Dieter Burdorf
Einfiihrung in die
Gedichtanalyse

Zweite Auflage

e VERLAG e—

J.B. METZLER



Sammlung Metzler
Band 284



Dieter Burdorf

Einfithrung in die
Gedichtanalyse

2., iiberarbeitete und aktualisierte Auflage

Verlag J. B. Metzler
Stuttgart - Weimar



Die Deutsche Bibliothek — CIP-Einheitsaufnahme

Burdorf, Dieter:
Einfithrung in die Gedichtanalyse /
Dieter Burdorf.

— 2., iiberarb. u. akt. Aufl.

— Stuttgart ; Weimar : Metzler, 1997
(Sammlung Metzler ; Bd. 284)
ISBN 978-3-476-12284-1
NE: GT

ISBN 978-3-476-12284-1
ISBN 978-3-476-04112-8 (eBook)
DOI 10.1007/978-3-476-04112-8
ISSN 0558-3667

SM 284

Dieses Werk einschlieflich aller seiner Teile ist urheberrechtlich ge-
schiitzt. Jede Verwertung auflerhalb der engen Grenzen des Urheber-
rechtsgesetzes ist ohne Zustimmung des Verlages unzulissig und strafbar.
Das gilt insbesondere fiir Vervielfiltigungen, Ubersetzungen, Mikroverfil-
mungen und die Einspeicherung und Verarbeitung in elektronischen
Systemen.

© 1997 Springer-Verlag GmbH Deutschland
Urspriinglich erschienen bei J.B. Metzlersche Verlagsbuchhandlung
und Carl Ernst Poeschel Verlag GmbH in Stuttgart 1997



Vorwort zur 1. Auflage ......c.ccvcveiiiinnnnnniccci,
Vorwort zur 2. Auflage ........cccoccievniiiiic

1 Was ist ein Gedicht? ..o,
1.1 Zur Geschichte der Begriffe »Lyrik« und »Gedicht....

.2 Neuere Definitionsversuche ...........ccocoeevverirreerveennen.

2 Der Ort des Gedichts in der Sprache ................

2.1  Das Gedicht als Lied: Lyrik und Musik...................
2.1.1  Das populire Lied im 20. Jahrhundert ............
2.2 Das gesprochene Gedicht: Lyrische Klangfiguren.....
2.2.1  Reim, Assonanz und Alliteration ........ccceeervrnun.
2.2.2  Lautmalerei (Onomatopoesie) .....c..coevevriuenns

2.2.3  Formen lyrischer Klanggebilde ..........c.cccees

2.3 Das Gedicht als Schrift:
Graphische Ausdrucksformen .......ccoevevevirnrnnnaes
2.3.1  Die Handschrift und das Faksimile .................
2.3.2  Typographie und Orthographie ...........couc..
2.3.3  Figurengedichte und visuelle Poesie ................
2.3.4  Innovative lyrische Schriftformen .........cccee..
2.3.5  Buchstabenspiele:
Akrostichon und Anagramm ........cccccrinninnnns
2.3.6  Lyrik und bildende Kunst ......ccoveevevvrevernrecennnee

3 Die Form des Gedichts ......ooeevvveevvereeieeeeeeenene

3.1  Das Verhiltnis zwischen Metrum, Rhythmus
UNd SYNTAX oot
3.1.1  Formale Merkmale von Prosatexten ................

3.1.2  Das Gedicht im Spannungsfeld zwischen
Vers- und Satzstruktur ........eeveeeeererereeevnneiennns

22

24
26
29
30
36
37

41
41
42
43
47

49
50

53

54
55

57



3.2

3.3
3.4

3.1.2.1 Besonderheiten des Satzbaus ...........ccceeeruveneees
3.1.2.2 Enjambement ........cccccociiiniincrininneinnecnniennee
3.1.2.3 Glatte und harte Fiigung; Zisur .......cc.cccuee.ee.
3.1.3  Zum Problem des Rhythmus
Metrische Grundformen
3.2.1  Versformen .....cccoeeeeeveieivieiissiisssieesesssssssnnnnes
3.2.1.1 Grundsitzliches zum Versmaf$

neuhochdeutscher Gedichte .............ccceeeeees
3.2.1.2 Liedvers und Knittelvers ........ccooevvrurerevvenennn.
3.2.1.3 Die Opitzsche Versreform:

Der Zwang zur Alternation .......c.cccoevuvvnenenen.

3.2.1.4 Romanische Versformen:
Alexandriner, Vers commun, Madrigalvers,
Endecasillabo, Romanzenvers .............couuuuenn..
3.2.1.5 Antikisierende Versformen: Hexameter,
Pentameter und jambischer Trimeter ...............
3.2.2  Strophenformen ........ccoviviniiiinniiiieniininenne
3.2.2.1 Der Ausdruckswert der Strophenformen .........
3.2.2.2 Chevy-Chase-Strophe und Vagantenstrophe ....
3.2.2.3 Romanzenstrophe ......c..ccceecerenmeieneeernncnnenens
3.2.2.4 Neue Formen vierzeiliger Strophen im
20. Jahrhundert .......
3.2.2.5 Terzine und Stanze
3.2.2.6 Antike Formen: sapphische, asklepiadeische
und alkiische Odenstrophe ........cccecvevrniennen.
3.23  Gedichtformen .......cocoeevvevieevieeicereceeienne,
3.2.3.1 Verschiedene romanische Gedichtformen:
Triolett, Rondel, Rondeau, Glosse, Sestine,
Kanzone, Madrigal ..........c.c..c....
3.2.3.2 Das Sonett .....cceeevvevreererrreennnnnn.
3.2.4  Freie Rhythmen und freie Verse
Der Aufbau des Gedichts ........coveeveereieiiceeiiiierene
Der Rand des Gedichts: Autorname, Titel,
Widmung, Motto und Datierung .........ccccccuvucueene.

Wort, Bild und Bedeutung im Gedicht ............

Besonderheiten des Wortgebrauchs: Wortarten
und Wiederholungen, Leitmotive und Topoi ..........

VI

61
63
66
69
73
74

74
80

84

86

90
96
97
100
103

103
104

108
114

115
118
121
128

130

135

135



4.2

4.3

5.1
5.2
5.3

6.1

6.2
6.3

Bildlichkeit c..uvvviiereeeeeieeciee e
421 Allegorie ...ccvvevveiiiiiniiniieie
422 Symbol ..occviiiiiiii
423  Vergleich ...cccovvvinniiiiiiiiiiiiiiee
4.2.4  Personifikation .....cccceeeiiereiiiiiiiierererennininenen
4.2.5  Metapher ..ccovviiiniiiiiiieieeiee e
42.6  Metonymie und Synekdoche ......coeviiniinnnne.
Die Vieldeutigkeit des Gedichts .........covuivrerenncne.

Wirklichkeitsbezug und Perspektive

des Gedichts ..ooeeveeeveeiciiiiieeeee e
Mimesis und Fiktionalitdt .c..coevvveeeeiieeiieeeeecciieeen,
Zeit und Raum .....ueveviviiieiiiiieeiireceireeec e

Personen- und Kommunikationsstrukturen im
GEdIChE coeeeeeeeeee e
5.3.1  Drei problematische Kategorien:

Erlebnis, Stimmung und lyrisches Ich .............
5.3.2  Das Ich und die anderen:

Personalitit im Gedicht ......cccoevivireriicrenennnn.
5.3.2.1 Textsubjekt und erste Person: Wer spricht? .......
5.3.2.2 Die zweite Person: Wer wird angesprochen? .....
5.3.2.3 Die dritte Person:

Von wem oder was ist die Rede? .......ccceeeeeeenns

Das Gedicht in der Geschichte —
die Geschichte im Gedicht .....coocoevevvvcrrennne.

Geschichtliche Bedingungen der Gedichtproduktion:

Literarhistorische Tradition, Zeitgeschichte und
Lebensgeschichte; das Problem iibersetzter Lyrik......
Publikations-, Editions- und Wirkungsgeschichte ...
Entstehung und werkgeschichtlicher

Zusammenhang des Gedichts .........cccoeviinininnnes

6.3.1 = Die Textgenese: Zum Umgang mit Fassungen
und Varianten .......cceovveieniiinniennieniinin,

6.3.2  Das fragmentarische Gedicht ......c.c.ccceeinne

VII

143
144
147
149
150
151
155
156

163

163
171

181
182
193
194
201

210

214

214
216

220

220
226



6.3.3 Das Gedicht im Werkkontext:
Zyklen und andere Sammlungen; das Problem

der Parallelstellen ......coeveveverieereciieeereinnienns
LiteraturverzeiChnis ......ocovveevevereeeiireeeisee e seeeeneen
1 Anthologien ......ccceeiiiinniiiicne
2 Primirliteratur: Gesamt-, Auswahl- und
Einzelausgaben ...,
3 Sekundarliteratur ....eoceveiiveeeeeeieeeeeeee e
Personenregister ..........oomiriniernieriinneinine s
Sachregister ...,
Angaben zum AULOL ..o

VIII



Vorwort zur 1. Auflage

In diesem Buch werden Grundprobleme und Methoden der litera-
turwissenschaftlichen Gedichtanalyse vorgestellt und anhand von
Beispielen aus der deutschsprachigen Lyrik vom Barock bis zur
Gegenwart veranschaulicht. Gegeniiber vergleichbaren Darstellun-
gen habe ich einige Akzente neu gesetzt. Der im Einleitungskapitel
entwickelte Lyrikbegriff kommt ohne Wertungen aus und erfaf$t
daher die historische Vielfalt von Gedichten in ihrer ganzen Breite.
Wihrend Lyrik bis heute vor allem als Klangphinomen, teilweise
sogar nur als eine Art Ableger des Liedes dargestellt wird, hebe ich
die besondere Bedeutung von Schrift und Druck fiir die Entste-
hung, Verbreitung und Uberlieferung von Gedichten hervor. Das
zweite Kapitel ist daher ganz der Verortung der Lyrik zwischen den
Medien Musik, gesprochene Sprache und Schrift gewidmet.

Generell biete ich bei theoretisch schwierigen und in der For-
schung umstrittenen Themen (z. B. Rhythmus, Zeit und Raum oder
lyrisches Ich) nicht von vornherein eine einzige einfache Losung
an, sondern skizziere die kontroversen Standpunkte und entwickle
daraus einen Losungsvorschlag, der an Beispielen erprobt wird.
Damit méchte ich auch der Skepsis gegeniiber ilterer Forschungsli-
teratur entgegentreten, die oft zu Unrecht als verstaubt und vergilbt
gilt. Diese Aufwertung der Literaturwissenschaft vergangener Jahr-
zehnte bedeutet jedoch — das sei hier noch einmal eigens betont —
kein Ignorieren der fatalen Rolle der Germanistik in den Jahren der
nationalsozialistischen Herrschaft.

Diese Einfithrung will dazu anregen, den subjektiven Zugang zu
Gedichten und ihre genaue Analyse miteinander zu verkniipfen und
daraus Interpretationen zu entwickeln, in denen die individuelle
dsthetische Erfahrung nicht neutralisiert oder iiberspielt wird, die
aber zugleich fiir andere nachvollziehbar und kritisierbar sind. Ob
ein Gedicht als gelungen oder mifflungen zu werten ist, ob es die
einzelne Leserin und den einzelnen Leser anzieht, irritiert oder ab-
stoflt und wie schliellich eine ithrem Gegenstand adiquate Inter-
pretation auszusehen hat, die subjektive und objektive Momente in
sich vereinigt — fiir all das lassen sich heute keine allgemeingiiltigen

Mafstibe mehr aufstellen. Das Buch kann daher als Werkzeugkof-
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fer verstanden werden; welche der hier aufgezeigten Analyseinstru-
mente jeweils anzuwenden sind, gilt es fiir jedes einzelne Gedicht
neu zu entscheiden.

Fiir vielfache Anregungen bin ich den Teilnehmerinnen und Teil-
nehmern der literaturwissenschaftlichen und literaturdidaktischen
Seminare dankbar, die ich zwischen 1992 und 1994 an der Univer-
sitit Hamburg durchgefiihrt habe. Die Gelegenheit, dieses Buch in
Ruhe zu konzipieren und in weiten Teilen zu schreiben, gab mir ein
Postdoktorandenstipendium der Deutschen Forschungsgemein-
schaft, das mir vom Graduiertenkolleg Asthetische Bildung an der
Universitit Hamburg gewihrt wurde. Gerhard R. Kaiser habe ich
dafiir zu danken, daf er mir die Mufie lief}, das Buch in meinem
ersten Jenaer Sommer abzuschliefen. Ute Hechtfischer vom Metz-
ler Verlag danke ich fiir die geduldige Betreuung des Bandes. Mat-
thias Vogel hat das Manuskript einer genauen kritischen Lekriire
unterzogen. Von Anfang an begleitet hat die Entstehung des Bu-
ches Reinold Schmiicker. Seinen Ideen, Einwinden und Detailkor-
rekturen verdanke ich viel.

Jena, 21. November 1994 Dieter Burdorf

Vorwort zur 2. Auflage

Die Lektiire lyrischer Texte hat auch im Zeitalter der Medienkultur
ihren Reiz und ihre Bedeutung nicht verloren. Daf§ so bald nach
Erscheinen dieser Einfithrung eine 2. Auflage notwendig wird,
stimmt mich zuversichtlich, daff mein Buch einen kleinen Beitrag
dazu leisten kann, die von Gedichten ausgehende Faszination ver-
stehbar und kommunizierbar zu machen.

Fiir konstruktive Kritik danke ich Sabine Doering (Rezension
in: Zeitschrift fiir Germanistik 1996), Harald Fricke, Wolfgang G.
Miiller, Karlheinz Stierle und Christian Wagenknecht. Fiir diese 2.
Auflage wurden die Literaturhinweise wesentlich erweitert und eine
Reihe von Fehlern korrigiert.

Jena, 15. Mirz 1997 Dieter Burdorf



1 Was ist ein Gedicht?

Im Alltagssprachgebrauch bezeichnet >Lyrik« eine literarische Gat-
tung — meist im Gegensatz zu >Epik« und »Dramatik« — und >Ge-
dichtc einen Text, der zu dieser Gattung zihlt, also einen lyrischen
Text. Das Attribut lyrisch« benutzen wir aber auch in einem ande-
ren, weiteren Sinne. So ist die Bezeichnung lyrisches Dramar ge-
briuchlich (etwa fiir Hugo von Hofmannsthals Stiick Der Tor und
der Tod); aulerhalb der Literatur sprechen wir von einemblyrischen
Tenor« (das ist ein Tenor mit weicher, fiir gefiihlsbetonten Gesang
besonders geeigneter Stimme). Und eine >lyrische Stimmungckann
sich auch auflerhalb des Kunstbereichs, beispielsweise in einer idyl-
lischen Naturumgebung, einstellen. In diesem weiten Sinne bedeu-
tet lyrisch >stimmungsvoll« oder »gefiihlsbetont«. Selbstverstindlich
finden sich»lyrische Stimmungen« auch in Gedichten, besonders in
den sogenannten »Stimmungsgedichten« der klassisch-romantischen
Tradition (am ausgeprigtesten bei Clemens Brentano und Joseph
von Eichendorff), aber eben nicht in allen Gedichten (beispielswei-
se nicht in Christian Fiirchtegott Gellerts Der Held und der Reit-
knechr oder in Gottfried Benns Mann und Frau gehn durch die Krebs-
baracke).

Andererseits werden manchmal auch literarische Texte auferhalb
der Gattung Lyrik als >Gedichte« bezeichnet, wenn sie nicht in Pro-
sa verfafit sind. So nennt Lessing sein Versdrama Nathan der Weise
(1779) »Ein dramatisches Gedicht«, ebenso Schiller seine Dramen-
trilogie Wallenstein (1798/99). Noch 1981 kniipft Peter Handke an
diese Tradition an, indem er sein Stiick Uber die Dirfer, dessen Pro-
sadialoge nur in einigen Passagen durch gereimte freie Verse unter-
brochen werden, als »Dramatisches Gedicht« bezeichnet. Aufler-
dem sind uns — beispielsweise aus Humanismus und Aufklirung —
zahlreiche >Lehrgedichte« iibetliefert, die zwar in Versen gehalten
sind, aber dariiber hinaus kaum literarischen Status beanspruchen
(z. B. Boileaus Larz poérique oder Popes Essay on Man).

Eine begriffsgeschichtlich fundierte Klirung dessen, was heute
sinnvollerweise unter den Begriffen »Lyriks, »lyrisch« und >Gedicht«
verstanden werden kann, ist also unabdingbar.



1.1 Zur Geschichte der Begriffe »Lyrikc und »Gedicht«

Der Begriff »Lyrik« leitet sich vom griechischen Jyrikos her, der Ad-
jektivbildung zu Jyra (ein altgriechisches Zupfinstrument, Leier),
die soviel wie >zum Spiel der Lyra gehorig bedeutet. Die Herkunft
des Wortes weist auf die enge Verbindung der Lyrik mit der Musik
hin: Lyrische Dichtung ist seit den frithen Kulturen zur Musik vor-
getragene, also meist gesungene Dichtung. Die Grundform der Ly-
rik wire demnach das Lied. Ein priziser und zugleich umfassender
Gattungsbegriff wurde daraus in der Antike jedoch nicht entwik-
kelt, was sicherlich damit zusammenhingt, daf§ epische Dichtung
ebenfalls mit Instrumentalbegleitung vorgetragen wurde und daf§
Lieder als Chorlieder auch Bestandteil der Tragodien waren. Ein
einheitlicher Begriff der Lyrik, wie er fiir Epik und Dramatik schon
in der Poetik des Aristoteles selbstverstindlich ist, hat sich bis ins
18. Jahrhundert hinein gegeniiber der Vielfalt lyrischer Formen nicht
durchsetzen kénnen (vgl. Behrens 1940, 3-66).

Das Wort >Gedicht« ist aus dem althochdeutschen #hzo7 (schrei-
ben) abzuleiten und bezeichnet urspriinglich alles schriftlich Nie-
dergelegte. Martin Opitz gebraucht den Ausdruck »geticht(e)« in
seinem Buch von der Deutschen Poeterey (1624) schon eingeschrink-
ter fiir alle Arten von Dichtung, die fiir ihn durchgingig Versdich-
tung sind; synonym verwendet er den lateinischen Begriff carmen
(Lied). Ohne erkennbare Systematik fiihre er folgende Gattungen
des Gedichts auf: Heroisches Gedicht (Epos), Tragodie, Komédie,
Satire, Epigramm, Ekloge (Hirtenlied), Elegie, Echo (eine spieleri-
sche Gedichtform, in der das letzte Wort einer Zeile echoartig ver-
kiirzt wiederholt wird), Hymne (Lobgesang) und Silva (Gelegen-
heitsgedicht). Opitz bewegt sich, wie die Begriffe und sein hiufiger
Verweis vor allem auf romische Autoren zeigen, ganz auf dem Bo-
den der antiken Tradition, insbesondere der Ars Poetica des Horaz.
Mindestens die letzten sechs der genannten Dichtungsarten wiir-
den wir heute zur Lyrik zihlen. Bei Opitz selbst kommt diese dage-
gen erst ganz zum Schluf§ der Aufzihlung zur Sprache:

»Die Lyrica oder getichte die man zur Music sonderlich gebrauchen kann /
erfodern zuefoderst ein freyes lustiges gemiite / vnd wollen mit schénen

spriichen vnd lehren hiuffig geziehret sein« (Opitz 1991, 30).

Sangbarkeit, also Liedhaftigkeit ist fiir Opitz das Kriterium fiir das
lyrische Gedicht, das er auch mit dem lateinischen Ausdruck »Odec
(Gesang) bezeichnet. Wihrend er fiir die anderen Dichtarten ein
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strenges Formbewuf3tsein fordert, billigt Opitz den lyrischen Ge-
dichten eine aufgelockerte Darstellungsweise zu.

Auch Johann Christoph Gottsched kommt in seinem 1730 er-
schienenen Versuch einer critischen Dichtkunst vor die Deutschen zu
keinem einheitlichen Lyrikbegriff. Er geht allerdings iiber Opitz
hinaus, indem er das Lied, also das lyrische Gedicht im engen Sin-
ne, als Ursprung aller Dichtung ansieht. Seine Poetik strebt »die
Erklidrung der Gattungen nach ihrer Entstehungsart« an und ist daher
ein »Versuch, die Dichtkunst insgesamt aus ihrem >Wachsthumes
zu begreifen« (Scherpe 1968, 44).

Eine systematische Dreiteilung der Dichtung in Epik, Dramatik
und Lyrik wurde zuerst in der italienischen Renaissancepoetik skiz-
ziert (Giovanni Giorgio Trissino: Poetica [1529/63]; vgl. Behrens
1940, 72 £.). Ausléser fiir diese Aufwertung der Lyrik waren die
Wiederentdeckung des griechischen Hymnikers Pindar (um 520-
446 v. Chr.) und die Petrarkistische Lyrik (eine sich auf den am
Beginn der Neuzeit stehenden Dichter Francesco Petrarca [1304—
1374] berufende, in ganz Europa fiir mehrere Jahthunderte aufer-
ordentlich wirkmichtige Stilrichtung der Liebeslyrik, der es vor al-
lem auf formale Virtuositit ankam; vgl. Hoffmeister 1973; Meid
1986, 27 f.; Molk 1975). Aber die Vorstellung von Lyrik als einer
dritten Gattung neben Epik und Dramatik konnte sich zunichst —
aufler in Italien und bei einigen englischen Theoretikern wie John
Milton — nicht durchsetzen (vgl. Behrens 1940, 102-164). Erst zu
Beginn des 18. Jahrhunderts — mit dem Aufkommen eines neuen
Verstindnisses von Dichtung und Kunst, das sich von den normati-
ven Vorgaben der antiken Tradition und von den Systemphiloso-
phien des vorangegangenen Jahrhunderts zunehmend freimachte —
faSten eine Reihe von Theoretikern die verschiedenen Gedichtfor-
men zu einer einzigen Gattung Lyrik zusammen und werteten diese
damit zu einer gleichberechtigten Gattung neben Epik und Dra-
matik auf (bei einigen Autoren trat als vierte, nur durch thre Wir-
kungsabsicht gekennzeichnete Gattung noch die Didaktik hinzu,
die Lehrgedichte, Satiren, Epigramme u. 4. umfafite). Zu nennen
sind hier der Begriinder der wissenschaftlichen Asthetik, Alexander
Gottlieb Baumgarten, mit seiner Dissertation Meditationes philoso-
phicae de nonnullis ad poema pertinentibus (1735) und Abbé Charles
Batteux mit seinem Lehrbuch Les beaux arts réduirs & un méme prin-
cipe (1746). Johann Adolf Schlegel machte mit seiner erstmals 1751
erschienenen Ubersetzung Batteux’ Schrift im deutschen Sprach-
raum nicht nur populir; zugleich setzte er sich in ausfiihrlichen
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Kommentaren polemisch gegen Batteux’ aristotelische Zuriickfiih-
rung aller Dichtung auf das Nachahmungsprinzip zur Wehr. Nicht
allein in ihrem Ursprung sei die Poesie ein »Ausdruck nicht nachge-
machter, sondern wirklicher, Empfindungen« gewesen (Batteux
1976, Bd. 1, 368, Anm.); zumindest die Lyrik sei nach wie vor eine
Kunstform, in der menschliche Empfindungen unmittelbar und
unverfilscht zum Ausdruck kimen. Sobald sich die Konzeption der
Lyrik als einer einheitlichen Gattung in Deutschland durchzuset-
zen beginnt, ist sie also verkniipft mit der Vorstellung, sie sei das
adiquate Medium eines unmittelbaren Gefiihlsausdrucks des Au-
tors (des Genies, wie schon J. A. Schlegel sagt).

Die Poetiken der folgenden Jahrzehnte machten vor allem den
Gedanken der Lyrik als Gefiihlspoesie stark. Johann Gottfried Her-
der sammelte nicht nur Lieder verschiedener Zeiten und Nationen
und prigte dafiir den Begriff des >Volksliedes« (Volkslieder, 1778/
79); zugleich suchte er im Volkslied den Ursprung aller Poesie zu
erweisen (Auszug aus einem Briefwechsel iiber Ossian und die Lieder
alter Vislker, 1773). Als Konsequenz seiner radikalen Opposition
gegen jede normative Gattungslehre ist bei thm eine Tendenz zur
Auflésung der Gattungen, »eine umfassende Lyrisierung aller Gat-
tungen der Poesie« (Scherpe 1968, 248), zu beobachten.

Herders an der Musik orientierte Vorstellung vom Lyrischen als
einer Grundstimmung, einer » Tonart, die sich in Dichtungen aller
Art finden kénne, hat nicht nur die romantische Poesiekonzeption
stark beeinfluflt; sie wirkt — vermitelt iiber die Asthetiken Hegels
und Vischers — noch in der Literaturwissenschaft des 20. Jahrhun-
derts nach (beispielsweise bei Emil Staiger). Aus dieser Tradition
stammt unser verschwommenes Verstindnis des Lyrischen als eines
stimmungsvollen Zustandes. Auch Goethes beriihmt gewordene
Ausfithrungen zu den Naturformen der Dichtung aus den Noten und
Abbandlungen zum West-dstlichen Divan (1819) haben ein solches
cher psychologisches und anthropologisches als poetologisches Gat-
tungsverstindnis beférdert:

»Es gibt nur drei echte Naturformen der Poesie: die klar erzihlende, die
enthusiastisch aufgeregte und die persénlich handelnde: Epos, Lyrik und
Drama. Diese drei Dichtweisen kénnen zusammen oder abgesondert wir-
ken.« (Goethe: SW3, 480. Vgl. zu Goethes Gattungspoetik allgemein Szondi
1974b, 41-93)

Die Charakterisierung der Lyrik als renthusiastisch aufgereg trifft
sicherlich nur auf einen Teilbereich selbst von Goethes eigener Ly-
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rik (die sogenannte Erlebnislyrik) zu; ganze Abteilungen der von
Goethe in seiner Ausgabe letzter Hand zusammengestellten Gedich-
te (wie Parabolisch oder Gott und Welt) werden damit nicht erfaflc —
von Werken anderer Autoren und Epochen ganz zu schweigen.

Bei allen Unterschieden zwischen den poetologischen Konzep-
ten im einzelnen lassen sich folgende Grundziige der von Herder
ausgehenden Traditionslinie des Lyrikverstindnisses, die weit iiber
die Spitromantik hinaus fast die gesamte deutschsprachige Lyrik
des 19. Jahrhunderts prigte (vgl. Ruprecht 1987), festhalten: Der
Gattungsbegriff >Lyrik« wird eingeengt auf eine bestimmte Aussa-
genstruktur und damit auch auf bestimmte Inhalte. Lyrik ist dem-
zufolge unmittelbarer Ausdruck der Innerlichkeit, der Subjektivitit
des Autors. Der Kernbereich der Lyrik ist das Lied; in der sich aus
dem Gefiihlsiiberschwang zwanglos ergebenden Rhythmisierung
nihert sich die Sprache des Gedichts der Musik, selbst wenn keine
Vertonung vorliegt. Der kollektive Ursprung des Liedes im soge-
nannten Volkslied und der gesellig-kommunikative Charakter vie-
ler Lieder werden zunehmend zuriickgedringt: Das Gedicht wird
vor allem als Selbstaussage eines Ich verstanden. Die lyrische Grund-
situation ist die Konfrontation eines isolierten Dichtersubjekts mit
der iibermichtigen Natur, die Auflésung der Grenze zwischen Sub-
jekt und Objekt in der >Stimmungg Lyrik ist »Dichtung der Ein-
sambkeit, welche nur von einzelnen Gleichgestimmten erhért wird«
(Staiger 1975, 39; vgl. dazu genauer unten, Abschnitt 5.3.1).

In der Lyrik der Moderne, die in Frankreich mit Charles Baude-
laires Les Fleurs du Mal (1857), in Deutschland erst Jahrzehnte spi-
ter mit der sthetizistischen Lyrik Stefan Georges (Hymnen [1890])
und den Versexperimenten von Arno Holz (Phantasus [1898/99])
einsetzte (vgl. Lamping 1993, 131-196), wurde nicht nur dieses
eingeschrinkte Bild von Lyrik als Etlebnis- und Stimmungsdich-
tung verworfen, sondern es wurden Zug um Zug simtliche Grund-
annahmen iiber das, was ein Gedicht und was Lyrik ist, in Frage ge-
stellt, insbesondere die Orientierung an der Musik (Sangbarkeit) und
— damit eng zusammenhingend — die Versstruktur von Lyrik. Neue
Formen wie Lautgedichte und visuelle Poesie sprengen nicht nur
die bisherigen Grenzen der Lyrik, sondern auch die der Literatur.

Wer heute iiber Lyrik reden will, hat es also mit einer komplexen
Problemlage zu tun: Die Vielfalt lyrischer Ausdrucksformen, wie
sie bis ins 18. Jahrhundert vorherrschte und die Herausbildung ei-
ner einheitlichen Gattungsvorstellung verhindert hat, ist weitgehend
verlorengegangen. In der von Herder ausgehenden klassisch-roman-
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tischen Traditionslinie wurde der Gattungsbegriff Lyrik — kaum war
er gefunden — bereits von einer Wesensbestimmung des »Lyrischenc
iiberlagert, die den Gegenstandsbereich der Lyrik stark einengte oder
zumindest liedartige Erlebnis- und Stimmungsgedichte als die rei-
gentliche« Lyrik allen anderen Formen iiberordnete. In der moder-
nen Lyrik schliefllich wurden alle bisher als verbindlich angesehe-
nen Minimalkriterien insbesondere der sprachlichen Form von Ly-
rik verworfen. Da das normative Verstindnis von Lyrik als Aus-
druck von Subjektivitit noch heute stark nachwirkt, werden mo-
derne Gedichte von vielen Leserinnen und Lesern nur als Verfalls-
form von Lyrik aufgenommen — zumal immer noch und seit den
1980er Jahren sogar wieder vermehrt epigonale Lyrik nach klas-
sisch-romantischen Mustern produziert wird.

1.2 Neuere Definitionsversuche

Wie lifit sich angesichts der grundlegenden Verinderungen in der
Lyrik und der Lyriktheorie ein alle oder wenigstens die neuzeitli-
chen Erscheinungsformen umfassender Begriff von »Lyrik«und »Ge-
dichtcaufrechterhalten? In gattungspoetischen Ansitzen der letzten
Jahre hat man auf verschiedenen Wegen versucht, dieses Problem
zu l6sen. Dabei wurden vor allem folgende Merkmale als charakte-
ristisch fiir jede Art von Lyrik bezeichnet: Liedhaftigkeit, Kiirze,
Abweichung von der Alltagssprache und Versform. Diese Definiti-
onsvorschlige sind darauthin zu priifen, ob sie zur Abgrenzung der
Lyrik von anderen Gattungen geeignet sind.

Bernhard Asmuth sicht angesichts des Auseinanderfallens von
traditioneller, subjektivistischer und moderner Lyrikkonzeption nur
die Moglichkeit, sich fiir eines der drei Paradigmen zu entscheiden.
Er hilt die ilteste, an der Musik und Sangbarkeit orientierte Lyrik-
vorstellung, die sich lange vor der Festigung eines Gattungsbegriffs
Lyrik herausgebildet hat, fiir die geeignetste und legt daher fest:
»Der Kern der Lyrik ist das Lied.« (Asmuth 1984, 133) Dabei sicht
Asmuth Stimmungs- und Erlebnisgedicht als nur zwei der mégli-
chen Formen des Liedes an; im Gegensatz zu Staiger arbeitet er die
ebensogrofle Bedeutung partnerbezogener und objektivierender
Arten der Lyrik heraus. Sein Lyrikbegriff umfaflt also eine grofle
Spannbreite lyrischer Formen, kommt jedoch bei der modernen
Lyrik in grof8e Schwierigkeiten:



»Wenn das Lied den Kern des Lyrischen ausmacht, [...] dann ist ein Text
insofern lyrisch, als er dem Gesang verpflichtet ist. In der kunstvollen, nur
literarischen Lyrik fritherer Jahrhunderte hielt die Erwartung des Singens
und der Leier, heute hilt meist eine sich gleichbleibend wiederholende stro-
phische Form die Erinnerung an den Gesang wach. Die Tatsache des Sin-
gens ist hinter die Méglichkeit, hinter die Singbarkeit zuriickgetreten. [...]
In ghnlicher Weise [wie man vom »Lesedramac¢ spricht] kénnte man die
meisten Gedichte Leselieder nennen. Die Lyrik im nur noch literarischen
Sinne ist eine stilisierte Form des Liedes, auch wo sich ihre Autoren dessen
nicht mehr bewufdt sind.« (Asmuth 1984, 135; Zusatz von mir)

Mit dieser Charakterisierung erfaflt Asmuth aber nur einen Teil der
modernen Lyrik: Vielleicht 1i8t sich noch Paul Celans Todesfuge
(1948) als Leselied« bezeichnen, wohl kaum noch sein nachgelasse-
nes Gedicht Einen Stiefelvoll (versffentlicht 1976). Asmuth gesteht
denn auch ein: »Die literarische Lyrik hat im Laufe der Zeit eine
Eigengesetzlichkeit entwickelt , die sie immer mehr von der Lied-
form abriicken liel.« (Asmuth 1984, 135) Diese Entwicklung kul-
miniere in der modernen Lyrik:

»Mit dem Verzicht auf Metrum und schnelle Verstehbarkeit und damit auf
die Singbarkeit ihrer Texte haben sich die modernen rein literarischen Lyri-
ker in ein kiinstlerisches Getto von bewundernswert hohem Niveau und
sprachlicher Sensibilitit begeben und sich zugleich den Markt weitgehend
abgeschnitten.« (Ebd., 137)

Die moderne>literarische Lyrik: erscheint also in Asmuths Konzep-
tion als blofle Verfallsform. Eine brauchbare Lyrikdefinition miifite
sich jedoch gerade an den aktuellen Formen lyrischer Rede bewih-
ren. Asmuths Ansatz scheitert daran.

Walther Killy schldgt in seinem Buch Elemente der Lyrik (1972)
eine Minimallésung vor: Angesichts der Unvergleichbarkeit der dich-
terischen Gebilde aus zweicinhalb Jahrtausenden Lyrikgeschichte
verzichtet er auf eine Begriffsbestimmung und Strukeurbeschreibung
der Lyrik und versammelt nur eine Reihe von »Verhaltens- und Er-
scheinungsweisen der Lyrik« (Killy 1972, 1), die durch die Geschich-
te und die verschiedenen Kulturen hindurch konstant geblieben
seien. Neben grundsitzlich fiir alle Gedichte kennzeichnenden struk-
turellen Merkmalen wie »Addition, Variation, Summation« und
»Zeit« finden sich unter Killys »Elementenc auch Begriffe wie »My-
thologie« und »Stimmungyg, die nur fiir eine bestimmte Gruppe von
Texten oder eine bestimmte Epoche als Charakteristika gelten kon-
nen. Zudem gesteht Killy ein, dafl die von ihm genannten Elemen-
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te der Lyrik durch weitere erginzt werden kénnen (vgl. ebd., 3).
Sein Katalog ist also weder eine vollstindige Beschreibung der Merk-
male lyrischer Texte, noch sind alle in ihm aufgefiihrten Merkmale
fiir jeden lyrischen Text verbindlich. Killy arbeitet mit einem ver-
schwommenen Alltagsverstindnis der Begriffe »Gedicht« und >Ly-
rikc und trige zu dessen Prizisierung — trotz vieler erhellender Ein-
zelanalysen — nichts bei.

Das letzte der von Killy aufgefiihrten Elemente ist die »Kiirze«
(vgl. Killy 1972, 154-169; erginzend Staiger 1975, 19 und 164).
Killy versucht einen Begriff qualitativer Kiirze der Lyrik im Gegen-
satz zur repischen Breite« der Prosa plausibel zu machen. Kiirze be-
deutet fiir Killy nicht primiir eine kleine Anzahl sprachlicher Zei-
chen, sondern eher Konzentriertheit und Konzisheit des sprachli-
chen Ausdrucks (vgl. auch Asmuth 1984, 128; Austermiihl 1981,
147-153; Knorrich 1992, XXXVII). Mit der Kiirze in diesem Sin-
ne scheint ein formales Kriterium gefunden zu sein, das tatsichlich
der groflten Anzahl der heute als Gedichte angesehenen Texte zu-
kommt und keine inhaltlichen, motivischen oder strukturellen Vor-
gaben macht, die der Lyrik einer bestimmten Epoche entnommen
sind und Gedichte aus anderen Zeiten und Kulturen ausschlieflen
oder abqualifizieren.

Aber gegen das Kriterium der Kiirze spricht die mangelnde be-
griffliche Schirfe des quantitativen wie des qualitativen Begriffs (vgl.
Fricke 1981, 117; Lamping 1993, 87): An welchem Punkt wiire die
Grenze anzusetzen, jenseits deren ein Text so lang ist, dafl er nicht
mehr in die als kurz« definierte Gattung Gedicht pafie? Ist beispiels-
weise Heinrich Heines Die Romanze von Rodrigo mit 161 Versen
noch ein Gedicht, Schillers Lied von der Glocke, das 424 Verse um-
faf3t, aber keines mehr? Die Vertreter der Kiirze-Definitionen ge-
ben auf Fragen dieser Art keine befriedigenden Antworten. Ande-
rerseits ist zuzugestehen, dafl Schauspiele und Erzihlprosa cher als
lyrische Gedichte zu groferer Linge tendieren, in der die Entfal-
tung von Figuren, Situationen und Konflikten erst moglich wird.
Aber es gibt auch in diesen Gattungen Formen wie den Einakter,
die Kurzgeschichte, die Fabel oder den Aphorismus, die auf Kiirze
hin angelegt sind; und in vielen Fillen unterschreitet die Linge ei-
nes solchen Textes selbst ein >kurzesc Gedicht: So umfafit H. C.
Artmanns »Mirchen« Ein schiner mairztag nur zwdlf (Prosa-)Druck-
zeilen, Kafkas Wunsch, Indianer zu werden nur sechs und Brechts
Keunergeschichte Das Wiedersehen gar nur dreieinhalb Zeilen — das
macht alle diese Texte jedoch nicht zu Gedichten.
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Kiirze im qualitativen Sinne von »Konzision trotz erheblichen
Umfangs« (Fricke 1981, 148) kann ebensogut Prosatexten wie Ge-
dichten zuerkannt werden und ist daher als Unterscheidungskrite-
rium ebenso ungeeignet wie die blofle Lingenmessung. Etli-
che Gedichte, insbesondere aus der Zeit vor 1750, zeichnen sich
sogar durch ein hohes Mafl an Redundanz aus. Das gilt z. B. fiir
Lehrgedichte (so fiir fast jedes Gedicht aus der Sammlung Irdisches
Vergniigen in Gott, bestehend in physikalisch- und moralischen Ge-
dichten von Barthold Heinrich Brockes [9 Binde, 1721-48)), fiir
zahllose Gelegenheitsgedichte zu Feier- und Trauertagen, fiir gesel-
lige Lieder und vieles andere.

Kiirze bzw. Konzisheit des sprachlichen Ausdrucks kann daher
als ein Merkmal gelten, das vielen Gedichten zukommt und bei der
Analyse von Lyrik beriicksichtigt werden sollte; als Kriterium zur
Unterscheidung der Gattung von anderen eignet es sich nicht.

Auch der Begriff der >Differenzqualitit: ist als Instrument zur Kli-
rung des Lyrikbegriffs eingefithrt worden (vgl. Austermiihl 1981;
S. ]. Schmidt 1968; Waldmann 1988). Es handelt sich um einen
zentralen Begriff der russischen Formalisten, die ihn der heute in
Vergessenheit geratenen Kunstphilosophie Broder Christiansens
(1909, 118-125) entlehnt haben (vgl. die Beitrige von Sklovskij
und Tynjanov in: Striedter 1981, 51-53 und 441). Diesen’Theore-
tikern zufolge weicht jedes (literarische) Kunstwerk von der empiri-
schen Wirklichkeit, vom alltiglichen Sprachgebrauch und von den
durch die literarische Tradition vorgegebenen Normen in je spezifi-
scher Weise ab (vgl. Erlich 1987, 281). Fiir die Dichtung ist die
zweite der genannten Abweichungen, die von der Alltagssprache,
besonders kennzeichnend (vgl. ebd., 261; ferner Austermiihl 1981,
73; G. Schmidt 1975). Roman Jakobson erliutert diesen Sachver-
halt niher als Selbstreflexivitit der poetischen Sprache, als Hervor-
treten der »poetischen Funktion«:

»Doch wodurch manifestiert sich die Poetizitit? — Dadurch, daf§ das Wort
als Wort, und nicht als blofRer Reprisentant des benannten Objekts oder
als Gefiihlsausbruch empfunden wird. Dadurch, daf die Worter und ihre
Zusammensetzung, ihre Bedeutung, ihre dufiere und innere Form nicht
nur indifferenter Hinweis auf die Wirklichkeit sind, sondern eigenes Ge-
wicht und selbstindigen Wert erlangen.« (Jakobson 1979, 79)

Diese Aussagen gelten jedoch grundsitzlich fiir alle literarischen
Texte. Zu gattungspoetischen Unterscheidungen kdnnen sie daher
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nur mittelbar beitragen (vgl. Stierle 1979, 505 £). So sieht sich Ja-
kobson zu der erginzenden Auskunft veranlafit, in der Lyrik trete
zur poetischen die emotive oder expressive Funktion hinzu (vgl.
Jakobson 1979, 94), die — wie grammatisch vor allem die Verwen-
dung der ersten Person signalisiert — »die Haltung des Sprechers
zum Gesprochenen unmittelbar zum Ausdruck« (ebd., 89) bringe.
Damit lifft Jakobson — in linguistisches Vokabular verhiillt — die
subjektivistischen Lyrikvorstellungen in seine Theorie Einzug hal-
ten.

Austermiihl zieht sich angesichts der — von ihr allerdings eher
iiberspielten als herausgearbeiteten — Aporien der formalistischen
Lyriktheorie auf eine Position zuriick, die nur graduelle Unterschie-
de zwischen allviglicher, literarischer und speziell lyrischer Sprach-
verwendung festzustellen versucht, und gesteht ein, daf§ »bei der
Beschreibung der Sprache der Lyrik eine umfassende Typologie
von materiell eindeutig bestimmbaren sprachlichen Merkmalen ly-
rischer Texte bzw. eine Auflistung spezifischer poetischer Verfahren
weder angestrebt noch erstellt werden« kénne (Austermiihl 1981,
100). Austermiihl versucht statt dessen plausibel zu machen, daf}
Lyrik als eine besonders bewufite, konzentrierte und innovative
Sprachverwendungsform anzusehen sei. Lyrik sei indes von dhn-
lich virtuoser Sprachverwendung in alltagssprachlichen Kontexten
(z. B. Werbeslogans) nicht eindeutig durch ihre textiche Strukeur
zu unterscheiden, sondern nur durch die spezifische, nimlich
auflersprachliche Beziige zuriickdringende Rezeption, die sie ver-
lange und ermégliche (vgl. ebd., 157-183): Die daraus resultieren-
de »Offenheit« des Wirklichkeitsbezugs lyrischer Texte zwinge
die Lesenden dazu, »einen sinngebenden kontextuellen Bezugsrah-
men selbst zu formulieren und deutend an den Text heranzutragen«
{(ebd., 192). Als Moment eines solchen Prozesses literarischer Er-
fahrung verstanden, kénnten Gedichten Eigenschaften wie Kiirze,
Lakonismus und Fragmenthaftigkeit zugeschrieben werden (vgl.
ebd., 190 £).

Damit sind eine Reihe von Momenten genannt, die fiir das Ver-
stindnis lyrischer Texte wichtig sind. Der Schwachpunke des for-
malistischen Ansatzes, die lyrische Zeichenverwendung niche hin-
reichend deutlich von poetischer Zeichenverwendung allgemein
abheben zu kénnen, ist damit jedoch nicht behoben. Die Abwei-
chung vom Alltagssprachgebrauch ist ebensowenig wie Liedhaftig-
keit und Kiirze ein hinreichendes Kriterium zur Unterscheidung
lyrischer Texte von solchen anderer Gattungen.
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Das einzige eindeutig feststellbare Merkmal, das den gréfiten
Teil der heute als Gedichte bezeichneten Texte auszeichnet, ist
die Versstruktur. Der priziseste Versuch einer Begriffsbestimmung
auf dieser Basis stammt von Dieter Lamping, der zunichst vorschligt,
»das Gedicht als Versrede oder genauer noch: als Rede in Versen
zu definieren« (Lamping 1993, 23). Weiter legt er fest: »Unter
einer Rede ist jede sprachliche Auferung zu verstehen, die eine
sinnhaltige, endliche Folge sprachlicher Zeichen darstellt« (ebd.).
»Rede« in diesem Sinne bezieht sich sowohl auf miindliche wie
auf schriftliche AuBerungen; eine schriftlich fixierte Rede wird
als »Text« bezeichnet (vgl. ebd., 23 f.). Schlielich definiert Lam-

ping:

»Als Versrede soll hier jede Rede bezeichnet werden, die durch ihre besonde-
re Art der Segmentierung rhythmisch von normalsprachlicher Rede ab-
weicht. Das Prinzip dieser Segmentierung ist die Setzung von Pausen, die
durch den Satzthythmus der Prosa, und das heifft vor allem: durch die
syntaktische Segmentierung des Satzes nicht gefordert werden. Das Seg-
ment, das durch zwei solche, aufeinander folgende Pausen geschaffen wird,

ist der Vers.« (Ebd., 24; Herv. im Orig.)

Obwohl die Versrede sowohl in der gesprochenen wie in der ge-
schriebenen Sprache vorkommt, wird sie von Lamping primir tiber
ihre Sprechbarkeit definiert: Pausen gibt es zunichst nur in zeiti-
chen Abliufen, nicht auf dem Papier (vgl. Fénagy 1960), und der
Begriff des Rhythmus stammt sogar aus der Musik und wird daher
von einigen Verstheoretikern als unangemessen und in bezug auf
sprachliche Gebilde nicht faflbar abgelehnt (vgl. Asmuth 1984, 60).
Unabhingig davon ist unbestritten, daf§ die gesprochene Alltags-
sprache (oder Prosa) sich im wesentlichen durch zwei Merkmale
charakterisieren laflt: zum einen durch die Verschiedenartigkeit der
Silben, insbesondere ihre unterschiedliche Tonstirke (Betonung);
zum anderen durch die Gliederung in Sprechphasen. Diese sind
durch Pausen voneinander getrennt, denen in der Schriftsprache
im wesentlichen die Satzzeichen entsprechen (vgl. ebd., 12). Hinzu
kommen Eigenschaften wie die Tonhéhe und die Geschwindigkeit
des Sprechens. Aus dem Zusammenwirken dieser Faktoren ergeben
sich fiir die Prosa charakteristische, in sich gegliederte Sprechbé-
gen, die man in diesem nicht musikalisch vorgeprigten Sinne als
Rhythmus der Prosa bezeichnen kann. (Zum Begriff des Prosarhyth-
mus vgl. Bliimel 1930, bes. 3 £, 32-62; Heusler 1956, 1, 52 £; E
Lockemann 1952, 58-84; ders. 1960, 20-31; dagegen behilt Saran
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[1907, 5-131] den Begriff Rhythmus der Versrede vor und spricht
statt dessen von der »Schallform« der Prosa.)

Nach Lamping muf sich eine Versrede, also ein Gedicht, zu-
nichst nur durch die andersartige Segmentierung, das heifSt durch
die Setzung zusitzlicher Pausen, von einer alltagssprachlichen Au-
Berung unterscheiden. In der Schriftform entsprechen diesen Pau-
sen in der Regel eine »Anomalie des Satzspiegels« (Fricke 1981, 19),
nimlich die nicht vollgeschriebenen Zeilen, sowie hiufig die (von
der Prosaschreibweise abweichende) Grofischreibung am Versanfang.
Schon Saran (1907, 213) weist — wenngleich bedauernd — darauf
hin, daf der lateinische Terminus versus ebenso wie sein griechi-
sches Pendant stichos (und Ableitungen wie >Distichon) urspriing-
lich »kein rhythmischer, sondern ein konventionell graphischer Be-
griffc sei, der erst »allmahlich etwas von spezifisch rhythmischem
Inhalt angenommenc habe. In der »Leselyrik« (ebd., 215; vgl. auch
330) sei die Zeilen- und Strophenschreibung unumginglich zur
Erfassung der rhythmischen Strukeur. Auch Wolfgang Kayser stellt
gleich zu Beginn seiner 1946 zuerst erschienenen Kleinen deutschen
Versschule fest:

»Unser Auge sagt uns schnell, was Verse sind. Wenn auf einer Seite um das
Gedruckte herum viel weifler Raum ist, dann haben wir es gewif$ mit Ver-
sen zu tun.« (Kayser 1992, 9)

Diese raumgreifende Darstellungsweise von Versen ist aber nicht
zwingend. So wurden im 17. Jahrhundert die Verse meist in der
fortlaufenden Zeile nur durch Schrigstriche voneinander abgegrenzt;
noch heute findet sich diese Notationsweise in Gesangbiichern: Ein
Gedichttext, dessen Melodie bekannt ist und sich von Strophe zu
Strophe wiederholt, bedarf offenbar nicht zwingend einer die Verse
voneinander absetzenden schriftlichen Aufzeichnung.

Aber selbst wenn jeder Vers eine Druckzeile einnimmt, gibt es
Abweichungen von der Linksbiindigkeit: Bei Vers-, Strophen- und
Gedichtformen wie dem Distichon, den Odenstrophen und dem
Sonett verdeutlichen — jedenfalls in der Notation mancher Autoren
und Ausgaben — Einriickungen die metrische Verschiedenheit der
Verse (vgl: Albertsen 1971, 96). In lingeren Gedichten werden
oftmals Versgruppen oder ganze Abschnitte, beispielsweise der Re-
frain, durch Einriickung hervorgehoben. Lamping weist dariiber
hinaus daraufhin, daff es neben linksbiindig gedruckten Versen auch
rechtsbiindige (z. B. bei Gerhard Rithm) und achsenzentrierte (z. B.
bei Arno Holz) sowie unregelmiflig iiber die Zeilen verteilte Verse
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(man denke an Stéphane Mallarmés Un coup de dés) gebe sowie
Figurengedichte (vgl. Lamping 1993, 29 f. und 34; siche dazu auch
unten, Abschnitt 2.3). Diese Erscheinungen wirken zwar als Ausnah-
men, zum Teil sogar als bewuf8te Provokationen, die vor dem Hin-
tergrund des gewohnten Erscheinungsbildes eines Gedichts ver-
standen werden wollen. Sie fallen aber nicht etwa durch eine Riick-
kehr zur Prosa auf; sondern durch den Versuch, jede Konvention
auch noch des lyrischen Schriftbildes zu durchbrechen. Man kann
also festhalten, daf§ ein Gedicht einerseits eine miindliche Rede ist,
die durch nicht dem Prosarhythmus folgende Pausen gegliedert ist;
zugleich ist das Gedicht aber auch ein Text, der durch vom Prosa-
satzspiegel abweichende Zeilenbrechungen gekennzeichnet ist.
Nehmen wir ein Beispiel:

Du spiirst den Grund, der so richtig

unter der Sohle wegschmiert, nasser Lehm,
die Fiifle drehn sich im Matsch, und die grofle
Hundeschnauze vor der Brust hilft auch

nicht weiter, greif die Sterne, Fremder,

die Luft schmecke kalt, dies ist eine neue
Plastikmilchkanne fiir eineinhalb Liter,

und du gehst auf den Kuhstall zu, ohne
Taschenlampe, Wildginse rauschen durch

die Nacht in deinem Kopf und die Biuerin
sagt, na, kommt der Chef heut’ selber

Milch holen

(Ralf Thenior: In Gummistiefeln. In: Lyrik — Blick iiber die Grenzen,
76)

Die auf den ersten Blick auffilligste Eigenschaft dieses Textes ist die
Unterbrechung des Satzflusses durch die Versstruktur (auf Grof3-
schreibung am Versanfang ist — wie in vielen Gedichten des 20.
Jahrhunderts — verzichtet worden). Dadurch werden zum Teil sogar
Wortgruppen auseinandergerissen, die syntaktisch eng zusammen-
gehéren, sogenannte »Syntagmen (z. B. »eine neue / Plastikmilch-
kanne«); man nennt solche Zeilenspriinge »Enjambementsc. Ande-
rerseits verbinden die Begrenzungen am Anfang und Ende jedes
Verses syntaktisch nicht Zusammengehdoriges miteinander und stel-
len dadurch neue Sinnzusammenhinge her (»die Nacht in deinem
Kopf und die Biuerin«). Die Einheiten des Satzes und des Verses
konkurrieren also miteinander und bilden ein Spannungsfeld.
Durch die Versstruktur allein ist der Text im Sinne der von Lam-
ping gegebenen Definition bereits als Gedicht ausgewiesen; zusitz-
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liche Indikatoren, die die Versstruktur weiter hervorheben oder re-
gelmifliger gestalten, sind nicht erforderlich. Verzichtbar ist also
der (End-)Reim, der das Versende durch Gleichklang mit einem
anderen Versende hervorhebt und zugleich diese beiden Verse mit-
cinander verbindet. Antike Gedichte zum Beispiel sind durchge-
hend ungereime; und seit Klopstock hat sich der Verzicht auf den
Reim auch in deutschen Gedichten mehr und mehr durchgesetzt.
Entbehrlich ist aber auch eine festgelegte Binnenstruktur des Ver-
ses, ein Versmaf oder Metrum, das (im Deutschen) die Verteilung
von Hebungen und Senkungen (also betonten und unbetonten Sil-
ben) vorschreibt. Zwar folgt ein grofler Teil der Versdichtungen
metrischen Regeln, aber ebenfalls seit Klopstock haben metrisch
nicht festgelegte Verse zunehmend Verbreitung gefunden. Lamping
weist zu Recht darauf hin, dafi in seiner Definition der freie Vers —
seiner weiten Verbreitung in der Lyrik des 20. Jahrhunderts ent-
sprechend — nicht mehr als Ausnahme- und Randerscheinung klas-
sifiziert wird, sondern als der Regelfall, der in der Lyrikgeschichte
auf vielfiltige Weise (entsprechend den jeweils vorherrschenden for-
malen Normierungen oder in kreativer Abweichung von diesen)
variiert worden ist (vgl. Lamping 1993, 26 f.). Die Polemik man-
cher Literaturwissenschaftler gegen keinem Versmafd gehorchende
Verse als »zerhackte Prosazeilen« (Blank 1990, 7; vgl. auch 30 f),
»Tagebuch im Stammel-Ton« (Wapnewski 1979, 30) oder »kontur-
loser prosaischer Brei« (Behrmann 1989, 140, vgl. auch 1-3) ist
unangebracht (vgl. Burdorf 1996); bestenfalls kénnte man mit Wa-
genknecht (1989, 102-104 und 134) von »prosaischer« oder ge-
nauer noch: von »prosanaher Lyrik« sprechen. Schon Oskar Walzel
(1926, 298) hat — mit feinem Gespiir fiir die Qualititen der zeitge-
néssischen, hergebrachte Normen iiber Bord werfenden Lyrik — die
Berechtigung einer Lyrik ohne Zusammenhang anerkannt und es niche
als Vorwurf gelten lassen, wenn »in einem Gedichte die Reihenfol-
ge der Verse auch geindert werden kénnte«. Heusler (1956, 111,
313) hat — am Beispiel von Liliencrons Betrunken (1891) — den
hilfreichen Begriff »Verse fiirs Auge« geprigt, den er jedoch in Fil-
len, in denen kein Gestaltungswille zu »takthaltiger Rede« zu er-
kennen sei, fiir einen Widerspruch in sich hilt. Die prizise (damit
aber nicht notwendigerweise regelmifSige) Fiigung der Versbinnen-
strukeur und der Versgrenzen kann als Qualititskriterium gelten
(und der Beispieltext von Thenior ist unter dieser Perspektive si-
cherlich kein Meisterwerk deutscher Versdichtung); als gattungs-
poetisches Merkmal ist sie ungeeignet.
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Im Anschluf} an diese Klirung ist auch eine weitere terminologi-
sche Festlegung méglich: In der seit mehreren Jahrhunderten in der
deutschen Lyrik fast durchgingig verwendeten Notation nimmt
jeder Vers genau eine Zeile ein, fiillt diese jedoch nicht in ihrer
ganzen Breite aus. (Nur in Ausnahmefillen, wenn Langzeilen in
einem kleinen Druckformat wiedergegeben werden, muf ein Vers
zuweilen auf zwei Druckzeilen verteilt werden, wobei die zweite
Hilfte von den linksbiindigen Versanfingen durch Einriickung
abgehoben wird.) Diese Gewohnheit erlaubt es, den Begriff »Vers«
und den weiteren Begriff »Zeile« in bezug auf Lyrik synonym zu
verwenden: Ebenso wie jedes Gedicht ein Text (oder eine Rede) ist,
ist jeder Vers eine Zeile (aber nicht umgekehrt). Die in der For-
schung zuweilen anzutreffende Gepflogenheit, nur metrisch regu-
lierte Einheiten als »Verse:, die metrisch freien Wortgruppen mo-
derner Lyrik dagegen als »Zeilen« zu bezeichnen, sollte daher ver-
mieden werden.

Wenn man jede Versrede als Gedicht bezeichnet, wird damit der
grofite Teil der herkdmmlicherweise als Gedichte angesehenen
sprachlichen Gebilde erfaf$t. Ausgeschlossen ist damit das sogenannte
»Prosagedicht. Entweder ein Text ist in Versen verfaf3t: dann ist er
ein Gedicht; oder er ist nicht in Verse gegliedert: dann ist er Prosa
und eben kein Gedicht — wie immer er auch mit anderen Mitteln als
dem Vers rhythmisiert oder sonstwie sprachlich an Gedichte heran-
geriickt sein mag. So sind beispielsweise Novalis Hymnen an die
Nacht in der handschriftlichen Versfassung Gedichte, in der Athe-
ndums-Fassung, in der die Verse aufgel6st sind, aber Prosa (vgl. Lam-
ping 1993, 53 f.; dagegen Breuer 1981, 209-212). Die duf8erst he-
terogenen sogenannten >Prosagedichte, die sich in fast allen Phasen
der Literaturgeschichte finden lassen, kdnnen Berithrungspunkte
von Prosatexten mit Gedichten veranschaulichen und sind daher
fiir das Verstindnis der literarischen Gattungen hilfreich, bleiben
aber eindeutig Prosa. (Vgl. Lamping 1993, 36-38; dagegen Deuz-
sche Prosagedichte ... [2 Bde.], besonders die Einleitungen von Fiil-
leborn. Wagenknecht [1989, 106 f.] schligt fiir solche Texte den
Begriff »rhythmische Prosa« vor.) Texte, die aus Prosa- und Verspar-
tien bestehen, sind als Mischtexte anzusehen.

Eine erhellende Grenzfrage ist das Problem, ob es Gedichte ge-

ben kann, die aus nur einem cinzigen Vers bestehen.

»Hinter den Sonnen ruhen Sonnen im letzten Blau, ihr fremder Strahl fliegt
seit Jahrtausenden auf dem Wege zur kleinen Erde, aber er kommt nicht
an. O du sanfter, naher Gott, kaum tut ja der Menschengeist sein kleines,
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junges Aug auf, so strahlst du schon hinein, o Sonne der Sonnen und Gei-
sterl« (Jean Paul: Die néchste Sonne; Werke 2, 636)

Texte dieser Art werden meist mit dem unprizisen Ausdruck »Pro-
sagedicht« charakrerisiert, da sie cine besonders dichte Klang- und
Bildstruktur sowie rhetorische Figuren wie eine Hymne aufweisen,
aber nicht in Verse gegliedert sind. Es handelt sich aber — wie aus
dem Kontext des Romans zu erfahren ist, in den dieser Text einge-
flochten ist — gar nicht um Prosa, sondern um eine neue poetische
Form, die auf der Ebene der Romanfiktion die Erfindung eines jun-
gen Juristen ist:

»er machet Gedichte nach einem freien Metrum, so nur einen einzigen,
aber reimfreien Vers haben, den er nach Belieben verlingert, seiten-, bo-
genlang; was er den Streckvers nennt, ich einen Polymeter.« (Ebd., 634)

Diese neuartige Form gibt allerdings drucktechnische Probleme auf:

»Ich bemerke bei dieser Gelegenheit, dafl es dem Dichter keinen Vorteil
schafft, daf man seine Streck- und Einverse nicht als eine Zeile drucken
lassen kann; und es wiire zu wiinschen, es gibe dem Werke keinen licherli-
chen Anstrich, wenn man aus demselben arm-lange Papierwickel wie Flug-

hiute flattern liefe« (ebd., 680 f.).

Die Absurditit des Unterfangens, ein Gedicht aus einem einzigen
iiberlangen Vers bestehen zu lassen, wird von Jean Paul selbst her-
ausgearbeitet: Da literarische Texte gewdhnlich in Biichern norma-
len Formats gedruckt werden, sind Verse, die die Linge einer oder
sogar mehrerer Druckzeilen iiberschreiten, kaum mehr als solche
erkennbar (vgl. Breuer 1981, 212 f;; Lamping 1993, 26 und 36).
Auch wenn man solche Texte sprechen will, fehlen die zusitzlichen
Einschnitte, die durch die Versgrenzen gesetzten Pausen, die ein
Gedicht vom Prosarhythmus absetzen: Der Text zerfliefit in Prosa.
Das gilt nicht nur fiir Jean Pauls »Polymeter, sondern auch fiir die
Experimente mit Langversen, die die deutschen Expressionisten
unternommen haben (vgl. Breuer 1981, 297-302). Ernst Stadlers
Fabrt iiber die Kolner Rheinbriicke bei Nacht bewegt sich (mit bis zu
16 Betonungen pro »>Vers<) auf dieser Grenze zur Prosa, die zweite
Fassung von Iwan Golls Der Panamakanal hat sie iiberschritten.

Die Einsicht, dafl es keinen isolierten Vers, kein Ein-Vers-Ge-
dicht, geben kann, gilt aber unabhingig von der Zeilenlinge (vgl.
Lamping 1993, 30). Nehmen wir folgenden in sich abgeschlosse-
nen Text:

Seinen tiefsten Schmerz halte jeder geheim.
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Es handelt sich nicht um einen Vers, was nur méglich wire, wenn
die Zeile mit mindestens einem anderen (voraufgehenden oder fol-
genden) Vers zusammengehérte, sondern um eine Prosanotiz von
Elias Canetti (Die Provinz des Menschen, 132). Dagegen ist folgen-
der Zweizeiler klar als Gedicht zu erkennen (wobei der Reim die
Versstruktur hervorhebt, aber nicht erst konstituiert):

ist auch musik  nicht linger in mir drin
hier hore ich musik  drin ich enthalten bin

(Ernst Jandl: an mathias riiegg und sein vienna art orchestra [1983];
GW2,618)

Die Einsicht, daff es nie einen isolierten Vers, sondern immer nur
(mindestens zwei) Verse geben kann, lifit sich auch dem Wort selbst
entnehmen: »Vers« ist auf das lateinische versus, das Partizip Perfeke
Passiv von vertere (kehren, wenden, drehen), zuriickzufiihren; der
versus ist also das Umgewandte, zunichst die gepfliigte Furche und
erst davon abgeleitet eine Reihe, eine Zeile oder ein Vers. Wie fiir
die Furche das Umwenden des Pfluges am Ende des Ackers kenn-
zeichnend ist, so fiir den Vers die Wendung vom Ende der einen
zum Anfang der folgenden Zeile.

Noch einige weitere Gebilde werden durch die Definition des Ge-
dichts als Rede in Versen ausgeschlossen. Dazu wieder ein Beispiel:

b
f
bw
fms
bwre
fmsbewe
bewereti
fmsbeweti
|y
beweretizi
fmsbewetizi
p
beweretiziu
fmsbeweretiziu
pege
fmsbewetiziu
pegiff
QuiE
(Kurt Schwitters; Dada-Gedichte, 137)

17



Diese Buchstabengruppierung ist Gedicht iiberschrieben, sie ist aber
keines, obwohl eine versartige Anordnung (mit schrittweise immer
weiter nach links riickendem Zeilenanfang) und reimihnliche Wie-
derholungsstrukturen festzustellen sind. Da jedoch weder in den
Einzelzeichen noch in ihrem Zusammenhang ein Sinn auszuma-
chen ist, handelt es sich nicht um eine Rede und einen Text und
folglich auch um kein Gedicht, sondern um ein reines Nonsens-
Gebilde. Etwas anders steht es mit Lautgedichten Hugo Balls wie
beispiclsweise Katzen und Pfauen oder der beriihmten Karawane.
Sie bestechen zwar auch aus lauter fiir sich genommen sinnlosen
Buchstabenfolgen; diese kbnnen aber, auf den Titel bezogen, als
Lautmalereien und damit zumindest ansatzweise als eine sinnhalti-
ge Rede verstanden werden (vgl. Lamping 1993, 176-179).

Eine weitere der zu Beginn dieses Kapitels aufgeworfenen termi-
nologischen Schwierigkeiten bleibt jedoch noch zu 16sen: Die Defini-
tion des Gedichts als Versrede reicht nicht aus, es gegen formal ver-
wandte Formen wie Versepos und Versdrama abzusetzen. Auch die
grammatischen Abweichungen lyrischer Texte von der Alltagsspra-
che, die Fricke (1981, 115) als Unterscheidungskriterium vorschligt,
finden sich zwar nicht in allen, aber doch in einigen epischen und
dramatischen Texten, wihrend sie in manchen Gedichten fehlen.
Die Unterscheidung zwischen lyrischen und nichtlyrischen Vers-
texten muf$ also auf einer anderen Ebene versucht werden.

Relativ leicht fiillt die Abgrenzung gegen das Drama: Jedes Dra-
ma, also auch jedes Versdrama, ist ein Schauspiel, das heifit ein Text,
der auf seine Auffiihrung: auf szenische Realisierung und Rollen-
spiel hin angelegt ist (vgl. Lamping 1993, 96; Asmuth 1984, 126);
das gilt selbst fiir Stiicke, die ihrer (vollstindigen) Inszenierung durch
die Vielzahl der Einzelfiguren und den schnellen Wechsel der Schau-
platze grofle materielle Schwierigkeiten bereiten, beispielsweise fiir
Karl Kraus’ monumentales Montagedrama Die letzten Tage der
Menschheit (1918/19). (Die >szenische Lesung¢ eines Dramas steht
ganz unter dem Vorzeichen des Mangels an szenischer Inszenierung;
sie wird meist dann veranstaltet, wenn der fiir eine vollstindige
Auffiihrung notwendige Aufwand an Bithnenbild und Technik zu
grof8 oder die Probenzeit zu kurz gewesen ist.) Dagegen ist kein
Gedicht, auch kein Rollengedicht und keine Ballade, geschrieben
worden, um szenisch realisiert zu werden. Daher ist die Prisentati-
on von Gedichten durch Gesang, Rezitation oder Vorlesen vom dra-
matischen Rollenspiel klar zu unterscheiden. Selbst wenn Ernst Jandl
seine Gedichte in einer Art Performance, mit ganzem Stimm- und
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Kérpereinsatz, sich um die eigene Achse drehend, in den Saal hin-
ausruft, ist sein Auftritt einem Rockkonzert niher als einer Thea-
terauffithrung. Ein Grenzfall zum Drama liegt allerdings vor, wenn
die Performance Momente des Rollenspiels aufnimmt, beispielsweise
wenn Else Lasker-Schiiler (im Berlin der Jahre vor dem ersten Welt-
krieg) ihre Gedichte in der Rolle der von ihr erfundenen Figur des
Prinzen von Theben vortrigt oder wenn Hans Magnus Enzensber-
ger Gedichte der Weltliteratur seit Ovid zu seinem »Dichter-Spek-
takel« Delirium collagiert, das von George Tabori (1994 am Ham-
burger Thalia-Theater) als Wahnrede der Insassen eines Irrenhauses
in Szene gesetzt wird. (Zu solchen Ubergangsformen vgl. Fricke
1981, 124 f))

Schwieriger ist die Abgrenzung des Gedichts vom Epos, dessen
vorherrschende Darbietungsform das Erzihlen ist, denn es gibt er-
zihlende Gedichte, die man dennoch nicht als Versepen verstanden
wissen méchte. Hier ist eine gewisse begriffliche Unschirfe unver-
meidlich. So wird man Theodor Fontanes Herr von Ribbeck auf Rib-
beck im Havelland und Georg Heyms Die Diimonen der Stidte als
erzihlende Gedichte bezeichnen, Vergils Aeneis und Christoph
Martin Wielands Oberon dagegen als Versepen. In solchen Fillen
treten Merkmale hinzu, die fiir sich genommen keine eindeutigen
Kriterien fiir die Zugehérigkeit zur Gattung Lyrik sind, aber zur
Unterscheidung verschiedener erzihlender Versdichtungen hilfreich
sein kdnnen, vor allem die Kiirze. Die Unschirfe dieses Kriteriums
macht jedoch flieBende Uberginge in diesem Bereich unvermeid-
lich. (So ist kaum eindeutig zu entscheiden, ob Enzensbergers Text
Der Untergang der Titanic (1978], den der Autor selbst — auf Dan-
tes Divina Commedia anspielend — als »Komdodie« bezeichnet, als
Versepos oder als Gedichtzyklus anzusehen ist.)

Einen anderen Weg der terminologischen Eingrenzung schligt
Lamping ein: Er trennt die Begriffe >lyrischc und >Lyrik« einerseits,
»Gedicht« andererseits voneinander und konzentriert sich auf das
sogenannte lyrische Gedicht, das er als »Einzelrede in Versen« (Lam-
ping 1993, 63) definiert. Einzelrede nennt er eine Rede, die mono-
logisch, nicht situationsgebunden und strukturell einfach ist. Da-
mit ist das lyrische Gedicht vom dramatischen (das durch eine dia-
logische und komplexe Redestruktur gekennzeichnet ist; vgl. Tschau-
der 1991) und vom epischen Gedicht (das ebenfalls komplexe, da
durch Erzihlerinstanzen vermittelte Rede ist; vgl. Kesting 1991)
klar abgegrenzt (vgl. Lamping 1993, 89 f.). Andererseits schlieflt

Lamping auch Gedichtformen, die herkémmlicherweise zur Lyrik
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gezihlt werden, aufgrund ihrer dialogischen Strukeur aus seinem
Begriff des Iyrischen Gedichts aus, beispielsweise Rollengedichte, Balla-
den, ja sogar einige Epigramme, sofern sie durch von einem Erzih-
ler vermittelte Figurenrede oder durch unvermittelte Wechselrede
mehrerer Sprecher gekennzeichnet sind. Hier ergeben sich zum Teil
sehr kiinstliche und im Einzelfall schwer anzuwendende Abgrenzun-
gen zwischen dialogisierter Lyrik¢, in der »die Auﬂcrung eines ande-
ren Sprechers lediglich antizipiert und reflektiert« oder auch »einfach
zitiert« wird, und »dialogischens, also nicht mehrlyrischen< Gedich-
ten, in denen ein anderer Sprecher »selbst zu Wort kommt« (ebd., 91).
Die Kiinstlichkeit von Lampings Begriffsverwendung zeigt sich auch
daran, daff er lyrische Dichtungen fiir méglich hilt, die keine Ge-
dichte sind. So sind fiir ihn>lyrische Dramen«nicht, wie man vermu-
ten kénnte, durch einelyrische Grundstimmung: gekennzeichnet,
sondern allein durch das strukturelle Merkmal der Einzelrede. Para-
doxerweise ist daher Lamping zufolge nicht etwa Hofmannsthals Die
Frau im Fenster als lyrisches Drama anzuschen, wohl aber Samuel
Becketts Einpersonenstiick Not I (vgl. Lamping 1993, 97).

Demgegeniiber ist es sinnvoller, die Begriffe >Lyrik« und »lyrische
— dem heutigen alltagssprachlichen Gebrauch entsprechend — nicht
vom Begriff »Gedicht« zu trennen. (Vgl. dagegen Conrady [1994],
der zwar »Lyrikcund »Gedicht« nicht trennt, aber an Staigers proble-
matischem Begriff des »Lyrischenc festhilt.) Der Begriff sLyrik« wird
daher in diesem Buch zur Bezeichnung der Gattung benutzt, die
alle Gedichte umfaf8t; die Eigenschaft slyrisch« meint im folgenden
nichts anderes als die Zugehérigkeit eines Textes oder einer miind-
lichen Rede zu dieser Gattung. Demnach sind alle Gedichte lyrisch,
und auf den Doppelbegriff slyrisches Gedicht« kann verzichtet wer-
den. Andere Verwendungen eines der Begriffe (z. B. »Prosagedicht,
slyrisches Dramac oder »dramatisches Gedicht() sind — bei aller Be-
rechtigung, die diese Wortprigungen zur Zeit ihrer Entstehung und
grofleen Verbreitung gehabt haben mégen — aus heutiger Sichr als
ungenau anzusehen und werden im folgenden vermieden.

Als Ergebnis des kritischen Durchgangs durch neuere gattungs-
poetische Definitionsversuche kann festgehalten werden: Lyrik ist
die literarische Gattung, die alle Gedichte umfafit. Jedes Gedicht
hat per definitionem die folgenden beiden Eigenschaften:

— Es ist eine miindliche oder schriftliche Rede in Versen, ist also
durch zusitzliche Pausen bzw. Zeilenbriiche von der normalen
rthythmischen oder graphischen Erscheinungsform der Alltags-
sprache abgehoben.
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— Es ist kein Rollenspiel, also nicht auf szenische Auffithrung hin
angelegt.

Diese beiden fiir ein Gedicht notwendigen Eigenschaften prizisie-
ren das heute vorherrschende Verstindnis des Begriffs; sie umfassen
den weit iiberwiegenden Teil der uns aus der abendlindischen Tra-
dition iiberlieferten, heute als Gedichte angesehenen Texte. Zugleich
ergeben die beiden Kriterien eine eher diirre »Minimaldefiniton«
(Lamping 1993, 79 u. 6.), die der ganzen Fiille der historischen
Erscheinungsformen lyrischer Texte kaum gerecht wird. Es treten
also eine ganze Reihe von Eigenschaften hinzu, von denen zwar
einige auf viele oder sogar die meisten Gedichte zutreffen, keines-
wegs aber alle bei jedem Gedicht zu beobachten sind, beispielsweise

— iiber die Versform hinausgehende grammatische Abweichungen
von der Alltagssprache, vor allem Reim und Metrum, aber auch
weitere klangliche Besonderheiten (Lautmalerei), Verformungen
der Wortgestalt, uniibliche Wortstellung (Inversion) und viele
andere;

— die relative Kiirze des Textes und die Konzisheit des sprachlichen
Ausdrucks;

— die Selbstreflexivitit des Textes und der einzelnen in ihm gebrauch-
ten sprachlichen Zeichen, die Thematisierung der Dichtung im
Gedicht selbst;

— die unvermittelee, strukturell einfache Redesituation, die Nihe
des im Gedicht Sprechenden zum Autor oder zur Autorin;

— die unmittelbare Ansprache der Lesenden, Direktheit der litera-
rischen Kommunikation, strukturelle Dominanz der Personal-
pronomina, besonders derjenigen der ersten und zweiten Person;

— ein besonders verdichteter, durch Wiederholungen (Leitmotive)
und gezielte Variationen gekennzeichneter Wortgebrauch und eine
grofle Bedeutung der Bildlichkeit (Metapher, Allegorie, Symbol);

— die Sangbarkeit des Textes, der liedartige Charakter, die Nihe
zur Musik.

Die Liste dieser (nicht notwendigen, sondern akzidentellen) Merk-
male lief8e sich verlingern und weiter ausdifferenzieren. Nachdem
nun aber der Gegenstandsbereich lyrischer Dichtung klar eingegrenze
ist, sollen in den folgenden Kapiteln die vielfiltigen Erscheinungs-
formen von Gedichten aufgezeigt und Hinweise zu ihrer Analyse
gegeben werden.
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2 Der Ort des Gedichts in der Sprache

Gedichte sind wie jede Art von Literatur sprachliche Gebilde. Sie
benutzen die Sprache, ein Medium, das die Menschen entwickelt
haben, um sich miteinander zu verstindigen und um die Probleme,
die das Zusammenleben und die Auseinandersetzung mit den Zwin-
gen und Bedrohungen der Natur bereiten, besser zu bewiltigen. In
der poetischen und besonders in der lyrischen Sprachverwendung
entfernen sich die formalen Gestaltungsmittel und teilweise auch
die Ziele des Sprechens und Schreibens von denen der Alltagsspra-
che. Gedichte 18sen sich durch ihre gezielt kiinstliche Form — in
jedem Fall durch die Versstrukeur, hiufig auch durch Reim, Me-
trum und andere Abweichungen von der Schreib- und Sprechweise
der Prosa — aus den alltiglichen Nutz- und Zweckzusammenhin-
gen; sie sind wegen ihres Uberhangs an sprachlichen Mitteln und
der Vernachlissigung der Zwecke zunichst unniitz. Zugleich kon-
zentrieten sie sich auf sich selbst: Die Verseinschnitte, die Figuren
von Wiederholung und Variation (z. B. Reim, Refrain, Versmaf)
lenken die Aufmerksamkeit der Lesenden und Hérenden auf das
sprachliche Material selbst; die Funktionslosigkeit des Gedichts und
die damit verbundene gesellschaftliche Isolation seines Autors oder
seiner Autorin sind bevorzugte Themen von Gedichten.

Aber die Lyrik ist nicht auf diese Themen, auf diese Randexi-
stenz und diese Abweichungen von der Normalsprache beschrinke:
Sie kann die ganze Breite der menschlichen Existenz zu ihrem Ge-
genstand machen, sie kann sich des gesamten zur Verfiigung ste-
henden sprachlichen Materials und Instrumentariums bedienen und
es durch dessen nonkonformistische Benutzung erweitern, und sie
kann durch ihren besonderen Status gesellschaftliche Funktionen
iibernechmen, die die Alltagssprache nicht erfiillen kann (z. B. als
Protestsong oder als Nationalhymne).

Ein entscheidendes Charakteristikum der Lyrik ist es, daf§ sie an
nicht nur einem Ort der Sprache zu Hause ist: Sie begegnet nicht
nur in der geschriebenen, sondern auch in der gesprochenen und in
der gesungenen Sprache.

Das Lied, der singende, oft mit Musik begleitete Vortrag, ist die
ilteste Form der Lyrik, ja aller Dichtung iiberhaupt: Damit der dich-
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terische Text sich dem musikalischen Rhythmus anpafite und sich
dem Gedichtnis der Singenden wie der Zuhsrenden besser einprigte
als die Prosa, wurde er in Versen verfaflt und erhielt eine musiknahe
Rhythmik und Metrik. In liedartigen Formen der Lyrik findet sich
diese Nihe zur Musik bis heute, wihrend sich in den iibrigen For-
men der Literatur eher Tendenzen zur Prosaisierung durchgesetzt .
haben (vgl. Storz 1987, 3-8): Die Epik entfernte sich noch wih-
rend der Antike von der Liedform und behielt bis zum Beginn der
Neuzeit nur noch die Versform bei (der Binkelsang kann als spiter
Nachklang der Liedtradition in der erzihlenden Gattung angese-
hen werden); seit Cervantes und Grimmelshausen hat der Prosaro-
man, der vor allem als gedrucktes Buch verbreitet und nur noch im
Ausnahmefall vorgelesen wird, auch das Versepos zunehmend ver-
dringt. Zudem haben sich die Traditionen miindlichen Erzihlens
wihrend der letzten Jahrhunderte in den westlichen Zivilisationen
mehr und mehr verloren. Niher steht dem sprachlichen Ort der
Lyrik zwischen Text, Sprechen und Singen die Dramatik: Noch viel
dringlicher als ein Gedicht auf die miindliche oder gesangliche Rea-
lisierung ist ein Schauspiel auf die Auffithrung angewiesen; dabei
steht das Prosadrama heute zwar im Vordergrund, aber es werden
nach wie vor auch Versdramen geschrieben und inszeniert. Auch
musikalische und gesangliche Partien, Liedeinlagen in Schauspie-
len und deren Auffiihrungen sind keine Seltenheit. Vor allem aber
haben sich im Verlauf der Kulturgeschichte separate Genres heraus-
gebildet, fiir die die Verbindung von gedichtetem Text, musikali-
scher Komposition und Auffithrung konstitutiv ist, nimlich For-
men wie Oratorium, Oper, Operette und Musical. Diese dramati-
schen Formen haben eine grofle Nihe zu den Liedformen der Ly-
rik.

Die Verbindung zur Musik, die Sangbarkeit wird aufgrund die-
ser langen Tradition noch immer in vielen Lyriktheorien als wich-
tigstes Kennzeichen der Lyrik angesehen (vgl. W. G. Miiller 1979,
15-18). Liedhaftigkeit ist aber nur fiir einen Teil der Lyrik kenn-
zeichnend, dessen Bedeutung im 20. Jahrhundert weiter abgenom-
men hat. Auch das Sprechen, das auswendige Rezitieren oder Vorle-
sen von Gedichten wird immer weniger praktiziert. Unverzichtbar
dagegen ist — wie fiir die Literatur insgesamt (das sagt schon der von
lateinisch /izzera [Buchstabe] abgeleitete Begriff) — heute die Schrift-
form als Medium des Dokumentierens, Tradierens und Rezipierens
von Lyrik: Wenn wir von Gedichten sprechen, meinen wir zunichst
die in Einzeldrucken, hiufiger aber in Sammelbinden und Antho-
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logien zusammengestellten Gedicht-Texte; das Sprechen dieser Texte
erscheint als sekundires Phiinomen. Verschiebungen in der sprach-
lichen Verortung der Dichtung und damit auch der Lyrik haben
sich in den letzten Jahrzehnten zudem durch die neuen technischen
Medien ergeben. Sie haben bislang jedoch noch nicht die Verdrin-
gung des Gedicht-Textes von seiner dominierenden Position be-
wirkt.

Trotz des heutigen Vorrangs der Schriftform kénnen Gedichte
danach unterschieden werden, inwieweit sie in jedem der drei Fel-
der Schrift, Sprechen und Gesang gleichermaflen oder nur in ein-
zelnen von ihnen rezipiert werden kénnen und sollen. Diese Unter-
scheidung ist ein erstes wichtiges Element zum Verstindnis von

Gedichten.

2.1 Das Gedicht als Lied: Lyrik und Musik

Die Schriftlichkeit ist in unserer literarischen Tradition im allge-
meinen das vorherrschende Prinzip, und bei Liedern ist bekannt-
lich eine doppelte Notation, die des Textes und parallel dazu die der
Melodie, notwendig. Die relativ geringe Verbreitung der Fahigkeit,
musikalische Noten zu lesen, hat vermutlich dazu beigetragen, daf§
sich gerade im Bereich des Liedes — wenn auch nur vereinzelt — die
Weitergabe tiber das Singen und Héren, wie sie fiir die »Volkslieder:
und Kirchenlieder jahrhundertelang prigend war, bis heute erhal-
ten hat. Einigen Romantikern — wie Eichendorff mit Der frohe
Wandersmann (»Wem Gott will rechte Gunst erweisen ...«) und
Wilhelm Miiller mit Der Lindenbaum (»Am Brunnen vor dem
Tore ...«) — gelang es mit Hilfe kongenialer Komponisten, ihren
Kunstliedern eine Popularitit zu sichern, die sie zu »Quasi-Volkslie-
dern« machte. Auch bei Schillers Hymne An die Freude (1786) iiber-
lagert im Bewuftsein der meisten kulturell Interessierten die Verto-
nung durch Ludwig van Beethoven im Schluf8satz seiner 9. Sym-
phonie den eigentlichen Gedichttext, so dafl es fast befremdlich
wirkt, wenn jemand den Text »Freude, schéner Gétterfunken ...«
nicht-singend vortrigt (vgl. Asmuth 1984, 30 f).

Wenn ein Gedicht als Lied konzipiert ist, das heif$t mit Blick auf
seine Vertonung oder sogar zu einer schon vorhandenen Melodie
geschrieben wird, wie es etwa bei Kirchenliedern weit verbreitet ist
(Kontrafakturq, dann ist die poetische Sprache nicht autonom (also
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nur ihren eigenen Regeln unterworfen), sondern gedffnet in Rich-
tung auf das andere Medium, die Musik — wie diese sich umgekehrt
fiir die sprachlichen Strukturen offenhalten muf8. Charakreristisch
fiir diesen Angleichungsprozef§ an musikalische Strukturen sind Fi-
guren der Wiederholung (z. B. gleichmifiges Metrum, Refrain) und
ein grofles Gewicht der klanglichen Ebene (z. B. Reim, Assonanz),
also Merkmale, die der Lyrik generell nicht fremd sind, in Liedern
aber gehiuft auftreten. Andererseits gibt die musikalische Kompo-
sition eines Liedes fiir sich genommen bereits einen festen Rahmen
vor (Takt- und Strophenstruktur), der durch den Text nicht not-
wendigerweise durch strenge RegelmifSigkeit in Verslinge und Me-
trum erfiillt werden muf3, sondern auch frei umspielt werden kann.
In jedem Fall ist ein angemessenes Verstindnis eines als Lied inten-
dierten Gedichts nur méglich, wenn man das jeweils verschieden
ausgeprigte Spannungsverhiltnis von Text und Musik ausleuchtet.

Die Identifikation der Lyrik mit dem Lied war zu Beginn des 20.
Jahrhunderts so dominant, daff Oskar Walzel (1912, 5) Anlaf hatte
zu beklagen, die »grofle Mehrzahl der Durchschnittsgebildeten«
komme »mit dem lyrischen Dichter lediglich im Konzertsaal zu
niherer Beriihrung«, wodurch dem Gedicht »sein eigentiimlichster
und geheimster Formreiz, der allein in seiner sprachlichen, vor al-
lem gesprochenen Gestalt zu finden sei, geraubt werde. In einer li-
teraturwissenschaftlichen Analyse darf also der Eigenwert der lyri-
schen Sprache auch bei vertonter Lyrik nicht vernachlissigt werden.

