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1. Einleitung

Ich verstehe sie nicht, aber ihr Ton begliickt mich.
Es ist der Ton der wahrhaft genialen Menschen.'

Lupwic WITTGENSTEIN

Georg Trakl gilt zweifellos als einer der bedeutendsten deutschsprachigen LyrikerInnen
des 20. Jahrhunderts. Sein Werk hat in der Literaturwissenschaft ,,eine stetig wachsende
Wertschitzung erfahren*? und wird auch heute noch umfassend rezipiert. Zudem
bezeichnen viele Dichterlnnen Trakl als mafBgeblichen Einfluss fiir ihr eigenes
Schaffen.’

Trotz der intensiven Auseinandersetzung mit Trakl gibt es in der Forschung grof3e
Uneinigkeit hinsichtlich der Einschédtzung seiner Dichtung. Eva Thauerer fasst diese
Problematik prézise zusammen:

Auch die neuere Trakl-Philologie hat bislang keine objektiv konsensfahigen,
wirklich aufschlulreichen Thesen zum adéquaten Versténdnis ihres Gegenstands
gefunden. Sie présentiert sich vielmehr zersplittert, verloren an Details, subjektive
Wahrnehmung und unhaltbare Vorannahmen der Forschung.*
Fehlender Konsens ist allerdings nicht weiter verwunderlich, gilt Trakls Lyrik doch seit
jeher als &ufBert schwer verstindlich und wird immer wieder sogar als hermetisch
bezeichnet. Diese Arbeit setzt sich zum Ziel, die Griinde fiir die Verstdndnisprobleme

konkret zu benennen und Mboglichkeiten aufzuzeigen, wie man als Interpretin

angemessen damit umgehen kann.

1.1 Arbeitsweise Trakls bzw. Eigenheiten seiner Gedichte

Fiir eine Auseinandersetzung mit dieser Thematik ist es hilfreich, sich damit vertraut zu
machen, wie sich Trakl seine Gedichte erarbeitet hat und welche Charakteristika es sind,

die diese so unverwechselbar machen. Eine Beschéftigung mit dem Wortschatz und den

Ludwig Wittgenstein zitiert nach Basil, Georg Trakl, 1983, S. 145.
Kemper, Gedichte von Georg Trakl, 1999, S. 7.

Siehe Finck u. Weichselbaum (Hg.), Antworten auf Georg Trakl, 1992.
Thauerer, Asthetik des Verlusts, 2007, S. 69.
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Entwiirfen offenbart auch schon einige der interpretatorischen Probleme, mit denen sich

der/die Leserln konfrontiert sieht.

1.1.1 Wortschatz

Trakls Gedichte haben einen sehr hohen Wiedererkennungswert. Wahrend es sogar
ausgewiesenen Expertlnnen manchmal schwerfillt, ein ihnen unbekanntes Gedicht
einem Dichter /einer Dichterin mit Gewissheit zuzuschreiben, gelingt dies bei Trakl
selbst ungeiibten Lesern/Leserinnen recht leicht. Es ist nicht ungew6hnlich, dass ein
Gedicht von Trakl bereits bei der ersten Lektiire sehr vertraut wirkt.

Einer der Hauptgriinde fiir die Unverwechselbarkeit von Trakls Gedichten ist sein
verglichen mit anderen Lyrikern/Lyrikerinnen auffallend kleiner Wortschatz. Dieser
umfasst nach der Zéhlung von Wolfgang Klein und Harald Zimmermann lediglich 3807
Lemmata.” Zum Vergleich: Das Goethe-Worterbuch kommt bei der Erfassung von
Goethes gesamtem iberlieferten Wortschatz auf 93000 Lemmata.® Man muss dabei
natiirlich beriicksichtigen, dass Goethe ungleich mehr Werke geschrieben hat als Trakl
und im Goethe-Worterbuch auch Tagebucheintrige und Briefwechsel erfasst werden;
der Vergleich verdeutlicht Trakls auffillige Beschrinkung des Wortmaterials dennoch
sehr gut. Klein und Zimmermann stellen die fiinf hiaufigsten Adjektive in Trakls Werk
als Motto tliber ihre Bemerkungen: dunkel, blau, schwarz, leise, still. Diese Adjektive
bringt man intuitiv mit Trakl in Verbindung, und es gibt tatsdchlich nur wenige Gedichte
Trakls, in denen nicht mindestens eines davon vorkommt.

Mit dem kleinen Wortschatz hiingt auch die ,,Okonomie [der] Bilderwelt*” unmittelbar
zusammen, welche Trakls Gedichte so unverkennbar macht. Darin liegt allerdings auch
ein erstes grofleres Problem fiir den Interpreten /die Interpretin begriindet: Trakl arbeitet
in verschiedenen Gedichten oft mit den gleichen, oder zumindest sehr dhnlichen
Bildern. Wenn man die Bedeutung einer bestimmten Wendung in einem Gedicht
erschlossen hat und in einem weiteren erneut darauf trifft, neigt man womoglich dazu,
diese Bedeutung fiir die neue Analyse zu iibernehmen. Die scheinbare Vertrautheit mit
manchen Bildern oder ganzen Gedichten kann einem allerdings schnell zum Verhéngnis

werden, da die meisten Begriffe bei Trakl keine feste Bedeutung haben, sondern diese

5 Klein u. Zimmermann: Index zu Georg Trakl Dichtungen, 1971, S. VII.

6  http://www.bbaw.de/forschung/gwb/uebersicht
7 Killy, Uber Georg Trakl, 1967, S. 57.
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einem stetigen Bedeutungswandel unterliegen. Eckhard Philipp bringt dieses Phinomen
auf den Punkt: ,,Offenheit der Wortbedeutung ist ein konstituierendes Prinzip der
Dichtung Trakls iiberhaupt.**

Es hat auch immer wieder Versuche gegeben, den einzelnen Farben, die Trakl in
expressionistischer Manier einsetzte, fixe Funktionen zuzuschreiben, die jedoch
allesamt kléglich scheiterten, weil stindig Widerspriiche auftraten. Man musste
schlieBlich einsehen, dass eine derartige Vereinfachung der Komplexitidt von Trakls
Dichtung nicht gerecht wird. Das folgende Zitat von Karoly Csuri bezieht sich auf einen
Teilzyklus in Trakls zweitem Gedichtband ,,Sebastian im Traum®, ist aber flir das

gesamte Werk giiltig:
Es lassen sich die einzelnen Wertsphéren keineswegs ein fiir allemal positiv oder
negativ bewerten. Ihre Beurteilung kann sich — entsprechend den Figuren, die sie
reprisentieren, oder gemdf den wandelbaren Kontexten — von Textwelt zu
Textwelt, von Gedicht zu Gedicht dndern.’
Zwar trifft auch fir Trakl zu, dass das Verstdndnis umso tiefer wird, je mehr Gedichte
man gelesen hat; es kann allerdings leicht passieren, dass man gerade bei umfangreicher
Kenntnis des Werks nur mehr wenige Schliisse wagt, da beinahe jede Behauptung von
einem anderen Gedicht widerlegt werden kann. An Thauerers Propagierung der
Einzelgedichtanalyse ldsst sich erahnen, wie viele Literaturwissenschaftlernnen sich

schon erfolglos an einer Gesamtdeutung von Trakls Dichtung versuchten:

Dall die Kenntnis des Gesamtwerks notwendige Voraussetzung fiir das
Verstindnis des einzelnen Gedichts ist, gilt fiir jedes dichterische Werk, zumal fiir
das Traklsche. Allerdings hat dieselbe Einsicht in der Trakl-Forschung zu einer
Vernachlédssigung und Nivellierung des je fiir sich besonderen, einzelnen Gedichts
gefiihrt, dessen Bedeutung als geschlossener Einzeltext in vielen Arbeiten kaum
Beriicksichtigung fand."
Thauerers kritische Bemerkung ist berechtigt, es sei allerdings auch darauf hingewiesen,
dass es Trakl dem Interpreten /der Interpretin nicht leicht macht, ein einzelnes Gedicht
aus dem Kontext zu 16sen. Besonders der Gedichtzyklus ,,Sebastian im Traum®, welcher
zudem noch in vier Teilzyklen unterteilt ist, fordert den/die LeserIn aufgrund der

zahlreichen Motivwiederholungen zu intratextuellen Vergleichen geradezu heraus.

o0

Philipp, Die Funktion des Wortes in den Gedichten Georg Trakls, 1971, S. 17.

9  Cstri, Einzelgedicht und zyklische Struktur. In: Georg Trakl und die literarische Moderne, 2009, S.
46-47.

10 Thauerer, Asthetik des Verlusts, 2007, S. 64.



1.1.2 Entwiirfe

Mit der historisch-kritischen Ausgabe von Walther Killy und Hans Szklenar, die 1969
im Otto Miiller Verlag veroffentlicht wurde, konnte man erstmals die Entstehung der
Gedichte Trakls rekonstruieren. Die Einsicht in die Entwiirfe sorgte allerdings fiir gro3e
Verunsicherung in der Forschung. Trakl experimentierte ndmlich oft in einer einzigen
Wendung mit vielen verschiedenen, teilweise auch vollig gegensétzlichen Begriffen,
bevor er sich fiir einen Wortlaut entschied. Im Entwurf ,,Wo an schwarzen Mauern...*
setzt Trakl den Versanfang Uber verschiittete Stiegen hinab wo fort mit Verfluchte,
niemand, Sterbende, Verstorbene, Einsame und Tanzende, ehe die Wahl schlieB8lich auf
Bose fiel."

Diese scheinbare Beliebigkeit sorgte bei manchem Interpreten /mancher Interpretin fiir
Unverstindnis. Hans-Georg Kemper zitiert beispielsweise Hanns Haeckel, der sich

fragt, ,,ob hier nicht ein eigenartiger Dichter uns narrt*'?

. Man muss die Aufrichtigkeit
Trakls aber gar nicht anzweifeln, um die Frage zu stellen, wie sicher er sich seiner
endgiiltigen Fassungen {iiberhaupt war, wenn er zwischenzeitlich auch geradezu
kontradiktorische Versionen in Erwdgung gezogen hatte. Kemper findet darauf eine
iiberzeugende Antwort:

Intentionsédnderungen des Autors, die eine ganze Fassung oder Entwurfsabschnitte
umstrukturieren und innerhalb einzelner Verse Kontradiktionen hervorrufen,
bedeuten fiir den Interpreten, dal er die vorangehende Arbeitsstufe, weil Trakl sie
verworfen hat, in die Deutung der folgenden nicht mehr miteinbeziehen muf3.
Daher kann es kaum legitim sein, einen vom Autor verworfenen Wortlaut als
Begriindung fiir die Nichtinterpretierbarkeit des endgiiltigen Textes zu nehmen.
Voraussetzung ist freilich die Moglichkeit, sinnvolle Griinde fiir die Anderungen
des Dichters zu erkennen. '
Die Schwierigkeit, Trakls Intentionen beim fortwéhrenden Austausch einzelner Satzteile
zu begreifen, sollte allerdings nicht unterschitzt werden; zu widerspriichlich wirken die
einzelnen Entwiirfe, als dass man von einer festen Vorstellung Trakls ausgehen konnte,
auf welche dieser hinarbeiten wiirde. Genau mit dieser Problematik befassen sich
Eberhard Sauermann und Hermann Zwerschina, die Herausgeber einer zweiten, noch
nicht abgeschlossenen historisch-kritischen Ausgabe, welche den Fokus weniger auf den
fertigen Text, sondern mehr auf dessen Genese legen. In ihrem editorischen Bericht

beschreiben sie den Arbeitsstil Trakls, dessen Kenntnis fiir eine addquate Einschitzung

11 Trakl, Samtliche Werke und Briefwechsel, 11, 1995, S. 218.
12 Kemper, Georg Trakls Entwiirfe, 1970, S. 3.
13 Ebd. S. 69.



der Entwurfe unerldsslich ist:

[Dlas Geschriebene, der Text ist [...] nicht Repridsentant einer a priori
feststehenden Idee, sondern nur Repridsentant der zuletzt entstandenen; das
Schreiben ist nicht bloB und nicht in erster Linie das Werkzeug, die Idee
auszudriicken, sondern das Medium, in dem die Idee entsteht. Wichtig ist, dal} die
Losung erst gesucht werden mull. Wenn Trakl sich z.B. grundsétzlich iiber sein
poetisches Schreiben duBert, ndmlich ,der Wahrheit zu geben, was der Wahrheit
ist, und daB er sich — um das zu erreichen — ,immer und immer wieder
berichtigen‘ miisse, dann heif3t das nicht weniger, als dal3 sein Schreiben nicht ein
Mitteilen von Vorgedachtem, sondern ein Erarbeiten von etwas Neuem ist. Trakl
kennt zu Beginn seines Schreibens nur vage das Ziel und den Weg dorthin. '
Diese prazise Darstellung von Trakls Herangehensweise an Dichtung schaftt es, einige
Schwierigkeiten flir die Interpretation zu beseitigen, da sie dazu veranlasst,
Widerspriichlichem in Entwiirfen nicht zu grofe Bedeutung beizumessen.
Man stoBt allerdings auch bei den zur Veroffentlichung bestimmten Fassungen oft auf
Inkonsistenzen — so werden beispielsweise immer wieder die Regeln der deutschen
Grammatik gebrochen, oder ,,Syntax und Semantik konterkarieren sich gegenseitig*."
Wer mehrere Gedichte analysiert, stellt schnell fest, dass diese Ambivalenzen ein
integraler Bestandteil von Trakls Dichtung sind. Wie die Forschung damit verfahrt, wird

im folgenden Abschnitt erortert.

1.2 Wahrnehmung der Schwerverstiandlichkeit

Die hohe Komplexitdt von Trakls Lyrik, die zu einem entscheidenden Anteil auch auf
die  Ambiguititen und Ambivalenzen  zuriickzufiihren ist, hat viele
Literaturwissenschaftlerlnnen dazu bewogen, sie als hermetisch und damit
uninterpretierbar zu bezeichnen. Stephan Jaeger weist auf das Paradoxon hin, dass es
genau diesen Literaturwissenschaftlern/Literaturwissenschaftlerinnen im Umgang mit
den nicht zuginglichen Gedichten aber anscheinend dennoch gelingt, ,,diese Hermetik
zu entschliisseln und die abgeschlossene Innenwelt wieder aufzuschlieBen.“'* Wer einen
Text tatsdchlich fiir hermetisch hélt, muss in letzter Konsequenz jegliche Deutung
unterlassen. Ganz offensichtlich sind dazu aber die wenigsten bereit, was insofern

verstdndlich ist, als dies schlieBlich einer Kapitulation vor dem Text gleichkommt.

14 Trakl, Samtliche Werke und Briefwechsel, 1, 2007, S. 23.
15 Jaeger, Intensitdt statt Hermetik. In: Georg Trakl und die literarische Moderne, 2009, S. 86.
16 Ebd. S. 79.
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Ein alternativer, aber ebenso unbefriedigender Losungsansatz ist die schlichte Negation
der Relevanz von Doppeldeutigkeiten und Widerspriichlichem, die immer wieder in
Interpretationen festzustellen ist. Ein Beispiel: Viele Gedichte enthalten Worter, die
vollig unterschiedliche Bedeutungen haben; manchmal geht aus der Syntax nicht einmal
hervor, um welche Wortart es sich iiberhaupt handelt. In solchen Féllen erkldren die
Interpreten/Interpretinnen dann — oft mit fragwiirdiger Argumentation —, warum Trakl
dies und nicht jenes zum Ausdruck bringen wollte. Das erweckt den Eindruck, als hitten
sie ein Rétsel, das Trakl ithnen gestellt hat, gelost. Die Wirkung der Gedichte beruht aber
gerade darauf, dass sie keine einfachen Antworten liefern, sondern den/die LeserIn im
Ungewissen lassen. Trakl scheint sich des Grundes fiir die anhaltende Faszination, die
seine Lyrik ausiibte, bewusst gewesen zu sein. An der Entstehung der Gedichte erkennt
man ndmlich, dass er diese Uneindeutigkeiten gezielt forcierte. So enthalten die
endgiltigen Fassungen hédufig mehrdeutige Passagen, die in den Entwiirfen noch
unmissverstidndlich waren.

Wihrend sich offenbar noch heute manche Interpreten/Interpretinnen an der Offenheit
der Gedichte stoflen, pliddierte Killy schon vor mehreren Jahrzehnten dafiir, sich auf
diese Wesensart der Lyrik Trakls einzulassen: ,,[W]enn man der Poesie das Umspielen
der geheimnisvoll-geahnten Regel und diesem Dichter die tragische Erfahrung der

Widerspriiche nimmt, so nimmt man seinen Gedichten den Daseinsgrund.*!”

1.3 Eigener Zugang

Die unbefriedigenden Ergebnisse, die die Forschung hinsichtlich der Irritationen in
Trakls Werk vorzuweisen hat, sind der Anstof, sich dezidiert mit diesen ndher zu
befassen. Dabei sind die Fragestellungen an die analysierten Gedichte natiirlich vom
eigenen Interesse geprigt, sie stellen aber auch den Anspruch, fiir alle an Trakl
Interessierten von Belang zu sein. Die Untersuchung wird mit der Uberzeugung
durchgefiihrt, dass eine intensive Beschiftigung mit dem Ambivalenten fiir ein

Verstdndnis von Trakls Werk unumgénglich ist.

17 Killy, Uber Georg Trakl, 1967, S. 4.



1.3.1 Vorgehensweise und Ziele

In dieser Arbeit werden die von Killy angesprochenen Widerspriiche in den Gedichten
als solche wahrgenommen, ohne dass deshalb die Texte als Ganzes fiir unverstindlich
erklirt werden. Dieser Mittelweg ist Jaeger zufolge bis dato noch nicht gegangen
worden: ,,Die Forschung scheint nicht iiber eine klassische Zweiteilung des Verstehens
und Nicht-Verstehens, zwischen Sinnzuweisung und Destruktion jeder sinnhaften
Interpretation hinwegzukommen.*'®

Um dies moglich zu machen, wird das Hauptaugenmerk auf die Zwiespéltigkeiten und
Widerspriiche gelegt, denen gegeniiber viele Interpreten/Interpretinnen eine
Verweigerungshaltung eingenommen haben. Der zu oft schon bagatellisierten
Problematik des Ambivalenten muss man mit der notwendigen Ernsthaftigkeit
begegnen. Deshalb werden in fiinf Einzelanalysen die formalen Auffilligkeiten nicht
isoliert betrachtet, sondern deren Funktion im Gesamtzusammenhang des Gedichts
erortert. So soll gezeigt werden, welch weitreichende Konsequenzen sie fiir die
Interpretation haben.

Um dem Bauprinzip von Trakls Gedichten Rechnung zu tragen, werden immer mehrere,
manchmal auch auf den ersten Blick unplausibel erscheinende Bedeutungen eines
Wortes bzw. Satzes durchgespielt. Die Gefahr, aufgrund personlicher Praferenzen oder
reiner Beliebigkeit eine Variante vorzuziehen und somit einen interessanten
Interpretationsansatz zu tibersehen, soll durch diese Vorgehensweise minimiert werden.

Die Arbeit hat ihr Ziel erreicht, wenn es ihr gelingt, einen tieferen Einblick in die
komplexen Zwiespiltigkeiten von Trakls Lyrik zu gewédhren und einen addquaten

Umgang mit diesen fiir weitere Interpretationen aufzuzeigen.

1.3.2 Auswahl der Gedichte

In der Literaturwissenschaft ist man sich weitgehend dariiber einig, dass die Dichtung
Trakls in vier Werkphasen eingeteilt werden kann. Aufgrund seines frithen Todes war
die Schaffenszeit sehr begrenzt, nichtsdestotrotz fand in dieser eine bemerkenswerte

Entwicklung statt. Walter Methlagl schreibt dazu in seinem Beitrag {iber Trakl im Killy

18 Jaeger, Intensitdt statt Hermetik. In: Georg Trakl und die literarische Moderne, 2009, S. 78.
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Literaturlexikon: ,,In weniger als einem Jahrzehnt drang T. aus konventionellen
Anfingen zur NeuerschlieBung lyr. Formen vor, welche die Sprachkunst des 20. Jh.
maBgeblich beeinflussen sollten.«"

Die fiinf ausgewihlten Gedichte decken alle vier Werkphasen ab, es wird jedoch nicht
der Anspruch erhoben, dass jedes einzelne die Werkphase, in der es entstanden ist,
perfekt reprisentiert. Zum einen ist dies nur schwer moglich, weil die Gedichte einer
Werkphase doch deutlich vielfdltiger sind, als es viele verknappende — ihre Zwecke
dennoch erfiillende — Darstellungen vorgeben. Zum anderen ist es durchaus
beabsichtigt, auch Gedichte zu analysieren, die bis jetzt noch nicht so sehr in den Fokus
der Trakl-Forschung geriickt sind. Obwohl natiirlich nicht jedes einzelne Stilmittel in

einem der fiinf Gedichte vorkommt, wurden diese mit Riicksicht darauf ausgewihlt,

moglichst viele davon abzudecken.

Das Sonett ,,Verfall* ist wegen seiner traditionellen Bauweise ein typisches Beispiel fiir
die erste Werkphase, enthilt allerdings schon mehr der fiir Trakl so charakteristischen
widerspriichlichen Elemente als die meisten anderen Gedichte, die in dieser Zeit
entstanden sind. Die Analyse von etlichen geschickt platzierten formalen Auffalligkeiten
soll zeigen, dass man die dichterischen Féhigkeiten des ,.frilhen Trakl“ nicht
unterschétzen darf.

,lrompeten® enthélt einerseits typische Elemente des Reihungsstils der zweiten
Werkphase — z. B. Simultaneitdt der Vorginge und deren fragmentarischen Charakter —,
andererseits kann man bereits eine Auflosung der festen Metrik feststellen, womit das
Gedicht bereits auf die nidchste Werkphase vorausweist, in der sich der wohl
bedeutendste Wandel in Trakls Lyrik vollzogen hat. ,,Trompeten* markiert also einen
Wendepunkt und ist insofern ein besonders lohnendes Analysebeispiel.

In ,,Verklarung®“ finden sich sowohl inhaltlich als auch formal alle fiir die dritte
Werkphase charakteristischen Merkmale, es konnte also durchaus als ,,Paradebeispiel
fir ein Gedicht aus ,Sebastian im Traum“ bezeichnet werden. Die zahlreichen
Motivverflechtungen, die Trakls spétere Dichtung so komplex und faszinierend machen,
konnen an ,,Verkldarung® sehr schon exemplifiziert werden.

Trotz seiner auBler Frage stehenden Qualitit fand ,,Das Herz* im Vergleich zu anderen
Gedichten der vierten Werkphase in der Trakl-Forschung wenig Beachtung. Unter

anderem auch wegen der Vermengung mehrerer Bild- und Sinnbereiche ist es nicht

19 Methlagl, Trakl, Georg. In: Killy Literaturlexikon, Bd. 11, 2011, S. 570.
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leicht, einen Zugang zum Gedicht zu finden. Die Aufnahme in die Auswahl fiel nicht
zuletzt deswegen auf ,,Das Herz“, weil seine Schwerverstindlichkeit eine besondere
Herausforderung fiir den Interpreten /die Interpretin darstellt.

,Nachtergebung® zihlt ebenfalls zur vierten Werkphase, deren formale Charakteristika
sucht man in diesem Gedicht aber vergeblich. Durch die erstaunlich exakte Bauweise
wirkt ,,Nachtergebung® eher wie eine Riickbesinnung auf das ,,klassische Gedicht“. Die
Einfachheit ist allerdings nur eine scheinbare; kaum ein anderes Gedicht Trakls ldsst so
viele unterschiedliche Deutungen zu wie dieses. Zudem ist die Entstehung von
,Nachtergebung* besonders gut dokumentiert, weshalb man bei der Analyse viel iiber

die Arbeitsweise Trakls lernen kann.

1.3.3 Methodik

Der Literaturwissenschaft sind einige Umsténde in Trakls Leben bekannt, die dessen
Dichtung mal3geblich beeinflussten. Seine gro3en psychischen Probleme thematisiert er
mehrfach im Briefwechsel mit ihm nahestehenden Menschen, sie schlagen sich aber
auch in seinen Gedichten nieder. In dem Buch ,,.Das Gedicht als Siihne* geht Gunther

“20 71 bezeichnen.

Kleefeld so weit, Trakls Lyrik als ,,Lyrik eines Geisteskranken
Dessen exzessiver Drogenkonsum, der ithm durch seine Anstellung als Apotheker
erleichtert wurde, hingt wohl auch unmittelbar mit seiner psychischen Konstitution
zusammen. Viele Interpreten/Interpretinnen sehen den héiufig ungewdhnlichen
Gebrauch von Farbadjektiven in Trakls Dichtung als Indiz fiir das Experimentieren mit
bewusstseinsverdndernden Substanzen.

Einen immensen Einfluss auf das Werk Trakls — im Besonderen auf den zweiten
Gedichtband ,,Sebastian im Traum*® — hat zweifelsohne auch dessen Verhéiltnis zu seiner

Schwester Margarethe. Dieses wurde in der Forschung zwar immer wieder neu

beleuchtet, gesicherte Erkenntnisse gibt es dariiber bis heute allerdings nur wenige.

Das Wissen iiber biographische Hintergriinde wie die eben erwdhnten sind filir das
Verstiandnis von Trakls Lyrik essenziell. Da einem die Schwester in Trakls Gedichten

immer wieder begegnet, ist es schlielich unumginglich, sich mit dem Ursprung dieser

20 Kleefeld, Das Gedicht als Siihne. Georg Trakls Dichtung und Krankheit. Eine psychoanalytische
Studie, 1985, S. 21.
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Figur zu befassen. Die Untersuchung soll aber ganz klar den jeweiligen Text in den
Mittelpunkt stellen, um nicht Gefahr zu laufen, sich in biographische Anekdoten zu
verlieren. Der Fokus liegt dabei auf der Struktur der Gedichte, an der die Irritationen,
welche die Lyrik Trakls wieder und wieder auslost, festgemacht werden sollen. Dabei
wird selbstredend groBBer Wert darauf gelegt, dass die Analyse intersubjektiv abgesichert

ist, um Vergleichbarkeit und die Méglichkeit einer Uberpriifung zu gewihrleisten.

Die Analysemethode orientiert sich stark an jener des russischen Philologen, Linguisten
und Semiotikers Roman Jakobson und seinen Erkenntnissen, die er im Aufsatz
,Linguistik und Poetik® formulierte, welcher als sein ,,bedeutendster Beitrag zur

Literaturtheorie**!

gilt. Jakobsons Leistung wird von seiner wissenschaftlichen
Weggefahrtin Grete Liibbe-Grothues gut zusammengefasst:

Was ein Gedicht zum Gedicht macht, ist die Vorherrschaft der poetischen
Funktion {iber andere Funktionen der Sprache (zu informieren, sich auszudriicken,
ctwas zu wollen, Kontakt zu haben, tber Mittel der Verstdndigung sich zu
verstandigen). Wo das Poetische dominiert, dominiert das Prinzip der Aquivalenz.
Bei allen Formen des Reims (lautliche Adquivalenzen), des Refrains
(syntagmatische Aquivalenzen) und des Rhythmus (metrische Aquivalenzen)
kann das jedermann leicht einsehen; wie sehr es auch fiir die grammatischen
Klassen gilt, hat erst Jakobson entdeckt.*
Die Feststellung, dass Gedichte grammatische Aquivalenzen aufweisen, ist gerade fiir
die Trakl-Forschung sehr wesentlich, da sich die zahlreichen syntaktischen
Auftilligkeiten, die sich durch alle Werkphasen ziehen, unter diesem Aspekt gut
untersuchen und beschreiben lassen.
Als Werkzeug dient die prizise Sprache der Linguistik, von deren diesbeziiglicher
Kompetenz Jakobson fest iiberzeugt ist, was folgendes Zitat belegt, welches das
Verhiltnis zwischen Poetik und Linguistik sehr klar darstellt: ,,Die Analyse von Versen
gehort ganz in den Kompetenzbereich der Poetik, und die letztere 148t sich als derjenige
Teil der Linguistik definieren, der die poetische Funktion in ihrem Verhéltnis zu den

anderen Funktionen der Sprache behandelt.“*

In ,,Linguistik und Poetik* formuliert Jakobson eine weitere bahnbrechende Erkenntnis,

21 Birus, Vorwort zu Jakobson, Linguistik und Poetik. In: Poesie der Grammatik und Grammatik der
Poesie, Bd. 1, 2007, S. 155.

22 Liibbe-Grothues, Gedichte interpretieren im Anschlufs an Roman Jakobson. In: Roman Jakobsons
Gedichtanalysen, 2003, 185.

