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Einleitung: Natur und Naturlyrik

,Der Begriff ,Natur® gehort zu den altesten und vieldeutigsten Begriffsbil-
dungen der Geistesgeschichte® — mit dieser Feststellung er6ffnet Heinrich
Schipperges den einschligigen Artikel im ,Historischen Lexikon zur poli-
tisch-sozialen Sprache* Geschichtliche Grundbegriffe.' Will man den Tiicken
dieser Bedeutungsvielfalt zundchst ausweichen, empfiehlt es sich, bei einem
sehr weiten Verstdndnis von Natur anzusetzen, das liberdies dem alltdglichen
Sprachgebrauch am ehesten gerecht werden diirfte: Natur kann aufgefasst
werden als die Gesamtheit dessen, was nicht vom Menschen geschaffen wur-
de, sondern unabhangig von ihm in der Welt existiert. Thr steht die Sphére der
Kultur gegeniiber, die alles einschliefit, was sein Dasein dem von Absichten
und Zwecken geleiteten menschlichen Handeln verdankt. Der Mensch selbst
nimmt dabei eine eigentiimliche Zwischenstellung ein, ist er doch nicht nur
Schopfer der Kultur, sondern zugleich Objekt kultureller Pragungen und dar-
iiber hinaus aufgrund der Bindung an seine Leiblichkeit und seine Triebstruk-
tur auch ein Teil der Natur. Triebe und Affekte, Gefiihle und Leidenschaften
unterliegen freilich ihrerseits in so hohem Maf3e kulturellen Einfliissen, dass
die klare Abgrenzung einer ,inneren Natur® des Menschen duB3erst fragwiirdig
erscheint. Und diese Einsicht ldsst sich verallgemeinern, wodurch die auf
Anhieb so einleuchtende Abgrenzung von Natur und Kultur viel von ihrer
scheinbaren Trennschirfe verliert: Das Reich der Kultur entsteht ja prin-
zipiell nicht aus dem Nichts, sondern baut auf natiirlichen Gegebenheiten auf.
Kulturelle Schopfungen sind mithin als Umgestaltungen eines Materials zu
begreifen, das die Natur bereitstellt; Kultur ist letztlich nichts anderes als ein
Bezirk geformter und bearbeiteter Natur.

Noch einen Schritt weiter fithren erkenntnistheoretische Uberlegungen.
Natur ist fiir uns niemals anders als aus dem Blickwinkel eines menschlichen

Heinrich Schipperges: Natur. In: Geschichtliche Grundbegriffe. Historisches Le-
xikon zur politisch-sozialen Sprache in Deutschland. Hrsg. von Otto Brunner,
Werner Conze und Reinhart Koselleck. Bd. 4. Stuttgart 1978, S. 215-244; hier
S. 215.
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Subjekts fassbar, konstituiert sich also erst in ihrer Wahrnehmung durch den
Menschen, die ihrerseits wiederum von dem jeweiligen kulturellen Umfeld
beeinflusst wird — so, wie der Mensch sie zu sehen vermag, stellt Natur im-
mer ein kulturelles Konstrukt dar. Die Frage, was Natur ,an sich® sei, kann
demnach gar nicht sinnvoll gestellt werden. Es lassen sich allenfalls gewisse
Formen des Verhéltnisses zwischen Mensch und Natur beschreiben, die stets
auch eine spezifische Festlegung dessen implizieren, was Natur im konkreten
Fall — fiir den Menschen — tiberhaupt ist: ,,Natur erscheint erkenntnistheore-
tisch als Chamaéleon, jeweils die Farbe der Pradispositionen, auch der ideolo-
gischen Brille des Betrachters annechmend.*? Dass sich viele ,Betrachter
diesen Sachverhalt nicht klar machen und ihre eigentiimliche Sicht mit dem
vermeintlich objektiven Wesen der Natur gleichsetzen, steht auf einem ande-
ren Blatt.

In historischer und systematischer Perspektive konnen sehr verschieden-
artige Typen der Beziehung des Menschen zur Natur mitsamt den zugehori-
gen Bestimmungen dessen, was er sich unter Natur eigentlich vorstellt, re-
konstruiert werden — animistische, mythische, religiose, philosophische, &s-
thetische, wissenschaftliche und technische Einstellungen, von denen jede
wieder zahlreiche Spielarten aufweist.® Reinliche Scheidungen, etwa im Sin-
ne einer klaren Abfolge in der Zeit, sind auf diesem Gebiet allerdings nicht
moglich, da es unablissig zu Uberlagerungen und Mischbildungen kommit.
Altere Naturkonzepte werden keineswegs einfach durch jiingere abgeldst, um
spurlos zu verschwinden, sondern existieren in modifizierter Gestalt weiter,
so dass sich in bestimmten Epochen, in ganzen Kulturkreisen, aber auch beim
einzelnen Individuum im Blick auf die Auffassung der Natur und den Um-
gang mit ihr komplexe Gemengelagen abzeichnen. Eine Differenzierung
nach sozialen Schichten, gesellschaftlichen Funktionsbereichen, Lebensbe-
zirken und Praxisformen erweist sich hier als notwendig — auch ein Unter-
nehmer, der seine Profitinteressen riicksichtslos tiber die Belange des Um-
weltschutzes stellt, wird, wenn er am Feierabend in seinem Garten arbeitet,
einen ganz anderen Standpunkt gegeniiber der Natur einnehmen.

Fiir die Jahrhunderte seit der Renaissance lasst sich aber zumindest eine
sehr deutliche Tendenz feststellen, die die menschliche Naturbeziehung im
Abendland insgesamt in eine bestimmte Richtung gelenkt hat. In diesem

> Ruth und Dieter Groh: Natur als MaBstab — eine Kopfgeburt. In: dies.: Die Au-
Benwelt der Innenwelt. Zur Kulturgeschichte der Natur 2. Frankfurt a.M. 1996,
S. 83-146; hier S. 96.

> Einen Uberblick iiber den Wandel des Naturbildes im Laufe der Jahrtausende gibt
Karen Gloy: Das Versténdnis der Natur. 2 Bde. Miinchen 1995/96. Der erste Band
widmet sich der wissenschaftlichen, der zweite der lebensweltlich-ganzheitlichen
Auffassung der Natur.
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Zeitraum wurde eine wissenschaftlich-technisch-instrumentelle Haltung do-
minant — wenn auch keineswegs alleinherrschend —, die den Menschen strikt
von der Natur trennt und ihn ihr zugleich iiberordnet: Der neuzeitliche
Mensch begreift die Natur vorrangig als ein Reservoir an Stoffen und Kraf-
ten, das er beherrschen und fiir seine Zwecke ausbeuten kann. Diese histo-
risch vergleichsweise junge Sichtweise unterscheidet sich zwar erheblich von
der heidnisch-antiken und der mittelalterlich-christlichen Vorstellungswelt,
ist jedoch in ihren Urspriingen durchaus eng mit diesen dlteren Epochen
verbunden und entstand weniger durch einen schroffen Bruch mit tradierten
Denkmustern als vielmehr durch deren fortschreitende Umdeutung unter
verdnderten Gesichtspunkten.* Dass sich der Mensch als betrachtendes, re-
flektierendes und forschendes Ich-Subjekt der Natur gegeniiberstellt, ist keine
genuine Errungenschaft der Neuzeit, denn eine solche Gedankenoperation
war schon Voraussetzung filir die Anfange der Naturphilosophie, die in Grie-
chenland im sechsten vorchristlichen Jahrhundert anzusetzen sind. Kaum we-
niger alt ist die Entgegensetzung von Natur und Kultur; sie findet sich bereits
bei den griechischen Sophisten, die — {ibrigens in kritischer Absicht — die
Natur mit dem ,nomos‘, dem Bezirk der als willkiirlich eingestuften mensch-
lichen Regeln und Satzungen, konfrontierten. Eine stark anthropozentrische
Ausrichtung kennzeichnet wiederum von Anfang an das Christentum, dem
der Mensch als Ebenbild Gottes und Krone der Schopfung gilt. Und die Bibel
weil} sogar von einer formlichen Belehnung des Menschen mit der Herrschaft
iber die irdische Welt zu erzdhlen — ,,Seid fruchtbar vnd mehret euch vnd
fiillet die Erden / vnd macht sie euch vnterthan“ (Gen 1,28)° —, was in neuerer
Zeit zu der gewiss iberspitzten, aber keineswegs vollig abwegigen These
gefiihrt hat, die heute betriebene exzessive Ausbeutung der natiirlichen Res-
sourcen des Erdballs habe ihren wahren Ursprung in der jidisch-christlichen
Tradition.

Und doch markiert die frithe Neuzeit einen tiefen Einschnitt in der Ge-
schichte des Verhéltnisses von Mensch und Natur. Entscheidend war dafiir
nicht so sehr der rasche Zuwachs an (natur-)wissenschaftlichen Kenntnissen
und Einsichten, sondern in erster Linie eine neue Definition der Beziehung
zwischen Wissenschaft und praktischer Lebensbewdltigung. In der Antike

Vgl. zu diesem Prozess der Neuinterpretation tradierter Ideenkomplexe allgemein
Ruth und Dieter Groh: Religidose Wurzeln der kologischen Krise. Naturteleologie
und Geschichtsoptimismus in der frithen Neuzeit. In: dies.: Weltbild und Naturan-
eignung, Zur Kulturgeschichte der Natur. Frankfurt a.M. 1991, S. 11-91.

Die Bibel wird nach Luthers Ubersetzung zitiert: D. Martin Luther: Die gantze
Heilige Schrifft Deudsch. Wittenberg 1545. Letzte zu Luthers Lebzeiten erschie-
nene Ausgabe. Hrsg. von Hans Volz unter Mitarbeit von Heinz Blanke; Textre-
daktion Friedrich Kur. 2 Bde. Herrsching o.J.
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wie im Mittelalter erblickten die meisten Philosophen ihr Ideal in einer kon-
templativen Naturbetrachtung im Sinne der ,Theoria‘, der geistigen Schau
von Wahrheit und Erkenntnis als Selbstzweck. lhre Sicht auf die Natur war
folglich nicht an der Gewinnung technischer Moglichkeiten orientiert. Das
anderte sich in der Neuzeit, die sich vorrangig flir anwendbares Wissen, fiir
Herrschaftswissen iiber die Natur interessierte. Beispielhaft formulierte Fran-
cis Bacon im frithen 17. Jahrhundert den grundlegenden Zusammenhang von
naturwissenschaftlicher Forschung, technischem Nutzen und Erkenntnis- und
Fortschrittsoptimismus, der dann auf lange Zeit, iiber alle Briiche und Para-
digmenwechsel der Wissenschaftsgeschichte hinweg, die Haltung der abend-
landischen Menschheit gegeniiber der Natur maf3geblich prégte, bis er in der
jiingeren Vergangenheit seine Schattenseiten iiberdeutlich zu zeigen begann.

Gerade Bacons Werk belegt freilich auch, dass der neue Entwurf zunéchst
noch ganz innerhalb des christlichen Weltbildes angesiedelt war. Dasselbe
gilt fiir die herausragenden Wissenschaftler der frithen Neuzeit, fiir Manner
wie Kopernikus, Kepler, Galilei oder Newton, die als gldubige Christen alle-
samt liberzeugt waren, mit ihren bahnbrechenden Forschungen iiber die Ge-
setze der Natur zugleich das Wirken des Schopfers immer klarer nachzuwei-
sen. Und noch die Physikotheologie des 17. und 18. Jahrhunderts, die uns im
Kapitel zu Barthold Heinrich Brockes ndher beschéftigen wird, leitete aus der
(vermeintlich) verniinftigen, zweckmaiBigen und schonen Einrichtung des
Weltgebdudes, fiir die die prosperierenden Naturwissenschaften unabléssig
neue Indizien zu liefern schienen, einen Beweis fiir die Existenz Gottes ab.
So ruhte die wissenschaftliche Beschiftigung mit der Natur auch nach dem
Ausgang des Mittelalters {iber Jahrhunderte hin auf der Prdmisse einer Ver-
einbarkeit von Wissen und Glauben. Auf lange Sicht trug sie allerdings doch
zum Zerfall der christlichen Kosmos-Vorstellung bei, denn das von Bacon
entworfene Programm entstand zwar noch im Horizont des religiosen Den-
kens, war auf diesen Rahmen aber nicht mehr zwingend angewiesen und
emanzipierte sich im Laufe der Zeit mehr und mehr von den christlichen
Dogmen.

Fiir das Mittelalter war die Natur fraglos eine Schopfung Gottes. Sie galt,
wie schon in der Antike, als geschlossene und im Grunde statische Grofe.
Die hochmittelalterliche Scholastik schrieb den Naturdingen im Riickgriff auf
Aristoteles eine Teleologie, ein von Gott in sie gelegtes Streben nach Vollen-
dung zu, und ebenfalls im Hochmittelalter etablierte sich die theologische
Lehre vom ,Buch der Natur‘: Die Natur trat als Offenbarung ihres Schopfers
gleichberechtigt neben die biblischen Schriften und wurde als ein Sinnzu-
sammenhang aufgefasst, dem sich der Mensch verstehend und interpretierend
zuwandte. All diese Ideen spielten zundchst auch noch im wissenschaftlichen
Denken der Neuzeit eine Rolle, biiBten aber schrittweise ihre Uberzeugungs-
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kraft ein. Letztlich hat die moderne Naturwissenschaft Gott, die Teleologie
und die immanente Sinnhaftigkeit aus der Natur verbannt — die natiirliche
Sphére erscheint nunmehr als bloBes Gefiige von gesetzmafigen Kausalbe-
ziehungen, die der Mensch nach selbstgeschaffenen (mathematischen) Mo-
dellen rekonstruiert, um sie kontrollieren und in seinen Dienst stellen zu
konnen. Die ihrerseits uralte, schon bei Platon fassbare und spéter in die
christliche Gedankenwelt iibernommene ,,Vorstellung einer gottlich geordne-
ten machina mundi*®, die man in friiheren Epochen als ein lebendiges, dem
Organismus verwandtes Ganzes verstand, wurde damit rein kausal-mecha-
nistisch umgedeutet. So setzte sich in der westlichen Kultur die Uberzeugung
durch, ,,dal Natur, von goéttlichen Méchten frei, als unter-géttliches und un-
ter-menschliches Betétigungsfeld flir die menschliche Nutzung und Beherr-
schung ohne grundsitzliche normative Einschrinkung verfiigbar sei.*” Zu
bedenken ist aber stets, dass es sich dabei um einen langfristigen und kom-
plexen Vorgang und nicht etwa um einen abrupten Ubergang zu einer neuen
Weltanschauung handelte. Wie in spéteren Kapiteln zu sehen sein wird, be-
haupteten sich traditionsreiche christliche Muster der Naturdeutung mindes-
tens bis ins 19. Jahrhundert, wenngleich sie zunechmend in die Defensive
gerieten, und die teleologische Auffassung natiirlicher Ablaufe ist eigentlich
erst von Darwins Evolutionstheorie verabschiedet worden.

Der hier knapp skizzierte Wandel des Naturverstindnisses bildet nur
einen Aspekt des umfassenden neuzeitlichen Zivilisationsprozesses und ist
mit tiefgreifenden gesellschaftlichen, politischen, technischen und kulturellen
Veranderungen verflochten. Eine besonders enge Verbindung besteht, wie
schon angedeutet, zwischen den Fortschritten der Wissenschaft und den Er-
rungenschaften der Technik, die uns heute nie zuvor dagewesene Mdoglich-
keiten er6ffnen, natiirliche Phdnomene und Abldufe zu kontrollieren und zu
lenken. Der moderne Mensch ist der Natur in weit geringerem Mal3e ausge-
liefert als alle seine Vorfahren und nur noch in Ausnahmeféllen unmittelbar
mit ithren génzlich ungezahmten Erscheinungsformen konfrontiert — dass ihn
die gesellschaftlichen Strukturen und die technischen Apparate, denen er
diese Sicherheit verdankt, selbst wieder neuen Abhdngigkeiten ausliefern, sei
hier nur am Rande vermerkt. Die neuzeitliche Entwicklung hin zur (fast)
vollkommenen Naturbeherrschung geht einher mit einer Tendenz zur raumli-

®  Jiirgen MittelstraB: Das Wirken der Natur. Materialien zur Geschichte des Natur-

begriffs. In: Naturverstindnis und Naturbeherrschung. Philosophiegeschichtliche
Entwicklung und gegenwirtiger Kontext. Hrsg. von Friedrich Rapp. Miinchen
1981, S. 36-69; hier S. 63.

Ernst Oldemeyer: Entwurf einer Typologie des menschlichen Verhéltnisses zur
Natur. In: Natur als Gegenwelt. Beitrdge zur Kulturgeschichte der Natur. Hrsg.
von G6tz GroBklaus und Ernst Oldemeyer. Karlsruhe 1983, S. 15-42; hier S. 35.
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chen Distanzierung von der Natur, die ihr auffdlligstes Symptom in der Ver-
stadterung findet, und mit der Herausbildung verdnderter Lebensrhythmen,
die nun nicht mehr fest an die naturzeitlichen Prozesse, an den Wechsel der
Tages- und Jahreszeiten gebunden sind. Die zweckrationale Kontrolle und
Ausbeutung der dufleren Natur in einer hochkomplexen, ausdifferenzierten
Gesellschaft verlangt auf Seiten des einzelnen Menschen auch eine zuneh-
mende Domestizierung seiner inneren Natur, eine weitgehende Kontrolle sei-
ner Triebregungen, spontanen Impulse und Begierden, die Norbert Elias in
seiner Zivilisationstheorie als ,Psychogenese des neuzeitlichen Individuums
beschreibt. Beide Spiclarten der Natur, die duflere wie die innere, werden in
der neueren abendlidndischen Geschichte fast durchgéngig gegeniiber dem
vermeintlich héheren Prinzip des Geistes abgewertet, ausgegrenzt und infol-
gedessen als ein oft bedrohliches, nicht selten aber auch verlockendes ,Ande-
res‘ dieses Geistes betrachtet. Dementsprechend hat die philosophische Re-
flexion seit Descartes den Menschen in erster Linie als geistiges Wesen, als
Subjekt des Bewusstseins und des Denkens aufgefasst. Mehr und mehr wird
die Natur in dieser Sicht zu dem, was der Mensch entschieden nicht ist — und
das betrifft nicht zuletzt den eigenen Korper, der als ein im Grunde fremdes,
nidmlich den Bedingungen der Natur unterworfenes Element aus dem Selbst-
verstindnis des Ich-Subjekts ausgeschlossen wird.® Der Vorherrschaft der
wissenschaftlich-technischen Naturauffassung konnen wir heute nicht mehr
entkommen; zu sehr bestimmt sie mit all ihren Begleiterscheinungen und
Folgen die Bedingungen unseres tiglichen Daseins. Andere Typen der Be-
ziehung zwischen Mensch und Natur wurden durch sie zwar keineswegs
aufgehoben — von der Uberlagerung unterschiedlicher Formen war ja bereits
die Rede —, aber doch, aufs Ganze gesehen, marginalisiert und in gesell-
schaftliche Nischen und Randbezirke gedréngt.

Wie der kurze historische Uberblick gezeigt hat, entstand das Bild von
der Natur als einem Gegeniiber des Menschen, das grundsitzlich seiner Ver-
figungsgewalt ausgeliefert ist, lange vor der Industrialisierung, und es ist erst
recht um vieles élter als die weit ausgreifende Naturzerstérung, die mittler-
weile das gesamte Okosystem Erde mit der Vernichtung bedroht — man kann
es sogar mit Fug und Recht als eine unabdingbare geistig-kulturelle Voraus-
setzung dieser neueren, hochst ambivalenten ,Leistungen® der Menschheit an-
sehen. Die letzteren haben inzwischen wiederum die eingangs diskutierte
Gegeniiberstellung von Natur und menschlicher Kultur vollends fragwiirdig

Bemerkenswerte Uberlegungen zur Leibgebundenheit des Menschen im Zusam-
menhang mit seinem Verhéltnis zur Natur finden sich bei Gernot Béhme: Ethik
leiblicher Existenz. Uber unseren moralischen Umgang mit der eigenen Natur.
Frankfurt a.M. 2008.
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werden lassen, denn eine nicht kulturell tiberformte, also von allen kiinstlich-
technischen Eingriffen freie Natur diirfte auf dem Erdball gegenwirtig kaum
mehr zu finden sein. Dass im Zuge dieser Entwicklung aber schlieBlich das
fiir die Neuzeit charakteristische wissenschaftlich-technisch-instrumentelle
Verhiltnis zur Natur selbst in eine tiefe Krise geriet, bedarf kaum einer nihe-
ren Erlduterung, wissen wir doch heute langst, dass die Menschheit fataler-
weise geradezu darauf hinarbeitet, die Grundlagen ihrer eigenen Existenz zu
zerstoren. Vor diesem Hintergrund liegt es nahe, den anderen, lange beiseite
geschobenen oder verdrangten Formen der menschlichen Naturbeziehung
grofere Aufmerksamkeit zuzuwenden. Eines der Medien, in denen seit rund
dreihundert Jahren solche Alternativen artikuliert werden, ist die Lyrik.

skeskosk

Der Wandel des Beziechungsgefiiges von Mensch und Natur bildet, wie er-
wahnt, einen wichtigen Strang im umfassenden Zivilisationsprozess. Auch
die Geschichte der Naturlyrik gehort, wie tiberhaupt die Geschichte der lite-
rarischen Gestaltungen von Natur und Landschaft’, zu den Entwicklungsli-
nien, die in jenem Prozess miteinander verflochten sind. Dem besonderen
Stellenwert der lyrischen Dichtung in diesem tibergreifenden Zusammenhang
sollen die folgenden Uberlegungen gelten. Unter dem Begriff Naturlyrik
seien dabei alle Gedichte zusammengefasst, die die Beziehung des Menschen
zur Natur zum Thema haben. Nicht von ungeféhr trat die Gattung im deut-
schen Sprachraum auf, als das tberlieferte christliche Bild des wohlgeordne-
ten, gottlich durchwirkten Kosmos zu wanken begann und demzufolge auch
die Auffassung der Natur generell neu bestimmt werden musste. In den fol-
genden Kapiteln wird sich zeigen, dass im 17. Jahrhundert von einer Naturly-
rik im eben definierten Sinne bestenfalls ansatzweise die Rede sein kann,
dass aber die eigentlichen Anfinge der Gattung in der Frithaufkldrung schon
mit der beginnenden Krise der festgefiigten christlichen Weltanschauung zu
tun haben. Seither ist die Naturlyrik einer der privilegierten Orte geblieben,
an denen eine schdpferische Auseinandersetzung mit dem Verhdltnis zwi-
schen Mensch und Natur stattfindet.

Die Entwicklung der wissenschaftlichen und technisch-instrumentellen
Einstellung zur Natur fiihrte in der Neuzeit unter anderem zu der erniichtern-
den Einsicht, ,,dall die Natur weder gut ist noch schlecht, weder wohlwollend

?  Andere Gattungen miissen im Rahmen dieser Untersuchung ausgeblendet werden.

Das betrifft vor allem das grofle Gebiet der Naturschilderungen und Landschafts-
erlebnisse in der erzdhlenden Prosa.
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noch boswillig gegeniiber den Menschen, sondern nur vollig indifferent.“'

Auf dieser Grundlage ist keine emotional getonte oder religios iiberhdhte
Sicht auf die natiirliche Welt mehr moglich. Die streng wissenschaftliche
Perspektive ldsst aber viele Erfahrungen und Bediirfnisse des Menschen im
Umgang mit der Natur unberiicksichtigt: Fiir die Erfassung lebensweltlicher
Naturbeziige stellen die modernen Naturwissenschaften keine geeigneten
Kategorien bereit, zumal sie sich bei ihren Fortschritten zunehmend von der
sinnlich-konkreten Wahrnehmung entfernt haben — man denke nur an den
Schritt von der klassischen Physik zur Quantenmechanik im frithen 20. Jahr-
hundert. In der Naturlyrik sicht es anders aus, denn hier entfalten sich Ansat-
ze zum Verstdndnis der Natur, die zwar nicht zwangsldufig kontrédr zur wis-
senschaftlich-technisch-instrumentellen Denkweise stehen, sich aber jeden-
falls nicht in deren Rahmen bewegen und sich nicht mit ihren Mafstdben
fassen lassen. Gemeinsam ist den Texten der Gattung somit zundchst ein
negatives Moment: Naturgedichte skizzieren Formen der menschlichen Na-
turbeziehung, die nicht vom Interesse an Beherrschung und Ausbeutung dik-
tiert sind und eher als ,kontemplativ® zu bezeichnen wéren. Auf diese Weise
erweitern sie das Reservoir an kulturellen Deutungsmustern und gewinnen
zugleich ein zumindest latentes kritisches Potential gegeniiber dem herr-
schenden szientifischen Naturdiskurs.

Das bedeutet wohlgemerkt nicht, dass sich diese poetischen Werke nur in
naiver Naturschwirmerei ergehen und einem wohlfeilen Eskapismus Vor-
schub leisten. Ohne Zweifel gibt es Gedichte, auf die solche Vorwiirfe zutref-
fen, und sie mogen das landldufige Verstdndnis von Naturlyrik sogar in ho-
hem Male priagen. Oft genug wurden Naturlyriker von kritischen Geistern als
unpolitische Idylliker verhohnt, die den Entwicklungen und Konflikten der
modernen Zivilisation dngstlich den Riicken kehren, um sich in die vermeint-
lich heile Welt der Natur zu retten. Berithmt ist Heinrich Heines satirische
Attacke auf die ,schwiébische Schule‘, zu der er Gustav Schwab, Justinus
Kerner, Karl Mayer und — mit Abstrichen — Eduard Mérike rechnete: In sei-
nen Augen bedichteten diese Autoren vorzugsweise ,,Gelbveiglein® und
»Maykéfer und verstiegen sich allenfalls einmal zu ,,Lerchen und Wach-
teln."! Und fiir das 20. Jahrhundert wire etwa Peter Rithmkorf zu nennen,
der die Konjunktur der Naturlyrik in den Nachkriegsjahren als Ausweichbe-
wegung interpretierte: ,,Mifltrauisch absichernd gegentiiber allem, was Gesell-
schaft, Zeitgeschichte oder Politik hie3, bekundete der Poet sein soziales

' Norbert Elias: Uber die Natur. In: Merkur 40 (1986), S. 469-481; hier S. 475.
Heinrich Heine: Der Schwabenspiegel [1838]. In: ders.: Werke. Historisch-kri-
tische Gesamtausgabe. Hrsg. von Manfred Windfuhr. Bd. 10. Hamburg 1993,
S. 266-278; hier S. 269f.
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Ohnemich durch seine Flucht ins Abseits.* Spottisch spricht Rithmkorf von
der ,,Utopie aus dem Blumentopf und einer ,,Wiedergeburt des Mythos aus
dem Geiste der Kleingirtnerei“'?, und in dieselbe Kerbe schligt sein parodis-
tisches Lied der Naturlyriker, dessen erste Strophe folgendermalien lautet:

Anmut diirftiger Gebilde:

Kraut und Riiben gleich Gedicht,
wenn die Bundes-Schéfergilde
Spargel sticht und Krinze flicht."”

Solche Einschiatzungen diirften mit dafiir verantwortlich sein, dass auch die
neuere Literaturwissenschaft dem weiten Gebiet der Naturlyrik nicht allzu
viel Interesse entgegenbringt. Indes wire es falsch, die Gattung pauschal als
harmlos und weltfremd-versponnen abzutun, denn es gibt zahlreiche Natur-
gedichte aus unterschiedlichen Epochen, die auBerordentlich sensibel auf
historische Entwicklungen reagieren und ein waches Bewusstsein der herr-
schenden gesellschaftlichen Tendenzen verraten — Naturlyrik ist keineswegs
in ihrer Gesamtheit mit einem Riickzug in die naiv verklérte ,griine Idylle
identisch. Direkt oder indirekt konnen sich Naturgedichte auf den jeweiligen
Stand der neuzeitlichen Naturbeherrschung, auf die Fortschritte und Erkennt-
nisse der Naturwissenschaft und ihre weltanschaulichen Implikationen sowie,
in spateren Epochen, auf die massive Umgestaltung und Zerstorung der Natur
durch technische Eingriffe beziehen. In dieser Untersuchung werden vorran-
gig Texte herangezogen, die ein kritisch-reflexives Element erkennen lassen
und/oder wichtige neue Stufen in der Entwicklung der Naturlyrik repréisentie-
ren, indem sie neuartige dsthetische Modelle der Beziehung des Menschen
zur Natur vorlegen. Anhand solcher Beispiele sollen Eigenarten und Mog-
lichkeiten der deutschsprachigen Naturlyrik aufgezeigt werden. Dass die
Auswahl der behandelten Autoren und Gedichte sich bis zu einem gewissen
Grade subjektiven Entscheidungen des Verfassers verdankt, bedarf wahr-
scheinlich keiner ndheren Erlduterung.

Man darf Naturgedichte nicht als blole Abbildungen jeweils zeitgendssi-
scher Formen des Naturerlebens missverstehen. Sie erdffnen vielmehr Frei-
rdume, in denen Erfahrungen, Probleme, Sehnsiichte oder auch Angste ihrer
Epoche durchgespielt und mit sprachlichen Mitteln inszeniert werden kon-
nen. Die Beziehungen zwischen Mensch und Natur, die sie gestalten, sind

12 Peter Rithmkorf: Das lyrische Weltbild der Nachkriegsdeutschen [1962]. In: ders.:
Werke. Bd. 3: Schachtelhalme. Schriften zur Poetik und Literatur. Hrsg. von Hart-
mut Steinecke. Reinbek bei Hamburg 2001, S. 7-42; hier S. 12 und S. 14.

13 Peter Rithmkorf: Werke. Bd. 1: Gedichte. Hrsg. von Bernd Rauschenbach. Rein-
bek bei Hamburg 2000, S. 152.
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konstruktive Entwiirfe im Medium des Asthetischen: Als Sprachkunstwerke
bieten solche Gedichte Perspektiven auf die Natur, die kein anderer Diskurs
zu schaffen imstande ist. Dabei kann hier von Perspektiven in einem ganz
wortlichen Sinne gesprochen werden, denn was ein gelungenes Naturgedicht
sprachlich konstruiert und dem Leser zum imaginativen Nachvollzug anbie-
tet, ist ein in seiner Art einzigartiger Blick auf die natiirliche Welt, der die
geldufigen, verfestigten Klischees der Wahrnehmung und Deutung von Natur
aufbricht. Werke dieser Gattung zeigen nicht etwa, wie Natur ,wirklich® ist —
ein Vorhaben, das aus den weiter oben angefithrten Griinden ohnehin zum
Scheitern verurteilt wire —, sondern fithren vor, wie man sie sehen kann.

In der Regel wird das Verhéltnis zwischen Mensch und Natur von den
lyrischen Texten tiber die individuelle Begegnung eines Ich mit einem Natur-
phédnomen gestaltet. Daraus ergibt sich der gleichsam klassische Typus des
Naturgedichts, in dem der Sprecher, sei es aus der Situation heraus, sei es im
Riickblick, eine konkrete Naturerfahrung schildert. Meist trdgt das lyrische
Ich auch verhdltnismaBig fest umrissene charakteristische Ziige und spricht
von sich ausdriicklich in der ersten Person Singular. Im Folgenden soll der
Terminus ,lyrisches Ich® allerdings in einem weiten Sinne verwendet werden
und generell die Sprechinstanz im Gedicht bezeichnen, auch in solchen Fal-
len, in denen sie keine individuellen Konturen gewinnt und sich nur als un-
personliche Stimme préasentiert. Von der empirischen Person des realen Au-
tors ist diese Instanz stets sorgfaltig zu unterscheiden. Ebenso wie alle im
Gedicht geschilderten Vorginge, Erlebnisse und Wahrnehmungen stellt sie
ein sprachliches Konstrukt dar, das nur innerhalb der lyrischen Rede exis-
tiert."*

Die Naturbegegnung ist in der deutschen Lyrik meist eine einsame Erfah-
rung: Das Ich ist allein und sieht sich einer menschenleeren und menschen-
fernen Natur gegeniiber. Man konnte schon aus diesem Umstand schliefen,
dass die Natur in der Tradition der Gattung bevorzugt als Gegen-Ort zur
Gesellschaft und ihren Zwéngen aufgefasst wird, und tatsidchlich werden wir
dieses Interpretationsmuster wiederholt antreffen. Allerdings ist die Einsam-
keit des poetisch gestalteten Naturerlebnisses nur bei oberflachlicher Betrach-
tung geeignet, das bereits erwdhnte Vorurteil iiber die angeblichen weltfliich-
tigen Neigungen der Naturlyrik zu bestétigen, denn auch ein isoliertes Ich
kann sehr wohl die Spuren gesellschaftlicher Verhéltnisse an sich tragen —

4" Diese verhiltnismiBig schlichte Differenzierung ist fiir die hier vorgelegten text-

zentrierten Interpretationen ausreichend. Eine Zusammenfassung der Forschungs-
diskussionen iiber die verschiedenen Ebenen und Instanzen in lyrischen Werken
findet sich bei Sandra Schwarz: Stimmen — Theorien lyrischen Sprechens. In:
Theorien der Literatur. Grundlagen und Perspektiven. Bd. 3. Hrsg. von Hans Vil-
mar Geppert und Hubert Zapf. Tiibingen 2007, S. 91-123.
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ein Fliichtling ist in hohem Mafle von dem geprégt, was er flieht, und jeder
Gegen-Ort bezieht sich notwendigerweise auf jene Sphére, von der er sich
abgrenzt. Die von den Gedichten entworfenen Naturbeziehungen sind, wie
sich in den Einzelinterpretationen erweisen wird, immer von gesellschaftli-
chen Zusammenhdngen und kulturellen Kontexten geprigt. Derartige Ver-
flechtungen und Einfliisse herauszuarbeiten, ohne dabei den Eigenwert des
Asthetischen zu vernachlissigen, ist die Hauptaufgabe, die sich die folgenden
Analysekapitel stellen.

Die Entwicklung der Naturlyrik seit dem Zeitalter der Aufkldrung bietet
sich nicht als gerade Linie dar, sondern als schwer iiberschaubares Geflecht,
dessen historischer Wandel von mancherlei Ungleichzeitigkeiten, Uber-
schneidungen und Riickgriffen gekennzeichnet ist. Auf dem Feld der Dich-
tung bestdtigt sich damit, was an fritherer Stelle grundsétzlich iiber das Ne-
ben- und Miteinander differierender Naturkonzepte im kulturellen Repertoire
von Epochen, sozialen Formationen oder auch einzelnen Individuen festge-
stellt wurde. Mit erstaunlicher Hartnackigkeit tauchen in der Gattungsge-
schichte immer wieder gewisse Motive, Problemstellungen und Deutungs-
muster auf, die unter verdnderten Bedingungen freilich jedesmal neu insze-
niert werden. Daher weist die Naturlyrik eine hohe Dichte an intertextuellen
Beziigen auf, die mitunter an einzelne Werke, hdufiger aber an ganze Traditi-
onen literarischer Naturdarstellung gekniipft sind. Indem sie auch dltere Mo-
delle des Verhiltnisses von Mensch und Natur bewahren, poetisch kommen-
tieren und modifizieren, erweisen sich Naturgedichte als ein eigentiimliches
Medium des kulturellen Gedéchtnisses.

Die Beschéftigung mit der Geschichte der Naturlyrik ist, wie die voran-
gegangenen Uberlegungen deutlich gemacht haben sollten, kein bloB antiqua-
risches Geschift. Sie vermag nach wie vor neue Perspektiven zu er6ffnen,
das scheinbar Selbstverstindliche in heilsamer Weise zu relativieren und ver-
schiittete oder verdrangte Konzepte des Verstdndnisses von Natur ins Be-
wusstsein zurlickzurufen. Als dsthetische Entwiirfe konnen Naturgedichte
nicht einfach von der Zeit ,iiberholt® werden, auch wenn sie jeweils im Rah-
men ihrer spezifischen geschichtlichen Bedingungen gesehen werden miis-
sen. Gerade die Spannung zwischen aktueller dsthetischer Erfahrung und wis-
senschaftlich reflektierter Einsicht in die historische Distanz macht einen
besonderen Reiz der Auseinandersetzung mit diesen Texten aus. Eine solche
Lektiire zu befordern und zu unterstiitzen, ist das Ziel der in den folgenden
Kapiteln vorgelegten Untersuchungen zu deutschsprachigen Naturgedichten
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seit dem 17. und 18. Jahrhundert, die sich als Beitrdge zu einer ,Kulturge-
schichte der Natur® aus literarhistorischem Blickwinkel verstehen.'®

15

Die Wendung ,Kulturgeschichte der Natur‘, die den konstruktiven Charakter aller
Naturbilder betont, wird in den Titeln mehrerer wissenschaftlicher Arbeiten zur
Entwicklung des menschlichen Naturverhéltnisses verwendet. Vgl. den Sammel-
band Natur als Gegenwelt. Beitrdge zur Kulturgeschichte der Natur. Hrsg. von
Gotz GroBklaus und Ernst Oldemeyer. Karlsruhe 1983, sowie die beiden Studien
von Ruth und Dieter Groh: Weltbild und Naturaneignung. Zur Kulturgeschichte
der Natur. Frankfurt a.M. 1991, und Die AuBlenwelt der Innenwelt. Zur Kulturge-
schichte der Natur 2. Frankfurt a.M. 1996.



Naturlyrik im Barock?

Andreas Gryphius: Abend

Das Verstindnis von Lyrik als der ,subjektiven‘ Dichtungsform schlechthin,
das bis in die Gegenwart die landldufigen Erwartungen an Texte dieser Gat-
tung prégt, hat sich erst seit der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts heraus-
gebildet. Barocke Gedichte sind vor dieser Zésur entstanden und wirken
daher auf den heutigen Leser meist fremdartig und schwer zugéinglich. Eine
(scheinbar) unmittelbare Gefiihlsaussprache, den Ausdruck eines personli-
chen Erlebnisses, das sich seine ihm geméfe Form gleichsam von innen her-
aus schafft, wird man in Gedichten des 17. Jahrhunderts vergebens suchen.
Sie bauen auf festen Regeln und Konventionen auf, und nicht in der kithnen
Durchbrechung, sondern in der sicheren Handhabung und der einfallsreichen
Variation tradierter Muster erweist sich die Kunstfertigkeit des barocken
Dichters. Solche Regeln, festgelegt in Poetik und Rhetorik der Zeit, definie-
ren ganze lyrische Gattungen mit ihren zugehorigen Formen und Stillagen,
sie unterrichten aber beispielsweise auch iiber Einzelheiten der poetischen
Bildersprache. Ein Mindestmal3 an Vertrautheit mit ihnen muss der Rezipient
mitbringen, wenn sich Barock-Gedichte ihm erschlieBen sollen: Es handelt
sich bei diesen Texten um kunstvoll-kiinstliche Produkte, berechnet auf ein
Publikum, das die géngigen Schemata kennt und den kundigen Umgang mit
ihnen zu wiirdigen weifl. Wer sie dagegen unter Vernachldssigung ihres ei-
gentiimlichen historischen Ortes an den Ma@stdben neuerer ,Erlebnislyrik®
misst, wird sie griindlich missverstehen und obendrein iiberwiegend fiir recht
verungliickte Produkte halten.

Normative Vorgaben bestimmen nicht zuletzt die Gestalten, die Natur in
der Poesie des Barockzeitalters annehmen kann: Auch sie ordnen sich gewis-
sen Sparten der Lyrik mit ihren je eigentiimlichen Inhalten, Darbietungsfor-
men und Stilmitteln zu. Die Begegnung des lyrischen Ich mit der Natur sug-
geriert im barocken Gedicht weder erlebnishafte Einmaligkeit noch emotio-
nale Unmittelbarkeit; vielmehr werden die Naturphdnomene nach gewissen
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Mustern gestaltet und gedeutet, die poetischen Traditionen oder auch der
religiosen Vorstellungswelt entstammen. Insbesondere zwei wichtige The-
menkomplexe, in deren Zusammenhang die Natur vom Barock-Dichter form-
lich herbeizitiert wird, lassen sich dabei unterscheiden. Sie sollen im Folgen-
den anhand einiger Beispieltexte vorgestellt werden.

Breiten Raum nehmen Naturmotive, vornehmlich solche von heiterer,
sanfter, zumeist frithlingshafter Art, in jenen zahlreichen barocken Gedichten
ein, die den frohlichen Lebensgenuss verherrlichen oder dazu mahnen, ihn
nicht zu versdumen; haufig kommt dabei auch das Thema der Liebe ins Spiel.
Die Verbindung von freier Natur und genussvollem Erleben gewinnt eine
feste Form im Topos des locus amoenus, des Lustorts, der schon seit der An-
tike zum Inventar der abendlédndischen Dichtkunst gehort: Zusammengesetzt
aus eciner Handvoll stereotyper Naturelemente — eine blumengeschmiickte
Wiese, Baume und ein kleines Gewdsser bilden die iibliche Ausstattung —,
dient er als Ort der Lebensfreude und zumal als Schauplatz begliickender
Liebesbegegnungen. Martin Opitz konfrontiert ihn in den folgenden Versen
wirkungsvoll mit der Sphére gelehrter Studien, die offensichtlich in einem
Innenraum angesiedelt ist:

Ich empfinde fast ein Grawen
DaB ich / Plato / fiir vnd fiir

Bin gesessen vber dir;

Es ist Zeit hinaus zu schawen /
Vnd sich bey den frischen Quellen
In dem griinen zu ergehn /

Wo die schonen Blumen stehn /
Vnd die Fischer Netze stellen.'

In der zweiten Strophe des Gedichts schliefft sich allerdings eine Reflexion
des Sprechers an, die dem Loblied auf das Vergniigen in der freien Natur
einen dunkel getonten Hintergrund verleiht:

Worzu dienet das studieren
Als zu lauter Vngemach?
Vnter dessen laufft die Bach /
Vnsers Lebens das wir fiithren /
Ehe wir es inne werden /

Auff jhr letztes Ende hin

' Martin Opitz: Gesammelte Werke. Kritische Ausgabe. Hrsg. von George Schulz-

Behrend. Bd. II: Die Werke von 1621 bis 1626. 2. Teil. Stuttgart 1979, S. 684f.
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Dann kémpt ohne Geist vnd Sinn
Dieses alles in die Erden.

Hier wird der Maxime des carpe diem das ernste memento mori an die Seite
gestellt, das dem vorangegangenen Appell zum Lebensgenuss zusitzlichen
Nachdruck verleiht. Opitz’ Verse artikulieren das fiir die Epoche des Barock
ungemein typische Bewusstsein der Vanitas, der Vergénglichkeit und Fliich-
tigkeit alles Irdischen. Auf die Verkniipfung dieser Vorstellung mit dem The-
ma Natur werden wir in diesem Kapitel noch mehrfach zuriickkommen.

Als Ort der Liebesvereinigung fungiert der locus amoenus in Kaspar Stie-
lers Gedicht Nacht-Gliikke. Das lyrische Ich erwartet seine Geliebte im Gar-
ten zu einem néchtlichen Stelldichein:

Willkommen Firstinn aller Ndchte!
Prinz der Silber-Knechte /
willkommen / Mohn / aus diistrer Bahn
vom Ozean!
Dif} ist die Nacht / die tausend Tagen
Trozz kan sagen:
weil mein Schazz
hier in Priapus Plazz’
erscheinen wird / zu stillen meine Pein.
Wer wird / wie ich / wol so begliikket sein?”

Durch Anreden an personifizierte Naturelemente und die Beschwoérung anti-
ker Gotter sowie durch gesuchte sprachliche Wendungen und Bilder — der
Mond als ,,Prinz der Silber-Knechte* — gewinnt Stieler dem recht konventio-
nellen Sujet neue poetische Nuancen ab. Erotische Anspielungen diirfen
ebenfalls nicht fehlen (auch sie konnten beim zeitgendssischen Publikum auf
Verstiandnis rechnen). So ist Priapus zwar zundchst einmal der heidnische
Gott der Garten, gleichsam der Schutzherr des locus amoenus, dariiber hinaus
aber auch der des Phallus und der ménnlichen Potenz!

Nachdem drei weitere Strophen das in der ersten entworfene Bild mit
dhnlichen Mitteln fortgesponnen haben, fiihrt die letzte in den vorauseilenden
Phantasien des Sprechers die Verflechtung von Naturambiente und Liebes-
thematik auf einen Hohepunkt, bevor das lyrische Ich diskret verstummt und
alles Ubrige der Einbildungskraft des Lesers iiberlisst:

2 Kaspar Stieler: Die geharnschte Venus oder Liebes-Lieder im Kriege gedichtet.

Hrsg. von Herbert Zeman. Miinchen 1968, S. 202.
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Komm / Flora / streue dein Vermiigen
darhin / wo wir liegen!
Es soll ein bunter Rosen-hauf”
uns nehmen auff/
und / Venus du sollst in den Myrten
uns bewirten /
bif} das Blut
der Roht” herfiir sich tuht.
Was Schein ist das? die Schatten werden klar.
Still! Lauten-klang / mein Liebchen ist schon dar.

Eine Spielart der barocken Lyrik, in der Natur, Liebe und Vergénglichkeit
auf komplexe Weise miteinander verbunden sind, reprasentiert das Gedicht
Schonheit nicht wehrhaft von Georg Rodolf Weckherlin:

LaBt vns in den garten gehen /
Schones lieb / damit wir sehen /
Ob der blumen ehr / die Rof3 /
So Euch ewre farb gezaiget /
5 Da Sie heut der Taw aufschlof3 /
Jhren pracht noch nicht abnaiget.

Sih doch / von wie wenig stunden
Jhr frischer schmuck tiberwunden /
Wie zu grund ligt all jhr ruhm!

10 Natur / wie solt man dich ehren /
Da du doch ein solche bluhm
Kaum einen tag lassest wehren?

Was ist es dan das jhr fliechet /
In dem ewer alter bliihet
15 Von meiner lieb siissigkeit?
Geniiesset nu ewrer Jahren /
Die zeit wiirt ewre schonheit
Nicht mehr dan dise Blum spahren.’

Erneut dient der Garten als Schauplatz, wo sich, wie es zunéchst scheint, die
Parallele zwischen der Schonheit der Geliebten und der Rose als der Konigin
der Blumen offenbaren soll. Die zweite Strophe bringt indes eine erniichtern-
de Wende — binnen ,,wenig stunden* ist die Rose verwelkt —, an die der Spre-

> Deutsche Naturlyrik. Vom Barock bis zur Gegenwart. Hrsg. von Gunter E.

Grimm. Stuttgart 1995, S. 30f.
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cher dann in der dritten eine Mahnung an die Frau kniipft: Eingedenk der
Fliichtigkeit auch menschlicher Jugend und Schonheit moge sie ihre Zeit
nutzen und sich den Liebesfreuden hingeben. So leitet auch Weckherlin das
carpe diem unmittelbar aus dem Gedanken der Vanitas, der Hinfdlligkeit
aller irdischen Giiter ab. Freilich geht es dabei nicht um eine selbstgeniigsa-
me philosophische Reflexion. Die Argumentation des Sprechers, eingebettet
in den Kontext eines Liebesgedichts und an eine konkrete Adressatin gerich-
tet, erweist sich vielmehr als rhetorisch geschickte Uberredungsstrategie,
denn durch den Hinweis auf das Menetekel, das die unbarmherzige Natur
aufgestellt hat, soll die Geliebte ja bewogen werden, der Werbung des Man-
nes nachzugeben. Andere Gedichte, die diesem Muster folgen, verweisen iib-
rigens gerne auf den gesetzméBigen und unaufhaltsamen Wechsel der Jahres-
zeiten, die sie den Lebensaltern des Menschen vergleichen: Friihling und
Sommer gilt es zu nutzen, denn der Winter wird nicht ausbleiben.

Als letztes Beispiel fiir das Themengebiet Natur und Liebe sei noch ein-
mal ein Gedicht von Opitz herangezogen:

Jetzund kompt die Nacht herbey /
Vieh vnd Menschen werden frey /
Die gewiintschte Ruh geht an;
Meine Sorge kdmpt heran.
5 Schone glantzt der Mondenschein;
Vnd die giildnen Sternelein;
Froh ist alles weit vnd breit /
Ich nur bin in Trawrigkeit.
Zweene mangeln vberall
10 An der schonen Sternen Zahl;
Diese Sternen die ich meyn’
Ist der Liebsten Augenschein.
Nach dem Monden frag’ ich nicht /
Tunckel ist der Sternen Liecht;
15 Weil sich von mir weggewendt
Asteris / mein Firmament.
Wann sich aber neigt zu mir /
Dieser meiner Sonnen Ziehr /
Acht’ ich es das beste seyn /
20 Das kein Stern noch Monde schein.”

Die ersten beiden Strophen beschworen die von himmlischen Lichtern be-
glidnzte Nacht als Zeit der Ruhe und des Friedens und setzen zugleich, jeweils

* Opitz: Gesammelte Werke. Bd. 11, S. 664f.
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in der letzten Zeile, pointiert die Verfassung des ungliicklichen, einsam wa-
chenden Sprechers dagegen, den gerade néchtens ,,Sorge™ und ,, Trawrigkeit™
iiberkommen. Dass ungliickliche Liebe an seinem Zustand schuld ist, enthiil-
len erst die folgenden Verse. Sie entwickeln in spielerisch-kunstvoller Manier
eine Schilderung der seelischen Lage des Ich, in der die Naturphdnomene nur
noch der Illustration seiner Sehnsucht und der Verherrlichung der Geliebten
dienen: Deren Augen sind wie zwei Sterne; ist sie fort, so leuchten die
freundlichen Himmelskorper fiir den liebenden Mann nicht mehr; néhert sie
sich ihm aber, verzichtet er dafiir gerne auf ,,Stern* und ,,Monde*“. Mit der
Erhebung der Geliebten zu seiner ,,Sonne* erreicht die Reflexion des Spre-
chers ihren Hohepunkt und Abschluss. Sie ist unverkennbar der petrarkisti-
schen Tradition der Liebesdichtung verpflichtet, dic im deutschen Barock
auBlerordentlich einflussreich war und den hyperbolischen Vergleich der an-
gebeteten Frau mit kosmischen Erscheinungen wie Sonne und Sternen zum
Kernbestand ihrer poetischen Ausdrucksformen zdhlte. Das Opitz-Gedicht
macht noch einmal deutlich, was bei allen Texten dieser Reihe zu beobachten
war: Die Natur ist nicht ihr eigentlicher Gegenstand, vielmehr werden die
einschlagigen Motive anderen Themenbereichen und Aussageabsichten funk-
tional untergeordnet — und die letzteren bestimmen mithin auch, in welchen
Formen und Gestalten der Gegenstand Natur iiberhaupt Eingang in die Ge-
dichte findet.

Dasselbe gilt fiir den zweiten thematischen Zusammenhang, in dem Na-
turelemente von barocken Lyrikern ausgiebig eingesetzt werden, ndmlich fiir
die religiose Dichtung. Auch in diesem Bereich lassen sich anhand ausge-
wihlter Beispiele verschiedene Varianten auffiachern. Grundsétzlich erscheint
die Natur unter dem christlichen Blickwinkel, der fiir alle Autoren dieser
Epoche vorausgesetzt werden darf, ambivalent: Sie wird zwar als Schépfung
Gottes angesechen, was ihr eine gewisse Wiirde sichert, ist aber andererseits
als Teil der irdischen Welt der Vergénglichkeit unterworfen, wahrend der
Christ das wahre Leben erst im Jenseits, in der himmlischen Ewigkeit zu
finden hofft. Als Schopfung und damit in engem Bezug zu Gott wird die
Natur etwa in einem bekannten Lied von Hans Jacob Christoph von Grim-
melshausen vorgefiihrt — hier die erste Strophe:

Komm Trost der Nacht / O Nachtigal /

Lal deine Stimm mit Freudenschall /

Auffs lieblichste erklingen /

Komm / komm / und lob den Schépffer dein /
Weil andre Voglein schlaffen seyn /

Und nicht mehr mogen singen:
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LaB} dein / Stimmlein /
Laut erschallen / dann vor allen
Kanstu loben
Gott im Himmel hoch dort oben.’

Die Nachtigall, die noch in tiefer Finsternis den Preis ihres Schopfers an-
stimmt, dient auch dem Menschen als Vorbild, wie die zweite Strophe durch
den Wechsel zur ersten Person Plural deutlich macht: ,,Ob schon ist hin der
Sonnenschein / Und wir im Finstern miissen seyn / So kénnen wir doch sin-
gen“. Auf diese Weise etabliert Grimmelshausen eine metapoetische Ebene
in seinem Text: Das Lied bedenkt und rechtfertigt seinen eigenen Status als
gesungenes Gotteslob.

Mindestens ebenso beriihmt ist Paul Gerhardts vielstrophiger Sommerge-
sang, der die Natur gleichfalls als Schopfung des Herrn prasentiert, indem er
bei der Aufforderung zum Genuss der ,lieben Sommerzeit™ zugleich daran
erinnert, dass die Schonheiten der Natur Werke Gottes sind. Schon die erste
Strophe weist auf diesen Zusammenhang hin:

Geh aus, mein Herz, und suche Freud
In dieser lieben Sommerzeit

An deines Gottes Gaben;
Schau an der schonen Garten Zier,
Und siehe, wie sie mir und dir

Sich ausgeschmiicket haben.’

Im Folgenden wird das Thema zunichst nur ausgiebig variiert und an zahl-
reichen Einzelheiten veranschaulicht; auch die ,,hochbegabte Nachtigall* er-
hilt ihren gebiihrenden Platz als eines von vielen Naturphdnomenen, die zum
sinnlichen Genuss, zur Freude einladen. Der erste Teil des Gedichts schlie3t
mit der achten Strophe, in der das lyrische Ich, der Sénger, sein eigenes Tun
in den umfassenden Jubel der Natur und der Menschheit einordnet: ,Ich
singe mit, wenn alles singt, / Und lasse, was dem Hochsten klingt, / Aus mei-
nem Herzen rinnen.” Damit ist aber die Gedankenbewegung bei Gerhardt
noch nicht an ihr Ziel gelangt. Die neunte Strophe leitet zu einer Reflexion
iiber, die eine ganz neue Perspektive erdffnet und den Rang der irdischen
Natur erheblich relativiert:

> Gedichte des Barock. Hrsg. von Ulrich Maché und Volker Meid. Stuttgart 1980,

S. 252.
®  Deutsche Naturlyrik, S. 49.
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Ach, denk ich, bist du hier so schon

Und 148t du’s uns so lieblich gehn
Auf dieser armen Erden:

Was will doch wohl nach dieser Welt

Dort in dem reichen Himmelszelt
Und giildnem Schlosse werden!

Dieser Blickwinkel bestimmt den Fortgang des Sommergesangs. Die Pracht
der sichtbaren Natur, nun zur ,,armen Erden® degradiert, verblasst vor dem
Gedanken an die unvergleichlich groere Herrlichkeit von ,,Christi Garten®,
des im Jenseits wiedergewonnenen Paradieses, und an die Stelle des mit allen
Sinnen erlebten irdischen Sommers tritt der metaphorische ,,Sommer deiner
Gnad*“, den das Ich von Gott erfleht, um dereinst jener himmlischen Seligkeit
teilhaftig werden zu konnen. So fiigt sich die anfangs so breit ausgemalte
schone Natur letztlich in eine hierarchische Ordnung ein, die dieser Natur als
einer verganglichen, blof irdischen Erscheinung lediglich einen untergeord-
neten Rang zugesteht.

Als ein weiteres Beispiel fiir diese Tendenz, das ihre Implikationen aller-
dings noch radikaler entwickelt, sei Georg Philipp Harsdorffers Lied Der
Friihling genannt. In immerhin fiinf Strophen zu je acht Versen, von denen
hier nur die erste angefiihrt wird, besingt das Ich den Segen der Natur im mil-
den Lenz:

Der frohe Friihling kommet an,
Der Schnee dem Klee entweichet:
Der Lenz, der bunte Blumen-Mann
Mit linden Winden hduchet:
Die Erd eréffnet ihre Brust,
Mit Saft und Kraft erfiillet:
Der zarte West, der Felder Lust,
Hat nun den Nord gestillet.”

Doch die charakteristische Wendung, die bei Gerhardt zu beobachten war,
findet sich auch bei Harsdorffer, und zwar konzentriert in der sechsten und
letzten Strophe, in der der Sprecher sich unmittelbar an Gott wendet: Vergli-
chen mit der ,,schonste[n] Schonheit®, die einst das ,,Paradeis im Himmel
bieten wird, erscheint die irdische Natur jetzt plotzlich als ,,schndde Zier*
und ,.eitler Kot der Siinden“. Gerhardt schldgt zwar einen weniger schroffen
Ton an, aber eine dhnliche Weltverachtung liegt durchaus auch in der Konse-
quenz des im Sommergesang entwickelten Gedankengangs.

7 Deutsche Naturlyrik, S. 53.
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An einem letzten Gedicht der Barockzeit soll noch eine weitere und iiber-
aus wichtige Facette des Umgangs mit Naturmotiven im Kontext religidser
Themen aufgezeigt werden. Der Beispieltext verdient eine eingehende Ana-
lyse, einerseits wegen seiner betrachtlichen Komplexitit, andererseits auch
deshalb, weil er in eindrucksvoller Weise sichtbar macht, wie eine dominante
Spielart der Verwendung von Naturelementen im barocken Gedicht unmittel-
bar mit dem Weltbild der Epoche zusammenhéngt. Sein Verfasser ist der
Schlesier Andreas Gryphius (1616—-1664), der bis heute der bekannteste Ly-
riker seiner Zeit sein diirfte.

Abend

Der schnelle Tag ist hin / die Nacht schwingt jhre fahn /
Vnd fiihrt die Sternen auff. Der Menschen miide scharen
Verlassen feld und werck / Wo Thier und Végel waren
Trawrt jtzt die Einsamkeit. Wie ist die zeit verthan!
5 Der port naht mehr vnd mehr sich / zu der glieder Kahn.
Gleich wie dif} licht verfiel / so wird in wenig Jahren
Ich / du/ vnd was man hat / vad was man siht / hinfahren.
Di3 Leben kémmt mir vor alB3 eine renne bahn.
LaB hochster Gott mich doch nicht auff dem Laufplatz gleiten /
10 LaB mich nicht ach / nicht pracht / nicht lust / nicht angst verleiten.
Dein ewig heller glantz sey vor vnd neben mir /
Laf} / wenn der miide Leib entschléfft / die Seele wachen
Vnd wenn der letzte Tag wird mit mir abend machen /
So reif mich auB dem thal der Finsternu$ zu Dir.”

Abend ist ein formvollendetes Sonett, wie es in der barocken Dichtung und
gerade bei Gryphius héufig begegnet. Die vierzehn Verse gliedern sich in
zwel vierzeilige Quartette und zwei Terzette zu je drei Zeilen. Dabei stattet
der Dichter die Quartette mit umarmenden Reimen und identischen Reim-
kldngen aus (Schema: ab b a/ab b a), wihrend die Terzette dem Muster des
Schweifreims folgen (c ¢ d / e e d). Vervollstindigt wird das strenge formale
Schema durch die gleichfalls strikt geregelte Versform: Gryphius bedient
sich des Alexandriners, eines sechshebigen Jambus, der in der Mitte, also
nach der dritten Hebung, eine — im Einzelfall mehr oder weniger deutlich
ausgeprigte — Zisur aufweist. Die duere Struktur des Alexandrinersonetts
lasst einen nicht minder wohlgegliederten inhaltlichen Aufbau erwarten, und
in der Tat erweist sich das Gedicht auch auf dieser Ebene als hochst sorgfal-
tig konstruiert.

Andreas Gryphius: Sonette. Hrsg. von Marian Szyrocki. Tiibingen 1963, S. 66.
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Die erste Strophe entwirft, im Einklang mit dem Titel, das Bild einer
abendlichen Landschaft. Dass der zu Ende gegangene Tag mit dem Attribut
,schnell‘ versehen wird, mutet zunéchst sonderbar an; die folgende Personifi-
kation der Nacht, die fahnenschwingend ihre Herrschaft iiber die Welt antritt,
wirkt dagegen frappierend modern und wiirde sich auch reibungslos in ein
expressionistisches Gedicht einfiigen. Nach der Objektivitdt einer niichternen
Beschreibung streben die Verse augenscheinlich nicht. Da der Sprecher mit
dem Szenario der in Dunkelheit versinkenden Gegend weniger Ruhe als
vielmehr Trauer und Einsamkeit assoziiert, wird die gesamte Naturschilde-
rung von einer melancholischen, wehmiitigen Stimmung iiberlagert, die sich
auch in dem abschlieBenden Seufzer iiber die ,vertane Zeit® kundtut. Im
zweiten Quartett tritt das Thema Natur, das die Eingangsverse beherrschte,
plotzlich ganz in den Hintergrund. Statt das zuvor beschworene Bild zu er-
weitern oder konkreter auszufithren, wechselt das lyrische Ich auf die Ebene
der Reflexion, auf der ihm der Abend nur als Sinnbild fiir das Ende des
menschlichen Lebens und fiir dessen Fliichtigkeit und Vergénglichkeit dient:
,.Gleich wie dif} licht verfiel ...“. Im Riickblick findet nun auch das Attribut
»schnell im ersten Vers seine Rechtfertigung: Es deutet bereits auf die Kiir-
ze des Menschenlebens hin, das sich als tiefere Bedeutungsdimension hinter
dem ,, Tag™ verbirgt. Der Vanitas-Gedanke erweist sich somit als eigentlicher
Gegenstand des Gedichts. Zu seiner Illustration werden jetzt iiberdies zwei
weitere Bildvorstellungen herangezogen, die gleichberechtigt neben das Mo-
tiv des Abends treten, ndmlich die Schiffsreise und die Rennbahn. Die Meta-
pher der Seefahrt fiir das menschliche Leben hat eine lange Tradition und ist
in der Barockliteratur weit verbreitet. In dem Ausdruck ,,der glieder Kahn*
kombiniert Gryphius das gewéhlte Bild direkt mit seiner Ausdeutung: Der
Kahn steht fiir den Leib des Menschen, der Hafen (,,port®) ist der Tod, der
unausweichlich ndher riickt — nicht von ungefdhr schreibt das Gedicht die
Bewegung (,sich nahen‘) dem Hafen und nicht dem Kahn zu! Das rechte
Verstandnis der Wendung von der ,,renne bahn stellt der Text durch einen
expliziten Vergleich sicher: ,,Dif} Leben kdmmt mir vor alf3 eine renne bahn.*

Die gedankliche Struktur der beiden Quartette kann durch die Analogie
zur Kunstform des Emblems noch einmal zusammenfassend verdeutlicht
werden. Embleme, die das Barockzeitalter in schier unerschopflicher Fiille
hervorbrachte, verkniipfen Bild- und Textelemente miteinander. Sie bestehen
jeweils aus einer knappen Uberschrift (inscriptio), einem Bild (pictura) und
einer meist in Versform abgefassten Unterschrift (subscriptio), die das Bild
interpretiert, indem sie es allegorisch auslegt. Die erste Hélfte unseres Sonetts
folgt diesem Muster recht genau, denn der Uberschrift ,,Abend* schlieBt sich
das mit Worten entworfene Bild der abendlichen Landschaft an, dessen Sinn-
gehalt dann die zweite Strophe entfaltet. Kompliziert wird die Sachlage aller-
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dings dadurch, dass Gryphius im zweiten Quartett die zuvor eingefiihrte
Pictura-Ebene durch zwei weitere (Schiffahrt und Rennbahn) ergénzt. Das
Gedicht konstruiert demnach nicht weniger als drei ,picturae‘, denen allesamt
dieselbe Bedeutung — anders ausgedriickt: dieselbe ,subscriptio® — zugeordnet
wird. Schon dieser Umstand relativiert das Gewicht der im ersten Quartett
noch dominierenden Naturmotivik: Sie ist im Hinblick auf die Aussageab-
sicht des Textes austauschbar.’

Nach der zweiten Strophe folgt ein merklicher Einschnitt, denn das Ge-
dicht wechselt nun von Beschreibung und Reflexion zum Gebet, zur unmit-
telbaren Anrede an Gott, von dem das lyrische Ich Schutz fiir sein Seelenheil
im Leben und Erlésung im Tode erfleht. Die dritte Strophe greift auf das Mo-
tiv der ,,renne bahn* zuriick, das nun mitsamt der zugehoérigen Sinnebene um
mehrere neue Aspekte ergénzt wird: Vom rechten Weg, den der gldubige
Mensch auf dem ,,Laufplatz® der irdischen Welt zuriicklegen muss, darf er
sich weder durch Verlockungen noch durch Leiden abbringen lassen, und erst
recht verhdngnisvoll wére ein Ausgleiten des Laufers, das im Gedichtkontext
unschwer als Siinde entziffert werden kann. Das folgende Terzett kniipft
schlieBlich noch einmal an das Bild des Abends aus den Eingangsversen an
und verleiht dem Sonett dadurch auch in der Dimension der Motivkomplexe
eine vollendete Geschlossenheit. Freilich bezieht der Sprecher den Tag wie
den Abend jetzt sogleich unzweideutig auf das Menschenleben: ,,Vnd wenn
der letzte Tag wird mit mir abend machen ...“. Die Schlussworte ,,zu Dir*
markieren wirkungsvoll die gesamte Tendenz und Zielrichtung des Gedichts,
ist doch Gott gleichsam der Fluchtpunkt des lyrisch gestalteten Gedanken-
gangs. In der Riickschau wird nun aulerdem deutlich, dass die im zweiten
Vers erwihnten Sterne als Zeichen der gottlichen Allmacht und der Hoffnung
auf Errettung aus der ,,Nacht* des Todes begriffen werden kdnnen (in dieser
Bedeutung erscheinen sie bei Gryphius hédufiger, beispielsweise in dem So-
nett An die Sternen). Wie die Sterne eben nur sichtbar werden, wenn die
Nacht ,ihre Fahne schwingt‘, so ist nach christlicher Lehre das ewige Leben
nur durch den irdischen Tod zu erreichen.

Auch dieses Sonett proklamiert die bereits bekannte Hierarchie von Dies-
seits und Jenseits. Die irdische Existenz ist vergédnglich und ein blofes
Durchgangsstadium, wahres Sein und Ewigkeit kommen nur dem Himmel-
reich zu: Gottes ,,ewig heller glantz* steht dem fliichtigen und vergénglichen

Eine ausfiihrliche systematische Darstellung der bedeutungshaltigen Bildfelder in
Gryphius’ Lyrik bietet die Arbeit von Dietrich Walter Jons: Das ,,Sinnen-Bild*.
Studien zur allegorischen Bildlichkeit bei Andreas Gryphius. Stuttgart 1966. Fiir
das Gedicht 4Abend sind insbesondere die Kapitel ,,Nacht und Licht®, ,,Sterne,
,.Sonne und Sonnenlauf* sowie ,,Meer und Seefahrt* relevant.
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Licht des ,schnellen irdischen Tages gegeniiber. Dieser Zweiteilung ent-
spricht einerseits der Dualismus von Leib und Seele, den Gryphius im ersten
Vers des Schlussterzetts anspricht, andererseits die fiir das Barock sehr typi-
sche Verbindung von Vanitas-Klage und Heilserwartung. All dies wird in
Abend nun freilich nicht von einem individuellen Sprecher als seine personli-
che Meinung vorgebracht. Das Gedicht geht seinem Anspruch nach weit {iber
die Artikulation subjektiver Empfindungen und Vorstellungen hinaus, indem
es, gestiitzt auf die fiir verbindlich erachteten Glaubenswahrheiten der christ-
lichen Religion, objektiv giiltige Einsichten und Lehren formuliert. Der Spre-
cher fungiert hier sozusagen als ein reprisentatives lyrisches Ich, das nicht
allein die Kiirze seines, sondern die Fliichtigkeit eines jeden Menschenlebens
und die Hinfélligkeit aller irdischen Dinge bedenkt: ,,so wird in wenig Jahren
/Ich / du/ vnd was man hat / vid was man siht / hinfahren.*

Dementsprechend versucht der Text gar nicht zu suggerieren, dass dieses
Ich unmittelbar aus einem erlebten Augenblick heraus spricht und spontan
seine Assoziationen und Gefiihlsregungen beim Anblick der abendlichen
Natur in Worte fasst. Die kunstvolle Komposition der verschiedenen Bildbe-
reiche und die subtile gedankliche Struktur weisen das Gedicht als ein hochst
artifizielles, rational kalkuliertes Gebilde aus, und es gibt sich keine Miihe,
diese Tatsache zu verbergen. Hier offenbart sich nun auch die volle Bedeu-
tung der von Gryphius gewihlten dufleren Form. Sie entspricht in ihrer ge-
setzmifBigen Strenge dem unumstdBlichen Anspruch, den das lyrische Ich mit
seinen Aussagen erhebt: An dem klar geordneten Weltbild, das sich hier pra-
sentiert, ldsst sich ebenso wenig riitteln wie an den starren Regeln des Ale-
xandrinersonetts. Ahnliches gilt fiir die Einbeziehung traditionsreicher und
dem zeitgenossischen Publikum wohlvertrauter Topoi, die ebenfalls auf die
Allgemeingiiltigkeit des Gesagten deuten und es der Sphére des blof3 subjek-
tiven Meinens und Glaubens entriicken. Mit all seinen formalen und sprachli-
chen Mitteln zielt das Gedicht darauf ab, seinen Behauptungen Verbindlich-
keit zu sichern und das Einverstdndnis des Lesers zu gewinnen.

Gryphius gestaltet kein ,Naturerlebnis‘, keine emotional geprigte Bezie-
hung eines Ich zu seiner natiirlichen Umgebung. Das im ersten Quartett ent-
worfene Bild einer Abendlandschaft ist einzig im Hinblick auf die folgende
gedankliche Auslegung von Belang; schon mit der zweiten Strophe erweist
sich seine Selbstidndigkeit und Geschlossenheit als scheinhaft. Pointiert for-
muliert: Fiir die Natur als solche interessiert sich der Sprecher des Sonetts
ebensosehr oder ebensowenig wie fiir Schiffsreisen und Laufpldtze. Die lyri-
sche Rede von der hereinbrechenden Nacht ist von vornherein uneigentlich
gemeint, sie verweist lediglich auf jene Bedeutungsdimension, die bei Gry-
phius tatsdchlich im Mittelpunkt steht, ndmlich auf die Stellung des Men-
schen zwischen der fliichtigen irdischen Existenz und dem jenseitigen Heil
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seiner Seele. Beschworen Gerhardt und Harsdorffer in ihren oben zitierten
Liedern zumindest noch die Natur selbst in ihrer materiellen Qualitdt und
sinnlichen Fiille — wenn auch nur, um sie in einem zweiten Schritt den Ver-
heiungen des Himmelreichs unterzuordnen —, so fungieren die Naturer-
scheinungen in dem Sonett Abend ausschlieBlich als Sinnbilder zur Illustrati-
on weltanschaulich-religioser Thesen. Daraus erklart sich auch der Umstand,
dass die Naturschilderung der Eingangsstrophe, bei aller Ausdrucksstirke,
die etwa der Wendung von der personifizierten, fahnenschwingenden Nacht
eignet, doch auffallend wenig individualisiert ist: ,,Die Darstellung des
Abends bietet [...] nur typische Merkmale, die ihn als Ende des Tages cha-
rakterisieren und in sachlicher Hinsicht nichts anderes sind als eine Ausfiih-
rung der Feststellung: ,Der schnelle Tag ist hin‘.“'® So wird der Anblick einer
Gegend bei Anbruch der Dunkelheit eher skizziert als wirklich beschrieben.
Dem Dichter geniigt es, das Phianomen Abend an sich zu evozieren, um den
folgenden Gedankengang daran ankniipfen zu konnen; einer weitergehenden
Konkretisierung des Naturbildes bedarf er fiir seine Zwecke nicht, und folg-
lich wird sie im Gedicht auch nicht geleistet. Bezeichnenderweise ldsst die
erste Strophe auch weder einen festen Standort noch einen bestimmten
Blickwinkel des Ich in Bezug auf die Naturszenerie erkennen — die Bezie-
hung des Sprechers zur abendlichen Landschaft ist rein gedanklicher, nicht
aber raumlicher und visueller Art.

Das hier betrachtete Gedicht steht in der Werkausgabe des Autors, im
zweiten Buch seiner Sonette, innerhalb eines kleinen Zyklus von Tageszei-
ten-Sonetten mit der Abfolge Morgen Sonnet, Mittag, Abend und Mitter-
nacht. Die anderen drei Texte der Reihe verfahren prinzipiell nach demselben
Muster, indem sie die Naturerscheinungen der jeweiligen Tageszeit zum
Ausgangspunkt fiir Reflexionen tiber das ethische Verhalten des Christen und
seine Stellung zu Gott nehmen. Stets tritt also das Naturbild zugunsten der
geistig-geistlichen Auslegung zuriick, ordnet sich das Sinnliche, Anschauli-
che dem Abstrakten, Gedanklichen unter. Dieses poetische Verfahren korres-
pondiert wiederum dem dualistischen Weltbild der Epoche: Wie der Dichter
als ,Auslegungskiinstler* das Gegensténdliche in seinem Rang herabsetzt, in-
dem er es nur als Zeichen fiir einen héheren Sinn anerkennt, so wertet die
Barockzeit im Zeichen der Vanitas das irdische Sein — und damit auch die
Natur — als ,,thal der FinsternuB“ gegeniiber dem Himmelreich mit seinem
»ewig helle[n] glantz* ab. Einen gréBeren Eigenwert konnte die Natur erst in
spateren Epochen gewinnen, in denen sich das Welt- und Selbstverstandnis
der Menschen allméhlich von den auf eine transzendente Dimension ausge-
richteten Lehren des Christentums zu emanzipieren begann.

10" Jéns: Das ,Sinnen-Bild*“, S. 175.



Ein irdisch-sinnliches Vergniigen in Gott

Barthold Heinrich Brockes: Das schone Wiirmchen

Barthold Heinrich Brockes (1680—1747), angesehener Patrizier und Ratsherr
der Freien Reichsstadt Hamburg, zdhlt zu den bedeutendsten Lyrikern der
deutschen Frithaufklarung — und mit Sicherheit zu den produktivsten: Sein
Haupt- und Lebenswerk, die Gedichtsammlung Irdisches Vergniigen in Gott,
umfasst neun dicke Bénde, die zwischen 1721 und 1748 erschienen. Die
Resonanz bei den Zeitgenossen war betrdchtlich, und um die enorme Text-
masse iiberschaubarer zu gestalten und leserfreundlich aufzubereiten, wurde
schon 1738 ein Auszug der vornehmsten Gedichte aus dem Irdischen Ver-
gniigen in Gott zusammengestellt, der mit seinen mehr als siecbenhundert
Seiten freilich immer noch umfangreich genug ausfiel.

Der iiberwiegende Teil der Gedichte des Irdischen Vergniigens gestaltet
Phénomene aus dem Reich der Natur. Manche dieser Texte sind noch ganz
der von Gryphius her vertrauten barocken Tradition allegorischer Naturdeu-
tung verpflichtet (womit sie iibrigens die generelle Fragwiirdigkeit strikter
Epochenabgrenzungen in der Literatur- und Geistesgeschichte augenfillig
machen). In dem Gedicht Das Eulchen' beispielsweise beobachtet das lyri-
sche Ich in seinem Gartenzimmer ein ,,Eulchen®, d.h. einen kleinen Schmet-
terling, der dem drohend ausgespannten Netz einer Spinne entgeht, weil er,
nach ,,des Himmels Licht* strebend, hartndckig gegen die Fensterscheibe
fliegt, bis er am Ende gliicklich durch einen Spalt ins Freie gelangt. Der Vor-
fall wird anschaulich beschrieben, ist aber offenkundig von vornherein im
Hinblick auf seine allegorische Auslegung entworfen, die in den Schlussver-
sen folgt und den ,eigentlichen® Sinn der Szene Punkt fiir Punkt aufschliis-
selt:

' Barthold Heinrich Brockes: Auszug der vornehmsten Gedichte aus dem Irdischen

Vergniigen in Gott. Hamburg 1738, S. 282f.
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Das Eulchen schiene mir der Seelen Bild zu seyn;

Das Scheiben-Glas des Corpers; Durch den Schein
Des Lichtes schiene mir die GOttheit; Stind’ und Welt,
Durch das Geweb’ und durch die Spinne, vorgestellt.

Weit interessanter und auch zahlreicher sind bei Brockes indes jene Texte,
die eine historisch neue Form des lyrischen Umgangs mit der Natur erkennen
lassen. Bei aller Vielfalt ihrer Gegenstinde liegt diesen Gedichten eine ver-
hiltnisméaBig konstante gedankliche Struktur zugrunde, die sich an einem be-
liebig herausgegriffenen Beispiel aufzeigen ldsst. Das hier zu diesem Zweck
gewidhlte Werk stammt aus dem siebten Band des Irdischen Vergniigens und
wendet sich einem Objekt zu, das kaum unscheinbarer sein konnte:

Das schone Wiirmchen

Im kiihlen Schatten dichter Blatter
Saf3 ich, bey einem schwiihlen Wetter,
Beschirmet vor der Sonnen Schein,
Bedeckt von einem griinen Himmel,
5 Entfernet von der Stadt Getiimmel,
Und dacht’ auf GOtt und mich allein.
Wie nun an diesem stillen Ort,
Nach meiner Art, bald hier, bald dort
Die regen Blick’, in griinen Tiefen
10 Der Blatter, hin und wieder liefen,
Und, durch so vielfachs Schatten-Griin,
Oft in die Dunkelheit versunken,
Erblickt’ ich einen bunten Funken,
Und sah’ ihn hell und feurig gliih’n,
15 Zumabhl ein kleiner Sonnen-Strahl,
Durch eine Oefnung, auf ihn schien.
Ich stutzt’ ob seinem Glanz, und ging,
Ihn in der Ndhe zu beseh’n,
Da ich in ihm ein wunderschon
20 Gefirbtes glinzend Wiirmchen fing.
Nie hatt’ ich noch ein herrlicher geschmiickt-
Ein herrlicher geférbtes Thier erblickt.
Der Hinterleib war roht. Ein wirklicher Rubien
Kann hell- und kréftiger nicht gliih’n,
25 Als der geférbte Glanz, den ich in ihm erblickte,
Desselben obre Fliche schmiickte.
Das Vordertheil legt, durch ein gldnzend Blau,
Ein klein Sapphirchen uns zur Schau,
Das aber, wenn es sich zumahl
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30 Getroffen fand vom Sonnen-Strahl,
Durch ein besonders schon und lieblich Farben-Spiel,
Zuweilen in ein Griin, fast als Smaragden, fiel,
Wie denn der Unterleib bestdndig griin,
Smaragden gleich, in hellem Glanze schien.
35 Von solchem griinen Glanz und Scheine
Sind ebenfalls desselben Beine.
Was man von Indiens bekanntem Vogelein,
Dem schonen Colibri (der ja so schon als klein,
Der einer Fliege kaum an Grosse gleich soll seyn)
40 Und seinen hellen Farben schreibet,
Die man fast bis zum Glanz der Edelsteine treibet,
Und den, zum zierlichen Gepringe,
Das Frauenzimmer dort als Ohr-Gehénge
Vernlinftig brauchen soll, gehoret fast hicher;
45 Da jenes Federn Pracht unmdglich mehr,
Als dieses Wiirmchen, gldnzen kann.
Man schau es denn so obenhin nicht an,
Vergniige das Gesicht
An seines Corpers buntem Licht.
50 Erwédge Dessen Wunder-Macht,
Der solcher Farben Glanz darinn gesenkt,
Und welcher uns das Wunder unsrer Augen,
Wodurch wir das, was schon, zu sehen taugen,
Aus lauter Lieb’, auf dieser Welt geschenkt.2

Brockes verwendet hier freie Verse und verleiht seinem Gedicht damit eine
recht lockere Gestalt, die nicht einmal eine strophische Gliederung kennt.
Zwar ist das Metrum durchweg jambisch, aber die Zahl der Hebungen
schwankt unregelmédBig zwischen drei und sechs, und auch die Folge der
Reime gehorcht keinem festen Schema; es finden sich sogar einzelne Wai-
senzeilen. Anscheinend strebt dieser Dichter, anders als Gryphius, nicht nach
der prizisen Erfiillung eines vorgegebenen, starren formalen Musters. Im
Vordergrund stehen vielmehr die Gedankenginge des lyrischen Ich und die
ausfiihrliche Schilderung des Wiirmchens, die sich in teilweise sehr komple-
xen Satzgefligen frei entfalten konnen, weil sich die duBere Form des Ge-
dichts den Bediirfnissen des Inhalts geschmeidig anpasst.

Zu Beginn charakterisiert das lyrische Ich seine Situation. Aus ,,der Stadt
Getiimmel* hat es sich in die Einsamkeit zuriickgezogen, um dort ungestort
seinen Gedanken iiber ,,Gott und mich allein* nachhingen zu kénnen — alles

2 Barthold Heinrich Brockes: Land-Leben in Ritzebiittel, als des Irdischen Vergnii-

gens in Gott Siebender Theil. Hamburg 1743, S. 391f.
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deutet also auf Weltabkehr, auf kontemplative Versenkung und religidse
Griibeleien hin, fiir die der schattige Naturbezirk lediglich die mehr oder we-
niger zufillige Kulisse abgibt. Derartige Erwartungen werden jedoch in den
folgenden Versen enttduscht, denn der Sprecher ist keineswegs bemiiht, seine
Aufmerksamkeit ganz von der Umgebung abzuziehen. Statt dessen lasst er —
und zwar gewohnheitsméBig: ,,Nach meiner Art“ — seine Blicke fleilig um-
herwandern, bis ihn die auffallende Lichterscheinung auf die Spur des
Wiirmchens bringt. Diese Entdeckung wird wiederum nicht als Stérung oder
unwillkommene Ablenkung empfunden, sondern animiert das lyrische Ich
sogleich zu einer genaueren Untersuchung des Phdnomens. Damit ist der
Kreis der im Gedicht behandelten Gegenstidnde endgiiltig auf drei Elemente
erweitert: Zu Gott und dem Sprecher selbst tritt das ,,schone Wiirmchen* als
Reprisentant der irdischen Natur.

Bei der Beschreibung des winzigen Tieres, die den iiberwiegenden Teil
des Gedichts in Anspruch nimmt, verfahrt das lyrische Ich mit fast pedanti-
scher Sorgfalt; kein Detail entgeht dem forschenden Blick. Vor allem auf die
Farben wird Wert gelegt, denn gerade sie qualifizieren das Wiirmchen als
,schon® und rechtfertigen damit die intensive Beachtung, die ihm geschenkt
wird. Vergleiche mit schimmernden Edelsteinen, mit Rubinen, Saphiren und
Smaragden, zieht Brockes bei der Schilderung von Tieren und Pflanzen mit
besonderer Vorliebe, weil sie nicht nur die Anschaulichkeit erh6hen, sondern
den jeweiligen Gegenstand auch formlich adeln und ihm eine eigene Wiirde
verleihen. Demselben Zweck dient in unserem Fall der Verweis auf den exo-
tischen Wundervogel, den Kolibri. Und so miindet die umfangreiche be-
schreibende Partie in die an den Leser gerichtete Mahnung ,,Man schau es
[= das Wiirmchen] denn so obenhin nicht an“: Selbst das Kleine und schein-
bar Unbedeutende verdient die grofite Aufmerksamkeit. Auf eine sinnbildli-
che Auslegung des Naturphdnomens verzichtet Brockes vollig; die Schonheit
der irdischen Natur behélt ihren eigenstdndigen Wert und Rang, statt sich
zum allegorischen Zeichen zu verfliichtigen. Und ebensowenig erfolgt eine
Unterordnung dieser Schonheit unter die erwarteten Freuden des Himmelrei-
ches, wie wir sie von Gerhardt und Harsdorffer kennen, denn noch die
Schlussverse des Gedichts sprechen ausdriicklich vom sinnlichen Erleben
»dieser Welt“, also der irdischen, diesseitigen Sphére, die nicht einmal an-
deutungsweise als vergénglich und hinfillig relativiert wird. Die barocke Va-
nitas-Klage, die der bekannte Gryphius-Vers ,,Ich seh’ wohin ich seh / nur
Eitelkeit auff Erden*’ in konzentrierter Form ausspricht, gilt hier offenkundig
nicht mehr.

*  Andreas Gryphius: Vanitas, Vanitatum, et Omnia Vanitas. In: ders.: Sonette.

Hrsg. von Marian Szyrocki. Tiibingen 1963, S. 7.
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Es ist sicherlich berechtigt, von einer gewissen ,,Emanzipation der Sinn-
lichkeit bei Brockes zu sprechen.* Gleichwohl bleibt das Gedicht nicht auf
die reine Immanenz der irdischen Natur beschriankt. Der Gedankengang des
Ich kehrt vielmehr gegen Ende zu Gott zuriick, von dem er auch seinen Aus-
gang genommen hat, und erhdlt dadurch eine kreisformige Struktur, der die
klar erkennbare Dreiteiligkeit des Gedichts (einleitende Situationsbestim-
mung, Beschreibung des Wiirmchens, Schlussreflexion) entspricht. Dabei
biit die Natur jedoch keineswegs ihre plastische, anschauliche Qualitdt ein —
vielmehr ist gerade sie es, in der sich ,,Wunder-Macht” und ,,Lieb” des
Schopfers greifbar manifestieren. So verwirklicht der Dichter in Das schone
Wiirmchen mustergiiltig jenes Programm, das der Titel seines monumentalen
Gedichtwerkes in geraffter Kiirze formuliert: Schon auf Erden und in Be-
trachtung der irdischen Dinge kann sich der Mensch der Existenz und der
fiirsorglichen Giite Gottes gewiss werden und ,,Vergniigen®, reine Erfiillung,
»in Gott finden. Aus diesem Grundgedanken und dem umfassenden An-
spruch, den Brockes damit verbindet, ergibt sich auch der geradezu enzyklo-
padische Charakter der Sammlung, die in jedem Detail der den Sinnen zu-
ginglichen Wirklichkeit die Grofie und Gnade des Herrn nachzuweisen sucht.
Wenn das Prinzip gilt, so muss es ziberall gelten, und deshalb bedichtet Bro-
ckes nicht nur die Jahreszeiten, die Himmelskorper und die vier Elemente
sowie zahllose Pflanzen und Tiere, sondern beispielsweise auch den Schnupf-
tabak und einen ausgerissenen Backenzahn. Neben die vom Dichter geprie-
sene Schonheit der Welt treten dabei vielfach die Niitzlichkeit und die fiir den
Menschen so zweckméBige Einrichtung der behandelten Gegenstidnde, aus
denen gleichfalls auf die Liebe und Weisheit dessen, der sie geschaffen hat,
geschlossen werden kann.

Jene positive Hinwendung zur irdischen Wirklichkeit, die sich im Werk
des Frithaufkldrers nachdriicklich bemerkbar macht, schldgt sich nicht zuletzt
in einer gegeniiber dem Gryphius-Sonett Abend deutlich verdnderten Gestal-
tung der Sprecher-Figur seiner Gedichte nieder. In Das schone Wiirmchen er-
scheint das lyrische Ich als greifbare Person, die sich tatsachlich in der freien
Natur aufhilt und dort eine konkrete Beobachtung an einem individuell er-
fassten Gegenstand macht. Allerdings geht Brockes wiederum nicht so weit,
die lyrische Rede ganz auf die Ebene subjektiver Artikulation zuriickzuneh-
men. Die am Ende formulierte Erkenntnis erhebt ndmlich durchaus einen all-
gemeingiiltigen Anspruch, der sich in dem Appellcharakter der Schlussverse
und in der Verwendung des unpersonlichen ,man‘ kundtut. Der Riickschluss

4 Wolfgang Preisendanz: Naturwissenschaft als Provokation der Poesie: Das Bei-

spiel Brockes. In: Frithaufkldarung. Hrsg. von Sebastian Neumeister. Miinchen
1994, S. 469-494; hier S. 487.



Barthold Heinrich Brockes 39

von der schonen Natur auf ihren Schopfer wird nicht als private Meinung ei-
nes beliebigen Einzelnen, sondern als verbindliche Wahrheit vorgetragen, die
ihrerseits — immer noch — in einer festen christlichen Glaubensiiberzeugung
wurzelt, auch wenn diese jetzt andere Akzente setzt, als es bei Gryphius der
Fall war. So weist auch dieser Sprecher deutliche Ziige eines reprasentativen
lyrischen Ich auf.

Dieses Ich verbindet bei Brockes Wahrnehmung und Reflexion aufs engs-
te miteinander. In Kirsch-Bliihte bey der Nacht, vielleicht dem beriihmtesten
Gedicht des Autors, tritt der Sprecher der Natur ,,mit betrachtendem Ge-
miithe gegeniiber’, und dieser Ausdruck bezeichnet gerade in seiner Dop-
peldeutigkeit sehr pragnant die Haltung, die das lyrische Ich in den meisten
Texten des Irdischen Vergniigens an den Tag legt. Versteht man ,betrachten’
im Sinne von ,(an)schauen‘, so signalisiert er die Konzentration auf die in-
tensive visuelle Wahrnehmung, die in Brockes’ Gedichten in der Tat — das
Beispiel vom Schonen Wiirmchen zeigt es eindrucksvoll — eine Schliisselrolle
spielt. Zugleich aber ist der Sprecher bei Brockes stets zu ,Betrachtungen*
aufgelegt, zu Reflexionen, die an das Gesehene ankniipfen, da er die Natur-
phianomene nicht nur schildert, sondern auch gedanklich einordnet und in den
Horizont einer christlichen Weltanschauung stellt. Aus diesem Grunde be-
vorzugt Brockes isolierte und statische Einzelphdnomene aus dem Reich der
Natur, die mit gelassener Sorgfalt und voller Konzentration beobachtet wer-
den kénnen®, sowie ein nicht minder statisches lyrisches Ich, das sich mit
dem distanzierten Schauen und Nachdenken begniigt — sein Bezug zur Natur
ist eben ,betrachtend‘ im doppelten Sinne, nicht aber handelnd und eingrei-
fend. So bleiben Ich und Naturgegenstand in der Regel strikt voneinander
getrennt, und auch die emotionale Bewegtheit des Sprechers hélt sich meist
in Grenzen, denn selbst die Wendung zu Gott, in der die Gedichte zu gipfeln
pflegen, vollzieht sich fiir gewdhnlich nicht enthusiastisch und iiberschwéng-
lich, sondern markiert eher den folgerichtigen Abschluss einer mit Bedacht
konstruierten Kette von ,Betrachtungen® (wieder im doppelten Sinne). Zeugt
in Das schone Wiirmchen schon der wohlgegliederte Gedankengang von

Barthold Heinrich Brockes: Irdisches Vergniigen in Gott. Zweyter Theil. Ham-
burg *1739, S. 38.

Die neuere Forschung hat sich eingehend mit den Techniken der Perspektivierung
bei Brockes und mit der vielféltigen Reflexion des Wahrnehmungsprozesses in
seinen Gedichten auseinandergesetzt. Vgl. dazu insbesondere Martina Wagner-
Egelhaaf: Gott und die Welt im Perspektiv des Poeten. Zur Medialitdt der literari-
schen Wahrnehmung am Beispiel Barthold Hinrich Brockes’. In: Deutsche Vier-
teljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 71 (1997), S. 183—
216, und Volker Mergenthaler: Sehen schreiben — Schreiben sehen. Literatur und
visuelle Wahrnehmung im Zusammenspiel. Tiibingen 2002, S. 32-55.
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einer souverdnen geistigen Bewiéltigung der wahrgenommenen Naturerschei-
nung durch das Ich, so verstirkt das verwendete Préteritum diesen Eindruck
noch. Der Sprecher dufSert sich nicht unmittelbar aus der Situation heraus, er
blickt vielmehr aus einem gewissen zeitlichen Abstand auf ein Erlebnis zu-
riick, aus dem er bereits seine Schliisse gezogen hat, die er dem Leser nun-
mehr vorlegt.

Der didaktische Zug, der Brockes’ Lyrik kennzeichnet, tritt deutlich zuta-
ge: Die detailreichen Schilderungen der Natur und die daran ankniipfenden
Reflexionen wollen eine besondere Art des Sehens lehren, die sich innig mit
einer bestimmten Interpretation des Gesehenen verbindet. Dem Leser wird,
mit anderen Worten, genau jene ,betrachtende® Haltung gegeniiber der ihn
umgebenden Welt, zumal der Natur, nahe gelegt, dic das Sprecher-Ich der
Texte immer wieder beispielhaft vorfiihrt. Diese Haltung gewéhrt nédmlich,
wie eine programmatische Passage aus Der Herbst verheifit, den grofiten Ge-
nuss, der dem Menschen iiberhaupt zugénglich ist, eben das irdisch-sinnliche
»Vergniigen in Gott™:

Kein Vergniigen kann auf Erden

Mit der Lust verglichen werden,
Die ein Mensch, durch’s Auge, spiiret,
Wenn ihm, was die Corper zieret,
Nicht den dussern Sinn nur riihret,

Sondern wenn er, mit Bedacht,

Aller Schonheit Quell betracht’t,

Weil sodann der Wercke Pracht

Thn zu Dem, Der sie gemacht,
Zu der Wunder Schéopfer, fiihret.”

Zu einer solchen Kunst des rechten Sehens anzuleiten, ist die Hauptabsicht,
die Brockes mit seinen Gedichten verfolgt. In immer neuen Variationen ein
und derselben Grundform entwerfen sie ein spezifisches Wahrnehmungs- und
Deutungsmuster, das der Leserschaft zum Nachvollzug anheimgegeben wird.
Die auf die Natur gerichtete Sinnenlust, die der Dichter seinen Rezipienten
vermitteln will, ist demnach keine ungebundene, frei schweifende, sondern
eine sehr disziplinierte und ,verniinftige‘. Und diese Art der Wahrnehmung
ist es auch, die den Menschen in Brockes’ Augen vom Tier unterscheidet. In
einem Loblied auf Bliihende Pfirschen und Apricosen heift es:

7 Brockes: Auszug der vornehmsten Gedichte aus dem Irdischen Vergniigen in

Gott, S. 310.
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O wunderbar Gewebe der Natur!

Wer dich mit menschlichem Gemiith,
Und nicht mit vieh’schen Augen, sicht;
Der kann die Allmacht-volle Spur

Von einem ew’gen Wunder-Wesen,
Auf deinen Blittern, deutlich lesen.®

Wihrend die ,,vieh’schen Augen lediglich zu vernunftloser Reizaufnahme
imstande sind, vermag das ,,menschliche Gemiith* in der sichtbaren Wirk-
lichkeit jederzeit die ,,Spur* des Schopfers zu erkennen. Brockes greift hier
zuriick auf den geldufigen Topos vom ,Buch der Natur® als einer zweiten
Offenbarung Gottes, die neben der Heiligen Schrift ihren eigenstindigen
Rang behauptet. Zum Verstindnis dieses Buches bedarf es nach seiner Uber-
zeugung keiner Spezialkenntnisse und keiner theologischen, philosophischen
oder wissenschaftlichen Bildung. Die ,natiirliche’ Gotteserkenntnis ist im
Prinzip jedem zugénglich — vorausgesetzt, er versteht die Welt so zu sehen,
wie es die Gedichte des Irdischen Vergniigens demonstrieren.

Eine solche Naturbetrachtung, die Gott in seinen Werken verherrlicht,
nimmt nachgerade den Charakter eines ,sinnlichen Gottesdienstes® an. Dies
wird von Brockes auch unumwunden ausgesprochen, etwa in den folgenden
Versen, mit denen das Gedicht Gottes Allgegenwart schlief3t:

So lasset uns kiinftig im Schmecken und Horen,
Nicht minder im Riechen, im Fiihlen, im Sehn,
Den Schopfer verehren,

Und Sein’ Allgegenwart verstehn!’

Die Sprengkraft dieser Konzeption darf nicht unterschétzt werden, tritt sie
doch herausfordernd in Konkurrenz zur Amtskirche und ihrer ritualisierten
Form des Gottesdienstes. Damit geht nicht zuletzt eine enorme Aufwertung
der Dichtung selbst einher: Immerhin dréngt sich Brockes’ Lyrik, indem sie
ihrem Leser den Weg von der Naturwahrnehmung zur Erkenntnis und zum
Lob Gottes vorzeichnet, gewissermallen an die Stelle der Institution Kirche,
die fiir sich bekanntlich in Anspruch nahm (und nimmt), die einzig wahre
Mittlerin zwischen Gott und den Menschen zu sein. Es verwundert nicht,

8 Brockes: Auszug der vornchmsten Gedichte aus dem Irdischen Vergniigen in

Gott, S. 103.

® Ebd., S. 532. — Um Vollstindigkeit bemiiht, zihlt Brockes hier alle fiinf Sinne ne-
beneinander auf. In seinen Gedichten spielt jedoch das Sehen die liberragende
Rolle — es ist der ,intellektuellste‘ Sinn, der am meisten Distanz zwischen Subjekt
und Objekt der Wahrnehmung ldsst und dem die grofite Schérfe und Prézision
eignet.
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dass die Zeitgenossen des Dichters seine Werke oft wie eine neuartige Spiel-
art religiéser Erbauungsliteratur rezipierten.

Will man den geistesgeschichtlichen Standort des Irdischen Vergniigens
in Gott ndher bestimmen, so muss man auf den starken Einfluss des physi-
kotheologischen Gedankengutes hinweisen, der sich hier bemerkbar macht.'’
Die Physikotheologie entstand im 17. Jahrhundert in England und verbreitete
sich bald auch auf dem Kontinent; Brockes kannte viele einschlagige Schrif-
ten. Die Vertreter dieser Stromung reagierten auf die stiirmische Entwicklung
der frithneuzeitlichen Naturwissenschaften, die die Kenntnisse tiber die natiir-
liche Wirklichkeit rasant vermehrten und das Interesse an ihr ungemein ver-
starkten, und bemiihten sich darum, die Resultate dieser ,New Science® in
eine harmonische Ubereinstimmung mit dem iiberlieferten christlichen Glau-
ben zu bringen. Dabei griffen sie auf die traditionsreiche Vorstellung zuriick,
dass die Einrichtung der Welt, ja des ganzen Kosmos einen verniinftigen
,Bauplan® erkennen lasse, hinter dem wiederum ein weiser und giitiger
Schopfer stehen miisse. Gerade die ,New Science® schien nun eine Fiille von
neuen Belegen fiir die Schonheit, die Nitzlichkeit und die gesetzméBige Ord-
nung der natiirlichen Phanomene zu liefern, durch die die Physikotheologie
die Existenz Gottes unwidersprechlich bewiesen sah. Die physikotheologi-
sche Lehre lésst sich mithin als eine Kompromiss-Ideologie beschreiben, die
im zeitgendssischen Kontext gegen radikale Haltungen unterschiedlicher
Couleur Front machte. Sie brach einerseits mit der orthodox-christlichen
Weltverneinung, mit der barocken Vanitas-Stimmung und der im christlichen
Glauben tief verwurzelten Skepsis gegeniiber den Erkenntnismoglichkeiten
des Menschen, grenzte sich aber andererseits, indem sie an einem personli-
chen, auBlerweltlichen Schopfergott festhielt, von pantheistischen Tendenzen
ab, die, etwa im Gefolge der Philosophie Spinozas, Gott als ein wirkendes
Prinzip ganz in die irdische Natur hineinnehmen wollten. Und nicht zuletzt
suchte sie der sich bereits damals abzeichnenden dufersten Konsequenz des
wissenschaftlichen Fortschritts entgegenzutreten, dem blanken Atheismus
namlich, der — wie spéter der franzosische Mathematiker und Astronom La-
place — den Glauben an Gott als eine tiberfliissige ,Hypothese® verwirft und
die Welt auf rein mechanistischer und materialistischer Grundlage zu erkla-
ren unternimmt.

Schon diese knappe Skizze diirfte deutlich gemacht haben, wie eng das
oben rekonstruierte Schema, das Brockes’ Gedichten zugrunde liegt, mit den
Positionen der Physikotheologie verwandt ist: In vielen seiner Texte fiihrt der

' Vgl. dazu generell die Studie von Uwe-K. Ketelsen: Die Naturpoesie der nord-

deutschen Frithaufklérung. Poesie als Sprache der Versohnung: alter Universalis-
mus und neues Weltbild. Stuttgart 1974.
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Verfasser des Irdischen Vergniigens geradezu einen physikotheologischen
Gottesbeweis in lyrischer Form. Sein Werk offeriert damit ein spezifisches
Weltbild, das es dem Menschen erlaubt, sich im Diesseits einzurichten und
die irdische Natur guten Gewissens zu genieflen und zu nutzen, ohne doch
aus jener metaphysisch verankerten hoheren Ordnung herauszufallen, die der
christliche Glaube verbiirgt. Die Resonanz, auf die Brockes stiel3, ldsst ver-
muten, dass solche Literatur wihrend der Frithphase der Aufkldrung eine
bedeutsame Rolle fiir die Selbstverstandigung insbesondere der biirgerlichen
Gruppen in Deutschland spielte — das weltanschauliche Kompromissangebot
entsprach dem Geist der Zeit und wurde offenbar bereitwillig akzeptiert.
Ubrigens gab es damals noch eine ganze Reihe anderer Autoren, die, meist
von Brockes angeregt, ein dhnliches Programm verfolgten, darunter Georg
Heinrich Behr, J.J. Ebeling, Daniel Wilhelm Triller und Albrecht Jacob Zell.
Der Hamburger Ratsherr war lediglich der erfolgreichste — und begabteste —
Représentant einer breiten Stromung physikotheologisch inspirierter Naturly-
rik, die im protestantischen Norddeutschland um 1720 aufkam und sich in
Ausldufern bis in die zweite Jahrhunderthilfte behauptete.

Mit der Stichhaltigkeit der physikotheologischen Thesen steht es aller-
dings bedenklich, und sie diirften ihre Uberzeugungskraft tatsichlich iiber-
wiegend aus dem Umstand gezogen haben, dass sie in einem besonderen
Moment der geistes- und sozialgeschichtlichen Entwicklung einem verbreite-
ten Bediirfnis entgegenkamen. Wissenschaftlich betrachtet, ist es zweifellos
unzulédssig, aus einer gesetzmafBigen Ordnung der Natur auf einen planvoll
handelnden Schépfer zu schlieBen. Ahnlich wie die ganz analog aufgebauten
Behauptungen, die heutzutage unter dem Schlagwort ,Intelligent Design® vor
allem in den Vereinigten Staaten kursieren, stellt auch der vermeintliche
Gottesbeweis der Physikotheologen im Grunde einen nur vom christlichen
Glauben getragenen Zirkelschluss dar. Das lédsst sich sogar an der Struktur
vieler Gedichte von Brockes unmittelbar ablesen. Am Beispiel des Schonen
Wiirmchens wurde bereits die Kreisformigkeit des Aufbaus erortert: So wie
die ,Betrachtungen® des lyrischen Ich von Gott ausgehen, so kehren sie auch
wieder zu thm zuriick. Der personale Schopfergott ist demnach von Anfang
an als Ziel des Wahrnehmungs- und Denkprozesses vorgegeben, und die Re-
flexionen des Sprechers bestitigen lediglich das ohnehin Gewusste — oder
Geglaubte. Nur wer in seinem ,,Gemiith* bereits von der Existenz des giitigen
und allméchtigen himmlischen Vaters iiberzeugt ist, wird im ,,Gewebe der
Natur* allenthalben seine ,,Spur® entdecken kdnnen, wie es die oben zitierten
Verse aus dem Gedicht Bliihende Pfirschen und Apricosen proklamieren. Ge-
rade vor dem Hintergrund der beschrinkten Tragfahigkeit des physikotheolo-
gischen Arguments gewinnt nun aber die &sthetische Form des Irdischen
Vergniigens ihre eigentliche Bedeutung: Die Poesie, die in ihren Naturschil-
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derungen das Wirken Gottes buchstéblich sinnfillig macht, bewerkstelligt
damit jenen entscheidenden ,,,Sprung* von der Physik zur Metaphysik“'', den
wissenschaftliche Argumente nicht zu vollziehen vermdgen. Schon zu Bro-
ckes’ Zeiten war die Kluft zwischen Gott und der Natur letztlich nur noch im
Medium der Dichtung zu tiberbriicken.

' Ketelsen: Die Naturpoesie der norddeutschen Frithaufklirung, S. 143.
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Friedrich Gottlieb Klopstock: Das Landleben

Mittels der Dichtung einen Weg zu weisen, wie der Mensch Gott in der Natur
erfahren kann — das war das Programm, das Brockes in seinem Irdischen
Vergniigen zu verwirklichen suchte. Ein &dhnliches Ziel verfolgt Friedrich
Gottlieb Klopstock (1724-1803) mit dem 1759 entstandenen Gedicht Das
Landleben. Die poetischen Techniken, die er dabei einsetzt, sind jedoch ganz
anderer Art; sie verweisen auf die Epoche der Empfindsamkeit und ihre un-
gemein verfeinerte Gestaltung seelischer Regungen. Heute liest man Klop-
stocks Text meist in einer bearbeiteten und in mancher Hinsicht — etwa durch
die Einteilung in regelméfige vierzeilige Strophen — auch geglatteten Versi-
on, die der Dichter 1771 in seinem Band Oden unter dem Titel Die Friih-
lingsfeyer publizierte. Hier wird jedoch die frithere Fassung wiedergegeben:

Das Landleben

Nicht in den Ozean

Der Welten alle

Will ich mich stiirzen!

Nicht schweben, wo die ersten Erschaffnen,
5 Wo die Jubelchore der Sohne des Lichts

Anbeten, tief anbeten,

Und in Entziickung vergehn!

Nur um den Tropfen am Eimer,
Um die Erde nur, will ich schweben,
10 Und anbeten!

Halleluja! Halleluja!
Auch der Tropfen am Eimer
Rann aus der Hand des Allméchtigen!
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Da aus der Hand des Allméchtigen
Die groBern Erden quollen,
Da die Strome des Lichts
Rauschten, und Orionen wurden;
Da rann der Tropfen
Aus der Hand des Allméchtigen!

Wer sind die tausendmal tausend,
Die myriadenmal hundert tausend,
Die den Tropfen bewohnen?

Und bewohnten?

Wer bin ich?

Halleluja dem Schaffenden!

Mebhr als die Erden, die quollen!
Mehr als die Orionen,

Die aus Strahlen zusammenstromten!

Aber, du Frithlingswiirmchen,
Das griinlichgolden

Neben mir spielt,

Du lebst;

Und bist, vielleicht — —

Ach, nicht unsterblich!

Ich bin herausgegangen,
Anzubeten;
Und ich weine?

Vergib, vergib dem Endlichen
Auch diese Tranen,
O du, der sein wird!

Du wirst sie alle mir enthiillen,
Die Zweifel, alle,

O du, der mich durchs dunkle Tal
Des Todes fithren wird!

Dann werd ich es wissen:
Ob das goldne Wiirmchen
Eine Seele hatte?

Wirest du nur gebildeter Staub,
Wiirmchen, so werde denn
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Wieder verfliegender Staub,
Oder was sonst der Ewige will!

Ergeu von neuem, du mein Auge,
Freudentrénen!

Du, meine Harfe,

Preise den Herrn!

Umwunden, wieder von Palmen umwunden
Ist meine Harfe!
Ich singe dem Herrn!

Hier steh ich.
Rund um mich ist alles Allmacht!
Ist alles Wunder!

Mit tiefer Ehrfurcht,

Schau ich die Schopfung an!
Denn du!

Namenlosester, du!
Erschufst sie!

Liifte, die um mich wehn,

Und siile Kiihlung

Auf mein glithendes Angesicht giefen,
Euch, wunderbare Liifte,

Sendet der Herr! Der Unendliche!

Aber itzt werden sie still; kaum atmen sie!
Die Morgensonne wird schwiil!

Wolken stromen herauf!

Das ist sichtbar der Ewige,

Der k6mmt!

Nun fliegen, und wirbeln, und rauschen die Winde!

Wie beugt sich der bebende Wald!

Wie hebt sich der Strom!

Sichtbar, wie du es Sterblichen sein kannst,
Ja, das bist du sichtbar, Unendlicher!

Der Wald neigt sich!
Der Strom flieht!
Und ich falle nicht auf mein Angesicht?

47
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Herr! Herr! Gott! barmherzig! und gnadig!
Du Nabher!
Erbarme dich meiner!
Zirnest, du, Herr, weil Nacht dein Gewand ist?
Diese Nacht ist Segen der Erde!
Du ziirnest nicht, Vater!
Sie kommt, Erfrischung auszuschiitten
Uber den stirkenden Halm!
Uber die herzerfreuende Traube!
Vater! du ziirnest nicht!

Alles ist stille vor dir, du Naher!
Ringsum ist alles stille!

Auch das goldne Wiirmchen merkt auf!
Ist es vielleicht nicht seelenlos?

Ist es unsterblich?

Ach vermocht ich dich, Herr, wie ich diirste, zu preisen!
Immer herrlicher offenbarst du dich!

Immer dunkler wird, Herr, die Nacht um dich!

Und voller von Segen!

Sehr ihr den Zeugen des Nahen, den ziickenden Blitz?
Hort ihr den Donner Jehovah?

Hort ihr ithn?

Hort ihr ihn?

Den erschiitternden Donner des Herrn?