So gibt es auch Gedichte, die in allen drei Feldern gleichermaflen
angesiedelt sind, beispiclsweise zahlreiche Lieder oder Balladen
Goethes (man denke etwa an das Heidenroslein oder an den Erlkd-
nig), die gleichberechtigt in Werkausgaben des Autors und Gedicht-
anthologien, in Rezitationsveranstaltungen und auf Liederabenden
anzutreffen (sowie heute auch auf zahlreichen Tontrigern — gespro-
chen oder gesungen — zu héren) sind (vgl. zum Heidenroslein Saran
1907, 162 £., 218-220). Diese Gedichte haben schr friih eine grofie
Verbreitung erfahren und sind noch zu Lebzeiten des Autors und
auch spiter immer wieder von einer ganzen Reihe konkurrierender
Komponisten vertont worden, so daf§ sich — bei aller Popularitit
beispielsweise des Erlkinigs von Schubert — keine Vertonung als die
kanonische durchsetzen konnte und damit das Gedicht als Text sein
Eigengewicht behielt.

Noch stirker tritt der Liedcharakter bei Gedichten zuriick, die
gar nicht auf eine Vertonung hin geschrieben worden sind oder sich
gegen die Sangbarkeit sogar sperren. Das gilt besonders fiir einen
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groflen Teil der modernen Lyrik und deren Vorliufer, beispielsweise
fiir die spiten Gedichtfragmente Hélderlins und die Lyrik Stefan
Georges. Andererseits haben diese Texte gerade wegen ihrer Sper-
rigkeit immer wieder Komponisten des 20. Jahrhunderts (von Ar-
nold Schénberg bis zu Luigi Nono) zu Vertonungen oder auch zu
nicht mehr liedartigen Kompositionen (z. B. Nonos Fragmente —
Stille, An Diotima) angeregt.

Die noch immer grundlegende Geschichte des deutschen Liedes zwischen
1570 und 1890 stammt von G. Miiller (1925); vgl. darin zu Klopstock
184-197, zu Goethe 235-252, zu Brentano 279-292, zu George (der am
Endpunkt der Darstellung steht) 319 f. Ebenfalls bis zum Anfang des 20.
Jahrhunderts reicht die Darstellung von Kross (1989), die sich aber auf die
Komponisten konzentriert. Zum Verhiltnis von Volkslied und Kunstlied
sowie zum Problem der Sangbarkeit vgl. grundsitzlich Heusler 1956, 1,
21 f. Zum Problem, inwieweit Klopstocks freirhythmische Gedichte ver-
tonbar sind, vgl. Albertsen 1971, 108—120. Zu Vertonungen von Goethe-
Gedichten vgl. die Ubersichten von Willi Schuh in Goethe: SW 2, 663—
758.

2.1.1 Das populire Lied im 20. Jahrhundert

Wichtiger als das Avantgarde-Lied sind im 20. Jahrhundert populi-
re Formen des Liedes wie Schlager und Chanson, Pop- und Rock-
song geworden. (Zur Vorgeschichte des Chansons vgl. Nies 1975;
zur Bedeutung der von Otto Julius Bierbaum herausgegebenen
Sammlung Deutsche Chansons und des Kabaretts zu Beginn des 20.
Jahrhunderts vgl. Kayser 1991, 142.) Fiir deren Verbreitung ist nicht
mehr die schriftliche oder miindliche Uberlieferung das ausschlag-
gebende Medium, sondern an deren Stelle treten die im Verlauf des
Jahrhunderts immer weiter verbesserten technischen Tontriger
(Schallplatte, Tonbandcassette, Compact Disc) und elektronischen
Medien (Rundfunk und Fernsehen).

Ein frithes Beispiel der durch den Rundfunk erméglichten Mas-
senwirkung eines Liedes ist im deutschen Sprachraum Hans Leips
Lili Marleen (Erstdruck 1937), ein Schlager, der von 1941 bis zum
Ende des Krieges viele tausendmal von deutschen Soldatensendern
in ganz Europa gesendet wurde. Wihrend der deutsche Schlager
kaum variiert seit vielen Jahrzehnten reproduziert wird, stehen fiir
die Jugendkulturen in der Bundestepublik seit den fiinfziger, be-

sonders aber den sechziger Jahren ganz iiberwiegend englischspra-
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chige Lieder im Mittelpunke des Interesses, beispielsweise die Pro-
testsongs Bob Dylans oder die anarchistischen Collagelieder Frank
Zappas. Zu Unrecht werden die Songtexte (englisch fyrics), die ver-
einzelt in der Beilage zu den Tontrigern abgedruckt sind, von der
Literaturwissenschaft — von Ausnahmen abgeschen (vgl. Urban
1979) — bis heute vernachlissigt, vermutlich aus Unsicherheit ge-
geniiber dem komplexen Phinomen der musikalischen Subkultu-
ren, dem man nur in interdisziplinirer Zusammenarbeit mit Mu-
sikwissenschaft und Jugendsoziologie gerecht werden kénnte.

Weitgehend unabhingig von Schlager, Pop- und Rocksong ent-
wickelte sich in den sechziger Jahren das deutschsprachige Protest-
lied, dessen namhafteste Vertreter Wolf Biermann, Franz Josef De-
genhardt, Wolfgang Neuss und Dieter Siiverkriip sind. Diese>Lieder-
macher« sehen den mittelalterlichen Vaganten Frangois Villon oder
Heinrich Heine als ihre Vorbilder an. Sie stehen in direkter Nach-
folge der gesellschaftskritischen und anarchistischen Liederdichter
der zwanziger und frithen dreiffiger Jahre wie Walter Mehring, Erich
Miihsam, Erich Kistner oder Bertolt Brecht (vgl. Budzinski 1984,
137-139; Hippen 1986). Bei allen genannten Autoren kommt dem
Text der Lieder grofles Eigengewicht zu; die Kompositionen sind
meist eher schlicht und dienen dazu, die Texte eindringlicher zu
prisentieren. Die Publikation der Gedichttexte in Buchform ist auch
fiir die Liedermacher der sechziger Jahre selbstverstindlich.

Seit den siebziger, besonders aber in den achtziger und neunziger
Jahren erlangte der deutschsprachige Rock- und Popsong — teilwei-
se als eine Art Konglomerat aus angloamerikanischen Einfliissen,
Schlagern und gesellschafiskritischen Liedern — grofie Bedeutung
und Popularitit. Zu nennen sind hier die — rasch wieder verebbte —
»Neue Deutsche Welle« mit Gruppen wie »Ideal«, »Extrabreit« und
»Deutsch-Amerikanische Freundschaft« sowie Singer wie Heinz
Rudolf Kunze, Marius Miiller-Westernhagen und Herbert Grone-
meyer und Singerinnen wie Nina Hagen.

Gronemeyers Lied Luxus (1990) ist ein Abgesang auf die Gesell-
schaft der alten Bundesrepublik vor dem Beitritt der ostdeutschen
Linder:

Alle Welt auf Droge

Stidte im Schénheitsschlaf

Passagiere schliirfen eifrig Austern
Gepflegt heiflt die Parole

Gediegen gewinnt die Wahl

Hier ist alles sauber, Frohsinn ist angesagt
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[Refrain:]

Wir drehen uns um uns selbst
denn was passiert, passiert
Wir wollen keinen Einfluf}
wir werden gern regiert

Hér auf hier zu predigen

Hér auf mit der Laberei

Wir feiern hier “ne Party

und Du bist nicht dabei

[...]

(Grénemeyer: Luxus [Titelstiick]; Textbeilage)

Der Text ist eine Collage aus Bildern und Zitatfetzen, aus denen
sich das Weltbild einer bestimmten Zeit und Gesellschaftsschicht
(der Schickeria der spiten achtziger Jahre) unter persiflierender Per-
spektive zusammensetzt. Der Anspruch auf einen niveauvollen und
kultivierten Lebensstil (»Gepflegt«, »Gediegen«) wird konterkariert
durch Wendungen, die ins Umgangssprachliche abgleiten (vauf
Droge«, »Frohsinn ist angesagt«, »Labereic).

In dem als erstes Stiick auf der gleichnamigen Schallplatte verof-
fentlichten Lied Luxus ist die erste Strophe als eine Art Aufgesang
realisiert: Gronemeyers Stimme wird nur von einem dezent wabern-
den Synthesizer-Klang begleitet. Nach einem Aufschrei des Singers
und dem Einsetzen eines stakkatoartigen Pianomotivs beginnt auch
die Rhythmusmaschine mit einem gehetzten, hochfrequenten Beat,
mit dem das ganze folgende Stiick unterlegt ist. Gehetzt und sich
um sich selbst drehend (den Refrain ruhelos unzihlige Male wie-
derholend) wirkt auch Gronemeyers rauhe, relativ hohe und tonlo-
se Gesangsstimme. Der ohnehin nur locker gefiigte Liedtext wird
im Singen noch weiter eingeschliffen, iiberzihlige Kurzwirter und
tonlose Laute fallen weg;: »Frohsinn [ist] angesagr«; »Wir drehleln
uns«. Umgekehrt werden im Prosa- und auch im Versthythmus
unbetonte Silben im Gesang hervorgehoben (Tonbeugung): »Stid-
te«. Einige betonte Silben werden durch Tonhshe und Dehnung
besonders hervorgehoben (»Au:stern«, »Gedie:gen«). All diese mu-
sikalischen Phiinomene wirken dem Sprachrhythmus entgegen und
machen die Einzelheiten des Textes beim Horen schwer verstehbar.
Dennoch wirken Text und Musik mit ihren ganz verschiedenen
Mitteln zusammen, um die Grundaussage des Liedes, die Hektik
und Ziellosigkeit der geschilderten Scheinwelt, anschaulich zu ma-
chen.
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2.2 Das gesprochene Gedicht: Lyrische Klangfiguren -

Auch wenn Gedichte heute weit tiberwiegend in schriftlicher Form
produziert, verbreitet und rezipiert werden, herrscht noch immer die
Auffassung vor, das ihnen eigentlich angemessenste Medium sei wenn
schon nicht mehr die gesungene, so doch die gesprochene Sprache.
So sagt Kayser in seiner populiren Versschule:

»Aber Verse wollen nicht als schones Druckbild mit dem Auge erfaf3t, sie
wollen als wirksamer Klang mit dem Ohre gehort werden.« (Kayser 1992,
9; vgl. ders. 1991, 12)

Diese Behauptung trifft zwar fiir die meisten Gedichte und fiir die
vorherrschenden Rezeptionsformen von Lyrik — zumindest in den
letzten Jahrhunderten — zu, aber sie blendet das Eigengewicht der
graphisch-visuellen Dimension der Lyrik aus. Dennoch wird Kay-
sers Einschitzung bis heute von den meisten Verstheoretikern ge-
teilt. In diesem Abschnitt wird daher das Gedicht primir als ein
akustisches Phinomen analysiert.

Das gesprochene Gedicht ist auf der primiren Erscheinungsebe-
ne ein Klanggebilde, in dem die einzelnen Laute, ihre Abfolge und
ihre variierende Wiederkehr, kurz: ihr Zusammenklang ein Eigen-
gewicht entfalten, das die semantische Dimension der Gedichtspra-
che in den Hintergrund dringen kann. Auch die Binnenstruktur
des Verses — insbesondere die Abfolge von Hebungen und Senkun-
gen, also Metrum und Rhythmus — gewinnt im gesprochenen Ge-
dicht grofere Plastizitit als im geschriebenen.

Alles was im folgenden iiber das Gedicht als Klanggebilde gesagt
wird, bezieht sich genaugenommen auf seine Sprechbarkeit, auf die
normgerechte, standardsprachliche Verwirklichung der sprachlichen
Zeichen. Ausgeklammert wird die Frage der kunstgemifien Gestal-
tung beim Sprechvortrag des Gedichts, die Kunst der Rezitation,
der gerade bei Gedichten eine Fiille von Variationsméglichkeiten
zukommt. Diese Fragen fiihren iiber die Analyse des Gedichts als
eines literarischen Gebildes hinaus. Nichtsdestoweniger ist es héchst
aufschlufireich, zu verfolgen, wie sich die Theorie und Praxis der Vor-
tragskunst und der Sprecherzichung parallel zur Literatur und Lite-
raturwissenschaft entwickelt haben (vgl. zur klassischen Entwick-
lung die Arbeiten von Weithase [1930, 1940 und 1949]) und wie
sich das Sprechen von Gedichten (durch ihre Autoren oder durch Re-
zitatoren und Schauspielerinnen) seit dem Beginn der technischen
Reproduzierbarkeit gesprochener Sprache zu Anfang des 20. Jahr-

hunderts verindert.
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Die Auffassung, Lyrik sei allein als Klangdichtung adiquat zu erfassen, ver-
treten z. B. Blank (1990, 1 und 8); Pretzel (1962, Sp. 2381-2384); Storz
(1987, 3). Schon Sievers (1912, 78) will neben die »bisher vorwiegend mit
Stilllesen [sic] arbeitende Augenphilologie« eine »Sprech- und Ohrenphi-
lologie« treten lassen. Fiir Heusler (1956, 1, 6; vgl. auch 42) besteht das
gedruckte Gedicht nicht aus Versen, sondern ist nur »Rohstoff« fiir sie,
eine »stumme Wortreihe, einer »Partitur« vergleichbar. Der Vers sei dage-
gen eine »Gehorgroflec, die das »rhythmische Erlebnis« ermogliche (ganz
dhnlich auch schon Saran 1907, VII, X1 £). Vgl. dagegen die Polemik ge-
gen die akustischen Poetiken bei Albertsen (1971, 86 £.).

2.2.1 Reim, Assonanz und Alliteration

Um das Gedicht als Klanggebilde zu erfassen, miissen zunichst alle
(von der Normalsprache abweichenden) Besonderheiten der Lau-
tung beachtet und auf ihre Funktion sowie auf eventuelle textinter-
ne RegelmiRigkeiten hin befragt werden. Die in der deutschen Vers-
dichtung von Otfried von Weilenburg (9. Jahrhundert) bis ins 18.
Jahrhundert fast ausnahmslos und auch danach noch am hiufig-
sten verwendete Klangform ist der »Endreim¢, der — wegen seiner alle
anderen Reimformen {iberragenden Bedeutung — auch einfach als
yReim« bezeichnet wird. Unter einem Reim in diesem engeren Sin-
ne versteht man den Gleichklang zweier oder mehrerer Verse vom
jeweils letzten betonten Vokal des Verses an. Je nachdem, ob die letz-
te, vorletzte oder drittletzte Silbe betont ist, gibt es einsilbige (Hund/
Mund), zweisilbige (lieben/sieben) oder dreisilbige (reitende/leiten-
de) Reime. Wihrend die letzteren eher selten sind, sind ein- und
zweisilbige Reime etwa gleich hiufig anzutreffen; die einsilbigen
werden — abgeleitet von den franzésischen Adjektivendungen — hiu-
fig auch »minnlich« (wie in frz. grand), die zweisilbigen >weiblich«
(wie in frz. grande) genannt. Die ebenfalls anzutreffenden Attribute
sstumpfy, >klingends, »gleitend« o. 4. werden den jeweiligen Beson-
detheiten der Reime in jedem einzelnen Gedicht nicht gerecht und
sollten daher vermieden werden. Stimmen die Laute auch noch vor
dem letzten betonten Vokal iiberein (blasen/lasen), spricht man von
einem erweiterten Reim« (Wagenknecht 1989, 36 f. und 130); eine
von dessen Sonderformen ist der identische Reimy, in dem das Reim-
wort in beiden Versen dasselbe ist. sReimenc verschiedene Wérter
desselben Wortstamms oder Flexionsformen desselben Wortes mit-
einander (oft auch ohne richtigen Gleichklang), so spricht man von
einem >grammatischen Reim« (z. B. ich leit'/Geleit; geht/gegangen).
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Maf3geblich fiir den Reim ist allein die gesprochene Lautung,
nicht das Schriftbild; das Paar >hilt/Welt« ist also ein vollig korrek-
ter (ein sogenannter reiner) Reim. Stimmen dagegen nicht alle Laute
vom letzten betonten Vokal an genau iiberein, spricht man von ei-
nem unreinen Reim«: so bei der Kombination von langen und kur-
zen Vokalen (ruft/Luft), von Vokalen und Umlauten (Liebe/triibe,
ekeln/rikeln), von verschiedenen Diphthongen (reichen/keuchen)
oder bei konsonantischen Abweichungen, unter denen der Wechsel
von harten und weichen (melden/gelten) und von stimmhaften und
stimmlosen (rasen/saflen) Lauten am hiufigsten ist. Die Vermutung,
daf sich viele dieser »Unreinheiten< aus den mundartlichen Sprech-
gewohnheiten des Autors oder der Autorin erkliren lassen, dndert
nichts daran, daff uns solche Wortpaare —an den Normen der heu-
tigen Aussprache gemessen — als unvollstindige Reime erscheinen.
Die Bezeichnung unrein¢ hat jedoch ihren abwertenden Beiklang
verloren, nachdem nicht nur die kanonischen Dichter der klassisch-
romantischen Epoche hiufig und offenbar zum Teil absichtsvoll
unreine Reime gebildet haben, sondern der Reim insgesamt nicht
mehr als verbindlich fiir Verse, sondern als eine lyrische Form unter
anderen angesehen wird (vgl. Lamping 1985).

Diese gelassene Haltung gegeniiber dem Reim bzw. dem Ver-
zicht auf jhn ist jedoch keineswegs selbstverstandlich (auch heute
noch nicht; vgl. Nagel 1985, 12-14). Goethe berichtet in Dichtung
und Wabrheit (2. Buch), daf sein Vater — und mit ihm der groflere
Teil der damaligen Leserschaft — »den Reim fiir poetische Werke
unerlidfilich« hielt und entsetzt dariiber war, daf} (erstmals in Klop-
stocks Versdrama Der Messias, erschienen ab 1748) ungereimte »Ver-
se, die ihm keine Verse schienen, ein Gegenstand der éffentlichen
Bewunderung wurden« (SW 10, 91). Der »Streit um den Reim«
wurde nicht nur im Hause Goethe, sondern in der gesamten litera-
rischen Offentlichkeit mit grofler Vehemenz ausgetragen. An ande-
rer Stelle seiner Erinnerungen (18. Buch) erldutert Goethe die gei-
stesgeschichtlichen Griinde dieser Debatte:

»Die Deutschen waren von den ilteren Zeiten her an den Reim gewshnt,
er brachte den Vorteil, daf§ man auf eine sehr naive Weise verfahren und fast
nur die Silben zihlen durfte. Achtete man bei fortschreitender Bildung mehr
oder weniger instinktmiflig auch auf Sinn und Bedeutung der Silben, so
verdiente man Lob, welches sich manche Dichter anzueignen wufiten. Der
Reim zeigte den Abschluf§ des poetischen Satzes, bei kiirzeren Zeilen waren
sogar die kleineren Einschnitte merklich, und ein natiirlich wohlgebildetes
Ohr sorgte fiir Abwechselung und Anmut. Nun aber nahm man auf ein-
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mal den Reim weg, ohne zu bedenken, dafl iiber den Silbenwert noch nicht
entschieden, ja schwer zu entscheiden war.« (Goethe: SW10, 779)

Der theoretische Streit um den Reim wurde in der ersten Hilfte des
18. Jahrhunderts vor allem zwischen dem aufklirerischen Litera-
turkritiker Gottsched und seinen Schweizer Gegenspielern Bodmer
und Breitinger ausgetragen, die als Vorldufer der irrationalistischen,
alle konventionellen Bindungen abwerfenden Dichtung des Sturm
und Drang angesechen werden kénnen. Erst Klopstock konnte je-
doch um 1750 reimlose Gedichte in der Kunstpraxis durchsetzen;
bereits Lessing und Goethe akzeptierten beide Formen von Gedich-
ten als grundsitzlich gleichberechtigt (vgl. die historischen Darstel-
lungen von A. Binder u. a. [1981, 288-290]; Nagel [1985, 76-83];
K. L. Schneider [1964]; Schuppenhauer [1970]).

Die Lyrik von Klopstock bis Heine ist einerseits geprigt von der
Weiterentwicklung der rhythmisch-metrischen Ausdrucks- und Va-
riationsmoglichkeiten des Verses, andererseits von der Erweiterung
und zugleich von der Aufweichung des Reimverstindnisses. Als Er-
satz fiir den Endreim kann beispielsweise die >Assonanz« gelten, von
der man dann spricht, wenn gar keine Konsonanteniibereinstim-
mung, sondern nur ein Gleichklang der betonten Vokale vorliegt
(z. B. Himmel — Stille). Diese Form findet sich vor allem in der
spanischen Dichtung und wurde von Romantikern wie Brentano
und Eichendorff, aber auch von Autoren wie Heinrich Heine und
Stefan George eingesetzt, konnte sich aber nicht auf breiterer Basis
durchsetzen. Kein Reim — bzw. eine besonders eklatante Abwei-
chung von der Norm — liegt vor, wenn unbetonte Silben in dem
einen Versschluff mit betonten in dem anderen korrespondieren
(wandern/gern, zittere/lehre). (Vgl. die reichhaltige Ubersicht iiber
Reime und abweichende Formen bei Heusler [1956, III, 97-102]
sowie die Typologie runbedeutender Reimwdrter< bei Wagner
[1930].)

Auch in der Lyrik des 20. Jahrhunderts wird der Reim zum Teil
verworfen, zum Teil aber auch gezielt wieder aufgenommen (z. B.
von Georg Heym, Gottfried Benn oder Peter Riithmkorf). Heute
gibt es jedoch keinen allgemein anerkannten kunstrichterlichen
Maf$stab mehr, der es erlauben wiirde, Reime entsprechend ihrer
Reinheit als gelungen oder mifflungen zu klassifizieren.

Das heifSt aber nicht, daf§ man sich jedes Urteils iiber die Reim-
verwendung in Gedichten enthalten miifite. Es ist jeweils danach
zu fragen, welche Funktion der Reim in dem einzelnen Gedicht
hat, welche Wirkung mit ihm beabsichtigt und erzielt wird. So wirkt
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die korrekte Einhaltung der Reinheit des Reims in geselligen Lie-
dern unnétig penibel und gestelzt, wihrend schiefe, mifiratene oder
abgenutzte Reime ein feierliches Gedicht ins Licherliche ziehen
konnen. Storz (1987, 112 f.) geht sogar so weit, die — zum Teil nur
aufgrund der »Subjektivitit eines Geschmacksurteils« mégliche —
»Unterscheidung zwischen einem guten und einem fragwiirdigen
Reim« als wichtiger und sachgerechter zu beurteilen als die zwi-
schen reinen und unreinen Reimen. Die deutsche Reimdichtung
kénne auf die »Aushilfe« durch Assonanzen, >unreine« oder identi-
sche Reime nicht verzichten. Das erhellt aus dem Vergleich mit der
italienischen Reimdichtung, die problemlos mit den betonten, klang-
vollen italienischen Wort- und Flexionsendungen — also mit einer
prinzipiell unendlichen Anzahl von Reimwdrtern — arbeiten kann,
wihrend die deutschen Reime sowohl tonloser als auch seltener sind,
aber durch ihr geringeres Klangvolumen zugleich ein intensiveres
und nuancierteres poetisches Sprechen begiinstigen (vgl. Storz 1987,
108-112).

Reime verbinden Verse miteinander. Dafiir gibt es verschiedene
Méglichkeiten: Es kénnen jeweils zwei aufeinanderfolgende Verse
miteinander verkniipft werden (Paarreim¢. Wenn man — wie allge-
mein iiblich — die sich untereinander reimenden Verse mit demsel-
ben kleinen Buchstaben bezeichnet, ergibt sich dabei das Schema
aabbec... Der Paarreim begiinstigt keine Bildung groflerer formaler
Einheiten (z. B. Strophen), sondern dient eher der Aneinanderrei-
hung von Verspaaren in einfach gebauten Gedichten. Folgt der Reim
jeweils erst in der tibernichsten Zeile, {iberkreuzt sich also ein Reim
mit dem anderen, spricht man vom »Kreuzreim¢, der das Schema
abab cded... hat. Durch die sich tiberkreuzende Verkniipfung von
zwei mal zwei Versen ergibt sich als Grundform die vierzeilige Stro-
phe. Umschliefit ein Reim einen anderen — schematisch ausgedriickt:
abba cdde... —, spricht man mit Wagenknecht (1989, 37 und 129)
am besten vom >Blockreim¢; oft wird dieser auch als rumarmender:
oder >umschlieffender Reim«bezeichnet. Auch der Blockreim bildet
als kleinste Einheit eine vierzeilige Strophe. Im Gegensatz zum Kreuz-
reim, in dem die Reime # und & strukturell gleichwertig sind, hebt
der Blockreim den durch das Reimpaar 66 unterbrochenen und erst
nach einem grofen Spannungsbogen im vierten Vers wiederaufge-
nommenen Reim # besonders hervor; die vierzeilige Strophe wirke
dadurch abgeschlossener als im Kreuzreim.

Neben diesen drei verbreitetsten Reimstellungen gibt es eine Reihe
von Sonderformen wie den >Haufenreim, in dem jeweils mehr als
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zwei Reimverse aufeinanderfolgen (a4a...bbb...ccc...), und zahlrei-
che Kombinationen wie den >Schweifreimy, der als Verbindung von
Paar- und Blockreim oder als Unterbrechung zweier Paarreime durch
einen dritten Reim angesehen werden kann (aabccb). In einigen
Strophenformen, von denen unten (Abschnitt 3.2.2) noch die Rede
sein wird, sind auch gereimte mit ungereimten Zeilen (sogenann-
ten »Waisen() kombiniert; markiert man diese durch ein x, so folgen
solche Strophenformen zum Beispiel dem Schema axax bxbx... (un-
terbrochener Kreuzreim«) oder — in dreizeiligen Strophen — axa bxb...
Reimt sich ein Vers nicht mit einem anderen derselben Strophe,
sondern mit einem Vers einer anderen Strophe, so nennt man diese
voneinander getrennten Reime »Kérner-.

Der Endreim ist zwar in der neueren deutschen Lyrik die domi-
nierende, keineswegs aber die einzige Form des Reims. Gelegent-
lich findet sich auch der Anfangsreim:

Was iffst du nach mein Liebesleid,
Das mich gequilt auf dieser Stelle

(Heine: Die Heimkehr XX, V. 10 £; Schriften 1, 118)

Wesentlich hiufiger ist die rhetorische Figur der »Anapher« (Wie-
derholung des Versanfangs) anzutreffen, die nicht mehr als Reim
gewertet wird:

Heute kémmst du nicht lieb Liebchen,
Heute nicht, doch harr’ ich deiner

(Brentano: Heute kommst du nicht ..., V. 1 £.; Werke 1, 127)

In vielfiltiger Gestalt tritt der»Binnenreimc«auf, bei dem sich Worter
innerhalb eines Verses oder mehrerer Verse miteinander reimen. Die
meisten Handbiicher machen terminologische Unterschiede, je
nachdem, ob es sich um direkt aufeinanderfolgende Worter handelt
(:Schlagreim), um ein Versende und ein Wort aus dem Innern des-
selben (Inreim<) oder eines anderen Verses (Mittenreim<), um zwei
Worter aus dem Innern aufeinanderfolgender Verse (Mittelreim<)
oder dhnliche Fille mehr. Hier hat sich die Terminologie so verselb-
stindigt, dafl sie nicht mehr vorrangig der méglichst genauen Be-
schreibung der Phiinomene, sondern vor allem der Selbstvergewis-
serung der Verslehre dient. Wenn selbst Fachleute einen Reim nicht
raus dem Kopf« als Mittel- oder aber Mittenreim zuzuordnen wis-
sen, sondern deren jeweilige Definition nachschlagen miissen (und
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in den Handbiichern auch noch voneinander abweichende Auskiinf-
te bekommen), ist die Terminologie nicht mehr hilfreich, sondern
hindetlich. Es ist also ratsam, all die genannten Phinomene, die
keine Anfangs- oder Endreime sind, als »Binnenreime« zu bezeich-
nen und ihre jeweilige Position im Einzelfall genau zu beschreiben.

Wie schon erwihnt, ist die abgeschwichte Form des Reims, die
»Assonanzc, im Versinneren hiufiger anzutreffen als am Versende als
Ersatz des Endreims. Gleiche Vokale verbinden — die syntaktisch-
semantische Ebene manchmal unterstiitzend, manchmal aber auch
quer zu ihr verlaufend — Wérter miteinander (oftmals iiber mehrere
Verse hinweg) und tragen zur spezifischen Stimmung einer Strophe
oder eines ganzen Gedichts bei:

Blumen, kithne Wunderblumen,
Blitter, breit und fabelhaft,
Duftig bunt und hastig regsam,
Wie gedringt von Leidenschaft

(Heine: Bergidylle 3, V. 181-184; Schrifien 1, 174)

Durch die dunklen U-Laute werden der erste Vers und der Beginn
des dritten Verses miteinander verkniipft, wird das Wunderbare der
Blumen als Duft und Buntheit veranschaulicht; zugleich werden
die beiden Sinnesqualititen synisthetisch und syntaktisch — als
Adjektivattribut und diesem zugeordnetes Adverb (»duftig bunt«)
— iibereinandergelegt. Demgegeniiber heben die helleren Laute «, ¢
und 4 im zweiten und vierten Vers sowie in der zweiten Hilfte des
dritten Verses das Leidenschaftlich-Dynamische der Blitter hervor.
Es zieht sich also ein feiner Gegensatz durch Heines Bild von den
Blumen und ihren Blittern.

Heines Strophe fiihrt dariiber hinaus ein weiteres Klangmittel
vor Augen (oder besser: sie 18t es horbar werden), das in der deutsch-
sprachigen Dichtung eine noch lingere Geschichte aufzuweisen hat
als Reim und Assonanz: die »Alliteration, die Ubereinstimmung
der anlautenden Konsonanten. Die Vorform dieses Klangmittels,
der>Stabreim¢, markierte in der germanischen Dichtung je eine Lang-
zeile als Einheit, indem in ihr drei der vier Haupthebungen glei-
chen Anlaut (Konsonant oder Vokal) trugen. Dem Versuch Richard
Wagners, in den Texten seiner Musikdramen dieser seit dem 9. Jahr-
hundert durch den Reim verdringten Form zu neuem Ansehen zu
verhelfen, war wenig Erfolg beschieden (vgl. Kayser 1991, 131-
134). Die weniger strenge Form der Alliteration dagegen hat nicht
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nur in der Lyrik, sondern auch in der Rhetorik und in zahlreichen
Redensarten (vmit Kind und Kegels, »iiber Stock und Steinq ihren
festen Platz. In dem zitierten Heine-Text erscheinen wegen der zahl-
reichen B-Laute die ersten zweieinhalb Verse als eine Einheit; die
Alliteration verbindet genau jene Redeteile miteinander, die durch
die beiden Assonanzgruppen (u versus 4, e, 4) zergliedert werden.
Heine fiihrt also mit feinsten klanglichen Mitteln die »Wunderblu-
menc« als in sich gegliederte Einheiten vor.

2.2.2 Lautmalerei (Onomatopoesie)

Von Figuren der Wiederholung unabhingig (aber mit ihnen ver-
kniipfbar) ist das Klangmittel der >Lautmalerei< oder >Onomato-
poesie« (aus griech. onoma = Name und poiein = schpfen; gebriuch-
lich, aber unschén sind auch die Wortformen >Onomatopoeie« oder
»Onomatopdieq). Lautmalerische oder »onomatopoetische< (auch:
»onomatopoietischec oder >onomatopéetische Warter nennt man
solche, die die von ihnen bezeichneten Gegenstinde oder Vorginge
klanglich nachahmen (z. B. Kuckuck, summen oder kliffen). Ver-
wendet man diese Worter gezielt, so wird die Onomatopoesie zu
einem Ausdrucksmittel, das der Steigerung der sinnlichen Anschau-
lichkeit poetischer Sprache dient: »Und es wallet und siedet und
brauset und zischt, / [...] / Bis zum Himmel spriitzet der dampfen-
de Gischt« (Schiller: Der Taucher, V. 31 und 33; NA 2.1, 267). Ei-
nen ihnlichen Effekt kann man durch die Kombination fiir sich
genommen nicht lautmalerischer, aber klangstarker Worter erzie-
len. So ist in Schillers Ballade Der Handschub jedem der darin be-
schriebenen Raubtiere (Lowe, Tiger, Leoparden) ein charakteristi-
sches, in sich abgerundetes Klangbild (und eine rhythmische Figur)
zugeordnet. Schillers Gedichte sind aufgrund dieser und vieler an-
derer klanglicher Mittel virtuose Beispiele einer genuinen »Sprech-
poesie« (Saran 1907, 313), die der musikalischen Vertonung nicht
bedarf, ja sich ihr sogar widersetzt.

Die lautliche Ahnlichkeit mancher lautmalerischer Worter in
verschiedenen, auch nicht miteinander verwandten Sprachen ha-
ben manche Sprachtheoretiker als Hinweis darauf angesehen, daf§
alle Sprachen einer gemeinsamen Ur- oder Natursprache entstam-
men. Eine mystische Ursprachenlehre findet sich bereits bei Jacob
Bohme, der fiir die Literatur des Barock wichtig war (vgl. Meid
1986, 97). Fiir die spitere deutschsprachige Literatur besonders ein-
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flufreich war in dieser Hinsicht Herders Abhandlung Uber den
Ursprung der Sprache (1772), deren Grundgedanken spiter vor al-
lem von Wilhelm von Humboldt (Uber die Verschiedenheit des
menschlichen Sprachbaues, 1836), Jacob Grimm (Uber den Ursprung
der Sprache, 1851) und Walter Benjamin (Uber Sprache iiberhaupt
und iiber die Sprache des Menschen, 1916) wiederaufgenommen und
weitergefiihrt wurden. Fiir romantische Dichter wie Novalis oder
Eichendorff war diese Vorstellung wegweisend: Die Verwendung,
ja Haufung von Lautmalercien in Gedichten war fiir sie Annihe-
rung an die Natur als den Ursprung aller Sprachen. Jedem Laut
wird ein bestimmter, »natiirlicher« Ausdruckswert zugeschrieben;
Lautmalerei geht damit in Lautsymbolik iiber (vgl. Kayser 1978,
102-194).

2.2.3 Formen lyrischer Klanggebilde

An zwei Beispielen sei das Zusammenwirken klanglicher Mittel
abschlieflend vorgefiihrt. Das erste stammt aus der spitromanti-
schen Dichtung, das zweite aus der modernen Lautpoesie.

Ich wandre durch die stille Nacht,

Da schleicht der Mond so heimlich sacht
Oft aus der dunklen Wolkenbhiille,

Und hin und her im Thal

Erwacht die Nachtigall,

Dann wieder Alles grau und stille.

O wunderbarer Nachtgesang:

Von fern im Land der Strome Gang,
Leis Schauern in den dunklen Biumen —
Wirr'st die Gedanken mir,

Mein irres Singen hier

Ist wie ein Rufen nur aus Triumen.

(Joseph von Eichendorff: Nachs; HKA1.1, 12)

In diesem Gediche tritt die Klangdimension besonders deutlich
hervor und dringt die semantische Ebene in den Hintergrund: Uber
dem schénen, beinahe einlullenden Klang droht einem beim Lesen
(und nicht nur beim ersten Mal) der Sinn zu entrinnen. (Schon
Bodmer spricht im Streit um den Reim 1745 polemisch von »Spei-
se fiir die Ohrens; zit. nach K. L. Schneider 1964, 11.) Das liegt
sicherlich auch an der Wortwahl: Die Dinge, von denen die Rede

37



ist, werden durch denkbar allgemeine Nomina bezeichnet (»Nacht,
»Thalg, »Land«); von Vorgingen ist kaum die Rede, und wenn, dann
vor allem von geheimnisvollen (»schleicht«, »Wirr'st«}; und die At-
tribute und Adverbien tragen nicht etwa zur Prizisierung, sondern
vielmehr zur weiteren Verunklarung des Geschehens bei (»heimlich
sacht«, »dunklen«, »wunderbarerc, »irres«).

Das Gedicht besteht aus zwei Schweifreimstrophen (@abech). Aber
das ist nur die oberflichlichste Ebene seiner Lautstruktur. Hinzu
kommt ein dichtes Geflecht lautlicher Beziige. So sind in der ersten
Strophe die beiden Reimpaare »Nacht«/«sacht« und »Thal«/«Nach-
tigall« (letzteres ein unreiner Reim, da das auslautende # einmal
lang, einmal kurz ist) durch Assonanz miteinander verbunden. Die
End-Assonanz lenkt die Aufmerksamkeit auf den ganzen Vers 5
zuriick: Dort wird nicht nur die »Nacht« aus Vers 1 in der »Nachti-
gall« wieder aufgenommen; zudem bildet dasselbe, den in der Nacht
singenden Vogel bezeichnende Wort noch einen Binnenreim mit
dem Anfang des Verses: »Erwacht«. Mit Hilfe einer groffen Fiille an
Assonanzen und Reimen auf 2 wird also das ruhige, in sich geschlos-
sene Bild einer friedlichen, klaren, schénen Nacht aufgebaut. Nur
in den (durch Reim verbundenen) Versen 3 und 6 finden sich An-
klinge an die dunkle, graue, wolkenverhangene Seite der Nacht; in
Vers 2 deutet sich durch die assonierenden Worter »schleicht« und
»heimlich« etwas Geheimnisvolles an.

Die zweite Strophe setzt ein mit einem Resiimee der ersten in der
Form eines Anrufs: »O wunderbarer Nachtgesang«. Auch lautlich
kann der Vers durch die Wiederaufnahme der Assonanzen auf « als
eine Art Coda der ersten Strophe angesehen werden: Der »Nacht-
gesang« fiihrt die Reihe »Nacht« — »Nachtigall« fort; das Attribut
»wunderbarer« kann als lautliche Variation und Auseinanderlegung
des an derselben Stelle in der ersten Strophe stehenden Pridikats
»wandre« gelesen werden. Aber gleich danach steigern sich die in
der ersten Strophe nur leise anklingenden Irritationen zum Gefiihl
unentrinnbarer Bedrohtheit und Orientierungslosigkeit; sogar das
Subjekt des Singens (die Nachtigall oder das Ich selbst oder beide?)
entgleitet. Lautlich wird diese Konfusion vor allem in den Versen
10 und 11 durch die miteinander korrelierenden Binnen- und End-
reime unterstrichen: » Wirr'st«/«irres« — »mir«/<hier«. Das Gedicht
klingt offen aus: Die »Triume« kénnen sowohl Ruhe wie auch Ver-
sinken des Subjekts bezeichnen; lautlich sind sie weder der »sach-
tenc noch der irren< Nacht zugeordnet. Eichendorff — so zeigt
sich an diesem Gedicht — treibt die lautliche Durchgestaltung lyri-
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schen Sprechens auf die Spitze, bis an die Grenze des Penetranten
und Kunstgewerblichen — eine Grenze, die in der epigonalen Lyrik
des spiteren neunzehnten Jahrhunderts oft genug tiberschritten
wurde.

Das folgende Beispiel ist dagegen im Zusammenhang der experi-
mentellen Lautpoesie des zwanzigsten Jahrhunderts entstanden:

ottos mops trotzt
otto: fort mops fort
ottos mops hopst fort
otto: s0so

otto holt koks

otto holt obst

otto horcht

otto: mops mops

otto hofft

ottos mops klopft

otto: komm mops komm
ottos mops kommt

ottos mops kotzt

Otto: Ogottogott

(Ernst Jandl: ozzos mops; GW' 1, 422)

Die tragikomische Geschichte von Otto und seinem Mops erinnert
an Slapstick-Episoden der Stummfilmkomiker oder an manche frii-
hen Comic strips. Die Komik erwichst aber weniger aus dem tri-
vialen Inhalt als vielmehr aus der Lautstruktur des Gedichts: Es be-
schrinkt sich rigoros auf einen einzigen Vokal: das o, in lautmaleri-
scher Perspektive der Laut des Erstaunens (genaugenommen han-
delt es sich um zwei Laute, das lange und das kurze o). Die »Grund-
stellung¢, zu der man beim Sprechen des Gedichts von der Artiku-
lation der Konsonanten immer wieder zuriickkehrt, ist der leicht
gedfinete, zum o gerundete Mund; dieser Umstand lidt zu kabaret-
tistischer Uberspitzung beim Offinen und Schlieflen des Mundes (vgl.
Jandl 1985) ein, wie sie Jandl selbst in seinen Lesungen virtuos vor-
gefiihrt hat.

Das Gedicht st also gleichsam eine einzige Anhiufung von Wort-
wiederholungen und Assonanzen auf o (es besteht aus 41 einzelnen,
aber nur 15 verschiedenen Wértern). Der Name »otto« wird sogar
zu Beginn jeder Zeile wiederholt. Aber die Konsequenz, mit der
hier Laute und Worter einer abstrakten Regel gemif§ eingesetzt
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werden, 18t eine Beschreibung des Gedichts mit Begriffen der tra-
ditionellen Poetik (wie Assonanz und Anapher) als unangemessen
erscheinen.

Der Text ist eindeutig als Sprechvorlage, als eine Art Partitur,
konzipiert. Darauf deuten auch (in diesem, nicht aber in jedem
Fall) der Verzicht auf Satzzeichen und die rigorose Kleinschreibung
hin, die kein Wort aus grammatischen oder semantischen Griinden
durch Grofischreibung hervorhebt, sondern jedes Wort, jede Silbe,
jeden Buchstaben als gleichwertiges Sprachmaterial behandelt. Auch
in zahlreichen anderen Gedichten erprobt Jandl systematische Ab-
weichungen von der alltagssprachlichen Lautverwendung und be-
fragt damit die einzelnen Laute auf ihre vielfiltigen Ausdruckswer-
te. So verzichtet er in dem Gedicht schtzngrmm, dessen Titel an das
Wort »Schiitzengraben« anklingt, ganz auf Vokale: Der Text [iflt in
dem nicht durch Vokale abgemilderten Geknatter und Gebrumm
der Konsonanten die Schrecken des Krieges fithlbar werden: »t-t-t-
t/ grrrmmmmm / t-t-t-te (GW 1, 125, V. 4-6). In dem Gedicht
lichtung (statt: >Richtungq) vertauscht er die Konsonanten / und »
und die Orientierung erméglichenden Richtungsangaben rechts und
links (ebd., 249); in dem Gedicht essen, das nur aus einsilbigen,
ebenfalls vielfach wiederholten Wértern besteht, wird jedes Wort
in einer Art Lautschrift und unter Miffachtung aller Orthographie
auf zwei Buchstaben beschrinke: »as si ei 6l al re vi ox ku« (ebd.,
462,V. 3).

Jandls Lautdichtung iiberwindet also alle friiheren Konventio-
nen lyrischen Klangs und setzt sich selbst experimentierend immer
neue Regeln. Auch eine andere Richtung der Lyrik muf primir als
auf Sprechen hin angelegte, als Lautdichtung, angesehen werden:
die »Dialekt-« oder »Mundartdichtung: (vgl. Eichinger 1984). Die
Normen geschriebener Dichtung werden hier jedoch nicht durch
neue, selbstgesetzte Klangregeln durchbrochen, sondern durch die
Dominanz der Mundart, die traditionell als nicht schrififshig gilt,
tiber die Lautung und Rechtschreibung der hochdeutschen Norm-
sprache. Die Verschriftlichung der regional, aber auch individuell
geprigten gesprochenen Sprache erfordert viel kreative lautliche
Phantasie, hat aber auch einen hohen Grad an Willkiir, ja Beliebig-
keit an sich. Mundartdichtung erweitert somit einerseits die klang-
lichen Ausdrucksmaglichkeiten der Poesie; andererseits rechnet sie
zunichst mit Leserinnen und Lesern, die aus der betreffenden Regi-
on stammen und mit der verwendeten Mundart vertraut sind. Ge-
geniiber der hochdeutschen Normsprache kann Mundartdichtung
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provozierende, polemische Funktionen haben, in Extremfillen aber
auch zur Unverstehbarkeit tendieren und zur Fremdsprache wer-
den. Die Dialektdichtung wurde im 19. Jahrhundert durch Johann
Peter Hebels Alemnannische Gedichte (1803) und auch schon durch
Goethes Schweizerlied angeregt; im niederdeutschen Sprachraum war
Klaus Groths populire Gedichtsammlung Quickborn (1852) weg-
weisend. In den letzten Jahrzehnten wurde dsterreichische Mund-
artdichtung beispielsweise von H. C. Artmann (med ana schwoazzn
dintn, 1958) veroffentlicht, schweizerische von Mani Matter (Us
emene liiire Gygechaschte, 1972), Frankfurter von Kurt Sigel, frinki-
sche von Fitzgerald Kusz. Auch Jandl hat umgangssprachliche Lyrik
(bis hin zu einer — von ihm ironisch so genannten — »herunterge-
kommenen Sprache«) und Dialektgedichte (stanzen, 1992) geschrie-
ben. Ein dem Jandls vergleichbares Verfahren, Elemente der gespro-
chenen Sprache zu einer Art lyrischer Privatsprache weiterzuent-
wickeln (die dennoch im Bereich des auch fiir andere Verstehbaren
bleibt), findet sich in den Gedichten Thomas Klings (brennstabm,
1991).

2.3 Das Gedlicht als Schrift: Graphische Ausdrucksformen

Gedichte begegnen uns heute in den meisten Fillen als geschriebe-
ner oder gedruckter Text. Die Schriftform des Gedichts ist jedoch
nicht erst fiir seine Publikation und Verbreitung, sondern bereits
fiir seine Entstehung wichtig: Bei der Gedichtherstellung spielt das
Schreiben (sei es mit der Hand, mit der Schreibmaschine oder am
Computer) nach wie vor die dominierende Rolle, mit weitem Ab-
stand gefolgt von dem miindlichen Dichten von Gelegenheitslyrik
»aus dem Stegreife.

2.3.1 Die Handschrift und das Faksimile

Die in der zweiten Hilfte des neunzehnten Jahrhunderts einsetzen-
de und noch lingst nicht abgeschlossene technische Entwicklung
der Schreibmedien kann als Prozefl beschrieben werden, der die
schreibende Hand durch immer neue Vermittlungen zunehmend
von der auf dem Papier erzeugten Schrift entfernt, wihrend diese
immer mehr der Gestalt angenihert werden kann, die bis dahin
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dem Buch- und Zeitschriftendruck vorbehalten war (vgl. Kittler
1985 und 1986). Je mehr in der gegenwirtigen Schreibpraxis die
handschriftliche Gestalt des Gedichts in den Hintergrund gedringt
zu werden droht, desto klarer treten ihre Eigentiimlichkeiten ge-
geniiber der beispielsweise am Computer geschriebenen Lyrik her-
vor: Die Handschrift des Gedichts kann als authentischer, durch
ein Minimum an Medien (Papier und Schreibwerkzeug) geprigter,
nicht durch Dritte (Verleger, Lektor oder Setzer) verfilschter Text
gelten. Ein praktikables Mittel, einer breiteren Leserschaft einen
relativ unmittelbaren Zugang zu handschriftlich iiberlieferten Ge-
dichten zu erméglichen, ist der Faksimiledruck der Handschrift.
Skepsis ist jedoch angebracht gegeniiber der von der romantischen
Lyrikauffassung genihrten Suggestion, in der Handschrift begegne
man dem Dichter-Subjekt unmittelbar; Faksimileausgaben von
Gedichten zeitgendssischer Autoren dienen jedenfalls oft allein der
Selbststilisierung der Autoren zu sechten Dichtern..

Im Faksimiledruck wird die handschriftliche Gestalt des Gedichts
unverindert in den Druck transformiert; Entstehungs- und Publi-
kationskontext werden also eng aneinander angenihert. Auch Ty-
poskripte sind in der Art der Schriftbenutzung und der Korrekeu-
ren oftmals Ausdruck des individuellen Umgangs der Autorin oder
des Autors mit der Schrift (beispielsweise bei Ingeborg Bachmann)
und bieten sich daher fiir Faksimilierungen an.

2.3.2 ‘Typographie und Orthographie

Auch bei der Schriftgestaltung im Druck versuchen die Autoren oft
durch typographische oder graphische Besonderheiten Abweichun-
gen von der herkdmmlichen Druckgestalt zu erreichen. Hierbei ist
allerdings in jedem Einzelfall zu priifen, inwieweit diese Gestaltungs-
mittel wirklich vom Autor intendiert oder zumindest autorisiert sind
oder ob es sich eher um Gestaltungsmittel oder Eingriffe des Verle-
gers, Setzers oder Druckers handelt. Soweit verfiigbar, gibt der Brief-
wechsel zwischen Autor und Verleger oft wertvolle Hinweise dazu
(vgl. auch unten, Abschnitt 6.2).

Eins der am hiufigsten angewandten Mittel ist die rigorose oder
gemifigte Kleinschreibung (in letzterer sind meistens Namen so-
wie Satz- und Versanfinge grofgeschrieben). Dieses Mittel wird seit
Ende des 19. Jahrhunderts von vielen Lyrikern mehr oder weniger
konsequent benutzt. Zu beachten ist dabei, daf§ sich die heute giil-
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tige deutsche Orthographie mit der Kombination von Grof8- und
Kleinschreibung erst im Verlauf des 19. Jahrhunderts (gegen die bis
dahin ungeregelte Orthographie sowie gegen die beispielsweise vom
Homer-Ubersetzer Johann Heinrich Vof und von den Briidern
Grimm praktizierte Kleinschreibung) durchsetzen konnte; daher
konnte Kleinschreibung erst seitdem als Abweichung von der all-
tagssprachlichen Norm erscheinen.

Hiufig werden auch besondere Buchstabenformen oder Sonder-
zeichen gewihlt. Stefan George beispielsweise lief§ seine Gedichte
stets in einer einzigen, von ihm selbst entworfenen serifenlosen,
halbfetten Schrift drucken, um ihnen ein individuelles, nobles Er-
scheinungsbild zu geben. Hinzu kommt bei ihm die Ersetzung des
fdurch ss (wie im Schweizerischen) sowie des Kommas durch einen
halbhohen Punke. Friederike Mayrocker dagegen benutzt statt des
S ein noch ungleich archaischer wirkendes sz. Hugo Balls berithm-
tes Gedicht Karawane weist in jeder der nur aus Lautmalereien be-
stehenden Zeilen eine andere Type auf, von denen eine exotisch-
skurriler als die andere ist.

2.3.3 Figurengedichte und visuelle Poesie

Abweichungen des graphischen Erscheinungsbildes von der jeweils
giiltigen Norm (zu Beginn der neuhochdeutschen Lyrik meist fort-
laufender Text mit Trennstrichen zwischen den Versen, spiter links-
biindiger Flattersatz) wurden nur in bestimmten Epochen gepflegt,
insbesondere in der Figurendichtung des Barock und in der avant-
gardistischen Lyrik des 20. Jahrhunderts (als historischen Uberblick
vgl. Ernst 1992; ders. 1991). In der Literatur des 16. und 17. Jahr-
hunderts, in einer Zeit, in der die Alphabetisierung noch sehr we-
nig fortgeschritten war, aber die Vermittlung von Informationen
und kulturellen Inhalten auch an die weniger gebildeten Schichten
stark vorangetrieben wurde, gibt es zahlreiche Verbindungen von
Wort und Bild, insbesondere in der emblematischen Dichtung, die
sowohl zu geistlichen als auch zu weldichen Zwecken verbreitet wur-
de (vgl. dazu unten, Abschnitt 2.3.6). In der Figurendichtung wer-
den Bild und Text eins, wie das folgende, 1649 zuerst verdffentlich-
te Beispiel von Philipp von Zesen zeigt:
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Palm-baum
der hochst-loblichen
Frucht-bringenden Geselschaft
zuchren auf-
gerichtet.

iibliche/liebliche
friichte mus allezeit bringen
des Palmen-baums ewige Zier/
darunter auch Fiirsten selbst singen/
lehren und mehren mit heisser begier
die rechte der deutschen hoch-prichtigen zungen/
die sich mit ewigem preise geschwungen
hoch iiber die anderen sprachen empor:

wie fohr
dis land/
mit hand/

durch krieg/

durch sieg/

durch fleifd/

mit schweis/
den preis/

das pfand/

ent-wandt
der Welt;

wie aus der taht erhillt.

(Gedichte des Barock, 139)

Der>Palmbaumcist das Sinnbild der von Zesen gepriesenen >Frucht-
bringenden Gesellschaft, einer der deutschen Sprachgesellschaften
der damaligen Zeit. Der Dichter richtet den Baum nicht nur im
Text, sondern auch im Schriftbild seines Gedichts auf; diese Selbst-
beziiglichkeit der miihseligen poetischen »taht« wird im letzten Vers
in einer weiteren reflexiven Wendung nochmals eigens thematisiert.
In seiner Geschlossenheit und Einfachheit wirkt Zesens Gedicht
{iberzeugend. In vielen anderen Bildgedichten des Barock verselb-
stindigt sich jedoch die figurative Anordnung gegeniiber dem Text,
so in Befiirbet /| Um niirbet von Sigmund von Birken und Johann Klaj
(Deutsche Literatur 4, 143), in dem der Text um einen bildlich
dargestellten Blumenkranz gruppiert ist und die zueinander gehéri-
gen Verse oder Halbverse links und rechts des Kranzes durchnume-
riert sind, damit der Textzusammenhang rekonstruierbar bleibt. In
Johann Helwigs Gedicht Eine Sandubr dagegen, das vom Verrin-
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nen der Lebenszeit handelt und den Menschen zur Einkehr aufruft,
ist dem sich zur Mitte hin verengenden und nach unten hin wieder
erweiternden Haupttext links und rechts (als eine Art Stinder der
Sanduhr) je ein Nebentext aus untereinandergesetzten Einzelwor-
ten an die Seite gestellt, der den Haupttext variiert und kommen-
tiert. Man kann den Text als Montage dreier Teilgedichte ansehen;
er markiert einen Ubergangspunke von lyrischen zu rein graphi-
schen Gebilden, an dem die Versstruktur sehr weitgehend aufge-
lockert ist und kurz vor der Auflésung steht.

Die Figurendichtung des Barock entwickelt eine »gleichsam au-
tonome][ ] Optike; sie motiviert zu einer » Erwanderung der Fliche
[...], wie sie bei der Betrachtung eines Gemildes bekannt ist, wo
ebenfalls zu den unserer Kultur eigenen Leserichtungen (erst von
links nach rechts, dann von oben nach unten) manche andere hin-
zukommen« (Albertsen 1971, 92; vgl. ebd., 95 £.). Die Aufklirungs-
poetiken des 18. Jahrhunderts dagegen unterdriickten den spieleri-
schen Umgang mit dem gedruckten Wort weitgehend. Die Experi-
mente mit der schriftlichen Form des Gedichts werden erst in der
modernen Lyrik konsequent weitergefiihre.

Zu nennen ist hier Guillaume Apollinaire, in dessen Gedicht-
band mit dem bezeichnenden Titel Calligrammes (1918) sich bei-
spielsweise das Gedicht La colombe poignardée et le jet d’eau findet,
dessen Zeilen die Taube auf dem Springbrunnen nachzeichen. Auch
Christian Morgensterns Text Die Trichter (1905) kann als parodie-
rende Wiederaufnahme barocker Figurengedichte angesehen wer-
den:

Zwei Trichter wandeln durch die Nacht.
Durch ihres Rumpfs verengten Schacht
flieBt weifles Mondlicht
still und heiter
auf ihren
Waldweg
u. s.

W.

(Morgenstern: Galgenlieder, 29)

Ein weitergehendes Formexperiment Morgensterns, das von ihm
selbst ironisch als »das tiefste deutsche Gedicht« bezeichnete Gebil-
de Fisches Nachtgesang (1905), besteht nur aus waagerechten Stri-
chen und nach oben offenen Bégen, die den Zeichen der antiken
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und antikisierenden Metrik fiir Lingen und Kiirzen dhneln und in
der Form eines Fischleibs angeordnet sind. Da dieses Kunstwerk
aufler der Uberschrift keinen Text enthilt und mithin auch nicht
aus Versen besteht (obwohl die Haken und Bégen solche simulie-
ren), kann es nicht als Gedicht (wohl aber als nonverbaler Kom-
mentar dazu) bezeichnet werden. Dasselbe gilt fiir spitere Experi-
mente wie Karl Rihas Taxidriver-Sonett, das statt Silben, Wértern
und Versen eine Ansammlung von identischen Abbildungen eines
Personenwagens enthilt, die wie die Verse und Versgruppen eines
Sonetts angeordnet sind. Andere Erzeugnisse der sogenannten Kon-
kreten oder Visuellen Poesie der fiinfziger und sechziger Jahre dage-
gen konnen als Fortfithrung barocker Figurenlyrik angesehen wer-

den (vgl. grundsitzlich Dohl 1992):

das schwarze geheimnis
ist hier
hier ist
das schwarze geheimnis

(Eugen Gomringer [1953]; konkrete poesie, GO)

Wie geht man mit sprachlichen Gebilden dieser Art um? Entzichen
sie sich der Analyse? Auch wenn sie auf augenblickshafte Wirkung
hin konzipiert sind, bleiben sie doch literaturwissenschaftlich ana-
lysierbar. Es bietet sich an, zunichst die sprachlichen und visuellen
Besonderheiten zu beschreiben und darauf aufbauend der Frage
nachzugehen, was diese Besonderheiten (innerhalb des Textes und
im Hinblick auf seine Lektiire) bewirken, d. h. wie der Text »funk-
tioniertc: beispielsweise durch die Umkehrung gewohnter Leserich-
tungen und die damit bewirkte Auflsung der Aussage in eine Fra-
ge, vor allem aber durch die Visualisierung des >schwarzen Geheim-
nisses< durch ein weifles Loch, um das der Text kreist. AbschliefSend
sollte man beurteilen, ob der Einsatz der auf8ergewdhnlichen gra-
phischen und visuellen Mittel seinen Zweck erfiillt, der Aussage des
Textes dient und sie bereichert oder ob er iiberfliissig, deplaziert
oder trivial wirkt (vgl. die Lektiiren von Albertsen [1971, 178 £.]
und G. Kaiser [1987, 392-397]).

Die bisher genannten visuellen, nur in der Schriftgestalt iiber-
mittelbaren lyrischen Formen zeichnen sich durch eine Engfiihrung
oder sogar Uberlagerung von Text und Schrift-Bild aus. Im Barock
versprach man sich dadurch eine Anreicherung, Vereindeutigung
und Veranschaulichung der Gedichtaussage. In der Moderne wird
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oft nur ein witziger Effekt (Morgenstern) oder eine Irritation der
Leserinnen und Leser (Gomringer) angestrebt (vgl. einfiihrend Riick-
ert 1984). Die Mittel visueller Poesie sind jedoch begrenzt und oft
sehr simpel; sie erschépfen sich schnell und drohen zum bloflen
Effekt zu verflachen. Die reflexive Dichte, wie sie etwa Franz Mon
in seinem Essay zur poesie der fliche ... (1967; in: konkrete poesie,
169-1706) erreicht, wird von der poetischen Praxis nur selten einge-
16st. Hiufig wird die Grenze der Lyrik (also der Versdichtung) oder
sogar die der Literatur iiberschritten; ein literaturwissenschaftliches
Instrumentarium allein reicht dann nicht mehr aus, es miissen auch
Mittel der Untersuchung bildender Kunst hinzugezogen werden
(z. B. bei bestimmten Werken von Kurt Schwitters oder Meret Op-
penheim).

2.3.4 Innovative lyrische Schriftformen

Eine andere Richtung graphisch bewufiter Lyrik der Moderne strebt
nicht die Visualisierung, sondern die Durchbrechung formaler Kon-
ventionen an. So erproben Arno Holz (Phantasus, 1898/99) und
Richard Dehmel (Weib und Welt, 1896) die drucktechnische Zen-
trierung ihrer Gedichtzeilen, die Anordnung um eine »unsichtbare
Mirttelachse« (Holz: Werk 10, 503), als Alternative zur Linksbiin-
digkeit. Da die Zeilen zudem bei diesen Autoren, besonders bei
Holz, extreme Unterschiede in der Linge aufweisen, wirken diese
experimentellen Gedichte im Schriftbild ebenso raumgteifend wie
aufgerauht, da sie nach beiden Seiten hin »ausfransen«. Durchsetzen
konnte sich diese Innovation — von vereinzelten Ausnahmen (z. B

Hans Magnus Enzensberger: Chinesische Akrobaten; in: Zukunfis-
musik, 28-31) abgesehen — nicht: Es zeigte sich, dafl der Verzicht
auf einen biindigen Zeilenanfang dem Lesen hinderlich ist, obwohl
es Holz erklirte Absicht war, den Weg, den das Auge vom Ende des
einen zum Anfang des nichsten Verses zuriicklaufen muf, auch bei
Versen von sehr unterschiedlicher Linge einem Mittelwert anzuni-
hern. Die Zentrierung erwies sich nach der euphorischen Anfangs-
phase schnell als ein nicht funktionales (schon gar nicht als ein per
se revolutionires), sondern als ein gegeniiber dem einzelnen Ge-
dicht beliebiges Kunstmittel. (Vgl. zur Bedeutung von Holz fiir die
moderne optische Poesie Albertsen 1971, 100~102 und 175-177;

dagegen kritisch Kayser 1991, 138-141.) Ein Autor, der die Links-

biindigkeit zugunsten nicht einmal zentrierter, sondern ganz unre-
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gelmifliger Zeilenanfinge aufgibt, ist Walter Mehring (z. B. Neube-
stelltes Abenteuerliches Tierhaus 1925).

Weitaus komplexer sind die Experimente, die Rolf Dieter Brink-
mann in einigen Texten seiner letzten Gedichtsammlung Westwirss
1 &2 (1975) unternimmt. Sie fithren die Technik der Parallel-Tex-
te weiter, wie sie unter anderem Helwig in seinem Sanduhr-Ge-
dicht erprobt hat. Hier der Anfang der Variation obne ein Thema:

Ein Gedicht die Grenze, danach
das Niemandsland. Wo lebst du
und wie?
Du atmest etwas Wildnis  an der Stelle, am
Stadtrand, wo oder in einem Vorort,
die Girten eingerissen sind,
umgekippte Ziune, ein Fahrradgestell
im Brennesselwald, Brombeergewucher, fiir
eine Saison.
Gegenwart:
1 Erinnerung an Kinderspiele ~ Und nach den Wortern, was kommy, ist
nach dem Krieg / »hier haben
wir nachmittags Krieg gespielt« Die Baugesellschaft (» Traumstaub
in den Sommerferien / in dem  vom Mars« etc.): zuerst macht sie alles
durchbrochenen Waldstiick plan, ehe sie planen kann,
Weifle Kleidung Schachtelapartments.
in einem nichtlichen
Obstgarten, in einer Reihe aufgehiingt, ein seltenes friedliches Bild.

(Brinkmann: Westwiirts 1 ¢ 2, 148)

Hier ist jede durchgehende formale Orientierung des Textes aufge-
geben; selbst die einzelnen Segmente weisen in sich Liicken auf; als
handele es sich um einen fragmentarischen Entwurf. Quer zum li-
nearen Textablauf, der in der Regel in der Abfolge der untereinan-
der plazierten Zeilen zum Ausdruck kommt, steht das Nebeneinan-
der der Textfetzen, die sich gegenseitig kommentieren und ergin-
zen und keine eindeutige Leserichtung vorschreiben oder auch nur
ermdglichen, sondern eine vagabundierende, immer wieder neu ein-
setzende Lektiire erfordern. Die literaturwissenschaftliche Analyse
sollte versuchen, dieser Vielfalt durch eine vorsichtige, ihr Instru-
mentarium am Text schirfende Beschreibung gerecht zu werden (vgl.
Albertsen 1971, 180 f.).

Brinkmanns Text ist nicht mehr eindeutig als Gedicht zu bezeich-
nen, da die Versstruktur an vielen Stellen durch das Nebeneinander
der Segmente durchbrochen wird. Allerdings kénnen die einzelnen
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Textgruppen als Verstexte angesehen werden, so daf§ der Text insge-
samt eine Komposition von Gedichtbruchstiicken ergibt. Im Ge-
gensatz zu visueller Poesie, in der das graphische Erscheinungsbild
etwas darstellt, was nicht zugleich in gesprochene Sprache iiber-
fithrt werden kann, wire es immerhin vorstellbar, Brinkmanns Text-
komposition als eine Art Horspiel aufzufithren, in dem mehrere
Textpassagen (wie sie in der Schriftform nebeneinander angeordnet
sind) gleichzeitig zu héren sind. Allerdings gibe es viele Moglich-
keiten von Auffithrungen eines solchen Textes; und bei jeder von
ihnen ginge ein wichtiger Aspekt des gedruckten Textes verloren.
Deshalb bleibt die Schriftform bei einem komplexen Text dieser
Art allemal die primire Gestalt.

2.3.5 Buchstabenspiele: Akrostichon und Anagramm

Weitere Ausprigungen primir schriftlicher Lyrik sind solche Ge-
dichte, in denen — meist unabhingig von ihrem visuellen oder gra-
phischen Erscheinungsbild — mit ihrem Buchstabenmaterial gespielt
wird. Eine recht verbreitete Form ist das »Akrostichon« (griech.:
Versspitze), in dem die Anfangsbuchstaben der Verse von oben nach
unten gelesen ein Wort ergeben, meist den Namen des oder der
Angeredeten, besonders in Liebes- oder Widmungsgedichten (vgl.
Albertsen 1971, 92). Es gibt zahlreiche Varianten dazu, in denen
sich die zusammenzulesenden Buchstaben am Versende (>Telesti-
chond) oder in der Versmitte finden. Der Ritselcharakter ist beson-
ders ausgeprigt im »versetzten Akrostichons, in dem der erste Buch-
stabe des ersten Verses, der zweite des zweiten usf. zu lesen sind, so
in Georges Der Stern des Bundes (111, 19):

Hier schliesst das tor: schickt unbereite fort.
Todlich kann lehre sein dem der nicht fasset.
Bild ton und reigen halten sie behiitet

Mund nur an mund geht sie als weisung weiter
Von deren fiille keins heut reden darf ..

Beim ersten schwur erfuhrt ihr wo man schweige
Ja deutlichsten verheisser wort fiir wort

Der welt die ihr geschaut und schauen werdet
Den hehren Ahnen soll noch scheu nicht nennen.

(George: Werke 1, 389)

Die hier von mir unterstrichenen Buchstaben ergeben den Namen
»Hoélderlin«: Die »scheue, die den »hehren Ahnen« (man beachte
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die einzige Grofschreibung in der Versmitte!) »nicht nennenc soll,
wagt es nur, ihn im versetzten Akrostichon zu verstecken und so als
geheime »lehre« indirekt doch zu erwihnen. Das Gedicht erweist
sich so als Schliisseltext von Georges privater Mythologie, die das
verehrte Dichter-Vorbild zur iibermenschlichen Gestalt verklirt.

Die zweite erwihnenswerte Gedichtform, die mit Buchstaben-
spielen arbeitet, ist das >Anagrammy, die Vertauschung simtlicher
Buchstaben eines Wortes, Satzes oder Verses. Wird einfach die Rei-
henfolge der Buchstaben umgekehrt, also das Wort oder der Satz
von hinten nach vorn gelesen (mit demselben oder einem anderen
Wortlaut), so spricht man vom >Palindrom« — ein friiher zu mysti-
schen, heute bestenfalls noch zu komischen Zwecken eingesetztes
Kunstmittel. Anagramme sind ein beliebtes Mittel der Pseudonym-
bildung. Zur lyrischen Kunstform wurden sie in der neueren deut-
schen Literatur vor allem von Unica Ziirn entwickelt, die Hunderte
von Anagrammgedichten geschrieben hat, in denen jede Zeile das-
selbe Buchstabenmaterial wie die Uberschrift aufweist:

Es liegt in deiner Hand
Gleite, Seidenrind, nah
an die Lende. Hirngeist
der eiligen Steinhand
singt drei Heilende an:
Enge, hier ist dein Land,
Rindengast, heile Neid,
es liegt in deiner Hand.

(Unica Ziirn [Berlin 1953-54]); GA 1, 11)

Die diister-erotische Faszinationskraft, die dieser Text ausstrahlt, ist
unablésbar von der Begrenztheit des in jeder Zeile zur Verfiigung
stehenden Buchstabenmaterials, aus dem mit grofler Virtuositit
gleichsam alles herausgeholt wird, was in ihm steckt. Auch die Hiu-
fung von Neologismen erklirt sich aus dem Zwang zur Variation
des Gleichen. Im Gegensatz zu den bisher erliduterten Formen gra-
phischer Poesie entfaltet das Gedicht auch gesprochen seine Wir-
kung; sein Anagrammcharakter ist zwar beim Héren nicht rekon-
struierbar, aber wegen der auch lautlichen Beschrinkung erahnbar:
So verzichtet der Text vollig auf die dunklen Laute bzw. Buchstaben
ound u. (Vgl. grundsitzlich zum Anagramm Starobinski 1980; Geier
1986, 176-199, darin zu Unica Ziirn 196-199.)
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2.3.6 Lyrik und bildende Kunst

Die optische und graphische Dimension der Lyrik wirft die Frage
nach deren Verhiltnis zur bildenden Kunst, nach Ubergingen und
Wechselbeziechungen zwischen beiden Kunstformen, auf. Eine lan-
ge Tradition haben die Gedichte auf einzelne Bilder und Plastiken
(vgl. die Anthologie Gedichte auf Bilder; Jost 1984; Kranz 1992).
Bildgedichte beschrinken sich oft nicht auf die blof3e Bildbeschrei-
bung, sondern heben einzelne Ziige des Gemildes oder der Statue
hervor und fiihren sie assoziativ weiter, indem sie die Perspektive
iiber das einzelne Werk und seine Zeit hinaus auf Grundprobleme
der Condition humaine hin 6ffnen (besonders konsequent etwa in
Rilkes Sonett Archaischer Torso Apollos [1908]).

Lyrische Bildgeschichten sind dagegen ganz der Schilderung fik-
tiver oder auch realer Ereignisse gewidmet. Bild und Text sind da-
bei gleichermafien Gebrauchskunst, deren Verkniipfung der besse-
ren Eingingigkeit dient. Eine frithe Form solcher Bildgeschichten
ist der Binkelsang, der sich im 17. Jahrhundert entwickelte: Fah-
rende Singer trugen sensationelle Geschichten und eingiingige Leh-
ren in Versform vor und veranschaulichten sie mit schlichten Bild-
darstellungen auf Schautafeln. Bildgeschichten in Versform sind
heute im Bereich der Kinderliteratur noch weit verbreitet; man denke
etwa an die Heftchenserie Lurchi Salamander oder neuerdings an
die Bild- und Verserzihlung Im Zeichen des Seepferdchens von Grae-
me Base (dt. 1994). Die verwandte Form des Comics ist dagegen
viel stirker vom Bild dominiert: Die Texte sind hiufig als Sprech-
blasen ins Bild eingelassen und dadurch aus ihrem internen Zusam-
menhang gerissen; nur selten gibt es daher Comic-Texte in Vers-
form. Eine Art Gesamtkunstwerk aus Lyrik, Musik und laufenden
Bildern stellen dagegen die Videoclips zu Popsongs dar, die vor al-
lem in den 1980er Jahren virtuos entwickelt und inzwischen in die
rein kommerzielle Form des Werbespots integriert wurden.

Die Tatsache, dafl ein Gedicht meistens isoliert auf einer Seite
gedruckt wird und diese wegen der Zeilenbrechungen und der Kiirze
des ganzen Textes hiufig nicht ausfiillt, hat viele Illustratoren (be-
sonders seit der Romantik) zu Randzeichnungen inspiriert, die sich
ornamental und illustrativ um den Gedicht-Text ranken und mit
diesem ein graphisches Ensemble bilden (vgl. Popitz u. a. 1982, z. B.
310, 312).

Eine unauflésliche Einheit gehen Bild und Text in den Collage-

mappen des multimedialen Kiinstlers Max Ernst ein: Stellt er in Az
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eye level / Paramyths (1949) — formal an die Konventionen illustrier-
ter Gedichtbinde ankniipfend — surrealen, als Faksimiles der Hand-
schrift abgedruckten deutschsprachigen Gedichten nicht minder rit-
selhafte Lithographien gegeniiber, so bestehen die Blitter von Ma-
ximiliana ou l'exercice illégal de l'astronomie (1964) aus ebenso tri-
vialen wie kunstvoll gedruckten Gedichttexten, konventionellen
Figurenzeichnungen, hieroglyphischen, im Blocksatz angeordneten
Pseudotexten und ornamentartigen Kritzeleien. (Zu Ernst vgl. Spies
1988, Nr. 502 £, 530 f.; zum Genre der Malerbiicher insgesamt
Kistner 1994.)

Max Ernst nimmt nicht nur die Kunst der Bildgeschichten, Rand-
zeichnungen und Illustrationen zu Gedichten auf, sondern auch
eine Bild und Text synthetisierende Kunstform, die vom 15. bis
zum 17. Jahrhundert auflerordentlich populir war: die Emblema-
tik (vgl. Henkel/Schéne 1996; Scholz 1992). Ein Emblem besteht
aus drei Teilen: einer Uberschrift (dem meist lateinischen Motto,
inscriptio« oder »Lemmac genannt), einem Bild (-pictura) und ei-
nem kommentierenden (Vers-)Text unter dem Bild (Epigrammc
oder >subscriptio)). Das Emblem fiillt genau eine Druckseite aus
und ist daher fiir die unaufwendige und preisgiinstige Verbreitungs-
form des Flugblatts, die in der Reformation wichtig wurde, beson-
ders gut geeignet. Der enge Wechselbezug von Bild, Uber- und Un-
terschrift bietet auch Betrachtern, die des Lesens unkundig sind,
Ankniipfungspunkte fiir ein Verstindnis. Das Bild ist daher mit
Bedeutungsgehalten aufgeladen, die im darunterstehenden Gedicht
erldutert werden. Bis heute arbeiten Flugblitter und Werbeanzei-
gen vielfach mit diesen bewihrten Mitteln des Emblems.

In einigen barocken Gedichten wird »die Struktur des Emblems,
damit auch die Doppelfunktion von Abbilden und Auslegen, rein
literarisch realisiert« (Ludwig 1990, 180; vgl. Meid 1986, 48-52).
Als Beispiele konnen Sonette von Andreas Gryphius herangezogen
werden (z. B. Morgen Sonnet oder An die Welt), in deren beiden
vierzeiligen Abschnitten (Quartetten) eine Szenerie, eine literari-
sche picturac entfaltet wird, die in den beiden Dreizeilern (Terzet-
ten) heilsgeschichtlich gedeutet wird.

Zum Verhiltnis von bildender Kunst und poetischer Bildlichkeit vgl. grund-
sitzlich Boehm 1978 und die Sammelbinde von Bohn (1990), Brunner
u. a. (1979), Harms (1990) und Weisstein (1992).
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3 Die Form des Gedichts

Im folgenden Kapitel geht es um formale und strukturelle Merk-
male, die Gedichten unabhingig davon zukommen kénnen, in
welchem sprachlichen Medium sie produziert und rezipiert wer-
den. Zwar werden einige der Aspekte, von denen die Rede sein wird,
traditionellerweise als Merkmale angesehen, die primir in der ge-
sprochenen Lyrik relevant sind (z. B. Rhythmus oder Zisur). Es
wird sich jedoch zeigen, dafl sie ebensosehr auch Eigenschaften
schriftlicher Lyrik sind. Umgekehrt gibt es eine Reihe von Stro-
phen- und Gedichtformen, die vor allem in der Schriftform des
Gedichts erkennbar sind — was wiederum der Sprechbarkeit dieser
Gedichte keinen Abbruch tut. Aus alldem ergeben sich zahlreiche
Querbeziige zwischen diesem und dem vorigen Kapitel.

An dieser Stelle bietet es sich an, grundsitzlich zu reflektieren,
welche Funktion der Formanalyse, insbesondere der metrischen und
strophischen Analyse, innerhalb der Gedichtinterpretation zu-
kommt. Ganz allgemein lif3t sich sagen, daf die formale Analyse
dazu dient, ein Gedicht in seinen Kontexten zu verorten, seine in-
tertextuelle und historische Dimension zu rekonstruieren. Zwar ist
es ein legitimer und unverzichtbarer Bestandteil jeder Interpretati-
on, aus der Sicht der heutigen Rezipienten eine quasi-unmittelbare
Bezichung zu dem jeweils gelesenen Gedicht herzustellen und es
damit aus seinen Kontexten zu isolieren. Ein wirkliches Verstindnis
eines Gedichts ist aber nur moglich, wenn man diesen subjektiven
Bezug mit Hilfe objektivierender Operationen, unter anderem der
Formanalyse, iiberschreitet, ohne ihn darum aufzugeben.

Die formalen Kontexte eines Gedichts lassen sich sowohl syn-
chron als auch diachron beschreiben: In synchroner Perspektive hebt
sich das Gedicht durch seine sprachliche VerfafStheit von der All-
tagssprache ab. Charakteristisch dafiir ist die Verselbstindigung der
sprachlichen Mittel gegeniiber den ausgesagten Inhalten, die »még-
lichst umfassende Anwendung des Verfahrens der Uberstrukeurie-
rungg (Link 1981, 203). So zeichnet sich jeder Vers als Bestandteil
einer miindlichen Rede dadurch aus, daf§ er durch zusitzliche Pau-
sen, denen in der schriftlichen Form zusitzliche Zeilenbriiche ent-
sprechen, von der normalen rhythmischen Erscheinungsform der
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Alltagssprache abgehoben ist. Wer also wissen will, wie ein Gedicht
»gemacht« ist, warum es anders wirke als eine nichtlyrische, insbe-
sondere alltagssprachliche Rede, mufl die formalen Differenzen
zwischen lyrischen und nichelyrischen Redeweisen erkennen und
in ihrer Funktion analysieren.

In diachroner Perspektive steht das Gedicht in Beziigen zu ein-
zelnen fritheren Gedichten, zu formal gleich oder #hnlich gebauten
Gedichten, zur Lyrik derselben und anderer Nationalliteraturen
sowie zur Tradition der abendlindischen Lyrik insgesamt. Diese Be-
ziige lassen sich als inhaltliche und formale Intertextualitit beschrei-
ben: Durch direkte oder indirekte Zitate oder durch die Aufnahme
tradierter Motive (inhaltliche Intertextualitit), aber auch durch die
Wiederbenutzung und (gegebenentfalls) Abwandlung historisch iiber-
lieferter Formen (formale Intertextualitit) wird auf Texte der Tra-
dition angespielt. Eine besondere Bedeutung kommt dabei der Nach-
wirkung der antiken Metriken in den neueren Literaturen zu: In
der altgriechischen Dichtung und Poetik wurde ein hochdifferen-
ziertes System von Vers- und Strophenformen entwickelt, das bis
heute in den abendlindischen Literaturen Vorbildcharakter hat
und beispielsweise die metrische Terminologie dominiert. Die grie-
chische Metrik ist aber — wie im einzelnen zu zeigen sein wird —
nicht problemlos auf andere indogermanische Sprachen zu iibertra-
gen.

3.1 Das Verhiltnis zwischen Metrum, Rhythmus und Syntax

»Gott behiite mich vor der deutschen Rhythmike (wir sprechen heute
von Metrik); sie ist ein »ewiges Kochen statt fréhlichem Schmaus«
(zit. nach Pretzel 1962, Sp. 2490). Dieser Stofiseufzer stammt nicht
etwa von einem lyrisch unbegabten Schiiler, sondern von keinem
geringeren als Goethe, der sich — bereits als Weimarer Klassiker eta-
bliert — dem Metrikunterricht seines Freundes Johann Heinrich Vof§
unterworfen hatte, um seine Kunst des Hexameters zu vervollkomm-
nen. Die Einschitzung, daf§ die Untersuchung der metrischen Form
eines Gedichts nichts als geistloser Formalismus sei, ist heute unter
denjenigen, die Literatur studieren, sicherlich nicht weniger ver-
breitet als Ende des 18. Jahrhunderts, als Vof§ eine strenge Anwen-
dung der antiken Versmafle auch im Deutschen durchzusetzen ver-
suchte. Aber zur Untersuchung und zum adiquaten Verstindnis
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eines Gedichts ist die metrisch-rhythmische Analyse unverzichtbar.
Die Funktion der durch die Verseinschnitte gesetzten Pausen und
Segmentierungen der Rede ist in jedem Gedicht zu untersuchen;
bei metrisch orientierter Lyrik sollte auch das zugrundeliegende
Metrum (Versmaf?) erkannt und auf seine formale Funktion hin
iiberpriift werden. Bei altdeutschen Versen und den meisten Ge-
dichtzeilen der modernen Lyrik kann man zwar davon sprechen,
dafl sie »nur Rhythmus haben«: »Jede Zeile ist ein Individuume«
(Beifiner 1964, 34). Doch die weitaus meisten deutschsprachigen
Gedichte, die in den iiber tausend Jahren dazwischen entstanden
sind, besitzen »Metrum und Rhythmus« (ebd.). Man wird ihnen
daher nur gerecht, wenn man »die Eigenmacht der beteiligten und
betroffenen Versformen« (H. Meyer 1987, 79) zu wiirdigen weifl.

3.1.1 Formale Merkmale von Prosatexten

Die uns vertraute alltagssprachliche Satzstruktur, von der aus gese-
hen das Sprechen und Schreiben in Versen als Abweichung erscheint,
ist die Form von Prosasitzen. Nehmen wir ein Beispiel:

»Die Mowe fliegt nun ans Haff, und Dimmerung bricht herein. Der Abend-
schein spiegelt iiber die feuchten Watten. Graues Gefliigel huscht neben
dem Wasser her. Die Inseln liegen im Nebel auf dem Meer wie Traume. Ich
hére den geheimnisvollen Ton des girenden Schlammes und einsames Vo-
gelrufen. So war es schon immer. Der Wind schauert noch einmal leise
und schweigt dann. Die Stimmen, die iiber der Tiefe sind, werden ver-
nehmlich.«

Diese Naturschilderung ist zwar poetisch aufgeladen durch Verglei-
che, Metaphern und Personifikationen sowie durch eine subjektive,
emotionale Perspektive. Formal gesehen, handelt es sich aber zwei-
felsfrei um alltagssprachliche Prosa. Das kann man (aufler am Feh-
len der fiir Verse kennzeichenden Zeilenbrechungen) an folgenden
Merkmalen erkennen: Die Wortstellung ist durchgehend normge-
recht, ja konventionell. Die fiir Aussagesitze normale Reihenfolge
Subjekt-Pridikat z. B. ist variationslos durchgehalten; die im Deut-
schen gegebene Méglichkeit, Satzglieder durch Voranstellung her-
vorzuheben, wird nicht genutzt.

Dariiber hinaus sind die Sitze durch Satzzeichen eindeutig von-
einander getrennt. Es handelt sich fast durchgehend um aneinan-
dergereihte Hauptsitze, die jeweils durch einen Punkt und nur in
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einem Fall (ganz am Anfang) durch ein Komma, das eine grofiere
inhaltliche Nihe zwischen dem ersten und dem zweiten Satz an-
deutet, abgeschlossen werden. Nur in den letzten Satz ist ein Ne-
bensatz, ein Relativsatz, eingeschoben. Werden wie hier in einem
Text iiberwiegend Hauptsitze aneinandergereiht, spricht man von
einem parataktischen Stil«. Herrschen dagegen hierarchisch geglie-
derte Satzgefiige vor, nennt man das einen >hypotaktischen Stil. Den
Satzzeichen entsprechen nicht nur Sinneinschnitte, sondern auch
Sprechpausen: lingere beim Punkt, mittlere beim Semikolon, kiir-
zere beim Komma. Zwischen diesen Pausen wird der Prosa-Aussa-
gesatz, wie er hier durchgehend vorliegt, in der Regel mit einer bogen-
artigen Bewegung in der Stimmfiihrung (also der Tonhéhe) gespro-
chen: Man setzt in mittlerer Stimmlage ein, hebt die Stimme zur
Satzmitte hin und senkt sie zum Satzende deutlich ab. Bei lingeren
Sitzen (z. B. bei Aufzihlungen oder vielen aneinandergereihten At-
tributen) ist der Satzbogen in sich gegliedert, setzt also innerhalb des
Satzes zu neuen, kleineren Bogen an. In Satzgefiigen wird vor dem
Ubergang zu neuen Teilsitzen die Stimme gehoben, um die Satzspan-
nung iiber die gesamte Linge hinweg zu erhalten. Fragesitze dage-
gen motivieren zu einer Anhebung der Tonhshe am Satzende; da-
durch wird ihre Offenheit, das Warten auf die Antwort, sinnfillig.
Ausrufe und Befehlssitze zeichnen sich vor allem durch eine beson-
ders nachdriickliche Artikulation, also durch grofle Tonstirke (nicht
unbedingt Tonhshe) oftmals all ihrer Worter aus (vgl. BeifSner
1964, 39).

