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EINFUHRUNG:

DAS VORUBERGEHEN



1. ,,EINE EPISODE*‘: KONTEXT, ZIELSETZUNG UND DISPOSITION

]

,Eine Episode*' nannte Hofmannsthal seine Bekanntschaft mit George, die von Begeisterung
iiber Verstimmung bis zu einem Duell reichte, das sich die beiden beinahe geliefert hétten. Der
intensive Schriftverkehr, der in nur wenigen Tagen zwischen den Jahren 1891 und 1892 statt-
fand, liest sich wie ein Konzentrat der darauffolgenden fiinfzehn Jahre wéahrenden Nachge-
schichte dieser schwierigen Dichterfreundschaft.? Georges plotzlicher Auftritt im Café Grienst-
eidl muss flir Hofmannsthal genauso iiberraschend gewesen sein wie seine iiberstiirzte Abreise

aus Wien. Die ,,Episode* beginnt passenderweise mit einem Widmungsgedicht Hofmannsthals

an ,,Herrn Stefan George* im Dezember 1891:
EINEM, DER VORUBERGEHT

du hast mich an dinge gemahnet
die heimlich in mir sind

du warst fur die saiten der seele
der néchtige fliisternde wind

und wie das ritselhafte 5
das rufen der athmenden nacht

wenn drauflen die wolken gleiten

und man aus dem traum erwacht

zu weicher blauer weite

die enge ndhe schwillt 10
durch pappeln vor dem monde

ein leises zittern quillt’

Am 10. Januar 1892 iibergab George Hofmannsthal personlich einen Bekenntnisbrief, den er

vergeblich zur Riickgabe oder zur Vernichtung forderte.* Mit Rekurs auf Hofmannsthals

PHSW XXXVIII, S. 148.

2 Die menschliche und dichterische Differenz zwischen Hofimannsthal und George ist Gegenstand diverser For-
schungen. Dazu gehoren unter anderem ALEWYN 1967, bes. S. 28-34, ADORNO 1977, GLENN 1982, WINKLER
1983, MUNGERSDORFF 1989, OVERLACK 1993, S. 60-73, ALT 1993, BREUER 1995, S. 128-148, RIECKMANN 1997,
DURHAMMER 2006, S. 116-163, NUTT-KOFOTH 2001, KARLAUF 2007, bes. S. 9-27, KocH 2012 und SCHUSTER
2014, S. 41-58.

> GEORGE u. HOFMANNSTHAL 1953, S. 7. Vgl. auch die zwei Varianten in HSW 11, S. 60. George besaBl zwei
Reinschriften des Gedichts aus der Hand Hofmannsthals. Die eine Fassung (wie oben zitiert) auf einer Briefkarte
steht ohne Interpunktion in Antiquaschrift mit kleinen Anfangsbuchstaben, was offenbar dem personlichen
Schreibstil Georges angeglichen ist. Links oben wird aufgeschrieben: ,,Herrn Stefan George*. Die andere Fassung
in normaler Orthographie befindet sich in einem Umschlag mit derselben Aufschrift. Zur Interpretation der unter-
schiedlichen Formate des Gedichts vgl.: SCHUSTER 2014, S. 42ff.

4 Am Ende des Briefs forderte er, ,,dass Sie mir das blatt zuriickgeben oder es sofort vernichten [...]. Schweigen
Sie. Sie sind der einzige der von mir solche bekenntnisse vernahm. Darin bau ich blind auf Sie.”“ GEORGE u.
HOFMANNSTHAL 1953, S. 13. Ferner vgl. auch Georges Brief an Hofmannsthals Vater vom 4. Februar 1892: ,,Sie
sind so giitig - sehr geschézter herr - Threm hr sohn mitzuteilen dass ich auf die riickgabe eines briefes (sie war
ausdriicklich bedungen) gewartet und nicht verzichtet”. Den Grund dafiir erkldrte George im nichsten Brief vom
8. Februar 1892: ,,Sie [i. e. die Zeilen im Brief] waren recht und bezeichnend fiir eine stunde am andren tag schon
zu viel und unrichtig[.] Ich sagte das, wurde vom adressaten begriffen und gab sie in dessen eigne hand[.]* Ebd.,
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Gedicht unterschrieb George seinen Brief resigniert mit ,,Einer der voriibergeht™, aus dem diese

bezeichnenden Stellen stammen:

Schon lange im leben sehnte ich mich nach jenem wesen von einer verachtenden durchdringenden und
iiberfeinen verstandeskraft die alles verzeiht begreift wiirdigt und die mit mir iiber die dinge und die
erscheinungen hinfloge. [...]

Jenes wesen hétte mir neue triebe und hoffnungen gegeben [...] und mich im weg aufgehalten der schnur-
grad zum nichts fiihrt. [...]

Diesen iibermenschen habe ich rastlos gesucht niemals gefunden grad so wie jenes Andre unentdeckbare
im all..

Das aber raten Sie aus meinen biichern

Die grosse seelische krise drohte

Und endlich! wie? ja? ein hoffen — ein ahnen — ein zucken — ein schwanken — o mein zwillingsbruder —

Werden wir wieder verniinftig - das ist vorbei. Ich sehe nun deutlicher und ich weiss: In unsren jahren ist
die bedeutsame grosse geistige allianz bereits unméglich[.]’

Das Voriibergehen wird in beiden Texten jeweils als Uber- und Unterschrift aufgegriffen. Der
briefliche Kontext hat einen literarischen Pritext: Baudelaires A une passante.® George hat das
Sonett vermutlich wihrend seines Aufenthalts in Wien ins Deutsche {ibersetzt, und zwar mit
der Uberschrift Einer Voriibergehenden. Auch Hofmannsthal hat das letzte Couplet der fran-
zosischen Vorlage bereits in einem fritheren Fragment Kreuzwege zitiert und es mit eigenen
Worten umzuschreiben bzw. umzudeuten versucht. Das Voriibergehen wird von beiden Dich-
tern offenbar ganz anders aufgefasst. Der Brief Georges stellt eine plotzliche Erscheinung der
Erlosungsfigur dar, die sich als das Alter Ego (,,zwillingsbruder*) des Dichters entpuppt. Das
Sehnen fiihrt zum Suchen, das Suchen zum Finden. Dass eine ,,geistige allianz [...] in unsren
jahren* durchaus moglich ist, beweist George selbst einige Monate spéter mit der Griindung
der Zeitschrift Bldtter fiir die Kunst, des Organs des George-Kreises. In Hofmannsthals Gedicht
geht es hingegen um die Erinnerung an das Voriibergehen des Angesprochenen, das den Spre-
chenden an die heimlichen Dinge erinnert, die im Inneren des Selbst liegen.” Die inspirierende
Erinnerung (V. 1-2) spiegelt sich in der rétselhaften Erweckung der Natur (V. 3-12) wieder, die
ihrerseits durch das Voriibergehen des Windes verursacht wird.® George und Hofmannsthal ha-
ben sich somit wiahrend der ,,Episode* das Motiv des Voriibergehens, das auf das Sonett Bau-

delaires zuriickgeht, auf unterschiedliche Weise zu eigen gemacht: die Epiphanie auf der einen

S. 243f. Der Forderung Georges kam Hofmannsthal nicht nach.

> GEORGE u. HOFMANNSTHAL 1953, S. 12f.

¢ Auf Baudelaires Sonett im Kontext der ,,Episode* wird verwiesen in HSW 1II, S. 286 und WINKLER 1983.

7 Noch deutlicher im Entwurf des Gedichts: ,,Wie eines verwirrenden Duftes / Wie einer Erinnerung Wehn / Wie
irgend eine Ahnung / War sein Voriibergehn, GEORGE u. HOFMANNSTHAL 1953, S. 237 sowie HSW 11, S. 282.

8 Auf den ,,wind“ (V. 4) verweisen in darauffolgenden Versen ,,rufen (V. 6), ,.gleiten* (V. 7), ,,schwillt“ (V. 10)
und ,,quillt” (V. 12). Zur Erinnerung im Wind vgl. das Gedicht Vorfrihling (HSW 1, S. 26f.) und die Interpretation
in HEUMANN 2010.
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und die Mnemopoesie auf der anderen Seite. Dieser Unterschied bildet den Ausgangspunkt

dieser Arbeit.

Die vorliegende Dissertation hat zum Ziel, das Voriibergehen als Motiv und Struktur bei
George und Hofmannsthal zu untersuchen, das nicht nur die vorgefiihrte ,,Episode* geprégt hat,
sondern auch als ein Leitfaden gilt, der ihre dichterischen Werke durchzieht und zu getrennten
poetischen sowie poetologischen Konzeptionen gefiihrt hat. Zur Vorbereitung der Untersu-
chung, die sich in zwei parallele Teile gliedert, ist eine diskursive Anndherung an die drei Be-
griffe ,,Ennui, ,,Epiphanie* und ,,Mnemopoesie* notwendig. Sie bilden eine Struktur, die dem
Motiv des Voriibergehens zugrunde liegt. Diese Grundlage soll anhand einer hermeneutischen
Gedichtanalyse von Baudelaires Sonett A une passante offengelegt werden, das den zu unter-
suchenden Texten Georges und Hofmannsthals als Prétext dient und auf das wiederholt zuriick-

gekommen wird.

Im ersten Teil der Dissertation wird zunéchst (I.1) die Umdichtung Georges von 4 une passante
untersucht, um die vorgefasste und eigenstdndige Einstellung des ,,Umdichters* zum Motiv des
Voriibergehens zum Vorschein zu bringen. Das zweite Kapitel dieses Teils (1.2) befasst sich
mit den vielen Nachdichtungen Georges, in denen das Vorbild der Passantin nach und nach von
einer voriibergegangenen Unbekannten zu einer Figur transformiert wird, die einen stolzen
Bund mit dem Dichter-Ich eingeht, der dem Modell von ,,zwillingsbruder* folgt. Im darauffol-
genden Kapitel (I1.3) steht statt der gleichberechtigten Partnerschaft die hierarchische Gegen-
iiberstellung im Mittelpunkt, die sich je nach Beziehung des Dichters zu Donna, Muse und
Engel unterschiedlich gestaltet. Schlielich ist das vierte Kapitel (I.4) in diesem Teil der E-
piphanie von Maximin gewidmet. Aus der Zweisamkeit wird eine Gemeinschaft, die an einen

,»Neuen Gott™ glaubt, dessen Macht auf seinen Priester und Propheten George zuriickgeht.

Der zweite Teil beginnt im ersten Kapitel (I1.1) mit Hofmannsthals Rezeption vom Voriiberge-
hen im Schlusscouplet von 4 une passante, die im Zusammenhang mit seinen (selbst-)kriti-
schen Auseinandersetzungen mit dem Asthetizismus betrachtet wird. Das zweite Kapitel dieses
Teils (IL.2) beschiftigt sich mit dem Verhéltnis zwischen Wahrnehmung und Einbildung beim
Voriibergehen einer fremden Frau. Der Solipsismus des Fantasten erweist sich in der narzissti-
schen Selbstspiegelung und in der gescheiterten Aneignung des Gegeniibers an dem Einbruch
der Wirklichkeit als duBBerst problematisch. SchlieBlich wird im dritten Kapitel (I1.3) der Schop-
fungsmythos von Hofmannsthal als Mnemopoesie dargestellt, die im Prozess von Vergessen

und Wiedererinnern sowie Einschlafen und Wiedererwachen ihren Ausdruck findet.



Am Ende der beiden Teile wird ein Resiimee in Form von einer kurzen Textanalyse gezogen,
die die gewonnenen Erkenntnisse mitberiicksichtigt und zusammenfasst. Analysiert wird Geor-

ges Gedicht Die Winke sowie Hofmannsthals Prosagedicht Erinnerung.

Da die Forschung zu den beiden Dichtern sehr umfangreich ist, wird im Laufe dieser Abhand-
lung lediglich an geeigneter Stelle die einschlégige Literatur herangezogen. Das Voriibergehen
als Motiv wurde in der Forschung zwar in einzelnen Texten Georges und Hofmannsthals be-
handelt,’ es ist jedoch noch nie mit ihren jeweiligen poetologischen Grundgedanken in Verbin-
dung gebracht worden. Die vorliegende Dissertation versteht sich als ein Versuch, diese Liicke

zu schlieBen.

® Zum Beispiel: CORBINEAU-HOFFMANN 1993b und WOLF 2014.



2. ENNUI — EPIPHANIE — MNEMOPOESIE

Als nun so viele Tage vergangen waren, da3 genau neun Jahre seit der oben beschrie-
benen Erscheinung dieser Edlen vollendet waren, geschah es am letzten dieser Tage,
daf diese wunderbare Frau, in ein Gewand von blendend weiler Farbe gekleidet, mir
inmitten zweier edler Frauen, die dlter waren als sie, erschien. Und wahrend sie durch
eine Strafle ging, wandte sie ihren Blick zu jenem Teil der Stralle, wo ich ganz verangs-
tigt stand; und mit ihrem unaussprechlichen Liebreiz, der heute in der Ewigkeit seinen
Lohn findet, griiite sie mich so tugendsam, daf3 es mir so vorkam, als erschaute ich alle
Gefilde der Seligkeit. Die Stunde, da ihr lieblicher Grufl mich erreichte, war mit Be-
stimmtheit die neunte jenes Tages[.]'°

(Dante: La Vita nuova)

Incipit vita nova, das neue Leben beginnt, so bezeichnet Dante seine Begegnung mit Beatrice.
Vor ihrer Erscheinung gibt das ,,Buch[] [s]einer Erinnerungen®, d. h. sein Leben, ,,nur wenig
zu lesen“.!! Im Alter von neun erschien ihm in einer Vision ,,die glorreiche Herrin [s]einer
Seele“.!? Doch erst neun Jahre spéter, zur neunten Stunde jenes Tages, griiBte sie den Dichter,
indem sie an ihm voriiberging, zum ersten Mal. Anschlieend wurde er derart von der Wonne
des Gruf3es erfasst, dass er nach Hause fliichtete und von ,,ein[em] siil[en] Traum* tiberkom-
men wurde, in dem jene ,,Frau des GruBles* sein Herz verspeiste. Den Traum hat er nach dem
Erwachen in einem Sonett wiedergegeben.!? So beginnt, in einem weiteren Sinne der lateini-

schen Devise, auch das Buch Vita nuova.'*

Aus dem innamoramento Dantes ist dreierlei zu schlieBen: das Nichts im Vorleben, die Er-
scheinung der Herzensdame und schlieB8lich die Erstehung des Buchs, das sich ihr verdankt und
ihr gewidmet ist.!> Dreimal erscheint die Figur: zuerst in der kindlichen Vision, dann in der
Realitéit und schlieBlich im Traum, wobei nur der zweiten Erscheinung, wie es oben zitiert ist,
eine korperliche Anwesenheit zugrunde liegt, wiahrend es sich davor und danach eher um Vor-

ahnung und Nachwirkung handelt.

Jahrhunderte spéter griiit bekanntlich der Dichter Baudelaire zuriick an eine Frau, die voriiber-
geht. Sein Sonett A une passante folgt, wie zu zeigen sein wird, einer dhnlichen Dreiteilung wie
jener bei Dante, die sich unter ,,Ennui — Epiphanie — Mnemopoesie* zusammenfassen lisst. Vor

diesem Hintergrund ist erst die Asthetik des Voriibergehens zu erforschen, die bei George und

19 DANTE 2007, S. 13.

"1 Ebd,, S. 7.

12 Ebd,, S. 9.

3Vgl. ebd., S. 13ff.

14 Das lateinische Wort Incipit gilt auch als eine gebriuchliche Formel fiir die Erdffnung eines Werks. Daher kann
Incipit vita nova auch als ,,Hier beginnt [das Buch] Vita nuova* gelesen werden, dazu vgl. ebd., Anm., S. 184.

15 Die gestorbene und idealisierte Beatrice spielt in der Gottlichen Komédie noch eine zentrale Rolle, indem sie
die Fithrung Virgils an der Schwelle des irdischen Paradieses iibernimmt und Dante weiter durch die neun himm-
lischen Sphéren des Paradiso fiihrt.

6



Hofmannsthal nicht nur in den ausgetauschten Schriften zu ihrer ersten Begegnung plakativ
auffillt, sondern auch in weiteren Texten zu verfolgen ist, die jeweils iiber ihre gesamten (Euv-
res verteilt sind. Bevor die Struktur im Sonett 4 une passante belegt wird, sollen im Vorfeld
die drei Begriffe ,,Ennui®, ,,Epiphanie” und ,,Mnemopoesie* sowie ihre Beziehungen zueinan-

der erldutert werden.
2.1. Ennui: Nichts und Antizipation von Chock oder Aura

Der Gemiitszustand Ennui ist der Ausgangspunkt der Fleurs du mal. Das Eroffnungsgedicht Au
Lecteur ruft dieses unheimliche Gefiihl hervor, das der Dichter mit dem Leser, den er anspricht

und als seinesgleichen ansieht, teilt:

Mais parmi les chacals, les panthéres, les lices,

Les singes, les scorpions, les vautours, les serpents,

Les monstres glapissants, hurlants, grognants, rampants,
Dans la ménagerie infame de nos vices,

Il en est un plus laid, plus méchant, plus immonde !
Quoiqu’il ne pousse ni grands gestes ni grands cris,
11 ferait volontiers de la terre un débris

Et dans un baillement avalerait le monde ;

C’est ’Ennui ! — I’ceil chargé d’un pleur involontaire,
Il réve d’échafauds en fumant son houka.
Tu le connais, lecteur, ce monstre délicat,
— Hypocrite lecteur, — mon semblable, — mon frére !

Auch im allerletzten Gedicht des Gedichtbandes, dem achten Stiick von Le Voyage, taucht der
Ennui in seiner Verbform ennuyer auf. Diesmal fordert der Dichter den Tod auf, den alten Ka-

pitdn, zusammen aus dem Land des Ennuis herauszufahren:

O Mort, vieux capitaine, il est temps ! levons 1’ancre !
Ce pays nous ennuie, 6 Mort ! Appareillons !

Si le ciel et la mer sont noirs comme de ’encre,

Nos cceurs que tu connais sont remplis de rayons !

Verse-nous ton poison pour qu’il nous réconforte !
Nous voulons, tant ce feu nous briile le cerveau,
Plonger au fond du gouffre, Enfer ou Ciel, qu’importe ?

16 BSW 3, S. 56. (Doch unter den Schakalen, den Panthern, den Jagdhiindinnen, / Den Affen, den Skorpionen, den
Geiern, den Schlangen, / Unter all den Monstern, die belfern, heulen, grunzen, kriechen / In der gemeinen Mena-
gerie unserer Laster, // st eines hésslicher, boser und schmutziger! / Obwohl es keine groflen Glieder reckt, noch
laute Schreie ausstoBt, / Wiirde es gerne die ganze Erde zertrimmern / Und géhnend wiirde es die Welt schlucken;
/ Der Ennui ist es! — das Auge von willenloser Tréne geladen, / Es triumt vom Schafott, indem es Wasserpfeife
raucht. / Du kennst es, Leser, dieses zarte Monster, / — Heuchlerischer Leser, — Meinesgleichen, — mein Bruder!)
Im Folgenden werden Baudelaires Gedichte und Prosagedichte im Original zitiert, das in der deutschen Bau-
delaire-Ausgabe (Les Fleur du mal in: BSW 3 sowie Le Spleen de Paris in: BSW 8) auch angegeben wird, um den
Wortlaut der betroffenen Stellen moglichst genau heranzuziehen. Die in Klammern angegebene Ubersetzung folgt
weitgehend der von Friedhelm Kemp. An einigen Stellen wird sie jedoch zugunsten einer moglichst wortwortli-
chen Ubertragung modifiziert.
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Au fond de I’Inconnu pour trouver du nouveau !’

Dem Ennui entspringt also die negative Poetik Baudelaires, der ganz im Gegensatz zur Mufle
in der Aufkldrung oder in der Romantik steht, die den Philosophen beim Spaziergang inspiriert
(Rousseau: Les Réveries du promeneur solitaire) und den Miillersohn zur Wanderung treibt
(Eichendorft: Aus dem Leben eines Taugenichts). Im Kontext des Décadence heif3t es: Um sich
dem Ennui mindestens fiir einen Moment zu entziehen, sucht der Flaneur das Unerwartete in
der GroBstadt und provoziert der Dandy das Eklatante in der Gesellschaft. Man findet diese
beiden Gestalten der Décadence im Dichter der Fleurs du mal vereint.'® Der Ennui ist etwas
Unertrigliches und Erstickendes, er ist unter allen Untieren, Siinden und Lastern das
schlimmste Monster; man wagt sich lieber mit dem Tod auf eine Fahrt zum Untergang oder in
die Ungewissheit, als im Land des Ennuis zu bleiben. Der einzige Ausweg aus dem Ennui
scheint es zu sein, das innere Licht im Dunkel nicht zu verlieren und aus dem Abgrund und
Unbekannten etwas Neues (,,du nouveau™) zu finden. Weder ,Langeweile” noch ,,Uber-
druss* kann den Tatbestand des Ennuis passend ausdriicken.!® Er trigt beides in sich. Thomas
Mann denkt wohl an das boseste Monster Baudelaires, wenn er dem ,,Ddmon* Hans Castorps

den Namen ,,Stumpfsinn® gibt. Dem jungen Mann auf dem Zauberberg ist ndmlich zumute,

als sei es mit Welt und Leben nicht ganz geheuer; als stehe es auf eine besondere Weise und zunehmend
schief und bedngstigend darum; als habe ein Ddmon die Macht ergriffen, der schlimm und nérrisch, zwar
schon betréchtlichen Einfluf} geiibt, jetzt aber seine Herrschaft so ziigellos offen erklért habe, daf3 es wohl
geheimnisvolle Schrecken einfloBen und Fluchtgedanken nahelegen konnte, — der Ddmon des Name
Stumpfsinn war.?

Benjamin ersetzt das Wort Ennui in seiner freien Ubersetzung von Au Lecteur schlicht mit ei-
nem anderen Begriff, der ebenfalls von Baudelaire geprigt ist: Spleen.?! Das tut er wohl zu
Recht, denn Baudelaire erklirt Spleen in einem der vielen gleichnamigen Gedichten ausgerech-

net mit Ennui, wo er die zeitliche Dimension der negativen Unendlichkeit des Nichts-Gefiihls

17 Ebd., S. 338. (O Tod, alter Kapitin, es ist Zeit! lass uns die Anker lichten! / Dieses Land ennuyiert uns, o Tod!
LaB3 uns ausfahren! / Selbst wenn der Himmel und das Meer schwarz wie Tinte sind, / Unsere Herzen, die du
kennst, sind voller Strahlen! // F16Bt uns dein Gift ein, damit es uns stirkt! / Wir wollen, so sehr sengt das Feuer
uns das Gehirn, / Zur Tiefe des Abgrundes tauchen, Holle oder Himmel, wen kiimmert es? / Zur Tiefe des Unbe-
kannten, um etwas Neues zu erfahren!)

18 Vgl. u. a. WILD 2002, bes. S. 55-116. Baudelaire selber setzt sich u. a. in Die Modernitdiit und Der Dandy (BSW 5,
S. 225ff. bzw. S. 241ff.) mit den beiden Typen auseinander.

1% Das Wort Ennui im Eingangsgedicht wird bspw. von Friedhelm Kemp (BSW 3, S. 57) und Monika Fahrenbach-
Wachendorff (BAUDELAIRE 1980, S. 9) mit ,,Langeweile* {ibersetzt, von Terese Robinson (BAUDELAIRE 1925, S.
XXXVIII), Carl Fischer (BAUDELAIRE 1955, S. 11) und Wilhelm Richard Berger (BAUDELAIRE 1994, S. 9) hin-
gegen mit ,,Verdruss®, von Karl Schmid (BAUDELAIRE 1947, S. 10) mit,,Verdrossenheit“. Bekanntlich hat George
Au Lecteur nicht iibersetzt mit der eigenméchtigen Behauptung, dass es nur ,,falschlich* als ,, VORREDE* genannt
ist, GSW XIII/XIV, S. 5. Allgemein zur deutschen Ubersetzung von Baudelaire vgl. KECK 1991a sowie KECK
1991b.

20 MANN 2002, S. 951. Das entsprechende Kapitel heiBt ,,Der groBe Stumpfsinn®,

21 BENJAMIN 1972a, GSIV.1, S. 68.



hervorhebt:

Rien n’égale en longueur les boiteuses journées,
Quand sous les lourds flocons des neigeuses années
L’ennui, fruit de la morne incuriosité,

Prend les proportions de I’immortalité.?

AuBerdem trigt sein prosaisches Gegenstiick von Les Fleurs du mal das Wort Spleen in seinem
Titel (Le Spleen de Paris) und die groBte Sektion seines Gedichtbands fiihrt die Uberschrift
Spleen et Idéal. Das Idéal, das im Gegensatz zur platonischen Idee eine individuelle Schon-
heitswahrnehmung ausdriickt, steht, wie spéter zu zeigen sein wird, eng mit Baudelaires Kunst-
theorie im Zusammenhang. Zur Erlduterung des Ennuis ist es aufschlussreich, Benjamins Auf-

fassung von Spleen in seinen Studien zu Baudelaire heranzuziehen.

Das englische Wort ,,spleen bedeutet ,,Milz*, das Organ, in dem die schwarze Galle, also me-
lan-cholia, produziert wird, wie man in der Antike glaubte. Diese Schwermut nennt Benjamin
unter Berufung auf E. A. Poe ,,den leeren Zeitverlauf, dem das Subjekt [...] ausgeliefert ist*.?3
,Der spleen ist das Gefiihl“, so der Baudelaire-Interpret ferner im Zentralpark, ,,das der Kata-
strophe in Permanenz entspricht™ und ,,Jahrhunderte zwischen den gegenwértigen und den eben
gelebten Augenblick [legt].“** Im Spleen sei einerseits ,,die Zeitwahrnehmung {ibernatiirlich
geschirft”, in der ,,jede Sekunde [...] das BewuBtsein auf dem Plan [findet], um ihren Chock
abzufangen®.?> Andererseits diagnostiziert er ,,Baudelaires spleen [als] das Leiden am Verfall
der Aura.“?% Im Modus des Spleens seien nur gegenstandlose ,,Erlebnisse® zu registrieren, je-
doch keine ,,Erfahrung im strikten Sinn‘“ zu erwerben.?’” Der Mangel verrit ex negativo dessen
Kehrseite, ergo das Gewiinschte. Eingeschrieben im Spleen sind nach Benjamin zum einen die

Bereitschaft auf ein ,,Chock®, ndmlich eine Erfahrung im negativen Sinne, zum anderen die

Erwartung von einer ,,Aura®, d. h. eine Erfahrung im positiven Sinne, wobei die Antizipation

22 Gemeint ist das Gedicht Spleen (,,J’ai plus de souvenirs que si j’avais mille ans*), BSW 3, S. 200. (Nichts dehnt
sich so lang wie die lahmen Tage, / Wenn unter schweren Flocken verschneiter Jahre / Das Ennui, Frucht der
triiben Teilnahmelosigkeit, / Das Ausmaf} der Unsterblichkeit nimmt.)

23 BENJAMIN 1974a, GS 1.2, S. 642.

24 Ebd., S. 660f.

% Ebd., S. 642.

26 BENJAMIN 1982, GS V.1, S. 433.

27 Vgl. BENJAMIN 1974a, GS 1.2, S. 643f.: , Der spleen [...] stellt das Erlebnis in seiner BloBe aus. Mit Schrecken
sieht der Schwermiitige die Erde in einen bloen Naturstand zuriickgefallen. Kein Hauch von Vorgeschichte wit-
tert sie. Keine Aura.” Die beiden Begriffe ,,Erlebnis™ und ,,Erfahrung, die etwa dem Proustschen Begriffspaar
mémoire volontaire und mémoire involontaire entsprechen, stehen jeweils dem Spleen nahe bzw. gegeniiber. Zum
,,Erlebnis“ vgl. BENJAMIN 1982, GS V.1, S. 280: ,,Die mémoire volontaire [...] ist eine Registratur, die den Ge-
genstand mit einer Ordnungsnummer versieht, hinter der er verschwindet. ,Da wéren wir nun gewesen® (,Es war
mir ein Erlebnis. ) Zur ,,Erfahrung® vgl. BENJAMIN 1974a, GS 1.2, S. 611: ,,Wo Erfahrung im strikten Sinn ob-
waltet, treten im Gedéchtnis gewisse Inhalte der individuellen Vergangenheit mit solchen der kollektiven in Kon-
junktion.” Mit der Verkiimmerung der Erfahrung setzt sich Benjamin noch in seinem Erzdihler-Aufsatz auseinan-
der, siehe ebd., S. 438-465.
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im Moment des Einfalls bzw. des Uberfalls wiederum als Uberraschung erscheint. In Anleh-
nung an Freuds psychoanalytische Theorie versteht Benjamin ,,das Wesen des traumatischen
Chocks* als eine unerwartete ,,Durchbrechung des Reizschutzes“.?® Die ,,Aura“ definiert er
hingegen in seiner Kunstwerk-Abhandlung als die ,.,einmalige Erscheinung einer Ferne.“?° So-
wohl der ,,Chock* als auch die ,,Aura“ bieten dem Subjekt einen Ausweg aus dem Spleen, ndm-

lich der Gefahr zu entgehen, von dem Monster des Ennuis verschlungen zu werden.
2.2. Epiphanie: Peripetie und Anagnorisis, Subjektivitit, Kairos

Die Erscheinungsweise von ,,Chock® und ,,Aura®, die von Plétzlichkeit*® und Fliichtigkeit®!
gepragt ist, verweist auf den nédchsten Begriff, der im Folgenden unter die Lupe genommen
wird. Das griechische Wort epiphaneia hat seine etymologische Wurzel in ,,Licht* und ,,leuch-
ten, daraus geht die Grundbedeutung von ,,Sichtbarwerden* hervor, ndmlich ,,ins Licht kom-
men“ und ,,Erscheinung®.’?> Im mythologischen bzw. theologischen Kontext versteht sie sich
als ,,das plotzliche einbrechende und ebenso rasch weichende Sichtbarwerden der Gottheit vor
den Augen der Menschen unter gestalteten oder ungestalteten Anschauungsformen, die natiir-
lichen oder geheimnisvollen Charakter tragen.** Aus der vielfiltigen Forschung zur Epiphanie
sind einige Merkmale dieses Phinomens zusammengefasst, die fiir die vorliegende Arbeit re-
levant sind: (1) Die Epiphanie geht auf gottliche Initiative zuriick und ldsst sich nicht von
menschlicher Magie herbeibeschworen; (2) Die Gottheit erscheint meistens kurz befristet und
zeigt nur bestimmten Menschen ihre Prasenz, um sie aus der Not zu retten oder aber um {iiber
sie Gericht zu halten (Soteriologie und Eschatologie); (3) Anstelle der konkreten Erscheinung
einer Gottheit kann die abstrakte Offenbarung einer Botschaft auftreten, die auf die Unsicht-
barkeit Gottes — besonders im Alttestament — zuriickzufiihren ist; (4) Auf Epiphanie reagiert

der Mensch mit Furcht und die Natur mit Unruhe.?*

Die Erscheinung der Goétter gilt als das wesentliche und konstitutive Moment des Mythos, der
durch Glaubensiiberzeugung und Institutionalisierung zur Religion systematisiert wird.*> Die

Epiphanie betrifft nicht nur den Inhalt des Mythos (i. e.: die Erscheinung der Gottheit), sondern

28 BENJAMIN 1974a, GS 1.2, S. 613.

2 Ebd., S. 440.

30 Allgemein zur Pl6tzlichkeit vgl. BOHRER 1998

31 Allgemein zur Fliichtigkeit vgl. DOETSCH 2004

32 Vgl. PAX 1955, S. 6. Hervorhebung von C.S.

3 Ebd., S. 20, vgl. auch Art. ,,Epiphanie®, in: Reallexikon fiir Antike und Christentum, Bd. V, S. 832-909, hier
S. 832.

34 Paraphrasiert und resiimiert aus NIEHAUS 1995, S. 17-42, PAX 1955 und ZAISER 1995, S. 11-25.

35 Zum Verhéltnis von Mythos und Religion vgl. DETERING 2013, S. 382f.
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auch seine Struktur (i. e.: die Wende in der Erzdhlung). Ersteres bezieht sich auf die histoire,
letzteres auf den récit. In Poetik definiert Aristoteles mythos als ,,die Komposition der Hand-
lung®.» Es geht um eine Erzihltechnik, die dem Stoff Form gibt. In diesem Sinne gehort be-
zeichnenderweise die Mythe fiir André Jolles zu den ,,einfachen Formen®, in denen ,,unter Herr-
schaft einer Geistesbeschéftigung die Vielheit und Mannigfaltigkeit des Seins und des Gesche-
hens sich verdichtet und gestaltet*.” Ernst Cassirer sieht hingegen im Mythos die grundlegende

,symbolische Form®, in der die Weltwahrnehmung der Menschen objektiviert wird:

So wenig [...] diesen Motiven [i. e.: den mythischen Grund- und Urmotiven] unmittelbar Gegensténde
entsprechen, so sind sie doch auf dem Wege zur ,,Gegenstindlichkeit” iiberhaupt, sofern sich in ihnen
eine bestimmte, nicht zufillige, sondern notwendige Art der geistigen Formung darstellt.*8

Wichtig ist in erster Linie nicht das Ereignis, von dem erzdhlt wird, sondern die Art und Weise,
wie es erzéhlt wird. Die durchkomponierte Handlung (mythos) soll ,,JJammer und Schau-
dern® (eleos und phobos) erregen, die durch Erstaunen erzeugt werden und bekanntlich ,,Rei-
nigung® (katharsis) bewirken sollen.” Die Ereignisse, die einen im hdchsten Maf erstaunen und

damit ,,Schaudererregendes und Jammervolles* zustande bringen, sind diejenigen, die

wider Erwarten eintreten und gleichwohl folgerichtig auseinander hervorgehen. So haben sie nédmlich
mehr den Charakter des Wunderbaren, als wenn sie in wechselseitiger Unabhéngigkeit und durch Zufall
vonstatten gehen (denn auch von den zufdlligen Ereignissen wirken diejenigen am wunderbarsten, die
sich nach einer Absicht vollzogen zu haben scheinen [...]).*°

Der mythos erzielt durch zwei wichtige Mittel die Schauerwirkung der Katharsis: den Wende-
punkt (peripeteia) und die Wiedererkennung (anagnorisis). Das eine bezeichnet ,,d[en] Um-
schlag dessen, was erreicht werden soll, in das Gegenteil; das andere den ,,Umschlag von Un-
kenntnis in Kenntnis“.» Bei genauerem Hinsehen ist es festzustellen, dass sie eigentlich zwei
Seiten derselben Medaille sind: Die Peripetie betrifft eine Wende in der dullerlichen Begeben-
heit, wahrend die Anagnorisis eine Zasur in der innerlichen Befindlichkeit markiert. Daraus ist
nicht schwer zu schlieBen, dass die Epiphanie nicht nur im herkdmmlichen Sinne die ereignis-

bezogene Theophanie (Gotteserscheinung) in einem Mythos beschreibt, sondern sie bedingt

36 ARISTOTELES 1982, Poetik, passim.

37 JOLLES 2006, S. 45.

38 CASSIRER 1987, S. 20, vgl. unmittelbar danach: ,,Die Objektivitit des Mythos besteht daher vornehmlich in dem,
worin er sich von der Realitit der Dinge, von der ,Wirklichkeit® im Sinne eines naiven Realismus und Dogmatis-
mus, am weitesten zu entfernen scheint — sie griindet sich darauf, daf3 er nicht das Abbild eines gegebenen Daseins,
sondern eine eigene typische Weise des Bildens selbst ist, in der das BewuBtsein aus der blofen Rezeptivitét des
sinnlichen Eindrucks heraus- und ihr gegeniibertritt.

3 Vgl. ARISTOTELES 1982, Poetik, Kap. 6, 1449b27 f.

40 Ebd., Kap. 9, 1452a2 ff. Zur Verwicklung von Zufall und Schicksal in einem Ereignis fiihrt Aristoteles ein
Beispiel an: ,,[W]ie es bei der Mitys-Statue in Argos der Fall war, die den Morder des Mitys tétete, indem sie auf
ihn stiirzte, wihrend er sie betrachtete; solche Dinge scheinen sich ja nicht blindlings zu ereignen.* (ebd.)

41 Ebd., Kap. 11, 1452a23 ff. AnschlieBend: ,,Am besten ist die Wiedererkennung, wenn die zugleich mit der
Peripetie eintritt, wie es bei der im ,Odipus‘ der Fall ist.“ (ebd.)
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auch die Komposition der Erzidhlung (das Wort mythos hat ja seine Wurzel in ,,Erzédhlung®).

Inhaltlich stellt sie also den Hohepunkt dar, strukturell den Wendepunkt.

In Mythologie und Religion steht die Gottheit im Zentrum der Epiphanie, in der Literatur hin-
gegen der Mensch, der die Epiphanie erlebt. So verschiebt sich das Augenmerk von der Er-
scheinung auf die Eingebung (oder Inspiration). Genau an dieser Stelle 16st sich die moderne
bzw. neuzeitliche Literatur von der antiken Sage sowie der biblischen Heilsgeschichte ab. Da-
bei wird die Epiphanie profaniert und sdkularisiert. Es muss nicht um eine Epiphanie der Gott-
heit gehen, auch die Erscheinung eines alltidglichen Gegenstandes kann epiphanisch sein, so-
lange sie in ihrer Evidenz den Menschen pldtzlich erleuchtet. Anders gesagt: Die alltidgliche
Epiphanie teilt mit der mythologischen die Wirkung und Erzéhlstruktur. In diesem Sinne hat
James Joyce den Begriff maB3geblich erneuert, ohne aber die oben angefiihrten Merkmale zu
verwerfen. Stephen Hero, Titelfigur des beriihmten Romanfragments und Alter Ego seines Au-
tors, nimmt sich vor, ein Buch der Epiphanien zu verfassen, nachdem er auf der Straf3e einen

Gesprichsfetzen aufgenommen hat:

This triviality made him think of collecting many such moments together in a book of epiphanies. By an
epiphany he meant a sudden spiritual manifestation in the vulgarity of speech or of gesture or in a mem-
orable phase of the mind itself. He believed that it was for the man of letters to record theses epiphanies
with extreme care, seeing that they themselves are the most delicate and evanescent of moments.*

Unter Epiphanie ist demnach allgemein die plotzliche Manifestation von etwas Hoherem in der
niedrigen Alltagswelt zu verstehen. Wichtig ist das den Menschen iiberraschende und die Um-
gebung liberragende Erscheinen (wie es erscheint), nicht unbedingt das Erscheinende an sich
(was erscheint). Bezeichnenderweise behauptet der Protagonist anschlieBend, dass die Uhr am
Ballast Office, die nichts mehr als ,,an item in the catalogue of Dublin’s street furniture* dar-
stellt, ebenfalls zur Epiphanie fahig sei, solange seine ,,glimpses at that clock® einen ,,exact
focus* erreicht habe.** Den Tatbestand der Epiphanie fiihrt er unter Berufung auf Thomas von

Aquins Summa theologica in drei Stufen aus:

First we recognise that the object is one integral thing, then we recognise that it is an organised composite
structure, a thing in fact: finally, when the relation of the parts is exquisite, when the parts are adjusted to
the special point, we recognise that it is that thing which it is. Its soul, its whatness, leaps to us from the
vestment of its appearance. The soul of the commonest object, the structure of which is so adjusted, seems
to us radiant. The object achieves its epiphany.*’

Zuerst muss man also den Gegenstand aus dem ihn umgebenden Universum herausziehen, um

42 Das hat einen autobiographischen Bezug: Insgesamt 40 ,,Epiphanies wurden von James Joyce geschrieben und
postum verdffentlicht, JOYCE 1965, Section 1. The Epiphanies, S. 3-51.

4 JoYCE 1956, S. 216.

4 Ebd.

4 Ebd,, S. 218.
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ihn als ein Ganzes wahrzunehmen (,,integrity*). Dann soll man ihn in seinen Bestandteilen ana-
lysieren, um in seiner Form und Struktur die Harmonie zu erfahren (,,symmetry*).*® SchlieBlich
kommt die Strahlung (,,radiance*): Das Wesen des Gegenstandes springt (,,leaps®) aus seinem
Schein und seiner Materialitit dem Betrachter entgegen. Diese Strahlung macht die Epiphanie
aus. Die Episode endet allerdings mit einem ironischen Satz, in dem quasi alles fiir nichtig

erklart wird:

[Stephen Hero] glanced up at the clock of the Ballast Office and smiled:
- It has not epiphanised yet, he said.*’

Dass die Epiphanie dem Menschen nicht auf Abruf zur Verfiigung steht, ist wohl keine neue
Einsicht. Wichtig ist jedoch die Behauptung, dass es die Aufgabe von ,,man of letters* ist, E-
piphanien in ihrer Pl6tzlichkeit und Fliichtigkeit aufzuzeichnen und festzuhalten. Man kann
wohl sagen, dass es nur dem Dichter vorbehalten ist, sie zu erleben, und daher ihm auferlegt
ist, sie niederzuschreiben ,,with extreme care®. Eine Epiphanie ist dem Anschein zum Trotz
nicht einfach zu erblicken (,,glance®), sondern zu erkennen (,,recognise*). Damit ist der wesent-
liche Anteil des Subjekts an der Epiphanie eines Objekts angesprochen. Der Gegenstand ist
einfach da, er erreicht seine ,,supreme quality of beauty**® erst durch den Betrachter, der in ihm
die Ganzheit sowie die Eintracht erkennt und schlie8lich eine Strahlung erféhrt. Die Epiphanie
ist also auf den Blick des Betrachters angewiesen, der sich wiederum von einem giinstigen
Augenblick abhingt, um von der Betrachtung zur Erkennung zu gelangen. Benjamin hitte der
letzten und hochsten Qualitét (,,radiance®) eines Gegenstandes den Namen ,,Aura® gegeben.

Die Gegenstdndlichkeit schlieBt dabei die Subjektivitét nicht aus.

Den gilinstigen Augenblick, der Stephan Hero zur Erfahrung der Epiphanie fehlt, nennt der
Grieche ,,Kairos“.*’ In der bildenden Kunst wird Kairos oft als ein Jiingling dargestellt, der
zwar eine fallende Haarlocke vor der Stirn hat, am Hinterkopf aber kahl ist. Man ergreift ihn
nur, wenn er entgegenkommt, kann ihn aber nicht mehr erwischen, wenn er vorbeigeht. Wichtig
sind dabei die Fahigkeit, ihn zu erkennen, und die Entschlossenheit, ihn zu ergreifen. Der
Kairos bezeichnet daher in erster Linie weniger den Augenblick der Erscheinung, die der
Mensch passiv erlebt. Sondern er steht fiir den rechten Zeitpunkt der Entscheidung, einen dem
Menschen gegebenen Augenblick also, die Gelegenheit zu ergreifen. Es handelt sich um den

Augenblick zur Tat. Zu den anschaulichsten Kairos-Darstellungen in der Literatur gehdrt wohl

4 Vgl. Ebd., S. 217f.

4TEbd., S. 218.

“ Ebd., S. 217.

49 SCHAFFNER 1999, Art. ,,Kairos®, S. 138.
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die Schlussszene der IV. Romischen Elegie Goethes:

Einst erschien sie auch mir, ein braunliches Madchen, die Haare
Fielen ihr dunkel und reich iiber die Stirne herab.

Kurze Locken ringelten sich ums zierliche Hilschen,
Ungeflochtenes Haar krauste vom Scheitel sich auf.

Und ich verkannte sie nicht, ergriff die Eilende, lieblich
Gab sie Umarmung und Kuf} bald mir gelehrig zurtick.

O wie war ich begliickt! — Doch stille, die Zeit ist voriiber,
Und umwunden bin ich, rémische Flechten, von euch.>

Die Verse sprechen fiir sich selbst. Anzumerken ist nur, dass der Grund, weshalb Goethe hier
seine dichterische Inspiration als eine junge Frau statt als Jiingling darstellt, auf den Genus von

Occasio zuriickgeht, dem romischen Pendant zum Kairos.!
2.3. Mnemopoesie: Mnemosyne, Anamnesis und Mémoire involontaire

Der zu erlduternde Neologismus Mnemopoesie steht der Mnemotechnik bewusst entgegen,>?
die darauf abzielt, durch verschiedene Kunstgriffe und Merkhilfen (,,Technik*) das Gedéchtnis
(,,Mneme*) willentlich zu beeinflussen. Die deutsche Ubersetzung ,,Gedichtniskunst fiir Mne-
motechnik mag triigerisch sein, denn sie gehort gerade nicht zur Kunst (im Sinne von ,,schoner
Kunst*), sondern zur Wissenschaft. Die Mnemotechnik wurde vor allem in der Rhetorik gelehrt
und gelernt, indem die zu erinnernden Informationen gezielt — beispielsweise durch die Ver-
kopplung von loci et imagines (Orten und Bildern)>® — und moglichst prizise geordnet werden,
um sie der Vergessenheit zu entreilen. Bei der Mnemopoetik geht es hingegen um das Verhalt-
nis von Erinnerung und Kunst(werk). Der Antagonismus der beiden Begriffe findet seinen Aus-
druck nicht nur im Gegensatz von Poetik und Technik (also: Kunst und Wissenschaft), sondern
auch in der Zweideutigkeit von ,,Mneme*: Gedéchtnis und Erinnerung. Wihrend das Gedécht-
nis eine archivierende Speicherung von Informationen bedeutet, ist unter der Erinnerung eher
ein (re-)aktivierender Abruf von Erfahrenem zu verstehen. Diese Nuance ist auch linguistisch
zu belegen: Das Prifix Ge- weist hdufig auf einen Sammelbegriff (collectivum) hin (z. B.: Ge-
schirr, Gemiise), das Prifix Er- hingegen auf eine Aneignung vom Objekt des transitiven Verbs

(z. B.: etwas erfassen, erhalten) oder auf das Erreichen des durch den Stamm ausgedriickten

50 GOETHE 1981b, HA 1, S. 1591, V. 25-32.

5! Auch das deutsche Wort zu Occasio — die Gelegenheit — ist feminin, vgl. ebd., S. 587, Anmerkung.

52 Der Vergleich ist angeregt durch WEINRICH 1997, S. 189. Zur Definition von Mnemotechnik vgl. ferner BERNS
2007, Art. ,Mnemonik®, S. 616-620.

33 Gemeint ist die u. a. von Cicero erziihlte Anekdote des Dichters Simonides von Keos, der in der Lage ist, mittels
seiner raumlichen Erinnerung an die Sitzordnung der Festgiste ihre Leichen nach der Katastrophe zu identifizieren,
d. h. die erinnerten Bilder (phantasmata bzw. imagines) in die duere Konstellation (topoi bzw. loci) einzuordnen.
Unter den spéteren Rhetorikern wurde Simonides daher als der Erfinder der Gedéchtniskunst verehrt, vgl. CICERO
1991, De oratore, 11, 352f.
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Zustandes im Fall eines intransitiven Verbs (z. B.: erwachen, erwachsen). Man konnte in dieser
Hinsicht die zwei Begriffe so differenzieren, dass die Erinnerung vom subjektiven Interesse
ihren Ausgang nimmt, wéahrend sich das Geddchtnis eher am Objekt und am Nichtindividuellen
orientiert. An beiden Wortstimmen, jeweils deriviert von ,,Denken und ,,Innerem®, ist im Ub-
rigen zwischen einer vernunftgesteuerten und einer gefiihlsméBigen Mneme zu unterscheiden.
Mit der Mnemotechnik trainiert man das Gedéachtnis, um das iiberlieferte kollektive Wissen zu
erlernen. Auf der Erinnerung beruht die Mnemopoetik, und zwar auf einer unwillentlichen (mé-
moire involontaire), die im Vergessen nicht (nur) ihr Gegenbild sieht, sondern (auch) eine kom-
plementére und schopferische Kraft. Um die mnemopoetische Konstellation von Vergessen,
Erinnern und Schreiben im Sinne von Proust zu umreiflen, ist zunichst eine mythologische und
eine epistemologische Vorstellung von Erinnerung vorauszuschicken, die ganz am Anfang der

europdischen Geistesgeschichte stehen.

Im Mythos sieht Blumenberg die Funktion der Selbstbehauptung des Menschen gegeniiber der
unbestimmten und unheimlichen ,,Absolutismus der Wirklichkeit™ der Vorzeit. Geborgenheit
und Vertrautheit schafft man sich durch Namengebung, indem das namenlose und numinose
Chaos aufgegliedert und liickenlos bezeichnet wird.>* Im Zuge der Vergegenwértigung der Got-
terwelt obliegt es dem Dichter, jenen dunklen Ursprung durch seinen Gesang ins Licht zu brin-
gen, d. h., ihm Ausdruck zu verleihen. Er ist mehr Formgeber als Erfinder des Mythos. Der
Prozess der Niederschrift erweist sich zugleich als der der Erinnerung und der Benennung. In-
dem er schreibt, entlddt sich jene bildliche und visiondre Chaoswelt in Schrift. Bekanntlich
eroffnet Homers Odyssee mit dem Musenanruf: ,,Nenne mir, Muse, den Mann, den vielgewand-
ten...“,> auch im Prodmium der Theogonie verdankt Hesiod der Einweihung der Musen seinen
Gesang tliber den Ursprung der Gotter: ,,Diese [Helikonischen Musen] nun lehrten einst Hesio-
dos schonen Gesang...“*¢ Die Musen sind nach Hesiod Téchter von Mnemosyne, der Géttin

des Gedichtnisses, und dem Kronossohn Zeus:>’

Diese [die olympischen Musen] gebar in Pierien, dem Kronossohn und Vater der Musen in Liebe vereint,
Mnemosyne (Geddchtnis), die an den Héngen des Eleuther waltet; sie schenken Vergessen der Ubel und
Trost in Sorgen.”®

3 Vgl. BLUMENBERG 1990, S. 9-67.

55 HOMER 1979, Odyssee, V. 1.

56 HESIOD 1999, Theogonie, V. 22.

57 Mnemosyne stammt aus der Vereinigung von Gaia (Erde), der ersten Gottheit, die aus dem Chaos entstanden
ist, und ihrem Sohn Uranos (Himmel), den sie ohne Befruchtung gebért, dazu ebd., V. 116f.: ,, Zuerst nun war das
Chaos (gdhnende Leere des Raumes), danach die breitbriinstige Gaia [...]“ und V. 126f.: ,,Gaia brachte zuerst, ihr
gleich, den sternreichen Uranos hervor sowie V. 132ff.: ., Dann aber gebar sie [Gaia], von Uranos umarmt, [...]
Mnemosyne®. Zeus ist der Sohn von Kronos, dem jiingsten Sohn von Gaia und Uranos.

8 Bbd., V. 53ff, ferne V. 915ff.: ,, Dann wieder liebte Zeus die schonhaarige Mnemosyne, die ihm die Musen mit
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Auftillig ist dabei, dass die Tochter der Mnemosyne auch ,,Vergessen* schenken. In der von
Musen gelehrten Poesie geht es also nicht nur um Gedéichtnis, sondern auch um Vergessen. Auf
das scheinbare Paradoxon wird unter Berufung auf Platon noch zuriickgekommen. Weder der
fritheste Dichter Homer noch sein Nachfolger Hesiod gibt sich als Schopfer der Werke an, son-
dern sie schreiben den Musen ihre Epen zu, die ihnen erschienen sind. Die Dichtung, die die
Muse dem Dichter ,,nennt* oder ihn ,,lehrt®, gilt der mythologischen Genealogie zufolge als das
Diktat von der Tochter der Mnemosyne, d. h., sie ist aus der Erinnerung an das ehrfurchtserre-
gende Chaos hervorgegangen. Der Stoff ist {iberindividuell und priexistent. Dem Dichter ist
auferlegt, sich des Kollektiven und Gewesenen zu erinnern und es zu dufSern. Die Niederschrift
der Dichtung, die die Erinnerung zur Auferung verwandelt, wird eingeleitet durch die Epipha-
nie der Musen. Die Verschriftlichung, die das zuvor nur miindlich Tradierte aufbewahrt, driickt
bei allen alten Volkern per se die Angst vor dem Vergessen aus, ndmlich vor dem Riickfall in

die Dunkelheit des Chaos.

Die Mnemosyne (als Begriff) stellt allerdings keinen Riickblick auf die personliche Lebenser-
fahrung dar, sondern sie rekurriert auf die gemeinsame und urspriingliche Weltanschauung des
griechischen Volks. Anders formuliert: Diese Art von Mneme (im Sinne eines kollektiven und
kulturellen Gedéchtnisses),>® die der Dichter zum Ausdruck bringt, ist weder von der Individu-
alitdt, die seiner Person anhaftet, noch von der Aktualitit, die auf seine Epoche hinweist, ge-
préigt (durch Homers Dichtung wissen wir bspw. so gut wie nichts iiber seine Person und seine
Epoche); gekennzeichnet ist die Mnemosyne eher durch die Kollektivitit und die Uberzeitlich-
keit, die jeder Mythos in sich triagt. Es fehlt ein lyrisches Ich. Dabei ndhert sich der Dichter als
Mythograph in seiner Vermittlungsrolle dem Priester an. Um jene Vorwelt heraufzubeschwo-
ren, macht er das unnennbare Chaos lesbar und damit erfahrbar,®® indem er das verschriftlicht,
was ithm die Musen offenbart oder diktiert haben. Die Mnemosyne steht so gesehen dem ,,Ein-
gedenken Benjamins nahe, ndmlich dem kollektiven und kultischen Gedachtnis, in dem sich
die Gegenwart an den Ursprung zuriickbindet und der berauschte Einzelne in der Gemeinschaft

aufgeht.! Die epische Erinnerung richtet sich also immer riickwirts auf das Vergangene und

ihren goldenen Stirnbandern gebar; neun sind es, denen Feste gefallen und Begliickung durch Lieder.

% Vgl. Art. ,,Memoria“ in: Metzler-Lexikon Literatur 2007, S. 489-491.

0 Dazu vgl. BLUMENBERG 1983, Eine Metapher fiir das Ganze der Erfahrbarkeit, S. 9-16.

61 Vgl. die im Zusammenhang mit ,,Erfahrung® teilweise schon zitierte Formulierung: ,,Wo Erfahrung im strikten
Sinne obwaltet, treten im Gedéchtnis gewisse Inhalte der individuellen Vergangenheit mit solchen der kollektiven
in Konjunktion. Die Kulte mit ihrem Zeremoniell, ihren Festen, [...], filhrten die Verschmelzung zwischen diesen
beiden Materien des Gedéchtnisses immer von neuem durch. Sie provozierten das Eingedenken zu bestimmten
Zeiten und bleiben Handhaben desselben auf Lebenszeit. BENJAMIN 1974a, GS 1.2, S. 611.
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auf das Allgemeine.

Platon, der den Dichter des Liigens bezichtigt, spricht seinerseits der Erinnerung die unbe-
grenzte Féahigkeit des Menschen zu, alles zu erkennen, selbst das, wovon man in der empiri-
schen Welt nichts weil3. Der von ihm geprégte Begriff Anamnesis (Wiedererinnerung) bezeich-
net eine reaktivierende Erinnerung an die Erkenntnisse, die die Seele schon in ihrer Priexistenz
in sich trug, aber bei der Geburt des Menschen vergessen hat.®? Unter der vorgeburtlich erblick-
ten ,,Wahrheit* ist, wenn man an die Wortbildung des griechischen Wortes aletheia glauben
darf, das ,,Unvergessene* oder ,,Nichtzuvergessende* aufzufassen.®® In der empirischen Welt
zeigt sie sich aufgrund des Vorfalls bei der Geburt jedoch stets als das ,,Wiedererinnerte*. Trotz
der Definition ex negativo ist das Vergessen (lethe) gerade eine unvermeidliche — man darf
wohl auch sagen: unentbehrliche — Etappe auf dem Weg zur Wahrheit (aletheia). Es ist kein
endgiiltiger Verlust, sondern ein zwischenzeitliches Verbergen.®* Dementsprechend ist die Er-
innerung, wie das franzosische Wort souvenir andeutet, ein ,,Kommen nach unten* bzw. eine
Suche nach dem Verborgenen. Das Vergessen, das es zu liberwinden gilt, ist zugleich die Vo-
raussetzung fiir die Anamnesis: Ohne Vergessen ist kein Wieder-Erinnern mdglich. Es verbin-

det das Gewusste, das aber nicht bewusst ist, und dessen Wiedererkennung im Bewusstsein.

Die Wiedergewinnung des vergessenen Besitzes ist dariiber hinaus auf eine Erweckung ange-
wiesen (ein Weckruf im Sinne von rappeler), wie sie beispielsweise durch eine gezielte Len-
kung (die sogenannte sokratische Methode) zustande kommt.%> Der AnstoB von auBen treibt
den Menschen dazu, sich an das von Anfang an Gewesene und fiir immer Seiende zu erinnern,
das einst die unsterbliche Seele gesehen hat. Das, was es ist, ist mit dem platonischen Kernbe-
griff ,,Idee* (eidos) zu belegen. Es betrifft einerseits das Wesen, namlich die Eigenschaften des

Dings, und andererseits die Relationen zwischen den Dingen. Alles ist in der Seele vorhanden,

2 Vgl. PLATON 2016, Phaidon, 75e.

 Das Wort aletheia (Wahrheit) setzt sich aus der Negations-Prifix a- und dem Wortstamm -leth- zusammen.
Letzteres bedeutet ,,Vergessenheit und Verborgenheit®. Nach ihm wird auch der Fluss des Vergessens in der Un-
terwelt (Lethe) benannt. Vgl. WEINRICH 1997, S. 16.

64 Mit ,,vergessen® und ,,verloren® in Bezug auf Gedichtnis hat sich Augustinus im zehnten Buch seiner Bekennt-
nisse auseinandergesetzt. Am Beispiel des biblischen Gleichnisses von der Frau, die die Drachme wiedergefunden,
die sie verloren hatte (Luk. 15, 8-10), behauptet er: ,,Ist [etwas] vollig aus dem Geist verschwunden, dann erinnern
wir uns auch nicht aufgrund von Hinweisen. Wenn wir uns auch nur daran erinnern, etwas vergessen zu haben,
haben wir es nicht vollig vergessen. Denn was wir génzlich vergessen hétten, konnten wir auch nicht als verloren
suchen.” Siehe: AUGUSTINUS 1989, S. 2711, vgl. WEINRICH 1997, S. 37-40 und KocH 1988, S. 10-14. So wie das
Verlorene wiedergefunden werden kann, kann man sich des Vergessenen auch wieder erinnern. Das Verlieren und
Vergessen ist nur ein Intervall, bis das vormals im Gedéchtnis Vorhandene wiederauftaucht.