23 Jakobson, Linguistik und Poetik. In: Poesie der Grammatik und Grammatik der Poesie, Bd. 1, 2007,
S. 173.



11

die auf den Schriften von anderen Wissenschaftlern/Wissenschaftlerinnen, speziell aber
jenen von Gerard Manley Hopkins aufbaut. Diese soll noch einmal ganz bewusst
hervorgehoben werden, da die hier vorgenommene Analyse der Gedichte Trakls ohne
sie nur sehr schwer denkbar wire:

Die Uberlagerung der Wortfolge durch das Aquivalenzprinzip, oder mit anderen
Worten: der Ritt der metrischen Form auf der gewohnlichen Form der Rede, fiihrt
notwendigerweise dazu, daB3 jeder, der Sprache und Versbau kennt, eine doppelte,
ambige Gestalt wahrnimmt. Sowohl die Konvergenzen als auch die Divergenzen
zwischen beiden Formen, sowohl die bestitigten als auch die enttiduschten
Erwartungen, vermitteln diese Wahrnehmung.*
Was Jakobson hier schreibt, hat zweifellos Giiltigkeit fiir Lyrik im Allgemeinen, auf
jene von Trakl trifft es in besonderem Mafle zu. In vielen Gedichten ist ndmlich nicht
nur das Verhdltnis zwischen Metrik und Satzbau ambig, auch andere Bereiche
konterkarieren sich gegenseitig. Wie in den Analysen zu sehen sein wird, widersprechen
sich beispielsweise Syntax und Semantik, oder die Struktur eines Gedichts vermittelt
einen vollig gegenteiligen Eindruck als der in thm transportierte Inhalt. Was Jakobson
so scharfsinnig beobachtete, fiihrte Trakl also schon auf mehreren unterschiedlichen
Ebenen aus, erhob es sogar zum Prinzip seiner Dichtung. Jakobson war sich der
Vorreiterschaft der Schriftstellerlnnen gegeniiber den
Wissenschaftlern/Wissenschaftlerinnen durchaus bewusst und scheute nicht davor

zuriick, dies auch einzugestehen:

Das poetische Material, das in der morphologischen und syntaktischen Struktur
der Sprache verborgen liegt, — kurz, die Poesie der Grammatik und ihr
literarisches Produkt, die Grammatik der Poesie —, ist von Kritikern nur selten
erkannt und von den Linguisten meist nicht beachtet worden, aber die
Schriftsteller haben es in ihren Schépfungen geschickt gemeistert.”

24 Ebd. S. 184.
25 Ebd. S. 199.



12

2. Verfall*

Am Abend, wenn die Glocken Frieden lauten,
Folg ich der Vogel wundervollen Fliigen,
Die lang geschart, gleich frommen Pilgerziigen,

Entschwinden in den herbstlich klaren Weiten.

Hinwandelnd durch den ddmmervollen Garten
Traum ich nach ihren helleren Geschicken
Und fuhl der Stunden Weiser kaum mehr riicken.

So folg ich iiber Wolken ihren Fahrten.

Da macht ein Hauch mich von Verfall erzittern.
Die Amsel klagt in den entlaubten Zweigen.

Es schwankt der rote Wein an rostigen Gittern,

Indes wie blasser Kinder Todesreigen
Um dunkle Brunnenrinder, die verwittern,

Im Wind sich frostelnd blaue Astern neigen.

Komm in den totgesagten park und schau:*’

STEFAN GEORGE

Das Gedicht ist 1909 entstanden und in der ,,Sammlung 1909 enthalten. Fiir die
Veroffentlichung in ,,Gedichte* (1913) énderte Trakl den urspriinglichen Titel ,,Herbst*
und drei weitere Worter im Text.” Ansonsten blieb das Gedicht bis auf Orthografie und
Interpunktion unverdndert. ,,Verfall muss daher zu Trakls Friihwerk gezdhlt werden,

dessen Wert die meisten Literaturwissenschaftlerlnnen durchwegs gering schitzen.”

26 Trakl, Dichtungen und Briefe, 1, 1987, S. 59.

27 George, Samtliche Werke in 18 Béinden, IV, S. 12.

28 Der Garten war in der fritheren Fassung nachtverschlofen, es klagte Ein Vogel und die Astern waren
fahl. Trakl, Dichtungen und Briefe, 1, 1987, S. 219.

29 Erich Bolli beispielsweise konstatiert eine ,,offensichtliche kiinstlerische Schwiche der dichterischen
Gestaltung®. Bolli, Georg Trakls ,,dunkler Wohllaut“. Ein Beitrag zum Verstdndnis seines
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Auch Trakl selbst zweifelte an der Qualitdt von ,,Verfall“ und war sich iiber eine
Aufnahme in ,,Gedichte® unsicher, wie ein Brief an seinen Freund Erhard Buschbeck im
Dezember 1912 belegt.”® Dieser reagierte mit den aufmunternden Worten: ,,Warum Du
wegen der Aufnahme von ,Verfall® in Zweifel warst, verstehe ich nicht. Ich lieB ihn

31

jedenfalls drinnen‘”’, was Trakl schlieBlich dazu veranlasste, das Gedicht doch nicht aus

der Satzvorlage zu streichen.

Obwohl sich ,,Verfall“ nicht auf einem Niveau mit den herausragenden Werken aus
Trakls mittlerer und spdter Schaffensphase befindet, ist seine Machart deutlich
raffinierter als von vielen Interpretlnnen angenommen. Eine eingehende Analyse dieses
frithen Gedichts soll zeigen, dass sich schon hier die Grundziige von Trakls
Verfahrensweise, den/die LeserIn zu verunsichern, feststellen lassen. Die Untersuchung
konzentriert sich hauptsidchlich auf Trakls Verwendung formaler Mittel zum
Konterkarieren von scheinbar Eindeutigem. Aus Platzgriinden kdnnen viele Beziige nur
angedeutet werden; manches bleibt unerwédhnt. Nach einigen allgemeinen
Beobachtungen arbeitet sich die Analyse mehr oder weniger linear durch das Gedicht.
Um wichtige Verbindungen herzustellen, sind Vor- und Riickverweise allerdings

unerldsslich.

2.1 Das Sonett

Bei ,,Verfall“ handelt es sich um ein Sonett, das als die wichtigste Gedichtform der
europdischen Literaturen in der Neuzeit gilt.** Vor allem in den frithen Jahren schrieb
Trakl mehrere Sonette, griff aber auch noch in ,,Sebastian im Traum* auf diese Form
zuriick.”

Das klassische Sonett, entstanden um 1230 in Italien, besteht aus zwei vierzeiligen und
zwei dreizeiligen Abschnitten. Hiufig bilden die Quartette und die Terzette gedankliche

Einheiten — ein Umstand, der auch fiir die Analyse dieses Gedichts von grofer

dichterischen Sprechens, 1978, S. 21.

30 Trakl, Dichtungen und Briefe, 1, 1987, S. 497.

31 Trakl, Sdmtliche Werke und Briefwechsel, 1,2007, S. 224.

32 Metzler Lexikon Literatur, 2007, S. 715-716. Die weiteren Angaben zum Sonett entstammen
derselben Quelle.

33 Die Titel der Sonette, alphabetisch geordnet: ,,Afra“, ,,Andacht, ,,Das Grauen®, ,,Ddmmerung (1),
,2Dammerung (2), ,,Dezembersonett”, ,,Ein Herbstabend*, ,,Ich sah viele Stidte als Flammenraub®,
,»In der Heimat®, ,, Marchen®, ,,Sabbath®, ,,Traum des Bosen®, ,,Verfall“, ,,Von den stillen Tagen*.
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Bedeutung sein wird. Gemi3 den Vorgaben bestehen die 14 Verse des vorliegenden
Sonetts (mit einer Ausnahme, auf die noch einzugehen ist) aus je elf Silben. Die strenge
Form des Sonetts lie3 in den Quartetten nur zwei Reime zu, im Laufe der Jahrhunderte
wurde die Gestaltung aber zunehmend freier. Die Quartette von ,,Verfall“ enthalten
insgesamt vier Reime; deren Anordnung nach dem Schema abba (bzw. cddc) entspricht
der iiblichen Handhabung ab dem Dolce Stil novo. Mit ihren zwei Reimen, die nach
dem Schema efe fef verteilt sind, erfiillen die Terzette die Vorgaben.

Die Verse von ,,Verfall“ sind fiinthebig jambisch und haben durchgehend weibliche
Endungen, was im deutschsprachigen Raum seit August Wilhelm Schlegel als Idealform
gilt. Bei jambischen Versen mit weiblichen Endungen treffen beim Ubergang von zwei
benachbarten Versen immer zwei unbetonte Silben aufeinander. Die so entstehende
Pause isoliert den einzelnen Vers und verleiht ihm damit mehr Gewicht.

Trakls Wahl, Reflexionen iiber den Niedergang in eine jahrhundertealte, feste Form zu
gielen, wirkt auf den ersten Blick befremdend und wurde von einzelnen Interpretlnnen
vollig unterschiedlich gedeutet. Wahrend fiir Albrecht Weber die Sonettform ,,noch das

Zerstorende bannt**

, ,verstarkt” fiir Thauerer ,,die traditionelle Gedichtform den
nihilistischen Gehalt“*. Eine vertiefende Analyse soll zeigen, welche der beiden

Deutungen angemessen ist.

2.2 Uberblick

Wenn man das Sonett {iberfliegt, nimmt man eine deutliche Kluft zwischen den
Quartetten und den Terzetten wahr: In den Quartetten herrschen positiv besetzte
Substantive und Adjektive wie Friede, wundervoll, fromm und klar vor, denen in den
Terzetten solche wie Todesreigen, rostig, dunkel und blass gegeniiber stehen. Ein
elegantes Satzgefiige, das das Eingangsquartett bildet, kontrastiert Trakl mit
schmucklosen, einzeiligen Hauptsdtzen am Beginn des ersten Terzetts. Auch inhaltlich
scheinen die sehnsiichtigen Schwelgereien in den ersten zwei Versgruppen und das jdhe
Bewusstwerden und Erleben des Verfallsprozesses in den letzten beiden klare

Gegenpole zu bilden.

34 Weber, Georg Trakl. In: Wege zum Gedicht, 1968, S. 342.
35 Thauerer, Asthetik des Verlusts, 2007, S. 217.
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Aber so einfach, wie eine oberflichliche Lektiire das vorgibt, ldsst sich dem Sonett eben
nicht beikommen. Der/Die aufmerksame LeserIn entdeckt immer mehr Widerspriiche,
die nicht beseitigt werden kdnnen, ohne das Gedicht dabei zu entstellen.

Bereits eine genauere Betrachtung der Endreime ldsst an der Polaritdt zwischen den
ersten und letzten zwei Abschnitten erhebliche Zweifel aufkommen. So weist in beiden
Quartetten mit lduten — Weiten und Geschicken — riicken jeweils ein Reimpaar
uniiberhdrbare Abweichungen in der Klangfarbung auf. Durch den ,,unreinen Reim auf
die Wendung Frieden lduten deutet Trakl vielleicht schon an, dass es sich dabei um
einen triigerischen Frieden handeln konnte. Eine Verfallstendenz macht sich jedenfalls
auf subtile Weise schon bemerkbar.

In den Terzetten hingegen kommen ausschlieBlich reine Reime vor. Dem Verfall, der
sich in diesen zwei Versgruppen inhaltlich manifestiert, stellt Trakl eine auffallende
Harmonie in der Struktur gegeniiber. Der Gleichklang geht hier iiber die Reimworter

hinaus — drei der Verse enden mit der Vokalfolge e — i — e und drei mit e — ei — e.

Auf lautlicher Ebene nutzt Trakl weitere Gestaltungsmoglichkeiten, die den/die LeserIn
hinsichtlich der ,klare[n] Antithetik**® zwischen den Quartetten und den Terzetten
zweifeln lassen. Elf der 14 Verse beginnen mit einsilbigen Wortern, und in fiinf davon
wird der Vokal aus dem Auftakt in der darauffolgenden Silbe wiederholt. (Ein weiteres
Mal folgt i auf u.) Die erste Zeile sowohl des ersten Quartetts als auch des ersten
Terzetts beginnen mit der Doppelung des Vokals a — in Am Abend als Alliteration und
als Assonanz in Da macht. Mit So folg und Im Wind weisen die Anfinge des
Schlussverses des zweiten Quartetts und des zweiten Terzetts ebenfalls Gleichklange
auf.

Man konnte argumentieren, dass Trakl zwar in den Quartetten sowie in den Terzetten
die gleichen lautlichen Mittel anwendet, da sich diese aber in beiden Fillen am
Anfangs- und Schlussvers der Quartette bzw. der Terzette befinden, bildeten sie jeweils
eine Klammer um die acht bzw. sechs Verse. Dieses Argument ist allerdings nicht ldnger
haltbar, wenn man die Anfange der Verse 1, 8, 9 und 14 nicht nur auf ihre Lautgestalt
hin untersucht, wegen der die Verkniipfung ja urspriinglich hergestellt wurde; denn in
Bezug auf Wortarten finden sich ebenfalls aufféllige Entsprechungen. So folgt sowohl in

Vers 1 als auch in Vers 14 jeweils ein Substantiv auf eine Praposition, wéihrend in Vers 8

36 Preisendanz, Auflésung und Verdinglichung in den Gedichten Georg Trakls. In: Immanente Asthetik,
1983, S. 238.
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und Vers 9 die Kombination eines Adverbs mit einem Verb auftritt. Die Klammern, die
sich bilden lassen, schlieBen die Abschnitte also nicht gegeneinander ab, sondern halten
diese zusammen; die dullere verbindet das erste Quartett mit dem zweiten Terzett, die

innere das zweite Quartett mit dem zweiten Terzett.

Symmetrische Konstruktionen, wie man sie hier beobachten kann, finden sich bei Trakl
immer wieder und werden auch in einer der nachfolgenden Analysen eine tragende
Rolle spielen. Spannung entsteht bei Trakls Symmetrien dadurch, dass sie sich in
Konkurrenz zu einer gegenldufigen Bewegung befinden, was in diesem Sonett
besonders deutlich wird.

., Verfall“ hat auch eine vertikale Ausrichtung, die in 14 Versen von hoch oben bis tief
unten weist. Der Kirchturm, den die ldutenden Glocken im Anfangsvers implizieren,
findet sein Gegenstiick im Brunnen im vorletzten Vers, wodurch eine Abwirtsbewegung
klar ersichtlich wird.”” Beim Kirchturm und beim Brunnen handelt es sich um
menschliche Bauwerke, die ihren Ausgangspunkt auf gleicher Ebene haben und
(vielleicht sogar in gleichem Ausmal}) in die genau entgegengesetzte Richtung ragen.
Insofern ist sogar dieser Bewegung von oben nach unten eine Symmetrie

eingeschrieben.

2.3 Die Quartette

Der Anfangsvers des Sonetts vermittelt sowohl inhaltlich als auch formal das Gefiihl
volliger Harmonie. Lautlich wird diese durch die bereits erwdhnte Alliteration in a
evoziert, einem Vokal, den der/die LeserIn ,,im Gegensatz zu den Extremvokalen bei

ginzlicher Ruhelage der Sprechwerkzeuge formuliert.**®

Mit diesem Einstieg sorgt
Trakl fiir die notwendige Fallhohe — und verwendet diese nicht ohne Grund in vielen
weiteren Gedichten.” Die Glocken, die Frieden lduten, wecken ebenso positive
Gefiihle, Wolfgang Preisendanz ist aber schon hier skeptisch hinsichtlich der Eintracht.

Der Nebensatz wirkt auf ihn ,,so seltsam iterativ, dal man kaum an einen faktischen

37 Auf die Gefahr hin, allzu Offensichtliches anzumerken, sei darauf hingewiesen, dass in ,,Verfall“ das
Wort ,,Fall“ steckt, was zusétzlich auf die Bewegung auf der Vertikalachse hinweist.

38 Wetzel, Klang und Bild in den Dichtungen Georg Trakls, 1968, S. 116.

39 Allein in der ,,Sammlung 1909 und in ,,Gedichte beginnen neben ,,Verfall” bzw. ,,Herbst*
folgende, alphabetisch geordnete Gedichte mit dieser Wendung: ,,Abendlied*, ,,Dezember®, ,,Ein
Abend®, ,,Vorstadt im Fohn®, ,,Zu Abend mein Herz®.
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Abend und auch nicht an eine Folge oder Summe faktischer Abende denken mag.“*

Abgesehen von dieser subtilen Verunsicherung ldsst sich aber noch keine Stdérung
feststellen, und auch der Hauptsatz, der den 2. Vers bildet, setzt die positive Stimmung
fort. Albrecht Weber spricht zurecht von der Schonheit der vollen Vokale und der
Alliterationen in f, v und w*' und stellt fest: ,,Da spricht nichts von Erregtheit, von
Morbiditit, da ist nichts von Verfall“*’. Obwohl sich Weber direkt auf die Alliterationen
bezieht, ist ihm mit Vogel — Verfall eine wesentliche entgangen, in der man sowohl eine
klangliche Ahnlichkeit von etwas (in diesem Gedicht) Gegensitzlichem als auch die
Vorankiindigung® des zweiten Begriffs im ersten sehen kann.

Vers 3 beginnt mit einem Pronomen, das den Relativsatz einleitet. Dieser wird jedoch
noch vor seiner Ausfithrung von einer Partizipialgruppe unterbrochen, welche wiederum
in einem Vergleich ndher beschrieben wird. Diese komplexe hypotaktische
Konstruktion, die sich iiber 4 Verse zieht, grenzt sich ganz offensichtlich von jeglicher
Form der Alltagskommunikation ab. Das Trdumerisch-Entriickte der ersten beiden
Versgruppen, das im zweiten Quartett expliziert wird, setzt Trakl syntaktisch also schon
hier um.

Mit dem Vergleich der Vogelschar mit frommen Pilgerziigen wird deren positive
Bewertung in Vers 2 (wundervoll) noch einmal auf eine hohere Ebene gehoben. Die
religiose Dimension, die das Sonett dadurch bekommt, wurde von vielen Interpretinnen
zurecht sehr intensiv untersucht. Da sich die vorliegende Gedichtanalyse vornehmlich
mit Irritationen auf formaler Ebene beschiftigt und eine ausfiihrliche Diskussion der
christlichen Beziige in Trakls Werk hier nicht mdglich ist, sei auf die prizise Deutung
Csuris verwiesen.* Thauerer zitiert in diesem Zusammenhang Eichendorffs beriihmte
,,Mondnacht“?*, die Trakl fiir sein Sonett beeinflusst haben konnte.

Betrachtet man das erste Quartett isoliert, finden sich — abgesehen von einem

40 Preisendanz, Auflosung und Verdinglichung in den Gedichten Georg Trakls, In: Immanente Asthetik,
1983, S. 239.

41 Weber, Georg Trakl: Verfall. In: Wege zum Gedicht, 1968, S. 340.

42  Ebd.

43 Damit ist der Verfall in Vers 9 gemeint. Ubersehen hat Weber die Alliteration im gleichnamigen Titel
des Gedichts.

44 | Das Ich folgt nicht zufillig der Vogel wundervollen Fliigen, ihr leichtes Wesen und freies Fliegen,
ihre Uberwindungsfahigkeit irdischer Gebundenheit sind gleichsam seelische Eigenschaften, kurz,
die Vogel stellen Transfigurationen der Seele dar. Ganz offensichtlich ist dies, wenn ihre lange Schar
dann mit frommen Pilgerziigen, mit dem geistlichen Ziel im Menschlich-Irdischen verglichen wird.
Die herbstlich klaren Weiten, in denen sie entschwinden, assoziieren daher nicht nur ferne Lander
auf anderen Erdteilen, sondern auch geistliche Weiten als neue Heimat der sich sehnenden Seele.*
Csuri, Grundprinzipien in statu nascendi. In: Zyklische Kompositionsformen in Georg Trakls Lyrik,
1996, S. 67.

45 Thauerer, Asthetik des Verlusts, 2007, S. 211.
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,sunreinen Reim — so gut wie keine Spuren des Verfalls. Die eben aufgezeigte
Alliteration als Vorahnung sollte aber dazu animieren, schon im zweiten Quartett sehr
aufmerksam nach Zeichen des Niedergangs Ausschau zu halten. Fiindig wird man
gleich in dessen Anfangsvers. Auch hier begegnen uns wieder die in diesem Gedicht so
grofle Bedeutung tragenden raumlichen Beziige: Dem zielgerichteten Flug der Zugvogel
in grofer Hohe steht das planlose Spazieren des Ich am Erdboden gegeniiber. Durch
syntaktische Verschiebungen stellt Trakl Entschwinden und Hinwandelnd an markante
Positionen im Gedicht, um die Kontrastwirkung zu verstirken. Ahnlich einem bereits
beobachteten Verfahren finden sich die in Opposition stehenden Worte jeweils am
Anfang des letzten Verses des ersten Quartetts bzw. des ersten Verses des zweiten
Quartetts. Beide Dreisilber — iibrigens die ersten beiden des Sonetts — enthalten die im
Gedicht vorherrschende Alliteration in w* und in jeder Silbe ein n. Lautliche
Ahnlichkeit trifft hier auf inhaltliche Opposition.

Die Gegeniiberstellung betrifft jedoch nicht nur die genannten Verben, sondern auch die
lokalen Angaben, auf die sie sich jeweils beziehen. Innerhalb von zwei
aufeinanderfolgenden Versen findet von den herbstlich klaren Weiten zum
ddmmervollen Garten eine Verengung und Verdunkelung statt. Der Wechsel war in der
urspriinglichen Fassung ,,Herbst* noch radikaler; das Ich wandelte in der ,,Sammlung
1909 durch einen nachtverschlofinen Garten. Der fiir die Verdffentlichung in
,Gedichte* verdnderte Wortlaut stellt einen zusétzlichen Bezug zu den wundervollen
Fliigen her; Epitheta mit der gleichen Endung (-voll), aber vollig unterschiedlicher
Bedeutung, zeigen den Gegensatz zwischen den so bezeichneten Substantiven auf.

Trakl stellt noch zu einem weiteren Vers eine inhaltliche und lautliche Verkniipfung her.
Die helleren Geschicke alliterieren mit dem ddmmervollen Garten im Substantiv und
haben beide ein // im Adjektiv. Zudem festigt die Alliteration herbstlich (4),
Hinwandelnd (5) und helleren (6) die Bindung. Dieses Hin-und-Her-Schwanken
zwischen ,,hell” und ,,dunkel* innerhalb der drei Verse fiihrt eine zusétzliche Bewegung
im Gedicht ein und zeigt einmal mehr die Komplexitét seiner Richtungsverliufe.

In Vers 6 wendet Trakl auBBerdem einen kleinen metrischen Kunstgriff an, der nicht nur
,dem ansonsten monotonen Versgesang Lebendigkeit und Spannung verleih[t]*Y,
sondern auch die Semantik beeinflusst. Bei nach handelt es sich nicht um eine

Préposition, sondern das Prifix der konjugierten Form nachtrdumen. In einer Betonung,

46 Mit Weiten, Wolken, Wein und Wind findet sich im Schlussvers jedes Abschnitts ein Wort, das mit w
beginnt. Trakl unterwandert auch dadurch die Antithetik zwischen den Quartetten und den Terzetten.
47 Ebd. S. 210.
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die dem Sinn dieses Hauptsatzes gerecht wird, fallen die Hebungen auf t7dum und nach.
Danach folgt in der Rezitation automatisch eine kleine Pause, welche die Verbindung
des Ich von ihren helleren Geschicken kappt und so die Distanz vermittelt.

Dem Verfallsprozess, der die Zeitlichkeit in radikaler Weise vergegenwartigt, stellt das
Ich in Vers 7 das Gefiihl entgegen, den Augenblick konservieren zu konnen. Der Beginn
des ersten Terzetts zerstort jede diesbeziigliche Hoffnung, angedeutet wird die
Ausweglosigkeit aber schon in der Assonanz fiihl — riicken, die zeigt, dass das
Stillstehen der Zeit nur eine Illusion ist.

Eine gegenldufige Tendenz zur Trennung des Ich von den fortziehenden Vogeln in Vers
6 zeigt sich am Schluss des zweiten Quartetts. Durch eine subtile Verschiebung in der
Syntax ldsst sich, wie Preisendanz richtig bemerkt, iiber Wolken nicht mehr eindeutig
auf die Vogel beziehen, er zieht dafiir jedoch zu Unrecht kiinsterlisches Unvermdégen in
Erwigung.® Thauerer greift diese Uberlegungen auf und meint dazu: ,Preisendanz
verwechselt hier das Problem grammatikalischer und inhaltlicher Ambivalenz.“* Dem
ist ebenfalls zu widersprechen. Mit dem Hyperbaton nédhert Trakl Subjekt und Objekt
einander an; das Ich fiihlt sich den Vogeln so stark verbunden, dass es an ithren Fliigen
teilnimmt.

Die Intensitdt dieser Sehnsucht findet auch in der Wortwahl ihren Niederschlag. Das
Verb folgen ist das einzige, das im Sonett zweimal vorkommt und bezieht sich in beiden
Féllen auf das Verhiltnis des Ich zu den Vogeln. Im 2. Vers werden deren Bewegungen
noch mit dem dafiir {iblichen Wort des Flugs bezeichnet, durch den Gebrauch des
Wortes Fahrten im 8. Vers schreibt Trakl den Vogeln erneut menschliche Eigenschaften
zu — hier im Gegensatz zu den Pilgerziigen im 3. Vers ohne den abschwéichenden Wie-

Vergleich.

Betrachtet man die beiden Quartette noch einmal als Einheit, lohnt sich ein genauer
Blick auf die Verben. Alle vier, die zum Ich gehdren, sind apokopiert. Was beim
einmaligen Auftreten im ersten Quartett noch nicht weiter auffiel, wird durch die
Héufung im zweiten Quartett so offensichtlich, dass man wohl kaum von einem Zufall
sprechen kann. Anscheinend gelingt es dem Ich nicht, seine Tétigkeiten vollstindig
auszufiihren. Dies ist ein weiteres Indiz dafiir, dass die Harmonie der ersten beiden

Versgruppen nur eine oberfldchliche ist.

48 Preisendanz, Auflosung und Verdinglichung in den Gedichten Georg Trakls. In: Immanente Asthetik,
1983, S. 238.
49 Thauerer, Asthetik des Verlusts, 2007, S. 213.
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2.4 Die Terzette

Mit dem ersten Terzett werden die vorher nur angedeuteten Verfallserscheinungen ganz
explizit. Alle Beispiele, mit denen versucht wurde, zu zeigen, dass eine klare
Gegeniiberstellung von den zwei Quartetten und den zwei Terzetten unhaltbar ist, sollen
nicht den Eindruck erwecken, Trakl hitte den Ubergang schlicht ignoriert.

Im 9. Vers wird sich das Ich der Zeitlichkeit, die zwei Verse zuvor fast nicht mehr
wahrnehmbar war, jah bewusst. Preisendanz stellt sich auch bei diesem Satz die Frage,
wie die ungewohnte Wortstellung zu interpretieren sei: ,,Macht ein Hauch, der von
Verfall zeugt, erzittern, oder erzittert einer, weil er selbst ein Verfallender ist, bei einem
plétzlichen Hauch?*® Auch hier urteilt Thauerer vorschnell: Fiir sie ist ,,der Sinn, der
durch den Kontext bestimmt ist, eindeutig.“*’ Daher sei der Vers ,,weder syntaktisch
unklar noch inhaltlich ambivalent.“** Indem sie die auBergewohnliche Satzstellung
ignoriert, {ibersieht Thauerer, dass Trakl den Inhalt des Verses strukturell wiedergibt —
das heif3t, die Syntax des Satzes, der das Thema des Gedichts direkt anspricht, ist selbst
vom Verfall betroffen. Laszl6 Komlosis und Elisabeth Knipfs Behauptung, Trakl

“3 _ sie beziehen sich dabei

,richtet sich [...] nach den Regeln des deutschen Satzbaus
explizit auf ,,Verfall“ —, scheint fragwiirdig, da es sich beim vorliegenden Beispiel
erneut um ein auffilliges Hyperbaton handelt.

Durch die Umstrukturierung des Satzgefiiges erzielt Trakl noch einen weiteren Effekt:
Sechs aneinandergereihte einsilbige Worter beschleunigen das Gedicht und
kontrastieren so mit der ,,zeitentriickten Tagtraumerei in Versgruppe 2>,
Aufschlussreich ist auch eine Auseinandersetzung mit den Personalpronomen. Wéhrend
ich in den Quartetten dreimal in aktiver Form vorkommt, wird es am Beginn des ersten
Terzetts zum Objekt degradiert und ist damit dem Verfall ausgesetzt. In den tibrigen fiinf
Versen verschwindet das Ich vollsténdig.