Die kleinste Sprecheinheit ist die Silbe. Silben unterscheiden sich
im Deutschen vor allem in ihrer Tonstirke (:Akzent< oder »Beto-
nungy). Es gibt also betonte und unbetonte Silben. (Im Satzzusam-
menhang kann man auch noch feinere Abstufungen des Betonungs-
grades machen.) Innerhalb eines mehrsilbigen, nicht zusammenge-
setzten Wortes liegt die Hauptbetonung (der »Wortakzent() immer
auf der Stammsilbe, die in den meisten Fillen die erste Silbe ist:
"Mowes, »Dimmerungy, »girendens, sleise«. In einigen Fillen liegt
der Akzent auch auf der zweiten Silbe: herein, »Gefliigels, »vernehm-
lich«. Unbetont bleiben also die Vor- und die Nachsilben; letztere
sind besonders hiufig Flexionsendungen. In zusammengesetzten
Wortern wird jede Stammsilbe betont, allerdings abgestuft nach
Haupt- und Nebenbetonungen: »Abendscheins, sgeheimnisvollen.
Einsilbige Worter konnen betont oder unbetont sein; dariiber ent-
scheidet der Satzzusammenhang. Bestimmte Wortarten (z. B. Sub-
stantive, Adjektive, einige Adverbien: Meer¢, »Ton¢, >dann<) oder
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Worter (z. B. »ich¢) tragen allerdings fast immer einen Satzakzent,
andere (z. B. simtliche Artikel oder das Indefinitpronomen res) fast
nie.

Jeder Prosasatz ist eine unregelmifige Folge von betonten und
unbetonten Silben. Dabei gibt es — aufler den genannten Grundre-
geln des Wort- und Satzakzents — keine allgemeingiiltigen Regeln,
wie ein Satz im einzelnen zu sprechen ist; vielmehr bleibt es dem
jeweiligen Sprecher oder der Sprecherin iiberlassen, welche Wérter
durch Betonung herausgehoben werden, wie Haupt- und Neben-
betonungen verteilt werden, wie stark akzentuiert, das heif$t zwi-
schen unbetonten und betonten Silben unterschieden wird usf.

Zum Wort- und Satzakzent vgl. Asmuth 1984, 23-28; Heusler 1956, I,
56-59; Paul/Glier 1961, 14 f; Pretzel 1962, Sp. 2367-2370; Saran 1907,
40-62; Wagenknecht 1989, 30-33. Das Programm einer Schallanalyse
gesprochener Prosa- und Verstexte hat erstmals Sievers (1912, 78-111; ders.
1924) entworfen. Die »Sprechpause als Grenzsignal« im Text hat Drommel
(1974) empirisch-phonetisch untersucht.

3.1.2 Das Gedicht im Spannungsfeld

zwischen Vers- und Satzstruktur

Bei dem im vorigen Abschnitt untersuchten Beispieltext handelt es
sich um die Umformung des Gedichts Meeresstrand von Theodor
Storm (1856) in Prosa (wodurch sich die Diskrepanz zwischen »poe-
tischer« Bildlichkeit und niichterner Form erklirt):

An’s Haf nun fliegt die Moéwe,
Und Dimm’rung bricht herein;
Uber die feuchten Watten
Spiegelt der Abendschein.

Graues Gefliigel huschet
Neben dem Wasser her;

Wie Triume liegen die Inseln
Im Nebel auf dem Meer.

Ich hére des girenden Schlammes
Geheimnisvollen Ton,

Einsames Vogelrufen —

So war es immer schon.

Noch einmal schauert leise

Und schweiget dann der Wind;
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Vernehmlich werden die Stimmen,

Die iiber der Tiefe sind.
(Storm: SW'1, 14 f.)

Dieses Gedicht soll fiir die Untersuchung der formalen Besonder-
heiten von Verssprache in den folgenden Abschnitten als Ausgangs-
punke dienen.

Zunichst fillt auf, dafl der Text in Verse gebrochen ist und damit
die formale Minimalbedingung dafiir erfiillt, als Gedicht bezeich-
net zu werden: Im Gegensatz zum Prosatext, dessen Ablauf allein
durch die Satzstruktur gegliedert ist, ist das Gedicht »ein doppeltes
continuums, das »nicht nur aus Sitzen, sondern auch aus Versenc
besteht (Jiinger 1987, 11). Storms Gedicht umfafit sechzehn Verse,
die auf vier Strophen (also formal gleichmiflige Versgruppen) mit
je vier Versen verteilt sind. Jeder Vers weist drei betonte Silben (so-
genannte »Hebungen, »Versakzente« oder lkten« [Singular: »Iktus])
auf, zumeist im Wechsel mit einer unbetonten Silbe (:Senkung).
»Hebungen« und >Senkungen« bezeichnen bei deutschsprachigen
Versen nur betonte bzw. unbetonte Silben, nicht etwa eine Erho-
hung oder Absenkung der Sprachmelodie. Regelmifigen Wechsel
von Hebung und Senkung (auf eine betonte folgt eine unbetonte
Silbe, darauf wieder eine betonte und so fort) nennt man >Alterna-
tion. In einigen Versen, aber ohne durchgehende Regelmifigkeit
finden sich auch doppelte Senkungen zwischen zwei Hebungen
(»Neben dem Wasser«). Das Metrum dieses Gedichts schreibt also
offenbar nicht zwingend Alternation vor. In einem solchen Fall, in
dem entweder eine oder zwei (manchmal auch mehr) Senkungen
zwischen die Hebungen treten kénnen, spricht man von freier Fiil-
lung« bzw. >Fiillungsfreiheit.

An dieser Stelle ist zu kliren, welche Notation am besten zur
formalisierten Darstellung der Binnenstruktur von Versen geeignet
ist. Am meisten verbreitet sind die aus der antiken Metrik iiber-
nommenen Zeichen — fiir Hebung und L fiir Senkung; sie sind
jedoch aus heutiger Sicht zu stark (wenn auch vielleicht nur unter-
schwellig) mit der antiken Vorstellung von Silbenlinge und -kiirze
verkniipft und sollten daher nicht mehr generell verwendet wer-
den. Das beispielsweise von Wagenknecht (1989, 22-26) vorge-
schlagene Verfahren, das Notationssystem dem jeweiligen versge-
schichtlichen Kontext, den es zu beschreiben gilt, anzupassen (also
bei antikisierenden Versen die antike Notation zu verwenden, bei
romanischen nur die Silbenzahl und den Versausgang anzugeben
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usw.), empfiehlt sich nur, wenn man bereits eine gewisse Vertraut-
heit mit der Formalisierung von Versen erworben hat.

In diesem Buch wird deshalb grundsitzlich der genauen Beschrei-
bung gegeniiber der formalisierten Notation der Verse der Vorzug
gegeben. Um Betonungsverhiltnisse innerhalb eines Verstextes (ohne
separate formalisierte Darstellung der Silbenreihe) hervorzuheben,
wird die (besonders bei Umlauten) uniibersichtliche Akzentuierung:
vermieden; statt dessen werden die Vokale der betonten Silben
unterstrichen. Soweit zur Veranschaulichung von Versmaflen die
formale Darstellung notwendig oder hilfteich ist, wird ein System
verwendet, in dem das gleichbleibende Zeichen _fiir je eine Silbe
steht und Betonungen durch Akzente markiert werden: Das ak-
zentlose Zeichen _ steht also fiir eine unbetonte Silbe, ’ fiir eine
Hauptbetonung, * fiir eine Nebenbetonung, ~ fiir die sogenannte
»schwebende Betonungy, in der Hebung und Senkung aneinander
angeglichen werden. Zisuren (Einschnitte innerhalb von Versen)
werden durch senkrechte Striche | markiert. Ein solches System ist
auch im eigenen Gebrauch besonders leicht handhabbar: In einem
ersten Schritt zihlt man die Silben eines Verses ab und notiert sie,
in einem zweiten setzt man die Akzente.

In Storms Gedicht fillt auf, daf} die Versanfinge uneinheitlich
sind: Manche der Verse beginnen gleich mit einer Hebung (»Spie-
gelt«), die meisten aber mit einer Senkung (»Und Dimmrunge),
die man meist als >Auftake« bezeichnet. (Darin klingt noch eine an
der Musik orientierte Terminologie durch; es gibt aber keine iiber-
zeugende Alternative.) Man kann also auftaktige von auftaktlosen
Versen unterscheiden. An den Versenden (‘Kadenzen() dagegen ist
eine groflere Regelmiifligkeit zu beobachten: Der jeweils zweite und
vierte Vers einer Strophe reimen miteinander; es handelt sich um
einsilbige (minnliche) Reime. Die jeweils ersten und dritten Verse
sind >Waisen sie enden aber alle mit einer Senkung (»Méwe« —
»Watten« usw.), also weiblich. Das zugrundeliegende Muster (vier-
zeilige Strophen aus dreihebigen fiillungsfreien, aber meist alternie-
renden Versen mit unterbrochenem Kreuzreim) hat Storm nicht
etwa selbst entwickelt, sondern es ist historisch vorgeprigt: Es han-
delt sich um eine der am meisten verbreiteten Ausprigungen der
populiren Volksliedstrophe, die z. B. auch in Das zerbrochene Ring-
lein (»In einem kiihlen Grunde ...«) von Eichendorff (1813) oder in
Der Lindenbaum (»Am Brunnen vor dem Tore ...«) von Wilhelm
Miiller (1823) realisiert ist (vgl. H. J. Frank 1993, 106-114).

Der Vergleich des Storm-Gedichts mit der prosaisierten Fassung
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fishrt vor Augen, daf§ die Versstruktur erhebliche Abweichungen
von der alltagssprachlichen Form bewirke. Die Auffilligkeiten be-
ginnen schon auf der Ebene des Lautstandes: So ist in »Dimm-
rungx (V. 2) ein Laut, ein unbetontes ¢, weggelassen worden (:Elisi-
onq), offenbar um an dieser friihen Stelle des Gedichts eine doppel-
te Senkung, die die Alternation durchbrochen hitte, zu vermeiden
(im folgenden Vers wird sie dagegen in Kauf genommen: »Uber die
feuchten«). An zwei anderen Stellen wird umgekehrt ein unbeton-
tes e in die Flexionsendung eingefiigt (»huschets, V. 5; »schweiget,
V. 14), um im ersten Fall einen dem Metrum entsprechenden weib-
lichen Versausklang zu gewihrleisten, im zweiten ein Aufeinander-
treffen zweier Hebungen (einen »Hebungsprall«: »schweigt dann)
zu vermeiden.

Die Spannung zwischen Wort- bzw. Satzakzent einerseits und
Versakzent andererseits fithrt in streng alternierenden Gedichten
immer wieder zum Problem der>Tonbeugung«: Die Betonung muf§
in solchen Fillen dem Metrum entsprechend auf einer Silbe liegen,
die normalerweise unbetont ist, so im Eingangsvers eines Kirchen-
liedes von Philipp Nicolai (1599): »Wie schon leuchtet der Mor-
genstern.« (Ein Geistlich Braur Lied der gliubigen Seelen, V. 1; Epo-
chen 3, 286; vgl. Paul/Glier 1961, 13; Breuer 1981, 153) Bei gesun-
genen Texten, in denen ohnehin die musikalische Melodie domi-
niert, fillt eine solche von der Sprachgewohnheit abweichende Ak-
zentuierung jedoch nicht so sehr ins Gewicht. Auch fiir gesproche-
ne Verse lifdt sich in den meisten Fillen eine rigoristische Ausle-
gung des metrischen Schemas vermeiden, indem man eine »schwe-
bende Betonung« annimmt, die den Schwereunterschied zwischen
der Hebung und der Senkung an der betreffenden Stelle ausgleicht
und beide Silben etwa gleich stark betont. Als Beispiel kann der
fiinfte Vers von Storms Gedicht Die Stadr (1852) dienen, der die
erste Strophe abschliefit: »Eintonig um die Stadt« (Storm: SW 1,
14; vgl. Pretzel 1962, Sp. 2508; Arndt 1989, 38-41 und 107 f).
Normalerweise wiirde man folgende Akzentverteilung annehmen:
. _ . Daaber alle Verse des Gedichts mit Auftakt beginnen und (zu-
mindest bis zu dieser Stelle) durchgehend alternierend sind, miifite
die metrische Betonung folgendermaflen aussehen: _ 7 _ 7 _ ’
Realisierte man strikt den Wortakzent, so wiirde das Versschema an
dieser Stelle durch gegenmetrische Betonung (»Anaklasis)) durch-
brochen. Solche Stellen (besonders am Versanfang) bergen, wenn
sie innerhalb eines Gedichts nicht nur vereinzelt auftauchen, die
Gefahr in sich, daf} das Metrum nicht mehr erkannt wird. Um dem
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Dilemma zu entgehen, nimmt man in dem zitierten Beispielvers
eine gleich starke Betonung der beiden ersten Silben an, eine soge-
nannte schwebende Betonung, die fiir das Sprechen des Verses ei-
nen groflen Gestaltungsspielraum lile: = Z _ 7 _ . Da das metri-
sche Schema in Storms Meeresstrand von vornherein lockerer ist, ist
hier die Annahme schwebender Betonungen nicht notwendig.

Grundsitzlich zum Verhiltnis von »Satzton und Verston« vgl. Beiffner 1964;
zur schwebenden Betonung und zur Anaklasis ebd., 38 und 48; ferner
Fénagy 1960, 187. Pretzel (1962, Sp. 2501-2518) fiithrt das Problem der
schwebenden Betonung in seinem Handbuchartikel besonders nuanciert
vor. Er setzt sich damit von Heusler (1956, 1, 46 f.) ab, der die Méglichkeit
schwebender Betonung ablehnt und in den betreffenden Fillen stets Ton-
beugungen diagnostiziert, die er ausnahmslos als Kennzeichen sprachwid-
riger, ja kranker« Verse ansieht. Vgl. ferner Asmuth 1984, 20-23; Behr-
mann 1989, 18-26; Blank 1990, 19-24 (Blank zieht — wie schon Kelletat
[1964, 71] — Analogien zur musikalischen Synkope); Breuer 1981, 28; Jost
1976, 43-50; Kayser 1992, 69-75; E Lockemann 1952, 146-148; Paul/
Glier 1961, 13 £; Saran 1907, 182. Grundlegend auch Kiiper 1988.

3.1.2.1 Besonderheiten des Satzbaus

Die Syntax weicht in dem Gedicht Meeresstrand von der alltags-
sprachlichen Norm ab; es sind zahlreiche Umstellungen (:Inversio-
nenq) von Satzgliedern festzustellen. Charakteristisch fiir Rede in
Versen ist beispielsweise die Voranstellung des Genitivattributs vor
sein Bezugswort: »Ich hére des girenden Schlammes / Geheimnis-
vollen Ton« (V. 9 £); die den beiden Substantiven beigegebenen
Adjektivattribute, die zudem noch miteinander alliterieren, bewir-
ken eine weitere Steigerung der poetischen Wirkung dieser Stelle,
die mit einer Verunklarung der syntaktischen Beziige einhergeht:
Bis zum Schluff des Satzes bleibt offen, was das Ich nun eigentlich
hort (vgl. grundsitzlich Kayser 1978, 131-135).

Eine andere Form der Inversion tritt in Storms Gedicht gehiuft
auf: Mehrfach werden Umstandsbestimmungen (zum Teil sogar
mehrere hintereinander) an den Anfang des Satzes geriickt und ver-
dringen dort das Satzsubjeke: »An’s Haf nun fliegt die Mowe« (V. 1;
vgl. auch V. 3 f. und 7). An einer Stelle werden zunichst zwei Pridi-
kate aufgezihlt, die durch insgesamt drei Umstandsbestimmungen
erldutert sind, bevor ganz am Schlufl des Satzes das Subjekt
folgt: »Noch einmal schauert leise / Und schweiget dann der Wind«
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(V. 13 f)). Diese Satzstellung ist nicht nur auffillig oder uniiblich
(wie die bisher genannten), sondern, an den Regeln der Alltagsspra-
che gemessen, geradezu normwidrig; nur im Kontext eines Gedichts
wird sie als Stilisierung akzeptiert. (Zum Begriff der poetischen Sti-
lisierung vgl. Heusler 1956, 1, 51 £.; Pretzel 1962, Sp. 2363 f.) Die-
se Eigenwilligkeiten des Satzbaus dienen nicht nur der Einpassung
der Sitze in das Schema der Volksliedstrophe, sondern haben auch
eine semantische Funktion: Die Umstinde, insbesondere die Orte
des Geschehens, also einerseits die atmosphirische Umgebung, an-
dererseits die sinnlich wahrnehmbaren, zum Teil geheimnisvollen
Naturvorginge selbst (fliegens, shuschens, »schauern« usw.) erhalten
durch diese Inversionen eine wesentlich gréflere Bedeutung als die
Handlungssubjekte (etwa die Inseln oder die verschiedenen Mee-
resvogel), die ja auch in der Dimmerung, von der das Gedicht han-
delt, in ihren Konturen gar nicht mehr klar als Gegenstinde oder
Tiere identifizierbar sind. So auch im vorletzten Vers: Entscheidend
ist, daf$ iiberhaupt etwas »Vernehmlich« wird; daf§ es sich dabei um
»Stimmen« handelt, ist demgegeniiber sekundir.

Der Satzbau von Storms Gedicht ist (wie der der Prosa-Umfor-
mulierung) parataktisch. Es handelt sich um grammatisch vollstin-
dige Aussagesitze. In der syntaktischen Form wirkt das Gedicht daher
sehr schlicht. Auch die alltagssprachlichen Interpunktionsregeln
werden nicht durchbrochen. An den Strophenenden werden die
Hauptsitze durch einen Punkt abgeschlossen; die Kommata und
Semikola innerhalb der Strophen stellen eine engere Verbindung
zwischen den aneinandergereihten Sitzen her. Dagegen gibt es be-
sonders in der Lyrik des 20. Jahrhunderts zahlreiche Gedichte, die
ganz oder weitgehend auf Satzzeichen verzichten (vgl. allgemein
Gadamer 1961; Adorno 1981, 106-113).

Ein hypotaktischer Stil, der aus Satzgefiigen mit einer mehrstufi-
gen Hierarchie von Haupt- und Nebensitzen besteht (wie in der
erzihlenden Literatur beispielsweise bei Kleist), ist in Gedichten
selten. Die zusitzliche Gliederung durch die Verse lif8t lange und
kompliziert gebaute Sitze leicht uniibersichtlich werden. Es gibt
jedoch Autoren, die ihren Leserinnen und Lesern solche Schwierig-
keiten zumuten, beispielsweise Holderlin (vgl. etwa Der Rhein, V.
121-129; SWB I, 345) Wenn in einem Gedicht gehiduft Fragen
oder Ausrufe und Imperative auftauchen, tritt die rhetorisch-kom-
munikative Funktion des Textes in den Vordergrund.

In manchen Gedichten finden sich syntaktisch unvollstindige
Sitze (Ellipsend oder sogar falsch gebaute Sitze ((Anakoluthe).
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Solche in der Normalsprache (besonders in der schriftlichen) nicht
tolerierten Erscheinungen wirken in Gedichten nicht stérend oder
fehlerhaft, wenn sie im Textzusammenhang eine etkennbare Funk-
tion haben. Ein Extrembeispiel auffilligen lyrischen Satzbaus sind
Gedichte, in denen jeder iiber die Einzelwérter oder iiber kleinste
Wortgruppen hinausgehende syntaktische Zusammenhang aufge-
geben ist, so in August Stramms 387 Kurzverse umfassendem apo-

kalyptischen Gedicht Die Menschheit (1914):

Trinen kreist der Raum!
Trinen Trinen

Dunkle Trinen

Goldne Trinen

Lichte Trinen

Wellen krieseln

Glasten stumpfen
Trinen Trinen

Trinen

Funken

Springen auf und quitlen [...]

(Epochen 9, 123 £, V. 1-11)

Die zerrissenen Sitze dienen hier der Darstellung einer von endgiil-
tiger Zerstérung bedrohten Welt. Die Auflésung allen kohirenten
Sinns dringt bis in die Syntagmen und die Einzelworter hinein;
neologistische Verbindungen wie »Wellen krieseln« und »Glasten
stumpfenc sind bestenfalls noch assoziativ verstehbar.

3.1.2.2 Enjambement

In mehr als der Hilfte der Verse im Meeresstrand-Gedicht stimmen
die zumeist durch Satzzeichen markierten Satzgrenzen mit den Vers-
grenzen iiberein; nicht nur an den Strophenenden, sondern auch in
der Mitte der Strophen (am Ende des jeweils zweiten Verses) liegen
starke syntaktische Einschnitte, so dafl die Strophen (mit Ausnah-
me der dritten) sich in je zwei Verspaare gliedern. Bei Gedichten, in
denen eine weitgehende Ubereinstimmung von Vers und Satz vor-
liegt, spricht man vom »Zeilenstils, der im strengen Sinne (je Vers
ein Satz) meist nur in langen Zeilen méglich ist. Reicht ein Satz
iiber das Versende hinaus in den nichsten Vers hinein, so nennt
man dies »Zeilensprung« oder »Enjambement; wenn der Satz sogar
erst nach einer Strophenfuge fortgesetzt wird, bezeichnet man das

63



als >Strophenenjambement« oder >Strophensprung:. In diesem letz-
ten Fall geraten Vers- und Satzstruktur in ein besonders gravieren-
des Spannungsverhiltnis, da die Leerzeile zwischen den Strophen
deutlich einen Sinnabschnitt nahelegt, der vom weitergehenden Satz
tiberspielt wird. Dieser Satz wird andererseits durch die Leerzeile
bis an die Grenze des Zerreiflens gedehnt. Rilke hat die Kunst des
Enjambements auch zwischen Strophen oder anderen Gedichtab-
schnitten mit grofSer Virtuositit, aber auch mit Lust an der Provo-
kation entwickelt, besonders in seinen Sonezten an Orpheus: Gerade
den stirksten Einschnitt in der seit Jahrhunderten tradierten Ge-
dichtform, der zwischen den beiden ersten, vierzeiligen und den
beiden folgenden, dreizeiligen Versgruppen (zwischen den Quar-
tetten und den Terzetten) liegt, tiberspielt Rilke oft durch gewagte
Enjambements (vgl. Kayser 1991, 144-148; Wagner 1930), so im
Sonett vom »Tier, das es nicht giebt«:

Und in dem Raume, klar und ausgespart,
erhob es leicht sein Haupt und brauchte kaum

zu sein. Sie nihrten es mit keinem Korn

(Rilke: Sonette an Orpheus, 2. Teil, IV, V. 7-9; SW1, 753)

Von formalen Kiihnheiten dieser Art ist Storms Gedicht weit ent-
fernt. Dennoch lassen sich auch darin verschiedene Grade des Enjam-
bements (vgl. dazu Kurz 1988b, 46 f.) ausmachen. Eine Grenzform
zwischen Zeilenstil und Enjambement liegt vor, wenn die Versgren-
ze nur Haupt- und Nebensatz voneinander trennt: »Vernehmlich
werden die Stimmen, / Die iiber der Tiefe sind.« Beim >glatten
Enjambementc« verteilt sich zwar ein Satz iiber zwei oder mehr Ver-
se, die einzelnen Syntagmen werden aber nicht zertrennt: »Uber die
feuchten Watten / Spiegelt der Abendschein.« Von einem sharten
Enjambement« kann man sprechen, wenn die Versgrenze innerhalb
eines Syntagmas verliuft, beispielsweise wenn ein Genitivattribut
von seinem Bezugswort getrennt wird: »des girenden Schlammes /
Geheimnisvollen Ton«. Das ist aber schon das hirteste Enjambe-
ment, das Storms Gedicht zu bieten hat.

Zur Beschreibung von Enjambements ist also der Begriff des»>Syn-
tagmas« notwendig: Ein Syntagma ist eine grammatisch und logisch
eng verbundene Wortgruppe innerhalb eines Satzes, beispielsweise
Artikel (+ Adjektivattribut) + Substantiv oder Subjekt + Pridikat.
Im Sprechen wird die Grenze zwischen Syntagmen (auch wenn sie
nicht durch ein Komma markiert ist) meist als kleiner Einschnitt
realisiert (so z. B. in der letzten der eben zitierten Rilke-Zeilen zwi-
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schen »es« und »mit«). Die Syntagmen innerhalb eines Verses nennt
man auch »Sprechtakte« oder »Kola¢ (Singular: >Kolon<). Dennoch
kann man die beiden Begriffe gerade im Zusammenhang mit dem
Enjambement nicht schlechthin gleichsetzen: Ein Kolon reicht im
Gegensatz zu einem Syntagma nie iiber die Versgrenze hinweg. Pri-
zise kann man also sagen: Beim harten Enjambement wird ein Syn-
tagma in zwei Kola — das letzte des einen und das erste des folgen-
den Verses — zerlegt (vgl. auch Kurz 1988b, 47).

Autoren wie Rilke, Celan oder Brinkmann gehen beim Gebrauch
des Enjambements bis zum Extremfall des »morphologischen Enjam-
bements, bei dem ein Wort durch die Versgrenze getrennt wird:

FORTGESALBT, draufien, im Stein-
weizen,
von singenden

Hinden
(Celan: GW'3, 117)

Enjambements haben in Gedichten vielfiltige Wirkungen und Funk-
tionen:

»Das Enjambement ist sowohl ein rhetorisches als auch ein skripturales,
typographisches Phinomen. Wegen des Doppelcharakters von Ende und
Ubergang fithrt das Enjambement tendenziell zu einer syntaktischen und
semantischen Doppeldeutigkeit. Die verbundenen Verse werden noch je
als separate Einheiten wahrgenommen und auch als Teile einer Einheit.
Daher entstehen zwei simultane syntaktische und semantische Organisa-
tionen des Verses. Auch der Rhythmus erhilt durch das Enjambement eine
doppelte Tendenz, eine zum Innehalten, eine zur Fortsetzung.« (Kurz

1988b, 46)

Beide Phidnomene, Vers und Satz, sind also beim Sprechen wie bei
der Analyse je fiir sich ernst zu nehmen, aber auch zusammenzu-
denken. In der ersten Zeile von Celans Gedicht ist danach zu fra-
gen, was es bedeuten kénnte, daf§ etwas »drauflen im Stein fort-
gesalbt« wird, bei der Lektiire der dritten Zeile bleibt zunichst of-
fen, wer oder was die »singendenc sind. Die Leere des unbedruck-
ten Papiers und der Moment der Sprachlosigkeit, die durch den
abrupten Zeilenbruch erzeugt werden, sind in Celans Gedicht be-
sonders sinnfillig, ragt doch die Sprachlosigkeit als Ritselhaftigkeit
gewissermaflen in die Verse selbst hinein. Zugleich weisen sprachli-
che Zeichen darauf hin, dafl iiber die Versgrenze hinweg weiterzu-
lesen ist: Der Trennstrich am Ende von »Stein-« und die Kleinschrei-
bung von »singendenc (das also keine substantivierte Form ist) ma-
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chen deutlich, daf ein Abschluff des Wortes bzw. Syntagmas fol-
gen mufl. Tatsichlich beschrinkt sich die jeweils folgende Zeile auf
diesen Abschluf. Das Teilwort »weizen« und das Wort »Hinden«
miissen aber auch unabhingig vom jeweils Vorangehenden als ei-
genstindige Gedichtzeilen gelesen werden (und beispielsweise auch
in ihrer thythmischen Parallele zueinander). Kunstvolle Enjambe-
ments wie die Celans erweisen sich als Gelenkstellen der Gedicht-
struketur.

Zum Enjambement vgl. ferner Albertsen 1971, 51-54 und 152-165 (zu
Klopstock); Beifiner 1964, 35 f. (zu Hélderlin) und 44 (zu Ringelnatz);
Jost 1976, 106-110; Trunz 1964, 25 (zu Holderlin).

3.1.2.3 Glatte und harte Fligung; Zisur

Einschnitte, Pausen im Sprechen, werden im Gedicht nicht nur
durch die Satzzeichen, sondern auch durch die Vers- und Strophen-
grenzen gesetzt. Reichen die Sitze einerseits in Enjambements iiber
die Versgrenzen hinweg, so beginnen sie andererseits bei einigen
Autoren hiufig innerhalb eines Verses, so dafl in diesem das Ende
eines und der Beginn eines anderen Satzes aufeinandertreffen. Syn-
taktisch, metrisch oder lautlich (z. B. durch das Aufeinandertreffen
zweier Hebungen) bedingte Einschnitte innerhalb von Versen nennt
man »Zisuren«. Besonders drastische Beispiele dafiir finden sich in
Holderlins spiten Oden:

Und alle waren aufler sich selbst. Geschrei
Entstand und Jauchzen. Drauf in die Flamme warf
Sich Mann und Weib, von Knaben stiirzt’ auch
Der von dem Dach, in der Viter Schwerdt der

(Stimme des Volks, 3. Fassung, V. 56-60; Holderlin: SWB I, 333)

Fiir einen solchen Stil, wie er auch schon bei Klopstock, besonders
hiufig aber in der modernen Lyrik begegnet, hat Holderlins Her-
ausgeber Norbert von Hellingrath (1944, 25-30) den aus der anti-
ken Rhetorik (von Dionysius Halycarnassos) entlehnten Ausdruck
sharte Fiigungc eingefiihrt. Storms Meeresstrand dagegen kann (wie
zahlreiche Texte aus der romantischen Lieddichtung, etwa das oben
[Abschnitt 2.2.3] untersuchte Gedicht Nachts von Eichendorff) als
Beispiel »glatter Fiigung« dienen:

»Der glatten Fiigung kam alles darauf an, zu vermeiden, daf§ das Wort
selbst dem Hérer sich aufdringe. Der sollte gar nicht bis zum Worte gelan-

66



gen, nur damit verbundene Assoziationen erfassen, die als Faktoren das
eigentlich Wesentliche, Bildhafte oder Gefiihlartige ergeben. Daher mufite
das Wort méglichst bescheiden zuriicktreten, mit méglichst geringer Span-
nung dem Zusammenhang sich einordnen. Harte Fiigung dagegen tut al-
les, das Wort selbst zu betonen und dem Hérer einzuprigen, es méglichst
der gefiihls- und bildhaften Assoziationen entkleidend, auf die es dort ge-
rade ankam.« (Hellingrath 1944, 28 f)

Die harten bzw. glatten Enjambements kénnen also als Ausprigung
harter bzw glatter Fiigung angesehen werden.

Es gibt jedoch auch Zisuren, die nicht durch eine individuelle
Vorliebe des Autors oder der Autorin fiir harte Fiigungen bedingt,
sondern vom Versmafd vorgeschen sind. Der aus der franzésischen
Literatur iibernommene und im 17. und frithen 18. Jahrhundert
auch in Deutschland bevorzugt benutzte Alexandriner etwa ist ein
sechshebiger alternierender Vers mit Auftake, der eine feste Zisur
nach der dritten Hebung aufweist: _ 7 _~_“|_”_’_’ (). Mit
dieser metrisch vorgeschriebenen Zisur kann man jedoch je ver-
schieden umgehen:

’ ’

DU sihst / wohin du sihst nur Eitelkeit auff Erden.
Was diser heute baut / reist jener morgen ein:
Wo itzund Stidte stehn / wird eine Wisen seyn /
Auff der cin Schifers-Kind wird spilen mit den Herden:
Was itzund prichtig blitht / sol bald zutretten werden

(Gryphius: Es ist alles Eitel[1663], V. 1-5; Gedichte des Barock, 114)

Die Mittelzdsur wird hier streng eingehalten, der Satzbau ist dem
Versmafd des Alexandriners eingepaf$t: In vier der fiinf zitierten Ver-
se endet nach der dritten Hebung ein Nebensatz, und es folgt der
Hauptsatz bzw. im ersten Vers dessen zweiter Teil. (Die Zeichenset-
zung ist noch nicht wie heute normiert und bietet daher nicht in
jedem Fall zuverlissige Hinweise auf die Satzgrenzen; statt des Kom-
mas wird im 17. Jahrhundert meist noch der Schrigstrich verwen-
det.) Die beiden Vershilften bilden eine stets (auch im weiteren
Verlauf des Gedichts) gleich gebaute Antithese: Dem blithenden
Jetzt-Zustand wird dessen prognostizierter Untergang gegeniiber-
gestellt, der auch die Gegenwart schon als einen von der »Eitelkeit
auff Erden« durchzogenen Zustand entlarven soll. Auch im vierten
Vers ist die Zisur hinter »Schifers-Kinds, also zwischen Subjekt und
Pridikat, leicht spiirbar, da man durch die vorangehenden Verse
bereits an die Zweiteiligkeit der Verse gewohnt ist. Anders dagegen
in den folgenden Anfangszeilen:
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DU sendest mir das blut von deinem mund und wangen /
Und eine nelcke muf dein theurer bote seyn:

Ich schaue zwar das blut auf weissen feldern prangen;
Doch stellt die wirmbde sich hier niche als nachbar ein

(Christian Hofmann von Hofmannswaldau: Auf eine iibersendete

nelcke [posthum 16971; Deutsche Literatur 4, 132)

In diesen Versen kann die Mittelzisur nur rekonstruieren, wer das
Versmafd des Alexandriners kennt. (Daf} es sich tatsichlich um ein
Alexandrinergedicht handelt, wird aus einigen der noch folgenden
Verse, in denen die Zisur uniibersehbar gesetzt ist, unzweifelhaft
klar, z. B. aus V. 6: »Ich bin dazu verpflicht / sie kommt auf§ deiner
hand«.) Zwar liegen die Zisuren auch hier nicht innerhalb syntak-
tisch eng zusammengehoriger Wortgruppen, aber sie wiren pro-
blemlos auch an anderen Stellen als in der Versmitte denkbar. Vor
allem im ersten und dritten Vers iiberspielt ein groferes Syntagma
die Mittelzisur: »das blut von deinem mund und wangen« bzw.
»das blut auf weissen feldern«. Die syntaktisch-semantisch nahelie-
genden Zusammenhinge stehen also in einem Spannungsverhiile-
nis zu der metrisch gebotenen Absetzung der ersten von der zweiten
Vershilfte, die dazu motiviert, die beiden (parallel gebauten und
motivisch eng zusammengehérigen) Halbvetse »DU sendest mir das
blut« und »Ich schaue zwar das blut« relativ isoliert von dem jeweils
folgenden Halbvers zu lesen. Beide Zusammenhiinge miissen also
in einer Interpretation gleichermaflen beachtet werden.

Schiller hat in einem Brief an Goethe (vom 15. Oktober 1799)
grundsitzliche Bedenken gegen die Verwendung des Alexandriners,
des Verses der klassischen franzésischen Dramen, in der deutsch-
sprachigen dramatischen Literatur geduflert: Durch die »zweischenk-
lichte Natur des Alexandriners« wiirden »die Bewegungen des Ge-
miits und die Gedanken« in ein Prokrustesbett gezwungen, nim-
lich unterschiedslos »unter die Regel des Gegensatzes« gestellt (Goe-
the/Schiller: Briefiwechsel, 815). Die Beispiele (die freilich beide als
gelungene Alexandriner-Gedichte anzusehen sind) zeigen, daf§ die
Tendenz dazu auch in der lyrischen Verwendung des Versmafles
angelegt ist, daf§ die Zasur aber auch kunstvoll iiberspielt werden
kann. (Zur Zisur vgl. ferner Jost 1976, 96-104.)
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3.1.3 Zum Problem des Rhythmus

Der Begriff des Rhythmus und sein Verhiltnis zum Metrum sind in
der Verstheorie besonders umstritten. Das Problem liegt vor allem
darin, daf§ der Begriff >Rhythmus« von manchen Autoren einerseits
anthropologisch oder sogar kosmologisch aufgeladen wird, ande-
rerseits aber eine bestimmte Eigenschaft von Texten bezeichnen soll.
'Rhythmus« (lat. Form von griechisch rhythmos) wird in vielen
Worterbiichern als Nominalbildung zu griechisch rhein (flieen)
aufgefalt und mit dem Auf und Ab der Meereswellen in Zusam-
menhang gebracht. Aber wie Emile Benveniste (1974, 363—374)
gezeigt hat, ist diese Herleitung nicht nur etymologisch, sondern
vor allem logisch-semantisch hochst problematisch, denn das Meer
fliet« (im Gegensatz zu den Fliissen) nicht. Schliissiger ist dagegen
die Ableitung von griechisch rhyestai (ziehen, spannen), so daf§
»Rhythmus« so etwas wie »Spannungsgefiige« bedeutet (vgl. das Stich-
wort >Rhythmus« bei Kluge 1975, 598; Schweikle 1990, 391).
Die oft ungeklirte Doppeldeutigkeit, die in der Vorstellung des
»Meeresrhythmus:, des >Rhythmus der Gezeiten« o. 4. steckt (Regel-
miilligkeit versus amorphes, dunkles Chaos), zieht sich durch die
Begriffsgeschichte: So ist fiir den irrationalistischen Philosophen
Ludwig Klages (1934) das »Wesen des Rhythmus« gerade das Durch-
brechen jeder metrischen Ordnung, die Riickkehr zum ungeziigel-
ten »Leben«. Uberzeugender ist demgegeniiber die anthropologi-
sche Lesart, die den sprachlichen Rhythmus auf elementares kér-
perliches Erleben zuriickfiihrt, so bei Heusler (1956, 1, 6), fiir den
konsequenterweise das »rhythmische Erlebnis« der Ausgangspunkt

aller Versforschung ist. JRhythmus« definiert er als »Gliederung der
Zeit in sinnlich fabare Teile« (ebd., 17).

»Die Gliederung geschieht durch Bewegung. Die Sinne, die uns Rhythmus
ersthindig vermitteln, sind Muskelsinn, Drucksinn und Gehér. Auf ihnen
beruht unser »Zeitsinng der ist nichts anderes als die Empfinglichkeit fiir
Rhythmus. [...] Rhythmen nimmt der Mensch wahr in Bewegungen um
sich her; und er zeugt selbst Rhythmen, triebhaft und bewuft: im Pulse des
Blutes, im Atmen; in den Bewegungen der Glieder und der Sprechwerk-
zeuge: Singen und Sprechen.« (Ebd., 17 £)

Die Regelmifigkeit, die in einigen dieser Bewegungen eher unwill-
kiirlich schon vorhanden sei, werde in den Bewegungskiinsten oder
Kiinsten der Zeit, also in Tanz, Musik und Dichtung, absichtsvoll
erzeugt, um damit die »Lust an geordnetem Rhythmus« als »das
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dlteste der Schonheitsgefiihle« (ebd., 18) zu stimulieren. Den ge-
ordneten Rhythmus »in gesprochener oder gesungener Rede, in
Versen« (ebd.) nennt Heusler »metrisch«. Wie in Tanz und Musik ist
es »ein gehdrmilliges Merkmal« (ebd., 4), das die Ordnung des Verses
kennzeichnet, der Take: » Verse« sind uns taktierte, takthaltige Rede.«
(Ebd.)

Wil fiir Heusler der Rhythmus der Versdichtung immer geord-
net ist, gibt es fiir ihn keinen Gegensatz zwischen Rhythmus und
Metrum. Ganz in diesem Sinne konstatiert Friedrich Georg Jiinger:

»Jedes Metrum ist rhythmisch, nicht jeder Rhythmus aber ist metrisch.
[...] AuBerhalb der Sprache finden wir iiberall thythmische Bewegungen
[...]. Der metrische Rhythmus aber ist an das Gedicht gebunden und in
ihm allein anzutreffen. Im Gedicht also sind Rhythmus und Metrum eins,
und wir kénnen sie nicht voneinander absondern. Die Behauptung, daf§
das Gedicht eine iiber alle metrische Bewegung hinausgehende rhythmi-
sche Bewegung hat, ist abzulehnen.« (Jiinger 1987, 15)

Diese Position (man konnte sie monistisch nennen, da sie zwischen
Metrum und Rhythmus keinen Unterschied macht) hat den Vor-
teil, eine irrationalistische Rhythmusvorstellung a la Klages streng
zu vermeiden. Sie versagt aber vor freien, metrisch in keiner Weise
gebundenen Rhythmen, in denen sie nur »eine neue Bindungx (ebd.,
166) oder aber »Formmiidigkeit« und ein Hiniibergleiten »zur un-
gebundenen Rede« (Heusler 1956, 111, 316) erkennen kann.

Eine (dualistische) Gegenposition dazu ist besonders vehement
von Wolfgang Kayser entwickelt worden:

»Metrum und Rhythmus miissen [...] gesondert werden. Wer das Metrum
eines Gedichts bestimmyt, hat damit noch nicht den Rhythmus bestimme.
Beide Phiinomene hingen gewiff zusammen [...]. Das metrische Schema
gleicht einem Kanevas, der bei der vollendeten Stickerei nicht mehr zu
schen ist, aber Richtung, Struktur und Dicke der Fiden beeinflufSt hat.«
(Kayser 1978, 242)

Der Vergleich mit dem gitterartigen Gewebe, auf das die Handar-
beit gesticke wird, hebt den handwerklichen Aspekt der Gedicht-
produktion hervor. Das Metrum ist fiir Kayser das von der literar-
historischen Tradition vorgegebene, relativ stabile Strukturschema,
das »mit den Augen« (ebd., 157) abgelesen werden kann, ohne daf}
man das Gedicht héren miifite. Es gibt unzihlige Gedichte mit dem
gleichen Versschema. Erst mit dem je verschiedenen Rhythmus ei-
nes einzelnen Gedichts, der sozusagen in dieses Schema hineinge-
woben wird, entsteht Kayser zufolge »eine ganz eigene Qualitit«
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(ebd.): »der Rhythmus jedes Gedichts ist einmalig, ist individuell,
gehort ihm und nur ihm zu.« (Kayser 1992, 102) Wenn der Rhyth-
mus eines Gedichts sich streng an das Metrum anlehnt (metrischer
Rhythmus), ist das fiir Kayser ein Zeichen von Starrheit und Melo-
dielosigkeit (ebd., 104-106); dagegen sieht er ein »gefilliges Umge-
hen der Grenze«, die rhythmische Variation des metrischen Sche-
mas, als »Grundgesetz aller rhythmischen Schénheit« und »Lebens-
kraft« (ebd., 106) an. (Schlawe [1972b, 9] spricht ganz analog von
der »Modellierung, Individualisierung des Verses« um das Verssche-
ma herum.)

Aufschlufreich ist Kaysers Ansatz insbesondere deshalb, weil er
versucht, verschiedene Grundtypen des Versthythmus herauszuar-
beiten. Demnach kénnen sich einerseits auf einem identischen Vers-
schema Gedichte von véllig verschiedenem Rhythmus aufbauen.
Andererseits sind verschiedene Vers-, Gedicht- und Strophentypen
fiir einen bestimmten Rhythmus besonders geeignet; diese Eigen-
schaften konnen jedoch auch rhythmisch iiberspielt werden. Den
flielenden Rhythmus, der durch »stindige, ziemlich gleichmifi-
ge [...], horizontale Bewegung« (Kayser 1992, 111) gekennzeich-
net sei, macht Kayser vor allem in romantischen, liedartigen Ge-
dichten und unter diesen besonders in denen Clemens Brentanos
aus (vgl. die rhythmische Analyse des Wiegenliedes, ebd., 108-110;
ders. 1978, 255-257; allgemein zu Brentano: ders. 1991, 123-128).
Diese Tendenz werde von Rilke wieder aufgenommen, der sogar
die Sonett-Form zum Fliefen bringe (vgl. Kayser 1991, 144-146).
Ist die rhythmische Bewegung ungeziigelter und unregelmifSiger
(wie in Rilkes Duineser Elegien oder in den freirhythmischen Hym-
nen Goethes und Hélderlins), spricht Kayser vom »strémenden
Rhythmus« (Kayser 1978, 260 £.; ders. 1992, 116-118). Den bei-
den dynamischen Formen stellt er den >bauenden Rhythmus« ge-
geniiber, der durch grof8e Regelmifigkeit und feine Gliederung sowie
durch starke Ausprigung (stact Umspielen) der Vers- und Strophen-
grenzen gekennzeichnet und daher fiir gedankliche Dichtung be-
sonders geeignet sei. Der Alexandriner (mit seiner Anlage zur Kon-
struktion von Gegensitzen) sei beispielsweise ein diesem Rhyth-
mus entsprechender Vers, das Sonett eine zum bauenden Rhyth-
mus passende Gedichtform (vgl. Kayser 1978, 261 £.; ders. 1992,
112 £.). Stefan George habe das Bauende in seinen wuchtigen, block-
artig gesetzten Gedichten zum Prinzip erhoben (vgl. Kayser 1991,
142 f. und 146). Was weitere Rhythmusarten angeht, ist Kayser
allerdings nicht sehr konsequent. In seiner Versschule mache er unter
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anderem im Schluflgedicht von Droste-Hiilshoffs Geistlichem Jahr
einen »gestauten Rhythmus« aus, in dem die Spannung zwischen
Bewegung und Festhalten ausgetragen wird (vgl. Kayser, 114-116).
Im Sprachlichen Kunstwerk weist er dagegen auf den »tinzerischen
Rhythmus« in anakreontischen Liedern hin (vgl. Kayser 1978,
262 f.), in seiner Versgeschichte auf den >gestoflenens, ja geradezu
sunterminierenden< Rhythmus vieler expressionistischer Gedichte,
z. B. Georg Heyms Louis Capet (vgl. Kayser 1991, 150 £.). Solche
Inkonsequenzen erkliren sich aus dem experimentellen Charakter
von Kaysers Rhythmustypisierung (vgl. Kayser 1978, 263; ders.
1992, 118 £.); sie sind aber auch in der Sache selbst begriindet: Letzt-
lich hat jedes Gedicht seinen ganz individuellen Rhythmus, der sich
nicht typisieren, sondern nur im Einzelfall in seinem Verhiltnis zum
Metrum (soweit ein solches erkennbar ist) beschreiben lifit. Den-
noch bieten Kaysers Charakterisierungen gute Anregungen, um tiber
die dilettantische, »blofi subjektive[ ], impressionistische[ ]« Beschrei-
bung eines Gedichtrhythmus als »schén, angenehm, kriftig, weich,
markant und wie auch immer« (Kayser 1978, 263) hinauszu-
kommen. Leider hat — vermutlich wegen des Problems der Objekti-
vierbarkeit und Kategorisierbarkeit — in der neueren Versforschung
kaum jemand hieran angekniipft (vgl. Jost 1976, 157-166).

Eine (allerdings nicht sehr prizise) Unterscheidung zwischen Rhythmus
und Metrum findet sich schon bei Sievers (1912, 36-55 [Erstversffentli-
chung 1894]) und Saran (1907, 145-148). Die beste Ubersicht {iber das
Spannungsfeld zwischen Metrum und Rhythmus gibt noch immer das Buch
von E Lockemann (1960). Eine dualistische Position zum Rhythmuspro-
blem wird auflerdem von Jost (1976, 22-26), Kurz (1992a), Mennemeier
(1990), Paul/Glier (1961, 16-18), Schlawe (1972b, 8 f.) und Wagenknecht
(1989, 14, 110-114 und 135) vertreten. Zum spezifischen »Rhythmus der
modernen Lyrik« vgl. Schultz 1970. Eine vom Rhythmus aus begriindete
Metrik und Versgeschichte hat Breuer (1981) vorgelegt.

Zahlreiche Darstellungen verzichten dagegen ganz oder weitgehend auf den
Rhythmusbegriff; vgl. z. B. Albertsen 1971, 56-69; Asmuth 1984; Behr-
mann 1970; ders. 1989; H. J. Frank 1991; Ludwig 1990; Storz 1987, 9—
28. Bliimel (1946) spricht nur vom Rhythmus und untersucht (mit empi-
rischem Anspruch, aber teilweise recht wirr) die Unterschiede zwischen
Vers und Prosa. Die strukturalistische Verstheorie Lotmans unterscheidet
ebenfalls nicht zwischen Metrum und Rhythmus; beide sind demnach vom
fiir Poesie iiberhaupt kennzeichenden Prinzip der Wiederholung (in die-
sem Falle des Betonungsrasters der einzelnen Verse) geprigt; vgl. Lotman
1972, 170-179 und 228-232.
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Uber musikalische und musikwissenschaftliche Rhythmustheorien infor-
miert Seidel (1975 und 1976). Einen pidagogischen Rhythmusbegriff ent-
wickelt Ursula Miiller (1966). Die anthropologischen Fundierungen des
Versrhythmus finden sich bei zahlreichen Verstheoretikern (vgl. z. B. Arndt
1989, 50-52; Saran 1907, 138—145; Storz 1987, 14—-19). Umstritten ist
allerdings, ob unwillkiirliche oder monotone Bewegungen (wie der Herz-
schlag oder der Marschschritt) schon fiir sich rhythmisch sind oder erst
durch willkiirliche Akzentuierung einzelner Bewegungsteile zum Rhyth-
mus werden. Jost Trier sieht die Feier und den kultischen Tanz als Ursprung
des Versthythmus an und kommt daher zu der Definition: »Vers ist tanz-
hafte Rede.« (Vgl. Breuer 1981, 13-17; Trier 1949.) Eine ideologiekriti-
sche Entlarvung des kultischen Rhythmus als Ursprung der Poesie versucht
bereits Nietzsche in der Froblichen Wissenschaft (KSA 3, 439—-442).

Eine umfanggeiche Bibliographie zur ilteren Rhythmusforschung findet
sich bei Seckel (1937). Die wichtigste neuere Literatur ist bei Wilpert (1989,
Art.>Rhythmuse, 777) zusammengestellt. Uber die linguistische Forschung
informiert Zolina (1994).

3.2 Metrische Grundformen

Im folgenden werden die fiir die neuere deutsche Lyrik (also die
deutschsprachige Lyrik seit dem 16. Jahrhundert) wichtigsten me-
trischen Grundformen vorgestellt. Metrische Grundformen sind
Baupline lyrischer Texte, die durch hiufige Anwendung in der Li-
teraturgeschichte tradiert (und auch verdndert) wurden, unabhin-
gig davon, ob die Autorinnen und Autoren sich beim Schreiben
von Gedichten an Textvorbildern oder abstrakten Schemata orien-
tierten oder ob sie die historischen Formen so weit internalisiert
hatten, dafl sie sie »unbewuf3t« reproduzierten. Da das Gedicht als
Versdichtung definiert ist, geht die folgende Darstellung von den
Formen des Einzelverses als der kleinsten Einheit aus. Treten die
Verse eines Gedichts nicht zu grofleren (also mindestens zwei Verse
umfassenden) Einheiten zusammen, sondern besteht das Gedicht
aus einer ungegliederten Abfolge von Einzelversen, so spricht man
von einem stichischen« Aufbau (griech. stichos = Zeile). Ist ein Ge-
dicht (etwa durch Leerzeilen) in Versgruppen gegliedert, die aber
keine formalen Gemeinsamkeiten haben (also aus je verschieden
vielen Versen unterschiedlicher Bauart bestehen), so redet man sinn-
vollerweise von »Abschnitten« des Gedichts. Den Ausdruck »Stro-
phec im strengen Sinne sollte man dagegen solchen Versgruppen

vorbehalten, die formal gleich oder doch hnlich aufgebaut sind,
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also gleich viele, von Versgruppe zu Versgruppe weitgehend gleich
gebaute Verse enthalten. Dabei mufd die Bauart der Verse innerhalb
des Schemas einer Strophe nicht durchgingig identisch sein; Stro-
phenformen kénnen gerade auch die Verkniipfung verschieden ge-
bauter Verse vorsehen, die aber dann in jeder Strophe an der entspre-
chenden Stelle formal gleich sein miissen (vgl. H. J. Frank 1993, 8).
Ist in einem Gedicht die strophische Gliederung dominierend, so
konnen prinzipiell beliebig viele Strophen aneinandergereiht wer-
den. Im Gegensatz dazu gibt es auch Gedichtformen, die die Linge
und Gliederung des gesamten Gedichts vorschreiben, einschliei-
lich der Bauart der einzelnen Verse und gegebenenfalls Strophen.

Die folgende Darstellung setzt mit den Formen metrischer Re-
gulierung von Einzelversen ein und erweitert die Perspektive dann
auf die komplexeren Einheiten, die Strophen- und Gedichtformen.
Die freien Rhythmen und freien Verse sind dagegen Erscheinungs-
weisen des Verses, die weder metrisch noch durch Reim regu-
liert sind und daher auch nicht in Strophen- und Gedichtformen
cingebunden werden konnen. Sie werden deshalb im Anschluf}
an die literarhistorisch vorgegebenen Grundformen des Verses,
der Strophe und des Gedichts in einem eigenen Abschnitt unter-
sucht.

3.2.1 Versformen

3.2.1.1 Grundsitzliches zum Versmafd
neuhochdeutscher Gedichte

Metrische Regulierung bedeutet in deutschsprachigen Versen vor
allem anderen Regelmifigkeit der Betonungen. Darunter ist zu-
nichst zu verstehen, daf§ die Anzahl der Hebungen durch das Vers-
maf$ festgelegt ist; in vielen Metren gibt es zusitzlich auch Regeln
fiir die Anzahl und Verteilung der Senkungen. Der Vorrang des »ak-
zentuierenden Prinzips«in deutschen Versen erklirt sich daraus, daf§
die germanischen Sprachen generell durch starke Akzentuierung,
also Hervorhebung der betonten, meist zugleich sinntragenden Sil-
ben gegeniiber den unbetonten, geprigt sind. Betonungsunterschie-
de werden durch den Wechsel von stirkerem und schwicherem
Stimmdruck erzeugt. Demgegeniiber bindet z. B. das Franzésische
die Silben und Wérter sehr viel stirker aneinander, wodurch der
Melodie des Satzes und des Verses, also dem Heben und Senken der
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Stimme, eine viel groflere Bedeutung zukommt als der Akzentuie-
rung, fiir die es keine festen Regeln gibt. Regelmifigkeit in franzo-
sischen und auch anderen romanischen Versen wird daher zunzichst
nur durch eine festgelegte Anzahl der Silben erreicht (ssilbenzihlen-
des Prinzip¢), also durch die Verslinge; die Verteilung von Hebun-
gen und Senkungen bleibt fiei, betont werden beim Sprechen vor
allem das Versende, das durch den (bis weit in die moderne Lyrik
des 19. Jahrhunderts hinein zwingenden) Endreim verdeuticht wird,
sowie in zisurierten Versen wie dem Alexandriner zusitzlich die Sil-
be vor der Zisur. Die antike griechische Versdichtung dagegen un-
terliegt dem >zeitmessenden< oder »quantitierenden Prinzips, fiir das
der Unterschied zwischen langen und kurzen Silben (also deren
Quantitit, die zum Sprechen benétigte Dauer) konstitutiv ist. Lan-
ge Silben sind dabei nicht nur solche, die einen langen Vokal oder
einen Diphthong enthalten (:Naturlinge), sondern auch solche, in
denen auf einen kurzen Vokal zwei oder mehr Konsonanten folgen
(-Positionslinge). Verse, in denen die Abfolge von Lingen und
Kiirzen minutids festgelegt ist, sind »ein Stiick gebannter, geordne-
ter und in sich bewegter Zeit« (Kelletat 1964, 53); sie unterdriicken
den Wort- und Satzakzent und eignen sich besonders gut fiir eine
Art Sprechgesang, in dem die Betonungen zuriickgenommen sind.
Wahrscheinlich wurden Versdichtungen in der Antike so rezitiert;
und noch heute tragen beispielsweise russische Lyriker ihre Gedich-
te derart psalmodierend vor.

Die Unterscheidung zwischen den drei Versprinzipien ist zwar
idealisierend, da sie die komplexen Realisierungsformen des jewei-
ligen Sprechens vereinfacht, in dem in jeder Sprache Akzentuie-
rung, Silbenlinge, Tonhéhe, Geschwindigkeit und noch andere
Faktoren zusammenwirken. Aber die Unterscheidung ist fiir die
Gedichtanalyse unverzichtbar, und zwar nicht nur deshalb, weil sie
sich an der Struktur der jeweiligen Sprache orientiert, sondern auch,
weil das jeweilige Versmodell fiir die Lyrikproduktion innerhalb ei-
ner Sprache und Kultur traditionsbildend gewesen ist: Verse wur-
den im deutschen Sprachraum weit iiberwiegend am akzentuieren-
den Prinzip orientiert geschrieben, das heifSt mit einer festgelegten
Anzahl von Hebungen und mit dem Bestreben, den Versakzent ei-
nerseits und den Wort- und Satzakzent andererseits nicht allzu stark
auseinandertreten zu lassen (also Tonbeugungen zumindest nicht
zur Regel zu machen). Gleichzeitig erhilt die Versgeschichte ihre
neuen Impulse gerade aus der Nachbildung oder Aneignung fremd-
sprachiger Versmodelle. Das Experimentieren mit ungewohnten,

75



aus anderen Sprachen entnommenen Versbildungsformen produ-
ziert Briiche, die fiir die Versgeschichte genauso konstitutiv sind
wie die Orientierung an und die Auseinandersetzung mit tradierten
Formen. Nur um den Preis eines »Versnationalismus« und »vater-
lindische[n] Gewaltakt[es]« (Kelletat 1964, 82 und 81), der alle
fremdsprachigen Einfliisse als Verirrungen und Ausdruck von Schwi-
che der Verssprache abqualifiziert, gelingt es der noch immer um-
fangreichsten deutschen Versgeschichte, derjenigen Heuslers, die
Behauptung durchzuhalten: »Die Grundmauern unserer Verskunst
sind von urgermanischer Zeit bis heute die gleichen geblieben.«
(Heusler 1956, 1, 12 £)

Um die Bedeutung der in einem Gedicht benutzten Versform
adiquat beurteilen zu kdnnen, ist es also einerseits wichtig zu wis-
sen, aus welchem Sprach- und Kulturraum das Versmafl stammt
und inwieweit es — den Erfordernissen der deutschen Sprache ent-
sprechend — abgewandelt ist. Andererseits ist der literarhistorische
Kontext, in dem das Metrum verwendet wird, fiir das Verstindnis
des Gedichts konstitutiv: Wenn beispielsweise einige Dichter um
1570 den Alexandriner im Deutschen erproben, ist das eine forma-
le Innovation; wenn Gryphius ihn wenige Jahrzehnte spiter benutzt,
so fillt das niemandem mehr auf, da dieser Vers im 17. Jahrhundert
auch in Deutschland als ein Standardvers etabliert ist. Wer dagegen
um 1800 noch Alexandriner schreibt (wie Goethe im Faust I, V.
10849 ff.), zitiert damit eine lingst vergangene Epoche, da der Vers
nach den Umwilzungen des 18. Jahrhunderts und der grundlegen-
den Erneuerung der Verssprache durch Klopstock und seine Nach-
folger als Relikt der alten Regelpoetiken stigmatisiert ist. Wenn
schliefSlich Johannes R. Becher im 20. Jahrhundert Alexandrinerso-
nette schreibt (7rinen des Vaterlandes 1937), stellt er damit einen
uniibersehbaren formalen Bezug zum Barock (hier zu Gryphius)
her (vgl. Arnde 1989, 32-35; iiber Georges Variationen zum Alex-
andriner: Arbogast 1964, bes. 109-111).

Als nicht haltbar hat sich fiir deutschsprachige Verse die Vorstel-
lung von »Versfiiflen« oder auch »Takten« erwiesen. Erstere ist der
antiken, zeitmessenden Metrik entlehnt, letztere der Musik. Beide
gehen davon aus, daf§ metrisch regulierte Verse in gleichmifige kleine
Einheiten zergliederbar sind, die je eine Hebung und die sie umge-
benden Senkungen enthalten. Wirklich gesprochen werden als klei-
nere Einheiten innerhalb von Versen jedoch nur die Woérter und
die Kola, syntaktisch eng zusammengehérige Wortgruppen. Me-
trisch geforderte Zisuren liegen, soweit sie nicht iiberspielt werden,
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auf einer Kolon- oder zumindest auf einer Wortgrenze, so gut wie
niemals im Inneren eines Wortes. Alle weiteren Grenzen zwischen
sogenannten > Versfiiflen« oder s Takten« sind wenig hilfreiche Fiktio-
nen.

Die Bezeichnungen fiir die einfachsten antiken Versfiifde sind al-
lerdings in der Forschungsliteratur auch zu deutschsprachiger Lyrik
so verbreitet, daff sie zum Verstindnis dieser Sekundirtexte unent-
behrlich sind. Die Problematik dieser Bezeichnungen besteht nicht
nur in der Versfufigliederung, sondern auch darin, daf sie urspriing-
lich fiir die Verteilung von Lingen und Kiirzen stehen, im Deut-
schen aber fir Einheiten aus betonten und nicht betonten Silben.
Vom aktiven Gebrauch dieser Bezeichnungen ist daher abzuraten,
sofern nicht von antikisierender Lyrik die Rede ist.

Ein zweisilbiger Versfuff kann entweder aus einer Hebung und
einer nachfolgenden Senkung bestehen und heifit dann >Trochius
(z. B. Wagen) oder umgekehrt aus einer Senkung und einer nach-
folgenden Hebung und wird dann >Jambus« genannt (z. B. Gefihrt).
Zwei gleich starke Hebungen unmittelbar hintereinander (-Spon-
deusd) sind im Deutschen kaum realisierbar, da fast unvermeidlich
eine der beiden Silben (meist die erste) stirker akzentuiert wird (z. B.
Langmut, Vollmond: ” * ). Unter den dreisilbigen Versfiiflen sind
im wesentlichen nur zwei fiir deutschsprachige Gedichte relevant:
Der>Daktylus< besteht aus einer Hebung und zwei Senkungen (z. B.
sonderbar), der>Anapistc umgekehrt aus zwei Senkungen und einer
Hebung (z. B. Schwindelei). Alle anderen Formen kénnen als Kom-
binationen der zweisilbigen Versfiifle angesehen werden (z. B.>Am-
phibrachys«: eine Hebung zwischen zwei Senkungen; »Kretikus«: eine
Senkung zwischen zwei Hebungen); relevant sind sie bestenfalls in
antikisierenden Versen. (Der Einfachheit halber wurden hier als
Beispiele jeweils Einzelwdrter genannt; Versfiifle kénnen jedoch auch
aus mehreren Wortern oder Einzelsilben aufeinanderfolgender
Worter zusammengesetzt sein.)

Den Jamben und Trochien entsprechen in einer auf »Versfiiffec
und Taktec verzichtenden Versbeschreibung, wie sie hier vorgeschla-
gen wird, alternierende Verse; ein jjambischer Vers« ist demnach ein
alternierender Vers mit Auftake, ein trochiischer Vers« ein alternie-
render Vers ohne Auftakt. Den auftaktig-alternierenden oder jam-
bischen Versen, die sich immer von neuem von einer Senkung zu
einer Hebung bewegen, wird traditionell eine Tendenz zur Dyna-
mik nachgesagt, und tatsichlich lassen sich zahlreiche Belege dafiir
anfiihren:
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Es schlug mein Herz, geschwind zu Pferde!

Es war getan fast eh gedacht.

(Goethe: Willkommen und Abschied, 2. Fassung [1789], V. 1 £; SW
1, 49)

Auftaktlose, trochiische Verse dagegen fallen jeweils von der He-
bung zur Senkung ab und schaffen daher oft eine ruhige Atmo-
sphire:

Miide bin ich, geh zur Rul,

Schliefle beide Auglein zu

(Luise Hensel: Nachtgebet [1818], V. 1 f; Deutsche Gedichte/Bor-
chers, 134)

Aber die Beispiele sind suggestiv ausgewahlt; zu jedem lieffen sich
ebenso prignante Gegenbeispiele finden. Wichtig fiir die Feststel-
lung der Versbewegung ist es, auch auf die Uberginge von einem
Vers zum andern zu achten: Bei auftaktigen Versen mit zweisilbi-
gem (weiblichem) Schlufl treffen an der Versgrenze (wie im ersten
Beispiel beim Ubergang vom ersten zum zweiten Vers) zwei Sen-
kungen aufeinander; die alternierende Bewegung wird also an die-
ser Stelle unterbrochen. Bei auftaktlosen Versen mit Schlufbeto-
nung (einsilbiger, minnlicher Versschluff wie im zweiten Beispiel)
treffen an der Versfuge sogar zwei Hebungen aufeinander, was die
Bewegung noch stirker hemmt und die Verse voneinander isoliert.
Beide Fille werden als >ungefugte« oder asynaphische« Versiiber-
ginge bezeichnet. Ist die Versgrenze dagegen »gefugt« oder »syna-
phischy, d. h. setzt sich die Alternation iiber die Versgrenze hinweg
fort, indem auf eine Senkung am Versende eine Hebung am folgen-
den Versanfang folgt oder umgekehrt, so wird dadurch eine fortlau-
fende Bewegung erzeugt — unabhingig davon, ob die Verse auftak-
tig oder auftaktlos (;jambisch¢ oder strochdische) sind:

Wie ist ganz mein Sinn befangen,
Einer, Einer anzuhangen;
Diese Eine zu umpfangen
Treibt mich einzig nur Verlangen

(Karoline von Giinderrode: Die Einzige, V. 1-4; HKA 1, 326)

Die suggestive Witkung dieser durchgehend alternierenden Verse
wird durch den selten vorkommenden vierfachen Reim noch er-
hoht.

Hiufig wechseln auch auftaktige und auftaktlose Verse einander
ab. In jedem Fall gilt es, die Versanfinge nicht isoliert zu betrach-

78



ten, sondern sie als Uberginge, als Grenzen zum jeweils vorange-
henden Vers zu sehen. (Nicht umsonst bedeutet Vers >Wendung!)
Bei der Beschreibung alternierender Verse ist also nur die Zahl der
Hebungen (alle drei bisher zitierten Beispiele sind alternierend und
vierhebig) sowie das Vorhandensein oder Fehlen einer Senkung am
Anfang und am Schluff anzugeben. Der Verzicht auf die Rede von
Jamben und Trochien erspart es, bei auftaktlosen Versen, die mit
einer Hebung enden, am Schluff einen unvollstindigen, nur aus
dieser Hebung bestehenden (katalektischenq) Trochius anzuneh-
men und umgekehrt bei auftaktigen Versen, die unbetont enden,
eine iiberzdhlige (Chyperkatalektische) Senkung nach dem letzten
Jambus.

Die dreisilbigen Versfiifle durchbrechen die Alternation, da in
ihnen immer eine Doppelsenkung zwischen zwei Hebungen liegt.
Was iiber Trochius und Jambus gesagt wurde, gilt weitgehend auch
fiir Daktylus und Anapist: Die Unterschiede zwischen ihnen sind
nur relativ, und man muff immer den gesamten Versverlauf betrach-
ten, um sich der durch das Metrum erzeugten Wirkung zu verge-
wissern (die verbreitete Einschitzung des Daktylus als leichtfiilig
hiipfend und des Anapiist als gemiichlich schreitend muf also revi-
diert werden):

Da ich zum abschied die hinde — Luzilla — dir biete
Kénigin unter den lindlichen frauen in Phlius

(George: An Luzilla [1894], V. 1 £.; Werke 1, 79)

Die Verse bestehen aus je fiinf Daktylen, von denen der letzte um
eine Senkung verkiirzt ist. Der archaisierende, antike Metren nach-
ahmende Duktus, der einen feierlichen Ton erzeugt, lif3t die antiki-
sierende Beschreibung als angemessen erscheinen; ansonsten kann
man die Verse als auftaktlose Fiintheber mit Doppelsenkungen und
zweisilbigem (weiblichem, also nur eine Senkung enthaltendem)
Schluf beschreiben. Dafl die Doppelsenkung auf eine einfache Sen-
kung verkiirzt wird, ist bei den dreisilbigen Versfiiffen hiufig (und
nicht nur am Anfang oder Ende des Verses) zu beobachten. In sol-
chen Fillen ist eine formale Notation sinnvoller als die umstindli-
che Beschreibung. Es gibt auch Metren, in denen die Abfolge einfa-
cher und doppelter Senkungen genau geregelt ist (vor allem die
antiken Odenmafle). Dreifache Senkungen sind selten und kom-
men nur in fiillungsfreien Versen vor.

Die Gemeinsamkeiten zwischen deutschen und englischen Versen arbeitet

Jost (1976) heraus.
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Die folgende Ubersicht iiber die wichtigsten in neueren deutschen Gedich-
ten verwendeten Versformen orientiert sich an den historischen Erneue-
rungsschiiben der neuzeitlichen deutschen Lyrik. Sie kann im Rahmen dieses
Buches nur skizzenhaft sein. Zur genaueren Orientierung sollten daher die
Metriken und Versgeschichten von Arndt (1989), Breuer (1981), Kayser
(1992), Schlawe (1972b), Storz (1987) oder Wagenknecht (1989) heran-
gezogen werden; wenig ergiebig ist dagegen D. Frey (1996).

3.2.1.2 Liedvers und Knittelvers

Der Liedvers wird im (seit Herder so genannten) Volkslied, aber
auch in vielen Kirchenliedern benutzt. Es handelt sich um eine ein-
fache Form, die fiir die miindliche Uberlieferung und das Singen
auf eingingige Melodien besonders geeignet ist. Das in den unte-
ren, literarisch wenig gebildeten Schichten verbreitete Liedgut wur-
de zum Teil wohl schon wihrend des Mittelalters tradiert, aber erst
zu Beginn der Neuzeit (also Ende des 15. Jahrhunderts) in biirger-
lichen Liedersammlungen erstmals schriftlich fixiert (vgl. Breuer
1981, 145-149). Die Lieder sind untrennbar verbunden mit dem
erwachenden Selbstbewufltsein der biirgerlichen Bevélkerung vor
allem in den Stidten. Nach der ersten Bliite im spiten 15. und im
16. Jahrhundert wurden die Volkslieder im Zuge der formalen Nor-
mierung der Literatur durch die aufklirerischen Regelpoetiken wie-
der an den Rand gedringt und erst im Sturm und Drang und in der
Romantik neu entdeckt und weiterentwickelt. Wegweisend dafiir
war (nach Herders Vorarbeiten) die von Clemens Brentano und
Achim von Arnim herausgegebene Volkslieder-Sammlung Des Kna-
ben Wunderhorn (3 Bde., 1806-1808). Um 1800 schrieben diese
beiden und zahlreiche andere Autoren aber auch zahlreiche Kunst-
lieder, die in der Form, im Ton und im Sujet die Volkslieder nach-
bildeten.

Volksliedverse sind recht locker gefligt: grundsitzlich alternie-
rend, hiufig aber auch mit einer doppelten statt einer einzelnen
Senkung. Nur die Hebungszahl ist festgelegt: Der Vers hat in einem
Gedicht durchgehend entweder drei oder vier Hebungen (in man-
chen Gedichten wechseln sich auch vier- und dreihebige Verse ab).
Ebenso gibt es auftaktige und auftaktlose Verse (ebenfalls in vielen
Liedern im Wechsel), sowie weibliche und minnliche Versschliisse
(wiederum oft abwechselnd). Die Volksliedstrophe besteht in den
meisten Fillen aus vier Versen, die iiberwiegend Kreuzreim, oft aber
auch Paarreim aufweisen, in jedem Fall aber gereimt sind (wobei
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Reinheit des Reims nicht unbedingt angestrebt und oft auch blofle
Assonanz akzeptiert wird). Als Beispiel sei der Beginn einer Ballade
zitiert, die 1563 auf einem fliegenden Blatt verbreitet wurde (ein
individueller Verfasser ist wie bei den meisten Volksliedern nicht
bekannt):

Zwischen zweyen burgen
da ist ein tieffer See;

auff der einen burge

da sitzet ein edler Herr.
Auff der andern burge

da wont ein Junckfraw fein;
sie weren gern zusammen,
ach Gott, mécht es gesein!

(Gedichtbuch/Conrady, 9)

1815 streut Joseph von Eichendorff in seinen Roman Abnung und
Gegenwart unter vielen anderen Liedern eine »Romanze, die mir
schon als Kind bekannt war« (so der Ich-Erzihler des Romans), ein.
Sie beginnt folgendermaflen:

Hoch iiber den stillen Héhen

Stand in dem Wald ein Haus,

Dort war’s so einsam zu sehen

Weit iiber'n Wald hinaus.

D’rin saf§ ein Midchen am Rocken,
Den ganzen Abend lang,

Der wurden die Augen nicht trocken,
Sie spann und sann und sang

(Eichendorft: HKA 111, 257, V. 1-8; vgl. auch ebd. [, 377)

Die Parallelen zum 250 Jahre ilteren sechten< Volkslied sind un-
iiberschbar: In beiden werden fiillungsfreie, dreihebige Verse mit
abwechselnd weiblichem und minnlichem Ausklang und Kreuz-
reim (in der Ballade von 1563 zum Teil unterbrochen [»burge« —
»zusammenc] oder blof§ assonierend [»See« — »Herr«]) benutzt, im
dlteren Volkslied abwechselnd ohne und mit Auftakt, bei Eichen-
dorff durchgehend auftaktig. Virtuos bildet Eichendorff die einfa-
che Form und den naiven Tonfall nicht eines einzelnen Liedes, son-

dern der Volkslieder iiberhaupt nach.

Der im 15. und 16. Jahthundert verbreitetste Sprechvers war der
»Knittelvers¢, eine Weiterentwicklung des mittelalterlichen, schon
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von Otfried von Weilenburg benutzten paargereimten Vierhebers.
Knittelverse sind nicht primir (aber auch) Lyrikverse; sie wurden vor
allem in epischer, satirischer, didaktischer und dramatischer Vers-
dichtung benutzt, beispielsweise in Fastnachtsspielen und Fabeln.
Im Gegensatz zum mittelhochdeutschen Vers sind nur noch ein-
und zweisilbige (minnliche und weibliche) Reime zugelassen; die
Paarigkeit der Reime (#2466...) und die Vierhebigkeit bleiben ver-
bindlich. Darin erschépfen sich die metrischen Normen, die diesen
Vers binden, jedoch schon: In viel weitergehendem Mafle als der
Volksliedvers ist der Knittelvers fiillungsfrei; es kénnen ein oder zwei,
aber auch drei oder vier Senkungen aufeinanderfolgen, oder die
Senkungen zwischen zwei Hebungen kénnen auch einmal ganz weg-
fallen (Hebungsprall). Diese Grundform des Knittelverses (seit
Heusler »freier Knittelc genannt) war in der frithneuzeitlichen Lyrik
sehr verbreitet; und in der populiren Literatur lief§ sie sich auch
durch die Normierung der Metrik zu Beginn des 17. Jahrhunderts
nicht verdringen.

Der sstrenge Knittel« dagegen wurde nur im 15. und 16. Jahr-
hundert gebraucht; am kunstvollsten von Hans Sachs. Es handelt
sich dabei um eine Mischform zwischen dem freien Knittel und
romanischen Reimversen, deren Silbenzahl festgelegt ist: Wihrend
der freie Knittelvers in der Regel zwischen sieben und elf, im Ex-
tremfall aber auch zwischen vier und sechzehn Silben umfafit, be-
steht der strenge Knittel aus genau acht (bei minnlichem Versschluf)
oder neun (bei weiblicher Kadenz) Silben. In der Forschung ist
umstritten, ob gleichzeitig die Vierhebigkeit des Verses verbindlich
bleibt und die Alternation als zusitzliche Regel hinzukommt. Das
ist zur Beurteilung des strengen Knittels sehr wichtig: Liest man die
strengen Knittelverse des 16. Jahrhunderts nimlich vierhebig-alter-
nierend, so ergibt sich eine Unzahl von Tonbeugungen, so in Hans
Sachs’ Gedicht Der Jungkprunn (1557):

Als ich inn meinem alter war

Gleich im zway vnnd sechtzigsten Jar
Da mich gar in mancherley stiicken
Das schwere alter hart was driicken
Da dacht ich mit seuffizender klag
An meiner Jugend gute tag

(Epochen 3, 174, V. 1-6)

Der erste, vierte und sechste Vers kénnen problemlos alternierend

mit Auftakt (jambisch) gelesen werden. Auch die tibrigen drei Verse
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konnen als Vierheber verstanden werden, aber ohne Auftakt und
mit unregelmifliger Fiillung (»sechtzigsten«, »mancherley« und
»seufftzender« sind typische >daktylische« Worter: © _ _). Alternativ
ist auch eine dreihebige Lesung méglich; also entweder: »Da mich
gar in mancherley stiicken< oder: »Da mich gar in mancherley stiik-
ken«. Die schwer tonbeugende Lesart »Da mich gar in mancherley
stiicken« kann also auf zweierlei Weise umgangen werden.

Was an den wenigen Beispielversen zu beobachten ist, gilt fiir die
meisten Knittelverse von Hans Sachs und seinen Zeitgenossen: Sie
sind acht- oder neunsilbig und iiberwiegend vierhebig; in vielen Fil-
len kénnen sie auch alternierend gelesen werden. Die Forschungs-
position, die Vierhebigkeit und Alternation nicht als zwingende
Bedingungen fiir einen strengen Knittelvers ansicht, wird daher dem
Phinomen gerechter als die Gegenmeinung. Damit wird die An-
nahme schwerer Tonbeugungen, die seit dem 17. Jahrhundert
als Vorwand diente, den Knittelvers (zuweilen auch »Kniippelvers
genannt) als holprig, ungelenk und formlos zu verspotten, hinfil-
lig. Die Einfachheit des Verses hat ihn gerade geschmeidig gemacht
fiir die nuancenreiche Darstellung der Umbruchszeit des 16. Jahr-
hunderts aus der Sicht des aufstrebenden Biirgertums, besonders
im poetischen Werk des Handwerkers Hans Sachs (vgl. Breuer 1981,
136-145, bes. 137).

Wiederentdeckt wurde der Knittelvers (allerdings nur in der
freien Form) dhnlich wie das Volkslied im Zuge der durch Herder
angeregten Riickbesinnung auf iltere deutsche Literaturformen. Der
wohl bekannteste Text in Knittelversen ist der Anfangsmonolog
von Goethes Faust I (+Habe nun, ach! Philosophie«), der die Rezi-
pienten in die Gedankenwelt der frithen Neuzeit zuriickversetzen
soll (vgl. Behrmann 1989, 10; Kayser 1991, 68-70). Goethe hat
den Vers auch in der Lyrik erprobt, z. B. in Kiinstlers Erdenwallen
(1774), Erklirung eines alten Holzschnittes vorstellend Hans Sachsens
poetische Sendung (1776) sowie in Gedichten des West-dstlichen Di-
van (Talismane). Spiter wird der Knittelvers fast nur noch satirisch
oder ironisch verwendet, so in Mérikes »Idylle« Der alte Turmbahn
(1838) und in den Bildgeschichten Wilhelm Buschs. Virtuos hat
Gottfried Benn den Vers in seinem Gedicht Blinddarm (1912) ein-
gesetzt, in dem er die menschliche Verginglichkeit im Spiegel eines

chirurgischen Eingriffs drastisch vor Augen fiihrt:

Stille, dumpf feucht. Durch die Leere
klirrt eine zu Boden geworfene Schere.
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Und die Schwester mit Engelssinn
hile sterile Tupfer hin.

(Benn: GWE 1, 26, V. 15-18. Vgl. dazu Breuer 1981, 282 f.)

Bis heute ist der freie Knittelvers in einer Gestalt, die oft nur noch
den Paarreim bewahrt hat, die beliebteste Form der nichtprofessio-
nellen Gelegenheits- und Stegreiflyrik, einer Poesie, die nicht un-
terschitzt werden sollte, da sie in breiten Bevolkerungsschichten
die Vorstellung davon, was ein Gedicht ist, prigt.

Die Vorstellung eines streng alternierenden Knittel — eine Riickprojektion
der Metrik des 17. auf die des 16. Jahrhunderts — wurde erstmals von Heusler
(1956, 111, 53-60) angezweifelt. Vgl. auch Arndt 1989, 157 £.; Schliitter
1966. Dagegen Paul/Glier 1961, 100-104; Schlawe 1972b, 65—67. Pretzel
(1962, Sp. 2477-2480) plidiert dafiir, die historisch bedingte Fremdartig-
keit der Knittelverse nicht durch den Verzicht auf das alternierende Lesen
einzuebnen (interessanterweise vergleicht er die Sperrigkeit des Knittel mit
der synkopierenden Jazzmusik, die frithere Generationen fiir nicht tanzbar
hielten; ebd., Sp. 2479). Auch Kayser (1991, 22-25) spricht sich als Histo-
riker fiir das Alternieren aus, hilt seine Horer jedoch an, als spitere Lehrer
bei Auffiihrungen ihre Schiiler »mit schwebender oder sogar grundsitzlich
mit natiirlicher Betonung lesen zu lassen« (ebd., 24).

3.2.1.3 Die Opitzsche Versreform: Der Zwang zur Alternation

In seinem fiir das 17. Jahrhundert normsetzenden Buch von der
Deutschen Poeterey (1624) erklirt Martin Opitz:

»Nachmals ist auch ein jeder verf8 entweder ein iambicus oder trochaicus;
nicht zwar das wir auff art der griechen vnnd lateiner eine gewisse grosse
der sylben kdnnen in acht nemen; sondern das wir aus den accenten vnnd
dem thone erkennen / welche sylbe hoch vand welche niedrig gesetzt soll
werden.« (Opitz 1991, 49)

Opitz beschreibt hier keineswegs die zu seiner Zeit vorliegende deut-
sche Verskunst (im Gegenteil habe »noch niemand / ich auch vor
der zeit selber nicht / dieses genawe in acht genommenc; ebd.), son-
dern er stellt eine Richtschnur auf, an der sich die kiinftige Dich-
tung orientieren soll: Die Messung der Silbenlinge (»grosse«), die
der antiken Metrik zugrunde liegt, soll demnach durch eine akzen-
tuierende Metrik ersetzt werden. Die Vielzahl der antiken Versfiifie
wird fiir die deutsche Dichtung rigide auf zwei begrenzt und in
ihrer Anwendung streng geregelt: Einerseits ist strikte Alternation
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einzuhalten; andererseits sollen sich die Versakzente (also die Sil-
ben, die »hoch« gesetzt werden) den Wort- und Satzakzenten an-
passen. Die Fiillungsfreiheit, wie sie den grofiten Teil der frithneu-
hochdeutschen Lyrik kennzeichnet, handele es sich nun um Lied-
oder Knittelverse, ist damit ausgeschlossen; Tonbeugungen sind
verpont.

Opitz setzte sich mit seinen Vorschligen gegen konkurrierende
Poetiken durch, die sich beispielsweise an der franzésischen Renais-
sancedichtung (z. B. von Pierre de Ronsard) orientierten und der
Verslinge (also der Silbenzahl) eine grofiere Bedeutung zumaflen
als der Alternation und dem >natiirlichen« Akzent. So sah sich ein so
renommierter Autor wie Georg Weckherlin veranlaflt, seine 1618/
19 erschienenen Oden und Gesiinge in spiteren Ausgaben von 1641
und 1648 behutsam in Richtung auf die Opitzschen Alternations-
regeln zu glitten. Die durch Opitz ausgeloste Reform, deren Kern
in der Vereinfachung und Normierung des Versbaus liegt, hat riick-
blickend geschen eine zweischneidige Wirkung:

»Der humanistische Poet braucht sich nicht mehr um Grundfragen der
Prosodie zu bekiimmern, er nimmt den metrischen Zwang der Alternation
in Kauf, erhilt dafiir aber mehr Freiheit fiir die thematisch-argumentative
Arbeit. Didaktisch ist dies ein Vorteil: Opitzens Metrik hat sich sehr gut fiir
den Schulbetrieb geeignet, aber sie hat andererseits zu einer rhythmischen
Verédung gefithrt.« (Breuer 1981, 172)

Eine Modifizierung erfuhr das von Opitz aufgestellte metrische
Normensystem, innerhalb dessen sich die vorgenannten Versfor-
men bewegten, durch August Buchner, der seit 1638 darauf hin-
wies, daff die strikte Alternation der Verssprache zu enge Fesseln
auferlegt, da sie alle drei- und mehrsilbigen Wérter sowie gelidufige
Wortkombinationen mit Doppelsenkungen (z. B. im untenstehen-
den Text: »segelt zur See«) ausschlieflt, wenn man keine Tonbeu-
gungen oder kiinstlichen Nebenbetonungen in Kauf nehmen will.
Buchner plidiert also dafiir, auch die dreisilbigen antiken Versfiifle
in die akzentuierende deutsche Metrik zu iibernehmen, insbeson-
dere den Daktylus, dem die meisten dreisilbigen deutschen Wérter
entsprechen. Auch ein Spondeus bzw. der Austausch eines Jambus
gegen einen Trochidus am Versanfang (heute meist als schwebende
Betonung angesehen) soll zugelassen sein. Mit diesen Vorschligen
konnte sich Buchner bei vielen Autoren der Zeit (besonders bei der
Niirnberger Dichterschule, die nach einem spielerischen Umgang
mit der Sprache suchte) durchsetzen, so daff das Opitzsche System
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modifiziert wurde, ohne doch fiir die nichsten hundert Jahre aufler
Kraft gesetzt zu werden. (Zu Buchner vgl. Newald 1951, 179-182.)
Die belebende Wirkung »daktylischer« Verse gegeniiber den alter-

nierenden kann folgendes Beispiel veranschaulichen:

Im Lentzen da glintzen die bliimigen Auen /

die Auen / die bauen die perlenen Tauen /

die Nympfen in Stimpfen ihr Antlitz beschauen /
es schmilzet der Schnee /
man segelt zur See /

bricht giildenen Klee.
(Johann Klaj: Vorzug def¢ Friilings, V. 1-6; Pegnitz-Schifer, 165 f.)

Der spielerische, auf die Anakreontik des frithen 18. Jahrhunderts
vorausweisende Ton dieses Gedichts wird nicht nur durch die bei-
den nach je drei Versen einander abwechselnden daktylischen Vers-
formen, sondern auch durch den dreifachen Reim erzeugt, der je-
weils noch durch zahlreiche Binnenreime, Alliterationen und Asso-
nanzen unterstiitzt wird (vgl. zu dieser Lyrik Kayser 1991, 37-39).

Die eingehendste Darstellung der Opitzschen Reform vor dem Hintergrund
der Konkurrenz mit Weckherlin bietet Wagenknecht (1971; 1989, 53—
77). Vgl. ferner: Arndt 1989, 159-161; A. Binder u. a. 1981, 275-279;
Breuer 1981, 154-172; Meid 1986, 74—78; Newald 1951, 156-172.