% Die Anamnesis-These beweist Sokrates durch die Befragung eines Sklaven, der davor nichts von Geometrie
wusste, aber allein durch die Fragen Sokrates zur Einsicht kommt, wie man ein kompliziertes geometrisches Prob-
lem 16st. Die Erkenntnisgewinnung des Sklaven geht nach Sokrates nicht auf das Lehren und Lernen zuriick,
sondern auf sein eigenes Erinnern an das, was er schon gewusst hat. Dazu siehe PLATON 2015, Menon, 82b-86c¢.
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,,das Suchen und das Lernen ist demnach ganz und gar Erinnerung*,®® nimlich ,,das Wieder-
aufnehmen einer uns schon angehorigen Erkenntnis“.%” Diese Erkenntnis ist Platon zufolge al-
lerdings nicht durch sinnliche Wahrnehmungen, sondern nur durch das ,,Denken‘ zu erlangen.®®
Insgesamt lésst sich die Erkenntnislehre Platons unter der Formel ,,Ideenschau — Vergessen —
Wiedererinnern® zusammenfassen. Es ist genau die Erfahrung, der Hofmannsthal in seinem
Gedicht an George Ausdruck verleiht: ,,du hast mich an die dinge gemahnet / die heimlich in

mir sind.*

Sowohl Mnemosyne als auch Anamnesis rekurriert auf die Priexistenz des Chaos bzw. der
Idee. Daraus geht eine Art von Transzendenz hervor, denn etwas Priaexistentes kann der Mensch
nicht empirisch erleben. Es handelt sich bei den beiden Begriffen mehr um Gedéchtnis als Er-
innerung, die streng genommen auf die Wahrnehmung und Erfahrung des Ich in seiner eigenen
Vergangenheit zuriickgehen soll. Dabei sind neben der Individualitét des sich erinnernden Sub-
jekts auch die Gegenstindlichkeit und die Gegenwiértigkeit des erinnerten Objekts hervorzuhe-
ben, die die Transzendenz gerade aufzuheben versucht. Dennoch sind die gewonnenen Erkennt-
nisse iiber Mnemosyne und Anamnesis wichtig, um sich der poésie de la mémoire in der Mo-
derne anzundhern, mit der sich kein anderer so intensiv auseinandergesetzt hat wie Marcel
Proust. Auf der einen Seite geht das Monumentalwerk A la Recherche du temps perdu nicht
iiber die personliche Erinnerung des dem Autor gleichnamigen Protagonisten an sein vergan-
genes Leben hinaus, das iibrigens tiberhaupt kein spektakuldres ist; auf der anderen Seite geht
es um nicht weniger als die Berufung des Kiinstlers und die Entstehung des Kunstwerks durch
die mémoire involontaire. Der Kiinstlerroman ist zugleich ein Roman iiber das Kunstwerk. Das
Buch stellt einen ,,Zyklus der verlorenen und wiedergefundenen Zeit™ dar, und er gibt sich in-
sofern als ein ,,Roman des Romans* zu verstehen,®® als der gesamte Schreibvorgang de facto
die Entstehungsgeschichte des Romans présentiert. Wéhrend der grofen Reflexion am Ende
des Schlussbandes vermengt sich das erinnernde Ich mit dem erinnerten Selbst und der zu
schreibende Roman trifft auf den geschriebenen: Der Entschluss des Ich-Erzéhlers, endlich mit
der Arbeit zu beginnen, das innere Buch niederzuschreiben, fillt im selben Moment, in dem

sich der grole Roman seinem Ende zuneigt. In diesem Doppelspiel zwischen Erzéhler (Marcel)

6 PLATON 2015, Menon, 81d4.

67 PLATON 2016, Phaidon 75e5 f.

8 Vgl. PLATON 2016, Phaidon, 75d-79a. Sokrates behauptet, dass sich das unsichtbare Wesen ,,immer auf gleiche
Weise” verhilt, wihrend sich die sichtbaren Dinge stindig verdndert: ,,Und diese Dinge, so sprach er, kannst du
doch anriihren, sehen und mit den andern Sinnen wahrnehmen; aber zu jenen sich gleichseienden Wesenheiten
kannst du doch wohl auf keine Weise irgend anders gelangen als durch das Denken der Seele selbst, sondern
unsichtbar sind diese und werden nicht gesehen.*

% JAUB 1986, S. 13.
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und Autor (Proust), zwischen dem zu schreibenden inneren Buch Marcels und dem geschrie-
benen Roman Recherche von Proust zeigt sich erst das besondere Verhéltnis zwischen Erinnern
und Schreiben bzw. die Konzeption der Erinnerungspoesie, ,,dal das Kunstwerk das einzige
Mittel ist, die verlorene Zeit wiederzufinden“.”® Der Protagonist hegt von Anfang an den
Wunsch, ,,spiter ein Dichter [zu] sein“ und versucht vergeblich, ,,einen Gegenstand zu finden,
dem [er] eine allumfassende philosophische Ausdeutung geben konnte*.”! Diesen Gegenstand
findet er, in Combray erahnt und vor der Matinee bei Guermantes erfasst, in der ,,Zeit*, genauer:
in der verlorenen und wiedergefundenen Zeit.”> Der Sachverhalt dieser Erinnerungspoesie soll

im Anschluss kurz vorgefiihrt werden.

In Du Coté de chez Swann unterscheidet der Erzihler eine unwillentliche Erinnerung von einer
willentlichen. Zur willentlichen Erinnerung gehdrt das Drama bzw. Trauma des Zubettgehens
in Combray, das den ,,einzig[en] an einem Gebidude beleuchteten” Mauerpartien gleicht, ,,des-
sen librige Teile in das Dunkel der Nacht getaucht bleiben.”® Die unwillentliche Erinnerung
wird bekanntlich durch die Madeleine-Episode erldutert, in der das ganze Combray mit seiner
Umgebung, namlich ,,das unermeBliche Gebdude der Erinnerung®,’* beim Zu-sich-Nehmen des
in Tee aufgeweichten Gebickstiicks plotzlich aufsteigt.”> Dabei hat das Ich dasselbe Gaumen-
gefiihl des Madeleine-Stiicks ,,wiedererkannt®, das ihm Tante Léonie in seiner Kindheit, ,,in
Lindenbliitentee getaucht, zu geben pflegte®.’® Aus diesem wiedergefundenen olfaktorischen

und gustatorischen Sinn entfaltet sich dann unwillentlich die ganze Szenerie der Kindheit.

Das Wieder-Erinnern in Sinne der mémoire involontaire ist auf zwei Faktoren angewiesen: den
Zufall und das Vergessen. Erldutert wird der Tatbestand einerseits durch die Analogie des kel-

tischen Aberglaubens tiber die zufillig wiedererkannten und dadurch auferstandenen Seelen,””

70 PROUST 2002, Recherche 7, S. 306.

71 PROUST 2002, Recherche 1, S. 252.

72 PROUST 2002, Recherche 7, S. 532f.

73 PROUST 2002, Recherche 1, S. 65.

"4 Ebd., S. 79.

75 Die eucharistische Symbolik (Brot und Wein) an Madeleine und Tee ist nicht zu iibersehen, vgl. CORBINEAU-
HOFFMANN 1993a, S. 144 sowie KOCH 1988, S. 23.

76 PROUST 2002, Recherche 1, S. 71.

77 Demnach bleiben ,,die Seelen der Lieben, die uns verlassen haben, in irgendein Wesen untergeordneter Art
gebannt [...], tatsdchlich verloren fiir uns bis zu jenem Tag, der fiir viele niemals kommt, an dem wir zuféllig an
dem Baum vorbeigehen oder in den Besitz des Dinges gelangen, in dem sie eingeschlossen sind. Dann horchen
sie bebend auf, rufen uns an, und sobald wir sie erkennen, ist der Zauber gebrochen. Erlost durch uns, besiegen
sie den Tod und kehren ins Leben zu uns zuriick. / Ebenso ist es mit unserer Vergangenheit. Vergebens versuchen
wir sie wieder heraufzubeschwdren, unser Verstand bemiiht sich umsonst. Sie verbirgt sich auBerhalb seines
Machtbereichs und unerkennbar fiir ihn in irgendeinem stofflichen Gegenstand (oder der Empfindung, die dieser
Gegenstand in uns weckt); in welchem, ahnen wir nicht. Ob wir diesem Gegenstand aber vor unserem Tod begeg-
nen oder nie auf ihn stoBen, hingt einzig vom Zufall ab.“ Ebd., S. 66.
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andererseits durch die oben schon erwidhnte Metapher des Gebdudes der Erinnerung, das ,,der
Geruch und der Geschmack* nach dem Untergang der Vergangenheit in die Vergessenheit al-
lein zu tragen vermdgen.”® Dass das Vergessen bei der unwillentlichen Erinnerung eine wich-
tige Rolle gespielt hat, bestitigt auch Benjamin: ,,Steht nicht das ungewollte Eingedenken,
Prousts mémoire involontaire, dem Vergessen nicht viel ndher als dem, was meist Erinnerung

genannt wird?*”® Im Mittelpunkt der Madeleine-Erfahrung steht

ein unerhortes Gliicksgefiihl, das ganz fiir sich allein bestand und dessen Grund mir unbekannt blieb [...].
Es hatte mir mit einem Schlag, wie die Liebe, die Wechselfélle des Lebens gleichgiiltig werden lassen,
seine Katastrophe ungefihrlich, seine Kiirze imaginir, und es fiillte mich mit einer kostlichen Essenz[.J¥°

Auf die Recherche — sowohl im Sinne von Suchen als auch im Sinne von Forschen — begibt
sich der Ich-Erzdhler nicht lediglich, um sein vergangenes bzw. vergessenes Leben zu rekon-
struieren oder es wieder ins Licht zu bringen, sondern auch und vor allem um dem ,,unerhdrte[n]
Gliicksgefiihl“ in der ,Immanenz* oder ,,Substanz* der Zeit®! auf die Spur zu kommen. Das
Gliicksgefiihl wahrend der mémoire involontaire ist der eigentliche Gegenstand des Romans.
Die ausschlaggebende Frage nach der Wurzel des Gliicksgefiihls stellt den Ausgangspunkt der
groBen Recherche dar. Sie gleicht einem entschlossenen Sprung in die Vergangenheit, den die

kraftgeballte Praposition ,,a* im Buchtitel zum Ausdruck bringt. Die Initialfrage lautet:

Woher stromte diese méchtige Freude mir zu? [...] Woher kam sie mir? Was bedeutete sie? Wo konnte
ich sie fassen? [...] Es ist ganz offenbar, dafl die Wahrheit, die ich suche, nicht in ihm [i. e. dem Madel-
eine-Stiick] ist, sondern in mir. [...] Und wieder beginne ich, mich zu fragen, was das fiir ein unbekannter
Zustand sein mochte, der keinen logischen Beweis, wohl aber die Evidenz seines Gliicks mit sich fiihrte,
seiner Wirklichkeit, der gegeniiber alle anderen verblaBten.?

Anders formuliert; Die Suche nach der verlorenen Zeit stellt sich als die Suche nach dem tief

verborgenen Gliicksgefiihl heraus. Le Temps retrouve, die wiedergefundene Zeit — so heif3t der

Schlussband des Romans — erfolgt im Moment, in dem der Protagonist das Gliickgefiihl erfasst

78 [Vlielleicht auch daher, daB von jenen so lange aus dem Gedichtnis entschwundenen Erinnerungen nichts mehr
da war, alles sich in nichts aufgeldst hatte; die Formen [...] waren vergangen, oder sie hatten, in tiefen Schlummer
versenkt, jenen Auftrieb verloren, durch den sie ins BewuBtsein hétten emporsteigen konnen. Doch wenn von einer
weit zuriickliegenden Vergangenheit nichts mehr existiert, nach dem Tod der Menschen und dem Untergang der
Dinge, dann verharren als einzige, zarter, aber dauerhafter, substanzloser, bestindiger und treuer der Geruch und
der Geschmack, um sich wie Seelen noch lange zu erinnern, um zu warten, zu hoffen, um iiber den Triimmern
alles iibrigen auf ihrem beinahe unfaf3baren Tropfchen, ohne nachzugeben, das unermefliche Gebaude der Erin-
nerung zu tragen.” Ebd., S. 70.

7 BENJAMIN 1974b, GS 1L, S. 311.

80 PrROUST 2002, Recherche 1, S. 67.

81 Es ist eben nicht die Transzendenz der Zeit. Vgl. JAUB 1986, S. 254: , Le temps retrouvé ist also nicht gleichbe-
deutend mit /e temps transcendé, sondern meint die im Augenblick der Wieder-Erinnerung fiir ,Marcel® sichtbar
gewordene Substanz der Zeit, von der Proust bereits in seinem Interview sprach.” Sowie CORBINEAU-HOFFMANN
1993a, S. 190: ,,Diese Wendung von der Transzendenz zur Immanenz, die Prousts Beschéftigung mit Ruskin zu
einem turning point seiner schriftstellerischen Laufbahn macht, 148t bereits, in Skizzenform und nicht ohne Ver-
groberung, die Kunstkonzeption der Recherche erahnen.*

82 PROUST 2002, Recherche 1, S. 67f.
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und sich entschlossen hat, es durch die Niederschrift des inneren Buchs festzuhalten.

Ein Gliicksgefiihl gleicher Art wie bei der Madeleine-Episode tiberfdllt Marcel gehduft vor der
Matinee bei der Fiirstin von Guermantes. ,,Miidigkeit und Uberdruf* beméchtigen sich seiner,
als er die Momentaufnahmen von Venedig willentlich aus dem Gedéichtnis hervorzuholen ver-
sucht, aber vergebens: ,,[I]ch verspiirte keine groflere Neigung oder Begabung in mir, jetzt zu
beschreiben, was ich vormals gesehen hatte[.]*®* Er ist nahe daran, den Schriftstellertraum auf-

zugeben.

Doch gerade in diesem Augenblick, in dem alles verloren scheint, erreicht uns zuweilen das Zeichen, das
uns retten kann: Man hat an alle Pforten geklopft, die nirgendwohin fithren, an die einzige aber, durch die
man eintreten kann und die man hundert Jahre lang vergeblich gesucht hétte, pocht man, ohne es zu
wissen, und da 6ffnet sie sich.?

Das Stolpern iiber ,,die ziemlich schlecht behauenen Pflastersteine* im Hof des Palais des Gu-
ermantes erweckt dieselbe ,,Empfindung®, wie er sie ,,einst auf zwei ungleichen Bodenplatten
im Baptisterium von San Marco* in Venedig hatte, ,,samt allen anderen an jenem Tag mit dieser
Empfindung verbundenen Empfindungen, jenen, die seither in Wartstellung an ihrem Platz ge-
blieben waren, worauf ein plotzlicher Zufall sie herausbefohlen hatte, in der Reihe der verges-
senen Tage.“® Die gekannte Seligkeit iiberflutet ihn, die gleich durch weitere einander fol-
gende Zeichen noch intensiviert wird. Das Gerdusch eines gegen den Teller geschlagenen Lof-
fels, das die Fahrldssigkeit eines Dieners ausgelost hat, vermengt sich mit dem Hammerschlag
des Bahnarbeiters, der etwas an einem Rad des Zuges in Ordnung bringen wollte, in dem Marcel
wihrend einer fritheren Reise sal3. Dann spiirt er im Salon des Guermantes, wo er sich im Au-
genblick befindet, auf einmal den ,,Ruch der Waldlandschaft®, neben der jener Zug damals
hielt.®¢ Als er mit der Serviette, die ihm der Diener reicht, den Mund abwischt, schwebt vor
seinem Auge plotzlich ,.eine neue, azurumwogte Vision® vorbei, die er vormals durch ein Fens-
ter auf den Strand in Balbec gesehen hat. Die Serviette hat ndmlich genau ,,die Art von Steitheit
und den Stirkegehalt des Handtuchs®, mit dem er sich am ersten Tag der Ankunft in Balbec an

einem Fenster abgetrocknet hat.?’

Das Gliicksgefiihl bringt ihn also nicht in die Vergangenheit zuriick, sondern es lésst die Ver-
gangenheit in die Gegenwart einbrechen, bis zu einem Mal3e, dass er aufgrund derselben Emp-

findung, die er im gegenwirtigen und in einem entfernten Augenblick wahrnimmt bzw.

8 PROUST 2002, Recherche 7, S. 256.
8 Ebd., S. 257.
85 Ebd., S. 258f.
8 Vgl. ebd., S. 260f.
8 Vgl. ebd., S. 261.
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wahrgenommen hat, nicht mehr mit Bestimmtheit feststellen kann, in welchem Augenblick von
den beiden er sich befindet. Das ist ein besonderer Augenblick, der ,,zugleich der Vergangen-
heit und der Gegenwart zugehorig®, aber ,,weit wesentlicher als beide ist“,*® und der das Ich,
das dank des zeitenthebenden Gliicksgefiihls nun ,,ein auBlerzeitliches Wesen* geworden ist,
,.die Essenz der Dinge genieBen* und ,,der Zukunft unbesorgt gegeniiber[stehen]* 14sst.®” Fiir
,»die Dauer eines Blitzes* ist dem ,,Wesen, das in mir wiedergeboren war®, erlaubt, ,,etwas zu
erlangen, zu sondern und festzuhalten, was es niemals erahnt hatte: ein kleines Quantum reiner
Zeit.**° Beim Empfinden des Gliicksgefiihls geht es also auf der ersten, oberflédchlichen Ebene
um die Wiederherstellung der Vergangenheit aufgrund eines wiedererkannten Augenblicks; auf
der zweiten, epistemologischen Ebene hingegen um die Einsicht in die Immanenz der Zeit,
nédmlich die Entgrenzung der drei Zeitdimensionen von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft
sowie die Uberwindung der chronologischen Wahrnehmung des Lebens; auf der dritten, onto-
logischen Ebene schlieBlich um ein neugeborenes Ich, das in der Lage ist, dieses Hochgefiihl

der Seligkeit iiberhaupt zu genief3en.

Im Moment aber, in dem das Rétsel des Gliicksgefiihls gelost zu sein scheint, droht schon sein

Entzug:

Vielleicht handelt es sich bei dem, was das in mir drei- oder viermal auferweckte Wesen soeben wahrge-
nommen hatte, tatsdchlich um der Zeit entzogene Fragmente des Daseins, doch bei all ihrem Ewigkeits-
charakter blieb diese Betrachtung etwas Fliichtiges.®!

Zwar ist das Wahrgenommene der Zeit entzogen, doch ihr unterworfen ist das Wahrnehmen an
sich, da der wahrnehmende Mensch sterblich ist. Die Wahrnehmbarkeit der Ewigkeit hat, so
paradox wie es auf den ersten Blick auch zu sein scheint, nur die Dauer eines Augenblicks.
Marcel ist ,,entschlossen, [sich] an diese Betrachtung der Essenz der Dinge zu klammern, sie
festzuhalten — aber wie, mit welchen Mitteln denn?*“> Wie kann man also solche Augenblicke
hochsten Gliicksgefiihls aufbewahren, iiber die Fliichtigkeit ihrer Erscheinung, ja iiber die
Sterblichkeit des wahrnehmenden Menschen hinaus? Dieser Frage nachgehend gelangt er

schlieBlich zur Einsicht:

[I]Jch muBte versuchen, die Empfindungen als die Zeichen ebenso vieler Gesetze und Ideen zu deuten,
indem ich zu denken, das heiBt aus dem Halbdunkel hervortreten zu lassen und in ein geistiges Aquivalent

8 PROUST 2002, Recherche 7, S. 266.
8 Ebd., S. 265.
% Ebd.,, S. 267.
°TEbd.,, S. 271.
2 Ebd.,, S. 272.
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umzusetzen versuchte, was ich empfunden hatte. Was anderes aber war dieses Mittel, das einzige in mei-
nen Augen, als das Schaffen eines Kunstwerks?®

Das wiederempfundene Gliicksgefiihl soll in einem Kunstwerk sein ,,geistiges Aquivalent fin-
den und damit festgehalten werden, indem die Empfindungen als Zeichen gedeutet, ja in
Schriftzeichen transkribiert werden. Es ist das ,,innere Buch der unbekannten Zeichen®, das
Marcel schreiben will. Das Unbekannte liegt darin, dass die Empfindung in uns ungekannt und
verborgen bleibt und nur in einer ,,zufillige[n], unentrinnbare[n] Weise* uns erscheint, die aber
gerade ,,fiir die Wahrheit der wiedererweckten Vergangenheit [biirgt]*.”* Was Marcel ,,manch-
mal im Lauf [seines] Lebens in kurzen blitzartigen Erhellungen [...] gespiirt [hatte]®, ist das,
woraufhin er ,,das Leben als lebenswert erachtet hatte*.°> Und ,,[d]as wahre Leben, das endlich
entdeckte und erhellte, das einzige infolgedessen von uns wahrhaft gelebte Leben ist die Lite-
ratur.“”® Das Erlebte dient jenem inneren Buch nur als Stoff. Die Arbeit des Schriftstellers be-
steht darin, zwischen ,,Empfindungen und Erinnerungen® durch ,,Metapher* und ,,Stil* eine
Verbindung zu entdecken, ,,um fiir immer in seinem Satz die beiden verschiedenen Glieder
miteinander zu verketten.“®’ Das Kunstwerk, das ja ,.ein geistiges Aquivalent fiir das Gliicks-
gefiihl sein soll, ist nicht zu erfinden, sondern zu {libersetzen, d. h. das Gewesene im Leben bzw.
das Wesen des Kiinstlers ins Werk zu transportieren und transformieren.”® Schriftsteller zu sein
ist mehr als ein Beruf, sondern eine ,.Berufung*,*® wie Marcel sein bisheriges Leben zusam-
menfasst. Der Tod, vor dem er sich am Ende des Romans erneut zu fiirchten begonnen hat, ist

nicht mehr der fiir sein eigenes Leben, sondern der fiir das noch ungeschriebene Werk. Ganz in

diesem Sinne weist er auf die Weizenkorn-Metapher aus dem Johannesevangelium (12, 24):

Wie jenes Samenkorn konnte ich sterben, sobald die Pflanze entwickelt war; ich hatte offenbar fiir sie
gelebt, ohne es zu wissen oder das Gefiihl zu haben, mein Leben miisse jemals in Kontakt mit jenen
Biichern kommen, die ich hétte schreiben mdgen und fiir die ich, wenn ich mich frither an den Arbeitstisch
setzte, nie ein Thema fand.!%

93 PROUST 2002, Recherche 7, S. 276. Im Riickblick konstatiert Marcel: ,,War [...] nicht die durch das Gedichtnis
vollzogene Wiedererschaffung von Eindriicken, die ich spiter zu vertiefen, zu erhellen, in geistige Aquivalente
umzuwandeln hétte, eine der Voraussetzungen, ja geradezu die Essenz des Kunstwerks, so wie ich es vorhin in
der Bibliothek konzipiert hatte?*

% Ebd., S. 277.

% Ebd., S. 504.

% Ebd., S. 301. Diese Reflexion iiber Leben und Kunst hat eine deutliche Reminiszenz an Nietzsches Widmung
an Wagner im Vorwort der Geburt der Tragodie: ,,Diesen Ernsthaften diene zur Belehrung, dass ich von der Kunst
als der hochsten Aufgabe und der eigentlich metaphysischen Thatigkeit dieses Lebens im Sinne des Mannes iiber-
zeugt bin, dem ich hier, als meinem erhabenen Vorkdmpfer auf dieser Bahn, diese Schrift gewidmet haben
will.“ NIETZSCHE 1999b, KSA 1, S. 24.

97 PROUST 2002, Recherche 7, S. 292f.

% Vgl. ebd., S. 294: , Pflicht und Aufgabe eines Schriftstellers sind die eines Ubersetzers.*

% Ebd., S. 307.

100 BEbd., S. 306f. Um den Dienst der Krankheit, der Vorstufe des Todes, zu erkliren, greift Proust nochmals diesen
biblischen Spruch auf, und zwar im direkten Zitat: ,,Es sei denn, da3 das Weizenkorn in die Erde falle und ersterbe,
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Aus der invocatio (Anrufung) an die Musen wird die vocatio (Berufung) zum Kiinstler. Man
will fast sagen, dass Proust in seinem groflen Erinnerungsroman einen grandiosen Schreibmy-
thos inszeniert. Der Prozess des Schreibens von Proust deckt sich mit dem des Erinnerns von
Marcel. Und Marcel soll erst dort seinen Roman zu schreiben anfangen, wo Proust den seinen
beendet. An dieser Stelle zeigt sich der Geniestreich des Autors, denn diese scheinbare ,,Ver-
renkung® von Erinnern und Schreiben verweist den Leser gerade auf deren Gegenteil, nimlich
ihre untrennbare Verwicklung. Die Schrift, hier also das Buch Recherche, zielt weder auf die
Rekonstruktion noch auf die Aufbewahrung der Vergangenheit ab, um etwa dem Vergessen
entgegenzuwirken. Sie thematisiert nichts anderes als den Prozess des Erinnerns an sich, der
zugleich der Prozess des Schreibens ist. Das einzige Mittel, die verlorene Zeit wiederzufinden
(d. h. sich ihrer zu erinnern), ist, ein Kunstwerk zu schaffen (d. h. ein Buch zu schreiben). Das
ist die Erleuchtung, die Marcel wihrend der Inflation der Erinnerungsekstasen im Palais des
Guermantes auf einmal einfillt. Das Geschriebensein des Romans an sich vollendet das Erin-
nerungsprojekt, das sich im Romantitel ausdriickt: 4 la Recherche du temps perdu. Der Erin-
nernde muss sich um den Ausdruck des tiefen Eindrucks bemiihen, den die duflere Wirklichkeit
auf ithn gemacht hat, wie banal diese auch sein mag. Die Aufgabe des Kiinstlers ist heilig. Das
Schreiben des Buchs gleicht dem Bau einer Kathedrale.!®! Das Kunstwerk gilt also als der Ort,
wo das zugleich vergingliche und zeitenthebende Gliicksgefiihl des ,,wahrhaften gelebten Le-
bens* aufzubewahren ist. Mit der Bauarbeit dieser Kathedrale steht der Kiinstler infolgedessen

auch im Dienst des Lebens.

Der Ennui trdgt in sich die Vorahnung der Epiphanie, die sich entweder als Erwartung von
Gliick oder als Uberraschung des Schrecks ausweist. Und die Mnemopoesie versteht sich als
die Erinnerung an jenen Augenblick, in dem sich die Epiphanie ereignet. Dass sich diese Struk-
tur in der sogenannten Mythe de la passante manifestiert,'%? soll an Baudelaires Sonett belegt

werden.

so bleibt’s allein; wo es aber erstirbt, so bringt es viele Friichte. (ebd., S. 522) Diese Metapher des Kiinstlertums
findet sich bspw. auch in der Autobiographie von André Gide, die den Titel Si le grain ne meurt (dt. Wenn das
Korn nicht stirbt) tragt.

101 ygl. ebd., S. 505.

102 So lautet das Buch von LEROY 1999.
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3. PRATEXT: BAUDELAIRES A UNE PASSANTE

Baudelaires Sonett 4 une passante soll im Folgenden herangezogen und genau untersucht wer-
den. Einerseits dient es nicht nur Hofmannsthals Widmungsgedicht an George als auch Georges
Bekenntnisbrief an Hofmannsthal als literarischer Pritext, wie es schon im ersten Kapitel er-
wiahnt wurde. Andererseits ist eine Poetik des Voriibergehens aus der Dreiteilung des Sonettes

herauszuziehen, die der Struktur ,,Ennui — Epiphanie - Mnemopoesie* entspricht.

Nach dem Erstdruck 1860 in der Revue L 'Artiste wurde das Sonett ein Jahr spéter leicht verédn-

dert'®® in die Sektion Tableaux parisiens des Gedichtbandes Les Fleurs du mal aufgenommen.
A UNE PASSANTE

La rue assourdissante autour de moi hurlait.

Longue, mince, en grand deuil, douleur majestueuse,

Une femme passa, d’une main fastueuse

Soulevant, balangant le feston et I’ourlet ; 4

Agile et noble, avec sa jambe de statue.
Moi, je buvais, crispé comme un extravagant,
Dans son cil, ciel livide ou germe 1’ouragan,

La douceur qui fascine et le plaisir qui tue. 8

Un éclair... puis la nuit ! — Fugitive beauté 9.1-9.2
Dont le regard m’a fait soudainement renaitre,

Ne te verrai-je plus que dans 1’éternité ? 11

Ailleurs, bien loin d’ici ! trop tard ! jamais peut-étre !
Car j’ignore ou tu fuis, tu ne sais ou je vais,
O toi que j’eusse aimée, 0 toi qui le savais 1'% 14

Der gattungsbedingte Strophenaufbau ist fiir die inhaltliche Gliederung, von der die folgende
Analyse ausgehen wird, eher irrefithrend. Auf den ersten Blick scheint das Gedicht, dem Syl-
logismus bzw. der Dialektik des Sonettes entsprechend,!® triadisch aufgebaut zu sein. Eine
Frau geht voriiber (Quartett 1); das Ich ist in sie verliebt (Quartett 2); die Konklusion, die sich

aus den beiden Pramissen ableiten ldsst, konnte etwa so lauten: Die Liebe zu einer Passantin ist

103y, 6: ,,crispé (verkrampft) aus ,,trembland* (zitternd); V. 10: ,,m’a fait soudainement renaitre* (mich plétzlich
zur Wiedergeburt gefiihrt hat) aus ,,m’a fait souvenir et renaitre* (mich zur Erinnerung und Wiedergeburt gefiihrt
hat). Mehr dazu siehe unten.

104 BSW 3, S. 245f. (AN EINE PASSANTIN: Die betéubende StraBe rings um mich heulte. / Lang, schlank, in
grofler Trauer, majestitischer Schmerz, / Ging eine Frau voriiber, von einer prunkvollen Hand, / Die den Besatz
und den Saum hob und wiegte; // Flink und edel, mit ihrem Bein der Statue. / Ich aber trank, verkrampft wie ein
Extravagant, / Aus ihrem Auge, dem fahlen Himmel, wo der Orkan keimt, / Die Siifle, die fasziniert, und die Lust,
die totet. // Ein Blitz...dann die Nacht! — Fliichtige Schonheit, / Deren Blick mich plétzlich zur Wiedergeburt
gefiihrt hat, / Werde ich dich nur in der Ewigkeit sehen? // Anderswo, sehr weit von hier! zu spét! niemals vielleicht!
/ Denn ich kenne nicht, wohin du flichst, du weilit nicht, wohin ich gehe, / O du, die ich geliebt hitte, o du, die es
wusste.)

105 Vgl. Art. ,,Sonett“, in: Metzler-Lexikon Literatur 2007, S. 715: ,In den Quartetten werden Primissen (oder
These und Antithese) formuliert, in den Terzetten eine pointierte Konklusion (oder Synthese).*
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eine zum Scheitern verdammte (die beiden Terzette). Aus dem Standpunkt der Wunscherfiil-
lung konnte man diese Dreiteilung auch positiv formulieren: Wéhrend das erste Quartett der
Passantin, das zweite dem Dichter-Ich gewidmet ist, strebt das Sextett an, eine Liebesbeziehung

herzustellen, nimlich aus dem ,,Du* und dem ,,Ich* ein ,,Wir zu synthetisieren.

Beim genaueren Hinsehen fallen jedoch zahlreiche Regelbriiche auf, so als ob der Inhalt des
Sonettes seine vorgegebene Form sprengen wollte. Das Reimschema (abba cddc efe fgg) er-
scheint v. a. ungewohnlich.!% Wihrend das Oktett der petrarkischen Tradition (abba abba) ge-
mil im zwar umschlingenden, jedoch nicht wiederholenden Reim steht, entspricht das Sextett
eher der shakespeareschen Reimordnung (efef gg). Tatsichlich passt die englische Gliederung
des Sextetts in ein Quartett und ein Couplet besser zu dem Inhalt als die vorliegende Teilung in
zwei Terzette. Der zwolfte Vers, der der vorangegangenen Frage eine resignative Antwort er-
teilt, hatte der vorigen Strophe gehoren konnen (i. e. V. 9-12 als ein Quartett). Als ein allein-
stehendes Verspaar (d. h. V. 13 u. 14 als ein Couplet) wiirde der epigrammatische Charakter
der abschlieenden zwei Zeilen noch deutlicher zum Vorschein kommen. Die Disposition der
Reime wirkt einerseits fortbewegend, da jede Strophe neue Reime hervorbringt. Andererseits
hort es sich geschlossen an,!'?” da der Reim zu Beginn (-/ait), abgesehen von Konsonanten, am
Ende (-vais) wiederkehrt,'%® zumal das eigentliche Reimpaar -lait/-let (V. 1 u. 4) optisch gese-
hen verungliickt ist. Damit bilden dem Sonett der Eingangsvers und das letzte Reimpaar einen
Rahmen, der auch syntaktisch zu beobachten ist. Der erste Satz deckt sich mit dem ersten Vers
und zeigt eine metrische Symmetrie (2 + 4 + 4 + 2): ,la rue | assourdissante | autour de moi |
hurlait*.'% Der letzte Satz ist auf zwei Verse verteilt, die jeweils symmetrisch aufgebaut wor-
den und in sich geschlossen sind: Der 13. Vers steht im Chiasmus (j 'ignore ou tu fuis, | tu ne

sais ou je vais), der 14. Vers hingegen im Parallelismus.

Im Gegensatz zu den syntaktisch stabil und streng aufgebauten Rahmensétzen scheinen die

Verse dazwischen (V. 2-12) aufgrund vieler Enjambements und Satzbriiche uniiberschaubar

196 Das sogenannte sonnet régulier oder frangais (auch de type de Peletier) trigt das Reimschema abba abba ccd
ede. AuBlerdem konnen die Reime geméll dem sonnet marotique (abba abba ccd eed) disponiert werden. Die
beiden franzosischen Modelle leiteten sich von Petrarcas Canzoniere. Die quartine des petrarkischen Sonetts ha-
ben ein fixiertes Reimschema (abba abba), wihrend die terzine variiert gestaltet sind (ede ede, cdc dcd oder cde
dce). Das englische Sonett (genannt auch ,,Shakespeare-Sonett™ oder ,,Elisabethanisches Sonett*) bildet mit drei
Quartetten im Kreuzreim und einem Couplet im Paarreim eine Sonderform dieser Gattung (abab cdcd efef gg),
wobei dem abschlieenden Reimpaar hdufig eine Sonderstellung zugesprochen wird. Allgemeines zu Sonett vgl.
BURDORF 2015, S. 119-124 und Att. ,,Sonett* in: Metzler-Lexikon Literatur 2007, S. 715f. In Correspondances
hat Baudelaire ein weiteres Mal dasselbe Reimschema (abba cddc efe fgg) verwendet.

197 Die Sonettform an sich hat ,,eine Tendenz [...] zur Abgeschlossenheit, zur Vermeidung eines offenen Gedicht-
schlusses“. BURDORF 2015, S. 120.

108 Vgl. auch GOEBEL 1980, S. 179. Der Text liefert eine umfangreiche Formstudie zu diesem Sonett.

109 ygl, LEROY 1999, S. 13.
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und auseinander- bzw. durcheinandergebracht zu sein. Der zweite Satz (V. 2-5), mehrfach zer-
stiickelt, liberschreitet die Grenze zwischen den Quartetten und wirkt wie von dem ersten Satz
(V. 1) um einen Vers (V. 5) nach unten geschoben zu werden. Der Kernteil (,,une femme
passa®) ist aufs Maximum komprimiert, eingewickelt durch eine Menge adverbialer Umstands-
angaben. Er steht somit im krassen syntaktischen Kontrast zu dem ihm folgenden Satz. Das
Pradikat (,,buvais*) und das Objekt (,,douceur* und ,,plaisir*) des dritten Satzes (V. 6-8) werden
durch eine Reihe eingeschobener Kola weit voneinander getrennt. Dadurch dehnt sich die Satz-
struktur so sehr aus, dass ihr beinahe die Auflosung droht. Die Zasur des Sonettes, die {iblicher-
weise zwischen das Oktett und das Sextett fallt, ist um einen halben Vers (V. 9.1) verrutscht.
Sie ist einerseits durch den einzigen Gedankenstrich des Gedichtes markiert. Andererseits er-

'66

weist sich die Hemistichion (,,Un éclair... puis la nuit !*‘) als weitergefiihrte Unwettermetapher
im siebten Vers (,,ciel livide ou germe 1’ouragan®). Damit verkoppeln sich das Vorzeichen (V.
7) und der Einbruch des Blitzes (V. 9.1) iiber den Strophensprung hinweg eng miteinander.
Auflerdem trennt dieser Bruch mitten im Vers neun die Gedanken von dem Geschehen auf der
einen Seite und die Erinnerung von der Erfahrung auf der anderen Seite, wie noch genauer zu
erkldren sein wird. Die Diskontinuitdt und die Instabilitét des Satz- und Strophenaufbaus zeigen
sich noch durch die vielen Ellipsen (V. 9 u. 12) und die Asymmetrie des ersten Terzettes, in
dem der eine Satz nur einen halben Vers umfasst, der andere hingegen zweieinhalb. Kurzum:

Strukturell gesehen wird die Unruhe im mittleren Teil des Gedichtes (V. 2-12) durch den An-
fang und das Ende (V. 1 u. 13f.) eingefasst.

Mit dieser formalen Umrahmung der Unordnung korrespondiert die inhaltliche Komposition.
Eine Episode im Zeitfluss wird reimschematisch und syntaktisch nachgebildet. Wahrend die
umkreisende Struktur (,,la rue [...] hurlait)!'® am Anfang die Ausweglosigkeit des Ich in der
groBstiadtischen Umgebung (,,autour de moi*) zum Ausdruck bringt, versinnbildlicht der zuerst
chiastisch und dann parallel aufgebaute Satz am Ende die Kreuzung der Wege, nédmlich die
einmalige Begegnung und die ewige Entfernung zwischen ,,Ich* und ,,Du®. Dazwischen findet
das unerwartete Zusammentreffen im buchstéblichen Sinne des ,,Coup de foudre* statt.!!! Der
dadurch ausgeloste ,,Chock®, dem das Dichter-Ich ausgesetzt ist, findet in der unruhigen Syntax
seine Wiederspieglung. Vor und nach dieser Begegnung dominiert der ereignislose Zeitlauf,

der zur Dichtung nicht geeignet ist.

Auf Basis dieser Formanalyse kann nun unabhingig vom Strophenaufbau eine Gliederung des

110 Gleichgewichtiger konnte der Satz etwa so aufgebaut werden: La rue assourdissante hurlait autour de moi.
" Coup de foudre (wortlich ,,Blitzschlag®) bedeutet ,,Liebe auf den ersten Blick*.
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Sonettes vorgeschlagen werden. Der Eingangsvers beansprucht wegen seiner besonderen Posi-
tion den ersten Teil fiir sich, in dem die physische Lokation des Ich seine psychische Befind-
lichkeit ausdriickt. Durch die metrische Symmetrie, die syntaktische Geschlossenheit sowie die
inhaltliche und rhythmische Identifikation (ein Satz entspricht einem Vers) unterscheidet er
sich von den restlichen Versen des Sonettes. Sogar die Verrenkung im gesamten Strophenauf-
bau, ndmlich der Eindruck, dass die Gliederung um einen Vers nach hinten geriickt zu sein
scheint, geht auf die Isoliertheit und Unbeweglichkeit des ersten Verses zuriick. Der zweite
Teil, in dem die Rencontre étonnante stattfindet, umfasst die folgenden siebeneinhalb Verse
(V. 2-9.1). Die ersten vier Zeilen davon (V. 2-5) konzentrieren sich auf die Erscheinung der
Passantin; in den anschlieBenden drei Zeilen (V. 6-8) wird hingegen die Wirkung auf das Ich
dargestellt. SchlieBlich wird das gesamte Ereignis in einem einzigen Hemistichion (V. 9.1) zu-
sammengefasst, ja metaphorisch verdichtet. Der dritte und letzte Teil besteht aus einer langge-
zogenen Frage (V. 9.2-11), einer kurzgefassten Antwort (V. 12: ,jamais peut-€tre*) sowie der
Begriindung dieser Antwort (V. 13-14: ,,Car...*). Die Frage ist an sich selbst gerichtet und auch
von sich selbst beantwortet und begriindet. Es geht also um die Reflexion iiber die Begegnung.
Dass der erste Teil den ,,Ennui“, der zweite die ,,Epiphanie* und der dritte die ,,Mnemopoe-

sie* thematisiert, soll im Anschluss erldutert werden.
3.1. Ennui (V. 1): Begebenheit und Befindlichkeit

Der Ennui ist das Monster der Moderne, das dem Einzelnen droht, ihn zu verschlingen. Dieses
Unwesen mit Zerstorungswut und Mordlust, wie Baudelaire in Au Lecteur ostentativ be-
schreibt, jedoch ohne sein wahres Aussehen zu verraten, nimmt im Eingangsvers von 4 une

passante die Gestalt einer betdubenden Stra3e an, die das Ich (sinn-)bildlich ,,verschlingt®:
La rue assourdissante autour de moi hurlait.

Der Vers gibt den Schauplatz der zu darstellenden Begegnung an, und zwar sowohl den &duf3er-
lichen als auch den innerlichen: Mitten auf dem Lebensweg, umschlossen vom Massenldrm, ist
das Dichter-Ich verloren. Damit ist die Reminiszenz an die Eroffnungsterzine der Gottlichen

Komddie nicht zu tiberhoren:

Nel mezzo del cammin di nostra vita
M i ritrovai per une selva oscura
Che la diritta via era smaritta.'!2

2 DANTE 2010, S. 8f. V. 1-3. Vgl. auch WESTERWELLE 1995, S. 65. Dort wird allerdings auf den Kontrast Bau-
delaires zu Dante hingewiesen: ,,Im Gegensatz zu Dante [...] schlie3t Baudelaire auch die Bewegung des lyrischen
Ich aus. Daf} der Dichter geht, sagt Baudelaire nicht.” Auch HEROLD 2017 sieht in der ,,rue assourdissante® eine
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In beiden Féllen sehnt sich der Verlorene nach einem Ausweg aus der Verwirrung. Bei Dante
erscheint in jener grolen Wiiste (,,nel gran diserto*) des dunklen Waldes der Dichter Virgil, der
ihn durch die Holle fithren wird. So muss dem Dichter-Ich Baudelaires auch eine gottliche Ret-
tung zukommen, die ihm aus dem Gewimmel der GroBstadt heraushelfen soll. Die Gemein-
samkeit zwischen Dantes ,,selva oscura® und Baudelaires ,,rue assourdissante* liegt darin, dass
der Ort, an dem sich das Dichter-Ich befindet, trotz der Uppigkeit der Natur bzw. des Gedriinges
der Menschen eine Wiiste ist, die mehr die innere Befindlichkeit als die dullere Lokalitdt wi-

derspiegelt.

Anders als bei Victor Hugo, der ,,als erster die Menge in Titeln an[spricht]“!!3, ist die Masse
,.Baudelaire derart innerlich, dal man ihre Schilderung bei ihm vergebens sucht“!!4. Im Gegen-
satz zu Les Misérables steht Baudelaires Titelfigur im Singular mit unbestimmtem Artikel (une
passante). Selbst die Schilderung von Paris bleibt in Tableaux parisiens weitgehend aus, sodass
sie einerseits mit dem fritheren Vedutengemailde nichts gemein haben, andererseits ,,von der

spéteren ,GroBstadtlyrik‘ entscheidend abzuheben*!!>

sind. Doch die Masse zeigt im Sonett
,.eine heimliche Gegenwart“!!'®, die aus sich eine bestimmte Passantin fiir einen Augenblick
hervorbringt und im nichsten Augenblick schon wieder in sich zuriicknimmt. Auch die Gro3-
stadt ist nirgends namhaft gemacht, sondern durch ,la rue* metonymisch verhiillt. Somit hat
die iberbevolkerte Stadt Paris bei Baudelaire keine ,,physiognomische* Prasenz, damit steht er
im Bruch mit der Tradition seit Merciers Tableau de Paris:''7 Sie bt stattdessen eine ,,psychi-
sche* Wirkung auf den Einzelnen aus. Fiir diese unsichtbare und zugleich unentbehrliche Grof3-

stadtmenge bei Baudelaire liefert Benjamin eine vortreffliche Definition:

Von keiner Klasse, von keinem irgendwie strukturierten Kollektivum kann die Rede sein. Es handelt sich
um nichts anderes als um die amorphe Menge der Passanten, um Straenpublikum. Diese Menge, deren
Dasein Baudelaire nie vergifit, hat ihm zu keinem seiner Werke Modell gestanden. Sie ist aber seinem
Schaffen als verborgene Figur eingeprigt[.]''8

Unausgedriickt dient auch diesem Sonett die Menschenmasse, vertreten durch die Verkehrs-

menge, als Ausgangspunkt — ebenfalls als Endpunkt. Die Masse ist die Urheberin des Lérms,

Reminiszenz an die ,,selva oscura® (S. 397). (Auf der Hilfte des Weges unseres Lebens / Fand ich mich in einem
finsterem Wald wieder, / Denn der gerade Weg war verloren.)

(Auf der Hélfte des Weges unseres Lebens fand ich mich in einem finsteren Wald wieder, denn der gerade Weg
war verloren.)

113 BENJAMIN 1974a, GS 1.2, S. 619.

114 Ebd,, S. 621.

115 Ebd,, S. 675.

116 Ebd,, S. 622.

17 Zur Tradition von Tabeaux de Paris seit Louis-Sébastian Mercier vgl. STIERLE 1974 sowie CORBINEAU-
HOFFMANN 1993b.

18 BENJAMIN 1974a, GS 1.2, S. 618.
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daher der Ausloser des Ennuis.

Der Léarm betdubt. Das sozialhistorische Phdnomen der Urbanisierung schlédgt sich in der Wahr-
nehmungspsychologie der Grofstiadter nieder. Die Stra3e ist dem Ich so unertriglich /aut, dass
es darauf unempfindlich - d. h. faub — geworden ist.'"” An diesem einen Adjektiv ,,as-sourd-
issant®, das eine Art Auto-Antonymie (oder: Antagonymie) in sich trigt, ist Benjamins gesamte
Theorie der ,,Chock*“-Abwehr zu erkennen: Die ,,Rindenschicht des Gehirns®, die dem lebenden
Organismus Reizschutz bietet, ist ,,durch die Reizwirkung so durchgebrannt [...], daB3 sie der
Reizaufnahme die gilinstigsten Verhéltnisse entgegenbringe* — so beruft sich Benjamin auf

Freud und schreibt diesen Prozess anschlieend mit seinem eigenen Wort um:

DaB der Chock derart abgefangen, derart vom Bewulitsein pariert werde, gdbe dem Vorfall, der ihn aus-
16st, dem Charakter des Erlebnisses im pragnanten Sinn. Es wiirde diesen Vorfall (unmittelbar der Re-
gistratur der bewuBten Erinnerung ihn einverleibend) fiir die dichterische Erfahrung sterilisieren. !

Das ,,Erlebnis* — ein von Benjamin abgewertetes Wort — gilt als der Gegensatz von der ,,wahren
Erfahrung®, wie er sich gegen Diltheys Das Erlebnis und die Dichtung auflehnt.!?! Was als
,Erlebnis* bezeichnet wird, ist in der Tat nicht wahrhaft wahrgenommen — man sieht oder hort
etwas, aber man sieht und hort dariiber hinweg. Das ,,Erlebnis* generiert weder Erfahrung noch
Erinnerung: Es ,sterilisiert™ somit die Dichtung. Der moderne Mensch hat die ,,Chock“-Ab-
wehr als eine Art Selbstschutzmechanismus entwickelt und verinnerlicht, um sich unempfind-
lich gegen die permanent storende Auflenwelt zu betduben. Diese Unempfindlichkeit fiihrt

schlieBlich dazu, dass er sich vom Leben entfremdet.

Der dumpfe Larm wird durch die doppelte Assonanz auf die ddmpfenden Vokale u (rue/hurlait)
und ou (assourdissant/autour) versinnbildlicht. Man muss sich den Schrei einer betdubenden
Straf3e als ein stummes Heulen vorstellen, das sich unendlich in die Lénge zieht. Die erstickende
und ewigdauernde Schallwelle ist das Sinnbild fiir den Ennui, der zugleich Uberdruss und Lan-
geweile bedeutet — Letzteres ist auch im buchstéblichen Sinne von einer langen Weile zu ver-
stehen. Die Umschlingungsstruktur des eingeschobenen Kolons ,,autour de moi* evoziert einen
geschlossenen Raum. Es handelt sich wohl mehr um eine metaphorische Rdumlichkeit als um
eine reale, denn die Stral3e, auf der sich das Ich befindet, gilt eher als ein offener Raum denn
ein geschlossener. Dass in der Raumdarstellung des ersten Verses ein leeres Zeitgefiihl mit-

schwingt, das sich des Ich beméchtigt, belegt eine Stelle aus dem Gedicht Le Goiit du néant.

119 Vgl. WESTERWELLE 1995, S. 62f. Dort wird der Gegensatz von Lérm und Stille allerdings an assourdis-
sante/hurlait herausgearbeitet: ,, Taubheit und Stille (,rue assourdissante‘) sind kein bloBer, realistischer Effekt
eines schrillen und tosenden Lérms (,hurlait*).“

120 BENJAMIN 1974a, GS 1.2, S. 614.

121'ygl. Ebd., S. 608f.
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Dort wird ,,Jle Temps* (die Majuskel steht fiir eine Figuration) — wie hier ,la rue* — als ein
Monster dargestellt, das das Ich langsam verschlingt (,,m’engloutit®): eine altbekannte Meta-

pher Baudelaires fiir den Ennui:

Et le Temps m’engloutit minute par minute,
Comme la neige immense un corps pris de roideur ;!?2

Der Schneemetapher im Zusammenhang mit dem Ennui, der verlangsamten und ausgedehnten
Zeit, begegnet man auch in jenem Spleen-Gedicht, das oben schon zitiert wurde (,,sous les
lourds flocons des neigueses années / L’ennui [...] prend les proportions de 1’immortalité®).
Benjamin erkennt darin die psychische Verfassung des Spleens, in dem die Zeit ,,verding-
licht* und ,,geschichtslos* ist.!?* Die Ewigkeit stellt sich als eine sterile und morbide Unsterb-
lichkeit, ja ,,eine negative Unendlichkeit*“!?* heraus. Das Geschmack des Nichts, d. h. das De-
fizit an Erfahrung, driickt sich ,,in der Darstellung der Zeit, die keine Erinnerung mehr produ-
ziert aus.'?> Der Betroffene leidet einerseits an der Uberfiille der Zeit und andererseits an dem
Mangel der Geschichte. Die Zeit vergeht, es gibt aber nichts zu erfahren, also auch nichts zu
erinnern. Die Zukunft geht unauthaltsam in die Vergangenheit iiber, ohne Gedachtnispuren in
sich zu tragen und ohne je Gegenwart gewesen zu sein. Das chronologische Verstreichen der
Zeit bewirkt hochstens eine ,,Registratur, die den Gegenstand mit einer Ordnungsnummer ver-
sieht, hinter der er verschwindet.“ Diese Registratur erbringt nur ,,Erlebnis“.!?® Die Augenbli-
cke, die voneinander nicht zu unterscheiden sind, schichten sich mechanisch wie das Ticken
der Uhr (,,minute par minute*). Jeder Augenblick geht leer aus. Der lyrischen Poesie liegt aber
eine wahre ,,Erfahrung® zugrunde, die auf die Erinnerung, d. h. auf ein psychisches Gefiihl der

Zeit zuriickzufiihren ist, die von personlichem Ereignis gefiillt werden soll.

Um Stoff fiir Dichtung zu gewinnen, erwartet der Dichter im Ennui eine unerwartete Durch-
brechung der Unempfindlichkeit, d. h. eine plotzliche Sprengung aus dem ereignis- und erre-
gungslosen Kontinuum der Zeit, auf die Gefahr hin, sich einem ,,Chock* auszusetzen. Damit
soll die negative Unendlichkeit unterbrochen bzw. gebrochen werden. Etwas muss aus dem
leeren Zeitverlauf herausragen und eine Spur oder gar einen Bruch hinterlassen, wo spiter die
Erinnerung entstehen kann. Diese Erwartung einer Uberraschung erfiillt eine schone Passantin

(V. 3), die wie ein Schreck aus dem Nichts auftritt. Das Schreckbild der Schonheit — wie noch

122 BSW 3, S. 206. (Und die Zeit verschlingt mich Minute um Minute, / Wie der ungeheure Schnee einen erstarrten
Korper einnimmt).

123 BENJAMIN 1974a, GS 1.2, S. 642.

124 WESTERWELLE 2015, S. 167 sowie WESTERWELLE 2007, S. 59f.

125 BOHRER 1997, S. 175.

126 BENJAMIN 1982, GS V.1, S. 280, dazu vgl. die Erklirung in SCHMIDER u. WERNER 2011, S. 576.
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zu erldutern sein wird — offenbart sein poetisches Potenzial in einem Spannungsfeld zwischen
Erscheinung und Erinnerung. Auf der einen Seite setzt die Bildung der Erinnerung, die ein
individuelles Zeitgefiihl konstituiert, die Lahmlegung der ,,Chock“-Abwehr voraus (V. 6:
,Crispé comme un extravagant®); auf der anderen Seite wird der Schreckmoment, in dem die
,Chock“~-Abwehr versagt hat, in der Erinnerung verkraftet und verherrlicht (V. 9: ,,fugitive

beauté®).

»[AJutour de moi*“: Das Adverb driickt nicht nur die unsichtbare Anwesenheit der Masse aus,
sondern auch die Umgangsweise des Ich mit ihr bzw. sein Alleinsein in ihr. Der Eine in der
Menge: Es ist im Grunde genommen das Phinomen des Miiliggangs in der GroBstadt, das
Baudelaire vor allem in der Figur des Flaneurs thematisiert hat. Der Flaneur verkorpert ein
soziales Phdnomen des Second Empire, mit dem sich Benjamin in seiner ersten Baudelaire-
Studie intensiv auseinandergesetzt hat, da er wie sein Gegenpart Dandy ebenfalls eine Unter-
gangsfigur ist.'>” AuBerdem ist die fldnerie mit der Dichtkunst in der Moderne verwandt, wie
Baudelaire es selbst mehrmals zum Ausdruck bringt. Vom Wohlgefiihl eines Flaneurs, der seine
Freude an der Verméhlung mit der Masse!?® bzw. an der ,,heiligen Prostitution der Seele“!?” in
der Menge hat, ist im ersten Vers freilich nicht die Rede — doch von seiner Sehnsucht nach
Unerwartetem schon, das den Betdubten vom Ennui befreien soll, auch wenn es nur einen Au-
genblick dauert. Um dem Ennui zu entgehen, gibt sich das Ich wie der Flaneur ,,dem Ungeahn-
ten [hin], das sich zeigt, dem Unbekannten, das voriibergeht“.!*° Der in der Menge leidende

Dichter, wie das Ich im Sonett, ist jedoch mehr als ein Flaneur, der die Menge genief3t, denn

dieser [...] Einsame, der die grofie Wiiste der Menschen unablissig durchwandert, hat ganz gewil3 ein
hoheres Ziel als das eines Flaneurs, ein noch allgemeineres Ziel als das augenblickliche Schauvergniigen.
Er ist nach etwas auf der Suche, das die Modernitdiit zu nennen man mir erlauben mége [...]. Fiir ihn geht
es darum, der Mode das abzugewinnen, was sie im Voriibergehenden an Poetischem enthélt, aus dem
Vergiinglichen das Ewige herauszuziehen.!3!

In seiner Erwartung von etwas Unerwartetem erscheint dem Ich eine Passantin. Ist sie die Fiih-

rerin aus dem Ennui? Jedenfalls verleiht die determinierte Befindlichkeit des Dichters (,,/a rue*)

127 Zum Untergang des Flaneurs an der Warengesellschaft vgl. BENJAMIN 1974a, GS 1.2, S. 557: ,,Wenn die Pas-
sage die klassische Form des Interieurs ist, als das die Straf3e sich dem Flaneur darstellt, so ist dessen Verfallsform
das Warenhaus. Das Warenhaus ist der letzte Strich des Flaneurs.* Zum Untergang des Dandys an der Demokratie
vgl. BSW 5, Der Dandy, S. 244: ,,Der Dandysmus ist das letzte heroische Sichaufbdumen in Zeiten des Verfalls
[...]. Der Dandysmus ist eine untergehende Sonne; [...] Aber leider ertrinkt die steigende Flut der Demokratie, die
iiberall eindringt und alles gleichmacht, Tag und Tag diese letzten Vertreter des menschlichen Stolzes und wélzt
Strome der Vergessenheit {iber die Spuren dieser erstaunlichen Myrmidonen.*

128 BSW 5, S. 222: , Die Menge ist sein Bereich, wie die Luft der des Vogels, das Wasser der des Fischers ist.
Seine Leidenschaft und sein Beruf ist es, sich mit der Menge zu vermdhlen.”

122 BSW 8, S. 151.

130 Ebd.

BIBSW 5, S. 225.
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der zufillig begegneten Frau (,,une femme* in V. 3) eine schicksalhafte Erscheinung.'*? Eine
Fiihrerin ist pradestiniert, diese Passantin fiillt somit eine leere Stelle aus, die vor ihrer Erschei-

nung im Inneren des Ich schon vorhanden war.
3.2. Epiphanie (V. 2-9): Augen-Blick des Bosen und Schonen

Die theologische Dreiheit von Thomas von Aquin, der sich Joyce bedient hat, um die Struktur
der Epiphanien in Dubliner Alltagsleben zu erldutern, ldsst sich auch auf die Begegnungsszene
in Pariser Boulevard iibertragen, die Baudelaire poetisch dargestellt hat. Die Ganzheit (,,integ-
rity*) der Passantin ldsst sich durch das Herausragen der einen Figur aus der Massenumgebung
feststellen. Das Bediirfnis nach Symmetrie (,,symmetry*) wird mehr als befriedigt durch die
minuziose Beschreibung der Details von Kdrper und Kleidung sowie durch den fein struktu-
rierten Parallelismus und Antagonismus auf der syntaktischen und auf der inhaltlichen Ebene,
wie es bereits in der Formanalyse gezeigt wurde. Auch die Strahlung (,,radiance®) findet auf

eine demonstrative Weise im Bild eines Blitzes ihren Ausdruck:

Longue, mince, en grand deuil, douleur majestueuse,
Une femme passa, d’une main fastueuse
Soulevant, balangant le feston et I’ourlet ; 4

Agile et noble, avec sa jambe de statue.

Moi, je buvais, crispé comme un extravagant,

Dans son cil, ciel livide ou germe 1’ouragan,

La douceur qui fascine et le plaisir qui tue. 8

Un éclair... puis la nuit ! [...] 9.1

,Une femme passa‘“: Thre Prasenz zeigt sich im Modus des Vergehens. Nicht so sehr die Pas-
santin an sich, deren Identitidt wegen des unbestimmten Artikels gerade nicht zu ermitteln ist,
sondern ihre plotzliche wie fliichtige Erscheinungsweise versetzt das Ich in den Schockzustand,
der auch in der Metapher der Naturkatastrophe zum Ausdruck gebracht wird. Kommt sie zu
erlésen oder zu verderben? Im Folgenden soll diese Figur der Uberraschung, ja der Erschiitte-
rung und Erschreckung eingehend analysiert werden, um dem poetischen Potenzial der ephe-

meren Erscheinung bei Baudelaire auf die Spur zu kommen. Der fatale Augenblick der

132 Vgl. WESTERWELLE 1995. Dort wird der Gegensatz zwischen dem unbestimmten und dem bestimmten Artikel
einer ganz anderen Deutung unterzogen: Der bestimmte Artikel — so Westerwelle — ,,verwandelt den Ort in den
einer unbestimmten Immergiiltigkeit™ (S. 65) und bewirkt ,,das Schwinden der Beziiglichkeit“ (S. 66). Der Dichter
bewege sich ,,nicht auf die Figur gerichtet zu und die Passantin erscheine ,,als unbestimmte Figur (,une‘) nicht
als Fiihrerin des Dichters™ (ebd.). Die Schlussfolgerung ihrer Analyse des Auftaktes lautet: ,,Bereits in der unbe-
stimmten Zeitlosigkeit des Erdffnungsverses, dann im einer nicht-reziproken Bewegungsstruktur zerstort das Ge-
dicht die Ordnung und die Allegorie des Weges. Der erste Vers setzt folglich auch keinen Ausgangspunkt des
,folgenden Geschehens®.* (ebd.)

33



Begegnung kommt buchstéblich durch Augen und Blick zum Vorschein.