Herr! Herr! Gott! barmherzig und gnidig!
Angebetet, gepriesen
Sei dein herrlicher Name!

Und die Gewitterwinde? Sie tragen den Donner!

Wie sie rauschen! Wie sie die Wilder durchrauschen!
Und nun schweigen sie! Majestétischer

Wandeln die Wolken herauf!

Seht ihr den neuen Zeugen des Nahen,

Seht ihr den fliegenden Blitz?

Hort ihr hoch in den Wolken den Donner des Herrn?
Er ruft Jehovah!

Jehovah!

Jehovah!

Und der gesplitterte Wald dampft!
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Aber nicht unsre Hiitte!
Unser Vater gebot
125  Seinem Verderber
Vor unsrer Hiitte voriiberzugehn!

Ach schon rauschet, schon rauschet
Himmel und Erde vom gnidigen Regen!
Nun ist, wie diirstete sie! die Erd erquickt,
130 Und der Himmel der Fiille des Segens entladen!

Siehe, nun kommt Jehovah nicht mehr im Wetter!
Im stillen, sanften Sduseln

Kommt Jehovah!

Und unter ihm neigt sich der Bogen des Friedens.'

Wie im vorigen Kapitel anhand des Gedichts Das schéne Wiirmchen gezeigt
wurde, pflegt Brockes das lyrische Ich und den Naturgegenstand als Beob-
achter und Objekt deutlich voneinander zu trennen, und nicht minder klar
geschieden ist bei ihm die exakte visuelle Wahrnehmung von den darauf
aufbauenden Reflexionen iiber die Bedeutung des Geschenen. Nichts davon
bei Klopstock. Das enthusiastisch aufgeregte Ich, das hier zu Wort kommt,
kann, von seinen Empfindungen mitgerissen, den Naturerscheinungen gegen-
iiber keine niichterne Distanz wahren. Bezeichnend ist schon die Verdnde-
rung des Tempus: An die Stelle des Riickblicks in der Zeitform des Préteri-
tums tritt ein Sprechen im Présens, also aus der erlebten Situation heraus, in
der sich das Ich unmittelbar mit der machtvollen Gegenwirtigkeit eines Na-
turphdnomens konfrontiert sieht. Und auch dieses Naturphdnomen ist ein
anderes, als es bei Brockes in der Regel begegnet, denn mit dem Gewitter
wihlt Klopstock keinen statischen und iiberschaubar abgegrenzten Gegen-
stand, sondern einen aufs duflerste bewegten, aufwiithlenden Vorgang, der den
Augenzeugen zutiefst erschiittert. Ganz unbekannt sind derartige Sujets dem
Irdischen Vergniigen in Gott freilich nicht, doch hat Gerhard Kaiser im Ver-
gleich mit Klopstock beispielhaft gezeigt, wie Brockes in Die auf ein starckes
Ungewitter erfolgte Stille sogar die Erscheinung eines Gewitters seinen aus
anderen Gedichten wohlbekannten Darstellungs- und Deutungsmustern un-
terwirft.”

' Friedrich Gottlieb Klopstock: Ausgewihlte Werke. Hrsg. von Karl August Schlei-
den. Miinchen 1962, S. 85-89.

2 Vgl. Gerhard Kaiser: Klopstock. Religion und Dichtung. Giitersloh 1963, S. 296~
301.
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Um das Erleben seines Sprechers fiir den Leser nachvollziehbar zu ma-
chen, bietet Klopstock all jene poetischen Mittel auf, deren meisterhafte
Handhabung seinen wichtigsten Beitrag zur Entwicklung der deutschen Dich-
tersprache darstellt und die bei den zeitgendssischen Rezipienten ihren Effekt
nicht verfehlten. Er schopft das ganze Arsenal sprachlicher und formaler
Maglichkeiten zur Emotionalisierung der Aussage und zur Intensivierung der
Wirkung aus; sein Gedicht ist geradezu ein Kompendium der unterschied-
lichsten rhetorischen Figuren und stilistischen Kunstgriffe, vorgefiihrt an
praktischen Beispielen. Am auffélligsten sind neben der hymnisch gehobenen
Diktion, die sich an die Sprache der Bibel, insbesondere der Psalmen anlehnt,
die gehiuft auftretenden Ausrufe und Fragen, wobei auch die letzteren meist
den Charakter von leidenschaftlichen Exklamationen tragen. Man muss ge-
raume Zeit suchen, bis man in dem umfangreichen Text einen Satz entdeckt,
der nicht mit einem Ausrufe- oder Fragezeichen endet — dass ausgerechnet
der Schlusssatz zu diesen wenigen Ausnahmen gehort, wird uns noch be-
schiftigen. Emotional geprdgte Anreden finden sich gleichfalls in grofler
Zahl. Thre Adressaten wechseln, denn das Ich spricht zwar bevorzugt Gott an,
wendet sich daneben aber auch an das unscheinbare ,,Friihlingswiirmchen®,
an seine ,,Harfe* und an die ,,Liifte* sowie mehrfach an ein nicht niher be-
stimmtes Auditorium (,,ihr*), das es in sein rauschhaftes Erleben der gotter-
fiillten Natur einzubeziehen sucht. Haufige Wiederholungen und Parallelis-
men verleihen der lyrischen Rede ebenso zusétzlichen Nachdruck wie eine
ganze Reihe von Alliterationen und Anaphern, wéhrend beispielsweise Inver-
sionen — so schon in den ersten Versen — und Ellipsen die exaltierte Verfas-
sung des Sprechers anschaulich werden lassen.

Es versteht sich fast von selbst, dass Klopstock sich nicht an eine vorge-
gebene, strenge Gedichtform bindet. Wahrend Brockes seinen Texten zumin-
dest durch ein geregeltes Metrum und den Reim, oft auch durch strophische
Gliederung ein dufleres Geriist verleiht, das dem sachlichen Duktus der lyri-
schen Rede entspricht, bedient sich Klopstock reimloser freirhythmischer
Verse von sehr variabler Linge, die er zu unregelmiBigen Gruppen zusam-
menfiigt. So umfasst Das Landleben insgesamt 29 Abschnitte, deren Umfang
zwischen drei und zehn Zeilen schwankt. Diese Form leistet offensichtlich
keine Ziigelung der Ich-Aussprache mehr, sondern ldsst sich selbst vom
Strom der Empfindungen und Eindriicke des Sprechers mitreiflen.

Eine Naturbeschreibung im engeren Sinne gestattet die aufgewiihlte Ver-
fassung, in der sich der Sprecher befindet, nicht. Da ihm der erforderliche
(innere) Abstand zu der ihn umgebenden Natur fehlt, vermag er kein zusam-
menhédngendes Bild von ihr zu entwerfen; eine ruhige ,Betrachtung®, wie sie
fiir die Texte des Irdischen Vergniigens in Gott so charakteristisch ist, bringt
er nicht zuwege. Erwéhnt werden im Text lediglich einige wenige Versatz-
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stiicke eines Landschaftsszenarios, insbesondere ,,Wald“ und ,,Strom*, die
sich aber weder zu einem Ganzen fligen noch in ihrer raumlichen Beziehung
zum Standort des Sprechers klar erkennbar sind. Bezeichnend ist die pau-
schale Formel ,,Himmel und Erde® im vorletzten Versabschnitt — so unbe-
stimmt und allgemein bleiben die Konturen des Naturbildes in Klopstocks
Landleben. Augenscheinlich beabsichtigt der Dichter nicht, vor dem geisti-
gen Auge des Lesers den plastischen Anblick eines liber der Landschaft auf-
ziechenden Gewitters erstehen zu lassen. Statt dessen gestaltet er die Wirkung
eines solchen Ereignisses auf das lyrische Ich, um diese wiederum mdglichst
direkt auf den Rezipienten zu iibertragen: ,,Unsere Empfindung ist unmittel-
bar angesprochen und bedarf keiner poetischen Verwirklichung des Vorgan-
ges mit Hilfe der Beschreibung.*® Elemente einer sachlichen, niichternen
Schilderung wiirden den gewiinschten Effekt sogar cher abschwéchen als
fordern. In diesem Zusammenhang erklart sich auch die mehrfache Anrede
an die anonyme ,,ihr*“~-Gruppe. Da im Gedicht keine Adressaten fiir sie gestal-
tet sind — von weiteren Personen neben dem lyrischen Ich ist nirgends die
Rede —, darf man vermuten, dass mit dieser Ansprache die Leser selbst in den
Text einbezogen und unmittelbar dazu aufgefordert werden, vermittels ihrer
Vorstellungskraft die sprachlich entworfenen sinnlichen Wahrnehmungen
wie auch die emotionale Erregung des Sprechers zu teilen: ,,Seht ihr den
Zeugen des Nahen, den ziickenden Blitz? / Hort ihr den Donner Jehovah? /
Hort ihr ihn? / Hort ihr ihn?* — | ,Seht ihr den neuen Zeugen des Nahen, / Seht
ihr den fliegenden Blitz? / Hort ihr hoch in den Wolken den Donner des
Herrn?* Nicht zufdllig findet sich diese Anrede gerade an jenen Stellen, an
denen die Erscheinung Gottes in der Natur ihren ,,erschiitternden® Hohepunkt
erreicht.

Was Klopstock mit poetischen Mitteln so eindrucksvoll evoziert, ist dem-
nach nicht der Naturvorgang als solcher, sondern die affektive Reaktion eines
Menschen, der dessen Zeuge wird. Daher folgt das Gedicht in seiner Gliede-
rung auch vorrangig der assoziativ verkniipften Gedanken- und Gefiihlsbe-
wegung des lyrischen Ich, nicht so sehr einer kohdrenten Abfolge von Natur-
impressionen. Die letzteren streut Klopstock nur sporadisch als Anregungen
fiir den seelischen Aufschwung des Sprechers ein, ohne sie je zu konkretisie-
ren. Dass das Ich sich tiberhaupt in freier Natur aufhélt, wird fiir den Leser
nicht vor dem siebten Abschnitt deutlich: ,,Aber, du Friihlingswiirmchen, /
Das griinlichgolden / Neben mir spielt ...“. Voran gehen Reflexionen iiber
das unermessliche All, die Winzigkeit der Erde, die Stellung des Menschen
im Kosmos und die Schopfermacht Gottes, die ohne einen erkennbaren situa-
tiven Bezug auskommen. Diese Abfolge legt auch schon das Verstidndnis des

3 Kaiser: Klopstock, S. 300.
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spéter ins Spiel gebrachten Naturerlebnisses in seinen Grundziigen fest, l4sst
sie doch keinen Zweifel daran, dass die Begegnung des Sprechers mit der
irdischen Natur von vornherein im Horizont einer religiosen Thematik steht.

Gerade beim Umgang mit einem Gedicht wie Das Landleben gilt es, das
lyrische Ich sorgfaltig vom realen Verfasser des Textes zu unterscheiden. Das
Sprecher-Ich mag in enthusiastischer Erregung seinen Eindriicken und Ge-
fithIswallungen hingegeben sein, der Autor Klopstock dagegen erweist sich
als ein mit auBlerordentlich wachem Bewusstsein schaffender Dichter. Von
souverdner Kunstfertigkeit zeugt bereits die oben erorterte sprachliche Ge-
staltung, denn die Suggestion duBerster Gefiihlsunmittelbarkeit wird nur er-
reicht durch den virtuosen Einsatz aller rhetorischen Mittel, die zu ihrer Her-
vorbringung geeignet sind. Bemerkenswert ist dabei iibrigens, dass die Ver-
standlichkeit des sprachlichen und gedanklichen Ablaufs stets gewahrt bleibt:
Klopstock lisst niemals zu, dass sich das lyrische Ich in seinem Uberschwang
in dunklem oder unverstindlichem Gestammel verliert. Zudem erweisen sich
Gliederung und Gedankengang des Werkes bei ndherem Hinsehen als sehr
viel griindlicher durchdacht, als es auf den ersten Blick scheint. Die Struktu-
ren und Sinnzusammenhénge, die sich unter der heftig bewegten Oberfldche
des Textes abzeichnen und den ordnenden Verstand des Dichters erkennen
lassen, sollen im Folgenden Stiick fiir Stiick interpretierend nachgezeichnet
werden.

Eine erste in sich geschlossene Partie bilden die Abschnitte eins bis sechs.
Hier kontrastiert das lyrische Ich die visiondr erfasste Unermesslichkeit des
Kosmos, seine zahllosen Welten und die ,,Jubelchdre” der Engel mit jenem
verschwindend kleinen ,,Tropfen am Eimer* — die Wendung ist der Bibel
entlehnt (Jes 40,15) —, den der Erdball darstellt, wenn man ihn an diesen
unendlichen Weiten misst. Gleichwohl erscheint dem Sprecher die Erde nicht
minder preiswiirdig, da sie ebenfalls eine Schopfung Gottes ist: ,,Auch der
Tropfen am Eimer / Rann aus der Hand des Allméchtigen!* Im Hintergrund
dieser Verse steht das zu Klopstocks Zeit noch verhaltnismafBig junge helio-
zentrische Modell des Weltalls: Die Erde ist ihrer Mittelpunktsstellung ent-
hoben und nur noch ein unscheinbarer Himmelskorper unter vielen. Die er-
niichternden, ja schockierenden Konsequenzen dieser Einsicht fangt das Ge-
dicht jedoch auf, indem es die Menschen trotz ihrer Winzigkeit liber alle
Wunder des Kosmos stellt: ,,Die myriadenmal hundert tausend, / Die den
Tropfen bewohnen®, sind nach christlicher Lehre Ebenbilder Gottes und von
ihm mit einer unsterblichen Seele begabt, und deshalb représentieren sie, so
verschwindend gering sie sich auch ausnehmen mogen, die Krone der Schop-
fung — sie sind ,,[m]ehr als die Erden, die quollen! / Mehr als die Orionen, /
Die aus Strahlen zusammenstromten!* Diese Gedankenfigur entspricht be-
reits jenem Konzept des ,Erhabenen‘, das spdter unter anderem von Kant
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ausgearbeitet wurde. Gerade angesichts des liberwéltigenden Eindrucks der
kosmischen Natur, die ihn seine physische Ohnmacht und Geringfiigigkeit
spiiren lasst, wird sich der Mensch seiner inneren Wiirde und Grofle bewusst.

Die zweite Partie des Gedichts, die wieder sechs Abschnitte umfasst,
kehrt den Blick unvermittelt vom GroBten zum Kleinsten, vom ,,Ozean / Der
Welten zu jenem unscheinbaren ,,Frithlingswiirmchen®, das der Sprecher
neben sich gewahrt. Zweifel befallen ihn, ob dieses Lebewesen gleichfalls
beseelt und damit unsterblich ist oder ob es nicht vielmehr im Tode génzlich
vergehen wird, doch der Anflug von Schwermut wird vertrieben durch die
Wendung zu Gott, dem das Ich vertrauensvoll die Losung des Rétsels iiber-
lasst. So kann es im dritten Teil mit frischer Kraft erneut den Lobpreis des
Herrn anstimmen: ,,Ergeull von neuem, du mein Auge, / Freudentrianen! / Du,
meine Harfe, / Preise den Herrn!* Erst hier offenbart sich das lyrische Ich
auch als Dichter, genauer: als Dichter-Sanger, dessen Selbststilisierung in
diesen Versen noch zu erdrtern sein wird. Ausdriicklich rechtfertigt er seine
,»tiefe Ehrfurcht” vor der umgebenden Natur: Sie ist ,,Schopfung® Gottes und
als solche verehrungswiirdig.

Erst ab der achtzehnten Versgruppe (,,Aber itzt werden sie still ...,
V. 72), die einen weiteren Einschnitt markiert, bringt Klopstock gewisse As-
pekte einer Vorgangsschilderung in das Gedicht ein: Das Gewitter zieht auf
und entwickelt sich vor den Augen des Sprechers. Diese Partie, die umfang-
reichste des Textes, stellt auch inhaltlich den Hohepunkt dar. Dabei ist sie
ihrerseits wieder mehrfach untergliedert; in einem Einschub kommt das Ich
auch noch einmal auf das ,,Wiirmchen* zuriick, dessen Aufmerken beim
Nahen des Herrn ein Indiz dafiir liefert, dass es tatsdchlich beseelt und ,,un-
sterblich® sein konnte. Der Gott, der sich im Gewitter offenbart, ist zweifellos
der Gott des Alten Testaments, der sich oftmals in Naturgewalten manifes-
tiert und hier auch mit seinem Namen angerufen wird: ,,Jehovah!“ Doch trotz
des imponierenden Auftretens und der sichtbaren Zeugnisse seiner Stirke
erweist sich dieser Gott als wohltitig und gnidig, als Freund der Menschen
und der Erde. Diese Einsicht bildet den Kern des Abschnitts und zugleich die
Sinnmitte des ganzen Gedichts. Als liebender ,,Vater” zeigt sich Gott insbe-
sondere, wenn er den verheerenden Blitz die ,,Hiitte” der Menschen verscho-
nen ldsst — eine Anspielung auf das biblische Buch Exodus, wo der vom
Herrn gesandte ,,Verderber” an den Behausungen der Israeliten voriibergeht
(Ex 12,23). Die ,,Hiitte diirfte in diesem Zusammenhang weniger als konkre-
ter Ort in der Néhe des lyrischen Ich denn als generelles Sinnbild menschli-
cher ,Behaustheit’ und Geborgenheit zu verstehen sein. Wenn das Ich von
Hunsrer Hiitte™ redet, erhebt es sich gleichsam zum Sprecher aller Menschen,
die sich im (christlichen) Glauben aufgehoben und in Gottes Gnade gesichert
wissen.
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Die letzten beiden Versgruppen des Gedichts kénnen nochmals als ein
eigener Abschnitt aufgefasst werden, der nach dem Abzug des Gewitters die
Einsicht in die liebende Sorge des Herrn um die Erde und die Menschheit
bestatigt. Untermauert wird diese Deutung des Naturgeschehens erneut durch
den Riickgriff auf die Heilige Schrift. Mit Bibelanspielungen arbeitet der
Text sehr hiufig; neben den schon genannten wire noch auf Psalm 104,15
(,,die herzerfreuende Traube®, V. 93) und auf Psalm 72,19 (,,gepriesen / Sei
dein herrlicher Name!*, V. 110f.) hinzuweisen. Die Schlusszeilen verkniipfen
nun gleich zwei wichtige Bezugsstellen aus dem Alten Testament miteinan-
der. Mit den Versen ,,Siehe, nun kdmmt Jehovah nicht mehr im Wetter! / Im
stillen, sanften Sduseln / Kémmt Jehovah!* zitiert Klopstock — leicht abge-
wandelt — das Erlebnis des Propheten Elia am Berg Horeb aus dem Ersten
Buch der Kénige 19,11-13:

Der HERR gieng fur vber / vnd ein grosser starcker Wind / der die
Berge zureis vnd die Felsen zubrach fur dem HERRN her / Der
HERR aber war nicht im winde. Nach dem winde aber kam ein
Erdbeben / Aber der HERR war nicht im erdbeben. [12] Vnd nach
dem Erdbeben kam ein Fewr / Aber der HERR war nicht im fewr.
Vnd nach dem Fewr kam ein still sanfftes Sausen. [13] DA das
Elia horet / verhiillet er sein andlitz mit seinem Mantel [.. .].4

Nach allen vorangegangenen Demonstrationen seiner Macht und Gewalt
erweist sich Jehovah jetzt endgiiltig als milder und giitiger Gott, der mit dem
erquickenden Regen eine ,,Fiille des Segens® stiftet. Bekréftigt wird die um-
fassende Harmonie von ,,Himmel und Erde* durch den Regenbogen, das bib-
lische Zeichen der Versohnung zwischen Gott und den Menschen nach der
Sintflut (Gen 9,13-15):

[13] Meinen Bogen hab ich gesetzt in die wolcken / der sol das
Zeichen sein des Bunds / zwischen Mir vnd der Erden. [14] Vnd
wenn es kompt / das ich wolcken vber die Erden fiire / So sol man
meinen Bogen sehen / in den wolcken / [15] Als denn wil ich ge-
dencken an meinen Bund / zwischen Mir vnd euch / vnd allem le-
bendigen Thier / in allerley Fleisch / Das nicht mehr hin furt eine
Sindflut kome / die alles Fleisch verderbe.

Die Bibel wird nach Luthers Ubersetzung zitiert: D. Martin Luther: Die gantze
Heilige Schrifft Deudsch. Wittenberg 1545. Letzte zu Luthers Lebzeiten erschie-
nene Ausgabe. Hrsg. von Hans Volz unter Mitarbeit von Heinz Blanke; Textre-
daktion Friedrich Kur. 2 Bde. Herrsching o.J.
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In Klopstocks Das Landleben erfiillt sich diese Verheilung, denn nicht Zer-
storung, sondern Segen bringt das Gewitter iiber die Erde und ihre Bewohner.
Im Anblick des Regenbogens erreicht die gedankliche Bewegung des Ge-
dichts ihr Ziel, und so kommt auch das heftig erregte Gemiit des Sprechers
zur Ruhe — der letzte Satz schlieBt ausnahmsweise mit einem Punkt statt mit
einem Ausrufezeichen.

Die wiederholten Bezugnahmen auf die Bibel, die Klopstocks Zeitgenos-
sen gewiss noch ohne weiteres verstindlich waren, stiitzen die Uberzeu-
gungskraft der im Text vorgenommenen religidosen Naturdeutung und verlei-
hen dem Bild von Gott als einem machtvollen, aber zugleich liebenden Vater
eine hohere, traditionsgeheiligte Autoritat. Sie machen iiberdies einmal mehr
sichtbar, wie tiberlegt die nur scheinbar ungeziigelt und spontan dahinflie-
Bende lyrische Rede vom Dichter konstruiert worden ist. Eine Anlehnung an
die Bibel ist schlielich auch bei der Gestaltung des sprechenden Ich selbst
zu beobachten, das sich in den Versgruppen 13 und 14 nicht nur als Sénger
zu erkennen gibt, sondern sich dariiber hinaus nach dem Vorbild des alttes-
tamentarischen Konigs David stilisiert, wenn es mit seiner ,,Harfe das Lob
des Herrn anstimmt (V. 54ff.). Zudem schliipft das Ich in Klopstocks Gedicht
in die Rolle eines christlichen ,poeta vates‘, eines Dichter-Propheten, der
zwischen Gott und den Menschen vermittelt, indem er seiner Leser- oder Ho-
rerschaft das Wesen des Herrn, wie es sich in der Natur offenbart, auslegt.
Dieses lyrische Ich, dessen Worte auf solche Weise religios fundiert und
durch biblische Vorbilder abgesichert sind, kann als ein schopferischer
Selbstentwurf des Autors Klopstock aufgefasst werden, der sich hier gleich-
sam eine ideale Dichterrolle vor-schreibt.

Die Inszenierung eines prophetisch von Gott kiindenden Dichter-Ichs ist
wiederum vor dem Hintergrund jenes umfassenden Wandels zu sehen, den
das Dichterbild und das Selbstverstindnis der Poeten im 18. Jahrhundert
durchmachten. Schrieb ein barocker Autor wie Andreas Gryphius noch in-
nerhalb eines weitgehend festgefiigten, religios bestimmten Weltbildes, das
es ihm erlaubte, sich an allgemein anerkannten Glaubenswahrheiten zu orien-
tieren, so flihrten in der Folgezeit tiefgreifende gesellschaftliche und kulturel-
le Veranderungsprozesse einen fortschreitenden Zerfall solcher Gewissheiten
herbei, mit dem auch eine Auflésung der normativen, von strengen Regeln
geleiteten Poetik einherging. Die Dichtkunst gewann damit einerseits bislang
unbekannte Spielrdume, biifite aber andererseits mehr und mehr den selbst-
verstandlichen Anspruch auf Verbindlichkeit ihrer Aussagen ein. So sahen
sich die Dichter gendtigt, ihr poetisches Sprechen neu zu begriinden und ihm
Legitimationen zu verschaffen, indem sie sich beispielsweise als Lehrer der
Moral, als Erzicher oder als Weltdeuter, spiter — seit dem Sturm und Drang —
auch als genial-urspriingliche Schopfer darstellten. Hier hat die Prophetenrol-
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le des Ich in Das Landleben ihren literarhistorischen und geistesgeschichtli-
chen Ort. Ahnlich wie Barthold Heinrich Brockes stiitzt sich Klopstock auf
eine christliche Glaubensiiberzeugung, die zumindest in den jeweiligen Ge-
dichten noch unerschiittert erscheint. Gemeinsam ist ihnen tiberdies der Ver-
such, in ihren Texten Naturwahrnehmung und Gotteserkenntnis zu verkniip-
fen, ja Naturwahrnehmung als Gotteserkenntnis zu deuten; beide erheben
damit den Anspruch, weit mehr als blof3 subjektive Gedanken oder Empfin-
dungen literarisch zu artikulieren. Aber wihrend Brockes Natur und Gott
durch den ,Gottesbeweis® der Physikotheologie und durch einen ,sinnlichen
Gottesdienst® miteinander zu verbinden trachtet, schldgt Klopstock die Brii-
cke mit Hilfe einer suggestiven Gestaltung, die in erster Linie an die Emotio-
nen des Rezipienten appelliert und daneben auf vertraute biblische Muster
zurlickgreift. An die Stelle des recht niichternen Nachvollzugs der ,Betrach-
tungen®, die das lyrische Ich im Irdischen Vergniigen in Gott vorzutragen
pflegt, tritt bei Klopstock die affektive Erschiitterung des Lesers durch die
mitreilende hymnische Rede eines prophetisch begeisterten Sprechers. Nicht
mehr dem Verstand, sondern dem leidenschaftlichen Gefiihl wird nunmehr
zugetraut, zwischen den Menschen und Gott zu vermitteln.

Der Erfolg dieser virtuos durchgefiihrten literarischen Strategie bei den
Zeitgenossen war aullerordentlich. Zitiert sei hier nur das beriihmteste Zeug-
nis von Klopstocks enormer Wirkung in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhun-
derts, das aus Goethes Roman Die Leiden des jungen Werther stammt:

Wir traten ans Fenster. Es donnerte abseitwérts, und der herrliche
Regen sduselte auf das Land, und der erquickendste Wohlgeruch
stieg in aller Fiille einer warmen Luft zu uns auf. Sie stand auf ih-
ren Ellenbogen gestiitzt; ihr Blick durchdrang die Gegend, sie sah
gen Himmel und auf mich, ich sah ihr Auge trdnenvoll, sie legte
ihre Hand auf die meinige und sagte — Klopstock! — Ich erinnerte
mich sogleich der herrlichen Ode die ihr in Gedanken lag und ver-
sank in dem Strome von Empfindungen, den sie in dieser Losung
iiber mich ausgoB.’

In fiktionaler Gestaltung fiihrt diese Textpassage vor, in welchem Mafe Poe-
sie die Haltung des Menschen gegeniiber der Natur zu priagen vermag, denn
nicht der Anblick der nach dem Gewitter erfrischten Landschaft als solcher,
sondern erst die von Lotte ins Spiel gebrachte Reminiszenz an Klopstocks

Johann Wolfgang Goethe: Samtliche Werke nach Epochen seines Schaffens.
Miinchner Ausgabe. Hrsg. von Karl Richter. Bd. 1.2: Der junge Goethe. 1757—
1775/2. Hrsg. von Gerhard Sauder. Miinchen 1987, S. 215. Es handelt sich hier
um die 1787 erschienene zweite Fassung des Romans.
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Gedicht lasst bei Werther einen ,,Strom von Empfindungen® hervorbrechen —
der Protagonist des Romans erlebt die Natur nach einem literarischen Muster.
Freilich rezipiert er dieses Muster hochst selektiv, da der christliche Horizont,
in dem die Verse urspriinglich stehen, fiir ihn augenscheinlich keine Rolle
mehr spielt. Bei dem Schwirmer Werther hat sich die Gefiihlsqualitit des
von Klopstock beschworenen Erlebnisses bereits von ihrem religiésen Be-
zugsrahmen emanzipiert.



,,Hier bin ich endlich frey*“: Vom Lob
des Landlebens

Johann Friedrich von Cronegk: Der Morgen —
Johann Peter Uz: Der Weise auf dem Lande

Vom Eise befreit sind Strom und Béche,
Durch des Friihlings holden, belebenden Blick,
Im Tale griinet Hoffhungs-Gliick;

Der alte Winter, in seiner Schwéche,

Zog sich in rauhe Berge zuriick.

[...]

Kehre dich um, von diesen Hohen

Nach der Stadt zuriick zu sehen.

Aus dem hohlen finstren Tor

Dringt ein buntes Gewimmel hervor.
Jeder sonnt sich heute so gern.

Sie feiern die Auferstehung des Herrn,
Denn sie sind selber auferstanden,

Aus niedriger Hauser dumpfen Geméchern,
Aus Handwerks- und Gewerbes-Banden,
Aus dem Druck von Giebeln und Déchern,
Aus der Straflen quetschender Enge,

Aus der Kirchen ehrwiirdiger Nacht

Sind sie alle ans Licht gebracht.

Sieh nur siech! wie behend sich die Menge
Durch die Gérten und Felder zerschligt,
Wie der FluB3, in Breit’ und Lénge,

So manchen lustigen Nachen bewegt,
Und, bis zum Sinken tiberladen,

Entfernt sich dieser letzte Kahn.

Selbst von des Berges fernen Pfaden
Blinken uns farbige Kleider an.
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Ich hore schon des Dorfs Getiimmel,
Hier ist des Volkes wahrer Himmel,
Zufrieden jauchzet grof3 und klein:

Hier bin ich Mensch, hier darf ich’s sein.'

Diese Verse eroffnen die Szene ,,Vor dem Tor“ in Goethes Faust, den be-
riihmten ,Osterspaziergang*. Aus souveriner Uberschau von den ,,Hohen®
herab stiftet Faust eine Analogie zwischen der frithlingshaft auflebenden
Natur und den Menschen, die in diese Natur hinausstromen. Die Gefiihle, die
er gegen Ende seiner Rede dem Famulus Wagner schildert, sind wohlgemerkt
nicht seine eigenen; vielmehr sucht er zu beschreiben, was seines Erachtens
die einfachen Biirgersleute aus der Stadt bei ihrem Gang in die freie Land-
schaft empfinden miissen. Und so ist auch der vielzitierte Jubelruf ,,Hier bin
ich Mensch, hier darf ich’s sein“ keine ungebrochene Selbstaussprache, son-
dern wird von dem zur Melancholie neigenden Gelehrten dem schlichten
»Volk*“ in den Mund gelegt. Die Emphase des Helden erfahrt dadurch eine
behutsame skeptische Brechung. Man darf sich fragen, ob der vom ,,Wis-
sensqualm“” und der modrigen Enge seines Studierzimmers gepeinigte Faust
hier nicht gewisse Sehnsiichte und Wunschphantasien, deren Erfiillung ihm
selbst verwehrt bleibt, auf seine vermeintlich gliicklicheren Nebenmenschen
projiziert — er selbst gelangt, wie der Fortgang der Szene zeigt, keineswegs zu
einem reinen Genuss der Natur.

Tragweite und Radikalitét der von Faust entwickelten Vision eines beglii-
ckenden Naturerlebens bleiben von solchen Uberlegungen jedoch unberiihrt.
Nicht von einer bloBen Erholung vom beengenden Arbeitsalltag ist ja die
Rede, sondern von einer formlichen ,,Auferstehung® der Menschen, deren ge-
wohnliche, stiddtisch-biirgerliche Existenz mit Ziigen der Gefangenschaft und
sogar des Todes ausgestattet wird. Erst jenseits dieser Enge beginnt in Fausts
Augen das wahre Leben, nur auflerhalb der gesellschaftlich bestimmten
Sphire (,,Stadt) mit ihren allgegenwirtigen Zwingen und Schranken kann
der Einzelne sich wirklich als Mensch erfahren. Die Natur wird zum paradie-
sischen Refugium eines unentfremdeten Lebens und eines ungetriibten
Selbstgenusses verklart.

Solche Gedanken sind vor dem Hintergrund jener erstaunlichen Karriere
zu sehen, die die Idee der Natur und des Natiirlichen in den vorangegangenen
rund hundert Jahren gemacht hatte. Sie erhielt in Deutschland wichtige Im-

Johann Wolfgang Goethe: Faust. In: ders.: Simtliche Werke nach Epochen seines
Schaffens. Miinchner Ausgabe. Hrsg. von Karl Richter. Bd. 6.1: Weimarer Klas-
sik 1798-1806/1. Hrsg. von Victor Lange. Miinchen 1986, S. 535-673; hier
S. 560 (V. 903-907, 916-940).
2 Goethe: Faust, S. 546 (V. 396).
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pulse durch die Rezeption der Werke Jean-Jacques Rousseaus, darf aber kei-
nesfalls mit dem sogenannten Rousseauismus gleichgesetzt werden, da ihre
Anfinge sehr viel weiter zurlick reichen. Eine Gruppe von lyrischen Texten,
an der sie sich musterhaft studieren ldsst, kann unter dem Gattungsnamen
,Lob des Landlebens® zusammengefasst werden. Die Anzahl der einschligi-
gen Gedichte ist kaum zu {iberblicken; genannt seien hier nur die folgenden,
die zwischen den dreifliger und den achtziger Jahren des 18. Jahrhunderts
entstanden sind und deren Titel zumeist schon eine deutliche Sprache spre-
chen: Friedrich von Hagedorn: Die Landlust; Ewald Christian von Kleist:
Sehnsucht nach Ruhe, Das Landleben, Einladung aufs Land; Johann Peter
Uz: Der Weise auf dem Lande; Johann Friedrich Léwen: Das Landleben, An
den Billwerder; Johann Friedrich von Cronegk: Einladung aufs Land, Das
gliickliche Leben, Sehnsucht nach dem Lande; Ludwig Christoph Heinrich
Holty: Das Landleben; Johann Gaudenz von Salis-Seewis: Ldndliches Gliick,
Einladung auf das Land. Als Gegenstand einer Beispiclanalyse, die die Cha-
rakteristika der Gattung sichtbar machen soll, moge hier ein weiteres Gedicht
des frith verstorbenen Freiherrn Johann Friedrich von Cronegk (1731-1758)
dienen:

Der Morgen

Die Luft verdiinnet sich, die tritben Schatten flichen
Vom falben Horizont.
Schon sieht man nach und nach Auroren rdthlich glithen;
Schon weicht der bleiche Mond.

5 Der Venus heitrer Stern, der Herold von dem Morgen,
Gléanzt noch, mit blasser Pracht.
Nunmehr erwacht die Welt, nunmehr erwachen Sorgen,
Nunmehr verflieht die Nacht.

Ich sehe nach und nach in den bewegten Seen

10 Der Biische wallend Bild.
Ich sehe nach und nach die Farben sich erhéhen,
Im langlichten Gefild.
Es 6ffnet sich das Haupt der frischbethauten Rosen,
Und griifit Aurorens Licht,

15 Das nun mit kithlem Saft, den Knospen liebzukosen,
Schon durch die Nebel bricht.

Der Krieger eilet schon nach ungewisser Ehre

Aus dem zerriinen Zelt,

Der dichtgepflanzte Wald hellglanzender Gewehre
20 Erfiillt und schreckt das Feld.
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Der Sonne frither Strahl bespiegelt sich in Waffen,

Und bald darauf in Blut;

Des Himmels Rache braucht, die Sterblichen zu strafen,
Nur ihre eigne Wuth.

Es eilet der Client schon zu den harten Thiiren

Des Reichen, der ihn driickt,

Den noch, auf weichem Pfiihl, die Trdume leicht verfiihren,
Da ihn der Schlaf bestrickt.

Er dehnt sich gdhnend aus und sieht mit triiben Blicken
Des neuen Tages Schein.

Er klagt das wiiste Haupt, das noch die Diinste driicken,
Vom allzustarken Wein.

Vergniigt erblick ich hier der Sonne reine Strahlen,
Bespiegelt in dem Thau,

Mit zweifelhaftem Licht die bunten Krauter mahlen,
In kiihl beperlter Au.

Ich seh, wie sich das Laub der lieblich griinen Aeste
Belebet und erquickt.

Ich fiihl den sanften Thau, ich hor euch, stille Weste,
In Einsamkeit begliickt.

O gottlich stiller Hayn! O lieblich kiihle Haiden!

O angenehme Flur!

Hier schwebt der Geist verirrt, hier seh ich, voller Freuden,
Den Schauplatz der Natur.

Statt stolzer Stadte Larm seh ich die Ldmmer spielen,
Beym Klange der Schalmey.

Hier kann ich in mir selbst des Lebens Wollust fiihlen;
Hier bin ich endlich frey.

Hier driickt kein Lastersclav mich mit verstellten Kiissen

An seine falsche Brust.

Hier lach ich seines Grimms; mein ruhiges Gewissen

Trotzt seiner Pracht und Lust.

Hier darf ich mich nicht mehr vor Stolz und Hochmuth biicken,
Der mich als blod verlacht!

Und jammernd seh ich nicht die Unschuld unterdriicken,
Durch Arglist, Geiz und Macht.

Hier rauscht ein sanfter Bach und schléngelt sich gelinde
Mit blendend hellem Schein.
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Dort rauscht das frische Laub, durchschliipft vom jungen Winde,
60 Im heilig stillen Hayn.

Dann tont der Widerhall, den Liedern nachzuahmen,

Die letzten Sylben nach.

Der Fischer fiihlt den Fang mit Zittern an dem Hamen,

Im dick beschilften Bach.

65 Dort streckt ein junger Stier sich am Gestade nieder,
Mit triger Langsamkeit.
Ein andrer k6mmt erhitzt vom nahen Felde wieder,
Und rithmt im Schritt den Streit.
O Muse, wag es nicht, die Gegend abzuschildern,
70 Wo sich mein Blick verliert!
Ich seh hier allzuviel von immer neuen Bildern:
Herz, sey nur du geriihrt!®

Der Lobgesang auf die Segnungen des Landlebens ist keine Erfindung der
Aufkliarung, seine Wurzeln liegen vielmehr in der rdmischen Antike bei den
Poeten Horaz und Vergil. GroBen Einfluss hat insbesondere die zweite Epode
des Horaz ausgelibt: ,,Beatus ille qui procul negotiis, / ut prisca gens mortali-
um, / paterna rura bobus exercet suis / solutus omni faenore ...* (,,Gliickselig
jener, der da ferne von Geschiften / so wie das Urgeschlecht der Sterblichen /
die véterliche Flur mit eignen Stieren pfliigt, / ganz frei von aller Zinsen-
last!“)* — die ironische Schlusswendung des Gedichts, in der sich die Phanta-
sie vom friedvollen Dasein in lindlicher Abgeschiedenheit als eine fliichtige
Traumerei des grofstadtischen Wucherers Alfius erweist, wurde von spéteren
Autoren allerdings nicht nachgebildet! Zu nennen sind des weiteren eine Pas-
sage aus Horaz’ Sermones II, 6, die mit dem sehnsiichtigen Ausruf ,,0 rus,
quando ego te adspiciam® (,,mein Giitchen, wann werd ich erblicken dich®)
beginnt’, und ein dem Lobpreis des traditionellen italischen Bauernlebens ge-
widmeter umfangreicher Abschnitt aus Vergils Georgica (II, V. 458-540).
Den gebildeten Dichtern des 18. Jahrhunderts waren diese antiken Vorbilder
wohlbekannt. Kleist beispielsweise stellt seinem Poem Das Landleben die
einschldgigen Verse aus Horaz’ Serm. II, 6 im lateinischen Original voran,
wahrend ihm in Sehnsucht nach Ruhe zwei Zeilen aus den Georgica (I,
V. 485f.) als Motto dienen.

3 Johann Friedrich von Cronegk: Schriften. Bd. 2. Leipzig 1763, S. 192-195.
Quintus Horatius Flaccus: Samtliche Gedichte. Lateinisch-deutsch. Hrsg. von
Bernhard Kytzler. Stuttgart 1992, S. 260f. (V. 1-4).

> Quintus Horatius Flaccus: Simtliche Gedichte, S. 484f. (V. 60).
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Schon die neulateinischen Autoren des 16. Jahrhunderts hatten das von
Horaz und Vergil inspirierte Muster wieder aufgenommen, und seit Martin
Opitz war die laus ruris, das Lob des Landlebens, auch ein fester Bestandteil
der deutschsprachigen Barockliteratur.® Cronegks Gedicht ist dieser Tradition
in vielen motivischen Details verpflichtet, vor allem aber in seiner Grund-
struktur, die auf dem Gegensatz von Landleben und stddtisch-kultivierter
Sphére beruht. Dieses Strukturprinzip muss freilich erst einmal durchschaut
werden: Erst im Nachhinein diirfte der Leser begreifen, dass die erste Strophe
auf das Dasein in der Stadt, in der gesellschaftlichen Ordnung bezogen ist,
wahrend die zweite, die pointiert mit dem Wort ,,Ich* einsetzt, dem einsamen
landlichen Dasein gilt, das der Sprecher selbst fithrt. Der titelgebende Mor-
gen wird demnach hochst unterschiedlich erfahren: Wahrend in der stidti-
schen Welt mit dem Tag zugleich die ,,Sorgen” erwachen, bricht auf dem
Lande nur eine neue Phase des sinnlichen Vergniigens an der schonen Natur
an. Die Strophen 3 und 4 fassen wieder den negativ konnotierten Gegenbe-
zitk ins Auge, zum einen im Bild des Kriegers, der in einen morderischen
Kampf zieht, zum anderen mit den Gestalten des ,,Reichen® und seines Klien-
ten, von denen jeder auf seine Weise zu leiden hat. Von der Strophe 5 an und
bis zum Ende ist dann erneut das gliickliche Landleben Gegenstand des Ge-
dichts, markiert wiederum durch das Hervortreten der ersten Person Singular
sowie durch das mehrfach anaphorisch wiederholte ,,Hier”, bei dem der Ge-
gensatz zu den larmenden ,stolzen Stadten® (V. 45) immer mitzudenken ist
und das durchweg, gegen den jambischen Gang der Verse, betont gelesen
werden muss. Dass jene unerfreuliche Kontrastfolie nie in Vergessenheit ge-
rét, stellt nicht zuletzt die siebte Strophe sicher, die den Lobpreis der landli-
chen Existenz vollstandig ex negatione durchfiihrt, also durch die geniissliche
Aufzdhlung all jener Plagen des gesellschaftlichen Lebens, die ,hier nicht zu
furchten sind. Sie macht besonders deutlich, dass das ideale Dasein in Cro-
negks Gedicht ganz aus seinem abschreckenden Gegenbild heraus entwickelt
ist und in allen Punkten eng darauf bezogen bleibt.

Dieses Grundmuster konstituiert die gesamte Gattung der laus ruris, die
den léndlichen Freuden stets vor dem Hintergrund eines negativen Gegen-
stiicks ihre Konturen verleiht — im Unterschied zu der gleichfalls auf antike
Vorbilder zuriickgehenden Bukolik, der Schiferdichtung, die statt einer sol-
chen Antinomie normalerweise eine in sich geschlossene, heile Schéferwelt
aufbaut. So ist auch die Technik der Darstellung ex negatione, die Cronegk in

Vgl. dazu die Studie von Anke-Marie Lohmeier: Beatus ille. Studien zum ,,Lob
des Landlebens® in der Literatur des absolutistischen Zeitalters. Tiibingen 1981,
die eine systematische Abgrenzung der Gattung vornimmt und zudem deren Ge-
schichte vor allem im 17. Jahrhundert rekonstruiert.
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der siebten Strophe anwendet, ein regelméBig anzutreffendes und haufig
sogar dominantes Stilmittel der Landleben-Gedichte. In den einschliagigen
Werken der Barockzeit trigt jene Gegensphére, von der sich die ideale Le-
bensweise um so leuchtender abhebt, meist noch sehr konkrete Ziige, wobei
zwei Varianten zu unterscheiden sind: Die Ablehnung gilt entweder den
Zwingen des absolutistischen Fiirstenhofes oder aber den Noten und Abhén-
gigkeiten, die das biirgerliche Dasein in der Stadt mit sich bringt. Der Mor-
gen prasentiert dagegen ein weit weniger klares Bild, denn hier scheint der
Aufenthalt auf dem Lande als Gegenpol zu schlechthin allen Formen der
Vergesellschaftung zu dienen, die samt und sonders abgewertet werden, weil
sie den Menschen auf die eine oder andere Art in Not und Unfreiheit stiirzen.
Der Dichter gibt deshalb in den entsprechenden Passagen auch keine detail-
lierte und zusammenhingende Schilderung, sondern reiht Versatzstiicke und
Reizworte aneinander, denen die negativen Konnotationen gemeinsam sind.
Die gesellschaftliche Ordnung verbindet sich mit ,,Sorgen®, mit Gewalt und
Tod im Krieg, mit Angsten und vielfiltigen Bedriickungen, mit Lasterhaftig-
keit, Verstellung und Betrug, ,,Stolz und Hochmuth®, , Arglist, Geiz und
Macht®“. Zwar ist sie fiir den Sprecher auch der Raum, in dem sich ,,Pracht
und Lust” entfalten, doch werden diese Vorziige fragwiirdig, weil sie offen-
sichtlich untrennbar mit den angefiihrten Nachteilen verkniipft sind. Im
Grunde handelt es sich um zwei Seiten einer Medaille, um das Janusgesicht
einer stark differenzierten und verfeinerten Lebenswelt, die einerseits Reich-
tum, Luxus und Ansehen zu bieten hat, andererseits aber die Menschen ,ver-
biegt‘, indem sie ihnen die Unterwerfung unter umfassende, komplexe Ver-
haltenszwinge abverlangt. Wer sein Leben innerhalb dieser Ordnung fiihrt,
ist daher nicht nur unmoralisch, sondern auch unfrei: Als , Lastersclav steht
er ganz im Banne seiner {ibersteigerten Bediirfnisse und Begierden, denen er
Geniige tun muss. Indem das Landleben auf solche zweifelhaften Giiter und
Geniisse verzichtet, entgeht es auch dem Preis, der dafiir zu entrichten wére.
Die ndhere Schilderung dieser alternativen Existenz gerdt im Gedicht
allerdings ebenfalls auffallend schematisch. Die Natur setzt sich bei Cronegk
aus Topoi des Amonen, also des Heiteren, Sanften und Angenechmen zusam-
men, die der literarischen Tradition entnommen sind, und gewinnt nirgends
die klaren Umrisse einer individuellen Landschaft. Augenscheinlich will der
Dichter statt eines plastischen, unverwechselbaren Bildes gleichsam die Na-
tur als solche, als idealen Lebensraum beschworen. Und nicht minder typi-
siert erscheint das lyrische Ich selbst, das personliche Charakterziige génzlich
vermissen ldsst, so wie wir auch iiber seine soziale und 6konomische Position
nichts erfahren — ist der Sprecher ein Pichter? ein selbstéindiger Bauer? ein
reicher Grundbesitzer? oder vielleicht nur ein fliichtiger Besucher auf dem
Lande? Angesichts der den ganzen Text bestimmenden Gegensatzkonstrukti-
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on erweisen sich diese Leerstellen indes als sinnvoll, ja als notwendig. Cro-
negk stilisiert die landliche Gegend zur Sphére eines autonomen Daseins, das
vorrangig durch die Abwesenheit von Zwang und sozialem Druck gekenn-
zeichnet ist. Nur unter dieser Bedingung kann das lyrische Ich ausrufen:
,.Hier bin ich endlich frey.*” Wir haben es folglich mit einer anti-gesellschaft-
lichen Utopie zu tun, die ihren Fokus ganz auf den einzelnen Menschen rich-
tet — einzig sich selbst soll er leben und, ,,[i]n Einsamkeit begliickt”, ,,des
Lebens Wollust fithlen“.® In dem Konzept eines Daseins, das duBere Giiter
und gesellschaftlichen Rang verachtet und den ungetriibten Selbstgenuss als
hochsten Wert setzt, findet die Lebenslehre des Gedichts ihren Mittelpunkt,
und das lyrische Ich ist nichts anderes als die exemplarische Verkdrperung
eines solchen Konzepts. Sowohl seiner Person als auch seiner Existenzweise
fehlen alle individuellen Eigentiimlichkeiten, weil Der Morgen eben keine
subjektiven Erfahrungen und Erlebnisse schildert, sondern ein allgemeingiil-
tiges Leitbild entwirft.

Da fiir den Poeten ein harmonisches Leben, das keinen heteronomen
Einfliissen unterliegt, offenbar nur jenseits der gesellschaftlichen Ordnungen
und Hierarchien denkbar ist, verlegt er es in die ,unverdorbene® Natur und
ctabliert damit jenen Gegensatz, der auch die eingangs zitierte Passage aus
Goethes Faust beherrscht. Die Natur stellt das einzige positive Element in
Cronegks Utopie des Landlebens dar, die sich ansonsten ganz aus den Nega-
tionen jener Unannehmlichkeiten, die die verfeinerte Kultur mit sich bringt,
aufbaut. Und diese Natur bildet nicht allein den &ufleren Entfaltungsraum fiir
die Existenz des lyrischen Ich, sie fungiert in ihrer sanften Ruhe auch unmit-
telbar als deren Muster und Vorbild. Indem sie die Mdglichkeit eines Daseins
vorfiihrt, das sich keinen fremden Zwecken fiigt und sich nicht verfélschen
lasst, repriasentiert sie einen Malistab des rechten Lebens, an dem sich der
Mensch orientieren sollte, wahrend die ,,stolze[n] Stddte” — zu ihrem Un-
gliick — weit davon abweichen. Freilich ist die Natur im Gedicht wiederum

Vgl. dazu Lohmeier: Beatus ille, S. 235: ,,Landleben ist eine literarische Chiffre
fur autonomes, selbstbestimmtes Leben, Chiffre fiir eine Existenz, deren Wesen
darin besteht, da3 sie nicht stddtisch oder hofisch ist, frei ist von jeder gesell-
schaftlichen Fremdbestimmung.” Lohmeier arbeitet jedoch auch heraus, dass die
Gedichte des 17. Jahrhunderts meist noch ausdriicklich die 6konomischen Aspekte
des ldandlichen Daseins thematisieren und die Autarkie, die wirtschaftliche Unab-
hingigkeit, als handgreiflichen Vorzug herausstreichen. Im Zeitalter der Aufkla-
rung tritt dieser Gesichtspunkt ganz zuriick; jetzt dominiert in der laus ruris der
sehr abstrakte Entwurf eines moralisch vollkommenen Lebens.

Mit ,,Wollust* wird hier, dem Sprachgebrauch der Zeit geméB, ein Gefiihl tiefer
innerer Befriedigung bezeichnet. Die negative Bedeutungsschicht des Wortes war
damals noch nicht vorherrschend, schon gar nicht die Einschrankung auf die se-
xuelle Lust.
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eine hochgradig stilisierte, in deren Schilderung eben nur das Heitere und
Anmutige Eingang findet, wihrend schroffe Kontraste und heftige, gewaltta-
tige Bewegungen der Elemente sorgsam ausgespart bleiben. Auf die Parado-
xie, dass sich gerade die zum Ideal erhobene Natur als ein aus traditionellen
Elementen montiertes Kunstprodukt darbietet, werden wir spiter noch zu-
riickkommen.

Zunichst sei aber, um die Konturen der Gattung laus ruris im 18. Jahr-
hundert weiter zu profilieren, ein zweites Gedicht angefiihrt, das aus der Fe-
der von Johann Peter Uz (1720—1796) stammt:

Der Weise auf dem Lande

An Herrn v. Kleist

Thr Wilder, ihr belaubte Génge!
Und du, Gefilde! stille Flur!
Zu euch entflieh ich vom Gedrénge,
O Schauplatz prachtiger Natur!

5 Wo ich zu lauter Lust erwache;
Und, auf begliickter Weisen Spur,
Im Schoosse sichrer Ruhe lache.

Ich fiihl, o Freund, mich neu gebohren
Und fange nun zu leben an,

10 Seit, fern vom Trotze reicher Thoren,
Ich hier in Freyheit athmen kann.
Hier kann ich ohne Miflgunst leben,
Wenn manchen ungerechten Mann
Die Fittige des Gliickes heben.

15 Wer will, mag stolz nach Wiirden trachten.
Ich sehe, mit zufriednem Sinn,
Sie unter ehrnem Joche schmachten,
Verliebt in mithsamen Gewinn.
Sie drédngen sich durch List und Gaben

20 An ihre Ruderbianke hin,
Dieweil sie Sclavenseelen haben.

Den leichten Rauch der falschen Ehre

Erkauf ich nicht mit wahrem Weh.

Mein Geist sey, nach der Weisheit Lehre,
25 So stille, wie die Sommersee:

So ruhig im Genuf3 der Freuden,
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Als dort, im bunt bebliimten Klee,
Die unschuldvollen Limmer weiden.

Sieh hin, wie iiber griine Hiigel

Der Tag, bekrdnzt mit Rosen, naht!

Ihn kiihlen Zephyrs linde Fliigel,

Der jiingst das Friihlingsfeld betrat.
Nun taumelt Flora durch die Triften:
Nun schwingt sich aus bethauter Saat
Die Lerche schwirrend nach den Liiften.

Dort, wo im Schatten schlanker Buchen
Die Quelle zwischen Blumen schwitzt;
Seh ich die Muse mich besuchen,

Wo tiefe Stille sie ergetzt.

Da singt sie kiihn in ihre Saiten,

IndeB3, vom Morgenthau benetzt,

Die Haare flatternd sich verbreiten.

Oft sitzt sie unter frischen Rosen

Und blést ihr siisses Hirtenrohr;

Und Amor kommt, ihr liebzukosen,
Und ieder Ton entziickt sein Ohr.
Auch er versucht, wies ihm gelinget:
Ein schwaches Murmeln quillt hervor,
Das ungetiibte Hand erzwinget.

Geht hin, die ihr nach Golde schnaubet!
Sucht Freude, die mein Herz verschmaiht!
Betriigt, verrathet, schindet, raubet

Und erndtet, was die Wittwe sit!

Damit, wenn ihr in Gold und Seide

Euch unter klugen Armen bléht,

Der dumme Pdbel euch beneide.

Dem Reichthum, bleicher Sorgen Kinde,
Schleicht stets die bleiche Sorge nach;
Sie stiirmt, wie ungestiime Winde,

In euer innerstes Gemach.

Der sanfte Schlaf verschméht Paléste,
Und schwebet um den kiihlen Bach

Und liebt das Lispeln junger Weste.

67
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Mir gniiget ein zufriednes Herze
65 Und was ich hab und haben muf3,
Und, kann es seyn, bei freyem Scherze,
Ein kluger Freund und reiner Kuf:
Dies kleine Feld und diese Schafe,
Wo, frey von Unruh und Verdruf,
70 Ich singe, scherze, kiisse, schlafe.’

Die schon bekannte Grundstruktur ist hier unschwer wiederzuerkennen. Das
,»Gedrange™ des gesellschaftlichen Lebens, der Stadt vermutlich, bleibt sche-
menhaft, da es nicht in anschaulichen Szenen breit ausgemalt, sondern durch
die bloe Nennung einiger Topoi nur gerade weit genug konkretisiert wird,
um seine Aufgabe als Gegenbild und dunkler Hintergrund des gepriesenen
Landlebens erfiillen zu konnen. Wieder tritt sein doppeltes Antlitz deutlich
hervor: Es verheiBt Uppigkeit und Ansehen, aber um den Preis der Unfreiheit
und der stindigen Unruhe, denn ,,[d]Jem Reichthum, bleicher Sorgen Kinde, /
Schleicht stets die bleiche Sorge nach®. Auch bei Uz erscheinen die Men-
schen als unselige Gefangene ihrer eigenen gesteigerten Bediirfnisse und
Anspriiche, als ,,Sclavenseelen®, die sich willig einem ,,chrne[n] Joche* beu-
gen und sich an ,,Ruderbinke” fesseln lassen, um im Gegenzug Geltung und
Besitz zu erlangen — ein Tausch, der dem Sprecher ausgesprochen toricht
vorkommt.

Auf der anderen Seite findet sich erneut die Wunschwelt des ldndlichen
Bezirks, in der das lyrische Ich erst wirklich ,,zu leben™ anfingt und ,,in
Freyheit athmen kann®“. Auch in diesem Gedicht begegnet uns keine indivi-
duell gezeichnete Landschaft. Die Natur setzt sich aus den iiblichen Versatz-
stiicken zusammen, bereichert noch um einige Gottergestalten aus der antiken
Mythologie, die in diesen Rahmen passen, zugleich aber die Kiinstlichkeit
der ganzen Szenerie unterstreichen. Der Weise auf dem Lande schildert eine
Ideal-Natur, die als Norm und MaBstab eines erfiillten Daseins fungiert, in-
dem sie dem Betrachter das Gliick des zweckfreien Selbstgenusses vor Au-
gen fiihrt:

Mein Geist sey, nach der Weisheit Lehre,
So stille, wie die Sommersee:

So ruhig im Genuf3 der Freuden,

Als dort, im bunt bebliimten Klee,

Die unschuldvollen Lammer weiden.

®  Johann Peter Uz: Simtliche poetische Werke. Hrsg. von August Sauer. ND Darm-

stadt 1964, S. 47-52.
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Diese Verse enthiillen iiberdies das philosophische Fundament, auf dem die
Idee des seligen Landlebens ruht. Die ,,Lehre®, der sich das lyrische Ich ver-
pflichtet fiihlt, ist unverkennbar die des Stoizismus, der nach der tranquillitas
animi, der vollkommenen Ruhe und Ausgeglichenheit des Gemiits strebt.
Voraussetzungen dafiir sind eine souverdne Distanz zu allen &ufBerlichen
Giitern und Werten — und damit auch zu allen Wechselfallen des Geschicks —
und die Konzentration auf die Tugend, die keine Gewalt zu erschiittern ver-
mag. Mit der Verbindung zur stoischen Ethik bewahren die Landleben-Ge-
dichte des 18. Jahrhunderts ein weiteres Element, das die laus ruris seit der
Antike kennzeichnet. In der resiimierenden Schlussstrophe von Kleists Ein-
ladung aufs Land heilit es geradezu programmatisch:

Ruhm, Reichthum, Pracht, des Hofs Beschwerde,
Vom Volk verehrt,

Ist Wahn und nicht des Herrn der Erde,

Des Weisen, werth.'”

Solche Uberzeugungen legitimieren die von den Gedichten immer wieder
verkiindete eigentiimliche Werthierarchie, die innere Ruhe und tugendhaften
Selbstgenuss an die Stelle von Rang und Besitz setzt: Den ,,reiche[n] Thoren*
steht der stoische ,,Weise®, der ,,falschen Ehre* das ,,zufriedne Herz* gegen-
iiber. Ubrigens haben auch die Stoiker bereits die Gesetze der von ihnen als
gottlich aufgefassten Natur als ethische Norm verstanden, an der sich der
Mensch zu orientieren habe. Beispielhaft zeigt sich in diesem Punkt, dass die
aufklérerischen Ideale des 18. Jahrhunderts, die fiir lange Zeit die biirgerli-
chen Wertvorstellungen pragen sollten, keineswegs aus dem Nichts entstan-
den sind, sondern oftmals an Traditionen ankniipfen, die bis ins Altertum
zuriickreichen.

Die kiinstlichen Bediirfnisse einer verfeinerten Kultur verderben den
Menschen, ja sie versklaven ihn buchstiblich, weil sie ihn von all jenen Gii-
tern und gesellschaftlichen Einrichtungen abhingig machen, die zu ihrer
Befriedigung notwendig sind. Deshalb verzichtet der ,Weise auf dem Lande*
auf ,,Gold und Seide®, auf jenen ,,Reichthum®, der stets die ,,Sorgen‘ mit sich
fithrt, und bescheidet sich mit dem, ,,was ich hab und haben muf3*. Wihrend
Cronegk die okonomische Existenzgrundlage seines Sprecher-Ichs ganz
ausspart, wird sie bei Uz in dem Vers ,,Dies kleine Feld und diese Schafe*
zumindest fliichtig angedeutet. Konkreteres erfahrt man in den Landleben-
Gedichten der Aufklarung nie; mit der rauhen Lebenswirklichkeit zeitgenos-

10" Ewald Christian von Kleist: Werke. Erster Theil: Gedichte — Seneca — Prosaische

Schriften. Hrsg. von August Sauer. ND Bern 1968, S. 92.
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sischer Bauern hat das in den Texten proklamierte Ideal ebensowenig zu tun
wie mit der Stellung, den Rechten und den Pflichten reicher Grundbesitzer
aus dem Adels- oder dem vermdgenden Biirgerstand. So ist denn auch von
Arbeit, gar von Mangel und Not nirgends die Rede. Die stilisierte Natur dient
als Raum der Freiheit, der ruhigen Zufriedenheit und des tugendhaften Ge-
nusses, nicht aber als Gegenstand der Bearbeitung. Wenn das Ich tiberhaupt
einmal titig wird, dann eher im Sinne eines beschaulichen Zeitvertreibs wie
in der folgenden Strophe von Kleists Das Landleben:

Jetzt pfropft er Baume, leitet Wassergriben,

Schaut Bienen schwirmen, fithrt an Wanden Reben;
Jetzt trankt er Pflanzen, zieht von Rosenstocken
Schattende Hecken."'

Preist Cronegk in Der Morgen die ,,Einsamkeit als Bedingung von Gliick
und ,,Wollust“, so bietet das Landleben bei Uz immerhin noch Raum fiir ei-
nen Freund, dessen ausdriicklich erwéhnte ,Klugheit® (V. 67) sich wohl darin
zeigt, dass auch er der Gesellschaft den Riicken gekehrt hat und sich an ,,der
Weisheit Lehre orientiert. Kleists Das Landleben miindet ebenfalls in den
Appell an einen ,,Freund®, ,,Golddurst, Stolz und Schldsser* zu verschmihen
und den Sprecher zum landlichen ,,Sitz der Freuden“ zu begleiten.'”” Und
schlieBlich erwihnen einige Gedichte aus unserem Textkorpus auch eine Ge-
liebte, die das ,natiirliche‘, tugendhafte Leben mit dem ,,Weisen* teilt. The-
matisiert werden im Blick auf das Landleben demnach nur solche zwischen-
menschlichen Beziehungen, die weder Zwecke noch Zwinge kennen und in
denen der jeweils Andere ohne alle Berechnung einzig als fithlender Mensch
geschitzt wird. So trigt die landliche Utopie auch in jenen Gedichten, die ihr
Personal etwas erweitern, unverkennbar anti-gesellschaftliche Ziige."

Eine detaillierte Erorterung weiterer einschldgiger Texte eriibrigt sich
hier, da sie das Gesamtbild allenfalls noch in Nuancen verdndern wiirde. Die
Landleben-Gedichte des 18. Jahrhunderts variieren durchweg dasselbe grund-
legende Schema und arbeiten mit einem eng begrenzten Fundus an Motiven
und Begriffen. Die negativ bewertete Sphére bleibt in der Schilderung fast

""" Kleist: Werke. Erster Theil, S. 61.

> Ebd., S. 62.

" Die Verbindungen zwischen der laus ruris und dem empfindsamen Freund-
schaftskult, die sich etwa auch in den Widmungen einiger unserer Texte nieder-
schlagen, kdnnen hier nur fliichtig gestreift werden. Da sich auch das zeittypische
Konzept der gefiihlsbetonten Freundschaft als Gegenmodell zu den Entfrem-
dungserfahrungen und Zwéngen der gesellschaftlichen Ordnung verstehen lasst,
ist es dem Ideal des freien Landlebens gewissermallen wahlverwandt.
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immer so unspezifisch, dass sie, wie es schon bei Cronegk zu sehen war,
eigentlich sdmtliche gesellschaftlichen Lebenswelten einschlief3t, in denen
sich der Mensch aufgrund der sozialen Zwénge nicht frei entfalten kann. So
ist zum Beispiel in Kleists Das Landleben von ,,Schlossern, aber auch von
., Wechselbianken* die Rede'*; neben den Fiirstenhof tritt damit das Dasein
des biirgerlichen Kaufmanns, ohne dass das Gedicht in seinem Fortgang klar
zwischen beiden Bezirken differenziert. Ebenso stereotyp fallen die Be-
schreibungen des landlichen Raums und die plakativen Wertungen aus, die
den gegensitzlichen Bereichen zugeordnet sind. Friedrich von Hagedorn
konfrontiert in Die Landlust ,,Geschiffte, Zwang und Grillen“, den ,,Un-
muth® tiber die aufdringlichen ,,Schwétzer” sowie ,,Verleumdung, Stolz und
Sorgen, / Was Stédte sclavisch macht®, mit der ,,Freude®, der ,,Freyheit” und
dem ,,Ergetzen®, die den ,,Weisen* auf dem Lande begliicken'”, Johann Gau-
denz von Salis-Seewis’ Einladung auf das Land stellt ,Modetand* und
»Zwanges Bande* gegen ,,biedre Einfalt™ und ,,Tugend“”’, und in Kleists Das
Landleben treffen wir auf der einen Seite ,,Kummer®, , Laster®, ,,Golddurst,
Stolz und Schldsser®, auf der anderen dagegen ,,Ruh und Wollust™ neben
,,Unschuld und Freude“ an.'” Als ein bemerkenswerter Sonderfall sei das
gleichfalls von Ewald Christian von Kleist verfasste umfangreiche Gedicht
Sehnsucht nach Ruhe hervorgehoben. Hier traumt der Sprecher, der im Krieg
mitkdmpft, inmitten von Blut und Schlachtgetimmel vom stillen, friedlichen
Landleben. Er bedenkt jedoch auch, dass im Grunde die ganze gesellschaftli-
che Existenz der Menschen einem Krieg gleichkommt, da sie sich als ein
unabléssiges, gnadenloses Ringen um Macht und Besitz darstellt, dessen
Regeln sich der Einzelne zu unterwerfen hat: ,,Was braucht es Krieg, wir sind
uns selber Réauber. / Uns schlie3t der Stolz in giildne Ketten ein; / Der Geld-
geiz schmelzt aus Schichten seine Pein.“'® Als einziger Ausweg bleibt der
kompromisslose Riickzug aus der Gesellschaft: ,,Ein wahrer Mensch muf3
fern von Menschen sein®, denn nur ,,im Thal, wo Zephyr rauscht®, kann er
sich ein ,,ruhig Herz* erhoffen."” Nirgends sonst wird die gesellschaftskriti-
sche, ja gesellschaftsfeindliche Tendenz der Landleben-Dichtung so schroff
und unumwunden ausgesprochen wie hier.

4" Kleist: Werke. Erster Theil, S. 60.

Friedrich von Hagedorn: Simmtliche poetische Werke. In dreyen Theilen. Dritter
Theil. ND Bern 1968, S. 69-71.

Johann Gaudenz von Salis-Seewis: Einladung auf das Land. In: Komm! Ins Offe-
ne. Deutsche Naturgedichte des 18. Jahrhunderts. Hrsg. von Ursula Heukenkamp.
Leipzig 1985, S. 112f; hier S. 113.

17 Kleist: Werke. Erster Theil, S. 59-62.

' Ebd., S. 44.

" Ebd,, S. 45f.
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Die Freiheit, die das Landleben in den Gedichten bietet, ist in erster Linie
eine Freiheit zur ungestorten Tugendhaftigkeit, in der die menschliche Exis-
tenz ihre Erfiillung findet. Die Autoren begreifen Natur als Mafstab und
Garanten fiir ihre Vorstellungen vom rechten Dasein: Der vermeintlich un-
verfélschten Natur wird das aufkldrerische und zumeist stark empfindsam
getonte Ideal eines moralischen Verhaltens eingeschrieben. Dementspre-
chend présentieren die Texte durchweg eine sanfte, frithlingshaft-milde Na-
tur, so wie auch die Affekte der Menschen, die in und mit ihr leben, merklich
gedampft und geziigelt sind. Die enge wechselseitige Verkniipfung von Natur
und aufgekléarter Tugendmoral ist fiir die ethische und, allgemeiner, fiir die
weltanschauliche Position der /aus ruris von zentraler Bedeutung, ermdglicht
sie es doch, die propagierte vorbildliche Lebensweise als natur-gemal zu le-
gitimieren, ihre kulturellen und gesellschaftlichen Urspriinge zu kaschieren
und sie auf diesem Wege allen Zweifeln und Einwénden zu entzichen:

Wunderseliger Mann, welcher der Stadt entfloh!
Jedes Séuseln des Baums, jedes Gerdusch des Bachs,
Jeder blinkende Kiesel,

Predigt Tugend und Weisheit ihm!*’

Damit geht ein umfassender Geltungsanspruch einher, denn eine Moral, die
sich keiner zufilligen Setzung verdankt, sondern in der Natur selbst verankert
ist, muss fiir alle Menschen gleichermafen verpflichtend sein. Auch Hof und
Stadt werden daher an ihr gemessen — und verfallen der Kritik, weil die von
ihnen geziichteten Verhaltensweisen und Bediirfnisse als un-natiirlich er-
scheinen und den Einzelnen somit in bedenklicher Weise von der Norm sei-
ner Existenz entfernen.

Sorgfiltig vermeiden es die Gedichte, die weitgehend im Vagen belassene
landliche Lebensform etwa als drmlich und entbehrungsreich darzustellen.
Der tugendhafte Weise verzichtet zwar auf falsche Werte und verfeinerte
Geniisse, kultiviert aber keine strenge, diistere Askese, sondern lebt in tiefer
Zufriedenheit, wihrend die ,Toren‘, die sich in der Stadt oder am Hofe pla-
gen, sowohl unmoralisch als auch ungliicklich sind. Die Tugend und jenes
echte Gliick, das im vollen Genuss des Daseins besteht, sind also untrennbar
miteinander verbunden — ein fiir die Aufkldrung sehr bezeichnender Gedan-
ke. Ubrigens ist dieses Gliick ein ganz diesseitiges: Indem die Landleben-Ge-
dichte die freie Natur buchstéblich zum irdischen Paradies liberhdhen, gren-

% Ludwig Christoph Heinrich Holty: Gesammelte Werke und Briefe. Kritische

Studienausgabe. Hrsg. von Walter Hettche. Géttingen 1998, S. 220 (Das Land-
leben).
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zen sie sich auch von der orthodoxen christlichen Jenseitsorientierung und
Weltverneinung ab. Es diirfte kein Zufall sein, dass Gott in diesen Texten
praktisch keine Rolle spielt.”'

Will man die lyrische Verherrlichung des Landlebens und die entschiede-
ne Aufwertung der Natur im Zeitalter der Aufkldrung aus ihrem sozial- und
geistesgeschichtlichen Kontext heraus verstehen, so ist ein Riickgriff auf die
von Norbert Elias entwickelte Zivilisationstheorie hilfreich.” Elias rekon-
struiert die Geschichte des Abendlandes seit dem Mittelalter unter dem Ge-
sichtspunkt einer zunehmenden Funktionsteilung und sozialen Differenzie-
rung, die den Einzelnen mit immer massiveren Verhaltenszwingen konfron-
tiert und dadurch allmédhlich auch Verdnderungen in der psychischen Struktur
der Betroffenen bedingt: Der Druck der gesellschaftlichen Umwelt wird mehr
und mehr verinnerlicht und damit ein stabileres Uber-Ich ausgebildet, das die
notwendige Selbstkontrolle des Menschen garantiert. Die absolutistischen
Fiirstenhofe und die Stddte erweisen sich in dieser Sicht als Knotenpunkte
von Abhingigkeitsketten, die eine grofle Zahl von Individuen einbinden, und
mithin als Zentren der sozialen Differenzierung in der frithen Neuzeit. Und
gerade so erscheinen diese Lebensrdume, wie wir gesehen haben, auch in den
lyrischen Werken der Gattung laus ruris, wo sie eben keineswegs nur einen
rdumlichen Gegenpol zum freien, offenen Land darstellen. Der anti-gesell-
schaftliche Affekt, der dem Lobpreis des Landlebens zugrunde liegt, lasst
sich somit als Ausfluss eines ,Unbehagens in der Kultur® (Freud) deuten, als
Reaktion auf den starken Anpassungsdruck, den die wachsende Komplexitét
der sozialen Strukturen ausiibte. Der Wunschtraum von einer vermeintlich
natiirlichen Existenz fern vom Hof und den ,stolzen Stadten‘ verdankte seine
Faszination wohl den oftmals bedriickenden lebensweltlichen Erfahrungen in
jenen Brennpunkten der zivilisatorischen Entwicklung.

In der Dichtung des 18. Jahrhunderts werden derartige Zusammenhéange
oftmals thematisiert. Als Salomon Gessner 1756 seine Idyllen veroffentlichte,
die rasch weit liber den deutschen Sprachraum hinaus ungeheure Resonanz
finden sollten, stellte er ihnen eine kleine Vorrede ,,An den Leser voran, in
der kulturkritische Uberlegungen formuliert und in ein — schlichtes — ge-
schichtsphilosophisches Schema eingefiigt werden. In jenem ladngst vergan-
genen Goldenen Zeitalter, das in der biblischen ,,Geschichte der Patriarchen®
und bei Homer fassbar sei, hétten die Menschen noch in der ,,natiirlichsten
Einfalt der Sitten* gelebt, ,,frey von allen den Sclavischen Verhéltnissen, und

>l Eine Ausnahme bildet Holtys Das Landleben, wo Gottes Nihe gerade in der Na-

tur erlebt wird. )
Vgl. dazu generell Norbert Elias: Uber den Prozefl der Zivilisation. Soziogeneti-
sche und psychogenetische Untersuchungen. 2 Bde. Frankfurt a.M. 2°1997.
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von allen den Bediirfnissen, die nur die ungliikliche Entfernung von der Na-
tur nothwendig machet”. Solche ,,Sclavischen Verhéltnisse* und eine ,,un-
gliikkliche Entfernung von der Natur* priagen in Gessners Augen hingegen den
Alltag der Gegenwart, der mit dem Lebensraum ,Stadt® assoziiert wird. Wer
wenigstens voriibergehend noch einmal das ,,goldne Weltalter nachempfin-
den will, muss diesen Bezirk verlassen: ,,Oft reifl ich mich aus der Stadt los,
und fliehe in einsame Gegenden, dann entreif3t die Schonheit der Natur mein
Gemiith allem dem Ekel und allen den wiedrigen Eindriiken, die mich aus der
Stadt verfolgt haben“.*

Gessner lésst allerdings keinen Zweifel daran, dass die Seligkeit, die ihm
die freie Natur verheifit und die er in seinen Idyllen literarisch gestaltet, nur
in seiner ,,Einbildungs-Kraft besteht*, denn Szenen ungetriibten landlichen
Gliicks passen eigentlich ,,fiir unsre Zeiten nicht [...], wo der Landmann mit
saurer Arbeit unterthinig seinem Fiirsten und den Stidten den UberfluB lie-
fern mufB3, und Unterdriikung und Armuth ihn ungesittet und schlau und nie-
dertréichtig gemacht haben.*> Solche niichternen Erwigungen sind den Land-
leben-Gedichten der Epoche fremd, die den Phantasie-Charakter ihres Ideals
nicht reflektieren. Sie iibersetzen das von Gessner skizzierte historische
Nacheinander von Goldenem Zeitalter und entfremdeter Jetztzeit in ein rdum-
liches Nebeneinander, so dass der Schritt von der gesellschaftlichen Sphére
auf das Land bei ihnen tatsdchlich in die Freiheit, ins selbstbestimmte, erfiill-
te Dasein fiihrt. Eine Ausnahme in dieser Hinsicht bildet das Gedicht Der
Schifer von Uz, das freilich eher an den Traditionsstrang der Bukolik an-
kniipft. Die ersten drei Strophen entfalten unter Aufbietung aller verfiigbaren
Topoi ein empfindsam getdontes Wunschbild von ,,Arkadien, dem ,,Land be-
gliickter Hirten* — {ibrigens einmal mehr in ausdriicklichem Gegensatz zur
,»stolze[n] Stadt*! —, bevor die Schlussverse jéh in die rauhe Wirklichkeit zu-
riickfithren:

Welch stissem Traume geb ich Raum,

Der mich zum Schifer machet!

Die traurige Vernunft erwachet:

Das Herz triiumt fort und liebet seinen Traum.*®

Das Leiden unter einer entfremdeten Existenz manifestiert sich bei dem
Sprecher in einer inneren Spaltung, im Auseinandertreten von ,,Herz* und

» Salomon Gessner: Idyllen. Kritische Ausgabe. Hrsg. von E. Theodor Voss. Stutt-

gart 1973, S. 15.
** Ebd.
» Ebd., S. 16.
% Uz: Samtliche poetische Werke, S. 130.



Johann Friedrich von Cronegk und Johann Peter Uz 75

,Vernunft®. In der niichternen Alltagswelt, als deren Ort man sich die ,,Stadt™
zu denken hat, regiert die Vernunft, die aber als ,traurige” offensichtlich
keine wahre Befriedigung zu geben vermag. Deshalb muss das Herz, Sitz der
Empfindungen und der emotionalen Bediirfnisse, Zuflucht in einem ,, Traum®
suchen, dem man wiederum seine Herkunft aus der Dichtung nur allzu deut-
lich ansieht: Der Schdfer ist nicht zuletzt ein poetologisches Gedicht, das die
psychologisch entlastende Funktion der Landleben- und Schéferphantasien in
dieser Epoche aufdeckt. Uz reflektiert zudem einen Zusammenhang von
(Ideal-)Natur und Kunst, der fiir die weitere Geschichte der Naturlyrik unge-
mein wichtig ist. Da die vollkommene, ,heile® Natur ja tatsdchlich nur in der
poetischen Fiktion erlebt werden kann, verschmilzt der ersehnte Naturgenuss
mit dem Kunstgenuss; der Riickzug aus der einengenden Welt der Gesell-
schaft und der fortgeschrittenen Zivilisation gestaltet sich als Riickzug in den
Bereich der literarischen Phantasie.

Aber auch in den zahlreichen Gedichten iiber das Landleben, die keine
derartige Reflexion leisten, bleiben die Urspriinge sowie die kritischen und
kompensatorischen Aspekte dieser Gattung sichtbar, und zwar dank des do-
minierenden Natur-Kultur-Gegensatzes, der ihnen allen gemeinsam ist. Wie
sehr sich das ideale Dasein auf dem Lande durch den Kontrast zu der negativ
gezeichneten Sphire der gesellschaftlichen Ordnung, der Unmoral und des
Zwangs definiert, zeigt sich unter anderem darin, dass das lyrische Ich stets
aus dieser Sphére stammt oder sie zumindest aus eigener Anschauung kennt.
Die Bewegung des Ausweichens oder gar der Flucht begegnet in den Texten
immer wieder: ,Entflohen® ist das Ich bei Uz dem ,,Gedringe* der Stadt
(V. 3), ,,LaB die Stadt uns flichen!*, heiflt es bei Salis-Seewis®’, und der StoB-
seufzer in Cronegks Der Morgen ,Hier bin ich endlich frey* (V. 48) gibt
gleichfalls zu erkennen, dass der Sprecher sich zundchst einmal aus den Ban-
den der Zivilisation 16sen musste.

Dass Menschen die Natur als Sehnsuchtsziel und als verpflichtenden
MaBstab ihrer eigenen Existenzweise und inneren Einstellung auffassen, ist
keineswegs selbstverstiandlich. Eine solche Sicht setzt vielmehr — scheinbar
paradoxerweise — eine gewisse Distanz zur Natur und einen betrdchtlichen
Grad an Unabhingigkeit von ihr voraus, denn erst wenn die duflere Natur
nicht mehr den Gegenstand konkreter Arbeit und direkter lebenssichernder
Auseinandersetzung, aber auch keine Quelle dauernder Bedrohung mehr
bildet, kurz: wenn das Verhéltnis zu ihr von praktischen Riicksichten weitge-
hend entlastet ist, erdffnet sich ein Freiraum, der mit neuen Deutungs- und
Sinngebungsmustern gefiillt werden kann. So kommt es nicht von ungefihr,
dass die literarische Schwarmerei fiir das Landleben und das reine Gliick

27 Salis-Seewis: Einladung auf das Land, S. 112.
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einer ,natiirlichen® Tugend gerade in Phasen einer hochdifferenzierten, stid-
tisch oder hofisch geprédgten Zivilisation prosperierte und von gesellschaftli-
chen Gruppen und Schichten getragen wurde, deren Abhéngigkeit von der
Natur bereits eine sehr indirekte und vielfach vermittelte Form angenommen
hatte. Das gilt schon fiir die romischen Poeten in den Jahrzehnten vor Christi
Geburt, es gilt fiir die Dichter der Barockzeit®™ und schlieBlich nicht minder
fiir die meist dem gebildeten Biirgertum, teils auch dem niederen Adel ent-
stammenden Autoren des 18. Jahrhunderts. Nur diejenigen, denen die Natur
in eine erhebliche Ferne gertickt ist, sehen sich liberhaupt dazu in der Lage,
sie in philosophischen Reflexionen zur Trigerin ethischer Ideale zu erheben
und als Norm zu etablieren, das heifit als einen dem Menschen vorgeordneten
und von seinen Setzungen (vermeintlich) unabhéngigen Mal3stab, mit dessen
Hilfe zum Beispiel die aufgeklart-empfindsame Tugendmoral legitimiert
werden kann. Die Vorstellung, dass die Natur eine ebenso verpflichtende wie
unfehlbare Norm fiir die menschliche Existenz darstelle, ist somit, wie Ruth
und Dieter Groh treffend formulieren, eine ,,Kopfgeburt“®’, ein von Men-
schen geschaffenes kulturelles Konstrukt. Es gibt keine Moglichkeit, beim
Nachdenken iiber die Natur den anthropozentrischen Blickwinkel zu vermei-
den.

Ganz dasselbe gilt fiir die Natur als Gegenstand der genielerischen Wahr-
nehmung, als dsthetisches Objekt: ,,Der NaturgenuB3 und die dsthetische Zu-
wendung zur Natur setzen [...] die Freiheit und die gesellschaftliche Herr-
schaft iiber die Natur voraus*.*® Erst wenn die Natur nicht mehr Stoff und
Raum téglicher Arbeit ist und den Menschen auch nicht mehr unabléssig mit
schwer berechenbaren Gefahren konfrontiert, kann sie als sinnlicher Reiz
empfunden und wie ein gemaltes Kunstwerk betrachtet werden:

Nichts darf den Weisen binden,
Der alle Sinnen {ibt,

Die Anmuth zu empfinden,
Die Land und Feld umgiebt.

% In Teil D ihrer Monographie nimmt Anke-Marie Lohmeier, ebenfalls unter Be-

zugnahme auf die Zivilisationstheorie, eine ausfiihrliche Untersuchung der ,,histo-
risch-sozialen Funktion der Landlebendichtung im 17. Jahrhundert* vor, wobei sie
den Gegenbildcharakter und die kompensatorischen Funktionen der einschldgigen
Texte hervorhebt (Lohmeier: Beatus ille, S. 267-404).
2 Ruth und Dieter Groh: Natur als Mafstab — eine Kopfgeburt. In: dies.: Die Au-
Benwelt der Innenwelt. Zur Kulturgeschichte der Natur 2. Frankfurt a.M. 1996,
S. 83-146.
Joachim Ritter: Landschaft. Zur Funktion des Asthetischen in der modernen Ge-
sellschaft [1962]. In: ders.: Subjektivitdt. Sechs Aufsétze. Frankfurt a.M. 1974,
S. 141-163, 172-190; hier S. 162.
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Ihm prangt die fette Weide
Und die bethaute Flur:

Thm griinet Lust und Freude,
Thm mahlet die Natur.’’

Gerade weil die édsthetische Naturbetrachtung eine Freiheit von allen unmit-
telbaren praktischen Zwecken voraussetzt, avanciert sie zum lockenden Ge-
genbild eines hofischen oder stadtischen Alltags, der in hohem Grade von
Zwecksetzungen und rationalem Kalkiil beherrscht wird. Freilich bleibt der
asthetische Genuss in den Landleben-Gedichten dem philosophisch-morali-
schen Aspekt untergeordnet. Die Natur ist fiir die Autoren vorrangig Schau-
platz und Muster einer idealen Lebensweise und erst in zweiter Linie ein
gefilliges Objekt der sinnlichen Wahrnehmung.

In der Natur erhofft sich der Mensch eine Aufhebung jenes bestindigen
Unbehagens, das die Beschrankungen des gesellschaftlichen Lebens hervor-
rufen; sie wird in der poetischen Wunschvorstellung zum Schauplatz eines
Daseins in vollendeter Autonomie, das ungestdrte Entfaltung und reinen
Selbstgenuss gestattet. Von hier aus lassen sich Verbindungslinien bis in die
Gegenwart ziehen, bedenkt man den Stellenwert, den die Natur in unserer
industrialisierten und hochtechnisierten Zivilisation innehat, wo sie in eigen-
timlicher Verdoppelung einerseits als Forschungsgebiet der Wissenschaft
und als riicksichtslos ausgebeuteter Rohstoff, andererseits aber als verklérter
Inbegriff des Urspriinglichen und Gesunden erscheint.’> Wie unter anderem
der Blick auf die Landleben-Dichtung des 18. Jahrhunderts lehren kann, ist es
nur ein scheinbarer Widerspruch, wenn ausgerechnet eine gesellschaftlich-
kulturelle Formation, die die Natur in beispiellosem Ausmal3 unterworfen
und teilweise auch schon vernichtet hat, das Natiirliche so gerne zur absolu-
ten Norm menschlicher Existenz und zum Gegenstand sehnsiichtigen Verlan-
gens stilisiert. Eine weit entwickelte gesellschaftliche, dkonomische und
technische Naturbeherrschung schafft iiberhaupt erst die Voraussetzungen
dafiir, dass Menschen die Natur als Projektionsfléche fiir ihre Wunschtraume

I Hagedorn: Sammtliche poetische Werke. Dritter Theil, S. 71 (Die Landlust).

Aus wissenssoziologischer Perspektive fithrt Norbert Elias diesen Doppelcharak-
ter der Natur — als Objekt von Erkenntnis, Herrschaft und Ausbeutung und als Be-
zugspunkt eines sdkularisierten Heils- und Erlosungsverlangens — auf das ,,Mi-
schungsverhiltnis von Engagement und Distanzierung im Naturbegriff hoher ent-
wickelter Gesellschaften* zuriick (Norbert Elias: Uber die Natur. In: Merkur 40
(1986), S. 469-481; hier S. 479). Wachsende Distanzierung erméglicht aufgrund
der zunehmenden Ausblendung von emotionalen Aspekten eine wirklichkeitsge-
rechtere Sicht des Gegenstandsbereichs Natur, wihrend die ,engagierte® Einstel-
lung an stark gefiihlshaltigen Naturbildern festhélt und die natiirlichen Phénomene
mit menschlichen Projektionen iiberlagert.
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von einem unentfremdeten Leben nutzen kénnen, und zugleich geht sie mit
einer gesteigerten Domestizierung auch der inneren (Trieb-)Natur des Indivi-
duums im Prozess der Zivilisation einher, die derartige Traume immer inten-
siver und verfiithrerischer werden lasst.

Die Ambivalenz der in den zuriickliegenden drei Jahrhunderten nicht
zuletzt durch literarische Entwiirfe vorangetriebenen und popularisierten Na-
turverklarung deutet sich schon in den hier betrachteten Gedichten des Auf-
klarungszeitalters an, die man je nach Perspektive als in Verse gefasste eska-
pistische Phantasien oder als scharfe Kritik an einer gesellschaftlichen Reali-
tat, der die zur Norm erhobene Natur entgegengehalten wird, auffassen mag.
Wie schnell sich beispielsweise der zweckfreie dsthetische Genuss der Natur
zum abgedroschenen Klischee verfestigen konnte, enthiillt eine Passage aus
Heines Harzreise, in der der Ich-Erzéhler, wiahrend er von einem Aussichts-
turm auf dem Brocken, ,,in Andacht versunken®, den préachtigen Sonnenun-
tergang betrachtet, neben sich einen jungen Kaufmann ausrufen hort: ,,Wie
ist die Natur doch im Allgemeinen so schon!*** Die ironische Brechung
macht deutlich, dass das schwirmerische Naturerlebnis, verstanden als eine
Moglichkeit der freien Selbstfindung des Menschen jenseits gesellschaftli-
cher Schranken und Abhéngigkeiten, hier schon zu einem standardisierten
Erfahrungsmuster geworden ist, das an eigens dafiir angelegten Pldtzen wie
der Aussichtsplattform auf dem Berggipfel formlich abgerufen werden kann
— ein Vorgriff auf den modernen Massentourismus, der die Begegnung mit
der ,schonen Natur® bekanntlich ldngst in vorgefertigte Schemata gebracht
und 6konomisch ausgebeutet hat. Und doch sind selbst in solchen deformier-
ten Spielarten des menschlichen Verhiltnisses zur Natur von ferne immer
noch jene Wunschvorstellungen zu erkennen, die die Landleben-Gedichte
von Cronegk, Uz, Kleist und anderen artikulieren. Die Interpretation der
Beziehung zwischen Mensch und Natur, die in den Texten der /aus ruris des
18. Jahrhunderts Gestalt annimmt, hat in der Folgezeit, vor dem Hintergrund
der weiteren gesellschaftlichen Entwicklung, nichts von ihrer Anziehungs-
kraft eingebiiit. In der Naturlyrik spaterer Epochen werden wir sie in unter-
schiedlichen Varianten noch haufiger antreffen.

33 Heinrich Heine: Reisebilder. Erster Theil. Die Harzreise [1824]. In: ders.: Histo-
risch-kritische Gesamtausgabe der Werke. Hrsg. von Manfred Windfuhr. Bd. 6:
Briefe aus Berlin. Uber Polen. Reisebilder I/II (Prosa). Hamburg 1973, S. 81-138;
hier S. 119.



Die Natur als Mutter und als
,.geheimes Gesetz*

Johann Wolfgang Goethe: Auf dem See —
Die Metamorphose der Pflanzen

Der Zwang zur Auswahl, zur Beschrankung des Stoffes macht sich im vor-
liegenden Band nirgends so nachdriicklich bemerkbar wie im Falle Johann
Wolfgang Goethes (1749-1832), in dessen Lyrik das Thema Natur eine zent-
rale Stellung einnimmt — und dies gilt fiir alle Phasen seines Schaffens. Her-
ausgegriffen werden hier zwei Gedichte, die nicht nur aufgrund ihres &stheti-
schen Ranges Beachtung verdienen, sondern auch jeweils als poetische Ge-
staltung eines eigentiimlichen Verhéltnisses zur Natur eine Bedeutung und
Aussagekraft erlangen, die weit {iber die Grenzen des einzelnen Textes hin-
ausgeht. Das eine Werk stammt aus der Ubergangsphase zwischen Sturm und
Drang und Weimarer Klassik, wihrend das andere ganz die Naturauffassung
des klassischen Goethe représentiert.

Das Gedicht, das spater den Titel Auf dem See erhielt, geht auf das Jahr
1775 zuriick. Es gehort urspriinglich zu einem Ensemble von lyrischen Tex-
ten, die im Zusammenhang mit Goethes Liebesbeziehung zu der Bankiers-
tochter Lili Schonemann entstanden.' Diese Gruppe lésst sich der Sesenhei-
mer Lyrik aus Goethes Stralburger Zeit an die Seite stellen, ist aber von der
Forschung weit weniger beachtet worden — mit Ausnahme eben des hier zu
besprechenden Gedichts, das zu den bekanntesten lyrischen Schopfungen des
Autors gehort. Die Verbindung mit Lili Schonemann begann Anfang 1775,
wurde aber noch im Herbst desselben Jahres wieder gelost.” Goethe scheint

Vgl. dazu allgemein den Aufsatz von Reiner Wild: ,,Liebe liebe lass mich los.*
Goethes Lili-Lyrik. In: Die Poesie der Liebe. Aufsitze zur deutschen Liebeslyrik.
Hrsg. von Ulrich Kittstein. Frankfurt a.M. u.a. 2006, S. 157-202.

Eine eingehende Schilderung dieser Liebesgeschichte gibt Goethe, verteilt auf
mehrere Episoden, in den Biichern 16 bis 20 von Dichtung und Wahrheit. Als au-
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sie von vornherein als hochst ambivalent empfunden zu haben, weil sich die
Anziehungskraft der Geliebten flir ihn mit einem Gefiihl der Einschridnkung,
ja der Selbstentfremdung verband. Die in dieser Zeit verfassten Gedichte stel-
len vielfach lyrische Reflexionen seiner zwiespaltigen Lage dar und dienten
auch dem Versuch, die eigene Individualitit im Medium der Dichtung zu be-
haupten.

Die Reise in die Schweiz, zu der Goethe am 14. Mai aufbrach, hielt ihn
etwa zehn Wochen lang von der Verlobten fern. Am 15. Juni unternahm der
Dichter in Begleitung einiger Freunde in der Néhe von Ziirich eine Bootspar-
tie. In dem mit der Notiz ,,Den 15 Junius 1775 Donnerstags morgen aufm
Ziirchersee™ versehenen Abschnitt seines Reisetagebuches finden sich jene
Verse, die spéter das Gedicht Auf dem See bildeten. Allerdings handelt es
sich in diesem urspriinglichen Kontext offenbar noch um zwei unabhéngige
Gedichte, von denen das erste acht, das zweite — ohne duflerlich sichtbare
Strophengliederung — zwo6lf Zeilen umfasst. Fiir den Druck im achten Band
seiner Schriften, der 1789 erschien, verlieh Goethe dem Text dann jene Ge-
stalt, in der er bekannt geworden ist. Erst jetzt fasste er die Verse also zu
einem einzigen Gedicht zusammen, schuf eine Unterteilung in drei Strophen
und setzte auch einen Titel {iber das Ganze:

Auf dem See

Und frische Nahrung, neues Blut
Saug ich aus freier Welt;
Wie ist Natur so hold und gut
Die mich am Busen hilt!

5 Die Welle wieget unsern Kahn
Im Rudertakt hinauf,
Und Berge, wolkig himmelan,
Begegnen unserm Lauf.

Aug, mein Aug was sinkst du nieder?
10 Goldne Traume kommt ihr wieder?

Weg du Traum so Gold du bist,

Hier auch Lieb und Leben ist.

Auf der Welle blinken

Tausend schwebende Sterne,
15 Weiche Nebel trinken

Rings die tiirmende Ferne;

thentisches Dokument darf seine aus erheblichem Abstand niedergeschriebene
und in vieler Hinsicht stilisierte Darstellung freilich nicht aufgefasst werden.
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Morgenwind umfliigelt

Die beschattete Bucht

Und im See bespiegelt
20 Sich die reifende Frucht.’

Der Wortlaut hat sich gegeniiber der fritheren Version vor allem in den ersten
Zeilen verdndert, die im Tagebuch der Schweizer Reise noch folgendermaf3en
lauten: ,,Ich saug an meiner Nabelschnur / Nun Nahrung aus der Welt. / Und
herrlich rings ist die Natur / Die mich am Busen halt.**

Erschwert wird der Zugang zu diesem Gedicht schon dadurch, dass sich
nicht einmal der Zusammenhang der drei Strophen unmittelbar erschlief3t:
Auf Anhieb ist weder eine logische noch eine chronologische Abfolge zu
erkennen. Zwar finden sich durchaus Hinweise auf den situativen Kontext
einer gemeinschaftlichen Bootsfahrt, da ja von ,,unser[m] Kahn* und ,,un-
serm Lauf™ gesprochen wird, aber die anwesenden Freunde spielen weiter
keine Rolle; Goethes Gedicht scheint eine rein individuelle, einsame Erfah-
rung in der Natur zu entwerfen — im Gegensatz beispielsweise zu Klopstocks
Ode Der Ziirchersee, die von einem ganz dhnlichen Anlass ausgeht, aber das
Erlebnis der Freundschaft in den Mittelpunkt stellt und dabei eine von allen
geteilte Naturbegeisterung gestaltet. Will man dem Sinnzusammenhang von
Auf dem See auf die Spur kommen, so empfiehlt es sich, jede Strophe zu-
néchst flir sich zu betrachten und sie erst in einem zweiten Schritt als Etappe
eines tibergreifenden Entwicklungsprozesses zu interpretieren, dessen Eigen-
art noch zu bestimmen sein wird.

Den ersten Achtzeiler hat Goethe, formal gesehen, durch eine Verdoppe-
lung der sogenannten Chevy-Chase-Strophe geschaffen, die auf die englische
Volksballade zuriickgeht. Er setzt sich aus zwei kreuzgereimten Vierzeilern

Johann Wolfgang Goethe: Sdmtliche Werke nach Epochen seines Schaffens.
Miinchner Ausgabe. Hrsg. von Karl Richter. Bd. 3.2: Italien und Weimar 1786—
1790/2. Hrsg. von Hans J. Becker u.a. Miinchen 1990, S. 21. — Jahrzehnte spéter
fiigte Goethe diese Verse — ohne den Titel — in seine Schilderung der Schweizer
Reise im 18. Buch von Dichtung und Wahrheit ein, um dem Leser, wie es dort
heift, eine ,,Ahnung“ von den ,,gliicklichen Momenten* auf dem Ziircher See zu
vermitteln (Sdmtliche Werke. Bd. 16: Dichtung und Wahrheit. Hrsg. von Peter
Sprengel. Miinchen, Wien 1985, S. 777). Er stellte das Gedicht damit in einen
biographischen Zusammenhang, von dem es in dieser Form durch mehr als zehn
Jahre getrennt war; die im Kontext der Lebensbeschreibung suggerierte Erlebnis-
nédhe beruht also auf einer nachtriaglichen Konstruktion des Autors. Der Fall zeigt
beispielhaft, dass sich das Konzept des ,Erlebnisgedichts® mit seiner vermeintli-
chen Unmittelbarkeit einer bewussten und kunstvollen Stilisierung verdankt.

* Goethe: Samtliche Werke. Bd. 1.2: Der junge Goethe 1757-1775/2. Hrsg. von
Gerhard Sauder. Miinchen 1987, S. 543.
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mit durchweg ménnlichen Kadenzen zusammen. Das jambische Metrum
bleibt stets gewahrt, doch weisen die ungeraden Verse jeweils vier, die gera-
den dagegen nur drei Hebungen auf. Am Ende jeder zweiten Zeile ist auch
ein deutlicher syntaktischer Einschnitt erreicht, aber die Abgeschlossenheit
dieser vier Verspaare wird durch den Reim, der ihre Grenzen iiberschreitet,
aufgelockert. Zudem fillt auf, dass die ganze Strophe einen streng alternie-
renden Gang aufweist, denn aufgrund des Zusammenspiels von méannlichen
Kadenzen und jambischem Versbau gerdt der vollkommen regelmifBige
Wechsel von unbetonten und betonten Silben nicht einmal an den Versgren-
zen ins Stocken. Das dadurch erzeugte wiegende Gleichmaf fiihrt nun bereits
auf die inhaltliche Interpretation dieser Strophe, korrespondiert es doch un-
verkennbar der hier artikulierten Empfindung des Ich: Der Sprecher fiihlt sich
geborgen wie ein Sdugling in den Armen der Mutter, die ihn ,,am Busen
halt”, oder in der Wiege. Die w-Alliterationen, besonders markant in dem
Vers ,,Die Welle wieget unsern Kahn®, unterstreichen diesen Eindruck auf
der lautlichen Ebene. Folgerichtig bleibt das Ich passiv und begniigt sich
damit, aus der umgebenden Welt ,,frische Nahrung* einzusaugen.

Die frithere Fassung betonte den kindlich-abhangigen Zustand sogar noch
starker, allerdings um den Preis einer gewissen Unstimmigkeit der Bildvor-
stellungen, da das Ich in den oben zitierten Eingangsversen der Tagebuch-
Version in merkwiirdiger Gleichzeitigkeit als Embryo im Mutterleib (,,Ich
saug an meiner Nabelschnur®) und als Sdugling (,,Die mich am Busen halt®)
erscheint. Diesen storenden Bruch beseitigte der Dichter spéter, indem er auf
das Embryo-Bild verzichtete. Grundsétzlich beibehalten wird aber das innige,
geradezu symbiotische Verhéltnis, das den Sprecher mit der ndhrenden und
schiitzenden ,Mutter Natur* verbindet. Dementsprechend beschrankt sich sein
Empfinden ganz auf die Gegenwart, so wie auch die durch den ,,Rudertakt™
angedeutete Bewegung hochst unbestimmt bleibt und in ihrem wiegenden
Rhythmus eher beruhigend-einschlidfernd als zielgerichtet und vorwértsdréan-
gend wirkt. Es verwundert nicht, dass die ,,Natur” in dieser Strophe zwar
benannt, aber nicht eigentlich beschrieben wird — buchstéblich eingebettet in
die lustvoll erfahrene Einheit mit der ,,Welt“, kann das Ich unmdglich jenen
inneren Abstand zu seiner Umgebung gewinnen, der fiir eine wirkliche Na-
turschilderung erforderlich wére. Eindrucksvoll zeigt dies der Vers ,,Und
Berge, wolkig himmelan“: Aus seiner Perspektive vermag der Sprecher of-
fenbar nicht einmal klar zu erkennen, wo die emporragenden Berge authoren
und die Wolken beginnen, so dass ihm das Panorama zu einer einzigen,
,.himmelan® strebenden Masse verschwimmt. Im Ganzen ist Natur hier also
noch eine undifferenzierte, tibermachtige Grofe, von der sich das Ich in sei-
ner Wahrnehmung ebensowenig klar trennt, wie ein Sdugling sich selbst
schon deutlich von der Mutter zu unterscheiden weifl. Wie zielstrebig Goethe
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auf diesen Eindruck hinarbeitete, zeigt iibrigens ein Vergleich mit dem ur-
spriinglichen Wortlaut des siebten Verses, der im Tagebuch noch lautet:
,Und Berge Wolken angetan“. Diese Wendung ldsst die Berge als ehrfurcht-
gebietende Gestalten erscheinen, die mit Wolken wie mit prichtigen Minteln
bekleidet sind, und impliziert damit immerhin eine Unterscheidung von Ber-
gen und Wolken durch das Ich, die in der spéteren Version aufgegeben ist.

Die zweite Strophe grenzt sich schon durch ihre formale Struktur von der
vorangegangenen ab. An die Stelle des Kreuzreims tritt der doppelte Paar-
reim, wobei die Kadenzen im ersten Verspaar weiblich, im zweiten wieder
mannlich sind; tiberdies ersetzt ein vierhebiger Trochdus den zuvor verwen-
deten Jambus. Unter diesen Bedingungen kommt es an der Grenze zwischen
der dritten und der vierten Zeile erstmals in diesem Gedicht innerhalb einer
Strophe zu einem Zusammenprall zweier Hebungen (,,bist: / Hier*), der den
Gegensatz zwischen dem ,,Traum* und dem ,Hier und Jetzt® ebenso unter-
streicht wie die Entschiedenheit der Abwehrgeste, mit der das Ich die trdume-
rische Anwandlung verscheucht.

,»Irdaume*, offenbar Tagtraume des vom schaukelnden Kahn sanft ge-
wiegten Sprechers, bestimmen diese Strophe. Indem seine Augen sich schlie-
Ben, ,niedersinken‘, wendet sich das Ich von der unmittelbar erfahrenen du-
Beren Wirklichkeit, von der Natur ab und zieht sich in die eigene Innenwelt
zuriick, aus der jene ,,Trdume* aufsteigen. Damit wird zugleich die reine
Gegenwirtigkeit, die in der ersten Strophe herrschte, aufgebrochen, denn es
handelt sich um bereits vertraute Traume, die auf eine Vergangenheit verwei-
sen: ,.,kommt ihr wieder?” Obwohl diese Traume — als ,goldene® — anschei-
nend keineswegs unerfreulich sind, sucht das Ich sich ihrer zu erwehren, weil
sie vom gegenwartigen, sinnlich erlebten Augenblick, eben vom ,,Hier” der
Naturerfahrung auf dem See, abzulenken drohen. Geradezu beschworend ruft
sich der Sprecher ins Bewusstsein, dass ,,auch” diese Gegenwart ,,Licb und
Leben® fiir ihn bereithélt.

Das Gedicht verrat nichts Néheres iiber den Inhalt der Traume. Im Kon-
text der Lili-Lyrik liegt jedoch die Vermutung nahe, dass sie der entfernten
Geliebten und der Erinnerung an die Gemeinschaft mit ihr gelten, und in der
Tat ist Lili Schénemann in einer sehr verdeckten Form in Auf dem See pra-
sent. Durch das gesamte Lili-Ensemble zieht sich ndmlich ein ,,Spiel mit dem
Namen der Geliebten, der da, wo er nicht ausdriicklich genannt ist, oft zu-
mindest in Gestalt von 1-Alliterationen angedeutet wird — wie in der Formel
,Lieb und Leben®. So wire es also die begliickende, zugleich aber krisenhaf-
te Liebesbeziehung, deren Gedenken das lyrische Ich abweisen muss, um
sich wieder ganz auf die Natur besinnen zu kdnnen. An diesem Punkt zeigt

S wild: ,,.Liebe liecbe lass mich los.”, S. 171.
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sich eine Eigentiimlichkeit, die Goethes Lili-Lyrik generell von den Sesen-
heimer Gedichten unterscheidet: In dem spdteren Ensemble ,,wird die Drei-
einheit von Natur, Liebe und Subjekt, wie sie fiir die Sesenheimer Lyrik
kennzeichnend ist und wohl im Mailied am sinnfdlligsten zur Darstellung
gebracht wurde, gewissermaBen aufgekiindigt.“® In Auf dem See schiebt der
Sprecher die Liebeserfahrung buchstiblich beiseite, weil sie im Gegensatz zu
der bergenden Natur steht, mit der er in der ersten Strophe noch so gut wie
eins war.

Freilich zeigt sich nun im Riickblick, dass jene symbiotische Einheit ent-
gegen dem ersten Eindruck gar keine urspriingliche war, da sie offenbar nur
durch die voriibergehende Verdrangung jener Sehnsiichte und Erinnerungen
zustande kam, die sich dann in der zweiten Strophe in der trdumerischen
Versunkenheit des Ich unvermittelt wieder geltend machen. So lésst sich die
anfingliche Verschmelzung mit der Natur als Ergebnis einer Regression in-
terpretieren: Der Sprecher ist vor konfliktreichen Erfahrungen geflohen,
indem er gleichsam zu einer fritheren Stufe seiner seelischen Entwicklung
zuriickkehrte, ndmlich in die undifferenzierte Einheit des Sauglings mit sei-
ner Mutter. Die zweite Strophe beendet diesen Zustand, denn die aufsteigen-
den Traume und Erinnerungen lassen das bloBe In-sich-Ruhen in reiner Ge-
genwirtigkeit nicht mehr zu und fordern das Ich zu einer Selbstbesinnung
heraus. Auch wenn sie entschieden zugunsten der Gegenwart und des Natur-
erlebens abgewehrt werden (,,Weg du Traum®), ist die Verschmelzung des
Sprechers mit der miitterlichen Natur doch nunmehr aufgehoben — er kann
nicht mehr in jenen quasi bewusstlosen Zustand zuriicksinken, den die Ein-
gangsverse evozierten. Der Einbruch der ,,Trdume® bedeutet daher im Zu-
sammenhang des Gedichts nicht etwa nur ,Verirrung* und Geféahrdung, son-
dern auch einen notwendigen Schritt in der Entwicklung des Ich. Das Ergeb-
nis wird in der Schlussstrophe greifbar. Hier riickt erneut die Natur in den
Vordergrund, doch das Verhaltnis des lyrischen Ich zu ihr hat sich gewandelt.

Die dritte Strophe besteht wieder aus zwei kreuzgereimten Vierzeilern,
die jedoch in ihren Kadenzen nicht iibereinstimmen: Weist der erste aus-
schlieBlich weibliche Versschliisse auf, so wechselt der zweite zwischen
weiblichen und mannlichen. Weniger regelméfig als noch in der Eingangs-
strophe gestaltet sich auch das Metrum. Die Verse sind zwar grundsitzlich
trochdisch und allesamt dreihebig, aber in den Zeilen 2, 4, 6 und 8 variiert
Goethe den Trochdus jeweils im mittleren Takt durch eine zusétzliche Sen-
kung zum Daktylus. Damit gewinnt diese Strophe in formaler Hinsicht mehr
Variabilitdt und Freiheit als die vorangegangenen, was dem Reifungsprozess
des lyrischen Ich durchaus entspricht.