3.2.1.4 Romanische Versformen: Alexandriner, Vers commun,
Madrigalvers, Endecasillabo, Romanzenvers

Der wichtigste Vers der deutschen Versdichtung des 17. Jahrhun-
derts war der Alexandriner, von dem oben im Zusammenhang mit
der Zisur (Abschnitt 3.1.2.3) schon die Rede war. Nach Opitz konn-
te sich der von Weckherlin eingefiihrte, nur durch die Verslinge
(12 oder 13 Silben) und die Zisur nach der sechsten Silbe gekenn-
zeichnete franzésische Alexandriner nicht durchsetzen; er wurde in
einen >deutschen Alexandriners, einen sechshebigen alternierenden
Vers mit Auftakt sowie einer Zisur nach der dritten Hebung, ver-
wandelt (vgl. auch Gelfert 1990, 63-65).

Der Alexandriner ist ein sehr langer, streng gegliederter Vers, der
nicht fiir alle Gedichtarten geeignet ist. Hiufig wurde daher auch
der ebenfalls aus dem Franzésischen iibernommene »Vers communc
benutzt, der als eine Art verkiirzter Alexandriner angesehen werden
kann: Er besteht aus 10 bzw. 11 Silben und weist eine feste Zisur
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nach der vierten Silbe auf; in der deutschen Variante ist der Vers
commun ein auftakriger, alternierender (jambischerq) Vers, dessen
Zisur nach der zweiten Hebung liegt. Wie beim Alexandriner kann
der Reim (auch innerhalb eines einzelnen Gedichts) minnlich oder
weiblich sein. Der Hauptunterschied zu dem lingeren Vers besteht
in der Asymmetrie der beiden Vershilften, aber die feste Zisur 13t
auch den Vers commun nicht sehr geschmeidig wirken, zumal in
Versen wie den folgenden, in denen die Zisur stets in einer Syntag-
men- bzw. Kolongrenze liegt:

WAs ist die Welt und ihr beriihmtes glintzen?
Wias ist die Welt und ihre gantze Pracht?

Ein schnéder Schein in kurtzgefasten Grintzen
Ein schneller Blitz bey schwartzgewdlckter Nacht.

(Christian Hofmann von Hofmannswaldau: Die Welt [1679], V. 1-
4; Zeitalter des Barock, 251)

Wie beim Alexandriner kann die Zisur jedoch auch iiberspielt wer-
den, so in den meisten Versen von Hofmannswaldaus Gedancken
bey Antretung des funffzigsten Jahres (>Mein Auge hat den alten Glantz
verlohren ...«). Spiter ist das Metrum noch einmal durch Mignons
Lied aus Goethes Roman Wilbelm Meisters Lebriahre populir ge-
worden; schon dessen erster Vers (»Kennst du das Land, wo die
Zitronen blithn«) variiert allerdings das auftaktig alternierende
Metrum, da er eher mit einer Hebung und einer folgenden Dop-
pelsenkung einsetzt; zum Ausgleich kann eine schwebende Beto-
nung gelesen werden (vgl. H. Meyer 1987, 75).

Weitgehende Freiheiten erlauben der lyrischen Sprache die »Ma-
drigalverse«. Sie stammen aus der italienischen Musik und Dich-
tung (vgl. Blank 1990, 40 und 89) und verbreiteten sich ebenfalls
bereits wihrend des 17. Jahrhunderts, besonders nach Caspar Zieg-
lers Buch Von den Madrigalen (1653), das auch eine Beispielsamm-
lung enthilt (vgl. Meid 1986, 65-67). Madrigalverse haben inner-
halb eines Gedichts verschiedene Hebungszahlen, sind aber meist
alternierend, hiufiger mit als ohne Auftake. Sie sind gereimt, haben
aber kein festes Reimschema; zuweilen sind auch einzelne Waisen
eingestreut. Da wiederkehrende Regelmifigkeiten fehlen, eignen
sich Madrigalverse nicht zur Strophenbildung: Das Madrigal ist ein
nichtstrophisches Gedicht; bestenfalls gliedert es sich in formal ver-
schiedene Abschnitte.

Schéne Linde
Deine Rinde
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Nehm den Wunsch von meiner Hand:
Krone mit dem sanfften Schatten
Diese stets begrasten Matten /

Stehe sicher vor dem Brand;

Reist die graue Zeit hier nieder
Deine Briider /

Sol der Lenzen diese Aest’

Jedes Jahr belauben wieder

Und dich hegen Waurtzelfest.

(Aus: Georg Philipp Harsdérffer/Johann Klaj: Pegnesisches Schiifer-

gedicht (1644); Pegnitz-Schiifer, 28)

Aus heutiger Sicht ist hier die nicht linksbiindige Zeilenanordnung
auffillig, die allerdings im 17. Jahrhundert noch nicht gegen eine
so starke Normierung auf Linksbiindigkeit antrat, wie sie sich da-
nach entwickelte. Das Beispiel zeigt aber vor allem, daf§ Madrigal-
verse durch die wechselnde Hebungszahl und das Festhalten an der
Alternation zugleich flexibler handhabbar und gefilliger in der Wir-
kung sind als etwa freie Knittelverse mit ihren vier Hebungen und
wechselnden Senkungen. Den Kontrast beider Versformen kann man
in Goethes Faust, ohnehin eine Schatzkammer metrischer Beispie-
le, studieren.

Den Madrigalversen entsprechen im Franzésischen die »Vers lib-
res<. Es ist vor allem der Einfluf§ von Autoren wie dem Fabeldichter
La Fontaine und dem Komdodienschreiber Moliére, der zur Verbrei-
tung dieses Verses im 18. Jahrhundert (z. B. in der Lehr- und Fabel-
dichtung von Brockes, Gellert und Wieland) gefiihre hat (vgl. Schla-
we 1972b, 64; Breuer 1981, 187-189). Das bekannteste deutsche
Gedicht in Vers libres bzw. Madrigalversen ist Goethes Ein gleiches
(»Uber allen Gipfeln / Ist Ruhg; vgl. dazu Segebrecht 1978).

Die Madrigalverse oder Vers libres werden auch spiter immer
wieder benutzt, bis hin zu den gereimten Langversen in Gedichten
Ernst Stadlers (z. B. Vorfriihling oder Zwiegespriich). Die deutsche
Bezeichnung »freie Verse« sollte man dagegen mit Schlawe (1972b,
64) den »wirklich »freien¢, nimlich reimfreien Versen« vorbehalten

(s. u., Abschnitt 3.2.4).

Die italienische Entsprechung zum franzésischen Vers commun ist
der »Endecasillabo« (Elfsilber), ein Vers, der, wie der Name schon
sagt, immer elf Silben lang ist, eine Hauptbetonung auf der vorletz-
ten Silbe trigt (also zweisilbigen, weiblichen Reim hat) und in der
deutschen Version daher auftaktig alternierend (yjambischd) ist. Ein
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zweiter Hauptton liegt auf der vierten oder sechsten Silbe, so daf§
der Vers ebenfalls eine Zisur aufweist, die aber beweglich ist (nim-
lich hinter der vierten bis siebten Silbe liegen kann). Der Endecasil-
labo ist also wesentlich flexibler als der Vers commun. Es handelt
sich um den Hauptvers der italienischen Dichtung, der in verschie-
denen Strophen- und Gedichtformen wie dem Sonett, der Terzine,
der Stanze oder der Sestine benutzt wird. Erst Mitte des 18. Jahr-
hunderts wurde er in die deutsche Lyrik eingefiihrt und begann, die
bisher meistbenutzten Langverse, den Alexandriner und den Vers
commun, abzul8sen, meist im Zuge der Aneignung der genannten
italienischen Strophenformen, etwa bei Goethe und den Romanti-
kern (z. B. August Wilhelm Schlegel).

Um 1900 erlebte der Endecasillabo dann eine Renaissance: Ste-
fan George, der den Elfsilber in der Regel zu vierzeiligen Reimstro-
phen zusammenstellt, verwendet diese Versform hiufiger als alle
anderen. Fiinfhebig alternierende Verse mit Auftakt haben auch im
Werk der expressionistischen Autoren Georg Heym und Georg Trakl
einen groflen Stellenwert, teils in vierzeiligen Reimstrophen, teils
auch in regelrechten Sonetten. Neben Gedichten aus zehnsilbigen
Versen oder solchen, in denen sich Zehn- und Elfsilber (also minn-
liche und weibliche Reime) abwechseln, gibt es bei beiden auch
einige Gedichte aus reinen Endecasillabi, so Trakls Sonett Sabbath
(1909) oder Heyms Die Menschen stehen vorwiirts in den StrafSen ...
(1911).

Im Gegensatz zu den bisher genannten fiinfhebigen Versen
stammt der ebenfalls seit Mitte des 18. Jahrhunderts verbreitete
»Blankvers« nicht aus den romanischen Literaturen, sondern aus der
englischen Dichtung; er findet sich z. B. in Shakespeares Dramen,
in Miltons Epos Paradise Lost, aber auch in dem Gedichtzyklus Night
Thoughts von Edward Young. Es handelt sich um einen reimlosen
Vers, wie bereits der Name besagt (engl. blank = leet, hier also reim-
los). Der Vers ist immer auftaktig alternierend (weshalb er oft als
fiinffiiiger Jambus bezeichnet wird), mit entweder weiblichem oder
minnlichem Versende. Blankverse erzeugen nur einen geringen Grad
poetischer Stilisierung, sind vielmehr sehr fliissig und prosanah ver-
wendbar, besonders wenn sie — wie in Lessings Nathan oder in den
Dramen Kleists — mit zahlreichen Enjambements gebraucht wer-
den und die Einzelverse an vielen Stellen auf mehrere Sprecher ver-
teilt werden. Die Reimlosigkeit und metrische Unauffilligkeit die-
ses (in deutscher Sprache erstmals 1682 in der Milton—Ubersetzung
Haakes und von Berges begegnenden) Verses hat schon frith Anlafl
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zu dem Verdacht gegeben, hier werde die Verssprache in Prosa auf-
gelost (vgl. Heusler 1956, 111, 171-177). In der deutschsprachigen
Lyrik wird der Blankvers nur vereinzelt verwendet, beispielsweise
von Rilke in der vierten und achten der Duineser Elegien. (Zu den
Ausdrucks- und Variationsméglichkeiten des Blankverses vgl. H.
Meyer 1987, 74-79.)

Abschlieffend ist auf einen vierhebigen, stets auftaktlosen (also >tro-
chiischen<) Vers hinzuweisen, der zuniichst in Gottscheds Uberset-
zungen des griechischen Lyrikers Anakreon (6. Jh. v. Chr.) auftauchte
und in der nach diesem benannten gesellig-heiteren Rokokodich-
tung (Anakreontik( eine wichtige Rolle spielte. Der wichtigere
Impuls kam allerdings einige Jahrzehnte spiter (1803) durch Her-
ders Ubersetzung des spanischen Nationalepos Cid. Dieser Vers heifSt
daherspanischer Romanzenversg; er ist achtsilbig, also (da im Deut-
schen alternierend und auftaktlos) immer weiblich endend. Im
Gegensatz zu der anakreontischen Variante, die Reim erfordert, ist
der spanische Romanzenvers assonierend (weist also nur Vokalgleich-
heit in der Kadenz auf). In dieser Form benutzt ihn beispielsweise
Brentano in seinen Romanzen vom Rosenkranz. In einer weniger stren-
gen Form, die im Deutschen wesentlich hiufiger ist, kénnen sich
auch weiblich und minnlich endende (also acht- und siebensilbige)
Verse abwechseln. Heine verzichtet in seinem ebenfalls aus vierhe-
bigen auftaktlosen Versen gebauten satirischen Epos Azta Trol/ dar-
iiber hinaus ganz auf den Reim.

3.2.1.5 Antikisierende Versformen:

Hexameter, Pentameter und jambischer Trimeter

Es war Klopstock, der ab 1748 als erster das Opitzsche Regelsystem
nicht bloff in Einzelheiten modifizierte oder erweiterte, sondern
grundsitzlich verwarf. Eine Erneuerung der deutschen Verssprache
versprach er sich vom direkten Riickgriff auf die antiken Versfor-
men, mit denen er dann jahrzehntelang experimentierte (vgl. grund-
sitzlich K. L. Schneider 1960). Zwar wurden auch schon frither
antike Bezeichnungen wie »>Ode« oder »Epigrammc« verwendet, aber
diese Formen lehnten sich nur ganz entfernt an die antiken Vorbil-
der an und fiigten sich ganz in die Opitzsche Metrik ein (vgl. Meid
1986, 62-65, 67-71). Klopstocks Hexameter und Odenstrophen
dagegen brachen gemif den antiken Regeln sowohl mit dem Reim
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als auch mit der Alternation. Damit 16ste Klopstock eine intensive
Beschiftigung vieler Dichter und Theoretiker mit der antiken Me-
trik und dem Problem ihrer Ubertragbarkeit ins Deutsche aus, die bis
zum Beginn des 19. Jahrhunderts anhielt, aber danach rasch ver-
ebbte (zu nennen sind hier vor allem Johann Heinrich Vof§ sowie
August Withelm Schlegel). Die Phase des Experimentierens mit den
neu angeeigneten Formen war schon um 1805 abgeschlossen; wih-
rend des 19. Jahrhunderts wurden die antiken Formen nur noch
vereinzelt und wihrend des 20. Jahrhunderts bestenfalls noch als
Zitat gebraucht (vgl. Hotzer 1964; Arbogast 1964).

Schon zu einer Zeit, in der der humanistischen Bildung ein ho-
herer Stellenwert im Bildungssystem und im kulturellen Leben zu-
kam als heute, konnte man daher feststellen, dafy die deutschen
Gedichte in antiken Formen, unter denen fraglos zahlreiche Mei-
sterwerke zu finden sind (beispielsweise Goethes Hexameterdich-
tungen oder Hélderlins Oden und Elegien), angesiches ihrer antiki-
sierenden Form selbst bei vielen professionellen Interpreten »eine
gewisse Verlegenheit« (Kelletat 1964, 50) erzeugen. Diese Form lose
den Verdacht aus, nichts als »antikischer Mummenschanz« (ebd.)
zu sein, eine Sonderbarkeit, die man {ibergehen oder herunterspie-
len sollte, ja geradezu ein »Mif3griff, der seltsamerweise das kiinstle-
rische Gelingen nicht véllig verhindert hat« (ebd.). Heute sind uns
die antiken Metren und das Problem ihrer Nachahmung sicherlich
noch viel ferner geriicke als zu Beginn der sechziger Jahre. Dennoch
ist Kelletat noch immer darin zuzustimmen, dafd einerseits der durch
Klopstock ausgeldste Innovationsschub der deutschen Verssprache
ohne die Auseinandersetzung mit den antiken Formen undenkbar
gewesen wire und dafl andererseits die antiker Form sich nihern-
den« (Goethe) Gedichte, von denen zahlreiche zu den noch immer
lesenswertesten der neueren deutschen Lyrik gehoren, ohne Grund-
kenntnisse ihrer antikisierenden Form bestenfalls oberflichlich zu
verstehen sind.

Das Grundproblem der Ubertragung antiker Metren ins Deut-
sche — das hatte auch schon Opitz erkannt — besteht darin, daf§ die
Lingen und Kiirzen durch betonte und unbetonte Silben wiederge-
geben werden miissen (s. 0., Abschnitte 3.2.1.1 und 3.2.1.3). Nur
das Strukturschema (die »Versifikationsregeln<) bleibt also erhalten,
da die »Prosodie« (das sprachliche Material) eine je ganz andere ist.
Die antiken Versformen sind weder alternierend oder blof silben-
zihlend noch fiillungs- oder gar hebungsftei, sondern sie sehen eine
festgelegte Verteilung von Lingen und Kiirzen (bzw. im Deutschen
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betonten und unbetonten Silben) vor — wenngleich mit einigen
Variationsmdéglichkeiten. Dem Deutschen werden also Formregeln
aufgezwungen, die zum Teil eklatant von der Alltagssprache abwei-
chen (im Gegensatz etwa zu den cher schlichten Normierungen
durch die Alternationsregel). Die seit Opitz verschmihten Tonbeu-
gungen (oder zumindest schwebenden Betonungen) werden daher
zum Teil wieder in Kauf genommen, um die deutsche Sprache dem
fremdartigen Schema gefiigig zu machen; von Puristen wie Vof§
werden sie in Einzelfillen (zur Nachahmung des Spondeus, der
Doppelhebung) sogar gezielt angestrebt.

Der wichtigste antikische Vers ist der »Hexameters, ein sechshe-
biger Langvers, der, da er eine Reihe von Doppelsenkungen um-
faf3t, sogar noch den Alexandriner an Linge iibertrifft und daher als
erzihlender Vers fiir epische Gedichte und Versepen besonders ge-
eignet ist. Das Vorbild schlechthin sind die Homerischen Epen, die
1781 (Odyssee) und 1793 (llias) von Voft formgetreu iibersetzt wur-
den. Der Hexameter besteht in der lingsten, 17 Silben umfassen-
den Form aus sechs Versfiilen, fiinf Daktylen und einem abschlie-
Benden Trochius. Die ersten vier Daktylen (ganz selten nur der fiinf-
te) kénnen im Griechischen durch einen Spondeus ersetzt werden,
der im Deutschen, in dem zwei gleich stark betonte Silben hinter-
einander nicht sprechbar sind, meist durch die Nachahmung eines
Trochius ersetzt wird; statt der Doppelsenkung tritt also eine einfa-
che Senkung ein:

OO0

Damit ergibt sich eine grofle Variationsbreite dieses Verses, die durch
die Méglichkeit, an insgesamt zwolf Stellen Haupt- oder Nebenzi-
suren zu plazieren, noch weiter nuanciert werden kann. Die Haupt-
zisur liegt meist nach der dritten Hebung oder der folgenden Sen-
kung. Das Versende, das wie in allen antiken Versen reimlos ist,
wird durch die in den meisten Fillen unverinderte (und im Inne-
ren des Verses durch geschickte Zisurierung in der Regel vermiede-
ne) Schlufiformel markiert: / _ _ 7 _ (Dakeylus + Trochius; diese
Kombination heifdt in der antiken Metrik »Adoneusq). Die Vers-
grenze wird aber auch hiufig durch Enjambement iiberspielt, was
den flielend-epischen Gestus des Verses unterstreicht.

Unmaéglich kénnen alle Feinheiten dieses Verses hier vorgefiihrt
und die im 18. Jahrhundert gefithrte Debatte um die getreue Nach-
bildung des griechischen Hexameters im Deutschen referiert wer-
den. Ein Beispiel kann die Ausdrucksméglichkeiten des Verses —
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etwa im Kontrast zum ebenfalls sechshebigen Alexandriner — je-
doch exemplarisch veranschaulichen:

Freiheit ruft die Vernunft, Freiheit die laute Begierde

(Schiller: Der Spaziergang, V. 141; NA 2.1, 312)

Der Hexameter weist eine deutliche Zisur etwa in der Mitte auf
(nach der dritten Hebung, also nach der sechsten von 14 Silben).
Die beiden Hiilften sind syntaktisch parallel gebaut, verstirkt durch
die emphatische Wiedetholung des Wortes »Freiheit« zu Beginn der
zweiten Vershilfte. Das Problem liegt nur darin, daf§ ein Hebungs-
prall von dritter und vierter Hebung, wie ihn die benutzten Worter
eigentlich nahelegen (»Vernunft, Freiheit«), im Hexameter in kei-
nem Fall vorgeschen ist; die Betonung miifite metrisch gesehen ei-
gentlich auf der zweiten Silbe des Wortes »Freiheit« liegen. Man
kann darin eine Nachahmung der antiken Metrik sehen, nach der
ja beide Silben des Wortes »Freiheit« gleich lang sind und daher
auch die zweite in die Hebung treten kann (so Wagenknecht 1989,
79). Die Versetzung des Wortakzents kénnte auch als inhaltlich re-
levant verstanden werden: Das Metrum wiese demnach darauf hin,
daff die Freiheit gerade nicht die gleiche ist, wenn sie von der »Ver-
nunft« oder aber von der »Begierde« ausgerufen wird, sondern dafS
letztere sie zur »Freiheit« verzerrt. Den deutschen Sprachnormen
gerechter wird jedoch die Annahme ciner schwebenden Betonung,
die das Wort als ganzes noch stirker hervorhebt als zu Beginn des
Verses; die Inkongruenz zwischen metrischem und Wortakzent dient
demnach der Steigerung. Beide Méglichkeiten der Lektiire sind in
dem Vers enthalten. Generell ist bei scheinbaren metrischen Un-
korrektheiten dieser Art, bevor man sie als Fehler oder Unzuling-
lichkeiten abtut, zuniichst danach zu fragen, ob sie nicht eine be-
stimmte Funkrtion innerhalb des Textes erfiillen, die der Steigerung
oder Nuancierung seines poetischen Ausdrucks dient.

Schillers Vers fiihrt ganz nah an einen dem Hexameter sehr dhn-
lichen, ebenfalls sechshebigen und grundsitzlich dakeylischen Vers
heran, der — gemif§ der in diesem Fall verwirrenden antiken Fufi-
zihlungsmethode — Pentameter (Fiinffuf}) heifit: In der Elegie Der
Spaziergang folgt auf den eben untersuchten Hexameter der Penta-
meter »Von der heil’'gen Natur rissen sie liistern sich los« (V. 142),
der sich von dem vorangehenden Vers nur durch den Verzicht auf
die versetzte bzw. schwebende Betonung und durch das Fehlen ei-
ner Senkung am Schluf§ unterscheidet.

93



Schiller versucht an dieser Stelle offenbar die Unterschiede zwi-
schen beiden Verstypen ausnahmsweise zu nivellieren, die an-
sonsten uniibersehbar sind: Im Pentameter fallen gegeniiber dem
Hexameter die Senkungen nach der dritten und der sechsten He-
bung weg; dariiber hinaus diirfen nur in der ersten Vershilfte die
ersten beiden Daktylen durch Spondeen bzw. Trochien ersetzt
werden; auf die vierte und fiinfte Hebung folgt in jedem Fall eine
Doppelsenkung. Der Pentameter ist also wesentlich stirker metrisch
festgelegt als der Hexameter; insbesondere ist er durch einen He-
bungsprall in der Mitte immer in zwei Hilften zerteilt (und dhnelt
insofern dem romanischen Alexandriner). Er wird fast nie allein
verwendet, sondern fast immer in Kombination mit einem voran-
gehenden Hexameter. Diesen Doppelvers nennt man »Distichon«.
Zwei Gedichrarten sind durch die Verwendung des Distichons ge-
kennzeichnet: das »Epigramms, das oftmals nur aus einem einzigen
Distichon besteht, und die >Elegie. Die Wirkung des Distichons
hat Schiller in einem Epigramm selbst poetisch zu beschreiben ver-
sucht:

Im Hexameter steigt des Springquells fliissige Siule,
Im Pentameter drauf fillt sie melodisch herab.
’ ’ ’ l ’ ’ ’

(Schiller: Das Distichon; NA 2.1, 324)

Gerade angesichts der Gleichheit der beiden ersten Vershilften (im
Hexameter liegt die Zisur in diesem Fall an der gleichen Stelle, an
der sie im Pentameter immer liegen muff), versucht Schiller den
Unterschied zwischen dem aufsteigenden< Rhythmus des ersten und
dem >abfallenden« des zweiten zu veranschaulichen.

Anders als das Epigramm, das sich durch seine Kiirze auszeich-
net und zum Ausdruck geschliffener Gedankensplitter besonders
geeignet ist (vgl. z. B. Schillers und Goethes Xenien), ist die Elegie
meist ein langes Gedicht, das strophisch gegliedert sein kann, aber
nicht muff. Der Vorzug der elegischen Distichen gegeniiber den
cbenfalls in Langgedichten gebrauchten reinen Hexametern besteht
im Kontrast der beiden zusammengespannten Versformen: Die
Doppelverse sind rhythmisch abwechslungsreicher, bilden eine klei-
ne, in sich abgeschlossene und doch sich zum folgenden Distichon
wieder 6ffnende Bewegung und neigen daher nicht so leicht zur
Monotonie oder aber zum Zerflieen wie die reinen Hexameter

(vgl. Trunz 1964, 22 £.).
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Populir wurde diese Gedichtform durch Goethes 1788-90 ent-
standene, aber erst 1795 (noch immer unvollstindig) veréffent-
lichte Rimische Elegien, die in lissigem Ton das sinnliche Erlebnis
der rémischen Antike mit erotischen Episoden verschmelzen. Von
Schiller und Hélderlin wurde die Elegie jedoch wenig spiter vor
allem zur Darstellung der Erinnerung an lebensgeschichtlich Ver-
gangenes und an kulturgeschichtlich untergegangene Weltalter ver-
wendet; ihr Ton ist dabei oftmals der der Klage oder der Beschwi-
rung. Diese selegische Haltung« hat noch Rilke in seinen Duineser
Elegien bewahrt, die aber in einer eigenen, sich an die elegische im
strengen Sinne nur locker anlehnenden Form geschrieben sind (vgl.
die umfassende Geschichte der deutschen Elegie bis Rilke: Beifiner
1941).

Da Epigramm und Elegie vor allem durch den Doppelvers ge-
kennzeichnet sind, nicht jedoch durch eine strophische oder noch
groflere formale Struktur, wurden sie bereits in diesem Abschnitt
erwihnt. Dagegen sind die ebenfalls an antiken Mustern orientier-
ten Odenverse fest in ein Strophenschema eingebunden, in dem die
Verteilung nicht nur der Hebungen, sondern auch der Senkungen
und der Zisuren fiir jeden einzelnen Vers streng festgelegt ist; ihre
Behandlung bleibt daher dem Abschnitt 3.2.2.6 vorbehalten. Ein
weiterer antikisierender Langvers, der jambische Trimeter, der Haupt-
vers des griechischen Dramas, braucht nur am Rande erwihnt zu
werden, da er in der deutschsprachigen Lyrik nur ganz selten ver-
wendet wird. Der Vers ist ebenfalls sechshebig und (wie alle antiken
Versmafle) ungereimt, jedoch auftaktig und in der Regel alternie-
rend mit minnlicher Kadenz. Die Unterscheidung von dem stets
gereimten Alexandriner fillt dennoch nicht schwer. Die antiken
Zisurregeln werden in den deutschen Nachbildungen meist sehr
lassig oder gar nicht beachtet. Als gelungenes Beispiel kann Mori-
kes Gedicht Auf eine Lampe gelten, das mit dem folgenden Vers
schliefit:

Was aber schén ist, selig scheint es in ihm selbst.
(Mobrike: SWB 1, 93, V. 10)

Der Vers ist indes nicht ohne eine poetische Lizenz gebildet: Der
Beginn kann zwar auftaktig gelesen werden (»Was aber«); angeneh-
mer und ausdrucksstirker klingt jedoch die Betonung auf der er-
sten Silbe, die eine Doppelsenkung nach sich zieht (»Was aber«).
Was dem in dem Gedicht beschriebenenen »Kunstgebild« (V. 9),

der Lampe, zugeschrieben wird, die Individualitit, die von auflen
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auferlegte Normen und Bewertungen nichr achtet, gilt ebenso fiir
den zitierten Vers und mit thm fiir das ganze Gedicht.

Zum Problem der Nachbildung antiker Metren vgl. Hellmuth/Schréder
1976, Bennett 1963 sowie noch immer Heusler 1917; zum Hexameter im
Deutschen vgl. Albertsen 1971, 16-19 und 45-51; A. Binder u. a. 1981,
284--286; W.-H. Friedrich 1977; Kayser 1991, 59 £.; Kelletat 1964; Storz
1987, 162-171; Wagenknecht 1989, 78-82. Zum Vergleich mit englischen
Hexameternachbildungen siche Jost 1976, 73-78, zu den alemannischen
»Mundarthexametern« Hebels und einiger Schweizer Autoren ebd., 167—

259.

3.2.2 Strophenformen

Der griechische Ausdruck »Strophe« bedeutet etwas ganz Ahnliches
wie der aus dem Lateinischen abgeleitete Begriff »Vers¢, nimlich
'Drehung, Wendungg und tatsichlich wurden die beiden Begriffe
(etwa auf die Abschnitte von Kirchenliedern bezogen) lange Zeit
synonym gebraucht. Urspriinglich ist mit der »Strophe« in der grie-
chischen Tragodie die Wendung des Chors zum Altar, also ein Teil
des Chorgesangs, gemeint. Heute steht er fiir die aus jeweils mehre-
ren Versen bestehenden Abschnitte eines Gedichts.

Man kann den Begriff der Strophe in einem weiten Sinne ver-
wenden: Er kann sich auf jede Versgruppe beziehen, die durch eine
vorangehende oder folgende Leerzeile von mindestens einer weite-
ren Versgruppe abgetrennt ist. Die Rede von wiederkehrenden Stro-
phenformen macht aber nur Sinn, wenn die Strophen untereinan-
der gleichmiflig gebaut sind. In diesem Buch wird daher der Stro-
phenbegriff in einem engen Sinne verwendet: Nur soweit ein Ge-
dicht in mehrere formal gleich oder doch schr dhnlich gebaute Vers-
gruppen unterteilt ist, wird es als strophisch gegliedert bezeichnet.
Jeder Strophe liegt dabei ein Schema zugrunde, das in allen Einzel-
strophen realisiert wird und — abgeldst von diesen — formal beschrie-
ben werden kann. Bei unregelmiflig gebauten Versgruppen wird
hier nicht von Strophen, sondern von >Abschnittens eines Gedichts
gesprochen. Werden Versgruppen, die eigentlich metrisch unregel-
miflig gebaut sind, in formaler Hinsicht regelmifligen Strophen
angenihert, so werden sie als »Scheinstrophen« oder strophenzhnli-
che Abschnitte bezeichnet (z. B. die vierzeiligen Abschnitte in den
1771 verdffendichten Fassungen von Klopstocks freirhythmischen
Gedichten).
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3.2.2.1 Der Ausdruckswert der Strophenformen

Lenkt man die Aufmerksamkeit auf den Strophenbau von Gedich-
ten, ist man viel stirker als bei der Beschiftigung mit den Einzelver-
sen, bei denen das Spannungsverhilenis zwischen Metrum, Rhyth-
mus und Syntax im Vordergrund steht, auf das metrische Schema
verwiesen, das in der Schriftform des Gedichts oft deutlicher wird
als in der gesprochenen Form. Die Strophik ist also eher Gegen-
stand einer »Augenmetrik« als einer »Ohrenmetrik, wie sie die nach-
barocke Lyrik und Lyriktheorie dominierte (vgl. H. Meyer 1963,
114). Einen Anhaltspunkt auf der klanglichen Ebene haben fast
alle geldufigen Strophenformen jedoch im Reim: Aufler den reim-
losen antikisierenden Odenstrophen kann kaum eine Strophenform
auf den Reim verzichten, der allerdings in einigen Formen durch
Assonanz aufgelockert oder durch »Waisen< unterbrochen sein kann
(vgl. schon Heusler 1956, I1I, 96).

Die Beschreibung des Strophenbaus beginnt sinnvollerweise mit
der Zeilenzahl der Strophen (Zweizeiler, Dreizeiler usw.). Sodann
sind die Verse, aus denen sich die Strophe zusammensetzt, formal
zu beschreiben: Anzahl der Hebungen, Gestaltung des Verseingangs
(mit oder ohne Auftakt), der Senkungen (einfach oder doppelt, frei
oder fehlend) und des Versausgangs (ohne Senkung, mit einfacher
oder doppelter Senkung), Reim (gegebenenfalls Reimfolge, sonst
Assonanz oder Reimlosigkeit). (Vgl. H. J. Frank 1993, 10-12.)

Schwierig zu beantworten ist die Frage, welcher Ausdruckswert
einer Strophenform iiber das einzelne Gedicht hinaus zukommt.
Die Forschung ist sich mittlerweile einig, daf8 die Strophenform
weder »ausdrucksmifiig rein indifferent« ist noch dafl sie »a priori
schon Trigerin eines bestimmten expressiven Vermogens« (H. Meyer
1963, 115) ist. Sinnvoll ist es, verschiedene Grade des Ausdrucks-
werts von Strophenformen zu unterscheiden. So gibt es >Allerwelts-
formens, die »dank ihrer geringen Prigung recht vielseitig und dar-
um auch sehr hiufig verwendet worden sind« (H. J. Frank 1993,
14). Dazu zihlt die zweithdufigste deutsche Strophenform, die aus
den Langversen der mittelalterlichen deutschen Heldenepik abge-
leitete Volksliedstrophe aus vier dreihebigen, auftaktigen, kreuzge-
reimten Zeilen mit abwechselnd weiblichem (1. und 3. Zeile) und
minnlichem (2. und 4. Zeile) Ende (vgl. ebd., 106-114):

Die Fahrten gehn zu Ende,
der Fahrtenwind bleibt aus.
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Es fillt dir in die Hinde
ein leichtes Kartenhaus.

(Bachmann: Bleib, V. 1-4; Werke 1, 134)

Als weitere Beispiele vgl. Storms Meeresstrand (s. o., Abschnitt 3.1.2)
und Eichendorfts Hoch diber den stillen Hoben ... (s. o., Abschnitt
3.2.1.2).

Allerdings konnen sich einfache Formen auch durch vielfachen
Gebrauch in dhnlichen Kontexten auszeichnen, so etwa bei der hiu-
figsten deutschen Strophe, der Paarreimstrophe aus vier auftaktigen
Vierhebern mit durchgehend minnlichem Versschluf3, die sich im
16. Jahrhundert als Kirchenliedstrophe durchsetzte (z. B. in Luthers
Vom Himmel hoch, da komm ich her ...), sich erst seit Ende des 18.
Jahrhunderts aus dem Kontext der Choraldichtung allmihlich 15-
sen konnte und auch in der Volkslied- und Balladendichtung (z. B.
Goethe: Erlkinig) populdr wurde (vgl. H. J. Frank 1993, 208-213).
In Lob- und Preisgedichten wie dem folgenden hért man den Cho-
ralton fast unvermeidlich noch mit:

Du guter, alter, blinder Mann,

Wie ist mein Herz dir zugetan!

Nimm dieses Herzens heiflen Dank

Fiir deinen gottlichen Gesang.

(Friedrich Leopold von Stolberg: Bei Homers Bilde, V. 1-4; Géttin-
ger Hain, 216)

Besonders grofien Ausdruckswert besitzen dagegen Strophenformen
mit ungewohnlicherem Aufbau, die seltener verwendet werden und
bei denen die in der literarischen Tradition schon vorliegenden Ge-
dichte desselben Schemas in hohem Mafle vorbildlich oder provo-
zierend fiir neue Dichtungen sind. Das gilt vor allem fiir besonders
kurze (z. B. zweizeilige) oder besonders lange (z. B. vierzehnzeilige)
Strophen oder solche mit sehr kurzen (z. B. zweihebigen) oder sehr
langen (z. B. achthebigen) Zeilen. Am hiufigsten sind demgegen-
iiber vierzeilige Strophen, und unter diesen jene mit vier Hebun-
gen: 126 der 300 von H. J. Frank (1993, 73-76) untersuchten deut-
schen Strophenformen sind Vierzeiler; unter allen neueren deut-
schen Gedichten machen sie etwa 60 % aus. Gut die Hilfte aller
Vierzeiler wiederum sind vierhebig, je gut ein Fiinftel dreihebig bzw.
fiinfhebig.

Einprigsam sind auch Strophen, die aus sehr verschieden langen
Zeilen bestehen. So konnte Herman Meyer in seinem Aufsatz Vom
Leben der Strophe in neuerer deutscher Lyrik exemplarisch zeigen, dafl
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in der vierzeiligen Strophenform von Goethes Gedicht Nibe des
Geliebten, die durch den Wechsel von fiinf- und zweihebigen auf-
taktig alternierenden Versen gekennzeichnet ist, die Doppelzeilen
(also Halbstrophen) stark voneinander abgehoben sind, wobei den
Kurzzeilen, die als Echo des Beginns der Langzeilen verstanden
werden kénnen, die zentrale strukturierende Funktion zukommt

(vgl. H. Meyer 1963, 129-158):

Ich denke dein, wenn mir der Sonne Schimmer
Vom Meere strahlt;

Ich denke dein, wenn sich des Mondes Flimmer
In Quellen malt.

(Goethe: SW'1, 43, V. 1-4)

Diese Strophenform wurde erst in der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts erfunden (Ewald von Kleist: Lied eines Lappliinders [1757])
und wurde dann schnell, aber nur fiir kurze Zeit populir. Fast alle
Texte dieser Form kdnnen in einem engen intertextuellen Bezug
gesehen werden; immer wieder werden nicht nur die gleichen Mo-
tive variiert, sondern zum Teil sogar einzelne Wortgruppen (wie das
»Ich denke dein«) zitiert: Die auffillige Form dient vor allem zum
Ausdruck »eines urspriinglichen, mutwilligen Gefiihls, zumal in
Liebesliedern« (H. J. Frank 1993, 250).

Die metrische Bauart einer Strophe stellt also bestimmte Még-
lichkeiten vor allem der inneren Strukturierung bereit. Aber diese
Struktur kann (wie alle metrischen Regelmif8igkeiten) vom einzel-
nen Gedicht iiberspielt werden. In keinem Fall ist ein Strophen-
schema an sich schon zum Ausdruck bestimmter Inhalte oder Stim-
mungen pridestiniert. Diese inhaltlich-motivischen Prigungen et-
hilt es jedoch durch die Formgeschichte, durch die fritheren Ge-
dichte, die in diesem Schema verfafit sind. Aber auch diese histori-
schen Vorprigungen einer Form sind keineswegs determinierend
fiir das einzelne Gedicht; es kann beispielsweise als »Kontrafaktur
(als Umdichtung eines formal gleichgebauten, bei Liedern auf die-
selbe Melodie singbaren Vorbildgedichts mit abweichendem oder
sogar entgegengesetztem Inhalt) oder als Parodie konzipiert sein oder
sich ganz aus der bisherigen Verwendungsweise der Form losen (vgl.
H.J. Frank 1993, 14 ).

Um die Funktion der Strophenform eines Gedichts angemessen
einschitzen zu kénnen, mufl man also iiber die genaue formale Be-
schreibung hinaus erkennen, ob es sich um eine historisch vorge-
prigte Form handelt und wenn ja um welche. Erst der Vergleich
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mit anderen gleich gebauten Gedichten lif8t die spezifische Auspri-
gung der Strophenform in dem jeweils vorliegenden Gedicht deut-
lich werden. Zuweilen gibt es jedoch auch Strophen, die vom Autor
fiir ein einzelnes Gedicht erfunden und auf dessen Inhalt und Stim-
mung zugeschnitten worden sind, beispielsweise die zehnzeilige Stro-
phe von Mérikes zweistrophigem Gedicht Um Mitternacht (1828),
in die mehrfache metrisch-rhythmische Wechsel eingebaut sind:

Gelassen stieg die Nacht ans Land,
Lehnt triumend an der Berge Wand,
Thr Auge sicht die goldne Waage nun
Der Zeit in gleichen Schalen stille ruhn;
Und kecker rauschen die Quellen hervor,
Sie singen der Mutter, der Nacht, ins Ohr
Vom Tage,
Vom heute gewesenen Tage.
(Morike: SWB 1, 110, V. 1-8)

Die ersten vier Zeilen sind auftaktig alternierend, die ersten beiden
vierhebig, die beiden folgenden fiinthebig: Das Naturbild weitet
sich zu einer Ruhe ausstrahlenden Betrachtung. Der fiinfte und der
sechste Vers sind wieder vierhebig, aber mit zahlreichen Doppel-
senkungen: Die springende Bewegung der Quellen wird rhythmisch
nachempfunden. In den letzten beiden Versen wird der antike Am-
phibrachys, eine Hebung zwischen zwei Senkungen, nachgeahmt,
im vorletzten Vers einmal, im letzten dreimal: Die Strophe klingt in
einer bedeutungsvollen, sich ausbreitenden Geste aus.

Fin umfassender Uberblick iiber die Vielzahl von Strophenfor-
men kann in dieser Einfiihrung nicht gegeben werden. Es werden
nur einige besonders wichtige Formen vorgestellt. Zur Ermittlung
aller iibrigen in der neueren deutschen Lyrik bedeutsamen Stro-
phenformen sei auf das sehr benutzerfreundliche Handbuch von
H. J. Frank (1993) verwiesen, in dem auch die Geschichte der je-
weiligen Form skizziert und deren historische Hiufigkeit nachge-
wiesen wird.

3.2.2.2 Chevy-Chase-Strophe und Vagantenstrophe
Die »Chevy-Chase-Strophe« ist nach einer englischen Ballade des
15. Jahrhunderts benannt, die 1739 von Luise Gottsched ins Deut-

sche iibersetzt wurde. Das Strophenschema dieser Ballade wurde
bald darauf von deutschen Autoren nachgeahmt, unter anderem
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von Klopstock, besonders wirkungsvoll jedoch von Johann Ludwig

Gleim in seinen PreufSischen Kriegsliedern (1758):
Was helfen Waffen und Geschiitz

Im ungerechten Krieg?
Gott donnerte bey Lowositz,
Und unser war der Sieg.

(Schlachtgesang bey Erdfnung des Feldzuges 1757, V. 17-20; Epochen
5,279)

Die Strophe besteht aus vier auftaktigen, abwechselnd vier- und
dreihebigen Versen mit minnlicher Kadenz und Kreuzreim. Die
Alternation ist oft durch Fiillungsfreiheit aufgelockert. Schon Les-
sing meinte »in dem durchgingig minnlichen Reime« dieser Stro-
phe »etwas dem kurzen Absetzen der kriegerischen Trommete Ahn-
liches« horen zu kénnen (zit. nach H. J. Frank 1993, 142), mit
anderen Worten: die Strophe sei besonders geeignet fiir heroisch-
energische Inhalte. Tatsichlich wurde sie auch spiter vielfach fiir
Themen dieser Art verwendet, und sie blieb bis heute die beliebte-
ste Balladenstrophe (z. B. Fontane: Archibald Douglas; Brecht: Le-
gende vom toten Soldaten). Daf diese Eigenschaft jedoch keineswegs
der Strophenform als solcher immanent ist, sondern durch das iiber-
michtige Vorbild der Balladen und Kriegslieder geformt wurde, wird
deutlich, wenn man sich Gedichte vergegenwirtigt, die in dersel-
ben Strophenform verfaft sind, aber ganz andere Inhalte haben (vgl.
auch H. Meyer 1963, 116-118), beispielsweise Ludwig Hsltys in
den 1770er Jahren entstandenes Mailied:

Willkommen liebe Sommerszeit,
Willkommen schéner Mat,

Der Blumen auf den Anger streut,
Und alles machet neu.

(Géttinger Hain, 106, V. 1-4)

Eine sogar noch hiufigere Variante dieser Strophenform liegt vor,
wenn der jeweils zweite und vierte Vers nicht minnlich, sondern
weiblich enden, wenn also an diesen Stellen eine Senkung hinzu-
tritt. Die doppelte Senkung in der Mitte der Strophe (beim Uber-
gang vom zweiten in den dritten Vers) durchbricht dann die durch-
gehende Alternation. Da diese Strophe sich aus dem Vers der mit-
telalterlichen Vagantendichtung (z. B. in der Sammlung Carmina
burana [13. Jahrhundert]) entwickelt hat, nennt man sie »Vagan-
tenstrophe«. Sie wird zwar auch in Balladen und Kriegsliedern ge-
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braucht; ihre Verwendung ist jedoch von vornherein viel breiter
gestreut. Hermann Hesses Hobe des Sommers beispielsweise zeigt,
daf die Form zu einem sentimentalen Jahreszeitengedicht ebenso
geeignet ist wie die von Holty verwendete Chevy-Chase-Strophe:

Entreif} dich, Secle, nun der Zeit;
Entreif§ dich deinen Sorgen

Und mache dich zum Flug bereit
In den erschnten Morgen.

(Hesse: Gedichte 2, 615, V. 9-12)

Dagegen veranschaulicht Morgensterns Der Gaul die humoristische
Einsatzfihigkeit der Strophe (einen zusitzlichen komischen Effekt
bewirkt dabei die Beschrinkung auf Assonanz im zweiten und vier-
ten Vers, die »Hithner« in »Tiire« widerklingen 1af8t):

Es ldutet beim Professor Stein,

Die Kéchin rupft die Hithner.

Die Minna geht: Wer kann das sein? —
Ein Gaul steht vor der Tiire.

(Morgenstern: Galgenlieder, 84, V. 1-4)

Die Vagantenstrophe gibt es auch in einer auftaktlosen (>trochii-
schen) Version:

Als ich still und ruhig spann,
Ohne nur zu stocken,

Trat ein schéner junger Mann
Nahe mir zum Rocken.

(Goethe: Die Spinnerin [um 1795], V. 1-4; SW'1, 127)

Durch den Hebungsprall beim Ubergang von der ersten zur zwei-
ten sowie von der dritten zur vierten Zeile werden die dreihebigen
von den vierhebigen Versen noch schirfer abgehoben als in der auf-
taktigen Variante, wodurch hier der verspielt-scherzhafte Gestus der
Verse unterstiitzt wird. Diese Wirkung ist jedoch wiederum nicht
mit der Strophenform als solcher verkniipft, wie der brutal-chauvi-
nistische Duktus der folgenden Strophe vor Augen fiihrt:

Nur der Franzmann zeigt sich noch
In dem deutschen Reiche;

Briider, nehmt die Keule doch,
Daf er gleichfalls weiche.

(Heinrich von Kleist: Kriegslied der Deutschen [1809], V. 21-24;
SWB 1, 28)
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3.2.2.3 Romanzenstrophe

Die Romanzenstrophe (vgl. oben, Abschnitt 3.2.1.4) ist der spani-
schen Dichtung entlehnt. Sie besteht aus vier jeweils vierhebig al-
ternierenden Zeilen ohne Auftakt mit regulir stets weiblichem, im
Deutschen jedoch meist abwechselnd weiblichem (1. und 3. Zeile)
und minnlichem (2. und 4. Zeile) Ausgang. Die Verse sind durch
Kreuzreim verbunden, der jedoch durch Assonanzen oder unter-
brochene Reime ersetzt werden kann. Es handelt sich nicht nur um
die populirste strochiische« Strophenform, sondern um die zwischen

1770 und 1900 beliebteste deutsche Strophe iiberhaupt:

Auf dem Teich, dem regungslosen,
Weilt des Mondes holder Glanz,
Flechtend seine bleichen Rosen

In des Schilfes griinen Kranz.

(Nikolaus Lenau: Schilflieder 5 [1832], V. 1-4; Gedichtbuch/Conra-
dy, 276)

(Als weiteres Beispiel vgl. Karoline von Giinderrode: Die Einzige;
oben, Abschnitt 3.2.1.1) Wegen der bevorzugten Verwendung in
dem gleichnamigen Buch von Goethes West-dstlichem Divan nennt
man die Form auch >Suleikastrophec, wihrend die seltenere Varian-
te mit durchgiingig weiblichen Versenden (ebenfalls nach einem Buch
des Divan) auch »Schenkenstrophe« genannt wird:

Heute hast du gut gegessen,

Doch du hast noch mehr getrunken;
Was du bei dem Mahl vergessen

Ist in diesen Napf gesunken.

(Goethe: SW 3, 376, V. 1-4)

3.2.2.4 Neue Formen vierzeiliger Strophen im 20. Jahrhundert

Die deutschsprachige Lyrik des 20. Jahrhunderts kehrt sich vielfach
von der das ganze 19. Jahrhundert hindurch noch vorherrschenden
Orientierung fast aller Gedichte am Vorbild des Liedes ab. Ein In-
diz dafiir ist, daf§ auch und gerade in formbewuf3ter Lyrik und auch
in vierzeiligen Strophen die stets liedartig klingenden drei- oder vier-
hebigen Verse in den Hintergrund gedringt wurden: Eine vierzeili-
ge Strophe aus fiinfhebigen, auftaktigen Versen mit abwechselnd
weiblichen (1. und 3. Zeile) und minnlichen (2. und 4. Zeile) Vers-
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ausgingen im Kreuzreim, die bis dahin nur eine untergeordnete
Rolle gespielt hatte, wurde zur beliebtesten Strophenform. Die lin-
geren, alternierenden Verse ohne feste Zisur machen die Strophe
besonders geeignet fiir elegische Gedichte »des erinnernden Riick-
blicks und der nachdenklichen Betrachtung« (H. J. Frank 1993,
326). Stefan George hat diese Strophe durch seine Nachdichtungen
Baudelaires und durch seine eigene, unter dem Einfluf} der franzs-
sischen Symbolisten (besonders Mallarmés) entstandene Lyrik be-
kannt gemacht; auch Rilke und Expressionisten wie Heym und Trakl
benutzten sie vielfach:

Sein Blick ist vom Voriibergehn der Stibe
so miid geworden, dafl er nichts mehr hilt.
Thm ist, als ob es tausend Stibe gibe

und hinter tausend Stiben keine Welt.

(Rilke: Der Panther [1903], V. 1-4; SW, 505)

Die Strophenform zeichnet sich dadurch aus, daff der Einschnitt
zwischen dem zweiten und dem dritten Vers, der genau in der Mit-
te, an der Achse des Kreuzreims, liegt, durch fortlaufende Alternati-
on (Synaphie) iiberspielt wird, wihrend die Uberginge vom ersten
zum zweiten sowie vom dritten zum vierten Vers durch doppelte
Senkung (Asynaphie) deutlicher markiert sind. Rilkes Realisation
dieser Form wirkt dieser Struktur spannungsteich entgegen: Die
ersten beiden und die letzten beiden Verse werden durch Enjambe-
ment eng verkniipft, wihrend die Mitte durch eine Satzgrenze her-
vorgehoben ist. Neben dieser Strophenform gibt es in der Lyrik des
20. Jahrhunderts zahlreiche Varianten, die ebenfalls vier Fiinfheber
verkniipfen, die dem Endecasillabo oder dem Vers commun nach-

gebildet sind (vgl. oben, Abschnitt 3.2.1.4).

3.2.2.5 Terzine und Stanze

Besonders kunstvolle Strophenformen sind in der italienischen Dich-
tung entwickelt worden. In der neueren deutschen Lyrik wurden
vor allem die Terzine und die Stanze nachgebildet. Sie erlebten in
der klassisch-romantischen Dichtung um 1800 eine Bliite, gerieten
wihrend des spiteren, einfachere Formen bevorzugenden 19. Jahr-
hunderts ein wenig in Vergessenheit und wurden um 1900 von
Autoren wie Hofmannsthal, George und Rilke wiederentdeckt.
Die Terzine, die Strophenform von Dantes (1265-1321) Divina
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Commedia, besteht aus drei fiinfhebigen, alternierenden Versen mit
Auftakt; die im Italienischen obligatorische Verwendung von Ende-
casillabi (elfsilbigen Versen mit stets weiblichem Ausgang) kann im
Deutschen durch die Verwendung zehnsilbiger Verse (mit ménnli-
cher Endung) aufgelockert werden. Die Strophenform fillt schon
durch ihre Dreizeiligkeit auf, die in der deutschen Lyrik ansonsten
duflerst selten ist. Da Reime in der Regel genau zwei Zeilen mitein-
ander verbinden, sind die geradzeiligen Strophenformen (allen vor-
an die Vierzeiler) die weitaus hiufigeren (vgl. H. J. Frank 1993,
53 f.). Im Dreizeiler dagegen miissen entweder alle drei Verse rei-
men, oder einer fillt aus dem Reim heraus. (Klopstocks Versuch,
mit dem Gedicht Das Rosenband [1753] einen ginzlich reimlosen
Dreizeiler einzufithren, konnte sich nicht durchsetzen; vgl. H. J.
Frank 1993, 62.) Die Terzine stellt demgegeniiber eine eigentiimli-
che Zwischenlosung dar: In ihr reimen stets der erste und der dritte
Vers miteinander, der zweite Vers jeder Strophe jedoch reimt sich
mit dem Reimpaar der folgenden Strophe und so fort: aba beb cdc ...
Jede Strophe hat also gleichsam einen Uberhang-Reim, der erst in
der folgenden aufgenommen wird. Schon Goethe erkannte das Pro-
blem, das die (von August Wilhelm Schlegel eingefithrte) Form in
sich trigt: Die Terzine gefiel ihm zunichst nicht, weil sie »gar keine
Ruhe hat und man wegen der fortschreitenden Reime nirgends
schliefen kann« (Goethe an Schiller, 21.2.1798; Briefwechsel, 584).
Die Losung dieses Problems steckt im Schluflvers: An die letzte drei-
zeilige Strophe wird eine Zeile angehiingt, die sich auf die vorange-
gangene Mittelzeile reimt, so daf§ kein Vers reimlos bleibt: yzy z.
Die letzten vier Verse kénnen als Kreuzreim vérstanden werden und
sind auch manchmal so gedruckt; andernfalls wird der letzte Vers
einzeln gesetzt. Entweder nur dieser oder der ganze Vierzeiler sind
hiufig auch inhaltlich deutlich als Abschluf, als Sentenz, zusam-
menfassender Gedanke oder Schluflbild ausgeprigt.

Die Terzine ist also ein Mittelding zwischen Strophen- und Ge-
dichtform: Ihr fehlt als Strophe die formale Abgeschlossenheit, die
sich bei ihr erst im Gedicht als ganzem herstellt, doch ist die Vers-
zahl (und damit der Gesamtumfang) in der Terzine nicht wie in
strengen Gedichtformen (etwa dem Sonett) vorgeschrieben, son-
dern prinzipiell offen. Die Form fordert besondere Kunstfertigkeit,
da jeder Reim aufler dem ersten und dem letzten dreimal an genau
festliegenden Stellen auftauchen muf} und die Strophen in sich ge-
schlossen sein und zugleich offengehalten werden miissen fiir die
Wiederaufnahme des Reims in der folgenden Strophe.
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Spiter wufSte Goethe die Leistungsfihigkeit der Terzine durch-
aus zu schitzen; etwas makaber nur, dafl er sie ausgerechnet in ei-
nem Totengedicht auf den ehemaligen Briefpartner virtuos benutz-
te: Bei Berrachtung von Schillers Schidel (»Im ernsten Beinhaus
wars ...; 1826). Seine »nachdenkliche, Anschauung und Gedan-
ken im Schritt der Strophen verkniipfende Betrachtung menschli-
cher Verginglichkeit« (H. J. Frank 1993, 67) wirkte vorbildlich, bis
hin zu Hugo von Hofmannsthals beriihmten Térzinen iiber Vergiing-
lichkeit. Hier das zweite dieser drei Gedichte:

Die Stunden! wo wir auf das helle Blauen
Des Meeres starren und den Tod verstehn,
So leicht und feierlich und ohne Grauen,
Wie kleine Midchen, die sehr blafl aussehn,
Mit groflen Augen, und die immer frieren,
An einem Abend stumm vor sich hinsehn
Und wissen, dafl das Leben jetzt aus ihren
Schlaftrunknen Gliedern still hiniiberfliefi¢
In Bium und Gras, und sich mart lichelnd zieren
Wie eine Heilige, die ihr Blut vergiefit.
(Hofmannsthal: GW'1, 21)

Dieses Gedicht (das mittlere einer Dreiergruppe) hat das Vergehen
und den Ubergang (das »Heriibergleiten:, wie es im ersten Gedicht
genannt wird) zum Gegenstand; und auf kunstvolle Weise sind in
ihm besonders die Ubergiinge zwischen den Strophen gestaltet, die
in allen drei Fillen durch Strophenenjambements iiberspannt sind.
Dabei bewahrt jedoch jede Strophe ihr Eigengewicht. Zweimal (zu
Beginn der zweiten Strophe und des Schluf§verses) erweitert ein
durch »Wie« eingeleiteter Vergleich die Perspektive, die das in Vers
1 sprechende »wir« in Richtung auf den Tod einnimmt. Der Uber-
gang von der zweiten zur dritten Strophe 6ffnet das Bild der klei-
nen Midchen hin auf deren Wissen von ihrer Verginglichkeit. Ein
Wechsel der Perspektive findet auch bereits innerhalb der zweiten
Strophe statt; und er wird ebenfalls durch einen formalen Kunst-
griff hervorgehoben: Die beiden Reimworter »aussehn« und »hin-
sehn« miiffiten dem Metrum gemifl auf der zweiten, identischen
Silbe betont werden; der Wortakzent liegt aber bei beiden auf der
ersten Silbe, durch die sie voneinander unterschieden sind. (Es ist
also eine schwebende Betonung anzunehmen.) Wihrend im ersten
Vers aus dem Blickwinkel eines dufieren Betrachters vom >Ausse-

hen« der Midchen die Rede ist, folgt der dritte Vers bereits dem
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yHinsehen« der Midchen selbst, das kein Objekt mehr hat, auf das
es blickt.

Zur Terzine gibt es eine weniger strenge (und in der deutschen
Lyrik noch seltener gebrauchte) Nebenform, das>Ritornells, in dem
der mittlere der drei Verse jeder Strophe reimlos bleibt (Schema:
axa bxb ...), wodurch die Strophen in sich abgeschlossener sind.
Zudem ist der erste Vers stark verkiirze und fungiert oft als Anruf
des Gegenstandes der Strophe (z. B. Blumen-Ritornelle):

Muskathyazinthen —
Thr blithtet einst in UrgrofSmutters Garten;
Das war ein Platz; weltfern, weit, weit dahinten.

(Storm: Frauen-Ritornelle, V. 7-9; SW 1, 90)

Die Strophen sind durch diese formale und inhaltliche Struktur
stark voneinander isoliert. Oft wird daher das Ritornell nicht als
Strophen-, sondern als Gedichtform verstanden. Man kann es als
Epigramm mit einer Art Uberschrift auffassen (ihnlich dem allein-
stehenden, epigrammatischen Distichon).

Die Stanze ist die Hauptform der italienischen Versepik seit Boc-
caccio (1313-1375). Sie ist eine achtzeilige Strophe, die im Gegen-
satz zu den iiblichen deutschen Achtzeilern, die meist aus zwei Vier-
zeilern zusammengesetzt sind, nicht symmetrisch aufgebaut ist, denn
ihre Reimordnung ist @bababec. Die Strophe wird also, nachdem
der alternierende Reim dreimal benutzt wurde, durch ein Reimpaar
abgeschlossen, das besser noch als der Schlufl der Terzine als Sen-
tenz geeignet ist. Die Verse der von Wilhelm Heinse 1774 in die
deutsche Literatur eingefiihrten Strophe sind ebenfalls den Endeca-
sillabi nachgebildet, also auftaktig alternierende Fiinfheber, aber im
Deutschen selten mit durchgehend weiblichem Versschluff: Am
hiufigsten ist die Form, in der der zweite, vierte und sechste Vers
verkiirzt, also minnlich endend sind; es gibt jedoch zahlreiche an-
dere Varianten.

Die Stanze (ital. stanza: Zimmer) ist eine stark in sich abgeschlos-
sene Strophe: Schon im Druckbild wirkt sie, eine relativ lange Stro-
phe mit Versen von nicht oder nur gering variierender Linge, oft
blockartig; die dreimalige Wiederkehr des alternierenden Reims steht
einer dynamischen Versbewegung entgegen und wirkt leicht formal
bis steif; der Paarreim erscheint dann so endgiiltig, als schlésse er
nicht nur eine Strophe, sondern ein ganzes Gedicht ab; beispiels-
weise kann man Goethes Urworte. Orphisch (1817) als Gruppe von
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funf relativ selbstindigen Einzelgedichten ansehen. Die formalen
Eigenschaften der Stanze machen sie besonders geeignet zur »rheto-
risch reprisentativen Verwendung« (H. J. Frank 1993, 674), fiir
»Betrachtungen und Gelegenheitsgedichte zu gehobenen Anlissen«
(ebd., 673), beispielsweise fiir Widmungs- und Huldigungsgedich-
te oder fiir Prologe zu Biichern oder Feiern. Aber auch fiir besinnli-
che oder gedankliche Gedichte wird die Form gern benutzt:

Drum sei dem winterlichen Zimmer gut,

laf dir die harten Auflentage kiirzen;
vertraute Flammen sprengen wohlgemut

aus alten Harzen die verhehlten Wiirzen.
Und wenn die Schichten im Kamine stiirzen,
so schaue, was du gliihest, in die Glut —

und sieh es dort sich bilden und zerstéren:
nur was vergehen darf, kann dir gehéren.

(Rilke: Winterliche Stanzen. Entwurf zur Fortsetzung [ca. 1913], V.
1-8; SWI, 401 f)

Diese Strophe weicht in der Reimordnung leicht vom Schema ab:
ababbacc. Durch die Umkehrung in den Versen 5 und 6 entsteht in
der Mitte der Strophe ein Blockreim; die leicht zur Monotonie nei-
gende dreimalige Wiederkehr des alternierenden Reims wird aufge-
lockert. Auffillig ist der fiir Rilke ganz untypische Zeilenstil, insbe-
sondere der Abschlufl der Satz- und Sinneinheiten nach der zwei-
ten und vierten Zeile. Der Gedankenstrich am Ende des sechsten
Verses verstirkt den durch die Form an dieser Stelle ohnehin nahe-
gelegten Einschnitt, den Gedankensprung von dem zuvor evozier-
ten Kaminbild zu der durch dieses ausgeldsten, aber weit dariiber
hinausreichenden Reflexion, die im abschliefenden Reimpaar ent-
faltet wird.

3.2.2.6 Antike Formen:
sapphische, asklepiadeische und alkiische Odenstrophe

Von den Strophenformen, deren Leistungsfihigkeit in der neueren
deutschen Lyrik im Vorangehenden exemplarisch vorgefiihrt wur-
de, unterscheiden sich die antiken Vorbildern nachgeahmten Stro-
phen grundlegend, und zwar in zweierlei Hinsicht: Zum einen ver-
zichten die antiken Strophenformen im Gegensatz zu allen neueren
Formen auf den Endreim. Der zweite Unterschied betrifft die Ver-
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teilung der Hebungen und Senkungen: Die meisten strophischen
Verse, die in der deutschen Lyrik seit dem 16. Jahrhundert benutzt
werden, sind alternierend (selbst die aus den romanischen Literatu-
ren libernommenen Verse werden der Alternation angeglichen), ei-
nige andere sehen regelmiflige Doppelsenkungen vor, wieder ande-
re (vor allem liedartige Formen) lassen Fiillungsfreiheit zu. In anti-
ken Versen dagegen ist ein Wechsel von einfachen und doppelten
Senkungen (und in einigen Fillen auch ein Hebungsprall inner-
halb eines Verses) vorgesehen; die Verteilung der Hebungen und
Senkungen ist aber nicht frei, sondern fiir jeden einzelnen Vers (mit
einigen Variationsméglichkeiten) genau vorgeschrieben, und jeder
Vers unterscheidet sich von den anderen Versen einer Strophe durch
dieses metrische Schema. Diese beiden Eigenschaften — Reimlosig-
keit und prizise, aber nicht alternierende Verteilung der Hebungen
und Senkungen — wurden bei der Aneignung der antiken Strophen-
formen nicht immer beachtet; so entwickelten beispielsweise Dich-
ter des Barock reimende und zum Teil auch alternierende Sonder-
formen, die den antiken Schemata nur sehr oberflichlich Ghnelten
(vgl. z. B. H. J. Frank 1993, 271-276). In der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts dagegen bemiihte man sich um eine so genaue
Nachprigung der antiken Strophen, wie sie im Deutschen irgend
moglich ist.

Formal gesehen, kann bereits das aus einem Hexameter und ei-
nem Pentameter zusammengesetzte elegische Distichon (s. 0., Ab-
schnitt 3.2.1.5) als Strophe bezeichnet werden. Da es jedoch histo-
risch kaum jemals als Strophe betrachtet wurde, sondern cher als
Doppelvers, der mit anderen zu gréfleren Strophen (z. B. Hélder-
lins Elegienstrophen, die meist aus neun Distichen bestehen) oder
auch zu nicht regelmiflig gegliederten Gedichten (z. B. Schiller: Der
Spaziergang) zusammentreten kann, wird es hier nicht weiter be-
handele (vgl. H. J. Frank 1993, 43 £.).

Die einzigen antiken Strophenformen, die in der deutschen Ly-
rik bedeutsam geworden sind (von freieren, im strengen Sinne nicht
strophisch zu nennenden Formen wie der Pindarischen Hymne und
dem Dithyrambus abgeschen), sind die Odenstrophen, die in der
griechischen und rémischen Literatur in vielen verschiedenen Ty-
pen entwickelt worden sind. Diese sind meist nach den Dichtern
und Dichterinnen benannt, die sie geprigt haben. Fiir Klopstock
und seine Schiiler, die die Odenstrophen in die deutsche Literatur
eingefiihre haben, waren vor allem die Formen vorbildlich, die der
romische Lyriker Horaz (65-8 v. Chr.) in seinen Ubersetzungen
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und Uberarbeitungen griechischer Lyrik iibernommen, aber auch
in seinen eigenen Oden angewandt hat. Klopstock experimentierte
mit einer groffen Anzahl von Odenformen, ja er entwickelte eigene,
neue Strophen, deren metrisches Schema allerdings so schwer aus
dem Text selbst zu entnehmen war, dafl er es den Gedichten beigab.
In der deutschen Lyrik nach Klopstock sind nur drei Formen wich-
tig geworden: die »sapphisches, die »asklepiadeische« und vor allem
die »alkiische« Odenstrophe.

Besonders schwierig nachzuahmen ist die nach der Dichterin

Sappho (um 600 v. Chr.) benannte sapphische Odenstrophe:

Ach, es hat dein brennendes Auge mir sich

Zugewandt, huldvolle Gespriiche sprach es,

Ja, ich salv’s anfiillen sich sanft, vergehn im
Taue der Sehnsucht!

(August von Platen: Liebe, Liebreiz, Winke der Gunst ..., V. 13-16; Wer-
kel, 471)

Auch wer eine Strophe wie diese zum ersten Mal liest, merkt sofort:
Es handelt sich um eine hohe Formy, die sich besonders fiir leiden-
schaftlich-feierliche Inhalte eignet. Die strenge Verteilung der He-
bungen und Senkungen entfernt die Strophe weit von den Freihei-
ten der uns geliufigen Alltagssprache. Kennzeichnend fiir die sap-
phische Strophe ist die dreimalige Wiederkehr desselben Verssche-
mas, eines fiinfhebigen auftaktlosen (strochdischend) Verses mit ei-
ner Doppelsenkung nach der dritten Hebung, worauf ein deutlich
kiirzerer, nimlich zweihebiger Vers (ein Adoneus aus einem Dakty-
lus und einem Trochius) die Strophe abschliefit. Aber dieses Sche-
ma ist vereinfacht. Platen, der als formstrengster Nachbilder von
Metren anderer Sprachen in der deutschen Lyrik gilt, orientiert sich
an der Horazischen Version der Strophe, die in den ersten drei Ver-
sen nach dem Eingangstrochius eine dreifache Linge und in allen
vier Versen anstelle des letzten Trochius eine doppelte Linge (Spon-
deus) vorsieht; die Zisur nach der fiinften Silbe entfillt bei Platen
jedoch. Es kehrt damit das bei der Behandlung des Hexameters
angedeutete Problem wieder, daff im Deutschen keine zwei oder
gar drei gleich starken Betonungen aufeinander folgen kénnen, mit
denen die antiken Lingen nachgeahmt werden kénnten. Platen (der
sich wie Klopstock genétigt sicht, das wenig bekannte Strophen-
schema seinem Gedicht voranzustellen) erreicht jedoch eine Be-
schwerung des Rhythmus etwa durch die ungewdhnliche Stellung
»mir sich« am Versende sowie eine Verlangsamung und starke Beto-
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nung in der ersten Vershilfte (»Zugewandt, huldvolle«), die durch
die folgende Doppelsenkung wieder ein wenig aufgefangen wird.
Besonderes Gewicht kommt dem (als Spondeus gemeinten) letzten
Wort jeder Strophe zu, hier »Sehnsucht, in anderen Strophen »Da-
seyn« (V. 4) oder »Hoheit« (V. 12.)

Andere Autorinnen und Autoren verzichteten auf diese strenge
Nachbildung der Doppel- und Dreifachlingen. Klopstock versetz-
te sogar den Daktylus im ersten Vers an die erste, im zweiten an die
zweite Stelle, um die zur Monotonie tendierende dreimalige Wie-
derkehr desselben Versschemas zu vermeiden (vgl. H. J. Frank 1993,
269). Trotz allem blieb die sapphische Strophe ein eher seltenes Phi-
nomen in der klassizistischen deutschen Dichtung.

Weitaus hiufiger wurden dagegen zwei andere, ebenfalls von
Horaz bevorzugte Odenstrophen gebraucht, die sogenannte alkii-
sche Strophe (nach dem Lyriker Alkaios, um 600 v. Chr.) und eine
der von dem Lyriker Asklepiades (um 270 v. Chr.) stammenden
Strophen, daher asklepiadeische genannt. Allerdings bleibt auch ihre
Wirkung auf die Zeit von 1770 bis 1830 sowie auf vereinzelte klas-
sizistische Gedichte im 20. Jahrhundert beschrinkt, und auch Au-
toren wie Goethe und Schiller oder die spitromantischen Dichter
vermieden sie fast vllig. Im Werk Holderlins, der sich weitgehend
auf diese beiden Odenmafe beschrinkte, erreicht die deutschspra-
chige Odendichtung jedoch einen Héhepunkt, der es rechtfertigt,
die beiden Odenstrophen hier kurz zu betrachten (vgl. grundle-
gend W. Binder 1970, 47-75; ders. 1987, 84-95; Beifiner 1953,
501-503).

Lange lieb ich dich schon, méchte dich, mir zur Lust,
Mutter nennen und dir schenken ein kunstlos Lied,
Du der Vaterlandsstidte
Lindlichschonste, so viel ich sah.

________ (asklepiadeisch)
(Holderlin: Heidelberg, V. 1-4; SWB1, 252)

Du stiller Ort! in Triumen erschienst du fern

Nach hoffnungslosem Tage dem Sehnenden,
Und du, mein Haus, und ihr, Gespielen,
Biume des Hiigels, ihr wohlbekannten!
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__________ (alkiisch)
(Holderlin: Rikkebr in die Heimath, V. 5-8; SWB1, 250)

Die Oden, denen die zitierten Strophen entnommen sind, stehen
sich thematisch und entstehungsgeschichtlich sehr nahe: Beide sind
im Jahre 1800 entstanden, beide sind der beinahe hymnischen An-
rufung eines Ortes gewidmet, der dem sprechenden Ich vertraut ist,
den es aber gerade in der Ferne, in der Abwesenheit besonders zu
schitzen weifl. Auch formal weisen die Strophen — etwa im Ver-
gleich zur sapphischen Ode, fiir die der kurze Schluflvers nach den
drei metrisch identischen lingeren Versen kennzeichnend ist — gro-
Be Ahnlichkeit auf: Auf zwei lingere, metrisch identische Verse, die
durch eine Zisur geteilt sind, folgen jeweils zwei etwas kiirzere Ver-
se ohne Zisur.

Vor dem Hintergrund dieser Ahnlichkeiten treten jedoch die
Unterschiede besonders scharf hervor. In der asklepiadeischen Ode
beginnen alle Verse auftaktlos; die ersten sechs Silben sind in allen
Versen metrisch identisch: Zwischen drei Hebungen ist zunichst
eine einfache, dann eine doppelte Senkung eingefiigt. Im dritten
Vers ist nur noch eine weitere Senkung angehingt, im vierten eine
Senkung und eine abschlielende Hebung. In den beiden ersten
Versen dagegen folgt nach der Zisur, die durch das Aufeinander-
treffen zweier Hebungen besonders stark ausgeprigt ist, jeweils noch
einmal beinahe das gleiche sechssilbige Kolon, nur spiegelbildlich
verkehrt: zuerst die doppelte, dann die einfache Senkung. Die bei-
den Vershilften sind also antithetisch gegeneinandergesetzt. Einen
Hebungsprall gibt es nicht nur zwischen ihnen, sondern auch beim
Ubergang vom ersten zum zweiten sowie von diesem zum dritten
Vers. Nur der Ubergang vom dritten zum vierten Vers ist durch die
Senkung am Versende und die folgende Hebung am Versanfang
weniger schroff gestaltet. Insgesamt besteht die Strophe damit aus
sechs etwa gleich groflen, bis auf das letzte dreihebigen Kola, die
(mit Ausnahme des vorletzten) durch Hebungen am Anfang und
am Ende abgegrenzt sind und neben einfachen Senkungen auch je
eine Doppelsenkung enthalten.

In der Heidelberg-Strophe sind die Einschnitte deutlich realisiert:
Im ersten Vers trennt die Zisur (schon, | méchte() nicht nur zwei
syntaktische Einheiten, sondern auch zwei Themenkomplexe: In
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der ersten Vershilfte ist von der bisherigen Liebe des Ich zu der
Stadt die Rede, in der zweiten beginnt das Ich Konsequenzen fiir
sein kiinftiges Handeln anzukiindigen. Das Versende schliefit die
eingeschobene Erginzung »mir zur Lust« ab, wihrend der zweite
Vers mit dem bedeutungsschweren Wort »Mutter« als Anrede fiir
die Stadt anhebt. Die Zisur in der Versmitte (xdir | schenken<) wird
zwar durch den ununterbrochenen syntaktischen Zusammenhang
iiberspielt, aber motivisch trennt sie die auf die angeredete Stadt
konzentrierte erste Vershilfte von der zweiten, die sich wieder stir-
ker den beabsichtigten Taten des Ich zuwendet. Die Versenden wer-
den durch die Alliteration der Wérter »Lust« und »Lied« (wieder
aufgenommen am Anfang des letzten Verses: »Lindlichschdnste«)
zusitzlich hervorgehoben. Der dritte Vers redet die schon dreimal
im Objektstatus (dich¢« oder »dir( benannte Stadt nunmehr im
Nominativ (»Duc) an. Das preisende Beiwort »der Vaterlandsstidte
/ Landlichschénste« wird wirkungsvoll iiber die Versgrenze gespannt,
die als einzige in dieser Strophe keinen Hebungsprall aufweist. Der
letzte Vers weist dann genau in der Mitte, zwischen den beiden Sen-
kungen, eine metrisch nicht vorgesehene, sondern syntaktisch und
thematisch erzeugte Zisur auf: Ist die erste Vershilfte ganz durch
das eine, die Stadt lobende Wort »Lindlichschénste« ausgefiille, lenkt
die ihr (wie in den ersten beiden Versen) spiegelbildlich entspre-
chende zweite Hilfte (»so viel ich sah«) den Blick zuriick auf die
Perspektive und die Erfahrungen des sprechenden Ich, von denen
schon zu Beginn der Strophe die Rede war.

In den Details ganz anders gebaut ist die alkiische Strophe. Ei-
nen Hebungsprall gibt es in ihr an keiner einzigen Stelle: An den
Zisuren und Versgrenzen, die damit relativ schwach markiert sind,
trifft immer eine Hebung auf eine Senkung (bzw. umgekehrt); der
Wechsel von Hebungen und Senkungen durchliuft die ganze Stro-
phe in einer ununterbrochenen, wellenartigen Bewegung (nur in
der zweiten Hilfte des ersten und des zweiten Verses sowie zweimal
im letzten Vers aufgelockert durch eine Doppelsenkung). Die zi-
tierte Strophe aus der Ode Riikkehr in die Heimath zeigt jedoch,
daf§ diese Formeigenschaften keineswegs rhythmische Monotonie
erzeugen miissen: Die Verse sind durch syntaktische Einschnitte in
kleine Einheiten zergliedert, wihrend die Zisuren kaum bemerk-
bar sind: Im ersten Vers etwa liegt der Einschnitt nach »Ortl, nicht
etwa — wie metrisch vorgesehen — nach der folgenden Silbe »in«.

Wihrend also die asklepiadeische Strophe ein durch starke Ein-
schnitte und antithetische Vershilften geprigtes Strukturschema
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vorgibt, tendiert die alkiische Strophe zu einer flielenden Sprach-
bewegung, durch die sie sich dem Prosarhythmus mitunter so stark
annihert, daf§ der Verscharakter (zumindest beim Héren) kaum noch
bemerkbar wird. Die Kunst der Ausfiillung dieser Strophenschema-
ta besteht nun darin, den genannten Tendenzen gerade entgegen-
zuwirken, also die alkiische Ode nicht dahinplitschern und die as-
klepiadeische nicht schroff und abgehackt wirken zu lassen. Die
beiden zitierten Strophen sind dafiir eindrucksvolle Beispiele: Wih-
rend die Heidelberg gewidmete Strophe iiber alle Einschnitte hin-
weg einen groflen Bogen spannt und schlieflt, entfaltet die Strophe
aus der Ode Riikkebr in die Heimath besonders in der zweiten Hilf-
te eine Dynamik, die die Aufregung des Riickkehrenden widerspie-
gelt, auf den die Eindriicke des lange vermifiten Ortes intensiv und
in schneller Folge zukommen.

Besonders bei den Differenzen zwischen den verschiedenen Oden-
strophen geht es immer nur um Nuancen, die in jedem Einzeltext
unterschiedlich umgesetzt und abgewandelt sein kénnen. Nur mit
aller Vorsicht sollte man daher danach fragen, inwieweit eine histo-
risch vorgegebene Strophenform den Charakeer eines einzelnen
Gedichts prigt. (Zur Geschichte der Ode vgl. Fih 1952; Fischer
1960; Fitzgerald 1987; Guntermann 1984; Maddison 1960; Viétor
1923.)

3.2.3 Gedichtformen

In festen Gedichtformen ist das formale Geriist des ganzen Gedichts
durch ein auch schon in fritheren Gedichten realisiertes Struktur-
schema vorgegeben. Im einzelnen sind die Anzahl der Verse, die
Gliederung in Abschnitte (falls eine solche vorgesehen ist), das Reim-
schema und meist auch das Metrum der Einzelverse geregelt. So-
weit ein Gedicht in Abschnitte geteilt ist, in denen sich dasselbe
Schema wiederholt, spricht man von Strophen. Wird ein Schema
in einem Text nur einmal realisiert und nicht wiederholt, liegt eine
Gedichtform und keine strophische Struktur vor. Die Rede von >mo-
nostrophischen« Gedichten (also solchen, die aus einer einzigen Stro-
phe bestehen) oder von »Gedichtstrophen« (vgl. z. B. Kayser 1992,
53-57) verwischt diesen klaren Unterschied, schafft damit nur Ver-
wirrung und sollte deshalb vermieden werden.

Eine der kleinsten Gedichtformen ist das Epigramm, soweit es
aus einem einzigen Distichon besteht. (Es gibt auch Epigramme, in
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denen mehrere Distichen aneinandergereiht sind; in diesen Fillen
ist die Gedichtform durchbrochen, und man kann von einer stro-
phischen Gliederung sprechen.) Ein Beispiel aus Schillers und Goe-
thes Xenien (1796):

»Warum sagst du uns das in Versen?« Die Verse sind wirksam,
Spricht man in Prosa zu euch, stopft ihr die Ohren euch zu.

(Nr. 176: Das Mittel; Goethe: SW 2, 466)

Noch kiirzer ist das japanische »Haikus, dessen drei Verse genau 5, 7
und 5 Silben umfassen sollen und in dem meist ein Gedankenblitz,
oft ausgeldst durch einen Natureindruck, dargestellt wird. Erst im
20. Jahrhundert wurde es vereinzelt in westlichen Literaturen nach-
geahmt (z. B. von Ezra Pound und William Butler Yeats, in der
deutschen Lyrik vor allem von Imma von Bodmershof).

Die orientalische Gedichtform des »Ghasel« folgt dem Reimsche-
maaaxaxa..., ist also durch die stindige Wiederkehr desselben Reims
(im Wechsel mit Waisen) gekennzeichnet. Die sich daraus im Deut-
schen ergebende Kiinstlichkeit der Form hat nur Formvirtuosen ge-
reizt, besonders August von Platen und Hugo von Hofmannsthal.

3.2.3.1 Verschiedene romanische Gedichtformen: Triolett,
Rondel, Rondeau, Glosse, Sestine, Kanzone, Madrigal

Die iibrigen in der neueren deutschen Lyrik gebrauchten festen
Gedichtformen sind fast alle den romanischen Literaturen entlehnt.
So stammen das Rondeau, das Rondel und das Triolett aus der fran-
zosischen, die Glosse aus der spanischen und die Sestine (sowie das
ebenfalls epigrammatisch verwendete Ritornell; vgl. oben, Abschnitt
3.2.2.5) aus der italienischen Dichtung. In diesem Abschnitt wer-
den einige Formen vorgestellt, die ihre Bliite vor allem zwischen
dem 17. und dem friithen 19. Jahrhundert erlebt haben — wodurch
sich die heutige Beschiftigung mit ihnen rechtfertigt —, in der
deutschsprachigen Lyrik des 20. Jahrhunderts aber beinahe bedeu-
tungslos geworden sind. Diejenige Gedichtform, die in der gesam-
ten neueren deutschen Lyrik bis heute fast ohne Unterbrechungen
wichtig war, das Sonett, wird im nichsten Abschnitt behandelt.
Die genannten Formen zeichnen sich durch eine starke innere
Gebundenheit aus, die durch mehrfache, zum Teil identische Rei-
me in oftmals kunstvoller Verschlingung hergestellt wird. Verstirke
wird dieser Effekt durch die Wiederholung von Versteilen oder gan-
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zen Versen, also durch den Refrain. Als Beispiel mag das wohl be-
kannteste deutsche »Triolett« dienen (eigentlich eine Ubersetzung
eines franzosischen Gedichts):

Der erste Tag im Monat May

Ist mir der gliicklichste von allen.
Dich sah ich, und gestand dir frey,
Den ersten Tag im Monat May,
Daf dir mein Herz ergeben sey.
Wenn mein Gestindnif§ dir gefallen;
So ist der erste Tag im Monat May
Fiir mich der gliicklichste von allen.

(Friedrich von Hagedorn: Der erste May [1742]; Epochen 5, 163)

'Refrains« (auch >Kehrreime« genannte) gibt es zwar auch hiufig in
Kirchen- oder Volksliedern; sie verdeutlichen dort meist den Stro-
phenanfang oder -abschlufl. Die Struktur von Hagedorns achtzeili-
gem Maigedicht ist aber weit verwickelter: Auffer den beiden Re-
frainzeilen zu Beginn, von denen die erste in der vierten Zeile und
beide am Schluf? leicht variiert wiederholt werden, tauchen nur noch
drei abweichende Verse auf; dabei reimen die Verse 3 und 5 auf die
erste, der Vers 6 auf die zweite Zeile des Refrains. Das fiir alle Trio-
letts verbindliche Versschema ist also (wenn man die Refrainzeilen
durch Groflbuchstaben wiedergibt): ABzA2bAB. Die Verse sind vier-
hebig alternierend mit Auftake und abwechselnd minnlicher (1.
Refrainzeile) und weiblicher (2. Refrainzeile) Kadenz. Die Gedicht-
form ist durch einen sehr engen formalen Rahmen und zugleich
durch grofle Redundanz, durch spielerische Variation einer Kern-
aussage, gekennzeichnet. Sie wurde von den anakreontischen Lyri-
kern des Rokoko, vor allem von Hagedorn und Gleim, sowie von
Romantikern wie August Wilhelm Schlegel oder Chamisso beson-
ders geschitzt und spiter kaum noch verwendet.

Dieses Schicksal teilt sie mit den iibrigen genannten Gedichtfor-
men, beispielsweise mit dem ganz dhnlich gebauten altfranzsischen
»Rondel« mit ebenfalls zweizeiligem Refrain (Reimschemaz. B.: 4B«
baABababaAB), dessen Verwendung sich in der deutschen Litera-
tur weitgehend auf die Anakreontik beschrinkt. Im >Rondeaus, der
neueren franzésischen Version dieses Gedichts (seit dem 16. Jahr-
hundert), ist der Refrain auf den ersten Teil der ersten Zeile ge-
schrumpft; er wird nach dem achten Vers sowie am Schlufi, nach
weiteren fiinf Versen, wiederholt. Bis auf den Refrain werden nur
zwei Reime verwendet. Nach dem fiinften Vers wird ein zusitzli-
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cher syntaktischer und semantischer Einschnitt gesetzt, so dafl das
Gedicht dreiteilig ist. Bezeichnet man die Refrainhalbzeile mit R,
ergibt sich folgendes Schema: aabba aabR aabbaR. Diese Form wurde
bereits im 16. Jahrhundert von Johann Fischart in die deutsche Ly-
rik eingefithrt und im Barock vielfach, danach allerdings kaum noch
verwendet. Die zugleich virtuosesten und formstrengsten Rondeaus
(iibersetzt mit »Rund-umb« oder »Ringelgedicht«) sind von Weck-
herlin tiberliefert:

Jhr wisset was fiir schwere klagen /
Fiir grosse schmertzen / sorg vnd plagen
Mich ewre Schonheit zart vnd rein /
Vnd ewrer braunen augen schein
Schon lange zeit hat machen tragen.

Was solt ich euch dan weitters sagen /
Weil vns die lieb zugleich geschlagen /
Dan das vns jetz kan fiiglich sein

Jhr wisset was.
Derhalben linger nicht zu zagen /
So wollet mir nu nicht versagen
Vil taussent kiiff fiir taussent pein;
Vnd weil wir beed jezund allein
So lasset vns auch vollends wagen
Jhr wisset was.

(An die Marina. Ein Rund-vmb [1648]; Epochen 4, 168)

Dieses Rondeau ist deshalb so gelungen, weil der in der ersten Zeile
noch ganz unscheinbare Refrain bei der zweimaligen Wiederkehr
einerseits seine grammatische Struktur dndert (das »was« wird vom
Relativ- zum Indefinitpronomen, das ganze Syntagma zum Ersatz
eines Akkusativobjekts des ansonsten anakoluthischen vorangehen-
den Satzes), andererseits mit Bedeutungsschwere aufgeladen wird,
indem er als Stellvertreter fiir ein Geheimnis fungiert, das das spre-
chende Ich mit der angeredeten Person teilt.