Die Frage, ob die Erscheinung eine Dame!3?

oder eine Dirne ist, bleibt angesichts der fragmen-
tarischen Wahrnehmung zuerst offen. Die Schwermut und vor allem die Anmut der Passantin
(V. 2), die das Ich beeindruckt, lenken seine Aufmerksamkeit zundchst auf ihre reich ge-
schmiickte Hand (V. 3), wihrend ihm die Leichtigkeit oder gar die Leichtfertigkeit in ihrer
Bewegung (V. 4) ein entbloftes Bein zur Schau stellt (V. 5). Und zwar eine ,,jambe de statue*:
Geht es um eine sich langsam aus dem Marmor 16sende Schonheit, wie Pygmalions Elfen-
beinstatue? Der Reiz dieser Steinfrau erregt in ihrem Betrachter eine gro3e Sehnsucht, dass er
sie aus der Erstarrung befreien und zur Geliebten nehmen will. Oder handelt es sich um eine
versteinernde Frau, wie Niobe, die fiir ihren Hochmut bestraft wird und vor gro3er Trauer er-
starrt ist?!3* Die femme idéale (daher sauvée) und die femme méchante (daher damnée) sind in

eins gefallen. Mit ,,jambe de statue* endet die Schilderung der Passantin, die im Zwielicht steht:

eine Frau in Trauer (wie Niobe), die Gliick verspricht (wie Galatea).!>

Abgesehen von den Reminiszenzen an die antiken Mythen stellt sich das durch das gehobene
und gewogene (,,soulevant, balangant*) Kleid entbloBte Bein als ein wichtiges Symbol fiir die
ziigellose und gefahrliche Schonheit heraus, das in Baudelaires Werk mehrmals wiederkehrt.
Schon Pichois verweist auf eine Stelle in der Novelle La Fanfarlo.'*® Es geht dabei um das

enthiillte Bein der Titelfigur, einer Kurtisane:

[Slie hockte auf einem Stuhl und zog einen Halbstiefel an, wobei sie ohne Scham ihr anbetungswiirdiges
Bein zeigte [...]. Dieses Bein war fiir Samuel schon seit langem ein Gegenstand ewiger Begierde. Lang,
schlank, stark, weich und sehnig zugleich, besal} es die ganze Fehlerlosigkeit des Schonen und den ganzen
lockenden Reiz des Hiibschen.'?’

Auch in Fusées (Raketen), dem Tagebuch Baudelaires, findet sich eine fetischistische Anbe-

tung des Dichters zu einem Frauenbein:

Bald bat er sic um Erlaubnis, ihr Bein kiissen zu diirfen, und er beniitzt die Gelegenheit, dieses schone
Bein in einer solchen Stellung zu kiissen, daf sein Umrif} sich deutlich gegen die untergehende Sonne
abzeichnete.'??

Dass das flatternde Kleid und das statuenhafte Bein auf eine Dirne verweisen konnten, belegt

etwa noch die Beschreibung von Dorothée, einer ,,Sex-Sklavin®, im Prosagedicht La Belle

133 REICHENBERGER 1961, S. 133.

134 Zur Niobe und Elfenbeinstatue vgl. OvID 2010, VI. Buch 143-312 sowie X. Buch 243-297. Westerwelle ver-
weist neben Niobe noch auf Lots Frau im Alttestament, die wegen ihrer Ungehorsamkeit in eine Salzsdule ver-
wandelt wird, WESTERWELLE 1995, S. 74.

135 Bei Ovid hat die Elfenbeinstatue keinen Namen. In der Neuzeit wurde sie Galatea genannt.

B360CI, S. 1023.

BTBSW 2, S. 107.

133 BSW 6, S. 205.
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Dorothée. Die Ahnlichkeit reicht stellenweise bis in den Wortlaut hinein:

Elle s’avance, balan¢ant mollement son torse si mince sur ses hanches si larges. Sa robe de soie collante,
d’un ton clair et rose, tranche vivement sur les ténébres de sa peau et moule exactement sa taille longue,
son dos creux et sa gorge pointue. [...]

De temps en temps la brise de mer souleve par le coin sa jupe flottante et montre sa jambe luisante et
superbe ; et son pied, pareil aux pieds des déesses de marbre que I’Europe enferme dans ses musées,
imprime fidélement sa forme sur le sable fin.!3*

Die Obszonitdt wird grazios dargestellt. Das provokative Oxymoron der ,,Heiligen Huren®, in
der Rhetorik dem ,,Edlen Wilden im 18. Jahrhundert vergleichbar, evoziert durch die Entbin-
dung der Schonheit von der Moral eine Art Uberraschung. Diese ist, wie anhand des Blitz-

Blicks noch zu erldutern sein wird, ein wesentliches Merkmal der Schonheit bei Baudelaire.

Der punktuellen und fragmentarischen Wahrnehmung (V. 2-5), die beinahe in impressionisti-
scher Darstellung von Details des Korpers und der Kleidung zerfillt, folgt eine intensive Wir-
kung (V. 6-9). Die in Schwarz gekleidete Passantin scheint eine jener Witwen im Prosagedicht
Les Veuves zu sein, die sich vor der Masse abzeichnen und trotz der Armut ihre Anmut bewahrt

haben. Auch an dieser Stelle ist die lexikalische Affinitit zu 4 une passante nicht zu iibersehen:

[A] travers ce peuple vétu de blouses et d’indienne, j’apercus un étre dont la noblesse faisait un éclatant
contraste avec toute la trivialité environnante.

C’est une femme grande, majestueuse, et [...] noble dans tout son air [...]. Un parfum de hautaine vertu
émanait de toute sa personne. Son visage, triste et amaigri, était en parfaite accordance avec le grand
deuil dont elle était revétue. Elle aussi, comme la plebe a laquelle elle s’était mélée et qu’elle ne voyait
pas, elle regardait le monde lumineux avec un il profond |...]'*°

In beiden Texten steuert die skrupuldse Beschreibung von der Physis der Frau auf ihr Auge zu,
das dann die psychische Dimension erdffnet, nicht so sehr die der Unbekannten, sondern die
des Dichters. Der armen Zuschauerin gegeniiber bleibt der Dichter ein niichterner, hochstens
mitleidiger Beobachter. Im Sonett ist er hingegen ein Betroffener, in ihm erregt die Passantin
eine Art von ,,Algolagnie (,,crispé comme un extravagant®). Er weidet sich an ihrer ,,dou-
leur (Schmerz) und spiirt eine ,,douceur* (Siile). An dem blassen und omindsen Auge (V. 7)

erkennt man einen Medusenblick. ! Das Ich, von ihrem Blick getroffen, ist plotzlich

139 BSW 8, S. 204. Hervorhebung von C.S. (Sie bewegt sich fort, wobei ihr so schmaler Kérper triig auf ihren so
breiten Hiiften wiegt. Ihr enganliegendes Seidenkleid von einem hellen und rosigen Ton zeichnet sich lebendig
von den Dunkelfarben ihrer Haut ab und formt genau ihre schlanke Taille, ihren hohlen Riicken und ihre spitzen
Biisten. [...] / Ab und zu hebt der Meereswind einen Zipfel ihres flatternden Rocks und zeigt ihr glinzendes und
herrliches Bein; Und ihr FuB3, der den Fiilen der Marmorgoéttinnen gleicht, die Europa in seinen Museen gefangen
hélt, hinterlésst seinen getreuen Abdruck in dem feinen Sand.)

140 BSW 8, S. 156. Hervorhebung von C.S. ([U]nter diesem Volk in Kitteln und Kattun gewahre ich ein Wesen,
dessen Adel einen eklatanten Kontrast zu der ganzen Trivialitdt der Umgebung bildete. / Es war eine grof3e, ma-
jestétische Frau, [...] adlig in ihrer Haltung [...]. Ein Duft stolzer Tugend stromt von ihrer ganzen Person aus. Thr
Gesicht, traurig und mager, stand im vollkommenen Einklang mit der Trauerkleidung, in der sie gekleidet war.
Sie auch, wie der Pobel, unter den sie sich gemischt hatte und den sie nicht sah, sie auch betrachtete die leuchtende
Welt mit einem tiefen Auge.)

141 Zur Medusen-Motiv in der weit gefassten ,,schwarzen Romantik® vgl. PRAZ 1994, S. 43ff.
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verkrampft (V. 6), d. h., wenn man die Statue-Metapher (V. 5) weiterfiihrt, erstarrt und verstei-
nert. Sie fasziniert und totet (V. 8). Das Opfer ist kein anderer als der Extravagant, der aus
ihrem Auge die Siile und die Lust trinkt. Die Passantin erscheint also nicht als eine Massen-
zauberin, sondern sie verzaubert nur den, der bereit ist, verzaubert zu werden.!*> Das Wort
,tue (totet) reimt auf das Wort ,,statue* und wirft somit einen unheilvollen Schatten auf die
Erscheinung zuriick: Im Enjambement ,,sta-fue / Moi‘“ (V. 5-6) versteckt sich somit ein unheim-
licher Imperativ ,,Tue-moi !“ (T6te mich!).'*3 An das Toten (tuer) klingt dariiber hinaus der
Reim -fueuse (V. 2-3: majes-tueuse/fas-tueuse) an, der an sich ,Morderin“ bedeutet.!** Die
Witwe in Trauerkleidung ist also vermutlich eine Gattenmorderin vom Schlag Klytaimnestras.
Die Liebe zu ihr ist tédlich. Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass der Reiz dieser Passantin

in ihrer Unbestimmtheit zwischen femme idéale und femme fatale besteht.

In der berithmten Hemistichion ,,Un éclair... puis la nuit ! — verbildlicht und verdichtet die
Erfahrung: ein aufgeblitzter Augenblick in der dunklen Ewigkeit. Auf das Verhéltnis von ,,/la
rue* und ,,une femme** wird rekurriert. Die Erscheinung ist zufillig (,,un éclair®), die Situation
hingegen determiniert (,,/a nuit). ,,Un éclair* steht fiir eine fliichtige Liebe, den Coup de
foudre, deutet aber auch die Gefahr dieser Liebe an (ndmlich die eines Blitzschlags). Der Blitz
steht im selben Metapherfeld wie der Orkan, mit dem der Blick verglichen worden ist (V. 7).
Zu Recht erkennt Benjamin in der Passantin ,,die Figur des Chocks, ja die Figur einer Katastro-
phe*.!% Tatsichlich kommt der dubiose Blitz-Blick bei Baudelaire hidufig vor. Im Prosagedicht

Le Désir de peindre, einem Gegenstiick zu A une passante, heiBt es:

Ses yeux sont deux antres ou scintille vaguement le mystere, et son regard illumine comme 1’éclair : c’est
une explosion dans les ténébres.!4¢

Die Nymphe macabre, zu deren hdsslichen Schonheit sich das Monster bekennt, hat schmutzige

142 Zur Erhellung des Medusenblicks der Passantin, der fasziniert und tétet, sei eine Szene aus Walpurgisnacht
heranzuziehen, in der Faust Meduse fiir Gretchen hilt und in ihrem Blick Wollust und Leiden empfindet, GOETHE
1981a, HA 111, S. 131, 4199-4202:

Mephisto: Das ist die Zauberei, du leicht verfiihrter Tor!
Denn jedem kommt sie wie sein Liebchen vor.
Faust: Welch eine Wonne! Welch ein Leiden!

Ich kann von diesem Blick nicht scheiden.

143 ygl. HEROLD 2017, S. 392.

144 Vgl WESTERWELLE 1995, S. 73: ,,Der TodesprozeB oder die Todesvergegenwirtigung klingt nicht nur in der
Verwandlung der Frau von belebter (,femme*) in unbelebte Materie (,jambe de statue®) an, sondern auch lautlich
im insistierenden Versabschluf ,(majes-)tu-cuse’, ,(fast-)tu-euse* und ,sta-tue‘, der auf das Verb tuer (das im Vers
8 als ,qui tue‘ auftaucht) anspielt.*

145 BENJAMIN 1974a, GS 1.2, S. 623.

146 BAUDELAIRE 1977{f. BAUDELAIRE 1977ff.BSW 3, S. 168. (Ihre Augen sind zwei Hohlen, wo das Geheimnis
verschwommen schimmert, und ihr Blick leuchtet wie ein Blitz: eine Explosion in der Finsternis.)
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und schwarze Augen, die einen hollischen Blitz auswerfen:

Tes yeux [...]
Lancent un éclair infernal !

Tes yeux sont noirs comme la boue !'4

Auch das Trinken aus den Augen ist ein wiederkehrendes Motiv bei Baudelaire, in dem die
Gliickseligkeit mit der Gefahrlichkeit gepaart wird. In Les Petites Vielles stellt sich der Reiz,
den der Dichter wie Milch aus den geheimnisvollen Augen des alten Weibleins saugt, als Un-

gliick heraus:

Ces yeux mystérieux ont d’invincibles charmes
Pour celui que I’austére Infortune allaita !'48

In Sed non satiata, wo die Liebe zu einer femme fatale beschrieben wird, sind die Augen zu-

gleich Oase und Hélle, in denen das Ich bis zu UbermaB und Uberdruss schwelgt:

Quand vers toi mes désirs partent en caravane,
Tes yeux sont la citerne ou boivent mes ennuis.

Par ces deux grands yeux noirs, soupiraux de ton ame,
O démon sans pitié ! vers-moi moins de flamme [...].!*

Dass die Siifle das Gift ist und die Lust dem Laster entstammt, belegt auch der Blickaustausch

aus Le Balcon:

Et mes yeux dans le noir devinaient tes prunelles,
Et je buvais ton souffle, 6 douceur ! 6 poison !'3

Mit Le Poison ist ein weiteres Gedicht Baudelaires betitelt. Berauschender als Wein und Opium

ist das Gift, das aus den Augen der Geliebten flief3t:

[...]1e poison qui découle

De tes yeux, de tes yeux verts,

Lacs ou mon ame tremble et se voit a I’envers...
Mes songes viennent en foule

Pour se désaltérer a ces gouffres amers.!%!

47 Ebd., S. 336. (Deine Augen [...] / werfen einen héllischen Blitz! / Deine Augen sind schwarz wie Schleim!)
Die schone Schlankheit verbindet sich in diesem Gedicht mit der Anmut und dem Reiz der Gerippe (,,Ta carcasse
a des agréments / Et des graces particuliéres™). Vgl. auch die bizarre Schonheit der mageren Totenfigur in Dance
macabre (Totentanz), ebd., S. 206ff. STIERLE 1993 sieht in der schlanken Passantin daher eine Todesbotin
(S. 792f.).

148 BSW 3, S. 238. (Diese geheimnisvollen Augen haben einen uniiberwindlichen Reiz / Fiir denjenigen, den das
strenge Ungliick stillte.)

199 Ebd., S. 58. (Wenn dir meine Begierden im Kamelzug zugehen, / Deine Augen sind der Teich, wo meine Ennuis
trinken / Aus den beiden groflen schwarzen Augen, Fenstern deiner Seele, / O erbarmungsloser Ddmon! fl68e mir
mindere Flamme ein)

150 Ebd., S. 76. (Und meine Augen im Dunkel errieten deine Pupillen, / Und ich trank deinen Hauch, O SiiBe! O
Gift!)

51 Ebd., S. 102. ([...] das Gift, / Das aus deinen Augen flieBt, deinen griinen Augen, / den Seen, wo meine Seele
bebt und ihre Kehrseite erblickt... / Meine Trdume kamen in Scharen / Um in diesen bitteren Abgriinden ihren
Durst zu stillen.)
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Sowohl in Le Spleen de Paris als auch in Les Fleur du mal gilt der obskure Augen-Blick ins-

152 deren todlicher Reiz unwiderstehlich ist.

gesamt als ein markantes Attribut der femme fatale,
Das wiederholt und akribisch geschilderte Schreckbild ist keinesfalls ein Ausdruck von Miso-
gynie. Im Gegenteil: Das Fremde verwirrt und verlockt den Dichter, indem es ihm die Liebe,
vor allem eine besondere Schénheit verspricht. Das ist die Asthetik des Bosen.!** | Wir lieben
die Frau umso mehr, je fremder sie uns sind*, so Baudelaire in Raketen.!>* Im Entwurf zu einem
Vorwort zu Les Fleurs du mal, das unvollendet bleibt, sieht er seine Aufgabe darin, ,,dem Bdsen
seine Schonheit abzugewinnen®.!>> Das moge eine vortreffliche Selbstauslegung zum Titel Les
Fleurs du mal sein. Fiir ihn liegt ,,die einzige und hochste Wollust der Liebe [...] in der Gewil3-
heit, das Bdse zu tun. — Und Mann und Weib wissen von Geburt an, dafl das Bose alle Wollust
enthilt.“!*¢ Die Unbekannte ist unheimlich, und gerade deswegen geheimnisvoll. Die Liebe zu
einer femme fatale erweist sich als die Anbetung einer besonderen Schonheit. Nach Baudelaire
ist ,,eines der interessantesten Merkmale des Schonen [...] das Rétsel des Geheimnisses, und
endlich [...] das Ungliick.” Er sei kaum imstande, ,,[sich] einen Typus des Schonen vorzustel-
len, in dem nicht auch das Ungliick zum Ausdruck kime.*“!>” Der Kontrast, das Bose im Namen
des Schénen anzupreisen, dient dazu, eine Uberraschung, ja eine Erschiitterung hervorzurufen.

Das Gleiche gilt auch fiir die Kollision von Fliichtigkeit und Ewigkeit.

Die plotzliche Erscheinung, die zu iiberraschen und zu erschrecken vermag, ist der Inbegriff
des Schonen, da ,,das Unerwartete, die Uberraschung, das Erstaunen ein wesentliches und cha-
rakteristisches Merkmal des Schonen sind.“!*® Das Sonett 4 une passante kann daher als eine
poetologische Schrift iiber das Schone gelesen werden. Die Passantin dient dabei als eine Pro-

jektionsflache, vor der Baudelaire seinen individuellen Schonheitsbegriff ,erldutert®, wie eine

152 Die Liste lisst sich weiter fithren: In Ciel brouillé ist das Auge von einer ,,femme danguereuse* sowohl verne-
belt als auch trdumerisch, blass und reizend: ,,On dirait ton regard d’une vapeur couvert ; / Ton ceil mystérieux
(est-il bleu, gris ou vert ?) / Alternativement tendre, réveur, cruel, / Réfléchit I’indolence et la paleur du
ciel.“ BSW 3, S. 150. In Hymne a la Beauté gieB3t der Blick der Schonheit sowohl das Gute als auch das Bose aus,
die jenseits der Moral gleichgesetzt werden: ,,Viens-tu du ciel profond ou sors-tu de I’abime, / O Beauté ? ton
regard, infernal et divin, / Verse confusément le bienfait et le crime [...] Ebd., S. 96. In einem unbetitelten Sonett
werden die Augen von einer ,,femme stérile” (unfruchbare Frau) mit Mineralien verglichen, glinzend aber leblos:
,»Ses yeux polis sont faits de minéraux charmants, / Et dans cette nature étrange et symbolique [...] / Resplendit a
jamais, comme un astre inutile, / La froide majesté de la femme stérile.“ Ebd., S. 106. In einem weiteren Sonett
La Beauté wird die Muse der Poesie als eine ,,sphinx incompris“ (rdtselhafte Sphinx) dargestellt, die mit ihren
spiegelhaften Augen die Dichter verfiihrt und inspiriert: ,,Car j’ai, pour fasciner ces dociles amants, / De purs
miroirs qui font toutes choses plus belles: / Mes yeux, mes larges yeux aux clartés éternelles!” Ebd., S. 90. Vgl.
SCHONWALDER 2015.

153 Allgemein zu diesem Thema vgl. ALT 2010.

134 BSW 6, S. 197.

155 BAUDELAIRE 1991: Entwiirfe zu einem Vorwort, S. 406.

156 BSW 6, S. 196.

157 Ebd.,, S. 202.

158 Ebd., S. 200.
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Stelle aus den Raketen verrit:

Ich habe die Definition des Schonen gefunden — meinen Schonheitsbegriff. Etwas zugleich voller Trauer
und voll verhaltener Glut, etwas schwebend Ungenaues, das der Vermutung Spielraum 146t. Ich werde,
wenn man will, diese meine Vorstellungen an einem sinnlichen Gegenstand erldutern, zum Bespiel an
einem interessanten Gegenstand, den die menschliche Gesellschaft bietet, an einem Frauenantlitz. Ein
schones, verflihrerisches Haupt, will sagen das Haupt einer Frau, ist ein Haupt, das gleichzeitig — aber
auf eine eigentiimlich vermischte Art — Trdume von Wollust und Trauer erregt; Vorstellungen von Me-
lancholie, Mattigkeit, ja Ubersittigung weckt — oder auch entgegengesetzt Vorstellungen von inbriinsti-
gen Lebensgier, untermischt mit Fluten der Bitternis, die Entbehrung oder Hoffnungslosigkeit zurtickge-
lassen haben. Das Ritselhafte und die Wehmut des Bedauerns gehoren gleichfalls zu den westlichen
Merkmalen des Schonen.!>

Das dynamische Schone, das sich aus Begehren und Bedauern, aus Wollust und Verlust speist,
fullt auf einer Epoche, die von der Romantik zur Moderne iibergeht. Baudelaire gibt sich, im
provokativen Gegensatz zu Realisten, als ,,Romantiker* zu verstehen, freilich nicht der Natur,
sondern der GroBstadt zugewandt, mit Victor Hugo und Eugéne Delacroix als grof8en Vorbil-
dern. Er trennt das Schone sowohl von dem Guten (im moralischen Sinne) als auch von dem
Wahren (im wissenschaftlichen Sinne). Fiir ihn liegt der ,,Romantik* ,,weder in der Wahl des
Gegenstandes noch in der Genauigkeit der Wiedergabe, sondern in der Art des Empfin-
dens* und sie ist ,,der jiingste, der aktuellste Ausdruck des Schonen; man suche vergebens
mauBer sich®, was in sich zu finden sei.'®® Mit dem diffusen Begriff ,,Romantik* wirft Bau-
delaire eher einen Blick vorwirts auf die Jahrhundertwende um 1900 als einen Riickblick auf
jene um 1800, wo die Romantik ihren Namen verdient. In der ,,Romantik* Baudelaires sieht
man also eine Vorwegnahme fiir die erst Jahrzehnte spiter im deutschsprachigen Raum!¢! auf-
kommende subjektivistisch-dsthetizistische Kunstanschauung (Nervenkunst, Ich-Kult, etc.),

die auf die Uberwindung des Naturalismus abzielt, wie Hermann Bahr propagiert.'¢>

Die Modernitit in der GrofBstadt, auf die der Eingangsvers verweist, gilt als die Pramisse fiir
die moderne Schonheit, die wahrzunehmen und auszudriicken die Aufgabe des modernen
Kiinstlers ist. Baudelaire definiert die ,,Modernitét™ in der gleichnamigen Abhandlung als ,,das
Vergingliche, das Fliichtige, das Zufillige, die eine Hélfte der Kunst, deren andere Hélfte das
Ewige und Unwandelbare ist*.!% Schon in Salon 1846 vertritt er die Ansicht, dass ,,[jJede Art

159 BSW 6, S. 201f. Hervorhebung von C.S.
160 BSW 1, S. 199.
161 AuBerdem steht die Literatur in Deutschland auch im Gegenzug zur Ideologie des Deutschen Kaiserreichs (Ara
Bismarck und Wilhelminismus), vergleichbar mit der Kunsthaltung in Second Empire (Napoleon IIL.). In Oster-
reich-Ungarn leistet die Literatur hingegen einen mafigeblichen Beitrag zu dem sogenannten Habsburger Mythos.
Die monarchistische Affinitdt bestreitet jedoch nicht die sozialkritische und kunstautonomische Haltung der Wie-
ner Moderne.
162 BAHR 2004, S. 128-133.
163 BSW 5, S. 226.
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Schonheit [...] etwas Ewiges und etwas Vergéngliches [enthilt]“;!%* in Das Schone, die Mode
und das Gliick wird schlieBlich anhand der Modegeschichte die beriihmte ,,Theorie des Scho-
nen* zum Ausdruck gebracht: ,,Das Schone besteht aus einem ewigen, unverdnderlichen Ele-
ment [...] und einem relativen, von den Umstédnden abhidngigen Element [...]. Man betrachte
[...] den ewigen gleichbleibenden Anteil als die Seele der Kunst, das verdnderliche Element
aber als ihren Korper.“!% Die Auseinandersetzung mit Modernitdt und Schonheit durchzieht
beinahe die gesamte Kunstkritik Baudelaires. In seiner Dichtung ist das eine ohne das andere
nicht moglich. Schon ist auf der einen Seite, wie die Passantin in ihrer Kleidung, verhiillt zu

166 auf der anderen Seite das Erkennen einer Erscheinung, die gerade in ihrer Fliichtigkeit

sein,
an Intensitdt und Bestindigkeit gewinnt. Je enger der Zeitspalt ist, durch den das Objekt erblickt

werden kann, desto tiefer wird der Eindruck, den es auf den Betrachter hinterlasst.

,uUn éclair. .. puis la nuit !“: Der Blitz erlischt in der Nacht; die Frau verschwindet in der Menge;
die Episode geht zu Ende. An dieser Stelle erfahrt man ein Beben auf der Zeitebene. Die Aus-
lassungspunkte und das Ausrufzeichen sind wohl mit Absicht verwechselt worden. Geméal der
Dauer und der Intensitdt jeweils von Blitz und Nacht sollte die Interpunktion etwa so aussehen:
,un éclair ! puis la nuit...“ Man kann natiirlich die Verwechslung so rechtfertigen bzw. demen-
tieren, dass der Blitz durch die drei Punkte verlangert wird oder dass die Ellipse das Unsagbare
an der Erfahrung symbolisiert.!” Wie erklért sich aber das Ausrufzeichen? Wird die Nacht
dementsprechend durch die Exklamation zusammengepresst oder findet das nicht in Wort zu
Fassende doch noch einen Ausdruck? Gewiss nicht. Vielmehr handelt es sich an dieser Stelle
um eine Verdopplung des Blitz-Nacht-Verfahrens: Die drei Auslassungspunkte nach dem
,»eclair tragen in sich schon das Bild der Nacht und das Ausrufzeichen ruft bildlich den Blitz

noch einmal in der ,,nuit* hervor. Die Begriffe (,,éclair* und ,,nuit*) werden durch die Satzzei-

13 ' 13

chen (,,!“ und ,,...“) wiedergegeben. Anders formuliert: ,la nuit !*“ stellt ,,un éclair...“ spiegel-
bildlich dar. Im Inneren des Ich wird die Begegnung nachgebildet. Nach der Erschiitterung am
Tag (,,un éclair...”) setzt nun die Erinnerung in der Nacht (,,la nuit !*‘) ein, die das Geschehen

in der Vergangenheit vergegenwiértigt.

164 BSW 1, S. 280.
165 BSW 3, S. 217f.
166 Vgl. auch BENJAMIN 1978, GS 1.1, S. 195: ,,Weder die Hiille noch der verhiillte Gegenstand ist das Schéne,
sondern dies ist der Gegenstand in seiner Hiille.”
167 Vgl. WESTERWELLE 2015, S. 166, HEROLD 2017, S. 404.
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3.3. Mnemopoesie (V. 9-14): ,,Mnemotechnik des Schonen*

Die gattungsbedingte Zisur, hier um einen halben Vers verschoben, leitet eine vielfache Wende
sowohl auf der formalen als auch auf der inhaltlichen Ebene ein: von erzidhlender Tempora zu

besprechender, von dritter Person zu zweiter, von Spleen zu Ideal und von Chock zu Aura:

[...] — Fugitive beauté 9.2
Dont le regard m’a fait soudainement renaitre,
Ne te verrai-je plus que dans 1’éternité ? 11

Ailleurs, bien loin d’ici ! trop tard ! jamais peut-étre !
Car j’ignore ou tu fuis, tu ne sais ou je vais,
O toi que j’eusse aimée, 0 toi qui le savais ! 14

Diese mehrfache ,,interne Diskontinuitit*!6®8

verweist, wie noch zu zeigen sein wird, auf einen
Einbruch der Erinnerung, die unter anderem zwischen Vergangenheit und Gegenwart, zwischen
Objekt und Subjekt sowie zwischen Distanz und Allianz angesiedelt ist und die der kiinstleri-

schen Arbeit zugrunde liegt.

Die Passantin stellt fiir Baudelaire mehr als ein Objekt der Begierde dar, sie ist zugleich die
Allegorie der Dichtkunst in der Moderne. Als ein Phdnomen der Tableaux parisiens ist diese
Unbekannte weniger zu lieben als zu dichten. Wéhrend ihr fliichtiges Erscheinen dem Dichter
einen schlagartigen Eindruck erteilt, ermoglicht ihm ihr unwiederbringliches Verschwinden
erst, sich ihrer zu erinnern und sie in sich zu verinnerlichen, um das Idealbild, das in der Erin-
nerung plotzlich hervortritt, auf Papier als Kunstwerk zum Ausdruck zu bringen. Die ambige,
dem Hier und Jetzt entriickte Schonheit, die durch die Erinnerung wieder vor Augen gefiihrt
wird und damit trotz ihrer rdumlichen wie zeitlichen Ferne einen wirklichkeitsiiberbietenden
Schein der Nihe erhélt, bekommt in ihrer imaginierten Wiedererscheinung eine poetische Qua-
litdt. Das Oberflachliche, Fragmentarische und Vergéngliche in der zufilligen Begegnung ge-
winnt dann aus dieser retrospektiven Perspektive das Potenzial zur Tiefe, Fiille und Dauer.
Diese neu erhaltenen Dimensionen sind die Voraussetzungen fiir die Schaffung eines Kunst-
werks. Erst wenn die Erinnerung an die ,,fugitive beauté* — die eine Hélfte des Schonen — in
einem Kunstwerk aufbewahrt wird, tritt die andere Hélfte — die ,,éternité” — zum Vorschein.
Dies hat Baudelaire schon in Salon 1846 vorgeschrieben: ,,[D]ie Kunst ist die Mnemotechnik

des Schonen[.]«!6?

168 Vgl. STIERLE 1993, S. 945, Anm. 40. Die ,,interne Diskontinuitit* wird dort als ,,ein Stilmoment der Bau-
delaireschen Dichtung* bezeichnet. Zur ,,Poetik der Diskontinuitit™ im Allgemeinen vgl. ders.: Diskontinuitdt und
Maurer: Lyrik in Raum und Zeit. Beide Artikel finden sich in: MAURER 1991, S. 427-457 bzw. S. 459-508.

169 BSW 1, S. 238.
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Die Erinnerung setzt die Entfernung des Objekts voraus und zielt auf die Aufbewahrung des-
selben ab. Der erinnernde Rekurs auf das Objekt tragt jedoch zwangsliufig eine subjektive Préa-
gung, die von Verfilschung bis Verkldrung reicht.!”? Zum einen findet die Aufbewahrung nicht
im Sinne von Archivierung statt, sondern im Zeichen der Aneignung; zum anderen gibt das
vergegenwartigte Objekt nicht das wieder, was in der Vergangenheit zuriickbleibt. Damit ist
auch gesagt, dass die Erinnerung sowohl auf einen Ich- als auch auf einen Gegenwartsbezug
angewiesen ist. Das Urbild ist fiir immer verlorengegangen, es muss und kann nicht zuriickge-
bracht werden. Das Bild, das im Gedéchtnis bleibt, ist kein Abbild des Vorbildes, sondern ein
Nachbild, das einer subjektiven Vergegenwirtigung des verschwundenen Objekts entspringt.
Es handelt sich um mehr als eine Wiedererscheinung, es ist zugleich eine Uberblendung. Das
Erinnerungsbild gleicht somit einem Vexierbild, das einerseits in sich zwei Zeitebenen tragt,
andererseits sowohl die Priasenz des erinnerten Objekts als auch die Pragung des sich erinnern-

den Subjekts zu erkennen gibt.

Der Gedankenstrich (V. 9) zieht einen Schlussstrich unter den Bericht iiber die Begegnung mit
der Passantin, danach beginnt die Ansprache an sie, signalisiert durch die Apostrophe ,,fugitive
beauté*. Dies ist anhand der Aufteilung von ,,erzéhlenden* und ,,besprechenden* Tempora zu
beobachten.!”! Das Imparfait (,,hurlait und ,,buvais*) dient den Quartetten als einen tempora-
len Hintergrund, aus dem das Passé simple (,,passa‘) herausragt. Die temporale Hierarchie fin-
det seine Entsprechung auf der inhaltlichen Ebene. Die voriibergehende Frau hebt sich von der
Kulisse der GroB3stadt ab, zu der sowohl die ldrmende StrafB8e als auch der Dichter gehort, der
der Passantin wie trunken nachsieht (,,je buvais®). Es geht also um ein einmaliges Geschehen
(,,une femme passa‘) vor einem dauernden Hintergrund (,,la rue [...] hurlait*). Hingegen stellt
das Présent das Grundtempus der Terzette dar, das der Ausgangspunkt des Futur simple (,,ver-
rai-je*) und des Passé composé (,,m’a fait) ist.!”?> Im Gegensatz zum Priteritum (Imparfait und
Passé simple), das der absoluten Vergangenheit angehort, hat das Perfekt (Passé composé) ei-
nen klaren Jetzt-Bezug. Das Perfekt gilt ndmlich als eine ,,Riickschau® auf die Vergangenheit

aus dem Standpunkt der Gegenwart.!” Diese aus der retrospektiven Sicht besprochene (statt

170 ygl, KocH 1988, S. 103f.

171 Vgl. WEINRICH 1994. Zu besprechenden Tempora gehoren Prisens, Perfekt, Futur und Futur IT; zu erzéihlenden
Tempora gehoren Priteritum, Plusquamperfekt, Konditional und Konditional II. Diese Theorie hat Weinrich auch
auf 4 une passante iibertragen, siche: WEINRICH 1971, S. 94-97, bes. S. 96. Vgl. auch die Anlehnung und die
Bemerkung von GOEBEL 1980, S. 180f. u. S. 191, Anm. 4.

172 Stierle glaubt hingegen, dass der auf die Zukunft gerichtete Blick (,,verrai®) aus der Vergangenheit hervorge-
gangen ist, siche STIERLE 1993, S. 809.

173 Weinrich zufolge ist das Passé composé im Franzosischen wie das deutsche Perfekt und das englische Perfect
ein ,,Riickschau-Tempus®, siche WEINRICH 1994, S. 77.
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erzihlte) Vergangenheit ist keine von der Gegenwart abgeschlossene Vergangenheit, sondern
eine fiir die Gegenwart aufgeschlossene. Im Perfekt geht es nicht nur darum, dass die Vergan-
genheit in die Gegenwart fortwirkt, sondern auch und vor allem darum: ,,die Vergangenheit
besprechend [zu] forme[n]“.!”* Beim Erzihlen im Priteritum steht die Handlung im Mittel-
punkt, es handelt sich also um die Darstellung eines vergangenen Ereignisses (V. 1-8); beim
Besprechen im Perfekt steht hingegen der Sprecher im Vordergrund, es geht um seine Stellung-
nahme zu dem Vorgang in der Vergangenheit (V. 10). Der temporalbedingte Ubergang von der
Erzdhlung zur Besprechung leitet somit auch die Erinnerung ein. Der Sprechende denkt nicht

nur zurlick, sondern er vergegenwirtigt die Vorlibergegangene und verarbeitet die Begegnung.

Nach der Zasur hat das Ich auBerdem eine andere Einstellung zu seinem Gegeniiber eingenom-
men. Davor sieht er ihr zu, danach spricht er sie an. Diese Umstellung hat eine deutliche Spur
in der narrativen Ebene des Sonetts hinterlassen. Mit dem verénderten Personenverhéltnis erlebt
der Textfluss einen Aufschwung. Das ldsst sich deutlich an der Verteilung der Satzzeichen er-
kennen. Wihrend alle drei Sdtze im Oktett mit Punkt enden, wird das Sextett mit Frage- und
Ausrufezeichen tibersit. Bei Ersterem geht es vor allem um Information, bei Letzterem um
Emotion. Die informative Erzéhlung, die um eine Passantin kreist, schldgt plétzlich in einem
emotionalen Sprechakt um, der von einem appellierenden Ich ausgeht, das von sich heraus ein
zuhorendes Gegeniiber heraufbeschwort. Damit erklart sich der Wechsel des Personalprono-
mens der Passantin. Die Unbekannte, die in der Erzdhlung noch als dritte Person vorkommt,
verwandelt sich beim Erzihlakt in eine Angesprochene als zweite Person.!” Dieser Umschlag
in der Figurenkonstellation erfolgt vor allem durch die Benennung der Namenlosen. Das Va-
kuum, das die anonyme Voriibergegangene zuriickgelassen hat, wird durch eine Art Antono-
masie (,,fugitive beauté) besetzt, die zuerst im Vokativ ausgerufen und dann melancholisch
angeredet wird. Sie erinnert sich zwar noch an das unbekannte ,,sie* (V. 10), stellt sich aber
zugleich als eine um zwei Verse vorangestellte Apposition des vertrauten ,,du“ (V. 11) heraus,

das sich dann im nichsten und letzten Terzett durchsetzt.

Der dadurch erzeugten personlichen Nihe steht allerdings ein Entferntsein in Wirklichkeit ent-
gegen, denn die Frau ist eigentlich schon voriibergegangen. Die Anwesenheit der Angespro-

chenen ist also keine reale, sondern eine heraufbeschworene. Diese vertraute Partnerin in du-

174 WEINRICH 1994, S. 64. Die Abgrenzung des Besprechens gegen das Erzéiihlen und des AufschliefSens gegen das
Abschlieffen im Perfekt vgl. WEINRICH 1994, S. 64f.
175 Auf den Wechsel im Personenpronomen verweisen auch STIERLE 1993, S. 801 u. 809, CORBINEAU-HOFFMANN
2013, S. 103. Zum Thema ,,Das Ich und die anderen“ im Gedicht, ndmlich zur Konstellation von erster, zweiter
und dritter Person vgl.: BURDORF 2015, S. 193-215.
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Form stellt nichts anderes als ein Phantasma von jener unbekannten Passantin in sie-Form
dar,'” das sich im Gedéichtnis des Ich gebildet hat und damit aufbewahrt wird. Die Bildung des
Nachbildes setzt die Entfernung des Vorbildes voraus. Das fuir (Fliehen) der Passantin (V. 13:
,»tu fuis®), von dem sich auch das fugitif (V. 9: ,,fugitive beauté*) herleitet, ist der verkldrenden
Erinnerung konstitutiv. Dazu liefert auch das Gedicht [Je ¢ ‘adore a [’égal de la voiite norturne]
einen Beweis: Die verehrende Erinnerung findet in der Nacht statt und die Liebe intensiviert

sich durch das Entflichen der Geliebten:

Je t’adore a I’égal de la vofite nocturne,
O vase de tristesse, 0 grande taciturne,
Et t’aime d’autant plus, belle, que tu me fuis [...].!7”

Als Gegenbeispiel ist das Gedicht Le Masque anzufiihren, in dem eine Frauenstatue aus der
Entfernung bewundert wird. Sich ihr anndhernd erblickt das Ich jedoch ein doppelkopfiges

Monster:

A cet étre doué de tant de majesté
Vois quel charme excitant la gentillesse donne !
Approchons, et tournons autour de sa beauté.

O blasphéme de ’art ! 6 surprise fatale !
La femme au corps divin, promettant le bonheur,
Par le haut se termine en monstre bicéphale !'78

Nicht nur die zeitliche (V. 9.2: ,,fugitive, V. 12: trop tard*), sondern auch die rdumliche Dis-
tanz (V. 12: ,,ailleurs, bien loin d’ici*) gelten als wesentliche Bedingungen, die die Schlussfol-
gerung einer zwar nicht realisierten, aber durchaus moglichen Liebesbeziehung aus der zufil-

ligen Begegnung ermdoglicht haben.

Der Erinnernde, dem der Weg in die Vergangenheit verwehrt wird, richtet seine Hoffnung in
die unendliche Zukunft. Mit dem Ausruf ,,fugitive beauté* blickt der Sprecher nicht nur zuriick,
sondern auch voraus, und zwar so, dass er aus der Spannung zwischen Riickblick und Aussicht
einen weiteren Kontrast hervorbringt. Die Vergangenheit (V. 10) verbindet sich ndmlich mit
der Verginglichkeit, wie sie im Adverb ,,soudainement® mitschwingt, wahrend die Zukunft
(V. 11) eigentlich durch die Ewigkeit (,,éternité*) vertreten wird. Darauf verweist auch die
Wortverbindung ,,fugitive beauté*: Einerseits geht das Fliichtige offenbar auf die plotzliche

Erscheinung der schonen Frau zuriick, andererseits erhebt die Schonheit einen Anspruch auf

176 Vgl. u. a. CORBINEAU-HOFFMANN 2013, S. 103.

177 BSW 3, S. 102. (Ich verehre dich wie das niichtliche Gewdlbe, / O Vase der Trauer, o groBes Schweigen, / Und
ich liebe dich umso mehr, du Schone, dass du vor mir fliehst.)

178 Ebd., S. 94. (Sieh, welchen erregenden Reiz die Liebeswiirdigkeit / diesem Wesen voller Anmut gibt! / Treten
wir niher und gehen wir um ihre Schénheit herum. // O Blasphemie der Kunst! O fatale Uberraschung! / Die Frau
mit gottlichem Korper, gliicksversprechend, / enthiillt sich in der Hohe als ein doppelkdpfiges Monster!)
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Bestindigkeit, sodass sich die ,,beauté nicht von ungefahr auf die ,,éternité reimt.!” Die bei-
den entgegengesetzten Hilften, das Fliichtige und das Ewige, machen, wie schon erwihnt, den
Schénheitsbegriff Baudelaires aus. Es ist keine Uberwindung des einen durch das andere, son-
dern eine Koexistenz, und zwar derart, dass das Fliichtige im Ewigen wiedererscheint. Anders
formuliert: Der Dichter will die Schonheit aus ihrer fliichtigen Erscheinung herausziehen und
fiir sich bzw. in sich aufbewahren, allerdings nicht im Sinne von Verldngerung des Augen-
blicks, sondern in Form einer plotzlichen Wiederkehr, wie sie damals im Gewimmel plotzlich
erschien. Es ist eine Erwartung, deren Erfiillung sich aufs Voraussehbare verschiebt. Darin

« 180

liegt, gemal der beriihmten Formel Stendhals ,,La beauté n’est que la promesse du bonheur®,

die Schonheit.

Auf die verkldrende Erinnerung, in der die plotzliche Wiederkehr stattfindet, verweist eine Va-
riante vom Vers zehn, der im Erstdruck noch ,,Dont le regard m’a fait souvenir et renaitre® lau-
tete.!8! Wihrend die Wiedergeburt (,,renaitre*) einen Tod (,,qui tue*) voraussetzt, liegt der Er-
innerung (,,souvenir) eine Erschiitterung (,,crispé*) zugrunde. Mit anderem Wort: Die femme
fatale, deren Erscheinung fiir einen Augenblick den Spleen aufgehoben hat, ist in der Erinne-
rung zu einer femme idéale geworden. Erst im Nachhinein wird sie als ,,fugitiv beauté* bezeich-
net und aus dem Trieb (,,douceur* und ,,plaisir) zu einer Unbekannten (in dritter Person ,,sie*)
geht die Liebe (,,toi que j’eusse aimée*) zu einer Vertrauten (in zweiter Person ,,du®) hervor.

Die Verkldrung und die Annéherung durch die Erinnerung bzw. in der Erinnerung bringt Bau-

delaire auch im Gedicht L ’Amour du mensonge zam Ausdruck:

Je me dis : Qu’elle est belle ! [...]
Le souvenir massif, royale et lourde tour,
La couronne [...]

Mais ne suffit-il pas que tu sois 1’apparence,
Pour réjouir un ceeur qui fuit la vérité ?
Qu’importe ta bétise ou ton indifférence ?
Masque ou décor, salut ! J’adore ta beauté.'®?

Die Erinnerung kront die Frauenfigur, so dumm oder gleichgiiltig wie sie auch sein mag, zur

Schonheit. Der Dichter geniefit bewusst den Schein, an dem er Freude hat und in dem er eine

179 Auf das Reimpaar verweist in einem anderen Kontext auch STIERLE 1993, S. 804. Er vertritt die Meinung, dass

die Ewigkeit (,,éternité*) eine Antwort im Sinne von Revision auf die Fliichtigkeit (fugitif) der Schonheit ist.
180 STENDHAL 1959, Chapitre XVII von De [’Amour, S. 41.
131 BSW 3, S. 404. (Deren Blick mich zur Erinnerung und Wiedergeburt gefiihrt hat.)
182 Bbd., S. 256ff. (Ich sagte mir: Wie schon sie ist! [...] / Die massive Erinnerung, wie ein koniglicher und schwe-
rer Turm, / kront sie [...] // Aber reicht es denn nicht, dass du der Schein bist, / Um ein Herz zu erfreuen, der vor
der Wahrheit fliecht? / Was kiimmert mich deine Dummbheit oder deine Gleichgiiltigkeit? / Maske oder Zierde, sei
gegriifit! Ich bete deine Schonheit an.)
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Zuflucht findet.

Das in Kursivschrift hervorgehobene Wort ,jamais* (V. 12), mit dem die im Vers elf gestellte
Frage beantwortet wird, inszeniert ein nicht loszuwerdendes Andenken an die dahingegangene
Geliebte, das den Liebenden zum Wahnsinn treibt, der etwa durch die Reihe Apostrophe zum
Ausdruck gebracht wird. Daran klingt das beriihmte ,,Nevermore* in Poes Ballade The Raven

an, das von Baudelaire mit ,,Jamais plus* libersetzt wurde:

“Wretch,” I cried, ,,thy God hath lent thee — by these angels he hath sent thee
Respite — respite and nepenthe from thy memories of Lenore!
Quaff, o quaff this kind nepenthe and forget this lost Lenore!”

Quoth the Raven, “Nevermore.”
“[...] Tell this soul with sorrow laden if, within the distant Aidenn,
11 shall clasp a sainted maiden whom the angels name Lenore —
Clasp a rare and radiant maiden whom the angels name Lenore.”

Quoth the Raven, “Nevermore.”!83

Das (selbst-)fragende Ich kann seine gestorbene Geliebte Lenore nimmermehr vergessen und
nimmermehr wiedersehen. Schlielich muss er an diesem ,,Nevermore* zugrunde gehen. Der
Rabe, der nichts als dieses Wort vor sich hin kréichzt, wird ,,zum Sinnbild trauervoller und nie

endender Erinnerung*.'8*

Doch bei Baudelaire ist dem ,,jamais* ein ,,peut-&tre* attribuiert. So ruft das ,,gro3e, nie zu
tilgende Vielleicht,!8> das das Niemals in der Wirklichkeit (,,bien loin d’ici! trop tard!*) rela-
tiviert, uniiberhorbar nach seiner Kehrseite, namlich nach einem Einmal im Irrealis. Trotz dem
elegischen Beiklang wird die Wiederkunft der Passantin in der Zukunft nur scheinbar verneint,
tatsdchlich aber bejaht (,,ne...que...*). Dort und ,,nur* dort werden sie sich wiedersehen. Diese
,,Gewissheit“ ldsst sich nicht ,,aufheben‘.!8¢ Ein Wiedersehen in der Ewigkeit, das das Ich hier
konzipiert, bedeutet zwar in der Realitit ein Nimmerwiedersehen, konserviert jedoch die ein-

malige Erscheinung in einem Schein, der eine Wiederkehr verheif3t.

Es ist beinahe sprichwdrtlich, dass die Distanz verfélscht und verklart, wéhrend die Néhe ent-
hiillt und entzaubert. Fiir ersteres plddiert die Dichtung, denn sie fragt nicht nach der ,,blo-
Ben* Wahrheit, sondern schafft Moglichkeiten auch jenseits der Wirklichkeit — in Fall der Be-
gegnung heillt es: eine Allianz der Liebe im Modus des Konjunktivs. Das Epigramm im Schlus-
scouplet (V. 13-15) ist sowohl eine Grabschrift fiir die Passantin, die fiir immer dahingegangen

ist, als auch ein Monument fiir den einen Augenblick, der aufblitzt und in seiner kurzen

183 POE 1965, S. 98f. Auf den Zusammenhang von jamais und nevermore verweisen u. a. auch BOHRER 1997, S.
177 und WESTERWELLE 1995, S. 86, Anm. 45.

184 POE 1979, Die Methode der Komposition, S. 548.

185 STIERLE 1993, S. 805.

186 CORBINEAU-HOFFMANN 2013, S. 104.
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Erkennbarkeit festgehalten worden ist.

Im letzten Verspaar kommen die Personalpronomen ,,Ich* und ,,Du* auf eine inflatorische
Weise gepaart vor (V.11: j’-tu, tu-je; V.12: toi-j’). Der Eindruck des Gepaartseins wird noch
durch den Parallelismus in Bezug auf die Syntax und auf das Vokabular (V. 11: ignore/ne sais,
fuis/vais; V. 12: aimée/savais) maflgeblich verstirkt. Die gemeinsame Gewissheit zwischen Ich
und Du iiber eine zwar noch nicht stattgefundene, aber mogliche Liebesbeziehung iiberfiihrt die
Trennung zu einer Art Paarung. Die Liebe findet nicht in der Wirklichkeit statt (V. 13), sondern
im Irrealis. Die Perspektiven des Ich und des Du werden verwickelt: Die Liebe des Dichters zu
der Passantin wird von dieser bestitigend zur Kenntnis genommen. In der Tat schliipft das
Dichter-Ich an dieser Stelle in die Rolle der Passantin und aus ihrer Stimme die Bestitigung der
Liebe ankiindigt. Diese Vermutung lésst sich etwa durch die Stelle aus dem Prosagedicht Les

Foules bestitigen, die die Proteusfahigkeit des Dichters der Menge vortrefflich beschreibt:

Multitude, solitude : termes égaux et convertibles pour le poéte actif et fécond. Qui ne sait pas peupler sa
solitude, ne sait pas non plus étre seul dans une foule affairée.

Le poete jouit de cet incomparable privilege, qu’il peut a sa guise étre lui-méme et autrui. Comme ces
Ames errantes qui cherchent un corps, il entre, quand il veut, dans le personnage de chacun.'®’

Die Ferne, ndmlich die rdumliche Unnahbarkeit und die zeitliche Einmaligkeit, verleiht der
Passantin eine ,,Aura®“, die Benjamin bekanntlich als ,,ein sonderbares Gespinst aus Raum und
Zeit: einmalige Erscheinung aus der Ferne, so nah sie sein mag*“!8® definiert. Spéter fiigt er noch
hinzu: ,,Das wesentlich Ferne ist das Unnahbare.“!%° Damit relativiert er in der ,,Aura“-Erfah-
rung die Ferne und die Néhe: Trotz der physischen Ndahe zum Kunstwerk in seiner Materialitit

ist dennoch eine Art spiritueller Unnahbarkeit des Kunstwerks bewahrt.

Die Unnahbarkeit des Kunstwerks geht auf das Gefiihl seines Betrachters zuriick, mit anderen
Worten: Benjamins Kunstauffassung setzt die Wahrnehmung des Rezipienten voraus. Das
Kunstwerk verdankt seine ,,Aura“ demjenigen, der es betrachtet. In der Besprechung iiber das

Buch Le Regard von Georges Salles, einem Konservator des Louvre, behauptet Benjamin:

Il m’a particuliere frappé de trouver chez lui une déscription [sic] de I’aura concordante a celle a laquelle
je me suis référé dans le ,,Baudelaire”. Salles voit dans les objets d’art ,,les témoins de 1’époque qui les a
retrouvés, du savant qui les a étudiés, du prince qui les a acquis, enfin des amateurs qui ne cessent de les

137 BSW 8, S. 148. (Menschenmenge, Einsamkeit: Fiir den aktiven und furchtbaren Dichter [sind sie] gleiche Be-
griffe. Wer nicht weil}, seine Einsamkeit zu bevolkern, der weill auch nicht, in einer geschéftigen Menge allein zu
sein. / Der Dichter genief3it dieses unvergleichbare Vorrecht, auf seine Art und Weise sich selbst oder ein anderer
zu sein. Wie jene umherirrenden Seelen, die einen Korper suchen, tritt er, wie er will, in die Personlichkeit eines
jeden Menschen ein.)

188 BENJAMIN 1974b, GS 1.2, S. 440.

189 BENJAMIN 1978ff. BENJAMIN 1974b, GS 1.2, S. 480 und BENJAMIN 1974a, GS 1.2, S. 647.
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reclasser. Sur le méme objet s’entre-croisent les rayons venus d’innombrables regards, proches ou loin-
]
talnS, qul lul prétent leur Vle.“lgo

Die Blicke, die sich auf ein Objekt richten, haben ihm den Nimbus des Kunstwerks verliehen.
Diese kulturgeschichtliche Betrachtung Salles’ erweist sich als eine Ergdnzung zu Benjamins
,,Aura“~-Theorie in seinen Baudelaire-Studien, in denen er konstatiert, dass die ,,Aura‘ erst im
Moment entsteht, in dem der Blick des Betrachters von dem Betrachteten erwidert wird: ,,Dem
Blick wohnt [...] die Erwartung inne, von dem erwidert zu werden, dem er sich schenkt. Wo
diese Erwartung erwidert wird [...], da féllt ihm die Erfahrung der Aura in ihrer Fiille zu.*!°!
Diese aura-konstitutive Blickerwiderung findet in diesem Sonett nicht so sehr in der Anwesen-
heit der Passantin (V. 6-8: ,,Je buvais [...] dans son ceuil [...] la douceur [...] et le plaisir [...]*)
statt, sondern erst in ihrer Abwesenheit, nimlich in der Riickbesinnung des Dichters auf den

Blickkontakt (V. 10: ,,Dont le regard m’a fait soudainement renaitre), nachdem die Passantin

sowohl im rdumlichen als auch im zeitlichen Sinne entfernt ist.

Die Passantin in der Grof3stadt gleicht, wie schon impliziert, dem ,,Kunstwerk im Zeitalter sei-
ner technischen Reproduzierbarkeit™ im Diskurs Benjamins — und zwar im Sinne eines Gegen-
prozesses: Wihrend Benjamin den Verlust der Aura aufgrund der Reproduzierbarkeit beklagt,
die dem Kunstwerk sein ,,Hier und Jetzt“, seine ,,Echtheit* und ,, Tradition* nimmt,'°? versucht
der Grof3stadtdichter Baudelaires die Passantin aus ihrer Umgebung, d. h. aus der Vermassung
und Verwechselbarkeit herauszufiihren, ihr in ihrer Abwesenheit und in seiner Erinnerung eine
einmalige Bestimmtheit beizumessen. Es ist, im Gegensatz zur Zertrimmerung der ,,Aura®, die
»Auratisierung* einer zufalligen — wenn man so will: beliebigen — Passantin. Die Benjaminsche
Erscheinung ,,aus der Ferne, so nah sie sein mag* ist bei Baudelaire daher zu einer Erscheinung
,»in der Nihe, so fern sie sein mag™ geworden. Die ,,Aura®, nimlich das wesentliche Merkmal

eines Kunstwerks, erhélt die Passantin erst in der Erinnerung des Dichters.

Wann bzw. wo findet die Erinnerung statt, die die Figur des ,,Chocks* auratisiert? Einen Hin-

weis gibt das Gedicht [Que diras-tu ce soir...], das viele Elemente des Passante-Motivs

190 Sjehe Benjamins Brief an Max Horkheimer vom 23. Mirz 1940. BENJAMIN 1972b, GS III, S. 705. (Ich bin
besonders gliicklich, bei ihm eine entsprechende Beschreibung der Aura zu finden, auf die ich im Baudelaire
hingewiesen habe. Salles sieht in den Kunstwerken ,,die Zeugen der Epoche, die sie wiedergefunden hat, des Ge-
lehrten, der sie studiert hat, des Prinzen, der sie erworben hat, schlie8lich die Kunstliebhaber, die nicht aufhoren,
sie neu zu klassifizieren. Auf demselben Objekt kreuzen sich die Strahlen, die den zahllosen Blicken entstammen,
sei es aus der Ndhe oder Ferne, die ihm ihr Leben gewéhren.)

191 BENJAMIN 1974a, GS 1.2, S. 646.

192 Vgl. BENJAMIN 1974b, GS 1.2, S. 437: ,,Das Hier und Jetzt des Originals macht den Begriff seiner Echtheit aus,
und auf deren Grund ihrerseits liegt die Vorstellung einer Tradition, welche dieses Objekt bis auf den heutigen
Tag als ein Selbes und Identisches weitergeleitet hat. Der gesamte Bereich der Echtheit entzieht sich der techni-
schen — und natiirlich nicht nur der technischen — Reproduzierbarkeit.*
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aufweist und in dem die Nachgeschichte einer Begegnung bearbeitet wird:

Que diras-tu ce soir, pauvre ame solitaire,

Que dirais-tu, mon cceur, cceur autrefois flétri,
Ala trés-belle, a la trés-bonne, a la trés-chere,
Dont le regard divin t’a soudain refleuri ? [...]

Que ce soit dans la nuit et dans la solitude,
Que ce soit dans la rue et dans la multitude,
Son fantdme dans I’air danse comme un flambeau.'*?

Die Affinitit zu A une passante, insbesondere zu dem dritten Teil des Sonettes (V. 9.2-14),
versteht sich von selbst. Die Erinnerung an die hochste Schonheit, an die Strale und an die
Menge nimmt in der Nacht und in der Einsamkeit ihren Lauf. Die néchtliche Einsamkeit als das
Milieu der Produktion der Dichtung gilt als eine wichtige Denkfigur bei Baudelaire. Dass die
verkldrende Erinnerung im Sonett nicht nur metaphorisch (,,puis la nuit !*), sondern auch tat-
sdchlich in der Nacht stattfinden konnte, verrdt Baudelaire am Ende des Prosagedichts Le

Crépuscule du soir:

On dirait encore une de ces robes étranges de danseuses, oul une gaze transparente et sombre laisse entre-
voir les splendeurs amorties d’une jupe éclatante, comme sous le noir présent transperce le deélicieux
passe ; et les étoiles vacillantes d’or et d’argent, dont elle est semée, représentent ces feux de la fantaisie
qui ne s’allument bien que sous /e deuil profond de la Nuit.!**

Es ist nicht schwer, die verschleierte Passantin in ihrem sich wellenartig bewegenden Gewand
unter diesen Ténzerinnen einzureihen. Der unbestimmte Artikel der Passantin sowie die Plural-
form der Tédnzerinnen besagt, dass der Schwerpunkt nicht auf einer bestimmten Person liegt —
es konnte irgendeine sein —, sondern auf der Art und Weise, wie sie dem Betrachter in ihrer
Kleidung, d. h. in der Verhiillung und Bewegung erscheint. Im Mittelpunkt stehen nicht die
Téanzerinnen, sondern ein Kleid, das eine von ihnen tragt. Dieses Kleidungsstiick, das aus einem
dunklen Schleier und einem leuchtenden Unterrock besteht, ist die Metapher der zweischichti-
gen Erinnerung, in der die flimmernde Vergangenheit durch die schwarze Gegenwart (,,le noir
présent™) hindurch schimmert, angefacht durch das Feuer der Fantasie. Und die Fantasie gilt
fiir Baudelaire als ,,die Konigin der Féhigkeiten*: ,,Die Einbildungskraft ist die Konigin des

Wabhren, und das Mdégliche [i. e. die Wirklichkeit] ist eine der Provinzen des Wahren. Sie ist in

193 BSW 3, S. 136. (Was wirst du heute Abend sagen, arme einsame Seele, / Was wirst du sagen, mein Herz, einst
verwelktes Herz, / Zu der Sehr-Schonen, der Sehr-Guten, der Sehr-Lieben, / Deren géttlicher Blick dich plotzlich
wieder aufblithen ldsst? [...] / Ob in der Nacht und in der Einsamkeit, / Ob auf der Strale oder in der Menge, / Thr
Phantom tanzt in der Luft wie eine Fackel.)