° Wild: ,,.Liebe liecbe lass mich los.”, S. 183.
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Allerdings fallt auf, dass das Ich in diesen Versen gar nicht mehr explizit
genannt ist — im Gegensatz zum ersten Achtzeiler des Gedichts, wo es in
,,ich“ und ,, mich“ sowie, in vermittelter Weise, in ,,unsern“ und ,,unserm‘ so-
gar aullerordentlich stark prisent war. Aulerdem wird jetzt, anders als zuvor,
die Natur wirklich zum Objekt der Betrachtung und daher auch erstmals
ndher geschildert: Das von den Wellen reflektierte Sonnenlicht, das wie eine
Vielzahl funkelnder Sterne wirkt, die Nebelschwaden und die von ihnen
teilweise verdeckte ,,Ferne®, der ,,Morgenwind®, die ,,Bucht* und der ,,See*
treten ins Feld der Wahrnehmung. Dabei fungiert das Ich, ohne noch von sich
selbst zu sprechen, als perspektivischer Ausgangspunkt der Naturbeschrei-
bung: Von seinem Standpunkt aus entwirft es die Naturszenerie, die sich
»[r]ings® vor seinen Blicken entfaltet. Das bedeutet aber, dass es sich aus
seiner anfanglichen passiven Hingabe, aus seiner Abhéngigkeit von der Natur
gelost hat und in der Lage ist, sich ihr als Beobachter gegeniiberzustellen.
Versténdlich wird in diesem Zusammenhang noch eine jener Verdnderungen,
die Goethe in den ersten Zeilen vornahm, als er die Verse aus seinem Tage-
buch fiir den Druck in den Schriften zu einem einzigen Gedicht zusammen-
fasste. Heil3t es in der fritheren Version in Vers 3 ,,Und herrlich rings ist die
Natur®, so ist damit schon eine kreisférmige Struktur mit dem Ich als Mittel-
punkt angedeutet. Durch die Anderung in ,,Wie ist Natur so hold und gut“
vermeidet es Goethe in Auf dem See, dem lyrischen Ich bereits zu Beginn
jene objektivierende, distanzierte Naturwahrnehmung zuzugestehen, zu der
es dann in der letzten Strophe gelangt: ,,Rings die tiirmende Ferne“. In der
Eingangsstrophe bleibt die Natur nun in ihrem rdumlichen Bezug zum Spre-
cher vollkommen unbestimmt; sie scheint allumfassend, bergend, schiitzend,
aber auch besitzergreifend. Die Entwicklung, die das Ich im Folgenden
durchmacht, tritt erst vor diesem Hintergrund klar hervor.

Die beiden Schlussverse driicken die inzwischen erreichte Selbstdndigkeit
des Sprechers in symbolischer Konzentration aus. Sie miissen zunéchst etwas
ritselhaft wirken, zumal die ,,reifende Frucht mit dem bestimmten Artikel
verbunden wird, der in der Regel nur bereits bekannten oder eindeutig be-
zeichneten Phdnomenen zukommt. Indes bietet es sich an, diese ,,Frucht® als
ein Bild fiir die gelungene Selbstfindung, eben fiir die ,Reifung‘ des Ich auf-
zufassen, das somit — in verschliisselter Form — doch auch in dieser Schluss-
strophe genannt wird. Indem sich das Ich aus der symbiotischen Einheit mit
der Natur 16st und sich von ihr abgrenzt, gewinnt es iiberhaupt erst den Status
eines Subjekts. Die erfolgte Distanzierung von der Natur bedeutet aber keine
vollige Trennung; vielmehr konstituiert sich das Verhéltnis zwischen Ich und
Natur lediglich neu, und gerade in diesem neuartigen Verhdltnis erlangt das
Ich seine Reife, sein Selbstverstindnis als Subjekt: Es ,,bespiegelt sich im
Wasser des Sees. Das ungewdhnliche Verb bezeichnet im Gegensatz zu dem
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eher passiven ,sich spiegeln eine aktive Tatigkeit, ja sogar buchstéblich eine
,Reflexion‘ des Sprechers, der im Anblick der Natur nun auch seiner selbst
gewahr wird. Freilich kann man die pointiert an das Ende des Textes gesetzte
Wendung von der ,,reifende[n] Frucht* ebensowohl als poetologische Meta-
pher, als Sinnbild fiir das Gelingen und die Vollendung des Gedichts lesen.
Diese Deutung widerspricht der ersten nicht, da die Selbstfindung des lyri-
schen Ich sich ja in und mit dem Gedicht vollzieht und mit dessen Abschluss
gleichfalls zum Ziel gelangt — sie ist auch eine Selbstfindung des Dichters.

Mit etwas Phantasie ist es durchaus moglich, den drei Strophen von Auf
dem See ein rudimentéres dulleres ,Geschehen®, ndmlich einen Wechsel in
der Haltung des Sprechers zu unterlegen. Zu Beginn scheint das Ich im Kahn
auf dem Riicken zu liegen, nach oben zu schauen, so dass nur Berge und
Wolken in sein Blickfeld treten, und sich ganz der wiegenden Bewegung des
Bootes zu iiberlassen. In der zweiten Strophe fallen ihm langsam die Augen
zu, es entgleitet der Gegenwart und gibt sich in trdumerischer Versunkenheit
verdrangten Sehnsiichten und Erinnerungen hin. Nach der entschiedenen
Selbstermunterung zur Besinnung auf das ,,Hier* richtet es sich schlielich
auf und ldsst den Blick offen und klar umherwandern, um die Szenerie auf-
zunehmen, die sich ,rings‘ ausbreitet. Weit wichtiger als solche Hilfskon-
struktionen ist allerdings die Erkenntnis der inneren Entwicklung dieses Ich,
die ihren Ausdruck in seinem sich wandelnden Verhéltnis zur Natur und zu
sich selbst findet. Begreift man die Entwicklung und Reifung des Sprechers
als das eigentliche Thema des Gedichts, so mag man in der Kahnpartie sogar
den Topos von der Lebensfahrt des Menschen wiederfinden. Er ist hier frei-
lich kaum noch als solcher zu erkennen, weil er ganz in eine individuell ge-
staltete Erfahrung des lyrischen Ich eingeschmolzen wurde.

In Auf dem See verweist die Natur nicht mehr auf einen im Himmel thro-
nenden Schopfergott; das Gedicht verbleibt ganz in der Immanenz des irdi-
schen Seins. Damit tritt ,Mutter Natur® als entscheidende Bezugsgrofie an die
Stelle des transzendenten ,Herrn‘: ,,Mutter Natur ist eine moderne Erfindung.
Sie konnte erst gemacht werden, als Gott der Schopfer, der Richter und Erlo-
ser in den programmatischen Welt- und Selbstentwiirfen der Menschen zu-
riickzutreten begann.”’ Als eine ungemein wirkmichtige Imagination des
ausgehenden 18. und des 19. Jahrhunderts schlieft sie sich den Idealisierun-
gen des naturhaften Lebens an, die wir in den Gedichten von Cronegk, Kleist
und anderen kennengelernt haben, und sie ist ebenso wie diese in erster Linie
als Gegenentwurf zu den spezifisch modernen Entfremdungserfahrungen der
Zeitgenossen zu begreifen. Goethes Gedicht bleibt jedoch, wie sich gezeigt

Gerhard Kaiser: Augenblicke deutscher Lyrik. Gedichte von Martin Luther bis
Paul Celan. Frankfurt a.M. 1987, S. 158.
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hat, nicht bei Einheits- und Verschmelzungsphantasien stehen, sondern ent-
wirft die Reifung des Ich als Prozess einer Ablosung von der Natur, der zu
einem verdnderten Verhiltnis zwischen beiden fithrt. Obwohl der Sprecher
jener ,,Welt“, der er anfangs noch symbiotisch verbunden war, am Ende frei-
er gegeniibersteht, bleibt sein Selbstverstindnis eng mit dem Gegenstand
,Natur® verkniipft, denn gerade in der neugewonnenen, starker objektivierten
und distanzierten Beziehung zu ihr erfahrt er sich als eigenstéandiges Subjekt.

Die Verbindlichkeit der élteren, religios begriindeten Sinngebungsmuster,
die noch Brockes und Klopstock im Vertrauen auf das breite Einverstandnis
der Leserschaft ihren Naturgedichten zugrunde legten, erreicht Goethes poe-
tischer Entwurf nicht mehr. Von dem Gedicht Auf dem See kann sich ein
Leser nur angesprochen fithlen, wenn er darin &sthetisch gestaltete Erlebnisse
wahrnimmt, die an seine eigenen individuellen Erfahrungen anschliebar, mit
ihnen also bis zu einem gewissen Grade vergleichbar sind. Damit ist die
Auseinandersetzung mit dem lyrischen Text zu einer sehr personlichen und
geradezu unberechenbaren Angelegenheit geworden. Und dieser Befund darf
verallgemeinert werden. Keines jener unzdhligen Deutungsangebote, die seit
der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts in der Literatur entwickelt wurden,
konnte jemals wieder den universalen Giiltigkeitsanspruch gewinnen, der der
christlichen Weltanschauung vor ihrem allméhlichen Zerfall zu eigen war —
das betrifft nicht zuletzt die in der Lyrik konstruierten Modelle eines eigen-
tiimlichen Naturverhiltnisses des modernen Menschen.

skeskosk

Das Gedicht Die Metamorphose der Pflanzen entstand am 17. und 18. Juni
1798, mitten in der Hochphase der Weimarer Klassik, und wurde im Herbst
desselben Jahres in Schillers Musen-Almanach fiir das Jahr 1799 erstmals
verdffentlicht. Im Jahre 1800 erschien es dann im siebten Band von Goethes
Neuen Schriften, und zwar innerhalb der Gedichtgruppe Elegien 11, in der die
Liebesthematik vorherrscht und deren andere Texte auch in zeitlicher Néhe
zur Metamorphose der Pflanzen geschrieben worden waren. In der Werkaus-
gabe letzter Hand platzierte Goethe das Werk in der Abteilung Gott und Welt
in der Nachbarschaft philosophisch reflektierender Gedichte, die weltan-
schauliche Fragen behandeln, und 1817 lieB er es in Verbindung mit seinem
bereits 1790 verfassten wissenschaftlichen Aufsatz Versuch die Metamor-
phose der Pflanzen zu erkldren in der Zeitschrift Zur Morphologie abdru-
cken. Schon diese verschiedenen Kontexte, in die der Dichter selbst die Ele-
gie im Laufe der Zeit stellte, verraten einiges iiber deren Vielschichtigkeit
und iiber die von ihr geleistete Verkniipfung sehr unterschiedlicher Gegen-
standsbereiche — Die Metamorphose der Pflanzen ist Liebesgedicht, weltan-
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schauliches Thesengedicht und naturwissenschaftliches Lehrgedicht in ei-
nem. Mit der bis in die Antike zuriickreichenden Tradition des Lehrgedichts
war Goethe {ibrigens vertraut. In seinem ndheren Umkreis arbeitete Karl
Ludwig von Knebel damals gerade an einer deutschen Ubertragung von
Lukrez’ De natura rerum, einem der groflen Muster dieser Gattung aus dem
ersten vorchristlichen Jahrhundert, und Goethe plante zeitweilig sogar ein
eigenes umfangreiches Lehrgedicht, in dem er seine naturwissenschaftlichen
Anschauungen zusammenhédngend vortragen wollte.

Den Kern seiner Theorie von der Metamorphose im Pflanzenreich hatte
Goethe 1790 in dem erwéhnten Aufsatz dargelegt. Der Beitrag nimmt nicht
auf eine spezielle Pflanzenart Bezug — die angefiihrten Beispiele haben ledig-
lich illustrierenden Charakter —, sondern erhebt fiir seine Thesen einen sehr
umfassenden und allgemeinen Anspruch. Goethe erblickt im Blatt die
schlichte Grundform alles Pflanzlichen, aus der nach seiner Uberzeugung
durch Differenzierung und Variation sdmtliche anderen, komplexeren Teile
einer Pflanze hervorgehen. Eben diese Metamorphose zeichnet der Aufsatz
Schritt fir Schritt nach. Er stellt mithin, wie der Verfasser riickblickend er-
klarte, einen Versuch dar, ,,diec mannigfaltigen, besondern Erscheinungen des
herrlichen Weltgartens auf ein allgemeines, einfaches Prinzip zuriickzufiih-
ren.* Dieses Prinzip ist aber eben ein eminent dynamisches, denn es fordert
und lenkt Entwicklungsvorgdnge. So zeigt sich Goethe in seiner Naturauffas-
sung ganz einem genetischen, prozesshaften Denken verpflichtet.

Seine ,,abstrakte Gértnerei® stiel3 allerdings, wie er spéter mit leichter Iro-
nie ausfiihrte, bei einigen ,,Freundinnen® auf Kritik. Er habe deshalb, um
diese Damen doch noch ,,zur Teilnahme** an seinen Uberlegungen zu verlo-
cken, das Gedicht Die Metamorphose der Pflanzen verfasst, mit dem er of-
fenbar zugleich den Beweis flihren wollte, dass ,,Wissenschaft und Poesie
vereinbar seien.*’ Nach diesen Bemerkungen zu urteilen, liegt die Aufgabe
der Elegie im wesentlichen in der Konkretisierung theoretisch-abstrakter Ge-
dankengénge, in der plastischen Veranschaulichung des Allgemeingiiltigen
und GesetzmdBigen. Es wird sich freilich zeigen, dass das Werk weit mehr ist
als eine bloBe Versifizierung botanischer Lehrmeinungen und dass sich iiber-
dies das komplizierte Wechselspiel von Allgemeinem und Besonderem auch
innerhalb des poetischen Textes fortsetzt.

8 Johann Wolfgang Goethe: Schicksal der Handschrift [1817]. In: ders.: Simtliche
Werke. Bd. 12: Zur Naturwissenschaft iiberhaupt, besonders zur Morphologie. Er-
fahrung, Betrachtung, Folgerung, durch Lebensereignisse verbunden. Hrsg. von
Hans J. Becker. Miinchen, Wien 1989, S. 69—72; hier S. 70.

°  Johann Wolfgang Goethe: Schicksal der Druckschrift [1817]. In: ders.: Simtliche
Werke. Bd. 12, S. 72-79; hier S. 74.
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Die Metamorphose der Pflanzen

Dich verwirret, Geliebte, die tausendféltige Mischung
Dieses Blumengewiihls iiber dem Garten umbher;
Viele Namen horest du an, und immer verdranget
Mit barbarischem Klang einer den andern im Ohr.
Alle Gestalten sind dhnlich, und keine gleichet der andern;
Und so deutet das Chor auf ein geheimes Gesetz,
Auf ein heiliges Rétsel. O, konnt” ich dir, liebliche Freundin,
Uberliefern sogleich gliicklich das 16sende Wort!
Werdend betrachte sie nun, wie nach und nach sich die Pflanze,
Stufenweise gefiihrt, bildet zu Bliiten und Frucht.
Aus dem Samen entwickelt sie sich, sobald ihn der Erde
Stille befruchtender Schof3 hold in das Leben entlaf3t
Und dem Reize des Lichts, des heiligen, ewig bewegten,
Gleich den zértesten Bau keimender Blatter empfichlt.
Einfach schlief in dem Samen die Kraft; ein beginnendes Vorbild
Lag, verschlossen in sich, unter die Hiille gebeugt,
Blatt und Wurzel und Keim, nur halb geformet und farblos;
Trocken erhilt so der Kern ruhiges Leben bewahrt,
Quillet strebend empor, sich milder Feuchte vertrauend,
Und erhebt sich sogleich aus der umgebenden Nacht.
Aber einfach bleibt die Gestalt der ersten Erscheinung;
Und so bezeichnet sich auch unter den Pflanzen das Kind.
Gleich darauf ein folgender Trieb, sich erhebend, erneuet,
Knoten auf Knoten getlirmt, immer das erste Gebild.
Zwar nicht immer das gleiche; denn mannigfaltig erzeugt sich,
Ausgebildet, du sichst’s, immer das folgende Blatt,
Ausgedehnter, gekerbter, getrennter in Spitzen und Teile,
Die verwachsen vorher ruhten im untern Organ.
Und so erreicht es zuerst die hochst bestimmte Vollendung,
Die bei manchem Geschlecht dich zum Erstaunen bewegt.
Viel gerippt und gezackt, auf mastig strotzender Fléche,
Scheinet die Fiille des Triebs frei und unendlich zu sein.
Doch hier hélt die Natur, mit méchtigen Hénden, die Bildung
An, und lenket sie sanft in das Vollkommnere hin.
MaiBiger leitet sie nun den Saft, verengt die Gefile,
Und gleich zeigt die Gestalt zartere Wirkungen an.
Stille zieht sich der Trieb der strebenden Rander zuriicke,
Und die Rippe des Stiels bildet sich volliger aus.
Blattlos aber und schnell erhebt sich der zértere Stengel,
Und ein Wundergebild zieht den Betrachtenden an.
Rings im Kreise stellet sich nun, gezdhlet und ohne
Zahl, das kleinere Blatt neben dem dhnlichen hin.

89
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Um die Achse gedrangt entscheidet der bergende Kelch sich,
Der zur hochsten Gestalt farbige Kronen entléft.
45 Also prangt die Natur in hoher voller Erscheinung,
Und sie zeiget gereiht Glieder an Glieder gestuft.
Immer staunst du aufs Neue, sobald sich am Stengel die Blume
Uber dem schlanken Geriist wechselnder Blitter bewegt.
Aber die Herrlichkeit wird des neuen Schaffens Verkiindung;
50 Ja, das farbige Blatt fiihlet die géttliche Hand,
Und zusammen zieht es sich schnell; die zartesten Formen,
Zwiefach streben sie vor, sich zu vereinen bestimmt.
Traulich stehen sie nun, die holden Paare, beisammen,
Zahlreich ordnen sie sich um den geweihten Altar.
55 Hymen schwebet herbei, und herrliche Diifte, gewaltig,
Stromen siilen Geruch, Alles belebend, umher.
Nun vereinzelt schwellen sogleich unzihlige Keime,
Hold in den Mutterschof3 schwellender Friichte gehiillt.
Und hier schliet die Natur den Ring der ewigen Kréfte;
60 Doch ein neuer sogleich fasset den vorigen an,
Dal} die Kette sich fort durch alle Zeiten verldnge
Und das Ganze belebt, so wie das Einzelne, sei.
Wende nun, o Geliebte, den Blick zum bunten Gewimmel,
Das verwirrend nicht mehr sich vor dem Geiste bewegt.
65 Jede Pflanze verkiindet dir nun die ew’gen Gesetze,
Jede Blume, sie spricht lauter und lauter mit dir.
Aber entzifferst du hier der Géttin heilige Lettern,
Uberall sichst du sie dann, auch in verindertem Zug.
Kriechend zaudre die Raupe, der Schmetterling eile geschéftig,
70 Bildsam dndre der Mensch selbst die bestimmte Gestalt!
0, gedenke denn auch, wie aus dem Keim der Bekanntschaft
Nach und nach in uns holde Gewohnheit entsprof3,
Freundschaft sich mit Macht in unserm Innern enthiillte,
Und wie Amor zuletzt Bliiten und Friichte gezeugt.
75 Denke, wie mannigfach bald die, bald jene Gestalten,
Still entfaltend, Natur unsern Gefiihlen gelichn!
Freue dich auch des heutigen Tags! Die heilige Liebe
Strebt zu der hochsten Frucht gleicher Gesinnungen auf,
Gleicher Ansicht der Dinge, damit in harmonischem Anschaun
80 Sich verbinde das Paar, finde die hdhere Welt."

Das Gedicht ist eine Elegie im streng formalen Sinne des Wortes: Es besteht
aus Distichen, das heifit aus Verspaaren, die sich jeweils aus einem Hexame-

1% Goethe: Simtliche Werke. Bd. 6.1: Weimarer Klassik 1798-1806/1. Hrsg. von
Victor Lange. Miinchen 1986, S. 14-17.
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ter und einem Pentameter zusammensetzen. Goethe verwendet hier also eine
jener antiken Formen, auf die die Weimarer Klassik mit besonderer Vorliebe
zurtickgriff. Die betrdchtliche Textmasse der Metamorphose der Pflanzen —
achtzig Verse in vierzig Distichen — wird tiberschaubarer, sobald man ihre
Binnengliederung erfasst hat. Drei Hauptteile lassen sich unterscheiden. Der
erste, zugleich der kiirzeste, endet mit Vers 8 und umreif3t gewissermaf3en das
Thema, die Problemstellung des Gedichts, so wie er mit der ausdriicklichen
Anrede an die ,,Geliebte” auch die Sprechsituation konstituiert. Der zweite
Teil, bestehend aus den Versen 9 bis 62, ist der bei weitem umfangreichste.
Er entfaltet die eigentliche Lehre von der Metamorphose und entspricht,
seinem sachlichen Gehalt nach, bis in die Details hinein den Ausfiihrungen
von Goethes Aufsatz Versuch die Metamorphose der Pflanzen zu erkldren.
Eingeleitet und von den vorangegangenen Versen abgegrenzt wird er durch
den an die Geliebte gerichteten Appell zur ,Betrachtung‘: ,,Werdend betrach-
te sie nun ...“. Dasselbe gilt fiir den abschlieenden dritten Teil, der in Vers
63 mit einer vergleichbaren Aufforderung einsetzt: ,,Wende nun, o Geliebte,
den Blick ...“. Dieser Abschnitt hat, wie schon der erste, in jenem Aufsatz
kein Gegenstiick. Er fasst zundchst den Erkenntniswert der Metamorphosen-
Lehre fiir das Verstandnis der Pflanzenwelt zusammen, weitet den Geltungs-
bereich dieses Konzepts dann aber auf Gegenstinde aus, die jenseits der
Grenzen der Botanik liegen: Von den Tieren, vom Menschen und schlieSlich
von dem liebenden Paar selbst ist die Rede. Im Anschluss an diesen knappen
Uberblick sollen nun die drei Teile des Gedichts nacheinander erdrtert wer-
den.

Schon zu Beginn stellt die Anrede klar, dass es in der Elegie, anders als in
Auf dem See, nicht um eine einsame Naturerfahrung geht, die das lyrische Ich
in monologischer Rede artikuliert: Der Sprecher richtet seine Ausfiihrungen
explizit an eine textinterne Adressatin. Jene Deutung der Natur, die in Die
Metamorphose der Pflanzen entwickelt wird, ist also von vornherein auf
Austausch und Mitteilung angelegt und folglich mit einem gewissen {iberin-
dividuellen Geltungsanspruch verbunden. Noch im gleichen Vers offenbart
sich auch die Art der Bezichung, die zwischen dem Sprecher und der Ange-
sprochenen besteht: Das lyrische Ich wendet sich an seine ,,Geliebte™ (der
biographische Bezug auf Goethes Lebensgefahrtin Christiane Vulpius ist
hierbei unverkennbar, fiir die Interpretation der Elegie aber nicht von Be-
lang). Wie sich allerdings die damit ins Spiel gebrachte Liebesthematik mit
dem schon im Titel benannten zentralen Gegenstand der folgenden Verse,
dem Phidnomen der Metamorphose, verbindet, wird erst an spéterer Stelle
deutlich werden.

Das Paar befindet sich im ,,Garten”, wo sich die Geliebte verwirrt fiihlt
angesichts der uniiberschaubaren Vielfalt der Blumen, deren ,,Gestalten™



92 Die Natur als Mutter und als ,,geheimes Gesetz*

mancherlei Ahnlichkeiten aufweisen und doch immer voneinander verschie-
den sind. Die ,,Namen® dieser Gewachse leisten ihr keine Orientierungshilfe,
da sie mit ,barbarischem Klang® — zu denken ist an die griechischen und
lateinischen Fachbezeichnungen der Botanik — das (scheinbare) Durcheinan-
der eher noch vergroBern; zudem kdnnen solche Namen ja auch nur disparate
Einzelphdnomene oder Gattungen bezeichnen, nicht aber jenen tieferen Zu-
sammenhang des Ganzen sichtbar machen, nach dem die Geliebte vergebens
sucht. Das ,,geheime Gesetz®, das sowohl die offenbare Verwandtschaft als
auch die unendliche Mannigfaltigkeit der Formen dieses ,,Blumengewiihls*
erklaren wiirde, ist fiir sie allenfalls zu erahnen und muss ihr vorerst ein ,,hei-
liges Ratsel“ bleiben. Das lyrische Ich jedoch verfiigt iiber das nétige Wissen,
um die Verwirrung in Klarheit zu verwandeln, es kennt das ,,l6sende Wort*,
das die Verkniipfung aller Einzelerscheinungen, die sich im Garten dem
Auge darbieten, verstindlich macht. Dieses ,,Wort™ steht im Titel des Ge-
dichts — ,,Metamorphose* —, wird aber im Text selbst nirgends genannt. Es
einfach auszusprechen und so der Geliebten zu ,,[ii]berliefern”, hitte wenig
Sinn: Seine Bedeutung muss erldutert und anschaulich entfaltet werden, und
genau dies leistet der anschlieBende zweite Teil der Elegie, mit dem das Ich
seine Aufgabe als Lehrmeister erfiillt. Indes umfasst seine Rolle noch einen
weiteren Aspekt, der in den ersten Versen zumindest schon angedeutet ist.
Die Wendung ,.heiliges Rétsel” verleiht den GesetzméBigkeiten, um deren
Erkenntnis es dem Sprecher geht, eine quasi-gottliche Wiirde und den fol-
genden Erlduterungen den Charakter einer Initiation, einer weihevollen
Handlung, mit der die angesprochene Geliebte gleichsam in das Heiligtum
der Natur eingefiihrt wird. So nimmt das Ich neben der Attitiide des Lehrers
auch die des Priesters an, der zwischen dem Menschen und dem Gottlichen
vermittelt. Der ,,Gottin“ Natur werden wir im dritten Abschnitt des Gedichts
wieder begegnen.

Zunichst aber zeichnet der zweite Teil detailliert den Prozess der Meta-
morphose im Pflanzenreich nach. Seine Stufenfolge deckt sich, wie erwahnt,
mit den Ausfithrungen des élteren Aufsatzes zum gleichen Thema: Es wird
gezeigt, wie sich die verschiedenen Teile der Pflanze — vom Samen iiber die
Blatter, den Stdngel und den Kelch bis hin zu Staubfdden und Griffel — orga-
nisch auseinander entwickeln. Am Ende stehen die ,,Friichte”, die wiederum
neuen Samen bergen, womit gewihrleistet ist, dass der geschilderte Entwick-
lungsgang von vorne beginnen kann und die ,,Kette, der ewige Kreislauf des
Werdens und Wachsens, nicht unterbrochen wird. Doch im Gegensatz zu der
trockenen wissenschaftlichen Diktion, die den Aufsatz prigt, gestaltet das
Gedicht all diese Phdnomene in poetischer Sprache und mit einer Fiille von
Bildern und Metaphern. Hinter den vielféaltigen Wandlungen der Pflanzenge-
stalt steht, treibend und lenkend, die personifizierte ,,Natur®, die als schopfe-
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rischer, dynamischer Impuls — als natura naturans im philosophischen Sinne
— ,,mit méchtigen Handen* dem Wachstum seine Richtung gibt und iiber den
»Ring der ewigen Kréfte* wacht. Wieder wird ihr eine sakrale Wiirde verlie-
hen; so ist vom lebensspendenden ,heiligen Licht*, von der leitenden ,,g6ttli-
che[n] Hand* und vom ,,geweihten Altar” die Rede, vor dem sich ,,Hymen®,
der Gott der Hochzeit, einfindet. Nicht minder auffillig ist die starke Anthro-
pomorphisierung der Naturvorgidnge: Wiederholt begegnet man Bildern, die
der Sphére des menschlichen Verhaltens und der Kultur entlehnt sind. Diese
Reihe gipfelt in der ,Hochzeit® der ,,holden Paare®, die durch die Erzeugung
neuen Samens fiir die Fortsetzung der unendlichen ,,Kette” des Lebens sor-
gen.

Die bildkréftige Anschaulichkeit der Verse darf freilich nicht dariiber
hinwegtduschen, dass sie einen Vorgang schildern, der in dieser Form un-
moglich Gegenstand der Beobachtung werden kann. Gewissermalien im Zeit-
raffer fiihrt das lyrische Ich vor, wie die Pflanze vom in der Erde schlum-
mernden Samen bis zur vollen Ausbildung voranschreitet. Daher richtet sich
die einleitende Aufforderung ,,Werdend betrachte sic nun® in erster Linie an
das geistige Auge der Geliebten, denn dieses allein ist imstande, den Prozess
so ablaufen zu sehen, wie der Sprecher ihn darstellt. Aus diesem Grunde
kniipft der zweite Teil der Elegie, genau besehen, nur bedingt an die in den
Eingangsversen entworfene konkrete Situation im Garten und den Blick auf
das sinnverwirrende ,,Blumengewiihl* an. Dazu filigt sich der Umstand, dass
das lyrische Ich — wie auch der Autor Goethe in seinem Versuch die Meta-
morphose der Pflanzen zu erkldren — nicht auf eine bestimmte, individuelle
Pflanze Bezug nimmt, sondern offensichtlich einen Idealtypus vorstellt, an
dem sich die Entwicklungsprinzipien des pflanzlichen Lebens als solche
verdeutlichen lassen. Was an diesem Modell demonstriert wird, gilt nach dem
Anspruch des Sprechers fiir alle Bliitenpflanzen. So begegnet hier erstmals
jenes ,,Wechselspiel von Konkretion und Verallgemeinerung*'!, das fiir die
Elegie generell typisch ist und seine Wirkung noch mehrfach zeigen wird.

Die abschlieBende dritte Partie des Gedichts kann noch einmal unterglie-
dert werden, denn die Zeilen 63 bis 66 bilden einen weitgehend in sich ge-
schlossenen Abschnitt. Sie leiten von der geistigen ,Schau‘ des Idealtypus
wieder zur konkreten Ausgangssituation der lyrischen Rede zuriick und re-
stimieren den Ertrag des umfangreichen Mittelteils im Hinblick auf die Prob-
lemstellung der ersten acht Verse, indem sie feststellen, dass sich der Blick
jetzt, wo die ,,ew’gen Gesetze* der Pflanzenbildung offengelegt sind, von

" Reiner Wild: [Goethe:] Die Metamorphose der Pflanzen. Die Poetik der Natur. In:
Gedichte von Johann Wolfgang von Goethe. Interpretationen. Hrsg. von Bernd
Witte. Stuttgart 1998, S. 152—168; hier S. 154.
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dem ,,bunten Gewimmel“ im Garten nicht mehr irritieren lassen wird: Das
Prinzip der Metamorphose, dem alle Gewéchse in ithrem Werden und ihren
Gestaltverdanderungen unterworfen sind, liefert einen Universalschliissel fiir
das Versténdnis der nur scheinbar uniiberschaubaren Vielfalt des vegetativen
Lebens. Dem Wissenden werden die ,,ew’gen Gesetze™ der Metamorphose
daher von jeder Pflanze ,,verkiindet™, wie es in Vers 65 heifit. Unmittelbar
darauf bezeichnet das Ich sie zudem als ,,der Gottin heilige Lettern®, deren
Entzifferung der Geliebten nun moglich sei. Die Vergottlichung der schaf-
fenden Natur haben wir bereits an fritherer Stelle angetroffen, aber bemer-
kenswert ist, wie der Sprecher in dieser Passage das erhoffte Resultat seiner
didaktischen Bemiihungen umschreibt: Durch seine Unterweisung will er der
Zuhorerin eine besondere Lesefihigkeit vermitteln, die ihr das Verstdndnis
dieser ,,Lettern” erschlieBt. So erweist sich die Elegie nicht zuletzt als ein
Lehrgedicht iiber das richtige Sehen, das die dynamischen Regeln des Wer-
dens hinter der Fiille der Erscheinungen zu erfassen vermag. Wie bei Bart-
hold Heinrich Brockes geht es um eine ,Betrachtung® im doppelten Sinne:
Das intensive Anschauen der Natur wird begleitet von einer geistigen Durch-
dringung ihrer tieferen GesetzmafBigkeiten, in denen sich wiederum eine gott-
liche Ordnung offenbart — daher riihrt das feierliche Empfinden, das sich in
der Metamorphose der Pflanzen in dem wiirdevoll stilisierten Duktus der
Verse und einem entsprechend gehobenen Vokabular ausdriickt. Allerdings
liegt der Ursprung jener Ordnung bei Goethe nicht mehr in den Handen eines
jenseitigen Schopfers im christlichen Sinne. Der transzendente Gott der iiber-
lieferten Religion ist durch die weltimmanente ,,G6ttin“ Natur abgeldst wor-
den.

Die folgenden Verse iiberschreiten nun das Gebiet der Pflanzenkunde und
erweitern das botanische Lehr- zu einem umfassenden Weltanschauungsge-
dicht. Sie unternehmen nicht weniger als eine Ubertragung des Metamorpho-
se-Prinzips auf die ganze erfahrbare Wirklichkeit, die in ihrer Gesamtheit
denselben ,,ew’gen Gesetze[n]* unterworfen sein soll wie die zuvor erlduterte
idealtypische Pflanze. Die Ausdehnung des Blickfeldes vollzieht sich in den
Versen 67 und 68, nach denen die anhand der Pflanzenformen erworbene
eigentiimliche Lesefdhigkeit auch einen verstehenden Zugang zu allen ande-
ren Bereichen der Welt erdffnet: ,,Aber entzifferst du hier der Goéttin heilige
Lettern, / Uberall siehst du sie dann, auch in verindertem Zug.* Nur fliichtig
erwéahnt der Sprecher anschlieBend das Tierreich und die menschliche Ge-
stalt, bevor er in den letzten fiinf Distichen die Bedeutung der Metamorphose
fiir seine eigene Beziehung zu der Geliebten darlegt, die sich organisch von
der ,,Bekanntschaft™ iiber die ,,Freundschaft” bis zur von ,,Amor* gestifteten
Liebe ausgebildet hat. Ihren Gipfel erreicht sie aber erst am ,,heutigen Tag",
an dem die Liebenden auch zu einer vollen geistigen Ubereinstimmung, zu
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,harmonischem Anschaun der Welt gelangen. Dieser letzte Schritt vollzieht
sich offensichtlich in der lyrischen Rede des Gedichts selbst, mit der das Ich
die Geliebte ja in seiner ,Weltanschauung® unterweist. Indem es sie als Lehr-
meister auf die Hohe seiner eigenen Einsicht in die organischen Prinzipien
des Werdens fiihrt, vollendet sich die Einheit des Paares.

Wenn sich am Ende der Elegie offenbart, dass der Sprecher mit den Na-
turph@nomenen zugleich auch die Liebe des Paares gedeutet hat, die densel-
ben Bildungsgesetzen unterliegt, hebt sich die latente Spannung zwischen
Natur- und Liebesthematik auf. Die Wahl der Geliebten als Adressatin der
lehrhaften Ausfithrungen findet damit ebenfalls ihre Rechtfertigung. Auffal-
lig ist zudem, dass die letzten Verse die Entwicklung der Liebesbezichung in
Bildern beschreiben, die aus dem Gebiet des Pflanzenlebens stammen — der
,Keim der Bekanntschaft” ldasst nach und nach eine Vertrautheit ,entsprie-
Ben‘, die spiter ,,Bliiten und Friichte der Liebe hervorbringt, und in der
iibereinstimmenden geistigen Ansicht der Wirklichkeit ist schlieBlich die
,»hochste Frucht* gegenwértig. Wird hier also ein zwischenmenschliches Ver-
haltnis unter Riickgriff auf Phdnomene der vegetativen Sphére veranschau-
licht, so hat der Mittelteil des Gedichts, wie oben erdrtert, gerade umgekehrt
den Werdegang der Pflanze mit Metaphern aus der Menschenwelt illustriert.
Diese chiastische Verschrankung der Bild- und Sachbereiche unterstreicht
eindrucksvoll den postulierten Zusammenhang alles Seienden, der auf dem
Walten des iiberall gleichermallen herrschenden Metamorphose-Prinzips be-
ruht. Die Tendenz zur Anthropomorphisierung des pflanzlichen Entwick-
lungsprozesses im mittleren Abschnitt ist demnach weder Selbstzweck noch
willkiirliches poetisches Spiel, sondern gewinnt im Horizont der von der
Elegie verkiindeten Weltdeutung einen tieferen Sinn.

Wenn Natur und Menschenwelt von den gleichen ,,ew’gen Gesetzen® be-
herrscht werden, verweist die Anschauung der Natur jeden Betrachter, der
richtig zu sehen versteht, zwangslaufig auch auf sich selbst: ,,Naturerkenntnis
und Selbsterkenntnis erscheinen aufs engste verklammert“.'> Goethe unter-
stellt hier eine tibergreifende Einheit alles Existierenden und erteilt der strik-
ten Trennung von Kultur und Natur, der Gegeniiberstellung von menschli-
chem Geist und natiirlicher Objektwelt eine Absage — und damit jener
Auffassung, die im Laufe der neuzeitlichen Geschichte mafigeblich dazu bei-
getragen hat, eine riickhaltlose Unterwerfung und Ausbeutung der Natur
durch die Menschheit zu legitimieren. Freilich artikuliert die Metamorphose

12" Karl Richter: Wissenschaft und Poesie ,auf hoherer Stelle* vereint. Goethes Ele-

gie Die Metamorphose der Pflanzen. In: Gedichte und Interpretationen. Bd. 3:
Klassik und Romantik. Hrsg. von Wulf Segebrecht. Stuttgart 1984, S. 156-168;
hier S. 159.
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der Pflanzen keine regressiven Phantasien von einer Verschmelzung des
Menschen mit der Natur. Vielmehr liefern die in den natiirlichen Erscheinun-
gen aufgedeckten GesetzmiBigkeiten dem lyrischen Ich Ordnungsmuster von
groBBerer Reichweite, auf deren Grundlage die gesamte erfahrbare Realitdt als
ein einziger dynamischer Strukturzusammenhang konzipiert werden kann."

Goethes klassische Weltanschauung, die in dieser Elegie ihren konzent-
rierten Ausdruck findet, vermeidet es sorgsam, die Fiille der Wirklichkeit auf
abstrakte Prinzipien zu reduzieren. Das Konzept der Metamorphose erlaubt
es zwar dem damit vertrauten Betrachter, das (scheinbare) Chaos der sichtba-
ren Welt zu durchdringen und zu ordnen, aber andererseits treten die ,,ew’gen
Gesetze* des Werdens doch tiberhaupt nur in der Mannigfaltigkeit der Pha-
nomene zutage und kénnen nicht unabhéngig davon gefasst werden. Hier hat
das bereits erwihnte ,,Wechselspiel von Konkretion und Verallgemeinerung™
seine eigentliche Wurzel: Im Besonderen, ndmlich in einer Pflanze — die
freilich ihrerseits ein aus dem Reichtum der Erscheinungen abgeleiteter Ide-
altypus ist! —, zeigt die Elegie das Allgemeine eines umfassend geltenden
Gesetzes auf. Auf diese Weise verbindet sie sich auch mit dem Symbolver-
standnis des klassischen Goethe, nach dem im Symbol das Allgemeine, Ge-
setzméfBige mit dem Konkreten, Besonderen zusammenfillt — zumindest fiir
einen Beschauer, der wirklich zu ,lesen® versteht, also iiber eben jene Fahig-
keit verfiigt, die das lyrische Ich im Gedicht seiner Geliebten vermitteln
mochte.

Das in der Metamorphose der Pflanzen vorliegende Modell einer Ord-
nung des Seins, nach dem sich in allen Werdeprozessen ein einheitliches,
organisches Gesetz verwirklicht, darf keinesfalls als naiv missverstanden
werden. Es reagiert vielmehr sehr bewusst auf gegenldufige Tendenzen der
Epoche, die Goethe mit grofer Besorgnis vermerkte, insbesondere auf die
Entwicklung der modernen Naturwissenschaften, die generell von dem Be-
miihen geprigt sind, Mensch und Natur als Subjekt und Objekt, Beobachter
und Gegenstand streng voneinander zu trennen und die analytische Durch-
dringung der Naturphidnomene an die Stelle ganzheitlicher Entwiirfe zu set-
zen. Vor diesem Hintergrund ldsst sich das von Goethe postulierte Prinzip der
Metamorphose, das iiberall wirksam ist und damit allseits Analogien stiftet,
als programmatische Gegenthese verstehen, mit der der Dichter die Sphéren

13 Bezeichnenderweise hat Goethe urspriinglich geplant, in Dichtung und Wahrheit

auch den eigenen Werdegang ,,nach jenen Gesetzen zu rekonstruieren, ,,wovon
uns die Metamorphose der Pflanzen belehrt™ (Sdmtliche Werke. Bd. 16, S. 868).
Eine solche Anwendung des Metamorphose-Prinzips auf die autobiographische
Erzdhlung hitte die oben angesprochene Verschrinkung von Natur- und Selbster-
kenntnis zu ihrer dullersten Konsequenz gefiihrt.
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von Natur und Kultur noch einmal auf einer gemeinsamen Grundlage zu
vereinen sucht.

Auch gegen die zunehmende Dominanz abstrahierender Verfahren in den
Naturwissenschaften erhebt das Gedicht Einspruch, indem es darauf beharrt,
dass allgemeine GesetzmaBigkeiten aus der anschaulichen Betrachtung der
Gegenstande zu entwickeln sind und ihrerseits wieder auf diese Betrachtung
zurlickwirken miissen. Goethe hielt es fiir verfehlt, jene innige Verkniipfung
von Allgemeinem und Besonderem, die auch das klassische Symbol konstitu-
iert, in der Wissenschaft aufzugeben und die sinnlich greifbare Fiille des
Wirklichen aus der wissenschaftlichen Naturerkenntnis zu verbannen. In der
Riickschau zeigt sich freilich, dass sich seine Position in der Folgezeit nicht
zu behaupten vermochte — der Siegeszug jenes Typus der wissenschaftlichen
Theoriebildung, der gerade auf der weitgehenden Abstraktion von sinnlicher
Erfahrung aufbaut, war unaufhaltsam. Er vertiefte zwangsldufig auch die
Kluft zwischen Wissenschaft und Dichtung, auf deren Uberbriickung Goethe
hingearbeitet hatte. Es blieb fortan mehr und mehr der Poesie iiberlassen,
Maéglichkeiten einer sinnenhaften Beziehung des Menschen zur Natur durch-
zuspielen und zu reflektieren: Hier konnten sich jene Formen des Erlebens
von Welt und Natur entfalten, denen der (natur-)wissenschaftliche Diskurs
der Moderne keinen Platz einrdumte.

Unter diesen Pramissen liest sich auch Goethes Metamorphose der Pflan-
zen heute anders als vor zweihundert Jahren. Offenkundig erhebt das Gedicht
fiir seine Thesen einen hochgesteckten Anspruch; das Auftreten des Spre-
chers als Lehrer, ja als priestergleicher Verkiinder der ,,Gottin® Natur und
ihrer ,,ew’gen Gesetze* lasst keinen Zweifel daran, dass es hier nicht um eine
rein subjektive Ich-Aussprache, sondern um die Formulierung einer verbind-
lichen Weltanschauung geht. Fungiert die Geliebte dabei als textinterne Ad-
ressatin der vorgetragenen Betrachtungen, so riickt der Leser der Elegie in die
Position des textexternen Ansprechpartners: Auch ihm soll die Lehre von der
Metamorphose nahegebracht werden. In der Gegenwart wird man dieser
Lehre indes keinen wissenschaftlichen Status mehr zugestehen, und es wiare
abwegig, sie unmittelbar als naturwissenschaftliches Theorickonzept wieder-
beleben zu wollen. Die fortdauernde Aktualitit des Gedichts beruht auf sei-
nen dsthetischen Qualititen, auf dem literarisch inszenierten Entwurf einer
spezifischen Naturwahrnehmung, der als solcher nicht vom Fortschritt tiber-
holt werden kann und fiir uns Heutige geradezu ,,utopischen Charakter* ge-
winnt, weil er ,,die Moglichkeit einer anderen Beziehung zur Natur, in der der
Mensch nicht als Widerpart von Natur, sondern als deren Teil und darin als
ihr Partner agiert“, vor Augen fithrt." Und in jiingster Zeit wird unter dem

1% Reiner Wild: Goethes klassische Lyrik. Stuttgart, Weimar 1999, S. 169.
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Eindruck der manifesten Krise des vorherrschenden neuzeitlichen Naturver-
héltnisses tatsdchlich mitunter auf Goethes Gedanken zuriickgegriffen, wenn
es darum geht, Natur nicht mehr nur als das ,ganz Andere® der kulturellen
Ordnung zu begreifen, das riickhaltlos der Beherrschung und Ausbeutung
durch den Menschen preisgegeben werden darf."> Jene Vorstellungen, die in
der Metamorphose der Pflanzen poetische Gestalt gewonnen haben, kdnnen
also noch nach zwei Jahrhunderten fiir die Selbstreflexion spéterer Generati-
onen fruchtbar werden.

Die von Goethe mit Skepsis verfolgte Entwicklung der modernen Natur-
wissenschaften stellt ihrerseits nur einen Einzelaspekt eines sehr viel weiter
ausgreifenden Modernisierungsschubs dar, der sich in den Jahrzehnten um
1800 auf den verschiedensten Feldern der Politik, der Gesellschaft, der Kul-
tur und nicht zuletzt auch der Technik nachdriicklich bemerkbar machte und
eine zunehmende Differenzierung, ja eine formliche Zersplitterung der Le-
benswelt sowie einen Bruch mit vielen tradierten Uberzeugungen und Denk-
mustern mit sich brachte. Die sensible Beobachtung solcher Vorgénge und
der Versuch, den damit einhergehenden Erfahrungen von Verstdrung und
Entfremdung neue sinnstiftende Modelle entgegenzusetzen, verbinden — bei
allen Unterschieden im Einzelnen — die Autoren der Weimarer Klassik und
der Romantik miteinander; auch Dichtung und Philosophie der Epoche rii-
cken unter diesem Blickwinkel nahe zusammen. Die Natur erhielt dabei ei-
nen besonderen Stellenwert, schien sie doch einen Allzusammenhang zu re-
préasentieren, der sich als geeigneter Bezugspunkt der genannten Modelle
anbot. Nicht von ungefdhr avancierte der Pantheismus, die Lehre von der
Gottlichkeit der beseelten, schopferischen Natur, um diese Zeit unter den Ge-
bildeten zu einer formlichen ,,deutschen Gegenreligion“'®, die in Konkurrenz
zu den Dogmen des Christentums trat. Daneben gab es allerdings Autoren
wie Joseph von Eichendorff, die der Krise ihrer Epoche gerade durch einen
Riickgriff auf den christlichen Glauben zu begegnen suchten und die irdische
Natur weiterhin als Werk und Zeichen eines auflerweltlichen Gottes interpre-
tierten. In jedem Fall aber spielte die Frage nach dem Verhéltnis des Men-
schen zur Natur und nach der Moglichkeit eines Zugangs zu ihr — durch die
Sinne, durch Sprache und Kommunikation und zumal durch die Dichtung
selbst — auch in der Lyrik bis weit ins 19. Jahrhundert hinein eine bedeutsame

So will Klaus Michael Meyer-Abich im Anschluss an Goethe eine neue Bezie-
hung der technisch-industriellen Moderne zur Natur definieren. Vgl. dazu etwa
Klaus Michael Meyer-Abich: Der Atem der Natur. Goethes Kritik der industriel-
len Wirtschaft. In: Goethe und die Verzeitlichung der Natur. Hrsg. von Peter Ma-
tussek. Miinchen 1998, S. 462-476, 517.

Peter von Matt: Liebesverrat. Die Treulosen in der Literatur. Miinchen, Wien
1989, S. 212.
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Rolle. Die néchsten Kapitel werden dieses Phdnomen an einigen herausra-
genden Beispielen erortern, die sowohl die Konstanz des Kernproblems als
auch die vielfdltigen Facetten des literarischen Umgangs damit sichtbar ma-
chen konnen.



Naihe und Ferne der gottlichen Natur

Friedrich Holderlin: 4An die Natur

Der junge Grieche Hyperion, Titelheld des einzigen Romans von Friedrich
Holderlin (1770-1843), findet nach vielen Miithen und Kdmpfen und nach
dem Scheitern seiner politischen Bestrebungen nur noch in der Natur Trost
und Heilung. An seinen deutschen Freund Bellarmin schreibt er:

O selige Natur! Ich weil3 nicht, wie mir geschiehet, wenn ich mein
Auge erhebe vor deiner Schone, aber alle Lust des Himmels ist in
den Trénen, die ich weine vor dir, der Geliebte vor der Geliebten.
Mein ganzes Wesen verstummt und lauscht, wenn die zarte Welle
der Luft mir um die Brust spielt. Verloren in’s weite Blau, blick’
ich oft hinauf an den Ather und hinein in’s heilige Meer, und mir
ist, als offnet’ ein verwandter Geist mir die Arme, als 16ste der
Schmerz der Einsamkeit sich auf in’s Leben der Gottheit.

Eines zu sein mit Allem, das ist Leben der Gottheit, das ist der
Himmel des Menschen.

Eines zu sein mit Allem, was lebt, in seliger Selbstvergessenheit
wiederzukehren in’s All der Natur, das ist der Gipfel der Gedan-
ken und Freuden [...]."

Die Kernformel des Pantheismus, ,Eins und Alles‘, klingt hier uniiberhérbar
an: Das ,,All der Natur” wird als ein einziger, durch und durch beseelter
Kosmos aufgefasst, und dieser Kosmos ist wiederum mit dem ,Leben der
Gottheit* identisch, die man sich somit nicht als personalen, auerweltlichen
Schopfer, sondern als eine weltimmanent wirkende Kraft zu denken hat. Die
Vereinigung mit dem gotterfiillten All-Zusammenhang erldst den Menschen

Friedrich Holderlin: Séamtliche Werke und Briefe. 3 Bde. Hrsg. von Jochen
Schmidt. Bd. 2: Hyperion. Empedokles. Aufsitze. Ubersetzungen. Frankfurt a.M.
1994, S. 15f.



aus der schmerzlichen ,,Einsamkeit der Individuation und bedeutet die

Friedrich Holderlin

hochste Seligkeit, die ihm iiberhaupt erreichbar ist.

Hyperions Euphorie bleibt indes nicht ungebrochen, denn dem enthusias-
tisch beschworenen ,,Bild der ewigeinigen Welt* folgt unmittelbar ein férm-

licher Absturz seiner Empfindungen:

Der Obertitel dieses Kapitels bezeichnet in Kurzform die von Hyperion um-
rissene Problemlage. Sie spiegelt sich auch in einem Gedicht Holderlins, das
im Jahre 1795 und damit wéhrend der Arbeit des Dichters an Hyperion ge-
schrieben wurde und im Folgenden nédher untersucht werden soll. In diesem
Text finden sich neben dem zentralen Thema mehrere mit ihm verflochtene

Auf dieser Hohe steh’ ich oft, mein Bellarmin! Aber ein Moment
des Besinnens wirft mich herab. Ich denke nach und finde mich,
wie ich zuvor war, allein, mit allen Schmerzen der Sterblichkeit,
und meines Herzens Asyl, die ewigeinige Welt, ist hin; die Natur
verschlieit die Arme, und ich stehe, wie ein Fremdling, vor ihr,

und verstehe sie nicht.

Einzelmotive der zitierten Romanstellen wieder:

10

An die Natur

Da ich noch um deinen Schleier spielte,
Noch an dir, wie eine Bliite hing,

Noch dein Herz in jedem Laute fiihlte,
Der mein zértlichbebend Herz umfing,
Da ich noch mit Glauben und mit Sehnen
Reich, wie du, vor deinem Bilde stand,
Eine Stelle noch fiir meine Trénen,

Eine Welt fiir meine Liebe fand,

Da zur Sonne noch mein Herz sich wandte,
Als verndhme seine Tone sie,

Und die Sterne seine Briider nannte

Und den Friihling Gottes Melodie,

Da im Hauche, der den Hain bewegte,
Noch dein Geist, dein Geist der Freude sich
In des Herzens stiller Welle regte,

Da umfingen goldne Tage mich.

Wenn im Tale, wo der Quell mich kiihlte,
Wo der jugendlichen Striduche Griin
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Um die stillen Felsenwinde spielte

Und der Ather durch die Zweige schien,
Wenn ich da, von Bliiten iibergossen,

Still und trunken ihren Othem trank

Und zu mir, von Licht und Glanz umflossen,
Aus den Hoh’n die goldne Wolke sank —

Wenn ich fern auf nackter Heide wallte,

Wo aus dimmernder Gekliifte Schof3

Der Titanensang der Strdme schallte

Und die Nacht der Wolken mich umschlof3,
Wenn der Sturm mit seinen Wetterwogen
Mir vortiiber durch die Berge fuhr

Und des Himmels Flammen mich umflogen,
Da erschienst du, Seele der Natur!

Oft verlor ich da mit trunknen Trdnen
Liebend, wie nach langer Irre sich

In den Ozean die Strome sehnen,
Schone Welt! in deiner Fiille mich;
Ach! da stiirzt’ ich mit den Wesen allen
Freudig aus der Einsamkeit der Zeit,
Wie ein Pilger in des Vaters Hallen,

In die Arme der Unendlichkeit. —

Seid gesegnet, goldne Kindertraume,
Ihr verbargt des Lebens Armut mir,
Thr erzogt des Herzens gute Keime,
Was ich nie erringe, schenktet ihr!

O Natur! an deiner Schonheit Lichte,
Ohne Miih’ und Zwang entfalteten
Sich der Liebe konigliche Friichte,
Wie die Ernten in Arkadien.

Tot ist nun, die mich erzog und stillte,

Tot ist nun die jugendliche Welt,

Diese Brust, die einst ein Himmel fiillte,

Tot und diirftig, wie ein Stoppelfeld,

Ach! es singt der Friihling meinen Sorgen
Noch, wie einst, ein freundlich trostend Lied,
Aber hin ist meines Lebens Morgen,

Meines Herzens Friihling ist verbliiht.
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Ewig muB die liebste Liebe darben,
Was wir lieben, ist ein Schatten nur,
Da der Jugend goldne Traume starben,
60 Starb fiir mich die freundliche Natur;
Das erfuhrst du nicht in frohen Tagen,
DaB so ferne dir die Heimat liegt,
Armes Herz, du wirst sie nie erfragen,
Wenn dir nicht ein Traum von ihr geniigt.”

Die duflere Form des Gedichts ist schlicht: Die acht Strophen umfassen je-
weils acht Verse im Metrum des fiinthebigen Trochius, die durch doppelten
Kreuzreim mit wechselnden Kadenzen verbunden sind. In den ersten vier
Strophen, die hier zundchst einmal als eine groflere Untereinheit zusammen-
gefasst und fiir sich betrachtet werden sollen, sicht sich der Leser zwar mit
sehr umfangreichen Satzgefiigen konfrontiert — je zwei Strophen bilden eine
einzige syntaktische Einheit —, aber der iibersichtliche Bau dieser Konstrukti-
onen, ihre klare Gliederung und der Verzicht auf kithne Zeilenspriinge er-
leichtern das Verstdndnis erheblich. Die gesamte erste Strophe besteht aus
einer Reihe von Nebensétzen, die sich in der zweiten ungebrochen fortsetzt,
durch das regelmiBig wiederholte ,,Da* (im temporalen Sinne) im ersten und
fiinften Vers jeder Strophe strukturiert wird und erst am Ende der zweiten
Strophe in den Hauptsatz miindet: ,,Da umfingen goldne Tage mich.“ Die
Strophen 3 und 4 sind in exakter Parallele dazu angelegt, sie ersetzen ledig-
lich das ,,Da* durch ein ,,Wenn®, das an genau denselben Stellen auftritt. Und
wieder ist der Hauptsatz, auf den die ganze Reihe zulduft, ans Ende geriickt:
,,Da erschienst du, Seele der Natur!*

Durch das verwendete Préteritum und das in den ersten beiden Strophen
gehduft auftretende ,,noch* — es erscheint in den 16 Versen nicht weniger als
siebenmal — signalisiert der Text von Anfang an, dass das Ich hier aus grof3e-
rer Distanz auf einen vergangenen Abschnitt seines Lebens zuriickblickt. Die
weitgespannten Satzbdgen scheinen dabei den fritheren, jugendlichen Enthu-
siasmus des Sprechers zu illustrieren, der sich in der Natur geborgen wusste.
Diese Natur sicht das Ich als eine allumfassende Grofle an, die sdmtliche
konkreten Erscheinungen in sich begreift. Sie reprasentiert die unermessliche
Fiille des Seienden und wird spéter, in der fiinften Strophe, auch ausdriicklich
mit der ,,Welt*“ gleichgesetzt. Zwar erwédhnt der Sprecher in seinen Schilde-
rungen vorwiegend positiv konnotierte Elemente und Erlebnisse in einer
frithlingshaften, von Licht und Warme erfiillten Landschaft, doch in der vier-
ten Strophe kommen auch die ,,nackte Heide®, die ,,Nacht der Wolken®, der

2 Holderlin: Simtliche Werke und Briefe. Bd. 1: Gedichte. Frankfurt a.M. 1992,
S. 163-165.
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»Sturm mit seinen Wetterwogen und ,,des Himmels Flammen* zur Sprache
— diister-bedrohliche Elemente und zerstorerische Gewalten gehdren ebenso
zu den Aspekten der Natur wie sanfte Harmonie und friedliches Gedeihen.
Von der Gaottlichkeit dieser All-Natur ist gleichfalls die Rede. Die Wendung
vom ,,Frithling™ als ,,Gottes Melodie* kdnnte man, fiir sich genommen, viel-
leicht noch als Hinweis auf einen transzendenten Gott im christlichen Sinne
verstehen, der sich bisweilen in den Naturphdnomenen manifestiert, aber
nicht mit ihnen identisch ist. Spéatestens die fiinfte Strophe wird indes klar-
stellen, dass der Sprecher die Natur selbst als das Gottliche auffasst.

In der Epoche, von der die vier Eingangsstrophen handeln, trug die leben-
dige und beseelte Natur fiir das lyrische Ich zudem die Ziige einer hegenden,
schiitzenden Mutter, die als Subjekt, als ,Du‘ angesprochen werden kann.
Bereits der erste Vers des Gedichts scheint den Sprecher in die Rolle eines
kleinen Kindes zu versetzen, das mit dem miitterlichen ,,Schleier spielt; die
vor-bewusste Einheit des Sauglings mit der Mutter kennen wir ja schon aus
Goethes Auf dem See als Paradigma fiir einen Zustand vor aller Entzweiung
und Entfremdung, wie ihn der Mensch in der volligen Verschmelzung mit der
Natur noch einmal erleben kann. Der zweite Vers gestaltet dasselbe Gefiihl in
einem anderen Bild, indem er die Abhdngigkeit des Ich von der Natur und
zugleich die innige, buchstéblich organische Verbundenheit beider in dem
Vergleich mit der ,,Bliite”, die an einem Baum héngt, verdichtet. Eben dieses
symbiotische Verhéltnis des jungen, kindlichen Menschen zur ,Mutter Natur*
ist auch gemeint, wenn das Gedicht wiederholt von ,Liebe® spricht. Das
Wort bezeichnet hier keine personale Bindung an einen anderen Menschen —
von einem solchen ist in Holderlins Text ohnehin nirgends die Rede — und
keine erotisch-sexuelle Bezichung, sondern die regressive Einswerdung mit
der All-Natur. Triger und gleichsam Organ dieser Liebe ist das ,,Herz* des
Sprechers, das in den ersten beiden Strophen ebenfalls mehrfach genannt
wird. Als Sitz der Gefiihle, der Leidenschaften und der Sehnsucht macht das
Herz die Bindung an die Natur erfahrbar, deren ,,Geist der Freude® sich ,,[i]n
des Herzens stiller Welle regt™ — ein eindrucksvolles Bild fiir die vollkom-
mene wechselseitige Durchdringung von Ich und Natur.

Die Strophen 1 bis 4 variieren in vielféltiger Weise jenes beseligende Er-
lebnis einer mit allen Sinnen erfahrenen Einheit mit der Natur, das dem Spre-
cher in der Vergangenheit immer wieder zuteil wurde. Eine dieser Schilde-
rungen von der Aufnahme des Ich in den natiirlichen All-Zusammenhang, die
sich in den letzten Versen der dritten Strophe findet — ,,Wenn [...] zu mir,
von Licht und Glanz umflossen, / Aus den Hoh’n die goldne Wolke sank® —,
erinnert von ferne an Goethes Hymne Ganymed, die gleichfalls eine pantheis-
tisch inspirierte Vereinigungsphantasie entwirft: ,,Hinauf, hinauf strebts / Es
schweben die Wolken! / Abwirts die Wolken! / Neigen sich der sehnenden
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Liebe / Mir! Mir!** Wenn bei Holderlin die lichtumstrahlte Wolke zum Men-
schen niedersinkt, verbinden sich Himmel und Erde, gottliche und menschli-
che Sphére, Natur und Ich. Da aber die gottliche Macht nach pantheistischem
Verstandnis allgegenwartig ist, kann prinzipiell jede Naturerscheinung, sei
sie milde und lieblich oder gewalttdtig und gefahrdrohend, den Zugang zu ei-
nem solchen Einheitserlebnis eréffnen. Die beiden Hauptsdtze am Ende der
zweiten bzw. der vierten Strophe markieren jeweils den Hohepunkt und Ab-
schluss einer Reihe einschldgiger Beschreibungen und resiimieren den para-
diesischen Zustand, in dem sich das jugendliche Ich in seiner Unmittelbarkeit
zur Natur — noch — befand: ,,Da umfingen goldne Tage mich*; ,,Da erschienst
du, Seele der Natur!*

Die fiinfte Strophe bildet eine Einheit fiir sich, doch schliefit sie inhaltlich
eng an die vorangehenden an. Sie fasst das Lebensgefiihl des lyrischen Ich in
jener vergangenen Zeit zusammen und vertieft zugleich noch einmal die pan-
theistische Auffassung der Natur und die Bedeutung der Vereinigung mit ihr.
Eine gewisse Differenzierung von Ich und Natur muss selbst in der Kindheit
oder Jugend des Sprechers vorhanden gewesen sein, aber sie konnte offenbar
jederzeit nach Belieben zugunsten eines Eintauchens in die génzliche Unge-
schiedenheit der All-Natur aufgehoben werden: ,,Oft verlor ich da mit trunk-
nen Trénen / [...] / Schone Welt! in deiner Fiille mich“. Das ,Sich-Verlieren®
ist hier ganz wortlich zu nehmen und dennoch unzweideutig positiv besetzt,
denn indem der Sprecher seine abgegrenzte Personlichkeit aufgibt, sein Ich-
Bewusstsein abstreift, verschmilzt er mit der unendlichen ,,Fiille” der gott-
durchdrungenen ,,Welt“. Auf diesem Wege entkommt er, wie es auch Hype-
rion in der eingangs zitierten Romanpassage verkiindet, den Leiden der Indi-
viduation, der , Einsamkeit des vereinzelten Lebewesens, dessen Existenz
der unerbittlichen ,,Zeit unterworfen ist, und kehrt in die ,,Unendlichkeit*
der Natur zuriick, die als das Absolute schlechthin weder Trennung und Ver-
einzelung noch Zeit und Verginglichkeit kennt. Zwei Vergleiche illustrieren
in der fiinften Strophe diese ,Heimkehr‘. Das Bild von den Stromen, die sich
,hach langer Irre” zum Ozean zuriicksehnen, ldsst einmal mehr an Goethe
denken, diesmal an Mahomets Gesang, wo in hymnischem Ton dieselbe
Bewegung beschrieben wird. Die Wendung vom ,,Pilger®, der endlich wieder
,»des Vaters Hallen™ betritt, erinnert dagegen cher an christliche Vorstellun-
gen, doch erscheint der géttliche ,,Vater” bezeichnenderweise nur im Rahmen
eines Vergleichs. Die ,,Unendlichkeit®, auf die sich die Sehnsucht des Spre-

> Johann Wolfgang Goethe: Simtliche Werke nach Epochen seines Schaffens.

Miinchner Ausgabe. Hrsg. von Karl Richter. Bd. 1.1: Der junge Goethe 1757—
1775/1. Hrsg. von Gerhard Sauder. Miinchen 1985, S. 233.
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chers richtet, ist in Holderlins Gedicht die der ,schénen Welt‘, also der ganz
diesseitigen, selbst gotterfiillten Natur.

Wiederum in sich geschlossen ist die sechste Strophe, und auch sie behilt
noch die Perspektive des Riickblicks bei. Allerdings markiert das Ich nun
schon weitaus deutlicher den Abstand zwischen jener vergangenen Lebens-
epoche, deren eingehender Schilderung sich der Text bis hierher gewidmet
hat, und seinem gegenwartigen Zustand, womit es bereits die beiden Schluss-
strophen vorbereitet. Erst jetzt offenbart der Sprecher, dass seine frithere Se-
ligkeit im Einssein mit der Natur lediglich auf schone, aber triigerische ,,Kin-
dertrdume® zuriickzufiihren war, die auf die Dauer der niichternen Einsicht in
die Gesetze der Wirklichkeit weichen mussten. Inzwischen weill er von ,,des
Lebens Armut®, die ihm diese Trdume lange verborgen hatten — nur dank der
regen jugendlichen Einbildungskraft konnten sie dem Ich (scheinbar) etwas
schenken, was in der Realitdt, wie ihm mittlerweile klar geworden ist, ewig
unerreichbar bleibt.

Leitmotivisch verkniipft das Gedicht die frithere, harmonische Existenz
mit dem Attribut ,golden‘: ,,goldne Tage*, ,,goldne Wolke®, ,,goldne Kinder-
traume*. Dieser Umstand findet seine Erkldarung mit dem Schliisselwort ,,Ar-
kadien* am Ende der sechsten Strophe, denn Arkadien ist in der antiken My-
thologie jene paradiesische Landschaft, in der die Menschen noch in einem
Goldenen Zeitalter gelebt und eine begliickte Existenz ohne alle Miithen und
Sorgen genossen haben sollen. So erscheint die Kindheit in An die Natur
gleichsam als ein privates, personliches Arkadien-Erlebnis: Was dem gesam-
ten Menschengeschlecht in mythischer Urzeit zuteil wurde, erfahrt der Ein-
zelne in den frithesten Jahren seines Lebens. Die Analogie zwischen indivi-
dueller Entwicklung und Menschheitsgeschichte, die sich hier andeutet, wird
uns an spiterer Stelle weiter beschiftigen.

Auf die sechste Strophe folgt ein tiefer Einschnitt, der die Schlusspartie
des Gedichts von allem Vorangegangenen abgrenzt. Die letzten Strophen
wenden sich ndmlich ganz der Gegenwart des Sprechers zu, die den bisher
allenfalls implizit erkennbaren Ausgangspunkt seiner Riickschau auf die
Kinderjahre darstellt. So ersetzt das ,,nun® in den ersten beiden Versen dieses
Abschnitts das zuvor dominierende ,,[damals] noch®, und an die Stelle des
Prédteritums tritt das Prdsens. Schroff markiert wird der neue Blickwinkel
durch die anaphorisch wiederholte Wendung ,,Tot ist nun ...“, die auch be-
reits den Ton vorgibt, in dem die ganze Beschreibung dieser Gegenwart
gehalten ist: Das Ich empfindet sie als eine freudlose, kalte, erstorbene Zeit,
Hdirftig®, ,,verblitht” und voller ,,Sorgen”. Der Grund fiir den Umschwung
wird nirgends ausdriicklich benannt; es ist beispielsweise nicht von einzelnen
erniichternden Erlebnissen die Rede, mit denen der Sprecher konfrontiert ge-
wesen sein konnte. Vielmehr diirfte der Wandel schlicht auf den Ubergang
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zum Erwachsenendasein verweisen, auf die fortschreitende Ausbildung des
Selbst-Bewusstseins und einer abgegrenzten, individuellen Personlichkeit,
die nicht zuletzt unter dem Druck gesellschaftlicher Anforderungen erfolgt.
Gegeniiber Bellarmin gibt Hyperion im Roman eine Erklarung fiir seine leid-
voll erfahrene Unfihigkeit, in die ungebrochene Einheit mit der Natur zu-
riickzukehren, die sich wie ein Kommentar zu den Schlussstrophen von An
die Natur liest:

Ich bin [...] so recht verniinftig geworden, habe griindlich mich
unterscheiden gelernt von dem, was mich umgibt, bin nun verein-
zelt in der schonen Welt, bin so ausgeworfen aus dem Garten der
Natur,4wo ich wuchs und bliihte, und vertrockne an der Mittags-
sonne.

Indem das Ich ein klares Bewusstsein seiner selbst entwickelt, lernt es, ,sich
zu unterscheiden’, konstituiert sich also als eigenstdndiges Subjekt, das sich
die AuBlenwelt, die Natur als Objekt gegeniiberstellt. Im Grunde wird hier
derselbe Vorgang beleuchtet, den Goethe in Auf dem See gestaltet hat. Was
aber dort als Reifungsprozess entworfen wird, interpretiert Holderlin als
schmerzlichen Verlust und als buchstébliche VerstoBung aus dem Paradies
der Kindheit. Die strikte Scheidung von Ich und Natur macht eine Ver-
schmelzung fortan unmdglich; der vereinzelte Mensch sieht sich unwiderruf-
lich jener ,,Einsamkeit der Zeit* ausgeliefert, vor der der Sprecher des Ge-
dichts als Kind noch in die ,,Arme der Unendlichkeit®, der miitterlichen Natur
fliichten konnte. Und diese Erfahrung der Trennung, die mit dem ,Fluch der
Individuation® einhergeht, provoziert wiederum jene enthusiastische Erinne-
rung an die gliicklichere Vergangenheit, die das Ich in den ersten Strophen
des Gedichts beschwort.

Nicht die Natur als solche hat sich demnach gedndert — ,,es singt der Friih-
ling [...], wie einst, ein freundlich trostend Lied*, stellt das lyrische Ich aus-
driicklich fest —, sondern die personliche Situation des Sprechers: Seines ,,Le-
bens Morgen* und seines ,,Herzens Friihling sind voriiber, und damit starb,
wie es im vierten Vers der letzten Strophe heift, fiir ihn auch die ,,freundliche
Natur®. Die ,,Heimat™, jene ungebrochene Symbiose mit der Natur, die im
kindlichen ,,Arkadien* noch erfahrbar war, liegt nun unerreichbar fern, und
aus dem iiberflieBenden jugendlichen Herzen, das dem Ich den Weg zur un-
ermesslichen Fiille der Natur bahnte, ist ein ,,armes Herz* geworden. Uber-
dies geht die Trennung von der Natur mit einer inneren Spaltung des Ich
einher, wie wir sie in einem dhnlichen Kontext schon in Uz’ Gedicht Der

4 Hélderlin: Samtliche Werke und Briefe. Bd. 2, S. 16.
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Schdfer angetroffen haben. In den letzten vier Versen treten namlich zwei
Instanzen einander selbstindig gegeniiber: Das sehnsiichtige Gefiihl, vertre-
ten durch das angeredete ,,Herz", verlangt zuriick nach der ,,Heimat®“, nach
der symbiotischen Einheit mit der Natur, wahrend der niichterne Verstand,
der hier offenbar das Wort fiihrt, dieses Verlangen als unstillbar durchschaut.
Allenfalls im ,,Traum®, der die Einsichten der Vernunft voriibergehend ver-
drangt, kann noch eine — illusiondre — Versdhnung stattfinden. Dazu passt
Hyperions Ausruf im Roman: ,,O ein Gott ist der Mensch, wenn er traumt,
ein Bettler, wenn er nachdenkt*.’

Eine elegische Grundhaltung (im Sinne Schillers) pragt das gesamte Ge-
dicht An die Natur, das aus einer Situation der Entfremdung, des Mangels
und des Ungentigens auf eine ,goldene® Vorzeit zuriickschaut. Der Text bie-
tet damit auch ein Beispiel fiir die schon mehrfach erwéhnte Tatsache, dass
die Natur nur aus der Distanz betrachtet, als eine ferne, verlorene, zum Ideal
des Menschen erhoben und sehnsuchtsvoll beschworen werden kann. Der
vergangene Zustand der erfiillten ,,Liebe* zur All-Natur war jedenfalls ein
vor-reflexiver, und folglich wére das Ich damals auferstande gewesen, ihn zu
beschreiben — zu diesem Zweck hétte es ja in der Lage sein miissen, Abstand
von ihm zu gewinnen. Erst der zur Reflexion, zum Selbst-Bewusstsein er-
wachte Sprecher vermag riickblickend jenes undifferenzierte Einssein mit der
,,Welt“ zu schildern, aus dem er sich nun entlassen fiihlt.

Die schwirmerische Uberhdhung der Kindheit, die in An die Natur zutage
tritt, begegnet in der Zeit um 1800 bei den Autoren der frithen Romantik
haufiger. Schon die Aufklarung hatte dem Kind erhohte Aufmerksamkeit
geschenkt, die frithen Jahre des Menschen als eine eigenstidndige Lebenspha-
se anerkannt und so die Kindheit im modernen Sinne gleichsam erst entdeckt.
Sie trug damit der Tatsache Rechnung, dass jene zunehmende gesellschaftli-
che Ausdifferenzierung, die seit der frithen Neuzeit insbesondere die biirger-
lichen Schichten erfasst hatte, die Anforderungen an Selbstkontrolle und Per-
sonlichkeitsbildung des Einzelnen erheblich verschérfte. Unter solchen Um-
stinden musste die Sozialisation, in deren Verlauf sich das heranwachsende
Individuum die giiltigen Verhaltensstandards aneignet, immer grofere Be-
deutung gewinnen, so wie auch ihre Dauer tendenziell zunahm. Aus diesen
Griinden verstand das ,padagogische Jahrhundert® der Aufkldrung das Kind
allerdings vorrangig als einen noch unvollkommenen Menschen, der sorgfal-
tig zu erziehen und zu bilden sei, damit er schlieBlich ein vollgiiltiges Mit-
glied der Gesellschaft werden konne. Erst Dichter wie Holderlin, Novalis und
spéter Eichendorff kehrten diese Wertung um, weil ihnen gerade das Kind,
das in unbewusster Einheit mit sich und der Welt lebt, als idealer, ganzheitli-

5 Hélderlin: Simtliche Werke und Briefe. Bd. 2, S. 16.
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cher Mensch erschien. ,,Ja! ein gottlich Wesen ist das Kind®, ruft Hyperion
aus, und er fahrt fort: ,,In ihm ist Frieden; es ist noch mit sich selber nicht
zerfallen.“

Mit einer solchen Verkldrung des kindlichen Daseins, die selbstverstand-
lich — wie ja auch in Holderlins Gedicht — stets aus der elegischen Perspekti-
ve des Erwachsenen erfolgt, schuf die Romantik ein Vorstellungsmuster, das
bis in die Gegenwart kaum zu ermessende Wirkungen gezeitigt hat. Der ur-
spriingliche, hochst anspruchsvolle Horizont dieser Uberlegungen ging dabei
freilich meist verloren, so dass nicht selten nur sentimentaler Kitsch iibrig
blieb. Im romantischen Kontext ist die Idealisierung der Kindheit dagegen
die Kehrseite einer kritischen Diagnose des entfremdeten biirgerlichen Da-
seins, das in der Gestalt des Kindes mit seinem utopischen Gegenbild kon-
frontiert wird. Deshalb kann sie sich auch mit den geschichtsphilosophischen
Entwiirfen der Romantik verbinden. In An die Natur verweist das Signalwort
»Arkadien®, wie bereits erwahnt, auf einen derartigen Zusammenhang: Die
Kindheit des Einzelnen entspricht dem mythischen Goldenen Zeitalter der
Menschheit — ,,Wo Kinder sind, da ist ein goldnes Zeitalter”, heilit es poin-
tiert im 97. Bliithenstaub-Fragment des Novalis.” Demgegeniiber fassen die
Romantiker ihre eigene Zeit als eine Epoche der Zerrissenheit und der ratio-
nalen Kilte auf, die gemd3 der Analogie zum Entwicklungsgang des Indivi-
duums das Erwachsenenalter des Menschengeschlechts darstellt.

Das skizzierte Geschichtsmodell entspringt offenkundig dem Bemiihen,
die als krisenhaft empfundene Gegenwart historisch zu situieren und auf
diese Weise in ihrer Eigenart verstiandlich zu machen. Von dieser Gegenwart
ausgehend, postuliert man zunédchst eine in die Vergangenheit, in die klassi-
sche Antike oder ein idealisiertes Mittelalter verlegte paradiesische Epoche,
die noch keine Entzweiung von Mensch und Natur oder von Verstand und
Gefiihl kannte, eine ,,alte goldne Zeit“, wie Novalis in seinem Romanfrag-
ment Die Lehrlinge zu Sais schreibt, in der die Natur ,,den Menschen Freun-
din, Trosterin, Priesterin und Wunderthiterin war“.® Vervollstindigt und zu-
gleich auf die Zukunft hin orientiert wird die romantische Geschichtskon-

¢ Hélderlin: Simtliche Werke und Briefe. Bd. 2, S. 17. — Anzumerken ist freilich,
dass die Romantik unter psychologischer Perspektive in der Kindheit auch den
Ort seelischer Verletzungen und traumatischer Erfahrungen entdeckte. Belege da-
fur finden sich vor allem in den erzidhlenden Werken Tiecks, Brentanos und
E.T.A. Hoffmanns.

Novalis: Werke, Tagebiicher und Briefe Friedrich von Hardenbergs. Hrsg. von
Hans-Joachim Maihl und Richard Samuel. 3 Bde. Bd. 2: Das philosophisch-theo-
retische Werk. Darmstadt 1999, S. 273.

8 Novalis: Werke, Tagebiicher und Briefe. Bd. 1: Das dichterische Werk, Tagebii-

cher und Briefe. Darmstadt 1999, S. 209.
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struktion aber erst durch die Annahme einer kiinftigen dritten Entwicklungs-
phase, in der die urspriingliche Einheit auf einer hoheren Ebene wiederherge-
stellt werden soll: Nach dem Durchgang durch die Epoche der Reflexion und
der Entfremdung wird die Menschheit demnach erneut zu einer umfassenden
Harmonie gelangen, die nicht zuletzt das Verhiltnis zur Natur einschlief3t.
Eine solche eschatologische Perspektive spielt gerade im Werk Holderlins,
der sich dabei auch stark von pietistischem Gedankengut beeinflusst zeigt,
eine bedeutsame Rolle; die Frage nach moglichen Vermittlungen zwischen
Natur und Subjekt, Gottlichem und Menschlichem steht geradezu im Mittel-
punkt seines Denkens. In An die Natur bleibt es freilich bei einer starren Ent-
gegensetzung, bei der bedriickenden Erfahrung eines unwiderruflichen Ge-
trenntseins. Die letzte Stufe des Dreischritts wird hier ausgespart, da sich fiir
den Sprecher kein wirklicher Ausweg aus seinem gegenwértigen Zustand,
keine kiinftige neue Einheit mit der ,seligen Natur* abzeichnet. Nur der schon
angesprochene ,,Traum* erdffnet noch eine begrenzte Fluchtmdglichkeit. Er
kann vielleicht als Anspielung auf die Poesie verstanden werden, die, wie es
die ersten Strophen konkret vorfithren, zumindest die Erinnerung an die ver-
lorene ,,Heimat“ des Menschen aufbewahrt. Damit vollzieht Holderlins Ge-
dicht zum Abschluss eine metapoetische Wendung, indem es seine eigene
Funktion und Wirkung in einer kalten, ,diirftigen® Geschichtsepoche reflek-
tiert.
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Clemens Brentano: Sprich aus der Ferne

Sprich aus der Ferne ist eines der bekanntesten Gedichte von Clemens Bren-
tano (1778-1842) und fand Aufnahme in zahlreiche Lyrik-Anthologien. Der
Autor selbst hat es jedoch ausschlieBlich im Zusammenhang seines 1801
erschienenen Romans Godwi oder Das steinerne Bild der Mutter drucken
lassen; separat wurde es von ihm nie publiziert. Folglich ist es, streng ge-
nommen, nicht zuldssig, das Gedicht unabhéingig von diesem Rahmen zu
interpretieren, und so werden auch die folgenden Ausfithrungen, wenngleich
sie von einer detaillierten Analyse der Verse ausgehen, in einem weiteren
Untersuchungsschritt den Kontext des Godwi mit einbeziehen.

Sprich aus der Ferne
Heimliche Welt,
Die sich so gerne
Zu mir gesellt.

5 Wenn das Abendroth niedergesunken,
Keine freudige Farbe mehr spricht,
Und die Krinze stillleuchtender Funken
Die Nacht um die schattigte Stirne flicht:

Wehet der Sterne

10 Heiliger Sinn
Leis’ durch die Ferne
Bis zu mir hin.

Wenn des Mondes still lindernde Thrianen
Losen der Nachte verborgenes Weh;

15 Dann wehet Friede. In goldenen Kidhnen
Schiffen die Geister im himmlischen See.
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Glanzender Lieder

Klingender Lauf

Ringelt sich nieder,
20 Wallet hinauf.

Wenn der Mitternacht heiliges Grauen

Bang durch die dunklen Wilder hinschleicht,
Und die Biische gar wundersam schauen,
Alles sich finster tiefsinnig bezeugt:

25 Wandelt im Dunkeln
Freundliches Spiel,
Still Lichter funkeln
Schimmerndes Ziel.

Alles ist freundlich wohlwollend verbunden,
30 Bietet sich trostend und traurend die Hand,
Sind durch die Néchte die Lichter gewunden,
Alles ist ewig im Innern verwandt.

Sprich aus der Ferne
Heimliche Welt,

35 Die sich so gerne
Zu mir gesellt.'

Auf den ersten Blick mag der Leser dieses Textes nur einen dahinstrémenden
,Klangrausch® wahrnehmen und geneigt sein, Walther Killy zuzustimmen,
der es fiir verfehlt und unangemessen erklérte, ,hier ,Sinn‘ prézisieren zu
wollen“.* Nun ist die musikalische Qualitit der Verse nicht zu bestreiten, und
die Stilmittel, mit denen Brentano eine solche Wirkung erzielt, werden uns
noch beschiftigen. Voreilig wire es jedoch, dem Gedicht deshalb jeden Sinn-
gehalt und jede durchdachte Gliederung abzusprechen. Otto Knorrich hat bei-
spielsweise in seiner strukturalen Interpretation zu Recht die sorgfaltig kalku-
lierte Textgestalt hervorgehoben und Brentanos auBlerordentlichen Kunstver-
stand betont, den der Dichter in Sprich aus der Ferne eindrucksvoll unter
Beweis stelle.” Der Struktur des Gedichts soll daher im Folgenden auch das

Clemens Brentano: Godwi oder Das steinerne Bild der Mutter. Ein verwilderter
Roman von Maria. Hrsg. von Werner Bellmann (Sdmtliche Werke und Briefe.
Bd. 16: Prosa I). Stuttgart u.a. 1978, S. 184f.

2 Walther Killy: Wandlungen des lyrischen Bildes. Gottingen °1967, S. 67.

Vgl. Otto Knorrich: Lyrische Texte. Strukturanalyse und historische Interpretati-
on. Eine Einfiihrung. Miinchen 1985, S. 29-43.
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erste Augenmerk gelten, zumal fiir den Rezipienten auf Anhieb vermutlich
nicht einmal das syntaktische Gefiige in allen Punkten durchschaubar ist.

Wie schon das Druckbild zu erkennen gibt, wechseln in Sprich aus der
Ferne zwei Strophentypen regelmiflig miteinander ab. Gemeinsam sind ih-
nen der Kreuzreim und die Abfolge von weiblichen und méannlichen Kaden-
zen, unterschiedlich gestalten sich Lange und Metrum der Verse. Fiinfmal
begegnen Strophen mit durchgingig zweihebigen Zeilen, wobei die Verse 1
und 3 jeweils eine Kombination aus Daktylus und Trochéus darstellen, wéh-
rend in den Versen 2 und 4 demgegeniiber die letzte Senkung ausfallt, wo-
durch die ménnliche Kadenz zustande kommt. Die vier dazwischen einge-
schobenen Strophen bieten ein weniger gleichformiges Bild. Zwar sind hier
samtliche Verse vierhebig, aber das vorherrschende daktylische Metrum wird
hin und wieder durch einzelne trochdische Takte aufgelockert. Und die letzte
Zeile der zweiten Strophe fallt dadurch aus dem Rahmen, dass sie mit einem
Auftakt beginnt, wihrend alle anderen Verse des Gedichts mit einer betonten
Silbe einsetzen. Diese Gestaltung und insbesondere der Wechsel der beiden
Strophenformen verleihen der lyrischen Rede insgesamt einen formal wohl-
strukturierten und zugleich abwechslungsreichen Gang.

Die erste Strophe diirfte inhaltlich zunichst etwas dunkel bleiben, aber
ihre grammatikalische Struktur ist nicht schwer zu durchschauen. Vor grof3e-
re Probleme stellen den Leser bereits die Strophen 2 und 3, die augenschein-
lich enger zusammengehoren; immerhin schliet die zweite Strophe mit ei-
nem Doppelpunkt, der zum Folgenden tiberleitet. Dieser Doppelpunkt muss,
wie sich bei genauerer Betrachtung zeigt, als Ersatz fiir jenes ,dann‘ verstan-
den werden, das als Gegenstiick zum einleitenden ,,Wenn* zu erwarten wére,
aber nicht explizit im Text steht. Man konnte die Verse demnach etwa fol-
gendermaflen paraphrasieren: ,Wenn das Abendroth niedergesunken ist,
wenn keine freudige Farbe mehr spricht und wenn die Nacht die Krinze
stillleuchtender Funken um die schattigte Stirne flicht, dann wehet der Sterne
heiliger Sinn leis’ durch die Ferne bis zu mir hin.® In der vierten Strophe wie-
derholt sich diese Konstruktion aus einem temporalen Nebensatz und einem
Hauptsatz, diesmal eben zusammengezogen in einem einzigen Vierzeiler:
,Wenn des Mondes still lindernde Thridnen der Néchte verborgenes Weh
16sen, dann wehet Friede und die Geister schiffen in goldenen Kdhnen im
himmlischen See.*

Ein grundsétzlich anderes Bild bietet die fiinfte Strophe, die ein einziger
Hauptsatz fiillt. Ihre syntaktische Geschlossenheit und ihre Position im Text
lassen bereits vermuten, dass sie als eine Art Mittelachse das Sinnzentrum
des Gedichts darstellt, was bei der Interpretation zu iiberpriifen sein wird.
Keine Schwierigkeiten bereiten die beiden folgenden Versgruppen, in denen
leicht das Schema der Strophen 2 und 3 wiederzuerkennen ist, wobei der
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Doppelpunkt erneut das ausgelassene ,dann‘ vertritt: ,Wenn das heilige
Grauen der Mitternacht bang durch die dunklen Wilder hinschleicht, die
Biische gar wundersam schauen und alles sich finster tiefsinnig bezeugt,
dann wandelt im Dunkeln freundliches Spiel und funkeln Lichter still als ein
schimmerndes Ziel.© Uber die Analogie zu Fritherem ldsst sich auch die
schwierige Struktur der achten Strophe entritseln. Versteht man sie ndmlich
als Gegenstiick der Strophe 4, so muss ihr gleichfalls eine temporale ,wenn-
dann‘-Verkniipfung zugrunde liegen: ,Wenn durch die Néchte die Lichter
gewunden sind, dann ist alles freundlich wohlwollend verbunden, bietet sich
trostend und traurend die Hand und ist ewig im Innern verwandt.® Die
Schlussstrophe wiederholt wortgleich die erste und schlieft damit den Rah-
men, der das gesamte Gedicht einfasst.

Diese ersten Resultate erlauben es, Brentanos Text als eine vollkommen
ausgewogene, symmetrische Konstruktion zu beschreiben, der folgendes
Schema zugrunde liegt, in dem zusammengehdrige oder strukturell verwand-
te Partien mit den gleichen Buchstaben bezeichnet sind:

A(1)-B(@2+3)-B’ (4)-C(5)-B (6+7)- B’ (8) — A (9)

Dieses ebenso subtile wie konsequent durchgefiihrte Muster regt dazu an,
auch auf der inhaltlichen Ebene nach komplexeren Sinnzusammenhingen zu
forschen, als sie angesichts der liberwéltigenden musikalischen Klangfiille
zundchst erwartet werden konnten. Wenig erfahrt man in den Versen iiber das
lyrische Ich, das keine individuellen Konturen gewinnt. Auch sein Standort
bleibt weitgehend unklar, zumal das Gedicht kein zusammenhédngendes
Landschaftsbild entwirft. In der Beschworung der nichtlichen Natur nehmen
kosmische Erscheinungen wie die Nacht selbst, der Mond und die Sterne den
breitesten Raum ein, wihrend von der im Dunkeln liegenden irdischen Welt
nur einige wenige Elemente — ,,Wilder* und ,,Biische* — fliichtig und in pau-
schalen Wendungen genannt werden. Immerhin ist ein Fortschreiten in der
Zeit vom Verblassen des Abendrots (Strophe 2) iiber den Mondaufgang
(Strophe 4) bis zur tiefen Mitternacht (Strophe 6) zu erkennen. Es herrscht
eine feierliche Stimmung, und mitunter deutet sich geradezu ein Gefiihl der
Bedrohung an (,,Grauen®, ,finster”), dem allerdings die zahlreichen Lichter
und Klinge sowie viele positiv konnotierte Begriffe entgegenwirken. Letzt-
lich scheint es daher weniger um Furcht als um Ehrfurcht zu gehen: Zu
néachtlicher Stunde offenbart sich dem Menschen eine metaphysische Macht,
deren Erscheinung begliicktes Schaudern erregt, und so ist auch das ,,Grau-
en”, das in dieser Zeit umgeht, ein ,,heiliges®.

Ausdriicklich sprechen die Rahmenstrophen von einer ,heimlichen Welt*,
mit der das lyrische Ich in Kontakt tritt. Schon das Attribut ,heimlich® eroff-
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net gewisse Deutungsspielrdume, da es ebenso etwas Verborgenes, Versteck-
tes wie etwas innig Vertrautes bezeichnen kann — Sigmund Freud hat aus
dieser Doppelsinnigkeit seine psychoanalytische Interpretation des Unheimli-
chen abgeleitet. Was mit der ,heimlichen Welt‘, die ,,aus der Ferne* sprechen
soll, gemeint ist, verraten die ersten Verse noch nicht, doch die dritte Strophe
kann Aufschluss geben: Da ,,der Sterne / Heiliger Sinn“ das lyrische Ich
»durch die Ferne® erreicht, darf man jene gleichfalls ferne ,,heimliche Welt*,
an die das Ich seinen ecinleitenden Appell richtet, mit der Sphére der Sterne
identifizieren. Die Sterne erweisen sich damit als ein Leitmotiv des Gedichts,
und in der Tat treten sie auch in anderen Strophen auf: zunichst als ,,Krinze
stillleuchtender Funken®, die sich die personifizierte Nacht wie ein Diadem
um die Stirn legt, sobald sie nach dem Ende des Tages ihre Herrschaft antritt,
dann in Gestalt der ,,goldenen Kéhne®, in denen die Geister den Himmel
durchschiffen. Auch die néchtlichen ,,Lichter”, von denen in den Strophen 7
und 8 die Rede ist, konnen, solange die Perspektive auf das Gedicht be-
schrinkt bleibt, wohl nur als Sterne verstanden werden. Beim Blick auf den
Romankontext wird es sich spdter freilich als notwendig erweisen, diese
Deutung zu revidieren.

In der literarischen Tradition erscheinen die Sterne haufig als Zeichen des
Goéttlichen, als Sinnbild einer hoheren Macht; in dieser Funktion sind sie uns
bei Gryphius begegnet, wo sie die Erlosung aus der Nacht des Todes im Jen-
seits verheilen. In Brentanos Gedicht gehdren die Sterne jedoch keinem
transzendenten Bereich an, denn der von ihnen besetzte Himmelsraum ist
nicht grundsitzlich vom irdischen Diesseits getrennt. Der Sprecher, auf der
nachtlichen Erde stehend, hofft vielmehr auf eine unmittelbare Ansprache
durch die ,heimliche Welt®, deren ,,[h]eiliger Sinn“ ihn auch tatsdchlich er-
reicht, und der Umstand, dass sich die Sternenwelt ,,so gerne® zu ihm ,,ge-
sellt”, deutet gleichfalls auf eine vertrauliche Ndhe hin, wenn man in dieser
Wendung nicht gar erotische Untertdne anklingen hort. Damit entwerfen die
Verse eine Bewegung von den Sternen zum Ich hin, die den Abstand zwi-
schen beiden {iberwindet und eine tiefe Verbundenheit des Menschen mit der
kosmischen Natur suggeriert. Die orthodox-christliche Scheidung von Dies-
seits und Jenseits, irdischer und himmlischer Sphére 16st sich hier in einem
umfassenden All-Zusammenhang auf.

Dieser universale Einklang, im Text auch als ,,Friede” bezeichnet, kann
einzig in der Nacht erlebt werden, in der die Sterne hervortreten. So erkldren
sich jene ,wenn-dann‘-Konstruktionen, die grofle Teile des Gedichts beherr-
schen und durch die der Sprecher die Offenbarung der kosmischen Harmonie
an die Zeit der ndchtlichen Finsternis bindet. Wahrend das helle Licht des
Tages traditionsgemal fiir rationale Erkenntnis und vernunftgemif3es Denken
steht, bietet die Nacht einen Freiraum fiir mystische Erfahrungen, in diesem



116 All-Natur und Sprachmagie

Fall fiir die Empfindung einer tieferen Verwandtschaft alles Seienden, in die
sich auch der Mensch eingebunden sieht. Nicht zufillig hat Brentano den
Vers ,,Alles ist ewig im Innern verwandt™ an herausgehobener Stelle, nimlich
unmittelbar vor der abschlieBenden Wiederholung der Rahmenstrophe plat-
ziert: Er formuliert die zentrale Erkenntnis des Gedichts. Die erwihnte ,,tros-
tend[e]“ Wirkung dieser Einsicht mag sich, wie iibrigens der Romankontext
zu bestétigen scheint, auf die Trauer um verstorbene Mitmenschen bezichen,
die jetzt als ,,Geister im himmlischen See* schiffen — in der den ganzen Kos-
mos durchwaltenden sympathetischen All-Verbundenheit kann selbst durch
den Tod nichts und niemand génzlich verloren gehen. Allgemeiner diirfte
damit aber auch auf das menschliche Leiden an der Individuation angespielt
sein, auf jene ,,Einsamkeit®, von der schon bei Holderlin die Rede war und
die in Sprich aus der Ferne in der Ahnung der harmonischen All-Einheit der
Natur buchstéblich aufgehoben wird.

Wie sich inzwischen gezeigt hat, ist die friedvolle Welt der Sterne und der
ganzen Natur ,heimlich® in beiden Bedeutungen des Wortes: verborgen, ver-
steckt vor dem niichternen Tag und der ihm zugeordneten klaren und doch
beschrankten Vernunft, zugleich aber dem Menschen zutiefst vertraut und
nahe, wenn er sie in nachtlicher Stunde zu empfinden vermag. Indes geht es
in Brentanos Gedicht nicht nur um Gefiihle: Bei der Bezichung, die zwischen
den Sternen und dem Ich hergestellt wird, handelt es sich um eine Verbin-
dung durch Sprache; der universale Einklang von Mensch und Natur ist
zugleich ein universaler Kommunikationszusammenhang. Gleich zu Beginn
redet das Ich die ,heimliche Welt® an und appelliert dabei an sie, ihrerseits zu
ihm zu sprechen und so die Distanz der ,,Ferne® zu iiberbriicken. Erst unter
diesem Blickwinkel gewinnt auch die bei unseren Uberlegungen bislang
ausgesparte flinfte Strophe ihre Bedeutung und erweist sich tatséchlich als
Sinnmitte des Gedichts. Nicht um eine beliebige Sprache geht es namlich in
Sprich aus der Ferne, sondern um die poetische Sprache, um Dichtung —
Lieder sind es, die die Verbindung von kosmischer Natur und Ich, von
Himmel und Erde gewéhrleisten, wie diese Strophe durch eine doppelte Be-
wegung von oben nach unten und von unten nach oben sichtbar macht:
,»Glanzender Lieder / Klingender Lauf / Ringelt sich nieder, / Wallet hinauf.*
Brentano bedient sich hier iiberdies des Stilmittels der Synésthesie, indem er
Eindriicke verschiedener Sinnesorgane ineinanderflieBen, optische und akus-
tische Reize verschmelzen ldsst. Damit veranschaulicht das Gedicht, dass die
Erfahrung einer umfassenden poetischen Kommunikation und der durch sie
hergestellten Harmonie den ganzen Menschen ergreift, wiahrend die aus dem
verniinftigen Alltagsleben vertrauten Unterscheidungen zwischen den einzel-
nen Sinneswahrnehmungen verschwimmen.
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Die dichterische Sprache ermdglicht dem Menschen also die Einstim-
mung in einen All-Zusammenhang, der seinerseits die Gestalt von Liedern
annimmt. Damit reflektiert das Gedicht Sprich aus der Ferne in der finften
Strophe zugleich seine eigene Rolle als das Medium, mit dessen Hilfe sich
das Ich in das kosmische ,Geistergesprach® einschaltet: Die Verbindung zwi-
schen dem Sprecher und der ,heimlichen Welt® wird in Brentanos Versen
nicht nur beschrieben, sie realisiert sich iiberhaupt erst durch diese Verse,
durch das Lied, mit dem das lyrische Ich der poetischen Rede, die es von den
Sternen erwartet, entgegenkommt. Und nun wird auch die sprachlich-stilisti-
sche Gestaltung des Textes bedeutsam, jene Fiille an quasi-musikalischen
Elementen, die den Leser (oder Horer) schon vor jedem Eindringen in den
Sinn der Worte anspricht. Das reiche und harmonische Klanggebilde, das der
Dichter durch die Bevorzugung heller Vokale, durch eine Vielzahl von Alli-
terationen und Assonanzen sowie durch Reime und Binnenreime schafft,
korrespondiert zunédchst einmal der inhaltlichen Behauptung einer allumfas-
senden, Mensch und Natur, himmlische und irdische Rdume einbezichenden
Verbundenheit. Insofern aber das Gedicht diese Verbundenheit eben nicht
nur schildert, sondern buchstablich herzustellen sucht, wéchst den eingesetz-
ten poetischen Mitteln noch eine weitaus gewichtigere Funktion zu: Sprich
aus der Ferne erhélt den Charakter einer sprachmagischen Beschwdorung,
eines Zauberspruchs, der das Ausgesagte zugleich herbeizwingt — indem der
Text den Zustand der All-Harmonie sprachlich und lautlich entwirft, soll er
wirklichkeitssetzende Kraft entfalten. In diesen Zusammenhang gehoren auch
die zahlreichen Anthropomorphisierungen und Personifikationen natiirlicher
Erscheinungen, die diese Naturphdnomene der menschlichen Sphére ndher
riicken. Mit solchen poetisch-rhetorischen Techniken macht das Gedicht sei-
ne These von der universalen Verwandtschaft alles Seienden unmittelbar an-
schaulich und verleiht ihr eine Uberzeugungskraft, die auf begrifflich-argu-
mentativem Wege schwerlich zu erreichen wiére.

Wenn Brentano die Poesie als eine Sprache versteht, {iber die der Mensch
einen eigentiimlichen Zugang zur Welt, zur Natur gewinnt, der ihm im Alltag
verschlossen bleibt, so hat er damit an Uberlegungen seiner romantischen
Zeitgenossen teil, die sich wiederum mit deren schon im Hoélderlin-Kapitel
erorterten geschichtsphilosophischen Spekulationen berithren. Wéhrend die
uns vertrauten Sprachen aus arbitraren Signifikanten bestehen, die lediglich
durch Konventionen mit ihren Bedeutungen verkniipft sind, wurde fiir das
mythische Goldene Zeitalter, jene erste Stufe der triadischen Geschichtskon-
struktion, eine urspriingliche Natursprache angenommen, deren Worte unmit-
telbar mit den Gegenstinden verbunden, ja gewissermallen eins mit ihnen
waren und folglich einen direkten Zugriff auf die Realitdt gestatteten. Eine
solche Sprache, in der Wort und Ding, Zeichen und Bezeichnetes zusammen-
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fielen, musste eine magische, wirklichkeitssetzende Macht ausiiben. Zwar
versteht und beherrscht der Mensch der Gegenwart diese Sprache nicht mehr,
doch kann die Poesie ihre Stelle vertreten: In Ankniipfung an Lehren der
Mystik, aber auch an Sprachtheoretiker wie Johann Georg Hamann und Jo-
hann Gottfried Herder erkannten die Romantiker der poetischen Rede auf-
grund ihrer Bildhaftigkeit, Sinnlichkeit und Musikalitédt einen hoheren Rang
zu als der abstrakten, begrifflichen Prosa des niichternen Verstandes, der
geldufigen Sprache ihrer eigenen entfremdeten und erstarrten Epoche. In
konzentrierter Form findet sich dieser Gedanke noch in Eichendorffs be-
riihmtem Vierzeiler Wiinschelruthe von 1835 ausgedriickt:

Schléft ein Lied in allen Dingen,
Die da traumen fort und fort,
Und die Welt hebt an zu singen,
Triffst du nur das Zauberwort.”

In der prosaischen Gegenwart ,,[s]chldft™ jenes ,,Lied*, das die Ausdrucks-
form der Wirklichkeit selbst ist und mithin allen ,,Dingen* innewohnt. Das
»Zauberwort® des Poeten aber vermag den schlummernden Gesang wieder zu
erwecken und damit die ,,Welt” wie den Menschen aus ihrer Entfremdung zu
erlosen. Brentanos Sprich aus der Ferne stellt einen Versuch dar, diese Lehre
von der Macht der poetischen Ursprache in dichterische Praxis umzusetzen.
Ob die sprachmagische Beschworung letztlich gelingt, bleibt allerdings
offen. Zu Wort kommt im Gedicht ja lediglich das lyrische Ich, und der un-
terstellte All-Zusammenhang, der zugleich ein Zusammenklang sein soll,
wird auch in den Strophen 2 bis 8 ausschlielich von ihm formuliert und
behauptet. Die ,heimliche Welt® spricht nicht selbst, sie wird nur vom Ich
sprechend oder singend angerufen. Die Ungewissheit des Ergebnisses deutet
sich schon in den Eingangsversen an, die den drangenden Appell an die Ster-
nensphére, dass sie sprechen mdge, mit der indikativischen Feststellung einer
vertraulichen Nédhe zwischen dieser Welt und dem Ich verbinden — ein laten-
ter Widerspruch, der nicht aufgeldst wird, zumal er aufgrund der Rahmen-
konstruktion in der Schlussstrophe unverdndert wiederkehrt. Bereits inner-
halb des Gedichts wird die Utopie des poetischen Sprechens also mit einem
Fragezeichen versehen. Und ihr Geltungsanspruch relativiert sich erst recht,

*  Joseph von Eichendorff: Samtliche Werke. Historisch-kritische Ausgabe. Bd. I.1:

Gedichte. Erster Teil. Text. Hrsg. von Harry Frohlich und Ursula Regener. Stutt-
gart, Berlin, K6ln 1993, S. 121.
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wenn man nun die Perspektive erweitert und den Kontext beriicksichtigt, in
den Brentano die Verse gestellt hat.’

Im Rahmen des Godwi erscheint das Gedicht tatséchlich als Lied, gesun-
gen von Ottilie, der Tochter des Einsiedlers Werdo Senne, wéhrend eines
néchtlichen Spaziergangs mit dem jungen Godwi, dem Titelhelden des Ro-
mans. Mitgeteilt wird die ganze Episode mitsamt dem Text von Sprich aus
der Ferne in einem Tagebucheintrag Godwis, den dieser seinem Freund (und
Halbbruder) Romer zuschickt; nicht die Sdngerin selbst, sondern der Zuhorer
zeichnet also das Lied auf. Gleich im Anschluss an die Wiedergabe der Verse
berichtet Godwi, wie der Gesang auf ihn gewirkt habe:

So sang Tilie durch die Biische, als bete sie. Der ganze Tempel der
Nacht feierte tiber ihr, und ihre Toéne, die in die dunkeln Biische
klangen, schienen sie mit goldnen, singenden Bliithen zu {iberzie-
hen.’

Im Gedicht zeigt die Synésthesie, wie intensiv die allumfassende kosmische
Harmonie erfahren wird; indem sie sich in der Reaktion des Horers fortsetzt,
veranschaulicht sie den tiefen Eindruck, den die Verse auf Godwi machen.
Aufschlussreich ist auch der Vergleich mit einem Gebet, denn das Gebet ist
dem Zauberspruch verwandt, mit dem Sprich aus der Ferne oben verglichen
wurde, da es ebenfalls sprachmagischen Charakter hat: Es soll eine Bezie-
hung des Menschen zu jener hoheren Macht, der er sich vertrauensvoll zu-
wendet, stiften. Dabei nimmt im ,,Tempel der Nacht* die pantheistisch ver-
standene All-Natur, mit der die Séngerin in Kontakt treten will, die Stelle des
christlichen Jenseits-Gottes ein.

Die in den Strophen artikulierte harmonische Empfindung wird im Prosa-
kontext jedoch in mancher Hinsicht getriibt. Ottilie reagiert mit ihrem Gesang
nimlich auf die von Godwi gedufBerten Zweifel an jenem tieferen Zusammen-
hang des Seienden, den sie durch geheimnisvolle ,,stille Lichter’, die sich im
néchtlichen Wald zeigen, bestitigt sieht. Eben diese ,,Lichter” — und nicht die
Sterne, wie man zundchst annehmen miisste — ruft Ottilie auch in den Stro-
phen 7 und 8 des Liedes als Zeugen fiir ihren pantheistischen Glauben an.
Damit sind sie freilich wiederum den Sternen eng verwandt, die in Sprich aus
der Ferne ja gleichfalls als Zeichen der innigen Verflochtenheit aller Dinge

Vgl. zu diesem Thema grundsitzlich die Arbeit von Ursula Matthias: Kontext-
probleme der Lyrik Clemens Brentanos. Eine Studie iiber die Verseinlagen im
Godwi. Frankfurt a.M., Bern 1982.

Brentano: Godwi oder Das steinerne Bild der Mutter, S. 185.

7 Ebd.,S. 182.
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gedeutet werden: Die ,,stillen Lichter bilden gewissermallien das irdische
Pendant der Sternenwelt.

In dem Disput iiber diese mysteridsen Erscheinungen tritt der tiefe Ge-
gensatz zwischen Ottilie und Godwi zutage. Ottilie erscheint — wenigstens im
ersten Teil des Romans, von dem hier zunichst ausschlieBlich die Rede sein
soll — als Représentantin einer vor-reflexiven, naturhaften Harmonie, die sich
in ihrer Person gleichsam verkorpert. Dementsprechend betont der Text ihre
kindlich-unschuldigen Ziige und ldsst sie vorwiegend in Versen, in der ur-
spriinglichen Sprache der Poesie reden. Godwi ist hingegen der Prototyp des
modernen, innerlich zerrissenen Menschen. Er fiihrt ein unstetes, verworre-
nes Leben und legt ein intensives Genussverlangen sowie einen ausgepragten
Individualismus an den Tag. Zugleich aber leidet er unter seiner Vereinze-
lung und sehnt sich nach der befreienden Aufldsung seines Ich in einem
iibergreifenden Zusammenhang; so machen sich insbesondere in der fortdau-
ernden Bindung an die verstorbene Mutter, an die nur noch ein steinernes
Standbild im Garten erinnert, starke regressive Tendenzen bemerkbar. Im
Umgang mit Ottilie wird sich Godwi seines Zustands klar bewusst — jene
ruhige Empfindung der Geborgenheit und des Vertrauens, die sie beseelt, ist
ihm unbekannt: ,,Ich sah in mich zuriick und um mich her, da blieb es kalt
und leer. Kein Bild sprach mit mir von einem heiligen Zusammenhange mit
einem héhern Leben. O, wer giebt mir diese Religion?*®

Brentanos Roman fiihrt die Leiden des Helden nicht auf eine blo8 indivi-
duelle Gefiihlslage oder auf sein ganz personliches Schicksal zuriick. Sie
werden vielmehr als eine formliche Signatur der gesamten Epoche présen-
tiert, denn die meisten Figuren des Werkes erweisen sich als Seelenverwand-
te Godwis und befinden sich in einer dhnlichen Lage wie er. Auch die uns
bereits bekannte geschichtsphilosophische Interpretation dieses Phdnomens
findet sich in Godwi wieder. So stellt Molly Hodefield in einem Brief an
Werdo Senne Uberlegungen an, denen unverkennbar das Deutungsschema
vom mythischen Goldenen Zeitalter und der darauf folgenden Phase der
Entfremdung, der Reflexion und der kalten, mechanischen Rationalitit zu-
grunde liegt: ,,da die Liebe die Erde verlieB3, und mit dem siiflesten, thatigsten
Nichtsthun, mit dem Bestehen durch aus sich selbst wiirkende unendliche
Kraft, die schreckliche Miithe und die Maschinerie ohne Perpetuum mobile
abwechselte”, bleiben den Menschen jetzt nur noch die Kiinste und ihre
Schopfungen als ,traurige Denksdulen verlorner Goéttlichkeit, die uns ewig
winken, wir sollen hin zu jener Welt, die vor uns geflohen ist, und die wir mit
unendlicher Sehnsucht erwarten.*’

Brentano: Godwi oder Das steinerne Bild der Mutter, S. 184.
°  Ebd., S. 108f.
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Ottilie, die dank ihrer eigentiimlichen ,,Religion” und ihres Gesangs noch
ganz in der von den anderen Protagonisten schmerzlich vermissten schonen
Ursprungswelt zu leben scheint und jene von Molly betrauerte ,,Liebe* be-
sitzt, in der sich der Einklang aller Wesen und Dinge ausdriickt, vertritt im
Roman somit eine ideale Gegenposition, die durch den Kontrast die scho-
nungslose Zeitdiagnose des Godwi noch einmal unterstreicht. Doch diese Ge-
genposition bleibt keineswegs unangefochten, sondern wird durch die vielfal-
tig gebrochene Konstruktion des Werkes, das dem von Brentano gewdhlten
Titelzusatz ,,Ein verwilderter Roman* alle Ehre macht, ihrerseits in ein sehr
zweifelhaftes Licht getaucht. Nicht genug damit, dass die Episode, in der das
Lied Sprich aus der Ferne erklingt, dem Leser nur aus Godwis Sicht vermit-
telt wird — im zweiten Teil des Romans, in dem der fiktive Autor Maria er-
zahlt, wie er mit Godwi zusammentrifft und weitere Aufschliisse iiber dessen
Lebensgeschichte erhilt, stellt sich zudem heraus, dass alle Briefe und Tage-
buchnotizen, aus denen der erste Teil besteht, von Maria rigoros umgearbeitet
worden sind, so dass der Bericht {iber jene nichtlichen Erlebnisse nicht im
entferntesten als authentisch gelten kann. In einem ldngeren ,Werkstattge-
sprach® erdrtern Maria und Godwi liberdies gerade die Gestalt der Ottilie mit
duBerster Niichternheit als ein besonderes Problem romanhafter Darstellung
und Stilisierung, wobei Godwi dem Freund beildufig erdffnet, dass er das
Midchen in seiner Schilderung sehr schlecht getroffen habe.'’ So wird die
Idealfigur Ottilie schon innerhalb der fiktiven Romanwelt als Kunstprodukt
entlarvt, als ein literarischer Gegenentwurf zum entfremdeten Dasein des
modernen Menschen, den Maria ebenso wie Godwi reprasentiert. Und zu
allem Uberfluss gibt Godwi schlieBlich auch noch eine ganz prosaische Er-
kldrung fiir die mysteriosen ,.stillen Lichter”, an die Maria in seiner Be-
schreibung Ottilies gldubiges Vertrauen gekniipft hat. Es handelte sich in
Wahrheit einfach um den Schein einer Laterne, mit der ein heimlicher Besu-
cher der Einsiedelei nichtens durch den Wald geleitet wurde. !