Die Wahl des Subjekts im 10. Vers ist von groBer Bedeutung. Trakl ersetzte den

unbestimmten Jogel aus der ,,Sammlung 1909 durch die Amsel. So bekommt dieser

Vogel, der einer undefinierten Menge (lang geschart) von Verwandten gegeniiber steht,

50 Preisendanz, Auflosung und Verdinglichung in den Gedichten Georg Trakls. In: Immanente Asthetik,
1983, S. 238.

51 Thauerer, Asthetik des Verlusts, 2007, S. 215.

52 Ebd. S. 216.

53  Komlosi u. Knipf: Leitpfade der Vorstellungen und die Briicken zwischen begrifflichen Fragmenten.
In: Georg Trakl und die literarische Moderne, 2009, S. 129.

54 Thauerer, Asthetik des Verlusts, 2007, S. 215.
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quasi eine Personlichkeit. Die Amsel zieht in Mitteleuropa iiber Winter nur selten weg
und kann demnach — ebenso wie das Ich — dem Verfall nicht entflichen. Die Tatsache,
dass es sich bei der Amsel um einen bekannten Singvogel handelt, erleichtert dariiber
hinaus eine Anthropomorphisierung, die wiederum Identifikationspotenzial fiir das Ich
liefert. Wahrend die Végel in den Quartetten stumm nach Siiden ziehen, klagt die Amsel
und steht dem Ich durch diese dem Menschen zugeschriebene GefiihlsduBerung doch
deutlich ndher. Mit den Klagelauten au in entlaubt und vorweggenommen schon im
Hauch aus dem vorherigen Vers verstirkt Trakl das Beschriebene auch auf der
Klangebene.

Die Tragik der kahlen Zweige bringt Weber sehr schon auf Punkt: ,,Die Badume haben,
herbstlich, das Laub, ihr Organ zu atmen und leben, verloren. Sie stehen nackt.*>
Zusammen mit dem schwankenden roten Wein und den sich frostelnd neigenden blauen
Astern zeigen die entlaubten Zweige an, ,,dal} sich die Perspektive von der Ddmmerung
auf den Herbst, von der Tageszeit auf die Jahreszeit verschoben hat.**

Der 11. Vers ist der einzige, der von der Vorgabe des klassischen Sonetts abweicht und
statt elf Silben zwdlf aufweist. Thauerer hélt den so entstehenden Daktylus fiir ,,kaum
aufféllig’’, diese Einschitzung muss man aber nicht teilen. Gerade bei einer derart
strengen Form wie dem Sonett féllt jeder noch so kleine Regelbruch ins Gewicht. Da es
sich bei diesem metrischen Verstofl noch dazu um den einzigen im gesamten Gedicht
handelt, kommt ihm eine besondere Bedeutung zu. Trakl wihlte die
Minimalabweichung gezielt, um die Briichigkeit der festen (Sonett-)Struktur zu
demonstrieren. Dass der Daktylus auf rostigen fillt, das fiir die Vergénglichkeit von
allem von Menschenhand Gebautem steht, untermauert diese Sicht.

Thauerer macht eine treffende Bemerkung zu einem weiteren Aspekt dieses strukturell
stark aufgeladenen Verses: ,,Die ambivalente symbolische Verwendung des Farbtons
,Rot* — ,rot* und ,rostig’ — verweist auf die Vergénglichkeit alles Schonen und mithin
auf die Prasenz des Todes schon in der &dufleren Erscheinung bzw. inneren
Wahrnehmung, *®

Eben diese Priasenz wird zu Beginn des zweiten Terzetts noch eindringlicher. Die

Beschleunigung der Abwirtsbewegung, die in Vers 9 mit einer Haufung von einsilbigen

Wartern erfolgte, wird hier durch ein Uberspielen der Versgruppengrenze erreicht.

55 Weber, Georg Trakl: Verfall. In: Wege zum Gedicht, 1968, S. 341.

56 Csuri, Grundprinzipien in statu nascendi. In: Zyklische Kompositionsformen in Georg Trakls Lyrik,
1996, S. 68.

57 Thauerer, Asthetik des Verlusts, 2007, S. 210.

58 Ebd. S.214-215.
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Durch das Fehlen einer Pause entsteht quasi ein Sog, der den/die LeserIn ans Ende des
Gedichts, also nach unten zieht.

Nach dem ersten Vergleich der Vogelfliige mit frommen Pilgerziigen weiter oben folgt
im 12. Vers der zweite. Wie schon zuvor fungiert der Mensch lediglich als Bildspender
des Vergleichs. Diesen Sachverhalt deutet Weber folgendermallen: ,,Der Mensch scheint
nur Element, aufgehend im Kosmos, dessen Fatum unterworfen.*>

Giénzlich unzufrieden mit den Vergleichen ist Marianne Hepp, die den zweiten als

«¢60

»[nJoch schlimmer*“® als den ersten empfindet und an Trakls spitere Gedichte erinnert,

in denen das Wie ,,ausgemerzt*‘'

ist. Die Kritik ist etwas liberzogen, liefert aber einen
wichtigen Hinweis auf die Tendenz in Trakls Schaffen, durch verknappte
Gleichsetzungen anstelle von Vergleichen eine Dechiffrierung seiner Gedichte
zusitzlich zu erschweren.

Der Vergleich der blauen Astern mit dem Todesreigen der blassen Kinder stellt den
Interpreten /die Interpretin tatsdchlich vor groBere Schwierigkeiten. Die kreisformige
Tanzbewegung ldsst sich ndmlich auch mit bestem Willen nicht mit der Verwurzelung
der Blumen in Einklang bringen, obwohl das auch die Alliteration blass — blau nahelegt
und mit frostelnd eine weitere Antropomorphisierung erfolgt.

An dieser Stelle riickt noch einmal das Zentrum des Totentanzes in unseren Fokus. Nach
iiberwiegend hellen Vokalen im Gedicht tritt am Beginn von Vers 13 der Vokal u in drei
aufeinanderfolgenden Worten auf. Dies verdeutlicht lautlich die Tiefe des Brunnens, mit
dem das Sonett nach ,,Schauplitzen® in luftiger Hohe und am Boden jetzt unter der Erde
angekommen ist. Am augenscheinlichsten wird dies in der Gegeniiberstellung der
dunklen Brunnenrdnder mit den helleren Geschicken der Vogel.

Fiir die Bedeutung des Brunnens ist seine Prizisierung im Nebenssatz entscheidend. Ein
verwitterter Brunnen hat seine Funktion, Wasser zu liefern, eingebiiit. Der Todesreigen
um die versiegte Quelle (des Lebens!) evoziert den Gedanken, dass es sich beim
Brunnen um ein Grab handelt, das von Astern als Grabblumen geschmiickt wird. Mit
Worten wie blass, frostelnd und blau, die schon schon eher an Winter als an Herbst
denken lassen, intensiviert Trakl die Endzeitstimmung.

Diese Bedeutungserweiterung des Brunnens ldsst die Glocken aus Vers 1, zu denen
schon vorhin deutliche Beziige hergestellt werden konnten, riickwirkend in einem neuen

Licht erscheinen; hier wird schon der ewige Frieden geldutet, nimlich von den

59 Weber, Georg Trakl. In: Wege zum Gedicht, 1968, S. 341.
60 Hepp, Kommentar zu ausgewdhlten Gedichten Georg Trakls, 1987, S. 74.
61 Ebd.
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Todesglocken. Diese Lesart unterstiitzt die These von der Kontamination des gesamten
Gedichts wohl am priagnantesten: Selbst der vollig unverdachtige Anfangsvers enthilt
eine versteckte Todesbotschatft.

Hepps Einschiatzung, dass ,,das frostelnde Sich-Neigen der Astern [...] ein sehr

162 sei, ist nicht leicht von der Hand zu weisen, weil das Sonett mit

gemilderter Verfal
dem auf den letzten Vers reimenden blasser Kinder Todesreigen einen fraglos
dramatischeren Schlusspunkt hitte. Man mag dieses Manko mit der noch nicht
vollendeten Meisterschaft Trakls argumentieren — oder man widmet sich noch einmal
dem letzten Wort des Gedichts und revidiert moglicherweise sein Urteil. SchliefSlich
steckt in neigen ein nein, und diese absolute Negation beendet das Sonett wohl durchaus

wiirdig.

Die Frage, in welchem Verhiltnis die feste Form des Sonetts zu dem darin
kommunizierten Inhalt steht, ldsst sich nach dieser Analyse noch immer nicht eindeutig
beantworten. Sowohl Thauerer als auch Weber haben mit ihren oben zitierten kontrdren
Beurteilungen recht, aber nur zum Teil. Die zahlreich festgestellten Ambivalenzen in
., Verfall“ zeigen, dass Trakl stindig mit den Erwartungen des Lesers /der Leserin spielt
und ihnen ganz bewusst nicht gerecht wird. Sténdig streut er Zweifel und sorgt so dafiir,

dass sich die Funktion der Sonettform einer letztgiiltigen Festlegung entzieht.

62 Ebd.
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3. Trompeten®

Unter verschnittenen Weiden, wo braune Kinder spielen
Und Blatter treiben, tonen Trompeten. Ein Kirchhofsschauer.
Fahnen von Scharlach stiirzen durch des Ahorns Trauer,

Reiter entlang an Roggenfeldern, leeren Miihlen.

Oder Hirten singen nachts und Hirsche treten
in den Kreis ihrer Feuer, des Hains uralte Trauer,
Tanzende heben sich von einer schwarzen Mauer;

Fahnen von Scharlach, Lachen, Wahnsinn, Trompeten.

eine Kritik des Wahnsinns, der sich selbst iibertont.**

GEOrG TRAKL

Ende 1912 widmete die Zeitschrift ,,Ruf, die als ,,wichtigstes Dokument des

osterreichischen Frithexpressionismus*®

gilt, eine Ausgabe dem Thema ,,Krieg®, fiir die
Trakl sein Gedicht , Trompeten zur Verfligung stellte. In einem Brief an Erhard
Buschbeck, der fiir die Veroffentlichung des Gedichts in der Zeitschrift sorgte, schrieb
Trakl: ,,Hoffentlich féllt das Gedicht nicht zu sehr aus dem Rahmen einer kriegerischen
Nummer des Rufs. Ich glaube, es wire gut dafiir zu verwenden.“® Nur wenige Tage
spéter brachte Trakl in einem weiteren Brief Korrekturen an der ersten Fassung an und
bat Buschbeck: ,,Vielleicht kannst Du es einrichten, dall das Gedicht auf der letzten
Seite des Heftes gedruckt wird, da es mir sehr erwiinscht wire, dal nach der letzten
Zeile der geneigte Leser nicht auf die erste Zeile eines kriegerischen Gesanges von Paul

Stephan hiniibergleitet.“” Offensichtlich teilte Trakl die Kriegsbegeisterung vieler

ZeitgenossInnen nicht, was manche Interpretlnnen friiher filschlicherweise annahmen.®

63 Trakl, Dichtungen und Briefe, 1, 1987, S. 47.

64 Ebd. S. 495.

65 Weichselbaum, Georg Trakls Weg in die literarische Moderne. In: Georg Trakl und die literarische
Moderne, 2009, S. 225.

66 Trakl, Dichtungen und Briefe, 1, 1987, S. 493.

67 Ebd. S. 494.

68 Vgl. Weichselbaum, Georg Trakls Weg in die literarische Moderne. In: Georg Trakl und die
literarische Moderne, 2009, S. 229.
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Bei der Vorbereitung fiir ,,Gedichte* dnderte Trakl weisse Kinder zu schmutzige Kinder
und stellte dem Kirchhofsschauer den unbestimmten Artikel voran. Auf den
Korrekturfahnen besserte er noch kurzfristig schmutzige zu braune aus, bevor das
Gedicht in der vorliegenden Fassung in Trakls erstem Gedichtband verdffentlicht

wurde.®

Obwohl ,, Trompeten” eines der kiirzeren Gedichte Trakls ist, enthidlt es zahlreiche
formale Auffilligkeiten. Die Analyse setzt sich vorwiegend mit syntaktischen
Mehrdeutigkeiten auseinander, die den/die LeserIn mehrmals im Gedicht in
unterschiedliche Richtungen abzweigen lassen und ihn/sie zunehmend verunsichern.
AuBlerdem beschéftigt sich die Untersuchung mit der gezielten Verwendung von
homonymen und polysemen Wortern, die fiir zusétzliche Irritationen sorgen. Metrik und
Lautgestalt iibernehmen wie so oft bei Trakl auch in diesem Gedicht wichtige
Funktionen, flieBen aber aufgrund der Fiille von formalen Besonderheiten nur partiell in

die Analyse ein.

3.1 Uberblick

Die Zitate aus der Einleitung belegen klar, dass Trakl sich kritisch mit dem drohenden
Krieg beschiftigte. Da der Entstehungszeitpunkt von ,,Trompeten® vor Ausbruch des
Ersten Weltkriegs liegt und Trakl selbst noch nicht in kriegerische
Auseinandersetzungen eingebunden war, finden sich hier keine direkten Verweise auf
Schlachtfeldszenen wie im spiteren ,,Grodek®. In Trompeten setzt sich Trakl auch
weniger mit dem Krieg selbst, sondern vielmehr mit der Begeisterung fiir diesen
auseinander.” Dennoch ist es erstaunlich, dass sich im gesamten Gedicht kein explizites
Kriegsvokabular findet. In der frithesten iiberlieferten Niederschrift steht der Satz
Marschtakt stiirzt durch Staub und Stahlschauer”, den Trakl bereits in der
darauffolgenden Fassung verworfen hat. Wenn man iiber Trakls Biographie und die
Entstehung des Gedichts nicht Bescheid weil}, ist es durchaus denkbar, dass man die

Kriegs-Thematik bei der ersten Lektiire gar nicht wahrnimmt.

69 Trakl, Samtliche Werke und Briefwechsel, 11, 1995, S. 191.
70 Siehe Doppler, Die Lyrik Georg Trakls, 2001, S. 75.
71 Trakl, Samtliche Werke und Briefwechsel, 11, 1995, S. 190.
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Johann Holzners Aufsatz ,Lyrik im Umfeld von Trakls »>Grodek<“™ zeigt die
unreflektierte Kriegsbegeisterung einiger Dichter-Zeitgenosslnnen Trakls, die dessen
Weitsicht, welche sich im vorliegenden Gedicht offenbart, noch einmal hoher

einschatzen léasst.

,» Trompeten® besteht aus zwei Strophen, was keiner Erwdhnung wert wire, wenn es sich
dabei nicht um das einzige zweistrophige Gedicht des gesamten Gedichtbands handelte.
Mit ,,Die Nacht“ hat Trakl nur noch ein weiteres zweistrophiges Gedicht zur
Veroffentlichung bestimmt; viele seiner Gedichte sind in drei oder vier Strophen
gegliedert, manche haben keine strophischen Grenzen. Diese Tatsache weist darauf hin,

dass die Zweigliederung des Gedichts fiir die Interpretation von grofler Bedeutung ist.

Die vier Verse jeder Strophe, die allesamt weibliche Endungen haben, sind durch das
Reimschema abba bzw. cbbc miteinander verkniipft. Die Hélfte der Verse enden auf
-auer, wobei Trauer sowohl Vers 3 als auch Vers 6 abschliefit. Eine weitere Doppelung
findet sich in den Versen 3 und 8, die beide mit Fahnen von Scharlach beginnen. Das
Wort Trompeten bildet nicht nur den Titel des Gedichts, sondern schlieft auch dessen
ersten und letzten Satz ab und ist damit neben der unscheinbaren Priposition von das
einzige Wort, das im Text dreimal vorkommt. Es fillt auf, dass sich die lexikalischen
Konkordanzen ausnahmslos auf beide Strophen aufteilen und somit einen Vergleich der

Worter in ihrer jeweiligen Funktion provozieren.

Die Lange der acht Verse von ,, Trompeten® reicht von 12 bis zu 15 Silben. Die Verse 1-
7 weisen jeweils sechs Hebungen auf, wobei man dariiber diskutieren konnte, ob im 6.
Vers die Silben 9, 10 und 11 alle betont werden miissen. Sofern dies der Fall ist, hat der
8. Vers mit seinen nur fiinf Hebungen ein Alleinstellungsmerkmal, das das Gleichmal}
des Gedichts stort.

Da die Hebungen innerhalb der Verse unregelméBig verteilt sind, 1dsst sich kein klares
Metrum feststellen, man kann allerdings doch bestimmte Muster erkennen, sodass es
falsch wire, von einer freien Versfiillung zu sprechen. Der 1. Vers beginnt
beispielsweise mit drei Daktylen, die von drei Trochden abgelost werden, und die Verse

3, 4 und 7 sind mit fiinf Trochéen, die auf einen Daktylus folgen, metrisch ident. Der 5.

72 Holzner, Lyrik im Umfeld von Trakls »Grodek<. In: Georg Trakl und die literarische Moderne, 2009,
S.235-248.
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Vers ist mit seinen sechs Trochden der einzige mit einheitlichem Versmal.

,,Trompeten ist als Paradebeispiel der kurzen Ubergangsphase zwischen dem festen
Metrum der Frithphase und den freien Rhythmen des ,,Sebastian im Traum® ein
auBBerordentlich wichtiges Gedicht in Trakls Schaftfen.

Die Alternationsverse, die immer ldnger geworden waren, boten auch, als sie
schlieBlich die Lange von sechs Hebungen erreicht hatten, der Variation schon
soviel Raum, daB es nur noch eines kleinen Schrittes bedurfte, um in 7Trompeten
den Wechsel zwischen ein- und zweisilbiger Senkung nicht nur als Ausnahme zu
dulden, sondern ihn zum Prinzip zu erheben. Indem Trakl dann noch in der
zweiten Strophe die Gleichheit der Verslinge aufhob und schwere Zisuren
einfiihrte, brauchte er, um zu der Form der freirhythmischen Langzeilen zu
kommen, nur noch den Reim aufzugeben.”™
Das gesamte Gedicht steht im Indikativ der dritten Person im Présens und enthilt keinen
der fiir Trakl so typischen Konditionalsidtze, was eine absolute Bestimmtheit des
vermittelten Inhalts suggeriert. Umso irritierender wirken die zahlreichen Ambiguititen
auf syntaktischer Ebene, welche die durch den Modus vorgetduschte Sicherheit
untergraben.
In ,, Trompeten“ kommen auBerdem weder adverbial gebrauchte Adjektive noch
Vergleiche jeglicher Art vor. Die diesbeziigliche Niichternheit wird durch die Offenheit

der Wortbedeutungen kompensiert. Selbst wenn der/die Interpretln sich auf eine

Bedeutung festlegt, klingen die iibrigen quasi als Vergleich mit an.

3.2 Erste Strophe

Das Gedicht beginnt mit einem lokalen Adverbial, das von zwei Lokalsédtzen ergidnzt
wird. Trotz dieser Prézisierung bleibt flir den/die LeserIn der Ort des Geschehens
unklar, was Rosmarie Zeller ,,Desorientierung des Ortlichen“’ nennt. Das Geschehen
selbst ist ebenso schwer zu bestimmen. Im knappen Hauptsatz wird der Titel des
Gedichts aufgegriffen, die Funktion des Tonens erschlieft sich hier aber noch nicht. Das
Wort ldsst weniger an Musik, sondern eher an ein Signal denken; Alwin Binder spricht
von ,,Zeichen, die nicht auf sich selbst aufmerksam machen, sondern auf etwas anderes
«75

verweisen, das sie bedeutungsvoll ankiindigen.

Fir sich betrachtet bezeichnet das Verschneiden eines Baumes oder Strauches keinen

73 Wetzel, Klang und Bild in den Dichtungen Georg Trakls, 1968, S. 63.
74 Zeller, Destruktion und Konstruktion in Trakls Gedicht ,, Trompeten*, 1979, S. 145.
75 Binder, LiteraturLesen, 2003, S. 118.
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ungewohnlichen Vorgang. Im Gedicht thematisiert Trakl jedoch mehrfach das
ambivalente Verhiltnis zwischen Mensch und Natur, die an zwei Stellen explizit
anthropomorphisiert wird. Vor diesem Hintergrund kann man verschnitten auch als
kastriert lesen.

Im Zuge der Vorbereitung des Bands ,,Gedichte* dnderte Trakl weisse in braune Kinder,
nachdem er kurz auch schmutzige in Erwidgung gezogen hatte. Der Vorzug des
Unbestimmten der letztgiiltigen Fassung gegeniiber dem recht eindeutigen Epitheton
aus dem Zwischenschritt ist typisch fiir Trakl. Eckhard Philipps Auffassung, ,,Offenheit
der Wortbedeutung ist ein konstituierendes Merkmal der Dichtung Trakls*’”®, griindet
wohl nicht zuletzt auf der Tatsache, dass Trakl vornehmlich Worter mit moglichst
groBem Interpretationsspielraum wihlte. Die treibenden Blitter lassen den/die Leserln
an den Herbst denken, was riickwirkend auch die Deutung der braunen Kinder
beeinflusst. So spielt Trakl darauf an, dass sich die Kinder bereits im Herbst ihres
Lebens befinden.”

Im Metrum des ersten Verses findet die geraffte Zeit ebenfalls ihren Ausdruck: Nach
drei Daktylen zu Beginn wird das Sprechtempo durch drei Trochden merklich erhoht.
Die schon erwidhnten Schwierigkeiten der Verortung eines nicht ganz fassbaren
Geschehens beschreibt Werner Abraham so: ,,Die Asyndesen im ersten Vers haben den
Charakter des reinen Aneinanderreihens von Details zum Bildkomplex ohne
irgendwelche logische oder oder temporale Implikationen.“’® Obwohl sich keine
zwingenden Verkniipfungen ergeben, fligen sich die vier Bilder des ersten Satzes zu
einer bedrohlichen Stimmung.

Die darauffolgende Ellipse stellt den/die LeserIn abermals vor Deutungsprobleme.
Handelt es sich beim Kirchhofsschauer um ein Gefiihl von Angst und Entsetzen, das
jemanden dort beschleicht? Und sollte das der Fall sein, bleibt immer noch unklar, wer
diese Erfahrung macht — ein im Gedicht einzig an dieser Stelle auftauchendes Ich, oder
eine unbestimmte Person. Oder ist der Kirchhofsschauer als Sehender, im Sinne eines
Propheten, zu verstehen, dessen Visionen sich qua Alliteration auf die Zukunft der
Kinder beziehen? Die offenen Fragen nach der Bedeutung sorgen dafiir, dass die
Unsicherheit, die der erste Satz verursacht hat, durch den zweiten noch verstiarkt wird.
Auch der nichste Vers entzieht sich einer eindeutigen Interpretation. Binder bezeichnet

thn als ,schwer verstindlich®, weil seine Bilder ,aus keinem allgemeinen

76 Philipp, Die Funktion des Wortes in den Gedichten Georg Trakls, 1971, S. 17.
77 Siehe auch Binder, LiteraturLesen, 2003, S. 119.
78 Abraham, Trakls ,, Trompeten** — Spiel mit Syndesen und Asyndesen, 1979, S. 135.
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Erfahrungsbereich abrufbar sind.“” Abraham legt sich bei der Deutung der Fahnen von
Scharlach fest. Fiir ihn sind sie ,,nicht Bild- und Farberfahrungen des Dichters am
Ahornbaum, sondern konkret die flatternden Kavalleriewimpel, die unter den
Ahornbdumen hindurchstiirzen (hindurchbrechen).“® So bestitigen sie auch den
Signalcharakter der Trompeten aus dem vorherigen Vers; nach mehreren
unzusammenhédngend wirkenden Elementen beginnt sich jetzt ein kriegerisches Bild
herauszukristallisieren.

Diese Lesart ist zwar legitim, aber nicht die einzig giiltige. Indem Abraham andere
Interpretationszugénge ausschliefit, verkennt er, dass Trakl in jedem einzelnen Vers die
Negation der Eindeutigkeit forciert. Mit den Fahnen konnen schlieBlich auch die Blitter
des Ahorns gemeint sein, die dieser durch — im Sinne von wegen — seine Trauer verliert.
Ein weiteres Indiz fiir die Plausibilitit dieser Deutung liefert Binder, der darauf
hinweist, dass der Rot-Ahorn auch als Scharlach-Ahorn bezeichnet wird.®!

Was aufgrund zahlreicher Asyndesen auf syntaktischer Ebene unzusammenhéngend
wirkt, verkniipft Trakl durch lautliche Mittel. Die Assonanz in a setzt die Fahnen von
Scharlach mit dem Ahorn in Relation, dessen Trauer durch den Reim mit dem
Kirchhofsschauer verbunden wird und so dessen negative Konnotationen verstérkt.

Die sch-Laute stellen ein dichtes Beziehungsgeflecht innerhalb der ersten drei Verse her.
Das Verschneiden — und somit auch das darin mitschwingende Kastrieren — der Weiden
droht iiber das alliterierende spielen auch den Kindern, wodurch sich auch eines der
wenigen positiv besetzten Worter des Gedichts als problematisch erweist. Die schon mit
der Alliteration Kinder — Kirchhof und der Assonanz braune — Schauer hergestellte
Verkniipfung festigt der Gleichklang spielen — Schauer. Dass Kirchhof auch eine
veraltete Bezeichnung fiir Friedhof ist, macht den Gedanken des nahenden Todes der
Kinder noch plausibler. Unterstiitzt wird diese These durch die (formal auch iiber den
sch-Laut hergestellte) Verbindung zu Scharlach. Schlieflich handelt es sich dabei nicht
nur um eine Farbbezeichnung, sondern auch um eine Kinderkrankheit, die zur
Entstehungszeit des Gedichts todliche Folgen haben konnte. Obwohl Trakl explizit sehr
wenig iiber die Kinder sagt, scheint allein durch die gezielte Verwendung formaler
Mittel deren Zukunft besiegelt. An der Textoberfliche erwdhnt Trakl den Krieg nicht
einmal, in dessen Tiefenstruktur zeichnet er aber ein Untergangsszenario.

Je mehr unheilvolle Beziehungen man erkennt, desto bedrohlicher wirken auch die

79 Binder, LiteraturLesen, 2003, S. 120.
80 Abraham, Trakls ,, Trompeten “ — Spiel mit Syndesen und Asyndesen, 1979, S. 141.
81 Binder, LiteraturLesen, 2003, S. 120.
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Trompeten. Da sie sowohl mit treiben als auch mit Trauer alliterieren, kiindigen diese
wohl etwas Negatives an, ein Eindruck, den der unmittelbar auf ihren Einsatz folgende
Kirchhofsschauer bekriftigt. Zurecht fithlen sich mehrere Interpreten an die Posaunen
des Jiingsten Gerichts erinnert.® Intensiviert wird das Ténen durch ein zusitzliches
Blasinstrument — das in den Ahorn eingeschriebene Horn. Der Ahorn erfiillt im Gedicht
aber noch eine weitere Funktion: Dessen Personifikation ldsst das Verschneiden der
Weiden riickwirkend als grausamen Akt erscheinen, als Verbrechen des Menschen an der
Natur. Dazu Binder:

,Des Ahorns Trauer® konnte anzeigen, dass der ,Ahorn‘ stellvertretend fiir an ihrer
Entfaltung gehinderte Trauer-,Weiden‘ deren Trauer ausdriickt und stellvertretend
fiir die unempfindlichen Menschen gegen die Kastrierung der Natur protestiert. Er
wiire sozusagen der Anwalt der vergewaltigten Natur.®
Die Vieldeutigkeit des Gedichts setzt sich im 4. Vers fort, indem Trakl auf syntaktischer
Ebene fiir Verwirrung sorgt. Es bleibt unklar, ob es sich wie im Vers 2 um einen
elliptischen Satz handelt, oder ob stiirzen zeugmatisch auf die Reiter zu beziehen ist.
Das Wort leeren kann als Adjektiv zu den Miihlen gelesen werden, aber auch als
Pridikat. Im ersten Entwurf des Gedichts ist die Formulierung entlang an leeren
Miihlen® eindeutig, was aber nicht heifit, dass in der endgiiltigen Version nur die
Interpretation als Adjektiv giiltig ist. Trakl hat sich nicht ohne Grund fiir eine ambige
Syntax entschieden. Dazu Zeller: ,,Die Tendenz des Gedichts zu groBerer Destruktion
scheint mir aus dem Vergleich der Fassungen klar hervorzugehen.*®
Deutet man die Reiter als Synekdoche des Militérs, driickt sich das Scheitern des Kriegs
im Stiirzen aus, wenn dieses auch durch die mogliche zeugmatische Beziehung stark
verschleiert wird. Versteht man leeren als Pradikat, werden die Reiter zu Raubern, die
die Getreidevorrite pliindern. Welchen Zugang man auch wéhlt, das Subjekt bleibt
negativ konnotiert.
Die leeren Miihlen bekommen durch den zeitlichen Rahmen des Gedichts zusitzliche
Brisanz. Im Herbst miissten die Felder bereits geerntet und die Miihlen

dementsprechend voll sein. So sind sie jedoch ihrer Funktion beraubt und das Sinnbild

einer drohenden Krise.