194 BSW 8, S. 196. Hervorhebung von C.S. Es gibt noch ein gleichnamiges Gedicht in Les Fleurs du mal, seihe:
BSW 3, S. 248f. (Man konnte noch von einem jener seltsamen Kleider der Tanzerinnen sprechen, wo ein durch-
sichtiger und dunkler Schleier die geddmpfte Pracht eines leuchtenden Rocks fliichtig erblicken lisst, wie durch
die schwarze Gegenwart die kostliche Vergangenheit durchscheint; und die flimmernden Sterne aus Gold und
Silber, mit denen der Rock iiberséet ist, sind die Feuer der Fantasie, die sich erst unter dem tiefen Trauerschleier
der Nacht entziindet.)
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der Tat mit dem Unendlichen verwandt.“!°> Der Kiinstler, der mit der Fantasie begabt ist, ent-
nimmt dem ,,Worterbuch®, d. h. der ,,Vorratskammer von Bildern und Zeichen®, die Elemente,
,».die mit [seiner] Vorstellung iibereinstimmen®, und verleiht ihnen ,,eine vollig neue Physiog-
nomie*.!¢ Die poetische Erinnerung ist somit der Fantasie verwandt und verarbeitet auf gleiche

Weise die Vergangenheit.

In Le Peintre de la vie moderne ist ein Schopfungsmythos in der einsamen Nacht skizziert. Der
moderne Kiinstler, der ,,Mann der Menge*, wie ihn Baudelaire unter Anlehnung an Poes gleich-
namige Erzéhlung nennt, hat die Empfindlichkeit eines ,,immer trunken/en]/* Kindes, das
,Form und Farbe [aller Dinge] einsaugt™; seine ,,Inspiration® ist ,,der Kongestion* verwandt
und sein Gedanke ist ,,von einer [...] Erschiitterung der Nerven begleitet*.!”” Der Schopfungs-

akt erfolgt am Abend:

Und wenn alle anderen schlafen, sitzt er iiber seinen Tisch gebeugt, denselben Blick auf das Papier ge-
richtet, den er soeben auf die Dinge geheftet hielt; er hantiert mit Bleistift, Feder, Pinsel [...], eilig, heftig,
aktiv, als flirchte er, die Bilder konnten ihm entwischen, einsam, doch wie mit sich selbst im Streit liegend
und sich selber anfeuernd. Und die Dinge erstehen wieder auf dem Papier, natiirlich und mehr als natiir-
lich, schon und mehr als schon, einzigartig und von begeistertem Leben erfiillt wie die Seele ihres Urhe-
bers. Die Phantasmagorie ist der Natur abgewonnen worden. Alle Materialien, die das Geddchtnis gespei-
chert hatte, ordnen sich, fiigen sich, klingen zusammen und gewinnen jede schwer errungene Idealisie-
rung, die das Resultat einer kindlichen Wahrnehmung ist, das heif3t einer geschérften und aufgrund ihrer
Unbefangenheit magischen Wahrnehmung!!%®

Der Kernpassus ist voller Gegensitzlichkeit: Tag und Nacht, Gewimmel und Einsamkeit, Ge-
genstand und Phantom, Impression und Komposition. Die Eindriicke, die am Tag in der Menge
aufgenommen wurden oder den Dichter iiberkamen, werden in der einsamen Nacht zum Aus-
druck gebracht, vielmehr noch: sie dringen selber zum Ausdruck. Das Bild wird nicht nach
einem &uBerlichen Modell gemalt, sondern nach einem Ideal, das sich nach und nach im Inneren
des Malers bildet.!® Das Malen kommt also erst in Gang, nachdem die Natur individualisiert,
das Objekt subjektiviert worden ist. Daran ist die Imagination beteiligt. Es ist eine Erinnerungs-

kunst, die nachtriaglich stattfindet: ein Lazarus-Ruf zum vergangenen Ding und eine Raserei

195 BSW 5, S. 140-144, hier S. 142
196 BSW 5, S. 144-149, hier S. 146 und 148.
97 BSW 5, S. 220f.
198 BSW 5, S. 2241
199 Mit dem Verhiltnis von Modell und Ideal, d. h. der duBerlichen Wirklichkeit und der innerlichen Wahrheit,
befasst sich Baudelaire in Vom Ideal und vom Modell aus Der Salon 1846: ,,[E]in Ideal ist das durch das Indivi-
duum wiederhergestellte, wiederausgestaltete und durch Pinsel und Meif3el in die strahlende Wahrheit seiner ur-
spriinglichen Harmonie wiedererstattete Individuum.” (BSW 1, S. 239) Ferner auch: ,,In allen rithrenden Szenen,
die von Leidenschaften herbeigefiihrt werden, wird der groe Maler der Moderne [...] jeder seiner Personen die
ideale Schonheit verleihen, die er aus jenem Temperament entwickelt hat, das geeignet ist, die Wirkung dieser
Leidenschaften am lebhaftesten zu empfinden.* (ebd., S. 240) Zu Baudelaires ,,Idéal“-Begriff vgl. WESTERWELLE
2007, S. 38-52.
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des Pinsels, um das Phantom des Dings festzuhalten, bevor es verschwindet.?*

Das Kunstwerk setzt also eine rdumliche sowie zeitliche Distanz zu dem Gegenstand voraus,
der in der Erinnerung wiedererscheint, allerdings nicht als das, was er war, sondern als das, was
er sein soll. Als ein solcher Erinnerungsprozess konnen die Terzette des Sonetts gelesen wer-
den. Es handelt sich um ein Uberblenden bzw. Ubermalen, oder in Bezug auf 4 une passant
noch zutreffender: ein Aufblitzen. ,,Das wahre Bild der Vergangenheit huscht vorbei®, so
schreibt Benjamin in Uber den Begriff der Geschichte, ,[n]ur als Bild, das auf Nimmerwieder-
sehen im Augenblick seiner Erkennbarkeit eben aufblitzt, ist die Vergangenheit festzuhal-
ten.“2%! Dieser Augenblick, in dem die Vergangenheit erkannt wird, ist das Hic ef nunc, nimlich
die Gegenwart, aber nicht so sehr der Moment der Betroffenheit (,,crispé*) als der der Erkenn-

barkeit des Schonen (,,fugitive beauté®).

200 ygl. Die Gediichtniskunst, BSW 5, S. 231.
201 BENJAMIN 1974¢, GS 1.2, S. 695.
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1. UMDICHTUNG DER BLUMEN DES BOSEN

1.1. Konstellation eines neuen Dichterbildes:

Vorrede, Triibsinn und Vergeistigung, Segen

In Bezug auf die Stellung der Ubersetzung bei George verweist seine Herausgeberin Oelmann
auf die Tatsache, dass Ubersetzungen beinahe die Hilfte seines Gesamtwerks ausmachen.?0?
Zu Recht konstatiert sie anschlieBend, dass bei George die Ubersetzung ,,nicht an erster Stelle
dem Transfer eines Fremden [...], sondern immer wieder aufs Neue im Zeichen der Krise deren
Uberwindung [dient]“.2** Diese These trifft auf Georges Baudelaire-Ubersetzung besonders zu.
,»[IIndem er [i. e. George] sich an Baudelaire iibte, entdeckte er sich selbst®, so David.?** In
diesem Sinne spricht Bschenstein von ,,Ubersetzung als Selbstfindung*.2%5 Der gesamten Ju-
gend- und Friihdichtung Georges von Die Fibel zu Der Teppich dient seine Baudelaire-Uber-
setzung Arbogast zufolge als ,,eine poetische Folie, deren Glanz und Farbigkeit immer wieder
durch das Muster dieser Werke hindurch sichtbar wird.?°¢ Von 1890?°7 bis 19012% hat George
117 von 151 Gedichten®®” aus Les Fleurs du mal iibersetzt. Die Zahlen, auch die scheinbar
zufilligen, in diesem Fall die Jahreszahlen von Anfang und Abschluss der Ubersetzung sowie
die Auswahl der Stiicke, bedeuten fiir George fast nie lediglich eine blole Nummerierung; sie
gehoren zu seiner ,,Werkpolitik*.?!° Die Jahreswende 1889/1890 zeugt von Georges literari-
schem Durchbruch (Hymnen), die Jahrhundertwende markiert hingegen einen Umbruch in sei-

ner Dichtung (Teppich).?'! Die Auswahl bei der Baudelaire-Ubersetzung, respektive der

202 Von den 18 Bénden der Scmtlichen Werke bestehen sieben Béinde (Bd. X-XVI) nur aus Ubersetzungen, zwei
Binde (Bd. XVII-XVIII) teilweise aus Ubersetzungen. Auch im ersten Band Die Fibel sind einige ,,Ubertragun-
gen“ zu finden. Im Archiv liegen noch unverdffentlichte, ,,zum Teil umfangreiche[] Ubersetzungsprojekte[] Geor-
ges* vor, vgl. OELMANN 2016/2017, S. 1.

203 Ebd,, S. 2.

204 DAVID 1967, S. 57.

205 BOSCHENSTEIN 1990.

206 ARBOGAST 1967, S. 56.

207 Der eigentliche Arbeitsanfang ist nach Mockels Erinnerung noch friiher zu datieren. Er berichtet, dass George
1889 wihrend seines Pariser Aufenthalts von Saint-Paul mit der Empfehlung ,,Il traduit en vers les Fleurs du
mal“ in Mallarmés Dichterrunde eingefiihrt wurde, zit. n. ARBOGAST 1967, S. 146, Anm. 1. Dafiir spricht der in
Georges Nachlass vorzufindende Titelblattentwurf von eigener Hand: ,,Umdichtung / Aus Charles Baudelaire’s
Fleurs du Mal / Berlin / 1890, siche Abbildung in BozzA 2016, S. 30. Vor dem Titelblattentwurf haben Uberset-
zungen vorliegen miissen.

2081901 erschien Die Blumen des Bésen. Umdichtung von Stefan George bei Georg Bondi in Berlin. Dem Ab-
schluss der zehnjihrigen Baudelaire-Umdichtung folgt der Beginn der Dante-Ubertragung (GSW X/X1I), die eben-
falls etwa eine Dekade dauern wird. So erfolgt wohl eine Umorientierung des dichterischen Vorbildes, vgl. GSW
XIII/XIV, S. 164 und ORTLIEB 2012, S. 257.

209 Die beiden Zahlen sind je nach Zihlweisen und Ausgaben variierend, vgl. u. a. Anhang, in: GSW XIII/XIV,
S. 164 und ZANUCCHI 2016, S. 146f.

210 Dazu MARTUS 2007, S. 514-708.

211 1890 erschienen Hymnen, gefolgt von Pilgerfahren (1891) und Algabal (1892). Die drei Zyklen bilden den
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Ausschluss einzelner Gedichte, entspricht bekanntlich der Asthetik des deutschen Uberset-

“213 _unter anderem Ubel,

zers.”!? Die Gedichte, die in Georges Augen ,,abschreckende[] bilder
Bose, Satanismus und Erotismus — enthalten, werden entweder ausgeschlossen oder vergeistigt
(z. B. die Auslassung von Une Charogne und die Veredelung von Segen). Diese Strategie geht
vor allem von #sthetischen, aber nicht moralischen Uberlegungen aus (z. B. die Aufnahme von
Lesbos).?'* Es bleiben aber auch Stiicke ausgeschlossen, die deutliche Spuren in seinen eigenen
Gedichten hinterlassen haben (das nicht tibersetzte Réve parisien steht beispielsweise der Un-
terwelt in Algabal motivisch sehr nahe).?'* Was der Ubersetzung Georges fehlt, ,,geschah [...]
nicht aus kiinstlerischer Unzulidnglichkeit, [...] sondern infolge seiner zu stark ausgeprigten
personlichen Eigenart®, die ihn befdhigt, ,,das fremde Element [...] in sich aufzu[saugen], statt

von ihm ausgesogen zu werden*.2!¢

Insgesamt trifft das Urteil, das Ortlieb unter Berufung auf Furst fillt, sowohl auf das Selekti-
onsprinzip als auch auf den Ubersetzungsstil der verdeutschten Blumen des Bésen zu: George
gibt ,,dem ,symbolistischen‘ Baudelaire den Vorzug vor dem ,dekadenten‘“.2!” Auch Gsteigers

Diagnose iiber den ,fundamentale[n] Wesenszug‘?!8

geht nicht fehl, wenn er feststellt, dass
,Georges Blumen des Bosen |...] weitgehend eine parnassische oder klassizistische Interpreta-

tion der Fleurs du Mal [sind]“.?'° Thm zufolge hat man in der deutschen Ubersetzung ,,immer

eigentlichen Anfang (nicht Die Fibel) von Georges Gesamtwerk (im engeren Sinne Bd. II-IX). 1900 erschien Der
Teppich (Bd. V, recte 1899), die Mitte und zugleich die Wende in Georges Werkchronologie: Davor sind schon
drei Bénde entstanden (Bd. II-1V), danach werden noch drei Bénde folgen (Bd. VI-IX, davon Der Siebente Ring
als Doppelband VI/VII).

212 ygl. u. a. DAVID 1967, S. 56f. und ORTLIEB 2012, S. 256.

23 GSW XIII/X1V, S. 5.

214 Vgl. DAVID 1967, S. 56.

215 Vgl. DURZAK 1968, S. 202-211.

216 7it. n. MELENK 1974, S. 121f.

217 ORTLIEB 2012, S. 256 sowie FURST 1974, S. 207: ,,[1]t is the Symbolist, rather than the Decadent, who is
presented in Die Blumen des Bésen.*

218 GSTEIGER 1963, S. 57. Gsteiger spricht von einer ,,dsthetische[n] Zensur* Georges: ,,Das heifit, daB das Ab-
schwichen, Glatten, Zuriickschneiden des Stils der franzdsischen Gedichte ein fundamentaler Wesenszug der
Ubersetzungen Georges ist.* (ebd.) Dazu vgl. auch DAVID 1967, S. 56: ,,[E]ine harmonische und gemiBigte Form
soll die Wirkungen abschwéchen, die Heftigkeit mildern, die Emphase brechen und die Leidenschaften dimpfen.*
219 GSTEIGER 1963, S. 86. Gsteiger zufolge enthalten die Fleurs du mal ,,sowohl die Strenge und Glitte [...] des
ParnaB als auch die Wortmusik und [...] Bildersprache der Symbolisten.“ Die Ubersetzungen Georges ,,aber stellen
vorwiegend auf das parnassische — das attizistische — Element der Fleurs du mal“ (ebd.). Lehnen, der Georges
Ubersetzung unter der Lupe des Marllarméschen Symbolismus betrachtet, kritisiert zu Recht an Gsteigers Unter-
schidtzung des symbolistischen Erbes in Bezuf auf Wortklang und Bildsprache in Georges Umdichtung, vgl.
LEHNEN 2017a, S. 714. Georges Bewertungen iiber den parnassischen Stil, der damals in Frankreich schon durch
den Symbolismus iiberwunden und abgeldst wurde, sind im Bewusstsein der unterschiedlichen Entwicklungsni-
veaus und -kontexte der franzosischen und der deutschen Literatur iberwiegend positiv. So lie} er Klein im Auf-
satz Uber Stefan George. Eine neue Kunst sagen: ,,auch kdnnen literarische epochen in Frankreich mit den unsern
nicht riickhaltlos in beziehung gebracht werden. klassizismus und romantismus traten ganz anders auf als bei uns.
und die vollendung des ,Parnasse® die wir noch nicht erreicht [haben] ist driiben schon ein iiberwundener stand-
punkt, Bldtter 1/2, S. 46. Der Pritext diirfte Georges Aussage gegeniiber Mockel sein, in der er das parnassische
Prinzip La poésie pour [’art vor dem symbolistischen L’art pour la poésie bevorzugt: ,,pour vous [i. e. die

54



mit George zu tun, aber nicht immer mit Baudelaire*;??° Fiir Furst sind ,,Die Blumen des Bosen
[...] very much more the child of Stefan George than of Charles Baudelaire*;?>! Kemp, der Les
Fleurs du mal in Prosa iibersetzt, wirft im Anhang zu seiner Ubersetzung die Frage auf, ob die
Georgesche Ubersetzung aufgrund der Souverinitit des Ubersetzers das Original ,,nicht eher
verbergen, statt es ,erscheinen‘ zu lassen;??> Hogues vertritt sogar die Auffassung, dass
George ,mit seiner Ubersetzungspraxis im Falle Baudelaires beispielhaft den Weg der moder-
nen Lyrik nach Deutschland [blockiert]“.??* Alle Kritiker, die iiber Georges Untreue zum Ori-
ginal klagen, loben andererseits einhellig die genuine Eigenart der Ubersetzung. Die Kongeni-

alitdt der beiden Fassungen geht auf die Heterogenitét der beiden Dichter zuriick.

Tatsichlich distanzierte sich George schon sehr friih von seinem literarischen Vorgéinger, noch
viel friiher, als er die Ubersetzungsarbeit beendete. Schon 1892 lieB George sein Sprachrohr
Klein der Ansicht Saint-Pauls, nach der George ,,ein[] abkommling Baudelaire’s* sei, katego-
risch entgegensetzen, dass ,,das grundverschiedene seines [i. e. Georges] verfahrens von dem
Franzosen (insonderheit Baudelaire’s) [...] sich am ehsten durch das fehlen aller reflexion aller
rhetorik*??* bekundet. Anfang 1894 hielt George den Vorldufer ,,der neuesten franzdsischen
literatur* schon fiir iiberwunden: ,,[ W]er ihn [i. e. Baudelaire] aber heute noch zur nachahmung
empfehlen will - dem rufen wir zuriick dass dieser dichter zur zeit des Zweiten Kaiserreiches
gelebt hat.“?%> In einem Brief an Lechter vom 1. Januar 1900 bezeichnete George den franzosi-
schen Dichter in Bezug auf seine ,,ungebundene[] rede unverhohlen als ,,boulevadier.??® Ein

Vorbild heif3t bestimmt anders.

In der Vorrede der 1901 erschienen Baudelaire - Blumen des Bosen - Umdichtung betont George
ausdriicklich, dass er weder die Vollstindigkeit der Ubersetzung noch die Treue zum Original-
werk anstrebt. Die Baudelaire-Ubersetzung kann ,,nicht willkiirlich fortgesetzt und vollendet

werden, da der ,,umdichter”, so nennt George sich selbst, ,,seine mehrjdhrige arbeit als

Franzosen] le danger est que 1’art devienne artifice. Vous avez raison de combattre le Parnasse : il stériliserait
votre poésie. Mais nous, nous devons instaurer en Allemagne certaines de ses méthodes, momentanément au moins.
C’est un commencement nécessaire. Plus tard, nous pourrons dire comme vous : ,1’art pour la poésie‘ [...]. Notre
role, pour Dinstant, est de pratiquer ,la poésie pour I’art‘.“ Zit. n. ZANUCCHI 2016, S. 276f. Zu dieser AuBerung
Georges kommentiert DURZAK 1968, S. 68: ,,[D]ie Errungenschaften des Parnasse, Plastizitit der Sprache, Rein-
heit des Kiinstlerhandwerks, gegen deren Verabsolutierung sich der Symbolismus bereits wieder als Gegenstro-
mung richtet, [waren] fiir die deutsche Dichtung noch zu erreichende Ziele[.]*

220 GSTEIGER 1963, S. 70.

221 FURST 1974, S. 217.

222 Zur Ubersetzung, in: BAUDELAIRE 1991, S. 417.

223 HoGUES 2008, S. 312

224 Bliitter, 1/2, S. 46.

225 Blitter, /1, S. 25.

226 T ECHTER u. GEORGE 1991, S. 102.
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abgeschlossen nachdem er seine moglichkeit erschopft sah®.??” Der Untertitel Umdichtungen
deutet schon an, wie die ,,verdeutschung® zum franzosischen Original steht. Die selbstbewusste
Vorrede driickt unmissverstindlich aus, was an Fleurs du mal den ,,umdichter anzieht und was
ihn abstdBt. Zu Recht bezeichnet George seine Ubersetzung ,,weniger eine getreue nachbildung
als ein deutsches denkmal.* Sie dient weder dem franzdsischen Autor noch dem deutschen Le-
ser, sondern ,,verdankt ihre entstehung [...] der urspriinglichen reinen freude am formen* 2
will sagen: Sie dient dem Ubersetzer selbst, und zwar zur Formiibung an Baudelaire und zur
Umformung des fremden Stoffs. Einige frithe AuBerungen Georges seien angefiihrt, um diese
Aussage zu erhellen. 1894 kommentiert er im Vorspann seiner Ubersetzung des damals in
Frankreich wegen Verletzung der 6ffentlichen Moral verbotenen Gedichts Lesbos, dass es an-

“229 sei. Die ,,ein-

gesichts der ,,reimkunst [...] eines der vorziiglichsten [Gedichte] des meisters
gefiihrt[en] [...] ausldndischen hervorragenden meister* seien, so konstatiert George zwei Jahre
spéter, ,,helfer und ergidnzer* der ,,einheimischen erzeugnisse* gewesen und man soll aulerdem
,nur das* zum Ubersetzen auswihlen, ,,was durch die art der iibertragung eigenster besitz ge-
worden fiir unsere sprache unser schrifttum und unser Werk im einzelnen natiirlich und zuging-

lich war.*230

Georges Vorrede von 1901 wirkt eher wie ein Fazit iiber sich selbst als ein Bekenntnis zu Bau-

delaire:

Es bedarf heute wol kaum noch eines hinweises dass nicht die abschreckenden und widrigen bilder die
den Meister eine zeit lang verlockten ihm die grosse verehrung des ganzen jiingeren geschlechtes einge-
tragen haben sondern der eifer mit dem er der dichtung neue gebiete eroberte und die glithende geistigkeit
mit der er auch die sprodesten stoffe durchdrang.?!

Indem er von Baudelaire spricht, spricht er von sich selbst, und zwar riickblickend von der
eigenen Uberwindung der Décadence, auf die er sich in Algabal ,eine zeit lang* eingelassen
hat, >32 und vorausblickend von seiner Neuorientierung um die Jahrhundertwende. Diese
Schlussbetrachtung Georges zu Baudelaire entsteht zu einem Zeitpunkt, als George einerseits

mit der ,,glithende[n] geistigkeit [...] die sprodesten stoffe” aus der Bilderwelt Baudelaires

227 GSW XIII/XIV, S. 5. Tatséchlich brachten die folgenden sechs Auflagen bis 1922 ,,weder Ergiinzungen noch
Anderungen®, erst in der Gesamtausgabe 1930 wurde die Ubersetzung ,,um drei stiicke [...] vermehrt“, dazu An-
hang, in: GSW XIII/XIV, S. 164. Wie sehr sich der deutsche Buchmarkt damals eine vollstindige Ubersetzung
der Georgeschen Blumen des Bosen wiinschte, belegt eine von Keck berichtete Anekdote, dass ,,[e]ine angeblich
Georgesche Ubertragung [...] sich bei niherem Hinsehen als die Robinsonsche Gesamtiibertragung von 1925 [ent-
puppt]“, KECK 1991a, S. 100.

228 Alle: GSW XII/XIV, S. 5.

2 Blitter, 11/2, S. 61.

230 Bliitter, 111/5, S. 131. Dass der junge George die Form dem Inhalt vorzieht, ist in seinen zerstreuten Aussagen
in den Bldttern iberall zu belegen und gilt als eine opinio communis in der Forschung.

BLGSW, XIII/XIV, S. 5.

232 Vgl. LEHNEN 2017a, S. 713
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umgeformt hat und andererseits mit ,eifer [...] neue gebiete erober[n]* wird, indem er in Vor-

€233

spiel des Teppichs das gemeinschaftsstiftende ,,schone leben**>> ankiindigt.

Als das bekannteste Beispiel fiir Georges Verbannung dessen, was nicht in seine Ideenwelt
passt, gilt wohl das Wegstreichen des ,,falschlich ,Vorrede® genannte[n]* Einleitungsgedichts
Au Lecteur.>** Die Neigung Baudelaires, den Dichter als Paria und Komplizen seiner Leser-
schaft darzustellen, wie es in diesem Prologgedicht Ausdruck findet, sto3t George ab, denn er
sieht im Dichter einen zum Hochsten Berufenen, der abseits der Masse das Geheimnis fiir das
Volk aufbewahrt.?3> Damit ist der von Benjamin erschlossene Diskurs {iber den Flaneur und die
GroBstadt kein Thema fiir George. Bei ihm zeigt sich ein fast diametral entgegengesetztes Dich-
terbild. Das ist der entscheidende Unterschied, der Georges Baudelaire-Ubersetzung von der
Stiick- bis zur Wortwahl bedingt. Zugleich besteht jedoch eine Kontinuitit von Baudelaires
poéte maudit zu Georges poeta laureatus, die der Ubersetzung im wahrsten Sinne den Namen
,Umdichtung* verleiht: ,,Die radikale Isolation des Dichters zum Auflenseiter, ja zum Paria bei
Baudelaire ist eine Pose, die [...] bei George ohne jede Gebrochenheit zum heiligen Amt zuge-

spitzt und vereinseitigt [wird].*?3¢

Dieser Umstand verdeutlicht sich exemplarisch an dem wegen der Auslassung von Au Lecteur
als Auftakt vorangeriickten Gedicht Bénédiction (Segen) und an dem darauffolgenden Gedicht
L’Albatros. Die beiden Texte behandeln im Grunde dasselbe Motiv des verfemten Dichters, zu
dem Baudelaire eine nicht zu tibersehende ironische Distanz wahrt — mit dem George sich hin-
gegen durchgehend identifiziert. Der in Bénédiction von Baudelaire weitgehend mit
(Selbst-)Ironie karikierte gesegnete Poete, der anfangs als unzeitgemiBer Dichtertypus von sei-
ner Mutter verflucht und von seiner Frau verspottet wird,??” wird von George mit allem Ernst
und durch subtile Eingriffe in einen vom Gott erwéhlten und von den Sterblichen — ja von den

Weibern — verkannten Dichter ,iibersetzt*.23® Auch der ,,0iseau[] des mers®, niamlich der

B3IGSWV,S. 10, V. 11.

B4 GSW XIII/X1V, S. 5.

235 Alle in den Lobreden aus Tage und Taten gepriesenen Dichter — Mallarmé, Verlaine, Jean Paul und Hélderlin
— tragen die Ziige des von der Masse missverstandenen bzw. unverstandenen poete maudit, der aber das wahre
Geheimnis bewahrt, GSW X, S. 46-60.

236 BRAUNGART 1997, S. 227.

237 Baudelaire setzt die Mutter (die Anti-Marienfigur) und die Frau (die Anti-donna-Figur) als klagende Instanz
gegen die christlichen und romantischen Stereotypen des Dichters (V. 1-36 sowie V. 37-52) in Szene, um am Ende
eine neue moderne Dichtergestalt zu profilieren und zu apostrophieren (V. 53-76). Dazu vgl. WESTERWELLE 2004,
bes. S. 191f. und S. 210.

238 Die ironische Distanz Baudelaires zu der Poéte-Figur, die in Bénédiction von der Mutter und der Ehefrau ver-
klagt wird, ist dem deutschen Ubersetzer, der dem Prinzip ,,poetry is praise* folgt und bekanntlich misogyn ist,
wohl fremd und widerlich. Die beiden Antagonistinnen des Dichters werden in der deutschen Ubersetzung dem-
entsprechend als feindliche Frauenbilder vereinseitigt. Zur ausfiihrlichen Analyse von Bénédiction und Segen vgl.
Bozza 2016, S. 44-53, ferner vgl. GSTEIGER 1963, S. 54f., MELENK 1974, S. 10-16 und GRAMBERG 1971, S. 97f.
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symbolisch dargestellte Dichter in L’Albaros, den Baudelaire vor allem in der dritten Strophe
aus der Perspektive der spottenden Seeleute beschreibt (,,Ce voyageur ailé, comme il est gauche
et veule ! / Lui, naguére si beau, qu’il est comique et laid !*),*** wird in der Georgeschen Um-
dichtung aus einer Perspektive des Mitleidenden geschildert (,,Er sonst so flink ist nun der matte
steife. / Der liifte konig duldet spott und schmach*).2*® Noch deutlicher zeigt sich die Rehabili-
tation des Bildes von poete maudit im Gedicht Der Herr der Insel, in dem George dieselbe
Metapher des grof3en Meeresvogels als leidender Dichter aufgreift, der sich lieber dem Tod als
den gemeinen Seeleuten hingibt.>*! Durch die Ubersetzung erlebt die Dichterfigur somit eine
Umgestaltung: Aus der Masse werden die Uneingeweihten, aus dem verfemten Dichter ein

stolzer ,,VerstoBene[r]«.24?

Da Au Lecteur ausgelassen wird, so folgt der programmatischen Vorrede des ,,Umdichters* un-
mittelbar und ohne jeden ironischen Bruch die grof3te Sektion des Gedichtbandes, die den Titel
Triibsinn und Vergeistigung tragt und durch das Gedicht Segen eingeleitet wird. Die originale
Uberschrift Spleen et Idéal beschreibt eine ,,kontrapunktisch[e]“ Gegeniiberstellung von zwei

“243 oder, wie Westerwelle zusammenfasst,

Seelenverfassungen ,,des menschlichen Daseins
eine kontrastierende Darstellung: ,,Das Ideal ist jene Anschauung in der Form, die den Spleen
zur Darstellung bringt.“?** Es handelt sich also um einen Dualismus von Spleen und Idéal oder
die Darstellung des Spleen-Daseins in der Idéal-Form. Es sind zwei Seiten einer Medaille fiir
die Kunstauffassung Baudelaires. Bei George geht es hingegen eindeutig um die Uberwindung
des Einen durch das Andere, ergo die ,,Vergeistigung* des ,,Triibsinns*. Der Triibsinn ist ent-
weder zu verbannen oder zu veredeln. Die Vergeistigung driickt das eigentliche Wesen der
Georgeschen Poetik aus. Aus der Parataxe wird eine Hypotaxe. Der Hierarchie in der deutschen
Uberschrift entspricht das modifizierte Eingangsgedicht Segen, in dem der Dichter anfangs ,,auf

die triibe erde steigt™ und zum Schluss sich ein ,stirnband“ bzw. eine ,krone* aus ,,reinem

lichte* verflechtet:

239 BSW 3, S. 64 und 66. (Dieser gefliigelte Reisende, wie ist er linkisch und schlaff! / Er, unlingst noch so schon,
wie ist er lacherlich und hésslich!)

240 GSW XII/X1V, S. 12. Als ,,DULDERKONIG* bezeichnet George in der Widmung von Algabal Ludwig IL.:
,NUN RUFT EIN HEIL DIR UBERS GRAB HINAUS ALGABAL / DEIN JUNGERER BRUDER O
VERHOHNTER DULDERKONIG* (GSW II, S. 56). Unter dieser Bezeichnung ist eine von Zeitgenossen miss-
verstandene grof3e Personlichkeit zu verstehen.

241 Auf die Sage von Arion von Lesbos anspielend entpuppt sich ,,der Herr der Insel* als Dichter: Er kommt abends
an den Strand, ,,Die siisse stimme hebend dass delfine / Die freunde des gesanges ndher schwammen*. Als jedoch
die Menschen zur Insel schifften, hat er ,,die grossen schwingen [ausgebreitet] / Verscheidend in geddmpften
schmerzeslauten™ (GSW 111, S. 18).

242 ADORNO 1977, S. 208f.

243 GSTEIGER 1963, S. 55.

244 WESTERWELLE 2007, S. 52.
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Dem aller glanz der menschlichen gesichte
Nichts ist als armes triibes spiegelglas.?*’

Zu Beginn des Gedichts wird ein Kontrast von Oben und Unten evoziert, am Ende ein weiterer
von Hell und Dunkel. Das Dativpronomen ,,Dem* bezieht sich auf das ,,reine licht*. Die zwei
Verse gibt George seinem Leser zu verstehen: Im Vergleich mit dem reinem Licht, dem Material
der Dichterkrone, ist aller Glanz der Menschenaugen nur armes und triibes Spiegelglas. Im
Original hingegen erscheint (,,apparait™) der Dichter ,,en ce monde ennuy¢* und die Augen der

Sterblichen sind triibe und karge Spiegel des reinen Lichtes (,,pure lumiére®):

Et dont les yeux mortels, dans leur splendeur entiére,
Ne sont que des miroirs obscurcis et plaintifs 1246

Der Baudelairesche ,,Poéte erscheint also in der Alltagswelt und das reine Licht wird ebenfalls
in den Menschenaugen widergespiegelt. Das Idéal (die Dichterwelt) und der Spleen (die All-
tagswelt) sind ineinander verwickelt. Bei George sind die beiden Sphédren von Oben/Hell und
Unten/Dunkel streng getrennt. Das zweimal vorgekommene Adjektiv ,.triib* zu Beginn und am
Ende — im Original handelt es sich um zwei voneinander unabhingige Attribute ,,ennuyé* und
,;obscurci® — bildet einen Rahmen, in den die irdische Welt verwiesen worden ist. Der Dichter
gehort aber nicht zu dieser Welt. Er stammt aus einer anderen und hoéheren Welt: Er
,steigt zwar in diese ,triibe erde* herab, hat aber ,,[a]m himmel® ,der sitze besten*.?” Im

Vergleich zu dem reinen Licht der Dichterwelt ist der irdische Glanz nur ,.triibes Glas.

Dass George seine Blumen des Bdsen durch den Segen — die Dichterweihe — erdffnet, hangt
dariiber hinaus eng mit seiner Werkpolitik zusammen. Man findet zwei Gedichte in seinem
Gesamtwerk, die dieselbe Doppelfunktion der Er6ffnung eines Gedichtbandes und der Segnung
des Dichters erfiillen und jeweils zu Beginn und am Ende der Baudelaire-Umdichtungen ent-
standen sind. Die Hymnen fangen mit dem Gedicht Weihe an, in dem eine Herrin nieder-
schwebt, um das angesprochene Du durch einen Musenkuss zum Dichter zu segnen. Der Tep-
pich 6ffnet mit einem Gedicht, das zeitweise Der Besuch (spater: Vorspiel I) genannt wurde, in

dem ein Engel den Dichter in Not rettet und ins schone Leben einweiht.

245 GSW XIII/XIV, S. 9 und S. 11. Hervorhebungen von C. S.

246 BSW 3, S. 64. Das pronom relatif ,,dont* bedeutet ,,des reinen Lichts“, damit soll die Syntax so eingeldst
werden: Die Menschenaugen sind trotz ihres vollen Glanzes nur verdunkelte und kléagliche Spiegel des reinen
Lichtes.

247 GSW XIII/XIV, S. 11. Bei Baudelaire heifit es an dieser Stelle, dass der Gott ,,une place au Poéte freihilt,
einen Sitz also, mitnichten den ,,besten”, dazu GSTEIGER 1963, S. 54: ,,Wenn bei Baudelaire der Dichter Gott
gegeniiber seiner Uberzeugung Ausdruck verleiht, er werde in den Legionen der Seligen einen Platz finden (une
place ... dans les rangs bienheureux des saintes Légions), so wird bei George daraus ,der Sitze bester‘, aus der
demiitigen Hoffnung auf ewige Seligkeit das Recht auf einen Vorzugsplatz!*
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Damit fiihrt der kleine Exkurs iiber die Gesamtkonzeption der Baudelaire-Umdichtungen zum
Sonett A une passante zuriick. Denn die Herrin in Weihe, der Engel in Vorspiel und spiter der
Knabengott Maximin seit dem Siebenten Ring bilden eine Figurenreihe, die auf die (Denk-)Fi-
gur der Passante zuriickzufiihren ist, die sich George durch seine Ubersetzung Einer Voriiber-
gehenden und seine wiederholten Nachdichtungen desselben Sonetts anverwandelt hat. In der
neuen Konstellation zu Beginn der Umdichtungen (also Vorrede, Triibsinn und Vergeistigung,
Segen statt Au Lecteur, Spleen et Idéal, Bénédiction) stellt George ein neues Dichterbild vor,
das folgerichtig in einem anderen Verhiltnis zu der voriibergehenden Erscheinung steht. Alle
Variationen des Motivs stimmen trotz ihrer heterogenen Ausrichtungen in den Tenor ,,Ennui —

Epiphanie — Mnemopoesie* ein.
1.2. Vergeistigung des Triibsinns: Einer Voriibergehenden

Unter den 40 Gedichten, die George zunichst aus Les Fleurs du mal ins Deutsche iibersetzte
und in 25 Exemplaren zum Verschenken vervielfiltigen lieB3, ist das Sonett Einer Voriiberge-
henden schon zu finden.?*® Eine vergleichende Analyse soll verdeutlichen, wie George sich die

Baudelairesche Passantin-Figur zu eigen macht:

A UNE PASSANTE

La rue assourdissante autour de moi hurlait.

Longue, mince, en grand deuil, douleur majestueuse,
Une femme passa, d’une main fastueuse

Soulevant, balangant le feston et 1’outlet ;

Agile et noble, avec sa jambe de statue.

Moi, je buvais, crispé comme un extravagant,
Dans son cil, ciel livide ou germe 1’ouragan,
La douceur qui fascine et le plaisir qui tue.

Un éclair... puis la nuit | — fugitive beauté
Dont le regard m’a fait soudainement renaitre,
Ne te verrai-je plus que dans I’éternité ?

Ailleurs, bien loin d’ici ! tros tard ! jamais peut-Etre !
Car j’ignore ou tu fuis, tu ne sais ou je vais,
O toi que j’eusse aimée, 0 toi qui le savait !

EINER VORUBERGEHENDEN

Es tost betidubend in der strassen raum.

Gross schmal in tiefer trauer majestétisch
Erschien ein weib - ihr finger gravitétisch
Erhob und wiegte kleidbesatz und saum -

Beschwingt und hehr mit einer statue knie. 5
Ich las - die hénde ballend wie im wahne -
Aus ihrem auge (heimat der orkane):

Mit anmut bannt mit liebe totet sie.

Ein strahl ... dann nacht! o schone wesenheit
Die mich mit EINEM blicke neu geboren - 10
Kommst du erst wieder in der ewigkeit?

Veréndert - fern - zu spét - auf stets verloren!
Du bist mir fremd - ich ward dir nie genannt
Dich hitte ich geliebt - dich die’s erkannt.>*

248 Siehe die Liste im Anhang, in: GSW XIII/XIV, S. 165f. Die ungewdhnliche Verdffentlichungsweise geht auf
das Problem des Reproduktionsrechts zuriick. Am 23. Mérz 1891 wendete George sich schriftlich an Saint-Paul,
um sich iiber ,,le droit de reproduction® von Les Fleurs du mal zu informieren; zu diesem Zeitpunkt habe er schon
einige Stiicke iibersetzt (,,J’en ai déja quelques morceaux*), dazu BOEHRINGER 1967, S. 32 und SEEKAMP u.a.
1972, S. 19. ,,Als sich dann ergab, daBl ein Druck der Bewilligung bediirfe, aber eine vervielféltigte Handschrift
beliebig verschenkt werden konne, lieB George Ende des Jahres die bis dahin iibersetzten Gedichte von seinem
Freund Klein ins Reine schreiben und die Abschrift in 25 Exemplare vervielfaltigen*, BOEHRINGER 1967, S. 218,
zit. auch in Bozza 2016, S. 31, Anm. 10.

249 GSW XIII/XIV, S. 119.

60



Zur Gedichtiibersetzung gehort bekanntlich neben der Wiedergabe des Sinnes auch die Uber-
tragung der Form, denn ein Gedicht, zumindest bis Rimbaud und Mallarmé, versteht sich immer
als eine sinnerfiillte Form auf der einen und ein formgewordener Sinn auf der anderen Seite.?>°
In der Harmonie von Sinn und Form besteht die poetische Qualitét eines — auch wenn iibersetz-
ten — Gedichts. So gesehen ist Georges Umdichtung nicht nur gelungen, sondern gilt auch als
ein Kunstwerk an sich, das mit dem Original durchaus mithalten kann. Sowohl das Reimschema
(abba cddc efe fgg) als auch der Wechsel von ménnlicher und weiblicher Kadenz (bis auf V. 6-
7) wird von George treu und fast zwangslos wiedergegeben. Dariiber hinaus werden die Wort-
folge und das Versvolumen in der Ubersetzung ohne rhythmus- oder platzgezwungene Wort-
bzw. Zeilenverschiebung weitgehend beibehalten, auch die Reime fallen {iberwiegend auf ent-
sprechende Worter oder Sinnfelder (ausgenommen von V. 1: hurlait/raum). In Hinsicht auf die
poetische Qualitét ist Georges Umdichtung mit Abstand die d4quivalenteste — um nicht zu sagen
die treueste — Ubersetzung dieses Sonetts.?’! Dariiber hinaus zeigt sich in ihr eine hochgradige
Originalitét, statt der Gehorsamkeit, dem Original auf Schritt und Tritt zu folgen. Georges Pas-
sante-Fassung bringt ,,vielfach eher die dichterische Physiognomie des Ubersetzers [...] als die-

“252 z7um Vorschein, wie Corbineau-Hoffmann konstatiert. Auch Wuthenow

jenige des Autors
sieht in Einer Voriibergehenden die ,kiinstlerische Individualitit™ Georges, die ,,sich in der
Ubersetzung so wenig verleugnen kann wie im eigenen Werk*.2>* Im Folgenden soll das ,,Geor-
gesche® Sonett vor dem Hintergrund des ,,Baudelaireschen* abgezeichnet werden, um die von

George angeeignete Passantin zu konturieren, die variiert in seinem Frithwerk wiederkehrt.

Die Forschung ist sich einig dariiber, dass George an der Baudelaire-Ubersetzung seinen eige-
nen Stil gesucht, geiibt und gefunden hat,** der dem Selbstausdruck und der ,,GEISTIGE[N]
KUNST auf grund der neuen fiihlweise und mache*>* dienen soll. Der Umdichter sieht in dem
deutschen fiinfhebigen Jambus ein poetisches Pendant zum franzosischen Alexandriner.?>¢ Es

miissen allerdings freilich einige Anderungen in Kauf genommen werden. Die Symmetrie des

250 Das ist wohl der Ausgangspunkt der Struktur der modernen Lyrik FRIEDRICH 1962,

21 Vergleichende Untersuchungen zu Ubersetzungen dieses Sonettes vgl. WUTHENOW 1969, S. 142-147 und
STACKELBERG 1978, S. 206-212.

232 CORBINEAU-HOFFMANN 1993b, S. 253f.

253 WUTHENOW 1969, S. 143.

254 Allen voran ARBOGAST 1967 und DURZAK 1968, neuerlich auch BozzaA 2016. Ob Georges Baudelaire-Uber-
setzung mehr auf sein personliches Interesse an dem franzosischen Dichter oder eher auf seine Intention, die deut-
sche Sprache fiir seine eigene Dichtung zu erneuern, zuriickgeht, bleibt offen. Fiir ihn geht offenbar beides gut
zusammen. Vgl. KECK 1991a, S. 101.

255 Blitter, /1, S. 1.

256 Eben nicht der deutsche Alexandriner als Pendant, denn er ,,steht in der deutschen Versgeschichte nicht im
besten Ruf*, dazu vgl. ARBOGAST 1967, S. 62, ferner: MELENK 1974, S. 112: ,,Der Hebungen zidhlende deutsche
Alexandriner [...] neige [sic!] zum metrischem Schematismus, zu Fiillwortern und zu iiberméBiger Breite.
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Alexandriners mit einer Mittelzésur nach der sechsten Silbe wird durch die Asymmetrie des
jambischen Fiinthebers ersetzt, dessen Zasur regelméfig nach der zweiten Hebung gesetzt
wird.?” Die Umstellung des zwolf- oder dreizehnsilbigen, also sechsfiiBigen Verses in einen
flinffiiBigen, ndmlich zehn- oder elfsilbigen Vers?>® hat eine selbstverstéindliche Folge, wenn
man sich an die Wortfolge, das Versvolumen und die Zeilenzahl des Originals halten will: ,,dal3
die Inhalte in einen merklich eingeschrinkten Sprachraum hineingepreft werden muBten®.2
Die Verknappung der Form, moglichst ohne den Sinn zu verkiirzen, erfolgt unter anderem:
durch die Vermeidung abhingiger Sitze, um das finite Verb zu sparen (hier V. 8); durch die
Auslassung des Artikels (V. 4); durch Asyndeton (das Wegfallen der Konjunktion ,,et*) und
Hyperbaton bzw. Voranstellung des Genetivattributs (V. 5: ,,mit einer statue knie*); oder durch
die Verwendung der Parenthese, um Inhalt einzuschieben ohne Nebensatz zu bauen (V. 7).26°
All diese MaBnahmen bestimmen die Stilmerkmale der Georgeschen Ubersetzung, die spiter
auch seine eigene Dichtung kennzeichnen werden. Arbogast spricht von einem ,,brachylogi-
schen Stil[], der der Baudelaireschen Dichtung fremd war* und der in ,,d[er] Gedrungenheit
und d[er] harte[n] Fiigung des Georgeschen Verses* seinen Ausdruck findet;?®! Gramberg sieht
in der deutschen Umdichtung eine ,,Tendenz zur Abstraktion und zur Gléttung des Aus-
drucks*;?%? dariiber hinaus stellt Melenk bei George eine ,,spannungsirmer[e] Syntax* und eine
,flachige, teppichartige Oberflache der Sprachbewegung* aufgrund des konstanten Rhythmus
fest, in dem ,,jede Takteinheit gleichméBig beton[t]* und jedes ,,Element[] gleich gewich-
tig* ist.263 Die Verdichtung der Form und die Veredelung des Inhalts, die auch tiber dieses So-
nett hinaus zu beobachten sind, ergénzen und stdrken sich gegenseitig. Vor diesem stilistischen

Hintergrund der Georgeschen Umdichtung ist die doppelte Rehabilitation des Dichters und der

Passantin in Einer Voriibergehenden nachzuvollziehen.

257 Vgl. BOSCHENSTEIN 1990, S. 37: ,,Von grundsitzlicher Tragweite ist [...] seine [i. e. Georges] Entscheidung,
den Alexandriner meist in fiinfhebige Jamben umzuformen. Denn damit wird ein symmetrisches Baugesetz in ein
asymmetrisches umgestaltet, wird die durch Mittelzasur gekennzeichnete Haufigkeit aufgegeben, werden haufige
Zwillingsausdriicke des Originals von ihrem statischen Standort weg auf einen dynamischeren Platz geriickt oder
getilgt. Die Folgen sind in jedem einzelnen Vers auszumachen.*

238 Die Silbenzahl in beiden Fillen ist je nach der ménnlichen oder der weiblichen Kadenz variierend. Ein Vers
mit weiblicher Kadenz z&hlt eine Silbe mehr als einer mit ménnlicher Kadenz.

259 ARBOGAST 1967, S. 63 u. 74.

260 ygl. ARBOGAST 1967, S. 65-74, ferner DURZAK 1968, S. 120: ,.Die Hauptmerkmale [...] sind Wortkontraktio-
nen, z. B. die Bildung neuer Hauptworter durch die Verbindung von zwei Substantiven, Ausspaltung des Artikels,
z. B. durch vorangestellten Genitiv, Aussparung der Hilfsverben, Verknappung der Pradikate durch partizipiale
Verbformen, Reduktion der hypotaktischen Satzstruktur auf einfachste Formen durch Ausschaltung der Konjunk-
tion oder gelegentlich durch die Ersatzform der Parenthese.*

261 ARBOGAST 1967, S. 65; ,,Die Tendenz zum brachylogischen Stil* diagnostiziert schon MICHELS 1967 in seiner
Untersuchung zu Georges Dante-Ubersetzung (S. 121).

262 GRAMBERG 1971, S. 97.

263 MELENK 1974, S. 109f.

62



Bereits in der Uberschrift hat George die Grundproblematik des Sonettes angedeutet: die Fliich-
tigkeit. Eine ,,Voriibergehende* trégt in sich nicht nur die Bewegung der Person (,,Voriiberge-
hende* abgeleitet aus dem Verb ,,voriibergehen™ wie im Original ,,passante’ aus ,,passer),
sondern auch die Verginglichkeit der Erscheinung (,,Voriibergehende aus dem Adjektiv bzw.
Adverb ,,voriibergehend®), die Baudelaire erst in der Blitzmetapher zum Ausdruck bringt. Die
Fliichtigkeit als Ausgangslage bleibt im Original wie in der Ubersetzung des Sonetts dieselbe.
Das gilt aber nicht fiir die Art und Weise, wie beide Dichter mit der Fliichtigkeit jeweils umge-
hen. Es handelt sich im Grunde genommen um zwei Kunstauffassungen. Bei Baudelaire dient
die Lyrik als ideale Form, die in der Lage ist, auch den alltiglichen Spleen darzustellen. Er hat
den Gegenstand der Poesie unter anderem um die Phanomene der Grof3stadt erweitert — nicht
um sie zu poetisieren, als vielmehr um sie in der Form der Poesie zur Schau zu stellen, seien
sie banal, schrecklich oder hdsslich. Im Fall des vorliegenden Sonettes besteht der Sp/een darin,
dass die Frau, in die der Dichter auf den ersten Blick verliebt ist, voriibergeht. Bei George geht
es hingegen darum, wie es zu zeigen sein wird, den Spleen in der Poesie zu vergeistigen und zu

iiberwinden. Wichtig ist nicht so sehr der Gegenstand, sondern dessen Umformung.

Die Vorwegnahme der Fliichtigkeit im Titel wird allerdings durch die Ddmpfung der groBstid-
tischen bzw. umgangssprachlichen Konnotation der ,,passante* erkauft. Mit der Grof3stadt weil3
George wohl wenig anzufangen: Der durch das Reimwort ,,saum® (V. 4) gezwungene Ausdruck
,.der strassen raum* gilt wohl als der auffilligste, wenn nicht der einzige Makel der Uberset-
zung.?%* Der stadtplanerische Terminus ,,StraBenraum‘ vertragt sich schlecht mit dem archai-
sierenden Verb ,,tosen. Auch die Pluralform ,,strassen entstellt nicht nur die Begegnungssi-
tuation im Original, sondern sie ergibt auch keinen nachvollziehbaren Sinn: Man kann sich nur
schwer eine Passantin in Strallen vorstellen. Einen anderen markanten Eingriff in die situative
Darstellung stellt das Weglassen des lyrischen Ich (,,autor de moi“) dar, das eine verdnderte
Erzéhlsituation zu Folge hat: Die Passantin wird quasi mit der Stimme eines neutralen Erzéhlers
beschrieben statt aus der Perspektive des Ich wahrgenommen. Damit wird eine Distanz zu der
plotzlichen Erscheinung erzielt, die in folgenden Versen noch deutlicher zum Vorschein tritt.
Mit der Brechung der doppelten Geschlossenheit (,,autour de moi*“ und ,,la assourdissante [...]
hurlait*) wird die Aussichtslosigkeit des Ennuis gemildert, wenn nicht aufgehoben. Die unmit-
telbare Empfindung des Ich mitten im Stralenldrm wird durch die gnomische Beschreibung

(,,tost”) des ,,StraBBenraums* verallgemeinert. Dafiir wird der Hintergrundcharakter der Strafle

264 Gerade dieses entriickte Reimwort {ibernimmt Benjamin von George: ,,Geheul der StraBe drohnte ringsum im
Raum®, BENJAMIN 1972a, GSIV.1, S. 41.
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gegeniiber der Passantin durch den Kontrast der Tempora (tost/erschien — hurlait/passa) ent-

sprechend wiedergegeben.

Das Wort ,,douleur, das meistens den korperlichen Schmerz bezeichnet, fillt aus, dagegen
wird das ,,deuil®, der seelische Schmerz ausgelost durch Todesfall der Nahestehenden, dquiva-
lent mit ,.trauer* libersetzt. Mit dem Ersatz von ,,passa“ durch ,,[e]rschien” verwandelt George
— gewollt oder unbewusst — das Verschwinden ins Nichts gerade entgegengesetzt ins Aufkom-
men aus dem Nichts. Die Fliichtigkeit wird damit gemildert — andererseits wird die Plotzlichkeit
auf Umwegen gerettet: Das Verb ,,erscheinen® holt auf der semantischen Ebene die Konnota-
tion der Plotzlichkeit nach, die durch die Umstellung des Passé simple auf das Préteritum ver-
loren geht. 26> Die Beweglichkeit der Passantin wird durch die Reduktion der Glieder
(,,main“ und ,,jambe*) auf Korperdetails (,,finger und , knie) betrichtlich , stillgestellt*.26¢
Mit der Statuen-Metapher eines sich bewegenden Beines, einer rhetorischen Katachrese, hat
Baudelaire eine Spannung erzeugt, die bei George allerdings nur schwer zu erkennen ist. Er

scheint vielmehr die Metapher wortwortlich aufgefasst zu haben und verleiht der Frau eine

gewisse statuarische Unbeweglichkeit und Erhabenheit.

Die klassizistische Tendenz lésst sich auch formal an der geglitteten Satzstruktur bzw. an dem
geebneten Rhythmus erkennen. Das Participe présent (,,soulevant, balancant) umschreibt
George mit dem Priteritum (,,erhob und wiegte*), d. h. der untergeordnete Satzteil im Original
wird in einen unabhéngigen Satz verwandelt, der in eine Parenthese gesetzt wird, die durch
zwei Hochpunkte (,,-“, V. 3f.) gebildet ist. Die Syntax des mehrzeiligen Satzes (V. 2-5) wird
dezentralisiert. Aus dem symmetrischen Satzaufbau ,,une femme passa, d’une main fastueuse
[...]; avec sa jambe de satue* wird eine eingeschachtelte Struktur von ,,Satz im Satz*: Der erste
Satz ,,[...] Erschien ein weib [...] beschwingt und hehr mit einer statue knie* wird durch den
zweiten Satz ,,ihr finger gravitdtisch erhob und wiegte kleidbesatz und saum* in zwei Teile
geteilt. Das heil3t, zwei kiirzere einfache Sétze, deren einer in den anderen eingefiigt wird, haben
den vielschichtig zusammengesetzten Satz im Original syntaktisch vereinfacht. Aus der Hypo-
taxe wird eine Parataxe. Die Dynamik des Sprachflusses, die Baudelaire durch die vielen unre-
gelmiBig gesetzten Kommata erzeugt hat, ersetzt George durch die rhythmische Monotonie des
Fiinftakters, wobei nur dort ein Satzzeichen eingefiigt wird, wo es semantisch unentbehrlich ist.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass das dynamisch Satzgefiige Baudelaires von George

265 Es ist daher pauschal zu sagen, dass George sowohl die Plétzlichkeit als auch die Fliichtigkeit mindert, etwa
bei WOLF 2014, S. 63.
266 Vgl CORBINEAU-HOFFMANN 1993b, S. 254.
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vereinfacht und verflacht wird. Verkiirzt wird jede Zeile ohnehin schon um einen Versful3.

Der darauffolgende zusammengesetzte Satz (V. 6-8) wird nach demselben Prinzip bearbeitet.
Durch Parenthese und Doppelpunkt verselbststindigen sich Satzeinheiten. Der ,,Verfla-
chung® des Stils entspricht die klassizistische und konventionelle ,,Vereinseitigung* der Figu-
rentypen, die sich am deutlichsten in der Wortwahl des ,,Umdichters* niederschlégt. Aus dem
gierigen Einsaugen (,,buvais®) wird ein verhaltenes Beobachten (,,las*), aus dem Erschiittert-
sein (,,crispé*) wird ein Sich-Zuriickhalten (,,die hinde ballend*). Statt sich preiszugeben, will
das Dichter-Ich bei George sich beherrschen und Distanz zur Versuchung wahren.?¢” Die ,,an-
mut” tritt an die Stelle der Lieblichkeit (,,douceur), wéhrend die Lust (,plaisir®) der
,liebe ausweicht. Die Sinnlichkeit der femme fatale wird deutlich minimalisiert bzw. subli-
miert. Wihrend das Ich bei Baudelaire aus dem Auge der Passantin eine Art todliches Gift
trinkt, liest das lyrische Subjekt bei George daraus eine eher niichterne Erkenntnis, dass das

Objekt gefihrlich ist. Insgesamt wird der Dichter veredelt, die Passantin vergeistigt.

Mit der Verldngerung des Blitzes (,,éclair®) zu einem ,,strahl* unterdriickt George wieder die
Fliichtigkeit wie im genannten Fall von ,.erschien* fiir ,,passa®, ohne der Pl6tzlichkeit zu scha-
den. Dasselbe gilt auch fiir die Ubertragung von ,.fugitive beauté* zur ,,schone[n] wesenheit*.
Die moderne Auffassung Baudelaires von der Schonheit, dass sie einerseits fliichtig und ande-
rerseits ewig ist (fugitive beauté/l’éternité) wird von George ,.essentialisiert”.?*® Die ,,ewig-
keit* der Schonheit korrespondiert mit der ,,wesenheit* (schone wesenheit/ewigkeit), wobei die
etwas spontane Plétzlichkeit (,,soudainement®) durch den pathetischen ,,EINE[N] blick[]* noch

an der Substantialitit und Tiefgriindigkeit verstarkt wird.?®

Nicht der Blick der Frau (,,dont le regard*), sondern die Frau mit einem Blick macht das Ich
,heu geboren®. Damit ist auch gesagt, dass George im Unterschied zu Baudelaires Poetik des
,»Augen-Blicks* eher konventionell auf die Musenfigur fokussiert ist. Die rhetorische Frage
nach dem Wiedersehen (,,te verrai-je?) wird in eine nach dem Wiederkommen (kommst du
wieder?) umgegossen. Anstelle der einseitigen Sehnsucht des Ich, die Passantin wiederzusehen,
lasst George den Wunsch treten, dass die Passantin dem Ich entgegenkommen soll. Dieser Lie-
besvertrag von beiden Seiten, den hier die Ubersetzung impliziert, wird in einer neuen Auflage

desselben Motivs Auf der Terrasse geschlossen werden und in Kraft treten. Das Verbundensein

267 Vgl. WUTHENOW 1969, S. 142f.: George ,,wagt [...] es nicht, nicht einmal wo er iibersetzt, sich preiszugeben
an die betdrende Erscheinung, er erhilt die Distanz.*

268 Bozza 2016, S. 95.

269 ygl. JACOB 2004/2005, S. 39 sowie JACOB 2004, S. 150.
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ist das Ziel iberhaupt, das George sowohl im Leben als auch im Werk lebenslang anstrebt. Das
nicht zu tilgende Vielleicht (,,peut-étre), das einen Hoffnungsschimmer des Wiedersehens
nicht 16schen will, wird von George doch ausgeschlossen. Damit geht eine Vereinseitigung der
Befindlichkeit des Ich einher. Nun bleibt ihm nur der untrdstliche Schmerz vom endgiiltigen

Verlust dessen, was niemals in seinem Besitz gewesen ist.

Die tibersetzungstechnische Kunstfertigkeit der letzten beiden Verse ist tadellos. Das Ich-Du-
Verhiltnis wird bis in die kontrastierenden Wortpositionen hinein nachgebildet. Auch die Sym-
metrie wird trotz des im Grunde genommen asymmetrischen deutschen Fiinthebers auf eine
dynamische Weise wiedergegeben. Bei Baudelaire entzweien die Kommata die beiden zwolf-
silbigen Verse genau in der Mitte. George teilt mit dem Hochpunkt den 13. Vers in 2+3 He-
bungen, den 14. Vers hingegen in 3+2 Hebungen, damit eine dynamische Symmetrie zustande
kommt. Nur eher resignativ statt pathetisch wirkt die Stimmung in der Ubersetzung: Sowohl

die Apostrophe als auch das Ausrufezeichen im Original werden gestrichen bzw. ersetzt.