Die verschiedenen Kontexte, in die der Roman das Gedicht Sprich aus
der Ferne einbettet — hauptsdchlich also Godwis Tagebuchaufzeichnung und
die spéteren Gespriche iiber den willkiirlichen Umgang des fiktiven Autors
Maria mit seinem Textmaterial —, schaffen fiir den Leser einen erheblichen
Abstand zu diesen Versen. Zugleich geben sie zu erkennen, dass auch der
Dichter Brentano den Vorstellungen, die das lyrische Werk formuliert, kei-
neswegs so distanzlos und unkritisch gegeniiberstand, wie man oft ange-
nommen hat, weil die Strophen, aus dem Zusammenhang des Godwi gelost,
als ungebrochener, wohlténender Ausdruck einer harmonieseligen Stimmung

10 Vgl. Brentano: Godwi oder Das steinerne Bild der Mutter, S. 379f.
" vgl. ebd., S. 479.
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missverstanden wurden. Sprich aus der Ferne dokumentiert keineswegs ein
naives Vertrauen auf die trostende universale Verbundenheit alles Seienden,
die durch das poetische Wort erschlossen werden kann. Statt dessen reflek-
tiert das Gedicht, wenn man es in seinem urspriinglichen Rahmen betrachtet,
die Sehnsucht nach einer solchen Verbundenheit als charakteristisches Ge-
genstiick der spezifisch modernen, leidvollen Erfahrung von Vereinzelung
und Entfremdung.



Gottes Natur und die Nacht der Stinde

Joseph von Eichendorff: Der frohe Wandersmann —
Zwielicht

Der Spéatromantiker Joseph von Eichendorff (1788—1857) hat einige der be-
kanntesten deutschsprachigen Naturgedichte geschrieben. Einen groflen Teil
ihrer Popularitét verdanken sie den zahlreichen Vertonungen, von denen viele
schon zu Lebzeiten des Dichters entstanden, und ihrer breiten Aufnahme in
Mainnergesangvereinen, Wandergruppen und &hnlichen Zirkeln. In solchen
Kontexten gehen freilich die tieferen Bedeutungsdimensionen der Gedichte
meist verloren, was mit dazu gefiihrt hat, dass Eichendorffs lyrisches Werk
im allgemeinen Bewusstsein nur allzu hdufig mit naiver Schwirmerei fiir die
schone Natur und harmloser Wanderfreude assoziiert wird — eine Einschit-
zung, die ihm keineswegs gerecht wird, wie die folgenden Ausfithrungen zu
zwel ausgewdhlten Werken zeigen sollen.

Das erste Beispiel tragt in der Gedichtsammlung, die der Autor 1837 pub-
lizierte, den Titel Der frohe Wandersmann:

Wem Gott will rechte Gunst erweisen,
Den schickt er in die weite Welt;

Dem will er seine Wunder weisen

In Berg und Wald und Strom und Feld.

5 Die Tréigen, die zu Hause liegen,
Erquicket nicht das Morgenroth,
Sie wissen nur von Kinderwiegen
Von Sorgen, Last und Noth um Brodt.

Die Béchlein von den Bergen springen,
10 Die Lerchen schwirren hoch vor Lust,

Was sollt’ ich nicht mit ihnen singen

Aus voller Kehl” und frischer Brust?
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Den lieben Gott 1a3 ich nur walten;
Der Béchlein, Lerchen, Wald und Feld
15 Und Erd’ und Himmel will erhalten,
Hat auch mein’ Sach’ auf’s Best’ bestellt!"

Der Text ist allerdings deutlich dlter als jene Sammlung und gehort urspriing-
lich in den Zusammenhang der Erzidhlung Aus dem Leben eines Taugenichts,
die 1826 erstmals vollstandig verdffentlich wurde. Im Rahmen dieser Novel-
le, wo es ohne eigene Uberschrift erscheint, hat das Gedicht einen geradezu
programmatischen Stellenwert: Es handelt sich um das erste von zahlreichen
Liedern, die der Titelheld im Verlauf der Handlung singt, und er stimmt es
an, als er soeben im vollen Gefiihl der frisch gewonnenen Unabhéngigkeit
von der viterlichen Miihle aus in die ,,weite Welt* aufbricht. So kann man
die Verse als beispielhaftes Dokument jenes romantischen Lebensgefiihls
verstehen, das in der Figur des Taugenichts Gestalt annimmt. In der Verbin-
dung von Freiheitsgenuss, Naturfreude und Wanderlust mit einer tiefen Ver-
achtung der philistrosen biirgerlichen Existenz und ihrer Zwinge wird das
Bild eines wahrhaft humanen, unentfremdeten Daseins entworfen, das im
Gesang seinen unmittelbaren Ausdruck findet. Daher ist das Lied des Tauge-
nichts auch kein reflektiertes Kunstprodukt, das von seinem Urheber etwa
schriftlich fixiert wiirde, sondern als spontane Ich-Aussprache ein Stiick ,Na-
turpoesie‘, das nicht zuféllig mit dem Lied der Lerchen in Parallele gesetzt
wird. Fahrende Sénger dieses Schlages, die mit kunstméBigem Dichten nichts
zu schaffen haben, bevolkern Eichendorffs gesamtes erzéhlerisches Werk. Zu
den wenigen Gegenbildern zéhlt der Berufspoet Faber in dem frithen Roman
Ahnung und Gegenwart, dessen Portrdt denn auch spiirbar ironisch gefarbt
ist.

Die duflere Gestalt des Gedichts scheint den Eindruck einer spontanen,
kunstlosen Schopfung durchaus zu bestéitigen, denn Eichendorff wihlt eine
sehr einfache, volksliedhafte und sangbare Form sowie eine entsprechend
schlichte Sprache. Die vierhebigen, jambischen Verse weisen abwechselnd
weibliche und ménnliche Kadenzen auf und sind durch einen Kreuzreim
miteinander verbunden; es handelt sich um eine in der deutschen Lyrik un-
gemein beliebte und in den unterschiedlichsten Zusammenhangen verwende-
te Strophenform.” Kiihne Zeilenspriinge finden sich nirgends, und samtliche
Strophen bilden in sich abgeschlossene Sinneinheiten. Die Ausdrucksweise

Joseph von Eichendorff: Sdmtliche Werke. Historisch-kritische Ausgabe. Bd. 1.1:
Gedichte. Erster Teil. Text. Hrsg. von Harry Frohlich und Ursula Regener. Stutt-
gart, Berlin, K6ln 1993, S. 10f.

Vgl. dazu Horst Joachim Frank: Handbuch der deutschen Strophenformen. Miin-
chen 1980, S. 232-238.



Joseph von Eichendorff 125

ist klar, der Satzbau unkompliziert, und die mehrfach anzutreffenden Rei-
hungen und Aufzidhlungen wie ,,In Berg und Wald und Strom und Feld* wir-
ken sogar ein wenig kindlich. Auch auf den Einsatz auffallender stilistischer
Mittel verzichtet der Text weitgehend, lediglich Alliterationen (beispielswei-
se ,,Gott™“ — ,,Gunst™ oder ,,weite Welt“ — ,,Wunder weisen*) werden einge-
setzt, um der hier artikulierten euphorisch-zuversichtlichen Stimmung Nach-
druck zu verleihen.

Doch bei aller Schlichtheit von Form und Diktion sprechen sich in Der
frohe Wandersmann keineswegs naive Sorglosigkeit und pure Unbekiim-
mertheit aus. Einem solchen Missverstidndnis wirkt schon der starke religiose
Bezug der Verse entgegen: Das Lebensgefiihl des Sprechers ruht auf dem
Fundament eines festen Gottvertrauens. Dabei hilt Eichendorff, weit entfernt
von allen pantheistischen Spekulationen, als iiberzeugter Katholik an der
orthodoxen Vorstellung eines personalen, auBlerweltlichen Gottes fest. Im
Horizont seines Denkens ist die Zeile ,,Den lieben Gott a3 ich nur walten
noch keine verblasste, formelhafte Wendung, sondern ganz wortlich gemeint.
Sie zitiert in leicht abgewandelter Form ein bekanntes Kirchenlied von Georg
Neumark aus dem 17. Jahrhundert, dessen erste Verse lauten:

Wer nur den lieben Gott 143t walten
Und hoffet auf ihn allezeit,

Den wird er wunderlich erhalten

In allem Kreuz und Traurigkeit.
Wer Gott, dem Allerhdchsten, traut,
Der hat auf keinen Sand gebaut.

Dariiber hinaus spielt die ganze vierte Strophe von Eichendorffs Gedicht auf
eine Passage aus dem Matthdus-Evangelium an, in der Jesus die Menschen
ermahnt, sich nicht unentwegt um ihre alltiglichen Lebensbediirfnisse zu
sorgen, sondern sich wie die Vogel des Himmels und die Lilien auf dem
Felde getrost der Giite und Freigebigkeit ihres himmlischen Vaters anzuver-
trauen (Mt 6,23-34). So ist das lyrische Ich nicht blo3 ein liebenswiirdiger
Herumtreiber, der sich den gesellschaftlichen Zwéngen und Erwartungen ent-
zieht, es reprasentiert vielmehr den idealen Typus des Menschen, der sich in
Gott geborgen weill. Dasselbe gilt fiir den Taugenichts, dem die Novelle das
Lied in den Mund legt. Zwar iiberkommen selbst ihn bisweilen melancholi-
sche Anwandlungen, wenn er sich voriibergehend einsam und verloren fiihlt,
aber letztlich findet er immer wieder zu jenem sicheren Gottvertrauen zuriick,
das sich in Der frohe Wandersmann kundgibt.

Die religiose Dimension bestimmt auch das Bild der Natur im Gedicht,
denn fiir das lyrische Ich ist die Natur nicht nur ein Raum der Freiheit und
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des ungebundenen Lebens, sondern in erster Linie ein Ort unmittelbarer Got-
teserfahrung: Sie wird als Schopfung des Herrn aufgefasst, der dem Betrach-
ter in all ihren Erscheinungen ,,seine Wunder® vor Augen fiihrt. ,,Berg und
Wald und Strom und Feld” sind mithin Hieroglyphen, heilige Zeichen im
buchstéblichen Sinne, die der gldubige Mensch entziffert. Als ,,sichtbare
Theologie verweist die Landschaft auf etwas, was ihre materielle Prisenz
iibersteigt und dennoch iiber sie erschlossen werden kann. Einzelne Natur-
phidnomene verbinden sich in Eichendorffs Werk sogar mit ganz bestimmten
und in vielen Texten wiederkehrenden Symbolbedeutungen aus dem religio-
sen Bereich. Das gilt beispielsweise fiir die Lerche, die der Dichter als Sinn-
bild der zu Gott emporstrebenden menschlichen Seele einsetzt. So schliefit
das Gedicht Gétterdimmerung, das von der Uberwindung heidnischer Verlo-
ckung durch die Gottesmutter Maria erzéhlt, mit den Versen:

Und, wie die Lerche singend,
Aus schwiilen Zaubers Kluft
Erhebt die Seele ringend
Sich in die Morgenluft.*

Wenn sich das lyrische Ich in Der frohe Wandersmann die Lerchen zum
Vorbild nimmt, ist damit also nicht nur die Spontaneitét der kunstlosen Na-
turpoesie bezeichnet, die Parallele unterstreicht vielmehr zugleich die Aus-
richtung des Séngers auf Gott. Und als ein Weg zu Gott, als eine spirituelle
Reise erweist sich unter dem religiosen Blickwinkel schlieBlich die ganze
Wanderung in die ,,weite Welt* — deshalb spricht das Gedicht auch nirgends
von einem konkreten, irdischen Ziel der Fahrt. Eine solche ,hohere Ziellosig-
keit® charakterisiert ebenso den Taugenichts in der Novelle, dessen uner-
schopfliche ,,Wanderlust™ als ,,Suche nach des Menschen wahrer Heimat* zu
erkldren ist.’ Da diese, der christlichen Lehre zufolge, im Jenseits liegt, kann
die Wanderung auf Erden nie zu einem wirklichen Abschluss gelangen. Nicht
von ungefahr ist in Eichendorffs Lyrik auch die Natur meist in reger Bewe-
gung: ,,Die Béchlein von den Bergen springen, / Die Lerchen schwirren hoch
vor Lust“. Wo diese Bewegung zum Erliegen kommt, Erstarrung an ihre
Stelle tritt und sich statische Naturbilder héufen, droht in der Regel auch
Gefahr fiir das Seelenheil des Menschen.

Allein aus der Bindung an die Transzendenz, aus einem intakten Gottes-
bezug also, empfiangt der Mensch in Eichendorffs Augen das wahre Leben.

Oskar Seidlin: Versuche tiber Eichendorff. Gottingen 1965, S. 34.
Eichendorff: Samtliche Werke. Bd. 1.1, S. 290.
Seidlin: Versuche tiber Eichendorff, S. 34.
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Im Zustand der Gottferne drohen dagegen Selbstverlust und melancholische
Versunkenheit, die der Dichter in zahlreichen Werken in den Empfindungen
der Angst, der Schwermut und der Langeweile gestaltet und wiederum mit
bestimmten festen Motiven — etwa dem des geschlossenen Kreises oder dem
der Schwiile — verkniipft. Beispiele fiir eine solche Existenz, die der des
Sprecher-Ichs genau entgegengesetzt ist, bietet Der frohe Wandersmann in
der zweiten Strophe, die wir bei unseren Uberlegungen bislang ausgespart
haben. Die Personen, von denen in diesen Versen die Rede ist, verstoen mit
ihren dngstlichen ,,Sorgen* um die téglichen Bediirfnisse in eklatanter Weise
gegen die oben zitierte Mahnung Jesu aus dem Matthaus-Evangelium. Dass
sie verdchtlich als ,trdge‘ bezeichnet werden, obwohl sie doch offenbar mit
groem Eifer dem Broterwerb nachgehen, mag den Leser zunéchst irritieren,
denn der Vorwurf mangelnder biirgerlicher Tiichtigkeit miisste eigentlich viel
eher das lyrische Ich des Gedichts treffen (ebenso wie den Taugenichts in der
Novelle, der daher ja auch seinen Ubernamen hat). Wieder verhilft an dieser
Stelle der Blick auf die religiése Dimension zum richtigen Verstindnis. Faul-
heit und fehlender Arbeitswille konnen den Menschen, die die zweite Strophe
schildert, gewiss nicht angelastet werden, aber sie machen sich in ihrer Fixie-
rung auf die Belange des irdischen Daseins einer Untétigkeit im geistlich-
spirituellen Sinne, einer Trigheit des Herzens und der Seele schuldig. Thre
philistrose Beschrénktheit ist daher nicht etwa nur eine schlechte Angewohn-
heit. Im christlichen Verstdndnis zéhlt diese Art von ,Tragheit® (lat. acedia)
zu den sieben Hauptsiinden oder Hauptlastern; wer ihr anheimfallt, verfehlt
in gravierender Weise die Bestimmung des Menschen und seine Pflichten
gegeniiber dem Herrn.

So ist den ,,Triagen* das Wandern als Weg zu Gott unbekannt: Sie ,,wis-
sen nur” von den Miihen des Lebens, von der Sicherung ihres leiblichen
Daseins, nicht aber von der Natur als Schopfung und Zeichen des himmli-
schen Vaters. Eingezwéngt in ein striktes Niitzlichkeitsdenken — die betonte
Sorge um das tigliche ,,Brodt® lasst an Wendungen wie ,Brotstudium® und
,Brotberuf® denken —, erfreuen sie sich nicht einmal am ,,Morgenroth®, das in
Eichendorffs Werk eine féormliche Epiphanie des Géttlichen und damit eine
,Erquickung* fiir den Frommen darstellt. Die fatale Enge der Philisterexistenz
spiegelt sich in der zweiten Strophe nicht zuletzt auf der formalen Ebene wi-
der. In dem Binnenreim ,,Morgen“ — ,,Sorgen* und der fast zungenbrecheri-
schen Wendung ,,und Noth um Brodt®“, die zugleich einen weiteren Binnen-
reim enthélt, scheint die Sprache, die in dem Gedicht sonst so fliissig dahin-
gleitet, sich geradezu in sich selbst zu verheddern und nicht mehr recht vom
Fleck zu kommen; tiberdies bringt die Haufung dunkler Vokale im letzten
Vers der Strophe die Dumpfheit der philistrésen Lebensart auch lautlich zum
Ausdruck. Wie dieses Beispiel zeigt, ist die vermeintlich so schlichte sprach-
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lich-formale Gestaltung des Textes in Wahrheit sorgfiltig kalkuliert, und
diese Erkenntnis darf ohne weiteres auf alle Aspekte des Gedichts ausgedehnt
werden: Was im Rahmen der Novelle Aus dem Leben eines Taugenichts als
spontane AuBerung einer heiteren, unbeschwerten Stimmung und eines fro-
hen Gottvertrauens daherkommt, eben als ,Naturpoesie®, verdankt sich tat-
sdchlich dem hochbewussten Kunstwillen des Autors Eichendorft.

Indes sind die Naturbilder nicht in allen lyrischen Werken des Dichters so
ungetriibt positiv besetzt wie in Der frohe Wandersmann. Die Formelhaftig-
keit seiner Texte und ihre Beschriankung auf eine begrenzte Anzahl stereoty-
per Elemente verfiihren den Leser leicht dazu, ihre Vielschichtigkeit zu un-
terschétzen, aber gerade die wenigen Naturphdnomene, die bei Eichendorff
standig wiederkehren, kdnnen je nach dem spezifischen Kontext ganz unter-
schiedliche, ja sogar einander genau entgegengesetzte Bedeutungsnuancen
annchmen. Daraus ergibt sich ein erstaunlicher Facettenreichtum, der Ei-
chendorffs Lyrik im Hinblick auf die Naturthematik erst wirklich reizvoll
macht. Naher erldutert sei dies an einem Gedicht, das von Anfang an eine
ganz andere Stimmung heraufbeschwort als Der frohe Wandersmann:

Zwielicht

Dammrung will die Fliigel spreiten,
Schaurig rithren sich die Baume,
Wolken ziehn wie schwere Trdume —
Was will dieses Grau’n bedeuten?

5 Hast ein Reh du, lieb vor andern,
LaB es nicht alleine grasen,
Jager ziehn im Wald’ und blasen,
Stimmen hin und wieder wandern.

Hast du einen Freund hienieden,

10 Trau ihm nicht zu dieser Stunde,
Freundlich wohl mit Aug’ und Munde,
Sinnt er Krieg im tiick’schen Frieden.

Was heut miide gehet unter,
Hebt sich morgen neugeboren.

15 Manches bleibt in Nacht verloren —
Hiite dich, bleib’ wach und munter!®

®  Eichendorff: Sémtliche Werke. Bd. L1, S. 11f.
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Auch dieses Gedicht war zundchst in einen Prosakontext eingebettet, bevor
es in Eichendorffs Lyriksammlung als selbstindiges Werk erschien. Es findet
sich — noch ohne Uberschrift — im 17. Kapitel des Romans Ahnung und Ge-
genwart (1815). Der Protagonist, der junge Graf Friedrich, hort, wie es in der
Abendddmmerung im Wald von einem Unbekannten gesungen wird, und
fasst es sogleich wie eine direkt an ihn gerichtete Warnung auf. Schon da-
durch, dass die Identitdt des Sangers unklar bleibt, breitet sich die bedrohli-
che, ,zwielichtige® Ungewissheit, die das Gedicht thematisiert, auch in sei-
nem Umfeld im Roman aus.

Wieder ist die Form unkompliziert: Die durch umarmende Reime verbun-
denen Verse sind durchgéngig vierhebig trochdisch und enden stets weiblich.
Die erste Strophe entwirft eine ebenso grandiose wie ddémonisch-unheimliche
Naturszenerie bei Einbruch der Dunkelheit. Fiir den Sprecher nimmt die her-
aufzichende Abendddmmerung die Gestalt eines monstrosen fliegenden Un-
geheuers an, das sich anschickt, seine Fittiche liber die Erde auszubreiten,
und auch die Bdume scheinen sich wie belebte und beseelte Wesen aus eige-
nem Antrieb und eigener Kraft zu ,,rithren. Recht sonderbar fillt die Reakti-
on des Ich auf diesen diisteren Anblick aus. Es spiirt zwar das ,,Grau’n®, das
er hervorruft, reagiert aber nicht mit Furcht, sondern mit der scheinbar unpas-
senden Frage ,,Was will dieses Grau’n bedeuten? Die Naturphdnomene und
die von ihnen geweckten Empfindungen werden also von vornherein als
sinntragend aufgefasst, als eine Botschaft, die der Entschliisselung harrt; mit
grofiter Selbstverstandlichkeit nimmt der Sprecher gegeniiber dem ,,Grau’n®
der Dammerung die Pose eines Hermeneutikers ein. Einen ersten, freilich
noch vagen Hinweis auf den Inhalt der vermuteten Mitteilung konnte der
dritte Vers geben, der die zichenden Wolken mit ,,schwere[n] Trdumen* ver-
gleicht. Ein solcher Vergleich ist ungew6hnlich, weil er gerade nicht zu einer
Konkretisierung beitriagt, sondern das fiir sich genommen sehr anschauliche
Bild der zichenden Wolken eher ins Ungreifbare und Unwirkliche entriickt.
Dabei bringt er aber andeutungsweise schon die seelische Innenwelt des
Menschen ins Spiel — haben die drohenden Gefahren, von denen die Natur
kiindet, letztlich in dieser Sphére ihren Ursprung?

Die folgenden Strophen sind der detaillierten Entzifferung jener Botschaft
gewidmet und legen die Zeichen der ,schaurigen Ddmmerung® aus, und zwar
sowohl fiir den Leser als auch fiir das lyrische Ich — die Du-Anrede und die
Appelle, die sich fortan regelméBig finden, konnen als Selbstanrede und
Selbstermahnung des Sprechers verstanden, ebensogut aber auf den Rezi-
pienten des Gedichts bezogen werden. Mit dem Wechsel auf die Ebene der
Auslegung tritt freilich die Naturmotivik in den Hintergrund. Das von den
Eingangsversen heraufbeschworene Bild wird nicht mehr weiter ausgefiihrt,
und an die Stelle der Beschreibung treten zunechmend Reflexionen und War-
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nungen, die sich auf menschliches Verhalten beziehen. Da die Naturimpres-
sionen der ersten Strophe somit nur den Ausgangspunkt und gewissermalien
das Material einer religids-moralischen Deutung bilden, steht Zwielicht ganz
in jener weit zuriickreichenden Tradition, die wir bereits am Beispiel von
Andreas Gryphius’ Sonett Abend kennengelernt haben. Hier wie dort stellt
sich der innere Zusammenhang des Gedichts nicht auf der Bild-, sondern
allein auf der Sinnebene her.

Allerdings lassen sich die poetischen Bilder in Zwielicht nicht durchweg
so glatt in ihre sinnbildlichen Bedeutungen ,iibersetzen®, wie dies bei Gry-
phius dank seines Riickgriffs auf verbreitete rhetorische Muster und Topoi
und teilweise auch dank der im Text selbst gelieferten Hinweise moglich war
— Eichendorff ist eben kein Dichter des 17. Jahrhunderts, so eng er sich auch
an barocke Traditionslinien anschlieBen mag. Viele der von ihm eingesetzten
Symbole entstammen seiner eigenen poetischen Bildersprache und kénnen
daher nur im weiteren Kontext seines Werkes entziffert werden. Dies trifft
insbesondere fiir die zweite Strophe zu, die mit neuen verschliisselten Bildern
aus dem Naturbereich aufwartet und bei isolierter Betrachtung wohl allenfalls
teilweise verstindlich wire. Das ,,Reh fungiert bei Eichendorff héufig als
Sinnbild des oder der Geliebten. Die Gefahr, die es ratsam erscheinen lésst,
das Reh sorgsam zu behiiten, droht offenkundig von den Jagern, die in der
Dammerung, auf ihren Hornern blasend, den Wald durchstreifen. Zu fragen
ist jedoch genauer nach der Art dieser Gefahr. Die zundchst nahe liegende
Erklarung, dass die Jager das Tier téten konnten, tritt ndmlich zugunsten ei-
ner anderen in den Hintergrund, wenn man die einschldgigen Motivketten in
Eichendorffs (Euvre verfolgt, wo das ,,Hornmotiv* oft fiir die ,,Verlockung in
die Welt* steht, wihrend ,,das Motiv der Waldnacht das Verlorengehen in der
Welt“ ausdriickt.” Beispielhaft sei hier eine Parallelstelle aus dem Gedicht
Nacht zitiert:

Tritt nicht hinaus jetzt vor die Thiir,
Die Nacht hat eignen Sang,

Das Waldhorn ruft, als rief’s nach dir,
Betriiglich ist der irre Klang,

Endlos der Wilder Labyrinth —
Behiit’ dich Gott, du schénes Kind!®

Ubrigens erklingt das spéter Zwielicht betitelte Lied in Ahnung und Gegen-
wart wéhrend einer von Hornerschall begleiteten abendlichen Jagdpartie, bei

7 Peter Paul Schwarz: Aurora. Zur romantischen Zeitstruktur bei Eichendorff, Bad

Homburg v.d.H. 1970, S. 94.
8 Eichendorff: Simtliche Werke. Bd. 1.1, S. 204.
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der dem Grafen Friedrich durch Verrat und Betrug seine Geliebte Rosa ge-
raubt wird. Und unmittelbar im Anschluss an das Lied greift der Romaner-
zdhler die Bilder der zweiten Strophe auf, indem er Rosa mit einem ,,aufge-
scheuchte[n] Reh* vergleicht, das sich ,,im Walde verlohr*.” So diirfte auch
im Gedicht die eigentliche Bedrohung in der verfiithrerischen Macht der
Hornklénge liegen, die das Reh von seinem Liebsten weg in die Tiefe des
Waldes locken. Diese Deutung kann obendrein durch einen Blick auf die
dritte Strophe untermauert werden, die nun ganz offen vor verrdterischer
Untreue warnt. Damit bestétigt sich, dass die in den Naturbildern der ersten
Verse verdichtete Gefahr, die im ,,Grau’n® der Ddmmerstunde spiirbar wird,
nicht von auflen, sondern aus dem Inneren des Menschen, aus den Tiefen der
Seele kommt. Im Horizont von Eichendorffs religiosem Weltbild geht es
letztlich um die Gefahr der Siinde, wie sich im Fortgang der Analyse noch
deutlicher zeigen wird.

Der Wald, der in der zweiten Strophe von Zwielicht genannt wird, ist
vielleicht das héufigste und wahrscheinlich das populdrste Motiv von Ei-
chendorffs Dichtung, und wie fast alle Elemente seiner Symbolsprache tragt
auch dieses ausgesprochen ambivalente Ziige. Fiir den fest in der christlichen
Religion verwurzelten Menschen ist der Wald der Ort des wahren Lebens
und einer gottlichen Offenbarung — so in dem Gedicht Abschied: ,,O Théler
weit, o Hohen, / O schoner griiner Wald ...“'’ —, er kann aber, wie oben zi-
tiert, ebenso als ,,Labyrinth® erscheinen, das sich unentrinnbar um einen
Wanderer zusammenschlieft, der gewiss nicht nur im rdumlichen Sinne vom
rechten Weg abgeirrt ist: ,,Es ist schon spit, es wird schon kalt, / Kommst
nimmermehr aus diesem Wald!“ (Waldgesprich)'' Dieser Befund lsst sich
verallgemeinern, denn das Bild der Natur ist bei Eichendorff grundsétzlich
von der inneren Verfassung des Menschen abhéngig, der ihr gegeniibertritt.
Vermag der glaubige Betrachter die Naturerscheinungen als Zeichen Gottes
zu lesen, wie wir es in Der frohe Wandersmann gesehen haben, so wird die
Natur, wenn die religiose Perspektive fehlt, zum bloflen Spiegelbild unbe-
wusster, triecbhafter Regungen der Seele, die Eichendorff als siindhafte, da-
monische Krifte auffasst, und damit zu einem formlichen Geféngnis des un-
erlosten Menschen.

Im letzteren Fall sind fiir gewohnlich die bereits frither erwdhnten Motive
der Enge und Starre, des Kreises und der Richtungslosigkeit nicht fern. In
Zwielicht finden sie sich im Schlussvers der zweiten Strophe. Die verwirren-

Joseph von Eichendorft: Samtliche Werke. Bd. III: Ahnung und Gegenwart. Hrsg.
von Christiane Briegleb und Clemens Rauschenberg. Stuttgart u.a. 1984, S. 221.
10" Eichendorff: Simtliche Werke. Bd. L1, S. 34.

"' Ebd, S.367.
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den anonymen ,,Stimmen®, die sich im dimmrigen Wald vernehmen lassen,
verstiarken die Atmosphére diffuser Ungewissheit und latenter Bedrohung,
illustrieren aber dariiber hinaus mit ihrer unbestimmten Bewegung ,.hin und
wieder” den fatalen Orientierungsverlust, der sich bei Eichendorffs Figuren
regelmiBig einstellt, sobald ihnen die klare Ausrichtung auf Gott als Richt-
schnur abhanden kommt. In Waldgesprdch verbindet sich dieselbe Bewegung
direkt mit dem lockenden Klang des Horns im Herrschaftsbereich der ver-
derblichen ,,Hexe Loreley*: ,,Wohl irrt das Waldhorn her und hin®, und in
Gotterddmmerung verweisen ,,Stimmen*, die ,,[v]erwirrend [...] hin und her*
gehen'?, auf die Gebundenheit und Unerldstheit des heidnischen Venusrei-
ches.

Keiner ausfithrlichen Erlduterung bedarf die dritte Strophe des Gedichts,
die offen und ohne bildliche Einkleidung die Gefahr der Untreue und des
Verrats und damit die prinzipielle Unsicherheit aller zwischenmenschlichen
Beziehungen ,,zu dieser Stunde des Zwielichts erdrtert. Angesichts der Dis-
krepanz von AuBlen und Innen, von Schein und Sein, von ,,Aug’ und Mund*
und verborgenem Sinn gilt es, gegeniiber dem vermeintlichen ,,Freund* auf
der Hut zu sein. Die Schlussstrophe nimmt dann wieder das Ausgangsmotiv
der hereinbrechenden Dunkelheit auf und gibt die religios-sinnbildliche Di-
mension dieses Naturvorgangs noch deutlicher zu erkennen (ohne sie jedoch
explizit zu formulieren): Bedroht ist in der sich verfinsternden irdischen Welt
nichts Geringeres als das Seelenheil des Menschen. Dieser vierten Strophe
liegen altvertraute Elemente der christlichen Bildersprache zugrunde, auf die
Eichendorff sehr hdufig zuriickgreift. Die Nacht als Zeichen von Siinde und
Tod und den neuen Tag als Symbol der Auferstehung und der Erlésung trifft
man beispielsweise auch in den letzten Versen des Gedichts Nachruf an mei-
nen Bruder an: ,,Durch Nacht und durch Graus / Gen Morgen, nach Haus — /
Ja, Gott wird mich fiihren.“'* Wer aber das Vertrauen auf Gott eingebiiBt hat
und der Siinde verfillt, bleibt fiir immer ,,in Nacht verloren®.

Begreift man die heraufziehende Nacht, in der der Mensch seinen trieb-
haften Regungen (,,schwere Trdume*!) erliegen und dem Nichsten verréte-
risch untreu werden kann, als Sinnbild der Gefahrdung durch die Siinde, so
ist die volle Bedeutung des einleitenden Naturbildes, nach der das Ich am
Ende der ersten Strophe fragt, enthiillt. Damit erkldren sich zudem die aktive
und bedrohliche Haltung des monstrosen fliegenden Ungeheuers ,,Damm-
rung® sowie das ,,Grau’n®, das der Sprecher bei seinem Nahen empfindet.
Und auch an dem tieferen Sinn der abschlieBenden Mahnung ,Hiite dich,
bleib” wach und munter!” kann nun kein Zweifel mehr bestehen. In Ankniip-

12" Richendorff: Samtliche Werke. Bd. .1, S. 288.
3 Ebd., S.271.
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fung an das Neue Testament (1. Petr. 5,8) ruft sie zu einer spirituellen Wach-
samkeit auf, die dem Menschen hilft, das irdische Leben zu bestehen, ohne
sich von der Verfiihrung der Siinde umgarnen zu lassen, bis ihn das Licht des
(himmlischen) Morgens von allen Néten erlost.

In christlicher Tradition sicht Eichendorff in der irdischen Welt eine
Sphére der Priifung und Bewdhrung des Menschen, die dem Jenseits als dem
wahren, hoheren Sein untergeordnet ist. Dieser christlichen Orientierung ent-
spricht wiederum der Riickgriff des Dichters auf ein sinnbildliches Naturver-
standnis unter religiosen Vorzeichen, wie es schon die barocke Literatur
pragte. Das streng geordnete Weltbild eines Andreas Gryphius und seiner
Zeitgenossen spiegelte nun bekanntlich keineswegs die unmittelbare Erfah-
rung der damaligen Lebenswirklichkeit wider; es ist vielmehr als entschiede-
ner Gegenentwurf zu dieser Wirklichkeit aufzufassen, als ein Versuch, der
vom Dreifligjahrigen Krieg blutig zerrissenen, chaotischen Realitét ein rigi-
des Ordnungsmodell als verldsslichen Orientierungsrahmen entgegenzuset-
zen. Etwas Ahnliches lisst sich — unter erheblich verinderten Bedingungen —
bei Eichendorff feststellen, der mit seinem literarischen Werk auf verstorende
Erscheinungen seiner eigenen Epoche reagierte: auf den Rationalismus der
Aufklarung, auf Tendenzen der Entchristlichung in Kultur und Gesellschaft,
auf die revolutiondren Umbriiche seit 1789 sowie auf die fortschreitende
Ausdifferenzierung der biirgerlichen Schichten und den allméhlichen Funkti-
onsverlust des Adelsstandes, dem Eichendorff selbst angehorte. Diesen Ent-
wicklungen der beginnenden Moderne, die er als eng zusammengehorig
verstand, begegnete der Dichter mit einer religids fundierten, geschlossenen
Weltanschauung, die im Kern vormoderne Ziige tragt. Seine christlich-kon-
servative Haltung erwéchst daher nicht etwa aus einer naiven, in sich ruhen-
den Glaubensgewissheit, sondern aus einer kdmpferischen Opposition gegen
den aufgeklért-rationalistischen, ,unchristlichen® Geist, der in Eichendorffs
Augen seine Gegenwart in verhdngnisvoller Weise dominierte. Den oftmals
scheinbar weltfremden Vorstellungen, die dieser Autor in seinen Texten
propagiert, liegt ein auBerordentlich waches zeitkritisches Bewusstsein zu-
grunde.



,,Mein Wissen mufite meinen Glauben todten*

Annette von Droste-Hiilshoff: Am dritten Sonntage
nach Ostern — Mondesaufgang

Auch Annette von Droste-Hiilshoff (1797—1848) entstammte einem konser-
vativen katholischen Adelsmilieu, und wie bei Eichendorff schldgt sich ihre
Traditionsverbundenheit nicht zuletzt in der produktiven Aufnahme alterer
Dichtungskonzepte und literarischer Formen nieder. Der eindrucksvollste Be-
leg dafiir ist das Geistliche Jahr in Liedern auf alle Sonn- und Festtage, das
der seit dem 16. Jahrhundert gepflegten Gattung der lyrischen Perikopen-
Zyklen angehort.! Diese Zyklen enthalten Gedichte zu den Sonntagen und
den kirchlichen Festen des Jahreskreises. Thre Texte orientieren sich an den
Perikopen, also an den fiir den jeweiligen Tag vorgesehenen Abschnitten aus
den Evangelien, und bieten in der Regel zunéchst eine erzéhlende Paraphrase
des Evangelienberichts, der sie dann eine theologische Ausdeutung folgen
lassen.

Das Geistliche Jahr der Annette von Droste-Hiilshoff entstand in zwei
weit auseinander liegenden Phasen. Die ersten Stiicke gehoren in das Jahr
1820, doch der groBte Teil — ab dem Gedicht Am ersten Sonntage nach Os-
tern — wurde erst 1839/40 verfasst, insbesondere auf Driangen Christoph
Bernhard Schliiters, des Freundes und geistlichen Beraters der Autorin, der
1851 auch maBgeblich an der postumen Veroffentlichung des Werkes betei-
ligt war. Obwohl bereits der Titel der Gedichtsammlung unmissverstindlich
den Bezug zur Gattung des Perikopen-Zyklus herstellt, weicht Droste-Hiils-
hoff in vielen Punkten von den Vorgaben der Tradition ab. Das zeigt schon
die duBlere Struktur des Geistliches Jahrs, das nicht mehr mit dem ersten
Adventssonntag beginnt, der das Kirchenjahr eréffnet, sondern, dem biirger-

' Vgl. dazu das entsprechende Kapitel bei Stephan Berning: Sinnbildsprache. Zur

Bildstruktur des Geistlichen Jahrs der Annette von Droste-Hiilshoff. Stuttgart
1975, S. 7-41.
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lichen Kalender folgend, mit dem Neujahrstag. In den einzelnen Gedichten
bringt das lyrische Ich den einschldgigen Ausschnitt aus den Evangelien
haufig mit der eigenen Situation in Verbindung, so dass personliche Reflexi-
onen an die Stelle allgemein verbindlicher erbaulicher Betrachtungen und
Lehren treten, und oftmals 16sen sich die Texte auch weitgehend von den
Bibelpassagen. Distanz zur Gattungstradition schafft aber vor allem die im
Geistlichen Jahr immer wieder artikulierte zwiespéltige Haltung gegeniiber
dem christlichen Glauben, auf die noch ausfiihrlicher einzugehen sein wird.

Auf der anderen Seite diirfen diese Gedichte nun freilich nicht mit ver-
meintlich gefiihlsechter Erlebnislyrik verwechselt und an deren Mafstdben
gemessen werden. Im Geistlichen Jahr iiberwiegt deutlich das reflektierende
Element, und wenn iiberhaupt einmal konkrete Erlebnisse des Sprechers ge-
staltet werden, so bleiben sie stets in einen iibergreifenden geistig-morali-
schen Problemhorizont eingeordnet. Zudem arbeitet Droste-Hiilshoff durch-
gingig mit einer komplexen Sinnbildsprache, die — teils im Riickgriff auf
Topoi der christlich gepragten Dichtung, teils durch die Bildung neuer Sym-
bolzusammenhédnge im Rahmen des Zyklus — den verwendeten Motiven
bestimmte hohere Bedeutungen beilegt und damit auch scheinbar unmittelbar
Erlebtes oder Gesehenes auf die religiose Dimension hin transzendiert. Das
spannungsvolle Verhéltnis zwischen solchen der literarischen Tradition ent-
stammenden poetischen Techniken und dem personlichen Ausdrucksstreben
der Verfasserin macht die Eigenart des Geistlichen Jahrs aus und begriindet
die fortdauernde Faszination, die von diesem Werk ausgeht.

Gerade Erscheinungen aus dem Bereich der Natur werden von Droste-
Hiilshoff vielfach eingesetzt, um etwa die Stellung des Ich zum Glauben und
zur gottlichen Gnade symbolisch zu veranschaulichen. Dies kann im Einzel-
nen auf sehr unterschiedliche Art und Weise geschehen?, doch stets hat die
zeichenhafte Bedeutung der angefiihrten Naturphdnomene Vorrang — sie
dienen im Geistlichen Jahr nicht primér dazu, ,realistische® Naturbilder zu
entwerfen. Als eines von vielen Beispielen, die bei fliichtiger Betrachtung zu
einem Missverstindnis in diesem Punkt verleiten konnten, sei eine Strophe
aus dem Gedicht Am vierten Sonntage nach h. drey Kénige zitiert, das sich
auf das biblische Gleichnis von den Arbeitern im Weinberg bezieht (Mt 20,
1-16):

Ich kann nicht sagen:
,»Siehe des Tages Last

Generell sei hier auf die ausgezeichnete und detailreiche Studie von Stephan Ber-
ning zur Sinnbildsprache des Geistlichen Jahrs verwiesen.
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Hab ich getragen!*

Wenn nun zu Duft erblaf}t,
Mich meine matte Sonne will verlassen,
Mein Garten liegt ein {ibergriintes Moor,
Und blendend steigt das Irrlicht draus empor,
Den Wandrer leitend in den Tod, den nassen!’

Nur auf den ersten Blick haben wir es in den Versen 3 bis 8 mit einer ge-
schlossenen, anschaulichen Naturszenerie zu tun. Tatsdchlich wird hier der
Seelenzustand des Sprechers charakterisiert, und zwar mit Hilfe von Symbo-
len, die auch sonst im Geistlichen Jahr hidufig begegnen und iiberdies zum
grofiten Teil wohlbekannte Elemente der althergebrachten religidsen Bilder-
sprache darstellen: Die Sonne steht fiir die Gnade Gottes, die das Ich zu ver-
lassen droht, der Garten fiir die Seele, das Moor fiir die Siinde, die sich dieser
Seele bemachtigt hat, das Irrlicht schlieBlich fiir den selbstherrlichen Ver-
stand, der den Menschen von Gott weg und damit in den sicheren Untergang,
den (geistlichen) Tod fiihrt. Das vermeintlich ,,homogene Naturbild* ist dem-
nach in Wirklichkeit eine ,,Montage selbstandiger Chiffren‘, und so enthiillt
sich der eigentliche Sinnzusammenhang der Zeilen erst auf der héheren, der
religios-moralischen Bedeutungsebene. Nur auf dieser Ebene ist die Passage
auch mit dem weiteren Kontext des Gedichts verbunden.

Die Texte des Geistlichen Jahrs erscheinen unter formalen, strukturellen
und inhaltlichen Gesichtspunkten sehr heterogen. Thr dominierendes Thema
ist aber die Auseinandersetzung des Sprechers mit seiner eigenen seelischen
Lage und seinem prekiren Verhéltnis zu Gott und zum christlichen Glauben.
Wihrend die #lteren Perikopen-Zyklen eine feste religiose Uberzeugung aus-
sprechen, bekundet das lyrische Ich bei Droste-Hiilshoff immer wieder be-
klemmende Siindenangst und Reue wegen mangelnden Gottvertrauens und
fleht inbriinstig um Erldsung aus diesem unertrdglichen Zustand durch die
Gnade des Herrn. Noch genauer lésst sich das zentrale Problem als Gegensatz
von Verstand und Glaube beschreiben: Der Sprecher sehnt sich nach einem
schlichten und reinen Glaubensmut, fiihlt sich jedoch durch das ibermichtig
gewordene kritisch-rationale Denken gehemmt, das zum nagenden Zweifel
an den religiosen Dogmen fiihrt und nicht mehr abgeschiittelt werden kann.
So beklagen viele Gedichte des Zyklus ,,Verstandes Fluch® (4dm Frohnleich-
namstage, Am fiinf und zwanzigsten Sonntage nach Pfingsten), ,,Verstandes
Irren™ (Am Pfingstmontage) oder ,,Verstandes Frost (Am ersten Sonntage

> Annette von Droste-Hiilshoff: Historisch-kritische Ausgabe. Werke — Briefwech-
sel. Hrsg. von Winfried Woesler. Bd. IV.1: Geistliche Dichtung. Text. Tiibingen
1980, S. 13.

Berning: Sinnbildsprache, S. 119.
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nach Pfingsten), verurteilen das ,,weltlich Wissen™ als ,.eitle Frucht™ (4m
ersten Sonntage nach h. drey Konige) oder identifizieren es gar mit jener ,,Er-
kenntnif“, die als ,,giftge Frucht” vom verbotenen Baum einst Adam und Eva
»aus dem Paradiese trieb” (Am achten Sonntage nach Pfingsten). Wer sich
vom Glauben abwendet und ganz auf den eigenen Verstand baut, wiederholt
also den Siindenfall, durch den die urspriingliche Gottndhe der Menschheit
zerstort wurde. Auf der Grundlage der Metaphorik von Licht und Finsternis
schildert eine Strophe aus Am fiinften Sonntage in der Fasten die furchtbare
Lage eines solchen Geistes, dessen Griibeln sich von der religiésen Orientie-
rung emanzipiert hat:

Schrecklich iiber alles Denken
Ist die dumpfe Nacht,

Drin sich kann ein Geist versenken,
Der allein gedacht,

Der sich nicht von dir lie3 lenken,
Helle Glaubensmacht!

Ach, was mag der Finstre denken
Als die finstre Nacht!®

Folgerichtig wird im Zyklus mehrfach in beschwdrenden Wendungen an den
Verstand appelliert, seine ,,iibermiithgen Fragen® zu unterdriicken (4m Mitt-
wochen in der Charwoche) und sich der Autoritit der tiberlieferten Glaubens-
lehren zu beugen — so beispielsweise in Am zweyten Sonntage im Advent:

Gieb dich gefangen, thorichter Verstand!
Steig nieder

Und ziinde an des Glaubens reinem Brand
Dein Dochtlein wieder!®

Die Autorin betrachtete diesen Konflikt zwischen Glaube und Verstand nicht
etwa als ein rein personliches Problem, sondern als eine zeittypische Erschei-
nung von grofiter Tragweite, die eine parteiliche Stellungnahme notwendig
machte. In dem Gedicht An die Schrifistellerinnen in Deutschland und
Frankreich, das 1841/42 entstand, fordert sie die Angesprochenen auf, in
einer Epoche, die nur noch den ,,Gott im eignen Hirne* kenne, treu das ,,heil-
ge Gut* christlicher Werte zu pflegen.’ In ihrer Sicht hat sich der eigenméch-

> Droste-Hiilshoff: Historisch-kritische Ausgabe. Bd. IV.1, S. 37.

° Ebd.,S. 152.

" Droste-Hiilshoff: Historisch-kritische Ausgabe. Bd. I.1: Gedichte zu Lebzeiten.
Text. Tiibingen 1985, S. 18.
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tige Verstand im Zuge der Aufklarung zum formlichen Gegen-Gott erhoben,
den es vom Standpunkt des Christentums aus zu bekdmpfen gilt.

Unter dem Blickwinkel einer Gattungsgeschichte der Naturlyrik ist das
Gedicht Am dritten Sonntage nach Ostern, das in die spater entstandene Par-
tie des Zyklus gehort, sicherlich das interessanteste aus dem Geistlichen Jahr,
denn hier wird der Gegensatz von Glaube und Verstandeswissen, von demii-
tigem Gottvertrauen und selbstsicherer Rationalitit am Beispiel des mensch-
lichen Verhéltnisses zu den Naturphdnomenen abgehandelt:

Am dritten Sonntage nach Ostern

,,Ueber ein Kleines werdet ihr mich sehen.*

Ich seh dich nicht!
Wo bist du denn, o Hort, o Lebenshauch?
Kannst du nicht wehen, dall mein Ohr es hort?
Was nebelst, was verflatterst du wie Rauch,

5 Wenn sich mein Aug nach deinen Zeichen kehrt?
Mein Wiistenlicht,
Mein Aaronsstab, der lieblich konnte griinen,
Du thust es nicht;
So muB ich eigne Schuld und Thorheit sithnen!

10 Heil ist der Tag;

Die Sonne prallt von meiner Zelle Wand,

Ein traulich Véglein flattert ein und aus;

Sein gldnzend Auge fragt mich unverwandt:

Schaut nicht der Herr zu diesen Fenstern aus?
15 Was fragst du nach?

Die Stirne muB ich senken und erréthen.

O bittre Schmach!

Mein Wissen mufite meinen Glauben tddten.

Die Wolke steigt,
20 Und langsam iiber den azurnen Bau
Hat eine Schwefelhiille sich gelegt.
Die Liifte wehn so seufzervoll und lau
Und Angstgestohn sich in den Zweigen regt;
Die Heerde keucht.
25 Was fiihlt das stumpfe Thier, ists deine Schwiile?
Ich steh gebeugt;
Mein Herr beriihre mich, daf} ich dich fiihle!
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Ein Donnerschlag!
Entsetzen hat den kranken Wald gepackt.
Ich sehe, wie im Nest mein Vogel duckt,
Wie Ast an Ast sich dchzend reibt und knackt,
Wie Blitz an Blitz durch Schwefelgassen zuckt;
Ich schau ihm nach.
Ists deine Leuchte nicht, gewaltig Wesen?
Warum denn, ach!
Warum nur fallt mir ein was ich gelesen?

Das Dunkel weicht;

Und wie ein leises Weinen fallt herab

Der Wolkenthau; Gefliister fern und nah.

Die Sonne senkt den goldnen Gnadenstab,

Und plétzlich steht der Friedensbogen da.

Wie? wird denn feucht

Mein Auge, ist nicht Dunstgebild der Regen?

Mir wird so leicht!

Wie? kann denn Halmes Reibung mich bewegen?

Auf Bergeshohn

Stand ein Prophet und suchte dich wie ich:
Da brach ein Sturm der Riesenfichte Ast,
Da fral3 ein Feuer durch die Wipfel sich;
Doch unerschiittert stand der Wiiste Gast.
Da kam ein Wehn

Wie Gnadenhauch und zitternd iiberwunden
Sank der Prophet,

Und weinte laut und hatte dich gefunden.

Hat denn dein Hauch

Verkiindet mir, was sich im Sturme barg,

Was nicht im Blitze sich entrithselt hat?

So will ich harren auch, schon wéchst mein Sarg,
Der Regen fillt auf meine Schlummerstatt!

Dann wird wie Rauch

Entschwinden eitler Weisheit Nebelschemen,
Dann schau ich auch,

,,Und meine Freude wird mir Niemand nehmen.*®

Das Gedicht gehort zu den wenigen, die zumindest iiber weite Strecken er-
zdhlend verfahren und ein fiktives Geschehen préasentieren. Dessen Schilde-

8

Droste-Hiilshoff: Historisch-kritische Ausgabe. Bd. IV.1, S. 67f.
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rung setzt allerdings erst mit der zweiten Strophe ein (,,HeiB ist der Tag ...*),
wihrend die erste auf rein gedanklicher Ebene ein religioses Problem entwi-
ckelt. Schon dadurch ist angedeutet, dass das ausfiihrlich berichtete Erlebnis
des Sprechers nicht fiir sich steht, sondern vorrangig der Illustration eben je-
nes Problems dienen soll.

Den Ausgangspunkt des lyrisch gestalteten Gedankengangs bildet die im
Evangelientext (Joh 16,16) ausgesprochene Verheiung ,,Ueber ein Kleines
werdet ihr mich sehen®, mit der Jesus den Jiingern in versteckter Form seine
spatere Auferstehung ankiindigt. Diesen Zusammenhang vernachléssigen die
Verse allerdings, die aus dem biblischen Bezugstext einzig die Vorstellung
herausgreifen, dass man Christus — beziehungsweise Gott, auf den das Ge-
dicht den Schwerpunkt verlagert — mit den Sinnen wahrnehmen, ihn also
»sehen konne. Gerade dazu fiihlt sich das Ich, das dem Versprechen des
Evangeliums pointiert den klagenden Ausruf ,,Ich seh dich nicht!* entgegen-
setzt, auflerstande. Sehnsuchtsvoll erinnert es sich an Episoden aus der alttes-
tamentarischen Geschichte, in denen Gott seine Gegenwart noch fiir alle
Menschen sichtbar kundtat: Beim Auszug aus Agypten fiihrte er die Israeliten
in Gestalt einer Feuersédule als ,,Wiistenlicht™ durch die Dunkelheit (Ex 13,
21f.), und den Stab Aarons lie} er als Zeichen der besonderen Erwahlung sei-
nes Trégers {iber Nacht Bliiten treiben (Num 17,23). Der Sprecher dagegen
muss gestehen, dass er den Herrn, seinen ,,Hort* und ,,Lebenshauch®, nicht
zu fassen und die ,,Zeichen seines Wirkens nicht zu erkennen vermag. Fiir
diese Unfahigkeit macht er ,,cigne Schuld und Thorheit™ verantwortlich, die
ihm den direkten Zugang zu Gott versperren. Was damit gemeint ist, wird
sehr bald deutlich werden.

Die folgenden Strophen konkretisieren die Lage des lyrischen Ich anhand
eines narrativ entfalteten Naturerlebnisses. Wie schon bei Brockes und Klop-
stock geht es um das Thema der Naturwahrnehmung als einer Moglichkeit
sinnlich-anschaulicher Gotteserkenntnis, und insbesondere zu Klopstocks
Gedicht Das Landleben (bzw. Die Friihlingsfeyer) bestehen auch enge inter-
textuelle Verbindungen, vermittelt hauptséchlich tiber das Motiv des Gewit-
ters und {iber Anspielungen auf dieselben biblischen Bezugsstellen. Vor dem
Hintergrund solcher Kontinuitdten und Parallelen treten freilich die gravie-
renden Unterschiede nur um so klarer hervor: Jene weltanschaulichen Krisen-
erscheinungen, denen die Gedichte des 18. Jahrhunderts mit den von ihnen
entworfenen Sinngebungsmodellen entgegentreten, ohne sie direkt zu benen-
nen, sind bei Droste-Hiilshoff in den Text, ja formlich in das lyrische Ich
eingedrungen, das nicht mehr selbstgewiss die christlichen Glaubenswahrhei-
ten vertritt, sondern von tiefer Unsicherheit gequalt wird — es tragt den Wi-
derspruch zwischen der religiosen Perspektive, die alle Naturphdnomene als
Zeichen des Schopfers auffasst, und einer wissenschaftlich-rationalen Be-
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trachtung der Natur in seiner eigenen Person aus. So sind hier ,,Wissen® und
,,Glaube®, die beispielsweise Barthold Heinrich Brockes noch auf der Grund-
lage der Physikotheologie zu harmonisieren suchte, endgiiltig auseinanderge-
treten und in einen erbitterten Kampf verstrickt: ,,Mein Wissen mufite meinen
Glauben tédten.” Eben in dieser Schwiche des Glaubens, der der Ubermacht
des Verstandes erliegt, erblickt das lyrische Ich seine schuldhafte Verfehlung,
die es Gott entfremdet.

Die dumpfe, angstvolle Stimmung, die angesichts des heraufzichenden
Gewitters die ganze Natur ergreift, spiegelt die innere Not des Sprechers
wider, der nur um das rettende Eingreifen des Herrn, um seine erlosende
,Berithrung® bitten kann. Doch auch das Gewitter selbst, dessen Schilderung
exakt in die Mitte des Gedichts geriickt ist, bringt nicht den erhofften Durch-
bruch zur sinnlichen Erkenntnis Gottes, denn die Bemiithungen des Ich, dieses
gewaltige Ereignis in hergebrachter Weise — und dem Muster von Klopstocks
Hymne folgend! — als sichtbare Erscheinung des Herrn zu begreifen, werden
sogleich wieder von seinen naturwissenschaftlichen Kenntnissen durch-
kreuzt: Kann man den Blitz noch als ,,Leuchte Jehovas deuten, wenn man
doch ,,gelesen hat, wie sein Zustandekommen physikalisch zu erkldren ist?
Wird die Natur streng wissenschaftlich als ein rein immanenter Zusammen-
hang begriffen, der mechanisch seinen eigenen Gesetzen folgt, so ist der
Regen eben nur ein ,,Dunstgebild” und das ,,Gefliister” des Waldes nichts
weiter als ,,Halmes Reibung®; die Natur enthdlt dann keine Botschaft, die der
Mensch entziffern kénnte, und keinen Verweis auf eine transzendente Di-
mension, die ihr materielles Sein iibersteigt. Letztlich steht hier nicht weniger
auf dem Spiel als die altehrwiirdige Vorstellung eines ,mundus symbolicus®,
nach der die irdische Wirklichkeit als Schopfung Gottes ein Zeichensystem
bildet und in all ihren Details hohere Bedeutungen trigt, die vom kundigen
Betrachter entziffert werden kénnen. Gerit diese Uberzeugung ins Wanken,
so entfallt damit zugleich jede Grundlage fiir eine Poetik, die der Dichtung
die Aufgabe zuweist, eine solchermalien als bedeutungsvoll verstandene Rea-
litdt im Horizont religidser Lehren auszulegen. Insofern ist Am dritten Sonn-
tage nach Ostern auch ein metapoetischer Text, der einen skeptischen Blick
auf jene lange Tradition christlich gepragter Naturlyrik wirft, die wir bereits
an mehreren Beispielen kennengelernt haben. Und da die Konstruktion sinn-
bildlicher Beziige, die sich an Naturphidnomene kniipfen, nicht zuletzt ein
wesentliches Strukturmerkmal des Geistlichen Jahrs selbst ist, stellt das Ge-
dicht aulerdem noch einen kritischen Kommentar zu diesem Zyklus in seiner
Gesamtheit dar.

Nach der Uberzeugung des lyrischen Ich ist das Verstindnis der Natur
von der Perspektive und der inneren Verfassung des Betrachters abhingig.
Einem Menschen, der die ,,Schuld und Thorheit™ des siindigen Unglaubens
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auf sich geladen hat und ausschlielich vom Verstand beherrscht wird, ver-
schlieft sich die hohere Bedeutungsdimension der Naturerscheinungen, und
da er sie nicht mehr zu ,lesen‘ versteht, wird Gott fiir ihn buchstéblich un-
sichtbar, wie es schon der erste Vers des Gedichts beklagt. Die Hoffnung auf
eine Wende zum Besseren gibt der Sprecher freilich nicht auf: Er ringt wei-
terhin verzweifelt um jenes glaubige Vertrauen, das die Zeichen der Natur fiir
ihn wieder entzifferbar machen wiirde. Noch in der vierten Strophe misslingt
diese Anstrengung, wie zu sehen war, weil sich das angelesene Wissen in
fataler Weise einmengt, aber in der fiinften Strophe tritt ein Umschwung ein.
Angesichts der Aufhellung nach dem Gewitter, des durch die Wolken bre-
chenden Sonnenlichts und des Regenbogens fiihlt sich das Ich emotional so
stark bewegt, dass die physikalischen Erklarungen all dieser Phédnomene,
obwohl sie ihm durchaus bewusst bleiben, ihre erniichternde Wirkung verlie-
ren und in den Hintergrund treten: ,,Mir wird so leicht!* Diesen befreienden
Vorgang unterstreichen zwei Bibelanspielungen, die gewiss nicht zufdllig mit
denen identisch sind, die in Klopstocks Das Landleben die Schlussverse do-
minieren. Der Regenbogen wird, der Genesis folgend, als ,,Friedensbogen*
aufgefasst, als ein Zeichen der Verséhnung von Himmel und Erde, Gott und
Menschen (vgl. Gen 9,13-15), das im Kontext des Gedichts auch dem lyri-
schen Ich die Erlosung aus seinen Glaubensndten und seiner schmerzlich
empfundenen Gottferne signalisiert, und die sechste Strophe setzt die Situati-
on des Sprechers in Parallele zu dem Erlebnis des Propheten Elija, dem Gott
am Berg Horeb in einem sanften ,,Wehn* erschien, das dem Toben der ent-
fesselten Naturgewalten folgte (vgl. 1. Kon 19,11-13).

Indes wire es voreilig, wollte man in den letzten drei Strophen des Ge-
dichts eine vollkommene Uberwindung des Zwiespalts von ,,Glaube“ und
»Wissen erkennen, die eine gliickliche Versohnung des Ich mit den religio-
sen Lehren ermdglicht. Das Kernproblem des Textes (und im Grunde des
ganzen Geistlichen Jahrs) wird hier unter dem Eindruck der tiefen gefiihls-
méBigen Ergriffenheit des Sprechers eher beiseite geschoben als wirklich be-
waltigt, und eine umfassende Harmonie stellt sich dabei keineswegs ein.
Bezeichnend ist schon die fragende, fast ungldubige Haltung, die das Ich in
der fiinften Strophe an den Tag legt — es scheint seiner eigenen Rithrung nicht
recht zu trauen. Und auch die Grenzen der Parallele zu dem groflen bibli-
schen Vorbild Elija werden deutlich markiert. Die Ausgangssituation der Su-
che nach dem Anblick Gottes ist zwar, wie der Sprecher ausdriicklich fest-
halt, dieselbe (,,Auf Bergeshohn / Stand ein Prophet und suchte dich wie
ich®), aber das Ergebnis wird nicht mehr mit der gleichen Gewissheit formu-
liert, sondern wieder nur in Frageform ausgedriickt: ,,Hat denn dein Hauch /
Verkiindet mir, was sich im Sturme barg, / Was nicht im Blitze sich ent-
rithselt hat?* Die souverine, ja geradezu autoritidre Pose der Verkiindigung,
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die das Ich bei Klopstock einnimmt, wenn es die Erscheinungen der irdischen
Natur in enthusiastischem Uberschwang als sichere Zeichen Gottes interpre-
tiert, ist dem Sprecher in Droste-Hiilshoffs Gedicht fremd; die Rolle des
Propheten maft er sich nicht mehr an.

So muss in der Schlussstrophe die Losung der Frage, um die der Text
kreist, verschoben werden. Der gedankliche Briickenschlag von der sichtba-
ren Natur zum jenseitigen Schopfergott ist und bleibt fragwiirdig, weil das
lyrische Ich trotz aller Bemiithungen um eine gldubig-vertrauensvolle Be-
trachtung der Naturerscheinungen die konkurrierende Perspektive des Ver-
standes und der wissenschaftlichen Erkenntnisse niemals vollig auszuschal-
ten vermag — nach dem Einbruch der sdkularen Rationalitdt fiihrt kein Weg
mehr zur Unschuld des naiven Glaubens zuriick. Endgiiltige Gewissheit kann
sich der Sprecher erst nach dem Tode erhoffen, wenn seine Seele die Begren-
zungen der irdischen Sphére hinter sich lésst, die ,eitle Weisheit* weltlichen
Griibelns und Forschens sich wie ,,Rauch® und ,,Nebelschemen® verfliichtigt
und eine unmittelbare Schau der gottlichen Wahrheit moglich wird. Nicht
von ungeféhr ist in der vorletzten Zeile vom ,Schauen® die Rede, das in ei-
nem bedeutungsvollen Gegensatz zu dem Verb ,sehen® aus dem Eingangs-
vers des Gedichts steht. Erfasst das Sehen lediglich Zeichen, die gedeutet
werden miissen und unter Umsténden triigerisch sein kdnnen, so eréffnet das
Schauen einen direkten Zugang zum Wesen des betrachteten Gegenstandes
und macht damit jede Interpretationsanstrengung mit ihren stets ungewissen
Resultaten tberfliissig. Erst die Erfahrung Gottes im Jenseits wird also alle
Zweifel des Ich tilgen und ihm eine auf Erden unerreichbare ungetriibte
,Freude” gewahren, weshalb es den Tod auch formlich herbeisehnt.’

Annette von Droste-Hiilshoff stellt sich in diesem Gedicht den Konse-
quenzen, die der wissenschaftliche Fortschritt fiir ein traditionelles christli-
ches Weltbild mit sich bringt. Das ,Buch der Natur‘, die zweite Offenbarung

Die Entgegensetzung der beschrinkten Wahrnehmung, die die menschlich-irdi-
schen Sinne erlauben, und der durch Gottes Gnade ermdglichten unmittelbaren
,Schau‘ der Wahrheit geht wohl auf den ersten Brief des Paulus an die Korinther
zuriick: ,,[9] DEnn vnser wissen ist stiickwerck / vand vnser Weissagen ist stiick-
werck. [10] Wenn aber komen wird das volkomen / so wird das stiickwerck auff-
horen. [...] [12] Wir sehen jtzt durch einen Spiegel in einem tunckeln wort / Denn
aber von angesicht zu angesichte. Jtzt erkenne ichs stiicksweise / Denn aber werde
ich erkennen gleich wie ich erkennet bin“ (1. Kor 13,9f. und 12; zitiert nach: D.
Martin Luther: Die gantze Heilige Schrifft Deudsch. Wittenberg 1545. Letzte zu
Luthers Lebzeiten erschienene Ausgabe. Hrsg. von Hans Volz unter Mitarbeit von
Heinz Blanke; Textredaktion Friedrich Kur. 2 Bde. Herrsching 0.J.). — Die Anfiih-
rungszeichen in der letzten Verszeile dienen bei Droste-Hiilshoff vermutlich, wie
es zu ihrer Zeit nicht uniiblich war, der Betonung und Hervorhebung dieser ab-
schlieBenden Aussage.
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Gottes neben den biblischen Schriften, ist unzuverldssig geworden, weil der
Mensch mit der fortschreitenden Entwicklung und Emanzipation des niich-
ternen, forschenden Verstandes jenes gldubige Vertrauen, das zur angemes-
senen Lektiire seiner Schriftzeichen befdhigt, unwiderruflich eingebiifit hat.
Der Riickschluss von der irdischen Natur auf den himmlischen Schépfer, den
Brockes und Klopstock noch mit Hilfe unterschiedlicher poetischer Strate-
gien plausibel machen konnten, gelingt in Am dritten Sonntage nach Ostern
allenfalls in sehr unvollkommener Weise. Unverstellte Gotteserkenntnis ist
nun einzig im Himmelreich denkbar, wihrend Religion und Kirche im Hin-
blick auf die diesseitige Natur ihre lange beanspruchte Deutungshoheit zu-
nehmend an die modernen Wissenschaften verlieren.

Christliche Denkmuster und die mit ihnen eng verbundenen sinnbildli-
chen Beziige spiclen auch jenseits des Geistlichen Jahrs eine wichtige Rolle
in der Lyrik Droste-Hiilshoffs. Sie iiberlagern sich dort jedoch oftmals mit
anderen Strukturmerkmalen und Gestaltungsweisen, wodurch sich komplexe
lyrische Konstruktionen einer besonderen Art ergeben, wie man sie in jenem
Zyklus hochstens in Ansédtzen — beispielsweise im Schlussgedicht Am letzten
Tage des Jahres (Sylvester) — antrifft. Erldautert sei dieser Typus an einem
Naturgedicht aus dem Spéatwerk der Autorin:

Mondesaufgang

An des Balkones Gitter lehnte ich

Und wartete, du mildes Licht, auf dich;

Hoch iiber mir, gleich triibem Eiskrystalle,

Zerschmolzen, schwamm des Firmamentes Halle,
5 Der See verschimmerte mit leisem Dehnen,

— Zerflossne Perlen oder Wolkenthrdnen? —

Es rieselte, es dimmerte um mich,

Ich wartete, du mildes Licht, auf dich!

Hoch stand ich, neben mir der Linden Kamm,
10 Tief unter mir Gezweige, Ast und Stamm,

Im Laube summte der Phaldnen Reigen,

Die Feuerfliege sah ich glimmend steigen;

Und Bliithen taumelten wie halb entschlafen;

Mir war, als treibe hier ein Herz zum Hafen,
15 Ein Herz, das tibervoll von Gliick und Leid,

Und Bildern seliger Vergangenheit.

Das Dunkel stieg, die Schatten drangen ein, —
Wo weilst du, weilst du denn, mein milder Schein! —
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Sie drangen ein, wie siindige Gedanken,

Des Firmamentes Woge schien zu schwanken,
Verzittert war der Feuerfliege Funken,

Léangst die Phaldne an den Grund gesunken,
Nur Bergeshéupter standen hart und nah,

Ein diistrer Richterkreis, im Diister da.

Und Zweige zischelten an meinem FuB3,
Wie Warnungsfliistern oder Todesgrul3,
Ein Summen stieg im weiten Wasserthale
Wie Volksgemurmel vor dem Tribunale;
Mir war, als miisse Etwas Rechnung geben,
Als stehe zagend ein verlornes Leben,

Als stehe ein verkiimmert Herz allein,
Einsam mit seiner Schuld und seiner Pein.

Da auf die Wellen sank ein Silberflor,

Und langsam stiegst du, frommes Licht, empor;
Der Alpen finstre Stirnen strichst du leise,

Und aus den Richtern wurden sanfte Greise,
Der Wellen Zucken ward ein lachelnd Winken,
An jedem Zweige sah ich Tropfen blinken,
Und jeder Tropfen schien ein Kémmerlein,
Drin flimmerte der Heimathlampe Schein.

O Mond, du bist mir wie ein spater Freund,
Der seine Jugend dem Verarmten eint,

Um seine sterbenden Erinnerungen

Des Lebens zarten Widerschein geschlungen,
Bist keine Sonne, die entziickt und blendet,
In Feuerstromen lebt, in Blute endet, —

Bist, was dem kranken Sénger sein Gedicht,
Ein fremdes, aber o ein mildes Licht!"
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Das Gedicht, zu dessen biographischen Hintergriinden ein Aufenthalt Droste-
Hiilshoffs am Bodensee gehort, entstand 1844. Es fallt nicht schwer, in den
Versen zahlreiche Elemente der vertrauten religiésen Sinnbildsprache wie-
derzufinden. Im Mittelpunkt steht der in geldufiger Lichtmetaphorik ausge-
driickte Gegensatz von Schuld und Erlésung: Der ,milde* und ,,fromme*
Schein der himmlischen Gnade besiegt das herandréingende Dunkel der Siin-
de. Das Ende des Tages wird dem Lebensende gleichgesetzt — mit der Wen-

10

Droste-Hiilshoff: Historisch-kritische Ausgabe. Bd. 1.1, S. 354f.
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dung vom ,,zum Hafen“ treibenden ,,Herz* zitiert die Dichterin den Topos
des Lebens als Seefahrt —, und die finstere Nacht verweist auf das drohende
Strafgericht liber den siindigen Menschen, das dann im Zeichen des sanften
Mondlichts in Milde und Vergebung umgewandelt wird. Im Detail finden
sich symbolisch bedeutsame Motive vor allem in der fiinften Strophe. So die-
nen die Tautropfen traditionell als Bild fiir die Gnade des Herrn, die den nach
Rettung diirstenden Glaubigen buchstéblich erquickt, wahrend sich mit dem
,Kammerlein“ insbesondere im pietistischen Sprachgebrauch die Vorstellung
der Geborgenheit des Menschen in Gott verbindet. Und auch ,,der Heimath-
lampe Schein® kann leicht als Vor-Schein der wahren, himmlischen Heimat
entschliisselt werden, zumal dieses Bild im Werk Droste-Hiilshoffs haufiger
vorkommt. Beispielsweise ist das Licht der ,heimathlich® flimmernden
,Lampe* in der beriihmten Ballade Der Knabe im Moor'' nicht nur ein Indiz
dafiir, dass der Junge die gefahrliche Heide gliicklich hinter sich gelassen hat,
sondern in der sinnbildlichen Dimension auch ein Hinweis auf das jenseitige
Heil, das mit dem Moor als dem finsteren Ort der Siinde und der Gottferne
kontrastiert.

Und doch ist mit der Rekonstruktion dieser symbolischen Ebene der Sinn-
gehalt des Gedichts nur unzureichend erfasst. Anders als etwa in den meisten
Texten des Geistlichen Jahrs findet hier ndmlich keine strikte Unterordnung
der Naturbilder unter die Sphére der religiosen Bedeutung statt: Die Phino-
mene der Natur werden nicht auf eine blole Zeichen- und Verweisfunktion
reduziert, sondern bewahren in vollem Umfang ihren gegensténdlichen Cha-
rakter. Daher gestaltet sich das Verhéltnis zwischen Bild- und Sinnschicht in
Mondesaufgang anders als in der ganz auf Symbolbeziige konzentrierten
geistlichen Poesie. Die Verse dieses Gedichts entwerfen zunachst einmal ein
durchaus eigenstidndiges Naturerlebnis, das sie zusammenhidngend und in
seinem zeitlichen Ablauf vergegenwirtigen, wobei die Situation des lyri-
schen Ich und alle seine Wahrnehmungen ebenso plastisch wie detailreich
geschildert werden. Die Szenerie, die sich dem Blick darbietet, verdndert sich
in drei Phasen, von denen jede zwei Strophen beansprucht und deren Einsatz
jeweils klar markiert ist. Anfangs herrscht noch eine lebendige und bewegte
Abendstimmung — man hat wohl an die Zeit kurz nach Sonnenuntergang zu
denken —, bevor in den Strophen 3 und 4 (,,Das Dunkel stieg ...*) die Fins-
ternis bedngstigend zunimmt und sdmtliche Bewegungen und Laute entweder
zum Erliegen kommen bzw. verstummen oder einen unheimlichen, bedrohli-
chen Charakter annechmen. Dann aber geht der Mond auf (,,Da auf die Wellen
sank ein Silberflor*) und verwandelt das Panorama aufs neue, indem er es
aufhellt und ihm ein sanftes, trostliches Kolorit verleiht.

""" Droste-Hiilshoff: Historisch-kritische Ausgabe. Bd. 1.1, S. 68.
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Aus diesen mit duflerst wachen Sinnen registrierten Naturvorgéngen ent-
wickelt der Sprecher nun in assoziativer Manier die bereits erwahnte religios-
sinnbildliche Bedeutungsebene. Deren Elemente bleiben daher durchweg
subjektiv perspektiviert, was ausdriickliche Vergleiche — etwa: ,,Sie drangen
ein, wie siindige Gedanken* — oder auch die in den Strophen 2 und 4 ge-
brauchte Formulierung ,,Mir war, als ...“ besonders deutlich sichtbar ma-
chen, und verselbstindigen sich niemals gegeniiber der zugrunde liegenden
Schicht des konkreten Naturerlebnisses. Statt also von dem abstrakten, ge-
danklichen Gegensatz zwischen Siindenschuld und gottlicher Gnade auszu-
gehen und ihn in einem zweiten Schritt durch geeignete Phanomene aus dem
Reich der Natur zu veranschaulichen, die einzig im Hinblick auf ihren Zei-
chencharakter ausgewéhlt werden, gestaltet Mondesaufgang einen fiktiven
Prozess der Begegnung von Ich und Natur als Erlebnisvorgang, der die sym-
bolische Deutung der in das Blickfeld des Sprechers tretenden Erscheinungen
erst nach und nach aus sich entldsst. Indem das Gedicht die sinnbildlichen
Aspekte auf diese Weise an das Erleben des lyrischen Ich bindet, umgeht es
die Frage nach ihrer ,objektiven Giiltigkeit: An die Stelle einer propheti-
schen Verkiindigung von Glaubenswahrheiten treten personliche Eindriicke,
Emotionen und Assoziationen des Sprechers — ,,Und jeder Tropfen schien ein
Kammerlein® —, die wiederum mancherlei Riickschliisse auf dessen seelische
Verfassung gestatten. Damit wird die religiose Bedeutungsdimension ganz in
das individuelle Fiithlen und Empfinden des Menschen verlagert.

Und gerade weil das Gedicht nicht streng auf eine verbindliche religiose
Ebene hin orientiert ist, gewahrt es auch anderen Deutungen der Naturerfah-
rung Raum, die sich, gleichfalls assoziativ vermittelt, der christlich-sinnbild-
lichen Sphére an die Seite stellen. Dies geschieht vornehmlich in der Schluss-
strophe, in der das Ich den Mond mit einem ,,spite[n] Freund* des alternden
Menschen und zuletzt auch mit dem ,,Gedicht eines ,,kranken Sénger[s]*
vergleicht. Wieder unterstreicht der Text den personlichen Blickwinkel, unter
dem solche Parallelsetzungen vorgenommen werden: ,,du bist mir wie ein
spéter Freund“. Die Verbindung zu der vorangegangenen Strophe und ihrer
auf christliches Gedankengut bezogenen Auslegung stiftet die trostende, ver-
s6hnliche Wirkung, die das ,,milde Licht™ hier wie dort ausiibt; sie wird jetzt
nur mit anderen Erlebnisbereichen als dem religidsen verkniipft. Eine biogra-
phische Interpretation liegt tibrigens in diesen Schlussversen besonders nahe,
die ebenso an die zunehmende Krinklichkeit der Autorin in ihren letzten
Jahren wie an die Freundschaft mit dem sehr viel jiingeren Levin Schiicking
denken lassen. So erweitert sich mit der Subjektivierung der Naturdeutung in
Mondesaufgang auch das Spektrum moglicher Sinnbeziige.
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Eduard Morike: Mein Flufs — Die schone Buche

Die literarhistorische Stellung des Lyrikers Eduard Morike (1804—1875) ldsst
sich kaum auf einen Begriff bringen. IThn ,zwischen Romantik und Realis-
mus‘ einzuordnen, wie es in der Forschung gelegentlich geschieht, stellt eher
eine Verlegenheitslosung dar und besagt nicht viel. Hilfreicher ist der Hin-
weis, dass der schwiébische Dichter in sehr reflektierter Weise an ganz ver-
schiedene poetische Traditionen anzukniipfen und sie produktiv fortzufiihren
verstand, denn diesem Vermdgen verdankt sein Werk einen Grofteil seines
schwer zu klassifizierenden Reichtums an Formen und ,T6énen‘. Anfangs war
die Lyrik der Romantik der wichtigste Bezugspunkt Morikes, der sich insbe-
sondere der Volksliedmanier, etwa nach dem Vorbild von Des Knaben Wun-
derhorn, virtuos bediente. Seit der zweiten Hélfte der dreiBliger Jahre ver-
wendete er dann bevorzugt antike Metren, wobei er teils direkt an griechische
und rémische Autoren, teils an den klassischen Goethe anschloss. Und auch
Poeten der Aufklarung, des Rokoko und der Empfindsamkeit wurden von
ihm geschitzt. Das Gedicht Brockes setzt dem Verfasser des Irdischen Ver-
gniigens in Gott ein kleines Denkmal, dem Hainbiindler Ludwig Christoph
Heinrich Holty wird in An eine Lieblingsbuche meines Gartens gehuldigt,
und Waldplage erweist den Oden Klopstocks eine humoristisch gebrochene
Reverenz.

Gerade Morikes Naturlyrik bezeugt die Fahigkeit des Dichters zur eigen-
standigen, schopferischen Aufnahme élterer literarischer Traditionen und
Muster. Auch auf diesem Gebiet entwickelte er seine Position zunichst vor-
nehmlich in der Auseinandersetzung mit der Romantik. Als ein Schliisseltext
kann dabei das 1828 entstandene Gedicht Mein Fluf3 gelten:
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Eduard Morike

Mein Fluf3

O FluB, mein FluB3 im Morgenstrahl!
Empfange nun, empfange

Den sehnsuchtsvollen Leib einmal,
Und kiisse Brust und Wange!

— Er fiihlt mir schon herauf die Brust,
Er kiihlt mit Liebesschauerlust

Und jauchzendem Gesange.

Es schliipft der goldne Sonnenschein
In Tropfen an mir nieder,

Die Woge wieget aus und ein

Die hingegeb’nen Glieder;

Die Arme hab’ ich ausgespannt,

Sie kommt auf mich herzugerannt,
Sie faft und 146t mich wieder.

Du murmelst so, mein Fluf3, warum?
Du trégst seit alten Tagen

Ein seltsam Mahrchen mit dir um,
Und miih’st dich, es zu sagen,;

Du eilst so sehr und ldufst so sehr,
Als miifitest du im Land umher,
Man weiB nicht, wen? drum fragen.

Der Himmel blau und kinderrein,
Worin die Wellen singen,

Der Himmel ist die Seele dein:

O laB mich ihn durchdringen!

Ich tauche mich mit Geist und Sinn
Durch die vertiefte Bldue hin,

Und kann sie nicht erschwingen!

Was ist so tief, so tief wie sie?

Die Liebe nur alleine.

Sie wird nicht satt und séttigt nie

Mit ihrem Wechselscheine.

— Schwill an, mein Fluf3, und hebe dich!
Mit Grausen iibergief3e mich!

Mein Leben um das deine!

Du weisest schmeichelnd mich zuriick
Zu deiner Blumenschwelle;

149
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So trage denn allein dein Gliick,
Und wieg’ auf deiner Welle

40 Der Sonne Pracht, des Mondes Ruh,
Die lieben Sterne fithre du
Zur ew’gen Mutterquelle!’

In dieser Fassung erschienen die Verse 1838 in Morikes Band Gedichte. Fiir
die vierte Auflage der Sammlung, die 1867 herauskam, formulierte der Autor
der Schluss um — ,,Nach tausend Irren kehrest du / Zur ew’gen Mutterquel-
le!“? — lieB den Wortlaut des Textes ansonsten aber unveridndert. Das Ge-
dicht verwendet die sogenannte ,,Lutherstrophe®, die im Kirchenlied des
16. und 17. Jahrhunderts auBerordentlich beliebt war und spéter von der welt-
lichen Dichtung iibernommen wurde.’ Thre Binnenstruktur ist ebenso kom-
plex wie abwechslungsreich: Die sieben Verse, verbunden durch das Reim-
schema a b a b ¢ ¢ b, umfassen teils vier, teils drei Jamben, wobei die vierhe-
bigen Verse 1, 3, 5 und 6 ménnlich enden, wihrend die dreihebigen eine
weibliche Kadenz aufweisen. Durch den Riickgriff auf die Lutherstrophe
verleiht Morike seinem Gedicht, dem gewdhlten Thema gemal, eine ausge-
sprochen ,fliissige‘ und bewegliche duflere Form, und dieser Eindruck wird
verstirkt durch eine ebenfalls glatt dahinstromende und iiberwiegend verhélt-
nisméBig schlichte, wenngleich keineswegs kunstlose Sprache.

Die Eigenart der Beziehung zwischen dem Ich und dem Fluss, die im
Mittelpunkt des Textes steht, deutet schon der Titel an: Das Possessivprono-
men verrit innige Vertrautheit und driickt zugleich einen gewissen Besitzan-
spruch des Sprechers aus, der das Naturelement geradezu fiir sich verein-
nahmt. Damit etabliert Morike gleich zu Beginn eine Paradoxie, die das gan-
ze Gedicht durchzieht, ist doch das Wasser eben das fliichtige Element par
excellence, das der Mensch nicht zu fassen und zu halten vermag — der An-
spruch des Ich riickt so von vornherein in ein fragwiirdiges Licht. Die ge-
fiithlsbetonte, ja leidenschaftliche Haltung, die es dem Fluss gegeniiber ein-
nimmt, bestimmt auch die Eingangsstrophe, in der die unmittelbare Anrede,
die emphatische Wiederholung (,,O FluB3, mein Flu*, ,,Empfange nun, emp-
fange*), der Binnenreim (,,fiihlt* — , kiihlt*) und der Parallelismus in den Zei-
len 5 und 6 die Tiefe der Empfindungen unterstreichen. Freilich lassen sich
insbesondere die ersten Verse ebenso als eine Art sprachmagischer Beschwo-

' Eduard Mérike: Gedichte. Stuttgart, Tiibingen 1838, S. 62f.

> Eduard Mérike: Werke und Briefe. Historisch-kritische Gesamtausgabe. Bd. 1.1:
Gedichte. Ausgabe von 1867. Erster Teil. Text. Hrsg. von Hans-Henrik Krumma-
cher. Stuttgart 2003, S. 54.

Vgl. dazu Horst Joachim Frank: Handbuch der deutschen Strophenformen. Miin-
chen 1980, S. 543-547.
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rung lesen: Wihrend es sich ins Wasser begibt, versucht das Ich, die ,,sehn-
suchtsvoll“ erwartete Einheit mit dem Fluss mit rhetorischen Mitteln férm-
lich herbeizuzwingen.

Uniibersehbar sind die erotischen Ziige dieser Naturbegegnung. Sie ver-
dichten sich in dem Neologismus ,,Liebesschauerlust®, der die sinnliche Er-
regung anschaulich werden ldsst. Dass das Erlebnis der Natur so ausdrucks-
voll als intensive leibliche Erfahrung gestaltet wird, ist in der deutschen Na-
turlyrik, die sich meist auf visuelle und allenfalls auf akustische Eindriicke
konzentriert, cher eine Ausnahme.* Als Vorbild kénnten Marike die ersten
Verse des spielerisch-rokokohaften Gedichts Unbestdindigkeit gedient haben,
das der junge Goethe 1768 verfasste — hier wird die erotische Komponente
sogar noch stirker akzentuiert:

Auf Kieseln im Bache, da lieg ich, wie helle,
Verbreite die Arme der kommenden Welle,
Und buhlerisch driickt sie die sehnende Brust.’

Bei Morike bleibt bezeichnenderweise unklar, ob die entsprechende Empfin-
dung dem Ich oder dem Fluss zugeschrieben wird: Das Bediirfnis nach einer
Vereinigung und der erotische Genuss selbst scheinen auf beiden Seiten ge-
geben zu sein. Bei niichterner Betrachtung muss man allerdings konstatieren,
dass das lyrische Ich in seinem Enthusiasmus lediglich seine eigenen Gefiihle
auf die Natur iibertrdgt. Der Eindruck einer wechselseitigen liebenden Ver-
bundenheit mit dem Fluss beruht also im wesentlichen auf Projektionen des
Sprechers, die er freilich nicht als solche durchschaut.

In der zweiten Strophe weicht das anfangs dominierende leidenschaftliche
Verlangen einer gewissen Ruhe in der offenbar tatsdchlich hergestellten Ein-
heit. Gemachlich im Fluss treibend, sieht sich das Ich in die allumfassende
Natur aufgenommen, die neben dem irdischen auch den himmlischen Bereich
einbezieht: ,,Es schliipft der goldne Sonnenschein / In Tropfen an mir nie-
der. Die Verse 5 und 6 fiihren das Motiv des erotischen Erlebens fort, wenn
die Woge sich dem Ich wie eine Geliebte in die ausgebreiteten Arme wirft.

Ein Beispiel aus dem 20. Jahrhundert stellt Bertolt Brechts Vom Schwimmen in
Seen und Fliissen dar. Poetische Verschmelzungsphantasien haben offenkundig
eine starke Affinitit zum Element des Wassers. Am Beispiel des Nixen-Motivs
wird das Kapitel zu Gottfried Keller ausfiihrlicher auf dieses Thema zuriickkom-
men.

Johann Wolfgang Goethe: Samtliche Werke nach Epochen seines Schaffens.
Miinchner Ausgabe. Hrsg. von Karl Richter. Bd. 1.1: Der junge Goethe 1757—
1775/1. Hrsg. von Gerhard Sauder. Miinchen 1985, S. 126. Spéter erhielt das Ge-
dicht den Titel Wechsel.
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Das vorangehende Zeilenpaar bringt indes ein anderes, uns bereits aus friihe-
ren Texten vertrautes Bild ins Spiel, ndmlich die Vorstellung einer ,Mutter
Natur‘, die den Menschen schiitzend und sorgend umfangt: In der Hingabe an
die wiegende Bewegung des Wassers fiihlt sich der Sprecher geborgen. So ist
die Naturbegegnung in diesem Gedicht nicht auf eine bestimmte Deutung
festzulegen. Der Fluss scheint vielmehr alle tiefen Sehnsiichte des Ich glei-
chermallen zu befriedigen, indem er ihm sowohl erotische Erfiillung gewéhrt
als auch die Mdglichkeit einer Regression erdffnet und Empfindungen der
frithesten Kindheit wiederbelebt.

Einen weiteren Aspekt zur Ausgestaltung der Bezichung von Mensch und
Natur, der uns schon in der Romantik begegnet ist, tragt die dritte Strophe
des Gedichts bei, die den Gedanken einer Kommunikation zwischen dem
Fluss und dem Ich entfaltet. Die Vorstellung, dass die Poesie als Medium
einer solchen Verstindigung dienen konnte, klingt an, wenn der Sprecher
dem Fluss ausgerechnet die Kenntnis eines ,,Mahrchen[s]* zuschreibt, das er
mitzuteilen wiinsche. Irritierend wirkt allerdings die Schlusszeile dieser Stro-
phe, denn warum muss der Fluss jemanden nach dem Maérchen ,,fragen®, das
er doch angeblich selbst kennt und nur allzu gerne ,,sagen* wiirde? Einen
Zugang zu dieser Paradoxie kann man durch einen Seitenblick auf Morikes
Gedicht Besuch in Urach gewinnen, das einige strukturelle Parallelen zu
Mein Fluf aufweist und auch in dessen zeitlicher Ndhe, ndmlich im Jahre
1827, geschrieben wurde. In Urach auf der Schwibischen Alb hatte Morike
von 1818 bis 1822 das Niedere theologische Seminar besucht, um sich auf
das Studium in Tiibingen vorzubereiten. Auch das lyrische Ich von Besuch in
Urach ist mit dieser Gegend wohlvertraut. In zwdlf Strophen erzahlt das um-
fangreiche Gedicht von dem Versuch des inzwischen erwachsen gewordenen
Sprechers, sich im Tal von Urach noch einmal in seine Jugend zuriickzuver-
setzen. Riickkehr in die Jugend heif3t fiir ihn in erster Linie Riickkehr zu einer
ungebrochenen Einheit mit der Natur, an die er sich aus jener vergangenen
Zeit erinnert. Seine Bemiihungen bleiben jedoch fruchtlos, da das Paradies
der vor-reflexiven Unschuld, in dem das Kind lebte, unwiderruflich verloren
ist — wiederum eine typische Denkfigur der Epoche um 1800. Wiahrend das
Ich im Tal umbherirrt, gelangt es zu einem Wasserfall, der im Wald vom
Berghang herabstiirzt. Nur diese Passage sei im Folgenden zitiert; es handelt
sich um die Strophen 5 und 6 des Gedichts:

O hier ist’s, wo Natur den Schleier reif3t!

Sie bricht einmal ihr iibermenschlich Schweigen;
Laut mit sich selber redend will ihr Geist,

Sich selbst vernehmend, sich ihm selber zeigen.



Eduard Morike 153

— Doch ach, sie bleibt, mehr als der Mensch, verwais’t,
Darf nicht aus ihrem eignen Rathsel steigen!

Dir biet’ ich denn, begier’ge Wasserséule,

Die nackte Brust, ach, ob sie dir sich theile!

Vergebens! und dein kiihles Element

Tropft an mir ab, im Grase zu versinken.

Was ist’s, das deine Seele von mir trennt?

Sie flieht, und mocht’ ich auch in dir ertrinken!

Dich krinkt’s nicht, wie mein Herz um dich entbrennt,
Kiissest im Sturz nur diese schroffen Zinken;

Du bleibest, was du warst seit Tag und Jahren,

Ohn’ ein’gen Schmerz der Zeiten zu erfahren.®

Nach der romantischen Naturphilosophie, wie sie beispielsweise Schelling
vertrat, stellen Natur und menschlicher Geist nur unterschiedliche Erschei-
nungsformen ein und derselben Substanz dar und kdnnen demzufolge mitein-
ander in Verbindung treten — ,,Die Natur soll der sichtbare Geist, der Geist
die unsichtbare Natur seyn.” Auf diesen Gedanken, der ganz im Sinne der
Romantik die geheime Einheit alles Seienden postuliert, spielen Mdrikes
Verse an. Im Tosen der Wassermassen wird, wie der Sprecher meint, endlich
die Stimme der Natur vernehmlich, die danach trachtet, sich dem Menschen
mitzuteilen, um in diesem Austausch auch ,zu sich® zu kommen, sich ihrer
selbst bewusst zu werden. Doch in Besuch in Urach erweist sich die Kluft
zwischen Mensch und Natur, allen identititsphilosophischen Spekulationen
zum Trotz, als uniiberbriickbar, denn wéhrend die Natur in ihrem ewigen
Kreislauf stets dieselbe ist, sicht sich das begrenzte, isolierte menschliche
Individuum dem ,,Schmerz der Zeiten* und seiner Einsamkeit ausgeliefert.
So bleibt die ,,Seele” der Natur, ihr eigentliches Wesen, fiir den Menschen
ein ,,Réthsel”, das sich hinter einem undurchdringlichen ,,Schleier” seinen
Blicken entzieht.

Eine ganz dhnliche Konstellation entwirft die dritte Strophe des Gedichts
Mein Fluf3, in der das lyrische Ich das Murmeln der Wellen als ein Bestreben,
sich verstdndlich zu machen, und die ruhelose Bewegung des Flusses als
Suche nach einem mdéglichen Kommunikationspartner interpretiert. Erst im
gelingenden Austausch mit dem Menschen wiirde die Natur auch ,zu sich

®  Morike: Werke und Briefe. Bd. 1.1, S. 46. — Das Gedicht ist in Stanzen abgefasst,
einer aus der italienischen Dichtung stammenden Strophenform, die aus acht jam-
bischen Fiinthebern mit dem Reimschema ab a b a b ¢ ¢ besteht.

" Friedrich Wilhelm Joseph Schelling: Werke. Historisch-kritische Ausgabe. Bd. 5:
Ideen zu einer Philosophie der Natur (1797). Hrsg. von Manfred Durner. Stuttgart
1994, S. 107.
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selbst® gelangen, konnte das ,,seltsam Mahrchen® erzdhlt werden — auf eben
dieses Angewiesensein scheint der oben vermerkte auffallende Widerspruch
von Selbstaussage und Frage hinzudeuten. Aber wie in Besuch in Urach miis-
sen auch hier die AuBerungen des Sprechers iiber die Natur mit Skepsis be-
trachtet werden, handelt es sich doch um bloBe Deutungen, deren projektive
Grundlage nicht zu iibersehen ist. Das Ich, das sich unablissig darum be-
miiht, eine kommunikative Beziechung zu ,seinem‘ Fluss herzustellen — die
direkte Anrede findet sich in allen Strophen des Textes mit Ausnahme der
zweiten —, schreibt diesem umgekehrt denselben Wunsch zu. Indem er dem
Fluss anthropomorphe Ziige verleiht und ihn sogar zum potentiellen Ge-
sprachspartner erhebt, versucht der Sprecher, die Fremdheit der Natursphére
zu iberwinden und in eine Verwandtschaft mit dem Menschen zu iiberfiih-
ren. Welcher Erfolg dieser poetisch-rhetorischen Strategie beschieden ist,
wird sich im weiteren Verlauf zeigen.

In der vierten Strophe erreicht das Verlangen des Ich nach einer Ver-
schmelzung mit der elementaren Natur seinen Hoéhepunkt. Es spiegelt sich
sogar unmittelbar in der Klanggestalt der Verse wider: ,,Indem Mdrike zwei
von den drei Reimbindungen dieser Strophe durch den -in/-ing-Klang einan-
der annidhert — dergleichen kommt in keiner andern Strophe vor —, unter-
streicht er auch musikalisch den Versuch, mit allen Kréften die Einheitserfah-
rung zu erringen.*® In der Einheitsphantasie, die hier entfaltet wird, sind die
Beziige zur Romantik besonders offensichtlich; sie konzentrieren sich in der
Nennung der Signalfarbe Blau, jenes Zeichens der Unendlichkeit und der
inneren Verbundenheit aller Dinge und Seinsbereiche, dem Novalis in Hein-
rich von Ofterdingen mit der ,blauen Blume* seine bekannteste Gestalt ver-
lichen hat. Himmlische und irdische Sphdre werden zu einer universalen
Natur zusammengeschlossen, wenn das lyrische Ich die Spiegelung des
Himmels in den Wellen als die ,,Seele” des Flusses deutet, die es zu ,,durch-
dringen® strebt. ,,Geist und Sinn“ des Menschen sollen eins werden mit dem
innersten Kern der All-Natur. In diesem Zusammenhang ist wohl auch das
Stichwort ,,Liebe* zu verstehen, iiber das der Sprecher in der fiinften Strophe
reflektiert. Ahnlich wie in Hélderlins Gedicht An die Natur driickt es hier
nicht die personale Beziehung zu einem anderen Menschen aus — ein solches
Versténdnis wire jedenfalls kaum im Gedichtkontext unterzubringen —, son-
dern eben die regressive Sehnsucht nach vollkommener Einheit mit der Na-
tur. Dass diese Sehnsucht letztlich unerfiillt bleiben muss, machen die Verse
allerdings gleichfalls deutlich. Das Ich kann die ,,vertiefte Blaue® nicht ,.er-
schwingen® und den Abstand zur ,,Seele der Natur nicht iiberwinden, und so

% Renate von Heydebrand: Eduard Mérikes Gedichtwerk. Beschreibung und Deu-

tung der Formenvielfalt und ihrer Entwicklung. Stuttgart 1972, S. 35.
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wird auch sein liebendes Verlangen niemals gestillt — die Liebe ,,wird nicht
satt und sdttigt nie”. In einer letzten Steigerung ist der Sprecher darum
schlieBlich, wie schon in Besuch in Urach, sogar zum Einsatz seines Lebens
bereit. Die Verschmelzung mit der Natur scheint nur moglich in der restlosen
Aufgabe der individuellen Existenz, sie wire aus der Perspektive des Einzel-
nen mit dem Tod identisch. Die drei letzten Verse dieser Strophe, durchweg
mit einem Ausrufezeichen abgeschlossen, markieren den Gipfel der emotio-
nalen Erregung des lyrischen Ich.

Zu dem angebotenen Opfer kommt es jedoch nicht, denn das Ich wird von
der Stromung wieder ans Ufer, an die ,,Blumenschwelle* des Flusses getrie-
ben und fasst diesen Vorgang als eine sanfte, aber entschiedene Zuriickwei-
sung durch das Element auf. So klingt das Gedicht, das mit leidenschaftlicher
Emphase begann, im Ton wehmiitiger Resignation aus. Notgedrungen findet
sich der Mensch damit ab, dass die Natur seiner nicht bedarf und seine Sehn-
sucht nicht erwidert, dass er aus der Einheit des natiirlichen Seins, aus der
Ganzheit von Himmel und Erde, von kosmischer und irdischer Welt unwider-
ruflich ausgeschlossen und auf sein begrenztes Ich beschrinkt ist. Dement-
sprechend beschworen die Abschiedsworte der letzten Verse jene Einheit nur
noch aus einer distanzierten Auflensicht. Der Fluss fiihrt die Gestirne, die
sich in seinem Wasser spiegeln, gleichsam zur ,,ew’gen Mutterquelle® der
schaffenden Natur zuriick, wéahrend der Sprecher einsechen muss, dass iim
das ,,Gliick®, in einem solchen All-Zusammenhang aufgehoben zu sein, ver-
wehrt bleibt.

Betrachtet man das Gedicht unter individualpsychologischen Gesichts-
punkten, so zeugt der Schluss von der Uberwindung narzisstischer Ver-
schmelzungssehnsiichte und regressiver Phantasien: Desillusioniert und in
gewissem Sinne gereift geht das lyrische Ich aus seiner Begegnung mit dem
Element hervor. Auf die Ebene der Geistesgeschichte iibertragen, bedeutet
das wiederum ecine Abkehr von zentralen Denkmustern der romantischen
Poesie und Philosophie. Der identititsphilosophischen These von der Ver-
wandtschaft, ja der Ubereinstimmung des menschlichen Geistes mit der uni-
versalen Natur, die die Aussicht auf eine harmonische Vereinigung er6ffnet,
wird die Einsicht in die unaufhebbare Distanz zwischen den beiden GrofBen
entgegengesetzt. Zugleich macht Mein Fluf3 sichtbar, wie sich die Natur,
deren Wesen dem Menschen verschlossen bleibt, gerade aufgrund dieser
ritselhaften Unzugénglichkeit als Projektionsfliche fiir charakteristische
Wunschphantasien des modernen Individuums anbietet. Jene regressiven
Tendenzen, die auf die dominante Erfahrung von Entfremdung, Vereinzelung
und Isolation antworten, finden in der (scheinbar) zeitlos in sich ruhenden
Natur einen geeigneten Bezugspunkt. In der Tat wird die Naturlyrik seit den
Jahrzehnten um 1800 zu einem bevorzugten Medium der Aussprache solcher
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Sehnsiichte — von Fall zu Fall aber eben auch zum Werkzeug ihrer kritischen
Reflexion und Uberwindung.

In Morikes spéaterem Werk gibt es freilich durchaus noch Gedichte, die ei-
ne grof3e Nédhe des Ich zur Natur und sogar eine Verschmelzung mit ihr ge-
stalten. Dazu zéhlt die Elegie Die schéne Buche, die fraglos einen Hohepunkt
von Morikes Naturlyrik darstellt. Thre Analyse soll im Folgenden zeigen, ob
der Dichter hier wirklich, wie es auf den ersten Blick scheinen mag, die re-
signierte Einsicht widerruft, mit der Mein Fluf; schlieBt.

Die schone Buche

Ganz verborgen im Wald kenn’ ich ein Pldtzchen, da stehet
Eine Buche, man sieht schoner im Bilde sie nicht.
Rein und glatt, in gediegenem Wuchs erhebt sie sich einzeln,
Keiner der Nachbarn riihrt ihr an den seidenen Schmuck.
5 Rings, so weit sein Gezweig der stattliche Baum ausbreitet,
Griinet der Rasen, das Aug’ still zu erquicken, umher;
Gleich nach allen Seiten umzirkt er den Stamm in der Mitte;
Kunstlos schuf die Natur selber dief3 liebliche Rund.
Zartes Geblisch umkrénzet es erst; hochstimmige Bdume,
10 Folgend in dichtem Gedrdng’, wehren dem himmlischen Blau.
Neben der dunkleren Fiille des Eichbaums wieget die Birke
Thr jungfrauliches Haupt schiichtern im goldenen Licht.
Nur wo, verdeckt vom Felsen, der Fuf3steig jéh sich hinabschlingt,
Lasset die Hellung mich ahnen das offene Feld.
15 — Als ich unlidngst einsam, von neuen Gestalten des Sommers
Ab dem Pfade gelockt, dort im Gebiisch mich verlor,
Fiihrt’ ein freundlicher Geist, des Hains auflauschende Gottheit,
Hier mich zum erstenmal, pl6tzlich, den Staunenden, ein.
Welch Entziicken! Es war um die hohe Stunde des Mittags,
20 Lautlos Alles, es schwieg selber der Vogel im Laub.
Und ich zauderte noch, auf den zierlichen Teppich zu treten;
Festlich empfing er den FuB, leise beschritt ich ihn nur.
Jetzo, gelehnt an den Stamm (er trdgt sein breites Gewolbe
Nicht zu hoch), lieB ich rundum die Augen ergehn,
25 Wo den beschatteten Kreis die feurig strahlende Sonne,
Fast gleich messend umher, sdumte mit blendendem Rand.
Aber ich stand und riithrte mich nicht; dimonischer Stille,
Unergriindlicher Ruh’ lauschte mein innerer Sinn.
Eingeschlossen mit dir in diesem sonnigen Zauber-
30 Giirtel, o Binsamkeit, fiihlt’ ich und dachte nur dich!’

®  Morike: Werke und Briefe. Bd. 1.1, S. 106. — Die folgenden Ausfithrungen kniip-
fen an meinen einschldgigen Artikel aus dem Morike-Handbuch an. Vgl. Ulrich
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Das Gedicht wurde im Sommer 1842 geschrieben. Die Verse 13 und 14 er-
ginzte Morike allerdings erst fiir den Druck in der zweiten Auflage seiner
Gedichte, die im Jahre 1847 erschien. Die Form der Elegie, des Poems in
Distichen, ist uns bereits von Goethes Metamorphose der Pflanzen her ver-
traut. Sie verleiht dem behandelten Gegenstand von vornherein eine gewisse
Wiirde und schafft einen merklichen Abstand zu den Niederungen des Alltdg-
lichen, der durch den gehobenen Sprachgestus und das erlesene Vokabular
des Textes unterstrichen wird. Die stiirmische Leidenschaftlichkeit, die das
Ich in Mein Flufs an den Tag legt, hat hier offensichtlich ebensowenig Platz
wie der in jenem Gedicht bisweilen angeschlagene vertrauliche Ton im Um-
gang mit der Natur.

Uniibersehbar ist die Zweiteilung der Elegie, die der Gedankenstrich vor
Vers 15 schon rein duBerlich markiert, und es bietet sich an, auch bei der
Interpretation die beiden Textpartien gesondert zu behandeln. Der erste Ab-
schnitt, der sieben Distichen umfasst und im Prdsens steht, gibt eine Be-
schreibung der Buche und ihrer Umgebung. Grundlegend filir die Raumord-
nung, die diese Verse entwerfen, ist die Figur des Kreises: Das ,,Platzchen”
im Wald baut sich in konzentrischen Ringen auf, deren gemeinsames Zent-
rum der ,,Stamm in der Mitte* bildet. Bei ihrer Schilderung bewegt sich der
Blick des Betrachters von innen nach auflen. So wird nach der Buche zuerst
der ,,Rasen” genannt, der sie ,,[g]leich nach allen Seiten umzirkt; es folgt
,,Gebilisch®, das ,,dies liebliche Rund [...] umkrénzet”, und schlieBlich bilden
,hochstimmige Baume [...] in dichtem Gedrang™ noch einen duleren Kreis.
Diese Anordnung schafft nicht nur eine tiberaus klare und harmonische raum-
liche Struktur, sie sorgt auch fiir eine deutliche Abtrennung des Platzes von
der AuBlenwelt, die in dem durch die Bdume verdeckten ,,.Blau® des freien
Himmels und in dem nur zu erahnenden ,,offene[n] Feld* lediglich als ausge-
grenzte Erwdhnung findet. Statik und Abgeschlossenheit des Ortes verleihen
dem Gedicht Ziige einer Idylle, die sich traditionell durch die Vorherrschaft
des Réumlich-Zusténdlichen und durch eine Atmosphire friedlicher Ruhe
auszeichnet. Ubrigens ist auch die Buche ein geliufiger Topos der Idyllen-
dichtung, der sich beispielsweise schon in der beriihmten ersten Ekloge Ver-
gils findet.

Auffilligerweise unterstellen die Verse den genannten Naturphdnomenen
mehrfach Zweck und Absicht: Der ,,Rasen” hat die Aufgabe, ,,das Aug still
zu erquicken, und die umgebenden hoheren ,,Bdume™ nehmen die Funktion
wabhr, das ,,himmlische Blau® fernzuhalten. Zugleich streicht das lyrische Ich
jedoch den organischen Charakter des ganzen ,,Pliatzchen[s]* heraus, das die

Kittstein: [Morike:] Die schone Buche. In: Morike-Handbuch. Leben — Werk —
Wirkung. Hrsg. von Inge und Reiner Wild. Stuttgart 2004, S. 138-140.
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,Natur selber” hervorgebracht habe — ,,[k]unstlos, wie eigens vermerkt ist.
Die Natur wird demnach als eine schopferisch wirkende und ordnende Kraft
angesehen, deren Produkte neben den hochsten menschlichen Kulturleistun-
gen einen eigenstdndigen und durchaus ebenbiirtigen Rang beanspruchen
konnen: ,,Eine Buche, man sieht schoner im Bilde sie nicht.” Diese Abgren-
zung und Gegeniiberstellung unterlduft der Text allerdings wiederum durch
Metaphern und Wendungen, die der Kultursphire entnommen sind. So be-
zeichnet der Sprecher die Blétter der Buche als ,,seidenen Schmuck®, und
auch ein ,,Rasen” deutet — im Gegensatz zu einer Wiese — eigentlich auf
menschliche Pflege und Wartung hin. Die im Gedicht beschriebene Natur ist
mithin in hohem Grade ,kulturformig".

Eine Erklirung fiir diese eigentiimliche Uberlagerung von Natur und Kul-
tur findet sich, wenn man den Blickwinkel des Sprechers beriicksichtigt.
Ausdriicklich genannt wird das lyrische Ich zwar nur im ersten und im letzten
Vers des ersten Gedichtabschnitts (,,ich® — ,,mich®), doch wire es verfehlt,
der Naturschilderung, die sich dazwischen erstreckt und in der das Ich nicht
explizit vorkommt, deswegen niichterne Objektivitdt zuzuschreiben. Ob-
gleich der Beobachter als Person in dieser Textpartie zuriicktritt, bringt sich
seine Perspektive doch durchgéingig zur Geltung. Sein Blick ist es, der den
Raum um die Buche formlich aufbaut und gliedert; seinen Eindriicken und
Assoziationen entstammen die Funktionen, die den einzelnen Elementen
dieses Raumes zugewiesen werden, und insbesondere auch jene Metaphern
und Anthropomorphisierungen — bis hin zum ,,jungfrauliche[n] Haupt™ der
Birke —, die den Naturbezirk in eine untergriindige Ndhe zum Reich der
menschlichen Kultur bringen. Mit anderen Worten: Das Bild der Natur, das
die ersten Distichen von Die schéne Buche ausmalen, verdankt seine Eigenart
der konstruktiven Aktivitat des gedichtimmanenten Betrachters.