82 Siehe Zeller, Destruktion und Konstruktion in Trakls Gedicht ,, Trompeten*, 1979, S. 146 und
Malkowski, Das geheime Fest. In: 1000 Gedichte und ihre Interpretationen. Sechster Band, 1994, S.
370.

83 Binder, LiteraturLesen. 2003, S. 120.

84 Trakl, Samtliche Werke und Briefwechsel, 11, 1995, S. 190.

85 Zeller, Destruktion und Konstruktion in Trakls Gedicht ,, Trompeten, 1979, S. 146.
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3.2 Zweite Strophe

Die zweite Strophe beginnt mit einer unscheinbaren Konjunktion, die in den Aufsitzen
zu ,, Trompeten aber so umfassend diskutiert wurde wie kein anderes Wort des
Gedichts. Oder scheint eine Alternative zu dem zuvor Beschriebenen zu bieten. Versteht
man die Konjunktion in ihrer im alltdglichen Sprachgebrauch iiblichen Bedeutung, kann
nur eine der beiden Strophen Giiltigkeit besitzen. Fiir welche Strophe dies gilt, bleibt
jedoch unentschieden. Diese Irritation wurde von Trakl mit Sicherheit bewusst gestiftet,
das Oder kann aber auch anders gelesen werden. Im Duden findet man dazu Folgendes:
Die alternative (zur Wahl stellende) Verkniipfung eroffnet ein Feld
gleichberechtigter Mdglichkeiten. Alternativen, die mit oder codiert sind, konnen
entweder nebeneinander gelten (inklusive Lesart) oder sich gegenseitig
ausschlieBen (exklusive Lesart).™
Hier wird ersichtlich, dass die Funktion von Oder offen bleibt. Die Konjunktion eignet
sich daher fiir Trakls Intention, Gedichte in verschiedene Richtungen zu lenken und
kommt nicht zuféllig 6fters am Beginn einer Strophe vor.”
Die Alternative, welche die zweite Strophe zu bieten scheint, steht in
augenscheinlichem Gegensatz zum Schreckensszenario der ersten Strophe. Formal wird
der Unterschied durch das Metrum im 5. Vers umgesetzt, das als einziges im gesamten
Gedicht vollig regelméBig ist.
Den Reitern aus dem Schlussvers der ersten Strophe werden gleich zu Beginn die
Hirten gegeniibergestellt. Obwohl beide in einem sehr engen Verhéltnis zu Tieren
stehen, unterscheidet sich die Art der Beziehung grundlegend. Ein Reitpferd wird

gefligig gemacht und ist ein ,,potenzielles Kriegsinstrument®®

, der Hirte hingegen
nimmt eine Schutzfunktion gegeniiber seiner Herde ein. Binder formuliert treffend:
,,2Auch der Hirte ist kein bloer Tierliebhaber, auch er ,benutzt® die Tiere, aber er verhalt
sich ihnen gegeniiber so, dass Jesus sich in einem Gleichnis als der ,gute Hirte*
bezeichnen konnte (Jh 10, 11).°¥

Das Singen ist zudem die urspriinglichste Form der Musik und kontrastiert stark mit den
TrompetenstoBBen aus der ersten Strophe. Wihrend man mit Trompeten zum Angriff

bldst, hat das Singen im 5. Vers eine ginzlich andere Funktion, was auch auf formaler

86 Der Duden in zwdélf Binden. Band 4: Grammatik, 2009, S. 1077.

87 Die Gedichttitel, alphabetisch geordnet: ,,Abendland®, ,,Gericht®, ,,Néchtliche Klage®, ,,Sebastian im
Traum* (Hier beginnen drei Strophen mit Oder!).

88 Binder, LiteraturLesen. 2003, S. 120.

89 Ebd.



32

Ebene ersichtlich wird — die Vokale in Hirten und singen hellen die bedrohliche Nacht
auf. Das Bild der guten Hirten wird noch auf zusitzliche Weise verklirt: Uber die
Assonanzen Kinder spielen und Hirten singen werden die Attribute der Unschuld von
Ersteren auf Letztere {ibertragen.

Indem sich die Hirsche in den Schutz der Hirten begeben — die Alliteration intensiviert
diese Bindung — entsteht der Eindruck eines ,,paradiesischen Urzustand[s]**. Das
gestorte Verhéltnis zwischen Mensch und Natur, auf das Trakl in der ersten Strophe
mehrfach angespielt hat, wird hier nicht blo normalisiert, sondern durch die
Schilderung einer Idylle iiberhoht. Dass Trakls Wahl fiir die ,,Stellvertreter der
gesamten Natur auf die Hirsche fdllt, trdgt zur Intensivierung bei, sind diese doch
beliebte Jagdobjekte, die den Menschen meiden miissten. Die Hirsche sind mit den
Kindern nicht nur durch Assonanzen, sondern auch iiber die gleiche Position in der
jeweiligen Strophe miteinander verbunden, was ihre Schutzbediirftigkeit bestétigt; das
gilt im Ubrigen auch vice versa.

Die Eintracht zwischen Mensch und Natur wéhrt aber nicht lange. Trakl irritiert mit der
Wendung des Hains uralte Trauer, die dem/der LeserIn eine klare Bezugssetzung
verwehrt. Handelt es sich dabei um eine Referenzidentitit mit dem Kreis ihrer Feuer,
oder um einen elliptischen Satz wie den Kirchhofsschauer, mit dem sie sowohl die
Strophenposition als auch den Reim teilt? Sowohl bei des Ahorns Trauer als auch hier

«91

liegt eine ,,Pseudodetermination*” vor; dem/der Leserln wird durch den bestimmten

Artikel suggeriert, mit etwas schon Bekanntem konfrontiert zu sein. Durch das
poetische Wort Hain, das Alfred Doppler einen ,,biblische[n] Erscheinungsort Gottes*®
nennt, wird die Idylle des vorherigen Verses zwar sprachlich fortgesetzt, die
Gleichsetzung mit des Ahorns Trauer (die als Synekdoche gelesen werden kann)
bedeutet aber quasi einen Riickfall in die Endzeitstimmung der ersten Strophe. Die
Trauer, von Rainer Malkowski als ,,nicht zu stillende Wunde der Existenz“*® bezeichnet,
wird durch das Epitheton uralte sogar noch merklich gesteigert und metrisch ebenfalls
hervorgehoben. Wihrend sich im restlichen Gedicht vor und nach jeder Hebung eine

Senkung befindet, werden die 9., 10. und 11. Silbe des 6. Verses betont. Ob man hier

drei aufeinanderfolgende Hebungen konstatiert, oder Heinz Wetzel folgt und die 10.

90 Zeller, Destruktion und Konstruktion in Trakls Gedicht ,, Trompeten*, 1979, S. 146.

91 Ebd.S. 147.

92 Doppler, Die Lyrik Georg Trakls, 2001, S. 86.

93 Malkowski, Das geheime Fest. In: 1000 Gedichte und ihre Interpretationen. Sechster Band, 1994, S.
368.
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Silbe als einzige betonte Senkung des Gedichts bezeichnet™, spielt innerhalb des Verses
insofern keine Rolle, als beide Zuginge einen einmaligen Sonderfall ausweisen.”
Obwohl die Verse 6 und 7 nur durch einen Beistrich getrennt sind, féllt es schwer, eine
logische Verkniipfung zwischen ihnen herzustellen. Wie so viele andere kann auch
dieser Satz nicht widerspruchsfrei aufgelost werden, was unter anderem daran liegt,
dass sich heben in Kombination mit der Priposition von streng genommen
grammatikalisch inkorrekt ist. In einer moglichen Deutung heben sich die Tanzenden
gegenseitig von der Mauer. Man konnte den Satz aber auch so verstehen, dass sich die
Menschen wie Silhouetten von der Mauer abheben, wobei offen bleibt, ob sie sich auf
oder vor dieser befinden. Andrew Jaszi und Winfried Kudszus sprechen hier von einer
,2Ambiguitit, die sich nur gewaltsam in einer in sich kohdrenten Struktur
zusammenfassen ldsst.“”® Im Gegensatz zum vom Feuer erleuchteten Kreis aus dem
vorherigen Vers, in dem die Hirten und die Hirsche zusammen kommen, scheint die
schwarze Mauer als Trennlinie zu fungieren. Wenn die Trompeten zum Angriff blasen,
konnte man den Tanz (zu dieser ,,Musik®) als Kriegsbegeisterung interpretieren. Stellt
man sich die Menschen auf der Mauer vor, die zwei Welten voneinander trennt, liegt es
nahe, dabei auch an einen Totentanz zu denken, was durch den Reim Trauer — Mauer
bekriftigt wird. Von der nur zwei Verse zuvor geschilderten Idylle ist jedenfalls nichts
mehr zu spiiren.

Der abschlieBende Vers ist syntaktisch so stark reduziert, dass sich fiir den Interpreten
/die Interpretin ein duBerst groBer Deutungsspielraum auftut. Binders Vorschlag, den
Vers (auch) als Apposition zu den Tanzenden zu lesen’’, ist nicht unbedingt naheliegend,
aber die klangliche Ubereinstimmung zwischen Tanzende, Fahnen und Wahnsinn stellt
tatsdchlich einen uniiberhorbaren Bezug zwischen den Substantiven her. Aufgrund der
Abwesenheit eines Prddikats kann der Vers auch als Aufzdhlung mehrerer Fahnen
verstanden werden, oder als Aneinanderreihung von vier Ellipsen.

Im Schlussvers fallen die Klangkorrespondenzen, welche sich durch das gesamte
Gedicht ziehen, ganz besonders auf. So sind die ersten vier Substantive durch
Assonanzen in a, die schon im vorletzten Vers auftreten, miteinander verbunden. Das

fortwdhrende Klagen durch den Laut au, der die letzte betonte Silbe der Hélfte aller

94  Wetzel, Klang und Bild in den Dichtungen Georg Trakls, 1968, S. 62.

95 Wie schon eingangs erwéhnt, hingt davon allerdings ab, ob der 8. Vers der einzige mit fiinf
Hebungen ist.

96 Jaszi, Kudszus, Begriffene Literatur und Literatur als Prozef3: Trakls ,, Trompeten ™, 1979, S. 131-
132.

97 Binder, LiteraturLesen. 2003, S. 123.
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Verse bildet, wird mit dem gedoppelten ach in Scharlach und Lachen verstirkt. Das
zweifache, unmittelbar aufeinander folgende /ach, das aus denselben Wortern ebenfalls
isoliert werden kann, klingt wie ein fiebriges Lachen, das schlieBlich in den Wahnsinn
miindet. Am Ende des Gedichts ist den Trompeten, deren Funktion in der ersten Strophe
noch diskussionswiirdig war, kaum etwas Positives mehr abzugewinnen. Trakl selbst
schreibt in dem Zusammenhang in einem Brief an Buschbeck von einer ,,Kritik des
Wahnsinns, der sich selbst iibertont.

Nachdem sich die zweite Strophe als Gegenentwurf zur bedriickenden ersten Strophe
gebérdete (und dieses Versprechen zu Beginn auch einzuldsen schien), endet diese
ebenso desastrds. Das Wiederaufgreifen von Wortern aus der ersten Strophe, das Zeller
als ,,Geschlossenheit und Reflexivitit des Gedichts*” beschreibt, zeigt, dass hier nur
eine Pseudoalternative angeboten wird, die keinen substanziell anderen Ausgang
ermdglicht. Die Wiederholungen finden aber nicht nur auf lexikalischer Ebene statt, wie
ein Blick auf die Versschliisse zeigt. In beiden Strophen steht dort im Anfangsvers ein
Verb und in den weiteren Versen jeweils ein Substantiv. Auch der Numerus ist in beiden
Strophen nach dem gleichen Schema, in dem zwei Worter im Plural zwei im Singular
umarmen, verteilt. Die Parallelen manifestieren sich also formal in mehrfacher Weise.
Der Vergleich der Versschliisse ldsst den heilen ersten Vers der zweiten Strophe letztlich
auch in einem negativen Licht erscheinen: Im Satzgefiige ist das Wort treten zwar im
Sinne einer Fortbewegung zu verstehen, stellt man es aber isoliert dem Wort spielen
gegeniiber, beschreibt es eine gewaltsame Handlung. Die Tatsache, dass trefen in (die
kriegerischen) Trompeten eingeschrieben ist, betont diese zweite Bedeutung des Wortes

zusatzlich.

Obwohl die negativen Bilder in ,,Trompeten* dominieren — das Positive am Beginn der
zweiten Strophe hat schlieBlich keinen Bestand —, nimmt Malkowski im Gedicht ,,auch

ein Moment der Festlichkeit*'®

wahr. Tatsdchlich bringt man Worter wie Trompeten,
Fahnen, singen und Tanzende unschwer mit Feierlichkeiten in Verbindung. Der
Zusammenhang, in dem diese stehen, verbietet allerdings eine Idealisierung. Selbst
wenn man die Interpretation des 7. Verses als Totentanz fiir iberzogen hilt, bleibt diese

Passage duBlerst problematisch, wirkt doch die Ausgelassenheit in Anbetracht der

98 Trakl, Dichtungen und Briefe, 1, 1987, S. 495.

99 Zeller, Destruktion und Konstruktion in Trakls Gedicht ,, Trompeten*, 1979, S. 147.

100 Malkowski, Das geheime Fest. In: 1000 Gedichte und ihre Interpretationen. Sechster Band, 1994, S.
370.
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drohenden  Ereignisse sehr verstorend. Die dem Kontext geschuldete
Bedeutungsveridnderung einzelner Worter zeigt sich besonders deutlich beim
Schlussvers: Das — isoliert — positiv besetzte Lachen erfihrt durch die unmittelbare
Nachbarschaft von Scharlach und Wahnsinn geradezu eine Bedeutungsumkehr. Einen
dhnlichen Effekt erzielt Trakl auf ungleich subtilere Weise im 6. Vers; im
Personalpronomen ist der Wahnsinn, in dem das Gedicht gipfelt, im klangdhnlichen

irrer bereits vorweggenommen.
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4. Verkliarung''

Wenn es Abend wird,
Verlaf3t dich leise ein blaues Antlitz.

Ein kleiner Vogel singt im Tamarindenbaum.

Ein sanfter Monch
Faltet die erstorbenen Hénde.

Ein weiller Engel sucht Marien heim.

Ein néchtiger Kranz
Von Veilchen, Korn und purpurnen Trauben

Ist das Jahr des Schauenden.

Zu deinen Fi3en

Offnen sich die Gréber der Toten,

Wenn du die Stirne in die silbernen Hinde legst.

Stille wohnt
An deinem Mund der herbstliche Mond,

Trunken von Mohnsaft dunkler Gesang;

Blaue Blume,

Die leise tont in vergilbtem Gestein.

soviel Farben weil Vision.

Sichtbarwerden, Ereignischarakter dieser Dichtung'®

101 Trakl, Dichtungen und Briefe, 1, 1987, S. 120.

Paur CeLaN

102 Paul Celan zitiert nach Boschenstein, Von Morgen nach Abend. Filiationen der Dichtung von

Holderlin zu Celan, 2006, S. 290.
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Die Entstehung des Gedichts ldsst sich auf die Zeit von September bis Dezember 1913
eingrenzen. Fiir diese Datierung spricht der Umstand, dass Trakl alle sechs weiteren
Gedichte, in denen das Motiv der blauen Blume vorkommt'®, in diesem Zeitraum

verfasste.'™

Den ersten handschriftlichen Entwurf dnderte Trakl grundlegend, wobei
etliche Verse einer Kiirzung zum Opfer fielen. Erst in der dritten Textstufe bekam das
Gedicht den Titel ,,Verklirung®. Nach der Streichung eines weiteren Verses und
zusitzlichen Minimalkorrekturen wurde es als achtes von 15 Gedichten des Teilzyklus

»diebengesang des Todes in ,,Sebastian im Traum* veroffentlicht.

Fiir ein addquates Verstindnis des Gedichts muss der Fokus der Analyse, der bislang in
erster Linie auf formalen Kriterien lag, erweitert werden. Trakl verwebt Bibelstellen mit
dionysischem Rausch und aus der Romantik entlehnten Sehnsuchtsmotiven und 6ffnet
damit einen groflen Interpretationsspielraum. Dass ,,Verklarung® in einen Teilzyklus
eingebunden ist, in dem einzelne Bilder mehrmals aufgegriffen werden, diese allerdings
nie vollkommen bedeutungsgleich sind, erschwert die Untersuchung erheblich. Wie die
vorangegangen Interpretationen zeigten, kann das Ziel der Auseinandersetzung mit dem
Gedicht nicht dessen vollstindige Auflosung sein. Die Betrachtung mehrerer formaler
und motivischer Aspekte soll aber die fiir die Wirkung von ,,Verklarung® essenziellen
Irritationen auf unterschiedlichen Ebenen aufzeigen und das Verstindnis des Gedichts

vertiefen.

4.1 Uberblick

»Verklarung® ist in fiinf dreizeilige und eine zweizeilige Schlussstrophe gegliedert.
Verkiirzte Strophen am Ende des Gedichts kommen bei Trakl hdufiger vor'® — in
,,Siebengesang des Todes* finden wir solche in vier von 15 Gedichten.'® Das Prinzip
der Reduktion spielt, was mehrere Beobachtungen zeigen, gerade fiir ,,Verklarung® eine
wichtige Rolle. Wie eingangs erwidhnt nimmt die Gedichtldnge von Fassung zu Fassung

sukzessive ab. Ublicherweise ersetzt Trakl bei der Bearbeitung eines Gedichts

103 Die Gedichttitel, alphabetisch geordnet: ,,Am Abend I, ,,An einen Frithverstorbenen®, ,,An
Novalis®, ,,Gericht®, ,,Ruh und Schweigen®, ,,Sommer. In Sonnenblumengelb...*.

104 Siche auch Zwerschina, Die Chronologie der Dichtungen Georg Trakls, 1990, S. 111.

105 Siehe Wetzel, Klang und Bild in den Dichtungen Georg Trakls, 1968, S. 94.

106 Die weiteren drei: ,,An die Verstummten®, ,,An einen Frithverstorbenen®, ,,Der Wanderer*.
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verworfene Wendungen durch neue, in diesem Fall finden sich jedoch alle Bilder der
finalen Version bereits in der ersten Fassung. Trakl scheint so lange zu kiirzen, bis nur
mehr die Essenz des Gedichts iibrig bleibt.

Besonders interessant hinsichtlich einer Verknappung sind die sechs Anfangsverse:
Innerhalb der Strophen ldsst sich eine Gegenbewegung feststellen, weisen doch die
weiteren Verse ausnahmslos mehr Worter, Silben und Hebungen auf. Ein Vergleich der
Anfangsverse untereinander bestdtigt aber wieder die Tendenz zur Reduktion. In diesen
ist die Zahl der Worter folgendermalen verteilt: 4 -3 -3 -3 -2 - 2.

Ahnlich verhilt es sich bei Zahl der Sitze pro Strophe, die ebenfalls kontinuierlich
abnimmt. Bestehen sowohl die erste als auch die zweite Strophe noch aus zwei Sétzen,
werden die ndchsten drei aus jeweils nur einem Satz gebildet. Die Schlussstrophe ist

iiberhaupt elliptisch, da das Pradikat in einem Relativsatz steht.

Trakls Abkehr von der klassischen Gedichtform zeichnete sich schon bei ,,Trompeten
ab. Er verzichtete bereits auf ein festes Metrum, verteilte die Hebungen aber noch
regelmifBig auf die einzelnen Verse und verwendete den Endreim. In ,,Verkldrung® —
beispielhaft fiir einen GroBteil der Gedichte von ,,Sebastian im Traum* — finden sich
weder Endreime noch ein durchgédngiges Metrum, und die Verteilung der betonten
Silben scheint auf den ersten Blick auch keiner Systematik zu folgen. Die fehlende
RegelmiBigkeit sollte allerdings nicht als Absage Trakls an die rhythmische Gestaltung
des Gedichts missinterpretiert werden. Wie noch zu zeigen sein wird, erzeugt er nimlich
durch die Konfrontation von steigenden und fallenden Bewegungen grof3e Spannungen.
Wetzel stellt fest, dass dazu ,,die in den freien Rhythmen anderer Dichter beliebten
syntaktischen Umstellungen bei Trakl kaum begegnen.“'”” Das ist umso erstaunlicher,
als Trakls Spiel mit dem Satzbau in beiden bereits analysierten Gedichten eine
entscheidende Rolle einnahm. Der Verzicht auf einige fiir Lyrik typische formale Mittel
lasst bei vielen Gedichten des ,,Sebastian im Traum“ die Grenze zur Prosa
verschwimmen. ,,Verwandlung des Bosen®, ,Winternacht® und ,,Traum und
Umnachtung sind iiberhaupt nicht mehr in Verse gegliedert und miissen daher als
Prosagedichte bezeichnet werden. ,, Traum und Umnachtung* bildet den Abschluss des
Bands und hat zudem den Status eines eigenen Teilzyklus, was die wachsende
Bedeutung der prosanahen Form fiir Trakl unterstreicht.

,»Verklarung® erweist sich in diesem Zusammenhang als besonders interessantes

107 Ebd. S. 82.
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Beispiel. In den ersten vier Strophen fehlen zwar Kohésions- und Kohdrenzmittel, was
durch die stindig wiederkehrende Anapher ein noch offensichtlicher wird, unter
metrischem Gesichtspunkt konnen diese Verse aber wie Prosa gelesen werden. Dass die
Verse 3 und 6 jambisch organisiert sind, fallt ndmlich auch nicht sofort auf.

Achtet man bei der flinften und sechsten Strophe lediglich auf die Hebungen und
Senkungen, kann man keinen markanten Unterschied zu den vorherigen Strophen
feststellen. Die Verse 14, 15 und 17 werden aber durch Zasuren in zwei Hélften geteilt,
wodurch ein rhythmischer Sog entsteht. Dem/Der Leserln drédngt sich eine
Umstrukturierung der letzten beiden Strophen in acht Verse mit je zwei betonten Silben

auf

Stille wohnt

An deinem Mund

Der herbstliche Mond,
Trunken von Mohnsaft

Dunkler Gesang;

Blaue Blume,
Die leise tont

In vergilbtem Gestein.

Offenbar findet innerhalb des Gedichts eine stilistische Verdnderung statt: ,,Verklarung*
beginnt als prosanahe Dichtung mit Langzeilen, die bis zu sechs Hebungen haben und
endet mit zweihebigen Kurzversen. Die Darstellung ist nicht als Umschreibung des
Gedichts zu verstehen, sondern als Ubertragung der akustischen Wahrnehmung, die im
Wechselspiel mit der optischen steht. Zudem bewirkt diese Aufspaltung, dass die starke
Verbindung der Worter wohnt, Mund, Mond, Mohnsaft und Gesang durch den Klang

auch qua Position im Vers verdeutlicht wird.

4.2 Erste Strophe

Gleich im ersten Vers gibt das Gedicht Auskunft {iber seine zeitliche Situierung, und wie

so oft bei Trakl setzt auch ,,Verklirung® in der Ubergangsphase zwischen Tag und Nacht
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ein. Der Anfangsvers anstelle des haufig gebrauchten alliterierenden Am Abend gibt
schon einen ersten Hinweis auf den prosanahen Stil. Im Aufsatz ,,Einzelgedicht und
zyklische Struktur®, der sich mit Motivwiederholungen in ,,Siebengesang des Todes*
befasst, stellt Csuri fest, dass ,,es sich beim Anbruch der Dimmerung, des Abends oder
der Nacht nicht um konkrete Phasen einer Tageszeit, das hei3t nicht um die unmittelbare
Wirklichkeit, sondern nur um ihre stereotypen Schemata bzw. Schema-Komponenten
handelt.“!*® Die Sehnsucht evozierende Uberhdhung des sich verdunkelnden Himmels in
Vers 2 macht Csuaris These gut nachvollziehbar. Unter Miteinbeziehung der
Schlussstrophe, die auf den Anfang zuriickverweist, wird das Transzendieren der
Tageszeiten noch deutlicher.

Im nichsten Vers fiihrt Trakl den poetischen Topos des Singens ein, den er noch in zwei
weiteren Strophen aufgreift. Dass der kleine Vogel ausgerechnet im Tamarindenbaum
singt, ist kein Zufall; dieser ist aller Wahrscheinlichkeit nach Baudelaires Gedicht
,,JFremdlindischer Duft*“ entlehnt'”, welches sich im Band ,,.Die Blumen des Bdsen*
findet. Das ist insofern relevant, als die Blaue Blume eine zentrale Funktion in
,, Verklarung® einnimmt. Indem der Ort, an dem die kiinstlerische Darbietung des Vogels
stattfindet, spezifiziert wird, erweist Trakl seinem literarischen Vorbild Baudelaire die
Ehre. Uber die klangihnlichen Wérter blau und Baum setzt er diesen wiederum in
Beziehung zu Novalis, der sein Schaffen ebenfalls maB3geblich beeinflusste.

Der Zusammenhang zwischen den ersten beiden Sitzen ist liberhaupt eher klanglicher
als sprachlogischer Natur. Neben der Alliteration Verldifst — Vogel und der Assonanz leise
— ein — ein — kleiner verdient auch das Vokalspiel in den letzten vier Silben der Verse 2
und 3 Beachtung. Die erste Folge (au — e — a — i) wird von der zweiten (a — i — e — au)
variiert, was auf subtile Weise die klangliche Verbundenheit der beiden Verse stirkt.
Zusétzlich zu den bereits erwédhnten lautlichen Auffalligkeiten trdgt dazu auch die
Haufung des Buchstaben / bei, der in neun aufeinanderfolgenden Wortern sechs Mal

vorkommt.

4.3 Zweite Strophe

Die biblisch-religiosen Motive, die nun folgen, sind nur schwer mit den vorhergehenden

108 Csuri, Einzelgedicht und zyklische Struktur. In: Georg Trakl und die literarische Moderne, 2009, S.
46.
109 Siehe auch Trakl, Samtliche Werke und Briefwechsel, 111, 1998, S. 334.
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Versen in Verbindung zu bringen. Zwar koénnen die Beziehungen der Strophen
untereinander erst am Ende der Analyse untersucht werden, das Fehlen logischer
Verkniipfungen zwischen den ersten beiden weist aber schon auf eine In-sich-
Geschlossenheit der einzelnen Strophen hin.

Der Monch selbst ist positiv besetzt, die erstorbenen Hdnde machen das Bild aber
ambivalent. Durch das Enjambement und die zwei Hebungen in Serie, die nur ein
weiteres Mal im Gedicht vorkommen, entsteht eine deutliche Pause, die das Kippen ins
Negative dramatisiert. Verstirkt wird der Effekt durch die steigende Alternation in Vers
4, die eine hohe Erwartungshaltung aufbaut und die fallende Alternation in Vers 5, der
den/die LeserIn dann enttiduscht.""” In diesem Kontrast manifestiert sich einerseits Trakls
prinzipielle Wertschiatzung des Religiosen (Vers 5), andererseits aber auch der Zweifel
an dessen Erldsungspotenzial (Vers 6). Die Geste des Betens mit erstorbenen Hdnden
muss jedoch nicht zwangsldufig als sinnlose Handlung gelesen werden, sondern kann
auch ein Urvertrauen des Monchs in Gott bedeuten.

Ebenso zwiespdltig fillt die Einschéitzung des Bibelverweises im ndchsten Vers aus.
Obgleich das Wort Heimsuchung im Kontext der Verheilung der Geburt Jesu durchaus
iiblich ist, kann dessen negative Bedeutung im alltdglichen Sprachgebrauch nicht
vollstindig ausgeblendet werden. Trakl ldsst die Frage, ob es sich bei dem weifsen Engel
um einen erwiinschten oder einen unerwiinschten Besuch handelt, unbeantwortet. Die
Vokalstruktur des Verses macht aber eher letzteres plausibel. Den Zwielauten in den
Wortern Ein, weifSer'"! und heim, die sich auf den Engel beziehen, widerstrebt das ie in
Marien, was eine negative, zumindest aber ambivalente Lesart des Verses stiitzt.

Bei aller Zuriickhaltung beziiglich einer biographischen Lesart soll doch darauf
hingewiesen werden, dass die Apotheke, in der Trakl sein dreijdhriges Praktikum
absolvierte, Zum  weiffen  Engel hieB, wo er bekanntermaflen  mit
bewusstseinsverandernden Substanzen in Berlihrung kam. Da in der fiinften Strophe
rauschhaft-trunkene Tone anklingen, kann dies durchaus als Anspielung darauf
verstanden werden — nicht zuletzt deshalb, weil der Verbstamm in Vers 6 und das

Substantiv Sucht unter Nichtbeachtung der GroB3- und Kleinschreibung homograph sind.