Die »Glosse« besteht aus einem meist vierzeiligen, von einem an-
deren Autor iibernommenen Motto und einem poetischen Kom-
mentar dazu, der so viele (je zehnzeilige) Strophen hat wie das Mot-
to Verse, da je ein Vers des Mottos als Schluf§vers einer Strophe
dient. Sie wurde ebenfalls im Barock (durch Philipp von Zesen)
eingefiihrt und war bei den Romantikern beliebt.

Die wohl komplizierteste Gedichtform ist die»Sestine:, die aus sechs
je sechszeiligen Strophen und einem abschlieflenden Dreizeiler besteht.
In jeder Strophe kehren die Reimwérter identisch, aber von Strophe
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zu Strophe verschoben wieder; im abschlieenden Dreizeiler werden
sie noch einmal in der Mitte und am Ende der Verse aufgenommen.
Auch diese Form war im Barock und in der Romantik bedeutsam.

Zu den weniger streng regulierten Gedichtformen gehért die in
der franzésischen Troubadourdichtung entstandene, spiter auch im
deutschen Minnesang sowie von Petrarca und Dante gebrauchte
»Kanzone«. Sie setzt sich aus einer nicht festgelegten Anzahl von
Strophen zusammen. Die Kanzonenstrophen (in der klassisch ge-
wordenen italienischen Renaissanceversion dreizehnzeilig) sind ge-
gliedert in einen lingeren >Aufgesang:, der wiederum in zwei glei-
che Teile, die Stollen, zerfillt, und in einen kiirzeren »Abgesang:. Das
Gedicht wird durch eine kurze Versgruppe (:Codac oder »Geleit()
beschlossen, in der sich die Struktur des Abgesangs wiederholt. In
der neueren deutschen Lyrik war die Kanzone aufler einigen Nach-
bildungsversuchen in der Romantik nicht mehr von Belang.

Strukeurell dhnlich gebaut waren bereits die nach dem griechi-
schen Dichter Pindar benannten >Pindarischen Odens, die sich in
drei, allerdings verschieden lange und aus unregelmifligen Versen
gebildete Abschnitte (-Strophe, »Antistrophec und >Epode« genannt)
gliedern und beispielsweise im Barock sowie von Hélderlin nachge-
bildet wurden. Die Grenze zwischen diesen Nachbildungen und
den im nichsten Abschnitt zu behandelnden sogenannten »freirhyth-
mischen< Gedichten ist allerdings schwer zu ziehen.

Das gleiche Problem ergibt sich bei den zunichst in der italieni-
schen Hirtendichtung des 14. Jahrhunderts gebildeten >Madriga-
len, nicht oder in ungleiche Abschnitte gegliederten Gedichten mit
unregelmifligen, allerdings in den deutschen Nachbildungen meist
alternierenden Versen, die sich ohne festes Reimschema und mit
eingestreuten Waisen reimen. Bei so wenig durch ein historisch vor-
gegebenes Schema geregelten Gedichten niitze der Riickgriff auf die
Formtradition fiir die Analyse des einzelnen Textes meist wenig; es
kommt vielmehr auf die genaue Beschreibung der Struktur des je-
weils vorliegenden Textes an.

3.2.3.2 Das Sonett

Die einzige Gedichtform, die in der neueren deutschen Lyrik vom
Barock bis heute mit nur geringen Unterbrechungen hiufig ver-
wendet wurde, ist das Sonett (im 17. Jahrhundert mit »Klingge-

dicht« iibersetzt). Es stammt urspriinglich aus der italienischen Li-
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teratur, in der es bereits mit Petrarcas Canzoniere (14. Jahrhundert)
seinen Hohepunkt erreichte. Fiir die deutsche Dichtung prigend
wurden auch die Abwandlungen, die die Form in der franzésischen
Dichtung besonders bei Pierre de Ronsard (1524-1585) und sei-
nem Umbkreis, den Dichtern der »Pléiades, erfuhr. Die bedeutend-
sten englischen Sonette wurden Ende des 16. Jahrhunderts von
Shakespeare geschrieben; ihre Form wurde in der deutschen So-
nettdichtung jedoch kaum nachgeahmt.

Das Sonett ist ein vierzehnzeiliges Gedicht, das in zwei ungleiche
Teile zu acht bzw. sechs Versen zerfillt. Diese Teile sind wiederum
in zwei gleiche Hilften zu je vier bzw. drei Versen geteilt. Das So-
nett besteht also aus zwei >Quartetten« (Vierzeilern) und zwei »Ter-
zetten< (Dreizeilern; wegen der Ungleichheit der Abschnitte han-
delt es sich im strengen Sinne nicht um Strophen). Der gewichtig-
ste Einschnitt liegt zwischen den beiden Versgruppen, also nach
dem achten Vers. Die Verbindung zwischen den beiden Quartetten
und die zwischen den beiden Terzetten wird jeweils nicht nur durch
die gleiche Zeilenzahl, sondern auch durch das Reimschema herge-
stellt: In den beiden Quartetten werden die Reime wiederholt, fiir
sie setzte sich gegeniiber dem von Petrarca benutzten Kreuzreim
schon frith der doppelte Blockreim (#bba abba) durch; in den Ter-
zetten ist die Reimfolge freier, in der italienischen Dichtung meist
cde ded oder cde cde, in der franzosischen ccd ede oder ccd eed. (Von
diesem Schema weicht grundsitzlich nur die englische Version ab,
die in drei kreuzgereimte Quartette — ohne Reimwiederholung —
und ein abschlieendes Reimpaar gegliedert ist: abab cdcd efef gg.)
Der wesentlichere Unterschied zwischen den beiden romanischen
Sonettformen liegt allerdings im Versmafl: Wihrend die italieni-
schen Sonette aus Endecasillabi bestehen, setzen sich die franzosi-
schen aus Alexandrinern zusammen. Die deutschen Barocksonette
ahmen durchgingig diese franzésische Form des Alexandrinerso-
netts nach (vgl. oben, Abschnitt 3.1.2.3 das Beispiel von Gryphi-
us). Nach der Verdringung der Form in der Aufklirungsdichtung
des frithen 18. Jahrhunderts wurde das Sonett 1789 durch Gott-
fried August Biirger wiederbelebt. Seitdem werden in der Regel den
Endecasillabi nachgebildete (fiinfhebig-auftaktige) Verse verwendet,
die in der strengen Form stets weiblichen, oft jedoch auch weibli-
chen und minnlichen Ausgang im Wechsel haben. Im 20. Jahrhun-
dert, in dem sich das Sonett trotz aller Infragestellung hergebrach-
ter lyrischer Formen ungebrochener Beliebtheit erfreut, wird das
Metrum oft auch aufgelockert. Autoren wie Johannes R. Becher, der
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sich explizit mit den Alexandrinersonetten von Gryphius auseinan-
dersetzt, greifen jedoch sogar auf diese sonst fiir iiberlebt gehaltene
Form zuriick. (Zur Geschichte des Sonetts vgl. Schliitter u. a. 1979;
Kircher: Nachwort. In: Deutsche Sonette, 413—450.)

Der iduferen Form des Sonetts entspricht hiufig auch seine inne-
re Struktur: »Die Quartette stellen in These und Antithese die The-
men des Gedichtes auf; die Terzette fithren diese Themen in kon-
zentriertester Form durch und bringen die Gegensitze abschliefend
zur Synthese.« (Schweikle 1990, 432, Art. »Sonett) In einer me-
trisch und strophisch genau festgelegten Gestalt reprisentiert das
Sonett also eine Struktur, wie sie sich weniger streng auch in der
Pindarischen Ode oder in der Kanzone findet: Zwei einander ent-
gegengesetzten Hauptteilen folgt ein resiimierender Schlufiteil.
Daraus kann man allerdings nur eine Tendenz des Sonetts zur Ab-
geschlossenheit, zur Vermeidung eines offenen Gedichtschlusses,
ableiten, nicht aber eine Bevorzugung bestimmter Inhalte; vielmehr
kénnen grundsitzlich alle Inhalte der Lyrik auch in Sonettform
abgehandelt werden (vgl. Deutsche Sonette, 420). Die hiufig gedu-
erte Annahme, im Sonett werde primir personliches Erleben, beson-
ders in Liebesbeziehungen, thematisiert, verdankt sich vermutlich
dem auch fiir die deutsche Lyrik iibermichtigen Vorbild der Sonett-
dichtungen Petrarcas und Shakespeares, die beinahe monomanisch
um die Liebesproblematik kreisen. Ebensogut eignen sich Sonette
fiir gedankliche Dichtung. Besonders hiufig begegnen selbstreflexi-
ve Sonette, in denen die Form in ihrer Funktion expliziert und zu-
gleich erprobt wird. Ein Beispiel aus dem Spitwerk Bechers, in dem
die Spannungsbogen in den ersten drei Abschnitten syntaktisch vir-
tuos aufgebaut werden und erst im letzten Terzett die Auflsung in
der Schlu8pointe angesteuert wird, kann das verdeutlichen (Becher
benutzt hier statt Alexandrinern fiinfhebig alternierende Verse):

Wenn einer Dichtung droht Zusammenbruch
Und sich die Bilder nicht mehr ordnen lassen,
Wenn immer wieder fehlschligt der Versuch,
Sich selbst in eine feste Form zu fassen,

Wenn vor dem Ubermafle des Geschauten
Der Blick sich ins Unendliche verliert,

Und wenn in Schreien und in Sterbenslauten
Die Welt sich wandelt und sich umgebiert,

Wenn Form nur ist: damit sie sich zersprenge
Und Ungestalt wird, wenn die Totenwacht
Die Dichtung hilt am eigenen Totenbett —
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Alsdann erscheint, in seiner schweren Strenge
Und wie das Sinnbild einer Ordnungsmacht,
Als Rettung vor dem Chaos — das Sonett.

(Das Sonett [11]; Deutsche Sonette, 381)

3.2.4 Freie Rhythmen und freie Verse

‘Was haben die folgenden beiden Texte gemeinsam?
Nicht in den Ocean
Der Welten alle
Will ich mich stiirzen!
Nicht schweben, wo die ersten Erschafnen,
Wo die Jubelchsre der S6hne des Lichts
Anbeten, tief anbeten,
Und in Entziickung vergehn!
(Klopstock: [Die Friihlingsfeyer. 1. Fassung, 1759], V. 1-7; Oden,
58)

Nicht umsonst

Wird der Anbruch jeden neuen Tages
Eingeleitet durch das Krihen des Hahns
Anzeigend seit alters

Einen Verrat.

(Brecht: Tagesanbruch [1943]; Werke 15, 100)

Beide beginnen mit einer durch die Voranstellung aus dem Satzzu-
sammenhang herausgehobenen Negation; und in Negationen schei-
nen auch die wesentlichen Gemeinsamkeiten der beiden Texte zu
liegen: Die Zeilen sind ungereimt, von ganz unterschiedlicher Lan-
ge, fiillungs- und hebungsfrei. Es ist also in beiden Fillen keinerlei
metrische oder gar strophische Gesetzmifigkeit zu erkennen, an
der sie sich durchgehend orientierten. Dennoch handelt es sich um
Verse: Die Zeilenbriiche schaffen neue, von der Prosa abweichende
graphische und rhythmische Einheiten. Die beiden Texte fithren
dabei zwei ganz unterschiedliche Méglichkeiten solcher metrisch
nicht regulierten Verse vor Augen: Klopstocks Text wirkt erregt und
hektisch, Brechts Gedicht dagegen sachlich und schliche.

Man bezeichnet Verse wie die Klopstocks gewdhnlich als »freie
Rhythmens, solche wie die Brechts dagegen als sfreie Verse (vgl.
z. B. H.-J. Frey [1980, 31], der streng zwischen beiden unterschei-
det; dagegen sieht Asmuth [1996, Sp. 626—628] beide als Produkte

der »Entmetrisierung« an). Die Unterschiede zwischen den beiden
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Texten sind jedoch weniger in ihrer Versform — in der Linge der
Verszeilen oder der Abfolge von Hebungen und Senkungen — zu
finden als vielmehr in Syntax und Rhetorik, in Wortwahl und Mo-
tivik (von der historischen Distanz von iiber 200 Jahren einmal ganz
abgesehen). So besteht Brechts Text aus einem einzigen und zudem
passivischen Aussagesatz, auch das zweite in Partizipform gesetzte
Verb (»Anzeigend«) vermag keine Bewegung in den Text zu brin-
gen. Was zunichst als konkret erscheint (der Tagesanbruch und »das
Krihen des Hahns«), erweist sich im Zusammenhang als eher for-
melhaftes Zitat der Geschichte vom Verrat des Petrus. Rhetorisch
effektvoll ist der Kern des Ausgesagten nicht nur an den Schluf§
gesetzt, sondern er fiillt auch die ganze letzte Zeile: »Einen Verrat.«
Als eigentliche Pointe erweist sich jedoch im nachhinein die noch
kiirzere Anfangszeile des Gedichts, »Nicht umsonste, in der die
Wertung der konventionellen Episode durch das hier sprechende
Subjekt steckt, eine Wertung, die zum Nachdenken dariiber provo-
ziert, worauf sie eigentlich zielt.

Klopstocks Versgruppe (der Anfang einer grofien Hymne) be-
steht aus zwei Ausrufen, Willensbekundungen des Ich, von denen
der zweite, der nochmals mit einer energischen Negation am Vers-
anfang (»Nicht schweben«) beginnt, elliptisch ist (Subjekt und Pri-
dikat muf er aus dem ersten Satz {ibernehmen). Die zahlreichen
Verben bringen viel Bewegung in den Text, durch die Nomina wer-
den die irdischen Elemente wie auch die himmlischen Sphiren in
einer fast allumfassenden Geste in die Bewegung hineingezogen.
Die Versaufteilung des Satzes in ungleichmifig lange Syntagmen
unterstreicht diesen Prozef§ wirkungsvoll. Aufschlufireich ist der
Vergleich mit der spiteren Fassung des Gedichts (1771), die Die
Friihlingsfeyer iiberschrieben ist und in der Klopstock (von grofe-
ren inhaltlichen Verinderungen in anderen Teilen des umfangrei-
chen Gedichts abgesehen) den zunichst in unregelmiflige Abschnitte
gegliederten Text in je vierzeilige, den Odenstrophen mindestens
optisch #hnliche, aber metrisch ebenfalls freie Abschnitte (also in
Scheinstrophen) aufgeteilt hat. In der neuen Fassung dient die Ver-
saufteilung nicht mehr allein der Rhetorik des Vortrags, sondern
schafft eigenstindige Sinneinheiten:

Nicht in den Ozean der Welten alle

Will ich mich stiirzen! schweben nicht,

Wo die ersten Erschaffnen, die Jubelchére der Séhne des Lichts,
Anbeten, tief anbeten! und in Entziickung vergehen!

(Klopstock: Oden, 59, V. 1-4)
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Die wesentliche Verinderung betrifft den zweiten Vers dieser Fas-
sung: Die Negation ist umgestellt, so dafl sie nun am Schluff des
Verses steht und die beiden Eingangsverse durch Negationen einge-
rahmt sind. Die beiden gegensitzlichen Infinitive »stiirzen« und
»schweben« treffen dadurch mitten im Vers, bezeichnenderweise nur
durch ein Ausrufungszeichen getrennt, aufeinander (vgl. Albertsen
1971, 142-144). Hierin duflert sich eine »Autonomie des Verses
gegeniiber der Logik des Textes« (ebd., 140): eine Verselbstindi-
gung der Einzelverse gegeniiber den Satzzusammenhiingen, die durch
Enjambement iiber mehrere Verse gestreckt sind.

Die Unterscheidung zwischen freien Rhythmen und freien Versen
ist vor allem historisch bedingt. Aus heutiger Sicht ist der umfas-
sendere Begriff der des freien Verses, dem die freien Rhythmen als
Sonderfall untergeordnet werden kénnen (so auch Lorenz 1980,
113 f.; Nagel 1989, 25; Schédlbauer 1982). Seit dem frithen 17.
Jahrhundert wurden dagegen als freie Verse (entsprechend den fran-
z6sischen »Vers libresq) die Madrigalverse bezeichnet, in denen nur
die Hebungszahl und das Reimschema frei sind, die aber auf Reim
und Alternation nicht verzichten. Im franzésischen Symbolismus
des 19. Jahrhunderts (vor allem bei Rimbaud) 16sen sich die ver-
bliebenen metrischen Bindungen der »Vers libresc zunehmend auf,
die Reime bleiben jedoch meist erhalten. Verse dieser Art wurden
im Deutschen zu Beginn des 20. Jahrhunderts beispielsweise von
Ernst Stadler, Franz Werfel und Else Lasker-Schiiler gebildet. Der
grofSte Teil der deutschsprachigen Lyrik des 20. Jahrhunderts hat
auch die letzten Reminiszenzen an Reim und Metrik getilgt. Es bie-
tet sich an, nur diese Verse, die ginzlich auf Reim und Metrik ver-
zichten, als freie Verse zu bezeichnen und sie damit von den >Madri-
galversen« oder »Vers libresc abzuheben (vgl. Schlawe [1972b, 64 £],
der allerdings an der Alternation als Unterscheidungskriterium ge-
geniiber den freien Rhythmen festhalten méchte).

Bertolt Brecht rechtfertig sich in seinem noch immer lesenswer-
ten programmatischen Aufsatz Uber reimlose Lyrik mit unregelmifsi-
gen Rhythmen (1938) gegeniiber Kritikern, die seine Texte wegen
der fehlenden formalen Bindungen nicht mehr als Lyrik anerken-
nen:

»Viele meiner letzten lyrischen Arbeiten zeigen weder Reim noch regelmi-
Rigen festen Rhythmus. Meine Antwort, warum ich sie als lyrisch bezeich-
ne, ist: weil sie zwar keinen regelmifigen, aber doch einen (wechselnden,
synkopierten, gestischen) Rhythmus haben.« (Brecht: Werke 22.1, 357 £.)
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Mit »synkopiertem, gestischem Rhythmus< meint Brecht einen ge-
geniiber der Prosa ebenso wie gegeniiber dem »iibliche[n] Klappern«
(ebd., 358) alternierender Verse abgesetzten Versrhythmus, in dem
durch iiberraschende Versgrenzen die Betonungen versetzt sind,
wodurch die Form der Verssprache selbst bedeutsam, zur Geste wird.
Brecht verwendet also den Rhythmusbegriff als Qualititsmerkmal.
Es ist daher nicht ratsam, seine »reimlose Lyrik mit unregelmifligen
Rhythmen«als eigenstindigen Typus — etwa zwischen freien Rhyth-
men und freien Versen — einzuordnen (so Wagenknecht 1989, 102;
vgl. auch Knérrich 1992, Art. »Freie Verse, 72); man sollte sie viel-
mehr als Lyrik in freien Versen bezeichnen. Hilfreich sind jedoch
Brechts Ratschlige, gerade bei freien Versen stets nach der »Giite
der Rhythmisierung« (Brecht: Werke 22.1, 363), nach der Aussage-
kraft der individuellen Form jedes Verses zu fragen. Unter diesem
Blickwinkel erweist sich die »gestische Formulierung« (ebd., 360)
in dem zitierten Gedicht Brechts als eher konventionell. Prignanter
ist dagegen die Rhythmisierung durch Verssegmentierung in fol-
gendem spiten Gedicht Brechts:

Es ist Abend. Vorbei gleiten

Zwei Faltboote, darinnen

Zwei nackte junge Minner. Nebeneinander rudernd
Sprechen sie. Sprechend

Rudern sie nebeneinander.

(Brecht: Rudern, Gespriiche [1954); Werke 12, 307)

Das kurze Gedicht besteht aus vier Sitzen. Obwohl keine harten
Enjambements, die Satzteile auseinanderreifien, vorkommen, fal-
len an keiner Stelle Vers- und Satzgrenze zusammen. Damit werden
in jedem Vers Wortgruppen zusammengespannt, die im syntaktisch-
logischen Zusammenhang eher voneinander abgesetzt sind. Zugleich
ergeben sich cindrucksvolle Effekte zwischen den Versen: Die her-
ausgehobene Stellung am Versanfang lift im zweiten und dritten
Vers das Nebeneinander der zwei Boote mit den zwei Minnern dar-
in im Schriftbild sichtbar werden, ebenso wie in den letzten beiden
Versen die Parallelitit des Sprechens und Ruderns. Andererseits wird
die syntaktische Parallelitit und die inhaltliche Redundanz der bei-
den letzten Sitze (die ja mit geringer Akzentverschiebung das glei-
che aussagen) durch die Versaufteilung iiberspielt und dynamisiert:
Wihrend das Syntagma »Nebeneinander rudernd« im mittleren,
bei weitem lingsten Vers ganz eng an den Schluff des vorangehen-
den Satzes, »Zwei nackte junge Minner, heranriickt und derselbe
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Sachverhalt im letzten Vers selbstindig (mit finitem Verb) wieder
aufgenommen wird, riickt die Handlung, die das blofle Nebenein-
ander durchbricht, das Gesprich zwischen den beiden Minnern,
geballt und nur scheinbar redundant im vorletzten Vers zusammen:
»Sprechen sie. Sprechendx.

Will man sich die von Brecht »gestisch« genannten Effekte in ei-
nem Text wie diesem besonders klar vor Augen fiihren, empfiehlt es
sich, alternative Versaufteilungen zu erproben: Man merkt schnell,
daf bei den meisten anderen Losungen der Reiz des Gedichts zer-
fillt und der Text nichtssagend wird — oder ein ganz neues Gedicht
entsteht. Umgekehrt kann man aus der prosaisierten Fassung eines
Textes in freien Versen, die ja keinerlei formale Hinweise mehr auf
die Versgestalt enthilt, keineswegs die allein mégliche Versform
entwickeln. Damit hiingt auch zusammen, daf§ Lyrik in freien Ver-
sen sich nicht umstandslos »vom Optischen ins Akustische und zu-
riick verpflanzen« (Albertsen 1971, 97) lifit, da beim Vortragen,
das die Versgrenzen iiberspielt, zwar die syntaktischen Zusammen-
hinge deutlicher werden, dabei aber die visuellen Pointen und die
Wirkung der optischen Form des Gedichts (hier etwa die relative
Linge des mittleren Verses, die man als Veranschaulichung des Vor-
wiirtsgleitens der Boote lesen knnte) verlorenzugehen drohen (vgl.
Albertsen 1973, 16-23). Zu Recht hat man daher hervorgehoben,
daf der grofite Teil der Lyrik in freien Versen primir eine Poesie fiirs
Auge (Lorenz 1980) ist, die von der auditiven, an der Musikisthetik
geschulten Begrifflichkeit der traditionellen Metrik grundsitzlich
verfehlt wird (vgl. ebd., 112 £; auflerdem Frey 1980, 61-73).

Als freie Rhythmen bezeichnet man jene nichtmetrischen (und da-
mit auch nicht in Strophen gleicher Bauart gliederbaren) Verse und
Verstexte, wie sie Klopstock in seiner Auseinandersetzung mit den
griechischen Versformen, besonders dem Hexameter und den Oden-
versen, entwickelt hat und die nach ihm beispielsweise der junge
Goethe, der spite Holderlin sowie Nietzsche in seinen Dionysos-
Dithyramben (1884-88) und Rilke in den Duineser Elegien virtuos
angewendet und weiterentwickelt haben (vgl. zu Klopstock Albert-
sen 1971; zu den iibrigen Autoren Kommerell 1943, 430-503; zu
Goethes Prometheus Pretzel 1962, Sp. 2498-2501). Klopstock selbst,
der auch eigene, nicht historisch iibetlieferte Odenmafle erfand,
bezeichnete seine freirhythmischen Gedichte noch als>Oden«. Zum
Teil klingen tatsichlich noch einzelne Verse aus griechischen Oden-
strophen oder Teile solcher Verse an (vgl. Wagenknecht 1989, 94);
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weitgehend aber werden die Fesseln metrischer und strophischer
Vorschriften abgeschiittelt. Der Ausdruck »freie Rhythmens, der erst
Ende des 19. Jahrhunderts von der Literaturwissenschaft geprigt
wurde (vgl. z. B. Minor 1902, 325-333; dazu Albertsen 1971, 68),
soll den Eindruck wiedergeben, daff trotz dieser metrischen Frei-
heit der spezifische Rhythmus antiker bzw. antikisierender Gedich-
te erhalten oder sogar gesteigert wird (vgl. Kommerell 1943, 430).

Problematisch sind Versuche, von den freien Rhythmen Klop-
stocks und Goethes sogenannte eigenrhythmische Verse«abzugren-
zen, wie sie angeblich Holdetlin geschrieben habe (vgl. BeifSner 1964,
48; ders. 1961, 148). Die Vorstellung eigenrhythmischer Verse be-
deutet nicht etwa nur, daf§ jeder Vers seinen eigenen Rhythmus hat
(das wire banal), sondern vielmehr, daff in jedem Einzelvers ein
strenges, aber nur fiir diese Stelle giiltiges metrisches Gesetz waltet
(vgl. Beifliner 1953, 504); neuerdings wurde dieser Gedanke auf
den priziseren Begriff einer »autonomen Metrike gebracht (Reuf§
1990, 90-92). Von einem Metrum oder von metrischen Gesetzmi-
Rigkeiten sollte man jedoch nur in bezug auf Versbauregeln spre-
chen, die entweder historisch vorgegeben oder — bei neugeschaffe-
nen oder abgewandelten Metren — wenigstens fiir einen ganzen Text
giiltig und abgeldst von ihm formulierbar, potentiell also auch auf
andere Texte iibertragbar sind. Die Vorstellung, daf} sich ein Vers
selbst sein Metrum gibt, verwischt den Unterschied zwischen allge-
meiner Regel und Einzelfall. (Die frithromantisch-idealistische Her-
kunft dieser Vorstellung — vor allem bei Friedrich Schlegel — weist
Mennemeier [1971, 208] nach.)

Die Ausgrenzung einer spezifischen Tradition der freien Rhyth-
men aus der Lyrik in freien Versen kann nicht allein aus der forma-
len Beschaffenheit der als freirhythmisch kategorisierten Verse legi-
timiert werden. Sie erkldrt sich vor allem daraus, daf} die freirhyth-
mischen Gedichte seit Klopstock vorzugsweise mit dem Themen-
bereich religiés-emphatischer Anrede einer géttlichen Instanz ver-
kniipft und analog dazu (allerdings erst seit dem Ende des 19. Jahr-
hunderts) als JHymnen« (oder vereinzelt auch, zumal wenn Diony-
sos angerufen wird, als >Dithyramben<) bezeichnet werden (vgl.
N. Gabriel 1992, 125; H. Meyer 1987, 77; Kommerell 1943, 431).
Hymnische Dichtung ist fast immer »Lyrik im hohen Stil« (N. Ga-
briel 1992, 14). Damit ist zwar keine bestimmte Versform vorgege-
ben, wie beispielsweise die seit der Franzdsischen Revolution sich
verbreitende Gebrauchshymnik in Liedstrophen (etwa die Marseil-
laise und die ihr nachgeahmten Nationalhymnen; vgl. Stierle 1989,
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489-496) und auch Hélderlins durch das Pathos der Revolution
inspirierte friihe, von ihm selbst als JHymnen« bezeichnete Gedich-
te in alternierenden fiinfhebigen Versen belegen (vgl. N. Gabriel
1992, 125-134).

»Doch haben die Freien Rhythmen die Vorstellung hymnischer Dichtung
ganz wesentlich geprigt. Denn in ihnen kommt zum einen die »natiirliches,
leidenschaftliche, ekstatische Bewegung, die der Gegenstand des Gedichtes
hervorrufen soll, zum anderen die Tendenz zur gedringten Kiirze und zur
reflexiven, gnomischen Haltung besonders gut zum Ausdruck.« (N. Gabri-
el 1992, 14)

Das Vorbild und die literarische Bedeutung freirhythmischer, der
Anrufung géttlicher oder kosmologischer Instanzen gewidmeter
Gedichte wie Goethes Ganymed und Prometheus oder Hélderlins
Wie wenn am Feiertage ... und Friedensféier wirkt nicht nur bis zu
Nietzsche und Rilke nach (vgl. Mennemeier 1971, 211-213), son-
dern selbst noch in zahlreichen Gedichten Johannes Bobrowskis
oder in Ingeborg Bachmanns Hymne An die Sonne (1956):

Schéne Sonne, der vom Staub noch die grofite Bewunderung

gebiihre,
Drum werde ich nicht wegen dem Mond und den Sternen und

nicht,

‘Weil die Nacht mit Kometen prahlt und in mir einen Narren
: sucht,
Sondern deinetwegen und bald endlos und wie um nichts sonst
Klage fithren iiber den unabwendbaren Verlust meiner Augen.

(Bachmann: Werke 1, 137, V. 25-29)

In der Gegenwartslyrik finden sich Hymnen (ob in freien Rhyth-
men oder regelmifligeren Formen) sonst fast nur noch parodistisch
oder gar travestierend gebrochen, so etwa in Peter Rithmkorfs Frii-
her, als wir die groften Strome noch ... (1995; Gedichte, 100-102)
oder in Brinkmanns Hymne auf einen italienischen Platz (1975):

O Piazza Bologna in Rom! Banca Nazionale Del

Lavoro und Banco Di Santo Spirito, Pizza Mozzarella

Barbiere, Gomma Sport! Gipsi Boutique und Willi,

Tavola Calda, Esso Servizio, Fiat, Ginnastica,

(Brinkmann: Westwirts 1 & 2, 85, V. 1-4. Vgl. dazu Hannelore
Schlaffer 1986)

Ebenso wie die iibrigen »antiker Form sich nihernden lyrischen
Formen, die Oden und Elegien, sind auch die Hymnen in freien
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Rhythmen aus heutiger Sicht mit der Zeit ihrer Entdeckung, vir-
tuosesten Entfaltung und weitesten Verbreitung, mit den wenigen
Jahrzehnten zwischen etwa 1760 und 1810, untrennbar verbun-
den. Schon Nietzsches Dionysos-Dithyramben wirken als leicht ana-
chronistische Wiederbelebung des anarchistischen Gestus von Goe-
thes Jugendhymnen (vgl. Mennemeier 1971, 212); nach dem Ex-
pressionismus, in dem neue Formen hymnischen Sprechens erprobt
wurden, sind Hymnen in freien Rhythmen fast nur noch als Zitat
méglich. Die heutige Lyrik ist ganz iiberwiegend geprigt von nicht
mehr an antiken Vorbildern orientierten freien Versen.

3.3 Der Aufbau des Gedichts

Die Struktur eines Gedichts erschépft sich nicht in seiner metri-
schen und strophischen Form. Parallel zu den formalen Merkmalen
ist daher der inhaltliche und motivische Aufbau des Gedichts zu
untersuchen. Abschlieflend sollte die Strukturanalyse das Zusam-
menspiel von »duflerem und innerem Aufbau« (vgl. Kayser 1978,
164) zu erfassen versuchen. Wie bei allen Elementen der Gedicht-
analyse dient auch die Trennung zwischen formalem und inhaltli-
chem Aufbau nur heuristischen Zwecken, und mehrfach war im
Vorangehenden schon von inhaltlichen Strukturprinzipien die Rede.
Besonders wichtig ist dieser Aspekt bei lingeren Gedichten (unab-
hingig davon, ob sie durch formale Einschnitte gegliedert sind oder
nicht): Wihrend bei kurzen Gedichten der Aufbau oft auf der Hand
liegt und sich aus der Analyse der Einzelverse fast automatisch er-
gibt, kommt es bei lingeren Gedichten (dhnlich wie bei lingeren
Texten anderer literarischer Gattungen) zunichst darauf an, sich
einen Uberblick iiber das Ganze und dessen Strukeur zu verschaffen.

Die formale und die inhaltliche Gliederung eines Gedichts kon-
nen vollkommen zusammenfallen. Das ist insbesondere der Fall,
wenn jeder Strophenfuge oder jedem Einschnitt zwischen (strophen-
dhnlichen oder unregelmifligen) Gedichtabschnitten ein inhaleli-
cher Einschnitt entspricht. Besonders deutlich ist diese Bauform
ausgeprigt, wenn sich entweder die Form dem Inhalt oder der In-
halt der Form anpaft. Ersteres ist der Fall, wenn bei nichtstrophi-
schen Gedichten inhaltlich gewichtige Einschnitte durch eine Leer-
zeile hervorgehoben werden. Besonders Gedichte in freien Versen
oder freien Rhythmen werden hiufig in dieser ebenfalls freien Form
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in Abschnitte gegliedert (vgl. z. B. Goethes Harzreise im Winter;
dazu Albertsen [1973, 23-31], der in solchen Fillen von »sponta-
ner Strophisierung: spricht).

Dagegen ist in strophischen Gedichten oftmals zu beobachten,
dafl die Inhalte der vorgegebenen Form angepafit werden. Weitere
stiitzende (aber nicht notwendige) Indizien fiir die Abhingigkeit
des inhaltlichen Aufbaus vom Strophenbau sind ein Refrain, der
jede Strophe abschlieit und ein erneutes Einsetzen in der folgen-
den Strophe erfordert, oder auch die Numerierung der Strophen,
wie sie im Barock beliebt war und sich noch heute in zahlreichen
Kirchen- und Volksliedersammlungen findet. Jede neue Strophe
bietet in diesen Fillen entweder cine neue Handlungsepisode oder
einen neuen bzw. variierten Gedanken. So kénnen ohne groflen
Schaden beim Singen vieler Kirchenlieder einzelne Strophen weg-
gelassen werden — ein Hinweis darauf, daf§ ein solches Lied nach
dem einfachen Aufbauprinzip der Aneinanderreihung von Strophen
gebaut ist und die iiber die Strophen hinausgehende Strukeur des
Gedichts schwach ausgeprigt ist. Ein besonders strenger formaler
Aufbau des Gesamtgedichts, der eine Anpassung des Inhalts for-
dert, liegt dagegen in einer Form wie dem Sonett vor.

Daneben gibt es zahlreiche andere Fille, in denen inhaltliche und
formale Struktur in einem Spannungsverhilenis zueinander scehen.
Das kann entweder so aussehen, daf§ die strophische oder abschnitts-
weise Gliederung iiberspielt wird, indem sich inhaltliche Zusam-
menhinge iiber die Strophen- oder Abschnittsgrenzen hinweg ent-
falten, oder es kann auch der Fall sein, daf eine klare inhaltliche
Gliederung vorliegt, die aber durch keine formalen Signale hervor-
gehoben wird. Im Extremfall kann ein gravierender Sinnabschnitt
nicht nur innerhalb einer Strophe oder eines Abschnitts, sondern
sogar mitten im Vers liegen. Daher sind Enjambements, besonders
solche iiber Strophen- oder Abschnittsgrenzen hinweg, ein Indiz
fir die Spannung zwischen formaler und semantischer Scruktur.
Besonders kurze und unauffillige Strophen wie die vierzeiligen Lied-
strophen haben dagegen meist nur eine geringe Bedeutung fiir die
inhaltliche Gliederung (vgl. z. B. Kayser 1978, 164-168 iiber Goe-
thes Mailied).

Ein besonderer Fall liegt dann vor, wenn ein Gedicht nach einem
strengen Kompositionsprinzip gebaut ist, das nicht durch tradierte
Strophen- oder Gedichtformen vorgegeben ist, sondern vom Autor
eigens fiir die inhaltlichen Erfordernisse dieses einzelnen Gedichts
entwickelt wurde. Kommentare des Autors zu seinem Gedicht in
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Briefen oder Tagebiichern kénnen auf solche Besonderheiten des
Aufbaus hinweisen. Auch sonst kann es hilfreich sein, insbesondere
bei lingeren, zunichst uniibersichtlich wirkenden Gedichten zu
priifen, ob sie vielleicht nach einem strengen, aber nicht auf den
ersten Blick erkennbaren Bauprinzip geformt sind, also méglicher-
weise in zwei, drei oder mehr gleichmifSige Teile gegliedert sind, ob
beispielsweise dem mittleren Vers oder der mittleren Strophe eine
zentrale (Wendepunkt-)Funktion zukommt.

3.4 Der Rand des Gedichts:
Autorname, Titel, Widmung, Motto und Datierung

Bisher war vom Gedicht als einem literarischen Text die Rede, der
aus mindestens zwei Versen besteht, die (bei drei oder mehr Versen)
zu Strophen oder Abschnitten gruppiert sein konnen, aber nicht
miissen. Ein Gedicht umfafit jedoch meist noch mehr Text, der nicht
zu den Versen gehort (und daher bei der Verszihlung sinnvollerwei-
se nicht beriicksichtigt wird): kleine, auf das Gedicht bezogene Teil-
texte am Rande des eigentlichen Verstextes. Der franzésische Lite-
raturtheoretiker Gérard Genette (1989) hat dafiir den Begriff Para-
text¢ geprigt. Fiir Gedichte sind vor allem folgende Formen des
Paratextes relevant: der Name des Autors, der Titel des Gedichts
sowie — falls vorhanden — Motto, Widmung und Datierung.

Der Name der Autorin oder des Autors steht bei Gedichtsamm-
lungen oder bei Einzelpublikationen eines lingeren Gedichts auf
dem Umschlag und dem Titelblatt, in Anthologien oder Zeitschrif-
ten mit Texten verschiedener Autoren iiber oder unter dem Text.
Das Gedicht wird damit einem empirischen Urheber zugerechnet
und kann in den Kontext von dessen Leben und Werk gestellt wer-
den. Eine eventuell vorhandene Datierung (meist das Entstehungs-
datum, zuweilen auch mit Ortsangabe) gibt noch genauere Infor-
mationen iiber die Umstinde, unter denen das Gedicht geschrie-
ben wurde. Diese Angaben, die das Gedicht in seinen historisch-
biographischen Kontext stellen, gehéren zum duflersten Rand des
Textes. In Einzelfillen machen die Autoren gezielt falsche Angaben
(Pseudonym, unzutreffende oder phantastische Orts- und Zeitan-
gaben), um diese Funktion der Kontextsituierung zu unterlaufen
oder sogar das Gedicht als ganzes in einer Art Traumreich anzusie-

deln.
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Der wichtigste Paratext des Gedichts ist sein Titel. Daf ein Ge-
dicht einen Titel trigt, ist jedoch keineswegs selbstverstindlich und
war bis vor einigen Jahrhunderten sogar ganz uniiblich. Das hingt
damit zusammen, dafl Gedichte von jeher nur ganz vereinzelt als
Einzelpublikationen erscheinen. Ein Buch dagegen (also auch ein
Roman oder ein Drama) benétigt einen Titel, der dazu dient, »1.
das Werk zu identifizieren, 2. seinen Inhalt zu bezeichnen, 3. ihn in
ein giinstiges Licht zu riicken« (Genette 1989, 77; vgl. ferner Rothe
1986; Adorno 1981, 325-334; Derrida 1980; Bekes 1979). Auch
die einzelnen Erzihlungen einer Sammlung wie des Decamerone
Boccaccios, manchmal sogar die Kapitel eines Romans wie des Sim-
plicissimus Grimmelshausens tragen hiufig Titel oder titelihnliche
Inhaltsangaben.

Bei Gedichten dagegen waren seit der Antike bis weit in die Neu-

zeit hinein nur die Sammlungen als ganze mit einem Titel versehen,
der meist aus der blofen Gattungsbezeichnung bestand (z. B. Oden,
Sonette; vgl. Genette 1989, 298-301). Eine Notwendigkeit, fiir die
Einzelgedichte Aufmerksamkeit zu erregen, wurde nicht gesehen;
sie sind einfach durchnumeriert und dadurch identifizierbar; dar-
iiber hinaus besteht die Moglichkeit, den ersten Vers oder dessen
.Anfang als Titelersatz zu zitieren. Angesichts dieser Tradition sind
sich noch Eckermann und Goethe einig, dafl »ein Gedicht immer
ohne Titel« entsteht und ohne Titel das ist, was es ist, der Titel also
»gar nicht zur Sache« gehort (Gesprich vom 29.1.1827; Gespriche
mit Goethe, 195). Selbst Rilke kniipft an diese klassische Tradition
in seinen spiten Sammlungen Sonezte an Orpheus und Duineser Ele-
gien an, und manche modernen Autoren heben in vielen Gedichten
anstelle eines Titels den Anfang als Scheiniiberschrift (z. B. Brink-
mann: Wb sind sie) oder durch Kapitilchen (z. B. Celan: »EIN WURrE-
HoLz, auf Atemwegenc) hervor.

Bereits in der frithen Neuzeit beginnt jedoch eine andere Traditi-
onslinie, in der die Titel von Gedichtsammlungen freier gestaltet
und auch die Einzelgedichte mit Uberschriften versehen werden.
Die Titel weisen schon im Barock (aus dem die folgenden Beispiele
gewihlt sind) eine grofle Vielfalt auf, wobei zwei Grundformen zu
unterscheiden sind: Der Titel kann entweder das Thema, den Ge-
genstand des Gedichts bezeichnen (z. B. Andreas Gryphius: Mensch-
liches Elende), teilweise sogar in Form einer Inhaltsangabe oder ei-
ner Kennzeichnung der Redesituation (z. B. Johannes Scheffler: Sie
schreyet nach dem Kusse seines Mundes), oder er kann sich reflexiv auf
das Gedicht selbst, auf seine Form und Aussageweise beziehen (z. B.
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Enoch Gliser: Ode; Philipp von Zesen: Ein Jambisch Echonisch Son-
net). Genette unterscheidet einerseits »thematische Titel¢, anderer-
seits »rhematische« (die Aussage betreffende), >formale oder »Gat-
tungstitel« (vgl. Genette 1989, 79 f.) Eine hiufige Sonderform des
thematischen Titels sind jene, die aus einer pripositionalen Bestim-
mung bestehen, der die fehlende Gattungsbezeichnung vorange-
stellt werden konnte (z. B. Gottfried Finckelthaus: Uber die Hand
der Astree). Zu unterscheiden sind hier Titel, die den Gegenstand
oder den Anlafl des Gedichts bezeichnen (z. B. Christian von Hof-
mannswaldau: Auff den Einfall der Kirchen zu St. Elisabeth), und
solche, die den primiren Adressaten ansprechen (z. B. Hofmanns-
waldau: An Lauretten; Paul Fleming: An sich). Hiufig begegnen auch
Kombinationen thematischer und rhematischer Titelbestandteile
(z. B. Georg Neumark: Loblied / Des Feld- und Waldlebens; Paul Ger-
hardt: Sommer-Gesang). Dariiber hinaus konnen auch Entstehungs-
ort und -zeit, ja selbst der Name des Autors Bestandteil des Titels
werden. Ein besonders kniffliger Fall ist Flemings lyrischer Nachruf
auf sich selbst: Des seligen Herrn D. Paur FLEMINGI Grabschrifft / So
er jhm selbst drey Tage vor seinem Tode gemachet. Jn Hamburg den 20.
Tag des Mertzen 1640 (verdffentlicht posthum 1641; Epochen 4,
111 £).

Daf die Meinung Eckermanns und Goethes, der Gedichrtitel sei
beliebig und eigentlich iiberfliissig, alles andere als allgemeingiiltig
ist, zeigt etwa Flemings Gedicht Wie Er wolle gekiisset seyn, das mit
folgender Strophe beginnt:

NIlrgends hin / als auff den Mund /
da sinckts in def§ Hertzen grund
Nicht zu frey / nicht zu gezwungen /
nicht mit gar zu fauler Zungen.

(Zeitalter des Barock, 809)

Auch in den Handlungsanweisungen der folgenden vier Strophen
wird das Wort rkiissen« kunstvoll ausgespart, und erst die abschlie-
Rende sechste Strophe zieht die Quintessenz, daf§ jedes Liebespaar
selbst die >rechte Weise des Kiissens entdecken miisse. Liefle man
also die Uberschrift fort, so fehlte ein zentraler Bezugspunkt zu-
mindest der ersten fiinf Strophen.

Eine generelle Aussage iiber die Funktion von Gedichttiteln Liflt
sich nicht machen. Ratsam ist es jedoch, sich bei jeder Gedichtana-
lyse iiber die Funktion des Titels (sofern einer vorhanden ist) und
sein Verhiltnis zum Gedicht-Text im engeren Sinne Klarheit zu ver-
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schaffen. Hilfreich ist es dabei, das Gedicht von seinem Titel heuri-
stisch zu isolieren: Welche Assoziationen 16st der Titel aus, welche
Art Gedicht erwartet man unter dieser Uberschrift? Umgekehrt:
Welchen Titel wiirde man selber dem Gedicht geben? Pafit der Titel
zu dem Gedicht? Steht er in einem Spannungsverhiltnis zum Vers-
text oder harmoniert er mit thm? Ist er »iiberfliissig« oder gibt er
zusitzliche Informationen? Liefert er gar die entscheidende Pointe
zum Verstindnis des Gedichts?

Die Widmung eines Gedichts, die 6ffentliche Zueignung an ei-
nen primiren Adressaten, steht dem Titel sehr nahe; oftmals ersetzt
sie diesen ganz (z. B. Klopstock: An meinen Bruder Viktor Ludewig).
Hiufig ist sie aber auch typographisch (durch Rechtsbiindigkeit,
kleinere Type, Kursivierung o. i.) von dem dariiberstehenden Titel
abgesetzt. Das Gedicht kann einer hochstehenden Personlichkeit
(z. B. Holderlin: Patmos. Dem Landgrafen von Homburg) oder ei-
nem dichterischen Vorbild (z. B. Erich Fried: Wo immer gelischt wird
/ in memoriam Ingeborg Bachmann) zugeeignet sein; es konnen je-
doch auch private Bekannte (z. B. Gottsched: Ode. An Jungfer
L. A. V. Kulmus) oder paradoxerweise sogar ungenannte Personen
(z. B. Johann Peter Uz: Einladung zum Vergniigen. An Herrn - - -)
angeredet werden. Die wechselseitige Dedikation von Gedichten
(z. B. der Dichter des Géttinger Hains: Vof3, Stolberg, Miller u. a.)
kann der Stabilisierung einer Autorengruppe dienen. Von Sonder-
fillen wie der Widmung an iiberirdische Michte oder an nichr fest
umrissene Gruppen (z. B. durch die triviale Widmung An den Le-
ser) einmal abgesehen, hat die 6ffentliche Zueignung eines Gedichts
an einen menschlichen Adressaten eine doppelte Funktion: Sie stellt
eine Nihe zum Angeredeten her und fiihrt diese andererseits der
offentlichen Leserschaft vor (die damit erkennt, dafd sie durch das
Gedicht erst an zweiter Stelle, nur mittelbar angesprochen wird).
Die Widmung setzt in der Regel (aufler bei der an Verstorbene, die
sich nicht mehr wehren kénnen) wechselseitige Anerkennung vor-
aus und stiitzt sie zugleich: So wie der Adressat durch die Widmung
geehrt wird, so soll auch von diesem ein wenig Glanz auf den Wid-
menden zuriickscheinen. Welche Funktion die Widmung im ein-
zelnen hat, gilt es bei jeder Analyse eines Gedichts, das eine Wid-
mung enthilt, zu untersuchen. Dafiir muff man zunichst die Iden-
titit des Widmungsadressaten und seine Bedeutung fiir den Ge-
dichtautor ermitteln.

Relativ selten findet sich bei Gedichten — an derselben Stelle wie
die Widmung, also zwischen Titel und Verstext, noch seltener in
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Verbindung mit einer Widmung — ein Motto, ein gekennzeichne-
tes oder anonymisiertes Zitat eines anderen Autors (in Einzelfillen
auch ein Selbstzitat oder ein fingiertes Zitat). Allerdings gibt es
Gedichtformen, die von vornherein als Kommentar zu einem vor-
gegebenen Text konzipiert sind, vor allem die Glosse (s. 0., Abschnitt
3.2.3.1). Auch bei Parodien oder Umdichtungen wird manchmal
die bearbeitete Vorlage zitiert oder wenigstens genannt (z. B. bei
Erich Fried, einem Lyriker, der die Anhiufung von Paratexten aller
Artliebt: An Anna Emulb. Junogedicht 1 — in memoriam Kurt Schwit-
ters; vorweg wird in kleiner Type An Anna Blume. Merzgedicht 1
von Schwitters komplett abgedruckt). Wie bei anderen Texten auch
kann das Motto eines Gedichts Ablenkung (bis hin zur Mystifikati-
on) oder Hinfiithrung zum Haupttext des Gedichts sein; in vielen
Fillen kommt es jedoch vor allem auf den Namen des zitierten Autors
an (vgl. Genette 1989, 154 f.); das Motto ersetzt dann eine Wid-
mung, die angesichts der zitierten Autoritit vermessen klingen kénn-
te.

Die Paratexte, die kleinen Teiltexte am Rand des Gedichts, sind
also keineswegs nebensichlich, denn sie situieren das Gedicht ex-
plizit in verschiedenen Kontexten und sind daher eine wichtige Hilfe
und Leitlinie fiir die Interpretation.
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4 Wort, Bild und Bedeutung im Gedicht

4.1 Besonderbeiten des Wortgebrauchs: Wortarten und
Wiederholungen, Leitmotive und Topoi

In den meisten Gedichten soll primir weder etwas iiber konkrete
Realia ausgesagt noch eine Handlungsanweisung iibermittelt wer-
den (wenngleich einige Formen partnerbezogener Lyrik solche Ele-
mente durchaus enthalten und sie in diesen Texten sogar in den
Vordergrund treten konnen). Der Lockerung der Referenzbeziige
und der pragmatischen Funktion der Sprache in der Lyrik entspricht
auf der formalen Ebene die Abweichung von der normalen Syntax
(vgl. oben, Abschnitt 3.1.2.1). Damit einher geht eine Aufwertung
und Verselbstindigung der Einzelwérter. In den meisten Gedichten
bedeutet diese antisyntaktische Tendenz jedoch kein chaotisches
Neben- und Nacheinander, sondern die Wérter treten nach einer
eigenen poetischen Regularitit auf, die es in der Interpretation zu
ermitteln und in ihrer Funktion zu beschreiben gilt.

Die besondere Wirkung eines Gedichts wird oft durch die Be-
vorzugung einer oder mehrerer Wortarten und durch die Vermei-
dung anderer erzielt. Allgemeine Regeln, welche Funktion die Ver-
teilung der Worter nach Wortarten in einem Gedicht hat, lassen
sich nicht aufstellen (vgl. Kayser 1978, 104-109). Ein Beispiel kann
jedoch veranschaulichen, welche Fragen zur Erhellung dieser Funk-
tionen beitragen kénnen:

Verfluchtes Jahrhundert! Chaotisch! Gesanglos!
Ausgehingt du Mensch, magerster der Koder, zwischen Qual
Nebel-Wahn Blitz.
Geblendet. Ein Knecht. Durchfurcht. Tobsiichtig. Aussatz und
Sdure.
Mit entziindetem Aug. Tollwut im Eckzahn. Pfeifenden
Fieberhorns.
(Johannes R. Becher: Mensch stehe auf, V. 1-4; Menschheitsdimme-
rung, 253)

In diesen vier freien Langversen, den ersten eines sehr umfangrei-
chen Gedichts, findet sich kein einziges finites Verb. Alle Bewegung

135



ist damit stillgestellt. Geradezu angehiuft werden dagegen Perfekt-
partizipien (allein fiinf), hinzu kommen vier weitere Adjektive und
ein Partizip Prisens. Aufler dieser Gruppe dominieren die Substan-
tive (insgesamt dreizehn). Keineswegs aber sind jedem Substantiv
ein oder mehrere Attribute (Adjektive bzw. Partizipien) zugeord-
net, wie man vermuten kénnte (und wie es zu Beginn und Ende des
Abschnitts auch der Fall ist). Charakteristisch fiir die Passage ist
vielmehr, dafl Attribute und Nomina unverbunden nebeneinander-
gesetzt und durch Satzendezeichen voneinander isoliert werden,
besonders deutlich im dritten Vers (die Emphase ausdriickenden
Ausrufungszeichen des ersten Verses werden im weiteren Verlauf
zugunsten von Punkten aufgegeben). Auch die Artikel sind mit
wenigen Ausnahmen weggelassen; immerhin finden sich jedoch drei
Pripositionen, durch die Beziehungen zwischen den isolierten, durch
die Nomina evozierten Sachverhalten angedeutet werden. Becher
ahmt offenbar die Reihung oder gar Hiufung meist unverbun-
dener, gleichartiger Worter nach, wie sie besonders im Barock be-
liebt war. Ansonsten fillt nur noch ein einziges Personalpronomen
auf, das »du« im zweiten Vers, mit dem ein Gegeniiber angeredet
wird.

Was zu Beginn des Gedichts als »Verfluchtes Jahrhundert« auf
den Begriff gebracht ist, wird im folgenden in seine Elemente zer-
legt und ausgebreitet: ein zerrissener, sinnloser, dem Wahnsinn und
dem Untergang naher Zustand der Welt, aus dem kein Entkom-
men méglich scheint. Fast eindringlicher als durch die Semantik
der Einzelwdrter wird diese trostlose Szenerie durch die Anti-Syn-
tax und die konsequent gewihlten Wortarten vor Augen gefiihrt.
Allerdings bleibt das Gedicht an diesem Punkt nicht stehen: Gleich
im folgenden Vers wird mit einem exponierten, allein in einer Zeile
stehenden »Aber« eine Wendung zum »unendliche[n] Ather« (V. 6)
eingeleitet, und im folgenden wird die Verbabstinenz zugunsten ei-
ner geradezu aktionistischen Hiufung von Verben, insbesondere von
Imperativen, aufgegeben, die im Schluff des Gedichts kulminiert,
der den Titel aufnimmt und pathetischer nicht sein kénnte:

Noch ist’s Zeit —
Mensch Mensch Mensch stehe auf stehe auf!!!
(Ebd., 258)
Hier wird ein Versuch unternommen, durch gehiufte Wortwieder-

holung eine uniibertreffliche Klimax zu erreichen. Wirkungsvoller
ist dagegen in den meisten Fillen die dosiertere Verwendung sol-
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cher Stilmittel. Besonders hiufig begegnet die Figur der Wiederho-
lung am Versanfang, die »Anapher«:

Wo ist denn nun mein Ehrgeiz hin?

Wo sind die fliichtigen Gedanken,

‘Womit ich oftmals aus den Schranken

Gemeinen Gliicks geflogen bin?

(Johann Christian Giinther: Der Unterschied jetziger Zeit und der
Jugend, V. 17-20; Gedichte, 42)

Die zwei mit »Wo« beginnenden Fragesitze sind syntaktisch paral-
lel (-Parallelismus¢) und unverbunden (asyndetischs, also chne »und«
0. 4.) sowie metrisch fast identisch aneinandergereiht. Dadurch
kommt in die Frage nach dem Verbleib der fritheren Eigenschaften
des Ich eine dringende Bewegung hinein. Ein besonderer Reiz wird
durch die variierende Wiederholung im dritten Vers erzielt, die sich
letztlich als scheinhaft erweist: Es folgt keine weitere Frage, sondern
ein Relativsatz.

Gleich am Beginn der folgenden Strophe von Giinthers Gedicht

lassen sich zwei weitere thetorische Figuren beobachten:

Dies, grofle Weisheit, dank ich dir,
Dies dank ich dir, du siifle Liebe

(Ebd., V. 25 f)

Abermals (wie noch mehrfach in diesem Gedicht und hiufig in
Giinthers ganzem lyrischen Werk) wird die Anapher verwendet.
Auch syntaktisch sind die beiden Verse gleich gebaut, ja sie stim-
men zu groffen Teilen wortlich iiberein. Der Unterschied besteht
allein in den durch Kommata abgetrennten Appositionen »grofle
Weisheit« bzw. »du siifle Liebe«. Wihrend diese ans Versende ge-
setzt und eindeutig als Du-Anrede ausgezeichnet ist, ist jene nach
dem »Dies« am Versbeginn plaziert und kann sich entweder auf das
beziehen, was das Ich dem Du verdankt, oder auch — vorwegneh-
mend — auf das Du selbst. Neben der Anapher findet sich hier also
die wortliche Wiederaufnahme nicht nur eines Wortes, sondern ei-
net ganzen Wortgruppe (»dank ich dir<) vom Ende des ersten Ver-
ses in der ersten Hilfte des zweiten Verses. Dadurch ergibt sich eine
Kreuzstruktur (;Chiasmusq): Die sich entsprechenden Glieder in den
zwel syntaktisch iibereinstimmenden Zeilen stehen im ersten Vers
hinten und im zweiten vorne bzw. umgekehrt, so dafl einerseits
Anfang und Ende (hier die beiden Appositionen), andererseits die
beiden mittleren Glieder parallel gebaut sind. Die chiastische Stel-
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lung setzt also syntaktischen Parallelismus voraus, hebt aber gegen-
iiber einer parallelen Stellung (z. B.: »Wer wirmt mich, wer liebt
mich noch?« Nietzsche: Klage der Ariadne, V. 1; KSA 6, 398) den
Gegensatz zwischen den beiden Sitzen oder Versen deutlicher her-
vor (antithetische Wirkung). Gezielter als in dem zitierten Beispiel,
wo sich dieser syntaktisch-rhetorische Effekt gleichsam nebenbei
ergibt, wird er beispielsweise von Goethe und Schiller in ihren Xe-
nien zusammen mit den antithetisierenden Méglichkeiten des Di-
stichons eingesetzt:

Wir Modernen, wir gehn erschiittert, geriihrt aus dem Schauspiel;
Mit erleichterter Brust hiipfte der Grieche heraus.

(Entgegengeseszte Wirkung, Goethe: SW2, 486)

Figuren der Wiederholung von Wértern oder Wortgruppen gibt es
in zahlreichen weiteren Varianten, z. B. am Versende (Epipher):

willst du hinein,

ins Herz, einsteigen,
in meine heimlichsten
Gedanken einsteigen?

(Nietzsche: Klage der Ariadne, V. 22-25; KSA 6, 399)

Die weiteren Moglichkeiten solcher Wortwiederholungen kénnen hier
nicht im einzelnen aufgefiihrt werden. Ahnlich wie bei den verschie-
denen Gestalten des Binnenreims (vgl. oben, Abschnitt 2.2.1) und
bei anderen formalen Details sind fiir die Gedichtanalyse weniger
die rhetorisch (oder metrisch) korrekte Benennung des Phinomens
als vielmehr seine genaue, nachvollziehbare Beschreibung und die
Frage nach seiner jeweiligen Wirkung wichtig. (Zur rhetorischen
Terminologie vgl. die detaillierte Typologie in: Lausberg 1967, 80—
95; ferner Schliiter 1974, 22—47 und 320-322; Ottmers 1996.)
Zu achten ist auch auf die Wiederaufnahme von Formulierun-
gen nach mehreren oder sogar vielen Versen, etwa als Refrain am
Strophenende, oder auf identische Wendungen am Anfang und am
Schluf} des Gedichts, die eine Kreisfigur ergeben. Hiufig werden
die Worter und Wendungen nicht wortlich wiederholt, sondern va-
riiert (in dem zitierten chiastischen Distichon wird kein einziges
Wort wiederholt, sondern das — trotz versetzter Stellung — gleiche
syntaktische Schema mit Wortern von gegensitzlicher Bedeutung
gefiillt). So verstirken die stets um eine Stunde vorriickenden Zeit-
angaben, die in Annette von Droste-Hiilshoffs Gedicht Durchwachte
Nachtin gleichmifligen Abstinden refrainartig eingestreut sind (»Die
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Uhr schligt Zehn« — »Elf schligt die Uhr« — »S” ist Mitternacht«
usf.; HKA 1.1, 351-353), das in dem Gedicht suggestiv erzeugte
Gefiihl der Machtlosigkeit des Ich gegeniiber den Erscheinungen
der Nacht (vgl. auch die spannungsteigernde Wirkung der Zeitan-
gaben in Fontanes Ballade John Maynard).

Eine Form der variierenden Wiederholung ist auch das Wort-
spiel (griechisch >Paronomasie« oder lateinisch »annominatiod), bei
dem durch eine Verinderung der Wortform bei zwei Wértern des-
selben Stamms eine abweichende Bedeutung entsteht (auch >Figura
etymologica« genannt) oder sich durch die Klanggleichheit oder
Klangihnlichkeit nicht verwandter Worter ein verbliiffender, oft
komischer Effekt einstellt:

An mir ist minder nichts / das lebet / als mein Leben.

(Paul Fleming: Des seeligen Herrn D. PauL FLEMINGI Grabschrifft [...],
V. 14; Epochen 4, 112)

Die Zeit ist / was ihr seyd / und ihr seyd / was die Zeit /
Nur dafl ihr Wenger [weniger] noch / als was die Zeit ist / seyd.

(Paul Fleming: Gedancken / iiber der Zeit, V. 13 £.; ebd.)

Eine Sonderform des Wortspiels ist das Auftauchen eines Wortes in
verschiedenen Flexionsformen (Polyptotons):

Deine Kollegen verschreist und pliinderst du! Dich zu verschreien
Ist nicht nétig und nichts ist auch zu pliindern an dir.

(Goethe/Schiller: Unmdgliche Vergeltung; Goethe: SW 2, 473)

In diesen Zusammenhang gehért auch die iiberraschende Verkniip-
fung von wortlichem und metaphorischem Sinn desselben Wortes
(zur Metaphorik vgl. genauer unten, Abschnitt 4.2.3):

Es pfeift der Wind. Es stshnt und gellt.
Die Hunde heulen im Hofe. —

Er pfeift auf diese ganze Welt,

der grofie Philosophe.

(Morgenstern: Es pfeift der Wind ..., V. 9-12; Galgenlieder, 257)

Oft werden die verschiedenen Formen des Wortspiels miteinander
kombiniert, in besonders dichter Form in der spiten Lyrik Rilkes:

Preise dem Engel die Welt, nicht die unsigliche, ihm

kannst du nicht grofftun mit herrlich Erfithltem; im Weltall,

wo er fithlender fiihlt, bist du ein Neuling. Drum zeig

ihm das Einfache, das, von Geschlecht zu Geschlechtern gestaltet,
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als ein Unsriges lebt, neben der Hand und im Blick.
Sag ihm die Dinge. Er wird staunender stehn; wie du standest
bei dem Seiler in Rom, oder beim Tépfer am Nil.

(Duineser Elegien IX; Rilke: SW1, 719)

Frei von jeder sprachlichen Spielerei werden hier die Ausdrucks-
méglichkeiten, die Bedeutungsfelder und Bedeutungsgegensitze der
benachbarten Wérter gleichsam von innen ausgetastet: durch die
Versetzung eines Wortstamms in verschiedene Wortarten (»Erfiihl-
tem« — »fithlender fiithlt«, Figura etymologica), durch die Steige-
rung eines Substantivs vom Singular in den Plural (»von Geschlecht
zu Geschlechtern«, Polyptoton), durch Verinderung der Wortart
und zusitzliche Negation (»die unsigliche« — fiinf Zeilen weiter
unten: »Sag, Figura etymologica), durch Tempus- und Personen-
wechsel bei einem Verb (»stehn« — »standest«, Polyptoton), verbun-
den mit einer Paronomasie mit einem nicht verwandten Wort (»stau-
nender« — »standest«) — von den zahlreichen Alliterationen und son-
stigen Klangmitteln ganz zu schweigen. Eine Passage wie diese wirkt
in einem kaum zu iibertreffenden Mafle kunstvoll verdichtet, sie
neigt aber auch zum kunsthandwerklich Uberfrachteten (zu einem
Kunsthandwerk, von dem indes im Text selbst die Rede ist).
Rilkes Text ist (iiber den zitierten Ausschnitt hinaus) ein sprach-
liches Geflecht, das durch die mehrmalige, variierte Wiederkehr der
Waérter (und der durch sie evozierten »Dinge«) strukturiert ist. Zieht
sich ein Wort, eine Wortgruppe oder auch ein Gedanke, ein Bild als
identisches Element oder in geringen Variationen durch ein Ge-
dicht hindurch, so kann man von einem >Leitmotiv« sprechen. Der
Begriff ist aus der Musikwissenschaft entlehnt, in der er einen mehr-
fach wiederkehrenden Melodieabschnitt innerhalb eines Musikstiicks
bezeichnet, der zur Charakterisierung einer Person oder Situation
dienen kann (etwa im Freischiitz von Weber oder in Wagners Mu-
sikdramen deutlich ausgeprigt). In der Literaturwisssenschaft ist der
Terminus Leitmotiv nur sinnvoll zu verwenden, wenn er konkret
an der Wiederkehr eines bestimmten Wortmaterials festgemacht
wird, nicht aber, um ganz allgemein die Grundstimmung oder
-haltung eines Textes zu bezeichnen (in dieser unscharfen Bedeu-
tung wird er beispielsweise von Waldmann [1988, 111-125] be-
nutzt). Auf Lyrik bezogen, kann man den Refrain als einfache Form
des Leitmotivs ansehen; in enger Anlehnung an die Musik hat man
auch von einem >rhythmischen Leitmotiv« gesprochen (die Wieder-
kehr einer bestimmten Folge von Hebungen und Senkungen, die in

140



einem einzelnen Gedicht aus dem metrischen Schema hervorsticht;
vgl. Kayser 1978, 252). Insbesondere in umfangreicheren Gedich-
ten oder Gedichtzyklen dienen Leitmotive zur Strukturierung eines
komplexen Wort- oder Bildmaterials und erméglichen einen straf-
feren und tibersichtlicheren Aufbau. So kann man die »Engel« und
ihre nichtirdischen »Ordnungenc als das zentrale Leitmotiv von
Rilkes zehnteiligem Zyklus der Duineser Elegien bezeichnen.

Eine wichtige Funktion haben Leitmotive in zahlreichen erzih-
lenden Gedichten, vor allem in Balladen, in denen sie oft titelge-
bend sind: Bestimmte Gegenstinde (z. B. in Schillers Ring des Poly-
krates), Tiere (z. B. in Die Kraniche des Ibykus vom selben Autor)
oder andere Naturphinomene tauchen mehrmals an zentralen Stel-
len der Handlung auf, tragen damit einerseits zur Spannungssteige-
rung bei und werden andererseits mit symbolischer Bedeutung auf-
geladen, kénnen etwa als Zeichen der Vorschung angeschen wer-
den (in der ilteren Forschung spricht man daher auch vom >Ding-
symbol. als einem Aquivalent zum >Falken« der Novelle). So kehrt
dem Reiter in Conrad Ferdinand Meyers Ballade Die Fiife im Feuer
(HKA 1, 382 f.} dreimal die Vision der von ihm ermordeten Frau
wieder. Der leitmotivische Satz »Zwei Fiifle zucken in der Glut« (V.
19, 24 und 52) droht dem Titer bis in den Traum hinein fiirchter-
liche Rache an, doch diese wird — so die edelmiitige Pointe des Ge-
dichts — von dem Mann der Ermordeten, der das Gastrecht nicht
verletzen will, auf den Jiingsten Tag verschoben; in der zweiten Hilfte
des vorletzten und des letzten Verses kann man das metrische Echo
(oder das »rthythmische Leitmotiv<) des ebenfalls vierhebigen, auf-
taktig alternierenden Satzes von den Fiifen in der Glut héren: »Ge-
mordet hast du teuflisch mir / [...] Mein ist die Rache, redet Gott.«

Ein dem Leitmotiv verwandtes Phinomen ist der »Topos« (vgl.
Kayser 1978, 71-75). Der Begriff stammt aus der antiken Rheto-
rik; Ernst Robert Curtius, der der Toposforschung oder Topik ent-
scheidende Anst68e gegeben hat, weist darauf hin, daff die deut-
sche Ubersetzung des Wortes mit >Gemeinplatz« heute zu abwer-
tend konnotiert ist und daher den Sinn nicht trifft:

»Die zopoi sind [...] urspriinglich Hilfsmittel fiir die Ausarbeitung von Re-
den. Sie sind, wie Quintilian (V 10, 20) sagt, sFundgruben fiir den Gedan-
kengang« (argumentorum sedes), sind also einem praktischen Zweck dienst-

bar.« (Curtius 1984, 79)

In der Spitantike breiten sich die Topoi auf alle Formen der Litera-
tur aus und »werden Klischees, die literarisch allgemein verwertbar
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sind« (ebd.). Durch das ganze Mittelalter hindurch und mindestens
bis ins 18. Jahrhundert greift die Dichtung immer wieder auf den-
selben, aus der Antike stammenden Bestand an Topoi zuriick. Es
gibt formale und inhaltliche Topoi; zu den formalen zihlen bei-
spielsweise die Erdffnungs- und Schlufifloskeln von Texten oder
bestimmte Bescheidenheitsformeln des Autors bzw. Textsubjekts,
zu den inhaltlichen die Gegeniiberstellung eines alten und eines
jungen Menschen sowie der fiir die Lyrik besonders bedeutsame
Topos der Ideallandschaft, speziell des locus amoenus oder >Lustor-
tes« (vgl. ebd., 191-209; Kayser 1978, 73). Durch die Jahrhunderte
hindurch wurde dasselbe Ensemble von Baum, Wiese, Quell, Vo-
gelgesang u. 4. formelhaft reproduziert, und noch die oft stereoty-
pen Landschaftsschilderungen in den Gedichten Eichendorffs und
Brentanos koénnen als Nachklang dieser Tradition angesehen wer-
den. Erkennt man die Topoi nicht, auf die ein Gedicht zuriick-
greift, so bleibt es entweder unverstindlich, da sich zentrale Motive
erst aus der Kenntnis ihrer tradierten Bedeutung erschlieflen (so
der sterbende Hirsch in Meyers Gedicht Abendrot im Walde [HKA
1, 69]; vgl. Kayser 1978, 74 f.), oder man hilt fiir individuelle Ge-
staltung, was in Wirklichkeit Variation eines tausendfach bearbeite-
ten Themas ist (wie die Klage iiber den Verfall menschlichen Le-
bens in barocken Grabschriften). Lyrik, die mit Topoi arbeitet, ist
jedoch nicht allein darum von geringerer Qualitit als solche, die als
originire Schépfung eines Individuums verstanden werden will; viel-
mehr kann die Variation eines vorgegebenen Bild- und Formelbe-
standes zu besonderer Virtuositit antreiben (vgl. auch Conrady
1962).

Wie erkennt man die Verwendung von Topoi in Gedichten? Rat-
sam ist es, mindestens bei Gedichten, die vor der Mitte des 18.
Jahrhunderts entstanden sind, motivgleiche oder -dhnliche Gedichte
aus derselben oder auch friiherer Zeit hinzuzuziehen, um eventuel-
le Gemeinsamkeiten festzustellen. Handbiicher wie das von Curti-
us oder Henkel/Schone (1996) kénnen helfen, die Herkunft und
urspriingliche Bedeutung der verwendeten Topoi zu kliren. Heuti-
ge Autoren kdénnen kaum noch mit Leserinnen und Lesern rech-
nen, die aus der Antike tradierte Topoi identifizieren kénnten. Den-
noch greifen Lyriker immer wieder auf das »Vorratsmagazin« (Cur-
tius 1984, 89) der Topik zuriick (vgl. auch Paul Celans Aufruf zur
Umkehrung der Toposforschung: GW' 3, 199).
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4.2 Bildlichkeit

Es gibt eine Reihe von Maglichkeiten, mit sprachlichen Mitteln
Bilder zu erzeugen, die in einem anderen Sinne anschaulich sind als
die Bilder der bildenden Kunst (zu den Beziehungen zwischen bei-
den Kiinsten vgl. oben, Abschnitt 2.3). Zu unterscheiden sind
sprachliche Mittel, die einen ganzen Text als Bild erscheinen lassen,
und solche, die als Textelemente der punktuellen Veranschaulichung
dienen. Metapher, Metonymie und Synekdoche sind solche bild-
haften Elemente, wihrend die Allegorie eine Grofiform des Bildes
ist. Vergleich, Personifikation und Symbol kénnen sowohl als bild-
hafte Elemente eingesetzt als auch zu grofleren Bauformen erwei-
tert werden. Allen sprachlichen Mitteln der Bilderproduktion ist
gemeinsam, daf§ sie nicht nur in Gedichten, sondern seit altersher
in allen literarischen Gattungen und auch in nichtliterarischen Tex-
ten verwendet werden.

Die Herkunft der meisten der genannten Begriffe aus der anti-
ken Rhetorik und Poetik bringt allerdings ein Problem mit sich, das
dem der heutigen Verwendung metrischer Grundbegtiffe analog ist:
Die Begriffe entstammen dem Horizont eines geschlossenen Welt-
bildes, das jedem Ding einen festen Ort zuwies und die Sprache als
adiquate Abbildung dieses geordneten Zustandes ansah. Mit dem
dramatisch zunehmenden Verlust dieser Gewiftheiten in der Neu-
zeit und besonders in der literarischen Moderne kénnen Vorstel-
lungen von einer >eigentlichen« und >uneigentlichen, einer >verscho-
benen« oder »iibertragenen< Bedeutung von Wértern, Wortgruppen
und Texten jedoch nur mehr heuristischen Wert haben. Diesem
Mangel kann durch die Prigung neuer, teilweise paradoxer Begriffe
(z. B. »absolute Metapher() nur unvollkommen abgeholfen werden.
Bei der Beschiftigung mit neuerer und besonders mit moderner
Lyrik kommt es deshalb (genau wie bei der metrischen Analyse) vor
allem darauf an, zu einer méglichst genauen Beschreibung dessen
zu kommen, was auf der semantischen und bildlichen Ebene des
Gedichts passiert, wie Bedeutungszusammenhinge sprachlich auf-
gebaut und méglicherweise wieder zerstort werden. Die hergebrach-
ten Begriffe sind dazu willkommene Hilfsmittel, auf die man aber,
wenn sie nicht greifen, auch verzichten darf und sollte.

Zu den Begriffen »Bilds, »Bildlichkeit« und >Anschaulichkeit: im Medium
der poetischen Sprache vgl. Hardt 1964, bes. 16 £; Killy 1956; Kleinschmidt

1992, 92-115; F. Lockemann 1952, 37-54; Th. A. Meyer 1990 (zuerst
1901), bes. 231-249; Requadt 1974; Willems 1989.
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4.2.1 Allegorie

In den Asthetiken der letzten zweihundert Jahre werden Allegorie
und Symbol mit jeweils unterschiedlicher Akzentuierung und Be-
wertung als zwei verschiedene literarische Méglichkeiten voneinan-
der abgehoben, etwas durch etwas anderes auszudriicken. Daf§ der
Gegensatz zwischen Allegorie und Symbol erst um 1800 ausgeprigt
wurde, hat Gadamer (1975, 68-77) gezeigt.

Die Allegorie ist nach heutigem Verstindnis eine Bildform, die
in allen literarischen Gattungen (und auch in der politischen und
geistlichen Rhetorik) verwendet wird (vgl. Kurz 1993, 28-65; Killy
1972, 94-113). Eine Sonderform der Allegorie ist das Emblem, bei
dem verschiedene Texte auf einem Blatt angeordnet sind, in dessen
Mitte ein Bild steht (s. 0., Abschnitt 2.3.6). Von einer Allegorie kann
man dann sprechen, wenn ein Text oder Textabschnitt mindestens
zwei voneinander abhebbare Bedeutungsschichten enthilt, eine
wortliche und eine andere, allegorische Bedeutung. Die wértliche
Bedeutung stellt sich dann ein, wenn man den Text >»naiv< aus dem
Blickwinkel und mit dem alltagssprachlichen Verstindnis seiner
zeitgendssischen Rezipienten liest. Erst einer allegorischen Lekriire,
die diese Bedeutungsebene hinterfragt, erschliefit sich die zweite,
tiefere Sinndimension des Textes. Die literarische Form der Allego-
rie und das hermeneutische Verfahren der Allegorese (der systema-
tischen Suche nach allegorischen Bedeutungen) sind also nicht von-
einander zu trennen: »Die Allegorie ist die Anweisung eines Textes
zu seiner allegorischen Deutung.« (Kurz 1993, 46)

Allegorie und Allegorese haben eine lange Tradition, die sich bis
zur antiken Rhetorik zuriickverfolgen lif8t. Besonders differenziert
entfaltet wurde das allegorische Lesen im Mittelalter: Die>Lehre vom
vierfachen Schriftsinn« unterscheidet in den Texten der Bibel nicht
nur zwischen wortlicher Bedeutung (sensus litteralis)) und geistlicher
Bedeutung (sensus spiritualis¢), sondern spaltet letztere in eigent-
lich allegorische (oder »typologisches, die Erfiillung von Prophetien
behandelnde), smoralische« (praktische Handlungsanweisungen ge-
bende) und »anagogische (heilsgeschichtliche) Bedeutung auf. Kern
der mittelalterlichen Allegorese ist die »Typologie, die die Biicher des
Alten Testaments (vor allem die prophetischen Biicher) als Ankiin-
digung der Menschwerdung Gottes (' Typos¢), das Neue Testament
aber als deren Erfiillung in der Gestalt des Jesus Christus (-Antity-
posq liest. Auch die klassischen >heidnischen< Autoren der griechi-
schen Antike konnten in diese assimilierende Lektiire einbezogen
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werden. So wurden etwa griechische Gotter wie Dionysos und Apoll
als Vorldufer Christi gedeutet. Die christliche Allegorese und das
typologische Denken sind in der Lyrik der Renaissance und des
Barock ungebrochen lebendig. Im Zuge zunehmender Sikularisie-
rung geht zwar das allegorische Moment der Lyrik nicht verloren,
aber die Lyrik kann sich nicht mehr auf einen allgemeinverbindli-
chen Sinnhorizont beziehen, der das Erklirungsmuster jeder Alle-
gorie abgibt. Die moderne Lyrik zeichnet sich deshalb durch eine
Vielfalt allegorischer Bedeutungen aus.

Allegorien kénnen entweder »>narrativ< oder »deskriptive konzi-
piert sein (vgl. Kurz 1993, 47-51). In narrativen Allegorien werden
auf der wortlichen Ebene Geschehnisse und Handlungen erzihle, in
deskriptiven Allegorien werden vorrangig Situationen oder Riume
entworfen. Ferner kann man — mit Kurz (ebd., 40 f.) — zwischen >im-
plikativen« und »explikativen« Allegorien unterscheiden: In der impli-
kativen« (nach der Rhetorik Quintilians der reinen<) Form der Alle-
gorie wird auf die allegorische Bedeutung allein durch textinterne
Indizien hingewiesen, die nicht eindeutig verifizierbar sind, so daf§
der Text einen groferen Ritselcharakeer behilt. Solche Indizien kon-
nenz. B. inhaltlich-motivische Strukturen oder mehrdeutige Worter
sein. In derexplikativen< Allegorie dagegen wird die allegorische Be-
deutung im Text selbst oder etwa im Titel des Gedichts angegeben.

Das folgende Gedicht ist eine deskriptive, explikative Allegorie:

Ich sahe mit betrachtendem Gemiite

Jiingst einen Kirschbaum, welcher bliihte,

In kiihler Nacht beim Mondenschein;

Ich glaubt, es kénne nichts von gréfirer Weifle sein.

[...]

Indem ich nun bald hin, bald her

Im Schatten dieses Baumes gehe,

Sah ich von ungefihr

Durch alle Blumen in die Hohe

Und ward noch einen weifern Schein,

Der tausendmal so weif, der tausendmal so klar,

Fast halb darob erstaunt, gewahr

[...]

Wie sehr ich mich am Irdischen ergetze,

Dacht ich, hat Gott dennoch weit grofire Schitze.
Die groflte Schonheit dieser Erden
Kann mit der himmlischen nicht verglichen werden.

(Barthold Heinrich Brockes: Kirschbliite bei der Nacht; Irdisches Ver-
gniigen in Gort, 13)
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Wie in Brockes” gesamter monumentaler Gedichtsammlung wird
die Schonheit der Natur in allen Finzelheiten und voller Bewunde-
rung beschrieben. In jedem einzelnen Zug der evozierten Natur aber
schwingt das Wissen mit, daf} sie nur ein Abglanz der himmlischen,
jenseitigen Schonheit ist, und in der zweiten Hilfte jedes Gedichts
wird dieses Wissen explizit gemacht.

Eine narrative, implikative Allegorie ist dagegen diese Divan-Pa-
rabel (zur Parabel vgl. allgemein Zymner 1991):

Alle Menschen grof§ und klein
Spinnen sich ein Gewebe fein,
Wo sie mit ihrer Scheren Spitzen
Gar zierlich in der Mitte sitzen.

* Wenn nun darein ein Besen fihrt,
Sagen sie es sey unerhdort,
Man habe den groflten Palast zerstort.

(Goethe: West-gstlicher Divan. Buch der Parabeln; SW 3, 383)

Erzihle wird eine Geschichte, die — deutliches allegorisches Indiz —
das Handeln aller Menschen darstellen soll. Auf der wortlichen Ebene
macht es keinen Sinn, daff »alle Menschen« im Textilgewerbe titig
sind. Offenbar allegorisch und zugleich unverkennbar ironisch wird
hier das Sinngebiude beschrieben, das alle Menschen um sich her-
um aufbauen, um sich in der Welt zu orientieren, und dessen Um-
bau durch duflere Instanzen sie nur schwer ertragen kénnen. Deut-
lich schwingt in der Rede vom »Gewebe« auch der »Text« (die latei-
nische Entsprechung zu >Gewebe() mit, der — Roland Barthes (1986,
94) zufolge — »durch cin stindiges Flechten entsteht und sich selbst
bearbeitet« und in dessen Mitte eine Spinne sitzt, die selbst in den
»konstruktiven Sekretionen ihres Netzes« aufgeht. Auch die sprach-
liche Verfafltheit jedes Weltbildes ist also eine allegorische Bedeu-
tungsdimension dieses Gedichts.

Zur Typologie vgl. die grundlegenden Studien von Ohly (1977, bes. 1-31
und 361-400) sowie den Sammelband von Bohn (1988); ferner Eco 1977,
32-34; zur aulerchristlichen Allegorese Grassi 1979, 133-138.
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4.2.2 Symbol

Der Begriff des Symbols wird heute im Gegensatz zum modisch
gewordenen Begriff der Allegorie oft fiir nicht mehr verwendbar
erklirt (vgl. z. B. Ludwig 1990, 176; dagegen Sperber [1975], der
den Begriff in einem umfassenden, interdiszipliniren Sinne verwen-
det; ferner Link 1975). Damit wird Goethes lange Zeit unbezweifelt
gebliebene Wertung aus den Maximen und Reflexionen umgekehrt:

»Es ist ein grofler Unterschied, ob der Dichter zum Allgemeinen das Be-
sondere sucht oder im Besondern das Allgemeine schaut. Aus jener Art
entsteht Allegorie, wo das Besondere nur als Beispiel, als Exempel des All-
gemeinen gilt; die letztere aber ist eigentlich die Natur der Poesie, sie spricht
ein Besonderes aus, ohne ans Allgemeine zu denken oder darauf hinzuwei-
sen. Wer nun dieses Besondere lebendig faf$t, erhile zugleich das Allgemei-
ne mit, ohne es gewahr zu werden, oder erst spit.«

«Das ist die wahre Symbolik, wo das Besondere das Allgemeine reprisen-
tiert, nicht als Traum und Schatten, sondern als lebendig-augenblickliche
Offenbarung des Unerforschlichen.« (Goethe: SW9, 529 und 532)

Goethe sieht die symbolische Dichtung als die eigentliche Poesie
an: Wihrend die allegorische Dichtung von einem abstrakten Ge-
danken ausgehe und diesen in ein Bild kleide (vgl. ebd., 639), ge-
linge dem symbolischen Dichten die unbewufite >Schau« durch das
konkrete Bild hindurch auf das Allgemeine. Vor allem die Beschrei-
bung dieses Allgemeinen als »Offenbarung des Unerforschlichenc
hat mit Recht Skepsis hervorgerufen. Wenn man aber auf diese
metaphysische Dimension verzichtet, kann der Symbolbegriff eine
gute Handhabe sein, um eine bestimmte Bild- und Bedeutungs-
struktur in Gedichten zu erfassen.

Wihrend in der Allegorie zwei oder mehr Bedeutungsschichten
nebeneinander bestehen, die nur »diskontinuierlich miteinander
verbunden sind« (Kurz 1993, 77), ist das Symbol ein Bestandteil
der im literarischen Text entworfenen Wirklichkeit, dessen Bedeu-
tung iiber das Beschriebene oder Erzihlte hinausweist; »das Sym-
bolisierte ist selbst kein pragmatisch-empirisches Element, sondern
stets eine lebensweltliche, psychische und moralische Bedeutsam-
keit« (ebd., 76). Ein Symbol kann als Leitmotiv konzipiert sein, das
heifdt als innerhalb eines Textes mehrmals wiederkehrendes und die-
sen dadurch strukturierendes Wortmaterial (sei es ein Einzelwort
oder eine Wortfolge); die Wiederholung ist jedoch kein notwendi-
ges Merkmal des Symbols. Im Gegensatz zur Allegorie mufy das
Symbol auch nicht den ganzen Text oder Textabschnitt umfassen,

147



sondern kann sich auf einzelne, bedeutungsvolle Stellen beschrin-
ken; Symbole kénnen somit auch Bestandteile von Allegorien sein.

Dinge, Lebewesen oder raum-zeitliche Umstinde (z. B. Land-
schaften, Uhrzeiten oder das Wetter) kénnen mit symbolischer Be-
deutung aufgeladen werden. Verschiedenen Naturgegenstinden
(z. B. Blumen, chemischen Elementen, besonders Edelmetallen) sind
im Lauf der Kulturgeschichte (beispielsweise schon in Mirchen und
Volksliedern) bestimmte symbolische Bedeutungen zugeschrieben
worden, die indes historischem Wandel unterliegen (vgl. exempla-
risch M. Frank 1978). Es kommt also darauf an, in einem konkret
vorliegenden Gedicht die spezifische Funktion eines Symbols zu
ermitteln, durch die etwaige Symboltraditionen erneuert oder ver-
indert werden. So kniipft in Klopstocks Gedicht Das Rosenband
(1753) das titelgebende und leitmotivisch verwendete Symbol zwar
an die traditionelle Verwendung der Rose als eines Liebes- und To-
dessymbols an, aber das Bild des Rosenbandes wird mit der Bin-
‘dung und Sicherheit gebenden Kraft des Blickes der Liebenden par-
allelisiert und erhilt dadurch eine neue Bedeutungsdimension. Da-
gegen werden in>Dinggedichten« wie Das Karussell von Rilke unab-
hingig von aller Symboltradition scheinbar ganz profane Gegen-
stinde so genau beschrieben, dafl sich eine Lektiire aufdringt, die
nach einer symbolischen Bedeutung sucht. Zwar gibt es in den
Gedichten auch Hinweise, in welcher Richtung eine solche Bedeu-
tung zu suchen wiire, eine eindeutige Auflésung dieser Symbole gibt
es jedoch nicht: Sie behalten ihre Ritselhaftigkeit. In Versen wie
den folgenden schliefilich zeigt sich eine weitere Form symbolischer

Gedichtsprache:

Unter verschnittenen Weiden, wo braune Kinder spielen
Und Blitter treiben, ténen Trompeten. Ein Kirchhofsschauer.
Fahnen von Scharlach stiirzen durch des Ahorns Trauer,
Reiter entlang an Roggenfeldern, leeren Miihlen.