Gleich zu Beginn stellt sich das lyrische Ich als Eingeweihter vor, der —
vielleicht als einziger? — den im Wald verborgenen Platz um die Buche
kennt. Die im Text so nachdriicklich betonte Abgeschlossenheit des idylli-
schen Raumes gewinnt dadurch eine weitere Bedeutungsdimension hinzu,
denn sie schiitzt ein Geheimnis, das nicht jedermann zugénglich ist, vor un-
befugten Blicken. Diesen Aspekt vertieft der zweite Teil der Elegie, der die
verbleibenden acht Distichen umfasst. Das Ich berichtet hier riickblickend
von seiner ersten Begegnung mit jenem versteckten Ort — deshalb jetzt auch
die Zeitform des Priteritums — und von seiner Initiation in dessen Geheimnis.
Der Bewegung des Besuchers folgend, wandert der Blick nun von auflen
nach innen, bis das Ich den Mittelpunkt, den ,,Stamm® der Buche, erreicht hat
und von dort ,,rundum die Augen ergehn® ldsst, damit gleichsam die konzen-
trischen Strukturen nachzeichnend, die der durch Sonnenstrahlen und Blat-
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terdach geschaffene ,,beschattete Kreis“ sogar noch um ein zusétzliches Ele-
ment bereichert.

Aber der zweite Abschnitt der Elegie erschopft sich keineswegs in der
leicht variierten, in ein Geschehen umgesetzten Wiederholung des ersten.
Vielmehr fiihrt er eine ganz neue Sinnebene ein, indem er den Raum um die
Buche zu einem geheiligten Bezirk stilisiert, der von numinosen Kréften er-
fiillt ist. Diese Uberhohung geschieht hauptsichlich durch Anleihen bei anti-
ken Vorstellungsmustern: Der ,,Wald“ des ersten Verses verwandelt sich in
einen ,,Hain®, in dem ein ,,freundlicher Geist®“, eine ,,auflauschende Gottheit*
als ,genius loci® herrscht. Das ,,Entziicken®, das der Sprecher an diesem Ort
verspiirt, ist weit mehr als eine blofle angenehme Empfindung, wie man nach
dem neueren — abgeschwichten — Verstandnis des Wortes annehmen miisste,
denn im é&lteren Sprachgebrauch bezeichnet der Ausdruck ,,das geistige ent-
riicken und hinreiszen, wodurch die seele gleichsam auszer sich an eine ande-
re, {ibersinnliche stelle gefiihrt wird“.'® Es geht also um eine religiose Ergrif-
fenheit, die das lyrische Ich buchstéblich aus seinem gewohnlichen Selbst
und seinem alltdglichen Dasein herausreifit, worauf auch die in Vers 18 be-
tonte Plotzlichkeit dieser Erfahrung hindeutet. Nicht minder bedeutsam ist
der feierlich verkiindete Zeitpunkt seiner Ankunft, galt doch die ,,hohe Stun-
de des Mittags* in der Antike als die Stunde des Gottes Pan, in der die Zeit
stillsteht und die Mysterien der Natur zugénglich werden. In welche Tiefen
das Erlebnis des Sprechers fiihrt, verdeutlicht schlie8lich auch die ,,ddmoni-
sche Stille”, die {iber dem verborgenen Platz waltet. Das Wort ,ddmonisch*
hatte urspriinglich nicht jene rein negative, bedrohliche Bedeutung, die wir
ihm heute in der Regel beilegen; es zeigt vielmehr die iiberwaltigende Nahe
einer hoheren Macht an, das Walten des Numinosen, das den Menschen zu-
gleich erhebt und tief erschiittert. Der ,,innere Sinn“ bezeichnet das Vermo-
gen des Sprechers, dieser Macht gewahr zu werden und sich ihrem Wirken zu
offnen.

Die beinahe hermetische Abgeschlossenheit des ,,Platzchen[s]* im Walde
entpuppt sich im zweiten Teil von Mdrikes Gedicht als Abgrenzung ecines
Sakralraumes von der weltlich-profanen Sphére, und das lyrische Ich selbst
erscheint als ein Auserwéhlter, der diesen Raum betreten darf — nicht eigener
Wille oder purer Zufall haben es dorthin gebracht, sondern die freundliche
Fiihrung durch die ,,Gottheit™ des Hains. Daher verhélt es sich auch so, wie
es von dem Besucher einer Kultstitte erwartet werden darf, indem es ehr-
fiirchtig in andichtigem Schweigen verharrt. Die vollkommene Verschmel-
zung des Sprechers mit der heiligen Atmosphére dieses Ortes, eine wahre

1% Deutsches Wérterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm. 16 Bde. Leipzig 1854
1960. Bd. 3, Sp. 668.
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unio mystica, bildet den Hohepunkt und zugleich den Abschluss des Ge-
dichts, hervorgehoben durch den kithnen Zeilensprung im letzten Distichon:
,Eingeschlossen mit dir in diesem sonnigen Zauber- / Giirtel, o Einsamkeit,
fiihlt ich und dachte nur dich!* Abgetrennt von aller Zeit wie von allen Be-
dingungen des profanen Daseins, eben buchstéblich ent-ziickt, wird das lyri-
sche Ich eins mit der ,,Ju]nergriindliche[n] Ruh’* des Naturheiligtums.

Was in Mein Flufs verwehrt bleibt, scheint in Die schone Buche Wirklich-
keit zu werden. Freilich haben sich auch die Voraussetzungen auf Seiten des
Ich gedndert, denn an die Stelle des leidenschaftlich dringenden, teils ero-
tisch, teils narzisstisch gefarbten Einheitsverlangens und der fordernden, be-
sitzergreifenden Haltung, die der Sprecher in dem fritheren Gedicht an den
Tag legt, sind nun Ehrfurcht und Demut angesichts einer religios-mystischen
Erfahrung getreten. Zudem unterstreicht die Elegie den Ausnahmestatus des
geschilderten Erlebnisses, das offenkundig nur in tiefer Einsamkeit und Ab-
geschlossenheit stattfinden kann. In der kunstvoll arrangierten Raumordnung
des versteckten Platzes driickt sich das Bewusstsein des Dichters aus, dass
ein Vorgang, wie ihn diese Verse beschwdren, einzig in der entschiedenen
Abkehr von der zeitgendssischen Lebenswelt, eben in einem geschiitzten und
abgeschirmten Bereich denkbar ist. Und mehr noch — die gewéhlte Sprache
und der Riickgriff auf die Form des Distichons, die stilisierte ,Kultur-Natur®
im ersten und die Sakralisierung des ,,Hains* unter Bezugnahme auf Topoi
der antiken Vorstellungswelt im zweiten Teil des Gedichts machen den
kiinstlich-kiinstlerischen Charakter der ganzen Schilderung augenfillig: Die
mystische Einheit mit der Natur erweist sich in Die schone Buche als Ergeb-
nis einer dsthetischen Inszenierung. Dank dieser — impliziten — metapoeti-
schen Dimension ist Morikes Gedicht weit davon entfernt, naive Verschmel-
zungssehnsiichte zu artikulieren oder zu befriedigen. Es gibt vielmehr zu er-
kennen, dass der Entwurf eines solchen Verhiltnisses von Mensch und Natur
allenfalls in der Kunst einen legitimen Platz findet, dass es mithin der
Mensch selbst ist, der als schopferisches Kulturwesen die schone und harmo-
nische Ordnung der Natur stiftet.



Weltfreude und Erstarrung

Gottfried Keller: Liebliches Jahr,
wie Harfen und Floten — Winternacht

Der Schweizer Gottfried Keller (1819—1890) verdankt seinen bis heute an-
dauernden Ruhm vor allem seinen Novellen und dem Roman Der griine
Heinrich. Am Beginn seiner schriftstellerischen Laufbahn stand jedoch die
Lyrik: Seit 1843 griff er mit politischen Gedichten, wie sie fiir die aufge-
withlte Vormirz-Zeit typisch waren, zugunsten der liberalen Kréfte in die
eidgendssischen Parteikdmpfe ein. Sehr bald erschloss er sich aber auch an-
dere Themen; schon in seiner 1846 verdffentlichten Sammlung Gedichte
nehmen vor allem Liebes- und Naturlyrik breiten Raum ein. Von groBem
Einfluss auf Kellers Weltanschauung und auf seine Sicht der Natur war in der
Folgezeit die Begegnung mit der Philosophie Ludwig Feuerbachs, den er
1848/49 wihrend eines Studienaufenthalts in Heidelberg personlich kennen-
lernte. Als radikaler Religionskritiker erkldrte Feuerbach samtliche Vorstel-
lungen von Gott, vom Jenseits und von der Unsterblichkeit der Seele zu Pro-
dukten der menschlichen Einbildungskraft. All jene Eigenschaften, die der
Mensch so lange seinen Gottern zugeschrieben habe, miisse er endlich als
seine eigenen idealen Moglichkeiten erkennen und sich selbstbewusst zu
eigen machen, da nur unter dieser Bedingung eine wahrhaft humane Existenz
denkbar sei. Feuerbach wollte also gewissermallen das bislang von der Theo-
logie beanspruchte Feld fiir die Anthropologie in Besitz nehmen. Seine Kon-
zentration auf das diesseitige Dasein, auf das irdische Leben in seinem Reich-
tum und seiner unerschopflichen Fiille ging mit einer entschiedenen Aufwer-
tung der Sinnlichkeit und der konkreten Sinneserfahrung einher.

Keller nahm diese Ansichten mit Enthusiasmus auf, zumal er iiberzeugt
war, mit ihnen ein sicheres Fundament fiir die Dichtung zu gewinnen. Am
28. Januar 1849 schrieb er einem Freund: ,,Fiir mich ist die Hauptfrage die:
Wird die Welt, wird das Leben prosaischer und gemeiner nach Feuerbach?
Bis jetzt muf} ich des bestimmtesten antworten: Nein! im Gegenteil, es wird
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alles klarer, strenger, aber auch glithender und sinnlicher*.! Seine Neueren
Gedichte, die 1851 in erster und drei Jahre spater in zweiter Auflage heraus-
kamen, zeigen deutliche Spuren der Feuerbach-Rezeption. Vor allem die
noch in Heidelberg entstandenen Texte der Rubrik Aus dem Leben — in der
zweiten Auflage in Aus der Brieftasche umbenannt — erdrtern weltanschauli-
che Fragen aus einer unverkennbar ,feuerbachianisch® gepragten Perspektive.
Gleich die erste Strophe des Eingangsgedichts formuliert das Programm der
ganzen Abteilung:

Ich hab’ in kalten Wintertagen,

In dunkler, hoffnungsarmer Zeit
Ganz aus dem Sinne dich geschlagen,
O Trugbild der Unsterblichkeit.”

Der Versuch, solche Reflexionen in poetische Bilder zu kleiden, ist dem
Dichter freilich nicht immer iiberzeugend gegliickt. Das folgende Gedicht, in
dem er seine von Feuerbach beeinflussten philosophischen Anschauungen
mit dem Thema der Natur verkniipft, z&hlt zu den gelungensten der Reihe:

Liebliches Jahr, wie Harfen und Floten,

Mit wehenden Liiften und Abendréthen

Endest du deine Bahn!

Siehst mich am kiihlen Waldsee stehen,
5 Wo an herbstlichen Uferhohen

Zieht entlang ein stiller Schwan.

Still und einsam schwingt er die Fliigel,
Taucht vergniigt in den feuchten Spiegel,
Hebt den Hals empor und lauscht,

10 Taucht zum andern Male nieder,
Richtet sich auf und lauschet wieder,
Wie’s im klagenden Schilfe rauscht.

Und in seinem Thun und Lassen

Will’s mich wie ein Traum erfassen,
15 Als ob’s meine Seele wir’,

Die verwundert Giber das Leben,

Gottfried Keller: Gesammelte Briefe. 4 Bde. Hrsg. von Carl Helbling. Bern 1950—
1954. Bd. 1, S. 275.

Gottfried Keller: Samtliche Werke. Historisch-Kritische Ausgabe. Hrsg. unter der
Leitung von Walter Morgenthaler. Bd. 13: Frithe Gedichtsammlungen. Basel,
Frankfurt a.M., Ziirich 2008, S. 243.
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Ueber das Hin- und Wiederweben,
Lugt und lauschet hin und her.

Trink’, o Seele nur in vollen Ziigen
20 Dieses heilig friedliche Geniigen,
Einsam, einsam auf der stillen Flur!
Und hast du dich klar und tief empfunden,
Mogen ewig enden deine Stunden:
Thr Mysterium feierte die Natur!®

In der Rubrik Aus dem Leben bzw. Aus der Briefiasche in den Neueren Ge-
dichten tragt das Werk die Nummer XIII. Einen eigenen Titel erhielt es — wie
auch die anderen Stiicke aus dieser Gruppe — erst viel spéter, als es in den
achtziger Jahren, liberarbeitet und in zahlreichen Details verdndert, in Kellers
Gesammelte Gedichte aufgenommen wurde. Dort findet es sich unter der
Uberschrift Stiller Augenblick in der Abteilung Buch der Natur.

In diesem Gedicht erlaubt sich Keller, der sonst regelmifig gebaute Stro-
phenformen bevorzugte, einige formale Freiheiten. Die Verse der ersten drei
Strophen sind vierhebig — lediglich der dritte der Eingangsstrophe diirfte drei-
hebig zu lesen sein —, wéhrend die abschlieBende vierte Strophe mit Fiinfhe-
bern aufwartet; ihr besonderes Gewicht als Appell und Resiimee in einem
wird durch diese Eigentiimlichkeit unterstrichen. Das Metrum mischt Tro-
chéen und Daktylen in ungleichméBiger Folge, und die zweite Zeile der ers-
ten Strophe weicht durch einen Auftakt, eine unbetonte Anfangssilbe, von
allen anderen ab. Durchgehalten ist allerdings in sdmtlichen Strophen das
Schema des Schweifreims (a a b ¢ ¢ b), wobei die Verse 3 und 6 méinnlich,
alle anderen weiblich schliefen.

In direkter Anrede an das zu Ende gehende Jahr beschwort das lyrische
Ich zundchst eine Herbst- und Abendstimmung in der abgelegenen Gegend
eines Waldsees. Von Wehmut oder Trauer, die sich in der lyrischen Tradition
hiufig mit diesen Zeitrdumen verbinden, findet sich hier jedoch keine Spur,
denn der Abschied des als ,lieblich® angesprochenen Jahres fallt sehr heiter
aus und gestaltet sich als Fest fiir alle Sinne: ,,wie Harfen und Floten, / Mit
wehenden Liiften und Abendréten® — eine ausdrucksvolle poetische Inszenie-
rung, auf die wir spiter noch zuriickkommen miissen. Gleich anschlieend
wird der Blick auf den Schwan gelenkt, der auf dem See seine Bahn verfolgt
und dem die gesamte zweite Strophe gewidmet ist. Das Gedicht bleibt aber
nicht bei einem in sich ruhenden Naturbild stehen, sondern baut in der Folge
eine Analogie zwischen dem Schwan und der menschlichen Seele auf. Derar-

> Keller: Simtliche Werke. Historisch-Kritische Ausgabe. Bd. 13, S. 253.
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tige sinnbildliche Ausdeutungen von Motiven aus dem Naturbereich zdhlen
zu den Grundbestandteilen von Kellers lyrischer Poetik, und nicht minder
typisch fiir seine stark gedanklich bestimmte Dichtung ist der Umstand, dass
die erforderliche Ubertragung nicht dem Leser iiberlassen, sondern im Text
ausdriicklich vorgenommen wird: ,,Als ob’s meine Seele war’ ...,

Wie der Schwan iiber den See gleitet, so soll der Mensch sein Leben
fithren — die Natur ist dem lyrischen Ich Spiegel und Vorbild zugleich. Im
Mittelpunkt des idealen Daseins steht die Aufmerksamkeit fiir die Aufen-
welt, wie sie sich den wachen Sinnen darbietet. Dabei geht es keineswegs um
passive Reizaufnahme, sondern um ein zielstrebiges Handeln, bei dem die
menschliche Seele, ,,verwundert iiber das Leben®, von unstillbarer Neugier
auf das, was sie umgibt, getricben wird. Den tdtigen Charakter dieser sinnli-
chen Weltaneignung bezeugen die Bewegungen des Schwans ebenso wie die
alliterierenden Begriffe ,lugen und ,lauschen’, die ja iiber bloes Sehen und
Horen deutlich hinausgehen. Durch eine solche aktive Wahrnehmung, die
zwischen Innen und Auflen, Seele und Welt vermittelt, kann der Mensch die
Fiille der Wirklichkeit ,,in vollen Ziigen™ trinken und darin ,,heilig friedli-
che[s] Geniigen™ finden. Den gleichen Gedanken gestaltet iibrigens Kellers
Abendlied, sein wohl berithmtestes Gedicht, das einen Lobgesang auf die
Augen anstimmt, weil sie dem Sprecher als ,,Fensterlein“ den Zugang zum
»holden Schein® der Dinge er6ffnen. Die Schlusszeilen greifen wieder das
Motiv des Trinkens auf; auch hier saugen die Sinnesorgane die dufere Reali-
tat formlich ein: ,, Trinkt, o Augen, was die Wimper hélt, / Von dem goldnen
UberfluB der Welt!“* Abendlied dokumentiert eindrucksvoll die Kontinuitit
von Kellers Vorstellungen in diesem Punkt, denn es entstand 1879, immerhin
drei Jahrzehnte nach unserem Beispieltext aus den Neueren Gedichten.

Der Schwan ist seit jeher auch ein Symbol fiir den Dichter, und gerade im
19. Jahrhundert wurde diese bis in die Antike zuriickgehende Tradition viel-
fach aufgegriffen.’ Daher lisst sich eine metapoetische Deutung von Liebli-
ches Jahr ... denken: Die begierige Aufnahme der Wirklichkeit durch Auge
und Ohr erweist sich als unabdingbare Voraussetzung fiir die dichterische
Produktivitit. Diese Auffassung begegnet bei Keller hdufiger; so nennt er im
Griinen Heinrich den ,kiinstlerischen Menschen® einen ,,Seher” im ganz
wortlichen Sinne, der das festliche Schauspiel des Lebens aufmerksam ver-

* Gottfried Keller: Samtliche Werke in sieben Bénden. Bd. 1: Gedichte. Hrsg. von
Kai Kauffmann. Frankfurt a.M. 1995, S. 407.

Zu nennen wiren hier besonders Holderlins Gedicht Hdlfte des Lebens und Bau-
delaires Le Cygne.
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folgt und seine wesentlichen Ziige gestaltend wiedergibt.® Doch ist die
Gleichsetzung des lyrischen Ich mit einem Poeten nicht zwingend. Offenheit
fiir die sinnliche Wahrnehmung der Welt stellt nach Kellers Ansicht generell
eine Haupttugend des Menschen dar, und zwar eine Tugend, die zugleich den
tiefsten Genuss verschafft. Die Schlussstrophe des Gedichts postuliert nim-
lich eine enge Verbindung von intensiver Sinneswahrnehmung und mensch-
licher Selbsterfahrung. Indem die Seele ,,in vollen Ziigen / Dieses heilig
friedliche Geniigen* trinkt, gelangt sie auch zu einer ,klaren‘ und ,tiefen
Empfindung ihrer selbst; der Gipfel ihrer Existenz fillt mit dem Hohepunkt
ihrer durch die Sinnesorgane hergestellten Weltverbundenheit zusammen.
Dagegen sparen die Verse bemerkenswerterweise alle gesellschaftlichen Bin-
dungen des Individuums aus. Thr Interesse gilt allein der Bezichung, die der
Einzelne zur — menschenleeren — &ufleren Natur aufbaut: Der Schwan zieht
»einsam® dahin, und ,,cinsam auf der stillen Flur* denkt sich der Sprecher
auch seine Seele. Wie ein groer Teil der deutschsprachigen Naturlyrik ent-
wirft Kellers Gedicht die Natur als gesellschaftsferne Sphére und das Natur-
erlebnis als eine einsame Erfahrung.

Hat die Seele des Menschen einmal jenen Gipfelpunkt erreicht, so ist ihr
Dasein erfiillt, und sie kann sich ohne Widerstreben der Auflésung im Tod
hingeben: ,,Und hast du dich klar und tief empfunden, / Mdgen ewig enden
deine Stunden®. Das christliche ,, Trugbild der Unsterblichkeit®, das schon im
ersten Gedicht der Reihe verabschiedet wird, findet hier offenkundig keinen
Platz mehr; die menschliche Existenz ist als endliche gedacht. Sofern sie aber
»in vollen Ziigen™ genossen wird, verdient das dabei verspiirte ,,Geniigen*
das Attribut ,,heilig” — es hat die jenseitige Seligkeit, die der christliche Glau-
be verspricht, als hochsten Wert abgeldst. Im Tod kehrt der Mensch in die
Ganzheit der allumfassenden Natur zuriick, aus der er einst hervorgegangen
ist. In dem unauthdrlichen Gestalten und Aufldsen mannigfacher individuel-
ler Formen besteht jenes ,,Mysterium®, das die Natur immer wieder feiert und
in dessen Anrufung das Gedicht kulminiert. Erneut bezieht der Sprecher
damit einen Begriff, der fiir gewohnlich mit dem religiosen Vorstellungsbe-
reich verbunden wird, auf die rein diesseitig verstandene Natursphére.

Das lyrische Ich akzeptiert die Einsicht in seine eigene Vergénglichkeit
ohne Einschrinkungen und ordnet seine begrenzte Existenz mit grofiter Ge-
lassenheit der schaffenden Natur unter. Auf die innige Verflechtung beider
und auf die Einbettung des Menschen in die irdische Natur deutet ja schon
die Analogie zwischen dem Schwan und der Seele des Ich, die dem ganzen

®  Keller: Simtliche Werke. Historisch-Kritische Ausgabe. Bd. 12: Der griine Hein-

rich (1854/55). Dritter und vierter Band. Basel, Frankfurt a.M., Ziirich 2005,
S.17.
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Gedicht zugrunde liegt. Jenseits dieser Natur gibt es fiir den Sprecher nichts;
sie bildet den einzigen Rahmen seines Daseins, und nicht von ungefahr ist
,Natur” das letzte Wort des Textes. Weil es in voller Bewusstheit den ewigen
Rhythmus von Werden und Vergehen bejaht, empfindet das Ich auch den Ge-
danken an den Tod nicht als erschreckend, und deshalb evoziert das Gedicht,
obgleich es Parallelen zwischen dem herbstlichen Ausklang des Jahres und
dem sich neigenden Lebenslauf des Menschen nahe legt, keine melancholi-
sche Stimmung — im Gegenteil. Die festliche Atmosphéire der Eingangsverse
gewinnt nun im Riickblick ihre volle Bedeutung: Ebenso wie das scheidende
Jahr soll der Mensch dem Ende seiner ,,Bahn® heiter entgegengehen und die
sinnliche Fiille des Daseins bis zuletzt auskosten. Als prachtiges Fest der
Sinne erscheint das Leben und Weben der schopferischen Natur auch in wei-
teren Texten des von Feuerbachs Lehren inspirierten Gedichtensembles,
beispielsweise in Dich zieret dein Glauben, mein rosiges Kind, wo die Néhe
zu Liebliches Jahr ... besonders ins Auge fallt: ,,Drum feiert der Garten den
festlichen Tag / Mit Floten und feinen Theorben®.”

Doch Kellers Naturlyrik ist nicht durchweg von heiterer Lebenszuge-
wandtheit und Weltfreude geprdgt. Ein ganz anderes Bild vermittelt bei-
spielsweise das Gedicht Winternacht, das zu den bedeutendsten lyrischen
Schopfungen des Autors gehort:

Winternacht

Nicht ein Fliigelschlag ging durch die Welt,
Still und blendend lag der wei3e Schnee,
Nicht ein Wolklein hing am Sternenzelt,
Keine Welle schlug im starren See.

5 Aus der Tiefe stieg der Seebaum auf,
Bis sein Wipfel in dem Eis gefror;
An den Aesten klomm die Nix’ herauf,
Schaute durch das griine Eis empor.

Auf dem diinnen Glase stand ich da,

10 Das die schwarze Tiefe von mir schied;
Dicht ich unter meinen Fiilen sah
Ihre weil3e Schonheit Glied fiir Glied.

7 Keller: Simtliche Werke. Historisch-Kritische Ausgabe. Bd. 13, S. 251. — Die
Theorbe ist ein Saiteninstrument. Das Gedicht tragt in Aus dem Leben bzw. Aus
der Brieftasche die Nummer X, in den Gesammelten Gedichten erhielt es den Ti-
tel Rosenglaube.
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Mit ersticktem Jammer tastet’ sie
An der harten Decke her und hin.
15 Ich vergess’ das dunkle Antlitz nie,
Immer, immer liegt es mir im Sinn!®

Das Gedicht wurde 1847 erstmals gedruckt, freilich in einer Fassung, der
noch die spatere dritte Strophe fehlt. Nur handschriftlich tiberliefert ist eine
weitere Version, die diese Strophe gleichfalls nicht hat, dafiir aber eine zu-
satzliche am Ende aufweist. In den Neueren Gedichten von 1851/54, nach de-
nen der Text hier zitiert wurde, bildet er den Abschluss des Zyklus Jahreszei-
ten, spiter nahm Keller ihn in die Gesammelten Gedichte auf, wo er, im
Wortlaut fast unveridndert, seinen Platz im Buch der Natur fand, und zwar
wieder als Schlusspunkt der ganzen Abteilung. In beiden Gedichtbénden sind
die jeweiligen Rubriken zumindest teilweise nach den vier Jahreszeiten ge-
ordnet, wobei der Winter die letzte Stelle einnimmt. Im Fortgang unserer
Untersuchung wird allerdings zu fragen sein, ob fiir die Platzierung von Win-
ternacht nicht auch noch andere Motive ausschlaggebend gewesen sein konn-
ten.

In schroffem Gegensatz zu der heiteren, gelosten Stimmung, die die Ein-
gangsverse von Liebliches Jahr, wie Harfen und Floten heraufbeschworen,
spricht dieses Gedicht von eisiger Kélte und Erstarrung. Deren Wirkung
scheint sich sogar in der formalen Struktur des Textes niederzuschlagen, die
von grofer Strenge und RegelmaBigkeit ist. Keller verwendet kreuzgereimte
fiinthebige Trochden mit durchweg mannlichen Kadenzen. Dadurch treffen
an jeder Zeilengrenze zwei Hebungen zusammen, was den Leser formlich zu
einer Pause zwingt, die die Verse deutlich voneinander abhebt. Dementspre-
chend dominiert der Zeilenstil: Auch syntaktisch bilden die meisten Verse
eine Einheit fiir sich, besonders deutlich in der ersten Strophe, die vier Haupt-
sdtze aneinanderreiht. Die einzigen auffallenden Enjambements finden sich
nach den Versen 11 und 13, wo die Satzbewegung ohne markante Einschnitte
iiber die Zeilengrenzen hinweggeht. Diese vorlibergehende Lockerung der
rigiden formalen Ordnung spiegelt die Annéherung der beiden Bereiche wi-
der, in die der Raum des Gedichts zerfillt, denn gerade hier kommen sich
Oben und Unten, Mensch und Nixe am nédchsten: Dem Blick des Ich durch
die Eisschicht nach unten (V. 11f.) korrespondiert der Versuch der Wasser-
frau, sie nach oben zu durchbrechen (V. 13f.). Letztlich siegt jedoch das
Trennende, denn die Eisdecke erweist sich als undurchdringlich. Und noch
auf ein weiteres Moment, das die aullerordentliche Prizision der formalen
Gestaltung von Winternacht belegt, sei aufmerksam gemacht. Die parallel ge-

8 Keller: Simtliche Werke. Historisch-Kritische Ausgabe. Bd. 13, S. 179.
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bauten Verse 1 und 3 beginnen, abweichend vom strikten trochdischen Gang,
jeweils mit drei aufeinanderfolgenden Hebungen — das ,,ein“ unbetont zu
lassen, wiirde in beiden Fillen sinnentstellend wirken! — und kénnen daher
kaum anders als langsam, stockend und gleichsam mit angehaltenem Atem
gelesen werden. Die reglose Starre der winterlichen Welt wird an diesen Stel-
len buchstéblich greifbar.

Konstitutiv fiir die Raumordnung des Gedichts ist, wie schon erwihnt, der
Gegensatz von Oben und Unten, von blendend weiller Schneelandschaft und
»schwarze[r] Tiefe“, dem auch die beiden Figuren zugeordnet sind. Mensch
und Wasserfrau verharren in ihrem jeweiligen Bereich (oder miissen darin
verharren) und bleiben streng voneinander geschieden. Das Ich genieft fast
voyeuristisch den Anblick der Nixe — ,,Dicht ich unter meinen Fiilen sah /
TIhre weile Schonheit Glied fiir Glied.” — und leidet zugleich unter der Uner-
reichbarkeit dieser erotisch verlockenden Gestalt. Deren ,,Antlitz préigt sich
seinem Gedichtnis fiir alle Zeit ein: Das Gedicht miindet in das erstarrte Bild
einer schmerzlich empfundenen Trennung. Bemerkenswerterweise zeigt das
lyrische Ich beim Erscheinen der Nixe keine Uberraschung, und auch der ihr
zugeordnete bestimmte Artikel deutet darauf hin, dass dem Sprecher hier
kein wirklich fremdes, génzlich unvertrautes Wesen gegeniibertritt. Es fragt
sich daher, ob das Gedicht tatsdchlich die ,reale* Begegnung mit einem Ele-
mentargeschopf schildert oder ob die Verse nicht cher ein inneres Gesche-
hen, das sich eigentlich in der Seele des Ich abspielt, plastisch vorfiihren,
indem sie es in die Interaktion zweier Figuren umsetzen. Einen Beleg fiir die
letztere Hypothese liefert die zusétzliche Strophe, die sich nur in der hand-
schriftlichen Fassung findet:

Als ein heller Stern vom Himmel fiel,
Fuhr sie schreiend in die Tiefe da.
Mich durchschauerte ein bang Gefiihl,
Wie wenn ich die eigne Seele sah.’”

Dass der Blick in die Tiefe des Sees in diesen Versen explizit auf den Blick
in die ,,eigne Seele” bezogen wird, entspricht jener Tendenz Kellers, die Aus-
deutung seiner lyrischen Bilder im Gedicht selbst vorzunehmen, fiir die auch
Liebliches Jahr, wie Harfen und Floten ein Beispiel liefert. Der poetischen
Qualitdt von Winternacht ist der spétere Verzicht auf die zitierte Strophe al-
lerdings sicherlich zugute gekommen.

Es ist also durchaus statthaft, die duflere Natur, von der das Gedicht auf
der wortlichen Ebene spricht, als Metapher fiir den Zustand der seelischen

°  Zitiert nach: Gottfried Keller: Sémtliche Werke in sicben Binden. Bd. 1, S. 999.
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Innenwelt des Ich zu deuten. In der Nixe verkorpern sich eigene Selbstantei-
le, triebhafte Regungen, die aus der ,,schwarze[n] Tiefe* emporstreben, aber
von einer undurchlédssigen Verdrangungsschranke daran gehindert werden, in
den Raum des klaren, niichternen Bewusstseins vorzudringen, den die blen-
dend weile Schneelandschaft reprisentiert. Die Zweiteilung der Welt in
Winternacht spiegelt demnach eine innere Spaltung des Menschen wider, die
sich ohne weiteres mit den Begriffen der Freud’schen Psychoanalyse fassen
lasst. Das Ich registriert ,,den gefrorenen Zustand der eigenen Traume und
Sehnsiichte*!? und sieht sich getrennt von seiner Triebwelt, deren Fremdheit
gegeniiber dem bewussten Selbst hier in der Gestalt des méarchenhaften Ele-
mentarwesens anschaulich gemacht wird.

Die Begegnung von Mensch und Wasserfrau ist nun freilich ebensowenig
eine Erfindung Kellers wie die Verkniipfung dieser Konstellation mit inner-
seelischen Verhéltnissen. In der klassisch-romantischen Epoche und im gan-
zen 19. Jahrhundert erfreute sich das Nixenmotiv grofer Beliebtheit in der
Lyrik wie in der fiktionalen Erzéhlprosa. Zu denken wire beispielsweise an
Goethes Ballade Der Fischer, an Fouqués Undine, an die Sirenenfiguren bei
Eichendorff oder an die Schone Lau aus Morikes Mérchen Das Stuttgarter
Hutzelmdnnlein, aber auch Kellers Landsmann Conrad Ferdinand Meyer
schrieb mit Der schone Tag und Die Fei einschlagige Gedichte. Eine blof3e
Modeerscheinung war die auffallende Konjunktur dieses Bildkomplexes
sicherlich nicht. Man kann die Konfrontation mit einer verlockenden Nixe
vielmehr als eine zentrale poetische ,Reflexionsfigur dieser Jahrzehnte be-
zeichnen, tiber die die Literatur charakteristische seelische Konflikte des biir-
gerlichen Menschen — genauer: des biirgerlichen Mannes — thematisierte. Die
Strukturen der ausdifferenzierten biirgerlichen Gesellschaft zwingen deren
Angehorigen ein hohes Mall an Selbstkontrolle und Triebunterdriickung auf;
die Entwicklung eines stabilen Uber-Ich, das die gesellschaftlichen Anforde-
rungen, Normen und Zwinge vertritt, geht mit dem Aufbau massiver Ver-
drangungsschranken gegen triebhafte Impulse und verbotene Wiinsche ein-
her. Damit etablierte sich eben jene psychische Struktur, die Sigmund Freud
spéter wissenschaftlich zu beschreiben unternahm. Vor diesem Hintergrund
nutzen die Poeten die Gestalt der Nixe haufig, um eine ,Wiederkehr des Ver-
drdngten‘ zu inszenieren. Ein solcher Vorgang 16st ambivalente Empfindun-
gen aus: Verschmelzungsphantasien und die Sehnsucht nach Ich-Entgren-
zung und dem Ausleben ungeziigelter Triebwiinsche mischen sich mit der
Angst vor dem Selbstverlust, vor dem Zusammenbruch der eigenen Identitit,

1% Bernd Neumann: Gottfried Keller. Eine Einfiihrung in sein Werk. Kénigstein/Ts.
1982, S. 325.
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die eng mit den verinnerlichten Mechanismen der Triebkontrolle verbunden
1st.

Das Moment der Gefahrdung deutet sich in Winternacht gleichfalls an —
wiirde das Eis brechen, das die Schranke zwischen ithm und der Nixe bildet,
wire dem lyrischen Ich der Tod im eisigen Wasser gewiss; die Erfiillung des
sehnsiichtigen Verlangens wire also, ganz traditionsgemaf, an eine existen-
tielle Bedrohung gekoppelt. Doch Keller zitiert die vertraute Konstellation
nicht nur, er wandelt sie zugleich auf originelle Weise ab, denn nicht die halb
verlockende, halb bedngstigende Aussicht auf eine Vereinigung mit dem
fremd-vertrauten Elementargeschopf steht bei ihm im Mittelpunkt, sondern
gerade das Leiden an der Unméglichkeit einer solchen Vereinigung. Dem
Sprecher wird schmerzlich bewusst, dass es fiir ihn keinen Weg mehr zu
jener Region triebhafter Regungen und Wiinsche gibt, die unter dem Druck
der Verdriangung endgiiltig zum ,inneren Ausland‘, zu einer dunklen und un-
zuginglichen Provinz des Seelenlebens geworden ist. Verbindet sich das
Motiv der verfiihrerischen Nixe in der Literatur fiir gewdhnlich mit Bildern
der Auflosung, des FlieBenden und Konturlosen, so zeigt Winternacht konse-
quenterweise das genaue Gegenteil, ndmlich absolute Verfestigung und Er-
starrung. Vor einer Gefahrdung durch verbotene Triebregungen ist das lyri-
sche Ich bei Keller durch das ,,diinne Glas“ der Eisschicht geschiitzt, aber es
bezahlt dafiir mit der Gefangenschaft in einer kalten, leblosen Welt, in der die
verdrangten Sehnsiichte nur noch im unbeweglichen Bild bewahrt werden
konnen: ,,Ich vergess’ das dunkle Antlitz nie, / Immer, immer liegt es mir im
Sinn!“!"!

Wihrend Liebliches Jahr ... einen harmonischen Einklang von Ich und
Natur schildert, der auf der Offenheit des Menschen fiir die sinnlich erfahrene
natiirliche Wirklichkeit beruht, ist in Winternacht das Verhaltnis des Spre-
chers zur Natur, der inneren wie der dulleren, durch Entfremdung und Erstar-
rung gekennzeichnet. Die Korrespondenzbeziehung zwischen Innen und
AulBen, die sich auch hier vorfindet, erhilt damit eine génzlich negative Ein-
farbung. Feiert das eine Gedicht den ewigen Kreislauf von Werden und Ver-
gehen, in den sich das Individuum willig einfiigt, so dokumentiert das andere
mit dsthetischen Mitteln die Einsicht in die leidvolle Isolation und Gespalten-
heit des Menschen. Die beiden Texte vertreten zwei entgegengesetzte Spiel-
arten von Naturlyrik bei Keller und loten zugleich die Bandbreite der Mog-

""" Das Motiv der trennenden Glasscheibe, das auf die Unméglichkeit einer unmittel-

baren, ungebrochenen Welt- und Selbsterfahrung des Individuums verweist, spielt
iibrigens auch im Griinen Heinrich eine wichtige Rolle, insbesondere im Zusam-
menhang der Beziehung des Titelhelden zu der jungen Anna, die er zum unbe-
rithrbaren Engel verklért.
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lichkeiten aus, die dieser Gattung um die Jahrhundertmitte offen standen.
Dass der Dichter Wert darauf legte, Winternacht in seinen sorgfaltig kompo-
nierten Lyrikbanden jeweils an den Schluss der Rubrik mit den Naturgedich-
ten zu stellen, wird nun vollauf verstdndlich, denn das Gedicht fiihrt jene
Form von Naturlyrik, die sich auf den Gedanken einer Anndherung von
Mensch und Natur und einer Kommunikation zwischen ihnen griindet und
der auch die meisten einschlidgigen Werke Kellers zuzurechnen sind, an einen
Endpunkt. Bernd Neumann schreibt:

Damit markiert dieses Gedicht zugleich eine (literatur-)geschicht-
liche Wende. Es realisiert, dal das unmittelbare Aufgehobensein
des Menschen in der Natur nach der Art der Goetheschen Naturly-
rik oder der Romantiker nunmehr in der 2. Halfte des 19. Jahrhun-
derts nicht mehr mdglich ist. Gottfried Keller nahm darin eine
Kardinalfrage der modernen Naturlyrik [...] vorweg: die Frage da-
nach, ob iliberhaupt noch ein lyrischer, naiver Zugang zur Natur
gegeben ist."?

Neumanns literarhistorische Einordnung von Winternacht muss freilich kor-
rigiert werden (ganz abgesehen davon, dass Kellers Gedicht seiner Entste-
hung nach in die erste Hélfte des Jahrhunderts gehdrt). Die tiefe Entfremdung
von der eigenen, inneren wie von der duBleren Natur wurde bereits um 1800
vielfach thematisiert. Es handelte sich um eine jener epochentypischen Erfah-
rungen, auf die Klassiker wie Romantiker mit ihren poetischen und philoso-
phischen Werken reagierten — unter anderem in der Naturlyrik. Das ,,unmit-
telbare Aufgehobensein des Menschen in der Natur* vermisste schon Holder-
lin leidvoll, und Dichter wie Brentano und Mdrike gestalteten es nur noch als
asthetische Inszenierung und als bewussten Gegenentwurf zur zeitgendssi-
schen Erfahrungswirklichkeit. ,Naiv® war Naturlyrik zumindest in ihren kom-
plexeren Auspragungen schon lange vor der Mitte des 19. Jahrhunderts nicht
mehr, falls sie es je gewesen ist. So kann man mit Blick auf Winternacht
schwerlich von einer ,,Wende* sprechen. Festzuhalten bleibt aber, dass Kel-
lers Gedicht einen Problemzusammenhang, der in der naturlyrischen Dich-
tung bereits seit Jahrzehnten angelegt war, mit Hilfe einer in ihrer Intensitét
kaum zu {iiberbietenden poetischen Bildlichkeit in einzigartiger Weise zu-
spitzt.

12" Neumann: Gottfried Keller, S. 326.



Die Naturidylle als ,Gegenraum*® der
Geschichte

Theodor Storm: Juli — Abseits

Die Popularitédt des Dichters Theodor Storm (1817-1888) griindet sich heute
hauptsdchlich auf seine Novellen, wéhrend sein lyrisches Werk weit weniger
bekannt ist. Storm selbst war jedoch zeitlebens davon iiberzeugt, gerade auf
dem Gebiet der Lyrik Uberragendes geleistet zu haben, und schitzte seine
Gedichte sehr viel hoher als die ,Brotarbeit® der Novellistik. Das zeigen bei-
spielsweise die Notizen, die er fiir eine Tischrede anldsslich seines siebzigs-
ten Geburtstags anfertigte. Wahrend er sein umfangreiches erzéhlerisches
Schaffen dort mit keinem Wort erwéhnt, stellt er sich selbstbewusst ,,zu jenen
wenigen Lyrikern [...], die die neue deutsche Literatur besitzt: zu unserm
alten Asmus Claudius, und Gothe, zu Uhland und Eichendorf, Heinrich Hei-
ne und Eduard Mérike.*! Damit sind zugleich die Poeten benannt, die Storm
als Autoritdten und Vorbilder anerkannte und bewunderte. In der Tat vertrat
er keine ungewdhnliche oder gar revolutiondre Auffassung vom lyrischen
Gedicht; seine Ansichten, die er in verschiedenen Rezensionen und kleineren
Aufsitzen darlegte, entsprechen vielmehr einer verhéltnisméBig schlichten
und noch heutzutage weit verbreiteten Vorstellung von den spezifischen
Merkmalen der Gattung Lyrik. Deren Gipfelpunkt erblickte er in einer be-
stimmten Form des Erlebnis- oder Stimmungsgedichts: ,,Die eigentliche Auf-
gabe des lyrischen Dichters besteht aber unsrer Ansicht nach darin, eine See-
lenstimmung derart im Gedichte festzuhalten, daf3 sie durch dasselbe bei dem
empfinglichen Leser reproduziert wird“.> Das wahre Gedicht entspringt aus
der unmittelbaren Empfindung des Verfassers: ,,Den echten Lyriker wird sein
Gefiihl, wenn es das hochste Maf} von Fiille und Tiefe erreicht hat, von selbst

' Theodor Storm: Sémtliche Werke in vier Banden. Hrsg. von Karl Ernst Laage und

Dieter Lohmeier. Bd. 4: Mérchen. Kleine Prosa. Darmstadt 1998, S. 489.
2 Ebd., S.331.
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zur Produktion nétigen, dann aber auch wie mit Herzblut alle einzelnen Teile
des Gedichtes durchstromen.* In Storms Augen beruht das ,,willkiirliche und
massenhafte Produzieren lyrischer Gedichte, das eigentliche Machen und
Ausgehen auf derartige Produktionen auf einem génzlichen Verkennen des
Wesens der lyrischen Dichtkunst®, die nur im echten ,,Erlebnis des Dichters
ihr ,,Fundament finden konne.” Daher stand er allen Spielarten reflexions-
lastiger Poesie wie auch der stark rhetorisch geprigten politischen Lyrik des
Vormirz ausgesprochen skeptisch gegeniiber (obwohl er selbst eine ganze
Reihe gedanklich reflektierender oder spruchartiger Gedichte geschrieben
hat).

Soll sich die vom Dichter empfundene ,,Seelenstimmung® auf den Leser
iibertragen, so muss sie mit Hilfe sprachlich-dsthetischer Mittel objektiviert
werden. Storms These, dass ,,dic hochste Gefiihlserregung™ des Poeten ,,im-
mer den schlagendsten Ausdruck finden®, der emotionale Gehalt also die pas-
sende sprachliche Form geradezu automatisch mit sich bringen werde®, ist
freilich mit Vorsicht zu betrachten, und er hat sich an anderer Stelle auch um
einiges differenzierter zu diesem Thema geduflert. Im Vorwort zu dem von
ihm zusammengestellten Hausbuch aus deutschen Dichtern seit Claudius ist
iiber die schwierige Aufgabe des Lyrikers Folgendes zu lesen:

Nicht allein, daf} die Forderung, den Gehalt in knappe und zutref-
fende Worte auszuprédgen, hier besonders scharf hervortritt, da bei
dem geringen Umfange schon ein falscher oder pulsloser Aus-
druck die Wirkung des Ganzen zerstoren kann; diese Worte miis-
sen auch durch die rhythmische Bewegung und die Klangfarbe des
Verses gleichsam in Musik gesetzt und solcherweise wieder in die
Empfindung aufgelost sein, aus der sie entsprungen sind.

Nur wenn es auf diese Weise gelingt, das Gedicht als sinnlich erlebbares
Wort- und Klanggebilde zu gestalten, kann es fiir den Rezipienten zu einer
iiberwiltigenden Erfahrung, zu einer ,,Offenbarung und Erlosung™ werden.’
So diirfen auch Storms eigene Gedichte in ihrer &dsthetischen Komplexitit
nicht unterschitzt werden. Zwar bevorzugt der Autor einfache liedhafte For-
men und eine unprétentiose Sprache, aber bei ndherer Betrachtung erweisen
sich viele seiner Texte als hochst artifizielle Schopfungen, deren scheinbare
Simplizitét sich sorgfaltiger Kalkulation verdankt.

Themen wie die Liebe und die Natur schienen Storm besonders geeignet,
lyrische ,Stimmungen‘ hervorzurufen, und nehmen deshalb in seinem Ge-

Storm: Samtliche Werke. Bd. 4, S. 332.
Ebd., S. 331.
> Ebd., S. 393f.
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dichtwerk eine dominierende Stellung ein. Fiir seine Naturlyrik spielen vor
allem die Jahreszeiten eine wichtige Rolle, die Storms Wirkungsabsichten
entgegenkommen, weil sie schon gewohnheitsmdfiig mit gewissen Stim-
mungswerten verkniipft werden. Haufig bauen die Gedichte Analogien und
symbolische Korrespondenzen zwischen Naturphdnomenen und den Zustén-
den der menschlichen Seele auf und stiften damit innige Verbindungen von
AuBlen- und Innenwelt. In April gipfelt die wechselseitige Durchdringung der
beiden Sphéren, des Friihlings und des fithlenden Menschenherzens, in einer
formlichen Verschmelzung des Sprechers mit dem Leben und Weben der
Natur: ,Mir ist wie Blume, Blatt und Baum*.® Und auch in Juli wird eine
suggestive Beziehung zwischen Mensch und Natur hergestellt:

Klingt im Wind ein Wiegenlied,
Sonne warm herniedersieht,
Seine Ahren senkt das Korn,
Rote Beere schwillt am Dorn,
Schwer von Segen ist die Flur —
Junge Frau, was sinnst du nur?’

Das 1860 entstandene Gedicht bietet kein zusammenhéngendes Landschafts-
bild, sondern reiht einzelne Impressionen aneinander, die ihren gemeinsamen
Bezugspunkt in der prallen Fiille der sommerlichen Natur haben. Jedes der in
sich geschlossenen Bilder wird in einem einzigen knappen Satz ausgedriickt
und nimmt auch genau einen Vers in Anspruch. Den letzten Platz in dieser
Reihe weist der Sprecher der Frau zu, die er damit bruchlos in den Rahmen
der reichen, gesegneten Natur einfiigt. In einem Brief an Emil Kuh erlduterte
Storm spéter, er habe diese Verse urspriinglich ,,an eine junge Frau gerichtet,
bei der ich die erste Schwangerschaft vermutete.® Im Text ist zwar nicht
ausdriicklich von einer Schwangerschaft die Rede, aber das ,,Wiegenlied* des
Windes und das beherrschende Thema der lippigen Fruchtbarkeit legen ent-
sprechende Assoziationen nahe. Selbst fruchtbar zu sein und neues Leben
hervorzubringen, erscheint als ,natiirliche Bestimmung der Frau, die als wer-
dende Mutter in Parallele zur miitterlichen Natur steht; eben diese Bestim-
mung konnte auch der Gegenstand ihres in sich gekehrten Sinnens sein. Al-
lerdings sind die Analogien zwischen menschlichen Gefiihlslagen oder Zu-
stainden und der Natur bei Storm nicht immer so positiv konnotiert wie in

®  Storm: Samtliche Werke. Bd. 1: Gedichte. Novellen 1848—1867. Darmstadt 1998,
S. 50.

7 Ebd.

Theodor Storm: Briefe. Hrsg. von Peter Goldammer. Bd. 2. Berlin, Weimar

21984, S. 37.
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diesem Fall, denn Schmerz, Trauer und Einsamkeit konnen ebenfalls in pas-
senden Naturbildern ihren Ausdruck finden. Diister geféarbt ist die Beziehung
von Jahreszeit und subjektivem Empfinden beispielsweise in Uber die Heide,
wo die geisterhafte, 6de Herbstlandschaft der melancholischen Stimmung des
lyrischen Ich korrespondiert. Eine gliicklichere Spiegelbezichung von natiir-
licher Auf3en- und seelischer Innenwelt wird hier lediglich iiber eine Erinne-
rung eingebracht, wenn das Gedicht mit einem elegischen Riickblick auf den
entschwundenen Mai schlie3t, den der Sprecher mit ,,Leben und Liebe* asso-
ziiert.”

Storm hat jedoch auch lyrische Texte geschrieben, in denen das Verhélt-
nis von Mensch und Natur sich weitaus vielschichtiger gestaltet und distan-
zierter beleuchtet wird als in den bisher betrachteten Werken. Als Beispiel
moge das im Sommer 1847 entstandene und im folgenden Jahr erstmals pub-
lizierte Gedicht Abseits dienen:

Es ist so still; die Heide liegt
Im warmen Mittagssonnenstrahle,
Ein rosenroter Schimmer fliegt
Um ihre alten Griabermale;

5 Die Krauter blithn; der Heideduft
Steigt in die blaue Sommerluft.

Laufkéfer hasten durch’s Gestrauch
In ihren goldnen Panzerréckchen,
Die Bienen hingen Zweig um Zweig

10 Sich an der Edelheide Glockchen;
Die Vogel schwirren aus dem Kraut —
Die Luft ist voller Lerchenlaut.

Ein halbverfallen’ niedrig’ Haus

Steht einsam hier und sonnbeschienen;
15 Der Kétner lehnt zur Tiir hinaus,

Behaglich blinzelnd nach den Bienen;

Sein Junge auf dem Stein davor

Schnitzt Pfeifen sich aus Kélberrohr.

Kaum zittert durch die Mittagsruh

20 Ein Schlag der Dorfuhr, der entfernten;
Dem Alten féllt die Wimper zu,
Er trdumt von seinen Honigernten.

% Storm: Samtliche Werke. Bd. 1, S. 93.
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— Kein Klang der aufgeregten Zeit
Drang noch in diese Einsamkeit."’

Eine Atmosphire der Ruhe und der Zeitenthobenheit, die in vollem Sinne als
idyllisch bezeichnet werden kann, bestimmt dieses Gedicht. Sie schldgt sich
auch in seiner duleren Gestalt nieder, die bei aller Schlichtheit des Vokabu-
lars, der Syntax und der formalen Mittel doch sehr genau auf den Inhalt abge-
stimmt ist. Der Dichter verwendet vierhebige Jamben und eine sechszeilige
Strophe, deren Reimschema die Abrundung der einzelnen Versgruppen un-
terstreicht: Auf einen Kreuzreim mit abwechselnd ménnlichen und weibli-
chen Kadenzen folgt ein Reimpaar mit médnnlichen Versschliissen. Dabei
lassen sich die ersten vier Zeilen wiederum in zwei Blocke zu je zwei Versen
gliedern, denn aufgrund des jambischen Metrums und der ménnlichen Ka-
denz im jeweils ersten Vers herrscht innerhalb dieser Texteinheiten ein re-
gelmaBiger Wechsel von unbetonten und betonten Silben, der erst an ihrem
Ende durch den weiblichen Ausgang des jeweils zweiten Verses und den
darauf folgenden Auftakt unterbrochen wird. Auch syntaktisch und seman-
tisch sind die drei Verspaare, aus denen sich jede Strophe zusammensetzt, in
sich geschlossen — sie konnten durchweg mit einem Punkt beendet werden.
Im Hinblick auf ruhiges Gleichmall und innere Rundung bildet lediglich das
durch einen Gedankenstrich abgesetzte dritte Paar der letzten Strophe, das die
Grenzen des Idylls tiberschreitet, eine Ausnahme. Auf diese Zeilen wird spa-
ter noch ausfiihrlicher einzugehen sein.

Mit allen poetischen Mitteln, die ihm zur Verfiigung stehen, verleiht der
Dichter dem Erlebnis der Heidelandschaft sinnliche Intensitit und Gegenwiér-
tigkeit. Jede der ersten drei Strophen présentiert ein Bild der sommerlichen
Heide mit einem eigenen Schwerpunkt, wobei sich aus ihrer Reihung ein
Aufstieg von der Vegetation iiber das Tierreich bis hin zur Menschenwelt
ergibt. Die erste Strophe nennt die blithenden ,,Krduter” und den ,,Heideduft*,
die zweite lenkt den Blick auf , Laufkifer”, ,Bienen” und ,,Vogel“ (und da-
mit vom Boden iiber die Zweige bis in den Himmelsraum), und die dritte
bringt schlieBlich mit dem ,,Kétner” und seinem Sohn die menschlichen Be-
wohner der Gegend ins Spiel. Obwohl diese Idylle gleichsam in sich selbst
ruht, ist ihre Statik doch nicht absolut und gerit daher nicht in die Néhe leb-
loser Starre. Ganz im Gegenteil ist die Natur sogar auflerordentlich rege: Die
Kiéfer ,,hasten, die Vogel ,,schwirren — dieses Verb kann sowohl eine Laut-
duflerung als auch eine Bewegung bezeichnen und meint hier vielleicht bei-
des in einem —, und schon die erste Strophe evoziert, obwohl noch nicht ein-
mal Tiere genannt werden, den Eindruck von Leben und Bewegung, wenn

10 Storm: Samtliche Werke. Bd. 1, S. 12.



Theodor Storm 177

der rétliche Schimmer iiber die Heide ,,fliegt und der Duft zum Himmel
»[slteigt. All diese Erscheinungen lockern die Szenerie auf, ohne aber den
generellen Eindruck von Ruhe und Dauerhaftigkeit zu beeintrachtigen, denn
als blofe Naturvorgidnge bringen sie keine wirkliche Verdnderung, keinen
Wechsel des Gesamtbildes mit sich. Ebenso wird die Stille, die der Ein-
gangsvers als erstes und auffallendstes Merkmal der idyllischen Gegend
nennt, durch das Schwirren der Vogel und den allgegenwartigen ,,Lerchen-
laut eher hervorgehoben als durchbrochen. Selbst der ferne ,,Schlag der
Dorfuhr® verhallt unbeachtet in der ,,Mittagsruh®, in der die Zeit stillzustehen
scheint: Wie in Morikes Die schéne Buche erleben wir die Natur gerade um
die bedeutungsvolle ,,hohe Stunde des Mittags™, der bei Storm freilich jene
sakrale Aura fehlt, von der sie in Mdorikes Elegie umgeben ist.

Die im Text erwdhnten Menschen hiiten sich, den herrschenden Frieden
zu storen. Sie sind sogar um einiges passiver als die Naturphdnomene selbst,
denn wihrend diese als vielfaltig bewegt und teilweise sogar als tétig-pro-
duktiv vorgefiihrt werden — die honigsammelnden Bienen! —, traumt der Két-
ner ginzlich beschiftigungslos vor sich hin, und auch dem Jungen dient das
Pfeifenschnitzen wohl nur als gemiitlicher Zeitvertreib. Offenbar leben diese
Menschen wie in einem paradiesischen Zustand allein aus der Fiille der um-
gebenden Natur, etwa von den ,,Honigernten®, die ihnen ihre Bienen zubrin-
gen. Als ndhrende Lebensspenderin nimmt die Natur miitterliche Ziige an,
wie es bei Storm hdufig zu beobachten ist. Sie vervollstandigt damit auf sub-
tile Weise die fragmentarische Familienkonstellation, die Abseits vorfiihrt,
indem sie, wie Birgit Reimann treffend beobachtet hat, die ausgesparte Frau-
en- bzw. Muttergestalt ersetzt.''

Die bisherigen Uberlegungen haben zwei Elemente des Gedichts unbe-
riicksichtigt gelassen, ndmlich den Titel und das abschlieBende Verspaar. Mit
,»Abseits™ ist sicherlich die Ferne des geschilderten Wirklichkeitsausschnitts
von den Zentren der modernen, stidtisch geprigten Zivilisation angespro-
chen. Von vornherein wird die friedliche Heide als ein Ort an der Peripherie
gekennzeichnet, der bestimmte Lebensweisen noch gestattet, die andernorts
schon keinen Raum mehr finden. Zugleich gibt der Titel einen Blickwinkel
von aufsen vor, denn nur von einem Auflenstehenden, nicht aber von ihren
eigenen Bewohnern, die hier ihren Lebensmittelpunkt haben, kann die idylli-
sche Gegend als ,abseits‘ gelegen charakterisiert werden. Und so gilt es wei-

""" Vgl. Birgit Reimann: Zwischen Harmoniebediirfnis und Trennungserfahrung: Das

menschliche Naturverhéltnis in Theodor Storms Werk. Zur dichterischen Gestal-
tung von Natur und Landschaft in Lyrik und Novellistik. Diss. Freiburg i.Br.
1995, S. 43.
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ter zu fragen, aus welcher Perspektive die Darstellung der Heidelandschaft
im Text selbst erfolgt — welchen Standpunkt nimmt das lyrische Ich ein?

Bereits die einleitende Feststellung ,,Es ist so still* deutet auf einen Spre-
cher hin, der kein Bewohner dieser Gegend und daher aus seinem Alltag
nicht an die dort herrschende Ruhe gewohnt ist. Wirklich offensichtlich wird
die Distanz des Ich aber erst in den Schlusszeilen, in denen es das Heide-Idyll
mit der ,,aufgeregten Zeit* kontrastiert: Jemand, der selbst an der Idylle teil-
hat — wie beispielsweise der Kétner —, wire dazu gewiss nicht imstande, da er
ja ,,noch® gar nichts von dieser unruhigen Zeit weill. Nur weil der Sprecher
die aufgewiihlte Welt jenseits der friedlichen Enklave aus eigener Anschau-
ung kennt, vermag er beide Rdume ins Auge zu fassen und einander gegen-
iiberzustellen. Die Schlussverse lassen sogar eine wehmiitige Stimmung an-
klingen, eine elegische Sehnsucht des lyrischen Ich nach dem Refugium der
Idylle. Zu tiberlegen wire vor diesem Hintergrund zudem, ob in die Schilde-
rung der Landschaft und ihrer Menschen nicht auch Projektionen des Be-
trachters einflielen, der die Existenz der Heidebewohner zu einer idealen, pa-
radiesischen Daseinsform stilisiert, wahrend ihm die angesichts eines ,,halb-
verfallen[en]*“ H&uschens eigentlich nahe liegende Assoziation von Armut
und Mangel bezeichnenderweise nicht in den Sinn kommt.

Die Wendung von der ,aufgeregten Zeit“, die das Gegenbild zu dem
beschriebenen Naturraum andeutet, wird im Text nicht ndher erldutert. Be-
riicksichtigt man die Entstehungszeit des Gedichts, so ldsst sie sich durch den
Hinweis auf die heftig bewegten Jahre des Vormérz konkretisieren: Die Re-
volution von 1848 warf ihre Schatten voraus und mit ihr, fiir Storms person-
liche Verhaltnisse besonders bedeutsam, die Erhebung Schleswigs und Hol-
steins gegen die ddnische Oberherrschaft. Versteht man die ,,aufgeregte Zeit™
jedoch in einem weiter gefassten Sinne, so bezeichnet sie nichts anderes als
die historisch-lineare Zeit als solche, die aus dem Bezirk der Idylle ausge-
sperrt bleibt, eine Zeit, die insbesondere seit dem ausgehenden 18. Jahrhun-
dert rasante, tiefgreifende Umwalzungen mit sich gebracht und Mentalitét
und Weltwahrnehmung der Menschen von Grund auf verdndert hatte. Die
schlieBlich in die Revolution miindenden Konflikte der Vormérz-Epoche bil-
den, so betrachtet, nur einen Teilaspekt dieser stiirmischen Verdnderungen
der zeitgendssischen Lebenswelt. In der idyllischen, in sich ruhenden Natur-
sphére erblickt das lyrische Ich den Gegenpol der Geschichte, die sich als
Ablauf in der Zeit entfaltet.

Es fragt sich aber, ob das im Gedicht entworfene zeitlose, naturverbunde-
ne Dasein tatsdchlich als lebbare und ernstzunehmende Alternative zu der
maufgeregten Zeit des historischen Wandels gelten darf, denn die beiden
Schlusszeilen relativieren die vorangegangene Schilderung in doppelter Wei-
se. Auffillig ist zundchst der Wechsel ins Préteritum (,,Drang), das an die
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Stelle der bisher verwendeten Gegenwartsform tritt. Dieser Bruch scheint das
Bild der harmonischen Natur pl6tzlich in die Vergangenheit zu entriicken und
als Reminiszenz des Sprechers kenntlich zu machen: ,,Dann wére das Présens
des Idylls nur ein — innerhalb des Gedichtes! — fingiertes, eine Art ,histori-
sches* Prisens, der Dichter erinnerte sich nur jenes Heidesommermittags und
verriete das in den beiden letzten Zeilen des Gedichts.“'? Der Zufluchtsort
der heilen Natur ist fiir das lyrische Ich also nicht mehr zuginglich, er kann
allenfalls in der poetischen Rede und mit Hilfe des ésthetischen Scheins ,ver-
gegenwartigt” werden. Ebenso gewichtig ist das Wortchen ,,noch® im letzten
Vers des Textes, dessen bedrohlicher Unterton nicht iiberhort werden sollte.
Die ,,aufgeregte Zeit* ist nicht blofl der Gegenpol der ldndlichen Idylle, son-
dern erweist sich als unmittelbare Gefahr fiir deren Fortbestand, denn die
Feststellung, der Bezirk der Natur sei noch unberiihrt von den geschichtli-
chen Transformationen, impliziert die Annahme, dass er frither oder spiter
doch in die historischen Prozesse hineingezogen werden wird. Mehr noch:
Die mit diesem einen Wort erdffnete zeitliche Tiefendimension geniigt im
Grunde bereits, um die Geschlossenheit der Idylle zu sprengen, denn eine
Sphére, fiir die der Beobachter eine Differenz von Gegenwart und Zukunft
auch nur in Betracht ziehen kann, ist schon nicht mehr zeitenthoben.

In mancher Hinsicht ist Storms Gedicht Abseits der Elegie Die schéone
Buche von Eduard Morike verwandt. Beide Texte entwerfen Naturszenarien
mit idyllischen Ziigen, die eine ungebrochene Einheit von Mensch und Natur
zu ermdglichen scheinen; sie reflektieren aber auch — mit unterschiedlichen
Mitteln —, dass solche Refugien nur in strikter Abgrenzung von der zeitge-
nossischen Lebenswirklichkeit denkbar sind, die damit als ausgegrenzte und
ausgesparte gleichsam indirekt doch in den Gedichten anwesend ist. Letztlich
erweist sich die ideale Beziehung von Mensch und Natur in beiden Fallen als
Produkt dichterischer Gestaltungskraft, als poetische Schopfung, der ihre
eigene Kiinstlichkeit eingeschrieben bleibt. Allerdings ist das lyrische Ich bei
Storm, anders als bei Morike, selbst nicht mehr Teil der Idylle, sondern er-
scheint als AuBlenstehender, dessen distanzierter Blick den Konstruktcharak-
ter des Naturbildes noch augenfélliger macht. Die bei diesen Dichtern zu
beobachtende Tendenz, die ersehnte schone, harmonische Natur als Kunstge-
bilde zu kennzeichnen, werden wir spéter in einer aufs dullerste zugespitzten
Form bei Stefan George wieder antreffen.

2 Peter Spycher: Theodor Storm: Abseits. In: Die deutsche Lyrik. Form und Ge-

schichte. Interpretationen. Von der Spatromantik bis zur Gegenwart. Hrsg. von
Benno von Wiese. Diisseldorf 1964, S. 191-200; hier S. 197.



Ein Neubeginn im Zeichen der Tradition

Arno Holz: Friihling

Die Autoren des Naturalismus, die sich zunichst meist ,Jiingstdeutsche® oder
,Moderne® nannten, sind vor allem fiir ihre Leistungen auf dem Gebiet des
Dramas und — in zweiter Linie — der Erzéhlprosa bekannt. Die Anfdnge die-
ser Stromung waren jedoch in betrachtlichem Malle von der Lyrik bestimmt.
Ein besonderer literarhistorischer Stellenwert kommt dabei der Gedichtantho-
logie Moderne Dichter-Charaktere zu, die im Friihjahr 1885 erschien.' Bei
den 22 Beitrdgern handelte es sich iiberwiegend um junge Biirgerliche, die in
Berlin miteinander in Kontakt gekommen waren. Das Attribut ,modern‘ ist
fiir ihr Selbstverstdndnis bezeichnend, denn in seinem allgemeinsten Sinne
bringt es die Abkehr von einer als vergangen und iiberholt betrachteten Epo-
che und den Anspruch des Neuen, Zukunftsweisenden zum Ausdruck. Von
einem literaturrevolutiondren Impetus zeugen auch die programmatischen
Verlautbarungen der jungen Poeten. So schlagen die der Anthologie beigege-
benen Vorreden von Hermann Conradi und Karl Henckell einen ausgespro-
chen kdmpferischen Ton an, indem sie die ,,sauber gegossene, feingeistige,
elegante, geistreiche Lyrik™ ihrer Zeitgenossen attackieren, die das ,hartkan-
tig Sociale” sowie das ,,Urewige und doch zeitlich Moderne* vermissen las-
se. Den ,,abgenutzten Schablonen™ der populdren griinderzeitlichen ,Gold-
schnittlyrik® wird in markigen Worten das ,,Grof3e, Hinreilende, Imposante,

Moderne Dichter-Charaktere. Hrsg. von Wilhelm Arent. Leipzig 1885. — Fiir die
zweite Auflage, die im folgenden Jahr herauskam, wurde der Titel in Jung-
Deutschland geindert. Uber den Kontext und die Merkmale dieses Bandes infor-
miert ausfiihrlich der Aufsatz von Glinther Mahal: Wirklich eine Revolution der
Lyrik? Uberlegungen zur literaturgeschichtlichen Einordnung der Anthologie Mo-
derne Dichter-Charaktere. In: Naturalismus. Biirgerliche Dichtung und soziales
Engagement. Hrsg. von Helmut Scheuer. Stuttgart u.a. 1974, S. 11-47.
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Majestitische® gegeniibergestellt’, das die von den Autoren der Anthologie
getragene oder zumindest initiierte ,,Poesie der Zukunft*® auszeichnen soll.
Das Aufbegehren der ,Modernen® trigt offenkundig Ziige eines Generati-
onenkonflikts. Indes ging es bei dieser Revolte gegen die etablierten Repra-
sentanten der Literatur im Kaiserreich auch um ganz handfeste Interessen,
namlich um Anteile am literarischen Markt, die die jungen Autoren fiir sich
erobern wollten. Der Zusammenschluss zu einer lockeren Gruppe und das
gemeinschaftliche Auftreten mit der Lyrik-Anthologie sind daher nicht zu-
letzt als strategische Mafinahmen zu verstehen, die eine giinstige Ausgangs-
position fiir die literaturpolitischen Auseinandersetzungen schaffen sollten.
Allerdings wird schon in den erwdhnten Vorreden zu den Modernen Dichter-
Charakteren eine gewisse Diskrepanz zwischen der massiven Polemik auf
der einen und der Unbestimmtheit der eigenen Zielsetzungen auf der anderen
Seite sichtbar: ,,Das Pathos ersetzt das geordnete Programm“.4 Und die reale
poetische Umsetzung des hochgesteckten Anspruchs, eine neue Literaturepo-
che zu er6ffnen, erwies sich fiir die Beitrdger der Anthologie erst recht als
schwierig, wie eine ndhere Betrachtung der abgedruckten Gedichte zeigt,
denn nur in wenigen Féllen gelang es, den angestrebten Bruch mit den For-
men und Inhalten der marktbeherrschenden Griinderzeitlyrik auch in der
Praxis zu vollzichen. In den Modernen Dichter-Charakteren dominieren
streng gebundene Gedichtformen, traditionelle sprachlich-stilistische Mittel
und teils pathetische, teils sentimentale Geflihlsergiisse. Wahrend die fiir die
weitere Entwicklung des Naturalismus so wichtigen Aspekte des aktuellen
Zeitbezugs und der Gesellschaftskritik nur eine geringe Rolle spielen, neh-
men klassische Themen der Lyrik wie Natur und Liebe breiten Raum ein;
daneben stehen Gedichte mit vagen philosophischen Thesen und ebenso ver-
schwommene religids-mystische Betrachtungen. Wird das Elend der Armsten
in der Gesellschaft tiberhaupt einmal zum Gegenstand gemacht, so bleibt es
in der Regel bei einer moralisierenden und stark emotional geprigten Mit-
leidsrhetorik, die an die Stelle der prazisen Analyse und der politischen Pro-
grammatik tritt. Wenn Arno Holz, wie wir noch sehen werden, ausdriicklich
fiir das ,,rothe Banner” des Sozialismus Partei ergreift, ist dies schon recht
untypisch; zudem hat er diese Stellungnahme nie konkretisiert. Bereits der
Titel der Sammlung deutet an, dass sich die Autoren in erster Linie als origi-
nelle ,,Charaktere®, als kraftvolle Dichterpersonlichkeiten vorstellen wollten:
»Schrankenlose, unbedingte Ausbildung ihrer kiinstlerischen Individualitét™

2 Moderne Dichter-Charaktere, S. II.

°  Ebd., S. VIL

Helmut Scheuer: Arno Holz im literarischen Leben des ausgehenden 19. Jahrhun-
derts (1883—1896). Eine biographische Studie. Miinchen 1971, S. 50.
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sei ihr Ziel, schreibt Conradi in seiner Einleitung.” Dahinter steht die recht
konventionelle, dem Vorbild des Sturm und Drang verpflichtete Auffassung
von Dichtung als der genialischen Ich-Aussprache eines ,grofen Indivi-
duums®.

Insgesamt prasentiert sich der Band Moderne Dichter-Charaktere als ,,un-
ausgegorene[s] Konglomerat von Widerspriichlichem und Halbfertigem*®, als
typisches Produkt einer Ubergangsphase, das freilich doch auf seine Weise
den spéteren ,konsequenten‘ Naturalismus mit vorbereiten half. Wie sich die
spezifische literarhistorische Stellung dieser Anthologie auf dem Gebiet der
Naturlyrik auswirkt, soll im Folgenden am Beispiel des Gedichts Friihling
von Arno Holz (1863-1929), dem aus heutiger Sicht prominentesten Beitra-
ger der Sammlung, untersucht werden. Der umfangreiche Text wurde bald
darauf auch in Holz’ eigenem Lyrik-Band Das Buch der Zeit abgedruckt.” In
spiteren Auflagen trigt er dort den Titel Berliner Friihling®, der die Eigen-
tiimlichkeit des Gedichts sehr treffend bezeichnet. Berlin, dessen Einwohner-
zahl schon in den siebziger Jahren die Millionengrenze iiberschritten hatte,
war in den Augen der Zeitgenossen die deutsche GrofB3stadt schlechthin, und
indem Holz die Naturlyrik mit dem GroBstadtthema verkniipft, erschliefit er
ihr tatsdchlich ein neues und auflerordentlich modernes Gebiet.

Friihling
L.

Wohl haben sie dich alle schon besungen
Und singen dich noch immer an, o Lenz,
Doch da dein Zauber nun auch mich bezwungen,
Meld ich mich auch zur groen Concurrenz.

5 Doch fiircht ich fast, ich bin dir zu prosaisch,
Aus meinen Versen spriiht kein Fiinkchen Geist;
Und denk ich gar an deinen Dichter Kleist,
Klingt meine Sprache mir fast wie Havaisch.

> Moderne Dichter-Charaktere, S. I11.

®  Mahal: Wirklich eine Revolution der Lyrik?, S. 36.

7 Arno Holz: Das Buch der Zeit. Lieder eines Modernen. Ziirich 1886, S. 25-36. —
Der Band erschien tatséchlich bereits im Sommer 1885, wenige Monate nach der
Anthologie Moderne Dichter-Charaktere. Die spateren Auflagen wurden teilwei-
se erheblich verdndert und erweitert.

8 Arno Holz: Das Buch der Zeit. In: ders.: Werke. Bd. 5: Das Buch der Zeit — Daf-
nis — Kunsttheoretische Schriften. Hrsg. von Wilhelm Emrich und Anita Holz.
Neuwied 1962, S. 98-104.
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Kein Veilchenduft versetzt mich in Extase,
Denn ach, ich bin ein Epigone nur;
Nie trank ich Wein aus einem Wasserglase,
Und niichtern bin ich bis zur Unnatur.
Der Tonfall meiner lyrischen Collegen
Ist mir ein unverstandner Dialect,
Denn meinen Reim hat die Kultur beleckt
Und meine Muse wallt auf andern Wegen.

Ins Waldversteck verirrt sie sich nur selten,
Die blaue Blume ist ihr langst verbliiht;

Doch zieht die Ahnung neugeborner Welten
Thr siier als ein Médhrchen durchs Gemiith.

Zu Armuth tritt sie hin und z&hlt die Groschen,
Thr rothes Banner pflanzt sie in den Streit,

An ihr Herz schlédgt das gro3e Herz der Zeit

Und aller Weltschmerz scheint ihr abgedroschen.

Doch heute singt sie, was ihr langst verboten,
Mir scheint, dein Léacheln hat sie mir behext,
Und unter deine altbekannten Noten

Schreibt sie begeistert einen neuen Text.

Die Flur ergriint, und bldulich bliiht der Flieder,
Ich aber leire meine Lenzmusik,

Und lachend schon vernehm ich die Kritik:

Das denkt und singt ja wie ein Seifensieder!

II.

Schon blokt ins Feld die erste Hammelheerde,
Der Hof hielt seine letzte Soiree,

Und grasgriin {iberdeckt die alte Erde

Coquett ihr weilles Winternegligee.

Der Wald rauscht wieder seine Lenzgeschichten
Und mir im Schédel rasselt kreuz und quer

Ein ganzer Rattenkonig von Gedichten,

Ein Reim- und Rhythmenungethiim umher.

Wie Gold in meine drmliche Mansarde
Durchs offne Fenster féllt der Sonnenschein,
Und graubefrackt larmt eine Spatzengarde:
Ich schnitt es gern in alle Rinden ein!

183
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45 Die Luft weht lau und eine Linde spreitet
Griin libers Dach ihr junges Laubpanier
Und vor mir auf dem Tisch liegt ausgebreitet
Fein séuberlich ein Bogen Schreibpapier.

O lang ist’s her, dafl mir’s im Hirne blitzte!

50 Im Winterschnee erfror die Phantasie;
Erst heute war’s, daf3 ich den Bleistift spitzte,
Erst heut in dieser Frithlingsscenerie.
Weh, mein Talent versickert schon im Sande,
Des eitlen Nichtsthuns bin ich endlich satt,

55 Drum, da ich ihn noch nie sah auf dem Lande,
Besing’ ich nun den Friihling in der Stadt.

Denn nicht am Waldrand bin ich aufgewachsen
Und kein Naturkind gab mir das Geleit,
Ich seh die Welt sich drehn um ihre Achsen

60 Als Kind der GroBstadt und der neuen Zeit.
Tagaus, tagein umrollt vom Qualm der Essen,
War’s oft mein Herz, das lautauf schlug und schrie,
Und dennoch, dennoch hab ich nie vergessen
Das goldne Wort: Auch dies ist Poesie!

65 O wie so anders, als die Herren singen,
Stellt sich der Lenz hier in der GroB3stadt ein!
Er weil} sich auch noch anders zu verdingen,
Als nur als Vogelsang und Vollmondschein.
Er heult als Stidwind um die morschen Dacher
70 Und wimmert wie ein kranker Komddiant,
Bis licht die Sonne ihren goldnen Fécher
Durch Wolken lichelnd auseinanderspannt.

Und Friihling! Friihling! schallt’s aus allen Kehlen,
Der Bettler hort’s und weint des Nachts am Quai;
75 Ein siier Schauer rinnt durch alle Seelen
Und durch die Stralen der geschmolzne Schnee.
Die Damen tragen wieder lange Schleppen,
Zum Schneider eilt nun, wer sich’s leisten kann;
Die Kinder spielen ldrmend auf den Treppen,
80 Und auf den Hofen singt der Leiermann.

Schon legt der Bécker sich auf Osterkringel
Und seine Fenster putzt der Photograph,
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Der blaue Milchmann mit der gelben Klingel
Stort uns tagtdglich nun den Morgenschlaf.

Mit Kupfern illustrirt die Frauenzeitung

Die neusten Frithjahrsmoden aus Paris,

Ihr Feuilleton bringt zur Geschmacksverbreitung
Den neusten Schundroman von Dumas fils.

Es tritt der Strohhut und der Sonnenknicker
Nun wieder in sein angestammtes Recht

Und coquettirend mit dem Nasenzwicker
Durchstreift den Park der Promenadenhecht.
Das ist so recht die Schmachtzeit fiir Blondinen
Und ach, so mancher wird das Herzlein schwer;
Ein Duft von Veilchen und von Apfelsinen
Schwingt wie im Traum sich iibers Hausermeer.

Am Arm das Korbchen mit den weilen Glockchen,
Das blonde Haar zerweht vom Friihlingswind,

Lehnt bleich und zitternd im verschossnen Rockchen
Am Prunkpalast das Proletarierkind.

Geschminkte Ddmchen und gezierte Stutzer,

Doch Niemand, der ihm schenkt ein freundlich Wort;
Und naht sich Abends der Laternenputzer,

Dann schleicht es weinend sich ins Dunkel fort!

Verfolgt vom blutgen Schwarm der Manichéer,
Um irrt nun Bruder Studio wie gehetzt,

Bis er sich endlich rettet zum Hebréer

Und seinen Winterpaletot versetzt.

Der Hypochonder sinnt auf Frithjahrskuren
Und wettert auf die Stickluft der Salons,

Der Italiano formt sich Gypsfiguren

Und zieht vors Thor mit seinen Luftballons.

Nun geht die Welt kopfiiber und kopfunter,

Auf Sommerwohnung zieht schon der Rentier,
Die Anschlagsdulen werden immer bunter

Und néchtlich wimmert oft das Portemonnaie.
Der Schornsteinfeger klettert auf die Leiter

Und grinst uns an als Vogelperspecteur,

Vor Klingeln kommt die Pferdebahn nicht weiter
Und Alles brillt: ,,He, schneller, Conducteur!*
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Das Militair wirft sich in Drillichhosen
Und iibt sich schwitzend im Paradeschritt,
Als ging’s kopfiiber gegen die Franzosen,
Und krampfhaft schleppt es die Tornister mit.
Und blitzt der Exercierplatz dann exotisch
Wie ein gemaltes Farbenmosaik,

Dann wird die Schusterjugend patriotisch
Und lautauf spielt die Regimentsmusik.

Schon dampft der Kaffee hie und da im Garten,
Der Schoofhund bellt, es kreischt der Papagei,
Papa studirt die kolorirten Karten

Von Zoppot, Heringsdorf und Norderney.

In den geschlossenen Theatern trauern

Die weichen Polstersitze des Parquets

Und rothe Zettel predgen an den Mauern

Die goldne Aera des Retourbilletts.

An eine Spritztour denkt manch armer Schlucker,
Doch dreht sie leider sich ums Wortchen ,,wenn*,
Am gelben Gurt den schwarzen Opernkucker,
Stelzt durchs Museum nun der Inglishman.

Die Provinzialen aber schneiden Fratzen

Dank ihrer anerzognen Priiderie,

Und unbemerkt nur schleichen sie wie Katzen
Um unsre liebe Frau von Medici.

Doch draufl vorm Stadtthor rauscht es in den Bdumen,
Dort tummelt sich die fashionable Welt,

Und junge Dichter wandeln dort und trdumen

Von ewgem Ruhm, Unsterblichkeit — und Geld.
Rings um die wiederweilen Marmormaéler

Spielt laut ein Kinderschwarm nun Blindekuh,

Und heimlich giebt der Backfisch dem Pennéler

Am Goldfischteich das erste Rendezvous.

Und macht die Nacht dann ihre stille Runde
Und blitzt es licht durchs dunkle Firmament,
Dann ist’s dieselbe Lenznacht, die zur Stunde
Sich lagert um den Busen von Sorrent.

Dann ist’s derselbe Mond, der rings das Pflaster
Weich iiberdeckt mit seinem goldnen Vliel3,
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Den vor Jahrtausenden schon Zoroaster
Als ewgen Herold aller Lenze pries. —

O Friihling! Frithling, dem die Welt gelodert,

Du fiihrst im Schild ein Rdslein ohne Dorn!

DaB3 uns das Herz nicht ganz vermorscht und modert,
StoBt du noch immer in dein Wunderhorn.

Noch immer 146t du deine Nachtigallen

Ins Friihroth schlagen, wie zur Zeit Homers,

Und hebst empor die Engel, die gefallen,

Die kranken S6hne Fausts und Ahasvers.

Ob du vor Zeiten einst als junge Sonne
Glorreich emporstiegst tiber Salamis,

IndeBl Diogenes in seiner Tonne

Sich philosophisch in die Négel bif3;

Und ob dir heute noch im fernsten Norden
Ein Opfer bringt der fromme Eskimo,

Wie weiland an des Stidmeers blauen Borden
Der alte Mythenkonig Pharao:

Du bist und bleibst der einzig wahre Heiland,

Dein schoner Wahlspruch jauchzt: ,,Empor! Empor!*
Was soll uns noch ein waldumrauschtes Eiland?

Du wandelst um den Stadtwall auch durchs Thor!
Du bist nicht scheu wie deine Waldgespenster,

Du setzt auch in die GroBstadt deinen Ful3

Und wehst tagtiglich durch das offne Fenster

Mir in das Stiibchen deinen Morgengrul3.

Und jetzt, wo schon der Abend seine Lichter
Rothgolden iiber alle Décher strahlt,

Kronst du mich ldachelnd nun zu deinem Dichter

Und hast mir rhythmisch das Papier bemalt.

Ich aber gebe dieses Blatt den Winden,

Die Fangball spielen um den Kirchthurmknauf.

Und wenn’s noch heut die Stralenkehrer finden,

Was kiilmmert’s mich? Flieg auf, mein Lied, flieg auf!

Doch fallst du einem schonen Kind zu Fii3en,

Das dich errdthend in den Busen steckt,

Dann sprich zu ihm: ,,Der Friihling 148t Dich griilen!*
Bis sie mit Kiissen das Papier bedeckt.
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Doch hascht ein Graukopf dich auf deinen Bahnen,

So ein vergilbter Langohr-Recensent,

Dann sprich zu ihm: ,,Respect vor meinen Ahnen!
200  Mein Urtext steht im Sanskrit und im Zend !’

Der erste, kiirzere Teil des Gedichts ist metapoetischen Uberlegungen und
einer programmatischen Standortbestimmung des lyrischen Ich gewidmet; er
thematisiert weniger den Friihling selbst als die unterschiedlichen Mdglich-
keiten eines poetischen Sprechens tiber den Friihling. Das Ich fiihrt sich als
moderner Dichter ein, der der Natur mit einer ganz neuen Haltung begegnet.
Als ,,Epigone®, als Nachgeborener, ist er mit der einschligigen literarischen
Tradition bestens vertraut — schon die erste Strophe spielt auf das beriihmte
Gedicht Der Friihling (1749) von Ewald Christian von Kleist an'® —, sieht
sich aber aullerstande, sie bruchlos fortzufiihren: Von einer weit entwickelten
,»Kultur und einem hohen Grad an Reflexion geprigt, steht er der Natur
»prosaisch und ,,niichtern* gegeniiber und findet keinen Zugang mehr zu
jener naiven Begeisterung, die — aus seiner Sicht — den ,,Tonfall* seiner alte-
ren ,,lyrischen Collegen* bestimmt. Die traditionelle Naturlyrik nimmt in die-
ser pauschalen Darstellung ihrerseits fast naturhafte Ziige an, scheint sie doch
unmittelbar aus dem Gefiihlsiiberschwang der Poeten hervorzugehen. Dage-
gen bekennt sich der Sprecher unseres Gedichts offen zur eigenen ,,Unnatur®.
In der Tat ist seine Diktion von Anfang an sehr ,,prosaisch®, und der geradezu
barbarische Reim ,,Lenz® — ,,Concurrenz® inszeniert formlich den Zusam-
menprall des hochpoetischen Gegenstands mit den Verhéltnissen einer niich-
ternen modernen Lebenswelt.

In der dritten Strophe beschreibt das lyrische Ich genauer, welche ,,Wege*
seine ,,Muse* einzuschlagen pflegt, und wieder geschieht dies in pointierter
Abgrenzung von élteren poetischen Mustern. Das ,,Waldversteck®, die Abge-
schiedenheit der Natur als Riickzugsraum, ist dieser Muse kaum noch be-
kannt, und die ,,blaue Blume* der Romantik scheint ihr ,,léngst verbliiht*. Mit
dem ,,Weltschmerz* wird eine in der ersten Jahrhunderthélfte weit verbreitete
seelische Disposition benannt, die auch auf die Naturlyrik Einfluss nahm; zu
denken wire etwa an Nikolaus Lenau, der die Natur in seinen Gedichten
hiufig zum Spiegel schwermiitiger Empfindungen macht. Fiir den Sprecher
ist dieser ,,Weltschmerz* ebenfalls ldngst zum Klischee verkommen. Sein In-

®  Moderne Dichter-Charaktere, S. 137-143.

' Im Buch der Zeit sind dem ganzen Gedicht als Motto einige Verse aus Kleists Der
Friihling vorangestellt, die vom Riickzug in die ,heilige[n] Schatten” der Natur
sprechen und ,,Zephyrs Lispeln® und die ,,rieselnden Bache* als Vorbilder fiir den
Gesang des frithlingsbegeisterten Poeten aufrufen (Holz: Das Buch der Zeit
(1886), S. 26).



Arno Holz 189

teresse gilt den handgreiflichen sozialen Noten und Konflikten seiner Ge-
genwart, die ihn zur Parteinahme und zum gesellschaftskritischen Engage-
ment unter dem ,,rothe[n] Banner* nétigen. Gleichwohl beschlieB3t er, sich
,heute® ausnahmsweise der Natur zuzuwenden und den Frithling zu besin-
gen, dessen ,,.Lacheln” seine Muse offenbar in Bann geschlagen hat. Damit
wird doch noch einmal der Topos von der Ergriffenheit des Poeten durch die
frithlingshafte Natur zitiert, allerdings in einer durch die skeptisch-ironische
Distanz des Sprechers merklich gebrochenen Form. Dass die ,,Lenzmusik®,
die er nun anstimmt, einen anderen Klang haben wird als die seiner vom
Friihling berauschten Vorgénger, ist hier bereits abzusehen.

Den Reflexionen des Ich {iber seinen literarhistorischen Standpunkt folgt
im zweiten Teil das eigentliche Frithlingsgedicht, geschrieben aus dem Blick-
winkel eines Poeten, der in der Alltagswirklichkeit einer modernen Metropo-
le verwurzelt ist. Seine Selbstdarstellung aus den Anfangsstrophen ergén-
zend, nennt sich der Sprecher jetzt ein ,,Kind der GrofBistadt und der neuen
Zeit“ (V. 60): ,,Denn nicht am Waldrand bin ich aufgewachsen / Und kein
Naturkind gab mir das Geleit (V. 57f.). Deutlich sichtbar wird in diesen
Versen die Differenz zwischen dem Dichter-Ich im Text und dem realen
Autor des Gedichts, denn Arno Holz war keineswegs ein ,,Kind der Grol3-
stadt”. In dem Stiadtchen Rastenburg geboren, verbrachte er seine Kindheit
im léndlich geprigten Ostpreuflen und kam erst 1875, im Alter von zwolf
Jahren, nach Berlin. Das lyrische Ich, das sich als eingefleischter GroBstadter
gibt und den Friihling ,,noch nie sah auf dem Lande®, ist mithin eine stilisier-
te Rollenfigur, mit der Holz einen spezifischen Dichtertypus entwirft, der die
literarische Konfrontation von Naturerfahrung und GrofBstadtleben beispiel-
haft durchexerzieren soll. Selbstbewusst reklamiert dieses Ich auch fiir seinen
Lebensraum die Wiirde des Dichterischen: ,,Tagaus, tagein umrollt vom
Qualm der Essen®, besinnt es sich auf das ,,goldne Wort: Auch dies ist Poe-
sie!“ (V. 61, 64).

Der Gedanke einer Inspiration durch den Frithling, der, selbst poetisch
und schopferisch, im Waldesrauschen ,,seine Lenzgeschichten® erzéhlt, ist zu
Beginn des zweiten Abschnitts weiterhin priasent — ebenso wie seine ironi-
sche Einfarbung durch den modernen Dichter. In dessen Kopf ,rasselt kreuz
und quer / Ein ganzer Rattenkonig von Gedichten, / Ein Reim- und Rhyth-
menungethiim umher* (V. 38-40): Die Eingebungen, die sich der Friihlings-
stimmung verdanken, scheinen ihm in ihrer Uberfiille fast listig zu fallen, so
dass von einer ungebrochenen, harmonischen Gefiihlsaussprache keine Rede
sein kann. Und die Naturbeschreibung lédsst gleich eingangs den Erfahrungs-
horizont des GroBstddters erkennen, denn die Metaphernrede, in der die ko-
kette Erde das ,,weile Winternegligee™ mit einem griinen Friithlingskleid
vertauscht, zieht die Natur ganz in die gesellschaftlich-kulturelle Sphére hin-
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ein. Sie kann daher auch nicht mehr, wie in der Tradition vielfach iiblich, als
Gegenbezirk zur Welt der Menschen und zur sozialen Ordnung erscheinen.

Die Abgrenzung von den vertrauten Topoi der lyrischen Friithlingsdich-
tung bleibt ein konstitutives Element des Textes und seiner von Anfang an so
entschieden beanspruchten Modernitét: ,,O wie so anders, als die Herren sin-
gen, / Stellt sich der Lenz hier in der GroBstadt ein!“ (V. 65f.) Dazu gehort
nicht zuletzt, dass Holz keine einsame Begegnung mit der Natur beschreibt,
wie wir sie in fast allen bisher behandelten Gedichten vorgefunden haben,
denn ,,in der Grof3stadt™ wird der Friihling kollektiv erfahren, und zwar von
Menschen aller gesellschaftlichen Schichten. Das Gedicht zeigt dies in Form
eines umfangreichen Bilderbogens, der jeweils mit wenigen Worten vielfalti-
ge Impressionen vom Alltag der GroBstadtbewohner unter dem Einfluss des
Frithlings entwirft. Die herausgegriffenen Figuren sind durchweg stark typi-
siert und als Représentanten bestimmter Milieus und sozialer Gruppen zu
verstehen. Mehrfach werden klischeehafte Wendungen aus dem Repertoire
trivialer Lyrik durch unmittelbare Konfrontation mit den prosaischen Ver-
haltnissen in der Stadt gebrochen und ins Komische gezogen, beispielsweise
in der sechsten Strophe des zweiten Teils: ,,Ein stifer Schauer rinnt durch alle
Seelen / Und durch die Stralen der geschmolzne Schnee™ (V. 75f.). Mitunter
findet sich aber auch die umgekehrte Bewegung, wenn charakteristische
Eindriicke aus der GroBstadt, gekleidet in entsprechende Vergleiche, rein
,poetischen® Naturbildern Platz machen, die nicht mehr ironisch verzerrt er-
scheinen: ,,Er [der Lenz] heult als Siidwind um die morschen Décher / Und
wimmert wie ein kranker Komddiant, / Bis licht die Sonne ihren goldnen
Fécher / Durch Wolken ldchelnd auseinanderspannt® (V. 69—72).

Im Ganzen {iberwiegen jedoch zundchst die teils niichtern und préazise
vorgetragenen, teils mit leichtem Spott gefarbten Beobachtungen aus dem
gesellschaftlichen Leben im Zeichen des anbrechenden Friihlings. Erst die
16. Strophe des zweiten Teils bezeichnet eine tiefe Zasur, die es nahe legt,
die folgende Partie bis zum Ende des Gedichts als einen eigenstiandigen drit-
ten Abschnitt zu verstehen. Der Umschwung macht sich schon stilistisch
bemerkbar, denn die Sprache erhebt sich nun plétzlich zu einer Hohe des
gefiihlvollen lyrischen Ausdrucks, die auffallend von dem bisher vorherr-
schenden lassigen Plauderton absticht: ,,Und macht die Nacht dann ihre stille
Runde / Und blitzt es licht durchs dunkle Firmament, / Dann ist’s dieselbe
Lenznacht, die zur Stunde / Sich lagert um den Busen von Sorrent™ (V. 153—
156). An die Stelle der GroB3stadtimpressionen tritt ein Hymnus auf die Friih-
lingsnatur als solche, bevor die letzten beiden Strophen, die wieder der meta-
poetischen Reflexion gewidmet sind, noch einmal zu der fiktiven Schreibsi-
tuation des lyrischen Ich zuriicklenken.
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Eine gewisse Distanz des Sprechers macht sich freilich auch weiterhin
bemerkbar: In Wendungen wie ,,Indefl Diogenes in seiner Tonne / Sich philo-
sophisch in die Nagel bil* (V. 171f.), in einem Reim wie ,,Eskimo* — ,,Pha-
rao” und in den wiederholten Anspiclungen auf entlegenes Bildungsgut ist
eine deutliche Ironie zu spiiren. Das in diesem Schlussteil von Friihling ge-
zeichnete Bild einer zeitenthobenen Natur, deren universaler Charakter alle
trennenden Grenzen iberwindet, erhélt dadurch eine ganz eigentiimliche
Tonung — das Ich scheint seine eigene Begeisterung mit einigem Spott zu
betrachten —, wird aber in seiner Geltung keineswegs aufgehoben. Obwohl
der Sprecher augenscheinlich weder seine urbane Umgebung noch das mo-
derne Zeitalter vergisst, erklért er beides jetzt ausdriicklich fiir zweitrangig.
Die Unterschiede zwischen der deutschen GrofBstadt und der Bucht von Sor-
rent im paradiesischen Italien schwinden ebenso dahin wie die zwischen der
Gegenwart des spaten 19. Jahrhunderts und der Epoche des altpersischen
Religionsstifters Zoroaster, weil die allumfassende Natur ewig und tiberall
die gleiche ist: ,,dieselbe Lenznacht™, ,,derselbe Mond*“. So kann der Friihling
auch ,,noch immer* jene belebende Wirkung ausiiben, die ihm in der Dich-
tung seit jeher zugeschrieben wird, und selbst die ,,kranken S6hne Fausts und
Ahasvers®, zweier paradigmatischer Repréasentanten eines ruhelos umherge-
tricbenen ,modernen‘ Menschenschlages, erfahren seine heilende Kraft.

Die vom lyrischen Ich zuvor so stark betonte Besonderheit der eigenen
Zeit und Lebenssituation wird in diesen Strophen also zunehmend relativiert
und durch Traditionsbeziige liberspielt, die die Zeitlosigkeit des Themas Na-
tur unterstreichen sollen. Die postulierte Kontinuitdt beruht letztlich auf einer
in der Tat sehr traditionsreichen Naturdeutung, die pantheistische Ziige tragt.
,Du bist und bleibst der einzig wahre Heiland*“ (V. 177), heil3t es {iber den
Frithling, der seine lebensspendende Macht in der ,,GroBstadt ebensogut
entfalten kann wie auf einem einsamen ,,waldumrauschte[n] Eiland“. Zum
Abschluss rechtfertigt sich der begeisterte Frithlingshymnus sogar durch den
Hinweis auf seine ,,Ahnen [...] im Sanskrit und im Zend®, deren ,,Urtext™ er
lediglich neu formuliere. Das indische Sanskrit ist die Sprache der Veden, der
heiligen Biicher des Hinduismus, wihrend man unter Zend die persischen
Kommentare und Ubertragungen des Avesta versteht, einer Sammlung von
Schriften aus dem Umkreis des schon erwédhnten Propheten Zoroaster. Der
Bezug auf die /nhalte der genannten religiosen Richtungen und Dokumente
bleibt bei Holz unklar; die respektheischende Berufung auf solche Autorita-
ten und ,Vorfahren® dient wohl hauptsiachlich dem Zweck, den Lobpreis des
Friihlings und des Lebens als ebenso altehrwiirdig wie heilig zu legitimieren.

Es verwundert nicht, dass sich im letzten Teil von Friihling auch die Di-
stanz zu jenen poetischen Mustern fritherer Epochen verringert, von denen
sich der Sprecher in den Eingangsstrophen noch schroff abgegrenzt hat, um
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seine Stellung als moderner Dichter zu profilieren. Mit dem ,,Wunderhorn®,
auf dem der Friihling ,,noch immer* blést, ist die Romantik jetzt wieder ganz
gegenwartig, und in eine dhnliche Richtung weist der Ausfall gegen den ,,ver-
gilbte[n] Langohr-Recensent[en]“, dem die Schlussstrophe das gefiihlvolle
,»schone Kind“ gegeniiberstellt. Im Gegensatz zu dem pedantischen, trocke-
nen und iibergelehrten Alter nimmt die tief empfindende, dem Leben innig
verbundene Jugend das Friihlingslied richtig auf — eine verbliiffende These
aus dem Munde eines lyrischen Ich, das sich anfangs selbst zu jenen niichter-
nen, reflektierenden Modernen gezihlt hat, denen kein naives Fiihlen mehr
moglich ist.

Die Ambivalenz, die an der gesamten Anthologie Moderne Dichter-Cha-
raktere auffdllt, kennzeichnet somit auch das Gedicht Friihling, in dem die
emphatisch behauptete Modernitit, die sich tiber den Bruch mit literarischen
und geistesgeschichtlichen Traditionen definiert, durch vielfdltige Riickgriffe
auf eben diese Traditionen wieder in Frage gestellt wird. Die zundchst vor-
herrschende produktive Spannung zwischen dem wohlvertrauten Thema der
frithlingshaften Natur und der neuen Perspektive des Grofstadtbewohners
tritt gegen Ende zuriick zugunsten einer Naturauffassung, die ein von Zeit
und Raum unabhéngiges, immer gleiches Wesen und eine hohere, quasi-reli-
giose Wiirde der Natur unterstellt. Damit verbindet sich die Riickkehr zu ei-
nem nicht minder konventionellen Bild des Dichters, der, ganz ergriffen von
der Friihlingsstimmung, seine Empfindungen lyrisch ausspricht. Und schlie(3-
lich wird die Rolle des schopferischen Poeten sogar auf den Friihling selbst
iibertragen, dem der fiihlende Mensch nur als Medium dient: ,,Kronst du
mich lachelnd nun zu deinem Dichter / Und hast mir rhythmisch das Papier
bemalt* (V. 187f.).

Kann die eigentiimlich zwiespaltige Physiognomie der Modernen Dich-
ter-Charaktere als Ausdruck einer literarhistorischen Ubergangsperiode be-
griffen werden, so ldsst sich der Stellenwert des Gedichts Friihiling innerhalb
der Entwicklung des Autors Arno Holz ganz dhnlich bestimmen, wobei diese
Entwicklung wiederum fiir den Werdegang vieler seiner ,jiingstdeutschen’
Mitstreiter reprasentativ ist. Holz” Lyrik war anfénglich ganz von der unre-
flektierten Nachahmung tiberlieferter Muster bestimmt. Als Vorbild verehrte
er insbesondere Emanuel Geibel, den populérsten zeitgendssischen Lyriker,
der ebenso virtuos wie unselbstindig sowohl klassische als auch romantische
Formen reproduzierte. Nach Geibels Tod im Jahre 1884 gab Holz sogar einen
Band mit Nachrufgedichten heraus. Erst allmidhlich 16ste er sich von dieser
Autoritat und forderte von der Dichtung zunehmend neue Tone, direkte Zeit-
bezogenheit, die Auseinandersetzung mit aktuellen Konflikten und soziales
Engagement. Wie widerspriichlich sich dieser Prozess vollzog und wie er
sich auf den lyrischen Umgang mit dem Thema Natur auswirkte, soll ein
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Blick auf das Buch der Zeit verdeutlichen, in dem ja auch das Gedicht Friih-
ling nochmals abgedruckt wurde.

Der Untertitel des Bandes, Lieder eines Modernen, verwendet einmal
mehr jenes Schlagwort, in dem sich das Selbstverstdndnis der jungen natura-
listischen Poeten am pragnantesten ausspricht, und in dem spruchartigen
Vierzeiler Programm heif3t es kurz und biindig:

Kein riickwérts schauender Prophet,
Geblendet durch unfaflliche Idole,
Modern sei der Poet,

Modern vom Scheitel bis zur Sohle!"'

Doch ebenso wie in den Modernen Dichter-Charakteren zeigt sich auch in
den gesammelten Gedichten von Holz, wie schwer es war, den geforderten
poetischen Neubeginn praktisch zu verwirklichen. Gleich in Zum Eingang
nimmt der lyrische Sprecher eine markante Positionsbestimmung vor, indem
er die Schopfer der marktbeherrschenden gefiihlsseligen Lyrik mit ihren
pseudo-romantischen Klischees als ,fliedersiiBe Lenzrhapsoden*'” verhchnt
und sich selbst zum Dichter der Grof3stadt, der industriellen Arbeitswelt und
der politischen Freiheit stilisiert. Hochst bezeichnend sind indes die Verse,
die diese zukunftsweisende Orientierung auf den Punkt bringen sollen: ,,Ich
will hoch iiber mir entfalten / Der Neuzeit junges Lenzpanier“"” — das Be-
kenntnis zum radikalen Neuanfang artikuliert sich in einer altbekannten,
langst zum Topos geronnenen Naturmetapher! Diese Paradoxie ist durchaus
typisch fiir das Buch der Zeit, in dem manche Gedichte literarische Tenden-
zen satirisch angreifen, die andere ohne merkliche kritische Distanz fortfiih-
ren; in Friihling geschieht dies, wie zu sehen war, sogar in ein und demselben
Text. In seiner Naturlyrik widmet sich Holz, ganz traditionsgemif, vorzugs-
weise dem Friihling, und ,,.Lenz ist eine der Lieblingsvokabeln jenes Dich-
ters, der sich selbst iiber die ,,Lenzrhapsoden® lustig macht. Ubrigens enthilt
das Buch der Zeit auch noch eine umfangreiche Huldigung an Emanuel Gei-
bel.'"* In spiteren Auflagen findet sich zudem ein Gedicht Eichendorff, das
durch Zitate und Anspielungen unmittelbar an die Naturbilder des romanti-
schen Poeten ankniipft."” In Grofstadtmorgen wird der triste stidtische All-
tag mit einem Traum von freier, schoner Natur konfrontiert, den der Autor

" Holz: Das Buch der Zeit (1886), S. 308.
2" Ebd., S. 6.

" Ebd., S.9.

4 Ebd., S. 101-120.

'S Holz: Das Buch der Zeit (1962), S. 161f.
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von ironischen Einfirbungen ginzlich frei hilt'®, und daneben stehen schlich-
te Naturgedichte, die ohne Grofstadtthematik und unmittelbare Zeitbeziige
auskommen: ,,Die Ammer flotet tief im Grund, / der Frithling bliiht mein
Herz gesund*."”

Zu einer wirklich neuartigen, in seinem Sinne modernen Auspragung der
Gattung Naturlyrik gelangt Holz sowohl in Friihling als auch im ganzen
Buch der Zeit nur in Ansitzen; stets bleibt die poetische Umsetzung merklich
hinter den forcierten programmatischen Verlautbarungen zuriick. Diese Fest-
stellung ist aber nicht nur fiir die Lage des jungen Arno Holz bedeutsam, und
sie weist auch tiber die literarhistorische Konstellation der achtziger Jahre des
19. Jahrhunderts hinaus: Die Beispiele verdeutlichen die generelle Schwie-
rigkeit der Aufgabe, das Thema Natur aus dem Blickwinkel einer durch Ver-
stadterung, Industrialisierung und Massengesellschaft gepriagten Lebenswelt
lyrisch zu gestalten. Dass die seit der Aufklarung und der klassisch-romanti-
schen Epoche entwickelten poetischen Strategien fiir die Deutung des Ver-
héltnisses von Mensch und Natur unter diesen gewandelten Bedingungen
nicht mehr ohne weiteres tibernommen werden konnten, hat gerade Arno
Holz sehr wohl erkannt, doch 6ffnete eine solche Einsicht nicht automatisch
den Weg zu geeigneten Alternativen. Noch das ganze 20. Jahrhundert hin-
durch wird die Geschichte der Naturlyrik in hohem Mafle von den unter-
schiedlichen Antworten der einzelnen Autoren und literarischen Stromungen
auf eben diese Herausforderung bestimmt sein.

Die in Friihling beschworene Vorstellung einer zeit- und raumiibergrei-
fenden All-Natur spielt in abgewandelter Form tibrigens auch in den spiteren
lyrischen Arbeiten von Arno Holz eine zentrale Rolle. Das zeigt besonders
der Phantasus, jene monumentale Gedichtsammlung, die 1898/99 in einer
vergleichsweise schmalen ersten Fassung erschien und bis 1925 auf den Um-
fang von drei volumindsen Bénden anschwoll. Romantisch-mystisches Ein-
heitsdenken verschmilzt hier mit dem Einfluss monistischer Spekulationen in
der zeitgendssischen Naturwissenschaft, wie sie etwa Ernst Haeckel anstellte.
Das Resultat sind Gedichte, in denen sich das Ich emphatisch mit der Natur
identifiziert und sich ganz nach Belieben in ihre sdmtlichen Erscheinungs-
formen von den gréBten bis zu den geringfiligigsten versetzt, wobei es wie im
Rausch unendliche Raume und Zeiten durchlebt:

'® " Holz: Das Buch der Zeit (1962), S. 105f.

7" Ebd., S. 235. — Das Gedicht ist Friihling betitelt, darf aber nicht mit dem gleich-
namigen Werk aus den Modernen Dichter-Charakteren und der ersten Auflage
des Buches der Zeit verwechselt werden.
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Dreizehn verschluchzende Ikten
In
Eine tonende Harfe

Sieben Septillionen Jahre
zéhlte ich die Meilensteine am Ende der Milchstral3e.

Sie endeten nicht.

Myriaden
Aonen

versank ich in die Wunder eines einzigen Tautrdpfchens.

Es
erschlossen sich ... immer neue.

Meine ... Seele
erschrak!

Mein Sinn ... erschauerte! ... Mein Herz
erzitterte!

Selig ins Moos
streckte ich mich ... und ... wurde Erde.

Jetzt
ranken Brombeeren
iber mir,
auf
einem sich wiegenden
Schlehdornzweig
zwitschert ein Rotkehlchen.

Aus
meiner Brust ... springt frohlich
ein Quell,
aus
meinem Schiidel ... wachsen Blumen.'®
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'8 Holz: Werke. Bd. 1: Phantasus I. Hrsg. von Wilhelm Emrich und Anita Holz.
Neuwied 1961, S. 593. — Die Ausrichtung der Gedichte an einer imagindren Mit-

telachse ist das formale Markenzeichen des Phantasus.
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Die Phantasus-Lyrik ist iber weite Strecken von seitenlangen Wortkaskaden,
von gewagten Neologismen und oft auch von der Sprengung der syntakti-
schen Ordnung geprigt. Dabei gelingen dem Dichter zwar vielfach ein-
drucksvolle Bilder, aber das forcierte Streben nach Totalitit — Holz wollte
dem universalen Zusammenhang der Natur in einem ebenso universalen
Kunstwerk gerecht werden — fithrt doch allzu schnell in inhaltliche Leere
oder Verschwommenheit. Besonders problematisch erscheint im Hinblick auf
die zentralen Fragen der Gattung Naturlyrik die Authebung jeder Spannung,
jeder Distanz zwischen der Natur und einem lyrischen Ich, dessen Verwand-
lungskunst, wie das zitierte Beispiel belegt, keine Grenzen kennt.