110 Siche auch Wetzel, Klang und Bild in den Dichtungen Georg Trakls, 1968, S. 82.
111 Trakl verwarf den purpurnen Engel der ersten Fassung wohl (unter anderem) aus klanglichen
Griinden.
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4.4 Dritte Strophe

Wer sich von den nachfolgenden Versen eine Entschliisselung der kryptischen Verweise
erhofft, wird enttduscht. Statt einer Konjunktion, die eine Beziehung zum Gesagten
herstellen lieBe, verwendet Trakl zum wiederholten Male die Anapher ein, um die dritte
Strophe einzuleiten, welche die christliche Thematik hinter sich ldsst und sich einem
neuen Motiv widmet. In der Beschrinkung auf monotones Aufzihlen scheint sich die
Bedeutungsschwere des Inhalts zu spiegeln, die sprachlich kaum mehr zu fassen ist.
Paradoxerweise stellt gerade diese erzwungene Reduktion des Stils'? Trakls
Kunstfertigkeit unter Beweis. Die ,,meditative Stimmung*'"®, die Doppler vernimmt, ist
wohl teilweise auf die Wiederkehr der gleichen formalen Elemente zuriickzufiihren — so
enthalten beispielsweise alle neun Worter der ersten beiden Verse von Strophe 3 den

Nasal 7.

Die Sterne, in deren Beschreibung das Irdische mit dem Kosmischen verschmilzt, sind
,in zahlreichen kulturellen Schemata und auch den meisten Trakl-Gedichten,
grundsitzlich mit der Hoffnung, sowie mit der Beziehung des Schauenden mit einer
transzendent-seelischen,  anthropomorph-nichtlichen =~ Welt des  Himmlischen,
verbunden.“'"* In den Veilchen, dem Korn und den purpurnen Trauben zeigt sich nicht

nur ,,der jahreszeitliche Zyklus von Vorfriihling bis Spitherbst*'"

auf der Erde; Sterne
durchlaufen in ihrem ,,Leben* tatsdchlich genau dieses Farbspektrum — von blau tiber
gelb hin zu (purpur-)rot. ,,Eine der fiir Trakls Poesie charakteristischen Grundstrukturen,
die simultan-gegenlidufige Bewegung von Opak- bzw. Transparentwerden*“''® lisst sich
an dieser Strophe besonders anschaulich zeigen. Mit der fortschreitenden Verdunkelung
auf der Erde, die sich bereits zu Beginn des Gedichts ankiindigte, intensiviert sich das

Farbenspiel am Firmament.""” Der Schauende tberfiihrt die Strophe ins Mystisch-

Visiondre'® und hat wahrscheinlich deshalb den Vorzug gegeniiber dem Ruhenden und

112 Das anfangs konstatierte Prinzip zeigt sich auch auf dieser Ebene.

113 Doppler, Die Lyrik Georg Trakls, 2001, S. 25.

114 Csuri, Einzelgedicht und zyklische Struktur. In: Georg Trakl und die literarische Moderne, 2009, S.
47.

115 Ebd. S. 62.

116 Ebd. S. 41.

117 Die Kurzinterpretation von Gertrud Fussenegger beschiftigt sich mit der farbkompositionellen Logik
des Gedichts. Fussenegger, Farbiges Licht. In: 1000 Gedichte und ihre Interpretationen. Sechster
Band, 1994, S. 372-373.

118 Hier sei auch auf das Zitat am Beginn der Analyse hingewiesen, bei dem es sich um eine Notiz
Celans in dessen Trakl-Gedichtband handelt.
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dem Trauernden aus friiheren Fassungen bekommen. Da er im 9. und somit zentralen
Vers des Gedichts steht, durchdringt er auch die librigen Strophen. Trakl stellt in diesem
Satz — der aufgrund der Inversion zusétzlich an Dramatik gewinnt — keinen Vergleich
zwischen dem ndchtigen Kranz und dem Jahr des Schauenden an, sondern setzt diese
miteinander gleich. Durch die Identifikation zweier an sich schon vieldeutigen
Komponenten erweitert sich der Bedeutungsspielraum der Strophe erneut; in dieser
enormen Komprimierung werden gleichzeitig auch die Grenzen der Verstindlichkeit

ausgelotet.

4.5 Vierte Strophe

In der vierten Strophe tritt erneut ein Bibelmotiv in den Vordergrund, das in seiner
Verfremdung dem/der LeserIn ein weiteres Ritsel aufgibt. Trakl nimmt hier ganz
deutlich Bezug auf eine Stelle des Matthaus-Evangeliums, wo sich die Grdber auftun
(Mt 27,52). An die Stelle von Jesus, der iiber Zukunft der 7oten entscheidet, tritt aber ein
schemenhaftes du, das tiiber deren Schicksal verfiigt. Die ambivalente Haltung
gegeniiber dem Glauben in der zweiten Strophe weicht hier einer Uberwindung des
Christlichen, indem die ,,biblisch-religiose Emblematik des Gedichts [...] poetisch
transformiert [wird]“'"”.

Dieses du, das auch im zeitnah entstandenen und ebenfalls zum Zyklus ,,Siebengesang
des Todes™ gehdrenden ,,Anif* vorkommt, interpretiert Csuri dort als ,kollektives
Subjekt“'?. In , Verkldrung* tritt es in drei von sechs Strophen auf, wobei weder
eindeutig zu kléren ist, ob dessen Identitdt in den Strophen 1, 4 und 5 gleich bleibt, noch
ausgeschlossen werden kann, dass ithm manche Figuren in den restlichen Strophen
entsprechen. Dass Trakl mit Identititen spielt, wird beispielsweise im Vergleich der
silbernen Hdnde mit den erstorbenen Hdnden des Monchs augenscheinlich, iiber deren
(Un-)dhnlichkeit wir nur mutmafen konnen.

Der in Vers 12 beschriebene Vorgang ist unklar, und der Bedeutungswandel des
Farbadjektivs von Gedicht zu Gedicht erschwert das Verstdndnis obendrein. Dies ist
insofern prekdr, als von der Erfiillung des Konditionalsatzes nichts weniger als das

Offnen der Griber abhingt. Wihrend Cstri hier die Pose eines Nachdenkenden zu

119 Csuri, Einzelgedicht und zyklische Struktur. In: Georg Trakl und die literarische Moderne, 2009, S.
63.
120 Ebd. S. 54.
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erkennen glaubt'”', sind die silbernen Hiinde fiir Bernhard Boschenstein die der Toten'?.
Obwohl sich die zwei Deutungen ganz klar widersprechen, muss keine von beiden
notgedrungen falsch sein. Mehrdeutigkeit als ,,intrinsischer, unverduBerlicher
Charakterzug jeder auf sich selbst zentrierten Botschaft“'** entsteht in diesem Fall eben
durch das Fehlen unmissverstindlicher Zuschreibungen. Das Identitdtsproblem, das
umso zentraler scheint, je mehr Strophen man miteinander in Beziehung setzt, duflert
sich also in mannigfaltiger Weise.

In formaler Hinsicht interessant sind die Grdber der Toten: Konnten wir bisher die
Tendenz zu Komprimierung und Reduktion feststellen, zeigt sich in dieser Formulierung
Gegenlédufiges. Das Genitivobjekt ist hinsichtlich des Informationsgehalts obsolet, da
Grdber die Existenz der Toten bereits implizieren. Dramaturgisch ist die Doppelung
aber durchaus relevant, duflert sich in ihr doch die Intensitidt des Wunsches nach

Auferstehung bzw. Transzendenz.

4.6 Funfte Strophe

Stilistische Besonderheiten lassen sich in jeder Strophe von ,,Verklarung™ zur Geniige
aufzeigen, die fiinfte muss aber als die formal am deutlichsten iiberstrukturierte
bezeichnet werden. Das liegt zum einen an den schon zu Beginn konstatierten Zasuren
und den rhythmischen Implikationen und zum anderen an der Klangdichte, die
nirgendwo sonst so hoch ist. Trakl nimmt zwar Anleihen bei einem weiteren
literarischen Vorbild, Maurice Maeterlinck'**, kopiert diesen aber nicht, sondern

iiberfiihrt die Einfliisse in seinen eigenen, unverwechselbaren Duktus.

Beachtet man die Vokalverteilung in der Strophe, stellt man fest, dass diese den dunklen
Gesang nicht blo3 thematisiert, sondern selbst als solcher bezeichnet werden kann. Die
Autoreferenzialitit zeigt sich vor allem an den Enden der ersten zwei Verse, wo mit der
Folge i — e — o eine horbare Verdunkelung stattfindet. Klangliche Mittel wie die

Alliterationen deiner — der — dunkler bzw. Mund — Mond — Mohnsaft, die Assonanzen

121 Ebd. S. 63.

122 Béoschenstein, Von Morgen nach Abend, 2006, S. 291.

123 Jakobson, Linguistik und Poetik. In: Poesie der Grammatik und Grammatik der Poesie, Bd. 1, 2007,
S. 191.

124 Sauermann/Zwerschina weisen auf die Ahnlichkeit mit der Wendung ,,Die Sterne zwischen ihrer
Lippen Rand* hin. Trakl, Samtliche Werke und Briefwechsel, 111, 1998, S. 334.
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und der — trunken — dunkler sowie die (erneute) Haufung des n, mehrfach in Verbindung
mit dem Dental d, sorgen zusammen fiir einen so melodidsen Ton, dass die Titulierung
der Strophe als Gesang berechtigt scheint. Kam dieser am Beginn des Gedichts noch
von einem kleinen Vogel, so hat er jetzt — trunken von Mohnsaft — eindeutig dionysische
Ziige.'” Der Rausch, der im weifSen Engel noch stark chiffriert war und sich in den
purpurnen Trauben als Vorstufe des Weins erst ankiindigte, entfaltet in dieser Strophe
seine volle Wirkung.'*

Wachsende Intensitdt von Musik und Trunkenheit im Laufe des Gedichts ldsst sich auch
innerhalb der flinften Strophe beobachten, die mit Stille beginnt und mit Gesang endet.
Durch die Prosthese und die GroB3schreibung am Versanfang scheinen beide Worter —
wenn man sie von der restlichen Strophe isoliert — einer Wortart anzugehoren, was die
Wirkung der Gegeniiberstellung verstarkt.

Zum Mond, der wie kaum ein anderer Begriff in Trakls Gedichten mit Bedeutung
aufgeladen ist, bemerkt Csuari: ,Die zyklische Zusammengehorigkeit hat in
verschiedenen Gedichten wahrscheinlich gemacht, dass das Mondene, neben seiner
vielschichtigen semantischen Rolle in der Einzelstruktur, auch als himmlische
Projektions-Figur der Schwester angesehen werden kann“'?’, fiigt aber auch hinzu, ,,dass
es nicht einmal innerhalb des Zyklus Fixpunkte der Referenz gibt: Der Mond erweist
sich nur dann als mogliches Modell des Schwester-Bezugs, wenn eine solche Erklarung
durch besagtes Gedicht als Ganzes und — durch zyklische Zusammenhidnge -
gemeinsam begriindet wird.*'?*

Folgt man den Ausfiihrungen Cstris (eine eigenstindige Analyse des Teilzyklus
»Siebengesang des Todes™ ist hier nicht moglich) und wendet den Schwester-Bezug in
diesem Gedicht an, ist der erotische Aspekt der Verbindung wohnt — Mund — Mond nicht
zu iibersehen. Biographischen Deutungen entzieht Trakl durch die schon konstatierte
Verschliisselung des du aber ihre Grundlage. Doppler, der das Gedicht als ,,ein Beispiel

<129

fir den neuen Ton des orphischen Gesangs bezeichnet, sieht im du den

Rezipienten /die Rezipientln des Gedichts: ,,Er [Orpheus] ist ein Sénger, der nicht als

125 Der Mohnsaft ist zudem eine weitere Reminiszenz an Baudelaire, der regelméfig Opium
konsumierte und seine Erfahrungen damit literarisch verarbeitete.

126 In dieser Strophe steht das Exzessive im Vordergrund, aufgrund der Verwendung von Opium als
Schmerzmittel kann trunken von Mohnsaft aber zugleich auch im Sinne von betdubt verstanden
werden.

127 Csuri, Einzelgedicht und zyklische Struktur. In: Georg Trakl und die literarische Moderne, 2009, S.
74.

128 Ebd. S. 75.

129 Doppler, Die Lyrik Georg Trakls, 2001, S. 24.
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ein Ich in Erscheinung tritt, sondern im Du den Leser anredet, er sieht von sich ab und
spricht aus den Dingen und Figuren heraus“"*’. Wie schwierig fiir Trakl die Wahl des
Personalpronomens war, zeigt die Entstehungsgeschichte von , Verklirung®. Die
urspriingliche Formulierung Verldfst dich wurde bereits in der ersten Fassung mit
Verldf3t ihn ersetzt, eine Entscheidung, die in der dritten Textstufe aber wieder revidiert
wurde.

Der Wunsch nach Konservierung des ekstatischen Zustands driickt sich im Verb wohnen
aus, das etwas Dauerhaftes impliziert. In harter Opposition dazu befindet sich allerdings
das in Trakls Werk so prasente Adjektiv herbstlich, welches stets fiir Vergéanglichkeit
bzw. eine Phase des Ubergangs steht.

4.7 Sechste Strophe

Getrennt durch das einzige Semikolon im Gedicht, das vom Leser /von der Leserln eine
Pause einfordert, aber doch einen deutlichen Bezug zum Vorhergehenden erkennen
lasst, setzt die zweizeilige Schlussstrophe mit einem stark aufgeladenen Bild, der
blauen Blume, ein. Wir finden hier Ankldnge an das blaue Antlitz aus der ersten Strophe,
schlieBlich ist in Novalis' Romanfragment ,,Heinrich von Ofterdingen®, aus dem das
Motiv der blauen Blume stammt, auch von einem ,blauen ausgebreiteten Kragen, in

“B1 71 lesen. Das ist aber bei weitem nicht die

welchem ein zartes Gesicht schwebte
einzige Verkniipfung innerhalb des Gedichts:

Uber Veilchen und die blaue Farbe stellt die Blaue Blume auch zu der Marien-
Gestalt in Verkldrung eine potenzielle Beziehung her und lésst sich als deren
motivische Fortfiihrung und poetische Verwandlung interpretieren. Dies umso
mehr als in zahlreichen stereotypen Verkiindigungs-Darstellungen der Engel mit
einer Blume, meist Lilie oder Rose vor Maria erscheint.'*?
Wie wir schon festgestellt haben, bedeutet in ,,Verkldrung* eine Strophengrenze fast
immer Motivablosung und Neuansatz. Vergleicht man jedoch auch Strophen
miteinander, die nicht in unmittelbarer Nachbarschaft stehen, entdeckt man — wie das

Zitat zeigt —, dass Trakl sich immer wieder auf zuvor Thematisiertes bezieht und auch

mehrere Anleihen bei ein und demselben literarischen Vorbild macht.

130 Ebd.

131 Novalis, Heinrich von Ofterdingen. In: Novalis Werke, 2001, S. 132.

132 Csuri, Einzelgedicht und zyklische Struktur. In: Georg Trakl und die literarische Moderne, 2009, S.
64.
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Im letzten Vers schlie3t Trakl die Trias singt — Gesang — tént ab, ohne dabei auch nur
einmal die Stimme Gottes zu bemiihen, die in der Bibel die Verklarung erwirkt.'’ Das
Gedicht ist also wohl in erster Linie als poetische Verkldrung zu lesen, deren biblische
Komponente allerdings nicht unterschéitzt werden darf. Auch Doppler hilt fest, dass in
dem orphischen Gesang ,antike und christliche Uberlieferung einander
durchdringen.*"**

In der nur scheinbar simplen Schlussstrophe verstecken sich mehrere formale
Besonderheiten, welche die Uberhéhung potenzieren. Die im Laufe des Gedichts
fortschreitende Reduktionen auf der syntaktischen Ebene gipfelt in einer Ellipse. Durch
diese Leerstelle wirkt die blaue Blume noch dominanter. Auffillig platziert an den
Versenden zeigt sich in Blume und Gestein auflerdem die Opposition zwischen
Belebtem und Unbelebtem. In einem Gedicht, das so vor Farben spriiht, dass sich
Fussenegger an alte Glasmalereien erinnert fiihlt'>, hat Vergilben eine besondere
Bedeutung, bezeichnet es doch den Verlust der urspriinglichen Farbe. Das so noch
negativer konnotierte Gestein steigert den Triumph der blauen Blume, die dieses im
leisen Tonen transzendiert, zusétzlich."*® Der/Die LeserIn, der/die von diesem génzlich
positiven, ja beinahe euphorischen Ende irritiert ist, sei auf eine weitere Bedeutung des
Gedichttitels verwiesen; schlielich ldsst man durch eine Verkldrung auch etwas besser

erscheinen, als es tatsdchlich ist.

133 Siehe auch Ebd. S. 63.

134 Doppler, Die Lyrik Georg Trakls, 2001, S. 24.

135 Fussenegger, Farbiges Licht. In: 1000 Gedichte und ihre Interpretationen. Sechster Band, 1994, S.
372.

136 Im gewohnlichen Sprachgebrauch beschreibt vergilben den Verfall von Papier und nicht den von
Gestein. Die Gegeniiberstellung vom aktiven Ténen in seiner zweiten Bedeutung als Féirben und
dem passiven Vergilben kann daher vielleicht auch poetologisch, als literarische Erneuerung gelesen
werden.
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5. Das Herz"’

Das wilde Herz ward weil3 am Wald;
O dunkle Angst

Des Todes, so das Gold

In grauer Wolke starb.
Novemberabend.

Am kahlen Tor am Schlachthaus stand
Der armen Frauen Schar;

In jeden Korb

Fiel faules Fleisch und Eingeweid;

Verfluchte Kost!

Des Abends blaue Taube
Brachte nicht Verséhnung.
Dunkler Trompetenruf
Durchfuhr der Ulmen
Nasses Goldlaub,

Eine zerfetzte Fahne

Vom Blute rauchend,

Dal} in wilder Schwermut
Hinlauscht ein Mann.

O! ihr ehernen Zeiten

Begraben dort im Abendrot.

Aus dunklem Hausflur trat

Die goldne Gestalt

Der Jiinglingin

Umgeben von bleichen Monden,
Herbstlicher Hofstaat,
Zerknickten schwarze Tannen

Im Nachtsturm,

137 Trakl, Dichtungen und Briefe, 1, 1987, S. 154-155.
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Die steile Festung.
O Herz

Hiniiberschimmernd in schneeige Kiihle.

So sprachlos starrt
Im Schnee sich Menschliches an'*®

Georg TrakL: ,,Das Herz, Entwurf

Aus den sehr sorgfaltigen Datierungen von Hermann Zwerschina geht hervor, dass Trakl
,Das Herz“ im zweiten Viertel des Jahres 1914 verfasst hat.'® Im ersten
handschriftlichen Entwurf trug das Gedicht den Titel ,,Miinch*; der wahrscheinlich von
Trakl erfundene Name kam auch in frithen Fassungen der Gedichte ,,Herbstseele* und
,» Traum und Umnachtung® vor, wurde aber wie beim vorliegenden Gedicht in weiterer

t 140

Folge getilg Dieses bekam in der zweiten Fassung mit ,,Schmerz nicht nur einen
neuen Titel, sondern wurde in mehreren Anldufen grundlegend verdndert. Die
endgiiltige Fassung, die sich in den Anfangs- und Schlussversen noch einmal signifikant
von den vorherigen unterscheidet, wurde schlieBlich unter dem Titel ,,Das Herz* am 1.

Juli 1914 im ,Brenner* erstverdffentlicht.

Wenn auch die Druckfassung die Worter Frieden und Soldaten aus dem ersten Entwurf
nicht mehr enthilt, steht auBer Zweifel, dass der Krieg ein zentrales Thema des
Gedichts ist. Im zirka eineinhalb Jahre friiher entstandenen ,,Trompeten‘ setzte sich
Trakl mit der Kriegsbegeisterung auseinander, das war bei allen Schwierigkeiten, die
das Gedicht dem Interpreten /der Interpretin bereitete, augenscheinlich. ,,Das Herz*
hingegen lésst sich nicht auf das Thema ,Krieg* reduzieren. In der dritten Strophe
begegnet dem/der LeserIn ndmlich die omindse androgyne Jiinglingin, die am
Kriegsschauplatz vollig deplatziert wirkt. Neben den schon vertrauten formalen
Irritationen ist fiir diese Analyse daher auch die Vermischung von heterogenen
Bildwelten von Belang. Threr wechselseitigen Beeinflussung und den Konsequenzen,

die sich dadurch fiir die Interpretation ergeben, gilt die verstirkte Aufmerksamkeit.

138 Trakl, Samtliche Werke und Briefwechsel, 1V.2, 2000, S. 130.
139 Zwerschina, Die Chronologie der Dichtungen Georg Trakls, 1990, S. 124-125.
140 Siehe auch Trakl, Samtliche Werke und Briefwechsel, IV.2, 2000, S. 123.
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5.1 Uberblick

Beim Vergleich des vorliegenden Gedichts mit dem zuletzt analysierten stellt man einen
markanten Unterschied zwischen beiden fest, noch bevor man tiberhaupt mit dem Lesen
begonnen hat. Obwohl ,,Verkldrung® und ,,Das Herz“ im Abstand von nur wenigen
Monaten verfasst wurden, ist am Erscheinungsbild der Gedichte — die paradigmatisch
fiir die jeweilige Werkphase sind — nicht zu iibersehen, dass Trakl in dieser kurzen Zeit
einen entscheidenden stilistischen Wechsel vollzogen hat. Walter Methlagl fasst diesen
Ubergang in seinem biographischen Abriss iiber Trakl prignant zusammen:
Die Kiirze der Verszeilen in Gedichten wie Die Nacht, Die Heimkehr [und auch
Das Herz, C.S.] ist als Variante zur »harten Fiigung« in Holderlins spaten Hymnen
zu sehen; die zuvor »horizontal« auslaufende Struktur in weicher Musikalitét
verklingender Verse u. ganzer Gedichte kehrt sich ins »Vertikale« einer Folge von
Exklamationen, die den »apokalyptischen Ton« dieser spiten Gedichte
ausmacht.'*!
Diese Verknappung treibt Trakl hier so weit, dass es legitim ist, in den Versen 24 und 28
jeweils nur eine Silbe zu betonen.
,Das Herz* ist in drei Strophen gegliedert, wobei zwei mit je zehn Versen eine mit elf
umschlieBen. Diese ungewohnliche Verteilung veranlasst dazu, in der Mittelstrophe
nach einem ,iiberschiissigen Vers, der das Gleichgewicht stort, zu suchen. Ein
Vergleich des Gedichtanfangs mit seinem Ende fiihrt aber zu einem Umdenken: Das
Gedicht beginnt mit dem Herz und endet auch mit diesem. Dariiber hinaus gibt es eine
klare Korrespondenz zwischen weifs werden und dem Hiniiberschimmern in schneeige
Kiihle, die dem/der LeserIln einen zusitzlichen Hinweis auf eine symmetrische
Bauweise des Gedichts liefert. Der 16. Vers ist also mitnichten iiberschiissig, sondern
bildet die Zentralachse des Gedichts. Angesichts des Gedichttitels und seiner
Wiederaufnahme am Anfang und am Ende fillt es nicht schwer, eine zerfetzte Fahne mit
dem Herz zu identifizieren, zumal im nédchsten Vers der Zusatz vom Blute rauchend
folgt.
Dass beide Enden des Gedichts auf die zerfetzte Fahne zusteuern, ldsst sich auch an der
Verteilung der Hebungen im Gedicht zeigen. Der erste und der letzte Vers haben jeweils
vier betonte Silben, eine Zahl, die nirgends im Gedicht iibertroffen wird. In der
Gedichtmitte (Vers 13-19) dagegen folgen sieben Verse mit je zwei Hebungen

aufeinander, was zu einer merklichen Beschleunigung im Gedicht fiihrt. Eine auf Trakls

141 Methlagl, Trakl, Georg In: Killy Literaturlexikon, Bd. 11, 2011, S. 570.
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Spatwerk allgemein bezogene Bemerkung von Wetzel trifft besonders auf ,,Das Herz*
Zu:

Die Zeileneinheiten dienen in diesen spiteren Gedichten fast nur noch dazu, die
rhythmischen Einheiten der Sétze zu unterbrechen; nur sehr selten iiberbriicken
sie noch einen syntaktischen Einschnitt. So fithren die immer kiirzeren Zeilen zu
dem Staccato, das man zunehmend in ihnen wahrnimmt.'#
Genauso deutlich wie optisch ist die Straffung hier auch akustisch zu bemerken. Einen
Teil seines Effekts verdankt das Staccato dem metrischen Bau der ersten Strophe. Deren
Verse sind durchgehend jambisch und haben alle mit Ausnahme des 5. méannliche
Enden. Durch die fortwdhrende Alternation — wer das Gedicht blof3 hort, nimmt viele

Zeilenumbriiche gar nicht wahr — stellt sich eine Monotonie ein, die das in der zweiten

Strophe einsetzende Staccato noch stirker zur Geltung kommen lésst.

Exklamationen, laut Methlagl typische Merkmale der spiten Gedichte Trakls, finden
sich einmal pro Strophe. Welche Funktion sie haben, kann erst im jeweiligen Kontext
ermittelt werden; die Wiederholung, die wir schon beim Wort Herz festgestellt haben,
ist auf jeden Fall als verbindendes Element zu sehen.

Neben diesen Ausrufungen findet sich ein weiteres Morphem, das in abgewandelter
Form in jeder Strophe vorkommt. Gold wird am Beginn substantivisch gebraucht und
ist in der Mittelstrophe Teil des Kompositums Goldlaub; abschlieBend wird es bei der
goldnen Gestalt als Epitheton verwendet.

AulBlerdem kommt in allen drei Strophen das Adjektiv dunkel vor, was von der diisteren
Grundstimmung des Gedichts zeugt. Wihrend die uneinheitliche Metrik eine
Abgrenzung der Strophen untereinander bewirkt, lassen sich auf lexikalischer Ebene

einige Parallelen feststellen, die den gegenteiligen Effekt haben.

5.2 Erste Strophe

Gleich im ersten Vers wird der Titel des Gedichts aufgegriffen und das Schicksal, das
das Herz erleidet, offenbar. Im Adjektiv wild ist noch die ungezihmte Kraft des Herzens
spiirbar, die Wendung ward weif3 annihiliert die Wirkung des Wortes aber noch im

selben Vers. Laut Walter Falk benutzt Trakl die Farbe Weil} ,,zur Charakterisierung des

142 Wetzel, Klang und Bild in den Dichtungen Georg Trakls, 1968, S. 100.
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Ungeborenen, sie diente ihm aber auch, um auf die Blidsse des Todes hinzuweisen*'®.

Unterstrichen wird die Dramatik der Aussage von der Wucht der Alliterationen, die am
Beginn des Gedichts vollig unvermittelt einsetzen. Die veraltete Form ward anstelle von
wurde ist nicht nur der Metrik geschuldet, sondern trdgt in ihrer poetischen Farbung
ebenfalls zur Wirkung des Verses bei. Warum das Geschehen gerade am Wald situiert
ist, lasst sich nicht eindeutig sagen, es ist aber denkbar, dass das Erbleichen mit dem
Verlassen der schiitzenden Behausung — deshalb nicht im Wald — zusammenhéngt, eine
Vermutung, die auch von der Bindung wild — Wald gestiitzt wird.

Lasst der 1. Vers noch offen, ob das Weitwerden vielleicht auch als Blutverlust zu lesen
ist'*, werden in den nachfolgenden Versen das Sterben und die Angst davor direkt
angesprochen. Trotzdem bleibt vieles im Unklaren, was sich auch im Epitheton dunkel
ausdriickt. Dieses kontrastiert zwar mit weif3, andererseits stehen beide Worter fiir die
Abwesenheit von Farbe bzw. den Verlust der Farbwahrnehmung. Auch das Gold, das fiir
einen farblichen Impuls sorgt, findet seinen Tod in der grauen Wolke. Da es nur
unschwer mit der Sonne zu identifizieren ist, wiirde ihr Tod das Versiegen der zentralen
Lichtquelle bedeuten, die gesamte Szenerie wire also in Finsternis getaucht. Obwohl
diese Lesart von Trakl moglicherweise auch intendiert wurde, ist es wohl plausibler, das
Sterben der Sonne als zeitweiliges Verschwinden hinter der grauen Wolke zu lesen.
Auch klanglich ist die Verfinsterung deutlich wahrnehmbar. In diesem Abschnitt des
Gedichts dominieren dunkle Vokale, und die drei betonten Silben des 3. Verses haben
samtlich ein o im Nukleus. Die so entstehende Monotonie intensiviert die Trostlosigkeit
zusitzlich.