(Trakl: Trompeten, V. 1-4; WEB, 30)

Dieser Textabschnitt scheint eine einzige Ansammlung von Sym-
bolen zu sein: Zwar kénnen einige der Motive (z. B. »Blitter trei-
ben«) als Versatzstiicke eines Herbstgedichts gelesen werden, da-
zwischen wird aber mehrfach auf Symbole angespielt, die aus der
Weltuntergangsliteratur bekanntsind (z. B. die Trompeten des Jiing-
sten Gerichts, die Apokalyptischen Reiter); hinzu kommen Anklinge
an die Motivbereiche Tod, Krankheit, Hunger und Krieg. Mit die-

set Anhiufung konnotativer und kaum faf8barer symbolischer Be-
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deutungen geht aber der semantisch-logische Zusamm‘enhang weit-
gehend verloren. Es bleibt nur die Moglichkeit, mit Hilfe von Asso-
ziationen und durch die Strukturierung der Wortfelder neue Zu-
sammenhinge herzustellen.

4.2.3 Vergleich

Der Vergleich ist eine Grundform bildlicher Rede: Ein Vorgang,
ein Gegenstand, ein Mensch oder sein Handeln wird nicht (allein)
in begrifflicher Sprache ausgedriicke, sondern durch den Vergleich
mit etwas anderem veranschaulicht, prignanter gemacht oder be-
wertet. Ein Vergleich ist nur méglich zwischen zwei Sachverhalten,
die nicht miteinander identisch sind, aber denen mindestens eine
Eigenschaft zugeschrieben werden kann, die sie beide gemeinsam
haben (tertium comparationis¢). Formal ist der Vergleich meist an
den Vergleichspartikeln >wiec und »als¢, an der Priposition >gleichs
oder an den Konjunktionen rals (ob)« oder >wie wenn« erkennbar.
Dient die Partikel »als« dagegen der unterschiedslosen Identifikation,
so liegt kein Vergleich vor (z. B. »Er tritt als Opfer vor« [Benn: Or-
phische Zellen; GWE 1, 197, V. 32] bedeutet: er ist das Opfer, er ist
ithm nicht etwa nur gleich oder ghnlich). Das tertium comparatio-
nisckann entweder genannt (»Rosen, wild wie rote Flammenc) oder
ausgespart (»Liljen, wie kristallne Pfeiler<) werden (beide Beispiele
aus Heines Bergidylle, V. 185 und 187; Schriften 1, 174). Wihrend
sich der Vergleich in den beiden Beispielen von Heine nur auf die
Gegenstinde, die Blumen, bezicht, begreift er in den folgenden
Versen die im gesamten Satz ausgedriickte Handlung mit ein:

Und er sitzet bei den Weiden

Lift die traurigen Gedanken,

Wie verwaiste Limmer weiden

Unter wilden Epheuranken.

(Brentano: Durch die stummen Wiilder irrte ..., V. 37-40; Werke 1,
253)

Der Vergleich wird zu einer traumartigen Bildsequenz ausgearbei-
tet. Eine fragmentarische, titellose Hymne Hélderlins beginnt mit
einem noch weiter ausgreifenden Vergleich, der sich iiber neun Ver-
se und den ganzen ersten Gedichtabschnitt erstreckt (»Wie wenn
am Feiertage, das Feld zu sehn / Ein Landmann gehe« usf;; SWB1,
262). Erst im zehnten Vers wird der durch den Vergleich veran-
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schaulichte Sachverhalt eingefiihrt: »So stehn sie unter giinstiger
Witterung«; und erst in Vers 16 wird klar, daf »sie« nicht nur »die
Biume des Haines« (V. 9) sind, sondern daf§ proleptisch (das Be-
zugswort vorwegnehmend) auch die »Dichter« gemeint sind. In
solchen Gedichten sind die Vergleiche alles andere als schmiicken-
des Beiwerk, sondern vielmehr der zentrale Bestandteil der poeti-
schen Sprache, in der etwas ausgesagt werden soll, das sich weder
begrifflich noch unmittelbar beschreibend oder erzihlend darstel-
len lif3c.

4.2.4 Personifikation

Sehr oft wird Belebtes mit Unbelebtem, Menschliches mit Nicht-
menschlichem verglichen. Wird eine nichtmenschliche Erscheinung
oder ein abstrakter Begriff in menschlicher Gestalt oder auch nur
mit bestimmten menschlichen Eigenschaften dargestellt, so spricht
man von Personifikation. Sie kann in Form eines Vergleichs ausge-
fiihre oder ohne Vergleichspartikeln gebildet werden. Wie der Ver-
gleich kann sie als Mikro- oder Makroform des poetischen Bildes
aufrauchen. Eine Kurzform der Personifikation ist z. B. »traurige
Paliste« (Heym: Verfluchung der Stiidte, V. 25; LW, 221); bei Gry-
phius heifit es: »die Nacht schwingt ihre Fahn / Und fiihrt die Ster-
nen auff« (Abend, V. 1 f.; Gedichte des Barock, 118). Als einzelner
bildhafter Ausdruck ist die Personifikation eine Form der Metapher
oder der Metonymie. Darunter gibt es zahlreiche im Laufe der Zeit
formelhaft gewordene Personifikationen (z. B. die antiken Gotter-
gestalten als Personifikationen von Eigenschaften, etwa in der Wen-
dung »Zauber der Venus« o. 4.) sowie verblafite Personifikationen,
die meist gar nicht mehr als solche erkannt werden (z. B. »blinder
Zufally). Bei der Analyse von Gedichten ist zu priifen, ob solche
Wendungen woméglich wieder auf ihre urspriingliche Bedeutung
zuriickgefiihrt, gewissermaflen reaktiviert werden (z. B. durch Wei-
terfithrung des Bildes). Wird eine Personifikation im ganzen Ge-
dicht durchgehalten, so handelt es sich um eine Sonderform der
Allegorie (z. B. Heym: Der Krieg [»Aufgestanden ist er, welcher lan-
ge schiief ...«]).
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4.2.5 Metapher

Die Metapher ist eine bildliche Elementarform, die in der Lyrik
noch weitaus hiufiger benutzt wird als der Vergleich. In der Rheto-
rik Quintilians galt sie als um die Vergleichspartikel verkiirzter Ver-
gleich, dieser als ausgefiihrte Metapher. Dieses Verstindnis verkennt
aber den grundlegenden Unterschied, daf8 im Vergleich die beiden
miteinander verglichenen Sachverhalte ihre Selbstindigkeit behal-
ten, wihrend sie in der Metapher zu einer neuen semantischen Ein-
heit verschmelzen. Da in der Metapher zwei Dinge nicht vergli-
chen, sondern in eins gesetzt werden, gibt es bei ihr genaugenom-
men kein >tertium comparationis¢, sondern die unterschiedlichen
Eigenschaften der beiden Bestandteile wirken innerhalb der Meta-
pher mit- und gegeneinander. In etymologischer Sicht wird die
Metapher (griech. Ubertragung) hiufig als ein Wort aufgefaflt, das in
riibertragener Bedeutung« verwendet wird (vgl. schon Aristoteles:
Poetik 1457b). Aber auch dieses Verstindnis greift zu kurz, denn es
setzt voraus, dafd ein Wort einen festen Platz in der Sprache hat, seine
wortliche Bedeutung, von dem aus es nur in Ausnahmefillen an an-
dere Sprachorte transportiert werden kann (vgl. Kurz 1993, 7-9).
Die meisten Worter haben jedoch eine Fiille oftmals ganz unter-
schiedlicher Bedeutungen, und auch die Alltagssprache ist mit Me-
taphern und metaphorischen Wendungen durchsetzt. Nur ein prag-
matisches Sprachverstindnis, das sich an den Regeln orientiert, die
dem Sprachgebrauch und der intersubjektiven Verstindigung zu-
grunde liegen, kann die sprachliche und speziell die lyrische Funk-
tion der Verwendung von Metaphern daher befriedigend erkliren:
Durch den syntagmatischen Zusammenhang der Worter eines Tex-
tes (also durch ihre syntaktisch-logische Verkniipfung) wird auch
ein Bedeutungs- und Verwendungszusammenhang geschaffen, der
die Bedeutungsvielfalt der Einzelwérter soweit einschrinkt, dafl in
der Regel keine Mifiverstindnisse entstehen. Vor diesem Hinter-
grund lafit sich ein metaphorischer Wortgebrauch als punktuelle
Abweichung »vom dominanten, prototypischen Gebrauch eines
Wortes, der Standardbedeutung« (Kurz 1993, 17), feststellen. In
den syntaktisch-semantischen Textzusammenhang tritt gleichsam
ein ungewdhnliches, unerwartetes Wortelement von aufSen ein, das
— sofern die Metapher noch nicht eingefiihrt oder ganz verblaflt ist
— aufmerken lit: z. B. »Meer der Vergessenheit« (Goethe: Am Flus-
se, V. 2; SW 1, 45). In diesem Sinne lif8t sich Harald Weinrichs
(metaphorische) Unterscheidung zwischen »Bildspender« und »Bild-
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empfinger« (vgl. Weinrich 1963) mit aller heuristischen Vorsicht
benutzen: Der von auflen kommende Metaphernbestandteil (der
Bildspender, hier: sMeer¢) tritt an einer bestimmten Stelle in den
Text ein und verbindet sich mit dem dort stehenden Wort (dem
Bildempfinger, hier: »Vergessenheit) oder ersetzt sogar das Wort,
das eigentlich« an dieser Stelle zu erwarten gewesen wire. Dem Bild-
empfinger werden damit eine oder mehrere Eigenschaften des Bild-
spenders zugeschrieben (der Vergessenheit beispielsweise die Weite,
Tiefe und Uniiberschaubarkeit des Meeres); zusammengenommen
entfaltet die Metapher eine neue Vorstellung, die mehr ist als die
Summe ihrer Teile. Treten in einem Text mehrere Metaphern auf,
deren Bildspender dem gleichen Vorstellungsbereich entnommen
sind, so kann man von einem >Bildfeld reden (vgl. Weinrich 1967,
13). Wenn man dagegen die Allegorie grundsitzlich als »ein Additi-
onsgefiige zusammenstimmender Metaphern« (Killy 1972, 95) de-
finiert, so werden die sprachlich-strukturellen Unterschiede zwischen
den beiden Formen verwischt.

Es gibt viele Moglichkeiten, wie der metaphorische Prozef}, die
Verkniipfung von Bildspender und Bildempfinger, formal gestaltet
werden kann (vgl. zum Folgenden Schulte-Sasse/Werner 1977, 118—
120): u. a. durch Pridikation (Hans ist ein Esel(), durch die Ver-
bindung von Substantiv und Verb (:der Wagen liuft gutd), von Sub-
stantiv und Adjektiv (»das gewitternde Ohr« Celan: Wasser und Feuer,
V. 13; GW 1, 76) oder von zwei Substantiven: in einer Apposition
(»Fundevogel, lieber Reime, Peter Hiirtling: Fundevogel, V. 1; Ge-
dichtbuch/Conrady, 752 oder: »Meine Seele, ein Saitenspiel«, Nietz-
sche: An der Briicke stand ..., V. 8; KSA 6, 291) oder einem Genitiv-
attribut (»der zarte Riicken der Wolken«; Bachmann: Fall ab, Herz,
V. 9; Werke 1, 31). In den meisten dieser Fille lassen sich die Be-
standteile relativ klar als Bildspender bzw. Bildempfinger identifi-
zieren: Am eindeutigsten ist die Pridikation nach dem Muster >A
ist B¢, wobei A Bildempfinger, B Bildspender ist. Die Apposition
ist eine verkiirzte Pridikation, bei der allerdings in einem der zitier-
ten Beispiele die Glieder vertauscht (aber trotzdem zweifelsfrei als
Bildspender bzw. -empfinger zu identifizieren) sind: »Der liebe Reim
ist ein Fundevogel.« In den iibrigen Fillen ist das Substantiv im
Nominativ Bildempfinger, das Verb, Adjektiv oder Substantiv im
Genitiv Bildspender; die Genitivkonstruktion lif3t sich sogar in eine
Pridikation umwandeln: »Die Wolken haben einen zarten Riicken.«

Eine Metapher kann aber auch zu einem Wort, einem Komposi-
tum, zusammengezogen sein, in dem sich die Funktion der beiden
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Bestandteile nicht immer eindeutig zuordnen lifit: Ein metaphori-
sches Kompositum wie »Fliederhauch« (Droste-Hiilshoff: Durch-
wachte Nacht; HKA 1.1, 351, V. 15) kann zwar in >Hauch des Flie-
ders« zerlegt werden; Bildempfinger aber ist nicht — wie zu erwarten
wire — der zweite, normalerweise bedeutungstragende Bestandteil
des Kompositums, sondern der erste: Statt der gewdhnlichen Wen-
dung>Fliederduft« wird der zugleich dynamisierende und personifi-
zierende Ausdruck >Fliederhauch« gewihlt. Metaphern wie »Rauch-
mund« (Celan: LANDSCHAFT mit Urnenwesen; GW 2, 59) oder »Seh-
stammc« (OFFENE GLOTTIS, Luftstrom; ebd., 388) schlieSlich sind gar
nicht mehr in Bildspender und -empfinger aufldsbar.

Celan und andere Autoren des 20. Jahrhunderts kniipfen an die
Tradition besonders ungewdhnlicher (kithner) Metaphern an (vgl.
Weinrich 1963; G. Neumann 1970, 194 f.). Zu ihnen zihlt das
Oxymoron (griech.: scharfsinnige Dummbeit), die Verkniipfung sich
semantisch widersprechender Begriffe: »Des dunkeln Lichtes voll«
(Holderlin: Andenken, V. 26; SWB1, 474); »Den stummen Schmerz
verkiinden Anemonen« (Giinderrode: Adonis Tod, V. 13; HKA 1,
319); »Schlummerwachen« (Droste-Hiilshoff: Durchwachte Nacht;
HKA1.1, 351, V. 21). Werden sprachliche Elemente zusammenge-
fiihrt, die scheinbar keinerlei Gemeinsamkeit haben, so daff keine
metaphorische Bedeutungsiibertragung méglich erscheint, so hat
man frither in der Poetik und Rhetorik einen Bildbruch (eine »Ka-
tachrese) angenommen: »die unbelaubten / Gedanken« (Hélder-
lin: Tinian, V. 36 f.; SWB1, 473); »Gleich Krystallen in der Wiiste
wachsend des Meers« (Griechenland, 1. Entwurf, V. 24; ebd., 478).
Die traditionellen Regeln, wie eine Metapher zusammenzusetzen
sel, sind in der modernen Lyrik jedoch vielfach durchbrochen wor-
den, so daf§ die Abwertung >kithner Metaphern« sinnlos geworden
ist.

Die »Synisthesie« ist eine Form der Metapher (und der Bildlich-
keit iiberhaupt), in der verschiedene Sinnesbereiche miteinander
verflochten werden: »Durch die Nacht, die mich umfangen, / Blicke
zu mir der Téne Licht.« (Brentano: Werke 1, 145) Die Intensitit der
poetischen Sprache soll in Versen wie diesen dadurch bis zum héch-
sten erreichbaren Grad gesteigert werden, daf§ die Bilder gleichsam
mit allen Sinnen aufgenommen werden kénnen. Im Expressionis-

mus dagegen iiberwiegt das Moment der Provokation in der synis-
thetischen Bildlichkeit:
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Gott hér ... In deiner blauen Lieblingsfarbe
Sang ich das Lied von deines Himmels Dach

(Else Lasker-Schiiler: Gott hir ..., V. 9 £.; Helles Schlafen — dunkles
Wachen, 125)

Bei einem Autor wie Celan schlieSlich ist die Kiihnheit der Meta-
phorik bis zu einem Punkt gesteigert, an dem es in der Fiille der
Metaphern, die zu »Metaphernschwirmen« (G. Neumann 1970,
207) zusammentreten, offenbar nur noch Bildspender, aber keine
identifizierbaren Bildempfinger mehr gibt (vgl. ebd., 210). Diese
sich tendenziell auf eine rein innersprachliche Referenz zuriickzie-
hende Sprachverwendung bezeichnet man mit dem paradoxen Aus-

druck »absolute Metapher

ZERR DIR den Traum vom Stapel,
pack deinen Schubh rein,

Rauschelbeeriugige, komm,
schniir zu.

(Celan: GW 2, 405)

Wo der Versuch, die Metaphern aufzul6sen, sinnlos geworden ist,
wirken sie in ihrer Sinnlichkeit und Gegenstindlichkeit unmittel-

bar:

»In vielen Fillen hat die moderne Metapher tiberhaupt nicht mehr den
Sinn, ein Bild neben der »Wirklichkeit« zu sein, sondern sie selber hebt den
Unterschied zwischen metaphorischer und nicht-metaphorischer Sprache

auf.« (H. Friedrich 1985, 208)

Charles Baudelaire hat diese Welt- und Spracherfahrung in seinem
allegorischen, fiir die moderne Lyrik programmatischen Sonett Cor-
respondances in folgendem Vers zur Sprache gebracht: »Lhomme y
passe A travers des foréts de symboles« (Les Fleurs du Mal, 18, V. 3).
Stefan George iibersetzt: »Dort geht der mensch durch einen wald
von zeichen« (Werke 2, 239).

Zur Metapherntheorie vgl. ferner Blumenberg 1979; Danto 1991, 252—
315; Menninghaus 1989; Seel 1990; Stierle 1975, 152—185; Zymner 1993.
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4.2.6  Metonymie und Synekdoche

Metonymie und Synekdoche sind strukturell anders gebildet als die
Metapher: Wihrend der metaphorische Prozef§ als »Sprung eines
Wortes in einen im Rahmen seiner normalen Verwendung unge-
wohnlichen Kontext begriffen werden kann, findet bei Metonymie
und Synekdoche zwischen Bildspender und -empfinger lediglich
eine »nachbarschaftliche Verschiebung der Grenze des Begriffsin-
halts eines Wortksrpers« (Lausberg 1967, 66 £.) statt; sie miissen
also in einer realen Beziechung zueinander stehen. Der traditionel-
len Rhetorik zufolge umfafit die sMetonymie« Formulierungen, in
denen die Wirkung fiir die Ursache steht oder umgekehrt, der Er-
zeuger fiir das Erzeugnis, z. B. der Autor fiir das Werk (-Kafka le-
senq), ferner das Gefif fiir den Inhalt (>ein Glas trinken<), Zeit- und
Raumangaben fiir Personen (:Gruppe 47< »Betlin im Freudentau-
melq) u. 4. (vgl. ebd., 75-77). Bei der »Synekdoche« handelt es sich
dagegen um eine quantitative Verschiebung, um die Verengung oder
Erweiterung der Wortbedeutung: Der Teil steht fiir das Ganze (-pars
pro toto)) oder umgekehrt (drei Sommer waren ins Land gegan-
gen« [und damit auch die iibrigen Jahreszeiten] bzw. »ich esse kein
Schwein« [also kein Schweinefleisch]), der Rohstoff fiir das Produkt
(in Seide auftretenc [also in seidenen Kleidern]), die besondere Art
fiir die iibergeordnete Gattung oder umgekehrt, der Singular fiir
den Plural oder umgekehrt (Der Mensch lebt nicht vom Brot al-
lein« [Matth. 6, 11] statt: >Alle Menschen leben nicht nur von Le-
bensmittelnd).

Im Gegensatz zur Metapher erweitern Metonymie und Synek-
doche das Bedeutungsfeld eines Textes nicht um zusitzliche Vor-
stellungsbereiche. Sie dienen in der traditionellen Rhetorik und
Poetik eher der Abkiirzung oder der Variation der Rede, der Ver-
meidung wortlicher Wiederholungen. Das bedeutet jedoch nicht,
dafl Metaphern stets innovativ, Metonymien und Synekdochen
immer konventionell sein miissen: Wie es formelhaft gewordene
und abgenutzte Metaphern gibt, so umgekehrt auch ungewshnli-
che, tiberraschende Synekdochen und Metonymien. Die Grenzen
zwischen den drei Formen sind ohnehin flieffend: Die Metonymie
als mittlere Form unterscheidet sich tendenziell von der Metapher
durch groflere Nihe zwischen Bildspender und -empfinger, von der
Synekdoche als blof§ quantitativer Bedeutungsverschiebung durch
groflere Entfernung zwischen den beiden Polen. In der neueren
Poetik ist es iiblich geworden, nur noch zwischen Metapher und
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Metonymie zu unterscheiden und die Synekdoche der Metonymie

zuzurechnen (vgl. Jakobson 1979, 198-207).

4.3 Die Vieldeutigkeit des Gedichrs

In zahlreichen Interpretationen, literaturtheoretischen Abhandlun-
gen und literathistorischen Darstellungen der letzten Jahrzehnte
werden Gedichte als vieldeutig, mehrdeutig, offen und unbestimmt
oder als dunkel, hermetisch und unauflslich bezeichnet. Oft bleibt
aber unklar, was genau mit diesen Kennzeichnungen gemeint ist.
Insbesondere ist danach zu fragen, ob die genannten Eigenschaften
allen Kunstwerken bzw. allen sprachlichen Kunstwerken zukom-
men oder ob sie sich ausschlieflich oder vornehmlich in der Lyrik
finden. Ferner ist zu kliren, ob Dunkelheit, Vieldeutigkeit usw. an
Gedichten aller Epochen zu beobachten sind oder ob sie sich nur
oder vor allem in bestimmten Zeiten finden, etwa in der literari-
schen Moderne seit Baudelaire.

Umberto Eco sieht das Kunstwerk als »eine grundsitzlich mehr-
deutige Botschaft« an, »als Mehrheit von Signifikaten (Bedeutun-
gen), die in einem einzigen Signifikanten (Bedeutungstriger) ent-
halten sind« (Eco 1977, 8). Ein so verstandenes offenes Kunstwerk
hat zwar eine materielle Form, eine sprachliche Struktur, aber die
Vielfalt seiner Bedeutungen bleibt auf der Textebene zunichst un-
bestimmt und wird erst in der Rezeption realisiert. Diese Eigen-
schaft kommt Eco zufolge grundsiitzlich allen Kunstwerken zu, sie
wird aber erst in der Moderne systematisch angestrebt. Die Rezep-
tionsisthetik, insbesondere in der Version Wolfgang Isers, verschiebt
die analytische Aufmerksamkeit noch stirker vom Text auf den A4z
des Lesens: Jeder literarische Text weist demzufolge »Leerstellen« auf,
die durch die »Vorstellung des Lesers« besetzt werden miissen, in
dessen Kopf sich aufgrund der Kombination der textlichen Sche-
mata und ihrer Fiillung mit eigenen Vorstellungen der »imaginire
Gegenstand« bildet (Iser 1976, 284): »Jede einzelne Interpretation
ist die Akrtualisierung einer in der Werkstrukeur fundierten Sinn-
méoglichkeit.« (Iser 1975, 330) Iser klirt jedoch nicht hinreichend,
ob damit in jedem Leser ein anderes Kunstwerk entsteht oder ob
die textlichen Vorgaben so engmaschig sind, daf die Vorstellungen
der verschiedenen Leser, so verschieden ihre Herkunft sein mag,
letztlich doch in einem dhnlich strukturierten Bild des Kunstwerks

156



konvergieren (vgl. Culler 1988, 81 f.). Dariiber hinaus bleibt wis-
senschaftstheoretisch unausgewiesen, aus welcher Position heraus
die Leerstellen eines Textes iiberhaupt als solche benannt und be-
schrieben werden konnen (denn dazu ist es nétig, hinter den Akt
des Lesens auf den Text selbst zuriickzugehen).

Die rezeptionsisthetische Position, die grundsitzlich jeden lite-
rarischen Text als vieldeutig einstuft, ist also in sich nicht konsi-
stent. Vielmehr ist in den Fillen, in denen zu einem einzigen litera-
rischen Text unterschiedliche Deutungen (von heutigen oder frii-
heren Interpreten) votliegen oder gar kein kohirentes Textverstindnis
moglich zu sein scheint, genau zu untersuchen, welchen Anteil an
der Deutungsvielfalt und den Verstehensproblemen die Textstruk-
tur selbst und welchen die subjektiven Voraussetzungen der Inter-
pretierenden haben. Interpretationsprobleme kénnen demnach drei
verschiedene Arten von Ursachen haben: Sie sind die Folge von

»a) einer grofleren historischen Distanz, d. h. einer unterschiedlich genau-
en Einsicht in das historische Umfeld der Texte;

b) unterschiedlicher Lebenserfahrung, d. h. einer ungleich entwickelten
Wahrnehmungsfihigkeit gegeniiber dem oft nur andeutenden Spre-
chen der Literatur;

¢) nicht verbindlich auflésbaren Vagheiten oder Mehrdeutigkeiten der
Texte selber, d. h. ciner genuinen sprachlichen oder darstellerischen
Uneindeutigkeit.« (Seiler 1982a, 92)

Probleme, die sich aus der historischen Distanz ergeben, sind bei-
spielsweise schon die Schwierigkeiten mancher Leser, eine iltere
Druckschrift wie die Fraktur zu lesen oder in veralteter Orthogra-
phie geschriebene Wérter zu identifizieren. Ungebriuchlich gewor-
dene Worter werden ohne sprachhistorisches Wissen nicht erkannt,
und — was schlimmer ist — Wértern, die ihre Bedeutung gewandelt
haben, wird filschlich ihre heutige Bedeutung unterlegt. Zur Ent-
stehungszeit der Gedichte selbstverstindliches zeit- und kulturge-
schichtliches Wissen, das durch den Gebrauch bestimmter Namen
oder Daten herbeizitiert wird, ist heute oft verlorengegangen. Di-
rekte oder indirekte Zitate aus der Mythologie oder aus fritherer
Literatur werden ohne entsprechende Vorbildung ebenfalls nicht
erkannt.

All diesen Problemen ist eines gemeinsam: Sie sind grundsirzlich
leicht behebbar, und zwar sinnvollerweise nicht dadurch, daff man
den Text den Lesern niherbringt, indem man ihn enthistorisiert
(beispielsweise durch die Anpassung seiner Orthographie an die
heutigen Normen), sondern vielmehr dadurch, daff man die Lesen-
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den an den Text in seiner Fremdheit heranfiihrt, indem man ithnen
die zu seinem historisch adiquaten Verstindnis notwendigen Infor-
mationen liefert. Das ist Aufgabe der kommentierten Studien- und
Leseausgaben und zum Teil auch der literaturwissenschaftlichen
Forschung. Wer ein Gedicht interpretieren will, sollte nicht bei ei-
nem vorldufigen Textverstindnis aus heutiger Perspektive stehen-
bleiben, sondern versuchen, sich alle relevanten Hintergrundinfor-
mationen zu beschaffen. Der naive erste Zugang zum Text soll da-
bei nicht eliminiert, sondern nur {iberschritten werden; in der In-
terpretation gilt es, dem Reiz nachzuspiiren, der sich aus der Span-
nung zwischen dem aktualisierenden und dem historischen Text-
verstindnis ergibt. Probleme des historischen Verstehens sind je-
doch keine, die man als Mehrdeutigkeit dem Text selbst zuschrei-
ben kénnte.

Im Gegensatz zu den sich aus der historischen Distanz ergeben-
den Verstehensproblemen sind die vielfiltigen Lektiiren, die aus
unterschiedlichen Erfahrungen und subjektiven Zugingen der Le-
senden herrithren, nicht ohne weiteres zu vereinheitlichen, da der
subjektive Erfahrungsraum im Hintergrund immer wirksam bleibt
und nicht iibersprungen oder auch durch bloflen Wissenszuwachs
erweitert werden kann. So ist die komplexe lebensgeschichtliche und
geschichtsphilosophische Bedeutungsdimension von Brechts spi-
ten Buckower Elegien (1953), die sich (als implikative allegorische
Bedeutung) hinter schlichten Situationsbildern verbirgt, fiir Her-
anwachsende nur schwer zu erschliefen (vgl. auch das oben, Ab-
schnitt 3.2.4 besprochene Gedicht Rudern, Gespriiche). Thnen wer-
den sich beispielsweise zu dem bekannten Gedicht Der Radwechsel
zunichst Assoziationen zu eigenen Erfahrungen mit Autopannen,
Wartezeiten auf Reisen u. 4. aufdringen, wihrend es vielen schwer-
fallen wird, zu erkennen, daff die Ursachen der Unzufriedenheit des
im Text sprechenden Ich iiber die alleigliche Situation hinausrei-
chen und in der Erfahrung des Exils sowie in der Situation des in
der DDR lebenden Intellektuellen zu suchen sind. Ein Textverstind-
nis, das nicht diese Dimension erreichg, ist aber damit nicht einfach
falsch (denn es ist in sich kohirent und mit dem Textmaterial stim-
mig vereinbar), sondern kann bestenfalls als unvollstindig oder ein-
dimensional bezeichnet werden. Besonders unter der literaturdidak-
tischen Perspektive der Vermittlung von Lyrik besitzt der Bereich
subjektiver Zuginge zum Gedicht ein grofies Eigengewicht, denn
oft erschliefen sich den Lernenden elementare Textbedeutungen,
die dem einschligig vorgebildeten Lehrenden entgangen sind.
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Dennoch sollte es Ziel des Unterrichts, besonders aber der litera-
turwissenschaftlichen Analyse sein, die blof§ subjektiven Zuginge
zu iiberschreiten und die Bedeutungsvielfalt des Textes selbst in ih-
rer ganzen Breite zu erschlieen: Von Vieldeutigkeit im strengen
Sinne kann nur die Rede sein, wenn im literarischen Text »die Schicht
der normalsprachlichen Mitteilung tiberlagert oder durchbrochen
oder gar véllig ersetzt wird durch andere Sprachgesten« (Seiler 1982a,
103), die auf weitere Bedeutungsebenen hindeuten oder deren An-
nahme sogar zwingend erfordern, da ohne sie ein kohirentes Text-
verstindnis nicht moglich ist. Das Urteil dariiber, ob ein vieldeuti-
ger Text in diesem Sinne vorliegt, kann kein einzelner fiir alle Leser
verbindlich treffen; es ist vielmehr das stets wieder revidierbare Er-
gebnis eines Forschungsgesprichs.

Um genauer beschreiben zu kénnen, in welchem Mafle in einem
Text Vieldeutigkeiten zu finden sind oder der ganze Text vieldeutig
ist, bietet sich eine graduelle Differenzierung an (vgl. zum Folgen-
den Kurz 1992b): Weist ein Text oder ein Textteil eine begrenzte
Anzahl voneinander abhebbarer, genau beschreibbarer Bedeutun-
gen auf, so kann man von »Mehrdeutigkeit« oder >Polysemie« spre-
chen. Mehrdeutig ist beispielsweise ein Einzelwort wie »Strauf3s, das
ein Blumengebinde, einen Vogel oder (in gehobener Sprache) einen
Streit bezeichnen kann. Im semantisch-pragmatischen Kontext all-
tiglichen Sprechens 16sen sich diese Mehrdeutigkeiten meist zugun-
sten einer einzigen sinnvollen Bedeutung auf; in poetischen Texten
dagegen werden sie zuweilen gezielt in der Schwebe gelassen (z. B.
in Wortspielen). Mehrdeutigkeit kann auch syntaktisch bedingt sein,
beispielsweise wenn ein Personalpronomen kein eindeutiges Bezugs-
wort hat, sondern auf mehrere Nomina beziehbar ist — eine Még-
lichkeit, die in der Alltagssprache als unzulissige Unschirfe einzu-
schitzen ist, in poetischen Texten aber zuweilen systematisch be-
nutzt wird. Eine besonders kunstvolle Anwendung dieses Mittels
liegt dann vor, wenn sich das Pronomen nicht nur auf ein Bezugs-
wort zuriick-, sondern auch schon (proleptischq auf ein noch fol-
gendes Nomen vorausbezieht.

Eine konventionalisierte Form der Mehrdeutigkeit liegt in alle-
gorischen Texten vor, die neben der sogenannten wortichen Be-
deutung noch mindestens eine andere, allegorische Bedeutung ha-
ben. Der Begrift der »Vieldeutigkeit« im engeren Sinne sollte dage-
gen fiir die Fille reserviert werden, in denen literarischen Texten
eine offene, anhand der Textstruktur nicht begrenzbare Vielheit von
Bedeutungen zugeschrieben werden kann; er akzentuiert »eine prin-
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zipielle Unausdeutbarkeit des literarischen Werkes« (Kurz 1992b,
326). Die Idee einer nicht abschliefbaren Bedeutungsvielfalt litera-
rischer Werke wurde in den romantischen Literaturtheorien von
Novalis und Friedrich Schlegel zuerst formuliert. In der Literatur
der Moderne wird Vieldeutigkeit geradezu angestrebt: Sie betreibt
eine »gleichsam programmatisch gewordene Entselbstverstindli-
chung der Gemeinsprache« (Blumenberg 1981, 146). Die Lyrik ist
ein Feld, in dem dieses Experimentieren besonders konsequent vor-
angetrieben wurde. Die sogenannte absolute Metapher beispiels-
weise ist eine Realisierung solcher nicht begrenzbarer Vieldeutig-
keit literarischer Texte. Vieldeutigkeit in diesem Sinne wird auch als
Unauflsslichkeit, Hermetik oder metaphorisch als Dunkelheit be-
zeichnet (vgl. H. Friedrich 1985, 178-182). Sie kann »als Folge des
einseitig gewordenen Verhiltnisses zwischen individueller und all-
gemeiner Erfahrung« verstanden werden: »Dabei setzt das alleinge-
lassene Individuum entweder seine Vereinzelung als seine Legitima-
tion ein, oder aber es macht das Gedicht zum Ort einer sich vollen-
denden Selbstzerstorung.« (B. Béschenstein 1975, 344) Damit aber
ist eine Grenze poetischen Sprechens erreicht:

»Dunkel heiflt diese Dichtung mir, weil sie nicht auf Vertrautes anspielt,
sondern erstmals Geschautes ausspricht, ohne Verstindnishilfen beizufii-
gen. Kann aber Singulires zur Kunst werden, die doch ihrem Wesen nach
darauf zielt, von anderen aufgenommen zu werden?« (Ebd., 341)

Im Gegensatz zur Musik mufi »das poetische Wort eben Wort« blei-
ben und darf nicht zugunsten des bloflen Klanges »jene Schwelle
der Preisgabe semantischer Funktion« iiberschreiten, »die zwischen
der Vieldeutigkeit und der bedeutungslosen Undeutbarkeit liegt.
Pure Finsternis wire das Ende auch der sdunklen« Poesie als Poesie.«
(Blumenberg 1981, 149)

Mit der Idee der nicht erschopflichen Vieldeutigkeit wird dar-
iiber hinaus der Begriff der Bedeutung, in dem ja das Deuten, eine
deiktische, auf ein Bestimmutes gerichtete Geste steckt, an eine Grenze
gefiihrt. In dieser Idee stecke fiir die Literaturwissenschaft die Ver-
suchung, die Méglichkeit eines interpretierenden, Bedeutungen
voneinander abhebenden Zugangs zu den literarischen Texten grund-
sitzlich zu verneinen und statt dessen alles nur beliebig Denkbare
an Assoziationen zum Text nebeneinander stehenzulassen. Damit
aber wiirde sich die literaturwissenschaftliche Analysepraxis nicht
mehr von jedem beliebigen anderen subjektiven Zugang unterschei-
den und folglich ihre Legitimation verlieren. Deshalb ist darauf zu
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beharren, daf die Vieldeutigkeit moderner literarischer Texte »eine
Herausforderung, kein Erkenntnisziel« (Seiler 1982a, 103) fiir die
Interpretation ist, »dafd literarische Texte als eindeutige gelesen wer-
den, wo sie eindeutig sind, dafy man sich die Stellen hell macht, die
einem dunkel erscheinen, und daff — wie immer vorliufig — gedeu-
tet wird, was ritselhaft ist und bleiben mag« (ebd., 104; vgl. auch
Szondi 1978, Bd. I, 284 f.). Die literaturwissenschaftliche Interpre-
tation >dunkler« Lyrik sucht daher stets, auch unter schwierigsten
Bedingungen, nach einer kohirenten Deutung:

»So wie wir keine Auflerungen verstehen kénnen, ohne sie zugleich als in-
tendierte Auﬁerungen zu verstehen, so kénnen wir auch nicht Texte inter-
pretieren, ohne sie als intendierte zu interpretieren, also zu fragen, was in
ihnen und mit ihnen gemeint ist.« (Kurz 1988a, 33 f)

Dieser Riickgriff auf die im Text manifestierte Intention des Autors
ermoglicht es, auch in mehrdeutigen oder vieldeutigen literarischen
Texten unplausible, inkonsistente und damit falsche Deutungsan-
sitze durch Priifung am Textmaterial zuriickzuweisen. Vieldeutige
oder dunkle Lyrik stellt also das literaturwissenschaftliche Instru-
mentarium nicht etwa grundsitzlich in Frage, sondern nur auf eine
Probe, die woméglich ergibt, dafl es weiter verfeinert werden muf3.

Im tibrigen ist Mehr- oder Vieldeutigkeit zwar in einem grofien
Teil der Lyrik namentlich des 20. Jahrhunderts festzustellen, kei-
neswegs aber findet sie sich in allen Gedichten, so daff es ein Irrtum
wire, bei jedem lyrischen Text um jeden Preis nach einer Bedeu-
tungsvielfalt zu suchen und etwa gar Eindeutigkeit zum Kriterium
mangelnder poetischer Qualitit zu erheben. So tut die Schlichtheit
und Eindeutigkeit der Aussage des folgenden Liebesgedichts seiner
beeindruckenden Wirkung keinen Abbruch:

In der Nihe

schreibt man vielleicht nicht Gedichte
Man strecke die Hand aus
sucht

streichelt

man hért zu

und man schmiegt sich an
Aber das unbeschreibliche
Immergroflerwerden der Liebe
von dem ich schreibe

das erlebt man
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bei Tag und bei Nacht
auch in der Nihe

(Erich Fried: In der Ferne; Licbesgedichte, 62)

Vgl. zum Problemkreis dieses Abschnitts ferner Black 1984; Blumenberg
1966; Bode 1988; M. Frank 1984, 573—607; Sparr 1989. Gadamer (1984,
48-51) erdrtert die Vieldeutigkeit von Lyrik im Verhiltnis zum Wortspiel
und zur Metapher.
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5 Wirklichkeitsbezug und Perspektive des Gedichts

Die Frage nach der Perspektive eines Gedichts zielt stets auf seine
inhaldiche Struktur im ganzen, auf die Art, wie im lyrischen Text
als einer begrenzten und in sich abgeschlossenen Menge sprachli-
cher Zeichen eine poetische Wirklichkeit aufgebaut wird. Grund-
sitzlich ist daher an dieser Stelle danach zu fragen, wie sich die im
Gedicht konstituierten Bedeutungsebenen iiberhaupt zur Katego-
rie der Wirklichkeit verhalten. Diese Frage wird seit der Antike als
Problem der »Mimesis« (meist vereinfachend als sNachahmung der
Natur« iibersetzt), in der Literaturtheorie der letzten Jahrzehnte aber
vor allem unter dem SchlagwortFiktionalitit« diskutiert (vgl. Harth/
Hofe 1982, 27-30).

5.1 Mimesis und Fiktionalitit

Schon Aristoteles postuliert, »daf§ es nicht Aufgabe des Dichters ist
mitzuteilen, was wirklich geschehen ist, sondern vielmehr, was ge-
schehen kénnte, d. h. das nach den Regeln der Wghrscheinlichkeit
oder Notwendigkeit Mogliche.« (Poetik 1451a; Ubs. Fuhrmann).
Die Dichtung ahme handelnde Menschen nach (vgl. 1448a); im
Gegensatz zur Geschichtsschreibung, die nur das wirklich Gesche-
hene, das Besondere konkreten Handelns mitteile, kénne die Dich-
tung auch nicht realisierte Handlungsméglichkeiten und damit (ihn-
lich der Philosophie) die allgemeine Dimension menschlichen Han-
delns aufzeigen (vgl. 1451b). Die Ahnlichkeit mit wirklichem Han-
deln und die Wahrscheinlichkeit des erzihlten Geschehens (also seine
innere Stimmigkeit) miifiten jedoch eingehalten werden. Dabei gilt:
»Das Unmégliche, das wahrscheinlich ist, verdient den Vorzug vor
dem Maglichen, das unglaubwiirdig ist.« (1460a; vgl. auch 1461b).
Damit riumt Aristoteles der Schliissigkeit der literarischen Nach-
und Neugestaltung der Wirklichkeit (der subjektiven Wahrschein-
lichkeit oder Glaubwiirdigkeit) den Primat vor der bloflen Abbil-
dung der real vorfindlichen Verhiltnisse (der objektiven Maglich-

keit der erzihlten Inhalte) ein.
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Dieses poetologische Modell, das das literarische Werk als struk-
turelle Nachahmung der auflerliterarischen Wirklichkeit ansieht,
erlangte vor allem in den Poetiken der Renaissance eine eminente
Bedeutung und blieb bis zum 18. Jahrhundert fiir alle Dichtungs-
gattungen, also auch fiir die von Aristoteles nicht niher untersuch-
te Lyrik, ungebrochen wirksam. (Zur zentralen Bedeutung des ari-
stotelischen Modells fiir die Entwicklung des Gedankens einer ei-
genstindigen poetischen Wirklichkeit in der frithen Neuzeit vgl.
Kleinschmidt 1982, bes. 181-183 und 187.) Erst in den Genieis-
thetiken des Sturm und Drang, spiter in der Romantik und in den
Avantgardebewegungen des 20. Jahrhunderts wird es mehr und mehr
zuriickgedringt zugunsten der Vorstellung, dafl im literarischen
Kunstwerk eine radikal subjektive, von der Alltagswirklichkeit in
méglichst vielen Hinsichten abweichende, beispielsweise durch Ziige
des Wunderbaren, Phantastischen und Schockierenden gekennzeich-
nete Welt geschaffen werde. Der Mimesis-Begriff verlor trotz gei-
stesgeschichtlicher Wiederbelebungsversuche (z. B. Erich Auerbach:
Mimesis [1946]) und seiner Neufassung in der sozialistischen As-
thetik Georg Lukdcs’, der Kunst als Widerspiegelung der gesellschaft-
lichen Wirklichkeit ansah, fast véllig seine literaturtheoretische Be-
deutung. Andererseits hielten Autoren wie Hélderlin (und auch
spitere wie Brecht) emphatisch an der Forderung fest, der Dichter
miisse die »Welt im verringerten Maasstab« (Hélderlin: SWB 11,
376) darstellen.

In einem allgemeinen Sinne lift sich auch neuere und neueste
Lyrik als mimetisch, als »gestaltende Erarbeitung von Ordnungen
der Wirklichkeit« und »aus dem Text herausweisendes und heraus-
wirkendes Bewiltigungsmodell von Wirklichkeit« verstehen (G.
Neumann 1975, 602): Ein fiir alle Arten von Lyrik handhabbares
Analyseinstrumentarium ist allerdings aus dieser Konzeption nicht
entwickelt worden (so auch Lamping 1993, 117-126).

Ungleich weiter entwickelt sind heute dagegen Versuche, den
spezifischen Wirklichkeitsbezug literarischer Texte mit dem Begriff
der Fiktionalitit zu erfassen. Fiktionalitit meint eine spezifische Form
von Nicht-Wirklichkeit, von suspendierter Wirklichkeit (vgl. Land-
wehr 1981, 388), die dennoch einen Bezug zur Wirklichkeit be-
sitzt, indem die Fiktionen »als Wirklichkeit erscheinen« (K. Ham-
burger 1987, 59).

Der Wirklichkeitsbezug wird heute meist sprachtheoretisch re-
formuliert: als Wahrheit von Aussagen iiber reale Sachverhalte. Ab-
zuheben sind von der Fiktion zwei andere Formen scheinbar wah-
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rer Aussagen: Bei Irrtiimern glaubt das sprechende Subjekt wahre
Aussagen iiber wirkliche Sachverhalte zu machen und tritt auch
anderen gegeniiber mit diesem Wahrheitsanspruch auf; seine Tatsa-
chenannahmen sind jedoch falsch. Tduschungen oder Liigen sind
demgegeniiber Aussagen, die ebenfalls als wahr deklariert (fingiert)
werden, von denen der Sprecher aber weif}, dafl sie falsch sind. In
Fiktionen dagegen wird der Wahrheitsanspruch aufler Kraft gesetzt:

»In fiktionaler Rede erhebt der Autor weder den Anspruch, daf§ die erzihl-
te Geschichte tatsichlich stattgefunden hat, noch, daff Aussagen und Wer-
tungen, die nicht Teil der Geschichte sind, wahr oder ernst gemeint sind.«
(Hoops 1979, 299, Anm. 94)

Damit ist keineswegs gesagt, dafl die fiktionale Rede und alle in ihr
enthaltenen Aussagen falsch sind, vielmehr nur, dafl nichts in ihr
wahr sein muffund dafl beispielsweise der Erzihlerkommentar nicht
schlechthin als eine Aussage des Autors gewertet werden darf, die
einen Wahrheitsanspruch erhebt. Sinnvollerweise wird die Rede
selbst als »fiktional« bezeichnet, Aussagen innerhalb der fiktionalen
Rede dagegen nennt man fiktivc. (Der Vorschlag von Lamping
(1993, 102-110], fiktionale von fiktiven Gedichten kategorial zu
unterscheiden, widerspricht dagegen dem eingefiihrten Sprachge-
brauch.) Fiktionale Texte sind durch »Fiktionalititsindikatoren« wie
die Gattungsbezeichnung Roman, die Mircheneingangsformel »Es
war einmal ...«, durch institutionelle Kontexte wie das Theater oder
einen Klappentext fiir die mit den entsprechenden kulturellen Kon-
ventionen vertrauten Leser meist deutlich erkennbar als solche aus-
gewiesen (vgl. Hoops 1979, 297 £.). Im iibrigen beschrinkt sich
fiktionales Reden und Handeln nicht auf die Literatur, sondern es
begegnet auch in alltagssprachlichen Gedankenexperimenten oder
Rollenspielen (vgl. Landwehr 1981, 388-396).

Die Literatur erhilt durch die Fiktion einen Freiraum, der es ihr
erméglicht, Personen, Geschehnisse und Umstinde, kurz: andere
Formen von Wirklichkeit als die alldglichen zu erfinden. Dabei ist
in utopischer Literatur beinahe alles erfunden; reizvoll ist aber auch
die Mischung und Neukombination realer Fakten (z. B. gesellschaft-
licher Verhiltnisse, geographischer Ortlichkeiten, historischer Er-
eignisse und Personen) mit fiktiven (so im Schliisselroman, im hi-
storischen oder im zeitkritischen Roman). Im 17. und 18. Jahrhun-
dert, als das Fiktionalititsbewufitsein in der Leserschaft noch nicht

sehr ausgepriigt war, bemiihte man sich um »fiktionale Literatur
mit hohem Wirklichkeitsgehalt und oft sehr direktem (didaktischem)
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Wirklichkeitsbezug« (Hoops 1979, 315); dhnliches wurde (in einer
anderen kultursoziologischen Situation) in den sechziger und sieb-
ziger Jahren durch »dokumentarische« Literatur versucht (Literatur
der Arbeitswelt, Selbstverstindigungstexte u. i.).

Die Fiktionalitit gibt der Literatur aber unabhingig von dem in
ihr enthaltenen Anteil wirklicher und nichewirklicher Elemente eine
pragmatische Relevanz:

»Literatur entwitft im Medium Sprache Modelle von Lebenspraxis, indem
sie jeweils bestimmte Ausschnitte von Lebenspraxis (einschlieSlich Kom-
munikations- und Sprachpraxis) gestaltet darstellt.« (Landwehr 1981, 400)

Dem Freiraum im Umgang mit der Wirklichkeit, den die literari-
sche Fiktion dem Autor gewihrt, entspricht die Freiheit der Lesen-
den im Umgang mit der fiktionalen Literatur: Der literarische Text
ist ein Angebot, sich mit dem von einer fremden Individualitit,
dem Autor, entworfenen Wirklichkeitsmodell auseinanderzusetzen
{(vgl. Hoops 1979, 311). Der sprachlich strukturierte Erfahrungs-
hintergrund der Leser ist die Basis fiir ein Verstindnis der im Text
fiktional entworfenen andersartigen Erfahrungswelt; zugleich stelle
die literarische Fiktion die den Leserinnen und Lesern vertraute Welt
potentiell in Frage (vgl. Zimmermann 1979, 131). Inwieweit aber
die Lesenden sich auf die internen Strukturen der Fiktion einlassen
oder inwieweit sie andererseits (beispielsweise in einem aktualisie-
renden oder identifikatorischen Lesen) sich einzelne fiktive Elemente
herausgreifen und fiir ihre eigene Praxis relevant werden lassen, kann
ihnen von seiten des Autors und des Textes nicht verbindlich vorge-
schrieben werden. '

Der hier skizzierte Fiktionscharakter und die aus ihm resultie-
renden Konsequenzen fiir die Rezeption gelten fraglos fiir erzdhlen-
de und dramatische Literatur; inwieweit aber Lyrik als fiktionale
Literatur anzusehen ist, ist in der Forschung strittig. Am nachdriick-
lichsten hat Kite Hamburger darauf bestanden, daff die isthetische
Erfahrung, die ein Gedicht erméglicht, eine kategorial andere sei
als die durch einen Roman oder ein Drama ausgeldste: Wihrend
erzihlende und dramatische Dichtung »das Erlebnis der Fiktion oder
der Nicht-Wirklichkeit« (K. Hamburger 1983, 12) vermittelten,
werde lyrische Dichtung als Wirklichkeit etlebt. Ursache fiir diese
grundlegend verschiedenen Rezeptionsformen sei »die logische und
damit auch sprachliche Struktur« (ebd.), durch die sich die lyrische
von den beiden fiktionalen Gattungen unterscheide. Hamburgers
Kernthese ist, daff das Subjekt, das lyrischem Sprechen stets zu-
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grunde liegt, ein reales Aussagesubjekt sei, das mit dem empirischen
Autor identifiziert werden kénne.

Diese These, auf die unten (Abschnitt 5.3.1) noch zuriickzukom-
men sein wird, ist in der Forschung vehement bestritten worden
(vgl. aber Anderegg [1985, 124], der ebenfalls — etwas raunend —
behauptet: »Die Frage nach der Fiktionalitiit des Gedichts fithrt nicht
in dessen Nihe.«). Insbesondere ist mit guten Griinden kritisiert
worden, dafl Hamburgers Modell bei allem Bemiihen, auch mo-
derne Lyrik zu erfassen, letzelich auf das klassisch-romantische Er-
lebnisgedicht fixiert bleibt und alle davon abweichenden Gedicht-
formen als Randerscheinungen abtun mufd (vgl. Wellek 1972, 107-
112). So werden Rollengedichte, Bildgedichte und Balladen als
Mischformen zwischen Lyrik und fiktionaler Literatur deklariert
und damit die »Hilfte der gesamten Gedichtproduktion der Welt«
(Wellek 1972, 110) als »Sonderformen« abgetan (vgl. K. Hambur-
ger 1983, 258-272). Aus heutiger Sicht erscheint es daher ratsam,
eine differenziertere Sicht auf das Verhiltnis der Lyrik zur Fiktiona-
litdt zu entwickeln.

Grundsitzlich ist es durchaus berechtigt, die Lyrik als dicjenige
Gattung anzusehen, in der die Fiktionalitit, die Ebene fiktiver Fi-
guren und Handlungen, eine geringere Bedeutung hat als in Epik
und Dramatik. Das erklirt sich aus dem groflen Eigengewicht, das
sprachliche und bildliche Ausdrucksmittel in den meisten Gedich-
ten haben: Gegeniiber der Tendenz zur Verselbstindigung der Aus-
drucksformen und zur Selbstreflexivitit des sprachlichen Gebildes
kann die inhaltliche Dimension in den Hintergrund treten. Auch
die relative Kiirze, die den meisten Gedichten (jedenfalls im deut-
schen Sprachraum) eigen ist, ist der Entfaltung von Figuren mit
differenzierten Personlichkeitsbildern und von komplexen Hand-
lungsabliufen, wie sie in Romanen und Dramen (nicht aber in
Kurzgeschichten und Dramoletten) méglich ist, eher abtriglich.
Somit erlaubt das Lesen eines Gedichts nur selten das >Eintauchen«
in eine fiktive Welt: In der Lyriklektiire bleibt die Kiinstlichkeit des
sprachlichen Gebildes viel prisenter als beim >Verschlingen« eines
Romans oder beim Besuch einer Theaterauffiihrung,.

Uberdies gleitet an vielen philosophischen Gedichten der Fikti-
onsbegriff ginzlich ab; man denke etwa an Goethes bekanntes Ge-
dicht Das Géttliche:

Edel sei der Mensch
Hilfreich und gut!
Denn das allein
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Unterscheidet ihn
Von allen Wesen,
Die wir kennen.

(Goethe: SW'1, 324, V. 1-6)

Hier werden keine fiktiven Personen, Handlungen oder Schauplit-
ze entworfen. Es ist aber auch keineswegs von etwaigen Gescheh-
nissen auf der Ebene der Alltagsrealitit die Rede, so daff man die
Verse auch nicht als realistisch bezeichnen kann. Vielmehr werden
auf einem sehr abstrakten Niveau, in einem quasi-theoretischen
Diskurs, Gedanken entwickelt, die freilich im weiteren Verlauf des
Gedichts noch durch zahlreiche Bilder, Beispiele und andere poeti-
sche Mittel veranschaulicht werden. Auch bei den folgenden Ver-
sen hat es wenig Sinn, von Fiktionalitit zu sprechen:

Auch so das Gliick

" Tappt unter die Menge,
Fafit bald des Knaben
Lockige Unschuld,
Bald auch den kahlen
Schuldigen Scheitel.

(Ebd., 325, V. 26-31)

Diese explizite Allegorie ist zweifellos narrativ konstruiert; dennoch
erscheint die Frage nach dem Wirklichkeitsgehalt oder nach Ab-
weichungen von der Wirklichkeit (also nach der Fiktionalitit) an-
gesichts des philosophischen Aussagegestus als verfehlt. Gedanken-
dichtung dieser Art ist nichtfiktional oder genauer: a-fiktional.

Wenn demgegeniiber ein Gedicht mit den Worten »Ich bin die
Laute« (Rilke: Die Laute, V. 1; SW1, 611) einsetzt, so wird darin
eine kiihne fiktive Perspektive eingenommen: die Belebung eines
Dings zum sprechenden Ich des Gedichts. Und wenn es in einem
Gedicht heifit: »Eine Nixe auf dem Steine / Flocht dort ihr goldnes
Haar« (Eichendorff: Der stille Grund, V. 13 £.; HKA 1.1, 361 £.), so
wird damit eine eindeutig irreale Figur in die Welt des Gedichts
eingefiihrt, die schon zuvor durch verritselnde Personifikationen
(z. B. »Der Mondenschein verwirret / Die Thiler weit und breitg;
ebd., V. 1 £} als eine fiktionale Welt ausgewiesen war (so daf$ Kite
Hamburger nichts anderes iibrigbleibt, als diesen Text als Ballade
zu klassifizieren).

Anders verhilt es sich dagegen mit dem Gedicht, das mit den

folgenden Versen einsetzt:
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Morgens fiittere ich den Schwan abends die Katzen dazwischen
gehe ich iiber das Gras passicre die verkommenen Obstplantagen

(Sarah Kirsch: Landaufenthalt, V. 1 £.; Katzenkopfpflaster, 17)

Der Inhalt dieser Verse (wie des ganzen folgenden Gedichts) scheint
durch und durch >real< zu sein, den Alltag des hier sprechenden Ichs
»authentisch« darzustellen. Das liegt daran, daff keine signifikanten
Merkmale der Abweichung von vertrauten Wirklichkeiten festzu-
stellen sind. Natiirlich kénnen aber auch hier simtliche Details er-
funden sein. Die voreilige Gleichsetzung des Ich mit der empiri-
schen Autorin sollte in jedem Fall vermieden werden.

Gemeinsam ist den Gedichten von Eichendorff und Kirsch, dafl
in beiden eine (einmal cher fiktiv, einmal eher realistisch erschei-
nende) Wirklichkeit entworfen wird, die beim Lesen plastisch (wie
man sagt: vor dem inneren Auge) rekonstruiert bzw. mit eigenen
Vorstellungselementen gefiillt werden kann. Diese Fihigkeit der
Lyrik (wie auch anderer Literatur), Wirklichkeiten unabhingig von
ihrem Fiktionalititsgrad zu entwerfen, hat man auch als Méglich-
keit der »Evokation«< bezeichnet (vgl. Burger/Grimm 1961): Evo-
ziert werden in der Lyrik vor allem Vorstellungen von Riumen. Mit
welchen Mitteln das geschicht, wird im nichsten Abschnitt genau-
er untersucht werden.

Abweichungen von der Realitit kénnen nach individuellen und
generellen Abweichungen unterschieden werden (vgl. Hoops 1979,
303). >Generaliac sind Bezeichnungen fiir allgemeine Rahmenbe-
dingungen des Dargestellten (z. B. Ortsnamen oder Zeitangaben),
sIndividuac alle Eigennamen von Personen. Ein reale Generalia ent-
haltender Titel wie Nachtfabrt Transit Westberlin (Vesper: Die Inseln
im Landmeer, 41) situiert ein Gedicht eindeutig in einer begrenzten
historischen Zeitspanne (zwischen 1949 und 1989) und an einem
relativ eng umschriebenen Ort (auf einer der Transitstrecken durch
die DDR zwischen der Bundesrepublik und Westberlin). Anders ist
Mérikes Gesang Weylas strukturiert, der mit dem Vers »Du bist Or-
plid, mein Land!«anhebt (SWB 1, 82): Sowohl der Eigenname Weyla
wie die Landesbezeichnung Orplid sind eindeutig fiktiv; die Wirk-
lichkeit, von der hier die Rede ist, existiert nur innerhalb der Dich-
tung. Eine solche véllig fiktive riumliche Situierung eines Gedichts
ist ungewohnlich; weit hiufiger begegnen fiktive, auch mit Namen
genannte Figuren in geographisch und historisch real erscheinen-
den Kontexten (so in vielen Balladen).

In vielen anderen Gedichten stehen dagegen die Eigennamen fiir
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reale Personen (so in den meisten Portrit- und Widmungsgedich-
ten), wihrend das von ihnen Gesagte oder ihnen in den Mund Ge-
legte auch fiktiv sein kann. Handelt es sich um Personen, die einer
breiteren Offentlichkeit bekannt sind, so werden Gedichte dieser
Art oft daran gemessen, inwieweit die Darstellung der realen Per-
sonen diesen bzw. dem historisch iiber sie Bekannten angemessen
ist.

In Gedichten mit dokumentarischem oder politischem Anspruch
sind Individua und Generalia hiufig gleichermaflen nichtfiktiv, so
in Erich Frieds Gedicht The Guardian, 6. Januar 1968 (Zeitfragen
und Uberlegungen, 91), in dem ein Zeitunggsartikel iiber Vietnam-
kriegsverhandlungen ausfiihrlich zitiert und abschlieSend kommen-
tiert wird; dabei wird einleitend sogar der weithin unbekannte Name
des Reporters genannt, aus dessen Artikel in der im Titel genannten
Zeitung zitiert wird. Lyrik, die sich mit solcher Genauigkeit an rea-
len Fakten und Namen orientiert, setzt sich dem Vorwurf aus, es
fehle ihr an der eigenstindigen poetischen Gestaltung der Wirk-
lichkeit. Diese Einschitzung mag in Einzelfillen berechtigt sein; sie
verkennt aber oft die Bedeutung des Auswihlens und des poeti-
schen Arrangements bestimmter Sprachdokumente aus der Fiille
des insbesondere durch die Massenmedien verbreiteten Materials.

Der Fiktionalitits- bzw. Realititsgehalt von Gedichten kann dar-
tiber hinaus weiter differenziert werden (vgl. Hoops 1979, 304):
nach der Intensitit der Abweichung vom Gewohnten (z. B. durch
Attribute wie utopisch, lebensnah oder plausibel), nach dem Mo-
dus der Abweichung (z. B. als grotesk, verfremdet, hermetisch, idyl-
lisch, satirisch) und nach der Homogenitit des Wirklichkeitsgehalts,
also nach dem Verhiltnis fiktiver und nichtfiktiver Elemente. Es
versteht sich von selbst, dafl eine so genaue Untersuchung der Fik-
tionalitit von Gedichten nur bei solchen Texten produktiv ist, die
eine groflere Komplexitit auf der Inhalts- und Handlungsebene
aufweisen.

Zum Mimesisbegriff vgl. die Beitrige in JauB 1969; ferner Blumenberg
1981, 55-103; Gebauer/Wulf 1992; Wiegmann 1977, 1-13; zum Realis-
mus moderner Lyrik Ross 1975; Willems 1981a; zum Verhiltnis von Wirk-
lichkeit und Sprache Kleinschmidt 1992, 18-46. Zu Aristoteles vgl. Peter-
sen (1992b). Kayser (1959) hat unter dem Titel Die Wahrbeit der Dichter
Aurorenpoetiken aus der neuzeitlichen Literatur zusammengestellt und kom-
mentiert. Zur Fiktionalitit vgl. Assmann 1980; Fricke 1981, 120-131;
G. Gabriel 1975; ders. 1991; Glinz 1983; Henrich/Iser 1983; Keller 1980;
Oelmiiller 1982.
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5.2 Zeit und Raum

Um sich die Funktion von Zeit und Raum in der Lyrik klarzuma-
chen, ist eine kurze erkenntnis- und sprachtheoretische Reflexion
auf diese beiden Begriffe hilfreich. Zeit und Raum sind die Grund-
formen menschlicher Anschauung; alles, was wir mit den Sinnen
wahrnehmen und zu einer komplexen Vorstellung von Wirklich-
keit zusammensetzen, spielt sich in diesen beiden Dimensionen ab.
Dabei ist die Zeit Kant zufolge die Form des inneren Sinnes, sie
ordnet die Vorstellungen im Bewuf3tsein; der Raum aber ist die Form
des dufleren Sinnes, er strukturiert die Erscheinungswelt auflerhalb
des Bewufltseins (Kritik der reinen Vernunft, B 49/A 32 £.; Kant 1976,
Bd. 1, 80 £.). Kant verkennt jedoch in seiner wahrnehmungstheore-
tischen Grundlagenreflexion die unhintergehbare sprachliche Ver-
fafitheit des menschlichen Weltbildes. So ist die Zeit als ein innerli-
cher, in der Auflenwelt nicht unmittelbar, sondern immer nur an
Verinderungen von Kérpern im Raum wahrnehmbarer Vorgang
auch sprachlich schwer darstellbar. Daher sind (zumindest in den
westeuropiischen Sprachen) riumliche Metaphern fiir zeitliche
Abliufe (z. B. »Zeitspannes, »Lauf der Zeit) weit gebriuchlicher als
umgekehrt zeitliche Metaphern fiir riumliche Verhilenisse (z. B.
»Lichtjahre« — ein Begriff, der bezeichnenderweise auf die Grenzen
unserer Wahrnehmungsfihigkeit hinweist):

»Da physische Kérper und ihre Begrenzungen im wahrgenommenen Raum
durch Termini der Gréfle und Gestalt bezeichnet und mittels der Kardinal-
zahlen und des Plurals gezihle werden, dehnen sich diese Schemata der
Bezeichnung auf Symbole mit unrdumlicher Bedeutung aus und suggerie-
ren uns so einen imaginiren Raum.« (Whorf 1963, 86)

Andererseits ist Sprache kein eigendynamisches System (wie Whorfs
Formulierung suggericren kénnte), sondern jede Anwendung von
Sprache hat einen Ausgangspunkt: den Sprecher oder allgemeiner
(um miindliche und schriftliche Sprachhandlungen gleichermaflen
zu erfassen) Sender. Von diesem Ausgangspunke (dieser »Origo<) beim
Sprechenden aus ist eine Dimension der Sprache perspektiviert, die
Karl Biihler in seiner Sprachtheorie von 1934 »Zeigfeld« genannt
hat (im Gegensatz zu dem »Symbolfelds, das es vor allem mit den
Benennungen in der dritten Person und den innersprachlichen Sinn-
zusammenhingen zu tun hat; vgl. Biihler 1982, 81): Mit den ele-
mentaren »Zeigwdrtern« jezzt, hier und ich macht der Sprechende
auf den Augenblick, den Ort und den Sender (also sich selbst) auf-
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merksam; sie markieren gleichsam den Nullpunke des zeigenden
Sprechens (der >Deixis¢). Alle anderen deiktischen Worter (also sol-
che, die gewissermaflen die korpersprachlichen Gesten des Senders
sprachlich ersetzen) kénnen auf diesen Ausgangspunkt im Hier und
Jetzt bezogen werden (z. B. links« —>rechts¢, »vorn<—>hintens, >hier-
her« —»dorthin< bzw. »vorhin« — >»nachher, »seit gestern< — »bis mor-
gen¢ usf; vgl. ebd., 102-107). Mit Hilfe dieser Wérter baut der
Sprecher um sich herum einen subjektiven Raum und ein zeitliches
Kontinuum auf, die nicht mit den physikalischen Verhiltnissen
deckungsgleich sind, sondern eine Orientierung in der Welt ermég-
lichen; man kann sie auch als erlebten Raum und erlebte Zeit (du-
rée nach Henri Bergson) bezeichnen (vgl. Alewyn 1980; Bollnow
1962; ders. o. J.). Das deiktische, situationsgebundene Sprechen
gibt der Sprache Anschaulichkeit, wihrend das benennende Spre-
chen zur begriffsbildenden Abstraktion tendiert. Deiktisches Spre-
chen ist aber nicht nur dann méglich, wenn die Situation, auf die es
sich bezieht, Sender und Empfinger gleichermaflen prisent ist (z. B.
bei einer Stadt- oder Museumsfiihrung), vielmehr kann sie auch fiir
einen von beiden oder fiir beide abwesend sein. Biihler spricht in
solchen Fillen von einer »Deixis am Phantasma«; Phantasma ist
hier nicht ausschlieflich als Illusion, sondern allgemeiner als Vor-
stellungsbild von etwas Abwesendem gemeint (Biihler 1982, 121—
140). Strukturell kann zwischen »Zitierungen von Abwesendem in
den Prisenzraum hinein« (ebd., 140) einerseits und »Versetzungenc
des Subjekts in eine entfernte Raum-Zeit-Situation andererseits
unterschieden werden. Als Beispiel fiir die Prisentmachung von
Abwesendem nennt Biihler das pantomimische Element beim
Schauspielen (ebd., 126 und 140), als Versetzungen kénnen schrift-
liche Orts- und Wegbeschreibungen angesehen werden; zwischen
touristischen Fiihrern, Reiseberichten und Detailschilderungen in
fiktionaler Literatur besteht dabei kein kategorialer Unterschied.
Biihlers Theorie des Zeigfeldes ist ein guter Ausgangspunkt fiir
eine Analyse der Raum- und Zeitverhiltnisse in der Literatur, und
zwar auch in der Lyrik. Was im vorigen Abschnitt noch etwas vage
als>Evokation« bezeichnet wurde, der sprachliche Aufbau von Wirk-
lichkeitsrdumen in der Literatur — unabhiingig von deren Realitiits-
oder Fiktionalititsgehalt —, kann mit Hilfe von Bithlers Deixistheo-
rie priziser beschrieben werden. Die Parallele zwischen einem Lite-
raturverstindnis, das den Ursprung sprachlicher Raum-Zeit-Wirk-
lichkeiten in den elementaren Akten des Zeigens zu finden versucht,
und Brechts Votum fiir eine »gestische« Verssprache ist nicht zu
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iibersehen. Biihler hat iiberzeugend gezeigt, daff die Deiktika ihre
Wirkung unabhingig vom Realititsgehalt der beteiligten Subjekte
und Objekte entfalten und dafl daher auch in einem erzihlenden
Text ein stilistischer Unterschied zwischen dem Gebrauch von bei-
spielsweise >hierc oder »dort« besteht: Wenn es von einem nach Rom
gereisten Helden heif3t: »Dort stapfte er den lieben langen Tag auf
dem Forum herumg, so bleibt die Distanz zwischen dem Ort des
Sprechens und dem des Geschehens unaufgehoben; wird aber das
sdortc durch >hierc ersetzt, so versetzt der Erzihler sich und damit
auch den Leser viel unmittelbarer in die Situation der Romanfigur
hinein (vgl. Biihler 1982, 138; dagegen K. Hamburger 1987, 117—
121).

Kite Hamburger ist allerdings recht zu geben, wenn sie auf den
kategorialen Unterschied zwischen Raum- und Zeitdeiktika hin-
weist, von denen die letzteren bei Biihler verkiirzend nach dem
Modell der Raumdeiktika vorgestellt werden: Allein ein Zeigen im
Raum ist »ein echtes Zeigen, ein Zeigen in der Zeit nur ein iibertra-
genes« (K. Hamburger 1987, 115). Selbst Biihlers Sprachtheorie
entgehtalso der Verrdumlichungstendenz westlicher Sprachen nicht
ganz. Hinzu kommt eine weitere Komplikation: Zeitliche Verhilt-
nisse werden in Texten nicht nur mit Hilfe der Zeitdeiktika, son-
dern auch mit Hilfe der Tempora, der Zeitformen der Verben, aus-
gedriickt. Dabei kann es in erzihlender Literatur zuweilen zu ei-
nem Spannungsverhiltnis kommen zwischen Vergangenheitstem-
pora und Zeitdeiktika, die auf eine gegenwirtige Situation hinwei-
sen (»Morgen war Weihnachtene; vgl. ebd.).

Lessing bezeichnet in seinem Laokoon die Poesie als die Kunst,
deren Mittel »artikulierte Tone in der Zeit« seien und die daher am
besten geeignet sei, »Gegenstinde, die auf einander, oder deren Tei-
le auf einander folgen«, nimlich Handlungen, darzustellen — im
Gegensatz zur Malerei, deren Medien »Figuren und Farben in dem
Raumec seien und die daher am besten das Nebeneinander von Ge-
genstinden, nimlich Kérper, darstellen kénne (Lessing: WB 5.2,
116). Diese von Lessing auf die ganze Dichtkunst bezogene Theo-
rie, die in der Folge in der dsthetischen Theorie und vor allem in der
kiinstlerischen Praxis hiufig in Frage gestellt wurde, enthilt auf die
Lyrik bezogen einen Kern von Wahrheit: Lyrik bewegt sich — zu-
mindest ist das eine ihrer Mglichkeiten — im Medium der Zeit. Da
sie diejenige Gattung ist, die sich besonders zur Selbstreflexion der
poetischen Sprache anbietet, liegt es nahe, daf§ sie auch die zeitliche
Dimension poetischen Sprechens stirker als andere Gattungen the-
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matisiert. Der in der Nachfolge Hegels stehende idealistische Philo-
soph Friedrich Theodor Vischer hat in seiner Asthetik (1846-57)
genauer versucht, Lyrik durch ein spezifisches Verhiltnis zur Zeit
gegeniiber den anderen literarischen Gattungen abzuheben (zum
systematischen und historischen Stellenwert der Asthetik Vischers
vgl. Willems 1981b):

»Die lyrische Poesie hat iiber der Innigkeit, die ihr gewonnen ist, das Ob-
jeke zwar nicht so ganz verloren wie die Musik; [...] aber sie kann das Ob-
jekt nicht entwickeln, nicht ausbreiten. Ist ihr zeitliches Element die Ge-
genwart, also der Augenblick, so ist in Bezichung auf ihren Verkehr mit
den Gegenstinden ihr Charakter die Punkrualiziit; sie ist ein punktuelles
Ziinden der Welt im Subjekte: in diesern Moment erfaflt die Erfahrung
dieses Subjeke auf diese Weise.« (Vischer 1922/23, Bd. 6, 208)

Das Subjekt ist hier der Dichter; Grundform der Lyrik ist fiir Vi-
scher offensichtlich die >Erlebnislyrikc nach dem Muster einiger
Gedichte Goethes (siche dazu genauer den folgenden Abschnitt).
Vischers Modell blieb bis in die zweite Hilfte des zwanzigsten Jahr-
hunderts hinein fast konkurrenzlos wirksam (vgl. z. B. Ermatinger
[1923, 316 £], der in der lyrischen Sprache »der Zeitlosigkeit des
Stoffes entsprechend, das Prisens und nur das Prisens« zulassen will).
Emil Staiger und Wolfgang Kayser schen anders als Hegel und Vi-
scher im lyrischen Zustand der »Erinnerung« (Staiger 1975, 47)
oder »Verinnerung« (Kayser 1978, 336) nicht nur alle zeitliche Dif-
ferenz, sondern sogar den Abstand zwischen Subjekt und Objekt
ganz aufgehoben. Hilfreicher indes sind Walter Killys Uberlegun-
gen zur Zeit, die er als eins der Elemente der Lyrik ansicht. Killy
unterscheidet zwischen der eigentlichen Gedicht-Zeit (dem Status
des Gedichts im realen Lauf der Zeit) und der im Gedicht thema-
tisch gewordenen Zeit. In beiden Dimensionen gebe es wiederum
zwei unterschiedliche Zeitverhiltnisse: »Immer hat das gelesene
Gedicht an zwei Zeiten teil, der seiner Herkunft und der seiner
erneuten Realisation.« (Killy 1972, 41) Zwar seien die historischen
Bedingungen der Entstehung des Gedichts unverinderlich, aber in
jeder erneuten Lektiire erscheinen sie Killy zufolge in einem neuen
Licht. Im Gegensatz zur Lebenszeit der Autoren wie der Leser sei
also die Gedicht-Zeit wiederholbar. Auf der thematischen Ebene
unterscheidet Killy Gedichte, die (wie es Vischer fiir alle Lyrik po-
stulierte) »einen fliichtigen Moment ausdriicklich werden« lassen
(ebd.), und solche, die (wie ein Grof3teil der traditionellen Lyrik vor
dem 18. Jahrhundert) Vergangenes vergegenwiirtigen und tradierte
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Muster reproduzieren. Die Zeitstrukeur eines Gedichts ergibt sich
aus dem komplexen Zusammenwirken dieser verschiedenen Dimen-
sionen.

Wie sind die bisher gewonnenen Einsichten in die Zeit- und
Raumdimensionen von Gedichten methodisch fiir die Gedichtana-
lyse fruchtbar zu machen? Zunichst ist es ratsam, die Rekonstrukti-
on der dufleren Bedingungen der Entstehung, Ubetlieferung und
Wirkung des Gedichts streng von der Untersuchung seiner Text-
struktur zu unterscheiden, auch wenn es zahlreiche Wechselwirkun-
gen zwischen Text und Kontext gibt. Die dufleren Bedingungen
werden im folgenden Kapitel (6) thematisiert; hier soll dagegen die
dem Gedicht immanente Raum-Zeit-Struktur im Mittelpunke ste-
hen. Dabei kénnen drei verschiedene Untersuchungsebenen unter-
schieden werden: die rhythmisch-graphische, die grammatische und
die thematische Ebene.

Die Bestimmung des medialen Ortes des Gedichts in der Spra-
che ist die formale Voraussetzung der Untersuchung textinterner
Raum- und Zeitstrukturen: Das geschriebene und gedruckte Ge-
dicht nimmt einen Raum auf einem Blatt Papier ein; zu untersu-
chen ist, inwieweit diese riumliche Dimension als Ausdrucksmittel
genutzt und selbstreflexiv thematisiert wird. Das gesprochene oder
gesungene Gedicht nimmt zu seiner Realisierung cinen bestimm-
ten (je nach Sprecher oder Singer variablen) Zeitabschnitt in An-
spruch. Diese Gedicht-Zeit ist durch Einschnitte und oft durch die
variierende Wiederkehr von kleineren Zeiteinheiten, durch Verse,
Rhythmus und Metrum, gegliedert.

Neben den graphischen und rhythmischen Ausdrucksmitteln
kommt den grammatischen Strukturen eine wichtige Bedeutung
beim Aufbau von Raum-Zeit-Vorstellungen zu. So ist beispielswei-
se auf die Verteilung der Wortarten zu achten: Obwohl Verben und
Substantive gleichermaflen zum Ausdruck von raumlichen und zeit-
lichen Verhaltnissen geeignet sind (und gewshnlich in jedem Satz
zusammenwirken miissen), kann doch ein Ubergewicht von Sub-
stantiven eher zum Aufbau imaginirer Riume beitragen, wihrend
eine Vielzahl von Verben cher eine Bewegung in der Zeit herstellt
und den Vorstellungsraum dynamisiert. Der Gebrauch der Tempo-
ra, die ein unverzichtbares Element zur Konstruktion von Zeitvor-
stellungen sind, ist genau zu untersuchen. Ebenso wichtig wie die
Analyse von Metrik und Tempusgebrauch ist die der Verwendung
zeitlicher und riumlicher Deiktika, Adverbien und Pripositionen,
durch die die Verben und Substantive erst zu einem Vorstellungs-
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kontinuum verkniipft werden. Viele Pripositionen sind sowohl zeit-
lich als auch riumlich verwendbar; im letzteren Falle ist zu unter-
scheiden, ob ein fester Ort oder eine Bewegung dargestellt wird.

Schlief8lich ist zu untersuchen, welche Bedeutung Raum und Zeit
auf der Inhaltsebene des Gedichts haben und wie die formale und
die semantische Struktur sich zueinander verhalten. Oftmals gibe
schon der Titel (s. 0., Abschnitt 3.4) wichtige Hinweise auf Raum
und Zeit, so bei den in der Literaturgeschichte immer wieder be-
gegnenden Tages- oder Jahreszeitengedichten (z. B. Claudius: Abend-
lied, Storm: Frithlingsankunf?), bei Landschafts-, Stidte- oder Rei-
segedichten (z. B. Droste-Hiilshoff: Im Moose, W. E. Siiskind: Die
Stadt unter dem Turm, Eichendorff: Frische Fabrt). Oftmals tau-
chen — in Titeln wie im Gedicht-Text selbst — auch Namen geogra-
phischer oder historischer Realia auf (z. B. Max Herrmann-Neifle:
Bahnhof Zoo — Tiergarten, Erich Mithsam: Kalender 1913). Damit
wird ein meist eindeutiger, unmittelbarer Bezug zur auf8ertextlichen
Realitdt hergestellt; manche Lyriker treiben die Genauigkeit der Orts-
und Zeitangaben sogar bis ins Extrem (z. B. Nicolas Born: Bahnbhof
Liineburg, 30. April 1976).

Es ist ein wichtiger Unterschied, ob solche Namen verwendet
werden oder ob darauf verzichtet wird. So kann man zwar aus den
Zeilen »Doch hingt mein ganzes Herz an dir, / Du graue Stadt am
Meer« aus Storms Gedicht Die Stadt (SW' 1, 14, V. 11 f.) schlieflen,
dafl Husum, die Heimatstadt des empirischen Autors Theodor
Storm, Anlafy und Motivspender des Gedichts war, doch ist es be-
deutsam, dafy der Name der Stadt in dem Gedicht gerade nicht
genannt wird: Das Gedicht erhilt dadurch bei aller Intimitit, die
das sprechende Ich des Gedichts zu seinem Gegenstand herstellt,
eine allgemeingiiltige, tiber die einzelne Stadt hinausreichende Be-
deutung,

Allerdings kénnen Ortsnamen oder Zeitangaben in Gedichten
nicht schlechthin mit den historisch-geographischen Gegebenhei-
ten gleichgesetzt werden: Wenn Informationen aus der Alltagswirk-
lichkeit in das Gedicht eingeflossen sind (und das ist in beinahe
jedem Gedicht mehr oder weniger stark der Fall), so treten sie hier
in einen neuen, poetischen, aus der Alltagswelt herausragenden Zu-
sammenhang ein. Nur indem es diese Selbstindigkeit wahrt (und
indem man ihm in der Lektiire diese Selbstindigkeit zugesteht),
kann das Gedicht auch wieder als ein signifikant abweichendes und
bestimmte Aspekte akzentuierendes Wirklichkeitsmodell auf die
auflerliterarische Realitit zuriickbezogen werden. So finden sich die
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Girten und Parks aus Stefan Georges frithen Gedichtbinden in kei-
ner Realitit wieder (»Mein garten bedarf nicht luft und nicht wir-
me - / Der garten den ich mir selber erbaut«, heifit es in einem
Gedicht, das von den »kithnen gespinsten« der Dichtung handelt;
Werke 1,47, V. 1 f. und 15). Aber auch die durch Zusitze zum Titel
oft eindeutig lokalisierten Raumbilder in Gedichten aus Rilkes mitt-
lerer Werkphase (z. B. In einem fremden Park. Borgeby-Gird; SW 1,
517) benutzen die Realia oft nur als Ausgangspunkt weitreichender
poetischer Reflexionen. Dafl die Herstellung von poetischer Bedeut-
sambkeit bei Rilke durchaus mit einer prizisen Ankniipfung an raum-
zeitlichen Gegebenheiten einhergeht, hat am Beispiel der Kathe-
dralengedichte J. Steiner (1976) gezeigt.

Die Bindung der zeitlichen Perspektive des Gedichts an die Zeit
der Entstehung ist enger als die des Gedicht-Raums an den Entste-
hungsort oder einen sonstigen realen Ort: In das »Jetzt« eines Ge-
dichts kénnen nur diejenigen historischen Erfahrungen eingegan-
gen sein, die zum Entstehungszeitpunkt méglich und dem Autor
zuginglich waren (dabei ist zu beachten, daf§ in fritheren Zeiten der
iiberregionale und internationale Informationsaustausch lingst nicht
so weit entwickelt war wie heute). Von den Méglichkeiten ganz
abgesehen, die thematische Zeit des Gedichts in eine frithere Zeit
oder in eine projizierte Zukunft zu versetzen, 16st sich jedoch das
Jetzt des Gedichts (und sei es auch noch so prizise datiert oder da-
tierbar) als eine poetische und nicht blof empirische Gegenwart
von seinem Entstehungszeitpunkt ab und kann insofern nicht Ver-
gangenheit werden. Dadurch ist es in jeder neuen Lektiire wieder
als gegenwirtiges Jetzt lesbar, ohne jedoch mit der Gegenwart der
Lektiire zu verschmelzen.

Abschlieffend soll an einigen Beispielen veranschaulicht werden,
wie die Rekonstruktion der Raum- und Zeitstruktur fiir die Ge-
dichtinterpretation fruchtbar gemacht werden kann. Eine beein-
druckende raum-zeitliche Dynamik wird beispielsweise in Holder-
lins freirhythmischer Pagmos-Hymne entfaltet, die in einem Zustand
der Prisenz einsetzt (»Nah ist / Und schwer zu fassen der Gott«; V.
1£; SWB 1, 447), die Perspektive dann aber auf den griechisch-
vorderasiatischen Raum erweitert und zugleich auf die dort situier-
te Frithgeschichte des Christentums zuriicklenkt.

Im zwanzigsten Jahrhundert versuchen nur noch wenige Auto-
ren, eine so umgreifende geschichtsphilosophische Raum- und Zeit-
perspektive zu entfalten. Hans Magnus Enzensberger hat in den
beiden ersten Teilen seiner Anthologie Museum der modernen Poesie
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unter den Uberschriften Augenblicke und Ortschafien Gedichte zu-
sammengestellt, »die sich am prignanten zeitlichen und rdumlichen
Detail orientierenc«. Solche blitzlichtartigen »Epiphanien« sind cha-
rakeeristisch fiir die spezifische Raum- und Zeiterfahrung in der
modernen Lyrik (Enzensberger: Nachwort, 782 f.). Das lifit sich
an folgendem Beispiel zeigen:

Es flackert die Laterne,

es glitzert der Basar —

ich fiihre am Arm die Sterne

des rauschenden Boulevard!
Und wihrend rechts voll Feuer
ein zartes Armchen driicke,

mir links was durch den Schleier
verheiflend entgegennicke...

Ein Kriippel ruhte in der Gosse...
starrte mich an...