Im Garten der Kunst

Stefan George: Komm in den totgesagten park und
schau — Mein garten bedarf nicht luft und nicht wdarme

Zwischen dem Naturalismus und dem Werk Stefan Georges (1868—1933) be-
steht ein Gegensatz, der kaum schroffer sein konnte. Sind die naturalistischen
Autoren darum bemiiht, alle Facetten der zeitgendssischen Wirklichkeit und
damit eben auch das Arbeitsleben, die Grofstadt und das soziale Elend fiir
die Literatur zu erschlieen, so beruht Georges Poetik gerade auf einer strik-
ten Ausblendung solcher Phdnomene. Angeregt von den Dichtern des franzo-
sischen Symbolismus, von denen er manche personlich kannte und deren
Werke er iibersetzte oder nachdichtete, entwickelte George ein gleichsam ari-
stokratisches Verstindnis von Kunst, die er als einen nur wenigen empfangli-
chen Gemiitern zugénglichen Bezirk des Schonen und Kostbaren verstand. Er
war darauf bedacht, die Distanz einer solchen ,Kunstreligion® zu den Niede-
rungen der modernen Massengesellschaft und ihrer Begleiterscheinungen in
jeder Hinsicht deutlich zu markieren. Seine Werke erschienen teilweise zu-
nichst als Privatdrucke in geringer Auflage. Eine gediegene Ausstattung,
eine eigens fiir sie gestaltete Schrifttype und mancherlei Eigenwilligkeiten in
Wortwahl, Interpunktion und Orthographie, darunter die konsequente Klein-
schreibung der Substantive, entriickten sie schon rein duflerlich der Sphire
des Profanen und Gemeinen. Auf diese Weise suchte George seinen Gedich-
ten jene weihevolle Aura zu erhalten, die die Kunst im Zeitalter technisch-in-
dustrieller Fertigung mehr und mehr einzubiiBen drohte."

Diesen Prozess erortert, allerdings hauptsidchlich mit Blick auf bildende Kunst,
Photographie und Film, Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit. In: ders.: Gesammelte Schriften. Bd. 1.2. Hrsg.
von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhduser. Frankfurt a.M. 1974,
S. 471-508.
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Eine Kunst, die der bloBen Unterhaltung und Zerstreuung diente, lehnte
George ebenso entschieden ab wie alle Spielarten engagierter Poesie, die
politisch wirken oder soziale Fragen und Konflikte thematisieren wollten.
Lyrische Dichtung war fiir ihn in erster Linie durch &uferste Strenge der
Form charakterisiert, die ihm mehr galt als der Inhalt: Als hochartifizielles
Produkt eines iiberlegenen, ordnenden Geistes sollte sich das Kunstwerk von
einer chaotischen Epoche der Vermassung und des allgemeinen Werteverfalls
abheben. Zucht und Beherrschung bestimmten auch den personlichen Habi-
tus Georges, der sich im Kreise seiner Verchrer zum ,Meister’ und Dichter-
Priester stilisierte. Die elitire Beschrankung auf den Zirkel der wenigen
Gleichgesinnten wurde erst in seinen spéteren Jahren durch den Anspruch,
als Fiithrer und Erzicher breitere 6ffentliche Wirkung zu entfalten, abgemil-
dert.

Trotz aller Differenzen stimmen der Naturalismus und das Dichtungskon-
zept Georges freilich in einem wesentlichen Punkt {iberein, stellt doch auch
das letztere offensichtlich eine spezifische Reaktion auf die Tendenzen der
Moderne dar — eben nicht als programmatische Hinwendung, sondern als
rigorose Abkehr. Und deshalb bleiben jene Erfahrungen und Entwicklungen,
denen sich Georges Gedichte so demonstrativ verweigern, in den Texten stets
auf indirekte Weise gegenwiértig; aus dem unausgesprochenen Gegensatz zu
ihnen gewinnen diese kunstvoll geformten lyrischen Gebilde erst ihre eigent-
liche Bedeutung. Das gilt in besonderem Male fiir die Naturrdume, die Geor-
ge mit Vorliebe entwirft und denen durchweg der Kontrast zu einer Lebens-
welt eingeschrieben ist, in der die Natur mehr und mehr zum blo3en Rohstoff
der Produktion und damit zum Objekt der Ausbeutung und Vernichtung
durch den Menschen gemacht wird. Welcher Stellenwert dem Thema Natur
in Georges Werk zukommt und wie es sich in den Horizont seiner Poetik
einfiigt, soll anhand seines wohl beriihmtesten Gedichts erdrtert werden:

Komm in den totgesagten park und schau:
Der schimmer ferner lachelnder gestade -
Der reinen wolken unverhofftes blau
Erhellt die weiher und die bunten pfade.

5 Dort nimm das tiefe gelb + das weiche grau
Von birken und von buchs - der wind ist lau -
Die spéten rosen welkten noch nicht ganz -
Erlese kiisse sie und flicht den kranz -

Vergiss auch diese lezten astern nicht *
10 Den purpur um die ranken wilder reben
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Und auch was iibrig blieb von griinem leben
Verwinde leicht im herbstlichen gesicht.”

In der 1897 publizierten Gedichtsammlung Das Jahr der Seele haben diese
Verse eine herausgehobene Position inne, denn sie leiten die erste, mit Nach
der Lese tiberschriebene Abteilung ein und er6ffnen damit zugleich den gan-
zen Band. Dieser Umstand ist um so bedeutsamer, als George der zyklischen
Anordnung seiner lyrischen Werke grofite Aufmerksamkeit widmete — jeder
Gedichtband dieses Autors bildet selbst wiederum eine sorgsam strukturierte
und in sich geschlossene Kunstschopfung. Uber den programmatischen Rang
von Komm in den totgesagten park, auf den die Spitzenstellung im Jahr der
Seele hindeutet, und iiber die besondere Funktion des Textes als Einleitungs-
gedicht wird noch zu sprechen sein.

Parks und Girten zéhlten um die Jahrhundertwende zu den beliebtesten
Motiven der Dichtung. In den verschiedenen literarischen Stromungen, denen
die Wendung gegen den Naturalismus gemeinsam war — ,Symbolismus‘,
,Jugendstil* und ,Neuromantik® lassen sich hier kaum prézise voneinander
scheiden —, erscheinen sie als Zufluchtsorte, als verklarte Gegenrdume zu den
Zwingen und Missstinden der modernen Welt, als ,,Refugium der ,exklusi-
ven‘ Seele*’, die sich im Alltag von Industriestaat und Massengesellschaft
nicht heimisch fithlen kann. Gerade bei George begegnet Natur immer wieder
in dieser Gestalt: Nicht die wilde, elementare Natur, sondern eine durch be-
hutsames menschliches Wirken gezdhmte und veredelte ,Kultur-Natur® wird
zur eigentiimlichen Sphére jener Geistes- und Gefiihlsaristokratie, an die sich
seine Lyrik richtet. Demgemal herrscht bei den Figuren, die in den zahlrei-
chen Gérten und Parks dieser Gedichte auftreten, das Gemessene, Gedampfte
in Rede und Bewegung vor; ihre edlen, abgewogenen Gebérden entsprechen
den ebenso erlesenen Sprachgebérden des Dichters Stefan George. Larm und
Hektik bleiben aus diesen Ridumen ausgesperrt, die in ihrer Ruhe und vor-
nehmen Schénheit stets Assoziationen an das Paradies, den Garten Eden
wecken.

Es versteht sich von selbst, dass der Zutritt zu einem solchen Park nicht
jedem Beliebigen gestattet ist, und so erklart sich der Gestus der Einladung,
mit dem unser Gedicht einsetzt. Wem die Aufforderung ,, Komm® auf der
textinternen Ebene gilt, bleibt offen; man kdnnte sogar eine Selbstanrede des
Ich vermuten (in einigen spdteren Texten der Gruppe Nach der Lese wendet
sich der Sprecher allerdings erkennbar an eine weibliche Begleiterin). Gerade

Stefan George: Die Gedichte. Tage und Taten. Stuttgart 2003, S. 274.
Werner Strodthoff: Stefan George. Zivilisationskritik und Eskapismus. Bonn
1976, S. 188.
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diese Unbestimmtheit legt es jedoch dem Rezipienten nahe, selbst in die Rol-
le des Du zu schliipfen und den Appell somit auf sich zu bezichen. Dadurch
stellt sich von vornherein eine gewisse Gemeinschaft zwischen dem lyrischen
Ich und dem (scheinbar) individuell angesprochenen Leser her, der gewis-
sermaflen bei der Hand genommen und in den ,totgesagten park® gefiihrt
wird. Da der Imperativ zweifellos eine Betonung verlangt, durchbricht er
zudem gleich zu Beginn das jambische Metrum des Textes — ein wohlkalku-
lierter RegelverstoB3, der das Gewicht der Anrede unterstreicht. Augenschein-
lich wird mit dem Betreten des Parks eine bedeutungsvolle Schwelle tiber-
schritten, der Vorgang nimmt Ziige einer Initiation an. Nun ist aber der erste
Vers des Gedichts zugleich der erste des ganzen Bandes Das Jahr der Seele,
was ein erweitertes Verstdndnis der feierlichen Aufforderung nahe legt: Es
geht hier auch um die Initiation des Lesers in diese Gedichtsammlung. Der
umgrenzte, kultivierte Naturbezirk des Parks wird damit zum Sinnbild der
elitiren Dichtung, zur Metapher des geformten Kunstschonen. Diese Ver-
kniipfung von Kultur-Natur und Kunst gilt es bei den weiteren Uberlegungen
im Auge zu behalten.

Den ,totgesagten park® prisentiert das Gedicht als einen Ort, der der
sinnlichen Wahrnehmung reichen Stoff bietet. Deren Bedeutung akzentuiert
schon der einleitende Vers mit seinem zweiten Appell: ,,schau®. Die Auf-
merksamkeit des textinternen Adressaten, an den sich das Ich wendet, wird
also gezielt auf den Anblick der Park-Natur gelenkt, wiahrend an den Leser
mit diesem Wort und dem anschlieBenden Doppelpunkt die Aufforderung er-
geht, in seiner Einbildungskraft jene Bilder heraufzubeschworen, die im Fol-
genden mit den Mitteln der poetischen Sprache entworfen werden. Wie es der
Mahnung zum Schauen entspricht, dominieren im ganzen Text die visuellen
Eindriicke — eine Ausnahme bildet lediglich der ,laue Wind‘ — und insbeson-
dere die Farben: ,blau”, ,gelb”, ,grau®, ,purpur”, ,griin“. Indes fallt auf,
dass trotz der Fiille an leuchtkraftigen Impressionen kein plastisches Gesamt-
bild der Parklandschaft entsteht. Die pauschale Wendung, mit der in der vier-
ten Zeile ,,die weiher und die bunten pfade erwdhnt werden, ist das Konkre-
teste, was das Gedicht in dieser Hinsicht zu bieten hat. Ansonsten benennt
das lyrische Ich iiberwiegend additiv einzelne Elemente der Vegetation, de-
ren gemeinsames Merkmal die Spétzeitlichkeit ist, die Zuordnung zum
Herbst als der Phase des allméhlichen Verfalls. Weniger die zusammenhén-
gende Beschreibung herbstlicher Natur als vielmehr die Evokation einer
herbstlichen Stimmung scheint also Georges Absicht gewesen zu sein. Doch
bleibt das Gedicht dabei nicht stehen, denn es ldsst den Aufforderungen, den
Park zu betreten und seine Reize zu betrachten, noch eine dritte folgen, die,
in mehrere Imperative aufgeldst, die mittlere und die abschlieBende Strophe
durchzieht: Das Ich appelliert an den Angesprochenen, aus den Materialien,
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die der Park bereithilt, einen , kranz“ zu flechten. Diese Materialien sind als
schon und edel gekennzeichnet, und das Kranzwinden wird zu einer weihe-
vollen Handlung tiberhoht: ,Erlese kiisse sie und flicht den kranz“. Offen-
kundig ist hier von der Schaffung eines Kunstwerks die Rede, womit die in
Naturmotiven gestaltete metapoetische Reflexion des Gedichts eine weitere
Dimension hinzugewinnt — im Bild des Kranzes thematisiert die poetische
Schopfung sich selbst.

Eine solche Spiegelbeziehung erscheint schon aus Griinden der Etymolo-
gie plausibel, ist doch ein literarischer Text im wortlichen Sinne nichts ande-
res als ein kunstvoll gefertigtes Gewebe (lat. textum). Uberdies sind die Wor-
te unseres Gedichts auf der lautlichen Ebene in der Tat aufs engste miteinan-
der verwoben und verflochten, und zwar durch eine Fiille von Anaphern,
Alliterationen und Assonanzen. Das gilt zumal fiir jene Naturelemente, die in
den Kranz einbezogen werden sollen: ,,gelb” — , grau”; ,,birken* — , buchs®;
wranken® — | reben®; ,Die spdten rosen welkten noch nicht ganz“. Und
schlieBlich fiihren die drei Strophen auch wie eine poetische Musterkarte die
verschiedenen Moglichkeiten vor, vier Verse durch Reime zu ,binden‘, ndm-
lich den Kreuzreim, den doppelten Paarreim und den umarmenden Reim.

Indem das Gedicht seinen eigenen Status als kiinstlerisches Artefakt zum
Thema macht, vermeidet es jeden referentiellen Bezug, der iiber seine Gren-
zen hinausweist, und vollendet damit seine AbschlieBung nach auflen: Der
einzige wahrhaft angemessene Gegenstand einer gleichsam absoluten Kunst,
wie sie George vorschwebt, ist letztlich — sie selbst. Doch die Rekonstruktion
der vielschichtigen metapoetischen Aussagen, die diesem Text ,eingewoben’
sind, muss noch einen Schritt weitergehen. Bei ndherem Hinsehen zeigt sich,
dass der Kranz eigentlich gar nicht aus den greifbaren Naturgegenstinden
selbst, sondern iliberwiegend aus deren Farben zu fertigen ist, die sich teil-
weise von ihren materiellen Tragern 16sen: ,,das tiefe gelb* und ,,das weiche
grau” gehen in das edle Gebilde ein, nicht ,,birken* und ,,buchs als solche.
In ganz dhnlicher Weise beschreibt George in Ein Angelico aus dem Band
Hymnen. Pilgerfahrten. Algabal am Beispiel eines Gemaéldes, das die Kro-
nung der Gottesmutter durch Christus darstellt, das Schaffen des italienischen
Renaissancemalers Fra Angelico. In der zweiten Strophe dieses Gedichts
heift es iber den Kiinstler:

Er nahm das gold von heiligen pokalen -
Zu hellem haar das reife weizenstroh -
Das rosa kindern die mit schiefer malen -
Der wischerin am bach den indigo.*

*  George: Die Gedichte, S. 117.
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Auch der Maler entnimmt also seine kostbaren Farben der lebendigen Wirk-
lichkeit, um sie, von ihrem Ursprung abgeldst, im Werk neu zu arrangieren —
der schopferische Akt tiberfiihrt Leben in Kunst. Im Falle des Park-Gedichts
vollzieht sich dieser fiir Georges Poetik zentrale Prozess sogar auf mehreren,
sozusagen gestaffelten Ebenen. Bereits die Vorrede, die der zweiten Auflage
des Bandes Das Jahr der Seele beigegeben ist, betont die durch das Gestal-
tungsvermogen des Dichters geschaffene Distanz zwischen Lebensrealitit
und Kunst. Sie warnt vor allen Versuchen, ,,bestimmte personen und orter in
den Gedichten zu entdecken, um dadurch das ,tiefere verstiandnis® zu for-
dern; der Leser solle es ,,bei einer dichtung vermeiden sich unweise an das
menschliche oder landschaftliche urbild zu kehren: es hat durch die kunst sol-
che umformung erfahren dass es dem schopfer selber unbedeutend wurde und
ein wissen-darum fiir jeden andren eher verwirrt als 16st.“> In Komm in den
totgesagten park wird dann ein gegen die alltdgliche Lebenswelt sorgsam
abgeschotteter Bezirk geformter und stilisierter Natur entworfen, der, wie wir
gesehen haben, wiederum als Symbol der Kunst begriffen werden kann. Er
erscheint aber seinerseits weniger als konkreter, begehbarer Raum denn als
Reservoir erlesener und schoner Farben, die in den Kranz geflochten und da-
mit einer weiteren kunstvollen Transformation unterworfen werden sollen.

Schon der erste Vers bezeichnet den Park als ,totgesagt®. Das Attribut
kann mit der Herbststimmung, die im Gedicht herrscht, in Verbindung ge-
bracht werden, denn in dieser Zeit des Jahres ist die Natur todgeweiht, dem
unaufhaltsamen Verfall preisgegeben; die Nennung der ,,lezten astern™ und
Wendungen wie ,,Die spéten rosen welkten noch nicht ganz* riicken diesen
Aspekt in den Vordergrund. Allerdings klingt in dem Ausdruck ,totgesagt’
eine leise ironische Distanzierung an, die auch einen Bezug zu dem fiir Geor-
ges Lyrik so typischen Gestus der elitiren Abgrenzung herzustellen erlaubt.
Viele Menschen mogen den Park fiir tot oder todgeweiht Aalten, seine Exis-
tenz verdridngen oder vergessen, aber den Eingeweihten, dem lyrischen Ich
wie dem angesprochenen Du, bleibt er als Refugium der verfeinerten Kultur-
Natur und der Kunst vertraut und zugénglich. Rettungslos verloren ist seine
spatzeitliche Schonheit ohnehin nicht, da der Kranz ihre Elemente und ihre
Farben in sich aufnimmt und sich so zum ,herbstlichen gesicht* gestaltet.
Eine Vision oder ein dsthetisches Abbild des Herbstes — das Wort ,,gesicht™
changiert hier zwischen beiden Bedeutungsnuancen — liefert aber auch das
vorliegende Gedicht selbst, womit die schon erwdhnte Analogie von Kranz
und poetischer Schopfung bestitigt wird, zumal die Assoziation ,Gesicht® —
,Gedicht sehr nahe liegt.

George: Die Gedichte, S. 270.
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,,und auch was iibrig blieb von griinem leben / Verwinde leicht im herbst-
lichen gesicht™ — diese Verse lassen sich doppelt lesen, weil das Wort ,ver-
winden® zwei unterschiedliche Deutungen gestattet. Begreift man es schlicht
als Synonym von ,zusammenbinden, flechten®, so sprechen die beiden Zeilen
weiter im wortlichen Sinne von der Verfertigung des Kranzes, dem nun auch
die Farbe Griin beigemischt werden soll, gewonnen aus dem, was der herbst-
liche Park noch an ,,griinem leben” zu bieten hat. ,Verwinden® heiflt aber
auch ,seelisch verarbeiten‘. So betrachtet, reflektiert der Schluss des Textes
einmal mehr Georges Verstdndnis von Dichtung als Praxis einer kiinstleri-
schen ,Authebung‘ des Lebens: Erfahrenes und Erlittenes wird durch die for-
mende Kraft des Poeten in Kunst verwandelt — wobei es sein bedrdngendes
Gewicht verliert, ,,leicht™ wird — und fiihrt in dieser Gestalt eine selbstgeniig-
same, dauerhafte Existenz, die sich von ihrem Ursprung ginzlich abgeldst
hat. Auch die oben zitierte Vorrede zum Jahr der Seele leugnet ja nicht die
Existenz von ,Urbildern der dichterischen Gestaltungen, sondern nur die
Bedeutung des Wissens um diese Urbilder fiir das ,.tiefere verstindnis® der
Kunstwerke.

Komm in den totgesagten park hat sich als ein aullerordentlich komplexes
lyrisches Gebilde erwiesen, dessen potenzierte Selbstreflexion letztlich auf
der Analogie von (kultivierter) Natur und Kunstwerk beruht. Kunst, wie Ste-
fan George sie verstand, und die stilisierte Kultur-Natur im ,totgesagten
park® grenzen sich als Reiche des Schonen und Erlesenen streng vom prosai-
schen Alltag und allen gesellschaftlichen Zwingen ab und teilen damit die
Eigenschaft, artifizielle Gegenwelten zu einer verachteten modernen Lebens-
realitdt zu sein. Indem er die schone Natur zum Sinnbild und Spiegel des auf
sich selbst bezogenen Kunstwerks macht, radikalisiert George eine Tendenz,
der wir schon bei anderen Autoren des 19. Jahrhunderts begegnet sind: Be-
reits Dichter wie Eduard Morike und Theodor Storm haben — in manchen
ihrer Texte — die ideale Natur als Produkt poetischer Imagination durch-
schaubar gemacht und auf diese Weise in einer nur scheinbar paradoxen Be-
wegung Natur und Kunst einander angenahert. In den Parks und Garten von
Georges Gedichten gelangt diese Bewegung zu einem Abschluss.

Dabei markieren die Verse vom ,totgesagten park“ in Georges Werk
noch keineswegs den Hohepunkt der Uberblendung beider Bereiche. Zur
Verdeutlichung sei abschlieend ein zweiter Text zitiert, der sich im Zyklus
Algabal in der Abteilung Im Unterreich findet:

Mein garten bedarf nicht luft und nicht wirme -
Der garten den ich mir selber erbaut

Und seiner vogel leblose schwirme

Haben noch nie einen frithling geschaut.



204 Im Garten der Kunst

5 Von kohle die stimme * von kohle die édste
Und diistere felder am diisteren rain -
Der friichte nimmer gebrochene léste
Glanzen wie lava im pinien-hain.

Ein grauer schein aus verborgener hohle

10 Verrit nicht wann morgen wann abend naht
Und staubige diinste der mandel-6le
Schweben auf beeten und anger und saat.

Wie zeug ich dich aber im heiligtume

— So fragt ich wenn ich es sinnend durchmass
15 In kithnen gespinsten der sorge vergass —

Dunkle grosse schwarze blume?®

Hier wird die Abgrenzung des Naturraums von der profanen Aufenwelt
ebenso auf die Spitze getrieben wie die Identifikation von Natur und selbst-
beziiglicher Kunst, denn der diistere Unterweltsgarten, vom lyrischen Ich aus
anorganischen Stoffen ,,selber erbaut™, ist nicht nur eine kultivierte, sondern
buchstéblich eine kiinstliche Natur. Ihr Schépfer, der in dieser zeitenthobenen
Sphire als unumschriankter Herr gebietet, verkorpert den Poeten, der sich
ganz in das ,.heiligtum® seines elitdren dichterischen Kosmos zuriickgezogen
hat. Daher &uflert er sich auch rein monologisch — anders als fiir das Ich in
dem oben erdrterten Park-Gedicht gibt es fiir ihn keinen Ansprechpartner.
Die im Schlussvers beschworene ,,grosse schwarze blume® scheint den idea-
len Gipfel eines solchen leblos-kiinstlichen Reiches darzustellen. Als ein
hochst unnatiirliches Gebilde steht sie der ,blauen Blume® der Romantik, dem
Inbegriff unendlicher Lebensfiille, gegeniiber: Sie ist ,,Chiffre einer Voll-
kommenheit der Kunst, die alle Natur und alles Leben ausgetrieben hat*’ —
weil sie beide restlos zu ersetzen beansprucht.

Diese schwarze Blume wirklich zu ,zeugen‘ und damit sein Werk zu
kronen, ist dem Sprecher bisher allerdings offenbar nicht gelungen, und die
ratlose Frage, in die seine lyrische Rede einmiindet, ldsst Zweifel aufkom-
men, ob es ihm je gelingen kann. In Komm in den totgesagten park, wo von
einer Unsicherheit des schopferischen Kiinstlers nichts zu spiiren ist, hat
diese Frage kein Pendant. Sie deutet aber — wie das ganze Gedicht Mein gar-
ten bedarf nicht luft und nicht wdarme — jene Aporie an, der Stefan Georges

®  George: Die Gedichte, S. 153.

Jiirgen Egyptien: Herbst der Liebe und Winter der Schrift. Uber den Zyklus Nach
der Lese in Stefan Georges Das Jahr der Seele. In: George-Jahrbuch 1 (1996/7),
S. 23-43; hier S. 42.
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esoterische Kunstiibung auf lange Sicht tatsdchlich nicht entgehen konnte:
die Gefahr der Sterilitit, bedingt durch die Erschopfung in unabléssiger,
formvollendeter Selbstbespiegelung.
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Georg Heym: Printemps — Da mitternachts
ein feiner Regen fiel

Schon als Jugendlicher schrieb Georg Heym (1887—-1912) zahlreiche Gedich-
te. Jener Teil seines lyrischen Werkes, der ihn — postum — beriihmt machte,
entstand aber erst in dem kurzen Zeitraum von 1910 bis zum Unfalltod des
jungen Poeten am 16. Januar 1912. Die Arbeiten aus dieser letzten und wich-
tigsten Schaffensphase sind iiberwiegend von diisteren Bildern gepriagt und
entwerfen oft alptraumhafte Visionen einer erstarrten, dem Untergang ge-
weihten Welt, die hauptsdchlich von Irren, Kranken, Sterbenden und Toten
bevolkert wird. Heyms Vorliebe fiir solche Figuren deutet nicht nur auf eine
Hinwendung zu den Schattenseiten der zeitgendssischen Lebenswirklichkeit,
zu den Ausgestoflenen und den Opfern der Gesellschaft; man kann diese
Gestalten ebenso als Verkorperungen des wahren Schicksals aller Menschen
in einer sinnentleerten, von Furcht und Grauen gespenstisch verzerrten Reali-
tdt verstehen.

Motive des Verfalls und der Bedrohung sowie die dazugehorigen Gefiihle
von Angst und Verlassenheit durchziehen auch die meisten Naturgedichte
Heyms, und so verwundert es nicht, dass er Herbst und Winter, Abend und
Nacht als Jahres- bzw. Tageszeiten auffallend bevorzugte. Es gibt allerdings
auch einige Texte, die in provozierender Wendung gegen die literarische Tra-
dition gerade den Friihling als eine Zeit der Dunkelheit, der Trauer und des
Todes schildern. So greift das unvollendete Gedicht Friihjahr eine ganze Rei-
he vertrauter Hoffnungsbilder auf, um ihre Konnotationen ins Gegenteil zu
verkehren und den mit ihnen verbundenen VerheiBungen eine Absage zu er-
teilen: ,,Nur spérlich, dafl ein Sdmann schon beschreitet / Das ferne Land, und
schwer den Samen streuet, / Den keine Frucht in toten Sommern freuet®,
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heiBt es beispielsweise in der zweiten Strophe.' Das im April oder Mai 1911
verfasste Sonett Printemps scheint dagegen zunichst den géngigen Erwar-
tungen entgegenzukommen. Die harmonische Stimmung, die die ersten Verse
evozieren, bleibt freilich nicht lange erhalten:

Printemps

Ein Feldweg, der in weilen Baumen trdumt,
In Kirschenbliiten, zieht fern iiber Feld.

Die hellen Zweige, feierlich erhellt

Zittern im Abend, wo die Wolke sdumt,

5 Ein diistrer Berg, den Tag mit goldnem Grat,
Ganz hinten, wo ein kleiner Kirchturm blinkt.
Des Glockehen sanft im lichten Winde klingt
Hertiber goldnen Tons auf griiner Saat.

Ein Ackerer geht grofl am Himmelsrand.
10 Davor, wie Riesen schwarz, der Stiere Paar,
Ein Ddmon vor des Himmels tiefer Glut

Und eine Miihle faf3t der Sonne Haar
Und wirbelt ihren Kopf von Hand zu Hand
Auf schwarze Au, der langsam sinkt, voll Blut.

Heym wahlt in seiner Lyrik fast durchweg streng gebundene Formen, so dass
sich hdufig ein markanter Kontrast zwischen der recht konventionellen &uf3e-
ren Gestalt und der verstdrenden Bilderwelt seiner Werke ergibt. Neben zahl-
reichen Sonetten schrieb er vor allem Gedichte in vierzeiligen Reimstrophen;
es dominiert der fiinthebige jambische Vers, der auch in Printemps verwen-
det wird. Nicht minder typisch fiir ihn ist der Vorrang der sinnlichen und be-
sonders der visuellen Impressionen, der mit einem Verzicht auf abstrakt-ge-

Georg Heym: Dichtungen und Schriften. Gesamtausgabe. Hrsg. von Karl Ludwig
Schneider. Bd. 1: Lyrik. Hamburg, Miinchen 1964, S. 437.

2 Ebd., S. 261. — Da das Gedicht zu Lebzeiten des Autors nicht publiziert wurde
und seine Reinschrift verloren ist, folgt die zitierte Ausgabe einem Manuskript
von Robert Jentzsch, der viele Texte aus Heyms Nachlass sorgfiltig abgeschrie-
ben hat. Bei Printemps ist ihm aber sehr wahrscheinlich ein Fehler unterlaufen.
Wie ein erhaltener Entwurf aus Heyms Feder belegt, muss es im Schlussvers hei-
Ben: ,,Auf schwarzen Arm, der ...“. Vgl. dazu Georg Heym: Gedichte 1910-1912.
Historisch-kritische Ausgabe aller Texte in genetischer Darstellung. Hrsg. von
Giinter Dammann, Gunter Martens und Karl Ludwig Schneider. 2 Bde. Tiibingen
1993. Bd. 2, S. 863, Anm. 3.
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dankliche Elemente einhergeht. In Printemps beschréankt sich das lyrische Ich
offenbar ganz auf die sprachliche Vermittlung dessen, was sich seinen Augen
(und Ohren) darbietet, ohne Reflexionen an diese Eindriicke zu kniipfen. Als
Person wird es gar nicht greifbar, da es nirgends explizit von sich spricht. So
wirkt das Sonett wie die lyrische Beschreibung eines Landschaftsgeméldes —
besser gesagt, zweier Landschaftsgemalde, die ein und dieselbe Szenerie in
unterschiedliche Beleuchtung tauchen: Die sinkende Sonne, die sich in den
Quartetten noch hinter dem ,,diistre[n] Berg™ einer Wolke versteckt, ist in den
Terzetten wieder zum Vorschein gekommen und steht jetzt, blutrot gefarbt,
unmittelbar iiber dem Horizont, an dem sich die Umrisse einer Miihle ab-
zeichnen. In seiner Studie zur Visualitdt und zu den ,bildnerischen® Struktu-
ren in Heyms Lyrik fiihrt Ronald Salter das Gedicht als Beispiel dafiir an, wie
bei diesem Autor ,,die kiinstlerische Aussage organisch aus der formal-bild-
nerischen Beschaffenheit des Silhouetteneffekts entsteht und wie — dem Dar-
stellungsverfahren der Malerei entsprechend — das Licht bzw. die Abwand-
lung eines Lichteffekts das maBgebliche Kompositionsprinzip® ganzer Texte
bildet.’ Insbesondere in den beiden letzten Strophen tritt sehr deutlich die
,.physikalisch-optische Vorstellung der Gegenlichtperspektive® zutage.”

Der Ubergang von den Vierzeilern zu den Terzetten, vom ersten ,Bild
zum zweiten, wird von einem spiirbaren atmosphérischen Wandel begleitet,
der die Gliederung des Gedichts in zwei Abschnitte zu je zwei Strophen be-
stitigt. In den Quartetten suggeriert bereits die Haufung heller Vokale eine
heitere und friedliche Stimmung. Im Zusammenhang mit dem einzigen akus-
tischen Sinneseindruck, der in Printemps erwdhnt wird, gewinnt sie sogar
lautmalerische Qualitdt, denn die Wendung ,,im lichten Winde klingt™ macht
das ,sanfte’ Gebimmel des fernen Kirchenglockchens buchstéblich horbar.
Heym unterstreicht den harmonischen Charakter dieser Landschaft durch das
poetische Mittel der Synédsthesie, mit dem traditionell die Intensitdt eines
(Natur-)Erlebnisses ausgedriickt wird: ,,im lichten Wind*, ,,goldnen Tons".
Und schlieBlich wecken auch die im Text genannten Farben Weil3, Gold und
Griin sowie die im dritten Vers gleich zweimal hervorgehobene Helligkeit
positive Assoziationen von Reinheit, Glanz und Leben, die zum Topos des
Frithlings als der Zeit der Hoffnung und des Neubeginns passen. Selbst die
Wolke, die sich als ,,diistrer Berg™ vor die Sonne schiebt, wird durch deren
Licht mit ,,goldnem Grat* gesdumt und verliert damit viel von ihrer latenten

Ronald Salter: Georg Heyms Lyrik. Ein Vergleich von Wortkunst und Bildkunst.
Miinchen 1972, S. 142. — Heym war mit der zeitgendssischen Malerei vertraut
und zog selbst unter anderem Parallelen zwischen seinen Gedichten und den Bil-
dern Vincent van Goghs.

*  Salter: Georg Heyms Lyrik, S. 144.
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Bedrohlichkeit. Dass Printemps die Friithlingslandschaft nicht im Licht des
Morgens oder des hellen Tages, sondern in der Abendstunde schildert, mutet
vor dem Hintergrund der lyrischen Konvention allerdings etwas ungewdhn-
lich an, und in der Tat entwickelt Heym in der Folge gerade aus dem Motiv
des Sonnenuntergangs jenen Umschwung, der die Terzette des Gedichts
schroff von den vorangegangenen Strophen absetzt.

Bereits die verdnderte Klangqualitat der Dreizeiler ldsst authorchen: Die
zuvor dominierenden hellen Vokale treten nun zugunsten dunkel gefarbter a-,
o- und u-Laute zuriick, und die Reimworte ,,Glut™ — ,,Blut* sorgen in beiden
Strophen fiir einen besonders diisteren, bedrohlichen Ausklang. An Farben
begegnet neben dem zweimal erwahnten Schwarz nur noch das Rot, das zwar
nicht ausdriicklich genannt wird, aber in der ,,Glut“ der sinkenden Sonne
ebenso wie im ,,Blut” uniibersehbar présent ist — das sind, gerade in ihrer
Kombination, die Farben des Unheils und des Todes. Freilich kann von einer
dufleren Bedrohung des lyrischen Ich nicht die Rede sein, sind doch alle von
ihm angesprochenen Phanomene, niichtern betrachtet, ganz harmloser Natur.
Die Quelle der erschreckenden Visionen, die in den Terzetten ausgebreitet
werden, liegt vielmehr im Sprecher selbst; allein sein Blick, seine Perspektive
gestaltet die abendliche Landschaft zu einem Bild des Schreckens um. In
welcher Weise dies geschieht, legt der zweite Vers der dritten Strophe offen:
Indem der Betrachter das Paar der Stiere, das sich finster vor dem glutroten
Himmel abhebt, mit ,,Riesen vergleicht, spielt er ein recht alltagliches Sze-
nario ins Mythisch-Bedrohliche hiniiber. Der ausdriickliche Vergleich (,,wie
Riesen schwarz) impliziert allerdings, dass der Sprecher, der diese Ver-
schiebung vornimmt, hier noch sehr wohl zu unterscheiden wei3 und die
Stiere nicht etwa mit Riesen verwechselt. Im Folgenden schwindet dieses
Differenzierungsvermogen jedoch. Schon im letzten Vers der Strophe er-
scheint der ,,Ackerer” mit seinem Gespann dem Ich nicht mehr wie ein ,,Da-
mon“, sondern unmittelbar als ein solcher, und auch das grausige Geschehen
im Schlussterzett wird nicht im Modus des Vergleichs geschildert. Statt des
Vorgangs der assoziativen Verkniipfung von Bildern und Vorstellungen pra-
sentieren die Verse jetzt nur noch dessen Resultat — fiir den Sprecher ist die
Sonne wirklich ein blutiges Haupt, mit dem die Miihle ihr makabres Spiel
treibt.

Die eingangs getroffenen Feststellungen beziiglich der Haltung des lyri-
schen Ich in Printemps miissen also erheblich modifiziert werden. Dass sich
das Ich im Text nicht ausdriicklich nennt und nicht als Person hervortritt,
deutet, wie sich inzwischen gezeigt hat, keineswegs auf eine weitgehende Zu-
riicknahme seiner subjektiven Empfindungen und auf eine moglichst leiden-
schaftslose Beschreibung hin. Das Gegenteil ist der Fall: Die Gefiihlsregun-
gen des Sprechers bestimmen seine Wahrnehmung der Landschaft zumindest
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gegen Ende hin in solchem MaBe, dass er die duBeren Gegenstdnde nicht
mehr von den sie liberlagernden Angstbildern seiner eigenen Vorstellungs-
welt zu trennen vermag. Nur scheinbar begniigt sich das Ich bei Heym damit,
sinnliche Eindriicke prizise zu registrieren und in Worte zu fassen. Tatséch-
lich ist der Anblick, der sich ihm bietet, von vornherein durch Projektionen
iiberformt und verzerrt, so dass er mindestens teilweise zu einem Spiegelbild
der seelischen Innenwelt des Betrachters wird. Auf diesem Wege kommen
die zahllosen Schreckensvisionen in Heyms Gedichten zustande, in denen oft
die gewohnlichsten Erscheinungen — zum Beispiel aus dem Bereich der Natur
— ein unheimliches Eigenleben gewinnen und dem Ich als monstrése Unge-
heuer entgegentreten.

Das existentielle AusmaB der Angste, die in Printemps greifbar werden,
offenbaren die letzten Verse, zumal wenn man ihre Motive im weiteren Kon-
text von Heyms lyrischem Gesamtwerk sicht. Die Sonne dient ihm vielfach
als Metapher ,,fiir ein imagindres Gliick, fiir traumhafte Schonheit und er-
traumten Rausch*’, auch fiir das Gottliche. In den Gedichten der spiten Phase
wird dieser Symbolgehalt aber haufig relativiert und gebrochen, etwa im Bild
des abendlichen Sonnenuntergangs, der in unserem Text als Sterben, ja als
blutiger Mord erscheint. Die Miihle wiederum verwendet der Dichter als
Sinnbild der Ausweglosigkeit, des unentrinnbaren Kreislaufs, beispielsweise
in Die Gefangenen I und in Die Miihlen. Vor diesem Hintergrund erweist
sich das im Grunde sehr schlichte Bild der Sonne, die hinter einer Miihle zum
Horizont sinkt, als Chiffre fiir den Untergang von Lebenshoffnung und
Schonheit schlechthin. Die in den Quartetten aufgebaute Atmosphire des
Friedens und der Ruhe wird im Nachhinein als milder, aber triigerischer
Schein entlarvt.

Als ein weiteres Beispiel dafiir, wie in der Lyrik Georg Heyms Angst und
Schrecken den Anblick der Natur durchdringen und entstellen, sei hier ein
Gedicht aus dem Juni 1910 angefiihrt:

Da mitternachts ein feiner Regen fiel

Aus dunstgen Wolken, kam der Mond herauf,
Als wenn ein Geisterschiff begdnn den Lauf.
So grof} und glithend war des Mondes Kiel.

5 Er hing am Horizont mit halber Fiille
Wie eine andre Welt, ein Meteor,
Das in den Wald gestiirzt die Bahn verlor
Den Wald zerdriickend mit der glithnden Hiille.

> Kurt Mautz: Georg Heym. Mythologie und Gesellschaft im Expressionismus.

Frankfurt a.M. 31987, S. 276.
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Er bldhte auf, ein Luftschiff an den Tau’n,
10 Ein stieres Auge eines Ungeheuers,
Wie eine grofe Blase roten Feuers,
Ein blutger Schédel, der entzweigehaun.

Des Kirchhofs Baume schwankten um die Grutft.
Ein Hund strich um sie her mit rotem Schein,

15 Er bellte leise auf, wie Katzen schrein.
Das schwarze Tier verschwand, stumm lag die Luft.’

Es handelt sich um ebenso einfache wie regelmifige vierzeilige Strophen aus
fiinfhebigen Jamben, die mit Abstand hdufigste Form in Heyms Gedichtwerk.
Einige allgemeine Charakteristika seiner Lyrik, die schon bei der Analyse
von Printemps zu vermerken waren, finden sich hier wieder. Das lyrische Ich
tritt nicht als Person in Erscheinung, so dass selbst sein Standort unklar
bleibt: Hat man es sich auf dem Kirchhof und damit im Freien zu denken,
oder blickt es von aulen, vielleicht von einem Fenster aus, auf den Wald und
das Gréberfeld? Wieder liberwiegen die visuellen Eindriicke — erst ganz zum
Schluss registriert der Sprecher auch noch das Bellen des Hundes und die
darauf folgende Stille —, und wieder handelt es sich offenkundig nicht um
eine niichterne Schilderung &duerer Wirklichkeit, sondern um die Konfronta-
tion mit einer néchtlichen Welt, in der der Betrachter den eigenen Angstvor-
stellungen begegnet. Gleich anfangs wird auf die Geisterstunde hingewiesen
und damit eine beklemmende Stimmung geschaffen, die bis zum Schluss
anhélt, obwohl sich, wie schon im vorigen Gedicht, nichts objektiv Gefahrli-
ches ereignet. Gespenstisch wirkt vor allem der schwarze Hund, der um Mit-
ternacht ,,mit rotem Schein® und seltsamen Lauten iiber den Kirchhof
streicht; wie im Handworterbuch des deutschen Aberglaubens nachzulesen
ist, werden Hunde generell ,,mit groer abergldubischer Scheu betrachtet™
und gerne mit Geistererscheinungen und &hnlichen iibernatiirlichen Phéno-
menen in Verbindung gebracht.” Die Farben Rot und Schwarz wiederum, die
einzigen, die im Gedicht Erwdhnung finden, sind uns mitsamt ihren unheil-
vollen Konnotationen schon aus den Terzetten von Printemps bekannt.

Im Mittelpunkt des Gedichts aber steht der Mond, dem nicht weniger als
elf der sechzehn Verse gewidmet sind: Die iiber den Horizont steigende Si-
chel des Erdtrabanten wird zur Folie fiir die Projektionen des Ich, das sie mit
immer neuen Metaphern und Vergleichen formlich iiberhduft. Nun ist der

®  Heym: Dichtungen und Schriften. Bd. 1, S. 85.

Handworterbuch des deutschen Aberglaubens. Hrsg. von Hanns Bachtold-Staubli
unter besonderer Mitwirkung von E. Hoffmann-Krayer. 10 Bde. Berlin, Leipzig
1927-1942. Bd. 4, Sp. 470.
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Mond in der naturlyrischen Tradition ein hdufig anzutreffendes Motiv, und es
gibt gewisse Epochen und Dichter, die eine ganz besondere Vorliebe fiir ihn
zeigen. In der empfindsamen Lyrik des 18. Jahrhunderts, die sich die Nacht
als einen Freiraum fiir einsames Sinnen und fiir die Aussprache milder Trauer
und dhnlicher sanfter Gefiihlsregungen erschliefit, wird der Mond oftmals
zum Vertrauten eines schwérmerischen oder melancholischen lyrischen Ich.
So lautet die erste Strophe von Klopstocks Ode Die friihen Gréiber:

Willkommen, o silberner Mond,
Schoner, stiller Gefdhrt der Nacht!
Du entfliehst? Eile nicht, bleib, Gedankenfreund!
Sehet, er bleibt, das Gewdlk wallte nur hin.®

Und nicht nur der junge Goethe schrieb ein Gedicht An den Mond, in dem
das Gestirn als Freund und Troster des Einsamen angeredet wird (,,Fiillest
wieder Busch und Tal / Still mit Nebelglanz / Losest endlich auch einmal /
Meine Seele ganz*’) — Werke gleichen Titels gibt es aus diesen Jahren unter
anderem auch von Klopstock, Holty, Friedrich Leopold Graf zu Stolberg und
Heinrich Leopold Wagner. In der Romantik er6ffnet die mondhelle Nacht
dann einen Zugang zum Reich der Phantasie, des Wunderbaren und des mys-
tischen Erlebens, das sich dem hellen Licht der niichternen Vernunft entzieht.
Beriithmt ist Eichendorffs Gedicht Mondnacht, in dem sich die All-Einheit
von Himmel und Erde, von menschlicher Seele und Schopfungsnatur andeu-
tet, und formlich zu einem Etikett der romantischen Epoche avancierte die
,mondbeglénzte Zaubernacht‘, die Ludwig Tieck im Prolog seines Dramas
Kaiser Octavianus anruft:

Mondbeglinzte Zaubernacht,
Die den Sinn gefangen hilt,
Wundervolle Mérchenwelt,
Steig” auf in der alten Pracht!"

Auch im Werk Heyms kommt dem Mond der Rang eines Leitmotivs zu.
Dessen Bedeutungsgehalt hat sich jedoch grundlegend gewandelt, denn der

Friedrich Gottlieb Klopstock: Ausgewihlte Werke. Hrsg. von Karl August Schlei-
den. Miinchen 1962, S. 108.

Johann Wolfgang Goethe: Samtliche Werke nach Epochen seines Schaffens.
Miinchner Ausgabe. Hrsg. von Karl Richter. Bd. 2.1: Erstes Weimarer Jahrzehnt
1775-1786/1. Hrsg. von Hartmut Reinhardt. Miinchen 1987, S. 35.

Ludwig Tieck: Schriften. Erster Band: Kaiser Octavianus. In zwei Theilen. Berlin
1828 (ND Berlin 1966), S. 33.
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Dichter vollzieht eine von den Vorgaben der Tradition schroff abweichende
,.Dimonisierung des Mondbildes*."" So stellt das Gedicht Luna II den Mond
schon in der ersten Strophe als mordliisternen Herrscher einer néchtlichen
Todeswelt vor, wobei der Kontrast zwischen seiner prachtvollen, aristokra-
tisch-vornehmen Aufmachung und seiner Gier nach Blut einen grotesken Ef-
fekt hervorbringt:

Schon hungert ihn nach Blut. In roter Tracht
Steht er, ein Henker, vor der Wolken Block
Und einer Pfauenfeder blaue Pracht

Trégt er am Dreispitz auf dem Nachtgelock."

Bei Heym ist die Nacht weder die Zeit der Ruhe, der Selbstbesinnung und der
empfindsamen Ich-Aussprache noch der Schauplatz von Offenbarungen einer
geheimnisreichen, lockenden hoheren Welt, sondern eine Epoche des Schre-
ckens, deren Bedrohlichkeit eben besonders im Mond, ,,der dunklen Nacht
Tyrann“ (Kazd)", greifbare Gestalt annimmt. Das Gedicht Da mitternachts
ein feiner Regen fiel fiigt sich in diesen Zusammenhang, wenn es den Mond
als ,,Geisterschiff* einfiihrt, das sich zur Fahrt tiber den néchtlichen Himmel
anschickt. Im Folgenden wird seine Fremdartigkeit betont (,,Wie eine andre
Welt*) und gar die apokalyptische Vision einer kosmischen Katastrophe ent-
faltet: ,,ein Meteor, / Das in den Wald gestiirzt die Bahn verlor / Den Wald
zerdriickend mit der glithnden Hiille.” Die dritte Strophe verleiht dem im
Aufgang rotlich gefiarbten Mond vollends die Ziige einer monstrosen Kreatur,
»eines Ungeheuers®, einer gespenstischen Erscheinung. Der Umstand, dass
das lyrische Ich ihn nicht auf eine Bedeutung oder Analogie festzulegen ver-
mag und statt dessen ein ganzes Kaleidoskop grauenvoller Assoziationen
bietet — in der dritten Strophe enthélt jeder Vers eine neue Metapher! —, spie-
gelt ebenso die Intensitit seiner Angste wie die Hilflosigkeit, mit der es sich
ihnen ausgeliefert fiihlt.

Da die mit dem Motiv des Mondes verbundenen Merkmale bei Heym
verhaltnisméBig einheitlich und stabil sind, geistert dieses Gestirn geradezu
als eine mit festen Eigenschaften ausgestattete individuelle Gestalt durch sei-
ne Lyrik. Kurt Mautz, der die einschlidgigen Attribute aus den Gedichten zu-
sammengestellt hat, kommt zu dem Ergebnis, dass dem Mond vornehmlich
»tyrannische Macht®, , kalte Grausamkeit™, ,hdmische Bosheit™ und ,,Grei-
senhaftigkeit”, mitunter aber auch ,,Furchtsamkeit™ zugeschrieben werden."

""" Mautz: Georg Heym, S. 249.

2" Heym: Dichtungen und Schriften. Bd. 1, S. 243.
" Ebd., S.276.

% Mautz: Georg Heym, S. 255.



214 Démonische Natur

Er verkorpert damit die ,,groteske Figur eines tyrannischen alten Mannes®,
der laut Mautz ,,als ddmonisierter Biirger'®, als Imago des ebenso gehassten
wie gefiirchteten Vaters und allgemeiner als Sinnbild einer ganzen erstarrten
Viter-Welt interpretiert werden kann. So weist dieses Motiv einen Weg zum
Verstiindnis jener Angste, die einen groBen Teil von Heyms Werk prigen,
deren Quelle aber in den Texten zumeist nicht deutlich zutage tritt: Sie ent-
springen einer autoritiren sozialen Ordnung, von der sich der Dichter unter-
driickt, ja gequilt fiihlte, weil sie thm keinen Raum zur Entfaltung bot, und
einer Familiensituation, in der er diese Einengung und Bedriickung ganz
unmittelbar erleben musste. Die Auseinandersetzung mit den unterschiedli-
chen Vater-Instanzen einer solchen repressiven Gesellschaft war bekanntlich
ein zentrales Thema der expressionistischen Literatur in Deutschland, zu
deren frijhesten und bedeutendsten Reprisentanten Georg Heym zihlt. Ubri-
gens ist auch im Werk anderer Lyriker dieser Generation das Mondmotiv
auffallend héufig anzutreffen, und seine negative Umdeutung zum Sinnbild
von Schrecken und Zerstdrung darf gleichfalls als epochentypisch gelten. Mit
Recht hat Peter Rithmkorf den friihen Expressionismus als die ,,dritte grof3e
Mondsiichtigenbewegung der deutschen Literatur nach Empfindsamkeit und
Romantik bezeichnet, die aber die bis dahin vorherrschenden Konnotationen
dieses Motivs ins Gegenteil verkehrt.'®

Nicht alle Naturgedichte Heyms bieten derartig finstere Szenarien, wie sie
bisher erdrtert wurden. Als ein Gegenbeispiel sei Autumnus genannt, ein fast
ausschlieBlich aus ,,Licht- und Farbeffekten komponierter Text”, der die
prachtig leuchtende und von den Menschen in einem dionysischen Taumel
genossene herbstliche Natur feiert. Insgesamt iberwiegen im (spdten) Werk
des Autors freilich die diisteren Visionen, die zudem im Hinblick auf die
Gattungsgeschichte der Naturlyrik das gro3ere Interesse auf sich ziehen. Sie
zeigen eine Natur, die von den tiefsten Angstvorstellungen des Menschen
durchdrungen und daher in grotesker, ddimonischer Weise verzerrt ist: Wie in
der literarischen Tradition seit der Empfindsamkeit dient die natiirliche Welt
als Resonanzraum fiir die seelischen Regungen des menschlichen Indivi-
duums, doch sind es jetzt Regungen der Furcht und des Schreckens. Galt die
Natur den Dichtern bis dahin {iberwiegend als ein idyllischer Bezirk der Ge-
borgenheit, so ist sie in Heyms Lyrik einer umfassenden Verstdrung ausge-
setzt, die bis in kosmische Dimensionen reicht, wie am Beispiel seines Um-

5" Mautz: Georg Heym, S. 258.

'8 Peter Rithmkorf: Anleitung zum Widerspruch [1962]. In: ders.: Werke. Bd. 3:
Schachtelhalme. Schriften zur Poetik und Literatur. Hrsg. von Hartmut Steinecke.
Reinbek bei Hamburg 2001, S. 43-82; hier S. 54.

Salter: Georg Heyms Lyrik, S. 75.
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gangs mit dem Motiv des Mondes zu sehen war. Jene Zwiinge, Angste und
Bedrohungen, vor denen im 19. Jahrhundert zumindest die poetisch beschwo-
rene Natur noch eine Zuflucht zu bieten schien, haben bei Heym diese Natur
gleichsam iliberwuchert und entstellt. Was frither als idealer Gegenraum zur
gesellschaftlichen Sphére imaginiert werden konnte, erscheint nun als deren
alptraumhaft gesteigertes Spiegelbild.



Mythos und heile Welt

Wilhelm Lehmann: Mond im Januar — Auflosung

Das Werk des Dichters Wilhelm Lehmann (1882—1968) ist heute weitgehend
vergessen, sein Name kaum mehr bekannt. In der Nachkriegszeit und noch
bis in die sechziger Jahre hinein zdhlte er dagegen zu den erfolgreichsten
Lyrikern deutscher Sprache und genoss grofle dffentliche Anerkennung, die
sich unter anderem in der Verleihung mehrerer Literaturpreise niederschlug.
Er galt als fiihrender Représentant der sogenannten ,naturmagischen Schule®,
und tatsdchlich bilden die Natur und ein eigentiimliches, in gewisser Weise
eben magisch zu nennendes Verhiltnis des Menschen zu ihr die vorherr-
schenden, ja im Grunde die einzigen Themen seiner Dichtung. Erste Gedichte
schrieb Lehmann schon in seiner Jugend, bevor es zu einer lingeren Unter-
brechung des lyrischen Schaffens kam, das erst um die Mitte der zwanziger
Jahre wieder einsetzte. In der Folgezeit, tiberwiegend unter der NS-Diktatur,
entstanden jene Werke, die ihn nach 1945 bei einem breiteren Publikum
bekannt machten. Als sein Renommee wuchs, ging Lehmann auch daran,
sein Verstidndnis von Dichtung und seine Naturauffassung in einigen kurzen
Essays darzulegen, die als Selbstkommentare zu seinen eigenen literarischen
Arbeiten gelesen werden kdnnen und in ihrer Gesamtheit zugleich eine ge-
schlossene Theorie des Naturgedichts skizzieren. Die folgenden Uberlegun-
gen sollen jedoch nach bewdhrtem Muster von der konkreten Interpretation
eines Beispielgedichts ausgehen. Ankniipfend an deren Ergebnisse wird dann
in einem zweiten Schritt unter Riickgriff auf die erwdhnten Aufsidtze Leh-
manns naturlyrische Poetik systematisch rekonstruiert.

Das ausgewdhlte Gedicht wurde 1931 verfasst und im Jahr darauf in der
Zeitschrift Die Literarische Welt erstmals publiziert. 1935 fand es in leicht
verdnderter Gestalt Aufnahme in Lehmanns Lyrikband Antwort des Schwei-
gens; nach diesem Druck wird der Text hier zitiert.
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Mond im Januar

Ich spreche Mond. Da schwebt er,
Gléanzt tiber dem Krihennest.
Einsame Pfiitze schaudert

Und hélt ihn fest.

5 Der Wasserhahnenful3 erstarrt,
Der Teich friert zu.
Auf eisiger Vitrine
Gleitet mein Schuh.

Von Bretterwand blitzt Schneckenspur.
10 Die Sterblichen schlafen schon —

Diana 6ffnet ihren Schof3

Endymion.'

Schon die ersten Worte lassen den Leser stutzig werden: ,,Ich spreche Mond*
— man wiirde eher Formulierungen wie ,Ich sage: Mond‘ oder ,Ich spreche
das Wort Mond*‘ erwarten. Die von Lehmann gebrauchte unkonventionelle
Wendung verleiht dem Akt des Sprechens eine besondere Wiirde und weckt
Assoziationen an einen Zauberspruch: Nicht um eine profane Benennung des
Erdtrabanten geht es hier, sondern um eine formliche Evokation des Mondes
durch das lyrische Ich, um eine sprachmagische Beschworung. Die zweite
Halfte des Verses bestétigt das, indem sie sogleich das Gelingen des Zaubers
konstatiert. Zwar kann man das einleitende ,,Da‘“ durchaus im lokalen Sinne
als rdaumlich hinweisendes ,Dort‘ verstehen, doch bietet sich mindestens
ebensosehr die temporale Bedeutung ,In diesem Augenblick® an. Diese wie-
derum suggeriert unterschwellig eine kausale Beziehung zwischen der Rede
des Ich und dem Erscheinen des Mondes — ,In dem Augenblick, in dem ich
das Wort Mond ausspreche, schwebt er ...° —und deutet damit auf eine buch-
stiblich realitdtssetzende Kraft des gesprochenen Wortes hin: Die Sprachma-
gie, die das lyrische Ich ausiibt, beruht auf einer inneren Verwandtschaft, auf
einer geheimen Wesensdhnlichkeit von Name und Ding. In dem spéateren Ge-
dicht Februarmond aus dem Band Uberlebender Tag formuliert Lehmann
diesen Zusammenhang ausdriicklich: ,,Ich weil das Wort, den Mond zu his-
sen, / Ich bin im Paradiese vor dem Falle.**> Die Aufhebung der Dissoziation
von Zeichen und Bezeichnetem ldsst den paradiesischen Urzustand vor aller

' Wilhelm Lehmann: Gesammelte Werke in acht Banden. Bd. 1: Samtliche Gedich-
te. Hrsg. von Hans Dieter Schéfer. Stuttgart 1982, S. 35.
2 Ebd, S.212.



218 Mythos und heile Welt

Entfremdung wieder aufleben. Dass sich das sprachmagische Vermogen auch
in diesem Text gerade am Mond bewéhrt, ist wohl kein Zufall; vielmehr darf
man darin — wie schon in der Wahl des Titels — einen gezielten intertextuel-
len Verweis auf das frithere Werk sehen.

Das lyrische Ich in Mond im Januar verfiigt also iiber eine im wahrsten
Sinne des Wortes ,poietische’, ndmlich schopferische Sprache, es ist als
Wortmagier eine ideale Dichtergestalt. Und seine sprachlich vermittelte Ver-
bundenheit mit der kosmischen Welt bleibt nicht isoliert stehen, denn schon
die Verse 3 und 4 erweitern sie zu einer umfassenden Annidherung von Him-
mel und Erde, von himmlischer und irdischer Natur. Dass sich der Mond in
einer Pfiitze spiegelt, ist an sich ein hochst unscheinbarer Vorgang, aber die
Anthropomorphisierung (,,Einsame Pfiitze schaudert™) und die Metapher des
,Festhaltens® deuten eine geheimnisvolle Beziehung an, die iiber das blofe
optisch-physikalische Phdnomen hinausgeht, obgleich sie sich dem verstan-
desméBigen Begreifen entzieht. In der zweiten Strophe scheint sich dann die
ganze irdische Welt dem kiihlen, silbernen Mond anzugleichen, indem sie
serstarrt und zu Eis wird. Gegen jede Wahrscheinlichkeit erwecken die
Verse ,,Der Wasserhahnenful3 erstarrt, / Der Teich friert zu“ sogar den Ein-
druck, als vollzdgen sich diese Vorgénge, in einem einzigen Augenblick kon-
zentriert, eben im Moment des Sprechens, womit einmal mehr die magisch
beschworende Kraft des dichterischen Worts bestatigt wird.

In den Schlusszeilen des Gedichts geht die Anndherung der beiden Sphé-
ren, des Himmels und der Erde, vollends in eine Vereinigung iiber, die Leh-
mann in das Bild einer erotischen Begegnung kleidet. Deren Protagonisten
entstammen der antiken Mythologie: Die romische Mondgéttin Diana — sie
wurde mit der griechischen Artemis identifiziert, die wiederum mit Selene
verschmolzen ist — liebt den Hirten Endymion, den sie allndchtlich auf der
Erde besucht. Der Mond ist aber auflerdem ein altes Fruchtbarkeitssymbol
und Diana im Altertum nicht zuletzt eine lebensspendende Naturgottheit. In
Lehmanns lyrischem Werk tritt sie in der Tat auch als ,,G6ttin der Fruchtbar-
keit” (so der Titel eines Gedichts aus dem Band Noch nicht genug) und mit-
hin als Verkorperung der ndhrenden und hegenden Natur auf. Nicht nur Erde
und Himmel, Menschliches und Géttliches, sondern auch Mensch und Natur
verbinden sich demnach auf dem Hohepunkt des Gedichts in einer allumfas-
senden Einheitserfahrung, die offenbar nur im Schutze der Nacht stattfinden
kann, fern vom hellen Tageslicht, dem Symbol des niichternen Verstandes.
Lehmann greift damit auf dltere Modelle der Naturlyrik zuriick, die uns vor
allem aus der Romantik bekannt sind. Besonders nahe liegt der Vergleich mit
dem Gedicht Mondnacht von Joseph von Eichendorff, das die Vereinigung
von himmlischer und irdischer Welt ebenfalls als erotische Anndherung ge-
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staltet: ,,Es war, als hétt’ der Himmel / Die Erde still gekiiBt“.3 Dieses Bild
weist wiederum auf religios-mythische Vorstellungen von einer ,heiligen
Hochzeit, einem ,hieros gamos® zuriick, die in verschiedenen Kulturen der
alten Welt verbreitet waren. Doch wihrend Eichendorff das Geschehen mit
Hilfe des Konjunktivs in den Bereich des blof3 Vorgestellten riickt und damit
behutsam relativiert, stellt es sich bei Lehmann als Faktum dar, das keiner
Einschrinkung unterliegt. In Mond im Januar wird die mystische Einheit
zum Ereignis.

In welchem Verhéltnis steht der Sprecher zu diesem Vorgang? Als Zeuge
ist er jedenfalls gegenwartig; das Dichter-Ich tritt als Eingeweihter auf, vor
dessen Augen das Wunder geschieht. Doch mit Blick auf die Schlusszeile,
die nur ein einziges Wort umfasst, kann man noch einen Schritt weiter gehen.
Auf Anhieb wird der Leser ,,Endymion“ wohl als einen Dativ auffassen, der
syntaktisch unmittelbar mit dem vorangegangenen Vers verkniipft ist: ,Diana
6ffnet ihren Schofl ihrem Geliebten Endymion.® Die auffallende isolierte
Stellung des Eigennamens macht indes auch eine andere Deutung moglich
und plausibel. Liest man namlich ,,Diana 6ffnet ihren Schof3* als abgeschlos-
senen Satz, so konnte der letzte Vers, fiir sich stehend, pointiert die neue, my-
thische Identitit benennen, die das lyrische Ich selbst annimmt, indem es mit
der in Diana personifizierten Natur verschmilzt. Das Ich ist jetzt Endymion,
dem die Hingabe der Géttin zuteil wird. Bereits die Feststellung ,,Die Sterbli-
chen schlafen schon® liefert hierfiir ein Indiz, denn da der Sprecher offen-
kundig nicht schléft, kann er strenggenommen nicht zu den ,,Sterblichen ge-
horen — und Endymion erhielt der Sage nach von Zeus das Geschenk ewiger
Jugend, das ihn der Sterblichkeit entriickte. Eine Bestdtigung findet diese
Interpretation in einer fritheren Handschrift des Textes, die die Verwandlung
des Sprechers noch explizit macht: ,,Der Mond wird zu Dianas Brust, / Ich zu
Endymion.* Nicht zuletzt sei auf die Parallele zu dem Gedicht Mondjubel
verwiesen — es findet sich ebenfalls in dem Band Antwort des Schweigens —,
in dem Endymion zwar nicht namentlich genannt wird, das lyrische Ich aber
unverkennbar in seine Rolle schliipft, wenn es im Schein des Mondes Dianas
,2Umarmung™ genieft, die zugleich das mystische Einswerden mit der Natur
bedeutet.’

Somit ist der Sprecher in Mond im Januar nicht nur Zeuge, sondern auch
Teilhaber eines erfiillten Augenblicks allumfassender Ganzheit. Den Raum,

Joseph von Eichendorff: Sdmtliche Werke. Historisch-kritische Ausgabe. Bd. I.1:
Gedichte. Erster Teil. Text. Hrsg. von Harry Frohlich und Ursula Regener. Stutt-
gart, Berlin, K6ln 1993, S. 327.

4 Lehmann: Gesammelte Werke. Bd. 1, S. 401.

°  Ebd,S.24.
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in dem sich dieser Hohepunkt ereignet, hat aber sein eigenes poetisches Wort
geoffnet, das ja eingangs den Mond heraufruft und damit den Prozess der
Annidherung und Verschmelzung von kosmischer und irdischer Natur iiber-
haupt erst in Gang setzt. Die Erfahrung eines wunderbaren Einklangs von Ich
und Welt wird im Text folglich einerseits als Realitdt behauptet und anderer-
seits auf der Ebene metapoetischer Reflexion als Produkt lyrischer Wortma-
gie ausgewiesen. Diese Verkniipfung fiihrt nun schon ins Zentrum von Leh-
manns Poetik des Naturgedichts.

Denkt man an Georg Heym zuriick, bei dem der Mond ebenfalls eine
gewichtige Rolle spielt, so zeigt sich sehr deutlich, dass Lehmann von einer
Déamonisierung der Natur, wie sie der frilhexpressionistische Autor betrieb,
weit entfernt ist. Statt dessen steht er in jener Tradition, die die Natursphére
als Gegenwelt zu den Zwingen des gewohnlichen Lebens und des beengen-
den Alltags auffasst und iiberdies als einen Bereich, in dem, vorzugsweise zu
néachtlicher Stunde, hohere Offenbarungen zuginglich werden und mystische
Erlebnisse ihren Platz finden. Damit schlie3t er an die bereits erwdhnten Vor-
bilder aus der Romantik, aber auch an neuromantische Stromungen der Jahr-
hundertwende an, mit denen er seit seiner Jugend vertraut war. Von dhnli-
chen literarhistorischen und geistesgeschichtlichen Verflechtungen zeugt, wie
sich erweisen wird, auch sein Verstdndnis der poetischen Sprache.

Hinter Lehmanns Hinwendung zur Natur verbirgt sich eine duferst kriti-
sche Sicht der modernen Zivilisation. Der Dichter versteht die eigene Ge-
genwart als eine Epoche iibersteigerter Reflexion und Abstraktion, die den
Menschen der sinnlich erfahrbaren Realitdat entfremdet und ins Wesenlose
fithrt: Die ,,zunchmende Entsinnlichung der Welt“® droht ,,die Wirklichkeit
zum Gespenst*’ zu machen. Diese Zeitdiagnose greift Topoi einer weitver-
breiteten Zivilisationskritik auf, die die Moderne seit ihren Anfangen beglei-
tet, und entspricht strukturell dem geschichtsphilosophischen Entwurf der
Romantik, nach dem die anfingliche Harmonie von Mensch und Natur, von
Ich und Welt unter dem wachsenden Einfluss der Selbstreflexion und der
niichternen Rationalitdt durch eine Phase der Entzweiung abgelost worden
ist. Lehmann nutzt den Topos des Siindenfalls, um diese Entwicklung zu
charakterisieren, und bestimmt im selben Atemzug auch Stellenwert und
Aufgabe der Dichtung: ,,Wir wurden aus dem Paradies der alten Einheit ver-

¢ Wilhelm Lehmann: Eroberung des lyrischen Gedichts [1961]. In: ders.: Gesam-

melte Werke. Bd. 6: Essays 1. Hrsg. von Wolfgang Menzel. Stuttgart 2006,
S. 331-345; hier S. 332.

Wilhelm Lehmann: Kunst als Jubel der Materie [1953]. In: ders.: Gesammelte
Werke. Bd. 6, S. 256-266; hier S. 257. — Dass sich Lehmanns poetologisches Pro-
gramm schon an den Titeln seiner Aufsdtze recht gut ablesen lésst, sei hier nur am
Rande bemerkt.
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trieben. Diese Vertreibung bedeutet den Beginn des Dichtens, des Schrei-
bens. Wir verloren das Ganze, wir wurden selbst Teil, um uns als Teil des
Ganzen zu erinnern und uns seiner in der Sehnsucht zu vergewissern.® Die
Poesie, aus der schmerzlichen Erfahrung von Verlust und Entfremdung gebo-
ren, dient als Heilmittel, das der fatalen Tendenz zur Entsinnlichung zu be-
gegnen vermag: ,,Der Dichtung liegt ob, die hinter den Abstraktionen der
Zivilisation verschwindende Natur der Phdnomene festzuhalten und ihre
Wirklichkeit als wirksam geltend zu machen. Die Poesie bewegt aus dem
luftlosen in den luftig erfiillten Raum, in Welt ohne Abstraktion.*

Aus diesem Grunde setzt Lehmanns eigene Lyrik meist beim einzelnen
Gegenstand, bei einem eng begrenzten Naturausschnitt an, der sinnlich-an-
schaulich vergegenwirtigt wird, wobei die minutiose Kleinmalerei des Dich-
ters vielfach an den Detailreichtum eines Brockes erinnert. Doch wie schon
bei dem frithaufklarerischen Poeten sind Sorgfalt und Exaktheit der Schilde-
rungen auch bei Lehmann nicht Selbstzweck. Die sinnliche Wahrnehmung
soll vielmehr den Weg bahnen zu einer geistigen Durchdringung des Wahr-
genommenen, die das einzelne Phdnomen in einen iibergreifenden Zusam-
menhang einbettet — beide Autoren wollen ihre Leser zu einem tieferen Ver-
standnis der Natur anleiten, das prinzipiell von jedem noch so unscheinbaren
Objekt seinen Ausgang nehmen kann. Wéhrend aber Brockes in der ebenso
schonen wie niitzlichen Ordnung der irdischen Natur allenthalben die Spur
des giitigen Schopfers nachzuweisen sucht, fehlt bei Lehmann die transzen-
dente Dimension. Fiir ihn ist die Natur eine rein immanente, in sich ruhende
Ganzheit, die nirgends iiber sich hinausweist. Als ein lebendiger, beseelter
Zusammenhang, den Zeit und Geschichte nicht beriihren, stellt sie in seinen
Augen das ideale Gegenbild zur modernen Welt dar, einen Zufluchtsort, an
dem sich der entfremdete Mensch von den Leiden der Zivilisation befreit und
das ,,Paradies der alten Einheit* wiedergewinnt.

Als eine Dimension des reinen Da-Seins verbindet sich die Natur in Wil-
helm Lehmanns Gedichten hdufig mit Personen aus Mythos und Maérchen,
denen dieselbe zeitlose Gegenwirtigkeit eigen ist. Antike Gottheiten wie Dia-
na, Helden aus der Artus-Sage wie der Zauberer Merlin und Geschdpfe aus
Shakespeares Feenwelt wie der Elfenkonig Oberon bevélkern seine Lyrik.
Eine spezielle Vorliebe zeigt der Dichter fiir Figuren, die durch besondere
Naturndhe oder durch die Gabe des Gestaltwandels ausgezeichnet sind und so
die Grenzen zwischen Mensch und Natur verschwimmen lassen: ,,Alle We-
sen gehen iiberein in Gestalt, konnen sie tauschen, Baume werden Menschen,

Lehmann: Kunst als Jubel der Materie, S. 258.
°  Wilhelm Lehmann: Grundsitzliches zur Kunst des Gedichts [1954]. In: ders.: Ge-
sammelte Werke. Bd. 6, S. 277-288; hier S. 278.
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Menschen Biume.“'’ Zu diesen Wesen gehért beispielsweise Daphne in dem
gleichnamigen Gedicht, die sich nach der antiken Sage in einen Lorbeerbaum
verwandelt hat. Andere Texte stellen die Verschmelzung des lyrischen Ich
mit der Natur, die Mond im Januar in das Bild der erotischen Vereinigung
kleidet, im Riickgriff auf ein verbreitetes Méarchenmotiv als Verwandlung in
einen Vogel dar.

Die iiberragende Bedeutung, diec Lehmann der poetischen Sprache bei-
misst, hat sich schon bei der Analyse von Mond im Januar gezeigt. Die Spra-
che des Dichters ist das Medium, in dem sich die Verséhnung von Mensch
und Natur vollzieht und die Welt wieder eins mit sich selbst wird; mit ihrer
Hilfe soll der Poet als ,,Bewahrer des Konkreten“'' seinen Lesern jene inten-
sive sinnliche Naturerfahrung moglich machen, die sonst zunehmend hinter
dem Schleier begrifflicher Abstraktionen verschwindet. Demgemaf3 fordert
Lehmann eine prézise, in hohem MaBe individualisierende lyrische Sprache,
die ihre Gegenstinde plastisch und anschaulich werden ldsst: Ein Gedicht
miisse ,,das Genaueste des Genauen® sein.'> Um dies zu erreichen, scheut er
beispielsweise auch vor dem Einsatz entlegener botanischer Fachtermini
nicht zuriick, wéhrend er alle Formen von Allegorik, Symbolik oder Gedan-
kenlyrik strikt aus dem Gebiet des Poetischen ausschlieft. Sein Ideal ist eine
,,Hochzeit von Wesen und Signatur“”, in der Wort und Ding miteinander
verschmelzen und die sich somit grundsitzlich von jeder arbitrdren, nur
durch Konventionen geregelten Beziehung zwischen Sprachzeichen und Ge-
genstand unterscheidet. Eine solche Bestimmung des poetisch-magischen
Sprechens hat eine lange Tradition. Urspriinglich aus hermetischem und
mystischem Gedankengut stammend, ist sie uns bereits im Kontext der ro-
mantischen Epoche begegnet, die gleichfalls in der Sprache des Dichters die
evokative, wirklichkeitssetzende Kraft der adamitischen Ursprache bewahrt
glaubte.'

Die angestrebte Identitdt der Rede mit dem angesprochenen Phédnomen
nennt Lehmann ,mythisch‘:

Lehmann: Eroberung des lyrischen Gedichts, S. 338.

""" {ehmann: Kunst als Jubel der Materie, S. 257.

Wilhelm Lehmann: Entstehung eines Gedichts [1943]. In: ders.: Gesammelte
Werke. Bd. 6, S. 223-233; hier S. 225.

Wilhelm Lehmann: Erfahrung des Lyrischen [1959]. In: ders.: Gesammelte Wer-
ke. Bd. 6, S. 305-316; hier S. 314.

Mit dieser Traditionslinie und ihrer Wiederbelebung bei Lehmann (und Giinter
Eich) befasst sich Axel Goodbody: Natursprache. Ein dichtungstheoretisches
Konzept der Romantik und seine Wiederaufnahme in der modernen Naturlyrik
(Novalis — Eichendorff — Lehmann — Eich). Neumiinster 1984.
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Es gibt [...] im Verhéltnis zwischen Objektivem und Subjektivem
verschiedene Abstinde. Je geringer ein solcher wird, desto mehr
ndhern wir uns der mythischen Auffassung. Mythus ist die in das
Gegensténdliche oder rein Sinnliche des Ausdrucks versunkene
Sprache selbst."”

So bezeichnet das Mythische fiir Lehmann zunéchst einmal die eigentiimli-
che Qualitdt des poetischen Sprechens — in der Tat bedeutet das griechische
Wort Mythos eigentlich nichts anderes als ,Rede® —, eines Sprechens, das die
Dinge selbst zu sagen vermag. Von hier aus ist es dann aber nur noch ein
kleiner Schritt zu jener ,,Osmose® zwischen dem menschlichen Individuum
und der Natur, zu jenem ,,Hin und Her zwischen Aufnehmendem und Aufge-
nommenem*'®, das am Ende zur volligen Verschmelzung fiihrt, und deshalb
zeichnet Lehmann auch dieses besondere Verhiltnis des Menschen zur Natur
mit dem Namen des Mythos aus. ,,Wer Natur sagt, sagt Mythus®, heif}t es
einmal, und gleich darauf: , Mythos als gedeutete, bewiltigte Natur.“'" In ei-
ner derartigen mythischen Erfahrung, die sich der magischen Kraft des poeti-
schen Wortes verdankt, gipfelt ja das Gedicht Mond im Januar. Lehmann
pflegt solche Erlebnisse iibrigens mit Ausdriicken wie ,Entziicken® oder
,Hingenommensein‘ zu umschreiben, die sie deutlich als sdkularisierte For-
men religioser Erhebung und Ekstase ausweisen.

Indem das gelungene lyrische Werk die Abstraktheit moderner Realitits-
erfahrung durchbricht, bahnt es dem Menschen wieder einen Zugang zum
wahren Sein der Dinge. Jedes echte Gedicht bedeutet folglich ein Stiick ,,er-
oberte Wirklichkeit'®, es ,,befestigt uns im irdischen Dasein“." Die poeti-
sche Sprache wird in dieser Perspektive zum Instrument der Welterschlie-
Bung und der Wirklichkeitsaneignung: ,,Der Dichter 148t nicht ab, sich der
Realitdt mit Sprache, mit Worten als den Fiihlfdden aller seiner Erkenntnis,
zu beméchtigen. Er stoBt aus einem Scheinleben der Dinge zu ihrem Dasein,
das will heiBen, aus der Scheinsprache zu der eigentlichen Sprache vor.“*
Und da diese Sprache nach Lehmann im Grunde mit ihren Gegensténden, mit
dem Wesen der Dinge identisch ist, bezeichnet er nicht nur die Dichtung héu-

Wilhelm Lehmann: Bewegliche Ordnung. Bildnis einer Blume [1941]. In: ders.:

Gesammelte Werke. Bd. 6, S. 195-201; hier S. 195.

1 Wilhelm Lehmann: Vom lyrischen Gedicht [1963]. In: ders.: Gesammelte Werke.
Bd. 6, S. 345-355; hier S. 351.

""" Ebd., S. 350f.

Lehmann: Grundsétzliches zur Kunst des Gedichts, S. 288.

Wilhelm Lehmann: Dichtung und Dichter heute [1952]. In: ders.: Gesammelte

Werke. Bd. 6, S. 398-407; hier S. 405.

2 Lehmann: Erfahrung des Lyrischen, S. 308f.
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fig als Lied oder als einen Gesang, der die Erfahrung einer Einheit mit der
Natur bewahrt — so etwa am Schluss des Gedichts Uber die Stoppeln —, son-
dern fasst auch die Natur als ,,groBen Gesang* auf (4bschied""): Poesie ist fiir
ihn das Medium, in dem die beseelte Wirklichkeit sich gleichsam mit sich
selbst verstindigt und erst wahrhaft zu sich findet. Auch diese Vorstellung
hat, wie kaum mehr eigens betont zu werden braucht, ihre Wurzeln in der
Romantik. Eichendorffs Gedicht Wiinschelruthe, im Kapitel zu Clemens
Brentano bereits zitiert, formuliert sie in musterhafter Klarheit.

Dass sich so gut wie alle Aspekte der von Lehmann entworfenen Poetik
an dem Gedicht Mond im Januar aufzeigen lassen, muss hier nicht noch
einmal im Einzelnen nachgewiesen werden. Wie sich aber eine solche Kon-
zeption von Natur und Naturlyrik angesichts von Zeitereignissen bewahrte,
die ihre trostliche, heilende Wirkung, ihren , therapeutische[n] Sinn*** auf die
harteste Probe stellten, gilt es nun anhand einer zweiten ausfiihrlichen Bei-
spielanalyse zu tiberpriifen. Das folgende Gedicht erschien 1946 in dem Band
Entziickter Staub. Entstanden ist es aber bereits im Frithjahr 1943, auf dem
Hohepunkt des Zweiten Weltkriegs.

Auflosung

Der Maiwind kost die Buchen,
Die Sonnenflecke schwanken.
Ich brauche nicht zu suchen,
Und wie die Blatter wanken,

5 Verwehn die Qualgedanken.

Gut, nichts mehr zu erwarten.
Die alten Buchenfriichte,
Zottige, langst entkernte,
Ruhen von ihren Fahrten.

10 Entschlafen jdhe Siichte,
Ich bin der Ausgelernte.

Wie bald wird Lautes leise.
Kuckuck ruft seinen Namen;
Fis de ist sie geblieben,

15 Die unerschrockne Weise,
Seit alte Dichter schrieben,

2l Lehmann: Gesammelte Werke. Bd. 1, S. 53.
22 Wilhelm Lehmann: Poesie als Einwilligung in das Sein [1951]. In: ders.: Gesam-
melte Werke. Bd. 6, S. 239-242; hier S. 239.
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Homer Ulysses’ Reise,
Hariri die Makamen.

Sollen sie jemals schweigen?
20 SiiB, sich an sie gewdhnen,
Vor Meistern sich verneigen.

Ich hore Fliegerdréhnen,
— Kuckuck ruft seinen Namen —
Ich h6ére Menschen stohnen,

25 Ich 16se mich mit Schreien,
Es wird zu Tonen, zweien:
Kuckuck! Kuckuck! Weltamen.”

Wie oben ausfiihrlich dargelegt wurde, begreift Lehmann die Sphére der Na-
tur als Gegenraum zu der in seinen Augen unwirklichen Welt der modernen
Zivilisation. Allerdings werden die Entfremdungs- und Krisenerfahrungen,
auf die seine Naturlyrik antwortet, in den Texten meist nicht direkt benannt.
Gewisse diffuse Angste und Irritationen, die gelegentlich anklingen, aber
keine ndhere Begriindung erfahren, lassen sich als Widerhall des allgemeinen
Leidens an der Individuation und an der eigenen Zeit deuten, das regressive
Sehnsiichte hervorruft und in den Gedichten in der Tat rasch durch die hei-
lende Kraft der Natur aufgehoben wird. Vereinzelt konkretisiert sich der fata-
le Zustand der modernen Menschheit etwa in einer fliichtigen Anspielung auf
Larm und Hektik der GroBstidte — ,,die geschwitzigen Stiddte donnern®, liest
man in Die Elster* —, aber auch solche Storungen werden umgehend von der
Ruhe und Harmonie des natiirlichen Seins iiberdeckt. In einigen Gedichten
aus den Jahren des Weltkriegs und der unmittelbaren Nachkriegszeit dringt
jedoch die Zeitgeschichte selbst in die Natursphdre ein, vermittelt zumeist
durch akustische Wahrnehmungen. In Signale beispielsweise lenkt das Kra-
chen der Torpedos, die von der deutschen Marine erprobt werden, die Auf-
merksamkeit des lyrischen Ich auf die Kriegsereignisse; ganz auszublenden
ist der ,,Schreck der Zeiten* (Fahrt iiber den Ploner See®) auch fiir Lehmann
nicht. Indes bleibt die Verstorung sogar in diesen Féllen eine voriibergehende
und weicht sehr schnell dem verziickten Einklang mit der heilen Natur: ,,Ich
bin gendhrt. Ich hor Gesang™, schlie8t das Gedicht Deutsche Zeit 1947, das
zuvor die triste und rauhe Nachkriegswirklichkeit thematisiert hat™® — es ist

2 Lehmann: Gesammelte Werke. Bd. 1, S. 144.
* Ebd,, S. 39.

> Ebd., S. 115.

% Ebd., S. 173.
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der uns schon bekannte ,,Gesang* des natiirlichen Kosmos, in dessen umfas-
sender Harmonie die Dissonanzen der Zeitgeschichte verschwinden.

Auflosung kann exemplarisch fiir all diese Texte stehen, die liber die Béan-
de Der griine Gott, Entziickter Staub und Noch nicht genug verstreut sind.
Hier entwerfen gleich die Eingangsverse jenen idealen Zustand, in dem ,,das
Ich mit der Welt zusammenstimmt“.*” Das Gefiihl der Geborgenheit in der
Natur wird dem Sprecher ohne Anstrengung, ja ohne sein Zutun zuteil: ,,Ich
brauche nicht zu suchen — ,,Gut, nichts mehr zu erwarten.” Die Sorgen und
Note der Gegenwart klingen lediglich von ferne in den ,,Qualgedanken® an,
die aber nur Erwdhnung finden, um sogleich vom milden Walten der Natur
miihelos zerstreut zu werden. Von Beginn an ist der Sprecher am Ziel seiner
Wiinsche und befindet sich in vélliger Ubereinstimmung mit sich wie mit
seiner natiirlichen Umgebung: ,.,Ich bin der Ausgelernte.” Trost zieht er vor
allem aus der Zeitlosigkeit der Natursphére, die alle Unbill eines spezifischen
historischen Augenblicks als belanglos erscheinen ldsst. Der Laut des Ku-
ckucks ist seit Urzeiten derselbe geblieben und dem geschichtlichen Wandel
entzogen.

Der Natur werden die als ebenso zeitenthoben imaginierten groflen
Schopfungen der Kunst an die Seite gestellt, die Odyssee Homers und die
Makamen des Hariri®® — beides weit entriickte Werke, die auch ihrerseits
keinen unmittelbaren Zeitbezug aufweisen. Mit der ehrflirchtigen Huldigung
fiir die alten ,,Meister der Dichtung tritt das lyrische Ich aus dem Strom der
Zeit heraus und taucht ein in die Sphére des Unverginglichen, wie es an an-
deren Beispielen auch die folgende Strophe aus dem Gedicht Atemholen vor-
fiihrt:

Der Krieg der Welt ist hier verklungene Geschichte,

Ein Spiel der Schmetterlinge, weilt die Zeit.

Mozart hat komponiert, und Shakespeare schrieb Gedichte,
So sei zu horen sie bereit.”

In Auflésung léasst sich die Drohung des Krieges allerdings doch nicht so
ohne weiteres beiseite schieben. Sie ist zu Beginn der Schlussstrophe plotz-
lich wieder hochst gegenwirtig und tritt, indem sie sich akustisch aufdring-
lich bemerkbar macht, in direkte Konkurrenz zu dem ewig unverénderlichen
Naturlaut: ,,Ich hore Fliegerdrohnen, / — Kuckuck ruft seinen Namen®. Wel-
cher Eindruck am Ende die Oberhand gewinnt, kann indes nicht zweifelhaft

27

s Lehmann: Bewegliche Ordnung, S. 200.

Der arabische Dichter Hariri verfasste seine kunstvoll gestalteten Prosadichtungen
um einen Bettler und Vagabunden zu Beginn des 12. Jahrhunderts.
2 Lehmann: Gesammelte Werke. Bd. 1, S. 180.
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sein. Zwar ist sich der Sprecher sehr wohl bewusst, was das ,,Fliegerdrohnen®
in dieser Zeit bedeutet — er assoziiert sogleich Leiden und Sterben (das
,»Stohnen® hallt vermutlich nur in seinem Geist wider) —, doch sein ,,Schrei-
en” verwandelt sich von einem Ausdruck des Schreckens unvermittelt in den
gleichformigen Ruf des Kuckucks: Gerade die Konfrontation mit dem ent-
setzlichen Zeitgeschehen liefert den letzten und entscheidenden Anstof3 fiir
das lyrische Ich, die leidvoll erlebte Individualitit und die Fesselung an seine
bedriickende Gegenwart endgiiltig abzustreifen und sich der befreienden
,»Auflosung® in der Natur hinzugeben. Als ,,Weltamen™ besiegelt der Vogel-
ruf die Geschlossenheit der heilen Natursphire, jener nach Lehmanns Uber-
zeugung ,wirklichen® Welt, die von keinem Unheil der Menschengeschichte
verletzt werden kann.

Dass das Gedicht ausgerechnet den Kuckuck zum Herold der Natur
macht, kommt nicht von ungeféhr, denn dieser Vogel, der traditionell in ers-
ter Linie als Friithlingsbote gilt, spielt in Lehmanns Poetik des Naturgedichts
noch eine ganz besondere Rolle. Er fungiert ndmlich als Sinnbild der voll-
kommenen Ubereinstimmung von Laut und Bedeutung, die sich im poeti-
schen Sprechen herstellen soll:

Den wahren Dichter kennzeichnet seine enge Beziehung zu den
Phinomenen und seine Uberzeugung vom Kénnen der Sprache.
[...] Er hitte gern das Wort Kuckuck erfunden, der Dichter. Ge-
heimnisvoll verschmelzen darin Zeichen und Bezeichnetes. Be-
lehrt man ihn auch rasch, mit Schallnachahmung reiche er nicht
weit, bleibt seine Poetik im Grunde immer Onomatopoetik.”’

Onomatopoetische, also lautmalende Ausdriicke wie der Name des Kuckucks
liefern in Lehmanns Augen Paradebeispiele fiir Zeichen, die nicht willkiir-
lich, sondern wesenhaft mit ihren Gegenstdnden verbunden sind. So klingt in
den Schlussversen von Auflésung, vermittelt iiber das Motiv des Kuckucks,
auch noch einmal das poetologische Programm des Dichters an, jene von ihm
als mythisch bezeichnete Verschmelzung der lyrischen Sprache mit dem
Dasein der Welt, die der Einswerdung von menschlichem Ich und Natur, der
»Auflosung® des Individuums im groferen Zusammenhang des Seienden kor-
respondiert.

Selbst angesichts des Weltkriegs beharrt Lehmann darauf, dass der
Mensch iiber das Gedicht den Zugang zu einer unangreifbaren, natiirlichen
und zeitlosen Welt-Ordnung finden konne: ,,In der hdchsten [poetischen]

% Wilhelm Lehmann: Gedicht als Tatsache [1956]. In: ders.: Gesammelte Werke.
Bd. 6, S. 289-295; hier S. 290.
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Leistung bilden Natur und Geist, Ganzes und Einzelnes eine Einheit; in ihr
wird die Welt wahr.“*" Auch die formalésthetische Struktur seiner Texte soll
die Geschlossenheit dieser Ordnung abbilden, weshalb Lehmann durchgéngig
an gebundenen lyrischen Formen festhilt. Besonders den Reim versteht er als
sinnfilliges Zeichen von Harmonie und Ubereinstimmung, von Abrundung
und innerem Zusammenhang. Noch in dem 1960 entstandenen metapoeti-
schen Gedicht Der Reim verteidigt er dieses Kunstmittel, weil es in einer
(scheinbar) ganz ,,ungereimte[n] Welt“ dem festen Glauben an die tiefere
Einheit und Ganzheit der Natur Ausdruck verleiht und deren ,Einklang® fiir
den Rezipienten unmittelbar erfahrbar macht.”

Gerade die wihrend des Krieges entstandenen Gedichte geben freilich zu
erkennen, wie sehr Lehmanns Poetik, die den Bereich der Natur streng von
der gesellschaftlichen und politischen Realitdt des 20. Jahrhunderts trennt,
einen fragwiirdigen Eskapismus befordert. Sogar jene Texte, die den zeitge-
schichtlichen Erfahrungshorizont nicht vollig ausblenden, vollziehen am En-
de stets den Ubergang in die ,,Heile Welt* — so ist ein Gedicht aus dem Jahre
1942 (!) iberschrieben —, die der Autor in der Natur zu erkennen meint. Es
wurde bereits erwidhnt, dass Lehmann zwar zentrale romantische Vorstel-
lungsmuster aufgreift, aber auf jede Relativierung der poetisch beschworenen
Naturutopie verzichtet. Dies unterscheidet seine Werke von Gedichten wie
Eichendorffs Mondnacht oder Brentanos Sprich aus der Ferne (im Kontext
des Godwi), die die universale Harmonie auf jeweils eigentiimliche Weise als
Sehnsuchtsziel und Wunschtraum kenntlich machen, statt sie schlicht als
faktischen Zustand zu entwerfen. Fiir Lehmann stellt sich die Versé6hnung
des entfremdeten Menschen mit dem zeitlosen Dasein der Natur in der Dich-
tung wirklich her, so wie er auch uneingeschrankt auf die mythische, ein-
heitsstiftende Kraft der poetischen Sprache vertraut. Doch ist es wohl kein
Zufall, dass die ,Weltkriegsgedichte® jene Harmonie, die sie allem Grauen
zum Trotz vermitteln sollen, dsthetisch nicht mehr tiberzeugend zu gestalten
vermdgen. Der Ubergang in die vermeintlich wahre Welt der Natur und des
Mythos gestaltet sich zumeist — wie in Auflosung — dulerst abrupt, ja fast
gewaltsam, und bisweilen muten die Beschworungen des Ich schon unfrei-
willig komisch an: ,,Und ,heile, heile, heile!* tont es, / Kuckuck! Kein Fluch
der Erde hohnt es (Signale™) — wieder ist es der Kuckuck, dessen beruhi-
gend gleichférmigen Rufen hier zugemutet wird, das Larmen von ,,Granaten
und Schrapnells* und selbst ,,[z]erfetzter Leiber Todesschrein® zu libertonen.

3! Lehmann: Erfahrung des Lyrischen, S. 309.

32 Lehmann: Gesammelte Werke. Bd. 1, S. 284.
3 Ebd., S. 117. Im folgenden Kapitel wird dieses Gedicht vollstindig wiedergege-
ben.
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In solchen inneren Briichen der Gedichte tritt der krasse Widerspruch zwi-
schen Lehmanns Naturmythos und den weltgeschichtlichen Katastrophen
seiner Gegenwart deutlich zutage.

Die Abkehr von der modernen Lebenswelt, vom technischen Fortschritt
und von gesellschaftlichen und politischen Konflikten zugunsten der Suche
nach einem ,natiirlichen Daseinsgrund und einer verldsslichen, zeitlosen
Seinsordnung kennzeichnet das Schaffen einer ganzen Reihe von Lyrikern,
die iberwiegend mit der 1929 begriindeten Zeitschrift Die Kolonne in enge-
rer oder weiterer Verbindung standen. Neben Wilhelm Lehmann zéhlen dazu
insbesondere Oskar Loerke, Georg Britting, Elisabeth Langgisser, Peter Hu-
chel und Giinter Eich. Die genannten Autoren zogen sich im Grunde schon
vor 1933 in eine ,Innere Emigration® zuriick, die sie auf der anderen Seite
auch iiber das Ende der nationalsozialistischen Herrschaft hinaus fortsetzten.
So bewahrte ihre spezifische Geisteshaltung jenseits aller Einschnitte der
Ereignisgeschichte eine Kontinuitit, die von den spiten zwanziger bis zu den
frithen sechziger Jahren reichte. Im restaurativen Klima der Adenauer-Ara
wurde eine solche Einstellung, wie Lehmanns Erfolg eindrucksvoll belegt,
weithin begriiit und als zeitgemd3 empfunden — nach 1945 beherrschte die
,naturmagische‘ Richtung in West-Deutschland zunéchst fast unangefochten
das Feld der Naturlyrik. Neue produktive AnstoBe fiir die Gattungsgeschichte
ergaben sich erst aus der allmahlichen Uberwindung der zumal von Lehmann
vertretenen Poetik durch einige Repréisentanten der jlingeren Generation. Wie
sich dieser Prozess im Einzelnen vollzog, wird ein spiteres Kapitel am Bei-
spiel der Entwicklung des Dichters Giinter Eich in der Nachkriegszeit zeigen.



Die Verfremdung der schonen Natur

Bertolt Brecht: Friihling 1938 (2) — 1940 (1) —
Boser Morgen

Was sind das fiir Zeiten, wo
Ein Gesprich liber Bdume fast ein Verbrechen ist
Weil es ein Schweigen iiber so viele Untaten einschlieft!'

Diese Verse aus dem Gedicht An die Nachgeborenen stellen wohl die be-
riihmteste AuBerung des Autors Bertolt Brecht (1898—1956) zum Thema Na-
tur dar, und sie sprechen bezeichnenderweise von einer zutiefst gestorten
Beziehung zwischen dem Menschen und der natiirlichen Sphére. Der gesamte
erste Teil des Gedichts, das Brecht um die Mitte der dreiliger Jahre im déni-
schen Exil verfasste, liefert eine Bestandsaufnahme, eine Diagnose jener
,finsteren Zeiten®, die von der faschistischen Diktatur in Deutschland und
von der wachsenden Kriegsdrohung geprigt sind, indem er das Bild einer
,verkehrten Welt® entwirft, in der scheinbar harmlose Dinge plétzlich eine
schreckliche Bedeutung annehmen und die Gebote der Giite und der Weisheit
nicht mehr befolgt werden konnen. Auch die Beschéftigung mit der Natur,
fiir die die Bdume hier — wie haufig bei Brecht — als pars pro toto stehen, ist
von dieser Verkehrung betroffen: Sie gerdt in die Nahe eines Verbrechens,
weil sie die Allgegenwart von Unrecht und Gewalt in unverantwortlicher
Weise ausblendet. Dem lyrischen Ich, das sich dieser Tatsache bewusst ist,
bleibt folgerichtig jeder reine, harmonische Naturgenuss verwehrt. Als Zu-
fluchtsort und heile Gegenwelt hat die Natur ausgedient, oder besser gesagt:
Wer sie weiterhin unbeirrt in dieser Weise auffasste, wiirde damit (fast) wie
ein Verbrecher handeln. Das Entsetzen des Sprechers gilt freilich in erster

' Bertolt Brecht: Werke. GroBie kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe.

Hrsg. von Werner Hecht u.a. Bd. 12: Gedichte 2: Sammlungen 1938-1956. Ber-
lin, Weimar, Frankfurt a.M. 1988, S. 85.
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Linie den ungeheuerlichen ,,Zeiten, die das ,,Gespréch iiber Baume* so kor-
rumpiert haben. Die Sehnsucht nach einem Weltzustand, der wieder ein un-
gestortes Vergniigen an der Natur erlaubt, schwingt in den zitierten Zeilen
unverkennbar mit, und der abschlieBende dritte Teil des Gedichts beschwort
in einem hoffnungsvollen Vorgriff auch ausdriicklich eine solche kiinftige
Epoche der ,,Freundlichkeit™ und der menschlichen Freiheit, an deren Repra-
sentanten, eben die ,Nachgeborenen®, der ganze Text adressiert ist.

Brechts skeptische Bestimmung des Verhiltnisses zwischen Mensch und
Natur in den ,,finsteren Zeiten von Faschismus, Diktatur und Vertreibung
hat zugleich eine poetologische Dimension. Auch in der Lyrik wére gegen-
wirtig jede weltvergessene Vertiefung in die Schonheiten der Natur illegitim;
Pflicht des Schriftstellers ist es vielmehr, sich kdmpferisch, kritisch und in
aufkléarerischer Absicht mit dem Zeitgeschehen zu befassen. Die Schlussver-
se des Gedichts Schlechte Zeit fiir Lyrik formulieren diese Einsicht explizit:

In mir streiten sich

Die Begeisterung iiber den blithenden Apfelbaum
Und das Entsetzen tber die Reden des Anstreichers.
Aber nur das zweite

Dringt mich zum Schreibtisch.”

Der Sprecher ist keineswegs unempfindlich fiir die Pracht der Baumbliite,
aber zur literarischen Produktion veranlasst ihn jetzt nur die Notwendigkeit,
den Liigen Hitlers, den Brecht oft verdchtlich als ,,Anstreicher tituliert, ent-
gegenzutreten.

Indes verzichtete Brecht in den Jahren des Exils keineswegs darauf, das
Thema Natur in Gedichten zu behandeln. Es gab fiir ihn durchaus eine Form
der Naturlyrik, die sich den ,finsteren Zeiten* stellt, statt ihnen auszuwei-
chen, und zwar indem sie die Beziehung zur Natur gerade als eine gestorte
und beeintrichtigte gestaltet. So gilt fiir Brecht grundsétzlich: ,,Wo er Natur
in der Lyrik thematisiert, ist immer zugleich von Gesellschaft und der jewei-
ligen geschichtlichen Situation die Rede.*’ Seine einschligigen Werke leisten
gewissermallen eine Historisierung des Naturerlebens. Damit aber kann Ber-
tolt Brecht fiir die Zeit nach 1933 — und nur von dieser Phase seines Schaf-

> Brecht: Werke. Bd. 14: Gedichte 4: Gedichte und Gedichtfragmente 1928-1939.
Berlin, Weimar, Frankfurt a.M. 1993, S. 432.

> Peter Bodeker: Das Ende der Naturlyrik? Brechts Gedichte iiber das Verhltnis
von Natur und Gesellschaft. In: Naturlyrik und Gesellschaft. Hrsg. von Norbert
Mecklenburg. Stuttgart 1977, S. 163—178; hier S. 174.
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fens soll hier die Rede sein* — auf dem Gebiet der Naturlyrik als Antipode
Wilhelm Lehmanns angesehen werden: nicht weil eine direkte kritische Be-
zugnahme vorldge, sondern weil diese beiden Dichter angesichts der moder-
nen Welt, der totalitdren Diktatur und des Krieges das Verhaltnis von Politik
und Gesellschaft zur Natur in genau entgegengesetzter Weise bestimmen.

Als ein erstes Beispiel fiir Brechts Verfahren sei das zweite Gedicht aus
dem kleinen Zyklus Friihling 1938 vorgestellt, der noch in die Zeit des déni-
schen Exils gehort. Landschaftliche Eindriicke aus der Gegend von Svend-
borg auf der Insel Fiinen, wo der Autor damals lebte, finden in diesen Versen
ihren Niederschlag:

Uber dem Sund hiingt Regengewdlke, aber den Garten
Vergoldet noch die Sonne. Die Birnbdume
Haben griine Blatter und noch keine Bliiten, die Kirschbdume hingegen
Bliiten und noch keine Blatter. Die weilen Dolden
5 Scheinen aus diirren Asten zu spriefen.
Uber das gekriuselte Sundwasser
Lauft ein kleines Boot mit geflicktem Segel.
In das Gezwitscher der Stare
Mischt sich der ferne Donner
10 Der manévrierenden Schiffsgeschiitze
Des Dritten Reiches.’

Den groften Teil des Gedichts nimmt ein prizise beobachtetes und detailrei-
ches Bild der Natur ein. Wir befinden uns in einem Zeitraum des Ubergangs,
in einer Phase des ,noch nicht® — , griine Blétter und noch keine Bliiten®,
,,Bliiten und noch keine Blitter”, ,,weifle Dolden [...] aus diirren Asten® —,
aber der schon mit dem Titel der Gedichtgruppe gegebene Hinweis auf die
Jahreszeit sorgt zundchst flir eine positive, zuversichtliche Grundstimmung.
Der Friihling lasst an Aufbruch, Neubeginn und frisches Wachstum denken;
die Bliiten und Blitter, die ,,noch* nicht da sind, werden kommen, die ,,diir-
ren Aste* werden sich mit Griin bedecken. Und es ist charakteristisch fiir
Brecht, dass er keine einsame, sondern eine bewohnte Landschaft schildert,

In Brechts frither Lyrik stellt sich die Natur noch anders dar; sie erscheint hier in
vitalistischer Perspektive als machtvoller, allumfassender Lebenszusammenhang,
der in seinem unabldssigen Wechsel von Werden und Vergehen ebenso faszinie-
rend wie bedrohlich wirken kann. Gedichte wie Vom Klettern in Bdumen oder
Vom Schwimmen in Seen und Fliissen evozieren Naturerlebnisse als lustvoll erfah-
rene Entgrenzung, wihrend etwa in Das Lied von der Eisenbahntruppe von Fort
Donald und Ballade von des Cortez Leuten von Vernichtung und Verschlungen-
werden erzihlt wird.

5 Brecht: Werke. Bd. 12, S. 95.
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weil das friedliche Naturpanorama ohne die Anwesenheit von Menschen un-
vollstindig bliebe’: Das ,kleine Boot*, das den Sund iiberquert, bringt Leben
und Bewegung in die Szenerie.

Mit den Schlussversen bricht jedoch in einer schroffen Wendung die bru-
tale Realitdt der Zeitgeschichte in das Naturbild ein. Dies geschieht in einer
virtuos konstruierten und durch die Zeilenbriiche zusitzlich hervorgehobenen
dreifachen Steigerung: Der ,ferne Donner” deutet bereits auf Gefahr, kann
aber doch immer noch als Naturphdnomen aufgefasst werden; der Hinweis
auf die ,mandvrierenden Schiffsgeschiitze® macht dann schon unmissver-
standlich deutlich, dass die Bedrohung in Wirklichkeit von Menschen aus-
geht, und der letzte Vers benennt die Aggressoren schlieBlich direkt und ge-
stattet keinen Zweifel mehr an ihren morderischen Absichten. So gerit die
vermeintlich heile Welt der ersten Partie des Gedichts unversehens aus den
Fugen, und das zu Beginn entwickelte Landschaftsszenario nimmt, von den
letzten Zeilen her betrachtet, ganz verdnderte Ziige an. Im Wortsinne iiber-
schattet von den Kriegsvorbereitungen des nationalsozialistischen Regimes,
erweist sich der Frithling als eine Zeit der Furcht und des Schreckens. Das
Aufleben der Natur wirkt jetzt geradezu wie ein Hohn auf die Lage der Men-
schen, die sich einer furchtbaren Gefahr und einer finsteren Zukunft gegen-
iibersehen.

Auch die Naturimpressionen als solche verlieren im Nachhinein ihre Un-
schuld. So mag der eingangs evozierte Kontrast zwischen dem dunkel herauf-
zichenden ,,Regengewdlke™ und dem ,,noch® sonnenhellen Garten, fiir sich
gesehen, harmlos sein und sogar einen besonderen dsthetischen Reiz vermit-
teln. Hat man aber den Gedichtschluss zur Kenntnis genommen, dréngt sich
im Riickblick eine andere Interpretation auf, die die geschilderte Wetterlage
als Metapher fiir die unaufhaltsame Verdiisterung der politischen Lage be-
greift. Eine solche nachtriagliche Verschiebung des Verstidndnisses entspricht
genau der kritischen StoBrichtung des Textes: In den ,,finsteren Zeiten* gibt
es keine ,reine‘ Naturbetrachtung, keinen ungetrilbbten Genuss mehr, weil
selbst die Wahrnehmung an sich unverdichtiger Naturvorgénge durch das
Wissen um die konkrete zeitgeschichtliche Situation iiberlagert und entstellt
wird. Auf die hier vollzogene ,Historisierung® der Naturbetrachtung deutet
iibrigens bereits die Uberschrift des Zyklus, die — fiir Naturgedichte hochst
ungewohnlich! — eine genaue Jahreszahl nennt. Verweist der Frithling traditi-
onell auf die beruhigende Verldsslichkeit der ewig gleichférmigen organi-

Das ist noch die Pointe des Gedichts Der Rauch aus den Buckower Elegien von
1953: ,,Das kleine Haus unter Baumen am See / Vom Dach steigt Rauch / Fehlte
er / Wie trostlos dann wiren / Haus, Bdume und See.“ Brecht: Werke. Bd. 12,
S. 308.
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schen Entwicklung und auf die ungebrochene Kraft des vegetativen Lebens,
so verankert die Angabe des Jahres 1938 das im Folgenden geschilderte Na-
turszenario in einem besonderen historischen Augenblick und beugt damit
jedem Anschein von Zeitenthobenheit vor.

Auch in der Natur vermag der Mensch den Bedingungen seiner geschicht-
lichen Existenz mit all ihren Sorgen und Gefdhrdungen nicht zu entkommen
— das ist die von Brecht poetisch skizzierte Gegenposition zu der naturmagi-
schen Lyrik eines Wilhelm Lehmann. Um den Kontrast anschaulicher zu
machen, sei an dieser Stelle noch einmal ein Gedicht des Letzteren angefiihrt,
das aus der Zeit des Zweiten Weltkriegs stammt:

Signale

Seewirts hor ich Signale tuten:
Sie schieBen die Torpedos ein.
Auf fernen Meeren, nah dem Ohre,
Gesprengter Leiber letztes Schrein.

5 Der Mirzwind greift den Wandernden,
Ich gleite wie auf Fliigelschuhn;
Dann bin ich selbst ihm aufgestiegen
Und kann auf seinem Riicken ruhn.

Ein Girren streicht um meine Knie,

10 Ein Rebhahn schwirrt am Kleinbahndamm.
Vor aufgerauhter Schlehdornhecke
Sdugt Mutterschaf sein erstes Lamm.

Hor ich noch die Signale rufen?

Sie wurden Klang von Roncevalles;
15 Woran die Herzen einst zersprangen,

Schwebt echoleicht als Hornerschall.

Mich feit der siile Augenblick.

Die Ziigel hing ich ins Genick

Dem Windpferd, dal3 es schweifend grase.
20 Huflattich bliiht, es springt der Hase.

Die Wolken bauen Pyrenéden,

Der Erdgeist denkt die Vogelreise:
Und ohne daf sie wissen, zucken

In Aufbruchslust die Kuckuckszehen.



Bertolt Brecht 235

25 Sie landen, hoheren Flugs getragen,
Als ihn Schrapnells, Granaten wagen.

Ob drauflen noch Signale tuten?

Schiefit man noch die Torpedos ein?

Schreckt noch das Ohr auf fernen Meeren
30 Zerfetzter Leiber Todesschrein?

Tief innen tibte sich inzwischen
Gesang, der Thebens Mauer baute.
Fang an mit zwiegespaltnem Laute:
Und ,,heile, heile, heile!* tont es,

35 Kuckuck! Kein Fluch der Erde hohnt es.

Granaten und Schrapnells verzischen.’

Hier wird das Grauen der Zeit gleich zu Beginn akustisch vernehmbar, ndm-
lich in den Signalen der deutschen Marine, die ihre Torpedos erprobt, und im
Geschrei der Opfer des Krieges auf den Weltmeeren. Doch der Trost der Na-
tur dringt diese Zeichen der Gewalt und des Todes mehr und mehr zurtick,
bis er sie am Ende ganz iiberwunden hat. Aufgenommen in den zeitlosen
Frieden des naturhaften Seins, das mit dem Reich der Sage und des Mérchens
verschmilzt, fiihlt sich das lyrische Ich geborgen und gegen alle stérenden
Einflisse einer morderischen Wirklichkeit ,gefeit’. So nennt Uwe-K. Ketel-
sen diesen Text mit Recht ein ,,widerrufendes Zeitgedicht®, das die ,,Vernich-
tung der historischen Realitit durch die Kraft von Mythos/Kunst/Natur* vor-
filhrt und die konkrete geschichtliche Situation durch das ,,wachsende Maf}
der Entriickung des Sprechenden® schrittweise transzendiert.® In Brechts Ge-
dicht aus dem Zyklus Friihling 1938 vollzieht sich dagegen exakt die umge-
kehrte Bewegung, wenn die Drohung des Krieges das Naturbild formlich
aufsprengt und die anfangs aufgerufene Vorstellung einer fiir sich bestehen-
den, heilen Natursphére als triigerischen schonen Schein entlarvt. Bei Brecht
erweist sich die von Lehmann anvisierte Trennung von Natur und geschicht-
lich bestimmter menschlicher Lebenswelt als unmoglich. Beide schieben sich
vielmehr buchstéblich ineinander, womit zugleich der schockierende Wende-
punkt des lyrisch gestalteten Wahrnehmungsprozesses markiert ist: ,,In das
Gezwitscher der Stare / Mischt sich der ferne Donner ...*.

7 Wilhelm Lehmann: Gesammelte Werke in acht Béinden. Bd. 1: Samtliche Gedich-
te. Hrsg. von Hans Dieter Schifer. Stuttgart 1982, S. 116f.