Das unscheinbare Wort so stellt den/die LeserIn vor Interpretationsschwierigkeiten:
Versteht man es als Adverb, also als Synonym von infolgedessen, fiihrt die Angst vor
dem Tod zu einer Verfinsterung des Himmels. So konnte aber auch eine konditionale
Konjunktion sein; demnach wiirde die Todesangst um sich greifen, falls sich der
Himmel verfinstert. Mit einer auf den ersten Blick banal erscheinenden Uneindeutigkeit
schafft Trakl nichts Geringeres als eine sich beim Wechsel des
Interpretationsstandpunktes  vollziechende = Umkehrung des  Ursache-Wirkung-
Verhiltnisses.

Durch die Erwdhnung von Jahres- und Tageszeit im nichsten Vers wird der Sonnentod

quasi wieder zuriickgenommen, die Niichternheit des Einwortsatzes Novemberabend.

143 Falk, Leid und Verwandlung, 1961, S. 313.
144 Siehe Lachmann, Kreuz und Abend, 1954, S. 171.
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sorgt aber dafiir, dass die Stimmung diister und trostlos bleibt. In seiner Interpretation
des Gedichts schreibt Albrecht Weber zu diesem Satz: ,,Nacht und Winter stehen an, der
Tod setzt den FuB3 auf die Schwelle.*!**

Im Ubergang von Vers 5 auf Vers 6 treffen das einzige Mal in der gesamten Strophe
zweil Senkungen aufeinander, die den Leser zum Innehalten veranlassen. Nach dieser
Pause konfrontiert Trakl den/die Leserln mit einem weiteren Bild, das
unmissverstindlich apokalyptische Ziige hat. Der monotone Klang der Verse vermittelt
schon das Gefiihl von Hoffnungslosigkeit, noch bevor man sich mit deren Inhalt
auseinandergesetzt hat. Auffillig ist die Haufung der einsilbigen Worter mit dem Vokal
a, die sich gemeinsam mit solchen, die den Diphthong au enthalten, durch die gesamte
erste Strophe ziehen und so wie ein unaufhorliches Wehklagen klingen.

Obwohl es auf der Inhaltsseite eine Progression gibt, dndert sich an der Stimmung des
Gedichts nur wenig. So setzt sich die Tristesse in den Formulierungen am kahlen Tor
und der armen Frauen Schar unnachgiebig fort. Durch die Bezeichnung der vielen
Frauen als Schar findet eine Entpersonalisierung, ja sogar eine Entmenschlichung statt,
die zur Endzeitatmosphére beitrdgt. Gleichzeitig ist im Schlachthaus auch der Tod
wieder unmittelbar prasent.

Im 9. Vers driickt sich der Ekel so intensiv aus, dass er beinahe korperlich spiirbar wird.
Trakl isoliert den Vers per Zeilenumbruch und bringt dessen klangliche Wirkung so
noch besser zur Geltung. Alliteration (fiel faules Fleisch) und Anapher (Fleisch —
Eingeweid) greifen im Fleisch ineinander, wodurch sich der Fokus des Lesers
automatisch auf das zentrale Wort des Verses richtet.

Im Erbleichen des Herzens am Beginn hat sich bereits angekiindigt, was hier zur
Gewissheit wird: Trakl reduziert das Kérperliche auf Fiulnis. Uber den Diphthong ei
setzt er das weiffe Herz in Bezug zu Fleisch und Eingeweid und fiihrt es so auch dem
Schlachthaus zu. Selbstverstindlich ist das Herz in diesem Gedicht nicht bloB ein
Organ, sondern auch als Zentralmetapher der Liebe zu verstehen. Fiir Falk deutet der
Titel des Gedichts an, ,,dal der Dichter glaubte, hier von der Wesensmitte seines
Menschentums gesprochen zu haben.*'* Die Verletzung beschrinkt sich also nicht auf
das Korperliche, sondern betrifft das Gesamt-Menschliche.

Nach der Exklamation in Vers 2 folgt am Ende der Strophe eine weitere. Deren

Funktion ist je nach Kontext, in dem man sie betrachtet, unterschiedlich: Innerhalb des

145 Weber, Georg Trakl. Gedichte, 1957, S. 97.
146 Falk, Leid und Verwandlung, 1961, S. 232.
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Verses sind sie als Ausrufe zu verstehen, durch die Anhdufung — die Apostrophierung O
setzt sich ja in den weiteren Strophen fort — wirken sie wie eine Klage. Die bereits
dargelegten Erkenntnisse aus der Untersuchung der Vokalstruktur bekriftigen diesen

Eindruck.

5.3 Zweite Strophe

War in der ersten Strophe das Negative allgegenwirtig, macht sich hier gleich zu
Beginn Hoffnung breit. Die blaue Taube ist fiir Falk ,,ein Bild des schonen Tonens* und
soll ,,offenbar an die Taube Noahs erinnern, welche als Zeichen des Friedens und der
Versohnung einen Olzweig brachte.“'*” Auch ohne diesen biblischen Verweis kann die
Taube nur positiv gedeutet werden, schlieBlich bringt man sie im Kriegskontext des
Gedichts mit Frieden in Verbindung, obwohl dieses Wort in der endgiiltigen Fassung
nicht mehr vorkommt.

Die Hoffnung wihrt jedoch nur kurz und wird noch im gleichen Satz zunichte gemacht.
Jahlings 16sen die Trochden die Jamben aus der ersten Strophe, die sich bis zum
Eingangsvers der zweiten durchzogen, ab. Durch den harten Metrikwechsel wird nicht
nur das Scheitern der Versohnung formal wiedergegeben, die fallende Alternation macht
zudem die Erniichterung horbar.

So unzweifelhaft trostlos diese Wendung ist, so uneinig sind sich die Trakl-
Interpretlnnen tiber ihre genaue Bedeutung. Falk meint: ,, Trakl gibt damit zu verstehen,
dal3 das schone Tonen, der orphische Gesang, unfihig gewesen sei, jene Befriedung zu
bringen, welche der Dichter von ihm erwartet hatte.“'*® Doppler kritisiert diese seines
Erachtens falsche Einschitzung des Orpheus-Symbols: ,,Orpheus ist nicht blof der
Sénger verkldrender Harmonie oder besinftigender Melancholie, er ist vor allem eine
tragische Gestalt, ein Gescheiterter, einer, der, verzweifelt iiber seine Existenz, den ihn
zerstorenden Schmerz aussingt.“'*” Wetzel wiederum sieht in den zwei Anfangsversen
die ,,Fruchtlosigkeit der Versuche, in friedvollem Untergang Erlosung zu finden“'™.
Auch Verse ohne formale Ambivalenzen bereiten der Forschung oftmals grofe

Probleme und lassen die Beurteilungen stark divergieren.

147 Ebd. S. 234.

148 Ebd.

149 Doppler, Die Lyrik Georg Trakls, 2001, S. 25-26.

150 Wetzel, Klang und Bild in den Dichtungen Georg Trakls, 1968, S. 182.



55

Gerade erst ist die Versohnung fehlgeschlagen, schon ertont im néchsten Vers der
kriegerische Trompetenruf. Vor allem die auBergewohnliche Hiaufung des tiefen Vokals
u tragt entscheidend dazu bei, dass sich die Stimmung zusehends verfinstert. Die
klangliche Wirkung der Verse 13-15 geht aber nicht nur vom dominanten Vokal aus,
auch das Spiel der Konsonanten / und r sowie die Spiegelung Ruf — fuhr haben
mafgeblichen Anteil daran. Wetzel verweist auf die Wendung um dunkler Ulmen Bucht
aus dem 1911 entstandenen Gedicht ,,Luna I von Georg Heym, in dem sich dieser auf
frappierend dhnliche Weise der Ulme bedient.””' Da das akustische Signal durch die
Formulierung durchfahren mit so viel Gewalt aufgeladen wird, hat das erhabene Bild
von nassem Goldlaub keinen Bestand, was schon in der ersten Strophe mit dem
Novemberabend, der den nahenden Winter ankiindigte, vorweggenommen wurde.

Der 16. Vers bildet nicht nur formal, sondern auch inhaltlich ohne Zweifel das Zentrum
des Gedichts. Schon in der ersten Strophe war die Verletzung des Herzens uniibersehbar,
hier wird nun seine endgiiltige Zerstorung festgestellt. Die Bezeichnung des Herzens als
Fahne weckt zum einen Kriegsassoziationen und erinnert erneut an ,,Trompeten®, zum
anderen fiihrt die Ubertragung auf einen unbelebten Gegenstand zu einer vélligen
Entmenschlichung und Entemotionalisierung. Dass der Fokus ganz auf der Vernichtung
des Herzens liegt, bewirken auch die drei aufeinanderfolgenden Senkungen'>® als
Auftakt vor der Kernsilbe des Wortes zerfetzt.

Im nichsten Vers wird der Bezug zwischen Herz und Fahne noch einmal gefestigt und
gleichzeitig das Schreckensszenario um ein sehr eindriickliches Bild erweitert. Wahrend
bisher mit Wortern wie dunkel, kahl und nass eine spdtherbstliche Atmosphére
geschaffen wurde, impliziert der Vers Wirme, sofern man rauchend im Sinne von
dampfend interpretiert. Die Kraft ist hier nicht mehr im Herzen gebiindelt, sondern 16st
sich quasi in Luft auf.

Im stetigen Wechsel des Metrums seit Beginn der zweiten Strophe wird die
Zerrissenheit auf Inhaltsseite auch formal realisiert. Friedrich Georg Jiingers
Einschitzung, die Verse 13-17 grenzten an den Hexameter'”, ist nur schwer

nachvollziehbar. Das Verbindende zwischen den mittleren Versen der Strophe ist eher

151 Ebd. S. 137. Ob Trakl das Gedichts Heyms kannte, ist unklar, ganz offensichtlich ist jedoch, dass
Trakl das Bild aus seinem eigenen Gedicht ,,Trompeten‘ entlehnt hat. Falk zeigt aulerdem Parallelen
zu den Gedichten ,,Vorstadt im Fohn®, ,,Elis“ und ,,Im Park® auf (Falk, Leid und Verwandlung, 1961,
S. 233-234); die bei Trakl durchaus iiblichen Selbstzitate dndern jedoch nichts an der
Eigenstandigkeit der einzelnen Gedichte.

152 Innerhalb eines Verses ist dies im Gedicht einmalig.

153 Jinger, Rhythmus und Sprache im deutschen Gedicht, 1966, S. 150.
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ihre konstante Zweihebigkeit, die allerdings zu einem Staccato fiihrt, was wiederum fiir
Unruhe sorgt.

Vers 18 und 19 sind formal so wenig bestimmt, dass sie mehrere
Interpretationsmoglichkeiten zulassen. Dafs kann im vorliegenden Fall sowohl einen
Konsekutiv- als auch einen Finalsatz einleiten. Intuitiv spricht wohl einiges fiir die erste
Variante, bei einem Blick auf die Zeitformen macht sich jedoch Skepsis breit. Bis
hierher stand das Gedicht nimlich im Priteritum'>, was den Eindruck vermittelt, dass es
sich dabei um eine Erinnerung oder einen Riickblick handelt. Wenn ein konsekutiver
Sinn vorliegt, stellt sich die Frage, wieso Trakl bei hinlauscht ins Prasens wechselt, nur
um gleich darauf wieder zum Priteritum zuriickzukehren.'>

Da diese Variante zumindest auch nicht unproblematisch ist, scheint es berechtigt, sich
mit dem moglichen Finalsatz auseinanderzusetzen. In dem Falle wére das Herz ein
Opfer, das (irgend)einen Mann dazu bringen soll, hinzulauschen, damit er sich der
Tragddie wenigstens bewusst wird — von einem Handeln ist hier gar nicht die Rede.
Angesichts des Orpheus-Verweises kurz zuvor muss sich dieser Abschnitt nicht
ausschlieBlich auf den Krieg beziehen, sondern kann durchaus auch poetologisch
gedeutet werden. In der inneren Widerspriichlichkeit der Wendung wilde Schwermut
dulert sich die fiir die ganze Strophe symptomatische Zerrissenheit im Kleinen.

Das Wort ehern im nichsten Vers kann mit unbeugbar fest tibersetzt werden, es bedeutet
aber auch aus Erz bestehend. Da Erz in Herz steckt und aullerdem Ehe in ehern, ist der
Ausruf ambivalent, weist also iiber den kriegerischen Kontext hinaus. Die in der ersten
Strophe negativ besetzte Korperlichkeit (faules Fleisch) wird hier in ein Biindnis (Ehe)
iiberfiihrt, allerdings nur, um begraben zu werden.

Es spricht einiges dafiir, dass sich der Schlussvers nicht nur auf den vorherigen beziehen
lasst, da der symmetrische Aufbau des Gedichts auch eine Verbindung zum
Eingangsvers der Strophe nahelegt. Tatsdchlich weisen die Verse deutliche Parallelen
auf: Beide sind jambisch, beginnen jeweils mit der Vokalfolge e — a — e, enthalten das
Morphem Abend und dhneln sich auch im Spiel mit klanglichen Mitteln (blaue Taube
bzw. dort — Abendrof). Die vielen Gemeinsamkeiten geben dem/der LeserIn einen
deutlichen Hinweis darauf, dass mit der blauen Taube jegliche Hoffnung auf

Vers6hnung farbenpriachtig im Abendrof begraben wird.

154 Gedichte in einer anderen Zeitform als dem Présens sind bei Trakl eine seltene Ausnahme.
155 Dass Trakl das Verb apokopierte, ist zwar eher unwahrscheinlich, aber auch nicht auszuschliefen.
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5.4 Dritte Strophe

Unversehens taucht am Beginn der dritten Strophe die Jiinglingin auf. Der Jiingling ist
bei Trakl nicht ungewdhnlich, in der androgynen Form gibt es ihn bzw. sie aber nur in
diesem Gedicht.

Verklart durch die goldne Gestalt wird ihre Erhabenheit kontrastiert vom profanen
dunklen Hausflur, aus dem sie austritt. Sowohl in der ersten als auch in der zweiten
Strophe unterliegt das Goldne dem Dunklen, hier kehrt sich das Verhéltnis jedoch um. '
In dieser poetischen Uberhdhung kommt es natiirlich zu einer Bedeutungserweiterung
der einzelnen Worter, was das Austreten zu einem Akt der Transzendenz des Irdischen
macht. Obwohl Trakl den Niedergang alles Menschlichen in den ersten beiden Strophen
in mehreren Bildern beschworen hat, keimt hier — in Gestalt der kaum chiffrierten
Schwester-Figur — wieder Hoffnung auf. Kempers Ausfiihrungen sind fiir das
Verstindnis der Schwester in Trakls Werk und speziell flir diese Passage so essenziell,
dass sie ausfiihrlich wiedergegeben werden:

Die Schwester als Sinnbild eines zur Androgynitit erlosten und damit
vollkommenen Menschentums wird zugleich zum »alter ego« des lyrischen Ichs
und ermoglicht ihm am Ziel seiner poetischen Wanderung den Narzimus einer
tautologischen Selbstreferenz, sie vermittelt ihm das ozeanische Allmachtsgefiihl
totaler Vereinigung alles Gegensitzlichen und Getrennten, totaler Welt- und Ich-
Vollkommenheit in einer zur Vollendung gelangten Identitit, und dies als
vollkommene Kompensation des biographischen Welt- und Identitétsverlustes."’
Gerade in den so heterogenen Bildwelten zeigt sich also die Kraft, die Trakl der
Jiinglingin zuschreibt. Die Kriegsgrauel scheinen sie nicht zu affizieren; vor diesem
Grund strahlt sie nur umso heller. Klanglich wiederum erfolgt die Hervorhebung durch
die Hiufung des Konsonanten g in den Versen 23-25: Die goldne Gestalt / Der
Jiinglingin / Umgeben [ ...].
Bezeichnenderweise handelt die Jiinglingin im Gedicht gar nicht, sondern geht allein in
threm Dasein auf. Mit dem herbstlichen Hofstaat verleiht ihr Trakl weltliche Macht, da
dieser aber von bleichen Monden gebildet wird, vollzieht sich gleichzeitig eine
Entriickung in Surreale. Dazu Achim Aurnhammer: ,,Durch ihre Verkniipfung mit dem

hermaphroditischen Mond wird die explizite Androgynie der Schwester-Metonyme

noch verstarkt“'**. Beide Adjektive, bleich und herbstlich, bringen die Verginglichkeit

156 Die Funktion der im Uberblick festgestellten Dreifachnennung beider Begriffe erschlieBt sich erst
hier zur Génze.

157 Kemper, Georg Trakls »Schwester<. In: Zur Asthetik der Moderne, 1992, S. 93.

158 Aurnhammer, Androgynie, 1986, S. 281.
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der Substantive zum Ausdruck, allein die Jiinglingin selbst scheint auBerhalb von Raum
und Zeit befindlich. Eduard Lachmann erkennt hier ,eine Jenseitsvision 1iber
rauchender Schlacht und tausendféltigem Untergang.“'* Dass sich der Niedergang rund
um die Jinglingin unbeirrbar fortsetzt, sicht man auch am Zerknicken der schwarzen
Tannen. Da das Priadikat in Vers 27 an erster Stelle steht, gehdren Vers 25 und 26
notwendigerweise auch zu diesem Satz.'® Man muss deren zuvor hergestellten Bezug
zur Jiinglingin deshalb jedoch keineswegs revidieren, vielmehr gilt es festzustellen, dass
die Satzgrenzen hier verschwimmen und die Relationen zwischen einzelnen Wendungen
mehrdeutig werden.

Besonders gut ldsst sich die von Trakl forcierte Unbestimmtheit am Beispiel der
schwarzen Tannen, die zerknickten, veranschaulichen: Diese kann man wortlich
verstehen, was auch die im darauffolgenden Vers genannte Ursache im Nachtsturm
nahelegt. Aufgrund des im gesamten Gedicht priasenten Kriegsbezugs ist der
Nachtsturm aber auch ein Angriff, der nach Einbruch der Dunkelheit erfolgt.
Folgerichtig sind die zerknickten schwarzen Tannen dann mit getdteten Soldaten zu
identifizieren, was ihre Gleichsetzung mit dem herbstlichen Hofstaat bekriftigt. Die
Verdammung der Sexualitét, die in Wendungen wie faules Fleisch mitschwingt, erlaubt
es schlieBlich, in Vers 27 auch eine Zerstorung des Triebhaft-Méannlichen zu sehen.
Neben dem Ideal der zwischen den Geschlechtern oszillierenden Jiinglingin hat dieses
keinen Platz mehr.

Bei Vers 29, einem elliptischen Satz, fillt die Zuordnung schwer. Zwar ist er nur durch
einen Beistrich vom vorherigen Vers getrennt, eine logische Verkniipfung ist dennoch
nicht gegeben. In fritheren Handschriften stand an dieser Stelle die versunkene und
spater die schwankende Stadt, was sich nahtlos ins Bild des Untergangs eingefiigt hétte.

' findet in der

Mit der offensichtlichen Gegenbewegung in der steilen Festung'
Letztfassung aber ein Aufbdumen statt, trotz, oder gerade wegen der Entwicklung von
der grauen Wolke in Strophe 1 zum Nachtsturm in Strophe 3. Doppler teilt diese
Einschitzung:

Die spiten Gedichte Trakls, die das Kriegsgeschehen thematisieren, oszillieren
zwischen Trauer, Klage und Anklage. [...] Es ist ein Pathos, das nie zum Lamento
wird, sondern die Geste des Protestes und der Auflehnung bewahrt; als eine letzte
mogliche Form von Hoffnung.'®

159 Lachmann, Kreuz und Abend, 1954, S. 173.

160 Die Satzzeichen legen nahe, dass es sich bei Vers 25 und 26 um eine Gleichsetzung handelt.
161 Diese ist wohl von der Festung Hohensalzburg, die iiber Trakls Geburtsstadt thront, beeinflusst.
162 Doppler, Die Lyrik Georg Trakls, 2001, S. 80.
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Genidhrt wird diese Hoffnung von den zwei Abschlussversen. Im Gegensatz zu den
vorherigen Klagen wirkt das O Herz energiegeladen, was nicht zuletzt daran liegt, dass
dieser Vers als einziger im gesamten Gedicht nur Hebungen aufweist. Auch spricht das
Ich das Herz zum ersten Mal direkt an.

In den Strophen 1 und 2 findet sich in den Versen, die auf die Apostrophierungen
folgen, ein unmittelbarer Verweis auf den Tod. Da die Ausrufe nie in einen
vollstindigen Satz eingebunden sind, wirken sie unsicher und kraftlos. Auch die
schneeige Kiihle deutet unmissverstidndlich auf ein Ende hin, das Ich spricht jedoch
nicht von Kdlte, was Einverstindnis mit der Situation anzuzeigen scheint. Zudem endet
das Gedicht nicht abrupt, sondern klingt in dem mit Abstand lidngsten Vers (der auf den
kiirzesten folgt) sanft aus. Die zahlreichen Alliterationen in 4 in der dritten Strophe
verleiten schlussendlich dazu, im transzendierenden Hiniiberschimmern auch einen

Hoffnungsschimmer zu lesen.
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6. Nachtergebung'®

Monchin! schliefl mich in dein Dunkel,
TIhr Gebirge kiihl und blau!
Niederblutet dunkler Tau;

Kreuz ragt steil im Sterngefunkel.

Purpurn brachen Mund und Liige
In verfallner Kammer kiihl;
Scheint noch Lachen, golden Spiel,
Einer Glocke letzte Ziige.

Mondeswolke! Schwarzlich fallen
Wilde Frichte nachts vom Baum
Und zum Grabe wird der Raum

Und zum Traum dies Erdenwallen.

Fremdlingin unter den Menschen'®

FriepricH HoLperLIN: ,,Die Nacht™

Es gibt wenige Gedichte Trakls, deren Entstehung so gut dokumentiert ist wie dieses,

und an kaum einem anderen ldsst sich besser zeigen, wie problematisch es sein kann,

der Akkuratesse der Herausgeber von Trakls Werk blind zu vertrauen. In seinem Aufsatz

iiber ,,Nachtergebung*'®

nimmt Wetzel die von Killy verdffentlichten fiinf Fassungen

des Gedichts' als Textgrundlage. Die ,aus den Handschriften mitgeteilt[e]*'"

Wiedergabe ist allerdings sehr fehlerhaft, was fiir die Interpretation Wetzels durchaus

gravierende Folgen hat. Dieser bezieht beispielsweise friihe Friichte in seine

Untersuchung mit ein, der diplomatischen Umschrift des Faksimiles von Eberhard

163 Trakl, Dichtungen und Briefe, 1, 1987, S. 164.

164 Hélderliq, Sdmtliche Werke, Briefe und Dokumente in zeitlicher Folge, Bd. 11,2005, S. 111.
165 Wetzel, Uber Georg Trakls Gedicht »Nachtergebung«. In: Text+Kritik: Georg Trakl, 1985, S. 16-28.
166 Killy, Georg Trakl »Nachtergebungy. In: Gratulatio. Festschrift fiir Christian Wegner, 1963, S. 244-

246.
167 Ebd. S. 244.
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Sauermann und Hermann Zwerschina zufolge handelt es sich allerdings um faule
Friichte."®

In der zusammen mit Szklenar edierten historisch-kritischen Ausgabe hat Killy den Text
zwar von einigen Fehlern bereinigt, die (beibehaltene) Art der Pradsentation von
,Nachtergebung* und ihrer Entstehung ist jedoch kritikwiirdig. Das Gedicht wird mit
dem Untertitel ,,5. Fassung® versehen und im Kapitel ,Nachlass“ durch die
vorangegangen vier Fassungen ergidnzt. So, wie diese wiedergegeben werden, entsteht
der Eindruck, Trakl habe zuerst vier Versionen von ,,Nachtergebung® verfasst und
schlieBlich im fiinften Anlauf den endgiiltigen Wortlaut gefunden. Ein Blick auf die von
Sauermann/Zwerschina veroffentlichten Faksimiles zeigt jedoch, dass Trakl in seinen
Handschriften zu ,,Nachtergebung* einzelne Worter mehrfach dnderte und am Ende eine
teilweise sehr energische Streichung aller Verse vornahm. Da Trakl die Entwiirfe als
ebensolche sah, ist deren Darstellung als in sich geschlossene Fassungen irrefiihrend.
Kemper dullert sich solchen Einteilungen gegeniiber ebenfalls kritisch:

Wieviel Verlorengegangenes mag manchem Entwurf vorausgegangen sein, der nur
deshalb als 1. Fassung bezeichnet wird, weil er sich zufdllig als einziger im
Nachlal3 gefunden hat! Und selbst bei einem ersten Entwurf: 148t sich absehen,
wieviel der Autor in Gedanken vorgeformt hat, bevor er mit der Niederschrift
begann?'®
Aus diesen Ausfithrungen sollte hervorgegangen sein, dass das von Killy/Szklenar
hinzugefiigte ,,5. Fassung® unter dem Gedichttitel verzichtbar ist und auch nicht der
Intention Trakls entspricht, der ja keineswegs beabsichtigte, die Vorstufen zu
,Nachtergebung® zu verdffentlichen.
Killy/Szklenar unterlduft bei der Wiedergabe des Entstehungsprozesses von
,Nachtergebung“ noch ein weiterer schwerwiegender Fehler: Sie bezeichnen ,,Im

Schnee*!”?

als 1. Fassung des Gedichts und ,,Anblick“'”" als dessen 2. Fassung.
Sauermann/Zwerschina, die in ihrer historisch-kritischen Ausgabe beide Gedichte als
eigenstindige Werke behandeln, weisen aber darauf hin, dass ,,Anblick vor ,Im

Schnee® entstanden ist'”?, was die Ausfiihrungen Wetzels, der die Entstehung der

168 Siehe Trakl, Samtliche Werke und Briefwechsel, IV.2, 2000, S. 274-275. Das Faksimile ist
zugegebenermalen dulert schwer zu entziffern.

169 Kemper, Georg Trakls Entwiirfe, 1970, S. 69.

170 Trakl, Dichtungen und Briefe, 1, 1987, S. 414.

171 Ebd. S. 415.

172 Siehe Trakl, Sdmtliche Werke und Briefwechsel, 1V.2, 2000, S. 289. Das Originalmanuskript kann
hier nicht iiberpriift werden, da sich Zwerschina aber intensiv mit der Datierung von Trakls
Gedichten beschéftigt hat (Zwerschina, Die Chronologie der Dichtungen Georg Trakls, 1990),
sollten seine Angaben als verbindlich gelten.
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einzelnen Fassungen aus der jeweils vorhergegangen nachzuzeichnen versucht, ad
absurdum fiihrt.

Aus welcher Zeit die ersten Entwiirfe stammen, ist ungeklért; die finale Fassung diirfte
im Juli 1914 entstanden sein. Veroffentlicht wurde ,,Nachtergebung® erst nach Trakls

Tod im ,,Brenner*-Jahrbuch 1915.

6.1 Uberblick

,Nachtergebung® ist aufgrund seiner Entstehungszeit der vierten und letzten Werkphase
Trakls zuzuordnen, hat formal allerdings nur sehr wenig mit ,,Grodek* oder ,,Das
Gewitter”, die zu den bekanntesten Gedichten dieser Periode zdhlen, gemein. Die
Unterschiede zum zuvor analysierten Gedicht ,,Das Herz“, welches ebenfalls in die
vierte Werkphase fallt, sind offensichtlich.

Trakl hat vor allem in der zweiten Hilfte seines Schaffens Lang- und Kurzverse
miteinander kombiniert, die Grenzen der Metrik ausgelotet und damit zum Teil auch
Gedichte geschaffen, die schon fast der Prosa ndher stehen als der Lyrik.
,Nachtergebung* ist insofern erstaunlich, als Trakl in der Zeit seines radikalen
Experimentierens ein Gedicht schrieb, das eine , klassische Einfachheit*'”* hat.

Das Gedicht besteht aus drei Strophen, die formal exakt gleich gebaut sind. Alle vier
Verse jeder Strophe sind vierhebig trochéisch, wobei es zu keiner einzigen schwebenden
Betonung kommt. Ermdglicht wird dies durch die hohe Anzahl an zweisilbigen
trochdischen Wortern — Vers 8 beispielsweise besteht nur aus solchen — und
ungewohnlich vielen Einsilbern. Zwei Verse mit weiblichen Enden umschlieen zwei
mit minnlichen; im Ubergang vom 2. auf den 3. und vom 3. auf den 4. Vers stofen
daher zwei betonte Silben aufeinander, wodurch eine kleine Pause entsteht. Die Verse 1
und 2 sind dementsprechend stirker miteinander verbunden.