Die vorgefiihrten Merkmale der deutschen Umdichtung, die von der Rehabilitation des Dichters
und der Passantin liber die Hervorhebung der Plotzlichkeit und die Abschwéchung der Fliich-
tigkeit bis zum Wunsch nach einem Biindnis {iber den Augenblick hinaus reichen, lassen das
Wesen des Umdichters mehr oder weniger zum Vorschein kommen. Zur Irritation Georges iiber
Hofmannsthals Briefgedicht Herrn Stefan George / einem, der voriibergeht bringt Adorno ge-
nau das auf den Punkt, was den deutschen Dichter zur Umformung des Passante-Motivs treibt:
George sei ,,von Anbeginn darauf aus, das Sein vorm Strom des Vergessens zu schiitzen®, das
heit vor dem ,,wahren Lethe der Moderne™ und an dessen Rand ,,gleichsam seine Gebilde

auf[zu]richt[en]*; damit wird ihm ,,das Vergingliche sogleich als Geschichtliche verewigt.*?7°

270 ADORNO 1977, Bd. 10.1, S. 199.
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2. VARIATIONEN DER PASSANTIN

Wie sehr der junge George das Passante-Motiv verdeutschen bzw. sich aneignen wollte, zeigt
allein die Zahl der Gedichte in seinem Jugend- und Frithwerk,?’! mit denen er die Begegnungs-
szene aus dem Baudelaireschen Sonett variiert und modifiziert, bis sie von seinem Geist durch-

drungen ist.
2.1. Inszenierung des Scheiterns

2.1.1. Der zuriickgekehrte Horror: Das Bild

“ 272 eine ,,reine Poe-

Eine neue Kunst braucht eine neue Sprache. Fiir ,,eine kunst fiir die kunst®,
sie“ also, muss die Sprache von Unpoetischem bzw. Alltdglichem gereinigt werden.?’? Bevor
George die deutsche Sprache durch die Baudelaire-Ubersetzung fiir seine eigene Dichtung er-

neuert und gereinigt hatte,?’*

versuchte er zeitweise in fremden Sprachen und bekanntlich auch
in Geheim- und Kunstsprachen zu dichten.?” In der lingua romana, einer erfundenen Klangs-
prache, die dem Spanischen dhnlich ist, hat George einige Gedichte geschrieben, die spéter von

ihm selbst ins Deutsche iibersetzt worden sind.?’® Eines davon ist Das Bild, dessen deutsche

27! In der Forschung zu George werden in der Regel Die Fibel und die Dramenversuche als Jugendwerk bezeichnet,
die Binde von Hymnen bis Jahr der Seele als Friihwerk. Der Schwellenband Teppich, der Georges zweite Dich-
tungsphase einleitet, trennt das Frith- vom Spéatwerk. Sein Spatwerk umfasst die letzten drei Gedichtbéinde Der
Siebten Ring, Der Stern des Bundes und Das Neue Reich. Diese chronologische Teilung kann man auch auf seine
Ubersetzungstitigkeiten iibertragen: Die Ubertragungen von Baudelaire und den zeitgendssischen Dichtern zihlen
zur ersten Phase, die von Dante und Shakespeare zur zweiten Phase. Die 1902 erschienene erste Ausgabe des
Prosabandes Tage und Taten ist der ersten Phase zuzurechnen, wahrend die Erweiterung v. a. um die Hélderlin-
Lobrede und die Vorrede zu Maximin seit der zweiten Ausgabe 1925 die letzte Trilogie begleitet und ergénzt.

272 Bliitter, Folge I, Bd. 1, S. 1.

273 Vgl. BROKOFF 2010, S. 14: ,,[D]as spezifische Konzept der zu reinigenden Poesie [bildet sich] aus dem allge-
meineren Konzept der zu reinigenden Sprache heraus und geht in geschichtlicher wie in sachlicher Hinsicht einen
eigenen Weg.“

274 ARBOGAST 1967.

275 George hat einige Gedichte auf Franzésisch und Englisch geschrieben, dazu: GSW XVIII, S. 104-109. Nach
Algabal war George eine Zeit lang nicht sicher, ,,0b ich [...] in meiner muttersprache weitergedichtet hatte!*,
GEORGE u. HOFMANNSTHAL 1953, S. 90. Zur Geheimsprache vgl. die Lobrede auf Mallarmé: ,Jeden wahren
kiinstler hat einmal die sehnsucht befallen in einer sprache sich auszudriicken deren die unheilige menge sich nie
bedienen wiirde oder seine worte so zu stellen dass nur der eingeweihte ihre hehre bestimmung erkenne..“, GSW
XVIL, S. 47.

276 Neben den romanischen Fassungen der Gedichte aus der Fibel — unter anderem Paz (GSW XVIII, S. 103, fiir
Friede), Rosa galba (GSW 1, S. 127, fiir Gelbe Rose), El Imagen (siche unten, fiir Das Bild), Cognicion. un mis-
terio (unverdffentlicht bis auf die letzten fiinf Zeilen, die in GSW 1, S. 133 abgedruckt sind, fiir Erkenntnis) — ist
auch ein Briefanfang vom 2. Januar 1890 in lingua romana tiberliefert. Im selben Brief erklarte George sein Vor-
haben, ,,aus klarem romanischem material eine eben so klingende wie leicht verstindliche literatur sprache fiir
meinen eigenen bedarf selbst zu verfassen®, zit. n. BOEHRINGER 1967, S. 37f. Diese ,,leicht verstindliche* Kunst-
sprache lingua romana ist daher keine Geheimsprache, sondern Klangsprache. Zur Geheimsprache gehort hinge-
gen die IMRI genannte Kunstsprache, die George als Kind fiir das Fantasieland Amhara erfunden hat. Den in IMRI
iibersetzten ersten Gesang von Odyssee lieB George nach seinem Tod verbrennen, damit die Schlussverse der
Urspriinge ,,CO BESOSO PASOJE PTOROS / CO ES ON HAMA PASOJE BOAN“ (GSW VI/VIL S. 117) ein
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Fassung in einem doppelten Sinne Ubersetzung ist. Sprachlich handelt es sich um eine wortge-
treue Selbstiibersetzung aus der lingua romana ins Deutsche, inhaltlich um eine freie Nach-

dichtung des Sonettes A une Passante:

EL IMAGEN DAS BILD

Me revigilo terrefacto en las tenebras. Ich wache auf erschreckt in der nacht..

Vedo nubes negras e imensas Ich sehe wolken schwarz und riesengross

Qui se distacan e composan sin cesar. Besténdig sich zerfetzen und vereinen

E durante que un grej de larvas Und wihrend eine schar von larven

Invisibles — ma qui se auden ja ben Unsichtbar doch wol zu fiihlen 5
Face fremer meos nervos eccitatos Meine erregte lippe zittern lasst

Me aparece un imagen. Erscheint mir das bild:

Hodie jo lo eflora entre tantos Heute streift ich es unter vielen..

Por el momento tan de profundo me mové Im augenblick hat es so tief mich bewegt

E de desiderio laxa meo cor transfixato. Von sehnen durchbohrt mich verlassen. 10
Jo lo oblia de pos — los somnos medesmo Hernach vergass ichs.. die triume selbst

No poteron resuscitarlo. Vermochten nicht es aufzuerwecken.
Vindicandose - petendo suo derecto Réchend sich und sein recht verlangend

En los terrores de la nocte ha venito Kam es in den dngsten der nacht

De imposarse poténtemente ancora una viz.?”’ Michtig sich noch einmal aufzudringen.?’® 15

Das Gedicht gehort zu Zeichnungen in Grau, dem vorletzten Zyklus des Bandes Fibel. Mit der
Beschreibung der Unruhe in der Natur und der Erschiitterung des lyrischen Subjekts wird in
diesem Gedicht die Epiphanie einer Figur des ,,Chocks* inszeniert (V. 1-7), genauso wie bei
Baudelaire, der der Erscheinung einer Passantin durch den Krampf des Ich und die Unwetter-
metaphern von Orkan und Blitz Nachdruck verleiht. Die augenblickliche Begegnung im Ge-
wimmel (V. 8-10), die den Quartetten von 4 une passante entspricht, kommt erst in Form der
Erinnerung (V. 11-15) zum Ausdruck, mit der Baudelaire sich in Terzetten auseinandergesetzt
hat. Der Einbruch des Phantoms in der Nacht scheint aulerdem eine poetische Wiedergabe des
néchtlichen Schopfungsmythos zu sein, den Baudelaire in Le Peintre de la vie moderne dar-
stellt. Hier wie dort handelt es sich um die Bildung des Bildes in der Erinnerung, die durch die
Verdichtung der schockartigen Eindriicke erfolgt, denen das Subjekt zuvor ausgesetzt war. Die

Nacht steht dem Tag gegeniiber, das Nachbild dem Gegenstand, das Erinnern dem Vergessen.

Der siebte Vers (,,Erscheint mir das bild*), der wegen seiner Kiirze auffillt, erinnert zwangs-
ldufig an die Georgesche Ubersetzung ,,Erschien ein weib®. Auffillig ist dabei der bestimmte
Artikel (,,das bild*) — in der romanischen Fassung ging es noch um ein Bild (,,un imagen®).

Dass daraus das Bild wurde, hat vermutlich den Grund, dass George ihm die Zufilligkeit

nie zu erschlieBendes Geheimnis bleiben, dazu BOEHRINGER 1967, S. 17. Zur ausfiihrlichen Untersuchung der
lingua romana vgl. RADAELLI 2016/2017, allgemein zu Kunstsprachen Georges vgl. KARLAUF 2007, S. 61-63,
zur Stellung der Klang- und Geheimsprachen Georges im Verhiltnis von ,,Sprache und Wirklichkeit” vgl. DURZAK
1968, S. 21-57.

YT GSW XVIII, S. 103.

8GSW T, S. 73.
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nehmen und eine groBBere Bedeutung zuschreiben wollte. AuBBerdem erscheint (im Présens) die
Vergangenheit in der néchtlichen Gegenwart. Bei Baudelaire geht es um eine Proustsche un-
willentliche Erinnerung, in diesem Gedicht hingegen eher um eine unwillige Erinnerung: Das
Bild dringt sich in der Gegenwart als ,,Horror* auf (V. 13-15).2”° Einst in Vergessenheit gera-
ten, ldsst sich das Bild weder herbeirufen noch unterdriicken (V. 11f.). Wenn es aus eigener
Initiative zuriickkehrt, kehrt es eben als jener unverarbeitete ,,Chock* zuriick, dem das Subjekt
am Tag ausgeliefert war. Das Gedicht zeigt somit eine misslungene ,,Chock“-Verarbeitung: Die

Poesie ist an der Verklarung des Erfahrenen gescheitert.
2.1.2. Das verlorene Wunschbild: In der Galerie

Wihrend es dem aus dem Albtraum aufgeschreckten Dichter nicht gelungen ist, das Schreck-
bild zu bannen, ist der Besucher /n der Galerie — so der Titel des Schlussgedichts des Zyklus
Zeichnungen in Grau*®® — nicht in der Lage, das Wunschbild festzuhalten. Nicht so sehr der
moderne Spleen iiber den leeren Zeitlauf, sondern eher die romantische Melancholie iiber den
Verlust einer mdglichen Allianz der Liebe kommt hier zum Ausdruck, die durchaus Ziige eines

geistigen Biindnisses tréagt:
IN DER GALERIE

In der welt der farben beschloss ich

Vom staub des alltags mich zu befreien.

Ich trete ein. Du gehst die beim ersten anblick

Durch deine stirn mir hohes wissen offenbartest

Und tiefes urteil durch deine augen. 5
Mit welcher lust hitt ich an deiner seite

Die weiten séle durchwandern mogen

Unwissend lachen stumpfe blicke

Und leeres reden der menge verachtend

Und aus den vielen formen bauen mégen 10
Eine einzige mauer von auserlesnem..

Ach warum gehst du? du kennst mich nicht.

Ich streife umher unfahig zu geniessen..

In dem weiten hinguss

Von fleisch und blau und griin 15
Find ich dein antlitz nicht.?!

In der Geméldegalerie, ,,der welt der farben®, sucht das Ich eine Kunstwelt, die sich von der

Alltagswelt unterscheidet. Die Befreiung (V. 2) scheint allerdings mehr eine Abschottung zu

279 Vgl. Bozza 2016, S. 96: ,,[D]as ,bild* bringt sich gegen alle Versuche des Vergessens und Verdringens, gegen
Macht und Willen des Subjekts gerade als Horror zur Erinnerung.” Ob das Subjekt versucht, das Bild willentlich
zu unterdriicken, bleibt im Text offen.

280 Das Gedicht wird dem Zyklus erst 1927 hinzugefiigt. In der Handschrift ist es mehrfach mit Rotstift durchge-
strichen. GSW [, S. 131.

BIGSW, S. 79.
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sein, die Kunstwelt eher eine kiinstliche Welt. Es ist nicht schwer, an dem ,,staub des alltags* die
betdubende Strale Baudelaires wiederzuerkennen. Sie ist aber ausdriicklich aus der Szene ver-

bannt.

Auch hier findet anschliefend eine Begegnung statt, oder vielmehr eine Trennung: ,,Ich trete
ein. Du gehst [...].“ Der ,.erste[], zugleich auch der letzte Anblick der Voriiber- bzw. Davon-
gehenden?®? macht das Ich quasi neugeboren (V. 4f.). Die Offenbarung verweist auf eine E-
piphanie eines gottdhnlichen Wesens. Doch eine Blickerwiderung bleibt aus, sodass die Per-
spektive einseitig ist. Eine tagtrdumerische Fantasie iiber eine Liebesallianz spielt sich im Mo-
dus des Konjunktivs ab (V. 6-11). Die Besucherin hat den Dichter, ohne dass sie es wusste, in
eine geistige Sphire des ,,hohe[n] wissen[s]* und des ,tiefe[n] urteil[s]* eingeweiht und sollte,
wie der Dichter es wiinscht, ein Biindnis mit ihm eingehen. Sie sollten ,,eine einzige mauer von
auserlesnem‘ bauen, um sich als stolze Aullenseiter gegen uneingeweihte Massenbesucher von
,L2unwissend[em] lachen stumpfe[n] blicke[n] und leere[n] reden zu wehren, genauso wie die

Winde der Galerie, die den Kunstgenuss gegen den Stra3enstaub abschirmen.

Der letzte Teil des Gedichts bildet einen Kontrast zu dem ersten. Der Abgang der gottlichen
Besucherin wird am Ende wieder vor Augen gefiihrt und die ,,welt der farben* zufillt zu einem
,weiten hinguss von fleisch und blau und griin“. Der vorgestellte Traumbund wird von der
Realitét vereitelt, indem die Voriibergehende?®® in die Welt des Strafenstaubs zuriickkehrt, wo
sie — wenn man sich auf Baudelaire beruft — eigentlich hingehort. Der Rekurs verweist darauf,
dass die Offenbarung und die Trdumerei binnen kiirzester Zeit haben stattfinden miissen. Denn
der Rahmen des inneren und des dulleren Vorgangs, der durch die Tatsache (V. 3: ,,Du gehst®)
und die Reaktion (V. 12: ,,Ach warum gehst du?*) gebildet sind, hat so gut wie keine Zeitdauer.
Auf der Ebene der histoire kann man das Gedicht wie folgt zusammenfassen: ,,Ich trete ein und
finde dein antlitz nicht.“ Damit geht der Wunsch, eine Allianz von Auserlesenen zu bilden, um

sich von der ,,vermassten* Welt abzugrenzen, nicht in Erfiillung.

282 ygl. Bozza 2016, S. 98.
283 Per Handschrift wurde Vers 12 gestrichen. Uber der zweiten Vershilfte steht mit Bleistift geschrieben: ,,mehr-
mals voriiber!* Dazu: GSW 1, S. 130 sowie Bozza 2016, S. 100, Abb. 6.
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2.1.3. Die Konzeption des Scheiterns: Die Fibel

Das Scheitern, wie es sich in den beiden Gedichten zeigt, ist {iberhaupt das Grundmotiv der
Auswahl erster Verse, die George bis 1889 verfasst und erst 1901 unter den Titel Fibel gesam-
melt verdffentlicht hat. Georges retrospektive Geringschitzung der Fibel dient dazu, seine spé-
teren Werke vor dem Hintergrund der Jugenddichtung hervorzuheben. Das eigentliche Werk
Georges beginnt erst mit den Hymnen 1890, die oft als Durchbruch gefeiert werden. Aullerdem
wurde 1900 (recte 1899) der Teppich veroffentlicht, der eine Wende im Gesamtwerk einleitet.
Das eine entstand ein Jahr nach Die Fibel, das andere erschien ein Jahr vor ihr. Damit sind
sowohl das Jahr der Entstehung als auch das der Veroffentlichung von Fibel von werkpoliti-
scher Bedeutung. Die zeitliche Ndhe 1ddt den Leser dazu ein, Die Fibel mit Hymnen und Der
Teppich zu vergleichen, damit der Durchbruch um 1890 und die Wende um 1900 noch deutli-
cher ans Licht treten.?8* Nicht von ungeféhr lieB George sich seit Hymnen mit dem Vornamen
,»Stefan® nennen, bei dem angeblich der Dichter Stéphane Mallarmé Pate gestanden hat, wih-
rend zur Zeit von Die Fibel und davor er seine Schriften noch mit dem jugendlichen Rufnamen
,,Etienne* unterschrieb.?®> Aus dem Novizen ,,Etienne* soll der Dichter ,,Stefan George* her-

vorgehen, 28

Durch das nachtrigliche Hinzufiigen des Buchtitels Fibel, der Vorrede und der Gleitverse an-
lasslich der Veroffentlichung inszeniert George seine unvollkommenen Jugendgedichte — viele
davon thematisieren ja gerade das Nichtgelingen der Dichtung — als die Vorstufe der Reife. Das
Wort ,,Fibel*“ bedeutet ein ,,mit Bildern versehenes Kinderbuch zum Lese- und Schreibler-
nen*.?%7 So sollen die Gedichte aus diesem Band als Ubungen verstanden werden. In der Vor-
rede der ersten Ausgabe warnt George ,,seine freunde und verehrer [...] die auf eine schone
offenbarung warteten* vor einer ,,enttduschung. Zugleich impliziert er, dass die Leser ,,das fiir
die zukunft bedeutsame* in Die Fibel ,,oft verhiillt und verfliichtigt vorfinden“ mogen, und dass
es gerade zur Jugend gehort, dass ihr ,,die seltensten dinge die sie fiithlt und denkt noch ver-

schweigt™. Zum Schluss appelliert er:

Wir die dichter aber erkennen uns in diesen zarten erstlingen wieder und mdchten sie unter unsre beson-
dere obhut nehmen.. wir sehen in ihnen die ungestalten puppen aus denen spéter die falter leuchtender

284 Die publikatorische Konstellation vgl. auch Anhang, in: GSW 1, S. 96 sowie OELMANN 2012b, S. 95.

285 Dazu KARLAUF 2007, S. 35 sowie KAUFFMANN 2014, S. 13. George erhielt den Vornamen seines Vaters ,,Ste-
phan® als Taufnamen, verwendete jedoch bis zu seinem 22. Lebensjahr immer die franzosische Variante ,,Etienne®.
Nach der Begegnung mit Mallarmé ging er zu seinem Taufnamen zuriick, dessen ,,ph er allerdings durch ,,f* er-
setzte.

86 Vgl. Anhang, GSW 1, S. 97.

287 EGYPTIEN u. KASPER 2017, S. 6.
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gesinge fliegen und lassen uns gern durch sie erinnern an die zeit unsrer reinsten begeisterung und unsrer
vollen bliihwilligkeit.288

Darauf rekurrieren noch die Gleitverse, die der Sammlung ,,frithe[r] schopfungen* vorangestellt
wurden. Die ersten fiinf Strophen beginnen alle mit Qualifizierungen des Jugendwerks: ,,Das
ist des kindes lallen®, ,,das erste klagen*, ,,das frithe gidhren* usw.?® Fiinfmal wiederholt sich
das Pliddoyer fiir das Scheitern des jungen Dichters, bis die Schlussstrophe die Aussicht auf die
Zukunft richtet:

Wie in die herbe traube
Erst mihlich duft und farbe dringt -
Wie aus dem néchtigen laube
Die lerche scheu ins friihlicht schwingt.?*°

2.1.4. Die unerwiderten Blicke und die gescheiterte Erinnerung:

Von einer Begegnung

Selten findet man bei George so frei geschriebene Verse wie die aus Das Bild und In der Galerie
—reimlos, unregelmifBiges Metrum, unterschiedliche Verslange, ohne Strophengliederung. Ein
Bruch mit dem freien Stil der Fibel springt sofort ins Auge, wenn man das Gedicht Von einer
Begegnung aus dem darauffolgenden Band Hymnen heranzieht, das dasselbe Passante-Motiv

behandelt:
VON EINER BEGEGNUNG

Nun rufen lange schatten mildre gluten
Und wallen nach den lippen kiihler welle
Die glieder die im mittag miide ruhten —
Da kreuzest unter sdulen Du die schwelle.

Die blicke mein so mich dem pfad entrafften 5
Auf weisser wange weisser schldfe sammt

Wie karg und scheu nur wagten sie zu haften —

Der antwort bar zur kehrung ja verdammt!

An siissem leib im gang den schlanken bogen

Sie zur umarmung zaubertoll erschauten - 10
Dann sind sie feucht vor sehnen fortgezogen

Eh sie in deine sich zu tauchen trauten.

O dass die laune dich zuriick mir brichte!

Dass neue nicht die fernen formen storen!

Wie ward es mir gebot fiir lange nichte 15
Treu zug um zug dein bildnis zu beschwdren!

288 Alle: GSW I, S. 7.

289 Bschenstein verweist darauf, dass dieses ,,rhetorisches Bauprinzip® des Georgeschen Eingangsgedichtes, das
,der immer neuen Setzung des Gleichen dient“, auf die Anfangszeile des Einleitungsgedichtes Dédicace von
Viele-Griffins Cueille d’Avril (,,Voici les vieux doux vers, notre orgueil enfantin®) zuriickgeht. BOSCHENSTEIN
1968, S. 136f., vgl. auch GSW I, S. 109.

0GSWILS. 9
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Umsonst - ein steter regen bittrer lauge

Benezt und bleicht was miihevoll ich male.

Es geht... wie war dein haar und wie dein auge?

Es geht und stirbt in bebendem finale.?! 20

Die Form des Gedichtes ist tadellos: Fiinf Strophen mit jeweils vier jambischen Versen, die
jeweils fiinf Hebungen enthalten und miteinander iiber einen Kreuzreim verbunden sind. Auf-

fallig sind die eigentiimliche Syntax und die ungewohnlichen Vokabeln,?*?

die eine fliichtige
und flieBende Lektiire faktisch unmoglich gemacht und die eigenartige Sprache in den Vorder-
grund geriickt, ja beinahe iiber den eigentlichen Gegenstand des Gedichts erhoben haben. Trotz-
dem ist das Gedicht kein obskures, jedenfalls nicht auf der phonetischen Ebene. Der Text ist
mit Stab- und Binnenreimen, Konsonanz und Assonanz sowie anderen Klangkniffen ge-
spickt.?> Die Demonstrationen der Materialitit der Sprache mittels harter Fiigung und klang-
voller Akustik fithren Ralf Simon sogar zur Schlussfolgerung, dass ,,[v]jon dem Gedicht [...]
nichts tibrig [bleibt] als das, was im Akt des Lesens durch die Fiigung der Worte entsteht*.2%4
Er sieht darin eine ,,poésie pure“ in der Mallarméschen Tradition, ,,die in der Bewegung der
Texte, in dem konsequenten Gang einer Reduktion des Gegenstidndlichen und ikonischen Ex-
ponierbaren zunehmend offenbar wird“.2*> Das Gedicht ist durch und durch ein poetologischer
Text gegenstindlicher Entleerung und ,,selbstbeziiglicher Asthetisierung*,>*® die der Gesamt-
konzeption der Hymnen untergeordnet sind. Vor diesem symbolistischen Hintergrund konnte

man von einem Gedicht der Form sprechen.

Trotz der scheinbaren Ereignislosigkeit ist der lyrische Text keinesfalls inhaltsarm, und zwar
insofern, als ein Prétext nicht zu verkennen, ja beinahe unmdoglich nicht mitzulesen ist: Die
ersten drei Strophen entsprechen den beiden Quartetten, die letzten zwei den beiden Terzetten
des Sonettes A une passante.2®” In Von einer Begegnung will George sich offenbar mit demsel-
ben Motiv noch weiter auseinandersetzen, das er in Blumen des Bosen umgedichtet und in Fibel

nachgedichtet hat. Schon Benjamin weist auf den Unterschied beider Gedichte hin:

Das Motiv der Liebe zu der Passantin wird von einem Gedicht des frithen George aufgenommen. Das
Entscheidende ist ihm entgangen — die Stromung, mit der die Frau von der Menge getragen an dem

PIGSW L S. 15.

292 Die ersten drei Strophen haben eine Haufung syntaktischer Herausforderungen gebildet. AuBergewdhnlich sind
Worter, wie ,.kreuzen®, ,,entraffen, , kehrung®, ,,lauge* usw.

293 wallen [...] welle® (V. 2), ,,weisser wange weisser schlife* (V. 6), ,,tauchen trauten“ (V. 12), ,.fernen for-
men“ (V. 14), ,Es geht [...] / Es geht” (V. 19f.), um nur einige zu nennen.

294 SIMON 2011, S. 264.

295 Ebd.

296 Ebd., S. 266.

297 WIELAND 1996, S. 97f. verweist unter Anlehnung an WARNING 1983 auf die Tradition des LiebesgruBes von
Dantes Beatrice in Vita nuova und Petrarcas Laura in Canzoniere. Der Hinweis scheint allerdings problematisch
zu sein, denn es fehlt dem vorliegenden Gedicht gerade der GruB3 des lyrischen Gegentibers.
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Dichter voriibertreibt. So kommt es zu einer befangenen Elegie. Die Blicke des Sprechenden sind, wie er
seiner Dame gestehen muB, ,,feucht vor sehnen fortgezogen / eh sie in deine sich zu tauchen trauten* [...].
Baudelaire 148t dariiber keinen Zweifel, dass er der Passantin tief in die Augen gesehen hat. >

Der Ausschluss der GroB3stadt sowie der Menge liegt klar auf der Hand. Der Schauplatz wird
von einer GroBstadtstrale unter einen antiken bzw. antikisierenden Sdulengang verlegt. Dass
die ,,befangene Elegie* Georges nicht auf den Ortswechsel, sondern auf das ausgebliebene In-
die-Augen-Sehen zuriickzugehen ist, soll im Folgenden gezeigt werden. Die Tradition des ly-
rischen Blicks wird zwar aufgegriffen. Es handelt sich hier allerdings nicht um einen kurzen,
sondern einen langen Blick, nicht um eine Blickbegegnung, sondern eine Blickverfolgung.
Wihrend die poetische Explosivitit Baudelaires darin liegt, dass die Erfiillung nicht {iber die
Dauer eines Blitzschlages hinausgeht, kann man bei George nicht einmal von einer Erfiillung,
selbst einer fliichtigen, reden. In Von einer Begegnung wird ein Vorgang (statt eines Augen-
blicks) vor der Erfiillung dargestellt. Es geht um das Scheitern vor dem Ziel und den Sturz vor
dem Hohepunkt. Die gescheiterte Erinnerung am Ende geht ins Leere, wo keine Erfiillung statt-

gefunden hat.

Das Gender der voriibergehenden Person ist nicht eindeutig festzulegen.?*® AuBerdem oszilliert
das Gedicht zwischen dem sexuellen Begehren eines Erotikers, der unerfiillten Sehnsucht eines
Minnesingers und dem erhabenen Liebesverzicht eines Heros.??° Hingegen kann man eindeutig
diagnostizieren, dass das Gedicht das Scheitern der Vergegenwértigung thematisiert, wobei der
Schwerpunkt eher auf dem gescheiterten Erinnern als auf dem entgangenen Wunschbild liegt.
Ein Rahmen des Erinnerns ist auf den ersten Blick zu erkennen. Das eigentliche Erlebnis im
Prateritum (V. 5-12) wird umrahmt von der ,,leere[n] Gegenwart, von der aus das Ich des Ge-
dichts spricht“.3! Die situative Schilderung (V. 1-4) am Anfang steht wie die redende Erinne-

rung (V. 17-20) am Ende im Prisens,*? wihrend die vorletzte Strophe (V. 13-16) im Jussiv das

298 BENJAMIN 1972a, GS 1.2, S. 548, Anmerkung.

299 Angesichts der sexuellen Orientierung ist das Gender des lyrischen Gegeniibers bei Dichtern wie George oder
Platen immer eine spekulationstrachtige Frage, die nicht selten an Verschworungstheorie grenzt. NEUMANN 2008
will an der ,,weiflen schldfe” ein ménnliches Kennzeichen feststellen (S. 180); BozzA 2016 behauptet ,,ein mdnn-
liches Gegeniiber* bei George als eine ,,sinnlogische conditio sine qua non‘ und will an dem ,,schlanken bogen* ei-
nen ,,jungenhaft mannlichen Korper erkennen (S. 192), dariiber hinaus interpretiert er die ,.kehrung als eine
angeborene Verkehrung der Geschlechtsempfindung und verweist unter Anlehnung an MATTENKLOTT 1970
(S. 299) beziiglich des Verbs ,,kreuzen auf das amerikanische Wort ,,cruising* als einen ,,einschldgige[n] Begriff
schwuler Sexpartnersuche im 6ffentlichen Raum® (S. 193f.).

300 Auf eine homoerotische Perspektive stiitzen sich u. a. NEUMANN 2008 und BozzA 2016, auf eine heteroeroti-
sche Sichtweise hingegen WIELAND 1996, der in diesem Gedicht u. a. ,,eine Vergewaltigung® sieht (S. 99). Im
Gegensatz zu einer sexuell-erotischen Deutung erkennt MATTENKLOTT 1970 einen ,,heroische[n] gusto, [...] dass
zwei sich verfehlen miissen, wo ein Wort Erfiillung hétte sein kdnnen (S. 296). RAU 1992 betrachtet das Gedicht
als einen Text des ,,Verzicht[es], sofern Verzicht Negation eines Liebens bedeutet, das auf erfiillte Totalitét ver-
zichten hief3e* (S. 231).

301 JACOB 2004, S. 144.

302 In der ersten Strophe handelt es sich um ein historisches Prisens, durch das ,,[d]ie zeitliche Distanz zwischen
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Vergangene vergebens zu vergegenwartigen versucht. Das Erlebnis steckt tief in der Vergan-
genheit, selbst die Priposition ,,von* im Titel verweist auf eine retrospektive Perspektive auf
die ,,Begegnung“.>** Die Poetik des Scheiterns ist bereits im Aufbau des Gedichtes eingeschrie-
ben. Die flinf Strophen werden nach den fiinf Akten einer klassischen Tragddie strukturiert:
Die erste Strophe entspricht der Exposition, die zweite der Zuspitzung, die dritte dem Hohe-
bzw. Wendepunkt, die vierte der Verzogerung und schlieBlich die fiinfte der Katastrophe.3** Es

ist eine Mise en scene, die auf ein tragisches Scheitern zusteuert.

Die Darstellung von Zeit und Raum in der ersten Strophe kniipft an das vorangegangene Ge-
dicht Nachmittag an, in dem der ,,Einsame[]“ (V. 16) in der Hitze des hochsommerlichen Nach-
mittags, die durch den dreifachen Refrain ,,Sengende strahlen senken sich nieder” (V. 1, 14 u.
22) zum Ausdruck gebracht wird, eine ,,Gegenglut fiir zerstorende gluten (V. 18) sucht.3% Es
ist die psychische Verfassung des Ennuis, aus dem heraus man nach Erlosung schmachtet. Das
,Nun® (V. 1), der sich verlingernde ,,schatten” (V. 1) und der Riickblick auf ,mittag® (V. 3)
verweisen auf einen Ubergang vom Nachmittag zum Abend bzw. eine zeitliche Kontinuitit mit
dem Vorgingergedicht. Die ,sdulen®, unter denen das groBgeschriebene ,,Du* ,die
schwelle , kreuz[t]“ (V. 4),°¢ implizieren hingegen denselben Ort des Nachmittags, wo der

Protagonist ,,bei eines pfeilers fuss*3?7

zum Erliegen kommt (i. e. Sdulen und Pfeiler sind vom
selben Bau). Das kiihle Wasser, nach dem sich das durstige und an der Hitze leidende Ich sehnt,
wird in dem Bild der ,,lippen kiihler welle* (V. 2) metaphorisch ausgedriickt (i. e. Wellen wie
Lippen). Dadurch wird dem Wasser, das wie Lippen den Durst stillen soll, uniiberhorbar eine
erotische Konnotation beigegeben, die die Erscheinung der begehrten Figur (V. 4) vorweg-
nimmt. Das Verb ,,wallen* jedoch — hier wohl im Sinne von ,,wallfahren* und ,,pilgern“ — no-

bilitiert auf einmal die erotische Konnotation der Szene, in der sich die ,,glieder nach ,,lippen

kiihler welle* bewegen: Man wallt nach einem Heiligtum. Die erlésende Quelle, die das Ich

dem Einst der besprochenen Situation und dem Jetzt der Sprechsituation [...] iiberspielt [wird]“ und das ,,der em-
phatischen Vergegenwértigung der fritheren Begegnung mit der begehrten Frau dient”, dazu WIELAND 1996, S. 98.
303 Vgl. Ebd., S. 145: ,,Bereits der Titel verdeutlicht das Entschwinden des Erlebnisses aus der Gegenwart. Er
spricht nicht dessen lyrische Evokation: ,Eine Begegnung‘, sondern spricht ,Von‘ einer Begegnung und deutet
damit schon die narrative Brechung der unvermittelten Evidenz in der Erinnerung an.“ Ferner auch NEUMANN
2008, S. 177: ,,Wire lediglich von ,Die/Eine Begegnung® oder ,Begegnung* die Rede, kdnnte sich dieser Kontakt
auch erst wihrend des Gedichtes, also prisentisch, ereignen. Durch die Verwendung der Formel ,von einer® wird
das Geschehene in die Vergangenheit geriickt; es erfolgt nicht unmittelbar und direkt. Ein zeitlicher und emotio-
naler Abstand liegt zwischen dem Geschehen und dem Erzdhlen, wodurch auch mehr Distanz und Reflexion iiber
das Geschehene moglich ist.*

304 Vgl. NEUMANN 2008, S. 182f.

305 GSW 1L, S. 14. Verszahlen in Klammern beziehen sich auf das Gedicht.

306 Merkwiirdigerweise steht nur das ,,Du* (V. 4) in der Majuskel, nicht aber das Possessivpronomen ,,dein“ (V.
12, 16 und 19) und der Akkusativ ,,dich® (V. 13).

T GSWIL S. 14, V. 21.
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erreichen mochte, ist sowohl erotisch als auch heilig — genauso wie das metaphorisch vorweg-

genommene ,,Du‘.

Wihrend auf engstem Raum der erwartungsaufbauende Gedankenstrich (V. 3) und das {iberra-
schende ,,Da* (V. 4) der Plotzlichkeit des Auftritts Nachdruck verleihen, wird das naturgemal
fliichtige Voriibergehen des Gegeniibers {liber zwei Strophen in Zeitlupe priasentiert. Nicht nur
die Beschreibung der Szene verlangsamt sich, auch die Lektiire der Verse wird durch die kom-
plexe Syntax zur Entschleunigung und zur Reprise gezwungen. Durch ein einmaliges oder
schnelles Lesen ist es beispielsweise kaum moglich, mit den Personalpronomina klarzukom-
men: Das ,,sie* (V. 7, 10, 11 und 12) bezieht sich in allen Versen auf die ,,blicke™ des Ich,
wihrend das Gegeniiber in zweiter Person (V. 4) in den beiden Strophen nur einmal durch das
Possessivpronomen (V. 12: ,.deine*) erwdhnt wird. Die ,,blicke” des Ich sind das dominante
Subjekt der beiden Strophen. Alle Verben — ,entrafften”, ,,wagten®, , haften, ,,erschauten®,

,fortgezogen* und ,,tauchen trauten — gehen auf sie zurtick.

Die ,,blicke* sind quasi vom Subjekt abgeldst und autonom geworden: Sie bringen das Ich von
seinem ,,pfad* ab (,,entrafften*“)*® und richten sich verzogernd (,.karg und scheu*) auf das Ge-
sicht der voriibergehenden Person. Das angestarrte Gesicht wird pars pro toto durch
,wange‘ und ,,schliafe dargestellt — aber ohne Beschreibung der Augen. Den Grund verrét das
HShur“ (V. 7): Die ,blicke™ ,,wagten™ eben nur sich an die beiden Staffagen des Gesichts zu
,haften, nicht aber an das wichtigste Organ fiir einen Seelenaustausch: die Augen. Die selbst-
verstindliche Konsequenz, dass kein Blickaustausch stattfinden kann, wird — erneut durch ei-
nen Gedankenstrich eingeleitet — als Klage zum Ausdruck gebracht: ,,Der antwort bar zur keh-

'66

rung ja verdammt!“ Die Blickerwiderung bleibt wegen der Scheue des Ich selbstverschuldet

aus, die ausgesandten ,,blicke* sind also zur Riickkehr (,kehrung)*®  verdammt.

Das inszenierte Scheitern des Blickkontakts wiederholt sich in der folgenden Strophe. Die ,,bli-
cke* haben den ,siisse[n] leib® zwar ,,zaubervoll erschaut[]*, der so schlank wie ein ,,bo-
gen‘ aussieht, ,.trauten* aber nicht, in die Augen des Gegeniibers ,,[einzu]tauchen®. Mehr noch:
Die hingeworfenen ,,blicke* sind von selbst ,,fortgezogen*, bevor sie vielleicht den Mut hitten
fassen konnen, der voriibergehenden Figur ins Auge zu schauen. Das nicht stattgefundene
»[Tlauchen (V. 12: ,,Eh [...] trauten‘) korrespondiert mit dem unzulidnglichen ,,[H]aften (so-

wie V. 7: ,,nur wagten*). Auch hier sind die Augen des Gegeniibers unerwéhnt geblieben. Das

308 Zum Verb ,.entraffen — hier bedeutet es etwa ,,entreiBen* — vgl. NEUMANN 2008, S. 180.
309 Das Wort ,,kehrung* bedeutet nach MORWITZ 1969 ,,das Unbeantwortetsein der Blicke, die er ausgesandt hat
und die jetzt ergebnislos zu ihm sozusagen zuriickkehren™ (S. 11f.).
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Nichtgelingen des Blickaustauschs, das auf die Zuriickhaltung der ,,blicke* des Ich zuriickgeht,
wird somit in der zweiten und der dritten Strophe zweimal zur Schau gestellt. Die Sehnsucht
nach der Quelle, die in der ersten Strophe dargestellt wird, spiegelt sich in den Versen elf und
zwOlf metaphorisch wieder: Die ,,blicke* sind zwar ,,feucht vor sehnen®, d. h. voll von Verlan-
gen, sie trauen sich aber nicht, in die erldsende Quelle — die Augen des Gegeniibers — einzutau-

chen. Die Erwartung wird geweckt, ihrer Erfiillung jedoch ausgewichen.

In den letzten zwei Strophen versucht das Dichter-Ich vergeblich, das entgangene Bild in Erin-
nerung zu bringen. Scharfsinnig erkennt Brokoff*!? an den Georgeschen Versen das Scheitern
derselben Mnemopoesie, die Baudelaire seinerseits in Une Charogne als eine gelungene kiinst-
lerische Fahigkeit darstellt. Wahrend es dem Erinnernden hier misslungen ist, ,,die fernen for-
men* zurlickzubringen, ist es dem Kiinstler dort gelungen, aus dem verwesenden Aas die Form

und die gottliche Essenz zu gewinnen:

Les formes s’effacaient et n’étaient plus qu’un réve,
Une ébauche lente a venir,

Sur la toile oubli¢e, et que I’artiste achéve
Seulement par le souvenir. [...]

Alors, 6 ma beauté ! dites a la vermine
Qui vous mangera de baisers,

Que j’ai gardé la forme et I’essence divine
De mes amours décomposés.>!!

Die wiederholten Versuche, in ,,linge[n] ndchte[n] / Treu zug um zug dein bildnis zu beschwo-
ren®, erinnern dariiber hinaus an den néchtlichen Schopfungsmythos aus Le Peintre de la vie
moderne, der am Ende der Untersuchung von A une passante zitiert und auch wihrend der
Analyse des Gedichts Das Bild herangezogen wurde. Auch bei George bemiiht sich leidvoll
und leidenschaftlich der Dichter-Maler in der einsamen Nacht, das am Tag erblickte und dann
entschwundene Bild auf die Leinwand zu bringen — allerdings ,,[u]msonst™ (V. 17). Die Erin-
nerungsarbeit (,,was miihevoll ich male®) scheitert kldglich und schmerzlich an dem Vergessen

(V. 19f)), wobei die Emotionalitdt durch die Anapher noch gesteigert wird:

Es geht... wie war dein haar und wie dein auge?
Es geht und stirbt in bebendem finale.

Auch an dieser Stelle ist eine Baudelaire-Reminiszenz ohrenfillig, wie Zanucchi hinweist:*!

310 ygl. BROKOFF 2010, S. 463.

31T BSW 3, S. 112. (Die Formen verwischten sich und waren nichts mehr als ein Traum, / Als ein langsam kom-
mender Umriss, / Auf der vergessenen Leinwand, den der Kiinstler / Nur durch die Erinnerung vollendet. / [...] /
Jetzt, o meine Schonheit! Sagen Sie dem Gewiirm, / Das kiissend Sie verspeisen wird, / Dass ich die Form und die
gottliche Essenz / Meiner verwesten Liebe bewahrt habe.)

312 7 ANUccHI 2016, S. 297, Anm. 417.
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Im Sonett Le Portrait verblassen die Augen und der Mund der Geliebten im Angesicht der Zeit,

des ,,schwarzen Morders des Lebens und der Kunst®, zu einer fahlen Zeichnung:

De ces grands yeux si fervents et si tendres,
De cette bouche ou mon cceur se noya,

[...]
Que reste-t-il ? C’est affreux, 6 mon ame !
Rien qu’un dessin fort pale, aux trois crayons,

Qui, comme moi, meurt dans la solitude[.]*'

Anders als George lie Baudelaire in der letzten Strophe jedoch noch eine Wende eintreten.

Die Mnemopoesie des Dichters ist der alles verwischenden Zeit am Ende doch iiberlegen:

Noir assassin de la Vie et de I’ Art,
Tu ne tueras jamais dans ma mémoire
Celle qui fut mon plaisir et ma gloire 134

Das Bild bei George zerflieBt hingegen unter den Trénen (,.ein steter regen bittrer lauge*)*!>
und 16st sich unwiederbringlich in einem ,,bebende[n] finale* auf. Im ,,bebende[n] finale* klingt
sowohl das Triebhafte als auch das Erhabene an. Es ist eine ,kathartisch[e]“ Kldrung des
,Bros®, eine ,,Steigerung des Begehrens zur Sehnsucht® sowie ein ,,somatische[r] Akt der
Emanzipation durch kriftige autoerotische Aktion*.>'® Man konnte Nietzsches Begriff des ,,Di-
onysischen* heranziehen, um den Schluss als eine Auflosung des Bildlich-Plastischen (d. h. des

Apollinischen) in ein Musikalisch-Vibrierendes zu deuten.

Wie schon zitiert: ,,Das wahre Bild der Vergangenheit Auscht vorbei. Nur als Bild, das auf
Nimmerwiedersehen im Augenblick seiner Erkennbarkeit eben aufblitzt, ist die Vergangenheit
festzuhalten.“?!” Da das Ich einen Blickkontakt scheut bzw. ihm ausweicht, kann das Bild eben
nicht aus der Vergangenheit heraus in der Gegenwart aufblitzen, womit sich auch keine Erin-
nerung bildet. Das ist die gezielt tragische Wirkung des Gedichts, das inszenierte Scheitern der

Mnemopoesie.

313 BSW 3, S. 130. ([...] / Von den groBen Augen, so gliihend und so zart, / Von diesem Mund, in dem mein Herz
ertrank, // [...] / Was bleibt iibrig? Wie fiirchterlich, o meine Seele! / Nichts als eine blasse Zeichnung, von drei
Stiften [skizziert], // Die, wie ich, in der Einsamkeit stirbt[.])
314 BSW 3, S. 130. (Schwarzer Mérder des Lebens und der Kunst, / Du wirst nie in meinem Gedchtnis jene tdten,
/ Die meine Lust war und mein Ruhm!)
315 MorwITZ 1969, S. 12: ,,Das Bild der Trinen wird im Gedicht zuerst durch ,feucht‘ angedeutet und sodann
durch die Worte ,steter Regen bittrer Lauge® moglichst unromantisch ausgefiihrt.*
316 RAU 1992, S. 230f. Sich an das ,,autoerotisch® anlehnend wollen BozzA 2016 und NEUMANN 2008 auf das
Fleischliche vereinseitigen. Neumann spricht von einer ,,autoerotisch[en] [T]atig[keit]* (S. 182), Bozza gar von
einer ,,Masturbationsphantasie” bzw. einem ,,einsamen Organismus* (S. 200).
317 BENJAMIN 1974¢, GS 1.2, S. 695.
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2.2. Bildung des Bundes

2.2.1. Riickkehr der Voriibergegangen: Auf der Terrasse

Die thematische Verbundenheit zwischen Von einer Begegnung und Auf der Terrasse liegt klar
auf der Hand.?'® Im Titel des Letzteren klingt auch In der Galerie deutlich an. Was dort schei-

tert, ist hier gelungen: ein Biindnis mit der Voriibergehenden zu schmieden.
AUF DER TERRASSE

Die hiigel vor die breite briistung schiitten
Den glatten guss von himmelgriinem glase
Die wirren wipfel und des gliickes hiitten.
Der géttin schatten rastet auf der vase.

Entgegen eil ich einem heissen rade. 5
Ein blitz: fiir uns ein zug von wunderstaben

Sogleich ergriffen durch erhohte gnade -

Dann aber ach in stete nacht begraben..

Ich suche wieder die verwischten gleise.

Der gottin schatten rastet auf der vase. 10
O wirest wirklich du so gross und weise?

Ich quéle mich in torichter ekstase.

Triumph! du bist es - aus dem abendrote

Getauschter blicke las ich meine trauer -

Doch treu bekennend kamst du selber bote 15
Und stolz war unsres bundes kleine dauer.?'’

Worum es in diesem Gedicht geht, ist wegen der Dunkelheit der Sprache umstritten. Morwitz
enthiillt diese Verse als einen poetischen Bericht von einem konkreten biografischen Erlebnis
Georges, in dem der Dichter einer Dame im fahrenden Wagen zweimal begegnet.>?° Unter Be-

rufung auf Faust (I, V. 1070ff.) will Schultz in der ,,g6ttin* bzw. dem ,,heissen rade* die Sonne

318 MorwITZ 1969, S. 18: ,,Das Gedicht Auf der Terrasse [...] nimmt den Gedanken in Von einer Begegnung
wieder auf und vereinheitlicht ihn.

9 GSW L, S. 24.

320 MorwITZ 1969, S. 18f.: ,,Es ist die weite Terrasse im Park von St. Germain, von der aus man iiber die Seine,
wie ein Guss aus himmelgriinem Glas von oben her sich darbietet, auf Baumwipfel und klein wirkende Héuser
damals herabsah. [...] Auf der Terrasse von St. Germain stehen Statuen von Géttinnen und hohe steinerne Vasen.
Der vierte Vers der ersten Strophe enthilt, sichtbar gemacht, eine Zeitangabe: der Schatten einer bestimmten Statue
hat eine bestimmte Vase erreicht. Dem Dichter entgegen kommt ein Wagen, dessen Réder in der Sonne blitzen,
als wiren sie feurig heiss — ein Bild der lateinischen Dichtung. Der Blick der im Wagen sitzende Frau trifft den
Dichter wie ein Blitz — alles ist in dem einen Wort ausgedriickt — und beiden empfinden dies wie die Schrift von
besonderen Buchstabenzeichen fiir ein Wunder, dessen erhdhte oder erhohende Gnade sie fiir einen Augenblick
ergreift, aber sogleich wieder in die Nacht der Vergangenheit zuriicksinken lésst. Der Dichter sucht anderen Tages
nochmals die schon verwischten Gleise, die jener Wagen auf der Terrasse hinterlassen hat. Die Tageszeit ist die
gleiche — die Wiederholung der Zeile ist nicht nur inhaltlich wichtig, sie erhdhte technisch die Tragkraft der Verse
und schliesst das Gedicht zusammen — er wiinscht, dass [...] menschliche Grosse und Weisheit jene Frau zu ihm
zuriickbringen mochten. [...] [Er] sieht [...] die Frau im Wagen noch einmal voriiberfahren, erkannt seine eigene
Trauer in ihrem Schauen, vergleicht den Austausch der Blicke dem fliichtigen Abendrot und nennt die zweimalige,
wortlose Begegnung einen stolzen Bund trotz kurzer Dauer, die zu verlédngern beide nicht streben.*
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und in ,,der géttin schatten eine kiihne Metapher der ,,Strahlen des Lichtes* sehen.??! Es han-
delt sich demzufolge um den Blick des Dichters auf die Sonne.*?? Ralf Simon versteht ,,den
glatten guss von himmelgriinem glase™ wortlich als eine glédserne Vase, in der sich schlie8lich
nur der Dichter selbst widerspiegelt. Er deutet ,,den zug von wunderstaben* als einen Text aus
Buchstaben, d. h. eine Gedichtrede, die den kurzen Anblick der Insassin des Wagens verschrift-
licht. Es geht demnach um ,,die gelungene Ersetzung [der absenten Frau] durch den Text.323
Das Gedicht inszeniere nichts als eine poetologische Selbstreferenz.3?* Bozza hingegen unter-
stellt dem Gedicht eine homoerotische Dimension. Er betrachtet die Dunkelheit der Sprache als
eine codierte Ausdrucksweise fiir das Geheime und Verbotene und legt den kurzen Bund als
einen ,homoerotischen Blick-,bund® sich untereinander erkennender Verschworener aus.’?
Das ganze Gedicht liest er als eine ,,Andeutung einer sexuellen Begegnung [...], ein Sprechen

von nicht meta-, sondern ausschlieBlich ménnlich konnotierter physischer Liebe*.326

Unumstritten ist die Klanglichkeit der Gedichtsprache im Gegensatz zu der angefiihrten Vielfalt
heterogener Lesarten. Das Gedicht, allen voran die erste Strophe, stellt sich als ein durchkom-
poniertes Klanggebilde dar. Osthoff weist auf die ,,Hdufung von gleichen oder verwandten Vo-
kalen und von gleichen Konsonanzanlauten (Alliteration)* hin.?” Arbogast spricht von einem
LInstrumentieren des Textes, worunter ,,die wiederkehrende Verbindung bestimmter Konso-
nantengruppen mit bestimmten Vokalen, ihre klangsteigernde Variation und ihre Assoziationen

schaffende Vertauschung® zu verstehen sind.*?® Hoffmann exemplifiziert schlieBlich die

321 ygl. SCHULTZ 1967, 23f.
322 ScHULTZ 1967, S. 24: ,,Aber wer hiitte je das Licht direkt ergriffen? Als Blitz, als Zug von Runen, erscheint es
kurz dem Auge, um sogleich wieder durch ein Hoheres gnédig ergriffen zu werden. Nur im Abendrot kann der
Mensch Blicke mit dem Licht tauschen, wie es der Triumph der vierten Strophe beschreibt. Dabei ist zugleich
Trauer, denn das Licht wird verschwinden, aber das Kommen der grofen und weiflen Gottin und die kleine Dauer
des stolzen Bundes zwischen dem Sterblichen und der Géttin wird doch als Triumph empfunden, mit derselben
Ubersteigerung des Ausdrucks wie zuvor ,ekstase‘.“ Ausdriicklich gegen diese Deutung spricht sich HOFFMANN
1987 aus (S. 178f.). Die Sonne sei entgegen der deutschen Grammatik ,,in unserem Kulturkreis® ein Gott. Bei
Goethe handele es sich eher um Eos oder die Gottin der Abendddmmerung. ,,Das Gedicht Auf der Terrasse aber
kiindet von einer Begegnung, einem personlichen Gegeniiber (was ja die Assoziation einer Dame erwecken
konnte).“ (S. 179)
323 Vgl. SIMON 2011, S. 267.
324 Ebd.: ,,Das ,du bist es* (Vers 13) ist in einer poetologischen Lektiire die Selbstrede des Ich, das die Inversion
des Blicks zum Text vollzogen hat und aus dem ,abendrote / Getauschter blicke sich selbst und die eigene
,trauer® liest. Wenn das Ich in seiner Selbstrede als ,du selber‘, ndmlich als ,bote‘ der poetologischen Nachricht
kam, dann ist ,unsres bundes kleine dauer® die Selbstbegegnung des blickenden Ich mit dem durch die Vase ge-
spiegelten Blick.”
325 Bozza 2016, S. 245.
326 Ebd., S. 249.
327 OSTHOFF 1957/58, S. 20f. Es handelt sich um eine ,,Versinnlichung der deutschen dichterischen Sprache. Ver-
sinnlichung bedeutet nicht die Anwendung von leuchtenden Farben als Selbstzweck, sie werden vielmehr als sinn-
haltige klangliche Urgegebenheiten planvoll eingesetzt™ (S. 21).
328 ARBOGAST 1967, S. 108-110, hier S. 108.
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,»typische[n] symbolistische[n] Stilmerkmale* dieses Jugendgedichts, die ,,Aussparrung der re-
alen Vorginge, Verknappung der Diktion, die Strukturierung auf der vertikalen Ebene* bewir-

ken 329

Die Epiphanie der Géttin (V. 4) scheint eher durch die Entfaltung und Entwicklung der Kldnge
zum Ausdruck gebracht zu werden als durch die inhaltliche Aussage. Die ersten drei Zeilen,
die den ersten Satz bilden, stromen klanglich auf die vierte Zeile zu, die zugleich den zweiten
Satz umfasst. Die sinnesverwirrende Syntax (V. 1-3) zeichnet sich nicht durch ihre Komplexi-
tat, sondern durch ihre Kompression aus. Im Gegensatz zu dem schwer zu entschliisselnden
Sinn, der ja auch zuriickgedréngt zu sein scheint, bilden die Klange der Worter einen stromen-
den Sprechfluss: ,,Die hiigel vor die breite briistung schiitten” — im Sinne von ,,werfen*33? —
»den glatten guss von himmelgriinem glase®, der aus den ,,wirren wipfel und des gliicks hiit-
ten‘ besteht, vor den Augen dessen nieder, der sich auf der Terrasse befindet. Die ,,wipfel* und
Hhiitten“ stellen hier zwei Appositionen von ,,guss dar. Der ,,guss* muss sich daher weder auf
einen konkreten Fluss (Seine) noch im iibertragenen Sinne auf eine glasgegossene Vase bezie-
hen, wie jeweils Morwitz und Simon darin zu sehen glauben. Im sommerlichen Licht-Schatten-
Spiel haben die Gegenstidnde ihre Konturen verloren und sind zu einem einzigen Bilderfluss —
einem ,,glatten guss* — verschmolzen. Die fliissig-flieBende Impression wird durch die Domi-
nanz des Umlautes ,,i* bzw. die variierenden Kombinationen von Vokalen und Konsonanten
erzeugt: hii- brei- brii- schii- / gla- gu- grii- gla- / wi- wi- glii- hii-. Die sich fortbewegende
Klangwelle kommt in der vierten Zeile plotzlich ins Stocken, als die klangvolle a-Assonanz
(scha- ra- va-) die sanft klingende ii-Haufung ablost, die einen Guss bzw. Fluss evoziert.?! Das
Verb ,rasten* (V. 4) klingt daher tatsidchlich wie ein Befehl zur Ruhe und zum Stillstand des
Rhythmus. Mit dem Klangwechsel geht auch eine Wende der Blickrichtung des Betrachters

einher:

Der Blick richtet sich von dem Gesamteindruck vor der Terrasse auf ein Detail auf der Terrasse, von der
Situation auf einen Moment [...]. Die Plotzlichkeit, mit der dieser Moment auftaucht, die Unvermitteltheit,
mit der er der Strophe eingefiigt ist, die kontextuelle Ungewissheit verleihen der Aussage den Charakter
des Suggestiven und Ritselhaften.33?

,Der gottin schatten rastet auf der vase*: Der Vers kann freilich als eine poetische Beschreibung

des banalen Schattenwurfs einer Gottin-Statue gelesen werden, der dem folgenden Ereignis als

329 HOFFMANN 1987, S. 180.

330 ARBOGAST 1967, S. 108f.: , Dieses ,schiitten® ist ein reines Produkt der ,Instrumentierung‘. Der Dichter sucht
ein Verb, das man auf den Vorgang der Schattenbildung anwenden kann. Einen Schatten ,werfen‘, sagt man ge-
meinhin. Aber dieser Ausdruck war im klanglichen Kontext des Verses nicht verwendbar.*

331 Zur Klangwirkung der ersten Strophe vgl. ARBOGAST 1967, S. 108ff. sowie HOFFMANN 1987, S. 173ff.

332 HOFFMANN 1987, S. 174.
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Zeitangabe dient. Angesichts des feierlichen Tons und des vorangegangenen Licht-Schatten-
Spektakels kann er jedoch durchaus buchstéblich verstanden werden — als eine visionédre Gottin-
Erscheinung auf der Terrasse. Es geht also um einen Moment der Epiphanie, die nicht nur laut-
lich durch eine plotzliche Zisur auf der phonetischen Ebene inszeniert worden ist, sondern auch
bildlich dargestellt wird, indem die ,,gottin" sich vor dem fernen Hintergrund der ,,wipfel* und

,.hiitten* abhebt.

Die Erscheinung der ,,gbttin“ nimmt die Erscheinung einer Passantin, genauer: einer Frau im
Gefahrt, vorweg.3*3 Sie wird nicht direkt genannt, sondern zeigt ihre Prasenz zuerst nur verhiillt
durch das ,heisse[] rad[]*, eine Synekdoche fiir ihr Vehikel: Man muss sich also eine hinter
den Wagenspeichen oder -gittern zu sehende Frauenfigur vorstellen. Die Anwesenheit eines
Gegeniibers verrit aulerdem das Wort ,,uns® (V. 6), das von dem Ich ausgerufen wird. Die Frau
wird fliichtig wahrgenommen und von dem Ich als seinesgleichen erklart. Ungewdhnlich ist
neben den etwas kithnen Metaphern (,,rad[]* und ,,wunderstaben*) vor allem die im Vers fiinf
dargestellte Bewegung: Nicht der Wagen fahrt auf das Ich zu, wie man normalerweise denkt,
sondern das Ich eilt dem Wagen entgegen.’** Die Bewegung des Ich auf die Passagierin steht
der Bewegung des Du als ,,bote* auf das Ich in der Schlussstrophe entgegen. Dieses Gleichge-
wicht untermauert sowohl das ,,uns* (V. 6) als auch ,,unsere[n] bund[]* (V. 16) am Ende. Au-
Berdem ist an der Bewegung zu erkennen, dass es sich nicht etwa um eine zufillige Begegnung
handelt, sondern um ein gewolltes Entgegeneilen bzw. ein gezieltes Suchen des Ich (V. 9: ,,Ich
suche wieder...“). An dem von ,,blick” (V. 6) und ,,nacht” (V. 8) gebildeten Rahmen erkennt
man eindeutig die Baudelairesche Formel des Blickkontaktes (,,Un éclair... puis la nuit !*). Was
dort durch Auslassungspunkte unterschlagen wird, wird hier ausfiihrt. Der Schriftzug von Ru-
nen (,,wunderstaben*)*3® steht fiir ein Geheimnis, das den beiden (,,uns*) in dem aufblitzenden
Augenblick offenbart wird. Sie werden aullerdem ,,ergriffen* — d. h. erschiittert — durch eine
hohere Instanz. Die Erschiitterung empfinden sie als ,,gnade®. Geschildert wird in diesem Zu-
sammenhang ein gemeinsames Erlebnis der Epiphanie, die ja durch die Erscheinung der ,,got-
tin“ (V. 4) quasi in ihrem Wortsinn angekiindigt wird. Anders als in 4 une passante tritt die
Frau im Wagen an dieser Stelle weder als Gottin selbst noch als ihre Vertreterin auf, sie ist

vielmehr wie das Ich nur eine Epiphanie-Erlebende. Diese Epiphanie zeichnet sich nicht durch

333 Die von Bozza erdffnete Gender-Diskussion sei insofern erledigt, als dass die ,,géttin“ eine Frau evoziert.

334 Vgl. OSTHOFF 1957/58, S. 23. Dort gibt er eine andere Erklirung als die folgende.

335 HOFFMANN 1987, S. 175: ,,Die Prigung ,wunderstaben‘, analog zu Buchstaben gebildet mit der Reminiszenz
der etymologischen Ebene von Rune und Wahrsagezauber, bedeutet hier sinnhaft konkretes, Sinn offenbarendes
Zeichen.”
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die Anwesenheit der Gottheit ab, sondern durch die gottliche Botschaft, d. h. ein hohes Wissen
oder eine tiefe Erkenntnis, die ihnen beiden wihrend des blitzhaften Erlebnisses vom Blick-
wechsel eingefallen ist. Durch die gemeinsame Empfindung wird eine Gemeinschaft zwischen
dem Ich und seinem Gegeniiber schon angedeutet. Die Epiphanie ist nur von kurzer Dauer. Der

fliichtige ,,blitz* ist in der ewigen ,,nacht* sofort verpufft.