Uwe-K. Ketelsen: Natur und Geschichte — Das widerrufende Zeitgedicht der 30er
Jahre. Wilhelm Lehmann: Signale. In: Naturlyrik und Gesellschaft. Hrsg. von
Norbert Mecklenburg. Stuttgart 1977, S. 152—-162; hier S. 154f.
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Die Unterschiede zwischen Lehmann und Brecht manifestieren sich auch
in den jeweiligen kiinstlerischen Mitteln und in den Zielsetzungen dieser
Autoren. Wéhrend Lehmanns Poetik, wie wir im vorigen Kapitel gesehen
haben, auf dem Glauben an die ,mythische® Kraft des Dichterworts beruht
und eine Verzauberung des Lesers anstrebt, den die lyrische Sprache von der
Last der modernen Alltagswirklichkeit befreien soll, erblickt Brecht seine
Aufgabe darin, die Rezipienten zur Reflexion iiber die gesellschaftlichen und
politischen Verhéltnisse und tiber ihre eigene Sicht der Natur anzuregen. Er
prasentiert deshalb keine in sich geschlossenen, zu emotionalem Nachvollzug
und dsthetischem Genuss einladenden lyrischen Gebilde, sondern akzentuiert
verstorende Briiche und Widerspriiche, die eine geistige Auseinandersetzung
herausfordern. Seine Naturgedichte verweigern entschieden jene Versohnung
in umfassender Harmonie, die Lehmann zu verwirklichen sucht. Und wiéh-
rend dieser an geregelten metrischen Strukturen und am Reim festhélt, weil
sie geeignet erscheinen, eine solche Harmonie schon duBerlich sichtbar und
sinnlich erfahrbar werden zu lassen, steht Brecht den genannten Kunstmitteln
aus demselben Grund skeptisch bis ablehnend gegeniiber. In dem 1938/39
verfassten Aufsatz Uber reimlose Lyrik mit unregelmdfigen Rhythmen Kriti-
siert er ,,Glatte und Harmonie des konventionellen Verses, weil sie seines
Erachtens dazu beitragen, in der Lyrik die offenkundigen ,,Disharmonien®
der lebensweltlichen Realitit ,,formal zu neutralisieren®.” Und in einem klei-
nen Nachtrag zu dieser theoretischen Schrift finden sich noch prizisere Uber-
legungen zum Problem des Rhythmus beziehungsweise des Metrums:

Sehr regelmédfige Rhythmen hatten auf mich eine mir unangeneh-
me einlullende, einschldfernde Wirkung [...], man verfiel in eine
Art Trance [...]. In der mir unangenehmen Traumstimmung, die
durch regelméBige Rhythmen erzeugt wurde, spielte das Gedank-
liche eine eigentiimliche Rolle: es bildeten sich eher Assoziationen
als eigentliche Gedanken; das Gedankliche schwamm so auf Wo-
gen einher, man mufte sich immer erst einer alles nivellierenden,
verwischenden, einordnenden Stimmung entreilen, wenn man
denken wollte."

Folgerichtig ist Brecht in seinen eigenen Texten darauf bedacht, eine solche
»Irance” zu vermeiden. Unregelméfige Rhythmen und schroffe, betont ,un-

Bertolt Brecht: Uber reimlose Lyrik mit unregelmiBigen Rhythmen [1938]. In:
ders.: Werke. Bd. 22.1: Schriften 2, Teil 1. Berlin, Weimar, Frankfurt a.M. 1993,
S. 357-364; hier S. 359.

Bertolt Brecht: [Nachtrag zu: Uber reimlose Lyrik mit unregelmdfigen Rhythmen)]
[1938]. In: ders.: Werke. Bd. 22.1, S. 364f.; hier S. 364.
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organische® Zeilenbriiche sollen verhindern, dass sich der Leser vagen Stim-
mungen und verschwommenen Assoziationen hingibt, und die Freiheit des
selbstindigen Denkens gewihrleisten. Ahnliches gilt fiir den Verzicht auf
Reime, der die von den Gedichten thematisierten ,Ungereimtheiten® auf der
formalen Ebene spiegelt. ,,In meinem Lied ein Reim / K&me mir fast vor wie
Ubermut®, heiit es in Schlechte Zeit fiir Lyrik'' — angesichts der krassen
Widerspriiche und Konflikte, mit denen die historisch-gesellschaftliche Welt
den Menschen unabldssig konfrontiert, miisste der durch den Reim herge-
stellte Einklang verlogen oder zynisch wirken. Wilhelm Lehmann erhofft
sich von der Dichtung die Erlosung des modernen Individuums von den
Zwéngen und Leiden seiner Existenz, fiir Bertolt Brecht ist sie hingegen ein
Mittel, diese Zwénge und Leiden aufzudecken und zum Gegenstand des kriti-
schen Nachdenkens zu machen.

Die literarischen Strategien in Brechts Naturgedichten aus der Exilzeit
konnen mit dem Begriff der Verfremdung bezeichnet werden, den der Autor
zwar im Zusammenhang seiner Theorie des epischen Theaters geprigt und
erortert hat, der aber ebenso geeignet ist, grundlegende Verfahrensweisen sei-
nes lyrischen Schreibens zu erfassen. Die Verfremdung zielt generell darauf
ab, allzu vertraute, zu festen Mechanismen erstarrte Denk- und Wahrneh-
mungsmuster zu durchbrechen und vermeintlich ldngst bekannte Phdnomene
in ein neues, ungewohntes Licht zu stellen — in Brechts Augen die erste und
wichtigste Bedingung fiir eine produktive, eingreifende Haltung, die das
Gegebene nicht mehr ohne weiteres als selbstverstiandlich und unabénderlich
hinnimmt. Wie er die Natur und ihre Bedeutung fiir den Menschen zu Objek-
ten verfremdender Gestaltung macht, sei an einem weiteren Beispieltext
verdeutlicht, dem ersten Stiick des Zyklus 7940:

Das Frithjahr kommt. Die linden Winde
Befreien die Scharen vom Wintereis.

Die Volker des Nordens erwarten zitternd
Die Schlachtflotten des Anstreichers.'

Schon im Friithjahr 1939 hatte Brecht angesichts der sich zuspitzenden politi-
schen Lage seinen Zufluchtsort in Ddnemark verlassen und war nach Schwe-
den ibergesiedelt, wo im Mairz 1940, einige Monate nach Ausbruch des
Krieges, dieses Gedicht entstand. Die in den Schlussversen angedeutete Vor-
aussage erfiillte sich rasch, denn bereits im April besetzte die deutsche
Wehrmacht im Zuge der Operation ,,Weseriibung* Danemark und Norwegen.

" Brecht: Werke. Bd. 14, S. 432.
12" Brecht: Werke. Bd. 12, S. 96.
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In seiner ersten Hélfte entwirft der Text zunéchst ein freundliches Naturbild,
das ganz den Erwartungen entspricht, die die lakonischen Eingangsworte
,»Das Frithjahr kommt™ beim Leser geweckt haben diirften. Diese Erwartun-
gen sind wiederum in hohem Maf3e durch literarische, meist lyrische Werke
geprigt. Die ,linden Winde“, das Schwinden von Schnee und Eis und der
Gedanke der Befreiung, des Aufbruchs und des Neuanfangs stellen Topoi der
Friihlingsdichtung dar, die in zahllosen Gedichten, aber beispielsweise auch
im ,Osterspaziergang® in Goethes Faust begegnen: ,,Vom Eise befreit sind
Strom und Béche, / Durch des Friihlings holden, belebenden Blick, / Im Tale
griinet Hoffnungs-Gliick ...“."

Daher geniigt der knappe Satz ,,Die linden Winde / Befreien die Schéren
vom Wintereis®, um einen weitgespannten, traditionsgesicherten Vorstel-
lungsraum und die zugehdrigen Assoziationen heraufzubeschworen. Diese
fast schon klischechafte Naturszenerie erfiahrt jedoch anschlieBend durch die
Konfrontation mit den Schrecken der Zeitgeschichte eine beispiclhafte Ver-
fremdung. Weil das milde Wetter wieder militdrische Operationen zur See
gestattet, verwandelt sich die Zeit des aufblithenden Lebens fiir die ,,Volker
des Nordens“ in eine Epoche morderischer Gefahrdung. So beginnen die
Menschen gerade dann zu ,,zittern™, wenn die Winterkélte weicht — in dieser
paradoxen Wendung verdichtet Brecht die ganze Unnatiirlichkeit der Lage
angesichts der Kriegsdrohung und der Néhe des Faschismus. Und wieder
bleibt es der Schlusszeile vorbehalten, das Subjekt der Aggression, das hier
zugleich das Objekt einer angstvollen Erwartung ist, ausdriicklich zu benen-
nen. Die Analogie zu dem oben analysierten Gedicht aus Friihling 1938 be-
schrinkt sich freilich nicht auf dieses Detail, sondern betrifft die gesamte
Struktur des Textes und seine Kernaussage. Die nicht zuletzt in einer breiten
literarischen Tradition verankerten positiven Konnotationen, die sich an den
Frithling heften, erweisen sich als tduschend und irrefithrend, da die Natur
dem Menschen in einer von Krieg und Gewalt dominierten Zeit weder Schutz
noch Hoffnung bieten kann.

Brecht verwirft unmissverstiandlich jeden Versuch, aus den katastrophalen
Entwicklungen der politischen Realitdt in die Natur zu fliechen und diese Na-
tur als paradiesisches Refugium dem historisch-gesellschaftlichen Raum des
menschlichen Daseins entgegenzusetzen. Ebenso wie seine poetologischen
Uberlegungen, die er teilweise selbst wiederum in lyrischer Form artikulierte,
erkldren seine Gedichte implizit jene Werke, die Lehmann in diesen Jahren

¥ Johann Wolfgang Goethe: Faust. In: ders.: Simtliche Werke nach Epochen seines

Schaffens. Miinchner Ausgabe. Hrsg. von Karl Richter. Bd. 6.1: Weimarer Klas-
sik 1798-1806/1. Hrsg. von Victor Lange. Miinchen 1986, S. 535-673; hier
S. 560 (V. 903-905).
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schrieb, fiir naiv und anachronistisch, ja fiir illegitim. Und genau in diesem
Sinne hat Lehmann Brechts Arbeiten auch verstanden. In einem Aufsatz mit
dem Titel Die gefihrliche Kunst, der 1955 publiziert wurde, duflert er sich
missbilligend iiber ,,gewisse Verfasser, die unabléssig verkiindeten, ,,da3 un-
sere Zeit bitter und finster, es mithin unangebracht sei, sich auf anderes als
die soziale und moralische Situation des historischen Augenblicks zu veren-
gen.“!"* Und nachdem er im Gegenzug am Beispiel seines Gedichts Testament
des Sommers noch einmal dargelegt hat, wie er sich als Lyriker von dem
,»Stof} eines Eindrucks® inspirieren ldsst und eine ,,Anndherung an die sinnli-
che Wahrheit der Dinge* unternimmt'”, spitzt er seine Polemik folgenderma-
Ben zu:

Bert Brecht schlidgt dem moglichen Leser ein Gedicht wie mein
Testament des Sommers aus der Hand. Er klagt:

,Was sind das fiir Zeiten, wo
ein Gesprich iiber Bdume fast ein Verbrechen ist,
weil es ein Schweigen iiber so viele Untaten einschlief3t.

Ein Gesprich iiber Baume schliefit nicht das Wissen um bdse Zu-
stinde und Taten aus, es hilft vielmehr, den verlorengegangenen
Menschen wieder zu holen. Es zerbricht nichts, also verbricht es
nichts, sondern bindet und kann in denjenigen Zustand leiten, in
den ohne boses Gewissen zu gelangen niemandem verwehrt ist.'®

Etwas spiter wird resiimiert: ,,M6ge man dem in den Tag greifenden Traktat
einen Platz génnen, aber auch dem Gedicht, das nichts als Gedicht ist. Findet
jener die Erde unbewohnbar, macht dieses sie bewohnbar.“!” Bei aller Partei-
lichkeit und Uberspitzung fixieren diese Ausfiihrungen doch recht prizise
den Gegensatz zwischen zwei spezifischen Moglichkeiten, angesichts der in
Krieg und Vdélkermord kulminierenden Krise der modernen Welt das Thema
Natur in der Lyrik zu behandeln.

Brecht verstand das nationalsozialistische Regime als Extremform der
biirgerlich-kapitalistischen Ordnung und den von ihm entfesselten Weltkrieg
als eine duflerste, offen gewalttdtige Manifestation kapitalistischer Unterdrii-
ckung und Ausbeutung. Doch obwohl er deshalb nach 1945 den Versuch, in

4" Wilhelm Lehmann: Die gefihrliche Kunst [1955]. In: ders.: Gesammelte Werke.
Bd. 6: Essays. Hrsg. von Wolfgang Menzel. Stuttgart 2006, S. 422—430; hier
S. 426.

5 Ebd., S. 427.

' Ebd., S. 428.

7 Ebd., S. 429.
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der sowjetischen Besatzungszone und spater in der DDR eine sozialistische
Gesellschaft aufzubauen und eine rigorose Abkehr von der NS-Vergangen-
heit zu vollziehen, grundsétzlich begriifite, blieb ihm keineswegs verborgen,
dass Anspruch und Wirklichkeit hier weit auseinanderklafften. Ein Schliis-
selerlebnis war dabei der Aufstand vom 17. Juni 1953, der die tiefe Entfrem-
dung zwischen der politischen Fiihrung, der Kaste der Parteifunktionére, und
weiten Teilen der Arbeiterschaft offenbarte. Am 20. August notierte Brecht
in seinem Journal: ,,Der 17. Juni hat die ganze Existenz verfremdet.“'® In
diesem Fall war der Verfremdungseffekt also kein Produkt kiinstlerischer
Strategien, sondern resultierte unmittelbar aus realen politisch-gesellschaftli-
chen Vorgingen: Der Arbeiteraufstand erdffnete eine neue Perspektive auf
die Verhiltnisse in der DDR und konfrontierte Brecht mit Einsichten, die er
zwar als erschreckend empfand, die ihn aber gleichwohl zu einer gedankli-
chen Auseinandersetzung notigten. Dass sich der Autor dieser Herausforde-
rung stellte, bezeugen insbesondere die Buckower Elegien, eine Gruppe von
kurzen, reimlosen Gedichten, die noch im Sommer 1953 entstanden und zum
Teil — ausdriicklich oder in verhiillter Form — auf den 17. Juni Bezug neh-
men. Die meisten dieser Elegien wurden erst postum verdffentlicht, darunter
die folgende, die die Auswirkungen eines zutiefst verstérenden Erlebnisses
auf das Verhéltnis des Menschen zur Natur thematisiert:

Boser Morgen

Die Silberpappel, eine ortsbekannte Schonheit
Heut eine alte Vettel. Der See
Eine Lache Abwaschwasser, nicht rithren!
Die Fuchsien unter dem Lowenmaul billig und eitel.
5 Warum?
Heut nacht im Traum sah ich Finger, auf mich deutend
Wie auf einen Aussitzigen. Sie waren zerarbeitet und
Sie waren gebrochen.

Unwissende! schrie ich
10 Schuldbewuft."”

In den oben betrachteten Texten aus den Zyklen Friihling 1938 und 1940
nimmt der Sprecher jeweils eine distanzierte Beobachterposition ein und
begniigt sich mit niichternen Schilderungen, ohne sich selbst als Person ins
Spiel zu bringen. In Béser Morgen verhilt es sich anders, denn hier riickt die

'8 Brecht: Werke. Bd. 27: Journale 2. Berlin, Weimar, Frankfurt a.M. 1995, S. 346.
' Brecht: Werke. Bd. 12, S. 310f.
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individuelle und ganz private Erfahrung eines Ich in den Mittelpunkt. Selbst-
verstiandlich darf dieses Ich nicht einfach mit dem Autor Bertolt Brecht iden-
tifiziert werden, doch scheint es ihm vergleichsweise nahe zu stehen. So spie-
len die ersten Verse auf die Gegend von Buckow in der Mérkischen Schweiz
an, in die sich Brecht in seinen letzten Jahren gerne zuriickzog, um dem Ge-
triebe der GroBstadt Berlin fiir eine Weile zu entkommen. Ein ,,See®, eine
»Silberpappel und ,,.Blumen® werden auch in dem Gedicht Der Blumengar-
ten erwihnt, das ebenfalls zum Ensemble der Buckower Elegien gehort.”
Man kann das sprechende Ich in Bdser Morgen somit als eine Rollenfigur
auffassen, {iber die Brecht seine eigene Situation reflektiert, indem er sie
lyrisch gestaltet und im Kunstwerk zugleich auf Distanz bringt.”' Damit er-
offnet er auBerdem, wie sich noch zeigen wird, allgemeinere Deutungsmdog-
lichkeiten, die iiber den Bezug auf seine personliche Lage hinausgehen.

In den ersten Versen tritt das lyrische Ich allerdings noch nicht in den
Vordergrund und verzichtet darauf, seine subjektive Perspektive als solche
kenntlich zu machen. Daher muss zunéchst der Eindruck entstehen, als hitten
sich tatsdchlich in der duBeren Wirklichkeit, in der Natur selbst, von einem
Tag auf den anderen schreckliche Verdnderungen vollzogen. Die Umgebung,
anscheinend ein Garten, der an einen See stoft, prasentiert sich auf einmal
abstofend und verkommen. Betroffen sind gerade jene Landschaftselemente,
die in Brechts Werk sonst exemplarisch fiir die Reize einer schonen Natur
stehen und mit denen iiberdies die Tradition des locus amoenus zitiert wird,
namlich ein Baum und ein Gewisser. Und einmal mehr setzt der Dichter
wohlkalkulierte Zeilenbriiche ein, um den so abrupt eingetretenen Wandel zu
akzentuieren: ,,Die Silberpappel, eine ortsbekannte Schonheit / Heut eine alte
Vettel. Der See / Eine Lache Abwaschwasser, nicht rithren!* Assoziationen
an Umweltverschmutzung, Waldsterben und vergiftete Abwaisser dringen
sich dem heutigen Leser formlich auf, aber schon der vierte Vers passt nicht
mehr in dieses Bild, da Fuchsien schwerlich ,,billig und eitel” sein, sondern
allenfalls einem entsprechend gestimmten Betrachter so erscheinen kénnen —
der personliche Blickwinkel des Sprechers macht sich hier erstmals zumin-
dest indirekt bemerkbar.

Das folgende lakonische ,,Warum?“, in einem eigenen Vers platziert, ist
gleichsam ein Echo des Staunens, das die Schilderung der plétzlich entstell-
ten Natur beim Leser hervorgerufen haben muss; das lyrische Ich nimmt die
neugierige Frage auf, die dem Rezipienten auf der Zunge liegt. Uberdies

20 Brecht: Werke. Bd. 12, S. 307.

2l Ahnliches gilt tibrigens fiir das lyrische Ich vieler anderer Gedichte aus Brechts
mittleren und spiten Schaffensphasen, zum Beispiel fiir die Sprechinstanzen in je-
nen Texten, die nach 1933 die Lage des Schriftstellers im Exil erdrtern.
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bildet diese Zeile die Mittelachse des Gedichts, das in seinem Fortgang nun
in Form eines Riickblicks die Ursache fiir die bestiirzende Verwandlung auf-
deckt. Sie liegt, wie schon vermutet, nicht in der objektiven Aullenwelt, son-
dern im Inneren des Sprechers: Die Voraussetzungen seiner Wahrnehmung
dieser AuBBenwelt sind es, die sich buchstiblich iiber Nacht von Grund auf
gewandelt und ihm den Anblick der Natur ,verfremdet® haben. In einem
Alptraum sah er sich den stummen Vorwiirfen von Unterdriickten und Aus-
gebeuteten gegeniiber. Zwar suchte er sich zu rechtfertigen — ,,Unwissende!
schrie ich“ —, aber die wieder nur aus einem einzigen Wort bestehende
Schlusszeile enthédlt dann doch das unvermittelte Eingestdndnis seiner
Schuld. Und dieses Schuldgefiihl ist offensichtlich fiir die Unannehmlichkei-
ten des folgenden Morgens verantwortlich, weil es die Sicht des Ich auf die
Natur tiberformt und verzerrt und ihm deren Schonheiten verleidet. Niichtern
betrachtet, diirften Baum, See und Blumen ganz dieselben sein wie am Vor-
tag, doch das lyrische Ich ist jetzt nicht mehr imstande, sich an ihren Reizen
zu erfreuen.

Der als Erkldarung angebotene Traum wirft freilich seinerseits neue Fragen
auf, die im Text keine ausdriickliche Antwort finden. Dass er den Sprecher
mit einer Schuld konfrontiert, dic dessen waches Bewusstsein erfolgreich
verdriangt hatte, ist kaum zu bezweifeln, doch die Eigenart dieser Schuld
bleibt ebenso im Dunkeln wie die Gestalten der Misshandelten, von denen
lediglich ihre anklagend und drohend erhobenen zerschundenen Finger sicht-
bar werden. In einem ersten Schritt kann man versuchen, diese auffallenden
Leerstellen unter Riickgriff auf die Biographie des Verfassers zu fiillen, wo-
bei der Bezug zu den Unruhen vom 17. Juni besonders nahe liegt. Diese
Geschehnisse hatten nur allzu deutlich gezeigt, dass auch die ,sozialistische*
Ordnung in der DDR weit davon entfernt war, alle Spannungen und Konflik-
te zwischen den Menschen zu beseitigen. Und Brechts eigene Lage war zwie-
spéltig. Wéhrend er einerseits mit wachsender Sorge die elitire Abschottung
der Parteifunktiondre und das Erstarken einer in seinen Augen ganz und gar
volksfremden Biirokratie registrierte, denen er eine betrdchtliche Mitschuld
an der Eskalation der Juni-Tage beimall, genoss er andererseits selbst als
renommierter Autor mancherlei Privilegien und materielle Vorziige — man
denke nur an das komfortable Asyl, das er sich in Buckow hatte schaffen
konnen. So musste er beflirchten, sich gleichfalls zunehmend der Arbeiter-
klasse zu entfremden, in deren Belehrung und Aufklarung er doch seit den
spaten zwanziger Jahren die wichtigste Aufgabe seines literarischen Schaf-
fens sah. Der Ausruf ,,Unwissende! in Bdser Morgen verweist wohl in erster
Linie darauf, dass AuBenstechende keinen Einblick in die prekére, wider-
spriichliche Situation des Sprechers haben konnen, er wirkt aber zugleich wie
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eine ferne Erinnerung an die gewohnte oder zumindest beanspruchte ,Lehrer-
rolle‘ Brechts.

So konnte man das Gedicht als Ausdruck und Reflexion einer akuten Kri-
se von Brechts Selbstverstdndnis und als Auseinandersetzung mit ihren Fol-
gen lesen. Damit liee sich auch der auffallende Umstand erkldren, dass das
lyrische Ich hier weitaus direkter und personlicher mit dem prekéren Verhilt-
nis des Menschen zur Natur konfrontiert ist, als das in den Gedichten aus den
Jahren vor 1945 zu beobachten war. In der Zeit des Exils mogen die dufleren
Bedringnisse grofier gewesen sein, doch bestanden damals wenigstens keine
Zweifel am Verlauf der Fronten auf dem Feld der politisch-ideologischen
Konflikte und an der Position des engagierten Kommunisten und Antifaschis-
ten Brecht.

Freilich wire es eine unzulédssige Verengung, wollte man Bdser Morgen
ausschliefSlich biographisch interpretieren, denn gerade die erwahnten Leer-
stellen, die der Text erzeugt, erlauben es, das in den Versen gestaltete Prob-
lem in einem sehr viel weiteren Rahmen zu sehen. Allgemeiner formuliert,
lautet die These dieses Gedichts, dass die schone Natur niemals guten Gewis-
sens genossen werden kann, solange noch Menschen unter Ungerechtigkeit
und Mangel zu leiden haben, weil sich das Wissen um solche Leiden in jede
Naturbetrachtung mischt und die Freude daran zunichte macht. Auch nach
der Niederwerfung des NS-Regimes bleibt die dsthetische Beziechung zur
Natur nach Brechts Uberzeugung tiefgreifend gestdrt, bis einmal eine freie
und gerechte Form des gesellschaftlichen Zusammenlebens hergestellt ist —
und folgerichtig bleibt es die Aufgabe einer zeitgemillen Naturlyrik, diesen
Zustand zu thematisieren und die Sehnsucht nach einem harmonischen Na-
turverhdltnis ebenso bewusst zu halten wie dessen derzeitige Unmoglichkeit
mitsamt ihren Griinden.

Das Vergniigen an der Natur betrachtete Brecht immer als notwendiges
Element eines erfiillten, wahrhaft menschenwiirdigen Daseins, aber in seiner
reinen und ungetriibten Form schien es ihm nur im Rahmen einer politischen
und sozialen Ordnung denkbar, die kein menschliches Elend mehr hervor-
bringt oder duldet. Erst dann kdnnte auch die Dichtung, ohne sich einer ver-
antwortungslosen Schonfarberei schuldig zu machen, ein solches Naturerle-
ben mit den Mitteln der poetischen Sprache beschworen, um es dem Leser
zum Nachvollzug anheimzugeben und damit seine Genussfahigkeit zu stei-
gern. Bereits in der zweiten Hélfte der dreiliger Jahre hatte Brecht diese
Zusammenhinge in einer Episode aus seinem Fragment gebliebenen Buch
der Wendungen erortert. Sie kreist um den Lyriker Kin-jeh, eine weitere dem
Autor Brecht nahe stehende Rollenfigur, und sei hier abschlieBend als pas-
sendes Resiimee des Kapitels vollstindig wiedergegeben:
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Uber reine Kunst

Me-ti sagte: Neulich fragte mich der Dichter Kin-jeh, ob er in die-
sen Zeitlduften Gedichte tiber Naturstimmungen schreiben diirfe.
Ich antwortete ihm: Ja. Als ich ihn wieder traf, fragte ich ihn, ob er
Gedichte iiber Naturstimmungen geschrieben habe. Er antwortete:
Nein. Warum, fragte ich. Er sagte: Ich stellte mir die Aufgabe, das
Gerdusch fallender Regentropfen zu einem genufvollen Erlebnis
des Lesers zu machen. Dariiber nachdenkend und hie und da eine
Zeile skizzierend, erkannte ich es als nétig, dieses Gerdusch fal-
lender Regentropfen fiir alle Menschen, also auch fiir solche Men-
schen zu einem genuBvollen Erlebnis zu machen, die kein Obdach
besitzen und denen die Tropfen zwischen Kragen und Hals fallen,
wihrend sie zu schlafen versuchen. Vor dieser Aufgabe schreckte
ich zurtick.

Die Kunst rechnet nicht nur mit dem heutigen Tag, sagte ich
versucherisch. Da es immer solche Regentropfen geben wird,
konnte ein Gedicht dieser Art lange dauern. Ja, sagte er traurig,
wenn es keine solche Menschen mehr geben wird, denen sie zwi-
schen Kragen und Hals fallen, kann es geschrieben werden.”

22 Brecht: Werke. Bd. 18: Prosa 3. Berlin, Weimar, Frankfurt a.M. 1995, S. 143.
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Glnter Eich: Die Hdherfeder — Tage mit Hdihern —
Vorsicht

Von der Konjunktur, die die ,naturmagische® Lyrik nach dem Krieg in West-
Deutschland erlebte, war bereits an anderer Stelle die Rede. Jiirgen Haupt
belegt sie eindrucksvoll durch eine Aufzdhlung von Gedichtbénden, die in
jenen Jahren herauskamen und deren Titel eine deutliche Sprache sprechen:
»Die Silberdistelklause (F.G. Junger, 1947), Der Laubmann und die Rose
(E. Langgésser, 1947), Mein Blumen-ABC (R. Hagelstange, 1950), Die heile
Welt (W. Bergengruen, 1950), Die Zisterne (W. Béchler, 1950), Der Regen-
baum (Ch. Busta, 1951), Aus dumpfen Fluten kam Gesang (H. Lange, 1951),
Unter hohen Bdumen (G. Britting, 1951), Vor griinen Kulissen (R. Hartung,
1959), Nur eine Rose als Stiitze (H. Domin, 1959), Mit einer Kranichfeder
(H. Piontek, 1961)“'; zu erginzen wiren unter anderem Lehmanns Samm-
lungen Entziickter Staub (1946), Noch nicht genug (1950) und Uberlebender
Tag (1954). Man konnte zudem versucht sein, auch Giinter Eich (1907-1972)
in diese Reihe aufzunehmen, dessen Band Botschafien des Regens aus dem
Jahr 1955 sich vom Titel her nahtlos einzufiigen scheint. Und als junger
Dichter war Eich in der Tat von der naturmagischen Richtung beeinflusst; um
1930 gehorte er zu den Mitarbeitern der Zeitschrift Die Kolonne, mit der die
wichtigsten Représentanten dieser ,Schule‘ in Verbindung standen. Nicht we-
nige seiner frithen Werke verraten die Sehnsucht nach einer regressiven Ver-
schmelzung mit der Natur, nach der erlésenden Riickkehr in ein vorbewuss-
tes, vegetatives Dasein: ,,Du muf3t wieder stumm werden, unbeschwert, / eine

' Jiirgen Haupt: Natur und Lyrik. Naturbezichungen im 20. Jahrhundert. Stuttgart

1983, S. 90.
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Miicke, ein WindstoB3, eine Lilie sein®, schliefit das Gedicht Verse an vielen
Abenden, das er im Alter von zwanzig Jahren verfasste.”

Doch als Eich nach dem Krieg nach langerer Pause wieder lyrische Texte
zu publizieren begann, legte er in seinen Naturgedichten iiberwiegend eine
verdnderte Haltung an den Tag — gerade in jener Phase, in der die mystische
Versenkung in die zeitlose, heile Natursphére buchstéblich in hochster Bliite
stand, riickte dieser Autor mehr und mehr von ihr ab. Freilich vollzog er
keinen schroffen und abrupten Bruch mit dem naturmagischen Konzept. Zu-
treffender wire von einer schopferischen Weiterentwicklung zu sprechen, die
letztlich zu einer Infragestellung des ganzen Modells fiihrte. Eich greift The-
men und Motive auf, die auch bei Lehmann hiufig begegnen, stellt sie aber
in ein neues Licht, das insbesondere die Hoffnung auf eine begliickende Ein-
heit von Mensch und Natur zweifelhaft erscheinen lasst. Wie er seine Natur-
lyrik zum Medium einer poetischen Kritik an der naturmagischen Stromung
macht, zeigt das 1946 verfasste Gedicht Die Héiherfeder:

Ich bin, wo der Eichelhdher
zwischen den Zweigen streicht,
einem Geheimnis néher,

das nicht ins Bewuftsein reicht.

5 Es preft mir Herz und Lunge,
nimmt jdh mir den Atem fort,
es liegt mir auf der Zunge,
doch gibt es dafiir kein Wort.

Ich weiB nicht, welches der Dinge
10 oder ob es der Wind enthilt.

Das Rauschen der Vogelschwinge,

begreift es den Sinn der Welt?

Der Héher warf seine blaue
Feder in den Sand.

15 Sie liegt wie eine schlaue
Antwort in meiner Hand.®

Gilinter Eich: Gesammelte Werke in vier Banden. Revidierte Ausgabe. Hrsg. von
Axel Vieregg. Bd. 1: Die Gedichte. Die Maulwiirfe. Frankfurt a.M. 1991, S. 10. —
Das Verhiéltnis des Poeten Eich zu den Themen Natur und Natursprache erdrtert
ausfiihrlich Axel Goodbody: Natursprache. Ein dichtungstheoretisches Konzept
der Romantik und seine Wiederaufnahme in der modernen Naturlyrik (Novalis —
Eichendorff — Lehmann — Eich). Neumtinster 1984, S. 253-345.

3 Eich: Gesammelte Werke. Bd. 1, S. 43f.
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Die Begegnung eines einsamen lyrischen Ich mit der Natur, gestaltet als
Eintauchen in einen gesellschaftsfernen Bereich, der ein dem niichternen
,Bewultsein“ entzogenes ,,Geheimnis®, ja vielleicht sogar ,,den Sinn der
Welt* birgt; der Gedanke einer Kommunikation mit dieser Natur; selbst die
zentrale Bedeutung der Vogelwelt — das sind vertraute Elemente naturmagi-
scher Dichtung. Doch ist auch der Unterschied nicht zu iibersehen. Der Spre-
cher fiihlt sich im Wald dem Naturgeheimnis zwar ,,ndher”, aber er erreicht
es nicht, und an dieser Distanz, die schon in der ersten Strophe sichtbar wird,
andert sich bis zum Schluss nichts. Die in der Natur vermutete tiefere Einheit
des Seienden verschliefit sich dem Menschen, die mystische Entriickung als
Verschmelzung mit dieser zeitlosen Sphére ist ihm nunmehr verwehrt. Und
eben weil das ,,Geheimnis®, so greifbar nah es auch scheinen mag, unzugéng-
lich bleibt, wird es nicht mehr als befreiende Epiphanie, sondern als Last und
Bedrohung erfahren. Auf den Sprecher wirkt es geradezu physisch bedrii-
ckend: ,,Es pre3t mir Herz und Lunge, / nimmt jéh mir den Atem fort™.

Das Unvermdgen des Ich, sich des Geheimnisses zu beméchtigen, ist, wie
die Verse 7 und 8 offenbaren, hauptséchlich ein Unvermdgen der Sprache —
es fehlt das passende ,,Wort* dafiir. Auch diese Aussage gewinnt ihr volles
Gewicht erst, wenn man sie auf den Horizont der naturmagischen Lyrik be-
zieht und deren Vertrauen in die Macht des (poetischen) Sprechens bedenkt.
Wihrend das Dichter-Ich beispielsweise bei Lehmann imstande ist, durch
seine mythische Rede einen Zugang zum reinen Da-Sein der Natur zu eroff-
nen, ringt der Sprecher in Die Hdherfeder vergebens nach dem erlésenden
»Wort“. Die metapoetische Reflexion, die diesem Gedicht eingeschrieben ist,
fallt demnach sehr viel skeptischer aus als bei Lehmann und anderen ,Natur-
magiern‘.

Sprachreflexion und Sprachkritik sind beherrschende Themen in Eichs
lyrischem Werk. Im Hintergrund steht dabei zumindest in den vierziger und
fiinfziger Jahren die Idee einer verlorenen Ursprache, die keinen Unterschied
zwischen Sprachzeichen und Bezeichnetem kennt; hier ist der Anschluss an
mystische Spekulationen und an Vorstellungen der Romantiker wie auch der
naturmagischen Schule besonders deutlich zu erkennen. Das 1949 ver6ffent-
lichte Gedicht Fragment liest sich wie ein ausfiihrlicher poetischer Kommen-
tar zu dem einschldgigen Verspaar aus Die Hdherfeder, denn es thematisiert
gleichfalls die vergebliche Suche nach dem einen zauberkriftigen ,,Wort",
das dem Menschen den verborgenen Zusammenhang der Welt offenbaren
konnte:

Das Wort, das einzige! Immer suche ichs,
das wie Sesam die Tiiren der Berge 6ffnet,
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es, durch die gldsern gewordenen Dinge blickend
ins Unsichtbare —

[...]

Du Wort, einziges, allen Wortern undhnlich und gemeinsam,

ich vernehme dich in den Farben, horche auf dich im Anblick des Laubs,
wie liegst du mir auf der Zunge!

Du, das ich gekannt habe,

du, dessen ich teilhaft war,

du, das im Schallen des Ohrs ganz nahe ist, —

dennoch faf} ich dich

niemals, niemals, niemals!

Du, das Wort, das im Anfang war,

du, so gewi3l wie Gott und so unhérbar,
wie soll ich hinnehmen deinen grausamen
Widerspruch, da3 unaussprechlich zu sein,
dein Wesen ist, oh Wort —2*

Die Wendung vom ,,Wort, das im Anfang war®, spielt auf den Eingangsvers
des Johannesevangeliums an; das rétselhafte Wort, dem das Ich nachspiirt,
scheint demnach mit dem goéttlichen Schépfungswort identisch zu sein. Dar-
iiber hinaus klingt der Gedanke einer paradiesischen Urzeit an, in der auch
der Mensch iiber dieses Wort verfiigte: ,,Du, das ich gekannt habe, / du, des-
sen ich teilhaft war”. Die Dichter der Romantik hofften bekanntlich, eine
solche magische Sprache in der Poesie wiedergewinnen zu kdnnen. Erinnert
sei einmal mehr an das ,,Zauberwort” aus Eichendorffs Wiinschelruthe, aber
auch an jenes ,,Eine geheime Wort®, dem Novalis in seinem Gedicht Wenn
nicht mehr Zahlen und Figuren zutraut, die Welt mit einem Schlag von ihrer
,Verkehrtheit* zu erlésen und zu ihrer wahren Ordnung zuriickzufiihren.’
Und noch Lehmanns Poetik griindet sich, wie wir gesehen haben, auf die
feste Uberzeugung vom magischen Vermdgen des dichterischen Sprechens.
Giinter Eich hat diese Gewissheit eingebiifft. Fiir ithn muss das gesuchte
»Wort™ letztlich ,,unaussprechlich® bleiben, da der Poet den Abstand zu jener
Sprache, die mit der Wirklichkeit der Gegenstéinde eins wére, niemals ganz
iiberwinden kann. In seinem Vortrag Der Schriftsteller vor der Realitdt for-
muliert Eich diese Einsicht ausdriicklich:

4 Eich: Gesammelte Werke. Bd. 1, S. 80.

Novalis: Werke, Tagebiicher und Briefe Friedrich von Hardenbergs. Hrsg. von
Hans-Joachim Mihl und Richard Samuel. 3 Bde. Bd. 1: Das dichterische Werk,
Tagebiicher und Briefe. Darmstadt 1999, S. 395.
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Ich bin Schriftsteller, das ist nicht nur ein Beruf, sondern die Ent-
scheidung, die Welt als Sprache zu sehen. Als die eigentliche
Sprache erscheint mir die, in der das Wort und das Ding zusam-
menfallen. Aus dieser Sprache, die sich rings um uns befindet,
zugleich aber nicht vorhanden ist, gilt es zu libersetzen. Wir iiber-
setzen, ohne den Urtext zu haben. Die gelungenste Ubersetzung
kommt ihm am ndchsten und erreicht den hochsten Grad von
Wirklichkeit.®

Da ihm diese ,eigentliche Sprache™ nicht zu Gebote steht, sieht sich der
Sprecher in Die Héiherfeder von der Teilhabe an dem ,,Geheimnis® des na-
turhaften Seins ausgeschlossen. Dementsprechend unsicher und zuriickhal-
tend duBert er sich dariiber. Nicht von ungeféhr vermutet er jenes ,,Geheim-
nis®, zu dem ihm der Schliissel fehlt, ausgerechnet im ,,Wind*, dem fliichtigs-
ten und am wenigsten greifbaren aller Elemente, und wenn sich die Natur
iiberhaupt artikuliert, dann nicht in verstdndlicher Rede, sondern in dem un-
bestimmten ,,Rauschen der Vogelschwinge®. Ob sich darin wirklich der tiefe-
re ,,Sinn der Welt* kundtut, muss der Sprecher offen lassen. Die letzte Stro-
phe des Gedichts scheint allerdings einen Schritt weiter zu fithren und
schlieBlich doch noch eine Art von Kommunikation zwischen dem lyrischen
Ich und der Natur anzubahnen, denn die ,,Feder” fallt nicht einfach herab,
sondern wird vom Héher ,,in den Sand“ geworfen, wo der Sprecher sie auf-
heben kann — wird ihm auf diese Weise eine Botschaft tibermittelt? Zudem ist
es eine blaue Feder: Die ,romantische‘ Farbe verweist zeichenhaft auf den
lebendigen All-Zusammenhang der Natur.

Gleichwohl dauert die Ungewissheit fort. Niichtern betrachtet, ist ja nichts
weiter geschehen, als dass der Eichelhdher eine blaue Feder verloren hat —
wenn das Ich hierin ein aktives Tun des Vogels (,,Der Haher warf ...*) und
womdglich gar den Versuch einer Kontaktaufnahme zu erkennen meint, so
liefert es damit nur eine Deutung dieses Vorgangs, deren Geltung fraglich
bleibt. Die Feder erscheint dem Ich ,,wie eine [...] Antwort® auf seine Fra-
gen; durch den Vergleich vermeidet es der Text, ihren Stellenwert eindeutig
festzulegen. Und zu entschliisseln vermag der Sprecher die vermeintliche
Antwort jedenfalls nicht, wird sie doch als ,,schlau” charakterisiert, und das
heiit im gegebenen Zusammenhang wohl: als chiffriert, undurchschaubar,
sich listig entzichend. Das lyrische Ich ahnt in der Natur eine Fiille von Zei-
chen und einen verborgenen Sinn, ist aber nach wie vor aulerstande, zu die-
sem Bedeutungskern vorzustof3en.

®  Ginter Eich: Der Schriftsteller vor der Realitit [1956]. In: ders.: Gesammelte
Werke. Bd. 4: Vermischte Schriften. Frankfurt a.M. 1991, S. 613f.; hier S. 613.
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Der Gedanke einer Sprache und eines geheimnisvollen Eigenlebens der
beseelten Natur ist bei Eich also durchaus noch vorhanden, nur sperrt sich
dieser Bereich nun gegen den Zugriff des Menschen — auch des Dichters.
Dieselbe Auffassung begegnet iibrigens bei anderen Autoren, die Eichs skep-
tischen Abstand zu den Positionen der naturmagischen Schule teilen: Sollte
sich die Natur wirklich zeichenhaft mitteilen, so sind diese Zeichen fiir den
Menschen doch nicht mehr verstdandlich. In Peter Huchels Todtmoos finden
sich beispielsweise folgende Zeilen: ,,Schneenarben an den Felsen, / Wegzei-
chen wohin? Schriftzeichen, / nicht zu entziffern“.” Und in Jiirgen Beckers
., Tage auf dem Land " liest man: ,;ja, das Gesprach der Baume, das uns aus-
schlieBt“.® Giinter Eich hat die Uberzeugung, dass der Mensch lediglich einen
begrenzten Ausschnitt der ganzen Wirklichkeit wahrnehmen und sprachlich
erfassen kann, mehrfach und in verschiedenen Zusammenhéangen formuliert,
unter anderem in dem Gedicht Tauben, wo erneut Vogel als Reprasentanten
einer allgegenwirtigen, sich aber zugleich stets entziehenden hoheren Sphére
auftreten:

[...]

Vertrau deiner Macht nicht,

so wirst du auch nicht verwundert sein,
wenn du erfahrst, da3 du unwichtig bist,

daf3 neben deinesgleichen heimliche Kénigreiche bestehen,
Sprachen ohne Laut, die nicht erforscht werden,
Herrschaften ohne Macht und unangreifbar,

daB die Entscheidungen geschehen im Taubenflug.’

Daneben wire besonders auf das Horspiel Sabeth zu verweisen, in dem ein
Rabe beim Ubertritt in die Raum- und Zeitordnung der Menschenwelt einer-
seits Sprache und Bewusstsein erlangt, andererseits aber die selbstverstandli-
che Ubereinstimmung mit der Totalitéit des Seins einbiiBt. Als er auf geheim-
nisvolle Weise in seine wahre Heimat zuriickkehrt, ldsst auch er eine Feder
zuriick, eine mysteriose Botschaft an die Menschen, die keinen Zugang zu
der Region des Absoluten haben. Allenfalls jenseits des begrenzten Ich-Be-
wusstseins vermag der Einzelne diese Schranken vortibergehend zu tiberwin-
den. Freilich deuten sich solche Moglichkeiten, doch noch zur Sprache der
,eigentlichen® Realitit zu kommen, in Eichs Werk nur selten an. So buchsta-

Peter Huchel: Gesammelte Werke in zwei Bdnden. Hrsg. von Axel Vieregg.
Bd. 1: Die Gedichte. Frankfurt a. M. 1984, S. 258.

8 Jiirgen Becker: Gedichte 1965-1980. Frankfurt a.M. 1981, S. 122.

°  Eich: Gesammelte Werke. Bd. 1, S. 105f.
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biert das Mddchen unterm Mond im ,,Traume* aus den Chiffren des Mond-
lichts ein bedeutungsvolles ,,Wort“, das ihm allerdings bald wieder entglei-
tet', und zuletzt bleibt nur die Erwartung, dass sich mit der endgiiltigen Aus-
16schung des individuellen Ich im Tod das Ritsel jener Sprache, deren Zei-
chen die Naturphdnomene sind, 16sen wird: ,,Es heifit Geduld haben. / Bald
wird die Vogelschrift entsiegelt, / unter der Zunge ist der Pfennig zu schme-
cken® (Ende eines Sommers).""

Eichs distanzierte Haltung gegeniiber allen Versuchen, den verborgenen
Sinn der Natur zu entschliisseln, pragte sich mit den Jahren immer schérfer
aus. Das 1954 entstandene Gedicht Tage mit Hihern formuliert nicht nur eine
entschiedene Absage an das von der naturmagischen Lyrik beschworene
Ideal des menschlichen Naturverhiltnisses, sondern auch eine Zuspitzung je-
ner Position, die Eich selbst in Die Héiherfeder bezogen hatte.

Tage mit Hihern

Der Héher wirft mir
die blaue Feder nicht zu.

In die Morgenddmmerung kollern
die Eicheln seiner Schreie.

5 Ein bitteres Mehl, die Speise
des ganzen Tags.

Hinter dem roten Laub
hackt er mit hartem Schnabel
tagsiiber die Nacht

10 aus Asten und Baumftiichten,
ein Tuch, das er iiber mich zieht.

Sein Flug gleicht dem Herzschlag.
Wo schlift er aber
und wem gleicht sein Schlaf?

15 Ungesehen liegt in der Finsternis
die Feder vor meinem Schuh."”

Der intertextuelle Bezug ist deutlich markiert: Die beiden Eingangsverse, die
einen eigenen Textabschnitt bilden, widerrufen ausdriicklich das Schlussbild

19 Eich: Gesammelte Werke. Bd. 1, S. 265.

Ebd., S. 81. — In der Antike pflegte man den Verstorbenen ein Geldstiick in den
Mund zu legen, das fiir den Fédhrmann am Totenfluss bestimmt war.

> Ebd, S. 81f.
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des fritheren Gedichts, in dem sich zumindest noch eine zaghafte Hoffnung
auf eine Verstandigung mit der Natur andeutete. Vom ,,Geheimnis“ des na-
tirlichen Seins und vom ,,Sinn der Welt™ ist jetzt nicht mehr explizit die
Rede, doch bleibt diese Thematik durch die Ankniipfung an Die Hdherfeder
unterschwellig prasent. Um so bedriickender wirkt die aulerordentlich diiste-
re Stimmung, die das lyrische Ich nun evoziert. Die Natur tritt ihm vollig
fremd, ja feindlich und bedrohlich gegeniiber, und der Héher, der die ,,Nacht™
aus den Bdumen hackt, um sie, einem Leichentuch dhnlich, iiber den Spre-
cher zu ziehen, nimmt geradezu ddmonische Ziige an. Generell tragt — wie
iiberhaupt in Eichs spéter Lyrik — die zunehmende Verrdtselung von Meta-
phorik und Bildersprache zur Verunsicherung des Ich wie auch des Lesers
bei. Kann der Sprecher den ,,Flug™“ des Héhers noch mit dem (eigenen?)
»Herzschlag® vergleichen, wodurch er immerhin eine Analogie zwischen
Mensch und Natur herstellt, so versagt dieses Deutungsmuster schon wieder,
wenn es um den ,,Schlaf des Vogels geht. Génzlich paradox muten schlief3-
lich die beiden letzten Zeilen an. Hier kommt nun doch eine ,,Feder* ins Spiel
— aber woher weil} das Ich von ihr, wenn es sie ,,in der Finsternis® gar nicht
siecht? Es scheint an dieser Stelle eine merkwiirdige Spaltung des Sprechers
vorzuliegen, der einerseits das Zeichen der Natur nicht bemerkt, andererseits
aber imstande ist, von einer hoheren Warte eben diese Ignoranz zu konstatie-
ren. Hoffnungen auf eine gelingende Kommunikation mit der Natursphire
verbinden sich mit dieser ,ungesehenen® Feder offenbar nicht mehr.

Auch die duBlere Gestalt des Gedichts ldsst den Abstand zu Die Héiherfe-
der erkennen. Dort gibt es zwar kein festes Metrum, aber doch andere strenge
Formprinzipien: Sdmtliche Verse sind dreihebig und ordnen sich zu kreuzge-
reimten Vierzeilern mit wechselnden weiblichen und ménnlichen Kadenzen.
In Tage mit Hdihern ist diese formale Kohdrenz verlorengegangen, denn die
zu unregelméfBigen Gruppen zusammengefassten Verse des Textes weisen
weder Metrum noch Reim auf. Die Verdnderung zeigt anschaulich den fort-
schreitenden Zerfall des Vertrauens in eine hohere Welt-Ordnung und in eine
sprachlich vermittelte ,mythische* Einheit von Ich und Natur, die etwa Wil-
helm Lehmann nicht zuletzt durch die streng gebundene lyrische Form und
den harmonischen Klang des Reims verbiirgt sah.

Im Laufe der Zeit schrieb Eich auch immer haufiger Werke, in denen die
Zeichen der Natursprache zwar in ihren Grundziigen sehr wohl zu entziffern
sind, statt Trost aber nur Schrecken und Drohungen enthalten. Schon das Ge-
dicht Angst von 1947 schliefit mit folgenden Zeilen:

In den leeren Himmel starrend
weif3 ich ihn doch voll,
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regungslos des Grauens harrend,
das ich lesen soll.”

Und in dem Titelgedicht des Bandes Botschaften des Regens formt das Po-
chen der fallenden Tropfen auf dem Fensterblech ,rasselnde Buchstaben®,
die dem erschrockenen Ich ,,die Botschaften der Verzweiflung, / die Bot-
schaften der Armut / und die Botschaften des Vorwurfs“ bringen.'* Griinde
fiir diese zunehmende Verdiisterung des Naturbildes und die dunkle Einfér-
bung des Topos von der Sprache der Natur werden in den Texten fiir ge-
wohnlich nicht angegeben. Hin und wieder spielt Eich zwar auf zeitge-
schichtliche Ereignisse an, die gewiss geeignet sind, Entsetzen zu wecken —
so in Geometrischer Ort auf Hiroshima, in Rauchbier auf die Kubakrise von
1962 —, aber das ,,Grauen, dem viele Gedichte Ausdruck verleihen, scheint
iiber solche konkret benennbaren Anldsse hinauszugehen und einer existen-
tiellen Angst zu entwachsen, die mit dem menschlichen Dasein untrennbar
verbunden ist. Davon spricht beispielsweise das Gedicht Ich beneide sie alle,
die vergessen konnen, das Eich 1953 nachtriglich in sein Horspiel Trdume
einfligte: ,,Sieh, was es gibt: Gefiangnis und Folterung, / Blindheit und L&h-
mung, Tod in vieler Gestalt, / den korperlosen Schmerz und die Angst, die
das Leben meint.“"* Wer sich all dies bewusst macht und nicht zu den benei-
denswerten Vergesslichen gehdrt, wird keine ,,blinde Zufriedenheit™ und kein
nreines Gliick™ mehr erleben. Es ist nun aber gerade die Natur, deren Laute
den hellhorigen Menschen ohne Unterlass an das Entsetzliche mahnen und
die damit zum Spiegel seiner quilenden Angst- und Schuldgefiihle wird:

Fuhrest auch du einmal aus den Armen der Liebe auf,

weil ein Schrei dein Ohr traf, jener Schrei,

den unaufhorlich die Erde ausschreit und den du

fiir Gerdusch des Regens sonst halten magst oder das Rauschen des
Winds.

Ihre traditionsreiche Rolle als entriickter Zufluchtsort, als Refugium des ge-
plagten Menschen hat diese Natur endgiiltig eingebii3it. Sie wird statt dessen
mehr und mehr zur Trégerin gesellschaftskritischer Botschaften und aufriit-
telnder Appelle, die freilich aufgrund der von Eich angenommenen existen-
tiellen Dimension menschlichen Leidens meist recht vage bleiben.

In seinen letzten Jahren verschirfte sich die Skepsis des Dichters zu ei-
nem umfassenden Protest gegen die gesamte Ordnung der Wirklichkeit. In

3 Eich: Gesammelte Werke. Bd. 1, S. 73.
" Ebd,, S. 86.
'S Ebd., S. 246.
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einem Interview von 1971 definierte er seine Haltung als ein radikales
,,Nichtmehreinverstandensein®, das auch das Verhiltnis zur Natur betrifft.
Eich lehnte das Etikett ,Naturdichter” jetzt ausdriicklich ab und erklarte:
,Heute akzeptiere ich die Natur nicht mehr*.'® Bereits zwei Jahre zuvor hatte
er in spoéttischer Anspielung auf Goethe geschrieben: ,,Das ewig nachge-
stammelte Naturgeheimnis. [...] Einmal geniigt. Nachtigallen kann auf die
Dauer nur ertragen, wer schwerhérig ist.“'” Und tatsichlich verliert das zuvor
so zentrale Naturthema in Eichs Spéatwerk merklich an Bedeutung. Allerdings
hat er diese Entwicklung selbst wiederum in einigen lyrischen Texten reflek-
tiert, so insbesondere in dem folgenden Gedicht, das 1966 in dem Band 4n-
ldsse und Steingdrten veroffentlicht wurde:

Vorsicht

Die Kastanien blithn.
Ich nehme es zur Kenntnis,
dufere mich aber nicht dazu.'®

Von seiner Form her erinnert das Werk an die japanische Gattung des Haiku:
Die Verknappung der lyrischen Aussage kann kaum weiter getrieben werden.
So lakonisch wie irgend moglich, ndmlich in einem auf seine unabdingbaren
Bestandteile Subjekt und Priadikat reduzierten Satz, vermerkt der erste Vers
ein Naturphidnomen. Das lyrische Ich beschrinkt sich darauf, die Kastanien-
bliite ,,zur Kenntnis*“ zu nehmen, und bezieht damit die neutralste Position,
die einem Gegenstand oder einem Ereignis gegeniiber nur denkbar ist, bevor
es abschlieBend seinen Entschluss bekraftigt, sich nicht weiter zu dem Thema
zu ,,auller[n]*.

Auf den ersten Blick mag dieses Gedicht fast banal wirken. Ein differen-
zierteres Bild ergibt sich jedoch, wenn man den kleinen Text in den Rahmen

'® Giinter Eich: Die etablierte Schopfung. Ein Gesprich mit dem ,neuen‘ Giinter

Eich [1971]. In: ders.: Gesammelte Werke. Bd. 4, S. 534.

"7 Giinter Eich: In eigener Sache. In: ders.: Gesammelte Werke. Bd. 1, S. 364. — Be-
zug genommen wird hier auf den Vers ,,Naturgeheimnis werde nachgestammelt™
aus Goethes Elegie (Johann Wolfgang Goethe: Samtliche Werke nach Epochen
seines Schaffens. Miinchner Ausgabe. Hrsg. von Karl Richter. Bd. 13.1: Die Jahre
1820-1826/1. Hrsg. von Gisela Henckmann und Irmela Schneider. Miinchen,
Wien 1992, S. 139). Lehmann hatte diese Wendung iibrigens seinem Lyrikband
Antwort des Schweigens von 1935 als Motto vorangestellt (Wilhelm Lehmann:
Gesammelte Werke in acht Binden. Bd. 1: Sdmtliche Gedichte. Hrsg. von Hans
Dieter Schifer. Stuttgart 1982, S. 9). Eichs AuBerung ist mithin auch als endgiilti-
ge Absage an das Poesieverstindnis der naturmagischen Schule zu verstehen.

18 Eich: Gesammelte Werke. Bd. 1, S. 173.
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der naturlyrischen Tradition stellt und als poetologisches Gedicht liest. So
betrachtet, proklamiert Vorsicht buchstiblich die Abdankung oder Aufhe-
bung der Gattung Naturlyrik, insofern diese davon lebt, Natur deutend auf
den Menschen zu bezichen, sei es als Spiegel seines Gefiihlslebens oder als
Ziel regressiver Verschmelzungswiinsche, sei es als eine von ihm zu entzif-
fernde Botschaft oder als Quelle von Normen und GesetzmafBigkeiten seines
Daseins. Die Absage an jede hermeneutische Anstrengung, an alle Bemii-
hungen, die Natur lyrisch auszulegen und ihr geahntes Geheimnis ,nachzu-
stammeln®, spitzt im Grunde jene Tendenz weiter zu, die von Die Hdiherfeder
zu Tage mit Héihern fihrte: Das Ich des Gedichts beldsst die Naturerschei-
nung nun ganz in ihrer eigenen Sphére, ohne sie irgendwie mit sich und sei-
ner Existenz in Verbindung zu bringen. Vielleicht soll der Titel eben diese
behutsame Haltung des Sprechers bezeichnen. Man konnte ihn aber ebenso-
gut als Appell auffassen — er wire dann gewissermaflen mit einem Ausrufe-
zeichen zu denken —, als Mahnung zu einem solchen zuriickhaltenden Um-
gang mit der Natur, bei dem der Betrachter darauf verzichtet, sich ihrer ge-
danklich und sprachlich zu beméchtigen und ihr um jeden Preis einen ,Sinn*
abringen zu wollen. Mit der lyrischen Formulierung dieses programmati-
schen Verzichts schreibt Giinter Eich allerdings doch in gewissem Sinne die
Gattungsgeschichte fort und bereichert sie um eine neue Variante. Das Ge-
dicht Vorsicht reprisentiert selbst eine eigentiimliche Spielart der Naturlyrik,
indem es eine ,,subversive Rettung der poetischen Rede tiber Natur unter der
Voraussetzung ihrer Negation® betreibt."

19 Sabine Buchheit: Giinter Eich. In: Deutschsprachige Lyriker des 20. Jahrhunderts.

Hrsg. von Ursula Heukenkamp und Peter Geist. Berlin 2007, S. 307-318; hier
S. 315.
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Peter Huchel: Der Garten des Theophrast

Zwischen Giinter Eich und Peter Huchel (1903-1981) bestanden nicht nur
enge personliche Beziehungen, auch im Hinblick auf ihr Dichtungsverstind-
nis und ihre Entwicklung im Laufe der Jahrzehnte lassen sich manche Paral-
lelen ausmachen. Huchels Frithwerk zeigt eine groe Ndhe zu naturmagi-
schen Vorstellungen, und die Auffassung der Natur als eines Systems ver-
schliisselter Zeichen gehort zu den Konstanten seines (Euvres. 1932 erhielt er
den Lyrikpreis der Zeitschrift Die Kolonne, zu deren Mitarbeitern Eich zdhlte
und mit der die meisten Autoren aus dem Umkreis der ,naturmagischen
Schule® in Verbindung standen. Nach dem Weltkrieg verdiisterten sich Hu-
chels poetische Landschaften zusehends, und die fortschreitende Chiffrierung
machte den Zugang zu seinen Texten schwieriger, was ihnen iibrigens die
schroffe Ablehnung Wilhelm Lehmanns eintrug, der ihre mangelnde sinn-
liche Prézision beanstandete. Natur zeigt sich jetzt oftmals abweisend und
0de, teils feindlich, ihre Sprache wird unverstiandlich. ,,Unter der blanken Ha-
cke des Monds / werde ich sterben, / ohne das Alphabet der Blitze / gelernt
zZu ha‘tl>en“, heif}it es etwa in einem Gedicht aus dem Band Gezdhlte Tage von
1972.

Ahnlich wie bei Eich dringt auch in Huchels Werk die Geschichte in die
Lyrik ein; die Erfahrungen von Krieg und Gewalt, von Totalitarismus und
Unterdriickung zwingen ihn zu einer Modifikation der poetischen Konzepte.
Doch im Gegensatz zu Eich hielt Peter Huchel auch in seinen spéteren Jahren
an der Naturlyrik fest, indem er weiterhin aus dem Reservoir der Naturmotive
schopfte, um Einsamkeit, Angst, Fremdheit und den Verlust geschichtlicher
Zukunftsperspektiven poetisch zu gestalten. Wie er dabei im Einzelnen ver-

Peter Huchel: Unter der blanken Hacke des Monds. In: ders.: Gesammelte Werke
in zwei Bénden. Hrsg. von Axel Vieregg. Bd. 1: Die Gedichte. Frankfurt a.M.
1984, S.211.
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fuhr, soll eine Analyse des Gedichts Der Garten des Theophrast zeigen, das
zu seinen bekanntesten Werken zéhlt.

Der Garten des Theophrast

Meinem Sohn

Wenn mittags das weille Feuer

Der Verse iiber den Urnen tanzt,

Gedenke, mein Sohn. Gedenke derer,

Die einst Gespriache wie Bdume gepflanzt.
5 Tot ist der Garten, mein Atem wird schwerer,

Bewahre die Stunde, hier ging Theophrast,

Mit Eichenlohe zu diingen den Boden,

Die wunde Rinde zu binden mit Bast.

Ein Olbaum spaltet das miirbe Geméuer
10 Und ist noch Stimme im heiflen Staub.

Sie gaben Befehl, die Wurzel zu roden.

Es sinkt dein Licht, schutzloses Laub.’

1949 tibernahm Huchel in der DDR die Redaktion der neugegriindeten Zeit-
schrift Sinn und Form, die er rasch zu auBergewohnlichem Ansehen brachte.
Er wahrte Distanz zu den dogmatischen kulturpolitischen Positionen der
SED, bot auch bundesdeutschen Autoren ein Forum und bemiihte sich mit ei-
nigem Erfolg, einen offenen Dialog zwischen Ost und West zu etablieren.
Der Druck der staatlichen Instanzen wuchs freilich mit den Jahren, und spa-
testens nach dem Mauerbau war Huchels Ablosung nur noch eine Frage der
Zeit. Ende 1962 musste er seinen Posten rdumen und stand fortan praktisch
unter Hausarrest, bis er 1971 in den Westen ausreisen durfte. Die Hoffhung,
zumindest auf der Ebene des kulturellen Austauschs die verhérteten politi-
schen Fronten iiberwinden zu kdnnen, war endgiiltig gescheitert.

Der Garten des Theophrast entstand im Herbst 1962 und damit auf dem
Hohepunkt der Affare um die Zeitschrift und um Huchels Person. Zusammen
mit fiinf weiteren Gedichten des Autors erschien der Text im letzten noch
von Huchel verantworteten Heft von Sinn und Form, das der scheidende
Chefredakteur durch die geschickte Auswahl der Beitrdge zu einem ein-
drucksvollen Dokument des Protests gegen die Knebelung der Kunst und der
freien Meinungsduflerung zu gestalten wusste. Im folgenden Jahr wurde das
Theophrast-Gedicht dann in die fiinfte Abteilung von Huchels zweitem Ge-
dichtband Chausseen Chausseen aufgenommen.

2 Huchel: Gesammelte Werke. Bd. 1, S. 155.
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Es kann unter diesen Umsténden nicht verwundern, dass viele Interpreten
vom Entstehungskontext her einen Zugang zu den Versen gesucht haben. Am
weitesten geht dabei Peter Hutchinson, der das Gedicht als verschliisselte
Darstellung der oben referierten Ereignisse versteht. Der ,,Garten® repréasen-
tiere die DDR, das ,,Geméduer* die Spaltung Deutschlands, und der bedrohte
,,Olbaum* sei als Symbol der von Huchel herausgegebenen Zeitschrift zu
lesen, die diese Spaltung iiberbriicken wollte. Hutchinson fasst zusammen:
,Der Garten des Theophrast allegorisiert Huchels Situation vom Ende des
Jahres 1962“° Ein solcher Interpretationsvorschlag ist nicht véllig von der
Hand zu weisen, darf aber auch keinesfalls absolut gesetzt werden, denn Hu-
chels Gedicht eréffnet Bedeutungsdimensionen, die weit {iber die von Hut-
chinson unternommene schlichte ,Ubersetzung* seiner poetischen Bilder hin-
ausreichen. Im Folgenden sollen diese komplexen Sinnschichten, ausgehend
von der Form des Textes und von der Sprechsituation des lyrischen Ich, nach
und nach rekonstruiert werden.

Die zwolf Verse, die Der Garten des Theophrast — abgesehen von der
Widmung — umfasst, weisen ein auf den ersten Blick verwirrendes Reim-
schema auf. Bei ndherem Hinsehen tritt aber doch eine GesetzméBigkeit
zutage. Gliedert man das Gedicht ndmlich in drei vierzeilige Strophen, deren
Grenzen Ubrigens auch mit deutlichen syntaktischen Einschnitten zusammen-
fallen, so reimen durchgingig die Verse 2 und 4 miteinander, wihrend die
iibrigen Reimklédnge fiir eine Verkniipfung tiber die Strophengrenzen hinweg
sorgen. Es ergibt sich dann folgendes Schema, aus dem zu ersehen ist, wie
kunstvoll der Autor jede Versgruppe mit jeder anderen verbindet:

a b c b | ¢cded | af e f

Ganz regelmaBig gestaltet sich iiberdies die Kadenzenfolge, denn alle unge-
raden Verse enden weiblich, alle geraden ménnlich. Ein festes Metrum liegt
nicht vor — einmal stofen sogar zwei Hebungen aufeinander (,,... Licht,
schutz- ...*) —, doch sind s@mtliche Zeilen mit Ausnahme der ersten, die nur
drei Betonungen aufweist, vierhebig zu lesen. Eine Ausnahme in anderer
Hinsicht bildet der fiinfte Vers, der als einziger ohne Auftakt, also mit beton-
ter Silbe beginnt, wodurch das vernichtende Wort ,, Tot“ mit zusétzlichem
Gewicht beladen wird.

Das lyrische Ich spricht offenkundig in einer Grenzsituation, aus deren
Perspektive Vergangenheit und Zukunft als zwei Zeitrdume von hochst un-

3 Peter Hutchinson: ,,Der Garten des Theophrast™ — Ein Epitaph fiir Peter Huchel?

In: Uber Peter Huchel. Hrsg. von Hans Mayer. Frankfurt a.M. 1973, S. 81-95;
hier S. 94.
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terschiedlicher Eigenart und unterschiedlicher Qualitit sichtbar werden. Da-
bei ist seine Haltung gegeniiber dem angesprochenen ,,Sohn* nicht nur die
eines Mahners und Lehrers, sondern geradezu die eines Sterbenden (,,mein
Atem wird schwerer®), der ein Vermachtnis weitergibt — das gesamte Gedicht
nimmt den Charakter eines poetischen Testaments an. Mit dem Garten und
dem Olbaum scheint auch das Ich zu sterben, die Zukunft bleibt allein dem
Sohn tiberlassen. Aber gerade indem die Verse — und zwar, in je eigentiimli-
cher Weise, jede der drei Strophen fiir sich — einerseits auf die entschwinden-
de Vergangenheit zuriickblicken (,,einst, ,,noch*) und andererseits die Zu-
kunft vorwegnehmen, werden sie selbst zu einer Briicke zwischen den ge-
trennten Epochen. Die lyrische Rede, genau auf der Schwelle zwischen dem
,Einst und der kiinftigen Zeit angesiedelt, bindet beide zusammen. Und sie
appelliert in der Wendung an den Sohn des Sprechers noch an eine andere
Kraft, die eine solche Bindung zu stiften vermag, an Gedéchtnis und Erinne-
rung: ,,Gedenke, mein Sohn* — ,, Bewahre die Stunde. Das Verméchtnis des
Ich enthélt also die Aufforderung an die Nachlebenden, das Vergangene er-
innernd gegenwirtig zu halten und damit den schroffen Bruch zwischen der
Vergangenheit und der nun anbrechenden Zukunft wenigstens zu lindern. Im
dritten Vers wird dieser Appell durch die bedeutungsvolle Wiederholung des
,,Gedenke* und durch das Innehalten mitten in der Zeile auch formal unter-
strichen.

,Tot ist der Garten* — diese Feststellung markiert besonders drastisch den
Einschnitt, der die beiden Zeitrdume, auf die der Sprecher seinen Blick rich-
tet, voneinander trennt. Der Garten war fiir das lyrische Ich ein Ort des he-
genden und pflegenden Umgangs mit der Natur — iiber die Gestalt Theo-
phrasts wird noch zu sprechen sein —, zugleich jedoch augenscheinlich ein
Freiraum fiir den offenen Austausch zwischen Menschen, fiir eine ideale
Gemeinschaft, die sich im Gespréch herstellte. Der ungewohnliche Ausdruck
,QGesprache wie Baume gepflanzt® verkniipft beide Aspekte unmittelbar mit-
einander®: Die produktive Haltung gegeniiber der dem Menschen anvertrau-
ten Natur entspricht einer Form der Geselligkeit, die sich nicht in bloBem
Gerede erschopft, sondern buchstiblich fruchtbar wird und bleibende Wir-
kungen zeitigt. So ist der ,,Garten des Theophrast™ — bislang — in doppelter
Hinsicht eine Sphédre der vollendeten Kultur-Natur gewesen, die der behut-
samen Formung des naturhaften Seins ebenso Raum bot wie der Entfaltung
freier, ungezwungener, gleichsam ,natiirlicher® zwischenmenschlicher Ver-

4 Ob man die Wendung als Vergleich zu nehmen oder das ,,wie als poetische Form

eines ,,und* zu verstehen hat, ldsst sich nicht entscheiden. Im Gedichtkontext er-
weisen sich beide Varianten als sinnvoll.



260 Vom Ende einer natiirlichen Kultur

héltnisse. In dieser Verschrinkung von Natur und menschlicher Existenz
wird der Garten zum Sinnbild eines wahrhaft humanen Lebens.

Mit der Erwéhnung Theophrasts erfihrt dieser Idealentwurf eine Konkre-
tisierung und zudem eine betrdchtliche Erweiterung in kulturhistorischer Per-
spektive. Theophrast war Schiiler des Aristoteles und iibernahm nach dessen
Tod die Leitung seiner Philosophenschule, des Peripatos in Athen. Dauerhaf-
te Berithmtheit verschaffte ihm seine satirisch gefarbte Charaktertypologie,
aber er befasste sich unter anderem auch mit botanischen Studien; tiberliefert
ist beispielsweise seine Empfehlung, Bdume mit Eichenlohe zu diingen, auf
die Huchels Gedicht ebenfalls anspielt. Uber die testamentarischen Verfii-
gungen Theophrasts sind wir durch den Bericht des Philosophichistorikers
Diogenes Laertius aus dem dritten nachchristlichen Jahrhundert unterrichtet,
der sie folgendermaf3en wiedergibt:

Den Garten und das Schulhaus nebst den an dem Garten liegenden
Héusern iiberlasse ich den Nachverzeichneten [= seinen Schiilern]
zu beliebigem Beisammensein und gemeinsamen philosophischen
Erorterungen, doch [...] nur unter der Bedingung, dal3 sie es nicht
verduBlern und keiner es fiir sich allein in Besitz nimmt, vielmehr
soll es wie ein Heiligtum gemeinsamer Besitz sein, und sie sollen
wie Verwandte und Freunde zu ihrem Verkehr miteinander Ge-
brauch davon machen, wie es ziemend und billig ist.’

Offenbar wollte Theophrast sicherstellen, dass auch nach seinem Tod die
peripatetische Tradition, im geméchlichen Umherschlendern ungezwungene
»gemeinsame philosophische Erorterungen™ zu pflegen, fortgesetzt werden
konne. Diese Idee wird, verbunden mit dem Motiv des Gartens und mit Theo-
phrasts botanischen Interessen, von Huchel aufgenommen. Die ,,Gesprache*
im abgegrenzten Bezirk der Kultur-Natur lassen bei ihm die Utopie eines har-
monischen dialogischen Miteinanders von Menschen aufscheinen, die sich
implizit gegen die repressive Gesellschaftsordnung der DDR richtet, unter
deren Auswirkungen der Dichter selbst zu leiden hatte. Unklar bleibt, ob sich
das lyrische Ich im Gedicht mit Theophrast identifiziert oder ob der griechi-
sche Philosoph, von dem ja in der dritten Person die Rede ist, lediglich als
Vorbild und Parallelfigur beschworen wird. Jedenfalls schlieBt Huchel mit
der Nennung dieses Namens und mit der Anspielung auf die Peripatetiker an
eine Tradition des geselligen Austauschs und der Pflege der Natur an, die in
der abendléndischen Geschichte {iber Jahrtausende zuriickreicht.

> Diogenes Laertius: Leben und Meinungen beriihmter Philosophen. Ubersetzt aus

dem Griechischen von Otto Apelt. Hamburg *1990, S. 272.
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In der Gegenwart aber sieht sich eine solche humane ,natiirliche Kultur*
der Vernichtung ausgesetzt, was das Gedicht folgerichtig in Bildern einer
verwiisteten Natur ausmalt. Anders als der historische Theophrast kann das
lyrische Ich der Nachwelt keinen unversehrten Garten anvertrauen und nicht
mehr auf die ungebrochene Fortsetzung einer bewahrenswerten Tradition
hoffen. Die Feinde, die der Text nur als anonymes Kollektiv benennt (,,Sie®),
haben den Garten schon ,getotet* und das fruchtbare Land in ,,heilen Staub*
verwandelt; mit der ebenfalls bereits angeordneten Rodung der ,,Wurzel* des
Olbaums wire das Zerstorungswerk vollendet. Wihrend sich Brecht, zu dem
Huchel in seinen Versen einen untergriindigen Bezug herstellt, in An die
Nachgeborenen iiber die ,,Zeiten* entsetzt, die ein ,,Gesprach iiber Baume*
beinahe zu einem ,,Verbrechen* werden lassen, klagt Huchel jene Menschen
und Zustdnde an, die ,,Gespriache wie Baume* durch ihr barbarisches Han-
deln unmoéglich zu machen drohen. Dass ihrem verderblichen Wirken am
Ende ausgerechnet ein Olbaum zum Opfer fallen soll, ist kein Zufall. Der
Olbaum, der als siidlich-mediterranes Gewéchs noch einmal an den Griechen
Theophrast und die philosophische Schule in Athen erinnert, spielte in der
antiken Kultur eine zentrale Rolle. Okonomisch von groBer Bedeutung, galt
er zugleich als heiliger Baum der Athene, der Gottin der Weisheit, und als
Zeichen des Friedens (der Olzweig!); ihn abzuholzen, wurde als Sakrileg
betrachtet. In Huchels lyrischem Werk trifft man ihn haufiger an, so in Grie-
chischer Morgen, wo er fiur die vitale Kraft und die Schonheit der Natur
steht, in Psalm, dem letzten Gedicht des Bandes Chausseen Chausseen, wo er
die gesamte, von menschlicher Gewalt bedrohte natiirliche Sphére reprisen-
tiert, und in Olbaum und Weide, wo der Dichter ihn als Baum des Lebens mit
der nordischen Weide konfrontiert, die Volksaberglaube und Symboltradition
mit dem Tod und dem Boésen in Verbindung bringen. Erst vor diesem Hinter-
grund kann man ganz ermessen, welches Gewicht der Ausrottung des Ol-
baums in Der Garten des Theophrast zukommt.

Und das Gedicht schreibt dem Baum eine weitere Bedeutungsdimension
zu, wenn es ihn eine ,,noch® nicht verstummte ,,Stimme* inmitten jener Ode
nennt, die sich inzwischen offenbar an der Stelle des verwiisteten Gartens
ausbreitet: Der Olbaum ist auch ein Sinnbild des Gesprichs, ja vielleicht so-
gar der Dichtung, die die Zerstorer gewaltsam zum Schweigen bringen wol-
len. Dass die Poesie damit selbst zum Thema der poetischen Rede gemacht
wird, ist bei diesem Autor nichts Ungewohnliches. Zu Recht bezeichnet
Christof Siemes die ,,poetologische Selbstreflexivitit™ als einen ,,Grundzug
im lyrischen (Euvre Peter Huchels*’, der im Medium der (Natur-)Lyrik im-

Christof Siemes: Das Testament gestiirzter Tannen. Das lyrische Werk Peter Hu-
chels. Freiburg i.Br. 1996, S. 9.



262 Vom Ende einer natiirlichen Kultur

mer wieder den Gefdhrdungen und Mdglichkeiten von Dichtung im 20. Jahr-
hundert nachspiirt. Schon zu Beginn unseres Gedichts wird dieser Gegen-
stand beriihrt: ,,Wenn mittags das weille Feuer / Der Verse tliber den Urnen
tanzt ...“. Und da das Theophrast-Gedicht mit dem Verméchtnis des lyri-
schen Ich, das so nachdriicklich an das kiinftige Gedenken appelliert, iden-
tisch ist, liefert der Text in seiner Gesamtheit auflerdem eine indirekte Funk-
tionsbestimmung von Lyrik, die er auf die Bewahrung von Erinnerung
verpflichtet. Er stellt sich damit in eine lange Tradition poetologischer Refle-
xionen in der abendldndischen Literatur, die die Dichtung aufs engste mit
Gedéchtnis und Erinnerung verkniipfen und ihr eine zeitiiberdauernde, die
Verginglichkeit authebende Kraft zuschreiben. Mit der selbstbewussten Fest-
stellung des Horaz, er habe mit seinem Werk ein Denkmal geschaffen, das
dauerhafter als Erz sei (,,Exegi monumentum aere perennius®; Ode 3, 30),
und der Schlusswendung aus Hoélderlins Gedicht Andenken ,,Was bleibet
aber, stiften die Dichter*’ sind nur zwei der beriihmtesten Stationen dieser
Reihe benannt.

In Der Garten des Theophrast bleiben die Zukunftsaussichten freilich
zweifelhaft. Auch Brechts Gedicht An die Nachgeborenen hat seinen Flucht-
punkt in der Aufforderung an die spéteren Generationen, sich der Gegenwart
des Sprechers zu entsinnen: ,,Gedenkt unsrer / Mit Nachsicht®, heifit es hier.?
Aber wihrend das Ich bei Brecht auf eine kommende Epoche der ,Freund-
lichkeit® und des humanen Miteinanders setzt, an deren Zeitgenossen es seine
Bitte richtet, ergibt sich in Huchels Text ein zwiespéltiges Bild. Die ersten
beiden Zeilen deuten zwar an, dass Dichtung noch lebendig sein wird und zu
wirken vermag, wenn ihre Schopfer ldngst tot sind — zumindest ldsst sich das
suggestive Motiv des ,,iiber den Urnen* tanzenden Feuers der Verse in die-
sem Sinne interpretieren —, doch die letzte Strophe entwirft demgegeniiber
eine ausgesprochen diistere, hoffnungslose Vision von der buchstéblich radi-
kalen, nimlich an die ,,\Wurzel* (lat. radix) gehenden Vernichtung des Ol-
baums, der die ,,Stimme* der Poesie reprasentiert. Dieses Spannungsverhalt-
nis wird in Der Garten des Theophrast nicht aufgehoben. Das Ich spricht sein
Verméchtnis in eine ungewisse Zukunft hinein; das feste Vertrauen auf eine
kiinftige Zeit, in der ,,der Mensch dem Menschen ein Helfer ist (4An die
Nachgeborenen), wagt es nicht mehr zu artikulieren, und der Adressatenkreis
seiner Mitteilung ist auf den eigenen Sohn zusammengeschrumpft.

7 Friedrich Holderlin: Samtliche Werke und Briefe. Bd. 1: Gedichte. Frankfurt a.M.
1992, S. 362.

Bertolt Brecht: Werke. Grofle kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe.
Hrsg. von Werner Hecht u.a. Bd. 12: Gedichte 2: Sammlungen 1938-1956. Ber-
lin, Weimar, Frankfurt a.M. 1988, S. 87.
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Sicherlich ist das personliche Erleben des Verfassers in diese Verse ein-
geflossen, und man kann die durch den Namen Theophrasts evozierte peripa-
tetische Tradition ohne weiteres mit der Zeitschrift Sinn und Form in Zu-
sammenhang bringen, mit der Peter Huchel gleichfalls einen Freiraum fiir
den Dialog, fiir den offenen Austausch {iber alle Grenzen hinweg geschaffen
hatte, den er nun im Jahre 1962 existentiell bedroht sah. Doch andererseits ist
das Gedicht weit mehr als eine notdiirftig chiffrierte Spiegelung von Huchels
individueller Situation in der DDR, denn die Vorginge um Sinn und Form
waren ihrerseits lediglich Symptome einer bedngstigenden Verfinsterung der
Welt im Zeichen des Kalten Krieges, der verhdrteten Fronten und der Sprach-
losigkeit zwischen den Menschen wie zwischen den Staaten. Diese Entwick-
lungen schlagen sich auch in anderen Gedichten des Autors nieder, die im
Umkreis von Der Garten des Theophrast entstanden sind, zum Teil ebenfalls
im letzten von Huchel betreuten Jahrgang seiner Zeitschrift erschienen und
dann in den Band Chausseen Chausseen aufgenommen wurden. In geradezu
apokalyptischen Naturbildern thematisieren sie barbarische Verwiistung und
Gewalt, Tod und Odnis und nicht zuletzt wiederholt das drohende Verstum-
men der Sprache, der Stimme. Dabei beriihren sich die aufgerufenen Motive
bisweilen eng mit denen des Theophrast-Gedichts. So heifit es in An taube
Ohren der Geschlechter:

Der Weg ist leer, der Baum verbrannt.
Die Ode saugt den Atem aus.

Die Stimme wird zu Sand

Und wirbelt hoch und stiitzt den Himmel
Mit einer Siule, die zerstiubt.’

Auch dieser Text handelt unter anderem von einer Botschaft an kommende
Generationen, freilich von einer, die ungehdrt verhallt: Der Bericht des grie-
chischen Historikers Polybios, der die erbarmungslose Zerstorung Karthagos
durch die Romer festhilt und an Tod und menschliches Elend erinnert, stof3t
bei den unbelehrbaren Nachlebenden auf ,,taube Ohren®. Ubertréigt man diese
Feststellung auf die poetologische Aussageebene des Gedichts, so wird eine
tiefe Skepsis gegeniiber den Wirkungsmdglichkeiten von Literatur und Dich-
tung sichtbar. In Traum im Tellereisen schlieBlich, das in Huchels Gedicht-
band direkt auf Der Garten des Theophrast folgt, liest man:

Eroffnet ist
Das Testament gestiirzter Tannen,

°  Huchel: Gesammelte Werke. Bd. 1, S. 152.
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Geschrieben

In regengrauer Geduld
Unausldschlich

Ihr letztes Vermachtnis —
Das Schweigen.'’

Einmal mehr geht es also um ein ,,Verméachtnis®, das diesmal in anklagendem
Verstummen besteht, und wieder ist es das poetische Werk selbst, das dieses
Vermichtnis bewahrt und an den Leser weitergibt. So gestaltet Huchel hier
eine ebenso paradoxe wie letztlich doch ermutigende Konstellation: Bei al-
lem Pessimismus traut er der Dichtung zu, sogar noch das erzwungene
»Schweigen® in lyrische Sprache zu fassen und ihm damit gleichsam eine
Stimme zu verleihen, die — vielleicht — weiterwirken kann.

19" Huchel: Gesammelte Werke. Bd. 1, S. 155f.
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Erich Fried: Heimkehr — Neue Naturdichtung

Wurde die deutschsprachige Naturlyrik noch in den flinfziger Jahren iiber-
wiegend von Dichtern in der Tradition der naturmagischen Schule beherrscht,
so traten seit dem folgenden Jahrzehnt hiufiger Autoren in den Vordergrund,
die auf diesem Gebiet eher an Bertolt Brecht anschlossen und die Natur in
kritischer Absicht mit der Zeitgeschichte und der gesellschaftlichen Realitét
konfrontierten, statt etwa ihrer verborgenen Sprache nachzuspiiren oder eine
mystische Vereinigung mit ihr zu suchen. An erster Stelle ist hier Erich Fried
(1921-1988) zu nennen. Man verbindet mit seinem Namen — zu Recht —
vornehmlich eine unmittelbar eingreifende, operative Spielart von Literatur,
die Machtverhiltnisse und Herrschaftsstrukturen analysiert und dabei ein
besonderes Augenmerk auf die Entlarvung verhiillender und manipulativer
Formen des Sprachgebrauchs legt. Im Laufe seines Lebens bezog Fried in
Gedichten unter anderem Stellung zum Vietnam-Krieg, zur Lage im Nahen
Osten und zu Konflikten in der Dritten Welt, griff aktuelle Entwicklungen
der deutschen Innenpolitik wie den Kampf gegen die RAF auf und themati-
sierte immer wieder den Nationalsozialismus und den fragwiirdigen Umgang
der Deutschen mit diesem Kapitel ihrer Vergangenheit. Doch obwohl die
Entfernung solcher Interessenschwerpunkte von der Gattung Naturlyrik auf
den ersten Blick uniiberbriickbar erscheinen mag, spielt das Verhéltnis des
Menschen zur Natur in Frieds Werk eine bedeutsame Rolle." Wie er diesen
Gegenstand mit seinen kritischen und zeitbezogenen Absichten verband, soll
zundchst ein Blick auf das Gedicht Heimkehr zeigen, das der Rubrik Erinne-
rungen aus dem 1967 veroffentlichten Band Anfechtungen entstammt:

Einen Uberblick {iber das Thema liefert Yong-Min Kim: Vom Naturgedicht zur
Okolyrik in der Gegenwartspoesie. Zur Politisierung der Natur in der Lyrik Erich
Frieds. Frankfurt a.M. u.a. 1991. Kims Auseinandersetzung mit einzelnen ein-
schldgigen Gedichten bleibt freilich meist recht oberflachlich.



266 Gespriache tiber Baume

Heimkehr

Der Wald
Ein baumlanger Mensch
voll Harzgeruch
Harz
5 das tropft in die Kannen
in der Wach-Stube
voll
von verrauchtem
Schweil3
10 und saurem Tabak
die Wipfel hoch
an der Sonne
beugt sich nieder
Zu mir
15 und grinst

Heimatwald
Wald meiner Kindheit
Ganz recht so
Kleiner!
20 so bin ich wiedergekommen
in diese Berge
so ist dein Vater hin
ein Jud weniger
nicht wahr?
25 Nach all den Jahren
der Harzgeruch
wie er war
Ich schweige und gehe
Ich gehe und schweige
30 nach all den Jahren®

Strukturbildend fiir diesen Text ist seine ,Zweistimmigkeit‘, die sich in der
druckgraphischen Gestaltung widerspiegelt: Die Eindriicke des Sprechers auf
seiner einsamen Wanderung durch den vertrauten ,,Heimatwald“, den er
offenbar nach langer Zeit zum ersten Mal wiedersieht, verschlingen sich mit
Erinnerungen an eine grauenvolle Szene, die mit dem gewaltsamen Tod sei-
nes Vaters zu tun hat. Biographische Beziige dringen sich hier geradezu auf,
denn der Vater des Dichters starb 1938, kurz nach dem ,Anschluss® Oster-

2 Erich Fried: Gesammelte Werke. Hrsg. von Volker Kaukoreit und Klaus Wagen-

bach. Bd. 1: Gedichte 1. Berlin 1994, S. 426.
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reichs, in Wien infolge von Misshandlungen durch die deutsche Gestapo (der
siebzehnjdhrige Erich Fried konnte sich damals nach England retten). Indes
ist das Gedicht auch ohne dieses spezielle Kontextwissen vollauf verstand-
lich, da die zynische Bemerkung ,,s0 ist dein Vater hin / ein Jud weniger*
keinen Zweifel daran ldsst, auf welche historischen Zusammenhinge es sich
bezieht.

Die Erinnerungen des Ich werden gleich anfangs offenbar durch eine As-
soziation geweckt, die vom ,,Wald* und seinen Bdumen zu jenem fiirchterli-
chen ,baumlangen‘ Menschen fiithrt, um dessen Hohn sich die vergangene
Episode zentriert. Und auch in seinem Fortgang verkniipft der Text die bei-
den Ebenen, die der erlebten Gegenwart und die der erinnerten Vergangen-
heit, die des Waldes und die der ,,Wach-Stube*, unabldssig miteinander, teils
durch (tiuschende) gleitende Ubergiinge — ,,Harz / das tropft in die Kannen /
in der Wach-Stube® —, teils durch schroffe Gegensdtze: Der vom ,,Harzge-
ruch® erfullte Wald kontrastiert mit dem nach ,,verrauchtem / Schweif3 / und
saurem Tabak® stinkenden Zimmer, der Blick nach oben auf ,die Wipfel
hoch / an der Sonne* mit dem sich niederbeugenden hdamischen Mann und
nicht zuletzt das Uberleben des in die Heimat zuriickkehrenden Sprechers
(,,80 bin ich wiedergekommen*) mit dem Tod seines Vaters (,,so ist dein Va-
ter hin*). Am Schluss aber miinden beide Stringe in ein finsteres Verstum-
men des Ich: ,,Ich schweige und gehe / Ich gehe und schweige®. Es ist auch
nicht nétig, dass der Sprecher eine ausdriickliche Interpretation seiner Emp-
findungen und Erinnerungen formuliert, denn das Gedicht vermittelt seine
Aussage deutlich genug schon durch seine dsthetische Gestalt, durch die enge
Verflechtung der beiden Inhaltsebenen. Die Natur ist mitsamt ihren intensi-
ven Sinnesreizen unverdndert geblieben — ,,Nach all den Jahren / der Harzge-
ruch / wie er war® —, aber trotzdem hat sie fiir das Ich ihre Unschuld verloren,
so dass kein Weg in die Erlebniswelt der ,,Kindheit™ zuriickfiihrt. An jeden
altvertrauten Eindruck der natiirlichen Umgebung heftet sich jetzt sogleich
eine Assoziation an die ganz individuell erfahrenen Schrecknisse der Zeitge-
schichte, die damit einen reinen Naturgenuss unmdglich machen.

Wie bei Brecht, so hat auch bei Fried die Natur ihren traditionsreichen
Stellenwert als gesellschaftsferne Gegenwelt, als Refugium des leidenden
Menschen eingebiifit. Im 20. Jahrhundert gibt es fiir diese Dichter keinen si-
cheren Zufluchtsort mehr, der den Entwicklungen der historisch-gesellschaft-
lichen Welt entzogen wire, denn das Wissen um die Ungeheuerlichkeit von
Weltkrieg und Volkermord ldsst sich nie und nirgends abschiitteln. Der Ge-
gensatz zwischen Kindheit und Erwachsenenperspektive, zwischen trostli-
cher Harmonie mit dem natiirlichen Sein und desillusionierender Entfrem-
dung, den Frieds Gedicht andeutet, ist uns schon in der Naturlyrik um 1800
begegnet und gehort seither zu den Topoi der Gattung; noch Sarah Kirsch



268 Gespriache tiber Baume

wird ihn wieder aufgreifen. Doch anders als etwa Holderlin oder Morike
leitet Fried die Verdnderung nicht aus der blofen Ausbildung des Reflexi-
onsvermogens und aus der fortschreitenden Bewusstwerdung des Individu-
ums ab, das sich mehr und mehr von seiner Umwelt abgrenzt, sondern kniipft
sie an die Konfrontation mit der morderischen Zeitgeschichte. Auch in die-
sem Punkt sind die Parallelen zu Brecht greifbar, dessen Gedicht Tannen aus
den Buckower Elegien sich zum Vergleich anbietet, weil es — in noch stirker
verdichteter Form — ebenfalls Naturwahrnehmung und historisch-konkretes
Erleben engfiihrt:

In der Friihe

Sind die Tannen kupfern.

So sah ich sie

Vor einem halben Jahrhundert
Vor zwei Weltkriegen

Mit jungen Augen.’

Bertolt Brecht war ohne Zweifel das wichtigste Vorbild des Lyrikers Fried.
Die Beziige zu seinem Werk werden héufig durch verdeckte Anspielungen,
bisweilen aber auch durch wortliche Zitate oder die explizite Nennung seines
Namens hergestellt. Besondere Bedeutung maf3 Fried dem Gedicht An die
Nachgeborenen bei, in dem das lyrische Ich einerseits eine kritische Gegen-
wartsdiagnose formuliert und andererseits seine eigene Stellung — nicht zu-
letzt als engagierter Dichter! — in diesen ,.finsteren Zeiten” zu bestimmen
sucht. Das literarische Modell, das Brecht damit geschaffen hatte, schien
Fried auch noch fiir die Auseinandersetzung mit seiner Epoche geeignet, die
er nach wie vor fiir ,,finster” hielt. Fiir das Bandchen Ausgewdhite Gedichte
Brechts mit Interpretationen schrieb er einen kleinen Essay iliber An die
Nachgeborenen®, und mehrere seiner Gedichte erwachsen formlich aus einem
intertextuellen Dialog mit dieser Vorlage. Das gilt etwa fiir Zu einem Todes-
tag mit dem bezeichnenden Titelzusatz ,,fiir Ulrike Meinhof (nach Brechts An
die Nachgeborenen) und fiir Zur Zeit der Nachgeborenen, das ,25 Jahre
nach Brechts Tod“® dessen Bestandsaufnahme der politischen und gesell-

Bertolt Brecht: Werke. GroBe kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe.
Hrsg. von Werner Hecht u.a. Bd. 12: Gedichte 2: Sammlungen 1938-1956. Ber-
lin, Weimar, Frankfurt a.M. 1988, S. 313.

Erich Fried: Bertolt Brecht: An die Nachgeborenen. In: Ausgewdhlte Gedichte
Brechts mit Interpretationen. Hrsg. von Walter Hinck. Frankfurt a.M. 1978, S. 94—
97.

5 Fried: Gesammelte Werke. Bd. 2: Gedichte 2. Berlin 1994, S. 589.

 Ebd, S. 635.
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schaftlichen Verhéltnisse fiir unverdndert aktuell erklart. Und so verwundert
es auch nicht, dass Fried bei der Beschéftigung mit dem Thema Natur immer
wieder an das in jenem Gedicht formulierte Diktum zum ,,Gesprich iiber
Biume* ankniipft’, das ein Grundproblem der modernen Naturlyrik beriihrt:
Kann man Natur im 20. Jahrhundert tiberhaupt noch zum Gegenstand von
Dichtung machen, ohne in bloen Eskapismus zu verfallen und anachronisti-
sche Schein-Idyllen hervorzubringen?

Frieds Gedicht Gesprdch iiber Bdume, das den Brecht-Bezug schon im
Titel tragt, verdeutlicht in seiner ersten Strophe an einem konkreten Beispiel,
wie ein solches ,,Gesprach® unter gewissen Zeitumstidnden tatsdchlich — und
nicht nur ,,fast” — zum ,,Verbrechen* werden kann:

Seit der Gértner die Zweige gestutzt hat
sind meine Apfel gréBer

Aber die Blitter des Birnbaums

sind krank. Sie rollen sich ein

In Vietnam sind die Biume entlaubt®

Auch hier werden zwei Stimmen gegeneinander gefiihrt, aber diesmal artiku-
liert sich auf der einen Seite ein unpolitischer und selbstgeniigsamer Spiel3-
biirger, auf der anderen ein lyrischer Sprecher, der auf das Grauen des fernen
Krieges hinweist. In der Sorge um seine Bdume — und in den beiden folgen-
den, analog aufgebauten Strophen um seine Kinder und sein Haus — zicht
sich der Gartenbesitzer in die abgeschlossene Sphire des privaten Alltags zu-
riick und verdréngt die politischen und militdrischen Katastrophen der Zeit
aus seinem Bewusstsein wie aus seinem Wahrnehmungshorizont. Gegeniiber
den Mahnungen des zweiten Sprechers beharrt er schlieBlich empdrt auf sei-
nem Recht auf ,,Ruhe”. Angesichts des Massenmordens in Vietnam erweist

7 Fried ist hier kein Einzelfall, denn auch viele andere Naturlyriker haben sich im

Sinne einer poetologischen Selbstverstdndigung mit den einschlidgigen Zeilen aus
An die Nachgeborenen auseinandergesetzt. Vgl. dazu Hiltrud Gniig: Gespriach
iiber Bdume. Zur Brecht-Rezeption in der modernen Lyrik. In: Basis. Jahrbuch fiir
deutsche Gegenwartsliteratur 7 (1977), S. 89—-117, 235-237. Als Beispiele nennt
sie ,,Huchel, Enzensberger, Fried, Celan, Becker, Schiitt, Biermann oder Preif}ler*
(S. 91); die Liste lieBe sich noch verldngern. Eine ausfiihrliche Darstellung der
ungemein breiten literarischen Rezeption von Brechts Gedicht in der zweiten
Jahrhunderthélfte auch jenseits der Gattung Naturlyrik bietet Karen Leeder: Those
born later read Brecht: the reception of An die Nachgeborenen. In: Brecht’s Po-
etry of Political Exile. Hrsg. von Ronald Speirs. Cambridge 2000, S. 211-240.
8 Fried: Gesammelte Werke. Bd. 1, S. 440.
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sich eine solche Haltung und mit ihr die Hinwendung zur Natur als verant-
wortungslos und zynisch.

Weltfremde Naturschwérmerei betrachtete Fried als integralen Bestand-
teil einer fragwiirdigen und gerade in Deutschland ebenso tiefverwurzelten
wie weitverbreiteten Mentalitit. In Was ist uns Deutschen der Wald? schil-
dert er beispielsweise in spottischer Anspielung auf die Eingangsverse von
Goethes Gedicht Gefunden — ,Ich ging im Walde / So fiir mich hin*’ — und
auf eine breite Tradition von Gesdngen zum Lob des ,deutschen Waldes® die
Natur als geeigneten Raum ,,fiir Vertiefung in duBBerste Innerlichkeit / fiir stil-
len So-vor-sich-Hingang“."’ Gleich darauf wird diese Innerlichkeit freilich
auf die permanente Verdrangung gesellschaftlicher Zwinge und Konflikte
zuriickgefiihrt, die dann in der latenten Aggressivitdt und im Ausbeutungs-
streben der Menschen doch wieder zum Vorschein kommen.

Allerdings hiitete sich Fried davor, die Freude an der Natur pauschal als
Symptom einer verwerflichen, unkritischen Gedankenlosigkeit zu denunzie-
ren. So wendet er sich in Der Baum vor meinem Fenster entschieden gegen
die Borniertheit gewisser linker Fanatiker, die im angeblichen Interesse der
angestrebten revolutiondren Gesellschaftsumwilzung eine strenge sinnen-
und naturfeindliche Askese predigen. Das lyrische Ich, das hier durchaus als
Sprachrohr des Autors Fried verstanden werden kann, hat nach eigener Aus-
kunft ,,die Zeilen von dem Gespréch iiber Baume / das fast ein Verbrechen ist
/ auch selbst schon zehnmal zitiert”, nimmt Brecht aber gegen das Missver-
standnis der militanten ,,Genossen‘ in Schutz.!' Da der Einsatz fiir eine ge-
rechtere Gesellschaftsordnung nicht zuletzt das Ziel verfolge, dem Menschen
wieder einen ungebrochenen und legitimen Naturgenuss zu ermdglichen,
diirfe ihm nicht die Sensibilitét fiir die Natur zum Opfer gebracht werden —
andernfalls wiirde der Freiheitskampf paradoxerweise gerade das zerstoren,
woflir er (unter anderem) gefiihrt wird. Den Intentionen Brechts diirfte diese
Auslegung tatsichlich recht genau entsprechen.

Das komplexeste Beispiel fiir Frieds intertextuelle Ankniipfung an
Brechts Nachdenken iiber die Natur als Gegenstand des (lyrischen) Spre-
chens in ,finsteren Zeiten* stellt wohl das Gedicht Neue Naturdichtung dar,
das 1972 in dem Band Die Freiheit den Mund aufzumachen verdffentlicht

Johann Wolfgang Goethe: Sdmtliche Werke nach Epochen seines Schaffens.
Miinchner Ausgabe. Hrsg. von Karl Richter. Bd. 9: Epoche der Wahlverwandt-
schaften 1807 bis 1814. Hrsg. von Christoph Siegrist u.a. Miinchen, Wien 1987,
S. 84.

' Fried: Gesammelte Werke. Bd. 1, S. 599.

""" Fried: Gesammelte Werke. Bd. 3: Gedichte 3. Berlin 1994, S. 350f.
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wurde.'? Fried stellte es in die Rubrik p? deren Titel in einer beigefiigten
Notiz folgendermaBien erldutert wird: ,,Friedrich Schlegel schrieb in seinen
Notizbiichern ,p° fiir ,Poesie’, ,p?* fiir ,Poesie {iber Poesie® und ,p* fiir ,Poe-
sie iiber Poesie iiber Poesie*.“'* Die Uberschrift lisst demnach poetologische
Texte erwarten, die eine Selbstreflexion der Dichtung betreiben, und in der
Tat spielen sdmtliche Stiicke der Abteilung entweder auf bestimmte Poeten
und ihre Werke an oder behandeln prinzipielle Fragen einer eingreifenden,
politisch engagierten Lyrik. Neue Naturdichtung, das an der Spitze der Rub-
rik steht, ist daher auch kein schlichtes Naturgedicht, sondern ein Gedicht
tiber die poetische Beschiftigung mit dem Thema Natur:

Neue Naturdichtung

Er weil3 daB es eintonig wire

nur immer Gedichte zu machen

tiber die Widerspriiche dieser Gesellschaft

und daB er lieber tiber die Tannen am Morgen
5 schreiben sollte

Daher féllt ihm bald ein Gedicht ein

iiber den notigen Themenwechsel und iiber

seinen Vorsatz

von den Tannen am Morgen zu schreiben

10 Aber sogar wenn er wirklich friih genug aufsteht
und sich hinausfahren 1d6t zu den Tannen am Morgen
féllt ihm dann etwas ein zu ihrem Anblick und Duft?
Oder ertappt er sich auf der Fahrt bei dem Einfall:
Wenn wir hinauskommen

15 sind sie vielleicht schon gefallt
und liegen astlos auf dem zerkliifteten Sandgrund
zwischen Sdgemehl Spanen und abgefallenen Nadeln
weil irgendein Spekulant den Boden gekauft hat

Das wire zwar traurig
20 doch der Harzgeruch wére dann starker
und das Morgenlicht auf den gelben gesédgten Stiimpfen
wire dann heller weil keine Baumkrone mehr
der Sonne im Weg stiinde. Das

Der Arbeitstitel dieser Lyriksammlung lautete tibrigens ,,So verging meine Zeit*
(vgl. die Anmerkung in Fried: Gesammelte Werke. Bd. 2, S. 689). Diese Wen-
dung ist dem Gedicht An die Nachgeborenen entlehnt und zeigt einmal mehr, wie
eng bei Fried das Gewebe der Bezugnahmen auf das Vorbild Brecht gekniipft ist.
B Fried: Gesammelte Werke. Bd. 2, S. 60.
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wire ein neuer Eindruck

25 selbsterlebt und sicher mehr als genug
fiir ein Gedicht
das diese Gesellschaft anklagt'

Wie die meisten lyrischen Arbeiten Frieds ist auch dieser Text in Zeilen von
ungleicher Linge abgefasst, die weder Reime noch eine feste metrische
Struktur aufweisen. Das einzige duB3erlich sichtbare Gliederungsprinzip bildet
die Einteilung des Ganzen in drei Blocke zu jeweils neun Versen, deren
Grenzen mit Einschnitten in dem sehr komplexen inhaltlichen Aufbau zu-
sammenfallen. Der Dichter, von dem das Gedicht in der dritten Person er-
zahlt, erinnert stark an den Lyriker Fried selbst, der ja gleichfalls unabléssig
die ,,Widerspriiche dieser Gesellschaft* und ihre unmenschlichen Folgen zu
seinem Thema gemacht hat — allein die Rubrik Berichte, die den Band Die
Freiheit den Mund aufzumachen erdffnet, enthdlt eine Fiille zeitkritischer
Beitrdge, die unter anderem den Vietnam-Krieg, die Anfange der RAF-Hy-
sterie in der Bundesrepublik und die Politik des Staates Israel ansprechen.
Freilich schafft die in Neue Naturdichtung gewihlte Er-Form von Anfang an
Distanz zu der fiktiven Dichter-Figur, und Fried erkldrte im Nachhinein sogar
ausdriicklich, dass er das Werk als Satire verstanden wissen wolle: Es hande-
le sich um eine ,,ironische Kritik an der Selbstzufriedenheit und Selbstgentig-
samkeit einer in ihrem eigenen Engagement erstarrten Dichtung® und an
einem Poeten, ,,der Brecht, auf den das Gedicht anspielt, offenbar mif3ver-
standen hat.“"” Dieser Selbstkommentar lésst an Deutlichkeit zwar nichts zu
wiinschen iibrig, aber es fragt sich, ob er dem vielschichtigen Text wirklich
gerecht wird oder ob das Gedicht, wie Thomas Rothschild vermutet, ,,mogli-
cherweise zu einer Wahrheit vordringt, die die Intention seines Autors iiber-
listet“.'® Die genauere Analyse der poetologischen Aussagedimension und
der impliziten Beziige zu Brecht soll dartiber Aufschluss geben.

Schon die ersten Verse, die die Ausgangslage des anonymen Dichters um-
reiflen, kniipfen an Brechts berithmte Feststellung aus An die Nachgeborenen
an, verkehren deren Perspektive aber ins Gegenteil. Nachdem der Poet an-
scheinend lange genug ,iber die Widerspriiche dieser Gesellschaft®, iiber

4" Fried: Gesammelte Werke. Bd. 2, S. 60f.

'S Zitiert nach Wilhelm GroBe: Erich Fried: Neue Naturdichtung. In: Deutsche Ge-
genwartslyrik von Biermann bis Zahl. Interpretationen. Hrsg. von Peter Bekes u.a.
Miinchen 1982, S. 86-99; hier S. 98.

Thomas Rothschild: Durchgearbeitete Landschaft. Die Auseinandersetzung mit
dem Naturgedicht in einer Gegenwart der zerstorten Natur. In: Naturlyrik und Ge-
sellschaft. Hrsg. von Norbert Mecklenburg. Stuttgart 1977, S. 198-214; hier
S. 207.
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Unrecht und Gewalt geschrieben hat, will er sich zur Abwechslung einmal
auf das Gebiet der Naturlyrik begeben und ,,die Tannen am Morgen® schil-
dern: eine Wendung weg von den ,,finsteren Zeiten™ und hin zum lyrischen
,.Gesprich iiber Biume*. Unterstellt wird bei dieser Uberlegung offenkundig,
dass das ins Auge gefasste neue Sujet keine gesellschaftlichen und gesell-
schaftskritischen Aspekte aufweist, denn nur unter dieser Bedingung kann es
ja einen Weg aus der Sackgasse der ,Eintonigkeit® weisen.

Das geplante Gedicht ,jiiber dic Tannen am Morgen™ muss jedoch gar
nicht mehr geschrieben werden, da es bereits existiert — der Brecht-Kenner
denkt sogleich an die oben zitierte Buckower Elegie: ,,In der Friithe / Sind die
Tannen kupfern ...“. Diese verdeckte intertextuelle Anspiclung deutet zu-
gleich schon an, dass der fiktive Dichter den Widerspriichen von Gesellschaft
und Politik auch beim Thema Natur nicht entkommen wird, handelt Brechts
Gedicht doch gerade von der Pragung (oder Deformation) der Naturwahr-
nehmung durch die Erfahrungen eines ,,halben Jahrhundert[s]*, das ,,zwei
Weltkriege® gesehen hat. Tatsdchlich wird sich der Versuch einer Flucht aus
dem Dilemma als hoffnungslos erweisen; gerade hierin liegt die Pointe von
Neue Naturdichtung. Ohnehin kommt der geschilderte Schriftsteller gar nicht
zum Dichten, statt dessen werden im Folgenden nur verschiedene Mdglich-
keiten des Schreibens iiber die Tannen durchgespielt.

Als erstes erwégt der Autor, den Vorsatz des ,,Themenwechsel[s]* selbst
zu bedichten, also ein metapoetisches Gedicht zu verfassen, das vielleicht
seiner eigenen Selbstvergewisserung dienen soll. Erst der Beginn des zweiten
Abschnitts fithrt dann die unmittelbare Begegnung mit der Natur ein, freilich
auch nur als Gedankenexperiment (,,Aber sogar wenn ...*), das zudem von
skeptischen Kommentaren des lyrischen Sprechers begleitet wird: ,,Anblick
und Duft™ der Tannen, die sinnlichen Eindriicke der Natur also, wiirden mog-
licherweise keine Wirkung zeitigen; jene emotional getdnte Naturbezichung,
die nach der klischeehaften Vorstellung einen Lyriker zu seinen Versen inspi-
riert, kime bei dem modernen Poeten unter Umstdnden gar nicht mehr zu-
stande. Gleich darauf wird eine weitere Alternative entfaltet, ein , Einfall*
nidmlich, der dem Lyriker wihrend jener Fahrt zu den Bdumen kommen
kénnte, die ja ihrerseits auch nicht durchgefiihrt, sondern nur in Aussicht ge-
nommen wird — so ist dieser , Einfall, den die zweite Hélfte des Gedichts
ausfiihrlich referiert, gleichsam eine Phantasie zweiter Ordnung, ein Gedan-
kenspiel im Gedankenspiel. An die Stelle des zuvor wenigstens imaginierten
Kontakts mit der lebendigen Natur tritt nun die Vorstellung eines Erlebnisses
zerstorter natiirlicher Umwelt: ,,Wenn wir hinauskommen / sind sie vielleicht
schon gefdllt / [...] / weil irgendein Spekulant den Boden gekauft hat™. Damit
wiirde der fiktive Dichter endgiiltig von den ,Widerspriichen® eingeholt wer-
den, denen er in der Hinwendung zur Natur zu entrinnen hoffte. Als Flucht-
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raum, als trostreicher Bezirk des Heilen und Ganzen hat die Natur nicht nur
deshalb ausgedient, weil der Betrachter das Wissen um Elend, Gewalt und
Unrecht in seiner alltdglichen Lebenswelt nicht auszublenden vermag, son-
dern auch deshalb, weil sie selbst bereits zum Objekt menschlicher Ausbeu-
tung und Zerstorung und damit gewissermaflen zum Austragungsort jener
Widerspriiche geworden ist.