Durch umarmende Reime sind die einzelnen Strophen in sich geschlossen. Da das
Gedicht iiber die Strophengrenzen hinweg keine Endreime aufweist, ergibt sich das
Reimschema abba — cddc — effe. Mit kiihl — Spiel ist der Reim der zwei zentralen Verse
der einzige unreine im gesamten Gedicht. Dessen Funktion soll spiter noch thematisiert
werden.

Die Analyse der zum Teil sehr auffilligen Vokalstruktur ist im Zusammenhang mit den

173 Lachmann, Kreuz und Abend, 1954, S. 188.
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einzelnen Versen ertragreicher, einige Besonderheiten seien aber schon hier erwéhnt:
Von 48 betonten Silben fallen lediglich drei auf den Vokal e — in allen drei Féllen betriftt
dies die vorletzte Hebung jeder Strophe. AuBerdem findet sich bei Ubergéingen vom
ersten zum zweiten Vers der Strophen 1-3, die wie bereits erwdhnt metrisch stirker
aneinander gebunden sind als die restlichen, die Vokalfolge e — i — e. Mit diesen
vielleicht nicht sofort ersichtlichen, aber doch spiirbaren Parallelen sorgt Trakl fiir die
klangliche Geschlossenheit des Gedichts.

Noch viel deutlicher wird die Uberstrukturierung von ,.Nachtergebung® jedoch auf
Buchstabenebene: Laut Friedrich Bauer hat der Buchstabe / im Deutschen eine
Haufigkeit von 3,49 %'™. Ohne den Titel enthdlt das Gedicht 299 Buchstaben, das /
miisste laut Wahrscheinlichkeit also zirka zehn bis elf Mal vorkommen. Tatséchlich
finden wir es 24 Mal, also mehr als doppelt so oft wie zu vermuten wére.'” Durch die
Kombination der sehr konsequenten Metrik mit der stdndigen Wiederholung
verschiedener formaler Mittel wirkt das Gedicht beinahe wie eine Beschworungsformel.
Wie streng diese Komposition ist, die nur nach fliichtiger Lektiire einfach scheint, zeigt
sich auch an der Wortverteilung: Zwei Strophen, die aus 19 Wortern bestehen,
umschlieBen eine mit 18 Wortern, womit ein nahezu perfektes Gleichgewicht entsteht.
Noch erstaunlicher wird der Aufbau, wenn man feststellt, dass von den 18 Wortern der
Mittelstrophe neun zur ersten und neun zur zweiten Strophenhdlfte gehoren.
,Nachtergebung® besteht also einerseits aus drei formal auBerordentlich &hnlichen
Strophen, andererseits teilt die Symmetrieachse zwischen Vers 6 und 7 das Gedicht in
zwel ,gleichwertige* Hilften. Beide haben die idente Anzahl an Wortern sowie an
betonten und unbetonten Silben (28 bzw. 24 bzw. 21). Durch den umarmenden Reim
lassen sich die Hebungen und Senkungen an der Mittelachse exakt spiegeln. Teilt man
die einzelnen Strophen jeweils in zwei Hélften, was durch die Zdsur am Ende der Verse
2, 6 und 10 berechtigt scheint, zeigt sich auch in der Wortverteilung eine Symmetrie, die
iiber das Verhiltnis 28:28 hinausgeht. So haben die aus zwei Versen bestehenden

Gruppen folgende Anzahl an Wortern: 11 -8 -9 -9 -8 —11.

174 Bauer, Entzifferte Geheimnisse, 1995, S. 223.
175 Macht man den Test mit anderen Buchstaben, kommt man — unter Beriicksichtigung der natiirlichen
Schwankungsbreite — auf Werte, die der statistischen Wahrscheinlichkeit entsprechen.



64

6.2 Erste Strophe

Dass Ambivalenz zu einem der wichtigsten Merkmale von Trakls Dichtung zahlt, wurde
schon an etlichen Beispielen ersichtlich. Dieses Gedicht weist dem Interpreten aber
schon mit dem ersten Wort mehrere Richtungen. Der von Trakl in der Entstehungsphase
erwogene Titel An die Nacht lidsst keinen Zweifel daran, dass mit der Mdnchin
ebendiese gemeint ist, auBerdem kann man dein Dunkel problemlos darauf beziehen.

<176

Zugleich verweist die ,,zwitterhafte Wortbildung auch auf Friedrich Hoélderlins

“17" nennt. Die

Gedicht ,,.Die Nacht®, in dem dieser sie ,,Fremdlingin unter den Menschen
Fremdlingin selbst taucht bei Trakl im Prosagedicht ,,Offenbarung und Untergang*
sowie in einem Dramenfragment als Schwester-Metonymie auf und mit der Jiinglingin
ist uns bereits in ,,Das Herz* eine dritte androgyne Figur begegnet. Lachmann bestreitet
zwar vehement, dass mit der Mdnchin auch Trakls Schwester mitgemeint ist, bleibt
jedoch unterstiitzende Argumente schuldig.'”® Auch Wetzel hilt sich hinsichtlich eines
moglichen Schwester-Bezugs sehr zuriick, setzt sich aber immerhin mit der Frage

auseinander, warum Trakl das weibliche Pendant zum Monch vermied:

»Nonne« wire in diesem Kontakt beinahe die Perversion von dem gewesen, was
Monchin meint; dieses Wort hitte mit der Betonung des real Weiblichen zu leicht
— der Kontext hitte es bewirkt — Sinnliches in eine Sphire getragen, in der eben
das Sinnliche vollkommen aufgehoben und das Weibliche mit einer iiberirdischen
Reinheit in Verbindung gebracht wird.'”

Wie zentral die ,,Vorstellung vom bergenden Weiblichen'® in dieser Passage ist, ldsst

sich auf formaler Ebene sehr gut zeigen: Zum einen umschlieen Verse mit weiblichen
Enden solche mit ménnlichen; zum anderen wird im 1. Vers das passive mich von der
Moénchin und ihrem Dunkel geschiitzt. Durch die Einbettung von einsilbigen Wortern
mit hellen Vokalen in zweisilbige mit dunkler Kernsilbe wird zudem der Gleichsetzung
der Monchin als Nacht"*' Rechnung getragen.

So wenig wie mit der Nacht nur die konkrete Tageszeit gemeint ist'®?, so wenig sind die
Gebirge kiihl und blau ausschlieflich in der Wirklichkeit zu verorten. Auch sie

entstammen ,,dem Grenzgebiet zwischen empirischer Realitdt und einer Komposition,

176 Aurnhammer, Androgynie, 1986, S. 280.

177 Holderlin, Samtliche Werke, Briefe und Dokumente in zeitlicher Folge, 11, 2005, S. 111.

178 Lachmann, Kreuz und Abend, 1954, S. 188.

179 Wetzel, Uber Georg Trakls Gedicht »Nachtergebung«. In: Text+Kritik: Georg Trakl, 1985, S. 23.

180 Ebd.

181 Siehe Lachmann, Kreuz und Abend, 1954, S. 188-189.

182 Siehe auch Csuri, Einzelgedicht und zyklische Struktur. In: Georg Trakl und die literarische
Moderne, 2009, S. 46.
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die sich nicht an die Wirklichkeit hilt“'®. Durch die erneute Apostrophierung im 2. Vers
vermitteln die Gebirge ein Gefiihl von Erhabenheit, gleichzeitig evozieren die beiden
Epitheta allerdings Distanziertheit, vielleicht sogar Entfremdung.

Eine Gegenbewegung dazu findet im nédchsten Vers statt, in dem Trakl durch die
Verletzung des Himmels Néhe zwischen Dies- und Jenseitigem herstellt. Niederblutet
riickt wegen des VerstoBes der Wortstellungsregel auch formal in den Fokus und macht
so die Unvollkommenheit des Jenseits noch deutlicher. Wetzel spricht hier vollig
zurecht von einer Anthropomorphisierung des Himmels'®*; zwar koénnen auch Tiere Blut
verlieren, der dunkle Tau weist aber zugleich auf ein Weinen des Himmels hin, wobei es
sich schlieBlich um einen genuin menschlichen Gefiihlsausdruck handelt.

Wie schon im 1. Vers stellen wir auch hier eine Ubereinstimmung von Form und Inhalt
fest, was die Prignanz der Aussage merklich steigert: In den drei Wortern des Verses
findet eine Reduktion, genauer gesagt eine Halbierung der Silbenzahl statt (4 — 2 — 1),
wodurch die Abwértsbewegung quasi horbar wird. Diese ist aber nicht nur negativ zu
deuten: Durch das Blut (bzw. die Trénen), das auf die Erde tropft, nimmt diese ganz
direkt Anteil an der himmlischen Sphére.

Eine erneute Bewegungsumkehr vollzieht Trakl im Abschlussvers der ersten Strophe
mit dem steil ragenden Kreuz. Der Vorzug der Richtungsangabe gegeniiber dem
Epitheton blutend aus fritheren Fassungen ist ein weiteres Exempel fiir die Fokussierung
auf rdumliche Beziige in dieser Strophe. Verbunden mit dem Bildmaterial entsteht so
,.eine dunkle Landschaft von fast kosmischer Weite*“'*>. Zwar war schon der vorherige
Vers ganz klar religids gepréigt, aber erst hier wird mit dem Kreuz ein dezidiert
christliches Symbol eingefiihrt. Die Formulierung lisst offen, ob dieses ein Sternbild ist,
oder ein (Gipfel-)Kreuz, das vor dem Hintergrund des Sterngefunkels als Negativbild
sichtbar wird. Fiir welche Deutung man sich auch entscheidet, das menschliche Streben
nach dem Gottlichen offenbart sich in beiden Féllen. Das Adverb steil driickt dabei aus,
dass dieser Weg in den Himmel ein direkter ist, verweist aber zugleich auf die
Schwierigkeit des Unterfangens. Durch die vier aufeinanderfolgenden einsilbigen
Worter entsteht eine Stauung, die sich im poetischen Sterngefunkel, das als Bindeglied
zwischen Irdischem und Himmlischem fungiert, 16st, womit die Hoffnung auf ein

Aufgehen des Menschen in Gott gendhrt wird.

183 Wetzel, Uber Georg Trakls Gedicht »Nachtergebung«. In: Text+Kritik: Georg Trakl, 1985, S. 28.
184 Ebd.
185 Ebd.
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6.3 Zweite Strophe

Wihrend die Bilder der ersten Strophe vornehmlich Kilte und Distanz vermittelten,
beginnt die zweite auffallend intim. So weckt das adverbial gebrauchte Adjektiv
purpurn in Zusammenhang mit dem Mund erotische Assoziationen. In diesem Kontext
wirkt das Verb brechen wohl ungewohnt, kann aber als Offnen des Mundes verstanden
werden; Trakl driickt durch die Wortwahl entweder Zwang oder eruptiertes Verlangen
aus. Erschwert wird das Verstindnis durch den Umstand, dass sich das Verb auch auf
Liige bezieht, ein Substantiv, das man damit auch nicht problemlos in Zusammenhang
bringt. Lachmann bietet eine Interpretation, diese ist allerdings beinahe genauso
kryptisch wie der Vers selbst:
Die Liige ist im Mund zerbrochen, in dem purpurnen, dem Leidensmund. Purpurn
von gebiiiter Leidenschaft. Man konnte kein genaueres Wort flir Trakls
Dichtersprache finden als das Wort ,,purpurner Mund*. Wenn die Liige zerbrochen
ist, hat die Wahrheit Raum zum Leuchten gewonnen.'*
Da in der modernen Trakl-Forschung der Verweis auf die eigene Schwester bei
Monchin unumstritten ist, muss der Bezug auch in die Interpretation dieses Verses mit
einflieBen. Bei der gebrochenen Liige konnte es sich um das Eingestindnis eines
sexuellen Verlangens handeln — allerdings so stark chiffriert, dass noch keine
biographischen Riickschliisse gemacht werden konnen. Gestlitzt wird diese These durch
den erst relativ spit beschlossenen Titel Nachtergebung, der ja auch auf ein klagloses
Sichfiigen verweist, welches durch die Verbindungslinie Nacht — Monchin — Schwester
an Brisanz gewinnt. Einen weiteren Hinweis auf das Verhiltnis von zwei sich sehr
dhnelnden Menschen liefert vielleicht auch die Doppelung der Silben in purpurn sowie
in Mund und. Trakl spielt mit dem/der Leserln, indem er den doch ziemlich stark
verschleierten Inhalt mit der einzigen Vergangenheitsform im gesamten Gedicht
kontrastiert, die das GeduB3erte als definitiv darstellt.
Der Ort des Geschehens, der im nichsten Vers genannt wird, steht diametral zu den
rdumlichen Gegebenheiten in der ersten Strophe. Zum einen opponiert die Weite, oder
sogar Unbegrenztheit, die in Gebirge und Sterngefunkel mitschwingt, mit der Enge der
Kammer, zum anderen auch deren Erhabenheit mit dem Adjektiv verfallen. Auffallend
ist die erneute Verwendung des Adjektivs kiihl: Als Beschreibung der Gebirge in der

Nacht noch leicht nachvollziehbar, verstort es in Zusammenhang mit dem im vorherigen

186 Lachmann, Kreuz und Abend, 1954, S. 189.
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Vers Geschilderten. Dieser lie3 Leidenschaft vermuten, wird ihrer durch kiihl aber
vollstindig beraubt. Beide adverbial gebrauchten Adjektive des Satzes sind formal
gleichwertig, logisch jedoch nicht in Einklang zu bringen. Ihre Gegensitzlichkeit zeigt
sich auch an ihrer Position im Satz, in dem sie als Anfangs- bzw. Schlusswort fungieren.
Das nachgestellte kuihl schafft es quasi im letzten Moment, die Aussage zu desavouieren
und das gesamte Satzkonstrukt in Frage zu stellen. Durch die Anhdufung an
Ambivalenzen droht der/die LeserIn auBlerdem zusehends den Faden zu verlieren.

Vers 5 und 6 bilden zwar zusammen einen vollstindigen Satz, dieser endet allerdings
mit einem Semikolon. Der Grund dafiir ist, dass Vers 6 auch die Funktion als
Lokalobjekt des darauffolgenden Satzes einnimmt, was die Stellung des Pridikats

scheint notwendig macht.'”’

Da der 6. Vers aber nicht gleichzeitig ein Satzglied des
vorherigen und des nachfolgenden sein kann, oszilliert er zwischen beiden Aufgaben,
woran sich die Ambiguitit des Gedichts sehr schon exemplifizieren 14sst.

Uneindeutig ist auch das Prddikat in Vers 7; Wetzel hat zwar keine Zweifel und
behauptet: ,,Die Verbindung von scheint mit Lachen ist sicher als Synisthesie, scheint
als >lucet¢, zu verstehen*'®, begriindet dies aber nicht ausreichend. Dass diese Deutung
ihre Berechtigung hat, soll keinesfalls bestritten werden. Scheint bildet in dieser
Variante einen starken Gegensatz zur Dunkelheit, in die die erste Strophe getaucht ist
und greift den farblichen Impuls von purpurn, welcher durch kiihl gestort wurde, wieder
auf. Dariiber hinaus wird das Lachen durch die Verschmelzung von optischem und
akustischem Reiz intensiviert und ,,liberstrahlt” somit das in der ersten Strophe an
gleicher Position stehende Weinen des Himmels. Was ebenfalls fiir die Deutung von
scheint im Sinne von >lucet< spricht, ist die Verbindung mit dem Adjektiv golden, in
dem sich ,der Glanz, der Wert, das alles Organische Uberdauernde und das
Artifizielle“'® zeigen.

So positiv die Entwicklung im Gedicht wirkt, so leicht ldsst sie sich in Frage stellen,
wenn man scheint als >videtur< liest. Die in dieser Auslegung zutage kommende
Unsicherheit beeinflusst nicht nur den Vers, sondern durchdringt die gesamte Strophe.
Vom triumphalen Lachen ist aufgrund des zuriickhaltenden >videtur<« nur mehr wenig
ibrig und das golden Spiel verliert seine Unschuld. Kiihl und Spiel bilden ja den
einzigen unreinen Reim des gesamten Gedichts. Durch die im Uberblick dargestellte

strukturelle RegelméBigkeit von erstaunlichem Ausmall kommt der — an sich recht

187 Kiihl bezieht sich in diesem Fall auf scheint.
188 Wetzel, Uber Georg Trakls Gedicht »Nachtergebung«. In: Text+Kritik: Georg Trakl, 1985, S. 21.
189 Ebd. S. 19.
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dezente — Regelbruch deutlich zur Geltung. Da es sich um den zentralen Reim des
Gedichts handelt, dieses also im Kern ,.fehlerhaft* ist, wirken alle Symmetrien und
Wiederholungen nur mehr wie eine Fassade. Auch wenn diese Deutung zu weit gehen
mag, muss der Reim kiihl — Spiel ernst genommen werden. Weil er unrein ist, stellen
sich beide Worter gegenseitig in Frage. Zum einen hei3t das, dass die in Vers 5
angedeutete sexuelle Handlung eben kein Spie/ war bzw. ist, zum anderen ist die
Distanziertheit, mit der diese stattgefunden haben soll (kiihl), nun ebenfalls
anzuzweifeln.

Im nidchsten Vers ldsst Trakl die ,,Sterbeglocke*'”

erklingen und unterbricht so die
Spekulationen des Interpreten /der Interpretin, welche durch die zahlreichen
Ambiguititen im bisherigen Verlauf der Strophe gendhrt wurden; der nahende Tod
relativiert die Wichtigkeit der irdischen Geschehnisse. Obwohl der Vers lediglich durch
einen Beistrich vom vorherigen getrennt ist, wirkt er doch stark abgesondert, was auch
daran liegt, dass das Prddikat aus Vers 7 nicht auf ihn bezogen werden kann. Da er
selbst kein Prddikat hat, steht er als Gegebenheit unangreifbar und unverriickbar im
Raum. Zu dieser Wirkung trdgt auch der monotone Klang des Verses bei, den die
Kombination von vier zweisilbigen trochdischen Wortern verursacht. Die religiose
Prigung des Gedichts wird zugleich immer deutlicher: Schon die erste Strophe endete

mit dem Kreuz, und diese wird von der (Sterbe-)Glocke als einem weiteren christlichen

Symbol abgeschlossen.

6.4 Dritte Strophe

Wie die erste Strophe beginnt ebenso die dritte mit einer Apostrophierung. Da, wie wir

schon in der Analyse von ,,Verkldrung® gesehen haben, ,,das Mondene [...] auch als

himmlische Projektions-Figur der Schwester angesehen werden kann“'', ist die

Mondeswolke eng mit der Mdénchin verkniipft, wenn auch nicht damit gleichzusetzen.
Das Hapax legomenon vermittelt nach Wetzel ,,zugleich die Vorstellung von kaltem

<192

Licht und dessen Verhiillung* ™, dhnelt also auch in seiner Ambivalenz der Monchin.

Aber nicht nur die Schwierigkeit, mit der sie zu fassen sind, eint beide Gestalten, sie

190 Lachmann, Kreuz und Abend, 1954, S. 189.

191 Csuri, Einzelgedicht und zyklische Struktur. In: Georg Trakl und die literarische Moderne, 2009, S.
74.

192 Wetzel, Uber Georg Trakls Gedicht »Nachtergebung«. In: Text+Kritik: Georg Trakl, 1985, S. 28.
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sind auBlerdem formal iiber die Alliteration miteinander verbunden. Im Anfangsvers der
zweiten Strophe steht ein Wort, das klanglich in das gleiche Schema passt: Monchin,
Mund und Mondeswolke bilden eine Trias, die aus den einzigen mit M beginnenden
Substantiven des Gedichts beginnt. Uber das n, welches in allen drei Wortern auf den
ersten Vokal folgt, wird deren klangliche Zusammengehdrigkeit zusitzlich verstérkt.
Dadurch betont Trakl erneut die strukturellen Parallelen der drei Strophen.

Eine weitere Funktion der Mondeswolke ist die Verlagerung des Geschehens aus der
rdumlichen Enge der zweiten Strophe nach drauflen, wo das Gedicht schon am Anfang
situiert war. Auch die Zeit des Geschehens entspricht wohl ungefahr der der ersten
Strophe, worliber Worter wie Mond, schwdrzlich und nachts Auskunft geben. Die
zweite Strophe hingegen liefert keine Hinweise auf die Tageszeit, in ihr wird aber mit
scheint und golden Helligkeit vermittelt. Das System des Umschlieens, das wir schon
innerhalb eines einzelnen Verses und auf Strophenebene festgestellt haben, zeigt sich
auch beim Gedicht als Ganzem. Die Gliederung dunkel — hell — dunkel, auf der der
Anfangsvers des Gedichts beruht, wiederholt sich hier noch einmal in groerem
Rahmen.

Nachdem schon die Mdnchin iiber Umwege auf ,,Die Nacht* von Hdélderlin verwiesen
hat, erkennt man auch in den ersten zwei Versen dieser Strophe den Einfluss von Trakls
groBem literarischen Vorbild. Im Gedicht ,,Der Kirchhof“ lautet eine Passage: ,.ein
Baum mit Friichten hingt; / Mit schwarzen“'”®. Trotz der eindeutigen Bezugnahme auf
Holderlin steht die Eigenstdndigkeit der vorliegenden Verse auler Frage, da es Trakl
gelingt, durch die Verwendung der Farbe Schwarz als Adverb eine zusétzliche Aussage
in diese Wendung einzubauen. In schwdrzlich fallen versteckt sich namlich ich falle,
womit das Ich nach dem Anfangsvers des Gedichts zum zweiten Mal in Erscheinung
tritt. Mittels dieses Kunstgriffs vollzieht Trakl zudem auch eine Vermenschlichung der
Friichte. Die Gedichtentwiirfe zeigen, dass Trakl das diese ndher bestimmende Adjektiv
mehrmals durch ein anderes ersetzte. So zog er faul und golden in Erwigung, bevor er
sich schlieBlich fiir wild entschied. Dazu Wetzel:

Nur wilde Friichte fallen vom Baum, wenn sie vollkommen reif sind. Ihr Reifen

aber wird durch keine Gewaltsamkeit unterbrochen; es wirq erwartet, und deshalb

ist Ergebung die einzig mogliche Haltung fiir den, der den Ubergang ersehnt.'*
Tatsdchlich ist das ganze Gedicht frei von Klage und die im Titel angekiindigte

Einstellung wird im gesamten Verlauf konsequent beibehalten. Die Vorstellung vom Tod

193 Holderlin, Siamtliche Werke, Briefe und Dokumente in zeitlicher Folge, 12,2005, S. 48.
194 Wetzel, Uber Georg Trakls Gedicht »Nachtergebung«. In: Text+Kritik: Georg Trakl, 1985, S. 28.
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scheint iiberhaupt nicht angstbesetzt, vielmehr deutet der Rhythmus der letzten Verse
darauf hin, dass dieser herbeigesehnt wird. Ab der Mitte des 10. Verses beginnt eine
Folge von zwolf einsilbigen Wortern, die nur das zweisilbige Grabe unterbricht.
Hierdurch entsteht ein Sog, der den/die LeserIn nach unten bzw. zum Ende des Gedichts
zieht. Verstarkt wird dieser Effekt von der Konjunktion und, welche durch die
zweimalige Platzierung am Anfang der letzten beiden Verse die natiirlichen Pausen an
den Versenden iiberspielt. Wohl auch zwecks Beschleunigung des Leseflusses hat Trakl
das Semikolon nach Baum in der finalen Version von ,,Nachtergebung® getilgt, womit
nur der Schlussvers der letzten Strophe mit einem Satzzeichen endet.

Der Raum in Vers 11 ,kann, weil im Dunkel seine Grenzen nicht zu erkennen sind,

c4195’ einer

sowohl mit dem Grabe als auch mit der Unendlichkeit identifiziert werden
Unendlichkeit, nach der das Ich strebt. Wetzel beschreibt dies treffend: ,,Das Dunkel, in
dem alle Grenzen aufgehoben sind, ist die einzig mogliche bildliche Darstellung der
Potentialitdt, in welche der Sprechende sich vom ersten Vers des Gedichtes an aus der
Existenz zuriicksehnt.*'

Dass der Glaube daran besteht, bestdtigt der Schlussvers sehr eindriicklich. Die
Uberstrukturierung durch den Mittenreim (Baum —) Raum — Traum erzeugt eine
Feierlichkeit, die vom Pathos des poetischen Worts Erdenwallen noch einmal tiberhSht
wird. Dieses bildet gemeinsam mit dem ebenfalls viersilbigen Mondeswolke eine
Klammer um Ein- und Zweisilber, wodurch Trakl einmal mehr das Thema des
UmschlieBens ausfithrt. Dariiber hinaus wiederholt der Vers hinsichtlich der
Silbenverteilung eins zu eins den abschlieBenden Vers der ersten Strophe (1 -1 -1 -1
— 4), wobei sich die jeweiligen Schlussworter vokalisch mit e —e —u —e bzw. e —e — a
— e stark dhneln. Dieser Riickverweis auf das Sterngefunkel als einem ,,himmlische[n]

Hoffnungsschimmer*'*’

riickt das Untergangsszenario in ein so positives Licht, dass es
dem/der LeserIn nicht mehr schwer fillt, das Erwachen aus dem Traum selbst zu

vervollstandigen.

195 Ebd. S. 27.

196 Ebd.

197 Csuri, Einzelgedicht und zyklische Struktur. In: Georg Trakl und die literarische Moderne, 2009, S.
49.
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7. Schluss

und ich werde mich immer und immer wieder berichtigen miissen,
um der Wahrheit zu geben, was der Wahrheit ist."®

GEORG TRAKL

Wie die Interpretationen gezeigt haben, unterscheiden sich die flinf Gedichte
hinsichtlich ihrer Thematik sowie ihrer Machart teilweise stark voneinander, bei jedem
von ihnen konnten aber zahlreiche unauflosbare formale Widerspriiche festgestellt
werden. Diese waren jedoch nicht der Grund fiir ihre Auswahl, mit anderen Worten,
man ortet sie auch in den meisten anderen Gedichten Trakls.

An dieser Stelle soll nun versucht werden, die Bedeutsamkeit der formalen
Auftilligkeiten, die sich wie ein roter Faden durch Trakls Werk ziehen, zu ermitteln. Im
ersten Schritt gilt es, eine Begriffsbestimmung fiir die doch im einzelnen sehr
unterschiedlichen Phidnomene vorzunehmen. Anschlielend wird erldutert, ob es in
Trakls kurzer Schaffensphase einen Wandel der Ambivalenzen gibt. Den Abschluss
bildet die Auseinandersetzung mit der wohl wichtigsten Frage, welche Intention Trakl

mit deren Einsatz in seiner Dichtung verfolgte.

7.1 Begriffsbestimmung

In der Einfiihrung und den Einzelanalysen wurden die formalen Widerspriiche mit den
unterschiedlichsten Bedeutungen versehen. Obwohl diese durchaus ihre Berechtigung
haben, scheint es hilfreich, eine Systematik der Begriffe einzufiihren.

Ambiguitit, nach Jakobson ,,intrinsischer, unverduBerlicher Charakterzug jeder auf sich

<199

selbst zentrierten Botschaft, kurz, eine Begleiterscheinung der Dichtung™™, nimmt auch

bei Trakl einen sehr hohen Stellenwert ein. ,,[D]er Ritt der metrischen Form auf der

¢¢200

gewoOhnlichen Form der Rede*““™ spielt beispielsweise im frithen Sonett ,,Verfall* eine

grof3e Rolle, da dort die Bedeutung mehrerer Verse davon abhédngt, ob man der von der

198 Trakl, Dichtungen und Briefe, 1, 1987, S. 486.

199 Jakobson, Linguistik und Poetik. In: Poesie der Grammatik und Grammatik der Poesie, Bd. 1, 2007,
S. 191.

200 Ebd. S. 184.
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Metrik vorgegebenen Betonung oder jener vom Satzbau folgt.

Wenn Jakobson von Ambiguitdt spricht, bezieht er sich vornehmlich auf die
Uberlagerung von zwei Ebenen in einem Gedicht, wie es im erwihnten Beispiel der Fall
ist. Dabei ergeben sich nicht zwangsldufig Widerspriiche; es kann sich auch um
miteinander kompatible Mehrdeutigkeiten handeln. So fiihrt das ,,Historische
Worterbuch der Rhetorik® Ambiguitit als Synonym von Doppelsinn, Zwei- und
Mehrdeutigkeit an.”® Obwohl die untersuchten Gedichte Beispiele fiir Ambiguitit
lieferten, ist diese Bezeichnung fiir eine Vielzahl der untersuchten Phdnomene nicht
ganz zutreffend. SchlieBlich enthélt jedes der fiinf Gedichte Passagen, die der/die
LeserIn nicht entschliisseln kann, ohne sich dabei in Widerspriiche zu verstricken. Als
Beispiel dafiir sei wiederum ,,Verfall herangezogen, wo der harte Gegensatz zwischen
Form und Inhalt unauflsbar ist. Fiir Fille wie diesen bietet sich der Begriff Ambivalenz
an, den der Duden mit Zwiespdltigkeit, Spannungszustand und Zerrissenheit
umschreibt.** Trakls Dichtung gilt nicht deshalb als so schwierig, weil sie mehrere
Deutungsmoglichkeiten zuldsst, sondern weil sehr oft keine von ihnen widerspruchsfrei
zu Ende gedacht werden kann.