Mir ward seltsam...

kalt steinern — —

(Alfred Mombert: Der Kriippel; Deutsche GrofSstadtlyrik, 87)

In den ersten beiden Abschnitten wird eine Atmosphire reflexions-
und abstandsloser Gegenwart aufgebaut. Das Ich geht in seiner
Selbstgewiffheit und -gerechtigkeit so auf, dafl es die Realia der
Auflenwelt nicht mehr als Objekte und andere Subjekte wahrzu-
nehmen, sondern nur noch als blofle Sensationen am eigenen Leibe
zu spiiren vermag; statt eines realititsnahen Raumes wird nur eine
vage Bewegung geschildert. Dieses Schwelgen im schénen Schein
wird mit dem Ubergang zum dritten Abschnitt (angedeutet schon
durch die drei Punkte am Ende von V. 8) abrupt unterbrochen: Mit
der Wahrnehmung des Kriippels< rutscht die Darstellung sofort ins
Priteritum; da ja trotz allem eine zeitliche und thematische Konti-
nuitit anzunehmen ist (man befindet sich immer noch auf dem
»Boulevard«), wird davon auch alles Vorherige betroffen und als
vergangen und verloren qualifiziert. Die Bedrohlichkeit des »Kriip-
pels¢ fiir das Ich besteht vielleicht nicht nur in seinem Elend, in
seinem eher als vorwurfsvoll denn als mitleiderregend empfunde-
nen Blick, sondern auch darin, daf er in der Gosse »ruhte« (nicht
etwa >hockte« oder >lag), also offenbar (mindestens in diesem Mo-
ment) einen Ruhezustand erreicht hat, der die rastios nach Abwechs-
lung gierende Existenz des Ich als nichtig entlarvt. Der Schock der
Begegnung mit dem anderen Subjekt wird nicht nur durch den

178



Tempuswechsel, sondern auch durch die Zerstérung des bis dahin
geltenden Metrums (dreihebige, auftaktige, fiillungsfreie Verse) ein-
drucksvoll artikuliert: Vers 9 ist als einziger vierhebig und demon-
striert damit das selbstbewuf3te, Aufmerksamkeit fordernde Auftau-
chen des Kriippelss; in den letzten drei, auftaktlosen und nur noch
zweihebigen Versen scheint die Rede zu stocken, um schlieflich (an-
gedeutet durch die zwei Gedankenstriche) ganz abzubrechen.

Die »Epiphanie« eines Augenblicks selbst wird zum Thema in
folgendem Gedicht, das mit den Begriffsetiketten »Neue Subjekti-
vitdt« oder »Alltagslyrik« kaum adiquat zu erfassen ist:

Einen jener klassischen

schwarzen Tangos in Kéln, Ende des
Monats August, da der Sommer schon
ganz verstaubt ist, kurz nach Laden
Schluf} aus der offenen Tiir einer
dunklen Wirtschaft, die einem
Griechen gehort, héren, ist beinahe
ein Wunder: fiir einen Moment eine
Uberraschung, fiir einen Moment
Aufatmen, fiir einen Moment

eine Pause in dieser Strafie,

die niemand liebt und atemlos

macht, beim Hindurchgehen. Ich
schrieb das schnell auf, bevor

der Moment in der verfluchten
dunstigen Abgestorbenheit Kélns
wieder erlosch.

(Rolf Dieter Brinkmann: Einen jener klassischen; Westwiirts 1 & 2,
25)

Das Gedicht gleitet von der Uberschrift in den Text hinein und
verliert damit gleichsam seinen Titel. Damit wird aber von vorn-
herein die scheinbar strenge Gliederung des Textes in acht zweizei-
lige Strophen durchbrochen. Man hat den Eindruck, als liefe das
Gedicht diesem fehlenden Anfang, jenem entzogenen Titel bis zum
Schluf$ hinterher und erreichte ihn erst nach dem Verstummen der
letzten, kiirzesten Zeile: »wieder erlosch.«

Nicht nur die Enjambements sind hart in diesem Gedicht (bis
hin zur Zerlegung von Komposita: »Laden / Schlufl«), auch der
Rhythmus ist unruhig: Treffen an einigen Stellen zwei Hebungen
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hart aufeinander (»Kéln, Ende«), so herrscht ansonsten — freilich
ohne RegelmifSigkeit — die doppelte Senkung zwischen zwei He-
bungen (»einen Moment«) vor. Es ist, als vibriere der spannungsrei-
che, durch Verzégerungen und plétzliche Beschleunigungen gekenn-
zeichnete Rhythmus des Tango in der Sprache des Gedichts nach.

Diesen metrischen Spannungen streben die groflen syntaktischen
Bégen (das Gedicht besteht aus nur zwei Sitzen) und die inhaldli-
che Geschlossenheit entgegen: Dargestellt wird ein augenblickhaf-
tes Erlebnis vor dem Hintergrund einer Kélner Straflenszene an
einem Spitsommerabend. Nachdem in den ersten drei Versgrup-
pen beinahe penetrant eine duflere Bedingung nach der anderen
aufgezihlc wurde, wird es um die Mitte des Gedichts dreimal gera-
dezu beschworend ausgesprochen: nur »fiir einen Moment« dauert
dieses Erlebnis an, ist damit »eine / Uberraschung«, »Aufatmen,
»eine Pausex, ja, »beinahe // ein Wunder«. Der Text scheut die An-
klinge an die sakrale Redeweise niche: Wie eine Erleuchtung tritt
der »schwarze Tango« aus dem Dunkel der Gaststitte hervor und
erfiille die staubige Strafle. Das Wunder besteht nicht etwa schon
darin, daf§ auf der Strafle iiberhaupt Musikfetzen zu héren sind (die
hért man alle Tage an allen Ecken), sondern darin, daf3 es ausge-
rechnet einer jener Tangos ist, die — obwohl in Europa erst ab 1900
bekannt — fiir die Liebhaber populidrer Musik lingst klassisch ge-
worden und mit der Vorstellung »schwarzer« Melancholie und
schwarzgekleideter T4dnzerinnen und Tinzer verbunden sind. Das
Waunder besteht aber auch darin, daf§ der Tango nicht etwa aus ei-
nem heruntergekommenen Tanzlokal heriiberschallt, sondern aus
einer »Wirtschaft, die einem Griechen gehortc, aus der sonst ver-
mutlich nur folkloristische Klinge anderer Herkunft zu héren sind:
Es klingt darin die Faszination durch eine nicht nivellierende Ver-
mischung der Kulturen an. Das scheinbar ungeschickte Aufeinan-
dertreffen der Worter »gehort, horen« 148t das iiberraschte Innehal-
ten im Hérmoment sprachlich erfahrbar werden.

In der zweiten Hilfte des Gedichts dagegen wird die Sprache
selber wieder »atemlos«, etwa in dem syntaktisch unsauberen, schein-
bar fliichtig hingeworfenen Relativsatz »die niemand liebt und atem-
los / macht« — »die« (Strafe) ist zugleich Objekt und Subjekt. Quasi
in letzter Sekunde, nach Abschluf} des ersten Satzes und ganz am
Ende der sechsten Strophe, dringt sich ein Ich an die Textoberfli-
che, das bis dahin im Hérerlebnis aufgegangen war: »Ich // schrieb
das schnell auf«. Der Lyrik wird also die Aufgabe zugeschrieben, das
von Verginglichkeit Bedrohte sprachlich festzuhalten. Wie der Tan-
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go, dessen nur in der geschilderten Situation so intensiv mogliches
Hérerlebnis durch das Aufschreiben zwar nicht konserviert, aber
doch vor dem Vergessen bewahrt werden konnte, mufl auch das
Gedicht nicht »in der verfluchten // dunstigen Abgestorbenheit«
unserer Stidte erloschen: Es kann immer neu gehért und gelesen
werden; tatsichlich hat sich der Text zwischenzeitlich als »eines je-
ner klassischen« Gedichte der siebziger Jahre erwiesen.

Zur Riumlichkeit in der Literatur vgl. allgemein Bachelard 1987; H. Mey-
er 1963, 33-56; ders. 1987, 133—146; zur riumlichen Struktur von mo-
derner Lyrik Rimbach 1964. Die zeitliche Dimension der Lyrik ist wesent-
lich eingehender erforscht worden als die riumliche; vgl. z. B. Anderegg
1985, 130-132; Baumann 1975 (wenig ergiebig); Ledanff 1981; Rudolph/
Wismann 1992 (verschiedene Beitrige); I. Schneider 1984 (zur Lyrik nach
1945); Staiger 1976; Walzel 1926, 277-296. Zu Raum und Zeit in der
Lyrik des Realismus vgl. Heinz Schlaffer 1966. M. Zeller (1982) versteht
in seiner Studie zur bundesdeutschen Lyrik zwischen 1965 und 1975 Zeit
vor allem als geschichtliche Zeit. Anregend sind auch die Sammelbinde
Bohrers (1981 und 1994) zur »Plotzlichkeit« und zum »absoluten Prisens«
in der Literatur. Die philosophische Dimension vertieft M. Frank in seiner
Studie zum Zeitbegriff der Romantik (1972). Zum Vergleich mit Zeit-
strukturen in erzihlender und dramatischer Literatur vgl. E H. Link 1977.

5.3 Personen- und Kommunikationsstrukturen im Gedicht

Wer spricht in einem Gedicht? Welchen Status haben Personen, die
in Gedichten reden oder von denen die Rede ist? Spricht der Autor
selbst durch das Gedicht, oder ist es autonom, véllig losgeldst von
dem Subjekt, das es produziert hat? Wer wird im Gedicht angere-
det; konnen die Leser selbst gemeint sein? Fragen dieser Art bilden
einen der wichtigsten Schwerpunkte der germanistischen Lyrikfor-
schung seit Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts. Bezeichnend fiir
sie ist, dafd sie fast durchgingig so formuliert sind, daff Lyrik allein
als gesprochene Sprache erscheint. Damit kénnte suggeriert wer-
den, man habe es bei der Lektiire von Gedichten mit einem leben-
digen Gegeniiber zu tun, mit einem anderen Subjekt, dessen Stim-
me zu héren und dessen Atem zu spiiren ist. Um diesen Anschein
zu vermeiden, sei auch an dieser Stelle — wie schon einige Male
zuvor in diesem Buch — darauf hingewiesen, daf§ »Sprechen< und
»Redenc¢ hier gleichsam metonymisch immer auch die schriftlich
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niedergelegte, verbreitete und rezipierte Sprache mitbedeuten. Will
man den Anklang an ein bestimmtes sprachliches Medium voll-
stindig neutralisieren, so kann man den Begriff >Artikulation« ver-
wenden. Darauf wird weiter unten zuriickzukommen sein.

Bis heute werden viele Gedichtinterpretationen noch von einem
begrifflichen Instrumentarium dominiert, das an der Lyrik Goethes
und der Romantik orientiert ist, vor und nach dieser Zeit entstan-
denen Gedichten aber nicht angemessen ist. Eine kritische Diskus-
sion der drei problematischen Begriffe Erlebnis, Stimmung und ly-
risches Ich ist daher eine notwendige Voraussetzung fiir die Ent-
wicklung einer priziseren Analysemethode.

5.3.1 Drei problematische Kategorien: Etlebnis, Stimmung
und lyrisches Ich

Die Uberzeugung, daf} der Lyrik gegeniiber den anderen Gartun-
gen eine engere Verbindung zur Sphire der Subjektivitit und be-
sonders auch zur Persénlichkeit und Erfahrungswelt des Autors zu-
komme, konnte sich erst ausbilden aufgrund einer Verinderung der
lyrischen Ausdrucksformen, die sich im Verlauf des 18. Jahrhun-
derts vor allem in der deutschen Literatur (im Gefolge des Sturm
und Drang, des Klassizismus und der Romantik), aber beispielswei-
se auch im englischen Sprachraum (bei Romantikern wie Words-
worth und Keats) vollzog (zur Entwicklung in der englischen Lyrik
vgl. W. G. Miiller 1979). Hegel hat diese Vorstellung in seinen As-
thetik-Vorlesungen (posthum 1835-38) in epochemachender Wei-
se auf den Begriff gebrach:

»Aus der Objektivitit des Gegenstandes steigt der Geist in sich selber nie-
der, schaut in das eigene Bewufitsein und gibt dem Bediirfnisse Befriedi-
gung, statt der dufleren Realitit der Sache die Gegenwart und Wirklichkeit
derselben im subjektiven Gemiit, in der Erfahrung des Herzens und Refle-
xion der Vorstellung und damit den Gehalt und die Tirigkeit des innerli-
chen Lebens selber darstellig zu machen.« (Hegel 1970, Bd. 3, 416)

Im 19. Jahrhundert wurde die Vorstellung, Lyrik sei der adiquate
Ausdruck des inneren Lebens des Subjekts, das heifSt zunichst des
Dichters selbst, kaum in Frage gestellt; sie war unverzichtbarer Aus-
gangspunkt zahlreicher biographischer Studien, namentlich zur Per-
son Goethes, der den meisten Germanisten bis weit ins 20. Jahr-
hundert hinein als Inbegriff des Lyrikers, ja des Dichters iiberhaupt
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galt. Die Authentizitdt lyrischen Sprechens, die Gewiftheit, daff der
Dichter im Gedicht wirklich >sich selbst« und nichts Erfundenes
zum Ausdruck bringt, sollte vor allem ein Begriff verbiirgen, den
interessanterweise Goethe oder die >subjektiven: Dichter der Ro-
mantik noch gar nicht kannten, der vielmehr erst von der lebens-
philosophisch orientierten, biographisch arbeitenden Geisteswissen-
schaft der zweiten Hiilfte des 19. Jahrhunderts entwickelt wurde:
der Begriff des >Erlebnisses, der in Diltheys spiter Aufsatzsamm-
lung Das Erlebnis und die Dichtung (1905) eine programmatische
Prigung erfuhr (vgl. Gadamer 1975, 56-60). Ein Erlebnis ist einer-
seits die unmittelbare Konfrontation mit etwas Fremdem, anderer-
seits aber das bleibende »Ergebnis« dieses Vorgangs:

»Was Erlebnis genannt werden kann, konstituiert sich in der Erinnerung,
Wir meinen damit den Bedeutungsgehalt, den eine Erfahrung fiir den, der
das Erlebnis hatte, als einen bleibenden besitzt.« (Ebd., 63)

Das dsthetische Erlebnis ist Gadamer zufolge die Grundform des
Erlebnisses:

»Es scheint geradezu die Bestimmung des Kunstwerks, zum isthetischen
Erlebnis zu werden, d. h. aber, den Erlebenden aus dem Zusammenhange
seines Lebens durch die Macht des Kunstwerks mit einem Schlage heraus-
zureiffen und ihn doch zugleich auf das Ganze seines Daseins zuriickzube-

ziehen.« (Ebd., 66)

Das Erlebnis, aus dem die Produktion des Kunstwerks hervorge-
gangen ist, wird demnach in der Rezeption reaktiviert und in ande-
ren lebensgeschichtlichen Zusammenhingen wirksam. Die Asthe-
tik des Augenblicks sowie die Vorstellung von der Subjektivitit und
dem Erlebnischarakter der Kunst gehen in dieser Konzeption eine
unauflosliche Einheit ein.

Die klassisch-romantische »Erlebniskunst« ist in einer umfassen-
deren kulturgeschichdlichen Sicht jedoch »nur eine Episode« (ebd.,
67). Der grofite Teil der Kunst, wie sie von der Antike bis zum
Barock sowie in der Moderne und in anderen Kulturkreisen ent-
stand, ist »von durchaus anderen Wertmaf3stiben beherrscht«. Zwar
kann grundsitzlich jedes Kunstwerk bei heutigen Rezipienten Er-
lebnisse auslésen, aber damit wird man den nicht auf Erlebnisse hin
angelegten Kunstwerken nicht gerecht: »Unsere Wertbegrifte von
Genie und Erlebtheit sind hier nicht adiquat.« (Ebd.)

Die historische Beschrinktheit einer irrationalistischen Augen-

blicksisthetik fiihrt Emil Staiger in seinem Buch Grundbegriffe der
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Poetik (1946) ebenso deutlich vor Augen, wie er sie selbst systema-
tisch ignoriert: Seine Thesen sind schon fiir die von ihm gewihlten
Beispiele aus den lyrischen Werken Goethes, Eichendorffs und Cle-
mens Brentanos héchst problematisch; eine weitergehende Giiltig-
keit konnen sie keinesfalls beanspruchen. Staiger betont die auch
im Erlebnisbegriff enthaltene Untrennbarkeit von Produktions- und
Rezeptionsisthetik, zugleich treibt er sie aber derart ins Extrem ei-
ner unmittelbaren, rational nicht erfalbaren »Eingebung« (vgl. Stai-
ger 1975, 19 und 36 f.), dafl der Erlebnisbegriff, der immerhin die
Unterscheidbarkeit einer inneren und einer dufleren Sphire voraus-
setzt, fiir ihn nicht mehr verwendbar ist (vgl. Staiger 1976, 14 £;
dazu Segebrecht 1977, 43 £.). Staiger zicht ihm den Begriff der»Stim-
mung: vor; in der Stimmung seien wir »in ausgezeichneter Weise
»drauflens, nicht den Dingen gegeniiber, sondern in ihnen und sie
in uns« (ebd., 46, vgl. auch 19). Der Stimmungsbegriff wurde im
Verlauf des 18. Jahrhunderts aus der Musik, in der er das Einstellen
eines Instruments auf die richtige Tonhshe und den dadurch er-
reichten harmonischen Zustand bezeichnet, »auf 4sthetische und
psychologische Wahrnehmungsweisenc iibertragen (Lecke 1967, 10):
Er wird einerseits verwendet »im Sinne einer Ubereinstimmung
zwischen den Empfindungsorganen und den Sinneseindriicken,
besonders in einem sympathetischen Einsgefiihl des Ich mit der
Natur«, andererseits »im Sinne einer Ubereinstimmung der Emp-
findungsorgane untereinander, um eine ganzheitliche Disposition,
die »Grundbefindlichkeit« des Ich zu erméglichen« (ebd., 13). Noch
heute redet man alltagssprachlich von Stimmung, um ein Ensem-
ble duflerer Eindriicke (:Sonnenuntergangsstimmung) oder inne-
rer Zustinde (-Urlaubsstimmungy), besonders aber die Uberein-
»Stimmung:« beider zum Ausdruck zu bringen; Landschaften, Jah-
res- und Tageszeiten sowie das jeweilige Wetter sind hiufig zugleich
Ausléser und Spiegel psychischer Zustinde. (Der Gedanke der Au-
Berlichkeit der Stimmung wird auf hichst problematische Weise
weitergedacht als »Anerkennen von ergreifenden Michten« bei
Timm [1992, 37-39]; dazu kritisch Burdorf 1992b.)

Im Gegensatz zum Erlebnisbegriff, der die Aufmerksamkeit auf
ein einziges, augenblickhaftes Ereignis (die Einwirkung eines Au-
Beren auf die innerliche Sphire des Subjekts) und auf dessen Nach-
wirkung zentriert, tendiert der Stimmungsbegriff zu einer Zerstreu-
ung der Perspektive, zum Hin- und Herspringen zwischen einer
vagen Gefiihlslage und einem ihr korrelierenden Ambiente. Um eine
Verkniipfung der beiden Begtiffe bemiiht sich Walzel:
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»Seit ihren Anfingen liebt die Lyrik das Erlebnis zur Natur in Bezichung zu
bringen. Sie stellt es in den Raum hinein, in dem es sich abspielt. Ist doch
die Stimmung des Erlebnisses auch durch die Natur bedingt.« (Walzel 1912,
49)

Die Beantwortung der Frage, wer im Gedicht zu wem spricht, wird
vom Stimmungsbegriff nicht geleistet, da er die kommunikative
Struktur von Gedichten als unerheblich an den Rand zu dringen
versucht. Im Rahmen einer literaturwissenschaftlichen Gedichtana-
lyse hat der Begriff der Stimmung daher nur als Mittel einer vorliu-
figen Beschreibung schwer zu verbalisierender Texteindriicke sei-
nen Platz (vgl. eine solche vorsichtige Verwendung bei Killy [1972,
114-128]).

Anders als Staiger weicht Kite Hamburger, die in derselben idea-
listischen Traditionslinie steht, nicht auf den Stimmungsbegriff aus,
sondern sie versucht eine texttheoretische Prizisierung des Erleb-
nisbegriffs: Wihrend die Figuren ebenso wie die gesamte dargestell-
te Wirklichkeit und auch eine Instanz wie der auktoriale Erzihler
in den fiktionalen Gattungen Erzihlung und Drama erfunden sei-
en, trete das »Aussagesubjekt« der Lyrik, »das sich aussagend mani-
festierende Erlebnissubjekt«, das sogenannte lyrische Ich, stets als
ein reales auf, weshalb es mit dem realen Autor identifiziert werden
miisse:

»Das Erlebnis kann »fiktivc im Sinne von erfunden sein, aber das Erlebnis-
und mit thm das Aussagesubjekt, das lyrische Ich, kann nur als ein reales
und niemals ein fiktives vorgefunden werden.« (K. Hamburger 1987, 246)

Die Schilderung von Etlebnissen in einem Gedicht ist also Ham-
burger zufolge nicht in jedem Falle als Aussage des Autors iiber Sach-
verhalte aufzufassen, die in seinem realen Leben stattgefunden ha-
ben; dennoch verbiirgt sich der Autor dadurch, daf§ er in einem
Gedicht »ich« sagt, gleichsam fiir die innere Wahrheit des Ausge-
sagten (man konnte hier auch von Wahrhaftigkeit oder Authentizi-
tit sprechen): »das lyrische Aussagesubjekt macht nicht das Objekt
des Erlebnisses, sondern das Erlebnis des Objekts zu seinem Aussa-
geinhalt« (ebd.) — so Hamburger in enger gedanklicher Anlehnung
an das obige Hegel-Zitat. Dieser Gedanke wird von Heinrich Henel

prizisiert:

»Wenn uns [...] das Wort »Erlebnisgedicht« weiterhin dienen soll, so kin-
nen wir damit nur einen Formbegriff meinen. Es ist eine Art Gedicht, in
der die Vorginge in der Form eines Erlebnisses dargestellt werden. Dabei
ist es gleichgiiltig, ob die poetischen Vorginge frei erfunden oder an reale
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Vorginge angelehnt sind. Wichtig dagegen ist, dafl der Leser an die Reali-
tit der Gedichtvorginge glaubt, denn die Sinnhaftigkeit des Gehalts wird
nur dadurch bewiesen, dafl der Dichter von wirklichen Erlebnissen spricht.
Das entscheidende Kennzeichen der Erlebnisdichtung ist also die Ich-Form;
der Dichter spricht in der ersten Person und verbiirgt sich damit fiir die

Echtheit der mitgeteilten Empfindung.« (Henel 1966, 223)

Diese Position wird noch heute nachdriicklich vertreten. Lamping
geht sogar noch weit iiber Hamburger und Henel hinaus, indem er
—allerdings nur fiir »referentielle Lyrik« wie politische Gedichte und
private Erlebnislyrik — eine Identitit zwischen dem Autor und dem
Ich des Gedichts bis in die inhaltlichen Details hinein behauptet:

»Der Leser solcher Gedichte setzt voraus, daff das jeweilige Etlebnis sowohl
nach seiner subjektiven wie nach seiner objektiven Seite hin authentisch,
daf} die Rede des Dichters nicht nur wahrhaftig, sondern, soweit behaup-
tend, auch wahr und im iibrigen nichts fingiert sei. {...] Den Philologen
gilt ein Erlebnisgedicht geradezu als ein >poetisches Protokollc [Albrecht
Schone], dessen Sitze sie fiir wahre Aussagen nehmen und auf reale Ereig-
nisse bezichen — wenn sie nicht sogar solche Ereignisse erst aus den Ge-

dichten (re-)konstruieren.« (Lamping 1993, 128 £; vgl. auch 108)

Den Folgen, die sich aus der Vorstellung von der Authentizitit des
poetischen Ich fiir die Rezeption von Gedichten ergeben, geht Kite
Hamburger noch genauer nach: Sie will die Gedichtlektiire als ein
Nacherleben des im Gedicht zur Sprache gekommenen Erlebnisses
verstanden wissen:

»Wir erleben das lyrische Aussagesubjekt, und nichts als dieses. Wir gehen
nicht iiber sein Erlebnisfeld hinaus, in das es uns bannt. Dies aber besagt,
daf} wir die lyrische Aussage als Wirklichkeitsaussage erleben, die Aussage
eines echten Aussagesubjekts, die auf nichts anderes bezogen werden kann
als eben auf dieses selbst. Gerade das unterscheidet ja das lyrische Erlebnis
von dem eines Romans oder Dramas, daf§ wir die Aussagen eines lyrischen
Gedichtes nicht als Schein, Fiktion, Illusion erleben. Unsere verstehende,
interpretierende Ergreifung des Gedichts ist eine in hohem Grade »nacher-
lebende, wir miissen uns selbst befragen, wollen wir das Gedicht verste-
hen. Denn wir stehen jhm immer unmittelbar gegeniiber, so wie wir der
Aufgerung eines wirklichen >anderens, eines Du, das zu meinem Ich redet,

gegeniiberstehen.« (Hamburger 1987, 239 £

Dieses Modell ist zwar hilfreich, um zu erkliren, warum bestimmte
Gedichte der klassisch-romantischen Tradition auf Leserinnen und
Leser, die fiir die jeweilige Weise lyrischen Sprechens sensibilisiert
sind, eine ganz andere Art von Wirkung ausiiben als Prosa- oder

186



Dramentexte. Hamburger verkennt aber, dafi die Rezipienten die
in einem Gedicht artikulierten Vorginge, Gefiihle und Gedanken
nicht blof§ »nacherlebenc, sondern mit eigenen Erfahrungen jeweils
neu fiillen oder kontrastieren und insofern notwendigerweise iiber
das Erlebnisfeld des lyrischen Ich hinausgehen und sich von ihm
auch absetzen kénnen. Dariiber hinaus ist nicht nachzuvollziehen,
inwiefern sich beispielsweise Rilkes Tagebuchroman Die Aufzeich-
nungen des Malte Laurids Brigge (1910) in seiner Aussagestruktur
und den méglichen Wirkungen seiner Lektiire von etwa gleichzei-
tig entstandenen, existentielle Fragen berithrenden Gedichten Ril-
kes wie Archaischer Torso Apollos unterscheiden soll. Hamburgers
Konzeption, die die formalen und bildlichen Strukturen von Ge-
dichten véllig vernachlissigt, bietet kein zureichendes Kriterium zur
Unterscheidung eines Gedichts von Alltagsiuferungen wie Brief
und Tagebuch oder den entsprechenden Erzihlformen wie Ich-Er-
zihlung, Brief- und Memoirenroman, die nach Hamburger eben-
falls keine fiktionale Literatur, sondern »fingierte Wirklichkeitsaus-
sage« sind (ebd., 272) — was immer man sich darunter vorzustellen
hat. Fiktionale Lyrik wie Balladen, Dialog- oder Rollengedichte, in
denen gar kein Ich vorkommt oder in denen verschiedene fiktive
Personen »ich« sagen, mufl Hamburger dagegen aus der Lyrik aus-
grenzen.

Zweifellos spielt das Ich in vielen Gedichten eine zentrale Rolle.
Diese kann aber nicht ein fiir allemal (»aussagenlogisch«) festgelegt
werden, wie Hamburger meint. In Gedichten des Barock beispiels-
weise ist das Ich (selbst wo es explizit mit dem Namen des Autors
identifiziert wird wie in Flemings Grabschrifft auf sich selbst) zu-
meist nicht als individuelles Ich aufzufassen, dem es dank seiner
dichterischen Genialitit gelingt, seine einmaligen Erlebnisse Poesie
werden zu lassen, sondern vielmehr als reprisentatives Ich, dessen
zufilliges Schicksal das eines jeden Menschen, mindestens aber das
der Angehorigen einer bestimmten Klasse exemplarisch zu verge-
genwirtigen vermag. Dieses Ich kann daher auch problemlos und
mit nur geringfiigig anderer Perspektivierung in ein Du (z. B. Fle-
mings An Sich) oder ein Er (z. B. Wie Er wolle gekiisset seyn vom
selben Autor) verwandelt werden.

Auf Rilkes oder Georges gedanklich und bildlich komplexe Lyrik
kann der mit der Vorstellung von Spontaneitit und unvermittelter
Emotionalitit verbundene Begriff des Ich als »Erlebnissubjekt« eben-
falls nicht iiberzeugend angewendet werden, und in moderner
sprachexperimenteller Lyrik schliefllich hat die Rede von einem »Er-
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lebnissubjeke«, das mit dem Autor zu identifizieren wire, am aller-
wenigsten Sinn:

ich was not yet
in brasilien
nach brasilien

wulld ich laik du go
(Jandl: cabypso, V. 1-4; GW'1, 96)

Niemand wird ernsthaft behaupten wollen, in diesen radebrechen-
den Sitzen eines Mochtegern-Touristen spreche der promovierte
Englischlehrer und sprachvirtuose Schriftsteller Ernst Jandl selbst.

Uber diese gravierenden Einschrinkungen hinaus, durch die die
Berechtigung der Rede von Etlebnislyrik mehr oder weniger auf die
Zeit etwa zwischen Klopstock und Storm begrenzt wird (vgl. Feldt
1990), ist grundsitzlich darauf hinzuweisen, daff ein kategorialer
Unterschied zwischen dem empirischen Urheber (dem Autor oder
der Autorin) und dem sprachlich konstituierten Ich eines Gedichts
besteht, selbst wenn eine so grofle Parallelitit zwischen den >Erleb-
nissen« eines Ich im Gedicht und den dokumentarisch oder auto-
biographisch verbiirgten Erlebnissen seines Autors besteht wie in
Goethes Liebesgedichten (etwa dem urspriinglich an Friederike Brion
gerichteten Gedicht Mit einem gemalten Band, das Hamburger
[1987, 241-243] als Beispiel wihlt). Niemand wird bezweifeln, »daf3
Goethe seine Liebes- und Gliicksgefiihle in ausgezeichnete Dich-
tung umzusetzen vermochte und dafl er seine Gedichte — wie ande-
re Dichter vor und nach ithm — an wirkliche Personen in einer kon-
kreten Situation richtet« (Wellek 1972, 108). Aber wenn man ein
Gedicht in seinem unmittelbaren lebensgeschichtlichen Situations-
und Adressatenbezug verortet, so setzt man es mit anderen pragma-
tischen AufSerungen in dieser Situation wie beispielsweise einem
Brief gleich: Das ist eine durchaus legitime Herangehensweise, aber
man muf sich dariiber im klaren sein, daf$ man das Gedicht dann
ausschliefllich als biographisches Dokument, nicht aber als ein lite-
rarisches Kunstwerk liest. Als literarischer Text betrachtet tritt das
Gedicht dagegen aus den konkreten Bedingungen seiner Entste-
hung heraus.

In mancherlei Hinsicht fillt daher der Gebrauch, den Kiite Ham-
burger und ihre Nachfolger vom Begriff des lyrischen Ich machen,
hinter die Intentionen zuriick, mit denen er 1910 von Margarete
Susman (in ihrem Buch Das Wesen der modernen deutschen Lyrik)
eingefiihrt wurde. Aus einer zwar metaphysisch aufgeladenen, aber
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dennoch hellsichtigen Perspektive auf die damals aktuelle lyrische
Produktion Hofmannsthals, Georges und Rilkes heraus entwickelt
die Literaturkritikerin die Unterscheidung zwischen lyrischem und
empirischem Ich; letzteres nennt sie auch personales, subjektives,
gegebenes oder individuelles Ich. Das lyrische Ich sei »kein Ich im
real empirischen Sinne, sondern »Ausdruck« und objektive »Form
eines Ich« (Susman 1965, 188), die der Dichter »aus seinem gege-
benen Ich erschafft« (ebd., 187), wihrend er zugleich sein empiri-
sches Ich in der héheren, formalen Einheit des Kunstwerks vernich-
tet (vgl. ebd., 189 f.). Die Allgemeinheit und Uber-Individualitit
des lyrischen Ich sei in ilteren Formen wie dem Volkslied oder dem
Minnesang unverkennbar, gelte aber entgegen allem Anschein auch
fiir die neueste Lyrik:

»Wenn es darum auch in dieser Zeit begreiflicher wird, daf§ das lyrische Ich
mit dem subjektiven verwechselt werden und so der sich selbst authebende
Irrtum einer »subjektiven Kunst« entstehen konnte — so mufd doch anderer-
seits gerade aus dieser extremen Entwicklung der Lyrik ihr Grundgesetz in
groflerer Absolutheit hervortreten.« (Ebd., 188)

Man wird heute Susmans Vorstellung vom objektiven Charakeer
der Kunst als eines »Mythos« nicht mehr teilen kénnen; dennoch
ist die Stof3richtung ihrer Konzeption des lyrischen Ich heilsam ge-
geniiber den Irrwegen einer Verschmelzung von lyrischem und
empirischem Ich, wie sie vielfach noch immer eingeschlagen wer-
den. Sprachtheoretisch reformuliert, kann man das, was Susman
Objektivitit des lyrischen Ich nennt, als sprachliche Form des Ich
bezeichnen: Indem das Ich zu einem Baustein des lyrischen Textes
(mit all seinen weiteren, z. B. metrischen oder bildlichen Struktur-
merkmalen) wird, verliert es den Charakter einer unmittelbaren
Selbstoffenbarung des empirischen Ich. (Das gilt grundsitzlich auch
fiir nichdliterarische Textsorten wie Brief und Tagebuch, nur sind
diese in der Regel wesentlich weniger komplex strukturiert.) In der
Lektiire mufl es aus den grammatischen und strukturellen Zusam-
menhingen, in denen es steht, herausgeldst und wieder zu der spe-
zifischen Vorstellung eines Ich zusammengesetzt werden, die (z. B.
aufgrund verinderter Rezeptionsbedingungen) durchaus nicht mit
dem Ich-Konzept identisch sein muf$, das der Autor in dem Ge-
dicht zur Sprache bringen wollte.

Oskar Walzel hat den von Susman geprigten Begriff des lyri-
schen Ich durch sein Buch Leben, Erleben und Dichten (1912, 42 £)

in der fachgermanistischen Diskussion bekannt gemacht, vor allem
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aber in seinem erstmals 1916 erschienenen Aufsatz Schicksale des
byrischen Ich weiter differenziert. Das wesentliche Verdienst dieses
Beitrags besteht darin, daf er die Bedeutung des Ich in der Lyrik
relativiert und auf die Rolle der anderen Personalpronomina hin-
weist. Zwar komme der Annahme, Lyrik sei im wesentlichen Ich-
Dichtung, wihrend im Drama das Du und in erzihlender Literatur
die dritte Person iiberwiege, eine gewisse Plausibilitit zu.

»Nur darf dabei nicht iibersehen werden, daff Lyrik in erster, zweiter und
dritter Person spricht, iiberdies ebenso in der Mehrzahl wie in der Einzahl.
— Verschiedene Méglichkeiten der Lyrik ergeben sich allerdings, je nach-
dem sie mit Ich, Du, Er, Wir, Thr und Sie arbeitet.« (Walzel 1926, 265)

So kénne beispiclsweise der grofite Teil des lyrischen Werks von
Trakl als »Du-Lyrik« bezeichnet werden, in der »das Wort >Ichc und
seine Abwandlungen fast ganz fehlen«. Hier werde »nicht etwa dia-
logisch das eigene Ich in ein anredendes Ich und ein angesproche-
nes Duc aufgespalten, sondern vielmehr »schlechtweg das eigene
Ich als ein Du« gesetzt (ebd., 260). Die Instanz, deren seigenes Ich«
gemeint ist, nennt Walzel allerdings schlicht »Trakle, also mit dem
Namen des Autors. Damit wird Susmans glasklare Unterscheidung
zwischen empirischem und lyrischem Ich zum Teil schon wieder
verwischt. Daneben gibt es Walzel zufolge (beispielsweise im Titel-
gedicht von Trakls Sammlung Sebastian im Traum) eine »Er-Lyrike,
die »derart losgeldst von persénlichem Ausdrucke sei, dafl sie »wie
eine Er-Erzihlung wirken« kénne (ebd., 263). Auch in Landschafts-
oder Jahreszeitenlyrik, in Gedichten iiber einzelne Gegenstinde oder
in einer traditionelleren Form wie der Rollenlyrik habe das lyrische
Ich keine Bedeutung. Wegweisend ist die Quintessenz, die Walzel

aus seiner Analyse zeitgendssischer Gedichte zieht:

»Das Ich des Dichters tritt zuriick. Eine Lyrik der anderen tut sich auf. Ich
méchte von einer Entichung der Lyrik reden. Und die alte Lehre, Lyrik sei
im Gegensatz zu Epos und Drama subjektive Dichtung, scheint zu wan-

ken.« (Ebd 5 264)

Bedauerlicherweise wurden die von Susman und Walzel gesetzten
Maf3stibe fiir die Definition und Analyse des lyrischen Ich und der
Personenstrukturen in Gedichten iiberhaupt spiter von der For-
schung groflenteils wieder aufgegeben. Das gilt nicht nur fiir die
schon erwihnten Poetiken von Staiger und Hamburger, sondern
auch fiir die Arbeit von Karl Pestalozzi (1970), der die Trennung
des lyrischen vom empirischen Ich mit dem Motiv der »Erhebung,
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des Aufschwungs des Ich zu sich selbst, verbunden sieht und als
Ergebnis eines geistesgeschichtlichen Einschnitts auffaflt, den er in
Schillers Lyrik diagnostiziert. Durch diese Historisierung und in-
haltliche Einengung verliert der Begriff des lyrischen Ich jedoch sei-
ne analytische Handhabbarkeit fiir den grofiten Teil der bis heute
iiberlieferten Lyrik. Ahnlich problematisch ist Jiirgen Pepers an der
Kantischen Philosophie orientierte Konzeption des lyrischen Ich
als »Einheit der transzendentalen Vorstellungsstruktur« des Gedichts
(Peper 1972, 408), ein Modell, das vom Vorkommen des Prono-
mens »ich« an der Sprachoberfliche ganz abgekoppelt ist.
Wolfgang G. Miiller hat das Problem des lyrischen Ich in der
englischen Lyrik erstmals systematisch untersucht. Er vertritt die
These, das lyrische Ich trete »in solchen Texten auf, in denen eine
unlésliche Verbindung zwischen der Sprache und dem die Sprache
vollbringenden Subjekt vorhanden ist«, es sei daher »Ausweis des
authentischen Personalen in der Sprachform der Komposition«
(W. G. Miiller 1979, 32). Die Nihe zwischen Autorsubjekt und
der von diesem produzierten sprachlichen Form sei Kennzeichen
der Lyrik, sie kénne aber in Gedichten mehr oder weniger deutlich
vorhanden sein (vgl. ebd., 45). Miiller unterscheidet also zwischen
einem Kernbereich der Lyrik, in dem die Individualitit des lyri-
schen Ich besonders ausgeprigt ist, und Formen weniger individu-
eller Lyrik. Vom nachvollziehbaren Kriterium des Vorkommens der
Personalpronomina der ersten Person koppelt er die Frage des lyri-
schen Ich weitgehend ab und kommt daher zu dem Ergebnis, in
Formen wie dem Volkslied handle es sich um »Lyrik ohne lyrisches
Ich«, obwohl darin ein Ich spricht, das aber zu wenig individuell
geprigt sei (ebd., 50). An diesem Punke zeigt sich, daf§ auch Miil-
lers Begriff des lyrischen Ich durch starke normative Vorgaben ge-
kennzeichnet ist, die die analytische Brauchbarkeit dieses Modells
mindern. (Eine dhnliche Konzeption skizziert Kraft [1982, 333].)
Kaspar H. Spinner bezeichnet das lyrische Ich als »Leerdeixis«
(Spinner 1975, 18) und verkniipft darin Biihlers Deixisbegriff mit
der rezeptionsisthetischen Vorstellung von >Leerstellenc in literari-
schen Texten, die bei der Lektiire zu fiillen seien. Das lyrische Ich
unterscheidet sich Spinner zufolge dadurch vom alltagssprachlichen
Ich, daf§ es zwar den Ausgangspunkt des Zeigens, also auch der im
Text aufgebauten Raum- und Zeitvorstellungen, markiert, dafl aber
das Ich nicht oder jedenfalls nicht allein auf eine konkrete Person,
den Urheber der Rede, verweist, sondern vom Leser in einer identi-
fizierenden Probehandlung besetzt und gefiillt werden kann. (Um
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herauszustellen, daf§ die Stelle des Ich nicht etwa unbesetzt bleibt,
sondern in jeder Rezeption neu gefiillt wird, kénnte man priziser
auch von einer offenen Deixis< sprechen.)

»Der Leser muf sich, um den Text zu verstehen, die durch die Ich-Deixis
geschaffene Blickrichtung in einer Art Simulation aneignen. [...] Das Ich
im Gedicht ist also unter doppeltem Aspekt zu sehen: im Sinne der Auto-
reflexivitit des Textes bezogen auf den innertextlichen Funktionszusam-
menhang, im Sinne seiner kommunikativen Rolle als Flement, das den
Rezeptionsvorgang steuert.« (Ebd., 18 £.)

Die texttheoretische Einsicht, daf§ das Ich in Gedichten zugleich
eine textinterne und eine rezeptionssteuernde Funktion hat, ist fiir

die Analyse grundlegend. Ahnlich heifit es bei Karlheinz Stietle:

»Da das lyrische Subjekt eine Identititsfigur, nicht aber eine faktische Iden-
titit ist, wird der Leser durch deren Artikulation instand gesetzt, eine Mog-
lichkeit von komplexer Identitit gleichsam von innen zu erfahren.« (Stierle
1979, 522)

Dieses Modell wird auch von Ulrich Charpa in seinem erkenntnis-
theoretisch fundierten Konzept des poetischen Ich als »persona per
quamc vertreten:

»Das poetische Ich erdffnet Autor und Leser die Chance, der Frage nachzu-
gehen, was es fiir ein anderes Subjekt bedeutet, es selbst zu sein.« (Charpa
1985, 167)

Es steht jedoch zu befiirchten, dafl der Begriff des lyrischen Ich in
der literaturwissenschaftlichen und literaturkritischen Diskussion
derart belastet und verwischt worden ist, dafl sich die differenzier-
ten Positionen von Spinner, Stietle und Charpa nicht ohne weiteres
durchsetzen werden (Charpa verwendet denn auch, ohne das ei-
gens zu thematisieren, nicht mehr den Begriff des lyrischen, son-
dern den des poetischen Ich). Ohne nun gleich das Kind mit dem
Bade auszuschiitten wie Walther Killy, der nicht nur das Iyrische
Ich, sondern zugleich die ganze Frage nach Personenstrukturen in
der Lyrik in seinen Lyrikstudien »vor der Tiire« il (Killy 1972, 4),
148t es die Verworrenheit der Diskussion um das lyrische Ich ratsam
erscheinen, diesen Begriff fallenzulassen und das Problem mit einer
neuen Begrifflichkeit anzugehen (vgl. eine dhnlich abwigende Posi-
tion auch bei Stephens 1982).

In zwei fast gleichzeitig erschienenen Studien (Gniig 1983; Sorg 1984) wird
die Entwicklung des »lyrischen Ich« bzw. der »lyrischen Subjektivitit« in
der neuzeitlichen Lyrik untersucht. Bei aller historischen Reichhaltigkeit
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sind diese Arbeiten in terminologischer Hinsicht wenig hilfreich. Zur hi-
storischen Entfaltung des Ich in der Lyrik vgl. ferner Grubmiiller 1986 (zur
mittelalterlichen Lyrik) und R. Boschenstein 1990. Den Begriff des lyri-
schen Ich bzw. lyrischen Subjekts diskutieren auflerdem — in der Tradition
Hegels und Brechts — Hinck (1978) und Hihnel (1980) sowie — ausge-
hend von Freud, Benjamin und Derrida — Haverkamp (1988). Vgl. ferner
die Studien von Jaegle (1995) — mit eingehender Forschungsdiskussion —,

Heinz Schlaffer (1995) und Combe (1996).

5.3.2 Das Ich und die anderen: Personalitit im Gedicht

Die Personen- und Kommunikationsstrukturen in Gedichten las-
sen sich am besten analysieren, indem man sich von allen Voran-
nahmen iiber das vermeintliche »Wesen des lyrischen Ich« 16st und
sich auf den jeweiligen Gebrauch der sprachlichen Mittel konzen-
triert, mit denen auch in der Alltagssprache Personen und die Be-
zichungen zwischen ihnen konstituiert werden. Zu nennen sind hier
beispielsweise Eigennamen (im Erzihlzusammenhang oder in der
Anrede), Anredeformeln, Imperative sowie Wunsch- und Fragesit-
ze. Vor allem anderen aber sind es die Personalpronomina (und dar-
iiber hinaus die ihnen entsprechenden Possessivpronomina), mit
deren Hilfe die Bezichungen zwischen verschiedenen Personen bzw.
redenden und zuhdrenden Instanzen ausgedriickt werden. Hiufi-
ger als in den anderen literarischen Gattungen tritt in Gedichten
das Erzihlen oder Beschreiben von Sachverhalten gegeniiber einer
Reflexion der sprachlichen und kommunikativen Strukturiertheit
des poetischen Textes in den Hintergrund: In dem Verhiltnis zwi-
schen dem »ich« und dem »du« eines Gedichts kann das Verhiltnis
zwischen Sender und Empfinger des poetischen Textes selbst — zu-
mindest indirekt — zur Sprache kommen. Insofern kann von einer
strukturellen Dominanz der Personalpronomina, vornehmlich de-
nen der ersten und zweiten Person, in der Lyrik gesprochen werden.

Es ist daher erforderlich, den spezifischen Gebrauch der Perso-
nalpronomina in Gedichten genau zu untersuchen. Dabei muf vor
allem das Besondere und Abweichende des Einzelfalls erfafdc wer-
den. Gedichten fehlt meist der unmittelbare Einbezug in eine Ge-
sprichs- und Handlungssituation, wie er fiir Alltagstexte kennzeich-
nend ist, die durch Personalpronomina strukrturiert sind. Deshalb
lassen sich Pronomina wieich¢, >du« oder >wir<in Gedichten hiufig
nicht eindeutig Personen oder Gruppen zuordnen. Die Lektiire von
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Gedichten hat daher einen vergleichsweise groffen Spielraum, diese
nur strukeurell eingegrenzten, aber inhaltlich nicht besetzten Stel-
len der Personalpronomina aktualisierend stets von neuem zu fiil-
len. Diesen Sachverhalt kann man in Anlehnung an K. H. Spinner
als »Leerdeixis< oder »offene Deixis« bezeichnen.

Zu beachten ist nicht nur die Person und der Numerus der Pro-
nomina, von denen im folgenden ausfiihrlich die Rede sein wird,
sondern auch der Kasus, in dem sie gebraucht werden: Taucht nim-
lich ein Pronomen nie oder kaum im Nominativ auf, so nimmt die
damit bezeichnete Person oder Sache in der Regel nicht nur gram-
matisch, sondern auch inhaltlich keine handelnde Position ein, son-
dern die eines Objekts, das nur eine passive oder indirekte Bezie-
hung zu den dargestellten Abliufen oder Sachverhalten hat. Uber-
wiegt der Gebrauch der Possessivpronomina gegeniiber dem der Perso-
nalpronomina, so besteht ebenfalls nur ein indirektes Verhiltnis,
das des Besitzes oder der Zuordnung, zum Zentrum des Dargestellten.

Unter den sprachwissenschaftlichen Arbeiten zur Semantik und Stilistik
der Personalpronomina sind die folgenden besonders hilfreich: Benveniste
1974, 251264 und 279-297; Biihler 1982, 379-383; Jakobson 1974,
bes. 37; W. Schneider 1959, 128-163. Aufschlufreich ist auch der kontra-
stierende Vergleich mit den Personalititsstrukturen in anderen Gattungen;
vgl. dazu die grundsitzlichen Arbeiten von Kesting (1991), B. Korte (1987)
und Tschauder (1991). Einen Uberblick iiber die Entwicklung des Ich in
der neuzeitlichen europiischen Literatur gibt der von Fiilleborn/Engel

(1988) herausgegebene Sammelband.

5.3.2.1 Textsubjekt und erste Person: Wer spricht?

Von einem Ich in der Lyrik sollte nur insoweit die Rede sein, als das
Personalpronomen »ich« und seine Deklinationsformen (meiner, mir,
mich) und/oder das entsprechende Possessivpronomen »mein« in
einem Gedicht auftauchen. Vom Gebrauch des vorbelasteten und
unscharfen Begriffs »lyrisches Ich« sei hier nochmals nachdriicklich
abgeraten, ebenso von der Verwendung des Begriffs »der Dichrer«
oder des Autorennamens in diesem Zusammenhang (nach dem lei-
der noch immer hiufig anzutreffenden Muster »der Dichter erin-
nert sich in diesem Gedicht an seine Jugendzeit:). Statt dessen bie-
tet sich der Begriff des »artikulierten Ich« an, der von Rainer Nigele
eingefiihrt wurde (Nigele 1980, 62, Anm. 2); verkiirzt kann man
auch schlicht »das Ich« sagen. Gegeniiber der alternativen, ebenfalls
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brauchbaren Formulierung »sprechendes Ich« ist der Begriff des ar-
tikulierten Ich nicht nur neutral im Hinblick auf das sprachliche
Medium des Gedichts, er i3t zudem in der Schwebe, inwieweit das
Ich sich selbst artikuliert und inwieweit es andererseits durch ein
anderes Subjeke artikuliert worden ist. Grundsitzlich diirfte fiir je-
des artikulierte Ich beides gelten: Als Ich ist es ein eigenstindiges
Subjekt seiner Aussagen innerhalb des poetischen Diskurses; zu-
gleich ist es ein blofles Element der nicht von ihm selbst, sondern
von einer iibergeordneten Instanz (dem Textsubjekt) strukeurierten
poetischen Rede als ganzer.

Die Personenstruktur von Gedichten ist also noch nicht genau
genug beschrieben, wenn man das artikulierte Ich schlicht dem rea-
len oder empirischen Autor gegeniiberstellt. Dieser taucht im Ge-
dicht nimlich gar nicht auf; das Gedicht hat sich als literarischer
Text von ihm abgel6st. Der Gestaltungsimpuls des Autors hat aber
ein Pendant im Text selbst: Er ist als strukturierende Instanz in das
Gedicht eingegangen. Wenn wir Gedichte nicht als Produkte will-
kiirlicher Krifte oder iibermenschlicher Michte verstehen und die
Verbindung zwischen dem Gedicht und dem Menschen, der es pro-
duziert hat, nicht ganz kappen wollen, miissen wir diese strukturie-
rende Instanz als ein Subjekt denken, gleichsam als Platzhalter des
empirischen Autors im Text. Nur so kénnen wir Gedichten cine
Mitteilungsintention unterstellen, die es in der Rezeption aufzu-
nehmen gilt. Die Erzihlforschung hat diese Instanz als »abstrakten
Autor« bezeichnet (vgl. Kahrmann u. a. 1977. Bd. 1, 42); in der
Lyriktheorie ist zuweilen vom »impliziten Autor« des Gedichts die
Rede (vgl. Wiegmann [1981], der allerdings meint, diese Instanz
konne mehr oder weniger stark ausgeprigt und von den im Ge-
dicht sprechenden Personen abgehoben sein — womit die analyti-
sche Brauchbarkeit des Begriffs wieder verschenkt wird).

In diesem Buch wird diese Instanz als »Textsubjekt« oder kurz
»Subjekt« bezeichnet. Das Textsubjekt ist ein analytisches Konstruke,
das notwendig ist, um dem Gedicht als einem poetischen Text eine
kohirente Bedeutung und einen literarischen Eigenwert zuschrei-
ben zu kénnen, der weder in den Aussagen des artikulierten Ich
noch in den auf8ertextlichen Willensbekundungen des empirischen
Autors aufgeht. Das Textsubjekt ist daher zwischen dem im Text
zur Sprache kommenden Ich und dem realen Produzenten des Tex-
tes anzusiedeln; es strukturiert die Perspektive des Gedichts und
setzt das Ich, ohne mit ihm identisch zu sein. Daher ist es auch als
der textinterne Ausgangspunkt der anderen Personen anzusehen; es
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ist selbstverstindlich auch in Gedichten vorhanden, in denen kein
Ich zur Sprache kommt. Entscheidende Funktion fiir die rezepti-
onslenkende Perspektive hat vor allem der Gedichtanfang, mit dem
das Subjekt die Leser in den Text hineinzuzichen versucht, beispiels-
weise in Schillers Ballade Der Kampf mit dem Drachen:

Wias rennt das Volk, was wilzt sich dort
Die langen Gassen brausend fort?

(Schiller: NA2.1,288,V.1¢£)

Die medias in res einsetzenden bangen Fragen, die zunichst ohne
Antwort bleiben, beziehen den Lesenden sofort in die Situation mit
ein, sie spiegeln die Angst und Verwirrung der Beobachterposition
wider; das Textsubjekt hat nicht die Sicherheit einer auktorialen
Perspektive. Erst einige Zeilen weiter (V. 6) kommtein Ich zur Spra-
che, das klarmacht, daf§ der fiktive Beobachter mitten in der Menge
steht; die bis dahin schon aufgebaute Textperspektive wird dadurch
nicht mehr entscheidend verindert.

In der Rollenlyrik geht das Textsubjekt nicht etwa in einer Rolle
auf, sondern es ist als die Instanz zu denken, von der die Rollen
konzipiert sind, unabhingig davon, ob das Gedicht aus der Per-
spektive einer einzigen Person (so in Hofmannsthals Der Kaiser von
China spricht) oder mehrerer Personen (so in Goethes Erlkinig) ge-
schrieben ist; in Einzelfillen, die die kategoriale Differenz zwischen
Textsubjekt und Ich besonders deutlich vor Augen fiihren, spre-
chen auch Gegenstinde oder iibermenschliche Michte in der Ich-
form (z. B. in Rilkes Gedicht Die Laute). In Balladen wie dem Er/-
kinig ist die Situation insofern noch komplizierter, als hier nicht
nur fiktive Personen in Wechselrede sprechen, sondern dariiber hin-
aus ein fiktiver Erzihler zu Wort kommt, der zwar als Urheber der
fiktionalen Handlung angesehen werden kann, jedoch nicht mit
dem Textsubjeke identisch, sondern ebenfalls von diesem gesetzt
ist, so dafl sich sogar eine viergliedrige Abstufung von Textinstan-
zen ergibt, die in allen erzihlenden Gedichten unterschieden wer-
den kénnen: empirischer Autor, Textsubjekt, fiktiver Erzihler (der
auch als Ich-Erzihler auftreten kann wie in Schillers oben zitierter
Ballade), erzihlte Figuren (Rollen-Ich in direkter Rede). Bei Fonta-
nes Ballade Die Briick am Tay etwa ist diese Unterscheidung unent-
behrlich: Das Textsubjekt ist nicht nur als Urheber der Gedichrzei-
len anzusehen, sondern auch verantwortlich fiir den zum Verstind-
nis wichtigen Titel und die darunterstechende Datumsangabe (die
auf das grofte Eisenbahnungliick des 19. Jahrhunderts verweisen),
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ferner fiir das die Erzihlweise strukturierende Motto aus Shakespeares
Macbeth. Wihrend der Erzihler mehr oder weniger hilflos zwischen
der Perspektive der beteiligten menschlichen Figuren auf der Nord-
und auf der Siidseite der Briicke hin- und herspringt, vermag das
Textsubjekt als die iibergeordnete Instanz auch die Wechselrede der
drei das Ungliick herbeifiihrenden Hexen wiederzugeben und struk-
turiert damit die gesamte Darstellungsweise.

Ist in einem Gedicht nur ein einziges Ich artikuliert und nicht
erkennbar als Rollen-Ich ausgewiesen, so kann dieses Ich analytisch
nur schwer vom Textsubjekt unterschieden werden, und es wird
verstindlich, warum ein grofler Teil der fritheren Forschung der
Versuchung erlegen ist, es sogar auf den empirischen Autor zuriick-
zubeziehen (vgl. dazu Hinck 1994), zumal wenn eindeutige Analo-
gien zu biographisch iiberlieferten Episoden aus dessen Leben fest-
zustellen sind oder wenn das Ich eindeutig als Dichter oder Dichte-
rin ausgewiesen ist wie in vielen poetologischen Gedichten, bei-
spielsweise dem, das folgendermaflen beginnt:

Nichts mehr gefillt mir.

Soll ich

eine Metapher ausstaffieren

mit einer Mandelbliite?

die Syntax kreuzigen

auf einen Lichteffekt?

Wer wird sich den Schidel zerbrechen

tiber so iiberfliissige Dinge
(Bachmann: Keine Delikatessen, V. 1-8; Werke 1, 172)

Dieser Text — in der Werkausgabe irrefiihrenderweise als letztes der
Gedichte eingeordnet — wird zumeist als endgiiltiger Abschied der
1973 gestorbenen Schriftstellerin von der lyrischen Dichtung ge-
deutet (vgl. dagegen Kaulen 1991). Als Gedicht — zumal im Kon-
text seiner Erstpublikation im berithmten Kursbuch 15 (1968), in
dem die These vom »Tod der Literatur« propagiert wurde — ragt es
aber iiber die ohnehin nicht genau rekonstruierbaren Umstinde sei-
ner Entstehung (es ist vermutlich einige Jahre vor seiner Erstversf-
fentlichung geschrieben worden), iiber die Schreibkrise und die per-
sonlichen Probleme der Schriftstellerin Bachmann hinaus: Es reflek-
tiert die Probleme lyrischer Produktion in den sechziger Jahren iiber-
haupt. Seine Perspektive kann als Position des Textsubjekts bzw. des
artikulierten Ich aus dem Gedicht selbst rekonstruiert werden, ohne
daf$ es dazu eines Riickgriffs auf biographische Details bediirfte.
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Das Ich ist aber auch offen dafiir, von den Rezipierenden in einer
eher identifizierenden Lektiire mit eigenen Erfahrungen gefiillt zu
werden. Diese Fiillung von Leerstellen hat auch im Rahmen einer
literaturwissenschaftlichen Analyse ihren Platz, solange sie reflek-
tiert geschieht und als solche ausgewiesen wird. Ein Beispiel kann
diese Méglichkeit verdeutlichen:

Von der Tafel rinnt der Wein,
Alle Kerzen flackern triiber,
Wieder bin ich denn allein,

Wieder ist ein Fest voriiber.

(Hesse: Nach dem Fest, V. 1—4; Gedichte 1, 362)

Kenntnisse der Lebensgewohnheiten des Autors sind zum Verstind-
nis dieser Zeilen vollkommen iiberfliissig: Jeder, der einmal Gastge-
ber eines Festes gewesen ist, kennt die hier evozierte Einsamkeit der
Situation, wenn alle Giste gegangen sind und nur noch Aufrium-
und Siuberungsarbeiten bleiben. Die historische Distanz zu dem
etwa 1914 entstandenen Text ist noch nicht so grof}, dafd sie einer
solchen identifikatorischen Lektiire Widerstinde entgegensetzte. Mit
suggestiver Wirkung wird daher der Lesende auch in die abschlie-
Bende existentielle Konsequenz des Gedichts hineingezogen:

Und ich fiihle kein Begehr

Jemals wieder aufzuwachen.

(Ebd., V. 11 £)
Es ist gerade das Reizvolle an der Verwendung des Ich in der Lyrik,

daf sich fiir sie keine Regeln angeben lassen, sondern dafl es eine
Fiille von Gebrauchsweisen hat, beispielsweise als radikal subjekti-
ves Erlebnis-Ich, als ein die Lesenden zur Identifikation einladen-
des Ich, als poetologisches Ich, das seine eigene Funktion innerhalb
des Gedichts reflektiert, oder als eher abstraktes, iiber allgemeine
menschliche Fragen reflektierendes Ich (so in Schillers Gedicht Die
Ideale).

Das Personalpronomen der ersten Person ist dasjenige, das die
gravierendste Verinderung durchmacht, wenn es vom Singular in
den Plural gesetzt wird: Ob von einem oder mehreren Sachverhal-
ten in der dritten Person die Rede ist (er, sie, es bzw. sie [Plural]),
dndert nur etwas am Inhalt der Rede; etwas einschneidender ist
schon, ob einer oder mehrere Gesprichspartner angeredet werden
(du oder ihr). Wenn man aber »wir« statt »ich« sagt, dndert sich der
Status des Redenden selbst: Das Ich ist im Wir stets enthalten; das
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Pronomen der ersten Person Plural i3t jedoch offen, wer noch zu
der Gruppe gehért, die die Sprecherposition einnimmt. Es kénnen
daher grundsitzlich drei verschiedene Verwendungsweisen dieses Wir
unterschieden werden: ein nur das Gegeniiber einschlieendes Wir
(ich und du/ihrJ), ein alle anderen ausschlieflendes Wir (wir und
nicht du/ihr/sie)) und ein fiir alle offenes Wir (vich und du/ihr/sie).

Das Ich kann im Namen auch des angeredeten Gegeniiber spre-
chen (das Wir ist gleichsam die Summe aus Ich und Du): »Trennen
wollten wir uns? wihnten es gut und klug?« (Halderlin: Der Ab-
schied, V. 1; SWB 1, 325) Das Ich kann umgekehrt aber auch das
Gegeniiber oder mindestens einen Teil seiner Gespriichspartner aus
dem Wir ausschlieffen und sich statt dessen mit nicht selbst spre-
chenden oder ganz abwesenden dritten Personen zum Wir verbin-
den:

Kein Eroberungskrieg! So scholl das heilige Wort einst,

Das ihr uns gabt, verehret als nie verchret ein Volk ward;

Und (so daucht’ es uns) Stimmen Unsterblicher wiederhohlten:
Kiinftig nicht mehr Erobrungskrieg.

(Klopstock: Das Versprechen, V. 1-4; Gedichte, 124)

Der Sprecher nimmt (mittels der Pluralform »uns«) die Position
derjenigen Deutschen ein, die durch den militirischen Expansio-
nismus Frankreichs unter Napoleon das von »den Franzosen« (»ihr«)
in der Revolution von 1789 symbolisch gegebene Versprechen fried-
licher Koexistenz gebrochen sehen. Dieser andere ausschliefende
Gebrauch des Wir kann in propagandistischer Lyrik weiter radika-
lisiert werden, bis hin zu dem Appell, alle diejenigen, die nicht zur
Ingroup des Wir gehoren, physisch zu vernichten; so in Ernst Mo-
ritz Arndts Vaterlandslied (»Der Gott, der Eisen wachsen lief} ...«)
von 1812:

Wir wollen heute Mann fiir Mann
Mit Blut das Eisen réten,

Mirt Henkerblut, Franzosenblut —
O siiffer Tag der Rache

(Gedichtbuch/Conrady, 244, V. 35-38)

In Machwerken dieser Art tendiert das Wir zur Ausléschung des
Singular: Das Ich erscheint nicht mehr als Teil einer Gruppe, son-
dern es geht riickhaltlos in ihr auf — mit der fatalen Konsequenz,
dafl die Handlungen, zu denen aufgerufen wird, keiner Einzelper-
son mehr zuzurechnen sind. Solche Lyrik eignet sich also vorziig-
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lich zur Legitimation totalitirer Regime. Sie kann als Deformation
einer anderen Art der Wir-Lyrik angesehen werden: In der Chorly-
rik spricht bzw. singt kein einzelner, sondern eine Gruppe, in den
christlichen Kirchenliedern z. B. die ganze Gemeinde (man denke
etwa an den Choral Grofler Gott, wir loben dich). In dieses Wir kén-
nen sich grundsitzlich alle einreihen, die den im Choral zum Aus-
druck kommenden Glauben teilen und mitsingen wollen. Auch in
weltlichen geselligen Liedern (z. B. in Wander-, Tanz- oder Trink-
liedern) besteht diese Mglichkeit, sich zwanglos in das Wir einzu-
reihen. Viele dieser Lieder allerdings driicken das SelbstbewufStsein
einer bestimmten Gruppe aus (z. B. Arbeiter- oder Studentenlie-
der) und neigen daher eher dem ausschlieenden Wir zu. Heine hat
die bedrohliche Kraft, die in dem Selbstbewufitsein einer unter-
driickten Gruppe steckt, in seinem Gedicht Die schlesischen Weber
eindrucksvoll gestaltet:

Deutschland, wir weben dein Leichentuch,
Wir weben hinein den dreifachen Fluch —
Wir weben, wir weben!

(Heine: Schriften 7, 455, V. 3-6)

Selbst ein Kirchenlied wie Luthers Ein feste Burg ist unser Gott fithre
die Gefahr vor Augen, die in der sprachlich durch das Wir ausge-
driickten Vereinigung einer Menge von Einzelmenschen zur Ge-
meinde steckt:

Und wenn die Welt voll Teufel wir
Und wollt uns gar verschlingen,
So fiirchten wir uns nicht so sehr,

Es soll uns doch gelingen.
(Gedichtbuch/Conrady, 6, V. 19-22)

Denkt man sich die »Teufel¢, zu deren Bekidmpfung hier gerufen
wird, in menschlicher Gestalt, lif3t sich das Lied auch als Aufruf zu
Konfessionskriegen lesen, wie sie das Jahrhundert nach der Refor-
mation tatsichlich bestimmten.

Wihrend die Lyrik des religisen, nationalen und Weltanschauli—
chen Fanatismus bis weit in das 20. Jahrhundert hinein diese diskri-
minierenden Méglichkeiten des Wir-Sagens ausbeutet, kniipfen ei-
nige Autoren um 1800 an jene Dimension der Chotlyrik an, die die
Perspektive eines fiir alle Menschen offenen herrschaftsfreien Zu-
sammenlebens eréffnet. Zu nennen wiren etwa Novalis' Geistliche
Lieder (»Ein jeder Mensch ist uns willkommen, / Der seine Hand
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mit uns ergreift; W7B 1, 183, Nr. I, V. 77 £.) und Hélderlins Frée-
densfeier:

Viel hat von Morgen an,
Seit ein Gesprich wir sind und héren voneinander,

Erfahren der Mensch; bald sind wir aber Gesang.
(SWB 1, 364, V. 91-93)

Ein derart offenes Wir bezieht nicht nur das angeredete Gegeniiber
mit ein, sondern prinzipiell alle, die sich durch den Text angespro-
chen und in ihn einbezogen fiihlen. Das Wir eines Gedichts ist also
in der Lage, eine Verbindung, eine zerbrechliche, aber darum nicht
weniger wirksame poetische Gemeinschaft zwischen dem im Text
sprechenden Subjekt und jenen Leserinnen und Lesern zu stiften,
die das Gedich fiir sich als Moglichkeit ansehen, das »Gespriich«
und den »Gesang« als Kommunikations- und Lebensformen zu er-
proben.

Es hat sich erwiesen, daf§ das Wir in einem Gedicht grofle Mog-
lichkeiten, aber auch grofe Gefahren in sich birgt, je nachdem, wie
es verwendet wird. Um so dringlicher gilt es, bei der Analyse auf die
Nuancen im Gebrauch der ersten Person Plural zu achten.

5.3.2.2 Die zweite Person: Wer wird angesprochen?

Die Lyrik der Moderne wird hiufig als Dichtung der Einsambkeit
verstanden: Da die Autoren vorgeblich nicht auf ein Publikum, auf
Vortrag, Verbreitung und Wirkung hin schreiben, sondern nur fiir
sich selbst, in einem gleichsam einsiedlerischen Dienst an der Schrift,
habe Lyrik einen »monologische[n] Charakter«—so Gottfried Benn
in seiner 1951 gehaltenen, einflulreichen Rede iiber Probleme der
Lyrik (GWE 3, 511). Die bereits diskutierten Probleme der Herme-
tik und Unauflsslichkeit der modernen Lyrik scheinen aus einer
solchen Haltung zu resultieren, die sich auf Nietzsches Bevorzu-
gung einer »monologischen Kunst« gegeniiber einer »Kunst vor
Zeugenc zuriickfithren 18t (KSA 3, 616; vgl. Langen 1966, 11—
15). Paul Celan stellt dagegen in seiner Biichner-Preis-Rede Der
Meridian (1960), die als Gegenentwurf zu Benns Poetik angesehen
werden kann, das Gedicht zwar auch als »einsam« dar, aber er be-
streitet, daf} diese Einsamkeit das Ergebnis eines willentlichen Ak-
tes sei: »Das Gedicht will zu einem Andern, es braucht dieses Ande-
re, es braucht ein Gegeniiber. Es sucht es auf; es spricht sich ihm
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zu.« Das Gedicht werde also »Gesprich — oft ist es verzweifeltes
Gesprich« (GW 3, 198). Celans Position in dieser grundsitzlichen
Debatte hat die besseren Argumente auf ihrer Seite, denn es wirkt
nicht sehr iiberzeugend, wenn eine vorgeblich nur fiir sich selbst
produzierte Lyrik dennoch vorgelesen und publiziert wird und wenn
ihr Autor sie in Reden programmatisch begriindet. Der angebliche
Solipsismus der modernen Lyrik erweist sich schnell als eine heroi-
sierende Stilisierung, die die Aufmerksamkeit des Publikums stei-
gern soll.

Auch aus sprachtheoretischer Sicht ist darauf hinzuweisen, dafl
mit jedem Ich-Sagen immer schon ein Du implizit mitgedacht ist,
denn ohne mindestens die Annahme eines zuhérenden Gegeniibers
wiire es ebenso sinnlos wie unméglich, sich selbst als Ich zu bezeich-
nen (so schon Wilhelm von Humboldt [1985, 124 f] in seiner Aka-
demievorlesung Uber den Dualis von 1827). Umgekehrt verweist
jedes Du (oder Thr) auf ein sprechendes Ich (oder Wir), auch wo
dieses nicht ausdriicklich zur Sprache kommt. Die Verwendung der
ersten oder der zweiten Person oder beider konstituiert also in je-
dem Fall die Grundsituation des — miindlichen oder schriftlichen —
Dialogs, auch wenn tatsichlich nur einer der Beteiligten redet oder
schreibt.

Diese elementaren Einsichten darf die Analyse von Kommuni-
kationsstrukturen in der Lyrik nicht auf8er acht lassen. In einer sol-
chen Analyse hat die Untersuchung des jeweiligen Gebrauchs der
Personalpronomina der zweiten Person eine zentrale Funktion. Je-
der der im Gedicht redenden Instanzen, von denen im vorigen Ab-
schnitt die Rede war, entspricht eine rezipierende Instanz. Erst vor
dem Hintergrund priziser Unterscheidungen ist es méglich zu er-
kennen, inwieweit im Einzelfall das angeredete Du auch einmal
mehrere Instanzen iibergreift und gleichsam aus dem Text heraus
die Leserinnen und Leser direkt anspricht.

Dadurch, dafl Produktion und Rezeption von Gedichten (wie
von jeder vorwiegend schriftlich fixierten, verbreiteten und iiberlie-
ferten Literatur) in aller Regel zeidich auseinanderfallen, ergibt sich
auf der Adressatenseite sogar eine noch etwas kompliziertere Struk-
tur als auf der der Adressanten: Der reale Autor schreibt das Ge-
dicht im Hinblick auf potentielle Leser, von denen er sich aufgrund
seiner eigenen Leseerfahrungen und seiner bisherigen Erfahrungen
mit realen Lesern ein Bild gemacht hat. Dieses Bild vom Leser ist
ebenso wie das Textsubjeke, der abstrakte Autor, dem Gedicht als
»abstrakter« oderintendierter Leser« eingeschrieben (vgl. Kahrmann
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u.a. 1977. Bd. 1, 46 f.). Aber schon die zeitgendssischen realen
Leser reagieren auf den Text oftmals anders als vom Autor erwartet,
und im Verlauf der Wirkungsgeschichte eines Gedichts entfaltet sich
eine Fiille empirischer Rezeptionen, die im Text selbst keineswegs
angelegt sind, sondern ihn ihrerseits in immer neuem Licht erschei-
nen lassen. Damit ergibt sich folgendes Schema der Instanzen, die
in einem Gedicht reden bzw. angeredet werden kénnen:

artikuliertes Ich Adressat des artikulierten Ich, des
(bzw. Rollen-Ich Rollen- oder Figuren-Ich

oder Figuren-Ich) (z. B. angeredetes Du)

fiktiver Erzihler fiktiver Zuhorer

(nur in fiktionalen Gedichten) (nur in fiktionalen Gedichten)

Textsubjekt intendierter Leser
(abstrakter Autor)

realer (empirischer) Autor realer zeitgenéssischer Leser
(Textproduzent) realer spiterer Leser

Zu unterscheiden sind also an der Nahtstelle zwischen dem Text
und seiner Rezeption die realen zeitgendssischen Leser, die schon
tiir die Gedichtproduktion wichtig sind, die dem Text immanenten
intendierten Leser als Gegeniiber des Textsubjekts sowie die realen
Leser im Verlauf der Wirkungsgeschichte. Innerhalb des Textes ist
von dem intendierten Leser der Adressat des artikulierten Ich abzu-
heben, der als artikuliertes Du zur Sprache kommen kann, aber
nicht mufi. Die Unterscheidung ist relevant z. B. bei Widmungsge-
dichten: Soweit im Text ein Du angeredet wird, ist das Personalpro-
nomen zunichst auf den Widmungsadressaten zu beziehen. Dieser
ist in den meisten Fillen auch als primirer Leser intendiert. Sobald
aber ein solches Gedicht nicht nur dem Widmungsadressaten tiber-
reicht, sondern auch veréffentlicht wird, ist es an weitere intendier-
te Leser gerichtet, deren Bedeutung sogar die des primiren Adressa-
ten in den Hintergrund treten lassen kann: Biirgers fiirstenfeindli-
ches Gedicht Der Bauer (1776; Gedichtbuch/Conrady, 134) etwa ist
sarkastischerweise An seinen Durchlauchtigen Tyrannen gerichte;
dieser wird auch als Du angeredet. Primir aber dient das Gedicht
ganz offensichtlich dazu, die unterdriickten Bauern zur Revolte an-
zustacheln. Daf der als Du angeredete und/oder in einer Widmung
genannte Adressat schon aus logischen Griinden nicht mit dem in-
tendierten Leser iibereinstimmen kann, wird bei Gedichten klar,

203



die an iiberirdische Michte, abstrakte Begriffe oder an Verstorbene
gerichtet sind (z. B. Liliencron: Einer Toten).

In fiktionalen Gedichten entspricht dem fiktiven Erzihler ein
fiktiver Zuhorer — zwei Instanzen, die insbesondere bei einem ge-
brochenen, z. B. archaisierenden oder ironisierenden Erzihlen vom
Textsubjekt und vom intendierten Leser unterschieden werden
miissen. Jedes Ich auf der Ebene der Rede fiktiver Figuren schlief3-
lich richtet sich an ein Du, das ebenfalls auf der fiktiven Figuren-
ebene anzusiedeln ist.

Wer aber kann im einzelnen gemeint sein, wenn in einem Ge-
dicht (auf der Ebene der manifesten Artikulation der Personalpro-
nomina) ein Du angeredet wird? Es kann »ein aufenstehendes, rium-
lich entferntes, wirkliches oder fingiertes Du« (Langen 1966, 27)
angesprochen sein. Wenn der Name des oder der Angeredeten im
Text oder in der Widmung (dort vollstindig oder auch abgekiirzt)
genannt wird, ist zu priifen, ob es sich um einen fiktiven oder nicht
eindeutig zu verortenden oder aber um einen historisch verifizier-
baren Namen handelt, der damit iiber den Gedichttext hinausweist
und eine Verbindung zur empirischen Realitit herstellt (vgl. dage-
gen zum Namen in der Erzihlung Lamping 1983, 26). Unterschie-
den werden kénnen die Namen von Persoénlichkeiten, die auch un-
abhingig von etwaigen Verbindungen zum Verfasser des Gedichts
bekannt sind (z. B. andere Kiinstler, Politiker oder Fiirsten), und
die von Personen aus dem persdnlichen Umfeld des Autors (Ver-
wandte, Freunde, Geliebte oder Kollegen).

Der Gebrauch der zweiten Person Plural macht die Intimitit eines
Dialogs zwischen Ich und Du im Gedicht schon formal unméglich:
Hier steht ein einzelner oder eine Gruppe (wir) als Sprecher einer
angeredeten Gruppe (ihr) gegeniiber (man vergleiche die Konfron-
tation der beiden Gruppen in Klopstocks oben zitiertem Gedicht
Das Versprechen). Die lhr-Anrede schafft also Offentlichkeit; sie bietet
sich fiir politische oder sonstige rhetorische und auch fiir religiose
Lyrik an und begegnet dort hiufig in der Form des Imperativ Plural
(vgl. z. B. Georg Weissels Kirchenlied Macht hoch die Tiir, die Tor
macht weit ... und Georg Herweghs Aufruf: »Reifit die Kreuze aus
der Erden! / Alle sollen Schwerter werden«; V. 1 f.; Gedichtbuch/
Conrady, 333). Eine besondere Verwendungsweise der zweiten Per-
son Plural findet sich in Johann Christian Giinthers Gedicht Al er
Lenchens Augen kiifte: Nicht die Geliebte selbst, sondern ihre ein-
zelnen Korperteile werden in der zweiten Person (daher im Plural)
angeredet: »Ich schmeck auf euch, ihr warmen Lider« (V. 7; Giin-
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ther: Gedichte, 7). Der Text kann schon aufgrund der Vermeidung
der in Liebesgedichten naheliegenden Du-Anrede als Dokument
eines verdinglichten Verhiltnisses zur Geliebten angesehen werden.

Die Hoflichkeitsanrede »Sie«, die sich im 18. Jahrhundert durch-
setzte und sowohl einzelnen wie Gruppen gegeniiber gebraucht wird,
findet sich in Gedichten auffallend selten. In der Lyrik wird die
direktere, auf Hoflichkeiten keine Riicksicht nehmende Anrede selbst
gegeniiber entfernteren oder ganz unbekannten Personen bevorzugt
(dhnlich wie in nichtliterarischen Genres wie psychologischen Rat-
gebern, Predigten oder Trauerreden). Wenn doch einmal ein »Sie«
gebraucht wird wie in Benns Reisen, wirkt das ungewdhnlich di-
stanzierend. Das Gedicht spricht im Duktus eines Reisefiihrers, der
aber ironischerweise die Angesprochenen nicht zu den Sehenswiir-
digkeiten dieser Welt hinlenken, sondern sie ihnen verleiden will
(»Meinen Sie Ziirich zum Beipiel / sei eine tiefere Stadt; GWE 1,
384; V. 1 £), um zum Schluf§ in einer nochmaligen Wendung auf
eine angesichts der Anredeform tiberraschend intime Maxime hin-
zulenken: »Spit erst erfahren Sie sich: / bleiben und stille bewahren
/ das sich umgrenzende Ich.« (Ebd., V. 14-16)

Eine reizvolle Modifikation der Anredegedichte stellt das dialo-
gisierte Gedicht dar, in dem Einzelstimmen oder auch Gruppen
von Stimmen, also Chére, aufeinander folgen und oft kontrastie-
rend gegeneinandergesetzt sind (vgl. Langen 1966, 28). Die Dia-
loggedichte finden sich hiufig in der Rollenlyrik: Zwei fiktive Spre-
cher werden durch den Titel des Gedichts und/oder durch formal
an Dramendialoge erinnernde Personenangaben gegeneinander ab-
gehoben (wodurch natiirlich die Einheitlichkeit der Konzeption,
fiir die das Textsubjekt als Urheber der Rollen und ihrer Redeantei-
le steht, nicht in Frage gestellt wird). Der Dialog kann innerhalb
eines einzelnen Gedichts stattfinden (so in den meisten Texten von
Richard Dehmels Roman in Romanzen genannter Gedichtsamm-
lung Zwei Menschen), oder »der Anteil der Partner verteilt sich auf
zwei oder mehrere Gedichte« (ebd.), oft im Rahmen eines Gedicht-
zyklus oder ciner ganzen Gedichtsammlung. Gedichtpaare, in de-
nen das im ersten Gedicht angeredete Du im zweiten Gedicht in
der Ichform antwortet, finden sich schon bei Giinther (Abschied
von seiner ungetreuen Liebsten und Leonores Antwort: Daf man im
Lieben nicht auf Reichtum, sondern auf die Vergniigung sehen miisse).
Einer der berithmtesten als Wechselrede konzipierten Gedichtzy-
klen ist das Buch Suleika aus Goethes Divan, in dem die Gedichte

entweder der minnlichen Person Hatem oder der weiblichen Per-

205



son Suleika in den Mund gelegt sind. Wilhelm Scherer hat in die-
sem Zusammenhang statt von Rollen- von Maskenlyrik gesprochen:
der Dichter spreche zwar nicht im eigenen Namen, wolle aber hin-
ter der Maske erkannt sein (vgl. Scherer 1977, 161). An dieser Ein-
schitzung ist noch heute giiltig, dafl im Gegensatz zu Rollenge-
dichten die orientalische Verkleidung der beiden Redenden nur sehr
locker die Ziige westeuropiischer liebender Subjekte umbhiille; dafs
es sich dabei jedoch um die personlichen Ziige Goethes und Mari-
anne von Willemers handele, ist aus heutiger Sicht nicht mehr ver-
tretbar (unabhingig davon, daff Goethes Geliebte die Autorin eini-
ger der von Goethe allein unter seinem Namen publizierten Sulei-
ka-Gedichte ist). Dialoggedichte in allen Formen finden sich zahl-
reich in der romantischen Lyrik, beispielsweise im Werk Karoline
von Giinderrodes: Wihrend in einem Gedicht wie Der Knabe und
das Vergismeinnicht (HKA 1, 387) die Blume nur einmal — in den
abschlieflenden drei Zeilen — auf die Fragen des Knaben antwortet
(und dabei paradoxerweise auf ihre Unfihigkeit zu sprechen ver-
weist), nihern sich komplexere Textgruppen wie Des Wandrers Nie-
derfabre (ebd., 69-74) oder Der Franke in Egypten (ebd., 81-84)
mit ihrem streckenweise raschen Wechsel von Rede und Gegenrede
und ihrem Handlung und Gedankenfiihrung gleichermaflen vor-
antreibenden Textverlauf dramatischen Szenen an, wie sie die Au-
torin ebenfalls in die Sammlungen ihrer poetischen Werke aufge-
nommen hat.

Giinderrodes Gedicht Der Knabe und das Vergismeinnicht kann
auch als Beispiel fiir Gedichte dienen, in denen nichtmenschliche
Wesen oder Gegenstinde (hier eine Pflanze, allerdings eine mit ei-
nem sprechenden Namen) angeredet werden oder auch selbst spre-
chen. Stilistisch fallen diese Redeweisen unter den Begriff der Per-
sonifikation; sie kénnen dazu dienen, eine kommunikative Einheit
des Menschen mit einzelnen oder allen Naturerscheinungen zu evo-
zieren {etwa in der Tradition des Spinozismus oder anderer panthei-
stischer Weltbilder), andererseits kénnen sie aber auch Ausdruck
der Vereinsamung des redenden Ich sein, das keinen anderen Ge-
sprichspartner findet als Pflanzen, Tiere oder Himmelsgestirne. So
sind von dem spiteren Homer-Ubersetzer Johann Heinrich Vo (wie
von den anderen Mitgliedern seines Géttinger Freundeskreises) zahl-
reiche Freundschaftsoden an einzelne Personen iiberliefert; ange-
sichts der Sorge iiber einen abwesenden Freund wendet sich das Ich
eines Gedichts ebenso sehnsuchts- wie vorwurfsvoll An den Mond
(Gottinger Hain, 260). Von Vof§ stammt aber auch — als Persiflage
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auf eine Horaz-Ode — das Gedicht An einen Pfeifenkopf (ebd., 250 £.).
Ebenso konventionalisiert wie die Anrufung von Gestirnen ist die
Anrede iiberirdischer Michte und Gottheiten (z. B. in Klopstocks
Hymne Dem Allgegenwiirtigen sowie in einer groffen Zahl von Kir-
chenliedern).

In vielen Gedichten aber ist der Status des Du nicht so eindeutig
wie in den meisten der bisher genannten Fille, in denen das Du mit
Hilfe eines Namens oder einer Objektbezeichnung klare Konturen
erhile. Wo diese Verstindnishilfen fehlen, ist besonders dringlich
danach zu fragen, welches Verhilenis zwischen dem — artikulierten
oder nicht artikulierten — Ich und dem Du besteht. Schon Oskar
Walzel (1926, 260) hat darauf hingewiesen, daff beispielsweise in
vielen Gedichten Trakls das Du das Ich ersetzt, daff also ein nicht
artikuliertes Ich sich selbst gleichsam als zweite Person anredet und
sich damit von sich distanziert, ohne daf§ die Spannung oder gar
Spaltung zwischen Ich und Du explizit zum Tragen kime. Man ver-
gleiche etwa folgende Verse aus Kindbeit, dem Eingangsgedicht der
Sammlung Sebastian im Traum:

Frommer kennst du den Sinn der dunklen Jahre,
Kiihle und Herbst in einsamen Zimmern;
Und in heiliger Bldue liuten leuchtende Schritte fort.

(Trakl: WEB, 53, V. 12-14)

In anderen Gedichten wird zwar das Du neben dem Ich verwendet,
der Anredegestus ist jedoch ebenfalls nur schwach ausgeprigt - so
in Manche Nacht, einem der wenigen noch heute iiberzeugenden

Gedichte aus Richard Dehmels umfangreichem lyrischen Werk:

Wenn die Felder sich verdunkeln,
fihl ich, wird mein Auge heller;
schon versucht ein Stern zu funkeln,
und die Grillen wispern schneller.

Jeder Laut wird bilderreicher,

das Gewohnte sonderbarer,
hinterm Wald der Himmel bleicher,
jeder Wipfel hebt sich klarer.

Und du merkst es nicht im Schreiten,
wie das Licht verhundertfiltigt

sich entringt den Dunketheiten.
Plotzlich stehst du tiberwiltigt.