Wenn nun die gesellschaftlichen Missstdnde die Natur schon unmittelbar
betreffen und so massiv in Mitleidenschaft ziehen, wie es sich der Dichter in
Gedanken ausmalt, hebt sich der von Brecht konstatierte Gegensatz zwischen
einem ,,Gespréch tiber Baume* und der Auseinandersetzung mit den ,,Unta-
ten” in ,.finsteren Zeiten™ auf, da gerade die Vernichtung der Natur durch
menschliche Profitgier die Fatalitdt der herrschenden (Un-)Ordnung sichtbar
macht. Der Schlussabschnitt unterstreicht diesen Gesichtspunkt, indem er die
Vision eines hochgradig pervertierten Naturgenusses entwirft: Der stirkere
,Harzgeruch® und das hellere ,,Morgenlicht™, die fiir einen neuartigen und
besonders tiefen ,,Eindruck™ sorgen konnten, wiirden sich ausgerechnet dem
Raubbau an der Natur verdanken. Kann aber Natur nur noch im Zustand ihrer
Verwiistung durch das riicksichtslose Eingreifen der Menschen so intensiv
erlebt werden, dass sie zur literarischen Gestaltung inspiriert, dann féllt die
lyrische Schilderung einer Naturbegegnung eben zwangslaufig gesellschafts-
kritisch aus — Naturlyrik avanciert zum Medium der aufriittelnden Zeitdiag-
nose. Damit schliefit sich der Kreis, den der im Text entwickelte, mehrfach
gestaffelte Gedankengang beschreibt. Der Poet, der in der Natur den ,,Wider-
spriiche[n] dieser Gesellschaft aus dem Wege gehen wollte, liberzeugt sich
davon, dass er auch dort mit ihrer Allgegenwart konfrontiert werden wiirde.
Es ist in seiner Zeit schlechterdings unmdglich geworden, noch ein Thema zu
finden, das nicht von diesen Widerspriichen infiziert wére.

Vielleicht wollte Erich Fried tatséchlich satirisch (und selbstironisch?) ei-
nen Schriftsteller portrétieren, der sich von seiner geradezu zwanghaften Fi-
xierung auf das gesellschaftskritische Engagement nicht 16sen kann und unter
allen Umstdnden in den entsprechenden Denkschablonen gefangen bleibt.
Doch das Ergebnis lédsst sich ebensogut als eine sehr ernstzunehmende poeto-
logische Reflexion lesen — ,,p* —, die den Bedingungen und Moglichkeiten
einer ,neuen‘, nimlich zeitgemiBen Naturlyrik nachspiirt, indem sie die Au-
Berung Brechts zum ,,Gespréch iiber Baume™ produktiv weiterdenkt. So ge-
sehen, formuliert Neue Naturdichtung implizit ein Programm fiir jene dkolo-
gisch sensibilisierte ,Umwelt-Lyrik‘, die in den siebziger Jahren ihre Hoch-
konjunktur erlebte. Die einschliagigen Texte ziehen die Konsequenz aus der
bei Fried angedeuteten Einsicht, dass Brechts Diktum aus An die Nachgebo-
renen in einer Zeit, in der sich die Bedrohung einer humanen Existenz durch
gesellschaftliche Fehlentwicklungen gerade am Umgang mit der Natur zeigt,
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umformuliert werden muss. In pointierter Form hat das Walter Helmut Fritz
in seinem Gedicht Bdume getan: ,,Inzwischen ist es fast / zu einem Verbre-

chen geworden, / nicht iber Bdume zu sprechen®.

« 17

17

Im Gewitter der Geraden. Deutsche Okolyrik. Hrsg. von Peter Cornelius Mayer-
Tasch. Miinchen 1981, S. 75. — In dieser Anthologie ist {ibrigens auch Neue Na-
turdichtung abgedruckt (S. 58). Von den anderen hier versammelten Texten kon-
nen sich freilich nur wenige im Hinblick auf die gedankliche und &dsthetische
Komplexitdt mit Frieds Gedicht messen. Die Entwicklung und die verschiedenen
Spielarten der ,Okolyrik* erdrtern Jiirgen Egyptien: Die Naturlyrik im Zeichen der
Krise. Themen und Formen des dkologischen Gedichts seit 1970. In: Literatur und
Okologie. Hrsg. von Axel Goodbody. Amsterdam, Atlanta, GA 1998, S. 41-67,
und Helmut Scheuer: Die entzauberte Natur — Vom Naturgedicht zur Okolyrik. In:
Literatur fiir Leser 1989, S. 48-73.



Das Naturreich der Aul3enseiter

Gunter Kunert: Natur Il — Mutation

Giinter Kunert (* 1929), einer der produktivsten Lyriker der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts, erweist sich in seinen Werken als ein dullerst wacher
und kritischer Beobachter zeitgeschichtlicher Entwicklungen und Umbriiche.
Wie viele Autoren seiner Generation stand er dem ,sozialistischen Aufbau‘ in
der jungen DDR anfangs sehr aufgeschlossen gegeniiber: Nach den Erfah-
rungen, die er als Sohn einer jlidischen Mutter unter dem Nationalsozialismus
hatte machen miissen, setzte er seine Hoffnungen auf einen radikalen Neube-
ginn, der die gesellschaftlichen Verhiltnisse und die Denkgewohnheiten der
Menschen von Grund auf verdndern sollte. Kunert trat frithzeitig in die SED
ein, und in seinem Frithwerk — der erste Gedichtband, Wegschilder und Mau-
erinschriften, erschien bereits 1950 — herrscht trotz einer Vielzahl von Warn-
und Mahngedichten ein optimistischer Grundzug vor. Die Erniichterung blieb
freilich nicht aus. Seit den sechziger Jahren brachten Kunerts literarische
Arbeiten immer stirkere Gefiihle der Melancholie und der Angst zum Aus-
druck, und den Gang der Geschichte betrachtete er mit wachsender Skepsis.
Zunehmender Druck von offizieller Seite war die Folge, bis der Dichter 1979
die Konsequenz zog, indem er die DDR verliel und nach West-Deutschland
iibersiedelte. Zwei Jahre zuvor hatte er den Lyrikband Unterwegs nach Uto-
pia verdffentlicht, der auch das folgende Gedicht enthilt:

Natur 11

Dieses ausgelaugte Holz
und dieses frische der Kiefer

Nur zu bald iiberziehen sich im Gras
Ziegelsteine griin
5 der Mauergemeinschaft entkommen
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Was dem Regen ausgesetzt wird
dem Wind wie der Windstille
Winter und wieder Warme
wandelt sein Wesen indem es
10 sein zweckdienliches Aussehen aufgibt

Du seltsamer Sessel

aus geflochtenem Rohr auf vier Beinen

lange Zeit unterwegs und schief geworden dabei
abwartend noch oder schon ganz zukunftslos

15 Ihr Bruchstiicke ringsum
fiir niemanden aufler euch selber
versammelt:

Wahr ist die Welt nur

In allem was ihr nichts niitzt
20 und: Den Ausgestof3enen allein

gehort der Mut zum nétigen

Verrat.'

Obwohl diese Verse keine anschauliche Landschaftsschilderung bieten,
zeichnen sich zumindest die Konturen eines Naturraums ab. ,Kiefer und
,,Gras‘ lassen an ein Waldstiick denken, in dem man offenbar allerlei unniitze
oder beschidigte Gegenstidnde, darunter vereinzelte Ziegelsteine und einen
altmodischen Sessel, ,entsorgt® hat. So gesellen sich Uberbleibsel der Kultur
zu den natiirlich gewachsenen Dingen, wobei gleich eingangs daran erinnert
wird, dass die kulturellen Artefakte ihrerseits aus der Bearbeitung von Natur-
stoffen hervorgegangen sind: Das verbrauchte, ,,ausgelaugte Holz* — ein aus-
rangiertes Mdobelstiick? — tritt neben das ,,frische der Kiefer”. Losgeldst aus
ihren kulturell festgelegten Funktions- und Gebrauchszusammenhéangen, keh-
ren die ausgesonderten Objekte gleichsam in die Natur zuriick und werden
wieder aufgenommen in die Abldufe des vegetativen Lebens: ,,Nur zu bald
iiberziehen sich im Gras / Ziegelsteine griin‘.

Schon der zweite Abschnitt des Gedichts legt es aber nahe, die lyrische
Rede von den in der Natur verstreuten ,,Bruchstiicke[n]* metaphorisch zu le-
sen und auf menschliche Subjekte zu beziechen. Dass ,,Ziegelsteine [...] / der

' Giinter Kunert: Unterwegs nach Utopia. Gedichte. Miinchen, Wien 1977, S. 50. —
Ein Werk mit dem Titel ,,Natur* oder ,,Natur I enthilt der Band iibrigens nicht.
Allerdings gibt es in der 1961 publizierten Sammlung Tagwerke. Gedichte — Lie-
der — Balladen einen lyrischen Text, der Natur iiberschrieben ist. Inhaltlich hat er
mit Natur Il jedoch nichts gemein.
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Mauergemeinschaft entkommen* sind, ist eine hochst ungewohnliche Wen-
dung, mit der den Steinen eine eigene Aktivitdt zugeschrieben und die von
ihnen gebildete Mauer analog zu einer sozialen Ordnung gefasst wird. Der
Ausdruck erweist sich indes sogleich als plausibel und stimmig, wenn man
ihn als bildhafte Verschliisselung begreift. Gliicklich ,,entkommen® sind hier
Individuen einem Kollektiv, das nur durch Gewalt und &ufleren Zwang zu-
sammengehalten wird — der Gesellschaft der DDR, die Kunert mit lakoni-
scher Treffsicherheit als ,,Mauergemeinschaft® apostrophiert. Die damit etab-
lierte Doppelsinnigkeit durchzieht das ganze Gedicht, dessen komplexe
Struktur sich der Parallele zwischen funktionslos gewordenen Gegenstdnden
und gesellschaftlichen Auflenseitern verdankt.

Ein tiefes Misstrauen gegeniiber allen totalitdren Systemen, die dem Men-
schen ein selbstbestimmtes Dasein verweigern, gehort zu den Konstanten von
Kunerts Denken und motivierte nicht zuletzt seine stindig wachsende Dis-
tanz zu den Verhéltnissen im SED-Staat. Der Ausstieg aus der repressiven
,Mauergemeinschaft” wird in Natur II daher durchaus positiv bewertet, ndm-
lich als Ubergang in eine unentfremdete Existenz, die sich selbst genug ist.
Die Gegenstinde streifen ihr ,,zweckdienliches Aussehen® ab und sind fortan
,fir niemanden aufler [sich] selber” da. ,,Bruchstiicke” mogen sie aus der
Sicht jener Gemeinschaft sein, die dem Einzelnen nur dann einen Wert zuge-
steht, wenn er sich an einem vorgegebenen Platz in das Kollektiv einfiigt.
Sobald sie sich aber autonom setzen und sich damit einer solchen Einordnung
entziehen, verliert das Wort seinen Sinn oder zumindest seine pejorative Far-
bung.

Auf der Grundlage ihrer Opposition zu den herrschenden sozialen und po-
litischen Zwéngen scheinen die Auflenseiter nun wiederum eine eigene Ge-
meinschaft zu bilden — sie ,versammeln‘ sich. Und an diese alternative Ge-
meinschaft, an den ,,seltsame[n] Sessel und die anderen ,,Bruchstiicke rings-
um®, wendet sich das lyrische Ich, um ihr im letzten Abschnitt des Gedichts
eine formliche Rede zu halten und ihre wichtigste Uberzeugung noch einmal
zu beschworen: ,,Wahr ist die Welt nur / in allem was ihr nichts niitzt™. Das
,wahre‘ Dasein stellt sich dort ein, wo die strikte Orientierung am Nutzen
aufgehoben ist und sich der Einzelne nicht mehr vorrangig iiber den Zweck
definiert, den er fiir ein groBeres Ganzes erfiillt. Radikale Verweigerung ge-
geniiber dem allgemeinen gesellschaftlichen Konformititsdruck ist also das
Programm dieser Gegen-Gemeinschaft, die in der entschiedenen Behauptung
individueller Autonomie die hochste Tugend siecht. Deshalb erfahrt das Wort
,Verrat®, das durch seine Einzelstellung in der Schlusszeile hervorgehoben
ist, eine bezeichnende Verfremdung ins Positive: Dem Sprecher scheint es
notwendig und vorbildlich, die gesellschaftlichen Zumutungen und Erwar-
tungen zu enttduschen. Indem er die ganze ,,Welt“ in seine Feststellung ein-
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bezieht, dehnt er deren Geltungsanspruch zugleich ins Allgemeine aus. Auch
wenn mit der ,,Mauergemeinschaft recht unzweideutig auf die DDR ange-
spielt wird, gilt die hier propagierte Verweigerungshaltung doch offensicht-
lich dariiber hinaus. Sie grenzt sich polemisch von jeder Form der Vergesell-
schaftung ab, die das Individuum als Mittel zu Zwecken missbraucht, die ihm
fremd und duBerlich bleiben.

Durch die eigentiimliche Bildlichkeit des Gedichts wird das neue Dasein
der ,,Ausgestoflenen” quasi als natiirlich legitimiert. Die Natur, die allem
Zweck- und Niitzlichkeitsdenken fern steht, erscheint bei Kunert als Gegen-
sphére zu den Anspriichen politischer und sozialer Strukturen, die den Men-
schen zu vereinnahmen suchen. Eine solche Naturauffassung hat mitsamt ih-
ren kritischen Implikationen eine lange Tradition, die bis ins 18. Jahrhundert
zuriickreicht und uns in fritheren Kapiteln schon haufiger begegnet ist. Sie
widerspricht jedoch schroff jener Deutung des Verhéltnisses von Mensch,
Natur und Gesellschaft, die in der DDR offizielle Geltung genoss. Die dog-
matisch-marxistische Lehre vertritt etwa der Dichter Georg Maurer in einem
1971 verdffentlichten Aufsatz Gedanken zur Naturlyrik. In seinen Augen ist
allein die kapitalistische Ordnung verantwortlich fiir die Entfremdung von
Mensch und Natur, die die letztere zunehmend rétselhaft und undurchschau-
bar werden ldsst, was sich fiir Maurer etwa in der hermetischen Chiffrenspra-
che des spiten Giinter Eich ausdriickt. Der in der DDR vollzogene Ubergang
zum Sozialismus hat diese Entfremdung im Gang der Geschichte jedoch auf-
gehoben, wie der Verfasser aus eigener Erfahrung stolz versichert: ,,Die Na-
tur war fiir mich ins Menschliche und ich ins Natiirliche aufgenommen.‘
Indem sich der freie sozialistische Mensch die Natur schopferisch aneignet,
stellt sich ein harmonischer Einklang her, eine produktive Synthese, in der
beide Seiten erst wirklich zu sich selbst finden. Solche Ansichten kehren bei-
spielsweise in dem Gedicht Durchgearbeitete Landschaft von Volker Braun,
das ebenfalls aus den frithen siebziger Jahren stammt, in konkreter poetischer
Umsetzung wieder. Bereits der Titel verweist auf den massiven Eingriff der
Menschen in die natiirlichen Gegebenheiten, und dessen Gewalttatigkeit wird
in Brauns Versen auch keineswegs verschwiegen, sondern vielmehr drastisch
herausgestellt. Die Formung der Natur durch menschliche Arbeit manifestiert
sich zunédchst als Zerstorung und Verwiistung:

Hier stellten wir etwas Hartes an
Mit der ruhig rauchenden Heide

Georg Maurer: Gedanken zur Naturlyrik. In: Sinn und Form 23 (1971), S. 21-30;
hier S. 21.
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Hier lagen die Bdume verendet, mit nackten
Whurzeln, der Sand durchldchert bis in die Adern
Und ausgepumpt, umzingelt der blithende Staub

Doch insgesamt iiberwiegen in Durchgearbeitete Landschaft das grundsatzli-
che ,,Einverstindnis mit dem technischen Fortschritt als prometheisches
Selbstgefiihl® und der Stolz auf die menschliche Leistung, der in der am
Anfang platzierten und in der Mitte des Gedichts wiederholten Wendung
»Hier sind wir durchgegangen® seinen pragnanten Ausdruck findet. Der Spre-
cher vertraut darauf, dass die Menschen dank ihrer Verfiigungsgewalt {iber
die Natur schlieBlich ein Idyll mit paradiesischen Ziigen schaffen koénnen,
wie es die letzten Zeilen entwerfen:

Das Restloch mit blauem Wasser
Vertfiillt und Booten: der Erde
Aufgeschlagenes Auge

Und der weille neugeborene Strand
Den wir betreten

- 4
Zwischen uns.

So fiihrt der historische Prozess bei Braun am Ende in einen neuen Garten
Eden, denn gerade durch die Vervollkommnung der naturbeherrschenden
Technik kehren Mensch und Erde in den Stand der Unschuld zuriick. Giinter
Kunert hatte dagegen in seinen reiferen Jahren das Vertrauen in einen ge-
setzméBigen Fortschritt, wie ihn der Marxismus proklamierte, verloren. Ins-
besondere schien es ithm naiv, die unbestreitbaren technischen und wissen-
schaftlichen Errungenschaften der Moderne mit einer Beforderung der Hu-
manitdt gleichzusetzen; er fasste die neuere Geschichte eher als eine Kette
sich unabldssig steigernder Katastrophen mit lebensbedrohlichen Folgen auf.
Und deshalb gehort in dem Gedicht Natur II zur Utopie des Natiirlichen als
eines Gegen-Ortes der Gesellschaft auch eine Aufhebung dieser von Men-
schen gemachten Geschichte, ja tiberhaupt der linearen Zeit, die den zirkulé-
ren natiirlichen Abldufen und dem regelméBigen Wechsel von Wetterlagen

*  Ursula Heukenkamp: Der Abschied von der schénen Natur. Natur in der DDR-
Lyrik und ihre Verdnderung. In: Tendenzen und Beispiele. Zur DDR-Literatur in
den siebziger Jahren. Hrsg. von Hans Kaufmann. Leipzig 1981, S. 221-260; hier
S. 245.

* Volker Braun: Gegen die symmetrische Welt. Gedichte. Halle (Saale) *1977,
S. 34. Die erste Auflage des Bandes erschien 1974.
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und Jahreszeiten weicht: ,,Was dem Regen ausgesetzt wird / dem Wind wie
der Windstille / Winter und wieder Wéarme / wandelt sein Wesen*. Die auf-
fallige w-Alliteration unterstreicht den beruhigenden Effekt dieser gleichfor-
migen Naturvorgidnge. Das Ideal der AuBlenseiter besteht darin, ,,ganz zu-
kunftslos® zu sein, also in einer Sphére, der jeder historische Wandel fremd
ist, rein dem gegenwartigen Augenblick zu leben. Sie haben sich nicht nur
aus der menschlichen Gesellschaft, sondern auch aus der Geschichte verab-
schiedet.

Natur ist in diesem Gedicht mithin nicht Gegenstand einer Aneignung
durch den Menschen, etwa im Rahmen eines iibergreifenden Fortschrittspro-
zesses, sondern ein Residuum des Ungeschichtlichen, AuBergesellschaftli-
chen, Nicht-Zweckhaften und — im positiven Sinne! — Nutzlosen. Damit aber
rickt sie fir Kunert in die Ndhe der Dichtung, der literarischen Schopfung:
Natur I spiegelt indirekt auch die poetologischen Position des Autors in den
siebziger Jahren wider. Wahrend sein Frithwerk, nicht zuletzt unter dem Ein-
fluss Brechts, noch tiberwiegend von belehrenden Absichten geprigt war und
die Literatur somit einem heteronomen Zweck unterordnete, betonte Kunert
spater die Selbstgeniigsamkeit lyrischer Werke, die sich jeder dufleren Inan-
spruchnahme verweigern und eben dadurch ihren eigentiimlichen Wert erlan-
gen. In dem Gedicht So soll es sein wird dieser Anspruch, dieses Programm
des Sich-Entziechens ausdriicklich formuliert:

[...]

zwecklos und sinnvoll

soll es sein

was fiir ein unziemliches Werk

ware das

zur Unterdriickung nicht brauchbar
von Unterdriickung nicht widerlegbar
zwecklos also

sinnvoll also

wie das Gedicht.’

Die in diesen Versen skizzierte Poetologie erinnert an den Versuch Theodor
W. Adornos, das Verhéltnis des lyrischen Kunstwerks zur gesellschaftlichen
Ordnung zu beschreiben. In seiner Rede iiber Lyrik und Gesellschaft erlautert
er die Forderung, ,,dal} der lyrische Ausdruck, gegenstindlicher Schwere ent-
ronnen, das Bild eines Lebens beschwore, das frei sei vom Zwang der herr-
schenden Praxis, der Niitzlichkeit, vom Druck der sturen Selbsterhaltung®:

Gtlinter Kunert: Im weiteren Fortgang. Gedichte. Miinchen 1974, S. 30.
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Diese Forderung [...] impliziert den Protest gegen einen gesell-
schaftlichen Zustand, den jeder Einzelne als sich feindlich, fremd,
kalt, bedriickend erfdhrt, und negativ prigt der Zustand dem [poe-
tischen] Gebilde sich ein: je schwerer er lastet, desto unnachgiebi-
ger widersteht ihm das Gebilde, indem es keinem Heteronomen
sich beugt und sich génzlich nach dem je eigenen Gesetz konstitu-
iert. Sein Abstand vom bloBen Dasein wird zum Mal} von dessen
Falschem und Schlechtem. Im Protest dagegen spricht das Gedicht
den Traum einer Welt aus, in der es anders wire. Die Idiosynkra-
sie des lyrischen Geistes gegen die Ubergewalt der Dinge ist eine
Reaktionsform auf die Verdinglichung der Welt, der Herrschaft
von Waren iiber Menschen, die seit Beginn der Neuzeit sich aus-
gebreitet, seit der industriellen Revolution zur herrschenden Ge-
walt des Lebens sich entfaltet hat.®

Auch Kunert spricht dem literarischen Kunstwerk eine gesellschaftskritische
Sprengkraft zu, die gerade aus seiner Autonomie, aus seiner ,hoheren Zweck-
losigkeit® resultiert. Indem es einen Raum schafft, in dem noch individuelle
Freiheit von duflerem Druck erlebt werden kann, erhebt das poetische Gebil-
de Einspruch gegen die allgegenwirtigen Verwertungszwénge der modernen
Zivilisation und ihre Unterdriickungsmechanismen. Gerade die rigorose Ver-
weigerung gegeniiber jeder Vereinnahmung durch gesellschaftliche Interes-
sen stiftet seinen (subversiven) gesellschaftlichen Bezug. ,,Dichtung®, erklért
Kunert in dem Aufsatz Die letzten Indianer Europas, ist ,der einzige Ort
[...], wo nicht eindeutige Zwecke und Zweckdenken vorherrschen.*” Ebenso
»zwecklos und sinnvoll“ ist, wie sich gezeigt hat, die nur noch auf sich selbst
bezogene Existenz der ,,Ausgestolenen® in Natur I1.

In dem Band Unterwegs nach Utopia stellt dieses Gedicht freilich einen
Sonderfall dar, denn entgegen den Erwartungen, die der Titel weckt, sind die
meisten der hier versammelten Texte pessimistisch gestimmt und von diiste-
ren Bildern geprigt. ,,Kiimmernisse und Angste* erwihnt bereits die voran-
gestellte Widmung®, und die mehrfach artikulierten utopischen Sehnsiichte
werden immer wieder ihres illusorischen Charakters tiberfiihrt — ,,nach Uto-
pia“ ist noch ,keiner lebend hingelangt®, heifit es lapidar in Unterwegs nach

®  Theodor W. Adorno: Rede iiber Lyrik und Gesellschaft [1957]. In: ders.: Gesam-
melte Schriften. Bd. II: Noten zur Literatur. Hrsg. von Rolf Tiedemann. Frank-
furt a.M. 1974, S. 49-68; hier S. 52.

Gtlinter Kunert: Die letzten Indianer Europas [1982]. In: ders.: Die letzten Indianer
Europas. Kommentare zum Traum, der Leben heilit. Miinchen, Wien 1991, S. 7—
27, hier S. 15.

Kunert: Unterwegs nach Utopia, S. 5.
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Utopia 1.° Wenn Natur II nun in Ankniipfung an ein traditionsreiches Natur-
verstandnis eine Gegen-Existenz entwirft, die sich im ,,nétigen / Verrat* der
Unterwerfung unter die gesellschaftliche Ordnung zu entzichen weil3, so
wirkt eine solche Vision im Kontext des Bandes fast etwas naiv und jeden-
falls hochst fragwiirdig, weil sie immer noch einen Ort jenseits des Zwangs-
zusammenhangs der modernen Welt annimmt, ein aulergeschichtliches Re-
fugium, in dem sich die personliche Autonomie behaupten kann. Andere Ge-
dichte vermitteln dagegen die niichterne Einsicht, dass auch die Natur schon
langst in jenen Zusammenhang integriert bezichungsweise ihm zum Opfer
gefallen ist. In Unterwegs nach Utopia II beispielsweise fiihrt die ,,Flucht /
vor dem Beton®, der die ganze Welt zu iiberziechen scheint, zwar schlieB3lich
zu einem ,,griinen Fleck®, aber diese Oase erweist sich umgehend als kiinstli-
ches Paradies mit ,,Halme[n] / aus gefirbtem Glas*!"’

Seit den achtziger Jahren wird Kunerts Werk noch starker von Bildern der
Stagnation, des Verfalls und des Todes, ja von apokalyptischen Szenarien be-
herrscht. Der Dichter verabschiedet in dieser Phase endgiiltig die Vorstellung
von der Natur als einem heilen, unversehrten Zufluchtsraum. In einem klei-
nen Aufsatz mit der Uberschrift Von unserer Unnatur versucht er, das spezi-
fische Naturverhiltnis der Moderne genauer zu bestimmen:

Sowenig eine Riickkehr in die Kindheit moglich ist, wihrend wel-
cher man durch Vertrauen zur Mutter geborgen war, so wenig gibt
es ein ,,Zurtick zur Natur, zu ihrer Unverdorbenheit, Wunderfiille
und uniiberschaubaren Vielfalt, die uns bei Bedarf trostete und er-
hob, und mit der wir — geschichtlich gesehen — kurzen Prozef3 ge-
macht haben."'

Die Parallele, die hier zwischen der individuellen Reifung des Einzelnen und
dem historischen Weg der Menschheit hergestellt wird, kennen wir von den
romantischen Dichtern, die sie als geschichtsphilosophisches Deutungsmus-
ter etabliert haben. Gemeinsam ist beiden Entwicklungen demnach der Aus-
gangspunkt einer harmonischen Einheit und allumfassenden Geborgenheit,
den Kunert in seinem Aufsatz mit dem Topos der ,,Mutter Natur bezeichnet.
Fassbar wird er jedoch immer nur im elegischen Riickblick, denn die ,,Ver-
treibung aus dem Garten Eden® ist unwiderruflich.'? Die Menschen haben sie

Kunert: Unterwegs nach Utopia, S. 75.

1% Ebd., S. 76.

Giinter Kunert: Von unserer Unnatur. In: ders.: Im toten Winkel. Ein Hausbuch.
Miinchen, Wien 1992, S. 116f.; hier S. 117.

2 Ebd., S. 116.
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im Lauf der Geschichte selbst vollzogen, indem sie die Natur bis an den Rand
der Vernichtung deformierten und entstellten.

Indes ist die Natur fiir Kunert nicht das einzige, ja nicht einmal das erste
Opfer dieser Entwicklung; er spricht vielmehr von einem ,,Prozefl der gna-
denlosen Unterwerfung, dem wir zuerst selber erlagen, nach eigenen Regeln
und qualreichen Zwingen, und den wir dann auf alles ringsum ausdehnten®."
Diese Formulierung bezeichnet in stark verkiirzter Form jenen fatalen Zu-
sammenhang, den Horkheimer und Adorno als ,Dialektik der Aufklarung*
analysiert haben: Die fortgeschrittene Naturbeherrschung der Moderne setzt
eine rigide Selbstdisziplinierung des Menschen voraus, denn nur unter dieser
Bedingung konnen die komplizierten Apparate der Gesellschaft, der Wissen-
schaft und der Technik, auf denen jene Naturbeherrschung beruht, tiberhaupt
funktionieren. So entspricht der vollkommen domestizierten Natur ein nicht
minder domestiziertes menschliches Individuum, das sich bruchlos in das Ge-
flige der sozialen Strukturen einordnet. Damit haben wir das genaue Gegen-
bild dessen vor uns, was in Natur II als das ,Naturreich der AuBlenseiter*
imaginiert wird, in dem der Einzelne sein ,,zweckdienliches Aussehen® ab-
streift und in die ewig gleichen Abldufe des vegetativen Lebens eintaucht. In
Kunerts Gedichtband Stilleben von 1983 findet sich ein Text, der dieses be-
angstigende — und beédngstigend aktuelle — Gegenbild in lyrischer Form aus-
malt:

Mutation

Steine wachsen aus der Erde

wo eben noch Brot keimte

Wilder atmeten

wo der einsame Falter seinesgleichen
5 suchend iiber das Gras strich:

Steine und immer mehr

Kein Erinnern
an die schlaftiefen Schatten
an die Gnade der Blatter

10 unbemerkt ihr Verschwinden
ihr Nachlass:
Ein fahles Reich aus Sand

Immer mehr erheben
ihre Schéidel ohne Gesicht

3 Kunert: Von unserer Unnatur, S. 117.
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15 aus diesem Boden
. . 14
solche wie wir

Die lebende, atmende Natur ist nur noch Erinnerung, an ihrer Stelle hat sich
eine Eindde aus Stein und Sand ausgebreitet. Eine Natur, die selbst zum Ob-
jekt der von Menschen gemachten (Katastrophen-)Geschichte wurde, kann
offenkundig nicht mehr als ruhender, zeitloser Gegenpol zu eben dieser Ge-
schichte fungieren. Und parallel dazu verlieren auch die Menschen ihr ,,Ge-
sicht” und damit ihre unverwechselbare Eigenart. Indem der Text die gerade-
zu genormten ,,Schiddel” unmittelbar ,,aus diesem Boden* der zerstorten Na-
tur hervorgehen ldsst, deutet er an, dass mit dem allen gesellschaftlichen
Zwéngen entzogenen Naturbezirk zugleich das zweckftreie, sich selbst genii-
gende Individuum verschwindet.

In Mutation wird der Entwurf, den wir in Natur II antrafen, formlich wi-
derrufen. Das spdtere Gedicht bringt freie Natur und menschliche Individuali-
tdt zwar ebenfalls miteinander in Verbindung, aber in negativer Form, ndm-
lich vermittelt {iber ihre gemeinsame Ausldschung. Kunert wendet sich hier
einmal mehr schroff gegen den sozialistischen Fortschrittsoptimismus, der
die titige Aneignung der Natur als Medium menschlicher Selbstverwirkli-
chung auffasst, zerstort jedoch auch das hoffnungsvolle Idealbild eines natiir-
lichen Refugiums, das gegen Gesellschaft und Geschichte abgeschottet ist.
Im vorgeriickten 20. Jahrhundert kann das Gedicht die schone, heile Natur
nur noch im Zustand ihrer Vernichtung beschworen. Dem lyrischen Text al-
lein bleibt nun in dieser Geste der Trauer und der Klage vorbehalten, was
Kunert in Natur I noch der Natur zugetraut hatte — sich der allumfassenden
Gewalt der modernen Zivilisation zu entziehen und ihr einen Widerspruch
entgegenzusetzen.

4 Giinter Kunert: Stilleben. Gedichte. Miinchen, Wien 1983, S. 16.



Verschmelzung und Distanz

Sarah Kirsch: Schoner See Wasseraug — Ferne

Im Werk der Lyrikern Sarah Kirsch (* 1935) sind Naturmotive fast allge-
genwirtig. Die Natur, und zwar vorzugsweise die landliche oder die in Gér-
ten gehegte, wird in ihren Gedichten meist mit groer sinnlicher Pragnanz
und in zahlreichen Details vergegenwirtigt. Geschlossene Natur- oder Land-
schaftsbilder ergeben sich dabei jedoch selten, vielmehr bieten die Texte
iiberwiegend bruchstiickhafte und assoziativ verkniipfte Impressionen, die
sich bisweilen auch mit Elementen aus Mythos und Mérchen verbinden und
jeden vordergriindigen Abbildrealismus hinter sich lassen. Zudem gehen oft-
mals Wahrnehmungen und bloB3e Vorstellungen des Ich ununterscheidbar in-
einander iiber: Auflen und Innen verschwimmen, Subjekt- und Objektgrenzen
werden durchléssig, Wirklichkeit und Phantasie vermischen sich.

Bereits Kirschs erster selbstindiger Lyrikband, der 1967 unter dem Titel
Landaufenthalt erschien, zeigt nicht nur die Dominanz des Themen- und Mo-
tivkreises Natur, sondern auch die Vielfalt seiner Erscheinungsformen bei
dieser Autorin. So bietet das Gedicht Dann werden wir kein Feuer brauchen
die Utopie eines kiinftigen paradiesischen Zustands, der Mensch und Natur
harmonisch vereint, wihrend in Siif3 langt der Sommer ins Fenster die Natur
als friedlicher Gegenbezirk zur morderischen Welt der Menschengeschichte
beschworen wird. Das Gedicht Landaufenthalt, das dem Band seinen Namen
gegeben hat, entwirft die Natur gleichfalls als Gegensphére, diesmal in Ab-
grenzung von der ,,Betonstadt“'; in Breughel-Bild wirkt die winterliche, von
Krahenschwiarmen bevolkerte Landschaft dagegen eher bedrohlich und un-
heimlich. Indes kann die Natur auch lesbare Zeichen formen und dem Ich
aufriittelnde politische Botschaften vermitteln, wie es in Bdume lesen ge-
schieht — eine derartig plakative Funktionalisierung der Natur steht bei Kirsch
freilich recht isoliert. Wieder andere Gedichte bringen die Natur mit Liebes-

' Sarah Kirsch: Séamtliche Gedichte. Miinchen 2005, S. 35.
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leid (Der Himmel schuppt sich) und Liebessehnsucht (Wenn er in den Krieg
muf3) in Verbindung, und in Ich bin so sanft dient sie schlieB3lich als Metapher
fiir das innere Wesen des Ich und als Identifikationsangebot fiir den Men-
schen. Es gibt, wie man sicht, kaum eine aus der literarischen Tradition ver-
traute Auspriagung der Gattung Naturlyrik, die Sarah Kirsch nicht aufnimmt
und weiterfiihrt.

Haufig verarbeitet die Autorin offenkundig Eindriicke aus der heimischen
Umgebung, aus der Harzgegend, aus der méarkischen Landschaft und spéter,
nach der Ubersiedlung in den Westen 1977 bzw. 1983, aus Schleswig-Hol-
stein. Andererseits spiclen jedoch auch Erlebnisse von Reisen in fremde Lén-
der eine betrichtliche Rolle in ihrem Werk, sowohl als konkrete duflere An-
regung fiir die lyrische Produktion wie auch als Thema und Material der
Gedichte. Gerade in Landaufenthalt begegnet das Motiv des Reisens, der
weit ausgreifenden Erkundung von (Natur-)Raumen, auffallend haufig. Dabei
kann diese zumeist positiv konnotierte welterschlieBende Bewegung realis-
tisch gedacht sein als Fahrt mit der Eisenbahn oder dem Flugzeug — mehrere
Texte spielen auf einen Ruménienaufenthalt der Dichterin an —, sie kann aber
auch in der Imagination des Ich als phantastische Gedankenreise stattfinden.
Wo die zentrale Bedeutung der Reise-Thematik und der Sehnsucht nach
Grenziiberschreitungen ihre Wurzeln hat, lasst das Gedicht Fahrt II erahnen.
Nach den Eingangsversen ,,Aber am liebsten fahre ich Eisenbahn / Durch
mein kleines wiarmendes Land / In allen Jahreszeiten* ziehen hier verschie-
dene Landschaftsimpressionen vor den Augen des lyrischen Ich und des
Lesers voriiber, bevor die beschauliche Bahnreise im vierten und letzten Ab-
schnitt abrupt vor der deutsch-deutschen Grenze endet: ,,ich weill und seh /
Keinen Weg der meinen schnaufenden Zug / Durch den Draht fiihrt / Ganz
vorn die blaue Diesellok? Das ,kleine wirmende Land®, die DDR, vermit-
telt Heimatgefiihle und behagliche Geborgenheit, steht aber auch fiir eine
nicht zu leugnende Einengung, und vielleicht ist es gerade eine solche Emp-
findung des Eingeschlossenseins, auf die Kirsch insbesondere in ihren frithen
Gedichten so hidufig mit Bildern der Reise und des Aufbruchs reagiert —
gleichgiiltig, ob dieser Auf- und Ausbruch sich nun in der geographischen
Realitit oder ausschlieBlich im inneren Freiraum der Einbildungskraft ereig-
net.

Mehrere der bisher genannten Aspekte fithrt das Gedicht Schdner See
Wasseraug zusammen, das als Beispiel fiir die Naturlyrik aus dem Band
Landaufenthalt néher vorgestellt sei:

Kirsch: Samtliche Gedichte, S. 10f.
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Schoner See Wasseraug

Schoner See Wasseraug ich lieg dir am Rand
Spéhe durch Gras und Wimpern, du
LaBt mir Fische springen ihr Bauchsilber
Spriiht in der schragen Sonne die Krihe
5 Mit sehr gew6lbten Schwungfedern
Geht tber dich hin, deine Ufer
Wihltest du inmitten heimischer Baume
Kiefern und Laubwald Weiden und Birken
Rahmen dich, kunstvolle Fassung
10 Deines geschuppten Glases, aber am néchsten Morgen

Ist die Sonne in Tiicher gewickelt und fern
Das andere Ufer verschwimmt, seine Hinge
Sanft abfallende Palmenhaine
Erreichen dich, du
15 Einem langsamen FluBarm &hnlich
Birgst Krokodile und lederne Schlangen
Seltsame Vogel mit roten Federn
Fliegen dir quellwirts, ich komm zur Hiitte
Rufe mein weiBgesichtiges Affchen und will
20 In dir die bunten Rocke waschen

Wenn der Riicken mir schmerzt wenn
Die Sonne ganz aufgekommen ist
Liegt der See in anderer Landschaft
Er weiB} alle jetzt hat er das Ufer der Marne
25 Ein Stahlbriickchen eckige Héuser Biische
Mein schoner Bruder holt mich im Kahn
Fischsuppe zu essen er singt das Lied
Vom See der zum Flufl wurde
Aus Sehnsucht nach fremden Fliissen und Stidten®

In formaler Hinsicht weist dieser Text viele Merkmale auf, die fiir Kirschs
Lyrik generell typisch sind. Die Dichterin bevorzugt reimlose, freirhythmi-
sche Verse, die unstrophisch gereiht oder, wie im vorliegenden Fall, in unre-
gelméBigen Blocken angeordnet sind. Und geradezu ihr Markenzeichen stel-
len die zahlreichen Zeilenspriinge dar, die in Verbindung mit dem &ufBerst
sparsamen Gebrauch von Satzzeichen vielfach zu einer gewissen Unklarheit,
ja zu einem Verschwimmen der syntaktischen Strukturen und Zusammen-

3 Kirsch: Simtliche Gedichte, S. 38f.
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hinge fiihren. Es wird sich zeigen, dass diese formalen Eigentiimlichkeiten in
Schéner See Wasseraug — wie in etlichen anderen Werken der Autorin — auf
der inhaltlichen Ebene in Phinomenen der Auflésung und der Uberschreitung
trennender Grenzen ihr Gegenstiick finden.

Immerhin etabliert das Gedicht gleich zu Beginn eine klare Konstellation
von Ich und Natur: Vor den Blicken der am Ufer liegenden Sprecherin 6ffnet
sich ein Landschaftsausschnitt, dessen groften Teil der schon im Titel ge-
nannte See einnimmt. Eine niichterne Schilderung bieten die Verse aber of-
fenkundig nicht, denn von Anfang an ist der See nicht nur ein betrachtetes
Objekt, sondern auch ein Ansprechpartner, ein anthropomorphisiertes, als le-
bendig und beseelt vorgestelltes Gegeniiber (,, Wasseraug™). Die Formulie-
rung ,,ich lieg dir am Rand* ldsst an die korperliche Nahe zu einem Geliebten
denken, und wenn das Ich ,,durch Gras und Wimpern® {iber dic Wasserfldche
spaht, scheint in dieser Parallelsetzung eines Naturgegenstandes mit einem
Teil des eigenen Korpers sogar die Trennung von Mensch und Natur aufge-
hoben. Der Anthropomorphisierung des Sees entspricht mithin, gewisserma-
Ben spiegelbildlich, das Aufgehen des Ich in der Natur.

So entwerfen die ersten Zeilen einen Zustand inniger Vertrautheit zwi-
schen der Sprecherin und ihrer natiirlichen Umgebung. Der subjektive Cha-
rakter dieses Eindrucks wird allerdings nicht verdeckt: Es ist das lyrische Ich,
das in seiner Vorstellung den See zum Gefdhrten, ja zum Geliebten erhebt
und die beobachteten Naturvorgénge als Zeichen einer freundlichen Hinwen-
dung zum Menschen interpretiert (,,LaBt mir Fische springen®). Wenn es dem
See unterstellt, seine Lage ,,inmitten heimischer Baume* selbst ,gewahlt® zu
haben, schreibt es ihm ausdriicklich ein Bewusstsein und zielgerichtete Wil-
lenskraft zu. Im selben Atemzug streicht der Text aber die kulturell gepragte
Sichtweise des menschlichen Betrachters noch starker heraus, denn ,,Kiefern
und Laubwald Weiden und Birken® erscheinen als ,,kunstvolle Fassung des
Gewissers und seines ,,geschuppten Glases* — in der Perspektive des Ich for-
miert sich die Natur buchstéblich zu einem Landschafisbild, das sich dem Be-
schauer in kunstvoller Rahmung darbietet.

Die Geschlossenheit dieses Bildes wird freilich durch einen kithnen Zei-
lensprung, der auch iiber die Grenze des ersten Abschnitts hinausfiihrt, sofort
wieder gesprengt; das Gedicht — oder besser: die gedankliche Bewegung des
Ich — kommt zu keinem Ruhepunkt. In seinem Fortgang emanzipiert sich die
Phantasietdtigkeit der Sprecherin, die der Natur zu Beginn ihre anthropomor-
phen Ziige und ihren Bildcharakter verlieh, immer weiter von den unmittel-
baren Sinneseindriicken der Umgebung, wodurch der See vom angesproche-
nen Partner mehr und mehr zum bloBen Stoff einer frei schaltenden Einbil-
dungskraft wird (folgerichtig geht dann der dritte und letzte Teil von der
direkten Anrede zur distanzierten Er-Form iiber). Es ist bezeichnend fiir die



290 Verschmelzung und Distanz

Lyrik Kirschs, dass diese Einbildungskraft nun sogleich eine Gedankenreise
in Gang setzt und die vertraute Gegend den erstaunlichsten Metamorphosen
unterwirft. Zunéchst wird eine exotische Vision entfaltet, die den See augen-
scheinlich ins tiefste Afrika entriickt und die ,,heimische[n] Baume* in ,,Pal-
menhaine” verwandelt. Dementsprechend schliipft auch das Ich in eine neue
Rolle als Eingeborene mit ,bunten Récke[n]“. Uberdies ist das stehende
Gewisser, das den Ausgangspunkt der Assoziationsreihe bildete, inzwischen
einem ,,Jangsamen FluBarm dhnlich® geworden, eine Metamorphose, die sich
im Schlussabschnitt fortsetzt und vollendet: Die Phantasie der Sprecherin
kehrt jetzt nach Europa zuriick und identifiziert den See mit der ,,Marne®,
umgeben von Versatzstiicken franzosischer Kultur und Lebensart.

Die Natur, vor allem das Wasser, gilt in Schéner See Wasseraug als ver-
bindendes Element zwischen den unterschiedlichsten Gegenden der Welt:
,»Er [der See] weil} alle®. Im Grunde ist es aber doch das schopferische Vor-
stellungsvermogen des Ich, das diese Verbindungen herstellt und den See
lediglich als duBeren Anlass und als Material seiner Bildketten bendtigt. Da-
zu passt auch die selbstreflexive Wendung, die der Text am Ende vollzieht.
Jenes ,,Lied”, das der imaginierte ,,schone Bruder der Sprecherin anstimmt,
konnte ohne weiteres mit dem Gedicht, in dem es vorkommt, identisch sein,
handeln doch beide gleichermaBien ,,[v]lom See der zum FluB3 wurde / Aus
Sehnsucht nach fremden Fliissen und Stadten®. Die Bedeutung der Verwand-
lung des ruhenden Sees in einen Fluss wird hier noch einmal unterstrichen;
sie korrespondiert jenem Dréngen in die unbekannte, verlockende Ferne, das
auch dem Motiv der Reise in Kirschs frither Lyrik seine zentrale Stellung
verschafft. Die dem See zugeschriebene ,,Sehnsucht™ ist in Wahrheit die des
Ich selbst, dessen Phantasie die erwéhnte Verwandlung ins Werk setzt. Als
Medium bedient sie sich dabei der Poesie, und diesen Umstand akzentuieren
die Schlussverse ebenfalls — der ,,See der zum Flufl wurde® lebt eben nur im
,Lied®, im poetischen Entwurf. So ist Schoner See Wasseraug nicht nur ein
Naturgedicht, sondern gleichzeitig auch eine metapoetische Reflexion iiber
den lyrischen Umgang mit dem Thema Natur. Der Text fiihrt vor, wie Natur-
eindriicke die Einbildungskraft und die Sehnsucht eines Menschen entziin-
den, die sich dann ihrerseits wiederum der Natur als eines dankbaren Stoffes
poetischer Formung beméchtigen.

In manchen Werken Sarah Kirschs erscheint die Natur zunéchst als Raum
der Geborgenheit, der Ruhe und der vitalen Fiille, bevor sie dann doch in
schroffer Form mit der Realitdt von Leiden und Tod in der Menschenwelt
konfrontiert wird. Von dieser Spannung lebt schon das oben genannte Ge-
dicht Siif3 langt der Sommer ins Fenster aus Landaufenthalt, in dem das Ich
sich anfangs in einer begliickenden, deutlich erotisch gefdarbten Harmonie mit
der tppigen sommerlichen Natur vereint sicht, schlieBlich aber durch er-
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schreckende Gedanken an ,,Minen und Phosphor* abrupt aus dieser Seligkeit
herausgerissen wird: ,,Ich beklag es, die letzten Zeilen des / Was ich schreibe,
gehen vom Krieg“.* Auch in ihren spiteren Lyrikbinden entwirft Kirsch
haufig gefahrdete und briichige Idyllen. So enthélt die Sammlung Katzenle-
ben, die 1984 erschien und sich fast ausschlieBlich im Kosmos des ldndlich-
dorflichen Lebens bewegt, zahlreiche diistere und beunruhigende Bilder, die
vielfach mit einer winterlichen, 6den Landschaft verbunden werden. Daneben
finden sich jedoch auch Texte, die die Natur ohne erkennbare Brechungen
oder Einschriankungen als ,heile Welt* feiern. Gloria beispielsweise schildert
sie als ein wahres Paradies unerschopflicher vegetativer Fruchtbarkeit, Bewe-
gung preist die belebende Kraft des Frithlings, und das ,,griine Gewebe des
Gartens* wird zum ,,Augentrost™ flir das Ich, das sich ganz in seine Betrach-
tung versenkt (dugentrost’). In manchen Gedichten des Bandes Schneewdrme
von 1989 schliipft die Sprecherin sogar in die Gestalt eines Tieres — ,,Bin
einmal eine rote Fiichsin ge- / Wesen mit hohen Spriingen / Holte ich mir was
ich wollte* (Wintermusik®) —, oder sie lebt, zuriickgezogen von allen Men-
schen, in inniger Vertrautheit mit einer freundlichen Natur (Eremitage). Hier
manifestieren sich uniibersehbare regressive Tendenzen, wihrend der Hori-
zont moderner Zivilisation und Geschichte allenfalls indirekt sichtbar wird.

Zu den beeindruckendsten spateren lyrischen Werken der Autorin gehort
aber eines, das gerade solche weltfliichtigen und regressiven Neigungen kri-
tisch reflektiert und ihnen eine Absage erteilt, ndmlich das Gedicht Ferne,
das 1992 in Erlkonigs Tochter verdffentlicht wurde. Dieser Band ist in weiten
Teilen von dunklen, melancholischen Szenarien geprégt, wie sie in Kirschs
Arbeiten mit der Zeit iiberhaupt immer haufiger auftauchen. Grofle Bedeu-
tung kommt dabei insbesondere dem Motivfeld von Kilte, Winter und
Schnee zu. Es schlie8t zwar an Eindriicke an, die die Dichterin von einer
Nordeuropa-Reise mitgebracht hatte, und wird damit gewissermalien duler-
lich-realistisch motiviert, aber Gedichte wie Winterfeld, Eisland, Wintergar-
ten I und Kalt spiegeln in der Kélte und der winterlichen Landschaft auch
unmittelbar die finstere, formlich erstarrte seelische Verfassung des spre-
chenden Ich. Ferne gehort zumindest in die Nachbarschaft dieser Texte, ob-
wohl hier nicht auf jenen Motivkreis zuriickgegriffen wird:

Kirsch: Samtliche Gedichte, S. 49. — Angespielt wird hier offensichtlich auf den
Krieg in Vietnam.

> Ebd., S.290.

° Ebd.,S.345.
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Ferne

Niemals wird auf den

Armen Gefilden Herrlichkeit

Liegen wie in der Kindheit als noch die
Fichten griin und licht lebten.
Schwarzes

Wissen beugt mir den Hals.”

Die auBerordentliche Verknappung der lyrischen Aussage, die dieses Gedicht
kennzeichnet, ist fiir Kirschs spétere Publikationen sehr typisch. Die auf
Erlkénigs Tochter folgenden Lyrikbdnde Bodenlos und Schwanenliebe trei-
ben die Tendenz zum Lakonismus, die meist mit einem hohen Grad an Ver-
ritselung des Sinngehalts einhergeht, sogar noch weiter. Im vorliegenden Fall
greift die Dichterin allerdings mit dem Wandel der menschlichen Naturbe-
ziehung von der Kindheit zum Erwachsenenalter ein Sujet auf, mit dem wir
schon aus fritheren Kapiteln vertraut sind und das eine lange literarhistorische
Tradition hat. Ferne belegt damit eindrucksvoll die Kontinuitdt mancher
Problemstellungen innerhalb der Gattung Naturlyrik tiber die Grenzen der
Epochen hinweg, denn in seiner gedanklichen Grundstruktur entspricht es
verbliiffend genau dem fast zweihundert Jahre frither entstandenen Holderlin-
Gedicht An die Natur. Gewisse Erfahrungen, die sich im spéten 18. Jahrhun-
dert mit der fortschreitenden Freisetzung des autonomen Individuums ein-
stellten und unter anderem historisch neue Deutungsmuster der Beziehung
zwischen Mensch und Natur hervorbrachten, scheinen also noch im Ausgang
des 20. Jahrhunderts unverminderte Aktualitdt zu besitzen. Doch was Holder-
lin in zwolf ausladenden Strophen in groBer Breite entwickelt, konzentriert
Kirsch in einem ungemein verdichteten lyrischen Gebilde von wenigen Wor-
ten. Herrschte in der Lebenswelt des Kindes eine ungebrochene Harmonie
mit der schonen Natur, so sieht sich der Erwachsene durch eine uniiberbriick-
bare Distanz von dieser Natur geschieden. Das Wort ,,Niemals®, mit dem das
Gedicht gewichtig einsetzt, bekréftigt die unwiderrufliche Verbannung aus
dem Kindheitsparadies, und folglich ist die im Titel angesprochene ,,Ferne*
eine doppelte: Dem zeitlichen und inneren Abstand des erwachsenen Ich von
seiner Kindheit entspricht eine schmerzlich empfundene Entfremdung von
der reichen, lebensvollen Natur.

Das gegenwirtige Ich hat nur noch ,,[a]rme Gefilde* vor Augen — nicht
von ungefahr wihlt Kirsch hier eine sehr abstrakte, ausgesprochen un-
sinnliche Formulierung. Volle sinnliche Ausdruckskraft bleibt den erinnerten

Kirsch: Samtliche Gedichte, S. 402.
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Eindriicken der Kindheit vorbehalten, ,,als noch die / Fichten griin und licht
lebten.” Damals vereinigten sich fiir die Sprecherin in der ,,Herrlichkeit” der
Natur Licht, Leben und die griine Farbe der Hoffnung; die Alliteration ,,licht*
— lebten®, der versteckte Binnenreim ,,Fichten — , licht” sowie die Fiille hel-
ler Vokale in den Zeilen 3 und 4 machen auf der klanglichen Ebene die In-
tensitét dieser Erfahrung anschaulich. Ebenso wirkungsvoll setzt die Autorin
dann in einem eigenen Vers das Signalwort ,Schwarz® dagegen. Das ,,Wis-
sen, das der herangewachsenen Sprecherin zuteil geworden ist, verbindet
sich mit der Farbe der Trauer und des Todes und wirkt, wie der Schlussvers
verrat, buchstiblich wie ein auf dem Hals des Ich lastendes Joch — dement-
sprechend wird nun auch die Lautfarbung spiirbar dunkler. Freilich ist an der
prinzipiellen Uberlegenheit der reiferen, erwachsenen Einstellung nicht zu
zweifeln. Sie beruht eben auf einem ,,Wissen®, das dem Kind noch nicht
zugénglich war, und erfasst die Welt daher angemessener als die frithere,
schwirmerische Sichtweise, die sich — wie schon bei Holderlin — im Riick-
blick als ein schoner Schein erweist, dem man zwar elegisch nachtrauern, den
man aber, ist er einmal durchbrochen, nicht mehr erneuern kann. Erst die
Schlusswendung macht iibrigens sichtbar, dass die im Gedicht thematisierte
Veranderung nicht in der Natur selbst stattgefunden hat, sondern das lyrische
Ich personlich betrifft, dessen Perspektive sich durch das inzwischen erwor-
bene Wissen grundlegend verschoben hat. Die ,,Herrlichkeit™, die frither auf
den ,,Gefilden lag und ihre wahre ,Armut‘ unter einem Schimmer von Licht
und Leben verbarg, war ein Erzeugnis des subjektiven kindlichen Blicks und
ist mit dem Ende der Kinderzeit ein fiir allemal verschwunden.

Von welcher Art das neue, dunkle Wissen des Ich ist, bleibt in Ferne un-
bestimmt. Dem Sprecher in Holderlins An die Natur sind ,,der Jugend goldne
Traume* gestorben, die ihm in jungen Jahren ,,des Lebens Armut® mit einem
trostlichen Schleier verhiillt haben.® Geht es auch bei Kirsch einfach um die
zunehmende Bewusstwerdung des Individuums, das im Laufe der Zeit die
kindlich-naive, trdumerische Einheit mit seiner Umgebung, mit der miitterli-
chen Natur hinter sich 1dsst? Oder spielt das ,schwarze Wissen® auf konkrete-
re Erfahrungen an, auf eine zutiefst bestliirzende Einsicht in die weltge-
schichtlichen Katastrophen und Fehlentwicklungen des 20. Jahrhunderts, wie
sie auch in den Gedichten von Bertolt Brecht und Erich Fried entstellend in
das Naturverhiltnis und die Naturwahrnehmung des Menschen eingreift? In-
dem der Text Antworten auf diese Fragen verweigert, eroffnet er eine Leer-
stelle, deren Auffiillung dem einzelnen Rezipienten iiberlassen bleibt. Doch
in jedem Fall kann das Gedicht Ferne als poetische Absage an regressive

8 Friedrich Hélderlin: Samtliche Werke und Briefe. 3 Bde. Hrsg. von Jochen
Schmidt. Bd. 1: Gedichte. Frankfurt a.M. 1992, S. 164f.
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Phantasien und Neigungen aufgefasst werden — und damit zugleich als ein
skeptischer Kommentar der Autorin Sarah Kirsch zu einem nicht unbetracht-
lichen Teil ihrer eigenen frilheren Naturlyrik, der deutlich von eben solchen
Phantasien beeinflusst ist.



Der Lyrikband Das Ende der Landschaftsmalerei, in dem dieses Gedicht
1974 publiziert wurde, bringt schon in seinem Titel eine grundlegende Ein-
sicht zum Ausdruck, die die Einstellung des Dichters Jiirgen Becker (* 1932)
gegeniiber dem Thema Natur prégt: Die offene, freie Natur, Gegenstand der
traditionsreichen Kunstiibung der Landschaftsmalerei, ist abhanden gekom-
men, ersetzt und verdringt durch eine kiinstlich geformte Welt, die ihre Ent-
stehung rigorosen menschlichen Eingriffen verdankt. Andreas Wirthensohn

Alltagliche Begegnungen mit der Natur

Jirgen Becker: Natur-Gedicht — Mitte August —
Moglichkeit im Garten

Natur-Gedicht

in der Néhe des Hauses,

der Kahlschlag, Kieshiigel, Krater
erinnern mich daran —

nichts Neues; kaputte Natur,

aber ich vergesse das gern,
solange ein Strauch steht.'

schreibt dazu:

Natur ist nur noch in ihrer vom Menschen (verun)gestalteten Form
[...] wahrnehmbar, sie ist nicht mehr anderszeitliches Gegeniiber
des Menschen, gegengeschichtliches Modell eines zyklischen Na-
turkreislaufs aus Werden und Vergehen, sondern Opfer der Zeit
und der Geschichte, der menschlichen Hybris, die bestrebt ist, Na-

1

Jiirgen Becker: Gedichte 1965-1980. Frankfurt a.M. 1981, S. 62.



296 Alltéagliche Begegnungen mit der Natur

tur einer verniinftigen Ordnung und damit ihren eigenen linearen
: 2
Zeitvorstellungen zu unterwerfen.

Auch die Naturlyrik muss sich dieser Entwicklung stellen, denn sie wiirde
zum puren Anachronismus verkommen, wollte sie weiterhin die unberiihrte
Natur als Sinnbild einer harmonischen Existenz beschwdren und damit
gleichsam eine konventionelle ,Landschaftsmalerei in Worten® betreiben.
Und so thematisieren viele Gedichte Beckers die Ausbeutung und Abnutzung
der natiirlichen Umwelt und ihre massive Uberformung durch Industrie und
Technik. Moderne Stadtlandschaften treten an die Stelle jener naturbelasse-
nen Gegenden, die viele Dichter fritherer Epochen den beengten Raumen des
sozialen Lebens als Wunschorte entgegenzusetzen pflegten. Beckers Texte
verzichten aber auch darauf, solche Szenarien einer weit entwickelten urba-
nen Zivilisation zusammenhdngend und plastisch vor Augen zu fiihren, also
trotz des von Grund auf verdnderten Gegenstandsbereichs zumindest im
Hinblick auf die Gestaltungsform an einer Art poetischer Malerei festzuhal-
ten. Statt dessen présentieren sie sich meist als lyrische Protokolle von Wahr-
nehmungsprozessen, fliichtigen Eindriicken und Gedankensplittern, deren
heterogene Struktur sich schon &@uBerlich in einem unruhigen, zerrissenen
Druckbild manifestiert. Das in der Regel ganz unvermittelte Einsetzen der
assoziativen Folge und ihr ebenso abrupter Schluss unterstreichen die Aus-
schnitthaftigkeit des Dargebotenen.

Gespiegelt wird in diesen mitunter sehr umfangreichen Werken die typi-
sche Erfahrungswelt des GroBstddters. Damit geht jedoch keine Beschrin-
kung auf das rein private Erleben einher, denn immer wieder dringen auch
gesellschaftliche und historische Aspekte in die Texte ein, so etwa die Be-
drohung durch den Krieg, die bei Becker eine gewichtige Rolle spielt. Sie
priagt mitunter sogar direkt die Naturwahrnehmung des lyrischen Ich. Mit-
tags-Gerdusch beispielsweise, das ebenfalls aus der Sammlung Das Ende der
Landschaftsmalerei stammt, beginnt mit einer suggestiven Uberblendung von
Natur und Kriegsgeschehen — ,,Riesig die Fliegen; eine Art Offensive / im
Sommer* —, und es folgt, dadurch angeregt, ein Riickblick auf eine frithere
Situation ,,im Gasthof im Dorf im August®, in der das ,,schwere Gesumm®
der Fliegen bei dem Sprecher eine bedngstigende Kindheitserinnerung wach-
gerufen hat: ,,es war, / in der Stille und Hitze, / aufeinmal, / das Summen der
Bomber / aus dem Raum Hannover—Braunschweig®.® In Moratorium aus dem

Andreas Wirthensohn: ,,Lernen vom Verzicht der Baume*. Das Bild der Natur in
Jirgen Beckers Poetik der Vorlaufigkeit. In: Text+Kritik 159: Jirgen Becker.
Hrsg. von Heinz Ludwig Arnold. Miinchen 2003, S. 101-112; hier S. 101.

3 Becker: Gedichte 1965-1980, S. 67.



Jirgen Becker 297

Band Erzdhl mir nichts vom Krieg von 1977 sind die Gedanken des Ich of-
fenbar so stark mit den in den Eingangsversen angedeuteten Krisen der aktu-
ellen politischen Lage beschéftigt, dass es die Naturvorgénge automatisch in
der Sprache militarischer Operationen beschreibt:

[...]

Iris und Krokus

besetzen das leere Geldnde. Wie

sieht es aus im Sommer; bis dahin

sind Zdune vom Efeu getarnt

und wichst die Abschreckung der Rosen.*

So gestaltet Becker immer wieder die Reflexe gesellschaftlich-geschichtli-
cher Vorgénge in der personlichen Erfahrungswelt seiner lyrischen Subjekte.
Dazu gehort nicht zuletzt eben die fortschreitende Zerstdrung der natiirlichen
Sphére, mit der das zu Beginn zitierte Gedicht das Ich und den Leser in dras-
tischer Weise konfrontiert. Es reprisentiert allerdings einen besonderen
Formtypus in Beckers (Euvre, der von dem oben beschriebenen in mancher
Hinsicht abweicht. Zwar ist auch er durch eine schlichte, alltagsnahe Spra-
che, den Verzicht auf Reim und festes Metrum und die allenfalls sparsame
Verwendung anderer traditioneller dsthetischer Mittel charakterisiert — {iber
die immerhin auffélligen Alliterationen in Natur-Gedicht wird sogleich noch
zu sprechen sein —, aber er zeichnet sich durch eine sehr knappe, relativ ge-
schlossene Form und eine pragnante, auf einen abschlieBenden Hohepunkt
zugespitzte Aussage aus. Der Sprecher konstatiert zundchst die im Alltag
allenthalben wahrzunehmende Schiadigung der Natur: ,,in der Ndhe des Hau-
ses bietet sich ihm keine Idylle mehr dar, sondern eine zerkliiftete Mond-
landschaft; der bekannte locus amoenus, der liebliche Zufluchtsort in freier
Natur, ist einem kiinstlich geschaffenen locus devastatus gewichen, einem
von Menschenhand verwiisteten, dden Platz. Analog dazu verdndert sich im
zweiten Vers der Stellenwert der Alliteration. Dient dieses Stilmittel in der
Naturlyrik normalerweise dazu, die Intensitdt eines Natureindrucks zu beto-
nen und formalésthetisch nachzubilden, so unterstreicht es hier gerade die
riicksichtslose Vernichtung aller natiirlichen Gegebenheiten — nicht von un-
gefahr stiitzt sich diese Alliteration ausgerechnet auf den harten k-Laut.

Das lyrische Ich wird durch den Anblick des Kahlschlags freilich nicht
mehr in Aufregung versetzt. Es scheint seit langem an ihn gewohnt zu sein
und stellt gelassen fest: ,,nichts Neues; kaputte Natur®. Dieser Vers enthélt
eine weitere, diesmal eine weichere Alliteration, die auf der lautlichen Ebene

4 Becker: Gedichte 1965-1980, S. 209.



298 Alltéagliche Begegnungen mit der Natur

sozusagen noch einmal jenes Harmonieversprechen zitiert, das sich in der
literarischen Tradition mit der Natur verbindet. Sie wird indes durchbrochen
von dem Attribut ,,kaputt™, das seinerseits den k-Anlaut aus der zweiten Zeile
aufnimmt und auch inhaltlich die dort beschriebene Verwiistung resiimiert.
Wie man sieht, steckt hinter der scheinbaren Einfachheit der ungesuchten
Sprache in Natur-Gedicht eine betrachtliche poetische Raffinesse: ,,Die Na-
turzerstorung wird [...] nicht nur thematisiert, sie hat sich auch formal im
Gedicht niedergeschlagen®.’

Der Sprecher trostet sich schlieBlich durch den Hinweis auf einen noch
erhaltenen ,,Strauch tliber die ,,kaputte Natur” hinweg — eine duflerst frag-
wirdige Verdrangungsleistung, die er nur allzu bereitwillig erbringt: ,,ich
vergesse das gern®! Aber das Gedicht unterlduft zugleich auf subtile Art die
zweifelhafte Haltung, die das Ich an den Tag legt. Bereits die Wendung ,,so-
lange ein Strauch steht” mag beim aufmerksamen Leser die Frage provozie-
ren, wie lange dies denn unter den zuvor geschilderten Bedingungen noch der
Fall sein kann, und damit er6ffnen die Verse eine Ebene des kritischen Ver-
standnisses, die den Horizont des lyrischen Ich bereits tibersteigt. Zudem
bewahrt der Text gerade jenes Wissen, das der Sprecher nach eigener Aussa-
ge ,,gern® beiseite schiebt: Indem er den Vorgang der Verdrangung als sol-
chen vorfiihrt, hebt er ihn auch schon wieder auf und macht den verheeren-
den Umgang des Menschen mit der Natur zum Gegenstand des Nachdenkens.
Die Konfrontation des Rezipienten mit der gefahrlichen Abstumpfung des
lyrischen Ich verbindet sich mit dem impliziten Appell an ihn, sich selber
angesichts lebensbedrohlicher Entwicklungen nicht von einer solchen Ab-
stumpfung ergreifen zu lassen. Dass der Autor fiir diese Zeilen die Gattungs-
bezeichnung als Titel wihlt, lasst {ibrigens auf einen gewissen programmati-
schen Anspruch schlieen. Offenbar will Becker exemplarisch vorfiihren,
was ein Naturgedicht in der modernen Lebenswelt noch leisten kann oder lei-
sten sollte.

Das Beispiel Natur-Gedicht verdeutlicht, dass die unspektakuldren Szena-
rien, die Jiirgen Becker in der Regel entwirft, ebensowenig unterschétzt wer-
den diirfen wie die dsthetische Komplexitit seiner Werke. Fast noch un-
scheinbarer stellt sich das folgende Gedicht dar, das dem Band Erzdhl mir
nichts vom Krieg entstammt und ebenfalls von der Bedeutung spricht, die
dem Erlebnis der Natur im Alltag des GroBstadtmenschen zukommt:

5 Wirthensohn: ,.Lernen vom Verzicht der Baume*, S. 104.
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Mitte August

Uber eine Wiese gehen, umgeben von Gebiisch
und Béumen eines alten Parks: einen Augenblick
stehenbleiben und sich vergewissern,

daB man lebt, in der Mittagspause jetzt.’

Diese Verse nehmen eine Vorstellung auf, die uns seit den Gedichten des
18. Jahrhunderts iiber die Segnungen des Landlebens immer wieder begegnet
ist. Dass man nur in der freien Natur ,,[s]ein Leben fiihlet®, behauptet schon
Ewald Christian von Kleist in Das Landleben’, und in Der Weise auf dem
Lande von Johann Peter Uz ruft das lyrische Ich, das aus dem ,,Gedrénge*
der Gesellschaft zum ,,Schauplatz prachtiger Natur® geflohen ist, aus: ,,Ich
fiihl, o Freund, mich neu gebohren / Und fange nun zu leben an“.® In modifi-
zierter Form kehrt dieser Topos beispielsweise in Giinter Kunerts Natur 11
wieder, wo die Natur gleichfalls als Raum einer nicht zweckgebundenen und
allen duleren Zwingen entzogenen Existenz erscheint, die ihren Sinn in sich
selbst, im bloBen Da-Sein findet. Als einen solchen Bezirk der Ruhe und der
Besinnung jenseits der Hektik des gesellschaftlichen Treibens schildert auch
Becker den ,,alten Park®. ,,Gebilisch® und ,,Bdume*, die das Ich hier ,,umge-
ben®, fungieren gleichsam als Sichtschutz, der den Anblick der GroBstadt
verdeckt und es dem Sprecher dadurch erleichtert, sie — voriibergehend —
auch aus seinen Gedanken zu verbannen.

Doch Becker entwirft ein Eintauchen in das Refugium der Natur, das in
rdumlicher wie in zeitlicher Hinsicht streng begrenzt ist. Das Ich begegnet
keinem freien und unberiihrten, sondern einem kiinstlich eingehegten Natur-
ort, der offenbar mitten in der Stadt liegt — andernfalls konnte es sich schwer-
lich in der , Mittagspause* dort ergehen. Uberdies ist dieser Park schon ,,alt*,
also ein Uberbleibsel friiherer Zeiten; indem er ihn betritt, wird der Sprecher
zugleich in die Vergangenheit entriickt. Zuflucht findet er aber eben nur fiir
»einen Augenblick®, und nach dieser kurzen Phase der Entspannung wird er
zweifellos umgehend in die Maschinerie der modernen Arbeits- und Berufs-
welt zuriickkehren, in der man eben nicht fiihlt, ,,dal man lebt“. Ja, die
Schlusszeile ldsst sogar eine noch scharfere Deutung zu, da die Zeitangabe
»in der Mittagspause jetzt* statt auf ,sich vergewissern® durchaus auch auf
,leben® bezogen werden kann. Nicht nur die Besinnung auf das eigene Dasein

®  Becker: Gedichte 1965-1980, S. 171.

Ewald Christian von Kleist: Werke. Erster Theil: Gedichte — Seneca — Prosaische
Schriften. Hrsg. von August Sauer. ND Bern 1968, S. 60.

Johann Peter Uz: Sdmtliche poetische Werke. Hrsg. von August Sauer. ND Darm-
stadt 1964, S. 47f.
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wire demnach auf die fliichtige Erholungspause in der Natur eingeschrinkt,
diese Pause wire vielmehr die einzige Zeitspanne, der man iiberhaupt mit
Recht die Bezeichnung ,Leben‘ beilegen konnte. Auf engstem Raum fiihrt
Mitte August die zeitgemilBle Schwundstufe eines Topos der naturlyrischen
Gattungstradition vor.

In dem 1979 verdffentlichten Gedichtband In der verbleibenden Zeit ver-
schieben sich die Schwerpunkte von Beckers literarischem Umgang mit der
Natur merklich. Vermehrt findet man jetzt positiv getonte und vergleichswei-
se geschlossene Naturbilder, und der Riickgriff auf vertraute dltere Muster
der Naturlyrik geschieht oft nicht mehr in so reduzierter und verstimmelter
Form wie im vorigen Beispiel. Eine verséhnliche Atmosphire schafft etwa
das Gedicht Erzdhlung, das vorsichtig einen Ausgleich zwischen Mensch und
Natur andeutet (,,Einige der schwarzen Bédche sind heller geworden, / un-
leugbar, gute Verdnderungen gibt es.*”), iiber Kindheitserinnerungen des
Sprechers, die ihrerseits durch Natureindriicke vermittelt sind, Gegenwart
und Vergangenheit verkniipft und obendrein auf eine offenbar harmonische
Liebesbeziehung anspielt. Aber weiterhin vollzieht Becker den Anschluss an
die Traditionen der Gattung in behutsamer und hochst reflektierter Weise.
Besonders gut ldsst sich das an dem Gedicht Méglichkeit im Garten zeigen,
das auf eigenwillige Art mit jenen regressiven Sehnsiichten und Phantasien
spielt, die sich seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert so hdufig an lyrisch
entworfene Naturbilder heften:

Moglichkeit im Garten

Jetzt kannst du hinausgehen,

noch einmal zuriickblickend

dir Zeit lassen,

bis die Biische an dir hochwachsen
und die klirrenden Gelenke

ruhig werden unter der Rinde."’

Die an ein unbestimmtes Du gerichteten Verse lassen sich am ehesten als
Selbstanrede des lyrischen Ich begreifen, das sich auf eine ,,Mdglichkeit im
Garten* besinnt. Die hier imaginierte Verschmelzung mit der Natur geht viel
weiter als die fliichtige Visite im Park, die in Mitte August beschrieben wird,
und erfahrt auch keine direkte Relativierung oder Begrenzung durch die Be-
dingungen der modernen Lebenswirklichkeit. Dabei beginnt das Gedicht aus-
gesprochen harmlos mit der simplen Erwigung eines Gangs in den Garten.

% Becker: Gedichte 1965-1980, S. 317.
1" Ebd., S. 296.
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Bereits der zweite Vers bringt aber eine gewisse Irritation mit sich, da der
Einschub ,,noch einmal zuriickblickend” angesichts des scheinbar banalen
Anlasses merkwiirdig bedeutungsschwer klingt. Seinen eigentlichen Sinn er-
fasst der Leser auch erst im Nachhinein, wenn er ihn auf den endgiiltigen Ab-
schied von der Menschenwelt und das Eingehen in die Natur beziehen kann:
Der Ubergang von dem (nicht ausdriicklich genannten) Haus ,hinaus* in den
Garten erweist sich rasch als entscheidender, unwiderruflicher Schritt aus der
kulturellen in die natiirlich-vegetative Sphire. Den Umschlagspunkt, an dem
sich der alltigliche Vorgang in ein méarchenhaft-unwirkliches Erlebnis ver-
wandelt, markieren die Verse 3 und 4. Was zunichst als eine sehr gewohnli-
che, voriibergehende Entspannung im Garten erscheint — ,,dir Zeit lassen” —,
nimmt unvermittelt surreale Dimensionen an: ,,bis die Biische an dir hoch-
wachsen®. Der Angesprochene wire damit den vertrauten ZeitmaBstiben des
menschlichen Lebens entriickt und in die Prozesse des natiirlichen Seins auf-
genommen. Die Wendung von den ,.klirrende[n] Gelenken® deutet nicht nur
auf die Unrast, sondern mehr noch auf das Maschinenhafte und Kiinstliche
des modernen Daseins hin, in dessen Rahmen der Einzelne ,funktionieren®
muss. In der organischen Natur aber kann er endlich ,,ruhig” werden. Sie
gewinnt hier wieder ganz den Charakter einer verheiBungsvollen Gegenwelt
zu jenem Bezirk der Gesellschaft und der Zivilisation, aus dem die angespro-
chene Person ,hinausgegangen® ist.

Und doch ist Beckers Gedicht weit davon entfernt, eine solche befreiende
Regression ohne jede Einschrinkung zu beschworen. Schon der Titel, der
eben nur von einer ,,Moglichkeit™ spricht, schafft eine gewisse Distanz, und
die folgenden Verse geben denn auch nicht etwa die Beschreibung einer Er-
fahrung, sondern formulieren lediglich eine (Selbst-)Aufforderung oder Ein-
ladung, ein Gedankenspiel des lyrischen Ich. Der Text verdankt seinen Rang
gerade dem Umstand, dass er der Wunschphantasie einer Erlosung von den
Leiden der menschlichen Existenz in der Natur nicht selbst verfillt, sondern
sie als eine solche kenntlich macht. Damit greift er wiederum eine kiinstleri-
sche Strategie auf, die schon Teilen der romantischen Naturlyrik oder auch
den Gedichten eines Eduard Moérike zugrunde lag. Kontinuitit und Variation
zentraler Motivkomplexe und Denkmuster {iber etwa zwei Jahrhunderte hin
erweisen sich einmal mehr als bestimmende Merkmale der Gattungsge-
schichte.



,,Biologische Poesie*

Durs Griinbein: Eine Regung — Biologischer Walzer

Der erste Lyrikband des aus Dresden stammenden Autors Durs Griinbein
(* 1962), Grauzone morgens, erschien 1988 und damit noch zu Zeiten der
DDR. Der Titel spielt zum einen auf die Morgenddmmerung an, auf das
Zwielicht zwischen Nacht und Tag — die Texte der ersten Abteilung, die
gleichfalls Grauzone morgens iiberschrieben ist, nehmen durchweg explizit
auf diese Ubergangsphase Bezug —, zum anderen aber auf das graue Einerlei
des Alltags in einer Welt, die als formliche Zivilisationswiiste geschildert
wird. Es liegt nahe, die oftmals abstoenden Bilder von groBstddtischem
Schmutz und Verfall mit der Spétzeit der DDR in Verbindung zu bringen,
doch kann man sie auch allgemeiner als Impressionen aus der Realitdt einer
Industriegesellschaft des ausgehenden 20. Jahrhunderts auffassen. Natur er-
scheint in Grauzone morgens, sofern sie iiberhaupt noch sichtbar wird, fast
ausschlieBlich als zerstorte und deformierte, als ,,Unkraut zwischen den
Bahngleisen', in Gestalt von ,,geduldig blokenden / Schafen und Massen //
dreckiger Rinder* in einem tiberfiillten ,,Viehtransporter“2 oder als ,,vergifte-
te[r] FluB*, voll von ,,Unrat“ und ,,Chemikalien.* Auch das Gedicht Belebter
Bach hilt nur in ausgesprochen zynisch-ironischer Weise, was der Titel zu
versprechen scheint, denn die Verse beschreiben ein widerwértiges, von
Abfillen verstopftes und mit einem L, Olfilm* bedecktes Gewisser, bevor sie
in eine sehnsiichtige — und vergebliche — Beschwdrung miinden: ,,Kommt /
Wellen klaren Wassers, kommt.“* Als Inbegriff der Reinheit und des Lebens
ist Natur in diesen Texten allenfalls in den Wunschprojektionen eines Spre-

Durs Griinbein: Mundtot frithmorgens. In: ders.: Gedichte. Biicher I-III. Frank-
furt a.M. 2006, S. 14.

Durs Griinbein: Gesehen ganz wie. In: ders.: Gedichte, S. 23.

> Durs Griinbein: An der Elbe. In: ders.: Gedichte, S. 35.

*  Griinbein: Gedichte, S. 71.
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chers gegenwartig, der sich tagtdglich mit ihren furchtbar entstellten Erschei-
nungsformen konfrontiert sieht.

Eine gewisse Sonderstellung innerhalb des Bandes kommt freilich dem
Gedicht Eine Regung zu, das in der Rubrik Glimpses & Glances platziert ist
und in der Tat nichts weiter als einen kurzen Blick auf ein hchst unscheinba-
res, im buchstiblichen Sinne fliichtiges Phdnomen festhalt:

Eine Regung

Dieser fliichtige kleine Windstof3, Luft-
wirbelsekunde, als ein
verschreckter Sperling kurz
vor mir aufflog, schon

aufer Sicht war und eins der
leichtesten Blitter folgte zer-
rissen in seinem Sog.’

Die Verse lassen an die literarischen Strategien des Imagismus denken, vor
allem aber an das Vorbild des amerikanischen Lyrikers William Carlos Wil-
liams, auf dessen Poetik auch der Titel der ganzen Rubrik anspielt. Indem
sich das Ich mit der Aufzeichnung einer Detailwahrnehmung begniigt und
jede ausdriickliche Wertung oder Interpretation des beobachteten Vorgangs
unterlésst, folgt es gewissermaflen der Mahnung, die Giinter Eich in seinem
Kurzgedicht Vorsicht fir den Umgang mit der Natur formuliert hat: Sie wird
vom Betrachter registriert, aber nicht ,ausgelegt’ und mit einer tieferen Be-
deutung befrachtet. Und doch beharrt der Text darauf, dass die scheinbar
belanglose, winzige ,,Regung® es verdiene, beachtet und sogar im lyrischen
Kunstwerk aufbewahrt zu werden — das einleitende, hinweisende ,,Dieser
lenkt von vornherein die ganze Aufmerksamkeit des Lesers auf das minimale
Ereignis, das die folgenden Zeilen protokollieren.

Ausnahmsweise werden in Eine Regung ausschlielich Naturelemente er-
wahnt, wihrend die Einbettung in eine grofstddtische Umgebung unterbleibt.
Das gilt indes nur, wenn man das Gedicht isoliert betrachtet, denn im Rah-
men des Bandes Grauzone morgens riickt es eben doch in den Kontext der
modernen urbanen Welt, und aus dieser Integration ergibt sich eine wesentli-
che Bedeutungsebene, die allerdings implizit bleibt und vom Leser erst kon-
kretisiert werden muss. Der plotzlich auffliegende Sperling, der im Luftsog
ein Blatt mit sich reifit, bringt mit dieser spontanen ,,Regung* einen Hauch
von Leben in die Grof3stadt und durchbricht die graue Eintonigkeit, die in den

5 Griinbein: Gedichte, S. 54.
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anderen Texten immer wieder zur Sprache kommt. Und indem das Gedicht
diesen Moment festhdlt, iibernimmt es selbst die Funktion, die eingefahrenen
Muster der alltdglichen Wahrnehmung und ihr ermiidendes Einerlei fiir einen
Moment aufzuheben. Diese Aufhebung findet wiederum ein Pendant auf der
Ebene der Sprache, ndmlich in dem Ausdruck ,Luftwirbelsekunde®, der den
momentanen Sinneseindruck des Ich in dulerster Verdichtung wiedergibt und
dabei als Neologismus die vertrauten sprachlichen Konventionen iiberschrei-
tet. So erinnert Eine Regung, wenngleich in stark reduzierter Form, noch ein-
mal an die Vorstellung von der freien Natur als einem Gegenbild zu der Welt
der Kultur und der Gesellschaft mit ihrem den Menschen beengenden Korsett
aus Regeln, Zwingen und festen Strukturen.

Obwohl schon der Band Grauzone morgens auf betrachtliche Resonanz
stieB, verdankt Griinbein seine Stellung als einer der bekanntesten Gegen-
wartslyriker in erster Linie den Gedichten, die in den folgenden Jahren ent-
standen, und seinem Konzept einer ,,biologischen Poesie“.® Diese ebenso
vielzitierte wie vieldeutige programmatische Formulierung lésst sich auf die
Themenwahl und auf einzelne Motive seiner Werke, aber auch auf Griinbeins
Schreibweise, auf produktions- und nicht zuletzt auf rezeptionsésthetische
Uberlegungen beziehen. Interesse fand bei der Literaturkritik insbesondere
die Beschiftigung der Dichtung mit Kernfragen und Einsichten der modernen
Naturwissenschaften, zumal der Gehirnforschung bzw. der Neurobiologie.
Sie pragt weite Teile der Gedichtbdnde Schddelbasislektion und Falten und
Fallen, die in den Jahren 1991 und 1994 veréffentlicht wurden (seither hat
sich der Autor von diesem Thema wieder entfernt und sich vornehmlich der
schopferischen Auseinandersetzung mit der antiken Kultur und ihren literari-
schen Formen gewidmet). Aus der Sammlung Falten und Fallen, die schon
in ihrem Titel auf die Anatomie des menschlichen Gehirns anspielt, stammt
das folgende Gedicht, das Anlass gibt, Griinbeins ,,biologische Poesie* als
eine eigentiimliche Spielart der Naturlyrik zu analysieren und auf ihr Ver-
haltnis zu den Traditionen dieser Gattung zu befragen:

Biologischer Walzer

Zwischen Kapstadt und Gronland liegt dieser Wald
Aus Begierden, Begierden die niemand kennt.
Wenn es stimmt, dafl wir schwierige Tiere sind
Sind wir schwierige Tiere weil nichts mehr stimmt.

% Durs Griinbein: Drei Briefe. In: ders.: Galilei vermift Dantes Holle und bleibt an

den Mafen hingen. Aufsitze 1989-1995. Frankfurt a.M. 1996, S. 40-54; hier
S. 45.



Durs Griinbein 305

5 Steter Tropfen im Mund war das Wort der Beginn
Des Verzichts, einer langen Flucht in die Zeit.
Nichts erklért, wie ein trockener Gaumen Vokale,
Wie ein Leck in der Kehle Konsonanten erbricht.

Offen bleibt, was ein Ohr im Laborglas sucht,
10 Eine fleischliche Brosche, gelb in Formaldehyd.
Wann es oben schwimmt, wann es untergeht,
Wie in toten Nerven das Gleichgewicht klingt.

Fraglich auch, ob die tausend Dréhtchen im Pelz
Des gelehrigen Affen den HeiBhunger stillen.
15 Was es heilit, wenn sich Trauer im Hirnstrom zeigt.
Jeden fliichtigen Blick ein Phantomschmerz lenkt.

Zwischen Kapstadt und Gronland liegt dieser Wald
... Ironie, die den Korper ins Dickicht schickt.
Wenn es stimmt, dafl wir schwierige Tiere sind
20 Sind wir schwierige Tiere weil nichts mehr stimmt.”

In einem ténzerischen, von Anapidsten dominierten Rhythmus wird in diesem
Text eine anspruchsvolle und komplexe Materie behandelt, denn offenbar
geht es um nicht weniger als um die spezifische Stellung der Menschen
(,,wir) im Vergleich zu anderen, weniger ,schwierigen® Geschopfen, um die
mit dem Erwerb der Sprache verbundene Entwicklung der menschlichen Gat-
tung und um Reichweite und Erkenntniswert der neueren Naturwissenschaf-
ten. Die erste und die abschlieende fiinfte Strophe formen einen Rahmen um
das Gedicht, da sie beinahe identisch sind; auf die Ausnahme, die zweite
Zeile, werden wir zuriickkommen. Der in diesen Strophen erwédhnte Wald,
der von Kapstadt bis Gronland reicht und demnach alle von Menschen be-
wohnten Zonen des Erdballs bedeckt, ist augenscheinlich eine metaphorische
Landschaft. Als ,,Wald / Aus Begierden® reprisentiert er — ein durchaus kon-
ventionelles Bild — den ,Dschungel® der Triebregungen, ,,die niemand kennt*,
weil sie dem Bewusstsein und der Willenskontrolle des Einzelnen entzogen
sind. Den Urwald im wortlichen Sinne hat die Menschheit nicht nur lédngst
verlassen, sondern teilweise auch bereits zerstort, aber der Wald, von dem
hier die Rede ist, iiberwuchert, wie die Prasensform verrit, auch gegenwértig

7 Griinbein: Gedichte, S. 315. Der Text gehdrt zu dem kleinen Zyklus ,,Mensch
ohne GroBhirn®. Vgl. dazu neuerdings den Aufsatz von Gabriele Diirbeck: ,,Wenn
es stimmt, dass wir schwierige Tiere sind“. Anatomie und Anthropologie in Durs
Griinbeins ,,Mensch ohne GroBhirn®“. In: Zeitschrift fir Germanistik NF 19
(2009), S. 133-145, der auch die einschlidgigen Forschungsbeitrdge verzeichnet.
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noch die ganze Welt: Ihm kdnnen die Menschen, die sich weiterhin in rétsel-
hafte ,,Begierden* verstrickt und deren Impulsen ausgeliefert sehen, nicht
entrinnen. Doch andererseits sind sie auch nicht mehr mit Selbstverstindlich-
keit in diesem Wald beheimatet — und zwar aufgrund ihrer Fahigkeit zum be-
wussten Denken und zur Selbstreflexion, wie man wohl ergidnzen darf. Aus
dieser Zwischenstellung, aus der Entfremdung von ihren unbewusst-triebhaf-
ten Anteilen, denen sie gleichwohl nach wie vor verhaftet bleiben, resultiert
der Status der Menschen als ,,schwierige Tiere®, in deren Perspektive ,,nichts
mehr stimmt®.

So liefern die Eingangsverse eine allgemeine Diagnose menschlicher
Existenz, indem sie den Menschen als leiblich-geistiges Doppelwesen be-
stimmen, das von der permanenten Spannung zwischen diesen beiden Polen
gepragt ist. Die zweite Strophe versucht dann, jenen geheimnisvollen Punkt
zu bezeichnen, an dem sich die Menschheit von den anderen ,Tieren® entfernt
hat, die keine ,Schwierigkeiten®, keine innere Zerrissenheit kennen, weil sie
ganz im Reich ihrer natiirlichen Triebe und Instinkte leben. Als entscheiden-
der Schritt wird ,,das Wort™ benannt, die Sprache also, mit der sich zugleich
das Bewusstsein einstellt und die iiberdies den ,,Beginn® eines ,,Verzichts®
bedeutet. Dass jede Form menschlicher Kultur Einschrinkungen und Auf-
schiebungen der Triebbefriedigung voraussetzt, ist eine Einsicht, die schon
Sigmund Freud seiner psychoanalytischen Kulturtheorie zugrunde legte. In
der Schrift Das Unbehagen in der Kultur betont er, ,,in welchem Ausmal die
Kultur auf Triebverzicht aufgebaut ist, wie sehr sie gerade die Nichtbefriedi-
gung (Unterdriickung, Verdrangung oder sonst etwas?) von méchtigen Trie-
ben zur Voraussetzung hat.“® Auf diese von Freud postulierte ,,Kulturversa-
gung* lasst sich der mit dem Erwerb der Sprache einhergehende ,,Verzicht™
beziehen, den Griinbeins Biologischer Walzer ausdriicklich an den Anfang
der Menschheitsentwicklung setzt.

Diese Entwicklung wiederum ist vermutlich mit der Wendung von der
»langen Flucht in die Zeit“ gemeint. Mit Sprache, Bewusstsein und Kultur
hebt fiir den Menschen eine Geschichte an, die sich prinzipiell von den Ab-
laufen in der natiirlichen Sphédre unterscheidet. Da er um die Zeitlichkeit
seines Daseins weill und jeden Moment gedanklich in ein Kontinuum einord-
net, das ihn iberschreitet, geht seine Existenz niemals vollig im Hier und
Jetzt auf: Die Gegenwart verweist fiir ihn immer schon auf Kiinftiges und

Sigmund Freud: Das Unbehagen in der Kultur [1930]. In: ders.: Studienausgabe.
Bd. IX: Fragen der Gesellschaft — Urspriinge der Religion. Frankfurt a.M. 2000,
S. 197-270; hier S. 227. — Aus diesem unabldssigen Zwang zur Verdrangung oder
sublimierenden Umformung von Triebimpulsen leitet Freud das ,Unbehagen® als
eine Grundbefindlichkeit des Menschen in der Kultur ab.
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verwandelt sich zugleich ihrerseits unablissig in Vergangenheit, so dass kein
Ruhepunkt im Strom der Zeit mehr denkbar ist. Konkreter kann man sich hier
auch an das neuzeitliche Fortschrittsdenken erinnert fiithlen, das die Gegen-
wart erst recht zu einer blo3en Etappe in einem iibergreifenden Prozess her-
abstuft und damit die ,,Flucht in die Zeit“, das bestdndige Entgleiten des ge-
lebten Augenblicks, zu einer typisch modernen Erfahrung macht.

Mit der Einsicht, dass Bewusstsein und Sprachvermégen den Menschen
ein fiir allemal aus dem Zustand einer ungebrochenen, vor-reflexiven Einheit
mit sich selbst vertrieben haben, und mit der aus dieser Erkenntnis erwach-
senden Melancholie befasst sich Durs Griinbein hiufiger. Den entscheiden-
den ,,Sprung®, den ,,Riesensatz aus dem Dickicht™ — hier kehrt das Bildfeld
von Wald und Dschungel wieder —, thematisiert beispielsweise auch das Ge-
dicht Einem Schimpansen im Londoner Zoo, das mit folgender Frage einsetzt:
»Waren es Augen wie diese, in denen das Fieber zuerst / Ausbrach, das grof3e
,Oho*, wortreich von Reue gefolgt? Der Eintritt in die Welt des Selbstbe-
wusstseins und der Sprache wird hier als Krankheit, als ,,Fieber aufgefasst;
»Reue“ und die ,, Trauer, geboren zu sein und nicht als Tier*, regressive Sehn-
siichte also, sind die unausbleiblichen Folgen.” Und die Ode an das Dien-
zephalon aus Schidelbasislektion, die dem Zwischenhirn gewidmet ist, miin-
det in einen geradezu sentimentalischen Wunsch fiir das menschliche ,,Ich®:
,Besser / Es ldge noch immer vor seinem Schlag aus der Art / Gliicklich im
Koma.“!” Durch die Bewusstwerdung, durch sein Erwachen aus dem ,gliick-
lichen Koma“ ist der Mensch, mit den Worten des Biologischen Walzers ge-
sprochen, fiir alle Zeiten zu einem ,schwierigen Tier® geworden.

Sprache und Bewusstsein etablieren unweigerlich eine Distanz des Men-
schen zum eigenen Leib, zum biologischen Substrat seiner Existenz, zum Le-
ben der Triebe und Emotionen, eine Distanz, die das Bewusstsein niemals
iberbriicken kann, da es sich zu diesem Zweck selbst aufheben miisste. Das
Gedicht formuliert diesen Sachverhalt zundchst am Beispiel des Verhéltnis-
ses zwischen den Lauten der Sprache und jenen Teilen des Organismus, die
sie hervorbringen. Die Verbindung zwischen beiden, zwischen Physis und
Psyche, korperlicher Ausstattung und geistigem Vermdgen lédsst sich nicht
verstandesméBig fassen und begriinden: ,\Nichts erkldrt, wie ein trockener
Gaumen Vokale, / Wie ein Leck in der Kehle Konsonanten erbricht.“ An die-
ser Kluft miissen auch, wie im Folgenden angedeutet wird, alle Bemiithungen
der Wissenschaft scheitern. Dabei vollzieht der Ubergang von der zweiten
zur dritten Strophe einen gewaltigen Zeitsprung vom Beginn der Mensch-
heitsgeschichte in die Gegenwart des fortgeschrittenen wissenschaftlichen

°  Griinbein: Gedichte, S. 357.
" Ebd., S. 223.
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Zeitalters. Die moderne Forschung kann die Natur, auch die menschliche,
und die Welt der emotionalen Regungen zu ihrem Gegenstand machen, aber
sie kann niemals den Abstand zu ihnen aufheben, der ja selbst Voraussetzung
aller rationalen Reflexion und aller Wissenschaft ist. Daher haftet den Expe-
rimenten, auf die Griinbeins Verse anspielen, durchweg ein Zug der Vergeb-
lichkeit und Sinnlosigkeit an: ,,Offen bleibt ..., , Fraglich auch ..., ,,Was es
heiflt ...“. Beispielsweise ldsst sich zwar mittlerweile die Empfindung der
,Trauer” im ,,Hirnstrom* nachweisen, doch dndert das nichts daran, dass sie
als Empfindung, also in ihrer Qualitét als seelisches Geschehen, fiir die Wis-
senschaft ungreifbar bleibt. Und diese Wissenschaft scheint sogar ihrerseits
in undurchschauter Weise von jenem Reich der Begierden und triebhaften
Impulse abhingig zu sein, das sich ihren Methoden und Instrumenten so
beharrlich entzieht — eine solche Verkniipfung deutet der Text jedenfalls an,
wenn er den Wissensdrang, der den Forscher beseelt, als unstillbaren ,,Heil3-
hunger* bezeichnet.

Die letzte Strophe schliefit den Rahmen des Gedichts, indem sie die erste
wiederholt. Verdndert ist lediglich die zweite Zeile, die noch einmal ein Re-
siimee zieht und die eigentiimliche Stellung des Menschen zwischen dem
»Wald / Aus Begierden” und der modernen Zivilisation auf den Punkt bringt:
»... Ironie, die den Korper ins Dickicht schickt. Der Begriff der Ironie
scheint hier auf eben jenen Widerspruch zu verweisen, aus dem die ,Schwie-
rigkeiten® des ,Tieres Mensch® hervorgehen, auf den Widerspruch zwischen
den kulturellen Errungenschaften seiner Geschichte und der fortdauernden
Bindung an den ,,Korper, der als biologische GroBie in das ,,Dickicht® des
Waldes verstrickt ist. Dieser Zwiespalt bildet, wenn man der These des Ge-
dichts folgt, gewissermalien das Grundgesetz des menschlichen Daseins.

Griinbeins Biologischer Walzer reprasentiert eine ungewohnliche Spielart
der Gattung Naturlyrik: Im Bild des Waldes wird die Natur des Menschen in
ihrem prekdren Verhiltnis zu seinem Bewusstsein, seinem Reflexionsvermo-
gen zum Thema des Gedichts. Uber seine Leiblichkeit und seine triebhaften
Anteile ist der Mensch der Natur verbunden, von der ihn Sprache und Den-
ken zugleich entfernen. Diese Féhigkeiten versetzen ihn in die Lage, die eige-
ne Natur zum Objekt der forschenden Neugier zu machen, doch ohne dass
sich auf diesem Wege eine Moglichkeit ergibt, die innere Spaltung zu tiber-
winden und etwa jenen Zustand der unmittelbaren Einheit mit sich selbst
wiederzugewinnen, den das lyrische Ich in der bereits zitierten Ode an das
Dienzephalon halb ironisch, halb wehmiitig als ,gliickliches Koma‘ um-
schreibt. Aber trotz seiner wissenschaftlichen Thematik und der Anspielun-
gen auf neueste Einsichten und Mdglichkeiten der Neurobiologie schlief3t
Griinbeins Text zugleich an eine weit zuriickreichende literarische Tradition
an. Immer wieder hat die Naturlyrik seit der Aufklarung die Lage des moder-
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nen Menschen aus seiner Entfremdung von der Natur zu erkldren versucht,
die auf die Zwénge der Gesellschaft, auf die Schranken der Kultur oder,
grundsitzlicher, auf den ,Siindenfall* des Bewusstseins zuriickgefiihrt wurde.
Naturgedichte aus unterschiedlichsten Epochen inszenieren mit poetischen
Mitteln die Folgen und Begleiterscheinungen dieses Prozesses: Melancholie,
elegische Trauer und regressive Phantasien. In diese Reihe filigt sich der Bio-
logische Walzer ein, indem er die schmerzlich empfundene Distanz zur Na-
tur, die sich im Inneren des Menschen im Auseinandertreten von Leibnatur
und reflektierendem Bewusstsein wiederholt, als Fundament aller Kultur und
mithin als Bedingung des Menschseins schlechthin bestimmt. Wiahrend die
altere Naturlyrik das Thema iiblicherweise anhand der Empfindungen eines
mehr oder weniger individualisierten lyrischen Ich gestaltet, hebt der Spre-
cher bei Griinbein durch die in den Rahmenstrophen verwendete Wir-Form
und durch den objektivierenden Sprachgestus die Allgemeingiiltigkeit seiner
Ausfithrungen deutlicher hervor. Statt der individuell erlebten Entwicklung
des Einzelnen tritt nunmehr die umfassende Perspektive auf die Mensch-
heitsgeschichte in den Vordergrund. Gleichwohl ist die epocheniibergreifen-
de Verwandtschaft im Hinblick auf die zentrale Problemstellung nicht zu
iibersehen, und so wird fiir uns hier erneut ein wichtiger Strang der Naturly-
rik greifbar, der vom 18. Jahrhundert bis in die Gegenwart reicht und seine
Einheit der engen Verflechtung von thematischer Kontinuitit und zeit- wie
autorenspezifischer Variation verdankt.



Epilog: Der Traum von der ,ganzen Natur*

Die teils naturphilosophisch, teils theologisch inspirierten Naturbetrachtun-
gen, die in der Antike und im Mittelalter angestellt wurden, waren iiberwie-
gend holistisch ausgerichtet: In der Sphére des natiirlichen Seins glaubte man
eine geordnete und wohlgegliederte Ganzheit, einen Kosmos im urspriingli-
chen Sinne des Wortes zu erkennen. Aber auch in der Neuzeit dauerte der
Einfluss holistischer Denkmuster an, vermittelt durch neuplatonische, ma-
gisch-hermetische und mystische Traditionen, die die Naturwissenschaften
nicht nur prégten, sondern lange Zeit nicht einmal klar von ihnen zu trennen
waren. Noch Goethes Faust, Wissenschaftler und Magier in einer Person, ge-
rdt in Verziickung, als er in einem Buch auf das ,,Zeichen des Makrokos-
mus*' st6Bt und sich in seinen Anblick vertieft:

Wie alles sich zum Ganzen webt,

Eins in dem andern wirkt und lebt!

Wie Himmelskrifte auf und nieder steigen
Und sich die goldnen Eimer reichen!

Mit segenduftenden Schwingen

Vom Himmel durch die Erde dringen,
Harmonisch all” das All durchklingen!2

Das Zeichen, dessen geistigen Gehalt Faust in ausdrucksvollen poetischen
Bildern wiederzugeben sucht, vergegenwartigt die ,,Himmel*“ und ,,Erde*
umfassende Natur als lebendigen All-Zusammenhang, der sich dem Betrach-
ter in visiondrer Schau erschlief3t, ihn trostet und erhebt. Die neuere Natur-
wissenschaft hat solche Modelle des Naturverstindnisses freilich hinter sich
gelassen. Wenn wir Natur heute als die Gesamtheit aller nicht vom Menschen

Johann Wolfgang Goethe: Faust. In: ders.: Simtliche Werke nach Epochen seines
Schaffens. Miinchner Ausgabe. Hrsg. von Karl Richter. Bd. 6.1: Weimarer Klas-
sik 1798-1806/1. Hrsg. von Victor Lange. Miinchen 1986, S. 535-673; hier
S. 547 (Regieanweisung nach V. 429).

2 Ebd. (V. 447-453).
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geschaffenen Phanomene auffassen, so bildet diese Gesamtheit fiir uns doch
keine Ganzheit mehr. Die moderne Wissenschaft rekonstruiert natiirliche
Phianomene und Abldufe auf unterschiedlichen Integrationsebenen nach be-
stimmten GesetzmaBigkeiten, aber sie begreift die Natur nicht als universalen
organischen Zusammenhang oder gar als ein Subjekt, das dem Menschen ge-
geniibertritt.

Die Anfiange der Naturlyrik fallen in einen Zeitraum, in dem die traditi-
onsreichen Konzepte der Naturdeutung, die der christliche Glaube bereitstell-
te, allméhlich ihre Verbindlichkeit einzubiilen begannen. Auf diese Entwick-
lung reagiert die Gattung, indem sie im Laufe der folgenden Jahrhunderte im-
mer wieder neue Formen der Beziehung des Menschen zur Natur entwirft —
in Auseinandersetzung mit religiésen und philosophischen Vorstellungen, mit
wissenschaftlichen Erkenntnissen und technischen Fortschritten, mit politi-
schen und sozialen Krisen und Konflikten und nicht zuletzt mit dem sich
wandelnden Selbstverstindnis des modernen Individuums. Dabei spielt die
Auffassung der Natur als einer Ganzheit noch sehr lange eine bedeutsame
Rolle, anfangs unter christlichen Pramissen, spéter im Horizont pantheisti-
scher Spekulationen, im ausgehenden 19. und im 20. Jahrhundert dann etwa
unter dem Einfluss des pseudo-wissenschaftlichen Monismus und vitalisti-
scher Stromungen oder, wie bei den Poeten der naturmagischen Schule, im
Riickgriff auf mystisches Gedankengut und auf Vorbilder aus der Romantik.

Dieses zihe Festhalten der Poesie an der Idee, dass Natur das Ganze und
Umfassende, das Zeitlos-Ungeschichtliche und zugleich das Sinnerfiillte
schlechthin sei, ist im Prinzip unschwer als Reaktion auf die zunehmende
Differenzierung der Lebenswelt zu erkldren, als Antwort auf Orientierungs-
ndte und Sinndefizite der modernen Existenz und nicht zuletzt auf die Ab-
straktionstendenzen der neueren Naturwissenschaften. Doch erschdpft sich
die Naturlyrik keineswegs in der Artikulation regressiver Sehnsiichte und
naiver Verschmelzungsphantasien. Gewiss gibt es Gedichte, die so verfahren
und den Abstand zwischen dem menschlichen Ich und der bergenden Natur
buchstiblich aufzuheben trachten, und in solchen Fillen scheint der Vorwurf
des puren Eskapismus, wie am Beispiel Wilhelm Lehmanns zu sehen war,
nicht unberechtigt. Diesen Vorwurf zu verallgemeinern und auf die gesamte
Gattung auszudehnen, hiee jedoch, deren Bandbreite und die Fiille ihrer
Moglichkeiten zu unterschitzen. Viele Gedichte gestalten das Ideal der ,gan-
zen Natur®, verstanden als Inbegriff von Freiheit, Schonheit und Sinnfiille,
nur mit erheblichen Einschrankungen oder machen es als Sehnsuchtsbild
kenntlich, das der Isolation des Individuums entspringt. Sie nutzen — von
Holderlin und Brentano bis hin zu Kirsch, Becker und Griinbein — das Ver-
haltnis zur Natur als Folie, um Entfremdungserfahrungen zu thematisieren,
die aus der Subjektwerdung des Menschen und aus seiner jeweiligen histo-
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risch-gesellschaftlichen Situation erwachsen. Auch hier ldsst sich iibrigens
die Parallele zu Faust ziehen, den unmittelbar nach dem oben zitierten eupho-
rischen Aufschwung die erniichternde Einsicht iiberkommt, dass das Symbol
des ,,Makrokosmus* eben doch nur ein ,,Zeichen®, ein blofles ,,Schauspiel*
ist und dem melancholischen Denker im verstaubten Studierzimmer daher
keineswegs den ersehnten unmittelbaren Zugang zur ,,unendliche[n] Natur*
und zu den ,,Quellen alles Lebens® eroffnet.’

Im Laufe des 20. Jahrhunderts wird die Vorstellung von der Natur als
dem Heilen und Ganzen angesichts der Erfahrungen von totalem Krieg und
Voélkermord und spéter vor dem Hintergrund der fortschreitenden industriel-
len Naturzerstorung vollends fragwiirdig. Wie die Gedichte von Brecht, Eich,
Huchel, Fried, Kunert und Becker zeigen, kann die Natur nun erst recht nicht
mehr glaubhaft als eigene, abgeschlossene Sphire vorgestellt werden, die
eine Zuflucht vor den Unbilden der modernen Kultur und Gesellschaft ge-
wiahrt. Und selbst da, wo sie weiterhin Ziige des Schonen und Unversehrten
tragt, erscheint sie meist doch nur als etwas Verlorenes, von ferne Erinnertes,
bisweilen gar als triigerische Illusion.

Insbesondere aber wird die schone Natur in der Lyrik immer wieder in
einer scheinbar paradoxen Bewegung als Kunstprodukt vorgefiihrt. Schon der
Romantiker Brentano und dann auch Autoren wie Mdrike und schlieSlich
George demonstrieren, dass sie ein Erzeugnis poetischer Strategien darstellt
und folglich in Wahrheit in der Dichtung beheimatet ist. Der projektive und
im Wortsinne artifizielle Charakter eines solchen Ideals wird damit offenge-
legt. Und dieser Umstand gibt Anlass, noch einmal das kritische Reflexions-
niveau zu betonen, das zumindest die herausragenden Texte aus dem Korpus
der deutschsprachigen Naturlyrik auszeichnet. Indem sie — zum Beispiel
durch eine poetologische Ebene oder durch intertextuelle Bezugnahmen auf
die literarische Tradition — ihren Status als Kunstgebilde akzentuieren, ver-
mitteln sie die Einsicht, dass jedes Bild der Natur vom Menschen geschaffen
wird und auf kulturell geprigten Deutungsmustern basiert. Die Natur ,als
solche’ bleibt uns, wie schon in der Einleitung ausgefiihrt wurde, stets ver-
schlossen.

Die Bedeutung dieser Erkenntnis, die vielen Werken der neueren Naturly-
rik eingeschrieben ist, reicht freilich {iber den literarischen Bereich hinaus,
beriihrt sie doch grundsétzliche Fragen einer fiir den Umgang mit der Natur
hochgradig sensibilisierten Zeit. So folgt aus ihr vor allem, dass Versuche,
aus der Natur absolut verbindliche Normen abzuleiten, denen das menschli-
che Handeln zu unterstellen wire, zwangslaufig scheitern miissen — Versu-
che, die wir in Texten der laus ruris des 18. Jahrhunderts kennengelernt ha-

3 Goethe: Faust, S. 547 (V. 454-456).
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ben, die aber auch noch manchen aktuellen Uberlegungen zu einer Oko-Ethik
oder Oko-Philosophie zugrunde liegen. Vermeintlich unverfilschte ,natiirli-
che® WertmaBstidbe konnen niemals mehr als das Resultat unreflektierter Pro-
jektionen sein, da die Beziehung des Menschen zur Natur in jedem Fall ein
Kulturphdnomen ist. Man muss das Verlangen nach einer Harmonie mit der
natiirlichen Sphére sicherlich ebensowenig verabschieden wie die generelle
Sehnsucht nach einer besseren Lebenswelt, mit der es in der Geschichte der
Naturlyrik haufig verkniipft wird. Zu verwirklichen sind solche Ideale jedoch
allenfalls durch ein menschliches Handeln, das sowohl die gesellschaftliche
Ordnung als auch den Umgang mit der Natur nach selbstgesetzten Regeln
verantwortlich gestaltet.
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