Wie schwierig eine strikte Trennung der Begriffe Ambiguitit und Ambivalenz ist,
veranschaulicht eine Passage in ,,Nachtergebung® sehr gut. Das Verb scheint kann als
lucet und als videtur gelesen werden, wobei sich sowohl die eine als auch die andere
Variante im Kontext des Gedichts argumentieren ldsst. Dies spricht dafiir, scheint als
ambig zu bezeichnen. Da lucet im Vers positiv, videtur hingegen negativ konnotiert ist,
fithren die zwei Varianten aber zu vollig kontrdren Deutungen. Aus Ambiguitét auf der
Wortebene ergibt sich also Ambivalenz auf jener des Verses.

Obwohl Ambivalenz ein durchaus brauchbarer Begriff zur Beschreibung der formalen
Auffilligkeiten in den fiinf Gedichten ist, gibt es einige bei Trakl sehr wesentliche
Phinomene, auf die er nur mehr in erweitertem Sinne anwendbar ist. Dazu gehdren
beispielsweise Satzkonstruktionen, die laut den Regeln der deutschen Grammatik als
inkorrekt zu bezeichnen sind. Ambivalent sind solche Sitze insofern, als der/die LeserIn
einerseits den Wortlaut des Autors hinzunehmen hat, sich andererseits aber genotigt
sieht, sie so zu verdndern bzw. komplettieren, dass sie korrekt und/oder verstindlich
sind. Diese eher freie Auslegung des Ambivalenzbegriffs rechtfertigt den Untertitel der

Arbeit, welcher der Zwiespdltigkeit als vorherrschendem Prinzip in Trakls Dichtung

201 Historisches Worterbuch der Rhetorik, Bd. 1, 1992, S. 436.
202 Da sich im ,,Historischen Worterbuch der Rhetorik* weder zu Ambivalenz noch zu Irritation ein
Artikel findet, wird hier der Duden herangezogen.



73

Rechnung tragen soll.

Bei allen Unterschieden der formalen Schwierigkeiten, auf die der/die LeserIn in Trakls
Gedichten stoft, unterliegen sie alle einem gemeinsamen Prinzip, die im Titel zum
Ausdruck kommt. Unter einem dezidiert literatur- bzw. sprachwissenschaftlichen
Begriff konnten wahrscheinlich nicht alle fiir diese Untersuchung relevanten
Phidnomene subsumiert werden. Irritation soll eine solche Ausgrenzung vermeiden,
ohne dass dabei der Fokus auf den Untersuchungsgegenstand verloren geht. Konfusion,
Verunsicherung und Verwirrung, vom Duden als Synonyme angefiihrt, beschreiben den
Zustand, in dem man sich als LeserIn bei einer intensiven Beschiftigung mit einem
Gedicht Trakls befindet, zudem sehr treffend. Gleichzeitig ist der Titel aber auch im
Sinne von Reiz zu verstehen, den der/die LeserIn durch eine Auseinandersetzung mit
dem Problem loszuwerden sucht. Dies ist mdglich, weil die Normabweichungen in den
Gedichten nie so stark sind, als dass man davor kapitulierte; vielmehr strebt man stets
nach Verstehensmdoglichkeiten. Auch jene Literaturwissenschaftlerlnnen, die Trakls
Lyrik als hermetisch und somit uninterpretierbar bezeichnen, bieten nichtsdestotrotz
Deutungen an. Stephan Jaeger, der sich in seinem Aufsatz ,,Intensitét statt Hermetik*
mit dieser Problematik beschiftigt, schreibt dazu Folgendes:

[D]ie Reflexion liber Hermetik als dsthetisches Prinzip [ist] grundlegend, um sich
als Interpret nicht in die Verstehensfalle von Trakls Lyrik zu begeben. Dieses
dsthetische Prinzip der Hermetik basiert auf dem Paradox, dass die Interpreten zur
Dekodierung der hermetischen Welt provoziert werden, obwohl diese
Dekodierung unméglich bleibt.*
Ob man Jaeger hier vollstindig zustimmt, hidngt davon ab, unter welchen
Voraussetzungen man ein Gedicht als vollstindig dekodiert bezeichnet. Seine

Einschétzung der Provokation bleibt davon unbertihrt.

7.2 Prinzipien der Irritationen und deren Entwicklung

Aufgrund der Beschrinkung auf die Analyse von fiinf Gedichten konnen die
Irritationen in Trakls Dichtung natiirlich nicht systematisch erfasst werden. Da in der
Auswahl aber alle Werkphasen reprisentiert sind und auch Beobachtungen an weiteren
Gedichten einflieBen, ist es moglich, die wichtigsten Prinzipien zu erdrtern und zu

untersuchen, inwiefern sich diese wéhrend Trakls kurzer Schaffensphase verdndert

203 Jaeger, Intensitdt statt Hermetik. In: Georg Trakl und die literarische Moderne, 2009, S. 80.
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haben.

Obwohl die frithesten, weitgehend epigonalen Gedichte Trakls von der Forschung wohl
zurecht als kiinstlerisch nicht besonders wertvoll eingeschitzt werden, spielt das Prinzip
der Irritation auch schon in ihnen eine — wenngleich nicht herausragende — Rolle. Trakl
zeigte zu Beginn seiner schriftstellerischen Laufbahn einen Hang zu sehr prézise
gebauten Gedichten, was sich unter anderem in der Hiaufung von Sonetten, die spéter
nur mehr vereinzelt vorkommen, spiegelt. Wie schon gezeigt, spielt Trakl in ,,Verfall®,
aber auch in einer Reihe anderer Sonette mit der Diskrepanz zwischen Form und Inhalt.
Dieses Oszillieren zwischen Struktur und Verfall setzt sich bis in die Tiefenstruktur des
Gedichts fort, das mehrmals zu kippen droht, so zum Beispiel an einer einzigen
iiberschiissigen Silbe, die die ansonsten perfekte Metrik zerstort.

Syntaktische Auffilligkeiten, die zu den markantesten Irritationen in Trakls Schaffen
zdhlen, sind auch in der Frithphase keine Seltenheit. In ,,Verfall* sind sie allerdings noch
so dezent, dass die Frage, ob es sich dabei iiberhaupt um Verstéfe gegen den deutschen
Satzbau handelt, kontrovers diskutiert werden kann. Im Gegensatz zu spiteren
Gedichten stellen ungewohnte Satzgeflige im Sonett den/die LeserIn vor keine groflen
interpretatorischen ~ Schwierigkeiten, sondern lassen sich  unschwer als
Veranschaulichung des Verfalls auf formaler Ebene deuten.

Nicht nur die Auslegung der Syntax erweist sich verglichen mit den anderen vier
Gedichten als unproblematisch, auch die Deutung des gesamten Gedichts ist weitaus
weniger umstritten. Das liegt daran, dass sich beinahe jede einzelne der zahlreichen
Irritationen auf die Form-Inhalt-Dichotomie bezieht. Es sind zwar dennoch mehrere
Deutungen des Sonetts moglich — ,,Verfall kann ja beispielsweise auch als
poetologisches Gedicht gelesen werden —, die Struktur bleibt aber unabhédngig vom

jeweiligen Zugang dieselbe.

Ungleich vielschichtiger sind die Irritationen in den Gedichten der zweiten Werkphase.
,Deren hdufig krasse, zuvor gar nicht kunstfihige Bilder aus der zivilisatorischen
Realitdt werden durch Reihungsstil und Simultaneitdt zu gleichwertigen und gleich-
giiltigen, letztlich austauschbaren Fragmenten heterogen kontaminiert und bringen so
die formale Abwesenheit des »lyrischen Ich« als Proze3 der Fremdthematisierung und

damit Selbstentfremdung von Subjektivitit zur Anschauung.***

204 Kemper, Georg Trakls »Schwester<. In: Zur Asthetik der Moderne, 1992, S. 88.
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,»Irompeten® ist zwar gar nicht im typischen Reihungsstil gehalten, der sich am Gedicht
,»Musik im Mirabell“ vielleicht am besten exemplifizieren lésst, trotzdem trifft die
Beschreibung Kempers auch auf dieses Gedicht zu. Der Grund dafiir liegt nicht zuletzt
in mehreren darin vorkommenden Irritationen, die die zweite Werkphase entscheidend
pragen. Obwohl sich die Gedichte dieser Zeit teilweise stark voneinander unterscheiden,
erzielt Trakl mit ihnen oft dhnliche Effekte. Der von Kemper erwihnte fragmentarische
Charakter entsteht in ,,Trompeten beispielsweise durch etliche Ellipsen. Hinzu kommt
der Einsatz weiterer formaler Mittel, die eindeutige Interpretationen verhindern — wie
zum Beispiel die Moglichkeit zeugmatischer Verkniipfungen, oder des Homonyms
leeren, das als Verb und als Adjektiv verstanden werden kann.
Die Entwiirfe zeigen ganz deutlich, dass Trakl sich hdufig fiir Varianten entschied, die
dem/der LeserIn einen groBeren Interpretationsspielraum lassen. Wie schon in der
Einzelanalyse ausgefiihrt wurde, hat Trakl im (Anti-)Kriegsgedicht zudem jegliches
Kriegsvokabular vermieden, um damit eine iiber die spezifische Thematik
hinausgehende Aussage machen zu konnen. In einem Brief an Erhard Buschbeck, in
dem es um die Neufassung eines Gedichts geht, duBert sich Trakl iiber seinen
Stilwandel:

Anbei das umgearbeitete Gedicht. Es ist umso viel besser als das urspriingliche als

es nun unpersonlich ist, und zum Bersten voll von Bewegung und Gesichten.

Ich bin tiberzeugt, daB3 es Dir in dieser universellen Form und Art mehr sagen und

bedeuten wird, denn in der begrenzt personlichen des ersten Entwurfes.?®
Dass das Streben nach einer universellen Form in etwa zeitgleich mit einer auffélligen
Erweiterung der Irritationen vonstatten geht, ist keineswegs dem Zufall zuzuschreiben.
Beide Entwicklungen sorgen fiir eine in den friiheren Gedichten noch absente
Vielschichtigkeit. Auf zeitlicher Ebene setzt Trakl diese durch simultane
Handlungsabldufe um, die im Reihungsstil besonders gut zur Geltung kommen. Die
bereits ausfiihrlicher besprochene Konjunktion oder am Beginn der zweiten Strophe
von , Trompeten* verdeutlicht einmal mehr, dass Trakl unterschiedliche Zugéinge
wihlte, um ein ithm wichtiges Prinzip umzusetzen: Durch den fehlenden Hinweis,
welche der zwei Alternativen auszuschlieBen ist — der alltidgliche Sprachgebrauch
fordert schlieBlich eine Entscheidung —, sind beide gleichzeitig gultig. Dass
Erkenntnissen wie solchen bei Trakl sehr hdufig ein Zustand der Verunsicherung

vorausgeht, darf auch als Charakteristikum seiner Dichtung gelten.

205 Trakl, Dichtungen und Briefe, 1, 1987, S. 485.
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Obwohl die Ubergiinge zwischen den einzelnen Werkphasen Trakls flieBend sind, was
,Gedichte* wie ,,Abendland®, ,,Helian“, oder ,,.De Profundis* zeigen, die schon vieles
von ,,Sebastian im Traum* vorwegnehmen, kann vereinfachend gesagt werden, dass der
Beginn der Arbeit am zweiten Gedichtband einen entscheidenden Wandel bedeutet. Die
erneute Erweiterung der Irritationen griindet in den schon in zahlreichen Aufsédtzen
diskutierten stilistischen und inhaltlichen Verdnderungen.

Wiéhrend das Thema von Trakls friiheren Gedichten meist noch relativ klar zu
definieren ist — in den ersten beiden Analysebeispielen wére dies Verfall bzw.
Kriegsbegeisterung —, verbietet sich fir den Grofteil der Gedichte in ,,Sebastian im
Traum* eine schlagwortartige Beschreibung. Titel wie ,,Passion, ,,Ruh und Schweigen*
oder ,Untergang™ scheinen zwar eine eindeutige Sprache zu sprechen, die
dazugehorigen Gedichte lassen sich aber nur selten auf diese Bezeichnungen reduzieren.
Der Grund dafiir ist, dass Trakl aus =zahlreichen literarischen Einfliissen ein
engmaschiges Beziehungsgeflecht webt; in das kurze Gedicht ,,Verkldrung* haben
beispielsweise Motive aus dem griechischen Mythos, der Bibel, der Romantik und dem
Symbolismus Eingang gefunden, und &hnliche Beobachtungen koénnen bei vielen
anderen Gedichten ebenfalls gemacht werden. Besonders auffillig ist die Prisenz des
Schwester- bzw. Geschwister-Motivs, welches im ersten Gedichtband nur sechs Mal

vorkommt.?%

Wie die Irritationen mit der zunehmenden Bedeutung dieses Motivs in
Trakls Schaffen zusammenhéngen, soll im letzten Abschnitt des Kapitels erdrtert
werden.

Aufgrund ,der sich in den einzelnen Schaffensphasen zunehmend ausbildenden
polyvalenten Struktur“*’ fiihren die Interpretationen ab ,,Sebastian im Traum* oft zu
ginzlich unterschiedlichen Ergebnissen, da diese schlieBlich ganz stark davon
abhéngen, welchen der vielen Zugdnge zum Gedicht man wihlt. Die stilistischen
Ahnlichkeiten der Gedichte aus dieser Zeit haben dazu gefiihrt, dass man von einem

,unverwechselbaren  »Trakl«-Ton  als  Individualstil**®

gesprochen  hat.
Ausschlaggebend fiir diese Bezeichnung sind in erster Linie der auffallend kleine
Wortschatz und die strikte Beschrankung des Bildmaterials. Da manche Wendungen bei
Trakl in mehreren Gedichten vorkommen, aber jeweils unterschiedlich konnotiert sind,
lassen sich mit der ,,richtigen” Auswahl auch waghalsige Interpretationen untermauern.

Bezieht man jedoch alle Belegstellen in seine Untersuchung mit ein, stellt man schnell

206 Siehe Kemper, Georg Trakls »Schwesterc. In: Zur Asthetik der Moderne, 1992, S. 88.
207 Cellbrot, Trakls dichterisches Feld, 2003, S. 8.
208 Kemper, Georg Trakls »Schwester<. In: Zur Asthetik der Moderne, 1992, S. 88.
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fest, dass widerspruchsfreie Deutungen unmoglich sind. Einerseits provoziert Trakl also
durch die zyklische Bauweise von ,,Sebastian im Traum® intratextuelle Vergleiche,
andererseits verweigern sich die Gedichte einer kohdrenten Auslegung. Die Komplexitét
der Irritationen nimmt also nicht nur im Einzelgedicht graduell zu, Trakl stiftet hier

auch in einem grofleren Zusammenhang ,,Verwirrung*.

Nach ,,Sebastian im Traum* hat Trakl noch einmal einen stilistischen Wandel vollzogen,
der so deutlich war, dass die Gedichte, die in dieser Zeit entstanden sind, einer eigenen
Werkphase zugerechnet werden. ,,Die Motive steigern sich ins Monumentale, das
»lyrische Ich« zeiht sich aus der von »Hiigel« und »Ebene« beherrschten Landschaft des
»Sebastian im Traum« in das unwirtliche »Gebirge« zuriick.“*” Trotz der sofort ins Auge
springenden Entwicklung von Langzeilen hin zu Versen, die oft nur aus ein bis zwei
Wortern bestehen, sind die Verinderungen aber nicht mehr so radikal wie im Ubergang
von der zweiten zur dritten Werkphase; dementsprechend gibt es auch keinen so
einschneidenden Wandel bei den Irritationen.

Auch in den Gedichten, die Trakl in den letzten Monaten seines Lebens verfasst hat,
deren Ton zunehmend apokalyptischer wird*'’, erscheint immer wieder die Schwester,
die ,,durch die visiondren Erlosergestalten Fremdlingin, Monchin und Jiinglingin ersetzt
ist.“*" In Klage und Grodek verarbeitet Trakl zwar vordergriindig die traumatisierenden
Kriegsereignisse in Polen, durch die Prisenz der Schwester erweitert sich aber der
Bedeutungshorizont der Gedichte. Ahnlich gelagert ist die Situation in Das Herz, wo
das unvermittelte Auftauchen der Jiinglingin das Gedicht in eine ungeahnte Richtung
lenkt.

Das vielleicht extremste Beispiel fiir Bedeutungsiiberlagerungen ist das von Killy
unterschitzte Gedicht Nachtergebung.*'* Es wire zu einfach, die Nacht, an welche sich
das Gedicht richtet, mit der Monchin, der Schwester oder dem Tod gleichzusetzen, aber
sie ist zumindest mit allen drei Begriffen sehr stark konnotiert. Wahrend bei anderen
spiaten Gedichten von Trakl ein unerwarteter Einschub eine kohédrente Deutung
erschwert bzw. unmoéglich macht, muss hier die scheinbar banale Frage, worum es in

dem Gedicht iiberhaupt geht, letztlich unbeantwortet bleiben. Zwar wirken mehrere

209 Ebd. S. 102.

210 Siehe Methlagl, Trakl, Georg In: Killy Literaturlexikon, Bd. 11,2011, S. 570.

211 Aurnhammer, Androgynie, 1986, S. 279.

212 Er schreibt: ,,Nachtergebung gehdrt auch keineswegs zu den gelungenen Dichtungen des Autors
[...].% Killy, Georg Trakl »>Nachtergebung«. In: Gratulatio. Festschrift fiir Christian Wegner, 1963, S.
244.
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Zugénge plausibel, aufgrund der bereits in der Einzelanalyse erdrterten Ambivalenzen
verwickelt man sich jedoch bei jedem einzelnen in Widerspriiche. Ganz offensichtlich
nimmt die Komplexitit der Irritationen in Trakls Dichtung kontinuierlich zu, wenn sich

diese zuweilen auch hinter , klassische[r] Einfachheit“*'* verbirgt.

7.3 Strategien der Irritationen

Nachdem die unterschiedlichen Kategorien der Irritationen und ihre Entwicklung
erdrtert sind, gilt es nun, die Griinde fiir deren systematischen Einsatz in den Gedichten
Trakls zu kléren.

Der in der Einfilhrung erdrterte Arbeitsstil Trakls lehrt uns nicht nur, das
Widerspriichliche ins Trakls Gedichtentwiirfen zu begreifen, sondern hilft auch, mit
einigen der Irritationen in den endgiiltigen Fassungen umzugehen. Allein Trakls
fortwéhrendes Experimentieren mit Farbadjektiven gibt einen deutlichen Hinweis
darauf, dass sein Schreiben nicht als Versuch, die Wirklichkeit abzubilden,
missverstanden werden darf*"* Trakls Bilder und Wendungen haben allerdings
zumindest so viel Bezug zur Realitit, dass man als Leserln dazu bereit ist, sich auf
Sinnsuche zu begeben. So rétselhaft manche Gedichte Trakls aber auch wirken mogen,
als Leser muss man sich damit abfinden, dass es keine Losung im klassischen Sinn
dafiir gibt.

,Die Lyrik spielt nicht mit der Idee des Geheimnisses, das aufzudecken ist, sondern mit
der Spannung zwischen duBlerer Wirklichkeit und innerer Wahrnehmung, zwischen
Beschreibung und einem involvierten Ausdruckssubjekt, zwischen Bedeutung und
Vieldeutigkeit.“*"> Eben dieses Spannungsverhiltnis wird in den unterschiedlichsten
Irritationen sprachlich transportiert. Die beobachtete Komplexititssteigerung der
Irritationen kann im Umkehrschluss als Hinweis auf eine sich kontinuierlich erhhende
Spannung zwischen Wirklichkeit und Wahrnehmung verstanden werden. Uber Trakls

schwere Lebenskrisen, die in einem Suizid endeten®'®, gibt es eine beachtliche Anzahl

213 Lachmann, Kreuz und Abend, 1954, S. 188.

214 Siche auch Trakl, Sdmtliche Werke und Briefwechsel, 1, 2007, S. 24.

215 Jaeger, Intensitdt statt Hermetik. In: Georg Trakl und die literarische Moderne, 2009, S. 97.

216 Es ist zwar nicht ginzlich auszuschlieBen, dass es sich bei der Uberdosis Kokain am 3. November
1914 um einen Unfall gehandelt hat, in Anbetracht des vereitelten Selbstmordversuchs nur wenige
Tage zuvor scheint dies jedoch eher unwahrscheinlich.
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an Aufsitzen aus mehreren wissenschaftlichen Disziplinen.?'” Kemper beispielsweise
nennt ,,Verhaltensstorungen wie Neophobie, Bewegungsabneigungen, Panikreaktionen,
Aggressivitit und narziBitisches Riickzugsverhalten**'®, Um sich ein angemessenes Bild
von Trakls psychischer Verfassung zu machen, geniigt es aber schon, die verzweifelten
Briefe an seine Freunde und seinen Verleger und Mentor Ludwig von Ficker zu lesen.
An diesen schreibt Trakl: ,,Es ist ein so namenloses Ungliick, wenn einem die Welt
entzweibricht.“*" Durch zerstorte Syntagmen und semantische Kontradiktionen macht

er dies auch fiir den/die Leserln seiner Gedichte direkt nachempfindbar.

Eine zusitzliche Funktion haben die Irritationen ab der dritten Werkphase, in der die
Rekurrenz des Schwester-Motivs uniibersehbar wird. Uber Trakls Verhiltnis zu seiner
Schwester Margarethe ist in der Forschung seit jeher wild spekuliert worden. Ob die
innige Beziehung auch eine korperliche war, wird nie mit volliger Gewissheit zu kldren
sein, da die Briefe, die sich die Geschwister schrieben, nach deren Tod von der Familie
vernichtet wurden. Nach Kemper gibt es auch kaum glaubwiirdige Zeugnisse, die eine
inzestudse Beziehung bestitigen”’, weshalb man sich vornehmlich auf Hinweise in
Trakls literarischem Schaffen konzentrieren muss. Kemper geht von der These aus,

dall zur Biographie auch jene die konkrete Ereignisfolge des Lebenslaufs einer
historischen Person iibersteigenden Sinndeutungen gehoren, die diese Person zur
Identitétskonstitution und Weltorientierung hervorbringt. Die literarischen Werke
zahlen ebenfalls dazu und enthalten insofern auch eine Selbstdeutung des
Autors.?!

Einerseits wére es falsch, Trakls Gedichte als Erlebnislyrik zu verstehen, wie dies

zuletzt Christoph Stark in seinem Film ,, Tabu. Es ist die Seele ein Fremdes auf Erden‘**

tat, andererseits kann die grole Bedeutung des Schwester-Motivs natiirlich auch nicht
iibergangen werden. Kempers folgende Uberlegung deutet schon an, wieso es ab der
dritten Werkphase zu einem Funktionswandel der Irritationen kam:

Wenn Trakl [...] in der Poesie das Motiv der »>Schwester« so auffillig oft und mit
sexuellen Konnotationen thematisiert, dann konnte er sich moglicherweise auch
nur in der Form der Poesie iiber dieses Verhiltnis und dieses in der Gesellschaft,
nicht aber in der Literatur tabuisierte Thema duflern, dann brauchte er sein Werk
also als Mittel der Selbstthematisierung und Selbstdeutung, vielleicht sogar auch —

217 Besonders hervorgehoben sei hier Das Gedicht als Siihne. Georg Trakls Dichtung und Krankheit.
Eine psychoanalytische Studie von Gunther Kleefeld.

218 Kemper, Georg Trakls »Schwester<. In: Zur Asthetik der Moderne, 1992, S. 89.

219 Trakl, Dichtungen und Briefe, 1, 1987, S. 530.

220 Siehe Kemper, Georg Trakls »Schwester(. In: Zur Asthetik der Moderne, 1992, S. 85.

221 Ebd. S. 86.

222 Stark, Tabu. Es ist die Seele ein Fremdes auf Erden, 2011.
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im Schutz der dazu geschaffenen »Unpersonlichkeit« und des 1'art pour I'art — als
Instrument der Konfliktverarbeitung und Selbsttherapie.””
Zweifelsohne bot die literarische Auseinandersetzung mit dem (mutmalBlichen) Inzest
eine gewisse Sicherheit flir Trakl. Der Tabubruch war jedoch nichtsdestotrotz so grof3,
dass es weiterer ,,Vorsichtsmalnahmen* bedurfte. Mit den gezielt eingesetzten
Irritationen verhinderte Trakl eine widerspruchsfreie Deutung seiner Dichtung und
entging somit der Gefahr einer moglichen Identifikation des Ichs im Gedicht — welches

zudem sehr oft verborgen bleibt — und ihm selbst.

Ein weiterer wesentlicher Grund fiir den regelméfigen Einsatz von Irritationen ergibt
sich aus der Lektiire des Aufsatzes ,,Variante, Invariante. Georg Trakls »Kaspar Hauser
Lied¢“**, in dem Amo Dusini Sigmund Freuds Konzept der ,,Sammel- und
Mischpersonen® auf das Werk Trakls bezieht. Er schreibt von ,,Trakls konstitutiv
eingesetzte[r] sprachliche[n] Strategie, Identititen zu verhandeln, die auf der

€225

Rezeptionsebene niemals in einer exakten Identitit zum Abschluss kommen““* und

sieht ,,die Rede von der Schwester gar von einer ,Identitdtschoreographie [...]

erfasst??®

— Einschitzungen, die die Analysen von ,,Verklarung* und ,,Nachtergebung*
durchaus bestitigen. Einen entscheidenden Anteil am Funktionieren dieser
Identitatschoreographie haben eben die formalen Irritationen, die ein konsistentes Bild
von der Schwester verhindern, indem sie jede konkrete Zuschreibung umgehend

widerlegen.

Nach all den Untersuchungen der Irritationen hinsichtlich ihrer Wirkung auf den/die
LeserIn soll abschlieBend noch ein Aspekt zur Sprache gebracht werden, der den Autor
in den Mittelpunkt stellt: Trakls viel zitierter Aphorismus, welcher mit den Worten ,,dein

Gedicht eine unvollkommene Siihne**’

endet, deutet moglicherweise ja auch darauf
hin, dass er sich ob der tief empfundenen Schuld Wohlklang ohne Dissonanzen selbst

verwehrte.

223 Kemper, Georg Trakls »Schwester«. In: Zur Asthetik der Moderne, 1992, S. 85-86.

224 Dusini, Variante, Invariante. Georg Trakls Kaspar Hauser Lied¢. In: Georg Trakl und die
literarische Moderne, 2009, S. 199-218.

225 Ebd. S. 215.

226 Ebd. S. 216.

227 Trakl, Dichtungen und Briefe, 1, 1987, S. 463.
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9. Anhang

9.1 Abstract

Obwohl sich die Literaturwissenschaft intensiv mit Georg Trakl auseinandergesetzt hat,
gibt es groe Uneinigkeit hinsichtlich der Einschédtzung seiner Dichtung. Eine der
wesentlichen Ursachen dafiir ist ithre Schwerverstindlichkeit; immer wieder wird sie als
hermetisch bezeichnet.

Die Arbeit setzt sich zum Ziel, die Griinde fiir die andauernden Schwierigkeiten der
Forschung mit Trakls Lyrik zu erdrtern. Den Hauptteil bilden die Analysen von fiinf
Gedichten aus unterschiedlichen Werkphasen, an denen die Problematiken exemplarisch
aufgezeigt werden. Die Analysemethoden orientieren sich an jenen des russischen
Philologen, Linguisten und Semiotikers Roman Jakobson und seinen Erkenntnissen, die
er im Aufsatz ,,Linguistik und Poetik* formulierte.

Im Fokus steht der gezielte Einsatz von formalen Ambiguitidten und Ambivalenzen, mit
denen Trakl eine vollstindige Auflosung seiner Lyrik verhinderte. Die Arbeit beschiftigt
sich mit der richtigen Einschitzung der Widerspriichlichkeiten und versucht einen
angemessenen Umgang mit diesen fiir Interpretationen anzubieten.

Der Schlussteil zeigt die wichtigsten Prinzipien der Irritationen in Trakls Lyrik auf und
zeichnet deren zeitliche Entwicklung nach. Auflerdem wird die Intention, die Trakl mit

dem systematischen Gebrauch der Irritationen verfolgte, beleuchtet.
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