Der erste Vers der dritten Strophe (V. 9) rekurriert auf den ersten Vers der zweiten Strophe
(V. 5). Der zehnte Vers wiederholt wiederum den vierten. Am selben Ort und zur selben Zeit
wird eine neue Suche gestartet. Die erneute Erscheinung bzw. Erwahnung der ,,gottin“ kiindigt
wie zuvor eine erneute Begegnung mit derselben Frau an. Doch der Kontext hat sich verindert.
Das ,,du* (V. 11) bezieht sich einerseits freilich immer noch auf die Frau, die voriibergefahren
ist und nach der nun gesucht wird. Andererseits scheint das ,,du* der ,,gottin“ aus dem unmit-
telbar vorangegangenen Vers nahezustehen. Der pronominale Bezug auf die ,,gottin“ wird
durch die Bezeichnungen ,,gross und weise®, die gottliche Attribute zu sein scheinen, noch ver-
stirkt.’3¢ Die Qual in der Ekstase (V. 12) fasst die qualvolle Suche zusammen und greift dem
Triumph der folgenden Strophe vor. Uber den Strophensprung hinaus setzt sich die Verbun-

'66

denheit ,,ekstase../Triumph!“ durch. Die quilende Frage ,wirst wirklich du so gross und

weise?* wird mit ,,du bist es*, einer Antwort voller Kraft und Entschlossenheit, bejaht.

In der Tat bildet die letzte Strophe eine Art Spiegelbild der zweiten Strophe. Das jambische
Kolon ,, Triumph!* korrespondiert dem aus Vers sechs (,,Ein blitz:*). Damit leitet der Siegesruf
die zweite Begegnung ein, die im Vergleich mit der ersten ,,mehr ist als ein kurz aufleuchtender
Blitz*.337 Sie ,,verfliichtigt sich [...] nicht jdh, sondern wird fruchtbar“.>3® Die Mittagssonne,
die dem Leser das ,heisse[] rad[]“ (V. 5) suggeriert, wird nun durch das milde ,,abend-
rot[]“ (V. 13) abgelost. Der Blickwechsel, der dort hinter der ,,blitz*-Metapher steht, findet hier
im Klartext mit weniger Explosivitit und mehr Solennitit statt (,,Getauschte[ ] blicke*). Dartiber
hinaus wird der geheimnisvolle Schriftzug (V. 6: ,,ein zug von wunderstaben) am Ende quasi
entziffert (V. 14: ,las*). Das ,,du“ kommt nicht um des eigenen Willens zuriick, sondern als

,.bote*33 einer hoheren Botschaft, die durch ,,erhhte gnade (V. 7) in der zweiten Strophe auch

336 Vgl. HOFFMANN 1987, S. 176.

337 OSTHOFF 1957/58, S. 24.

338 HOFFMANN 1987, S. 176.

339 Nach dem Deutschen Wérterbuch kann das Wort ,,bote* im Mittelhochdeutsch ,,gleich andern persénlichen
wortern z. b. freund, feind, meister, herr, nachbar, gesell, koch, auch von frauen gesagt werden: sie mag nicht sein
bote sein; er schickte seine frau als boten™ (Bd. 2, Sp. 273). Zit. auch in BozzA 2016, S. 244, Anm. 285. Bozza
will sich allerdings ,,[v]or dem Hintergrund der Geschlechtertypologie in Georges Frithwerk [...] nicht davon iiber-
zeugen lassen, dass es sich bei dem ,,bote[n]* auch um eine weibliche Figur handeln konnte.
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schon vorweggenommen wird.>*° Diese Epiphanie des gottlichen Boten — man denke an den
Engel in der biblischen Tradition als Gottesgesandten — bringt dem Ich eine zweifache Erleuch-
tung: Das Erkennen des Du (V. 11: ,,gross und weise*) und die Selbsterkenntnis (V. 14: ,,meine
trauer).>*! Die ,trauer richtet sich auf das Bewusstsein der zu folgenden Trennung. Das
,Doch® dreht allerdings schlagartig die Stimmungslage von der Resignation zur Elevation —
aufgrund des Bekenntnisses zur Treue seitens des Gegeniibers. So muss der letzte Vers gelesen

werden: Stolz war unser Bund fro#z der kurzen Dauer.

Bemerkenswert ist die Vermutung von Hoffmann, dass das alles nur Suggestionen und Visio-

nen sind, die von den Impressionen in der ersten Strophe ausgegangen sind:

Der Schatten der Géttin auf der Vase [...] weckt die Sehnsucht nach ihrer Epiphanie. Dumpfe Ahnung
strebt nach dem Licht heller Bewuf3theit. Die Terrasse wird zum Ort der Vision. Die als Begegnung er-
fahrene Erleuchtung setzt das Bemiihen um sie voraus, die Empfangnis der Seele bedarf der von ihr aus-
gehenden Aktivitdt des Willens. In der Wiederkehr der plotzlich entschwundenen Erscheinung wird sie
nach einer Strecke des Suchens und quélenden Zweifelns in ihrem vollen Gehalt erfalt, wird der Augen-
blick fruchtbar. Die Wirksamkeit der urspriinglichen Erfahrung ist bedingt durch ihre Verarbeitung in der
Erinnerung und entfaltet sich im Bewusstseinsgrad der Wiederholung 3#?

Selbst in diesem kopfkinoartigen Gedankengang von Suggestion, Imagination und Glorifika-
tion bleibt die Struktur ,,Erweckung — Erscheinung — Erinnerung* erkennbar, die dem Passante-

Motiv inhérent ist.

Das Gedicht Von einer Begegnung erdffnet auBBerdem zwei weitere untergeordnete Motive des
Passante-Motivs, auf die es spdter noch einzugehen gilt. Das eine bezieht sich auf das Entge-
genkommen der Wunschfigur zu dem Ich, das die Schlussszene der Weike, des Einleitungsge-
dichts von Hymnen, ebenfalls feierlich zur Schau stellt. Die Musenfigur ,,herrin“ — analog zu
der auf der Vase rastenden ,,gottin* — schwebt zu dem Dichter nieder, um ihn zu weihen. Das
andere bezieht sich auf das Erblicken einer Frauenfigur im fahrenden Wagen. Eine &hnliche
Szene des Voriibergehens, in der ein nie gekanntes und kaum gesehenes ,,Kopfchen® , kokett
verborgen in der Sénfte [lehnt]*,**? wird in der 14-zeiligen Schlussmetapher des Prologs zum
Tod des Tizian zuerst als Gleichnis ausgemalt, dann im Traumen nochmals nachgemalt. Dort

wird die Realitdt durch Vergleichen und Tridumen doppelt ausgeblendet, das lyrische Subjekt

(der Page) bleibt in einem narzisstischen Schein gefangen.

340 ygl. OSTHOFF 1957/58, S. 25: ,,[D]as Du bringt nicht Erfiillung durch sich selbst, sondern ist nur Bote einer
noch nicht erfassten tieferen Wesenheit[.]*

341 Vgl. HOFFMANN 1987, S. 176 sowie OSTHOFF 1957/58, S. 24.

342 HOFFMANN 1987, S. 179.

3B HSWIIL S. 40, V. 42.
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2.2.2. ,,In meinen sinnen blieben wir ein paar*“: Gefihrte in Pilgerfahrten

Angesichts der oben behandelten Texte aus Fibel und Hymnen ist insofern eine antimoderne
Tendenz zu verfolgen, als das Grof3stadtbild, das der Begegnung mit einer Passantin bei Bau-
delaire zugrunde liegt, in Georges Gedichten immer ferner in den Hintergrund riickt. In Das
Bild dient das Gewimmel dem nachts als Horror wiederkehrenden Bild noch als neutrale Folie.
In der Galerie wird die Stadt mit ,,staub* gleichgesetzt und die Menge als Uneingeweihte dar-
gestellt, die zu verachten und abzuwehren sind. In Von der Begegnung spielt sich die Szene in
einem menschenleeren antiken oder antikisierten Sdulengang ab, wo aufler dem Ich und seinem
Gegeniiber kein Dritter zu sehen ist. Selbst in Auf der Terrasse, wo man die Pariser Vedute zu
erkennen glaubt, werden die Merkmale der Moderne idyllisiert und archaisiert (,,hiitten* statt
Haussmannscher Wohnhéuser, ,,ein[] heisse[s] rad[]“ statt Wagen). In dem unbetitelten Gedicht
[Thr alten bilder...] aus Pilgerfahrten, in dem der Archetext 4 une passante immer noch prasent
ist, bleibt schlieBlich nichts mehr {ibrig, was noch an ein stidtisches Milieu erinnern wiirde. Die

Voriibergehende ist eher ein Fantasie- als ein reales Wesen:

Thr alten bilder schlummert mit den toten -
Euch zu erwecken mangelt mir die macht
Die wahren auen wurden mir verboten -
Nun kost ich an verderbnisvoller pracht.

Getroffen von berauschenden geriichten 5
Erblick ich in dem blauen wiesental

Die reiher weiss und rosafarben fliichten

Zum nahen see der schlift und glénzt wie stahl.

Da schritt sie wie im ebenmass der kldnge -

Thr hochgestreckter finger hielt und hob 10
Der bergenden gewénder seidenstringe

Die sie bei nacht aus weidenflocken wob.

O weises spiel durch diese hiillen ahnen!

In meinen sinnen blieben wir ein paar

Bevor sie hinter blumigen lianen 15
Zum nahen see hinabgeglitten war.>#*

Die Pilgerfahrten Georges, so der Titel des Gedichtbandes, verfolgen zum einen das Ziel, nach
Gefahrten zu suchen, die mit ihm denselben Glauben teilen.>*> Zum anderen begibt sich der

Dichter wie ein Pilger auf die Suche nach einer Dichtung, die wie die Religion sakral und heilig

34 GSW 1L, S. 46.

35 Vgl. die AUFSCHRIFT: ,,UND ICH SUCHTE EINEN / DER MIT MIR TRAUERTE*, GSW 11, S. 30. Es ist
wohl auch der Grund, dass George im Nachhinein die Pilgerfahrten bei der zweiten Ausgabe Hofmannsthal wid-
mete, in dem er Ende 1891, also kurz nach der Fertigstellung des Gedichtbandes, einen Gefahrten zu sehen glaubte,
den er aber nicht fiir sich beanspruchen konnte.
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sein soll. Er will die Kunst zur Religion machen, die nach Glaubigen verlangt.’*® In diesem
Friihwerk bleibt die Idee der Kunstreligion freilich vielmehr eine Intention als eine Realitét,
eine Haltung als eine Errungenschaft. Es geht einerseits um Versuchungen, die dem Suchenden
im Weg stehen, andererseits aber auch um die Bereitschaft des Dichters, sich dem Ideal hinzu-
geben oder gar daran zugrunde zu gehen. Es ist oft schwer, die beiden Aspekte voneinander zu
trennen. Ein Beispiel fiir die vage Grenze zwischen Versuchung und Hingabe liefert etwa das
Jugendgedicht Die Najade aus Die Fibel, das dem vorliegenden Gedicht thematisch nahesteht.
Der Auftritt und der Abgang der Najade dhneln denen der Passantin Baudelaires:

Da tritt aus dem kiihlen bade
Plotzlich vor der grotte rand
Lieblich schon die qull-najade
In hellschimmerndem gewand.

Sie bringt schnell ihn zum erwachen
Streuet blumen vor ihm hin

Und mit einem leisen lachen

Ging sie schnell wie sie erschien.

Die unstillbare Sehnsucht des Jiinglings, der die schone Quellennymphe erblickt, aber nicht

erreichen kann, fiihrt schlieSlich zu seinem Tod im Wasser:

Da erfasst ihn ungemessen
Wilder schmerz.. er hirmt sich ab
Nimmer kann er sie vergessen

Und der quell ward ihm zu grab.*¥

Das Schicksal teilt auch die Titelfigur des Gedichtes Der Blumenelf, nachdem er ,,Die alpenrose
im rotlichen kleid / In zarter und herrlicher pracht” in unerreichbarer Néhe gesehen hat. Die

kurze Erfiillung der Sehnsucht erkauft er sich mit dem Selbstmord:

Er stiirzte des sichern verderbens bewusst
Nach ihr in den géhnenden schlund

Und presste im fallen in brennender lust
Die blume an seinen mund.>*8

Die verhdltnismaBig wenigen Untersuchungen zum Gedicht /Ihr alten bilder...] bzw. zum Ge-
dichtband Pilgerfahrten iberhaupt sind sich erstaunlicherweise in dem (Vor-)Urteil einig, dass
die seewirts schreitende Frau eine Verfiihrerin und Verderberin des Dichters ist, ohne jedoch
handfeste Beweise vorzulegen. In der traumhaften Voriibergehenden will David ein ,,geféhrli-
che[s] Schauspiel[]* sehen, an dem sich die Dichterseele weidet, ,,sich berauscht und dabei zu

leben vergiBit<.3*° Lach betrachtet das ,nahe[] see* als ,.eine erotische Sphére“ und das

346 Vgl. DAVID 1967, S. 66f.
T GSW, S. 14.
348 GSW I, S. 30.
349 DAVID 1967, S. 62.
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,wiesental als ein lebensfernes ,,Jugendstil-Paradies*. Die Voriibergehende, die diesem ,,un-
heimlichen und geféhrlichen* Milieu zugeordnet wird, erscheine daher ,,in ihrer sinnlichen
Ausstrahlung selbst unheimlich und geféhrlich®.3>® Unter Berufung auf die Sage von Ritter
Stauffenberg reiht Morwitz die Frau am See unter die verfiihrerischen und verhéngnisvollen

Wasserfeen, wie Undine und Melusine, ein.>>!

Solide Hinweise auf eine gefdhrliche Wirkung der Frau auf den Dichter liegen im Gedicht nicht
vor. Die ,,verderbnisvolle[] pracht” (V. 4) muss sich nicht auf die eher niichtern statt priachtig
erscheinende Frau beziehen, deren Bewegung der Dichter schlieflich als ,,weises spiel” (V. 13)
bezeichnet. Das unter Duftrausch erblickte ,,blaue[] wiesental* (V. 6) scheint hingegen eher
jene ,selige gefilde aus der Weihe zu sein, die unter der Betdubung an ,,starkem urduft* sowie
,durch der zweige zackenrahmen® in Erscheinung treten und aus denen ,,die herrin“ zur Weihe
des Dichters niederschwebt.?>? AuBerdem ist das Frauenbild Georges mindestens zur Zeit sei-
ner Freundschaft mit Ida Coblenz durchaus kein misogynes, wie man den Dichter gerne voreilig
und pauschal der Frauenfeindlichkeit bezichtigt.>>* Als Musenfigur der Pilgerfahrten gilt unter
anderen die ,,madonna von ebenholz* aus dem Terzinengedicht /[Lauschest du...],*>* in dem
Coblenz ,,zum erstenmal im Werk des Dichters eine Rolle spielt®,*> sowie die ,,braut* aus dem
Gedicht Neuer Ausfahrtsegen, die mit der Voriibergehenden hier in unmittelbarem Zusammen-
hang steht.3*¢ Insofern ist die alternative Lesart berechtigt, die zum nahen See schreitende Frau-

enfigur als ein anzubetendes Idealbild des Dichters zu betrachten, dem er sich jedoch nicht

annihern kann.

Der Versuch, die ,,alten bilder* aus dem Schattenreich heraufzubeschworen, erinnert an Goe-
thes Zueignung aus Faust I, in der die formlose Vergangenheit nach einer dichterischen Form

verlangt und die ,,schwankende[n] Gestalten* Figuren werden wollen:

Thr naht euch wieder, schwankende Gestalten,

Die friih sich einst dem triiben Blick gezeigt.
Versuch’ ich wohl, euch diesmal festzuhalten?
Fiihl’ ich mein Herz noch jenem Wahn geneigt?>>’

30 LACH 1974, S. 124.

351 MORWITZ 1969, S. 37.

32 GSW 1L, S. 10.

353 Zu Frauen um George vgl. OELMANN 2010. Zu Georges Beziehung zu Ida Coblenz vgl. GEORGE u. COBLENZ
1983.

34 GSW 1L, S. 35.

355 MORWITZ 1969, S. 29.

356 GSW 1L, S. 47. Das Gedicht folgt direkt [Thr alten bilder...].

357 GOETHE 1981a, HA 3, Faust I, S. 9, V. 1-4. Der Prolog Zueignung spielt auf den biografischen Sachbestand an,
dass Goethe 1797 nach einer Pause von mehr als zwei Jahrzehnten das unvollendete Faustdrama wiederaufnahm,
vgl. ebd., S. 505, Anm. zu Zueignung.
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Die Pilgerfahrt zum ,,wahren auen‘ scheint zugleich eine Riickkehr in die kindliche Reinheit

zu sein. So fragt der Dichter sich selbst im Gedicht /[Mdchtiger traum...]:

Lig im vergniigen an fasslichen tonen
Die mir seit monden im munde dréhnen
Zu neuer erscheinung ein keim?

Kehr ich nun zu wahren auen heim?338

Dem Reisenden bleiben aber sowohl die ,,alten bilder* als auch die ,,wahren auen‘ verschlos-
sen. Er kann weder in die fromme Kindheit**® zurtickkehren noch nach dem Heiligtum weiter-
pilgern. Stattdessen bleibt er in einer Gegenwart (V. 4: ,,Nun*) voller Versuchungen (,,verderb-

nisvoller pracht*) gefangen: einer Seelennot, die eine Erldsung erwartet.

Der Rausch der Diifte (V. 5: ,,geriichten*)**° hat den Dichter seiner ausweglosen Wirklichkeit
entriickt und gewéhrt ihm einen Einblick in die reine Traumlandschaft mit fabelhaften Wasser-
vogeln und einem lichtdurchfluteten See. Das aus der Ferne gesehene ,,wiesental” muss die
ersehnte ,,wahre[] aue[]“ sein. Dass die Farbenkombination — blau, weiB3, rosa (V. 6-7) — auf
die Sehnsucht nach einem Ausweg aus der Einsamkeit verweist, belegt das Einleitungsgedicht
Siedlergang, in dem ,,[w]ie blau und rot auf weisser saat ein schimmer* den Einsiedler aus
seiner ,.klause* herauslockt und zu einer Vision der , lichtgestalten* fiihrt.>*! Der Gedanken-
gang des Einsiedlers soll herangezogen werden, um das Fantasiewesen im ,,wiesental zu er-
hellen. Den Ténzerinnen ,,mit grellen purpurschleifen® im ,,alten tale bzw. in ,,des hiigels
kimme* — will sagen: in der Realitit — die ihn zeitweise verfiihrt haben, zieht er die ,,lichtge-
stalten* auf dem ,,treppenbogen‘ vor,*%? die ,,als Gebilde seiner Phantasie und seiner Wiinsche
im Gegensatz zu den grell aufgeputzten, tanzenden lebenden Frauen stehen.“3% Die ,,lichtge-
stalten* sind aber unerreichbar und gehen im edlen Schritt vor den Augen des Einsiedlers stin-

dig vorbei, ohne sich aufzuhalten:

Die edlen schrittes nicht im wege halten.
Vor ihrer keine dringe meine stimme.3%

Er ,,formte friiher [...] wuchs und aug und lippe* seines Idealbildes nach seinem ,,hange*, muss

sich in der Realitit aber immer mit ,,bleichen miene[n]* konfrontiert sehen.?%> Vor der

38 GSW I, S. 43.
359 Vgl. u. a. Verjiihrte Fahrten I, GSW 11, S. 50.
360 Das Wort ,,geriichten (V. 5, Singular: Geriicht) ist eine Nebenform zu ,,Geruch (odor, Duft)*, GSW II, S. 116.
361 GSW 11, S. 32, V. 7 und 18. Die Farben Blau, WeiBl und Rot sind Mattia di Taranto zufolge ein Hinweis auf
Frankreich, von dem George sich angezogen fiihlte, vgl. PIRRO 2017, S. 58, Anm. 4.
362 GSW I, S. 32.
363 MORWITZ 1969, S. 26.
364 GSW 1L, S. 32, V. 19-20. ,,Die* bezieht sich auf die , lichtgestalten®.
365 GSW I, S. 32f, V. 21-28.
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Einsamkeit der ,,klause* flicht der Einsiedler in die lebendige Alltagswelt, da diese aber seinem
Idealbild nicht entsprechen kann, kehrt er wieder ,,Zurlick wovon er sich am tage trennte: / Ins

leben seiner treuen pergamente*, 36

So konnte sich die grazios ans Wasser schreitende Frau im vorliegenden Gedicht jenen unauf-
haltsam vorbeigehenden ,,lichtgestalten* anschlieen, die nur aus der Ferne zu erblicken, aber
nicht zu erreichen sind. Threr Erscheinung gehen geméf einer Epiphanie die Unruhe in der Na-
tur (,,Die reiher [...] fliichten*) und der Lichteffekt (,,glinzt wie stahl*) voraus. Ihre Bewegung

und Kleidung (V. 9-12) iibernimmt George offensichtlich aus dem Sonett 4 une passante:3%’

Une femme passa, d’une main fastueuse Erschien ein weib - ihr finger gravitétisch
Soulevant, balangant le feston et 1’outlet ; Erhob und wiegte kleidbesatz und saum -

Sie macht die ,,kldnge* sichtbar und verhiillt sich in ,,gewinder[n]“. Durch die Assoziation mit
Rhythmus und Gewebe (lat.: textus, Text) — ,,ebenmass®, ,seidenstringe und ,,wob* — wird
das allegorische Potenzial der sich wundervoll bewegenden Dame ersichtlich: Sie personifiziert
die Poesie. Der Wechsel von Verbergen und Enthiillen, den ,,ihr hochgestreckter finger* beim
Wiegen (,,hielt und hob*) des Gewandes bewirkt, ist fiir den Zuschauenden ein ,,weises spiel.
Unter Anlehnung an die Goethesche Metapher aus Zueignung von 1784 — , Der Dichtung
Schleier aus der Hand der Wahrheit*3®® — greift George dieses ,,weise[] spiel“ des Schleierwurfs
offenbar in seinem letzten Standbild-Gedicht Der Schleier wieder auf, das den Teppich des
Lebens, den Mittelzyklus des gleichnamigen Gedichtbandes, schlieit. Durch den Schleierwurf
der siebten Standbildfigur, einer verschleierten Frau,*®® die die Dichtung allegorisiert, werden
in den Sinnen des Publikums wundervolle Visionen evoziert. Verschiedene dichterische Welten

entstehen jeweils beim andersartigen Wogen, Wehen und Wirbeln des Schleiers:
So wie mein schleier spielt wird euer sehnen.?”°

Die Hervorhebung des Spektakels im ,,wiesental” findet ihren Ausdruck gerade in der Riick-

blendung des Ereignisses auf der temporalen Ebene. Das Voriibergehen im Préteritum wird in

366 GSW 1L, S. 33, V. V. 34-35.

367 LACH 1974 (S. 123, Anm. 1) verweist auf zwei Verse aus einem anderen Sonett Baudelaires: ,,Avec ses véte-
ments ondoyants et nacrés, / Méme quand elle marche on croirait qu’elle danse* (Mit ihren flatternden und schil-
lernden Gewindern, / Selbst wenn sie schreitet, ist es, als tanze sie), BSW 3, S. 106, V. 1-2.

368 GOETHE 1981b, HA 1, S. 152, V. 96. Auf die Intertextualitiit zwischen Georges Schleier und Goethes Zueig-
nung wird hingewiesen in: GSW V, S. 117.

369 Vgl. MORWITZ 1969, S. 196f. Von einer ,,verhiillte[n] frau“ spricht auch das dritte Standbild-Gedicht: ,,Wie
dachte ich dich mir schon - verhiillte frau! / Von welchem zauber dass du durch jedweden / Betriibten tag hindurch
noch an ein eden / Den glauben wecktest berg und bau! / Hat oft das allzu trage blut gestockt / Wie wusstest du
mit einem blitz die untern / Die miiden kranken irren zu ermuntern! / Wie ist die macht die stets uns fiirder
lockt..“ GSW V, S. 55.

S0 GSW V, S. 59.
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der Gegenwart, von der aus das Ich beschreibt und berichtet, eingebettet und somit in die zeit-
liche Ferne geschoben. Eingebettet oder gar vergraben wird die gesamte Szene auch dadurch,
dass ihr Ende im Schlussvers auf ihren Anfang im achten Vers rekurriert (Wiederholung von
,<Zum nahen see...). Die Hervorhebung durch Riickblendung verleiht dem wundervollen
Schauspiel den Charakter eines &sthetischen Scheins, der nur zum Genieflen, aber nicht zum
Greifen ist. ,,In meinen sinnen blieben wir ein paar®, so der Dichter. Diese Liebesallianz besteht
nur in der Imagination und dauert nur so kurz, bis die Vorilibergehende hinter den blumigen
Schlingpflanzen (,,lianen*) verschwindet. Die Erinnerung an ,,unsres bundes kleine dauer* aus
dem Gedicht Auf der Terrasse wird wach. Ob der Dichter darauf ebenfalls ,,stolz* sein kann,

bleibt offen.

Die Wirkung der Vision bringt der Dichter erst im drauffolgenden Sonett Neuer Ausfahrtsegen

zum Ausdruck. Die Kontinuitidt zwischen den beiden Gedichten ist offensichtlich:

Als noch verheissung mich ins ferne schickte -
In lichten schlafen ich die braut ersann -

Da tatest du mich einen tag in bann

An dem ich dich als ihren boten blickte.3”!

An der im Wachtraum (,,in lichten schlafen®) ersonnenen ,,braut® ist jene von Weitem erblickte
,wiesental“~-Passantin zu erkennen, mit der das Ich in seiner Vorstellung ein Paar bleibt. Nun
erscheint dem Ich ein Gegeniiber (,,du) im Tageslicht (,,einen tag®), in dem das Ich eine Botin
seines Idealbildes zu sehen glaubt. Er erwartet eine ,,gute fligung®, ,,[w]enn nochmal mir dein
auge nieder nickte*.*’”> So wird seine Hoffnung auf die ,,braut, aber auch auf die wahre Dich-
tung neu entflammt. Die ,,Suche nach der Freundin“ scheint sich mit der ,,dichterischen Sen-
dung zu vereinen“.>’*> Der Dichter will erneut zur Suche aufbrechen, indem er wieder nach sei-

nem Pilgermantel fragt, den er zuvor begraben hat:*7*

Zur salbung fliess - mein eigen siedend blut!
Wo find ich wieder meinen pilgermantel?
Wo find ich wieder meinen pilgerhut?7?

Der ideale Wegbegleiter bleibt in der ersten Ausgabe der Pilgerfahrten 1891 noch aus. Erst

1898 wird zusammen mit der Aufschrift und der Widmung an Hofmannsthal das vorletzte Ge-

dicht /[Betriufelt an baum und zaun] dem Gedichtband hinzugefiigt.’’¢ In diesem Gedicht

STGSWIL S. 47, V. 1-4.

372 Ebd., V. 8.

373 DAVID 1967, S. 62.

374 GSW L, S. 44, V. 13-16 (/Schweige die klage!]): ,,Am fuss einer eiche / Da schuf er ein grab / Fiir mein mantel
und stab - / Sie wurden zur leiche[.]*

375 GSW L, S. 47, V. 9-14 (Neuer Ausfahrtsegen).

376 DAVID 1967 bringt das Gedicht mit der Begegnung mit Hofmannsthal zusammen (S. 63f. u. S. 412, Anm. 24).
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nidhert sich dem verzweifelten Dichter ,,ein kind®, eine Erloserfigur, die nach Der Teppich des

Lebens in Georges Werk immer deutlicher zum Vorschein treten wird:

Betraufelt an baum und zaun

Ein balsam das sprocke holz?

Verspiteter sonnen erglith

Die herbstlichen farben verschmolz

Rotgelb - gesprenkeltes braun 5
Scharlach und seltsames griin.

Wer naht sich dem namenlosen

Der fern von der menge sich harmt?

In mattblauen kleider ein kind..

So raschelt ein schiichterner wind 10
So duften sterbende rosen

Von scheidenden strahlen erwarmt.

An schillernder hecken rand

Bei dorrenden laubes geknister

Und lichter wipfel sang 15
Fiihren wir uns bei der hand

Wie mérchenhafte geschwister

Verziickt und mit zagendem gang.®”’

Der kindliche Gefédhrte scheint wie jene Passantin am See ebenfalls ein aus der Sehnsucht ge-
borenes Fantasiewesen zu sein, das nur im Mérchen und Traum zu finden ist. Das Gedicht weist
nicht nur viele dhnliche Bildelemente, sondern auch eine parallele Struktur zu [Ihr alten bil-
der..] auf. In der ersten Strophe wird das triste Herbstbild (,,das sprocke holz*) unter der sinn-
lichen Wirkung des Weihrauchs (,,balsam*)3’® zu einer Farbenpracht (V. 5-6) verklart. Im mitt-
leren Teil erschient dem Einsamen ein Kind, durch dessen Erscheinung auch die sterbende Na-
tur belebt wird. SchlieBlich bilden das Ich und das Kind ein geschwisterliches Paar, um verbiin-

det und vereint weiter zu pilgern.

Hingegen lassen zwei Abweichungen das Kind als Hoffnungstrdger noch profilierter als die
Frau am See erscheinen und den Ausgang des Gedichts noch verheiBungsvoller wirken. Durch
das Entgegenkommen des Kindes zu dem Dichter — man denke an die als Botin zuriickgekehrte
Passagierin aus Auf der Terrasse — sowie die Abschaffung der kurzen Dauer —sie pilgern fortan
,wie mirchenhafte geschwister in Gliick und Not — wird die Erfiillung des Wunsches ent-
schlossen untermauert und der Bund mit dem Gefdhrten endgiiltig besiegelt. Die Gestalt des

Kindes aus diesem nachtriglich hinzugefiigten Gedicht ist wegweisend fiir die spétere Dichtung

Von einem ,,kind* spricht auch das Gedicht /Soll nun der mund...], das sich auf Hofmannsthal bezieht, GEORGE
u. HOFMANNSTHAL 1953, S. 10.

377 GSW 1L, S. 53. Die spite Aufnahme des Gedichts in Pilgerfahrt vgl. ebd., S. 91 sowie PIRRO 2017, S. 45.

378 Vgl. die Wirkung des Weihrauchs in Neuléindische Liebesmahle I: ,Die kohle gliiht - mit dem erkornen rausch
/ Betrdufle sie! der guss verfliegt und zischt. [...] / Wirft neue kdrner auf die opferschale! / Dass blonder wirbel
unsern sinnen male / Die Wissensvolle miid und wunderbar. GSW 11, S. 16.
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Georges und nimmt unverkennbar die Maximin-Erfahrung vorweg. Fiir George gilt das Kind

als die Figur der Erlosung und Erfiillung schlechthin.

Im Zuge der Metamorphosen der Baudelaireschen Passantin verwandelt sich die eigentlich au-
genblickliche Begegnung mit einer beliebigen fremden Figur in eine einsame und unerbittliche
Suche nach noch unbekannten Geféhrten, die der Dichter an sich zu binden strebt. Der Griinder
der Bldtter fiir die Kunst verfolgt schlieBlich das Ziel, ,,zerstreute noch unbekannte dhnlichge-
sinnte zu entdecken und anzuwerben®.3”® Diese Gefahrtensuche scheitert zunéchst entweder an
der Bindung oder an der Dauer, bis sie schlieBlich im Bund mit einem Kind miindet, das die
Zige eines Erlosers tragt. Damit hat das Gedicht einen Bogen zu der spiteren Theologie des
George-Kreises geschlagen. Im Knaben Maximin, einer halb biografischen, halb mythologi-

schen Figur, wird George den Leib ,,vergottet” und den Gott ,,verleibt* sehen.38°

379 Blatter I/1, S. 2.
380 ygl. GSW VI/VIL, S. 53, V. 36 (Templer): ,,Den leib vergottet und den gott verleibt.
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3. DIE BOTSCHAFT: DONNA — MUSE — ENGEL

An den angefiihrten vielfachen Um- und Nachdichtungen des Sonetts 4 une passante ist die
modifizierende Tendenz Georges nicht schwer zu erkennen. Er versucht ndmlich Baudelaires
dsthetischen Dualismus zwischen fugitive beauté und éternité, zwischen Spleen und Idéal zu-
gunsten eines vereinseitigten Monismus von éternité oder Idéal aufzuheben. Den ,,Triib-
sinn® der Begebenheit bzw. der Befindlichkeit unterzieht George gerne einer ,,Vergeistigung*,
indem er oft den fliichtigen Augenblick in einen plotzlichen umdeutet. Dementsprechend ten-
diert die zwielichtige Passante, die zwischen Verflihrerin und Erlserin oszilliert, im Zuge der

Variation immer eindeutiger zu einer femme idéale.

Georges Auseinandersetzung mit der plotzlich erschienenen bella donna findet noch viel frither
als seine literarische Begegnung mit Baudelaire statt. Ganz am Anfang steht dem jungen Deut-
schen ein anderer ausldndischer Dichter Pate: Francesco Petrarca. Georges petrarkische Aus-
richtung determiniert auch seine idealisierende Modifikation der Asthetik Baudelaires im Vo-
raus. Ein besonderes Augenmerk gilt vor allem der motivischen und thematischen Verbunden-
heit zwischen dem Eingangsgedicht der Fibel und dem der Hymnen. Diese Verbundenheit
durch die Darstellung der Musenfigur scheint die stilistische Kluft zwischen den beiden Ge-
dichtbéinden iiberbriickt zu haben, die immer als Durchbruch Georges in Form und Asthetik

wahrgenommen wird.

Der Donna aus der Fibel steht, wie zu zeigen sein wird, die Herrin (it.: donna = Herrin) in den
Hymnen nahe. Diese Musenfigur wird allerdings nicht mehr als das Endziel der Sehnsucht bzw.
die hochste und letzte Instanz an sich betrachtet, sondern, wie es schon in Auf der Terrasse
(V. 15) und Neuer Ausfahrtsegen (V. 4) zu beobachten ist, als ,,bote” dargestellt. Der Tatbe-
stand entspricht etwa der Unterscheidung der Musenrollen in der antiken Dichtung: Wéhrend
die Homerische Muse dem Dichter noch als unmittelbare Quelle dient (,,Nenne mir, Muse, den
Mann, den vielgewandten...*), spielen die Helikonischen Musen bei Hesiod eher die Rolle einer
Botin, um dem Dichter den Sinn und Willen der Gétter mitzuteilen, indem sie ,,in harmoni-
schem Sang verkiinden, was ist, was sein wird und was zuvor war*.38! Dass George die Muse
gerne als Botin darstellt, kann in seiner ersten Dichtungsphase bis zum Jahr der Seele weitge-
hend verfolgt werden. Anders als Homer ruft der Dichter die Muse niemals an, sondern sie

erscheint ihm immer aus eigener Initiative wie bei Hesiod, um ihm eine Botschaft zu erteilen.

381 Hesiop 1999, S. 7, V. 38.
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Wihrend die Donna des Petrarca-Epigonen noch fiir die schone Liebe steht, vollbringt die Her-
rin die Einweihung des Dichter-Novizen in die schone Kunst, die George zwei Jahre spiter in
der ersten Ausgabe der Bldtter fiir die Kunst als L art pour [’art proklamieren wird. Das ist der
eigentliche Anfang des Dichters. Die Wende hingegen leitet der Engel des Vorspiels ein, der
dem Dichter das schone Leben ankiindigt. Als Bote tritt der Engel dem Dichter im Eréffnungs-
gedicht entgegen und bleibt ihm als Geleit treu bis iiber seinen Tod hinaus im Schlussgedicht.
Anders als Baudelaires Passante, die kommt und geht, erscheint der Engel, der bleibt. Er ist
Gottesgesandter (gr.: angelos = Bote) und Seelengleiter (gr.: psychopompos) zugleich.?¥? Diese
Doppelrolle des Engels, die in der jiidisch-christlichen Tradition wurzelt — man denke an den
Verkiindigungsengel Gabriel und den Schutzengel Michael — kennzeichnet auch den Engel aus
dem Vorspiel, dem strengst aufgebauten Zyklus von George iiberhaupt. Das Vorspiel iiberbietet
an der inhaltlichen Einheitlichkeit sogar den Algabal und an der Uniformalitit des Aufbaus
noch den Stern des Bundes. 24 Gedichte, die sich in vier Gruppen unterteilen lassen und jeweils
aus vier Strophen von je vier Zeilen bestehen, kreisen dynamisch und dialektisch um die An-
gelophanie.®®® Der das Vorspiel durchziehende Engel ist einerseits die Kristallisation der bisher
von George dargestellten heterogenen Figuren der Gefdhrten und Gesandten des Schicksals,
die in seiner ersten Dichtungsphase immer wieder auftauchen. Andererseits verkiindet er offen-
bar die Ankunft von Maximin, dem eigentlichen Zentrum von Werk und Wirkung des spéten

George.

Die Transgression, den Typus der Passante durch den Boten (Muse und Engel) zu ersetzen,
verdndert das Verhiltnis in dem bisher angewandten Dichter-Passantin-Modell. Der zentrale
Augenblick ist nicht mehr der der Erschiitterung des Dichters gegeniiber der fremden Figur,
sondern der, in dem er in ihr einen Boten des eigenen Schicksals erkennt, ndmlich das Dichter-
amt anzutreten. Unverdndert bleibt hingegen die Struktur des Passante-Motivs Georgescher
Priagung, in dem die Epiphanie der Botenfigur den Ennui des Dichters unterbricht bzw. ihn
davon befreit. Als Ort der Erinnerung an diese Erfahrung gilt dann — metatextlich gesehen —

das lyrische Gedicht an sich.

382 MICHL 1962, Art. ,,Engel“ in Reallexikon fiir Antike und Christentum, bes. S. 53 und 55.
383 Zum Inhalt und Aufbau des Zyklus vgl. u. a. LEHNEN 2017a, S. 260-263.
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3.1. Donna und die Hand des Schicksals: Die Petrarca-Beziige

3.1.1. Laura und Lorbeer: Sonett nach Petrarka

Um Tasso und vor allem Petrarca im Original zu lesen, erlernte der junge George autodidaktisch
die italienische Sprache. Zwei Sonette aus dem Canzoniere — es handelt sich um das zweite und
das dritte Stiick — hat der damals etwa Vierzehnjéhrige sorgfiltig abgeschrieben.*3* Nicht nur
die petrarkische Sonettform, die den Darmstédter Schiiler sehr fasziniert haben muss und die er
zu jener Zeit auch fleiBig einiibte, verdient besonderes Augenmerk, sondern auch ein berithmter
Augenblick der Liebesdarstellung. Eines der beiden abgeschriebenen Sonette stellt im ersten

Quartett eine ,,Donna“ dar, deren Blick den Dichter gefangen nimmt:

Era il giorno ch’al sol si scoloraro

per la pieta del suo factore i rai;

quando i’ fui preso, et non me ne guardai,
che i be’ vostr’occhi, Donna, mi legaro.%

Der Augenblick der Erschiitterung und Erlésung des Dichters durch die Donna, genannt Laura,
ist eine altbekannte Szene, die sowohl an Dantes Begegnung mit Beatrice in Vita nuova erinnert

als auch den Blickwechsel mit der Passantin in 4 une passante vorwegnimmt.

Der italienische Poeta laureatus kommt nur einmal namentlich in der Fibel vor. Es handelt sich
um das Sonett nach Petrarka. Seltsamerweise wird das Sonett nicht in die Sektion Ubertragun-
gen aufgenommen, sondern unter den Erlebnisgedichten Von einer Reise untergebracht. Die
Uberschrift erlaubt eine zweideutige Auslegung. Einerseits kann es ein Gedicht sein, das nach
der Sonettform des Petrarca verfasst worden ist, andererseits aber auch eine Ubersetzung, deren
Vorlage von Petrarca stammt. Morwitz bezeichnete das Gedicht zuerst als ein ,,sehr frei Petra-
rka nachgedichtete[s] Sonett“,’%¢ dann revidierte er seine Aussage angeblich nach der eigenen
Angabe Georges, dass es , keine Ubertragung eines Gedichtes des Petrarka [ist], [...] sondern
eine Wiedergabe von Gedanken und Gefiihl Stefan Georges, die er in einer der Dichtart Petra-
rkas dhnelnden Weise zum Ausdruck bringt“.?8” In der Tat entpuppt sich das Gedicht allerdings

als eine durchaus wort- und formgetreue Ubersetzung des CCCII. Sonettes aus dem

384 Die jugendliche Petrarca-Verehrung Georges belegt etwa das Foto Mit dem Petrarca Bingen um 1899 (recte:
1897), das kurz vor der Veroffentlichung der Fibel entstanden ist. Daraufist der 29-Jahrige zu sehen, der ostentativ
einen Band des Canzoniere aus dem Jahr 1511 in seiner Hand hélt, den er zuvor von Wolfskehl zum Geburtstag
geschenkt bekommen hatte. Dazu BOEHRINGER 1967, S. 110, Tafel 77 sowie FITZON 2006, S. 544-546.

385 Siehe Handschrifiproben aus der Fibelzeit in Anhang der Gesamtausgabe I. (Es war der Tag, an dem der Sonne
Strahlen / Aus Mitleid mit seinem Schopfer erbleichten; / als ich gefangen wurde und mich nicht wehrte / da Eure
schonen Augen, Herrin, mich banden.)

386 MORWITZ 1948, S. 18.

337 MORWITZ 1962, S. 94.
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Canzoniere:>%

Levommi il mio penser in parte ov’era
quella ch’io cerco, et non ritrovo in terra:
ivi, fra lor che’l terzo cerchio serra,

la rividi piu bella et meno altera.

Per man mi prese, et disse: — In questa spera
sarai anchor meco, se’l desir non erra:

1’so0’ colei che ti die’ tanta guerra,

et compie’ mia giornata inanzi sera.

Mio ben non cape in intelletto humano:
te solo aspetto, et quel che tanto amasti
e la giuso ¢ rimaso, il mio bel velo. —

Deh perché tacque, et allargo la mano?
Ch’al suon de’ detti si pietosi et casti

SONETT NACH PETRARKA

Es hob mich der gedanke in ihre kreise

Zu ihr nach der hier vergeblich geht mein streben
Dort sah ich sie im dritten himmel schweben..
Schon war sie wie nie doch in minder stolzer weise.

Sie fasste mich bei der hand und sagte leise: 5
,50 michs nicht triigt werden hier vereint wir noch leben..
Ich bins die so grosse kimpfe dir gegeben

Und die vor abend beendete ihre reise.

Mein gliick begreift kein menschlicher verstand:
Dich allein erwart ich und meine schone hiille 10
Die da unten blieb — der anfang deiner liebe*

Ach warum schwieg sie und entzog sie ihre hand?
Bei solcher liebreicher und keuscher worte fiille

389

poco manco ch’io non rimasi in cielo. War mir als ob ich in dem himmel bliebe.>*°

Das Sonett stellt eine ,,Visione estatica® dar, eine ekstatische Vision also, wie der Dichter Leo-
pardi kommentiert: ,,Es scheint Petrarca, dass er im dritten Himmel ist und dass er Laura in
Begleitung der Gliickseligen jener Sphére sieht. Nachdem sie ihn bei der Hand genommen
hatte, sagt sie, dass er nach dem Tode mit ihr an jenem Ort vereint sein wird und dass sie mit
unendlicher Gliickseligkeit begabt ist, nur, dass ihr seine Gegenwart und ihr Korper fehlt. Zum
Schluss beklagt er, dass die Vision abbrach.“3! An die italienische Vorlage hat sich der junge
Deutsche in seiner Nachdichtung formal wie inhaltlich weitgehend treu gehalten. Der italieni-
sche Endecasillabo wird vorwiegend in den deutschen jambischen Fiinfheber umgegossen. Die
wenigen reim- oder rhythmusbedingten Abweichungen sind unwesentlich bis auf den letzten
Vers.?? Aus der schmerzlichen Klage iiber das abrupte Zerplatzen des schonen Scheines — es
fehlt nur wenig (,,poco manco®), dass der Dichter im Himmel bleibt — wird eine Illusion, ,,als
ob* er im Himmel bliebe. Petrarca spricht von einem knappen Scheitern, umso grofer ist der
Schmerz; George hingegen von einer gliicklichen Tauschung, an die er quasi liebevoll zuriick-
denkt. Der Konjunktiv-Modus in der Ubersetzung hat das Bewusstwerden des Verlustes der
Vision betrichtlich verschleiert.>*> Der himmlische Schein hat sich am Ende nicht so endgiiltig
aufgelost wie bei Petrarca. Es ist klar, dass der Dichter zur himmlischen Donna emporstreben

und das Zusammensein mit ihr liber die Dauer eines Augenblicks hinaus wahren will.

388 Darauf verweist zuerst ROSENFELD 1961, dann FECHNER 1971.
389 PETRARCA 1989, S. 784.

30 GSW 1, S. 63.

31 7it. n. FECHNER 1971, S. 10, ferner FITZON 2006, S. 542.

392 Vgl. ROSENFELD 1961, S. 297 und FECHNER 1971, S. 15f.

393 Vgl. FECHNER 1971, S. 16.
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Wodurch? Die Antwort mag sich auf den ersten Blick banal anhéren: durch Ruhm und Tat.

Beides sieht George in der Dichtung zu verwirklichen, die er spiter hervorbringen wird.

Die Gegeniiberstellung zwischen der Muse, die oben im Himmel schwebt, und dem Dichter,
der unten bleibt, gibt eine charakteristische Hierarchie der Liebeslyrik der hohen Dame seit
dem mittelalterlichen Minnesang zu erkennen, die zu Beginn der Neuzeit bei Dante und Petra-
rca einen Aufschwung erlebte. Der junge George schlieBt sich dieser Tradition an.*** So greift

er in Fibel dasselbe Thema noch einmal auf, und zwar in einer volksliedhaften Variante:

Du standest in der wolken wehen
Gehiillt in wunderbares licht

So schon und herrlich anzusehen
Und wie ein sterblich wesen nicht.

Ich armer stand im tiefen tale

Und betend blickte ich empor
Geblendet von dem hellen strahlen
Betdubt vom zauberischen chor.

Nur eines kann hinauf mich heben
Zu deines thrones lichtem kreis..
Und ach ich fiihle es mit beben:
Mir griint es spét des ruhmes reis.>*>

,,[D]es ruhmes reis* ist der Lorbeerkranz des Dichters.**® Nur der Dichterruhm kann den unten
Betenden zu dem Himmelsbild emporheben. Somit verkniipft sich die Dichterliebe auch mit
der religiésen Marienverehrung.**’ Das Thema wird entsexualisiert und vergeistigt. Der lie-
bende Dichter steht dariiber hinaus dem liebenden Ritter nahe. Um der Gunst der hohen Dame
wiirdig zu sein, muss er ,,des ruhmes reis* gewinnen. In dieser Hinsicht ist es wohl nicht von

ungefdhr, dass Petrarcas Muse Laura heif3t, fiir deren Liebe er den Lorbeer (laurus) tragen soll.

394 Vgl. BOSCHENSTEIN 1986, S. 318:,,In der italienischen Lyrik also wird gleich von Anfang an die hohere Instanz
gefunden, die durch Schonheit, Liebe, himmlische Hohe dem Dichter zur Orientierung verhilft. Er [i. e. George],
der sich immer deutlicher selber seinen Lesern, Freunden und Jiingern als Autoritét darstellen wird, 146t uns den
Werdegang seines Dichtertums als Unterwerfung unter eine Autoritit begreifen, die die bedeutendste italienische
Gedichtsammlung, den Canzoniere Petrarcas, strukturiert.”

5 GSW T, S. 27.

396 GSW I, S. 113: , reis Allg. fiir einzelnen Zweig des Baumes; in der tropischen Verbindung ruhmes reis steht
reis als Synonym fiir Kranz, pars pro toto fiir den Lorbeerkranz.*

397 Oelmann verweist im Zusammenhang mit dem Gedicht u. a. auf Raffaels Gemilde Madonna von Foligno bzw.
Sixtinische Madonna, GSW 1, S. 113.
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3.1.2. ,,Und zu den sternen mich emporgehoben*:

Ich wandelte auf dden diistren bahnen

Der junge Dichter ist sich bewusst, dass ihm der Dichterruhm erst ,,spét™ zuteilwird. Der spéte
Ruhm driickt die jugendliche Qual des Nichtgelingens aus, die in Fibel mehrmals thematisiert

wird, wie beispielsweise in der Schlussstrophe des Gedichts /[Warum schweigst du...]:

Hold nur schaut die Muse nieder
Will ich frohen sang ihr weihen
Doch sie lésst der klage lieder

Mir dem jiingling nicht gedeihen.?*8

AuBerdem lasst sich in dem unerbittlichen Streben nach Oben und Hohem eine andere, ja die
eigentliche Botschaft Georges ablesen, dass der Jiingling sich frith zum Dichter berufen fiihlt
und dass ihm das, was ihm jetzt nicht gelungen ist, spater gelingen wird. Die letztere Sichtweise
hat George mit der Veroffentlichung seiner ersten Verse, die zehn Jahre zuvor entstanden wa-
ren, werkpolitisch (re-)konstruiert. Zur Selbstinszenierung und Werkpolitik gehdrt wohl auch
die Entscheidung Georges, das folgende Sonett auf den ersten Platz seiner Auswahl erster Verse
zu stellen. Schligt der Leser die Fibel auf, soll ihm sofort ein Gedicht mit vielen Reminiszenzen

ins Auge fallen:

Ich wandelte auf 6den diistren bahnen

Und planlos floss dahin mein leben.

In meinem herzen war kein hohes streben

Es schien mich nichts an schonheit zu gemahnen.

Da plétzlich sah ich — o wer soll es ahnen — 5
Ein himmelsbild an mir voriiberschweben ..

In meinem innern fiihlte ich ein beben

Und Liebe pflanzte ihre siegesfahnen.

Ist mir auch tduschung nur und schmerz geblieben
Und kann ich Dich von glorienschein umwogen 10
Anbetend und begeistert still nur lieben:

So muss ich doch das giitige schicksal loben
Das mich durch Deine hand zur tat getrieben

Und zu den sternen mich emporgehoben.**

Es handelt sich offenbar um eine Nachdichtung des Sonetts nach Petrarka.**® Die Hierarchie

¥ GSW T, S. 23.

9 GSW, S. 13.

400 Weitere Dante- und Petrarca-Reminiszenzen des Sonettes von George vgl. ALER 1976, S. 28: Fiir bezeich-
nende Einzelheiten sei zum Vergleich die Vita Nuova (letztes Sonett, 2. Quartett) in Falkenhausens Ubertragung
herangezogen, sowie einiges aus Schlegels Petrarca-Nachdichtung (Sonett 68; Canzone 27): Am Ziele dort, wohin
sein Sehnen weist, / Sieht er, in Glorie, eine Fraue schweben; / Im lichten Glanz, den ihre Strahlen weben, / Schaut
zu ihr auf, ein Pilgerim, der Geist. — Sie wandelte mit einer Gottin Gange, / Und ihre Rede rifl mit Himmelsklange
/ Mich iiber Erd’ und Sterblichkeit empor. — Mit frommer Inbrunst biet’ ich dir die Hand, / Auf dal sein Wunsch
empor zu streben lerne. / Dort ist der Lieb’ und Wonne Vaterland, / Dort wohn’ ich in der azurhellen Ferne!* Ferner
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von Unten und Oben sowie die Erhebung von Unten nach Oben werden iibernommen. Das
Fassen und das Entzichen der Hand Lauras (siche oben V. 5: ,,Sie fasst mich bei der hand* und
V. 12: ,,Ach warum [...] entzog sie ihre hand?*), die dort die himmlische Vision der Liebe
umrahmen, werden hier zu einer Geste des ,,giitige[n] schicksal[s]* umgedeutet: ,,Das mich
durch Deine hand zur tat getrieben / Und zu den sternen mich emporgehoben® (V. 13f.). Anders
als Laura ist das Du hier nicht die hochste Instanz an sich, sondern es tritt quasi als Bote des
eigenen Schicksals auf. Die Darstellung der Geliebten als Botin gottlicher Vorsehung zeigt eine

Tendenz der Vergeistigung auf, die George weiterfithren und systematisieren wird.

Der Sonettanfang ,,Ich wandelte auf 6den diistren bahnen* ruft viele Reminiszenzen an eigene
und fremde Texte wach, die ein dichtes Netz in Bezug auf die Publikationen und den Arbeits-
plan Georges um 1900 bilden. Den zeitgendssischen Lesern Georges muss der Eroffnungsvers
von Teppich (1900) sofort einfallen, der ein Jahr vor Fibel erschienen ist:

Ich forschte bleichen eifers nach dem horte*°!

Hinzu kommt noch das Einleitungsgedicht Weihe der Hymnen, deren zweite Ausgabe (zusam-
men mit Pilgerfahrten und Algabal) 1899 ein Jahr vor Teppich veroffentlicht wurde. Auf die
Weihe wird gleich im Anschluss eingegangen werden. Dariiber hinaus klingt an den ,,6den diist-
ren bahnen® der beriihmte Anfang der Géttlichen Komédie an, die George zu dieser Zeit ins

Deutsche zu iibertragen begann:

Nel mezzo del cammin di nostra vita Es war inmitten unsres wegs im leben -
M i ritrovai per une selva oscura Ich wandelte dahin durch finstre baume
Ché la diritta via era smaritta. Da ich die rechte strasse aufgegeben.*%2

Im Kontext der vorliegenden Arbeit kommt der erste Vers von 4 une passante freilich auch

infrage, zumal der Erstdruck der Blumen des Bosen (1901) ebenfalls in diese Wendejahre fillt:
La rue assourdissante autour de moi hurlait. Es tost betdubend in der strassen raum.

Der Sonettautbau weist ersichtlich die Struktur der fliichtigen Begegnung ,.Ennui — Epiphanie
— Mnemopoesie auf. Das planlose DahinflieBen des Lebens (Quartett 1) wird durch die plotz-
liche Wahrnehmung des Voriiberschwebens eines Himmelsbildes unterbrochen, das gleichzei-
tig Beben und Liebe im Inneren des Ich auslost (Quartett 2). Auffillig ist die Verarbeitung des
,,Chocks® durch den hohen Bewusstseinsgrad (Sextett). Der Dichter erkennt an der Erfahrung
sofort eine ,tduschung®, die aber nicht zur Enttduschung fiihrt. Der ,,schmerz des Verlustes

wird durch die Erkenntnis verkraftet, dass das Lieben an sich nicht der Ndhe der Geliebten

vgl. auch FITZON 2006, S. 556, Anm. 56 und 58.
W GSW V, S. 10, V. 1.
402 GSW X/X1, S. 7, V. 1-3.
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bedarf. Das Anbeten und das Begeistertwerden implizieren eine religiose Interaktion (V. 11),
der der ,,Aura“-Effekt zugrunde liegt. Das Objekt muss in die Ferne riicken, um seiner einma-
ligen Erscheinung Nachdruck zu verleihen. Die gottliche Fligung muss unsichtbar bleiben, um
iiberall prisent zu sein. So schlégt die Liebe zur ferngeriickten Geliebten in das Loben des un-
sichtbaren Schicksals iiber. Das ,,himmelsbild* scheint mehr ein Zeichen der Vorsehung zu sein
als ein Objekt der Liebe. Das Ich zeichnet sich nicht durch seine Passivitét der Erschiitterung
aus, sondern eher durch das aktive Loben, das den Kern des Gesamtwerks von George bildet,
der gerne das Diktum ,,poetry is praise zitiert.**3 Die Souverinitéit des lyrischen Ich stellt

George in Weihe demonstrativ zur Schau.
3.2. Der Musenkuss und die Selbstweihe

3.2.1. Der gezwungene Musenkuss: Weihe

Eingeweiht werden die Hymnen symbolisch durch das Gedicht Weihe, das gleich ,,ein[em] li-

teratur- und motivgeschichtliche[n] Sammelbecken*404

eine antike Inspirationsszene (Musen-
kuss) und ein christliches Ritual (Segnung) zu amalgamieren scheint. Die Uberschrift erinnert
zwingend an die des von George als eigentliche ,,Vorrede™ der Blumen des Bésen vorangestell-
ten Gedichts Segen (Bénédiction). Gesegnet wird der Dichter von einer ,,herrin®, die der Donna
Petrarcas dhnelt.**> Doch wihrend der poeta in den petrarkischen bzw. petrarkistischen Gedich-
ten zur Donna emporstrebt, schwebt die ,,herrin® in der Schluss- und Schliisselszene zum Dich-
ter nieder. Auf diesen einen Augenblick der Begegnung von Dichter und Herrin laufen die vo-

rangegangenen Strophen zu, in denen die symbolistische ,,neue[] fiihlweise und mache* veran-

schaulicht werden, die der ,,GEISTIGE[N] KUNST* zugrunde liegen.**°
WEIHE

Hinaus zum strom! wo stolz die hohen rohre
Im linden winde ihre fahnen schwingen
Und wehren junger wellen schmeichelchore
Zum ufermosse kosend vorzudringen.

Im rasen rastend sollst du dich betduben 5
An starkem urduft - ohne denkerstdrung -

So dass die fremden hauche all zerstduben.

Das auge schauend harre der erhérung.

Siehst du im takt des strauches laub schon zittern

403 Das Zitat wird iiberliefert in LANDMANN 1963, S. 164 und BOEHRINGER 1965, S. 38. Zur ausfiihrlichen Unter-
suchung des Mottos vgl. ToDD 2003, S. 45-66.
404 MARTUS 2007, S. 532f,
495 Wie domina die weibliche Form von dominus ist, leitet sich ,, Herrin* aus ,,Herr* ab.
496 Blstter I/1, S. 1.
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Und auf der glatten fluten dunkelglanz 10
Die diinne nebelmauer sich zersplittern?
Horst du das elfenlied zum elfentanz?

Schon scheinen durch der zweige zackenrahmen

Mit sternenstddten selige gefilde -

Der zeiten flug verliert die alten namen 15
Und raum und dasein bleiben nur im bilde.