(Dehmel: Gedichte, 75)
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Wie schon der Titel andeutet, wird hier kein einmaliges, individu-
elles Erlebnis vor Augen gefiihrt, sondern das sich Tag fiir Tag wie-
derholende, in lindlicher Umgebung stets besonders eindrucksvol-
le Erlebnis des Einbruchs der Nacht. Dementsprechend ist schon
das Ich in Vers 2 weniger ein individuelles Ich als vielmehr ein Platz-
halter fiir ein Erlebnis-Subjekt, dessen Stelle jeder Leser und jede
Leserin fiir sich ausfiillen kann. Der Wechsel von der ersten zur
zweiten Person in der letzten Strophe veranschaulicht einerseits den
Prozefl der Ablésung vom Ich, von dem auch auf der inhaltlichen
Ebene die Rede ist; andererseits werden dadurch offenbar die Le-
senden unmittelbar in den Text einbezogen, wie schon Fritz Locke-
mann erkannt hat:

»Das Du hat [...] eine objektivierende Funktion, es schliefit jeden ein, der
sich dem Gedicht 6ffnet. [...] Hier scheint das Du geradezu Ersatz fiir das
undichterische, weil farblose »man« zu sein.« (F. Lockemann 1960, 96)

Von solchen scheindialogischen Verwendungen des Du kénnen die
Fille unterschieden werden, in denen sich ein in einer einzigen Per-
son zu verortendes Ich tatsichlich in zwei Instanzen aufspaltet, von
denen eine die andere anredet oder die sogar beide miteinander in
einen Dialog treten. Besonders verbreitet ist die Anrede des Ich an
einzelne seiner Teile, vor allem an das Herz (so in Kirchenliedern
wie Wach auf, mein Herz, und singe ...) oder an die Seele (etwa in
Hofmannswaldaus Meine Seele laff die Fliige! ...). In diesen Fillen
stellt sich die Frage, welchen Status das redende Ich hat, da die ge-
meinhin als Kern des Ich angesehene psychische Instanz zum Du
verduflerlicht erscheint: Die Anrede der eigenen Psyche, die der
Mob11151erung aller psychischen Energien dienen und die Lesenden
zu ebensolchen Anstrengungen anregen soll, trigt die Tendenz zur
Ich-Spaltung in sich; der Begriff >Selbstanrede« ist daher zu unge-
nau zur Kennzeichnung dieser Ausdrucksform (vgl. R. Béschen-
stein 1990, 82 f.).

Einfacher strukturiert sind die Fille, in denen das Ich einen Teil
nicht seiner Psyche, sondern seines Kérpers anredet, denn der Kér-
per wird in der traditionellen Ontologie ohnehin nicht nur als leib-
licher Sitz der Seele, sondern zugleich als Teil der sinnlich wahr-
nehmbaren Auflenwelt angeschen. Von Barockautoren sind sogar
Gedichte an die eigenen Trinen tberliefert (vgl. auch Fleming: An
seine Thrinen / Als Er von Ihr verstossen war), die »als ein von der
Seele erzeugtes Korperprodukt« (R. Boschenstein 1990, 84) eine

Sonderstellung zwischen Korper und Seele einnehmen:
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Du treuer Augensafft! wann ich schier gar verschmachte /

in Ohnmacht sink dahin / so spritzstu ins Gesicht.

Du bist bey mir / wann ich bin bey mir selber nicht.

Sonst alle Labnuf ich / nur deine nicht / verachte.

(Catharina Regina von Greiffenberg: Aufdie Thriinen, V. 1-4; Ba-
rocklyrik 2, 195)

Ein besonders eindrucksvolles Beispiel einer Lyrik der Ich-Spaltung
ist Droste-Hiilshoffs Gedicht Das Spiegelbild, in dem die Faszinati-
on und das Erschrecken iiber das Abbild des eigenen Korpers, der
losgeldst von der Innenwahrnehmung wie der eines anderen er-
scheint, zum Ausdruck kommen:

Es ist gewiff, du bist nicht Ich,

Ein fremdes Daseyn, dem ich mich
Wie Moses nahe, unbeschuhet,

Voll Krifte die mir nicht bewust,
Voll fremden Leides, fremder Lust;
Gnade mir Gott, wenn in der Brust
Mir schlummernd deine Seele ruhet!

(Droste-Hiilshoff: HKA 1.1, 168 f., V. 29-35)

Das Ich hat nicht nur Angst davor, mit seinem Doppelginger, dem
als cin autonomer Korper gedachten Spiegelbild, verwechselt zu
werden; das Ich fiirchtet sogar, daf§ das vermutete Innere des gliser-
nen Bildes in das Ich eindringen und die Stelle seiner Seele einneh-
men koénnte, ja daf dieser Austausch der fremden, kalten Seele ge-
gen die fiihlende des Ich schon geschehen ist. Die beiden romanti-
schen Motive des Doppelgingers und des Kalten Herzens (vgl. M.
Frank 1978) sind also in dieser kunstvollen lyrischen Gestaltung
einer Ich-Spaltung, die im Raum des Gedichts unversshnt bleibrt,
ineinander verwoben (vgl. R. Boschenstein 1990, 93; allgemein zum
Spiegelmotiv Hart Nibbrig 1985, 186-197).

Das Du und das Thr in Gedichten sprechen — so wurde oben
schon angedeutet — in einigen Fillen aus den Gedichten heraus die
intendierten Leserinnen und Leser direkt an; auch diese Pronomina
kénnen von realen Lesern bei jeder Lektiire neu gefiillt werden. Diese
Funktion haben sie in Eingangsgedichten zu Gedichtsammlungen,
beispielsweise in der Zueignung zu Goethes Gedichten in der Aus-
gabe letzter Hand: »So kommt denn, Freunde, wenn auf euren We-
gen / Des Lebens Biirde schwer und schwerer driicke« (SW'1, 12, V.
105 £). Eine solche Leseranrede kann aber auch an versteckterer
Stelle plaziert sein, so bei Hélderlin gegen Ende eines groflen Ent-
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wurfkomplexes: »und mich leset o / Thr Bliithen von Deutschland«
(SWB 1, 423, V. 44 f). Bedingung fiir diese direkte Beziehbarkeit
auf die Rezipienten ist allerdings, dafl die Anrede keinen eindeutig
verifizierbaren textimmanenten Adressaten hat. In der Analyse ist
also immer zunichst danach zu fragen, ob eine im Text konstituier-
te, zuweilen auch namentlich genannte Person angeredet wird. Erst
in einem zweiten Schritt sollte erwogen werden, ob sich die Anrede
zusitzlich oder (bei Fehlen eines textimmanenten Adressaten) aus-
schliefllich auf die intendierten Leser bezieht.

5.3.2.3 Die dritte Person: Von wem oder was ist die Rede?

In einer Reihe von Gedichten wird nur die dritte Person gebraucht,
das heif3t, es tritt weder eine sprechende noch eine angesprochene
Instanz an die Textoberfliche, sondern es ist nur von Personen oder
Dingen die Rede, die nicht in die Kommunikationssituation einbezo-
gen sind. Dieser Sachverhalt ist angesichts der ansonsten in der Lyrik
zu beobachtenden strukturellen Dominanz der Pronomina der ersten
und zweiten Person relativ selten anzutreffen und daher auffillig;
meist dient die Bevorzugung der dritten Person einer objektivieren-
den Darstellung. Nur solche Fille, in denen ausschliefilich die drit-
te Person gebraucht wird, werden im folgenden kurz vorgestellt.
Selbstverstindlich tritt die dritte Person als Bezeichnung von nicht
sprecher- oder adressatenbezogenen Sachverhalten auch in nahezu
allen Gedichten auf, die durch Ich oder Wir, Du oder Ihr dominiert
sind; dieses vom alltagssprachlichen Gebrauch niche signifikant ab-
weichende Auftreten stellt aber keine Eigentiimlichkeit lyrischer
Texte dar und muf deshalb hier nicht genauer untersucht werden.

Gedichtarten, die hiufig allein oder iberwiegend in der dritten
Person gehalten sind, sind beispielsweise die Ballade, das gedankli-
che Gedicht, das Lehrgedicht, das Landschaftsgedicht sowie das
Dinggedicht und das Tiergedicht. Unter Balladen werden seit dem
18. Jahrhundert volkstiimliche, oft liedartige Erzihlgedichte ver-
standen, die ein auffallendes Ereignis in einem emotional bewegten
Stil erzihlen (noch immer grundlegend dazu: Hinck 1968; ferner
Laufhiitte 1979). Der Erzihler spricht meist in der dritten, zuwei-
len jedoch auch in der ersten Person (etwa als Rollen-Ich wie in
Goethes Ballade Der Schatzgriiber). Als Erzahlgedichte iibernehmen
Balladen eine Funktion, die iiberwiegend der Epik (z. B. der Erzih-
lung bzw. »Novelle)) zukommy; ihr teilweise groffer Dialoganteil lifit
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Anklinge an dramatische Literatur erkennen. Daher wird die Balla-
de hiufig (von Goethe bis zu Kite Hamburger) als gattungsiiber-
greifendes Phinomen angesehen. Im Rahmen der in diesem Buch
vertretenen rein formalen Lyrikdefinition aber sind Balladen ein-
deutig Gedichte.

Auch Gedichte, die gedanklichen und lehrhaften Inhalten ge-
widmet sind oder Landschaften, Einzeldinge, Tiere oder Pflanzen
zum Gegenstand haben, kénnen nicht nur in der dritten, sondern
auch in der ersten oder zweiten Person abgefaflt sein (vgl. etwa
Brockes’ Dialoggedicht Klage der Biume iiber die Luft, in dem die
Luft ebenfalls in der Ich-Form auf die Biume antwortet). Der ob-
jektivierende Gestus, den die Verwendung der dritten Person im
Gegensatz zu den beiden anderen Méglichkeiten mit sich bringt,
sollte jedoch nicht dariiber hinwegtiuschen, daf in jedem Fall die
Darstellung, Beschreibung oder Reflexion durch die Perspektive ei-
nes Textsubjekts bestimmt ist.

Davon unabhingig erzeugt die ausschlieffliche Verwendung der
dritten Person oft eine gewisse Monotonie. Schillers grofle gedank-
liche Gedichte wie Die Kiinstler, Das Ideal und das Leben oder Die
Gatter Griechenlands zeichnen sich demgegeniiber gerade durch eine
virtuose, Dynamik erzeugende Verwendung aller drei Personalfor-
men sowie durch die Einbindung erziihlerischer und beschreibender
Partien aus (vgl. z. B. den Anfang des in Elegieform geschriebenen
Gedichts Der Spaziergang: »Sei mir gegriifit, mein Berg mit dem
rotlich strahlenden Gipfel! / Sei mir, Sonne, gegriifit, die ihn so
lieblich bescheint!«). Die ausschliefliche Verwendung der dritten
Person, wie sie Schiller in kleineren Gedankengedichten wie Die
Antiken zu Paris oder Die deutsche Muse versucht, ist demgegeniiber
weniger iiberzeugend, zumindest rhetorisch weniger wirkungsvoll.

Die aus heutiger Sicht wichtigste Art der Lyrik in der dritten
Person ist das sogenannte Dinggedicht. Der Begriff wurde von Kurt
Oppert in einem noch immer lesenswerten Aufsatz (1926) geprigt:
Im Gegensatz zur subjektiven »Stimmungslyrik« sei das Dinggedicht
»auf unpersonliche, episch-objektive Beschreibung eines Seienden
angelegt« (ebd., 747 £.). Als Vorliufer werden Morikes Gedicht Auf
eine Lampe und Conrad Ferdinand Meyers Gedicht Der rimische
Brunnen angesehen; als Hauptvertreter gilt aber bis heute Rilke mit
zahlreichen Texten aus der zweiteiligen Sammlung Newe Gedichre
(1907/08); danach hat diese Darstellungsform an Bedeutung verlo-
ren. Die Konzentration des Gedichts auf die Beschreibung eines
einzigen Gegenstandes der materiellen Welt wirke ungewshnlich.
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Hiufig stellt sich daher der Effekt ein, daf§ der Gegenstand mit
einer begrifflich schwer faflbaren symbolischen Bedeutung aufgela-
den zu sein scheint. Die Beschreibung kann als Ausdruck einer
meditativen Betrachtung angesehen werden; dieser Eindruck ver-
starke sich besonders bei religiosen Gegenstinden (z. B. Der Engel
oder Buddha). Die Darstellungsweise in Rilkes Dinggedichten ist
also von einer »objektiven« Beschreibung denkbar weit entfernt; sie
Jist in der Auswahl und Gewichtung der beschriebenen Details so-
wie in der Ausdrucksweise unverkennbar geprigt durch die Per-
spektive des Textsubjekts (vgl. Destro 1988).

Selbst leblose, wenngleich meist von Menschen geschaffene Ge-
genstinde (wie Gemilde, Statuen oder Bauwerke) werden in Rilkes
Dinggedichten nicht nur dynamisiert, sondern gleichsam zum Le-
ben erweckt. In einem Tiergedicht wie Der Panther, das ebenfalls
durchgehend in der dritten Person gehalten ist, versetzt sich das
Textsubjekt fast bruchlos in das gefangene Raubtier hinein. Durch
diese Engfiihrung tierischer und menschlicher Wahrnehmung und
Empfindung wird es méglich, das Gedicht als symbolische Darstel-
lung auch menschlicher Gefangenschaft, ja der Ausweglosigkeit des
Lebens iiberhaupt zu lesen.

Auch die Texte aus Rilkes Sammlung Newe Gedichte, die Men-
schen zum Gegenstand haben, sind iiberwiegend in der dritten Per-
son verfaf3t, ohne dafl dadurch die radikal subjektive Darstellungs-
weise beeinflufft wiirde; man kénnte darin eine Entsprechung zu
der in der erzihlenden Dichtung des 20. Jahrhunderts verbreiteten
etlebten Rede sehen. In einigen dieser Gedichte (z. B. Aus dem Le-
ben eines Heiligen) scheint die dritte Person geradezu deswegen ver-
wendet zu sein, um zur subjektiven Perspektive des Leidenden Di-
stanz herzustellen. Eine solche Verwendung der dritten Person, die
die Texte von der seit der Romantik verbreiteten Gefiihlslyrik in der
ersten Person auffallend absetzt, findet sich bereits in vielen Ge-
dichten August von Platens, beispielsweise in Tristan:

Wer die Schonheit angeschaut mit Augen,
Ist dem Tode schon anheimgegeben,
Wird fiir keinen Dienst auf Erden taugen,
Und doch wird er vor dem Tode beben,
Wer die Schénheit angeschaut mit Augen!

(Platen: Werke 1, 69, V. 1-5)

Dargestellt wird hier aus der Innenperspektive eine Erfahrung, die
offenbar nur wenige machen — trotz der Verwendung der dritten
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Person und trotz des einleitenden Wer-Nebensatzes, der eine allge-
meine Ubertragbarkeit des hier Ausgesagten suggerieren konnte.
Dagegen ist es nur aus heutiger Sicht ungewshnlich, im zeitgends-
sischen Kontext dagegen konventionell, wenn sich in Gedichtiiber-
schriften des 17. und frithen 18. Jahrhunderts der abstrakte Autor
selbst mit dem Personalpronomen der dritten Person bezeichnet
(z. B. Christian Weise: Als er vor betriibten Liebes-Grillen nicht schlaf-
Jen konte), um im Gedichttext dann in die erste Person (oder die
Selbstanrede in der zweiten Person, z. B. Fleming;: An sich) iiberzu-
wechseln.

Festzuhalten bleibt also fiir Gedichte, die ausschlieSlich oder
iiberwiegend in der dritten Person verfafit sind, daf§ — trotz der dar-
in erkennbaren Tendenz zur objektivierenden Darstellung — in kei-
nem von ihnen die Subjektivitit der Perspektive vollkommen eli-
miniert werden konnte. Es sind daher in jedem Einzelfall Grade der
Subjektivitit bzw. Objektivitit gegeneinander abzustufen.

Zur Lehrdichtung vgl. Albertsen 1967; zur gedanklichen Dichtung Asmuth
1984b; zur Naturlyrik G. E. Grimm 1984; zur inhaltlichen Typologie von
Gedichten allgemein Asmuth 1984a, 77-125; zum Dinggedicht W. G.
Miiller 1974; ders. 1995, 97-100.
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6 Das Gedicht in der Geschichte —
die Geschichte im Gedicht

Was im folgenden zur geschichtlichen Dimension von Lyrik gesagt
wird, gilt grofSenteils allgemein fiir literarische Texte. Wihrend je-
doch die Historizitit von Dramen oder Romanen in den meisten
Interpretationen beriicksichtigt wird, ist in Gedichtanalysen viel-
fach zu beobachten, daf} entweder die geschichtliche Komponente
vollkommen zugunsten einer vermeintlich >textimmanenten, rein
formalen oder inhaltlichen Analyse vernachlissigt wird oder daf§
umgekehrt die Gedichte als blofe Quellen der sozialgeschichtlichen
Forschung herhalten miissen. Um diesen beiden Tendenzen zu ent-
gehen, ist eine Reflexion auf den geschichtlichen Status von Ge-
dichten notwendig, die hier jedoch nur skizziert werden kann.

6.1 Geschichtliche Bedingungen der Gedichtproduktion:
Literarhistorische Tradition, Zeitgeschichte und Lebensgeschichte;
das Problem iibersetzter Lyrik

Der Literaturwissenschaftler Peter Szondi hat 1962 in seinem Trak-
tat Uber philologische Erkenntnis die These vertreten, »dafd einzig die
Betrachtungsweise dem Kunstwerk ganz gerecht wird, welche die
Geschichte im Kunstwerk, nicht aber die, die das Kunstwerk in der
Geschichte zu sehen erlaubt« (Szondi 1978, Bd. I, 275). Zwar ge-
steht Szondi die Berechtigung auch des zweiten Gesichtspunktes
ein, eines Verfahrens, das »vom Finzelwerk abstrahierend zur Uber-
sicht tiber eine mehr oder weniger einheitliche Periode der histori-
schen Entwicklung zu gelangen« versucht, um daraus wiederum
Nutzen fiir das Verstindnis einzelner Werke oder Textstellen zu zie-
hen (ebd.). Vorrangig miisse die Literaturwissenschaft jedoch dem
»Absolutheitsanspruch« jedes Kunstwerks gerecht werden, »das ein
Ganzes, ein Mikrokosmos sein will« (ebd., 276).

Die in den vorangehenden Kapiteln gemachten Analysevorschlige
folgen weitgehend dieser von Szondi aufgestellten Maxime: Zwar
kann eine historisch entwickelte Ausdrucksform wie der Hexame-
ter, das Sonett oder die Allegorie nur als solche erkannt werden,
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wenn man sie nicht nur an einem einzigen Text, sondern an einer
historischen Reihe beobachtet und die verschiedenen Realisations-
formen miteinander vergleicht. Eine von den Einzeltexten ganz ab-
geldste, set es formalisierte, sei es auf » Wesensziige« hin ausgerichte-
te Betrachtungsweise verfehlt jedoch den Gegenstand der Litera-
turwissenschaft véllig.

Geschichte ist aber (auch in dem programmatischen Szondi-Zi-
tat) nicht allein als innerliterarische Formen- und Motivgeschichte
zu verstehen, sondern im umfassenden Sinne als Geschichte der
politischen, gesellschaftlichen und dkonomischen sowie kulturel-
len, wissenschaftlichen und technischen Ereignisse und Verhiltnis-
se. Gedichte sind nicht nur durch die tradierten literarischen Dar-
stellungsformen, sondern auch durch die empirische Wirklichkeit
ihrer Entstehungszeit beeinflufit (vgl. Hinck 1979). In bestimmten
Epochen spielen dariiber hinaus mythologische und vor allem aus
der Antike tradierte Motive und Topoi eine tragende Rolle bei der
Entstehung neuer Gedichte. Wichtig ist jedoch, wie historische Fak-
ten und Vorstellungen, hergebrachte Formen, Motive und Bilder in
einem einzelnen Gedicht aktualisiert und zu einer neuen Einheit
zusammengefiigt sind. Wer dagegen das Einzelgedicht nur als Ex-
emplar einer Darstellungsform oder als Dokument bestimmter hi-
storischer Ereignisse oder biographischer Erfahrungen betrachtet,
sicht es damit nicht mehr als Gedicht, also als literarisches Kunst-
werk. Zugleich gibt man mit einer solchen Vorgehensweise die lite-
raturwissenschaftliche Analyse zugunsten psychologischer, sozialge-
schichtlicher oder sprachwissenschaftlicher Studien auf.

Als Hintergrund der Gedichtanalyse ist eine Kenntnis der histo-
rischen Bedingungen der Gedichtproduktion allerdings unentbehr-
lich, allein schon, um einzelne Worter, deren Bedeutung sich bis
heute gewandelt hat oder die ginzlich ungebriuchlich und daher
unverstindlich geworden sind, in ihrem zeitgenéssisch geprigten
Kontext zu verstehen. Dariiber hinaus sollte man sich die Fihigkeit
aneignen, zwischen literarhistorisch vorgegebenen, leicht abgewan-
delten und ganz neu erfundenen Formen zu unterscheiden sowie
den Anteil historischer, geographischer und sonstiger realer Beziige
in Gedichten zu bestimmen und von deren fiktionalen Elementen
abzuheben. Je weiter ein Gedicht durch seine Entstehungszeit oder
seine spezifische Verfafitheit von den heute verbreiteten sprachli-
chen und literarischen Darstellungsformen entfernt ist, desto wich-
tiger ist die Rekonstruktion seines Entstehungskontextes: Nur wer
die Differenz zwischen dem zeitgendssischen und dem heutigen
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Verstehenshorizont erkannt hat, ist in der Lage, Verbindungen zwi-
schen beiden herzustellen.

Weit mehr noch gilt das fiir Gedichte, die in einer anderen Spra-
che verfaflt sind und einem anderen Kulturkreis entstammen, zu-
mal, wenn man als Interpret die fremde Sprache nicht oder nur
unzureichend beherrscht und auf Ubersetzungen Dritter angewie-
sen ist. Daf§ ein komplexes, oft selbstreflexives und formal »iiber-
strukeuriertes« literarisches Kunstwerk wie ein Gedicht eigentlich
uniibersetzbar ist, ist ein bekannter Topos der Ubersetzungstheorie.
Andererseits ist die ()ffnung des literaturwissenschaftlichen Blick-
winkels auf die vielfiltigen gegenseitigen Einfliisse zwischen den
Literaturen unverzichtbar. Im Werk bedeutender Lyriker wie Stefan
George, Rudolf Borchardt, Paul Celan oder Hans Magnus Enzens-
berger bilden die Ubersetzungen fremdsprachlger Lyrik einen inte-
gralen Bestandteil. Oft sind es aber auch nur Ubersetzungen ande-
rer, durch deren Vermittlung die Lyriker von Gedichten beeinflufit
werden, die in fremden Sprachen verfafit sind. Die Einbeziehung
fremdsprachiger Lyrik in die literaturwissenschaftliche Analyse ist
daher ciner nationalsprachlichen Borniertheit allemal vorzuziehen
— selbst auf die Gefahr hin, sich im Einzelfall auch einmal auf das
diinne Eis des Dilettantismus zu begeben. Daher sollte man bei
Schwierigkeiten mit der Originalsprache méglichst mehrere Uber-
setzungen desselben Textes parallel benutzen, um sich nicht kritik-
los den fast unvermeidbaren Willkiirlichkeiten und Fehlern einer
einzelnen Ubersetzung auszuliefern.

Zum Problem der Ubersetzung vgl. Apel 1982; ders. 1983; Eco 1994;
Enzensberger 1962; G. R. Kaiser 1980, 92-103; Kemp 1984/85; Lamping
1994; Maurer 1992; G. Steiner 1981.

6.2 Publikations-, Editions- und Wirkungsgeschichte

Die geschichtliche Dimension eines Gedichts kann nicht auf den
Gegensatz zwischen »Einst und Jetzt«, zwischen seiner historisch
entfernten Entstehungszeit und seiner heute aktuellen Bedeutung
(oder Bedeutungslosigkeit), reduziert werden. Zwischen den bei-
den Polen vermittelt die Publikations-, Editions- und Wirkungsge-
schichte des Gedichts. Sie setzt ein zu dem Zeitpunkt, an dem der
Autor das Manuskript des Einzelgedichts oder der Gedichtsamm-
lung aus der Hand gibt. Sofern die Abliufe bis zur Drucklegung
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und Verbreitung nicht durch Selbstverlag oder im Zuge der elektro-
nischen Texterfassung und Datenverarbeitung vereinfacht sind,
durchliuft der Text im Verlag vielfiltige Instanzen wie Lektorat,
Satz und Druck, die mindestens auf die Gestaltung und Prisentati-
on, vielfach aber auch auf den Text selbst erheblichen Einfluf} ha-
ben — als Korrektur von Autorfehlern, als Glittung unkonventio-
neller sprachlicher Eigenheiten, aber manchmal auch als Hinein-
bringen neuer Fehler (Satzfehler, verdruckte oder fehlgebundene
Seiten etc.). Sofern diese Eingriffe nicht im Zuge weiterer Korrek-
turdurchliufe vom Autor wieder getilgt oder modifiziert werden,
gehen sie in die veroffentlichte Fassung des Gedichts ein und haben
damit unmittelbaren Einfluff auf dessen Rezeption.

Unter bestimmten gesellschaftlichen Bedingungen kommt noch
ein weiterer, vom Autor wie vom Verlag nicht gewiinschter, aber oft
in der Produktion selbst schon antizipierter Faktor hinzu: die Zen-
sur, deren Vorhandensein bis heute — weltweit gesehen — eher die
Regel als die Ausnahme sein diirfte. Naturgemif$ wirkt sie sich bei
bestimmten Themengebieten (vor allem in der politischen und in
der erotischen Lyrik) stirker aus als bei anderen (z. B. in der Natur-
lyrik); oft weichen daher die Autoren auf scheinbar harmlose Ge-
genstandsbereiche aus, entweder, um dem Zensurdruck zu entge-
hen, oder aber, um auf entlegenem Gebiet gleichsam parabolisch
Sachverhalte darzustellen, die den verfinglichen analog strukturiert
sind.

Hat ein Gedicht solche Eingriffe von seiten des Verlags oder der
Aufsichtsbehorden erfahren, so ist die Kenntnis dieser Sachverhalte
unabdingbar fiir die genaue Analyse des Textes in seinem wirkungs-
geschichtlichen Zusammenhang.

Eine besondere Disziplin der Literaturwissenschaft, die Editions-
philologie, befaflt sich unter anderem mit dem Problem, wie die
Texte in Neu-, Sammel- oder Gesamtausgaben zu gestalten sind,
auf die der Autor keinen direkten Einflufl mehr ausiiben kann —
meist aus dem Grund, dafl sie erst nach seinem Tode veranstaltet
werden. Ein Grundsatz der Editionsphilologie lautet, dafl stets der
schriftlich dokumentierte Autorwille als das entscheidende Kriteri-
um zu gelten hat, sich fiir einen bestimmten Textstand zu entschei-
den; die Texte miissen also in diesem Sinne stets »autorisiert« sein
(vgl. Zeller 1971, 56-60). Auf dieser elementaren Ebene der Litera-
turwissenschaft, auf der die Texte, die zum Gegenstand einer Text-
analyse werden konnen, allererst gepriift und abgesichert werden,
ist also der Riickgriff auf den empirischen Autor unverzichtbar, um
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ein unhintergehbares Kriterium fiir die Entscheidung zugunsten
eines bestimmten Textstandes zu haben. Zufillige oder sogar ent-
stellende Eingriffe Dritter, die vom Autor nicht gebilligt worden
sind, werden daher in den >historisch-kritischen Ausgaben, die sich
um die Rekonstruktion eines durchgehend autorisierten Textes be-
miihen, riickgingig gemacht.

Um ein naheliegendes Mifdverstindnis von vornherein auszuschal-
ten: Die »Autoritit« des Autors erstreckt sich allein auf den Text-
stand selbst, nicht etwa auch auf die Interpretation des Gedichts.
Sobald das Gedicht verffentlicht (und gegebenenfalls in korrigier-
ter oder iiberarbeiteter Form wiederveréffentlicht) ist, erlischt
das Recht des Autors auf den prlvﬂeglerten Zugriff, und das Ge-
dicht ist der Rezeption iiberantwortet. Auﬁerungen die der Autor
auflerhalb des Textes iiber das Gedicht macht (z. B. Selbstkommen-
tare in Gesprichen oder Briefen, Selbstinterpretationen; vgl. etwa
die Sammlung von Domin [1989]), kénnen daher grundsitzlich
keine gréfiere Dignitit fiir sich beanspruchen als Auﬁerungen an-
derer iiber das Gedicht; sie miissen ihre Griinde fiir bestimmte Deu-
tungsvarianten ebenso plausibel machen wie andere Interpretatio-
nen.

Die Beurteilung, welcher Text oder welche Texte wirklich vom
Autor intendiert worden sind, fillt nicht immer leicht. Dazu sind
die handschriftlichen Druckvorlagen mit der gedruckten Fassung
zu vergleichen, Fahnenkorrekturen und Korrekturen oder Uberar-
beitungen in Handexemplaren des Autors heranzuziehen. Auch die
Korrespondenz zwischen Autor und Verleger bzw. Drucker oder
Auﬁerungen gegeniiber Dritten kénnen wichtige Hinweise geben.
Die historisch-kritischen Ausgaben und auch zahlreiche Studien-
ausgaben geben das relevante Quellenmaterial meist in threm Ap-
paratteil wieder. Nicht autorisierte Eingtiffe in Erstausgaben oder
in einflufireichen spiteren Editionen kénnen aber durch die spitere
Rekonstruktion des vom Autor intendierten Textes nicht einfach
eliminiert werden, da die verfilschten Texte zu ihrer Zeit und teil-
weise bis heute ihre Wirkung entfaltet haben; die fehlerhaften Text-
stellen werden daher im Anhang der historisch-kritischen Editio-
nen meist vermerkt.

Die Geschichte der Publikationen und Editionen von Gedichten
ist also die Grundlage ihrer Wirkungsgeschichte. Die Wirkungen
von den zeitgendssischen Reaktionen (z. B. Rezensionen, miind-
lich oder schriftlich iiberlieferte Auferungen anderer Autoren) iiber
spitere Zeugnisse bis hin zu heutigen Auseinandersetzungen mit
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den Gedichten verindern zwar nicht unmittelbar die Texte selbst,
aber sie prigen unvermeidlich unser Bild von den Texten und vom
Gesamtwerk eines Lyrikers. Insbesondere die zeitgendssische Wir-
kung ist daher in vielen Studienausgaben oder in Erginzungsbin-
den historisch-kritischer Editionen mindestens in Auswahl doku-
mentiert; die Wirkung einzelner, besonders einflufireicher Autoren
bis zur jeweiligen Gegenwart ist teilweise umfassend dokumentiert
und dargestellt worden (vgl. z. B. die Arbeiten Karl Robert Man-
delkows iiber Goethe).

Inwieweit ist die Kenntnis der Publikations-, Editions- und Wir-
kungsgeschichte eine notwendige Voraussetzung einer genauen Text-
analyse? Die Antwort kann nicht pauschal ausfallen. In einigen Fil-
len ist beispielsweise die publikations- und editionsgeschichtliche
Fragestellung eher unergiebig, da die Autoren selbst die Drucke ih-
rer Werke genau iiberwacht und wie Goethe sogar noch eine Ausga-
be lerzter Hand betreut und abgeschlossen haben. Holderlins Ge-
dichte dagegen waren in groflem Mafle der Willkiir der Herausge-
ber ausgesetzt, da sie nur zu einem Bruchteil und verstreut in Zeit-
schriften erschienen waren und sie der Autor nie in einem von ithm
autorisierten Gedichtband publizieren konnte. Bei solchen Auto-
ren ist der Riickgriff auf die Editionsgeschichte, vor allem aber auf
den allein autorisierten Textstand, wie er sich im handschriftlichen
Nachlaf findet und in den heutigen historisch-kritischen Editio-
nen, zum Teil auch in den Studienausgaben wiedergegeben wird,
unverzichtbar.

In jedem Fall aber ist es ratsam, der Gedichtanalyse einen gesi-
cherten Text zugrunde zu legen, der méglichst authentisch den au-
torisierten Textstand wiedergibt. Geeignet sind Originalausgaben
(bei dlteren Versffentlichungen teilweise als Reprint verfiigbar) und
historisch-kritische Editionen; aber auch viele Studien- und Lese-
ausgaben bieten einen zuverlissigen Text. Bei der Beurteilung der
Qualitiit der Ausgaben helfen die Einfithrungen und Handbiicher
zu den jeweiligen Autoren oder Epochen. Da es bei Gedichten oft-
mals nicht nur auf das einzelne Wort, sondern — beispielsweise in
einer genauen Formanalyse — auch auf einzelne Buchstaben und
Laute ankommt, sind solche Ausgaben besonders empfehlenswert,
die die originale Orthographie und Interpunktion nicht den heuti-
gen Regeln angeglichen haben.

Analoges wie fiir die Publikationsgeschichte gilt fiir die Wirkungs-
geschichte: Erst eine Orientierung itber Eckpunkte und Problem-
felder der Wirkung eines Autors, einer Publikation oder auch eines
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einzelnen Gedichts kann zeigen, ob die Einbeziehung wirkungsge-
schichtlicher Fragen ergiebig zu sein verspricht oder sogar unver-
zichtbar ist. Die einschligigen Autorenhandbiicher geben meist die
fiir eine solche Orientierung nétigen Hinweise. Ein besonders deut-
liches Beispiel: Autoren, deren Texte wihrend des Nationalsozialis-
mus in Germanistik, Deutschunterricht und Kulturpolitik zur Recht-
fertigung von Chauvinismus, Militarismus und Gewaltherrschaft
benutzt wurden (in der Lyrik beispielsweise Schiller und Halder-
lin), kénnen seitdem nicht mehr im »Stand der Unschuld« gelesen
werden. Ihre Texte miissen darauthin gepriift werden, inwieweit sie
selbst einer solchen Anwendung Vorschub leisten oder ob grobe Ver-
filschungen nétig waren, um die Gedichte als Gewaltverherrlichung
zu lesen.

6.3 Entstehung und werkgeschichtlicher Zusammenhang
des Gedichts

6.3.1 Die Textgenese:
Zum Umgang mit Fassungen und Varianten

Der Brennpunke aller Untersuchungen zur Vor- und Nachgeschichte
ist der vom Autor gestaltete Text. Dieser ist aber nicht von vornher-
ein und auch nicht in jedem Fall ein in sich abgeschlossener »Mi-
krokosmos« (Szondi), sondern er hat selbst eine Geschichte, die vom
ersten Entwurf iiber spitere Aus- und Umarbeitungen bis zur ferti-
gen Textgestalt reicht, bei fragmentarischen Texten vor dem ange-
strebten Abschlufl abbricht und manchmal selbst iiber die Versf-
fentlichung hinaus fortgefiihrt wird, wenn der Autor am Text wei-
terarbeitet und daraus neue Textfassungen entstehen.

Die Dokumentation der Textgenese, ihrer Produkte und Neben-
produkte bildet den Kern aller historisch-kritischen Ausgaben. De-
ren Herausgeber sind dabei darauf angewiesen, dafl im Nachlaf§ des
Autors Notizen, Entwiirfe und Reinschriften zu einem Gedicht er-
halten sind, aus denen sich der Proze§ der Textentstehung rekon-
struieren lifit. Von vielen Autoren sind auch Beschreibungen ihrer
Arbeit an einem Gedicht iiberliefert (vgl. z. B. Wellershoff 1980).
Die sicherlich einflufireichste darunter ist Edgar Allan Poes Essay
The Philosophy of Composition (1846), in dem Poe die Entstehung
seines beriihmtesten Gedichts, 7he Raven, als einen Prozef§ darstellt,
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der »Schritt um Schritt mit der Prizision und strengen Folgerich-
tigkeit eines mathematischen Problems seiner Vollendung entge-
genging« (GW 10, 534). So erhellend Darlegungen dieser Art sein
mégen, so schwer lassen sich in ihnen authentischer Bericht und
Selbststilisierung voneinander trennen, so daf8 ihnen gegeniiber
ebenso grofle Skepsis geboten ist wie gegeniiber den Interpretatio-
nen eigener Werke. Hans Magnus Enzensberger bezeichnet daher
»die Interpretation von fremder Hand« als »das einzig richtige Ver-
fahren, tiber ein Gedicht zu sprechenc; alles andere sei »sekundires
Gerede oder Indiskretion« (1988b, 244). Konsequenterweise rekon-
struiert er die Entstehung seines Gedichts an alle fernsprechieilneh-
mer anhand zufillig aufbewahrter Notizen, aber ohne jede autobio-
graphische Reminiszenz, als handele es sich um den Text eines an-
deren. Die literaturwissenschaftliche Analyse der Entstehung eines
Gedichts sollte sich von dieser Niichternheit anregen lassen und
vorrangig immer danach fragen, was mit den Texten aufgrund von
Verinderungen in den Entwiirfen passiert, und sich nicht in Spe-
kulationen dariiber verlieren, was der Autor mit bestimmten Bear-
beitungsschritten wohl beabsichtigt habe.

Die Rekonstruktion des Entstehungsprozesses selbst wird den
Benutzerinnen und Benutzern der meisten historisch-kritischen
Editionen von den Herausgebern abgenommen. Statt in das Wirr-
warr von Handschriften und/oder Typoskripten, Durchstreichun-
gen und Randzusitzen miissen sie sich jedoch in ein oft nicht min-
der komplexes und schwer durchschaubares editorisches Darstel-
lungssystem einlesen, fiir das sich noch immer keine normierte Form
etabliert hat.

In der Regel gliedert sich eine historisch-kritische Ausgabe in ei-
nen Text- und einen Apparatteil. Der Textteil prisentiert den auto-
risierten Text eines Gedichts (die Druckfassung oder — bei Texten,
die nicht in autorisierten Drucken vorliegen — den letzten Stand
der Handschrift); zuweilen erscheint ein Text auch in mehreren
voneinander abweichenden Fassungen, sofern sie gleichermaflen
autorisiert sind (z. B. bei Umarbeitungen fiir Neuauflagen oder an-
dere Textzusammenstellungen oder bei gravierenden Anderungen
im Autoren-Handexemplar der gedruckten Fassung). Es gibt kei-
nen allgemeinen Konsens dariiber, ob bei mehreren gedruckten Fas-
sungen die erste, eine weitere oder die letzte Verdffentichung als
verbindlich zu gelten hat: Die herkdmmliche Editionspraxis orien-
tierte sich vornehmlich am Ideal der »Ausgabe letzter Hand: als dem
Text, der den definitiv letzten und damit uniiberholbaren Autor-
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willen wiedergibt; eher an der Wirkungsgeschichte orientierte Aus-
gaben bevorzugen dagegen die Orientierung an den Erstdrucken
als denen, die die Wirkung eines Textes allererst ausgeldst haben,
ohne die spitere Umarbeitungen des Autors oftmals gar niche zu
verstehen sind. In der neueren Editionsphilologie tendiert man eher
dazu, die verschiedenen autorisierten Fassungen im Textteil neben-
einanderzustellen (so schon in den beiden Gedichtbinden der Na-
tionalausgabe von Schillers Werken).

Der Apparatteil der Ausgabe gibt die Varianten, die Abweichun-
gen vom Text, wieder, die in dem vom Autor iiberlieferten, meist
handschriftlichen Material zu finden sind. Die hergebrachte Me-
thode, die Varianten einem isolierten Bezugswort (Lemmac) aus
dem Haupttext zuzuordnen, wird in neueren Editionen zunehmend
durch differenziertere Darstellungsformen erginze oder ersetzt, die es
erlauben, auch bei einem komplizierten handschriftlichen Befund
Varianten und Entwurfsstufen im Zusammenhang zu lesen. Eine
gewisse Einarbeitung in die Darstellungsprinzipien der jeweiligen
Edition ist dafiir allerdings in den meisten Fillen unverzichtbar.

Bei vielen Gedichten lohnt jedoch die Miihe, sich den textkriti-
schen Apparat zu erschlieflen, nicht allein der philologischen Voll-
stindigkeit halber, sondern weil die Textgenese und der Prozef} der
Umarbeitung aufschluf8reiche Hinweise zum Verstindnis des Ge-
dichts geben. Die Ergiebigkeit der Arbeit mit dem Variantenmate-
rial hingt allerdings sehr von der Schreibpraxis des jeweiligen Au-
tors ab. Bei Karoline von Giinderrode etwa, deren poetische Werke
in einer vorbildlichen historisch-kritischen Ausgabe vorliegen, zei-
gen die Varianten zu den Gedichten in vielen Fillen nur Abwei-
chungen der Orthographie oder den Austausch einzelner, die Be-
deutung des Ganzen nicht gravierend verindernder Worter. Bei
Autoren wie Holderlin, Heym oder Trakl dagegen sind die Hand-
schriften eine wahre Schatzkammer poetischen Materials, das in
vielen Fillen zu keiner abgeschlossenen Textfassung gelangt. Sie ha-
ben thre Gedichte immer wieder umgearbeitet, so dafl es keine Sel-
tenheit darstellt, wenn ein Gedicht in drei oder vier véllig vonein-
ander abweichenden Fassungen iiberliefert ist. Aus Platzgriinden
kann die Fruchtbarkeit des Vergleichs zwischen solchen Fassungen
hier nicht im einzelnen vorgefiihrt werden; ein Detailbeispiel muf3
geniigen. Es ist der leicht zuginglichen Studienausgabe der Werke
Trakls entnommen (WEB), in der — der historisch-kritischen Aus-
gabe folgend — ausgewihlte Entwiirfe mit Varianten dargestellt wer-
den. (Zur Analyse der Entwiirfe Trakls vgl. Kemper 1969 und 1970.)
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Trakls Gedicht Rub und Schweigen erschien zuerst 1913 in der
Zeitschrift Der Brenner, 1915 dann posthum inder von Trakl noch
selbst zusammengestellten Sammlung Sebastian im Traum. Es sind
ein eigenhindiger handschriftlicher Entwurf (H') und ein Typo-
skript mit handschriftlichen Korrekturen Trakls (H?) tiberliefert (vgl.
hierzu und fiir das Folgende WEB, 192 f. sowie die Erlduterungen
zum textkritischen Apparat ebd., 261-264). Die Verse 9 und 10
der Entwurfshandschrift lauten zunichst (H!, Stufe I A):

Ein schwarzer Vogel sinkt vom hirenen Himmel
Und wichsern tauchen die Finger ins Heilige blauer Blumen

Der erste Vers gibt eine Naturbeobachtung wieder, verfremdet durch
die metaphorische Beschreibung des Himmels als >hirenc (aus
grobem Stoff gefertigt); der zweite Vers stellt einen schwer durch-
schaubaren kultischen Vorgang dar, in dem offenbar die >Blaue
Blumey, das zentrale Symbol in Novalis’ Roman Heinrich von Ofter-
dingen, anklingt, das seither als romantisches Motiv par excellence
gilt. Eine Verbindung der beiden durch »Und« nur aneinander-
gereihten Zeilen wird iiber die alliterierenden Wérter »Himmel«
und »Heilige«, die beide dem sakralen Bereich zugeordnet werden
kénnen, sowie iiber die Assonanz zwischen »hirenen« und »wich-
sern« hergestellt. In demselben Bearbeitungszusammenhang finden
sich zahlreiche Korrekturen zu diesen Zeilen, die in der Apparat-
darstellung jeweils unter dem ersten Ansatz verzeichnet sind (die
genaue handschriftliche Anordnung lift sich der Darstellung die-
ser Ausgabe nicht entnehmen): Der Vogel wird als »singender« be-
zeichnet und in den Plural gesetzt; statt zu sinken, »hidngt« er dann
am Himmel und wird zum »Kranichzug«. Die letzte Stufe dieser
Bearbeitungsschicht kehrt zum Teil wieder zum ersten Ansatz zu-
riick: »Schwarze Vogel kreisen am Himmel«. Parallel macht auch
die folgende Zeile Verinderungen durch: Der erste Neuansatz lau-
tet »Die blinden Augen im Heiligtume; er wird ersetzt durch die
Zeile »Sinkt der Traumer ins Heilige blauer Blumen«. Die zweite
Hilfte des Verses bleibt also einigermaflen konstant; in der ersten
Hilfte werden die Korperteile (»Finger« und »Augen«) als Subjekt
durch den ganzen Menschen ersetzt, der allerdings als » Triumer«
die Kontrolle iiber seinen Korper gerade abgegeben hat. Die schwar-
zen Végel und das »Heilige blauer Blumen« sind die beiden kon-
stanten Motive in dieser ersten Bearbeitungsschicht. Die beiden Verse
sind allerdings nach all den Umarbeitungen unverbundener als zu
Beginn:
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Schwarze Vigel kreisen am Himmel
Sinkt der Triumer ins Heilige blauer Blumen

Dieses Problem macht in derselben Handschrift fiir diese Stelle ei-
nen vélligen Neuansatz erforderlich (H?, Stufe I B):

Doch immer riihrt der schwarze Flug der Végel
Den Triumer, das Heilige blauer Blumen,

Das zuletzt erarbeitete Wortmaterial ist weitgehend erhalten. Hin-
zu kommt die Konjunktion »Doche, die einen Gegensatz zu den
vorangehenden Versen herstellt, vor allem aber das Pradikat »riihres,
das die beiden Verse erstmals inhaltlich miteinander verkniipft: Das
Naturbild des Vogelflugs iibt eine emotionale Wirkung auf den Triu-
menden aus, ist vielleicht selbst nur ein Traumbild. Die realistische
Beschreibung »kreisen am Himmel« fille ersatzlos fort, ebenso wie
die rsinkende« Bewegung des Triumers. Durch die Verschiebung
des Attributs »schwarze« von den Vigeln zu deren Flug erhile das
Naturbild selbst in seinem Kern surreale Ziige. Dadurch wird es
nun méglich, »das Heilige blauer Blumen« als zweites, gleichgeord-
netes Subjekt, das den Traumer »rithrt«, anzufiigen (vielleicht aber
auch als zweites Objekt oder als Apposition zu einem von beiden):
Im Traum gehen die Motive der Végel und der blauen Blumen end-
lich eine innige Verbindung ein, die zu Beginn allein durch lautli-
che Mittel wie Assonanz und Alliteration suggeriert wurde. In der
Typoskriptabschrift (in der diese Verse nicht weiter bearbeitet wer-
den) und in der Druckfassung wird diese Konstruktion erhalten,
allerdings mit einer wichtigen Verinderung:

Doch immer riihrt der schwarze Flug der Végel
Den Schauenden, das Heilige blauer Blumen,

(Trakl: WEB, 73, V. 8 1)

Die in sich spannungsgeladene Einheit von Vogel- und Pflanzen-
welt, die bislang nur im Traum, vor »blinden Augen« méglich schien,
wird nun gezielt ins bewufite Dasein des »Schauenden« hineinge-
riickt. Die surrealen Elemente bleiben dabei aber unverindert er-
halten, so daff die »geschaute« Wele nichtsdestoweniger Ziige des
Traums erhile.

Die reichhaltigen Méglichkeiten, die die Analyse des Varianten-
materials bereithalten kann, diirften an diesem winzigen Beispiel
deutlich geworden sein. Im Hinblick auf den Kontext des ganzen
Gedichts miifite die Perspektive erweitert werden. So wiire hier zu
untersuchen, wie die Farbattribute auch an anderen Textstellen im
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Laufe der Bearbeitung verindert werden, um schliellich zu einer
Art Netz von Farbsymbolen verwoben zu werden, das iiber den gan-
zen Text gelegt ist (»blauem Kristall« — »blauer Blumenc; »der schwar-
ze Flug« — »schwarzer Verwesung«). Fragen der metrischen Form,
die sonst neben inhaltlichen und lautlichen Komponenten hiufig
eine wichtige Funktion im Zuge der Bearbeitungen haben, kénnen
bei diesen freien Versen Trakls vernachlissigt werden.

Zugleich hat sich an diesem Beispiel gezeigt, wieviel analytischer
Aufwand notwendig ist, um eine einzige Textstelle in ihrer Genese
zu rekonstruieren und zu interpretieren. Um die Analyse nicht aus-
ufern zu lassen, ist es daher ratsam, die Varianten nicht in jedem
Fall erschépfend zu bearbeiten, sondern sich auf besonders aufschluf3-
reiche Stellen zu konzentrieren. Eine Grundfrage sollte stets sein,
was im Zuge der Textentstehung konstant bleibt und was sich dn-
dert. Die Konstanzen konnen in der Regel als Grundmotive des
entstehenden Textes angesehen werden. Nicht in jedem Falle kann
dagegen der Umstand, daf§ am Schlufl eines Revisionsprozesses die
Entscheidung fiir ein bestimmtes Wort oder Motiv steht, als Indiz
dafiir gelesen werden, dafl dieses Ergebnis das allein mégliche oder
giiltige ist: Der Prozef} des Anderns kann zielgerichtet (gleichsam
fokussierend oder zentripetal) sein, er kann aber auch experimen-
tierend, bedeutungsoffnend (gleichsam zentrifugal) sein; ob die
Varianten von Anfang an dasselbe meinten und nur noch nicht so
genau ausdriickten oder ob sie im Gegenteil das Ergebnis einer
grundlegenden Revision des am Anfang des Schreibprozesses ste-
henden Textkonzeptes sind, ist in keinem Fall vorher ausgemacht,
sondern kann nur als Ergebnis einer griindlichen Priifung des text-
genetischen Prozesses festgestellt werden. Daher kénnen die Vari-
anten auch ihren Eigenwert haben, der das am Schluff der Genese
stehende Wort in seiner Bedeutungsvielfalt auffichert: Der Text wird
dadurch — bei allem Ubergewicht der letzten Fassung, das insbeson-
dere durch eine abschlieflende Reinschrift oder eine autorisierte
Druckfassung bekriftigt wird — zu einem noch komplexeren, gleich-
sam dreidimensionalen Gebilde.

In den Fillen, in denen der Autor selbst das Gedicht in mehreren
voneinander abweichenden Fassungen publiziert hat, wird der An-
spruch auf >Endgiiltigkeit, der dem gedruckten Gedichttext oft
zugeschrieben wird, weiter herabgesetzt. Das gilt sogar fiir die letzte
iiberlieferte Fassung, die ja moglicherweise aus nur zufilligen Griin-
den nicht weiter bearbeitet wurde. Intensive Uberarbeitungen nahm
z. B. Conrad Ferdinand Meyer bei jeder Neuauflage der Sammlung
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seiner Gedichte vor, die in den Jahren 1882 bis 1892 fiinf Auflagen
erlebte. Der berithmteste dieser Texte ist das in viele Anthologien in
mehreren Fassungen aufgenomme Gedicht Der romische Brunnen
(vgl. HKA 1, 170; ebd. 3, 242-256). Ahnliches gilt fiir die zwi-
schen 1898 und 1925 erschienenen Auflagen des Phantasus von Arno
Holz. Ein isolierter Vergleich der publizierten Fassungen ist zwar
moglich und kann interessante Ergebnisse erbringen; sofern der
Prozel der Textbearbeitung aber historisch-kritisch dokumentiert
ist, sollte auf eine Schritt fiir Schritt vorgehende Rekonstruktion
des Weges, der von der ersten Fassung zur zweiten (und eventuell
zu weiteren) fithrt, nicht verzichtet werden.

Fiir den Umgang mit Fassungen und Varianten grundlegend ist noch im-
mer der Sammelband Zexte und Varianten, herausgegeben von Martens/
Zeller (1971). Als neuere Einfithrungen vgl. ferner Scheibe u. a. 1988 sowie
Kanzog 1991. Grundsitzliche Bedeutung haben ferner der Forschungsiiber-
blick von Zeller (1989) sowie die folgenden Aufsiitze von Martens: 1975,
1979 (zur expressionistischen Lyrik), 1981 (zu Hélderlin) und 1987 (zu
Heym). In nur lockerer Beziehung zur editionsphilologischen Diskussion

steht der anregende Beitrag von H.-J. Frey (1990, 76-123; zu Hélderlin).

6.3.2 Das fragmentarische Gedicht

Gedichtfragmente sind lyrische Texte, von denen gar keine vom
Autor autorisierte vollstindige Fassung vorliegt, die also entweder
nicht abgeschlossen wurden oder bei denen die abschlieRende, aber
ungedruckt gebliebene Reinschrift verlorengegangen ist (in selte-
nen Einzelfillen kann auch einmal die Druckauflage eines Buches
komplett verschollen sein, insbesondere bei systematischer Vernich-
tung des Bestandes, z. B. durch Hinterbliebene oder politische Geg-
ner). Bei solchen Texten ist die Analyse vollends auf die editorische
Dokumentation des hand- oder maschinenschriftlichen Materials
angewiesen. In den meisten Ausgaben ist mindestens eine rekon-
struierte Fassung, in der Regel der vermutlich letzte Bearbeitungs-
stand, in den Textteil aufgenommen, aber dort nicht immer als edi-
torisches Konstrukt von den eindeutig autorisierten Texten abge-
hoben. Die Linearitit des Textverlaufs wird aber in fragmentari-
schen Gedichten durchkreuzt durch die Materialitit des Handschrif-
tenblattes, seine riumlichen Verhiltnisse und die in ihnen doku-
mentierte zeitliche Dimension der Textgenese. Wer also Gedicht-
fragmente analysieren will, kann sich der Miihe nicht entziehen,
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sich in den textkritischen Apparat hineinzulesen. In Zweifelsfillen
kann es ebenso ratsam wie reizvoll sein, sogar in den Faksimiles der
Handschriften selbst zu lesen, wie sie in neueren Ausgaben oft ent-
halten sind, um so die editorischen Entscheidungen zu iiberpriifen
und der eigenen Textanalyse eine solide Basis zu geben.

Von den fragmentarisch geblicbenen oder in fragmentarischem
Zustand iiberlieferten Gedichten miissen diejenigen unterschieden
werden, in denen der Autor einen fragmentarischen Zustand ge-
zielt herbeigefithrt und als solchen publiziert hat. Die frithromanti-
schen Autoren, namentlich Friedrich Schlegel und Novalis, kulti-
vierten einen solchen »Willen zum Fragment« (Lacoue-Labarthe/
Nancy 1984, 69), konzentrierten sich dabei aber auf die theoreti-
sche und erzihlerische Prosa. Einem traditionalistischen Lyriker wie
Rudolf Borchardt waren allerdings manche eindeutig abgeschlosse-
nen Gedichte beispielsweise von Heine oder Hélderlin offenbar
formal zu kiihn, so daf er sie in seiner Anthologie Ewiger Vorrat
deutscher Poesie (1926) eigenmichtig zu Fragmenten umdichtete und
mit ritsethaften Auslassungsstrichen durchsetzte.

Stilisierte Fragmente begegnen gehiuft in der modernen Lyrik
des 20. Jahrhunderts, namentlich dort, wo der Bruch jeder Konti-
nuitit (also auch der Abbruch aller Vers-, Satz- und Sinnzusam-
menhinge) zum Programm erhoben wurde, beispielsweise im Da-
daismus und in der Konkreten Poesie. Als Beispiel ein (vollstindig
zitiertes) Gedicht von Friederike Mayrocker:

eines Freundes Geburtsstadt
wachsam stand.

.. Die Groszfiichsin, fort-
schreitend sanft, gewalzter
Knéterich, Schein-

ort/

behorchen, durchs braungriine
Land ..

(Mayrocker: Veritas, 168)

Die gezielte Fragmentarisierung lyrischen Sprechens, wie sie sich
bei so unterschiedlichen Autoren wie Celan, Brinkmann und Jandl
ebenfalls findet, wird in Texten wie diesem, in dem »so etwas wie
Gantzheit noch nicht einmal negativ fafSbar« ist (Hart Nibbrig 1984,
362 f.), auf die Spitze getrieben. Gedichte dieser Art miissen daher
strukeurell ganz anders verstanden werden als solche, in denen of-
fenkundig noch eine Ganzheit angestreb, aber — aus dufleren oder
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inneren Griinden — verfehlt wurde. Ob ein lyrischer Text als Frag-
ment zu verstehen ist, hingt daher auch entscheidend von seinem
literarhistorischen Entstehungskontext ab: Wo es keine Ganzheiten
mehr gibt und die tradierten Regeln lyrischen Schreibens (wie Me-
trik und Reimbindungen) jede Giiltigkeit verloren haben, gibt es
im strengen Sinne eigentlich auch nichts Zerbrochenes, mithin kei-
ne Fragmente mehr.

Die textgenetische Methode ist in der Regel bei Autorinnen und
Autoren der Gegenwart oder der jiingsten Vergangenheit nicht an-
wendbar, da sie entweder noch leben und ihre Entwiirfe im Besitz
haben (sofern im Zeitalter des Schreibens am Computer iiberhaupt
noch Entwiirfe dokumentiert und aufbewahrt werden) oder ihr

Nachlaf§ noch nicht zuginglich ist.

Zur Einfithrung in das Problem des fragmentarischen Kunstwerks vgl. ge-
nerell den von Dillenbach/Hart Nibbrig (1984) herausgegebenen Band.

6.3.3 Das Gedicht im Werkkontext: Zyklen und andere
Sammlungen; das Problem der Parallelstellen

In diesem Buch wurde schon vielfach dazu geraten, das Gedicht
primir als einen fiir sich stehenden literarischen Text anzusehen und
bei der Strukturanalyse nur soweit unbedingt nétig literar- oder all-
gemeinhistorische, biographische oder sonstige Kontextinformatio-
nen hinzuzuziehen. Diese Empfehlung verkennt nicht, daf§ jedes
Gedicht bei seiner Entstehung und Versffentlichung immer schon
in Kontexten steht, die in der Analyse rekonstruiert werden miis-
sen; sie setzt nur Priorititen. Der unmittelbarste Kontext eines Ge-
dichts aber sind die Texte, die um das Gedicht herum stehen, denn
nur in den seltensten Fillen wird ein Gedicht einmal als isolierte
Flugschrift publiziert und verbreitet. Sorgfiltig unterschieden wer-
den sollten der Entstehungs- und der Publikationskontext: Ersterer
meint den Zusammenhang in den nachgelassenen Entwurfsmate-
rialien des Autors, der je nach Schreibpraxis planvoll oder zufillig
herbeigefithrt worden sein kann, letzterer den Zusammenhang der
Texte in der Erstpublikation und weiteren autorisierten Veréffentli-
chungen (vgl. dazu grundsitzlich G. Neumann 1981; ders 1982).
Die Erstpublikation erfolgt in der Regel im Rahmen einer Zeitung
oder Zeitschrift, einer Anthologie oder einer eigenstindigen Sam-
melpublikation. Bei den ersten beiden Méglichkeiten sind die Ein-
fluBméglichkeiten der Autoren (sofern sie nicht selbst Herausgeber
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sind) auf die Plazierung des Textes und die Auswahl der Texte ande-
rer Autoren meist relativ gering; bestenfalls kénnen sie — falls mehr
als je ein Gedicht von ihnen abgedrucke wird — die Abfolge ihrer
eigenen Texte bestimmen. Dennoch ist es fiir die Erstrezeption
eminent wichtig, in welchem Kontext — ob beispielsweise im Feuil-
leton der Frankfurter Allgemeinen Zeitung, im Freibeuter oder in ei-
ner im Selbstverlag verbreiteten Broschiire — ein Gedicht zuerst ver-
offentlicht wird. Der wichtigste Publikationskontext aber ist zwei-
fellos die vom Autor oder der Autorin eigenstindig zusammenge-
stellte Buchausgabe; auch eine Ausgabe ausgewihlter, gesammelter
oder simtlicher Gedichte kann gezielt oder sogar kunstvoll kompo-
niert sein. Dennoch wird das Gedicht von spiteren Herausgebern
hiufig in Anthologien oder Lesebiichern wieder aus diesen Kontex-
ten herausgerissen und in neue hineingestellt, ohne daf das in je-
dem Fall als kunstfremder oder gar barbarischer Akt erscheint.

Bei der Beantwortung der Frage, inwieweit die Werkkontexte bei
der Analyse eines einzelnen Gedichts berticksichtigt werden sollten,
sollte ebenfalls die zuvor bereits fiir andere Felder aufgestellte Leit-
linie mafigebend sein: soweit der Zusammenhang mit den umge-
benden Texten die Struktur des betreffenden Gedicht mitgeprigt
hat und somit fiir sein Verstindnis unverzichtbar ist. Wenn bei-
spielsweise Goethe drei seiner spiten Gedichte unter der Sammel-
tiberschrift Trilogie der Leidenschaft zusammenstellt, so geht es nicht
an, eins davon (beispielsweise das Gedicht An Werther) herauszu-
greifen und so zu interpretieren, als gebe es die Zusammenstellung
und die gemeinsame Uberschrift gar nicht (bei dem genannten
Gedicht erfordert dariiber hinaus der Titel selbstverstindlich den
Riickbezug auf den Jahrzehnte friiher entstandenen Werzher-Roman).
Das gilt im grofleren Rahmen selbstverstindlich auch fiir den gro-
Ren Gedichtzyklus West-gstlicher Divan, der in thematische »Biicher
untergliedert ist und darin die Gedichte zum Teil verschiedenen
Sprechern zuordnet. Hier sind also drei Kontextebenen zu beach-
ten: die Gedichte desselben Sprechers, der Zusammenhang des ein-
zelnen »Buchs< und der des gesamten Zyklus. (Zu Gedichtzyklen
vgl. Braungart 1996; Kayser 1978, 168 f.; Reitmeyer 1935)

Die Einbeziechung des Werkkontextes eines Gedichts wirft ein
grundsitzliches literaturwissenschaftliches Problem auf, das hier
abschlielend kurz betrachtet werden soll, da es gerade fiir die Ana-
lyse insbesondere schwieriger oder zeitlich entfernter Lyrik eine wich-
tige Rolle spielt, in der Interpretationspraxis aber oft nicht hinrei-
chend reflektiert wird: die Problematik der sogenannten Parallel-
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stellenmethode (vgl. dazu Szondi 1978, Bd. I, 280-283). Als >Par-
allelstellec bezeichnet man das Vorkommen desselben Wortes oder
derselben Wendung an einer anderen Stelle innerhalb des Werks
desselben Autors. Das Auffinden und die Benutzung solcher Paral-
lelstellen wird durch die in den letzten Jahrzehnten zu den Werk-
ausgaben vieler Autoren erarbeiteten Wortindices sehr erleichtert.

Man sucht eine Parallelstelle, wenn die Stelle, um deren Verstind-
nis es jeweils geht, aus sich heraus nicht oder jedenfalls nicht ein-
deutig verstindlich ist. Die Parallelstelle kann an einer anderen Stelle
desselben Textes stehen, in einem anderen Gedicht innerhalb des-
selben Zyklus oder derselben Sammlung, in einem Gedicht aus ei-
ner anderen Publikation, in einem literarischen Text eines anderen
Genres oder gar in einem nichdliterarischen Text desselben Autors.
Die Aufzihlung bewegt sich von grofler textueller Nihe zu der in
Frage stehenden Stelle hin zu einer groflen Ferne. Die Anwendbar-
keit der Parallelstellenmethode bemif3t sich nach dem Grad der Nihe
und des textuellen Zusammenhangs: Taucht dasselbe Wort inner-
halb desselben Textes mehrmals auf (vgl. die Farbattribute in Trakls
Gedicht Rub und Schweigen; oben, Abschnitt 6.3.1), so ist das selbst-
verstindlich relevant und sollte in der Analyse unbedingt beriick-
sichtigt werden (im strengen terminologischen Sinne handelt es sich
hierbei allerdings nicht um eine Parallelstelle, da die beiden Stellen
in demselben textlichen Kontinuum stehen). Auch in diesem Fall
ist jedoch keineswegs ausgemacht, dafl das Wort an den verschiede-
nen Stellen dasselbe bedeutet; denn es steht ja in einer jeweils ande-
ren Umgebung, und schon die Wiederholung gibt ihm beim zwei-
ten Mal eine andere Wirkung als beim ersten Auftauchen. So ist
beispielsweise ein Refrain dann besonders wirkungsvoll, wenn er
bei identischem oder annihernd gleichem Wortlaut mit jeder Wie-
derholung eine andere Bedeutungsnuance erhilt.

Parallelstellen aus einem anderen Gedicht desselben Zyklus oder
derselben Sammlung sollten ebenfalls beachtet werden, erstreckt sich
doch méglicherweise die Komposition der Gedichtzusammenstel-
lung nicht nur auf die je fiir sich abgeschlossenen Texte, sondern
auch auf kleinere Einheiten wie das Wortmaterial; es kann sich um
Leitmotive des ganzen Zyklus handeln. Mehr noch als innerhalb
eines einzelnen Gedichts ist jedoch hier Skepsis angebracht gegen-
iiber der Vermutung, ein Wort bedeute an zwei verschiedenen Stel-
len dasselbe. Viel eher kann die Heranziehung einer anderen Stelle
(dhnlich wie die von Varianten zu derselben Stelle) die Vielfalt einer
Wortbedeutung vor Augen fiihren und die Eindeutigkeit eines Text-
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verstindnisses auch an der in Rede stehenden Textstelle aufbrechen.
Beispielsweise kann ein Wort einmal in seiner >wortlichen« Bedeu-
tung, ein anderes Mal in einer metaphorischen Bedeutung verwen-
det sein: Méglicherweise (aber keineswegs notwendigerweise) hat
ja das Wort auch an der ersten Stelle metaphorische Konnotatio-
nen.

Je weiter die zu erklirende und die zur Erklirung herangezogene
Stelle innerhalb des Werkkontextes voneinander entfernt sind, um
so weniger Autoritit kommt der Parallelstellenmethode zu; das gilt
insbesondere fiir Stellen aus Werken anderer Gattungen und nicht-
literarischen Texten. Damit ist nicht gemeint, daf§ die Methode
wertlos ist: Sofern die Evidenz der parallelen Wortverwendung fiir
sich spricht, kann sie auch in solchen Fillen grofle Uberzeugungs—
kraft entfalten. Bei Texten aus anderen Werkperioden des Autors ist
allerdings zu beachten, daf§ sich sein Wortgebrauch im Laufe der
Zeit gewandelt haben kann. Auch Selbstzitate entfalten im neuen
Kontext eine andere Bedeutung und kénnen sogar als Form der
Selbstdistanzierung angesehen werden.

Dagegen kann bei ilteren Texten das mehrmalige Auftauchen
heute iiberraschend wirkender Schreibweisen, Worter, Wendungen
oder grammatischer Konstruktionen zeigen, daf es sich bei der zu
kldrenden Stelle nicht um einen einmaligen Normbruch, sondern
um eine gewohnheitsmiflige Sprachverwendung handelt. Der Riick-
griff auf zeitgendssische oder wortgeschichtliche Wérterbiicher kann
die Basis dieser Einsicht weiter verbreitern.

Generell ist bei der Heranziehung von Parallelstellen aus anderen
Werkteilen danach zu fragen, ob das Gesamtwerk des Autors eine
grofe innere Kohirenz aufweist (wie etwa bei Hélderlin oder noch
extremer bei Trakl, der in seinem innerhalb weniger Jahre entstan-
denen Werk weitgehend mit immer demselben Wortmaterial arbei-
tet) oder eine grofle Vielfalt von Themen, Motiven, Formen und
Stilen aufweist (wie etwa bei Brecht oder Goethe). Es leuchtet ein,
dafl im zweiten Fall die Parallelstellenmethode sehr viel weniger er-
folgversprechend ist als im ersten.

In keinem Fall jedoch kann die Anwendung der Parallelstellen-
methode beweisen, dafl ein Wort an der zu analysierenden Stelle
eine bestimmte Bedeutung nicht haben kann, da es an allen ande-
ren Stellen im Werk des Autors anders benutzt wird. Vielmehr hat
jedes Gedicht und jede Einzelstelle ein Eigenrecht; gerade hier kann
ja eine kreative Begtiffsverwendung vorliegen, die an anderen Stel-

len nicht gewagt wird (vgl. Szondi 1978, Bd. I, 270 £.). Das Autori-
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titsargument, ein bestimmter Wortgebrauch sei dem betreffenden
Autor ganz ungemif, begegnet in der Forschung zwar hiufig, sollte
jedoch stets mit Skepsis betrachtet werden.

Die Parallelstellenmethode kann also, vorsichtig angewandt, in-
teressante Aufschliisse iiber die Vielfalt oder auch Konstanz des
Wortgebrauchs eines Autors geben und dadurch helfen, in der Mi-
krostruktur von Gedichten Kontinuititen und Briiche zu entdek-
ken. Eine Stelle aus einer anderen heraus erkliren kann sie nicht.
Denn auch die zur Erklirung herangezogene Stelle ist ja in keinem
Fall selbstevident, sondern will selbst erst verstanden werden; még-
licherweise werden sogar andere, ebenfalls erklirungsbediirftige
Worter benutzt, zu deren Verstindnis selbst wieder Parallelstellen
herangezogen werden miissen. Mit einem Wort: Die Anhiufung
von Parallelbelegen (auch solchen anderer Autoren oder gar aus der
gesamten abendlindischen Tradition), wie sie durch Indices und
Worterbiicher (und durch die sich zunehmend verbreitenden elek-
tronischen Speichermedien und Datenbanken) immer weiter erleich-
tert wird, droht die eigentlich in Frage stehende Stelle zuzudecken
und deren Analyse tendenziell zu erdriicken. Erkenntnisgewinn
bringt sie nur in den wenigen Fillen, in denen es sich um wirkliche
Entdeckungen entlegener, bisher nicht beachteter Belege handelt.
Fiir den Regelfall dagegen sei nochmals die Konzentration auf den
Einzeltext und die Einzelstelle empfohlen.
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Literaturverzeichnis

Das Literaturverzeichnis gliedert sich in drei Abteilungen: Die An-
thologien (1) sind alphabetisch nach Titeln bzw. Kurztiteln geord-
net, die Primirliteratur einzelner Autoren (2) alphabetisch nach deren
Namen, auf den bei Einzelausgaben jeweils der Buchtitel, bei Ge-
samtausgaben ein Kiirzel der Ausgabe folgt. (Bei den Nachweisen
im Text bedeutet — soweit dort nicht anders angegeben — die Zahl
hinter dem Titel oder Kiirzel die Bandnummer, die Zahl hinter
dem Komma die Seite.). Die Sekundirliteratur (3) ist nach Namen
und Erscheinungsjahr geordnet. Wird nicht die Erstausgabe heran-
gezogen, so ist deren Erscheinungsjahr hinter dem Titel angegeben,
bei Ubersetzungen die Originalsprache und das Erscheinungsjahr
der fremdsprachigen Ausgabe. Sind aus einem Sammelband ver-
schiedener Autoren mehrere Beitrige aufgenommen, so wird der
Band separat nachgewiesen und bei den Beitrigen nur in der Kurz-
form verzeichnet.

Die Abkiirzung FS stehe fiir Festschrift. Ferner werden folgende
Kiirzel fiir Zeitschriften verwendet: DU = Der Deutschunterricht,
DVjs = Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und
Geistesgeschichte, Euph = Euphorion, GRM = Germanisch-Roma-
nische Monatsschrift, MLN = Modern Language Notes, SuL = Spra-
che und Literatur in Wissenschaft und Unterricht, WW = Wirken-
des Wort.

1 Anthologien

Barocklyrik. Hg. Herbert Cysarz. 3 Bde. Leipzig 1937

Dada Berlin. Texte, Manifeste, Aktionen. Hg. Hanne Bergius/Karl Riha.
Stuttgart 1977

Dada Ziirich. Texte, Manifeste, Dokumente. Hg. Karl Riha/Waltraud Wen-
de-Hohenberger. Stuttgart 1992

113 Dada-Gedichte. Hg. Karl Riha (1982). Berlin 1992

Deutsche Dichterinnen. Vom 16. Jahrhundert bis zur Gegenwart. Gedich-
te und Lebensldufe. Hg. Gisela Brinker-Gabler (1978). Frankfurt/M.
1991
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Deutsche Gedichte. Von den Anfingen bis zur Gegenwart. Auswahl fiir
Schulen. Hg. Theodor Echtermeyer/Benno von Wiese. Das 20. Jahrh.
durchges. u. bearb. v. Elisabeth Katharina Paefgen. Berlin 1993

Deutsche Gedichte. Von Hildegard von Bingen bis Ingeborg Bachmann.
Hg. Elisabeth Borchers. Frankfurt/M. 1987

Deutsche Grofistadtlyrik. Vom Naturalismus bis zur Gegenwart. Hg. Wolf-
gang Rothe. Stuttgart 1973

Deutsche Liebeslyrik. Hg. Hans Wagener. Stuttgart 1982

Die deutsche Literatur. Ein Abrifl in Text und Darstellung. Hg. Otto E
Best/Hans-Jiirgen Schmitt. 16 Bde. Stuttgart 1975

Deutsche Lyrik-Parodien. Aus drei Jahrhunderten. Hg. Theodor Verwey-
en/Gunther Witting. Stuttgart 1984

Deutsche Prosagedichte vom 18. Jahrhundert bis zur letzten Jahrhundert-
wende. Eine Textsammlung. Hg. Ulrich Fiilleborn/Klaus Engelmann.
Miinchen 1985

Deutsche Prosagedichte des 20. Jahrhunderts. Eine Textsammlung. Hg.
Ulrich Fiilleborn/Klaus Peter Dencker. Miinchen 1985

Deutsche Sonette. Hg. Hartmut Kircher. Stuttgart 1979

Epochen der deutschen Lyrik. Hg. Walther Killy. 10 (in 12) Bdn. Miin-
chen 1969-78

Ewiger Vorrat deutscher Poesie. Hg. Rudolf Borchardt (1926). Stuttgart
1977

Das grofie deutsche Gedichtbuch. Von 1500 bis zur Gegenwart. Hg. Karl
Otto Conrady. Miinchen; Ziirich 1991

Gedichte auf Bilder. Anthologie und Galerie. Hg. Gisbert Kranz. Miin-
chen 1975

Gedichte des Barock. Hg. Ulrich Maché/Volker Meid. Stuttgart 1980

Gedichte und Interpretationen. Hg. Volker Meid u. a. 6 Bde. Stuttgart
1982-84

Gedichte und Prosa des Impressionismus. Hg. Hartmut Marhold. Stutt-
gart 1991

Der Gottinger Hain. Hg. Alfred Kelletat. Stuttgart 1967

konkrete poesie. deutschsprachige autoren. Hg. Eugen Gomringer (1972).
Stuttgart 1991

Kiristallisationen. Deutsche Gedichte der achtziger Jahre. Hg. Theo Elm.
Stuttgart

Luftfracht. Internationale Poesie 1940 bis 1990. Hg. Harald Hartung.
Frankfurt/M. 1991

Lyrik — Blick iiber die Grenzen. Gedichte und Aufsitze des zweiten Lyri-
kertreffens in Miinster. Hg. Lothar Jordan u. a. Frankfurt/M. 1984

Lyrik der Deutschen. Fiir seine Vorlesungen ausgewihlt von Karl Kraus.
Hg. Christian Wagenknecht. Miinchen 1990

Lyrik — Erlebnis und Kritik. Gedichte und Aufsitze des dritten und vierten
Lyrikertreffens in Miinster. Hg. Lothar Jordan u. a. Frankfurt/M. 1988
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Lyrik des Jugendstils. Eine Anthologie. Hg. Jost Hermand (1964). Stutt-
gart 1990

Lyrik des Naturalismus. Hg. Jiirgen Schutte. Stuttgart 1982

Lyrik — von allen Seiten. Gedichte und Aufsitze des ersten Lyrikertreffens
in Miinster. Hg. Lothar Jordan u. a. Frankfurt/M. 1981

Lyrische Portrits. Hg. Eckart Klefmann. Stuttgare 1991

Das Meisterbuch. Ein Lesebuch deutscher Prosa und Lyrik der Klassik und
Romantik (1913). Hg. Hermann Hesse. Frankfurt/M. 1978

Menschheitsdimmerung. Ein Dokument des Expressionismus. Hg. Kurt
Pinthus (1920). Reinbek 1978

Minnesang. Mittelhochdeutsche Texte mit Ubertragungen und Anmerkun-
gen. Hg. Helmut Brackert. Frankfurt/M. 1983

Moderne deutsche Naturlyrik. Hg. Edgar Marsch. Stuttgart 1980

Museum der modernen Poesie. Hg. Hans Magnus Enzensberger (1960).
2 Bde. Frankfurt/M. 1980

Die Pegnitz-Schifer. Niirnberger Barockdichtung. Hg. Eberhard Mannack
(1968). Stuttgart 1988

Stechiipfel. Gedichte von Frauen aus 3 Jahrtausenden. Hg. Ulla Hahn. Stutt-
gart 1992

Tintenfisch. Zehn Jahrbiicher zur deutschen Literatur von 1967 bis 1976.
2 Bde. Berlin 1981

Das Wasserzeichen der Poesie oder Die Kunst und das Vergniigen, Gedich-
te zu lesen. In hundertvierundsechzig Spielarten vorgestellt von Andreas
Thalmayr (1985). Frankfurt/M. 1990

Das Zeitalter des Barock. Texte und Zeugnisse (1963). Hg. Albrecht Sché-
ne (= Die deutsche Literatur. Texte und Zeugnisse. Hg. Walter Killy
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169 f., 176, 187, 190, 193, 204

narrative Allegorie 145 f., 168

Nationalhymne 22, 126

Naturlinge 75

Naturlyrik 213,217

Nebenbetonung 56 £, 59, 85

Neologismus 50, 63

Neue Subjektivitdit 179

Notation 12, 15, 24, 58 f., 79

Numerus 194

Ode 2, 66, 79, 90, 95, 125, 127,
131, 207

Odenstrophe 12, 90, 97, 108-
114,122,125

offene Deixis 192, 194

offenes Wir 199-201

Onomatopoesie (Onomatopoeie,
Onomatopéie) 36 f.

Orthographie 40, 42 £, 157, 219,
222

Oxymoron 153

Paarreim 33 f., 80, 82, 84, 98

Palindrom 50

Parabel 146, 217

Parallelismus 137 f.

Parallelstelle, Parallelstellenmetho-
de 229-232

Parataxe, parataktischer Stil 56,
62

Paratext 130—134

Parodie, parodistisches Gedicht
45,99, 127, 134

Paronomasie 139 f.

pars pro toto 155

Pause 11, 13, 16, 20, 53,56 £,
66



Pentameter 93 f., 109

Performance 19

Personalpronomen 21, 136, 159,
190 f., 193 f, 198, 202 f,, 213

Personifikation 55, 143, 150,
153, 168, 206

Petrarkistische Lyrik 3

pictura 52

Pindarische Ode, Pindarische
Hymne 109, 118, 120

poetisches Ich 186, 192

politisches Gedicht, politische
Lyrik 170, 186, 204, 217

Polymeter 16

Polyptoton 139 f.

Polysemie 159

Popsong 27, 51

Positionslinge 75

Possessivpronomen 193 f.

Pridikation 152

Prolepse, proleptischer Bezug
150, 159

Prosagedicht 15, 20

Prosarhythmus 11, 13, 16, 114

Prosodie 85,91

Protestlied, Protestsong 22, 27

Pseudonym 50, 130

Publikationsgeschichte 216-219

Publikationskontext 42, 228 f.

quantitierendes Prinzip 75

Quartett 52, 64, 119 f.

Raum 171-181, 191

realer Autor 185, 195, 202 f.

realer Leser 202 f., 209

Rede 11,13, 15,17-21,54f,
61, 70, 73, 165, 204, 206

referentielle Lyrik 186

Reformation 52, 200

Refrain 12,22, 25, 28, 115-117,
129, 138, 140, 230

Reihung 136 f.

Reim 14, 17, 21 £, 25, 30-39,
74,78

reine Allegorie 145

reiner Reim 31, 33

Reisegedicht 176, 205

Rezitation 18, 23, 25, 29,75

rhematischer Titel 132

rhythmisches Leitmotiv 140 f.

Rhythmus 11 £, 23, 29, 53-55,
65, 69-73, 94,97, 110, 123 £,
126, 175, 180

Ritornell 107, 115

Rocksong 27

Rokoko 90, 116

Rollengedicht, Rollenlyrik 20,
167, 187, 196, 205

Rollen-Ich 196 £., 203, 210

Rollenspiel 18 £, 21, 165

Romantik, romantische Dichtung
1, 4-6, 24, 31 £, 37, 42, 66,
71, 80, 89, 104, 111, 116-118,
126, 160, 164, 167, 181-183,
186, 206, 209, 212, 223, 227

Romanzenstrophe 103

Romanzenvers 90

Rondeau 116 f.

Rondel 116

Sammlung, Gedichtsammlung 9,
26, 41, 48, 101, 130 £., 146,
190, 205-207, 209, 211 £,
216, 223, 225 f., 228, 230

Sangbarkeit 2, 5 f, 21, 23-26

sapphische Odenstrophe 109—
111

Satzakzent 57, 60, 75, 85

Satzzeichen 11, 40, 55 £, 62, 67

Scheinstrophe 96, 122

Scheiniiberschrift 131

Schlager 26 f.

Schlagreim 34

schwebende Betonung 59-61,
84f,87,92f,106

Schweifreim 34, 38

Segmentierung 11 £, 55, 124

Selbstzitat 134, 231

Senkung 58-60, 77-80, 92, 94,
97,101, 104, 112 f., 180
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sensus litteralis 144

sensus spiritualis 144

Sestine 89, 117 f.

Sie 205

silbenziihlendes Prinzip 75, 91

Silva 2

Sonett 12, 46, 51 f,, 64, 71, 76,
89, 105, 115, 118-120, 129,
154, 214

spanischer Romanzenvers 90

Spondeus 77, 85,92, 94, 111

spontane Strophisierung 129

sprechendes Ich, sprechendes
Subjeke 117, 122, 158, 165,
169,171 1., 176, 194 £, 202

Sprechtakt 65

Stabreim 35

Stanze 89, 107 f.

Stegreiflyrik 41, 84

stichischer Aufbau 73

stilisiertes Fragment 227 f.

Stilisierung 62

Stimmung 1, 7, 35, 100, 184 f.

Stimmungsgedicht, Stimmungs-
lyrik 1,5 £, 211

Stollen 118

strenger Knittel 82-84

stromender Rhythmus 71

Strophe 12, 28, 33-35, 38, 59,
73 f.,96-114, 117 £, 128—
130, 132

Strophenenjambement, Strophen-
sprung 63 f., 106

Studienausgabe 158, 218 f., 222

stumpfer Reim 30

Sturm und Drang 32, 80, 164,
182

Subjeke 122, 165, 166 £., 174,
191€,195f

subscriptio 52

Substantiv 56, 61, 64, 136, 140,
152,175 f.

Symbol 21, 143 £, 147-149,
154, 171, 223

symbolische Bedeutung 141,
147 £., 212

Symbolismus 104, 123

Synaphie, synaphischer Versiiber-
gang 78, 104

Synisthesie 35,153 f.

Synekdoche 143, 155 f.

Syntagma 13, 64-66, 68, 87,
117,122, 124

syntaktischer Parallelismus 137 f.

Taket 25, 70,77

Telestichon 49

Tempus 140, 175, 178 £.

Terzett 52, 64, 119 £.

Terzine 89, 104-107

Textgenese 220-228

Textproduzent 195, 203

Textsubjekt 142, 194-197,
202 f, 205, 211 £.

thematischer Titel 132

Tiergedicht 210, 212

Titel 130-133, 136, 141, 145,
148, 169, 176 £., 179, 196,
205, 208, 229

Tonbeugung 28, 60 £, 75, 83,
85,92

Topos 141 f.

Trimeter 95 £.

Triolett 115 £.

Trochius, trochiischer Vers 77—
79, 85,92, 94, 110

Troubadourdichtung 118

Typographie 42 f., 65, 133

Typologie 144-146

typologische Bedeutung 144

Typos 144

Typoskript 42, 221, 223 f.

chrsetzung 109 £, 216

iibertragene Bedeutung 143, 151

umarmender Reim 33

Umdichtung 99, 134, 227

umschlieflender Reim 33

Unaufléslichkeit 156, 160, 201

uneigentliche Bedeutung 143



ungefugter Versiibergang 78

unreiner Reim 31, 33, 38

unterbrochener Kreuzreim 34,
59, 103

Ursprache 36 f.

Vagantenstrophe 101 £

Variante 220-226, 230

Verb 122, 135 f,, 140, 152, 173,
175 £.

Vergleich 55, 143, 149-151

Verleger, Verlag 42, 217 £.

Vers commun 86 £, 89, 104

Vers libres 88, 123

Versakzent 58, 60, 75, 85

Versepos 18 f., 23, 92, 107

versetztes Akrostichon 49

Versfufl 76-79, 84 f., 92

Versgeschichte 72, 76, 80

Versgruppe 12, 46, 58, 64, 74,
96,118 £, 122

Versifikationsregeln 91

Versmafs: s. Metrum

Versrede 11 £, 15, 18

Vertonung 5, 24-26, 36

Videoclip 51

Vieldeutigkeit 156-162

visuelle Poesie 5, 46 f., 49

Volkslied 4 f., 24, 26, 80-83, 98,
116, 129, 148, 189, 191

Volksliedstrophe 59, 62, 80 £, 97

Whaise 34, 59, 87,97, 115, 118

Wechselrede 20, 196 f., 205

weiblicher Reim, weiblicher
Versschluf8 30, 59 f., 78, 80—
82, 88,97, 103, 105, 107, 116,
119

Werkkontext 228-232

Widerspiegelung 164

Widmung 49, 108, 130, 133 £,
170, 203

Wiederholung 18, 21 £, 25, 36,
72,93, 115, 136-139, 147,
155, 230

Wir 198-202, 210

Wirklichkeitsbezug 10, 163-170

Wirkungsgeschichte 203, 216
220,222

Wortakzent 56, 60, 93, 106

Wortarten 56, 135 f., 140, 175 f.

wortliche Bedeutung 139, 144—
146, 151, 159, 231

Wortspiel 139, 159, 162

Wortwiederholung 39, 136, 138

Xenie 94, 115, 138

Zisur 53,59, 66-68,75f.,86f,
89, 92-95, 104, 110, 112 f.

Zeigfeld 171 £

Zeigwort 171

Zeile 2,8,12-18

Zeilenbrechung, Zeilenbruch 13,
20, 51, 53, 55, 65, 121

Zeilensprung 13, 63

Zeilenstil 63 £, 108

Zeit 69,75, 155, 171-181

zeitmessendes Prinzip 75

Zensur 217

Zitat 28, 54, 91, 122, 128, 134,
157

zweisilbiger Reim 30, 78, 80, 82,
88

Zyklus, Gedichtzyklus 19, 89,
141, 205 f,, 228-230
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