Nun bist du reif - nun schwebt die herrin nieder -
Mondfarbne gazeschleier sie umschlingen -

Halboffen ihre traumesschweren lider

Zu dir geneigt die segnung zu vollbringen: 20

Indem ihr mund auf deinem antlitz bebte
Und sie dich rein und so geheiligt sah

Dass sie im kuss nicht auszuweichen strebte
Dem finger stiitzend deiner lippe nah.*??

Dass George das Gedicht der ,,Hymne* zuschreibt, ist merkwiirdig und bemerkenswert.**® Es
teilt mit dem antiken Hymnus zwar noch ,,die appellative Struktur, die hierarchisch-vertikale
Ausrichtung, den feierlichen Ton und die Tendenz zur Dreigliedrigkeit (Anrufung, ,epi-
scher Mittelteil, abschlieBende Bitte)“,**° aber es ist nicht mehr ein Preis- und Lobgesang auf
einen machtigen Gott oder die erhabene Natur. Vielmehr schlieft sich George an dieser Stelle
der hymnischen Tradition seit Klopstock und Goethe an, die die Hymne zu einer Ausdrucks-
form fiir den Geniekult und die Selbstbehauptung des Ich umfunktioniert haben. Doch von den
Hymnen des Sturm und Drang unterscheidet sich die Weihe wiederum dadurch, dass sie nicht
in freiem Rhythmus verfasst wurde. Der Georgeschen Hymne fehlen ndmlich ,,die Erregungen
der Seele®, die zu ,,Erschiitterungen der Verssprache, das heif3it vor allem [zu] Irregularititen
des Metrums und der Syntax* fiihrten.*!° Statt einer Musen- oder Gottanrufung beinhaltet das
Gedicht eine einheitliche Selbstanrede, in der das Ich in zweiter Person aufgefordert (V. 1:
,Hinaus zum strom!*), angeordnet (V. 5: ,,sollst du...”) sowie rhetorisch bzw. hypnotisch ge-
fragt wird (V. 9 und 12: ,,Siehst du...?*, ,,Horst du...?**). SchlieBlich bezeugt das sprechende Ich
seine eigene Reife zur Weihung (V. 17: ,,Nun bist du reif*). Im Mittelpunkt des Gedichts steht
also das solipsistische Ich, das sich sowohl auf das Du als auch auf die sprechende Stimme
bezieht. Die ,,herrin® stellt sich weder als die Quelle der Inspiration heraus noch als die seg-
nende Instanz. Sie agiert eher als eine Zeugin der schrittweise inszenierten Reifewerdung des

Dichters, die an Selbstkronung grenzt. Denn die eigentliche Weihe ereignet sich nicht so sehr

W7 GSW L, S. 10.

408 Die Gattungszuschreibung zur Hymne erfolgte nachtriiglich, denn George betitelte den Zyklus zuerst ganz
schlicht mit dem Namen Gedichte, vgl. GSW 11, S. 88 sowie Bozza 2016, S. 152.

409 Art. ,,Hymne* in: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft 2007, Bd. 11, S. 105.

410 BREUER 2001, S. 36.
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in den letzten zwei, sondern vielmehr in den ersten vier Strophen, wie es am Verhéltnis zwi-
schen Dichter und Muse zu erkennen ist. Das Muster des Sonetts A une passante wird ins hym-

nische Verhéltnis transponiert und transgressiert.

Bedient man sich der oben genannten Dreigliedrigkeit des Hymnus, um das vorliegende Ge-
dicht einzuteilen, so stellen die ersten zwei Strophen etwa eine ,,Anrufung® dar, oder genauer
gesagt: eine Aufforderung, die auf sich selbst statt auf eine hohere Instanz gerichtet ist. Die
mittleren zwei Strophen machen dann den ,epische[n] Mittelteil* aus, in dem eine visionére
Landschaft geschildert wird. Die letzten zwei Strophen schlieBlich entsprechen — allerdings nur
notdiirftig — einer ,,abschlieBende[n] Bitte®, denn die Muse wird nicht gebeten, sondern zum

Kuss gezwungen, wie zu zeigen sein wird.

In den ersten vier Strophen handelt es sich um eine durch Synisthesie und Suggestion erhohte
Wahrnehmung der Natur, die in einem hymnischen Ton ihre Form findet. Es kommt also auf
die ,,neue filhlweise und mache* an, die Formgebung der Eindriicke. Das Gedicht eréffnet sich
mit einer Flusslandschaft, die an jenen urszenenartigen ,,Schilfpalast* aus der Kindheit Georges
erinnert, den er in der kindlichen Fantasie allein beherrscht und spéter in Kindliches Konigtum
(1894) und Urspriinge (1907) noch riickblickend thematisiert.*!! Eine strikt durchgefiihrte Ab-
grenzung zeigt sich sowohl auf der semantischen als auch auf der phonetischen Ebene. Die
hohen Schilfrohre wehren sich stolz gegen den Schmeichelchor der uferwérts vordringenden
Wellen und erzeugen dadurch einen gegen Versuchung und Ablenkung abgeschotteten Raum.
Dies hat eine lautbildliche Entsprechung: Die o-Assonanz (V. 1 und 4) hélt die i- und e-Héu-
fungen (jeweils V. 2 und 3) in Grenzen. Der Abgrenzung der Raumlichkeit folgt eine Entgren-
zung der Sinne in der nédchsten Strophe (V. 5-8). Der Angesprochene soll sich dem olfaktori-
schen Sinn hingeben, einem ,,urduft®, sodass sich das Urspriingliche vermoge der Konzentra-
tion (,,ohne denkerstorung®) gegen die fremde Versuchung durchsetzen kann. Die Betdubung
am Duftrausch soll schlieBlich eine Synédsthesie zwischen Sehen und Hoéren bewirken: ,,Das
auge schauend harre der erhorung“.*'? Es geht ,,nicht [um] wiedergabe eines gedankens son-

dern einer stimmung* und was in der Dichtung wirkt, sind ,,auswahl klang maass und reim*.#!3

Der Gesichts- und der Gehorsinn werden anschlieend in der dritten Strophe durch suggerie-

rende Fragen in einen halluzinativen Zustand gebracht. Die Sicht in die Flusslandschaft geht

411 Mit dem Hinweis auf die beiden spiteren Gedichte liest Boschenstein — seine eigene Seminararbeit referierend
—die Weihe als ,,eine Art Griindungsmythos einer neuen Dichtersprache, BOSCHENSTEIN 2001, S. 8. Zum ,,Schilf-
palast™ vgl. ferner: BOEHRINGER 1967, S. 17, MORWITZ 1969, S. 290 sowie KARLAUF 2007, S. 47.

412 ygl. SIMON 2011, S. 232, Anm. 441 sowie MARTUS 2007, S. 539

413 Bliitter, 11/2, S. 34.
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langsam in einer Vision auf. Dies geschieht durch Komposition und Kombination von Gegens-
atzen: Wihrend das ,,zittern* des ,,laub[es]* dem ,,glatten fluten“ noch realititsgemill gegen-
iibersteht, evozieren die Oxymora ,,dunkelglanz und ,,nebelmauer* schon eine iibernatiirliche
Atmosphire. Dunkel und hell sind in einem Wort vereint, ebenso wie Natur und Architektur.
Das undeutlich Gesehene nimmt Gestalt an und verliert sie gleich wieder. Die visuelle Land-
schaft ,zersplitter[t]“, um dem animistischen und iiberirdischen Naturbild des ,elfen-
tanz[es]“ auszuweichen. Die Elfen sind Naturgeister und symbolisieren geméf dem Animismus
die Seele der Natur, die zu sehen nur ein geweihtes Auge vermag. Es handelt sich um eine
Vision auf zweiter Stufe. Auf erster, akustischer Stufe wird das Gerdusch der Natur als Elfen-
lied asthetisiert wahrgenommen. Das halluzinatorische Horen 16st anschlieBend auf eine asso-
ziative und synésthetische Weise eine weitere Vision, d. h. ein visionéres Schauspiel des Elfen-
tanzes aus. Die (Auto-)Suggestion 10st das alte und realistische Naturbild auf und bringt ein
beseeltes und vergeistigtes hervor. Die Dichotomie von Natur und Kultur, von Fantastik und
Idyllik*'* setzt sich in der nichsten Strophe fort, wobei sich die Gegenbilder durch die Genetiv-
und Préipositionsstruktur verbinden und vereinigen (V. 13-14: , der zweige zackenrahmen* und
,,Mit sternenstéddten selige gefilde*). Eine neue und erhdhte Sphére nimmt Form an, in der selbst
Zeit und Raum sich von der gewohnten und gemeinen Messung und Wahrnehmung im Alltag
befreit haben (V. 15-16). Diese durch Erhebung und Uberschreitung endlich heraufbeschwo-

rene Sphire bietet sich dann als Schauplatz fiir die Erscheinung der ,,herrin“ im Schlussteil an.

Das Urteil ,,Nun bist du reif* ist ein Selbstzeugnis. Dem angesprochenen Selbst wird die Reife
eigenmichtig bescheinigt mit der durch Selbstsuggestion erworbenen Fdhigkeit, die Natur
durch dsthetische Wahrnehmung zu transformieren und zu iiberformen*!> — | Sinnbildliches se-

hen ist die natiirliche folge geistiger reife und tiefe*,*'® so lautet Georges Uberzeugung. Die
ge g g g gung

,Hherrin® mit ihrer praraffaelitisch anmutenden Erscheinung*!”

personifiziert die Dichtung. Da-
rauf verweisen sowohl die ,,mondfarbene[n] gazeschleier, die in der Goetheschen Tradition
der Schleiermetapher steht, als auch die ,traumesschweren lider”, deren Homophon ,,Lie-
der* ist. Anders als das ,,gottlich Weib* in Goethes Zueignung von 1784, von dessen Hand das

Ich ,.Der Dichtung Schleier empfingt,!® handelt es sich hier weder um eine Géttin, die

414 Sjehe ,,die dichotome Struktur in Bozza 2016, S. 158, Anm. 75.

415 Vgl. SIMON 2011, S. 232: ,,Dass die Natur ins #sthetische Anschauen transponiert wurde, gilt dem Gedicht als
die Reife, dem Niederschweben der Herrin, wohl der strengen Muse, zu begegnen.

416 Bltter, 11/2, S. 33.

417 MORWITZ 1969, S. 9 sowie BOSCHENSTEIN 2001, S. 12.

418 Bei Goethe heiBt es in Zueignung: ,,Da schwebte, mit den Wolken hergetragen, / Ein géttlich Weib vor meinen
Augen hin, / Kein schoner Bild sah ich in meinem Leben, / Sie sah mich an und blieb verweilend schweben.®,
GOETHE 1981b, HA 1, S. 150, V. 29-32. Auf intertextuelle Reminiszenzen an Goethes Zueignung, mit der die von
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anzubeten ist, noch um eine Muse, die zur Eingebung herbeigerufen wird, wie es von dem
Inspirationstopos (stereo-)typisch zu erwarten ist. Die Bezeichnung ,,herrin® ist vielmehr irre-
fiihrend. Einerseits ist sie dem Dichter nicht {iberlegen, sondern unterlegen, wie die letzte Stro-
phe zeigt. Andererseits schwebt sie aus eigener Initiative zu dem Dichter nieder (d. h.: sie wird
nicht angerufen), um die Segnung zu vollbringen (V. 20), die keine Verleihung, sondern eine
Anerkennung seiner selbst erlangten dichterischen Reife ist. Auerdem weist der Auftritt der
,herrin“ nicht so sehr die Epiphanie einer Gottheit auf. Die Pl6tzlichkeit der Erscheinenden und
die Erschiitterung des Erlebenden werden durch die souverén erlassene Ankiindigung des Au-

genblicks mittels der Epanalepse des Zeitadverbials ,,nun (V. 17) wesentlich abgeschwicht.*!®

Der die vorletzte Strophe abschlieBende Doppelpunkt leitet die Schluss- und Schliisselszene
ein, die den Leser mit dem plotzlichen Wechsel vom Prisens ins Priteritum und der den Sinn
verdunkelten Syntax iiberrascht und herausfordert. Die Uberraschung auf der temporalen Ebene
besteht nicht so sehr darin, dass die bisher stéindig steigende Emotion den Hohenpunkt erlangt,
sondern vielmehr darin, dass der erwartete Augenblick an Emotionalitdt verliert, indem er in
die Vergangenheit verwiesen wird.*?°® AuBerdem wird die Chronologie der Ereignisse durchei-
nandergebracht, denn es ist unklar, ob der Musenkuss in der letzten Strophe den Geschehnissen
in den ersten flinf Strophen vorausging (dafiir spricht das Préteritum) oder folgt (dafiir spricht
der Handlungsverlauf). Wie sehr dieser temporale Umschlag verwirrt, zeigt die Vielfalt der
(Uber-)Interpretationen in der Forschung. Arbogast hilt es fiir widerspriichlich, dass der Spre-
chende ,,im Tempus des Priteritums auf das Weihegeschehen bereits zuriick [blickt], das doch
die vorausgehende Strophe als noch bevorstehend gekennzeichnet hatte*. Damit sei ,,dieser
Augenblick, da die fromme Selbsttduschung offenbar werden miiBte, [...] nicht gestaltbar*.*?!
Angesichts des Vergangenseins der Szene konstatiert Boschenstein, dass ,,die Vereinigung mit
der Herrin als gegenwirtig dargestelltes Ereignis gewissermaassen ausgespart wurde und der

Dichter von der Ankiindigung zum nachtriglichen Bericht tiberging®. > Der hdochste

George und Wolfskehl herausgegebene Anthologie Deutsche Dichtung 111910 (S. 8ff.) beginnt, wird hingewiesen
in BOSCHENSTEIN 2001, S. 14. Ferner ZANUCCHI 2016, S. 316f.: Gegeniiber Goethe zeichnen sich bei George
,,eine Entmachtung der Musengestalt und eine Autonomisierung der Dichterfigur ab, wie das Entfallen der Schlei-
eriibergabe zeigt.”

419 vgl. Bozza 2016, S. 158: ,.In der Formulierung, ,nun‘ ,reif* zu sein, ist nicht nur die topische Plétzlichkeit
epiphanischer Erlebnisse zur sicheren Gewiflheit und Berechenbarkeit transformiert und die Ausgeliefertheit des
Erlebenden gegeniiber dem Erlebnis in ihr Gegenteil verkehrt, sondern darin eben auch die Autonomie dieser
,herrin® in Bezug auf ihre Handlung negiert.”

420 Vgl. SCHODELBAUER 1992, S. 34: , . Der Ubergang [...] durch den Doppelpunkt [...] kennzeichnet innerhalb des
Gedichtes die Wendung von der Spannung zur Aufldsung|.]*

421 ARBOGAST 1967, S. 95.

422 BOSCHENSTEIN 2001, S. 8.
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Augenblick wird seiner Meinung nach also iibersprungen.*?* Ahnlich sieht Kauffmann in dem
Tempuswechsel einen Hinweis dafiir, dass sich ,,[d]er Augenblick der Epiphanie, auf dessen
Vergegenwirtigung in der Gattungstradition alles ankam, [...] der Selbstinszenierung ent-
zieh[t]“. So bleibe ,,ein Leerraum* {ibrig.*** Hingegen legt Bozza den Schwerpunkt auf das
Vollendetsein des Vorgangs und beruft sich auf ein ,,Beglaubigungsprinzip des Riickbezugs auf
ein dlteres, vergangenes, damit faktisch unwiderlegbares Geschehen®. Der Augenblick der Seg-
nung sei bereits ,,vollzogen* und ,,abgeschlossen®, daher ein unumstrittener Status quo.**>
Zanucchi spricht dem Préteritum die Funktion zu, die ,,erotische Unmittelbarkeit [der Szene]
zu mildern®, und kommt dariiber hinaus zur Behauptung, ,,dass der Leser als Nicht-Eingeweih-

ter der Vereinigung nicht unmittelbar beiwohnen und diese nur aus der Retrospektive nachvoll-

ziehen darf*. 426

Eine Nacherzdhlung im Tempus des Préteritums ist einer Nichterzédhlung nicht gleichzusetzen,
die man bei George gerne als Verheimlichung interpretieren wiirde. Im Gegensatz zur Auslas-
sung oder Verschleierung wird der Augenblick der Vollendung eigentlich demonstrativ zur
Schau gestellt — nur dass dies aus einer retrospektiven Sicht berichtet wird. Der Musenkuss, der
dem Niederschweben der Herrin unmittelbar folgt, wird in Form der Erinnerung zum Ausdruck
gebracht. Unabhingig vom Tempuswechsel weist der Handlungsverlauf an sich jedoch weder
Liicke noch Anachronismus auf: Die Muse schwebt zum Dichter nieder und kiisst(e) ihn. Ver-
andert wird nur die Perspektive des Berichts (von einer simultanen zu einer retrospektiven).
Das Priteritum deutet hier, anders als erwartet, einen Zeitsprung in die Zukunft an und aus dem
dadurch entstandenen neuen Zeitpunkt heraus blickt der Sprecher auf den Moment der Erfiil-
lung zuriick, der sich an die Erscheinung der Herrin anschlieft. Die sprunghafte Erzahlperspek-
tive ist insofern berechtigt, als sich die sprechende Instanz des Gedichtes — im Gegensatz zu
ihrem angesprochenen Alter Ego — immer auflerhalb der Handlung befindet und dem Weihen
nicht wirklich teilhaftig wird. Als Regisseur bzw. Magnetiseur ist sie allwissend und vermag
auch jenseits der zeitlichen Abfolge zu erzihlen. Das Ereignis als ein vergangenes und vollen-
detes zu schildern, impliziert mehr Bildlichkeit als Beweglichkeit. Die Szene wird also weniger

als eine Entwicklung, dafiir mehr als ein Ergebnis dargestellt. Die Entgleisung aus der Sequenz

423 Zum selben Schluss kommt SCHODELBAUER 1992 durch syntaktische Beobachtung: ,,[W ]irkungsvoll[] spart
der asyntaktische AnschluB3 Indem — zu erwarten wéren ein vollstindiger Hauptsatz — ein Glied aus der Kette der
evozierten Vorstellungen aus: die Spanne zwischen Anndherung und Beriihrung, den Augenblick, in dem der
Wunsch zur Aktion wird* (S. 34).

424 BREUER 2001, S. 37f.

425 Bozza 2016, S. 1591,

426 7 ANUCCHI 2016, S. 327.
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und die Monumentalisierung des Schlussbildes werden vorher schon in einem Verspaar ange-

kiindigt: ,,Der zeiten flug verliert die alten namen / Und raum und dasein bleiben nur im bilde.*

Der von der Konjunktion ,,indem* (V. 21) eingeleitete Gliedsatz ist dem Hauptsatz ,,nun
schwebt die herrin nieder [...] zu dir geneigt die segnung zu vollbringen* untergeordnet. Auf-
grund der Ungleichzeitigkeit stellt das ,,indem* kein Temporalverhiltnis dar (indem = wih-
rend), das die Gleichzeitigkeit zwischen Haupt- und Nebensatz verlangen wiirde, sondern ver-
mittelt ein Modalverhiltnis, ndmlich die Art und Weise, wie die Segnung vollbracht wird (in-
dem = dadurch, dass). In der Schlussstrophe wird also das Verfahren der Segnung geschildert.
Das philematologische Ritual beginnt mit einem Kuss auf die Wange und vollendet sich in
einem weiteren auf die Lippen. Die Passivitit der Herrin, die sich sowohl in ihrer dem Dichter
entgegenkommenden Bewegung (niederschweben, ,,zu dir geneigt®) als auch in ihrem som-
nambulen Trancezustand (V. 19: ,,Halboffen ihre traumesschweren lider*) ausgedriickt, ist fer-
ner im Vers 21 an dem Beben ihres Mundes auf dem Antlitz des Dichters zu erkennen. Entziickt
zeigt sich nicht der Dichter, sondern die Muse.*?” Sowie die Reife des Dichters das Nieder-
schweben der Herrin zur Konsequenz hat, gehen die Reinheit und das Geheiligtsein des Dich-
ters dem zweiten Kuss auf den Lippen voraus. Weil ndmlich der Dichter reif geworden ist,
schwebt die Herrin nieder; weil er rein und geheiligt geworden ist, kiisst sie ihn. Nicht von der
Muse durch den Kuss, sondern von sich selbst durch die Autosuggestion ist der Dichter reif,

rein und heilig geworden. Der Musenkuss ist eine Folge, keine Ursache.

Die Schluss- und Schliisselszene ist wegen der komplizierten und komprimierten Syntax du-
Berst kryptisch. Viele Forscher glauben im letzten Vers eine Pose der Melancholie zu erkennen,
wobei der ,.finger” synekdochisch fiir Hand und die ,,lippe* fir Kopf steht.*?8 So behauptet
Schultz, ,,nur so die letzten beiden Zeilen auf[zu]fassen*: ,,Der Dichter sitzt sinnend, seine
Lippe mit dem Finger stiitzend, die Musen neigt sich zu ihm und kiifit Antlitz, Mund und Finger
des Dichters*.#?° Dieser Deutung schliefit sich Simon an, indem er es fiir eine ,,plausiblere Les-
art” halt, das letzte Wort ,,nah*“ als Substantive , Nahe* zu verstehen: ,,Dann wiirde der Kuss
dem Finger, der das Nahe der Lippe stiitzte, gelten. Die Muse wiirde dann nicht nur den Finger
als Metonymie des Schreibstiftes kiissen und damit das Geschriebene nachtréglich legitimieren,

sie wiirde zudem die Melancholiegeste des Dichters, der seinen Kopf so stiitzt, dass sich seine

427 BREUER 2001 spricht von einer ,,signifikante[n] Vertauschung der Rollen® (S. 38).

428 Man denke an Diirers Kupferstich Melencolia I, in dem eine Figur dargestellt wird, die den Kopf auf die Hand
stiitzt. Diese Pose gilt als das Sinnbild der Melancholie.

42 ScHuLTZ 1967, S. 14.
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Finger in der Nihe der Lippe befinden, gutheifien.“**° Unter Berufung auf das von Kolk aufge-
stellte ,,Arsenal melancholischer Topoi*“#3! vertritt Martus dieselbe Meinung, dass sich die
Schlussszene der ,,Tradition der genialen Melancholie an[schlie8t], die durch die zumindest
angedeutete Geste des in die Hand geschmiegten Kopfes eingespielt wird“.**? Die Gewagtheit
dieser Interpretationen, die alle von einer vermeintlichen Pose der Melancholie ausgegangen
sind, liberbietet Bozza mit einer noch kiihneren ,,Umcodierung der Geste*: ,,[W]enn ein an die
Lippen gelegter Finger den Kopf stiitzt, so diirfte dafiir der Zeigefinger benutzt sein, der unmit-
telbar auf den Kopf, auf das Ich weist: Die melancholisch-poetische Selbstbezugsgeste als iko-
nische Verdichtung der vormaligen Trauergebirde des vereinzelt Hinterbliebenen ist nun zum
ausdriicklichen Zeichen des Zeigens auf sich selbst als Sinnbild eines totalen, absoluten Selbst-
bezugs gesteigert.“**3 Trotz der problematischen Deutung der hermetischen Finger-Lippe-Hal-
tung ist Bozzas Umdeutung der Melancholie in die Souverinitét des Dichters wohl zutreffend

in Bezug auf den Grundton des gesamten Gedichts.

Um eine obskure Textstelle zu entrétseln, ist eine textimmanente Lektiire immer zuverldssiger
als eine voreilige Zuordnung in die Literatur- oder Motivgeschichte, zumal bei einem Dichter
wie George, der gerne harte Wortfligung und kiihne Ausdrucksweise wagt, um sich gegen ver-
krustete Sprache und abgegriffene Symbole zu wehren. Der Diskurs um Melancholie ist nicht
notwendig einzufiihren, wenn man die Syntax der letzten zwei Verse zur genauen Betrachtung
heranzieht. Zuerst soll die Unklarheit bei den Wortgruppierungen dadurch beseitigt werden,
dass man sich am Rhythmus des Verses orientiert. Ein jambischer Fiintheber wird durch eine
Ziasur, die regelmiBig nach der zweiten Hebung gesetzt wird, unterteilt. So ergeben sich vier

Satzglieder, die einen Uberblick iiber die grammatische Konstellation ermdglicht:

Dass sie im kuss | nicht auszuweichen strebte
Dem finger stiitzend | deiner lippe nah.

Die Umstandsangabe ,,im kuss* stellt einen adverbialen Hintergrund (nédmlich ,,wahrend des
Kusses®) dar, wihrend die Konstruktion ,,nicht auszuweichen strebte* die eigentliche Aktion
ausdriickt. Das Nominativsubjekt von ,,streben® ist offenbar das Personalpronomen ,,sie” (die
,herrin®), wihrend das Dativobjekt von ,,ausweichen® erst im folgenden Vers zu finden ist:
»dem finger”“. Das vom Verb derivierte Adjektiv ,stiitzend* sorgt fiir Irritation und fiihrt

schlieBlich zur Annahme jener vermeintlichen Melancholiepose. Man glaubt die Konstruktion

430 Smmon 2011, S. 232.
41 KoLk 1998, S. 171f.
432 MARTUS 2007, S. 532.
433 Bozza 2016, S. 163f.
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,.der Finger stiitzt deine Lippe* zu sehen, die allerdings weder syntaktische noch grammatische
Grundlage hat. Denn sowohl ,.finger* als auch ,,lippe* stehen im Dativ. Tatsichlich handelt es
sich bei ,,stiitzend” um ein Attribut, das — der franzosischen Grammatik folgend — dem Sub-
stantiv ,,finger* nachgestellt ist. Also eigentlich: ,,dem stiitzenden Finger“.** Das letzte Satz-
kolon besteht aus der Priposition ,,nah* und der Dativnominalphrase ,,deiner lippe“. Es ist da-
mit eine syntaktische Ergdnzung wie ,,im kuss*. Die beiden Wortgruppen gehoren auch zusam-
men: ,,im kuss deiner lippe nah*. Nach den vorgefiihrten syntaktischen und grammatischen
Hinweisen kann man nun den zweizeiligen Nebensatz rekonstruieren: Dass sie im Kuss deiner
Lippe nah nicht strebte, dem stiitzenden Finger auszuweichen. Der stiitzende Finger bezeichnet

schlieBlich die Geste, mit der der Dichter den Musenkuss vom ,,antlitz“ zur , lippe* zwingt.

Diese Auflosung des puzzlehaften Satzbildes muss auch die Ausgangslage der Morwitzschen
Deutung sein: ,,Es ist der Dichter, der versucht, mit seinen Lippen die ihren im Kuss zu errei-
chen und zu diesem Zweck mit seinem Finger ihren Kopf und Mund dem seinen nahe bringt.*
Die Aktivitit der Herrin stellt sich wiederum als ihre Passivitét heraus. Der Kuss zur Segnung
wird in der letzten Szene eigentlich vom Dichter erzwungen, indem er seinen Finger einsetzt,
um die Muse, die zu widerstehen nicht strebt, seiner Lippe nahezubringen. Es ist nicht das
einzige Mal, dass bei George die Gottheit zur Weihung gendtigt wird. Auch im zweiten Vor-
spiel-Gedicht versucht der Dichter die Segnung zu erzwingen. George zitiert dabei den Kampf

Jakobs mit dem Engel aus dem Alttestament: (Moses I 32, 27: ,,Ich lasse dich nicht, du segnest

mich denn®):

Ich aber bog den arm an seinen knieen
Und aller wachen sehnsucht stimmen schrieen:
Ich lasse nicht - du segnetest mich denn.*3¢

Das komplexe Verhéltnis zwischen Dichter und Muse, wie Georges Hymne Weihe zeigt, ist um
1900 ein viel thematisiertes Sujet {iberhaupt. Es waren die Wendejahre, in denen sich das alte,
von Gott gesegnete und von Musen inspirierte Dichterbild in ein neues Ideal zu verwandeln
begann. Der neue Dichter lieB sich durch niemanden als sich selbst zur Dichtung legitimieren.
Eine in letzter Zeit in der Alten Nationalgalerie in Berlin ausgestellte Skulptur Rodins veran-

437

schaulicht dieses Kippmoment par excellence.*’ Die bronzene Doppelfigur-Statuette im

434 Dieselbe Nachstellung des Adjektivattributs findet sich bei George u. a. auch im schon zitierten Vers ,,Die
reiher weiss und rosafarben fliichten (eigtl.: Die weisen und rosafarbenen Reiher fliichten).

435 MORWITZ 1969, S. 9. Bestitig wird diese Lesart durch viele Ubersetzungen, dazu vgl. ZANUCCHI 2016, S. 3271,
Anm. 597.

$6GSW V, S. 11, V. 14-16 sowie die Anmerkung dazu in S. 104.

437 Im Zentrum dieser zum 100. Todestag des groBen franzdsischen Bildhauers konzipierten Ausstellung ,,Rodin
— Rilke — Hofmannsthal: Der Mensch und sein Genie® von 17. November 2017 bis 18. Januar 2018 steht das
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markzeichenhaften Non-finito-Stil des franzosischen Bildhauers besteht aus einer grob gegos-
senen Minnergestalt ohne eindeutigen Gesichtsausdruck und einer befliigelten kopf- und arm-
losen Frauenfigur, die an die Nike von Samothrake im Louvre erinnert.*8 Je nach Interpretatio-
nen wird das Figurenduo unter anderem L 'Inspiration qui se retire, Le Penseur et le génie und
Le Héros genannt. Die Musenfigur scheint sich sowohl dem Kiinstler zu entziehen (dafiir
spricht der erste Titel) als auch sich diesem anzundhern (dafiir spricht eine spétere Fassung in
Gips*?). Versucht der arme Mann vergebens die Muse festzuhalten, die sich ihm unaufhaltsam
entzieht (L Inspiration qui se retire)? Oder versucht die Gottin vergebens dem stolzen Heros
davonzufliegen, der sie zur Siegessegnung nétigt (Le Héros)?**° Der Dichter der Weihe wire

jedenfalls der letzteren Deutung zugeneigt.

3.2.2. Die Selbstbeziiglichkeit des Dichters:
Ihr rufe junger jahre die befahlen

Die Musensegnung im Zeichen der Selbstbeziiglichkeit, wie die Weihe gezeigt hat, wird auch
in der ersten Dreiergruppe des Herbstzyklus Nach der Lese aus dem Gedichtband Jahr der Seele
inszeniert. Es handelt sich um die Wiederbelebung eines herbstlichen Parks, die Anerkennung
eines weiblichen Gegeniibers und die Danksagung an dieses. In dem programmatischen und
poetologischen Eroffnungsgedicht [Komme in den totgesagten park] wird diese Frauenfigur

zwar nirgends erwihnt. Aber der ,totgesagte[] park®, der je nach Interpretation mittels der

genannte Kunststiick, das mit zwei Kongenialen Georges eng verbunden ist: Rilke und Hofmannsthal. Hofmannst-
hal hat 1900 beim Besuch in Rodins Atelier in Meudon diesen Bronzeguss in Aufirag gegeben und lieB3 ihn zwei
Jahrzehnte lang als Symbol dichterischer Inspiration auf seinem Arbeitstisch im Rodauner Schlésschen stehen.
1920 musste er seine Lieblingsskulptur wegen der Finanznot der Nachkriegsjahre an Werner Reinhart verkaufen,
und zwar unter der Vermittlung von Rilke (dazu: RENNER 2017). Dieser hat im selben Jahr das Gedicht Nike / zu
einer antiken Figur: / (kleine Nike an der Schulter des Helden.) zu dieser Doppelfigur-Statue Rodins verfasst (dazu:
HOFFMANN 2017). Zur Objektgeschichte dieser Skulptur vgl. GLEIS 2017, bes. S. 10 sowie die Abbilder in S. 72f.
Das Stiick wird unter dem Namen Der Held (Der Mensch und sein Genius) ausgestellt.

438 Zu Rodins ,,Fragmentarischer Vollkommenheit* vgl. OBENAUS 2017, dort auch Rodins Verhiltnis zu Nike von
Samothrake, S. 24f.

439 Die Gips-Fassung wurde Rodins Kollegen Eugéne Carriére gewidmet. Die Musenfigur wird komplettiert, in-
dem sie sich dem Mann zuwendet, um ihm einen Lorbeerkranz zu verleihen. Vgl. die Abbilder im Ausstellungs-
katalog OBENAUS u. GLEIS 2017, S. 74f. Ferner vgl. auch das Gegenstiick Der Dichter und die Liebe, ebd., S. 76f.
Dargestellt wird ebenfalls eine komplettierte Frauenfigur, die sich jedoch dem alternden Poeten entzieht, der aus
seinem halbgedffneten Mund einen Schmerzensschrei aussto3t. Den Gesichtsausdruck des alten Poeten hat Rodin
vermutlich von Laokoon tibernommen.

440 Vgl. den Katalogeintrag zu diesem Gips auf der Ausstellung im Pavillon an der Place de I’ Alma im Jahr 1900,
damals unter dem Titel Le Héros: ,,Le vigoureux et jeune héros, appuyé a un roc, cherche a retenir une Victoire,
une petite figure de femme ailée, capricieuse, préte a prendre son essor.* zit. n. OBENAUS 2017, S. 22.
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dsthetischen Anschauung*! oder im Zeichen der liturgischen Lektiiremetapher®*? wiederbelebt
bzw. beseelt wird, diirfte der Schauplatz fiir ihre Erscheinung im darauffolgenden Gedicht sein.
Das Parkgedicht im Imperativ kann als eine Einladung an den Leser gelesen werden, wovon
zahlreiche Interpretationen ausgegangen sind, aber auch als eine poetologische Selbstanrede
gesehen werden: Das Ich wird aufgefordert, in den Park einzutreten und ihn sich anzuschauen.
Dass es sich um ein symbolistisches Gedicht handelt, zeigt allein — aber nicht nur — das Reim-
schema (abab ccdd effe): Der Kreuzreim evoziert die Schritte in den Park, der Paarreim korres-
pondiert mit der Aufstellung eines Landschaftsinventars, der umarmende Reim umschlief3t
schlieBlich den poetologischen Park. Die Fihigkeit der sprechenden Instanz, die ,totge-
sagte[]“ Natur durch das dsthetisierende Schauen oder Lesen wiederzubeleben und zu vergeis-
tigen, ist vergleichbar mit der Selbstweihe durch Selbstsuggestion in Weihe. In beiden Texten
steht die Sprachgebédrde im Mittelpunkt. Fiir die Selbstbeziiglichkeit des Imperativ-Gedichtes
spricht auBBerdem die Vorrede des Gedichtbandes, in der George seinen Lesern die Suche nach
AuBlenbezug des Textes ausredet und darauf verweist, dass ,,in diesem buch ich und du die selbe
seele* sind.*** Sowohl David als auch Morwitz halten den Dialog im Jahr der Seele fiir ,,ein
Gesprich des Dichters mit sich selbst.“*** Es handelt sich also um die Spaltung und Doppelung
des Ich, oder die Erweiterung bzw. Ubertragung der Innen- auf die AuBenwelt — in der symbo-
listischen Formel heif3t es: ,,Un paysage quelconque est un état de I’ame.““*> Das Jahr der Seele
driickt also die verschiedenen Seelenzustinde aus, die ihre Spiegelbilder in der sich mit den

Jahreszeiten verdndernden Landschaft finden.

Das lyrische Ich, das im Initialgedicht ausbleibt, kommt erst im zweiten Gedicht vor, genauso

wie sein weibliches Gegeniiber, das allerdings noch in dritter Person angefiihrt wird:

Ihr rufe junger jahre die befahlen
Nach IHR zu suchen unter diesen zweigen:

441 Das Motiv des Anschauens durchzieht das ganze Gedicht. Wenn man beispielsweise das letzte Wort ,,ge-
sicht“ als Vision versteht, dann vollbringt das Gedicht am Ende die Aufforderung der ,,schau* aus dem ersten Vers,
dazu ROSSELLIT 1993, S. 42: | Es ist die Schau des Kiinstlers, welche die Dinge erst erschafft”. Die Natur dient
dem Gedicht als Rohstoff, der zu verdichten ist. Es geht also um die Dekomposition der Natur und die Rekompo-
sition durch die Kunst, dazu vgl. u. a. Loock 1962, S. 270, FALETTI 1983, S. 89, MARTUS 2007, S. 613 sowie
ZANUCCHI 2017, S. 206.

442 Das ,,herbstliche[] gesicht* ist zugleich ein Herbst-,,gedicht*. Dazu gehoren die vielen Anspielungen auf das
Lesen (z. B. V. 6: ,,buchs®, V. 8: ,,Erlese®), vgl. BRAUNGART 1997, S. 224-230, bes. S. 225f. und 228. Insgesamt
sicht Braungart in dem imperativen Sprachgestus (,,Komm®, ,,schau®, ,nimm®, ,erlese®, , kiisse* usw.) ,,ein eu-
charistisches Gedicht™ (S. 230).

3 GSW, 1V, S. 7.

444 DAVID 1967, S. 143: ,[O]ft ist tatséchlich der Dialog in diesem Buch der Einsamkeit nur ein Gesprich des
Dichters mit sich selbst™ und die Gefdhrtin ,,ist fiir den Dichter niemals mehr als ein Anlaf3, sich seiner selbst
bewuBt zu werden.” MORWITZ 1969, S. 113:,,Als Gesamtkonzept sind die Herbstgedichte ein Gespréch des Dich-
ters mit sich selbst[.]*

445 Aus Henri-Frédéric Amiels Fragments d 'un journal intime, zit. n. ZANUCCHI 2017, S. 181, Anm. 22.

110



Ich muss vor euch die stirn verneinend neigen -
Denn meine liebe schlift im land der strahlen.

Doch schickt ihr SIE mir wieder die im brennen 5
Des sommers und im flattern der Eroten

Sich als geleit mir schiichtern dargeboten

Ich will sie diesmal freudig anerkennen.

Die reifen trauben géren in den biitten -

Doch will ich alles was an edlen trieben 10
Und schéner saat vom sommer mir geblieben

Aus vollen hinden vor ihr niederschiitten.**®

Auffillig ist vor allem das feminine Personalpronomen in Grof3buchstaben (V. 2 u. 5). Wer ist
diese Frauenfigur? Hildebrandt bringt sie mit dem ,,himmelsbild* aus dem ersten Gedicht der
Fibel in Verbindung, das er, wohl in Analogie zu Petrarcas Laura, als die ,,erste[], sehr friih
gestorbene[] Geliebte[]* des Dichters bezeichnet.*t” Morwitz sieht in ihr eine ,,Traumge-
liebte[]“, die der Dichter bisher iiberall vergeblich gesucht hat.**® Fiir eine Geliebte spricht die
Anspielung auf Aphrodite durch ,,Eroten (Plural von Eros). Damit greift George das Thema
der Pilgerfahrten auf: die Suche nach der Geliebten und Gefdhrten (V. 2: ,,Nach IHR zu su-
chen®) bzw. die Unerreichbarkeit der Lichtgestalten (V. 4: ,,im land der strahlen*). Etwas ge-
wagt bezieht Middeke das Personalpronomen aufgrund des Femininums auf die ,.kiinstliche[]
Natur*,**? damit wollte er wohl die Verbundenheit zwischen diesem und dem vorangegangenen
Gedicht betonen. Diese Deutung konnte aber mit der Personifikation des Herbstes korrigiert
werden. Auf eine allegorische Herbstgéttin deuten ja die girenden ,,reifen trauben* (V. 9) und
die Opfergabe der Ernte (V. 12) hin. Dass diese Géttin eine ,,herbstliche[] Muse* ist, wie Faletti
ohne Weiteres bezeichnet,*° belegt der Eingangsvers des folgenden Gedichts, in dem steht,

dass sie dem Dichter ,,segen gebracht hat:

Ja heil und dank dir die den segen brachte!
Du schlifertest das immer laute pochen
Mit der erwartung deiner — Teure — sachte
In diesen glanzerfiillten sterbewochen.

Du kammst und wir halten uns umschlungen - 5
Ich werde sanfte worte fiir dich lernen

Und ganz als glichest du der Einen Fernen

Dich loben auf den sonnen-wanderungen.*’!

Die Struktur des Voriibergehens ist nun durch die Zusammenstellung der beiden Gedichte zu

446 GSW IV, S. 13

47 HILDEBRANDT 1960, S. 95.
448 MorwITZ 1969, S. 109.
44 MIDDEKE 2004, 106.

40 FALETTI 1983, S. 90.
SLGSW 1V, S. 14.
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erkennen: Der Resignation (Ennui) folgt die Erscheinung (Epiphanie), der Riick- und Ausblick
(Mnemopoesie) finden im Dank und Lob ihren Ausdruck. Die Sehnsucht des Dichters, nach
der Geliebten bzw. Geféhrtin zu suchen, wurde von den ,,rufe[n] junger jahre*, d. h. das uner-
fiillte Verlangen der Jugend ausgeldst, das er im Friihwerk Fibel zum Ausdruck gebracht hat.
Diese Sehnsucht ging aber nicht in Erfiillung. Im vergangenen Sommer, der fiir die Jugendzeit
steht, hat sie ,,[s]ich als geleit [ithm] schiichtern dargeboten®, wurde aber von ihm abgelehnt
oder nicht erkannt. Daran klingt das eigentliche lyrische Moment Baudelaires an, das Moment
des Aufflammens und des Erloschens. Der Augenblick der Erfiillung scheint ,,unwiderruflich
mit dem Sommer, dem ,land der strahlen‘, dahingegangen® zu sein.*>? Darauf folgt jedoch die
Georgesche Revision, ndmlich die Riickkehr der Vorlibergegangenen (vgl. Auf der Terrasse).
Seine Sehnsucht ,,schickt® sie thm im Herbst wieder und diesmal will er sie mit Freude ,,aner-
kennen“ und mit einer Opfergabe der Ernte anbeten. Diese herbstliche Ernte bezieht sich wohl
auf Georges Herbstgedichte, die im Vergleich mit dem Jugendwerk im Sommer reif geworden
sind (vgl. ,,die reifen trauben géren* sowie ,,alles was [...] vom sommer mir geblieben®). Die
Herbstmuse ist also das erreichte Ideal, das aber vom Anfang an kein Objekt der Aullenwelt ist,
sondern ein inneres Bild, das all seine Wiinsche und Verlangen zum Ziel haben. Alle Beziige
zielen nach innen, nach dem damals noch jungen und jetzt gereiften Ich, keiner nach auflen.

Denn drauf3en, ,,unter diesen zweigen*®, ist das Idealbild nicht zu finden.

Aus dem ,,SIE* wird ein Du und die Segnung, die die Herbstmuse vollbracht hat, ist wie in
Weihe ein Zeugnis fiir die Reifewerdung des Dichters. Die eigentliche direkte (An-)Rede an
das Gegeniiber umfasst nur eine Zeile (V. 1). Der einzige (Binnen-)Satz, der im Présens gehal-
ten ist (V. 5: ,,wir halten uns umschlungen®), teilt den Bericht in einen Riickblick im Préteritum
(V. 2-5: was das Du gemacht hat) und einen Ausblick im Futur (V. 6-8: was das Ich machen
wird). Es ist der Verbindungs- und Hohepunkt, der sich zumindest auf der temporalen Ebene
abhebt. Das ,,laute pochen* der Jugend wurde durch die Erfiillung der Erwartung gemildert und
der Dichter wird fortan seine Gesénge fiir die Muse in ,,sanfte[n] worte[n] singen. Nun gilt
nicht mehr das ,,pochen®, sondern das ,,loben“. Und mit ,,Joben* kann man die Verdnderung im
Stil der Dichtung Georges seit dem Algabal zusammenfassen. Eine Tendenz ldsst sich von den
Preisgedichten bis zum Neuen Reich verfolgen: Nach Algabal bilden Lobgedichte einen unent-

behrlichen Bestandteil von jedem seiner folgenden Gedichtbinde.*>?

42 EGYPTIEN 1996/1997, S. 52.

453 Diese Tendenz beginnt mit den Preisgedichten auf einige junge Mcinner und Frauen dieser Zeit 1895, dann

folgen Uberschriften und Widmungen aus Jahr der Seele 1897 sowie einzelne Gedichte aus den Liedern von Traum

und Tod mit Namen der Widmungstrdger 1900. In spiteren Gedichtbidnden schlieen sich Personengedichte den
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Auffallend ist dabei die ,,Eine[] Ferne[]* im Majuskel. Der Dichter lobt das Gegeniiber, nicht
weil es diese ,,Eine[] Ferne[]* ist, sondern weil es ihr gleicht. Dieselbe Rolle der Stellvertretung
wird, wie schon gezeigt, sowohl der Frau im Wagen in Auf der Terrasse zugewiesen, die zu
dem Ich ,treu bekennend* als ,,bote* zuriickkehrt, als auch dem ,,himmelsbild* aus /Ich wan-

delte...], das als Hand des Schicksals den Dichter zur Tat treibt.

Das vertretene und damit verhiillte Ideal ist — um einen Bogen zuriick zu Baudelaire zu schlagen
— nur hinter dem Kaleidoskop der Erscheinungswelt zu ahnen, aber nicht als Bild zu sehen.
Noch bedeutet es etwas Hoheres im platonischen Sinne, das sich iiber dem bzw. auBBerhalb des
Ich befindet, sondern es ist stets in dem Ich zu finden (vgl. Baudelaires I/deale). Was bei George
aber liber Baudelaire hinausgeht, ist, dass er spiter in Maximin sowohl die Verkorperung als
auch die ,,verleibung**** (Inkarnation) des Ideals sieht. Maximin ist kein Gottesbote mehr. Er
ist Gott selbst, das gestaltgewonnene Ideal. Dariiber hinaus ist ihm gelungen, seinen personli-
chen Glauben an Maximin durch Liturgie iiber seine Person hinaus auf seine Anhédnger zu iiber-
tragen. Wer diesen Glauben teilt, gehort zu den Eingeweihten. Alles geht von dem Ich Georges
aus. Es ist das Charismatische an ihm. Umso bemerkenswerter ist Hofmannsthals Besprechung
iiber das Jahr der Seele in seinem Gesprich iiber Gedichte, in dem er, wie wir heute wissen,
statt Georges Poetik seine eigene auslegt.*>® Das ,,Selbst“ sei ,,nicht in unser Inneres*, sondern
»drauBen zu finden und die ,,Seele* sei wie ,,der wesenlose Regenbogen®, der sich {iber ,,den

unaufhaltsamen Sturz des Daseins® spannt:

Wir besitzen unser Selbst nicht: von auflen weht es uns an, es flieht uns fiir lange und kehrt uns in einem
Hauch zuriick. Zwar — unser ,,Selbst™! Das Wort ist solch eine Metapher. Regungen kehren zuriick, die
schon einmal frither hier genistet haben. Und sind sies auch wirklich selber wieder? Ist es nicht vielmehr
nur ihre Brut, die von einem dunklen Heimatgefiihl hierher zuriickgetrieben wird? Genug, etwas kehrt
wieder. Und etwas begegnet sich in uns mit anderem. Wir sind nicht mehr als ein Taubenschlag.>

Das ist genau das Gegenteil dessen, was George mit dem Jahr der Seele bzw. seinem Gesamt-

werk zu verstehen gibt. Kurzum: Hofmannsthal 16st das Ich auf, aus dem Georges Werk und

fritheren Preisgedichten an. Zu nennen sind Zeitgedichte und Tafeln aus dem Siebenten Ring 1907. Die Zuschrei-
bungen im Stern des Bundes, die in Handschrift noch vorhanden waren, wurden 1914 im Druck getilgt. Das Neue
Reich 1928 beinhaltet neben Gedichten wie An die Kinder des Meeres auch Gedichte zum Andenken der Kriegs-
beteiligten und -gefallenen aus dem Kreis, z. B. Der Dichter in Zeiten der Wirren, Einem jungen Fiihrer im ersten
Weltkrieg, Spriiche an die Lebenden und An die Toten. Darliber hinaus zéhlen dazu die fiinf Lobreden aus dem
Prosaband Tage und Taten. Vgl. u. a. OELMANN 2012a, S. 154.

454 Bin Neologismus Georges, der Gegenbegriff zu ,,vergottung®, GSW VI/VIL S. 53, V. 36.

455 Gemeint ist Hofmannsthals Schlussthese iiber die ,,Lyrik des Hauchs, dazu SCHINGS 2003. Im Gegensatz dazu
sieht Braungart im Gesprdch iiber Gedichte den Kern der Poetologie Georges allerdings genau getroffen, freilich
auf anderen Ebenen: zum einen die Kunstautonomie, dass die Poesie ,,niemals [...] eine Sache fiir eine andere
[setzt]“, zum anderen das Opferritual, in dem Gabriel alias Hofmannsthal die ,,Wurzel aller Poesie* sieht, dazu
vgl. BRAUNGART 2016, S. 338-342, Binnenzitat HSW XXXI, S. 77 und 81.

456 HSW XXX1, S. 76.
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Kreis hervorgehen. Jeder Verlust und Verzicht des Ich ist dem deutschen Dichter fremd. Er ist
nie bereit, sich dem Zufall hinzugeben. Die Bereitschaft, das eigene Ich im Weltganzen aufzu-

16sen, ist hingegen seinem Osterreichischen Gegenpart eigen.
3.3. Der Engel und das ,,schone Leben*

3.3.1. Der Besuch des Engels: Vorspiel 1

Fiir den Privatdruck des Jahrs der Seele 1897 hat der Buchkiinstler Lechter ein kunstvolles
Titelblatt gezeichnet, auf dem ein orgelspielender Engel zu sehen ist.**” In dem ausgeschmiick-
ten Buch ist allerdings kein Engel zu finden. Die Illustration stellt sich, nachtriglich gesehen,
als eine Vorwegnahme des folgenden Gedichtbandes heraus.**® In der Tat iiberschneiden sich
entstehungsgeschichtlich Gedichte aus Jahr der Seele und Teppich des Lebens. In der Januar-
Ausgabe der Bldtter fiir die Kunst 1896 stand nach ausgewihlten Stiicken aus dem damals noch
ungedruckten Jahr der Seele ein Gedicht namens Der Besuch, das aber, wie man auf den ersten
Blick glauben konnte, nicht zum genannten Band gehort. Es handelt sich tatsdchlich um das
Eroffnungsgedicht des Vorspiels und damit des gesamten Teppichs des Lebens.*° In diesem

Gedicht geht es um die Epiphanie der Botschaft des ,,schonen Lebens* in Gestalt eines Engels:

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

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

Als mandelbliiten waren seine finger

Und rosen - rosen waren um sein kinn.

Auf seinem haupte keine krone ragte

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

Als boten: wéhrend er dies lachelnd sagte

457 Abb. in GSW 1V, S. 123. Lechters Engelzeichnung lehnt sich an die Engeldarstellungen in Van Eycks berithm-
tem Genter Alter an, dazu ZANUCCHI 2017, S. 177-179, Abb. 3-4.

458 In der prachtvollen ersten Ausgabe des Teppichs ist dem Zyklus Vorspiel eine Zeichnung vorangestellt, auf der
ein thronender Engel zu sehen ist (Abb. in BLASBERG 1997, S. 229, Abb. 4), ,,dessen Gesichtsziige von ferne an
die Georges erinnern” (EGYPTIEN 2018, S. 187).

459 Bldtter 11I/1, S. 3-8. Alle Gedichte, die zum Jahr der Seele gehoren, sind am Ende mit ,,ausziige* markiert.
Insofern ist es deutlich, dass George schon damals Der Besuch nicht als Auszug aus dem Jahr der Seele betrachtete,
dazu GSW V, S. 91 und 101. Aufgrund der irrefithrenden Zusammenstellung der Gedichte in den Bldttern hat
Hofmannsthals das Gedicht allerdings doch als Teil vom Jahr der Seele verstanden und besonders geschétzt: ,,So
umschwebte mich unléngst auf einem Spaziergang immer wieder wie ein zutraulicher Vogel jenes wunderschone,
dass anféangt: Ich forschte bleichen eifers nach dem horte...* (25. Mai 1897); George anschlieend: ,,das von Thnen
einst so schon belobte gedicht ,der besuch® ist iibrigens kein teil der ssmmlung sondern einer folgenden die sich
aus der oft schmerzlichen beklemmung des seelenjahres bald erheben moge.” (16. Juli 1897). GEORGE u.
HOFMANNSTHAL 1953, S. 114 u. 124.
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Entfielen ihm die lilien und mimosen —

Und als ich sie zu heben mich gebiickt

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

Fiir die Sonderstellung des ersten Gedichts, die erst spdter der paarweisen Zusammenstellung
des Zyklus ausweicht,*! spricht nicht nur der genannte Vordruck 1896, sondern auch der Nach-
druck von dessen erster Strophe ein Jahr spéter im selben Magazin, die als Motto die Uberschrift
Seit der Ankunft des Engels auslegt und mit dem Doppelpunkt am Ende (V. 4) vier Gedichte
einleitet, die spiter im Vorspiel aufgenommen werden.*> Schon an der Uberschrift ist zu er-
kennen, dass George der ,,Ankunft des Engels* die Bedeutung eines Wendepunktes beimisst.
Die Angelophanie, angekiindigt von einer zweifachen Zasur durch einen Gedankenstrich (V. 3)
und ,,Da* (V. 4), beendet einerseits die erfolgs- und trostlose Suchszene des Dichters (V. 1-3)
und erschlie8t ihm andererseits eine neue und verheilungsvolle Vision des ,,schonen Lebens*.
Der ,.hort[] stellt sich, wie die folgende Apposition ,,strophen* andeutet, als das dichterische
Wort heraus, nach dem der Dichter vergebens sucht, um seine ,.tiefste kiimmerniss* sowie
,dumpf[e] und ungewiss[e] dinge* auszudriicken. Die ersten drei Verse stehen im Zeichen des
Scheiterns, und zwar sowohl in Bezug auf das Suchen als auch auf das Gesuchte.*%* Umso gro-
Ber ist der Kontrast zum folgenden Ereignis. Nun tritt dem melancholischen Dichter ein ,,en-
gel”“ entgegen, der ihm ,,[d]as schone leben™ verkiindet. Er repréisentiert die Botenfigur
schlechthin, die bei George zu finden ist. Das ist die erlosende Plotzlichkeit, die er immer wie-
der hervorhebt, wihrend die Fliichtigkeit keine Rolle mehr spielt. Der Augenblick dieser Art
wiederholt sich im Vorspiel. Wenn der ,,Gewittersturm® dem Dichter auf dem Meer droht, ,,[...]
— so greift ER schnell das steuer* und fiihrt ihn ,,[z]ur stillen insel zum gelobten port*“.** Wenn
der Dichter ,,des herren joch® nicht mehr ertragen kann, ,,[d]a trat ER mir entgegen fahnen-

schwinger [...] [u]nd lenkte mich zuriick in seinen [des Gottes] bann“.#¢> Der Engel erscheint

460 GSW V, S. 10.

461 Das Prinzip der paarweisen Anordnung nahm erst kurz vor dem Erstdruck des gesamten Bandes Ende 1899
seine endgiiltige Gestalt an. Im September desselben Jahres wurden 15 Gedichte in Verweys Zeitschrift Tweema-
andelijksch Tijdschrift gedruckt, die noch eine andere Reihenfolge aufwiesen. Sie entsprechen I VI VII IX VIII
XHI XVIIT XVII XTIV XV XXTI XXII XIX XXIII XIV in der Endfassung. Dass das erste Gedicht den Charakter
eines Einleitungsgedichtes annimmt, zeigt sich deutlicher im Anordnungsversuch von Georges Hand auf der In-
nenseite dieser niederldndischen Zeitschrift. Alle Gedichte bis auf das erste wurden nummeriert und paarweise
bzw. dreierweise gruppiert. Das erste Gedicht [Ich forschte...] stand fiir sich allein. Die Gedichte II IIT wurden
beispielsweise mit 1 und 2 versehen und gekoppelt, vgl. Erlduterungen zu T und H' in: GSW V, S. 101 und S.
99f., ferner S. 103.

462 Bltter 1V/1-2, S. 5-8. Die vier nicht nummerierten Gedichte entsprechen I1 IV V III in der Endfassung,.

463 MARTUS 2007 zufolge beziehen sich diese ersten Verse auf ,,die geleistete dichterische Arbeit, vielleicht sogar
konkret auf das Jahr der Seele, dessen ,strophen‘ in der Tat von ,tiefste[r] kiimmerniss‘ zeugen® (S. 620f.).

464 GSW V, S. 12 (111 /In meinem leben...]).

465 Bbd., S. 13 (IV [Zu lange diirst ich...]). Diesem Gedicht dient Miltons berithmtes Sonett [When I consider...]
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zur Erlosung, begleitet den Dichter auf dem Lebensweg und bleibt ihm treu bis zum Tod:

Mit der betdubung wein aus seinem sprengel

Die dichten schatten der bedriangnis hindernd
Des endes schwere scheideblicke lindernd

So stand am lager fest und hoch: der engel.*%

Der Engel ist ,,nackt[]“ (V. 4) und trdgt , keine krone* (V. 9). Dem Aussehen des Engels wie-
derspricht die Zeichnung Lechters, die dem Vorspiel in der Erstausgabe unmittelbar vorausgeht
und auf die George seit der zweiten Ausgabe zu Recht verzichtet. Der illustrierte Engel tragt
einen sterniibersdten Umhang und eine Krone mit Diamanten. Das ist die Unstimmigkeit, die
sofort auffillt. AuBBerdem hat der Zeichner den Dichter insofern missverstanden, als er den thro-
nenden Engel reichlich mit gotischen — also mittelalterlichen — Verzierungen umrahmt. Der
Engel Georges ist aber trotz seiner vielen biblischen Anspielungen kein christlicher Engel.#’
Seine Nacktheit soll fiir die Reinheit und Sinnlichkeit stehen, und zwar die des griechischen
Eros.*®® Denn auf seinen Fahnen steht: , Hellas ewig unsre liebe.“*®® Es handelt sich um den
einzigen Vers, der durch die Verkiirzung um einen Ful} dem Metrum des gesamten Zyklus ent-
rlickt ist und daher besondere Aufmerksamkeit auf sich zieht. Dass er keine Krone trigt, besagt,
dass er kein Gott ist. Der Engel ist seiner Herkunft zufolge Bote des Gottes, ndmlich Mittler
und Mittelwesen zwischen Gott und Mensch, d. h. hoher als Mensch aber kein Gott person-
lich.#7® Er ist vielmehr die Seele des Menschen und damit ein Alter Ego des Ich.*’! Dafiir

spricht, dass ,,seine stimme fast der meinen glich* (V. 10) und dass das Ich und der Engel in

wohl als Vorlage. Dort erscheint ein Engel der ,,Patience®, als der blinde Dichter iiber Gottes Joch klagt: ,,[...] But
patience to prevent / That murmur, soon replies, God doth not need / Either man’s work or his own gifts, who best
/ Bear his milde yoak, they serve him best*, MILTON 1899, S. 85. V. 8-11.

466 GSW V, S. 33 (XXIV [Uns die durch viele jahre...]). Es handelt sich um die letzte Strophe des letzten Gedichts
des Vorspiels.

467 Im Vorspiel gibt es zahlreiche biblische Anspielungen: Der Kampf Jakobs mit dem Engel in Moses I 32, 27
(dazu II: ,,Ich lasse nicht - du segnetest mich denn.”), Stillung des Sturms in Mark. 4, 35-41 (dazu III: ,,Gebietend
schlichtet ER der wellen hader), Worte Christi an die Jiinger am See Genezareth in Joh. 21, 15f. (dazu IV: ,,Als
er die jiinger fragte: liebt ihr mich?*), Verleugnung des Petrus in Luk. 22, 56-62 (dazu XXII: ,,Die jiinger lieben
doch sind schwach und feig®), etc. vgl. DAVID 1967, S. 118; FROMMEL 1991, S. 198-202 sowie LEHNEN 2017b,
S. 263, Anm. 13. Trotz ,,d[er] gleiche[n] Symbolik [...], die uns aus dem Leben Christi bekannt ist®, ist fiir
FROMMEL 1991 der Teppich des Lebens der Gedichtband, ,,der die deutlichste und bewusstseinsmissige Abkehr
von christlichen Vorstellungen enthélt” (S. 197f.). Auch vertritt DAVID 1967 die ,,Ansicht, dass George von einer
religiosen Haltung zu keiner Zeit weiter entfernt war als gerade jetzt®. Im Teppich des Lebens gebe es ,.kein ,Jen-
seits‘, keine Transzendenz* (S. 188). Dafiir liefert ferner das zweite Gedicht von Ein Knabe der mir von Herbst
und Abend sang den Beweis. Dort ,.knien wir huldigend dem neuen Gott* im Gegensatz zu ,,dem Gott von einst®,
,,und zittern und verziickungen wie zuvor // Erhdhen uns doch andere mitgefiihle” (GSW V, S. 65), vgl. LEHNEN
2017b, S. 264.

468 HILDEBRANDT 1960 sieht im Engel ,,die Platonische Erscheinung des Schénen‘ (S. 136). Im Schlussbild des
Gedichtes sieht OESTERSANDFORT 2008/2009 eine ,,Hochzeit von Amor und Psyche“. Damit sei der Engel mit
Amor/Eros gleichzusetzen (S. 104).

469 GSW V, S. 16, V. 16 (VII [ich bin freund...]).

479 Dass der Engel kein Gott ist, hdingt wohl mit der monotheistischen Vorstellung der jiidischen und der christli-
chen Religion zusammen.

470 MICHL 1962, Art. ,,Engel* in: Reallexikon fiir Antike und Christentum, S. 115.
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der Schlussszene spiegelbildhaft niederknien: ,,Und als ich sie zu heben mich gebiickt / Da kniet
auch ER[.]“ (V. 14f))

Der wegen des Spiegelmotivs infrage kommende Narzissmus*’? soll nicht mehr als ein Problem
des Ich wie im Frithwerk Georges betrachtet werden. Die Selbstverliebtheit des Algabal ist ein
Symptom der Weltflucht und -verneinung, die das narzisstische Ich zu einer aporetischen Aus-

473 und von Groll aus Lange-

weglosigkeit des Totengartens fiihrt, der von Defizit an Leben
weile*’* geprigt ist. Gegen die enttduschende AuBenwelt baut das lyrische Ich ein , Konig-
tum* fiir sich allein: ein durchaus markantes Motiv in der ersten Dichtungsphase Georges.*’>
Das bedeutet aber keine Herrschaft iiber, sondern eine Flucht vor der Welt. Im Gegensatz dazu
gilt das von George seit dem Teppich in ,,Mitte der Welt“4’® gestellte Ich als eine Antwort auf
den Verlust der Einheit und des Zentrums in der Moderne. Angesichts des ,,unaufthaltsamen
Sturz[es] des Daseins*, wie Hofmannsthal in seiner Besprechung iiber Jahr der Seele die Krise
des ,,Selbst™ beschreibt, schafft George im Engel ,,das dauerhafte unverriickbare Bild des eige-
nen Ich, an das er wieder glauben konnte.*’” Das absolute Ich stellt einen tragenden Stiitzpunkt
der auseinanderfallenden Welt dar, ein ,,schépferische[s] Zentrum‘4’® mitten im ,,heraklitischen
Wechsel“.4” Alles zerflieBt und zerfillt, aber das Ich bleibt. Zu den Fragen ,,nach welchem
winde kehren / Wo greifen da sich alle faden queren / Wo schopfen da es quillt aus jedem

bronne?* und zum Leiden ,,am zagemut der viter / Dass der gestalten wechselnd buntes schwir-

ren / Und ihre tiberfiille dich verirren®, gibt der Engel letztgiiltig die einzige Losung:

Sind auch der dinge formen abertausend
Ist dir nur Eine — Meine — sie zu kiinden.*3°

472 Darauf verweist auch LEHNEN 2017b, S. 267. HERRES 2012 spricht von ,,eine[r] Situation pygmalionischer
Prosopopoiie (S. 168).

413 GSW IL, S. 63, V. 13-16 (/Mein garten bedarf...]): ,,Wie zeug ich dich aber im heiligtume / — So fragt ich wenn
ich es sinnend durchmass / In kithnen gespinsten der sorge vergass — / Dunkle grosse schwarze blume?* Die
schwarze Blume der Dekadenz steht im Gegensatz zur ,,Blauen Blumen* der Romantik, die Sehnsucht und Hoff-
nung symbolisiert. Anders als Algabals Totengarten ist der Park im Jahr der Seele nur ,.totgesagt*. Darin zeichnet
sich schon Georges ,,programmatische Abkehr vom provokativen Asthetizismus®, dazu APEL 1998, S. 144-148,
hier S. 146.

474 GSW 1L, S. 71, V. 1-4 (/So sprach ich...]): ,,So sprach ich nur in meinen schwersten tagen: / Ich will dass man
im volk stirbt und stohnt / Und jeder lacher sei ans kreuz geschlagen. / Es ist ein groll der fiir mich selbst
drohnt. Das Gedicht endet in einer narzisstischen Abschottung: ,,Dann schloss ich hinter aller schar die riegel - /
Ich ruhte ohne wunsch und mild und licht / Und beinah einer schwester angesicht / Erwidert dem schauenden ein
spiegel.” (ebd., V. 13-16).

475 Btwa Kindliches Konigtum in GSW 111, S. 76.

476 KLUSSMANN 1961, S. 123.

477 Ebd,, S. 121.

478 Ebd.

479 LEANEN 2017b, S. 261.

B0 GSW V, S. 19 (X [Verweist du...]). Die letzten zwei Versen werden zitiert im selben Zusammenhang bei
KLUSSMANN 1961, S. 121 und LEHNEN 2017Db, S. 267. Lehnen sicht Georges Theorie des Selbst im franzdsischen
Symbolismus verwurzelt (S. 265-267); Klussmann betrachtet sie hingegen als eine Antwort auf ,,Nietzsches Wort
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In der verwirrenden und orientierungslosen Vielfalt der Welt ist nur dem MaBstab des ,,schonen
Lebens® zu folgen. Was der Engel dem Dichter sagt, wird in folgenden zwei Gedichten (XI und
XII) zur Lehre, die der Dichter seinen Jiingern mitteilt. Die personliche Offenbarung weitet sich

zu einer Gemeinschaftsidee aus. Auf diese innerzyklische Zasur wird noch eingegangen.

Die Sendung des ,,schonen Lebens® erfolgt symbolisch im Akt der Blumengabe, die sich in der
letzten Strophe vollendet. Allerdings werden nicht alle Blumen dem Dichter geschenkt. Von
,»[d]er reichsten blumen last* ist schon in der zweiten Strophe die Rede. Bemerkenswert ist,
dass die Blumen als ,,last” bezeichnet werden. Tatsichlich ,,[e]ntfielen* dem Blumentréiger die
,lilien und mimosen®, die bekanntlich Reinheit und Scheu symbolisieren. Die entfallenen Blu-
men sind zu entsorgen und nicht zu verschenken. Daher hélt der Engel den Dichter davon ab,
sie aufzuheben. Hingegen sind die Rosen der eigentliche Empfang des Dichters. Ihnen werden
durch die rhetorische Geminatio nicht nur Nachdruck verliehen: ,,Und rosen - rosen waren um
sein kinn.” (V. 8) Auch das ganze Gedicht endet mit ,,rosen* (V. 16). Das Rosensymbol steht
somit in der Mitte und am Ende. Betrachtet man die beiden Stellen iiber ,,rosen‘ zusammen, so
erschlieB3t das Schlussbild dem Leser seinen Sinn: Das Ich badet sein Antlitz in den Rosen, die
um das Kinn des Engels angeordnet sind. Die gliickliche Umarmung — wenn nicht ein Seg-

nungskuss wie in Weihe*®!

— verweist auf eine Vereinigung des Dichters mit dem Engel und
damit auf den Empfang des ,,schonen Lebens*. Das Symbol der Rosen, das trotz der Nach-
driicklichkeit jeder Erlduterung entbehrt, wird im Siebenten Ring eingeldst.*®? Die Rose steht
im Templer fiir die Leidenschaft und die Leidensbereitschaft der treuen Templer, die stolz fern
vom ,,schar der haufe* bleiben und in Bann des ,,wilde[n] sturm[s] der liebe* stehen. Damit

stellt die Rose ein Gegensymbol zu ,,lilien und mimosen* dar:

Wir Rose: innre jugendliche brunst
Wir Kreuz: der stolz ertragenen leiden kunst.*

Die jungen Ordensritter knien vor ,,einem kinde*, dem vergotteten Maximin, der Ziige Christi
trigt. Dieser selbst ist ,,der spender unverwelkter rosen“.*** Das Rosensymbol verbindet also
den neuen Gott und seine Glaubigen. Die Untrennbarkeit von Herrschaft und Gefolgschaft ist

somit im ,,schonen Leben* vorgeschrieben.

Die diversen Forschungen sind sich trotz verschiedener Ansétze und Schliisse darin einig, dass

von der ,Liige der Dichter*, [das] in George Zweifel und Unruhe erweckt hat“ (S. 119).

481 Dazu MARTUS 2007, S. 621. Ferner sicht OESTERSANDFORT 2008/2009 in dem Engelkuss das Platonische,
wenn nicht das Homoerotische (S. 104f.).

482 Vgl. ALER 1976, S. 79.

483 GSW VI/VIL, S. 52. Zur Exklusivitit der Templer vgl. das VIL. Vorspiel-Gedicht (GSW V, S. 16).

484 GSW VI/VIL, S. 103, V. 15. Zum Templer und Rosenkreuz vgl. FROMMEL 1991.
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das Gespriach mit dem Engel eine Selbstanrede oder ein Dialog mit dem hoheren Selbst ist. Der
Engel ist als Schutzgeist vergleichbar mit der mythologischen Vorstellung von Genius oder
Daimon. Aulerdem ist der Bote des ,,schonen Lebens®, der von Blumen ,,buchstiblich um-
flort“, ja umrissen ist,**> zugleich ein Sinnbild seiner Botschaft. In ihm sind Projektion des
Selbst und Personifikation der Idee eins. Auf die Einheit von Selbst und Gegeniiber verweisen
schon die kreisinternen Deutungen. Gundolf sieht im Vorspiel eine ,,Zweieinsamkeit™ (S. 178)
bzw. eine ,,Zweieinigkeit™ (S. 163) von Engel und Dichter. In einem schwérmerischen Duktus
wird der Engel als der ,,Geist des Lebens (S. 159) und ,,der sichtbare Daimon* (S. 162) des
Dichters gefeiert; er stehe fiir ,,das lautere Selbst, das unbedingte Du des bedingten Ich* (S.
161) und verkorpere die Synthese von ,,Logos® und ,,Eros®, ,,VerheiBung* und ,,Geheil}* sowie
»d[em] Selbst und sein[em] Gesetz (S. 162f.). Die Idee des ,,schonen Lebens* gewinne durch
die Engelfigur eine sichtbare Gestalt, auch das Ideal des Gefdhrten und Fiihrers zeigt seine
,magische Gegenwart* (S. 173).48¢ Ahnlich sieht Morwitz dem Engel eine ,,doppelte Funk-
tion“ zugeschrieben: die Verkodrperung des Traumgefédhrten in Riickgrift auf Pilgerfahrten und
die Verkorperung der Dichterseele mit Rekurs auf Jahr der Seele. Die Botschaft des ,,schonen
Lebens* werde ,,nicht durch Worte, sondern durch Gesten zum Ausdruck gebracht®, die fiir den

Dichter ,,eine Bestdtigung seiner selbst* ist.*%

Bemerkenswert ist unter anderen Davids Ansicht, dass das schone Leben Georges mit der
»Seele der Schonheit* Schillers aus dem 26. Brief verwandt ist und dass der George-Kreis der
Vorstellung des ,,Staat[es] des schonen Scheins“ aus dem 27. und letzten Brief der Asthetischen
Erziehung dhnelt.**8 Die Bezugnahme auf den Weimarer Idealismus berechtigen Georges Be-
schiftigungen mit der pddagogischen Idee Schillers, die in der vierten Folge der Bldtter fiir die
Kunst und im Vorwort zur Anthologie Deutsche Dichtung Spuren hinterlieBen.*®® Ab der vier-

ten Folge verlegt George den Schwerpunkt der Bldtter von der ,,schonen Kunst™ (L art pour

485 HERRES 2012, S. 169, dabei wird die Schénheit der ornamentalen und organischen Verzierung hervorgehoben
(,,mandelbliiten waren seine finger®, ,,rosen waren um sein kinn®“, ,lilien und mimosen* entficlen ihm, als er
sprach). Es ist also ein Engel des Jugendstils.

486 GUNDOLF 1930, Seitenzahl in Klammern.

487 MoRrRwWITZ 1969, S. 159.

488 DAVID 1967, S. 198-200. Die ,,Seele der Schonheit* ist im Grunde genommen jener ,,Spieltrieb®, am ,,dstheti-
schen Schein“ des Gegenstandes Freude zu haben, ohne ihn zu begehren oder nach seinem Zweck zu fragen,
SCHILLER 2004b, SW V, S. 656f. Am Ende der Ausfiihrung fragt Schiller, wo der ,,Staat des schonen Scheines® zu
finden sei und gibt selber die Antwort: ,,Dem Bediirfnis nach existiert er in jeder feingestimmten Seele, der Tat
nach mochte man ihn wohl nur, wie die reine Kirche und die reine Republik, in einigen wenigen auserlesenen
Zirkeln finden, wo nicht die geistlose Nachahmung fremder Sitten, sondern eigne schone Natur das Betragen
lenkt®, ebd., S. 669.

489 Auf diesen Kontext verweisen auch DAVID 1967, S. 170-174 sowie S. 446, Anm. 94 und SCHULTZ 1967, S. 68-
89 (Uber das Verhiiltnis Stefan Georges zu Schiller), bes. S. 72 und S. 82.
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[’art) immer mehr auf eine ,,schone Kultur* (George-Kreis), die unter dem Stern des ,,schonen
Lebens* (der Engel ist dessen Bote, Maximin dessen Inkarnation) stehen soll. Die Aufgabe ist
nun die dsthetische Erziehung der Jugend: ,,von aller wichtigkeit ist es die kleineren zu erziehen
und hinzuleiten auf dass sie die luft bilden in denen der grosse gedanken atmen kann.*“**° Und

das Ziel besteht darin:

Dass ein strahl von Hellas auf uns fiel: dass unsre jugend jezt das leben [...] gliihend anzusehen beginnt:
dass sie im leiblichen und geistigen nach schonen maassen sucht: [...] dass sie [...] freien hauptes schon
durch das leben schreiten will [...]: darin finde man den umschwung des deutschen wesens bei der jahr-
hundertwende.*!

Vergleicht man den Passus mit dem Lob auf Schiller als ,,schonheitslehrer und erzieher in
Vorrede zur Deutschen Dichtung, so liegt die Verwandtschaft des padagogischen Konzepts
Georges zur Erziehung der Jugend mit der Asthetischen Erziehung des Menschen Schillers auf

der Hand:

Als schonheitslehrer und erzieher - als verfasser der Asthetischen Erziehung - der seinem volk auch heute
noch fremd ist und vermutlich noch lange bleibt - wird Schiller noch einmal eine glénzende auferstehung
feiern. In diesen schriften hat die grossere gedankenwissenschaftliche bildung der Deutschen den flug
seines geistes die hohe erreichen lassen. Sie enthalten so endgiiltige dinge iiber form und inhalt - kunst
und volk wie sie dem strengglédubigsten schonheitseiferer geniigen wiirden und wie sie dem heutigen
durchschnittlichen Schillerverehrer unannehmbar sind.*

Daran erkennt man die Stellung des Ubergangs, die das Vorspiel einnimmt: Uber das ,,schdne
Leben®, das ein pidagogisches Konzept der dsthetischen Erziehung beinhaltet, soll die ,,schone

Kunst“ Georges in einer ,,schonen Kultur* des George-Kreises aufgehen.
3.3.2. Herrschaft und Dienst: Vorspiel XI-XI1

Allein der Begriff ,,das schone Leben® ldsst bei George fast zwingend an ,die schone
Kunst“ denken, unter deren Banner seine bisherigen Gedichtbidnde und Bldtter-Folgen stehen.
Wenn man das schone Leben etwas pauschal als ,,das durch die Kunst geformte und erh6hte
Leben*“4? versteht, so darf man es nicht mit der &sthetizistischen Anschauung gleichsetzen,
dass der Asthet durch die Kunst das Leben stilisiert oder das Leben erst im Medium der Kunst
wahrnimmt. (Selbst-)Reflexion dariiber liefert der junge Hofmannsthal in seinem Frithwerk mit

der Rede Poesie und Leben 1896 als Hohepunkt.*** Unter dem Verdacht des Asthetizismus

490 Bliitter IV/1-2, S. 3.

“1Ebd,, S. 4.

42 Deutsche Dichtung 1111923, S. 7.

493 KLUSSMANN 1961, S. 120.

494 Davor sind die drei Lyrischen Dramen (Gestern 1891, Der Tod des Tizian 1892 und Der Tor und der Tod 1893)
und seine vielen Reden und Essays (u. a. Das Tagebuch eines Willenskranken 1891, Algernon Charles Swinburne
1893, Die Menschen in Ibsens Dramen 1893, Gabriele d’Annunzio I 1893, Walter Pater 1894) zu nennen, dazu
vgl. v. a. SZONDI 1975 und STREIM 1996.
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stand wie Hofmannsthal auch George, und zwar noch kurz vor der Verdffentlichung des Vor-
spiels. Im Januar 1896 behauptete George in Bldtter fiir die Kunst, dass ,,[das] wesentlich[e]
die kiinstlerische umformung eines lebens [ist] — welches lebens? ist vorerst belanglos* und
dass ,,was wir teils erstrebten teils verewigten [darin liegt]: eine kunst frei von jedem dienst:
iiber dem leben nachdem sie das leben durchdrungen hat: [...] eine kunst aus der anschauungs-
freude aus rausch und klang und sonne.“**> Im Mirz des selben Jahres wies er noch Hofmannst-
hals Aussage iliber Graf Schonborn, dass dieser ,,vollig dem Leben an[gehort], keiner Kunst®,
mit Unmut zurecht: ,,wer gar keiner kunst angehort darf sich der iiberhaupt rilhmen dem leben
anzugehdren?*4°® Man sieht in diesen Aussagen, dass sich die Kunst noch mit dem Selbstzeck
begniigte und dass das Leben nur Stoff der Uberformung war. Seit dem Vorspiel stellt George
hingegen demonstrativ das ,,schone Leben® ins Zentrum seines Werks. Die Kunst steht nicht
mehr iiber dem Leben, sondern dient dazu, die Idee und Lehre des ,,schonen Lebens® anzukiin-
digen und zu verkiinden. Es handelt sich nicht mehr um eine individuelle Kunstiiberzeugung,
die einige wenige Kiinstler teilen, sondern um einen gemeinschaftsstiftenden Glauben, zu dem
sich die Anhédnger bekennen sollen: Der Dichter hat die Sendung vom Engel empfangen und
wendet sich seinen Schiilern zu, um sie das ,,schone Leben* zu lehren. Dem Gesprach mit dem
Engel folgt die Predigt an die Anhinger und aus der Botschaft wird eine Art von Evangelium.
Diese Wende im Vorspiel ist vor allem am Wechsel der Sprechsituation im Gedichtpaar XI und
XII zu erkennen, das sich in der Mitte des Zyklus befindet und damit die erste Hélfte beendet,
in der es hauptsidchlich um den Dialog zwischen Engel und Dichter geht. Insgesamt erweitert

sich die ,,Zweieinigkeit™ zu einer Gemeinschaft von Schiilern um ihren Meister:

XI XII

Thr bangt der Obern pracht wie mehr zu nennen Wir die als fiirsten wéhlen und verschméhn

Wenn nicht auf schwerer stirn ihr blitz euch ziickt  Und welten heben aus den alten angeln

Der sich nicht rufen lésst . . die kinder flennen Wir sollen siech und todesmiide spahn

Um selige stunde die so kurz nur schmiickt. Und denken dass des hochsten wir ermangeln —

Dann fleckt auf jedem wort der menge stempel Dass wir der liebe treuste priester wol 5
Der toren mund macht siisse laute schal Sie suchen miissen in verhiilltem jammern

Thr klagt: du ton der donner ton der tempel Die augen weit von wilden feuern hohl —

Ergreifst du uns allméichtig noch einmal? Und wenn wir endlich unser gut umklammern

Es sanken haupt und hand der miiden werker Dass es gekront verehrt genossen kaum

Der stoff ward ungefiige sprod und kalt . . Den sinnen wieder fliichtet fahl und miirbe . . 10
Da — ohne wunsch und zeichen — bricht im kerker ~ All unsre gotter schatten nur und schaum!

Ein streif wie schieres silber durch den spalt. ,Ich weiss dass euer herz verbluten stiirbe

Es hebt sich leicht was eben dumpf und bleiern Wenn ich den spruch nicht kennte der es stillt:

495 Blitter 111/1, S. 1f.
496 GEORGE u. HOFMANNSTHAL 1953, S. 86f.
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Es klinkt geldutert was dem staub gezollt . . Da jedes bild vor dem ihr fleht und fliehet
Ein brautliches beginnliches entschleiern .. Durch euch so gross ist und durch euch so gilt .. 15
Nun spricht der Ewige: ich will! ihr sollt!*’ Beweinet nicht zu sehr was ihr ihm leihet4%

Bis auf die beiden Gedichte kreist das Rollenspiel im Vorspiel iiberwiegend um die Interaktion
zwischen Dichter und Engel. Sei es in Form eines Berichts des Ich, in dem der Dichter von der
Angelophanie und deren Wirkung erzéhlt (I, III, IV, IX); sei es, dass der Engel die Ich-Perspek-
tive annimmt und den Dichter anspricht (VI, VII, X); oder in Form eines Gespriachs zwischen
Dichter und Engel (II, V).**° Im XI. Gedicht wird erstmals eine Gruppe von Menschen (,,Ihr)
angesprochen, die sich im XII. Gedicht dann selbst zu Wort meldet (,, Wir*). Wéhrend es ein-
deutig ist, dass sich das ,,Ihr* und das ,,Wir* auf die Schiiler des Dichters beziehen, die auch im
VIII. Gedicht erwahnt worden sind, ist es nicht klar, ob der Dichter oder der Engel die Jiinger
anspricht bzw. ihnen etwas erwidert. Die beiden sind in vielen Fillen der darauffolgenden Ge-

dichte nicht voneinander zu unterscheiden.

Die Verdnderung der Sprechsituation diirfte fiir George von grofler Bedeutung und bewusst
herbeigefiihrt worden sein.> Die ,,erste reinschrift* trigt bezeichnenderweise noch den Titel
Zwiesprach mit dem Engel. Als ein Vorspiel und enthélt zwolf nicht nummerierte Gedichte:
davon die I. bis X. Gedichte der Endfassung — allerdings in einer leicht abgewandelten Reihen-
folge — und das XIV. Gedicht, in dem der Dichter zu sich spricht, sowie das spéter mit Das
Kloster betitelte und in den ndchsten Zyklus Der Teppich verlegte Gedicht.>®! Es ist im
wahrsten Sinne ein ,,Zwiesprach mit dem Engel, denn die Schiiler des Dichters sind in dieser
Reinschrift noch abwesend. Thre Abwesenheit verdeutlicht aulerdem die Variante eines Verses.
Im Kloster-Gedicht, mit dem die Reinschrift abgeschlossen wird und das spéter aus dem Vor-
spiel verbannt wird, handelt es sich in der Frithversion noch um einen Imperativ in zweiter
Person Singular, also um eine Aufforderung des Engels an ein ,,Du®, den Dichter. Dieser soll
sich der lauten Masse entziehen (,,Mit wenig briidern flieh die lauten horden). In der Endfas-
sung steht der Satz hingegen im Imperativ in zweiter Person Plural — Die Anrede ist an ein
,Ihr, die Schiiler, gerichtet: ,,Mit wenig briidern flieht die lauten horden°? In der frithen

Konzeption der ,,ersten reinschrift”, die etwa der ersten Hélfte der Endfassung entspricht, geht

¥TGSW V, S. 20.

¥ GSW V, S. 21.

499 Das VIIL Gedicht ist etwas Besonderes. Die Teilnehmer des Gesprichs sind einer der Schiiler und der Dichter.
Der Engel ist dabei quasi ausgeschlossen. Zu ,,Struktur und Rollenspiel* des Vorspiels vgl. auch LEHNEN 2017,
S. 260-263. Dort wird die Sprechsituation etwas anders dargestellt.

500 Die folgende Analyse basiert auf dem Bericht iiber die ,,erste reinschrift des Vorspiels* und das ,,handgeschrie-
bene buch“ von HOPKER-HERBERG 2002/2003, bes. dessen Konkordanzen, S. 216f.

SOLGSW VY, S. 51.

502 Vgl. den Bericht in HOPKER-HERBERG 2002/2003, S. 199. Hervorhebung von C. S.
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es also lediglich um den Dialog zwischen Dichter und Engel. Das auf zwanzig Gedichte erwei-
terte ,,handgeschriebene buch®, zu dem auch das XI. und das XII. Gedicht gehoren (dort mit
XV und XVI nummeriert), damit die Schiilerschaft miteinbezogen ist, trigt hingegen die end-
giiltige Uberschrift Vorspiel. Es geht ndmlich schon iiber das ,,Zwisprach mit dem Engel* hin-

aus: Es kommt nun das Verhiltnis zwischen Dichter und Schiilern hinzu.

Was ist die Lehre, die der Jiingerschaft zuteilwird? Die paarweise Konstellation weist auf die
Dialektik der Botschaft hin. Im XI. Gedicht handelt es sich um die dichterische Inspiration von
»d[en] Obern und ,,d[em] Ewige[n]“, also um die Macht der Gottheit. Das XII. Gedicht the-
matisiert hingegen die Giiltigkeit der gottlichen Macht durch die Liebe und den Glauben der
Schiiler. Der Gott und seine Gldubigen sind somit aufeinander angewiesen. Diese Dialektik
zwischen Herr und Diener gilt auch als der Grundsatz fiir das Verhéltnis zwischen Meister und
Jinger im George-Kreis, das Wolters als ,,Herrschaft und Dienst™ und Gundolf als ,,Gefolg-
schaft und Jiingertum* auslegt. Gundolf betont die Liebe der Jiinger, wihrend Wolters den
Schwerpunkt auf die Fiihrung des Meisters legt.’% Auf dieses Prinzip des ,,schonen Le-
bens* wird der Siebente Ring noch mehrmals zuriickgegriffen. Das gnomische Epigramm aus
Manuel und Menes — ,Jch Herr - du Helfer — wir sind gleich geweiht“>%* — trifft auf das Wesen

dieser gegeniiberstehenden Gedichte zu, genauso wie das Gespréich im Eid:

Unser gliick begann mit deiner spur.
,Méchtig ich durch euren schwur.*

Wir die durch dein atemen glithn und bliihn.
,Ich von eurem marke kiihn. 3%

Oder auch im Lied Vorklang, in dem das Maximin-Erlebnis als die Verbundenheit von Gelieb-

tem und Liebendem bzw. Fiihrer und Gefiihrtem zusammengefasst wird:

Dass du schon bist
Bannt mich bis zum tod.
Dass du herr bist

Fiihrt in not und tod.

,Dass ich schon bin
Also deucht es mir.
Dass ich dein bin
Also schwor ich dir. 3%

Im Mittelpunkt des XI. Gedicht steht der Kairos, eine Epiphanie besonderer Art. Er steht fiir

den rechten und giinstigen Augenblick. Die Merkmale der Epiphanie, die im Kontext des

393 Blitter VI, jeweils S. 106-112 und S. 133-138.
34 GSW VI/VIL, S. 43.

395 GSW VI/VIL, S. 60.

396 GSW VI/VIL, S. 135.
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Passante-Motivs schon mehrfach behandelt wurden, sind fast allesamt vorhanden. Der Augen-
blick zeichnet sich durch die Plotzlichkeit und die Fliichtigkeit ab, die das ,,blitz*-Symbol (V. 2)
zum Ausdruck bringt, und ldsst sich weder herbeirufen (V. 3 und 11) noch festhalten (V. 4). Er
blitzt auf, um den Menschen aus der Not (V. 9f.) herauszuziehen. Doch das Gedicht geht dar-
iiber hinaus. Vor dem Hintergrund des Kairos wird vor allem das dichterische Schaffen thema-

tisiert.

Die Epiphanie-Struktur (Not-Rettung) geht mit der Gegeniiberstellung von oben und unten,
schwer und leicht, hell und dunkel, kurz und ewig etc. einher. Auerdem féllt besonders die
Umrahmung des Gedichtes durch ,,d[ie] Obern im ersten und ,,d[en] Ewige[n] im letzten Vers
auf. Die beiden Instanzen diirfen nicht dieselbe sein. Grammatisch stehen die ,,Obern® im Plural
— man denke an die griechischen, vom Polytheismus gepriagten Gotter; der ,,Ewige* ist hinge-
gen im Singular, hinter dem der jlidisch-christliche, vom Monotheismus geprégte ,,Weltschop-

(13

fer zu vermuten ist.’%” Die alten Gotter sind streng gegeniiber den ,,[Menschen]kin-
der[n]* (V. 3), und sie liben ihre Macht, die nur ,,kurz [...] schmiickt” (V. 4), ,,auf schwerer
stirn“ durch ,,blitz* (V. 2) und ,,donner* (V. 7) aus. Sie erscheinen, so die Verzweiflung der
klagenden Dichter-Lehrlinge, nur ,,einmal® (V. 8): Sie flehen vergebens um ein ,,noch[mali-
ges]“ Erscheinen. Es fehlt die Kommunikation zwischen oben und unten. Die Gnade der Gotter
meldet und entzieht sich im Zeichen der Strafe. Sie kiindigen ihre Anwesenheit durch Blitz und
Donner an; sind sie fortgegangen, versiegt die Inspirationsquelle der Dichtung. Der
,Ewige® zeigt sich hingegen in Gestalt ,,ein[es] streif[s]* (V. 12) — im Gegensatz zum ,,blitz* ist
er minder zerstorerisch und von ldngerer Dauer. Er iibt eine erleichternde und verklarende Wir-
kung (V. 13f)) aus, ,,entschleier[t]* sich sanft und scheu wie eine Braut (V. 15). Durch Befehl
und Pflicht — ,;ich will! ihr sollt!* — sind der ,,Ewige* und die Dichter-Lehrlinge verbunden.

Doch das ist nur die eine Seite des Verhiltnisses. Das von alters her tradierte Schema von Dich-

tung als Eingebung wird im darauffolgenden spiegelbildlichen XII. Gedicht relativiert.

Wie bereits erwéhnt, stellt sich das Gedicht als ein poetologischer Text iiber das Dichten heraus.
Der angestrebten symbolistischen Dichtung, ,,das wort aus seinem gemeinen alltdglichen kreis
zu reissen und in eine leuchtende sfire zu heben,’*® steht der Missstand nach dem Verlassen
der Gotter im Wege, dass ,,auf jedem wort der menge stempel [fleckt]* und ,,[d]er toren mund
[...] siisse laute schal [macht]* (V. 5f.). Das Wort ist fiir den Dichter wie ,,der stoff* fiir den

,werker (V. 9f.). Die Handwerksmetapher der Dichtung findet man in Georges Aussage iiber

307 Dazu HILDEBRANDT 1960, S. 148 und LEHNEN 2017b, S. 274f.
08 Bliitter 1/2, S. 46.
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,,la poésie pour I’art®, die er Mockel gegeniiber machte, am besten erklért:

Il nous faut développer d’abord la plastique du langage: nous devons créer nos instruments de travail,
enseigner aux poetes leur métier d’artisan, — leur rappeler que le mot est musique, leur apprendre qu’il a
un contour, un volume, une masse, une couleur, une saveur [...]. Notre role, pour I’instant, est de pratiquer
« la poésie pour Dart ».5%

Der Wortstoff ist also wegen der Massenbenutzung, die einer Blasphemie gleicht, ,,ungefiige
sprod und kalt™ (V. 10) geworden. In der Spange trifft das Dichter-Ich in einer dhnlichen Situ-
ation (,,kein metall zum guss reif*) die Entscheidung, den normalen und gemeinen Sprachstoff
wegzuwerfen und einen kostbaren und fremden Kunststoff zu verwenden.’!? Diese dekadente
Kunstauffassung fiihrt jedoch schlielich nur zur Aporie Algabals. Hier im Vorspiel XI ist die
Losung weniger vom Solipsismus geprégt, sondern gilt vielmehr als eine Erlosung durch den
Eingriff einer hoheren Instanz. Die Dichtung ist auf die Gunst der Gottheit angewiesen. Man
kann somit die beiden durch Anapher verbundenen und betonten ,,Es* (V. 13f.) auf das dichte-
rische Wort beziehen. Es wird befreit und gereinigt von gemeiner Benutzung. Wie eine Braut,
die sich entschleiert, prisentiert sich den Dichter-Lehrlingen das dichterische Wort. Der

Schleier ist, wie schon gezeigt, ein Symbol fiir die Dichtung.

Das Schlusswort ,,ich will! ihr sollt!* betont nicht nur den Willen Gottes, sondern auch das
Sollen der Glaubigen, d. h. ihre Entschlossenheit, Gottes Willen zu folgen. Dafiir spricht der
Tadel der sprechenden Stimme, dass die Schiiler nur ,,bang[en]* und ,,klag[en]* (V. 1 und 7),
aber nicht handeln. Der Handlungslosigkeit (,,Ihr bangt...* und ,,Ihr klagt...“) wird die Auffor-
derung zur Tat (,,ihr sollt!*) entgegengestellt. Die Offenbarung stellt sich als der Augenblick
zum dichterischen Schaffen heraus: Im Moment vom Einbruch des ,,streif[s]* erhebt sich das,
was zuvor miide und geldhmt gesunken ist: der Willen zur Tat. Das zeichnet das Wesen des
Kairos aus.’!'! Als ,,Schicksalsgefiihl® ist der Kairos nach Gundolf neben dem Eros (als ,,Le-
benstrieb*) die Schliisseldenkfigur fiir Georges ,,Vergottung des Leibes.>'? Nicht von ungefihr
affirmiert er im Vorspann zu seinen George-Studien, dass ,,niemand ihn [den Kairos] tiefer
erfahren und herrlicher gesungen als George im XI. Gedicht des Vorspiels*. Der Kairos komme

,»seinen Glinstlingen nicht als Zufall [...], sondern als Frucht eines wachen, gespannten und bei

509 Zit. n. Art. ,Mockel, Albert Henri Louis* in: George-Handbuch 2012, Bd. 3, S. 1557. (Wir sollen zuerst die
Plastik der Sprache entwickeln: Wir miissen unsere Werkzeuge der Arbeit schaffen, die Dichter ihre Handwerkté-
tigkeit lehren — sie daran erinnern, dass das Wort Musik ist, ihnen beibringen, dass es eine Kontur, ein Volumen,
ein MaB, eine Farbe, ein Geschmack hat [...] Unsere Aufgabe ist momentan ,,die Poesie fiir die Kunst* zu iiben.)
SIOGSW L, S. 54.
511 7Zu Kairos bei George vgl. auch KAUL 2008/2009, bes. S. 5, dort wird auch das XI. Vorspiel-Gedicht analysiert,
S. 15f.
512 GuNpoLF 1930, S. 40. Fiir die ,,Verleibung des Gottes sind ,,Schonheit* und ,,Weihe* ausschlaggebend. Die
beiden Tendenzen ,,Vergottung des Leibes™ und ,,Verleibung des Gottes* sind nach Gundolf die ,,Urspriinge* der
Dichtung Georges.
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allen Leidenschaften und Erschiitterungen weisen Wandels®, lasse sich ,,weder erzwingen noch
iiberlisten, weder erschmeicheln noch erbitten [...], und wenn er kommt, verlangt er volle Be-
reitschaft, riicksichtslose Lauterkeit, treuste Hingabe“.>!3 Das ist eine vortreffliche Auslegung

zum XI. Gedicht, vor allem zu dessen Schlussvers.

Konkret heif3t es im abschliefenden Imperativ: den Befehl Gottes auszufiihren und seinen Auf-
trag zu erfiillen. Wer hingegen das Zeichen des gottlichen Augenblicks nicht erkennt und unti-
tig bleibt, der ist verloren. Diese Kehrseite des Kairos hat George ebenfalls thematisiert. Mit

Kairos ist ein Tafel-Gedicht aus dem Siebenten Ring liberschrieben:

Der Tag war da: so stand der stern.
Weit tat das tor sich dir dem herrn...
Der heut nicht kam bleib immer fern!
Er war nur herr durch diesen stern.>'#

Wihrend es im XI. Gedicht um den Willen des Gottes geht, dem die Menschen folgen sollen,
handelt das XII. Gedicht von der Giiltigkeit des Gottes, die ihm von den Menschen verlichen
wird. Zu Recht spricht Pestalozzi von einem ,,Anthropozentrismus*.>!> Obwohl nicht mit letzter
Sicherheit festgestellt werden kann, ob der Dichter selber dem ,,Wir* angehort, bezieht sich das
,,Wir jedenfalls auf dieselbe Gruppe, die im vorangegangenen Gedicht als ,,Ihr* angesprochen
wird. Und die Stimme in den letzten fiinf Versen, die in Anfiihrungszeichen stehen, gehort zur
selben Sprechinstanz des XI. Gedichtes. So ist davon auszugehen, dass im XII. Gedicht die
Dichter-Lehrlinge sprechen, die am Ende von einer hoheren Stimme belehrt werden. Sie be-
zeichnen sich sowohl als , fiirsten®, die ,,wihlen und verschméhn® und ,,welten* erneuern, als
auch als ,,der liebe treueste priester®. Sie sind als ,,priester den Gottern gegeniiber Diener, als
,fursten der Masse gegeniiber Herrscher. Sie haben also zwei Identitidten. AuBerdem steht die
Priester-Passage (V. 5-7) in einer Parenthese, die durch die beiden Gedankenstriche (V. 4 und
V. 7) umschlossen wird. Die ,,liebe®, die die Dichter-Priester ,,suchen miissen*, obwohl sie
paradoxerweise deren ,treuste* Vertreter sind, bezieht sich sowohl auf das ,,hochste[]“, das den
Dichter-Fiirsten trotz ihres weltlichen Prestiges fehlt, als auch auf das ,,gut”, das sie ,,end-
lich* gefunden haben, aber nicht innerlich besitzen. Denn die ,liebe* ist fliichtig, kaum ,,ge-

kront verehrt genossen® (V. 9), ,.fliichtet™ sie ,,[d]en sinnen wieder” (V. 10). Was hinterlésst,

313 GUNDOLF 1930, S. 42.

514 GSW VI/VIL, S. 166. Vgl. ferner auch das fiir Percy Gothein bestimmte Sprung-Gedicht aus dem Neuen Reich:
,,Das hochste was von gott dem menschen eignet / Kam vor dein haus - hat sich fiir dich ereignet. / Du sahest nicht:
du bleibst dein leben blind / Du merktest nicht: du bleibst dein leben kind.” (GSW IX, S. 78) sowie der zweite
Sprung fir Ludwig Thormaehlen: ,,Jmmer-harren macht zum spott / Sich vertrosten ist das leerste.. / Dies geheim-
nis ist das schwerste: / Augenblick als hochster Gott.“ (GSW IX, S. 79)

515 PESTALOZZI 1970, S. 318, dazu auch S. 317: ,,Es geht nicht um die Schdpfung von Gétterbildern. Diese sind
als vorhanden gedacht. Was vom Menschen verliehen wird, betrifft ihre Giiltigkeit.
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ist nur ,,fahl und miirbe* und die ,,gotter*, die sie kurz zuvor noch verehrten, erscheinen ihnen
nun als ,,schatten nur und schaum® (V. 11). Die ,,liebe* ist offenbar als eine Geliebte dargestellt,
die wie die Passantin in Baudelaires Sonett nur fliichtig erscheint. Aulerdem kann man aus der
Formulierung ,,der liebe treuste priester* schlieBen, dass die ,,gotter* eigentlich die ,,liebe* sind.

Vergeht die Liebe, verlieren auch die Gotter ihren Zauber.

Indem die Dichter-Lehrlinge iiber Mangel ,,des hochsten” und Verlust des ,,gut[s]* klagen, kla-
gen sie eigentlich tiber die Unhaltbarkeit der Liebe und das Verlassen der Gotter. Nun meldet

sich die trostende und lehrende Stimme:

Da jedes bild vor dem ihr fleht und flichet
Durch euch so gross ist und durch euch so gilt . .

Die Giiltigkeit der gottlichen Macht, sei es Gnade oder Strafe, ,,vor [der] ihr [jeweils] fleht und
flichet™, ist allein auf den Glauben der Glaubigen (,,durch euch) angewiesen. Der Gott steht
weder aul3er noch iiber dem Ich, sondern in ithm. Die Liebe fliichtet, weil die Liebenden nicht
innerlich davon durchdrungen sind; die Gotter verlassen die Welt, weil die Gldubigen an sie
nicht mehr glauben. Diese Lehre erweist sich als jene Mahnung, die George im Stern des Bun-

des an seine Schiiler sendet:

Schweigt mir vom Hochsten Gut: eh ihr entsiihnt
Macht ihr es niedrig wie ihr denkt und seid ..

Gott ist ein schemen wenn ihr selbst vermiirbt!>!¢

Zuletzt bleibt noch die Frage: Wer spricht, der Dichter oder der Engel? Wéhrend die Unter-
scheidung dieser beiden Stimmen in der ersten Hélfte des Vorspiels noch deutlich zu treffen ist,
sind sie in diesen beiden und vielen der folgenden Gedichte auszutauschen. Die Austauschbar-
keit von Dichter und Engel spricht fiir die Intention Georges, ,,sich zum prophetischen Dichter
zu ernennen‘ und ,.fiir seine Dichtung religiose Weihe [zu beanspruchen]“.>!” Nach und nach
tragt der Dichter Ziige des Engels. Im XIV. Gedicht steigt der Dichter auf die Welt nieder, wie

sonst nur der Engel niedersteigt:

Du stiegest ab von deinem hohen hause
Zum wege [...]

Der als ,,Du“ Angesprochene steigt nieder, um vergebens unter ,,[d]en vielen* nach denjenigen
zu suchen, mit denen er einen Bund schlieBen kann. Man weif3 nicht, ob der Engel zum Dichter
spricht oder dieser zu sich selbst. Am Ende verédndert sich plotzlich die Sprechsituation — die

Stimme des Sprechenden und die des Angesprochenen verschmelzen in einem direkten Zitat in

316 GSW VIII, S. 33.
317 PESTALOZZI 1970, S. 318.
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eins:

Nur manchmal bricht aus ihnen edles feuer

Und offenbart dir dass ihr bund nicht schinde.
Dann sprich: in starker schmerzgemeinschaft euer
Erfass ich eure briiderlichen hinde.>!®

Auch ist im XVII. Gedicht nicht klar, wer tiber das ,,Er, den Dichter, berichtet:

Er darf nun reden wie herab vom é&ther

Die Identitit der Sprechinstanz sei dahingestellt. Wichtig ist nur, dass der Dichter wie der Engel
,;,herab vom &ther* redet. Das Schlussbild driickt die Idee aus, die den letzten drei Gedichtban-

den Georges zugrunde liegt:

So steigt allein den gottern opferbrodem
Wie ihm der heiligen jugend lobesstimme
Die iiber seine stufen hoher klimme

In ihrem odem viel von seinem odem.*!®

Die Strophe ist nicht als Hybris des Dichters zu verstehen, dass er sich den Géttern gleich-
setzt.>?’ Im Gegensatz dazu wird die heilige Jugend als der kiinftige Herrscher gefeiert. Im Mit-
telpunkt steht nicht der Dichter, sondern ,,der heiligen jugend lobesstimme®, die ,,iiber seine
stufen hoher klimme*: Die Jugend soll also ziber den Dichter steigen. Der Jussiv (,,klimme*) ist
die Sprache eines Priesters. Der letzte Vers verweist schlieBlich auf die dichterische und péda-
gogische Konzeption des spdten George: Er, der Dichter, ist der Erzieher der heiligen Jugend
und damit Prophet der Zukunft. Sowie der Engel Diener des Gottes ist, sieht er sich als Priester
der Jugend.>?! Die Erziehung der Jugend ist im Vorspiel bei Weitem nicht vollendet. Der kiinf-
tige Herrscher soll aus der Jiingerschaft, die in den Gedichten XI und XII thematisiert worden

ist, erwachsen.’?? Diese ist aber noch nicht gereift, daher spricht der Engel im XXII. Gedicht:
,Die jiinger leiben doch sind schwach und feig*
Und es bleibt im Vorspiel vorerst nur die ,,Zweieinsamkeit*:

[..] freilich
Ist keiner der dir bleibt - nur du und ich**?

AbschlieBend ist zu bemerken, dass die Begegnung mit dem Engel, der aulerhalb des Bewusst-

t,524

seins des Dichters nicht existiert und keine greifbare Gegenwart besitz noch nicht die

SEGSW VY, S. 23.

SYGSW V, S. 26.

520 ygl. MORWITZ 1969, S. 170.

521 MICHL 1962, Art. ,,Engel* in: Reallexikon fiir Antike und Christentum, S. 72 sowie 98.

322 Das Thema wird in Der Dichter in Zeiten der Wirren aus dem Neuen Reich noch intensiver behandelt, GSW
IX, S. 27-30, vgl. v. a. V. 71-90.

522 GSW V. S. 31.

524 Vgl. DAVID 1967, S. 188: ,,Alles wird vom einsamen, aber allmichtigen BewuBtsein getragen; auBerhalb des
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Bedeutung gewinnt, wie Dante sie seiner Begegnung mit Beatrice beimisst oder Petrarca der
Erscheinung von Laura. Ein solcher Moment gliickt George erst durch das Maximin-Erleb-
nis.>?> So bleibt der Engel lediglich ein Bote, wiahrend Maximin ein Gott ist; So gilt der Zyklus
nur als ein Vor-Spiel, hingegen trigt die Mitte des Siebenten Rings die Uberschrift Maximin
und der ,,Stern des Bundes® — man muss sich den Mittelpunkt eines Kreises vorstellen — ist kein

anderer als Maximin.>2¢

BewuBtseins existiert nichts, kein Gott, keine Vorsehung. Der Engel existiert nicht; er ist nur ein Symbol, besitzt
keine greifbare Gegenwart. Er ist so gezeichnet, dal niemand auf den Gedanken kommen kann, ihn fiir wirklich
zu halten.

525 Vgl. BOEHRINGER 1967, S. 120: ,,Die Begegnung mit Maximin ist Mitte und Erfiillung von Georges Leben.
Wie Dante Beatrice, wie der Dichter des Sonnets seinen Will [gemeint ist Shakespeare], so hat George Maximin
unsterblich gemacht, und auch in seinen Dichtungen erkennen wir ,die anbetung vor der schonheit und den glii-
henden verewigungsdrang.‘“ Binnenzitat aus Einleitung zu Shakespeare Sonnete Umdichtung, GSW XII, S. 5.
526 Vgl. HEFTRICH 1968, S. 85: ,,GewiB sind Engel, Maximin und Stern des Bundes [...] unldsbar miteinanderver-
bunden. [...] Auch ist es nicht verkehrt, von einer Entwicklung mit Vorstufen zu reden.*
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4. MAXIMIN: DICHTER ALS PRIESTER UND PROPHET

Wer auf die Sitten wirken will, muss seine
Sitze zur Religion machen.>?’
(Hofmannsthal)

Die typologische Analyse zur Epiphanie des lyrischen Gegentibers hat gezeigt, dass bei George
dichterische Autonomie und Heteronomie einander nicht ausschlieBen. Schon im Jugendwerk
wird die Erscheinung der himmlischen Donna als Offenbarung des eigenen Schicksals wahrge-
nommen. Die Inspiration durch eine hohere Instanz ist oft schwer von der Selbstlegitimation
des Dichters zu unterscheiden. Beweis dafiir legt nicht nur die Dichterweihe durch einen er-
zwungenen Musenkuss ab, sondern auch die Verkiindung des ,,schonen Lebens® von einem
Engel, der das Spiegelbild des Dichter-Egos ist. Dasselbe gilt auch fiir Maximin, die poetolo-
gische und soziologische Mitte fiir Goerges Werk und Kreis seit dem Siebenten Ring. Das
Ganze um diese Kunstfigur konnte man zugespitzt zusammenfassen: Der gemachte Gott ver-
leiht seinem Macher Macht. Der Mythos hingt von dem einen Stifter ab, der Glauben von den
vielen Gldubigen — und ganz wichtig: vice versa. Im Vorgriff auf die Textanalysen wird der
Maximin-Kult im Allgemeinen umrissen, bevor das Muster von Epiphanie, Liturgie und Pro-

phetie, das ihm zugrunde liegt, an einzelnen Beispielen offengelegt wird.

An dem ,,Neuen Gott“, den George aus dem Knaben Maximilian Kronberger geschaffen hat,
ist zum einen die literarische Konstruktion bzw. die prifigurierte Projektion nicht zu bestrei-
ten.>?8 Zum anderen darf man aber keineswegs an der Aufrichtigkeit Georges zweifeln, dass er
daran fest glaubt, dass Maximin der ,,Neue Gott* ist, der das ,,Neue Reich* (ein)fiihren wird.
Der Dichter ist damit zugleich Schopfer und Anbeter des Maximin: ,,Ich geschopf nun eignen
sohnes.“*?° Es handelt sich um ein pygmalionisches Verhiltnis des Kiinstlers zum Kunstwerk.
Indem sich der Schopfer seinem Geschopf unterwirft, das schon und gottlich ist, so macht er
sich zum Gottesschopfer. Der Maximin-Kult ist damit ein George-Kult. Im Kern jedes Kultes
steht das Glauben. Das ist nicht nur fiir George und die Seinen relevant, sondern auch fiir die-
jenigen, die Georges Werk und Kreis verstehen wollen. Man kann natiirlich die Glaubwiirdig-
keit seiner Vision infrage stellen, nicht aber die Ehrlichkeit seines Glaubens, dass er so denkt,

wie er dichtet, und dass er sich so sieht und so gesehen werden will, wie er sich in seiner

527 HSW XXXVIIL, S. 960. Die Notiz tréigt den Titel: ,,ad Stefan George.*

528 Fast alle Forscher sind in diesem Punkt einig. BRAUNGART 2005 betrachtet Maximin als Georges ,.eigene poe-
tische Geburt® (S. 10). Ahnlich sieht auch OSTERKAMP 2010, ,,dass der neue Gott die Kopfgeburt dessen ist, der
ihn verzweifelt suchte und endlich fand* (S. 193). Fiir BREUER 2001 ist er ,,ein Produkt der dichterischen Imagi-
nation® (S. 231). Ralf Simon spricht von einem ,,Realisat des lyrischen Sprechens® (SIMON 2001, S. 51, spéter
SiMON 2011, S. 215).

529 GSW VI/VIL, S. 109, V. 4 (Einverleibung).
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Dichtung darstellt. Es geht freilich um Selbstinszenierung, aber in dem Malle, dass das Selbst

nicht mehr von seiner Rolle zu trennen ist. George kennt keine Schauspielerei.

Maximin ist in erster Linie die poetologische Mitte, um die George sein Spatwerk konzipiert.
Auf ihn beziehen sich alle drei Symbole in Titeln der letzten Gedichtbénde: der ,,Ring®, der
,»Stern® und das ,,Reich”. Um den nach ihm benannten Zentralzyklus werden im Siebenten Ring
heterogene Einzelgedichte und -zyklen zu einer Ringstruktur konstruiert,’*° womit dem bishe-
rigen Leben und Werk Georges ein neuer Zusammenhang zuteilwird. Der Dichter ist Zeuge
und Erzeuger von Gott, der ihm im Gegenzug eine poetische Neugeburt ermdglicht. Im Stern
des Bundes steht Maximin mehr fiir eine pddagogische Lehre als eine literarische Gestalt. Er ist
das Eine, aus dem die Vielen emanieren, um neoplatonisch zu sprechen. Die Jiinger sollen sich
diesem Vor- und Urbild der Jugend folgend zu einer ,.heiligen Schar* zusammenschlieBen.>3!
Der Dichter wird nun Gottes Priester, der das Evangelium an eine Gemeinde sendet und ihren
Zugang zu bzw. Umgang mit dem Mysterium verwaltet. Im Neuen Reich richten sich alle Pro-
phetien, denen eine nietzscheanische Kulturkritik vorausgegangen ist, auf die Geburt des ,,ein-
« 532

zigen der hilft*,>>* das Neue Reich in die heillose Gegenwart einzufiihren. Der Dichter ist dabei

Gottes Prophet, der die gottferne Zeit verwirft und das Neue Reich verkiindet.

Namentlich wird Maximin nach dem Siebenten Ring trotz seiner poetologischen Omniprisenz
nicht mehr genannt. Immer weiter entzieht sich die Kunstfigur dem Kontext der frithverstorbe-
nen Realperson, bis sie zu einer Denkfigur der Erlosung und Erneuerung abstrahiert wird. Geor-
ges Maximin-Erlebnis, dessen faktischer Verlauf von 1902 bis 1904 sich eher banal und be-

langlos liest,>*3 ist im Diskurs seiner Trilogie zu einem synkretistischen Maximin-Mythos
g g Yy y

330 Die meisten Gedichte des Siebenten Rings sind vor dem Tod Kronbergers 1904 entstanden — einige Lieder
gehen wahrscheinlich sogar auf die Freundschaft mit Coblenz 1892/93 zuriick. George sprach 1906, als fast simt-
liche Gedichte schon vorlagen, in einem Brief an Lechter von einer ,,innere[n] architektur* (Brief vom 3. Septem-
ber 1906 in LECHTER u. GEORGE 1991, S. 263), an der er noch ein ganzes Jahr arbeitete, bis der Gedichtband im
Oktober 1907 in der endgiiltigen Komposition erschien, dazu GSW VI/VII, S. 190-193 (Anhang). George selbst
gibt zu, dass ,,im Siebenten Ring [...] alles Chaotische wieder neu hinein[bricht]“, nachdem das Leben im Teppich
,»schon gebédndigt zu sein scheint (LANDMANN 1963, S. 78). Maximin gibt dem Konglomerat ein sinnstiftendes
Zentrum, vgl. GUNDOLF 1930, S. 242: ,Im ,Maximin‘ treffen sich alle Bahnen Georges, und der Siebente Ring
umfafit all diese Bahnen — die zu ihm hinfiihren und die von ihm ausgehen: in den ,Zeitgedichten‘, den ,Gestalten®,
den ,Gezeiten® die letzten Hiibe, Ballungen, Spannungen zum nah verhiillten Urbild hin, im ,Traumdunkel, in
den ,Liedern‘, den ,Tafeln® die ersten Lockerung, Schwingungen, Ausbreitungen vom offenbaren Urbild her. Au-
Berdem wird der Zahl Sieben eine mystische Bedeutung zugeschrieben, die das AuBere und das Innere sowie die
einzelnen Gedichte und Zyklen zusammenfiigt: Der Siebente Ring ist der siebte Gedichtband Georges, der sieben
Jahre nach dem Teppich im Jahr 1907 erschien. Er besteht aus sieben Zyklen, jeder Zyklus enthélt eine durch
sieben teilbare Summe von Gedichten (jeweils 14, 21, 21, 14, 28, 70). Im Mittelpunkt steht Maximin, ein Name
mit sieben Buchstaben, dazuu. a. GSW VI/VII, S. 192 (4nhang). Zur Eigenschaft und Heterogenitét des einzelnen
Zyklus vgl. KAUFFMANN 2012, S. 176-180.

331 Der Gedichtband hieB anfangs: Lieder an die heilige Schar. MORWITZ 1969, S. 339.

2. GSW IX, S. 30, V. 82.

333 Vgl. u. a. KARLAUF 2007, S. 342ff.
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stilisiert worden.*3* Mit dem Ansatz, aus einem privaten Erlebnis einen diskursiven Mythos zu
schaffen, ist der Schritt zur Verallgemeinerung der personlichen Erfahrung getan.>* Die My-
thographie Georges liegt dariiber hinaus einer Kunstreligion zugrunde, zu der sich seine Anhi-
nger bekennen und die sie zu einer Glaubensgemeinschaft zusammenhélt. Dadurch ist der
Schritt zur Institutionalisierung vollzogen. Erscheinung (oder vielmehr: Erkennung) des
,Neuen Gottes®, Predigt der Offenbarung, Prophezeiung des ,,Neuen Reichs*: Das sind die Sta-
dien der Kult- und Kreisstiftung, die an der Trilogie um Maximin trotz ihrer Heterogenitét deut-
lich zu erkennen sind. Es handelt sich progressiv um das Verhéltnis des Dichters zu dem ,,Neuen

Gott“, zur Gemeinde und zur Gesellschaft.

Damit ist auch gesagt, dass Maximin die mythologisch-theologische, d. h. soziologische Mitte
des George-Kreises ist. Indem die Georgeaner Kult treiben, wollen sie eigentlich Kultur schaf-
fen. Im Namen Maximins ist es George gelungen, sein Erlebnis zum Mythos und seine Kunst
zur Religion zu erheben. Der Mythos hat seine etymologische Wurzel in ,,erzédhlen* (gr. my-
thos), die Religion in ,,zurtickbinden® (lat. religare). Woriiber erzidhlen und woran zuriickbin-
den? Wohl die Urszene, die sich einmal und nie wieder ereignet. Wesentlich fiir einen Mythos
oder eine Religion ist aber nicht diese in dunkelster Ferne zuriickgebliebene Urszene, die ja
nicht jeder empirisch erleben und rational erfassen kann. Was wichtig ist und fiir den kultischen
Zusammenhalt der Einzelnen tatséchlich sorgt, ist gerade das Erzéhlen und Erinnern sowie das
Immer-weiter-Erzéhlen und Immer-wieder-Erinnern, wie sich Mythos und Religion in ihrem
Wortsinn zu verstehen geben. Eine neue Mythologie oder eine Kunstreligion, wie man den
Maximin-Kult hdufig zu bezeichnen pflegt,’*® ist im Grunde eine neue Erzihl- und Erinne-
rungsweise, d. h. eine neue Poesie, die iiber ihre Kunstautonomie hinaus Anspruch auf Gemein-
schaftsstiftung und Gesellschaftserneuerung erhebt. Ersteres bezieht sich intern auf Zusammen-
halt des George-Kreises, letzteres extern auf Georges Zeitkritik und Kulturkonzept. Der Zeit-
kritiker und Kult(ur)stifter ist einerseits antimodern, da er die Zeitgeschichte wegen ihrer Gott-

losigkeit und Technokratie scharf anprangert und der Gestaltlosigkeit der Masse grofe

534 Zum Synkretismus des Maximin-Mythos gehoren unter anderem die Mystik der sogenannten kosmischen
Runde um Schuler und Klages (dazu: DAVID 1967, S. 214ft.), der militante Katholizismus von Ludwig Derleth
(dazu: DAVID 1967, S. 263ff.), die griechische Mythologie und Philosophie, die christliche Religion, die friithro-
mantische neue Mythologie, die germanische Sage usw., vgl. u. a. DORR 2015, S. 55-70 (Elemente der Maximin-
Gestalt), dort wird die Maximin-Region als ,,Bricolage* dargestellt.

535 Genau daran zweifelt Max Weber und duBert seine bekannte Kritik im Brief an Dora Jellinek vom 9. Juli 1910:
,,80 ist die Art und Weise des Maximin-Cultus schlechthin absurd, weil sich von dieser Erloser-Inkarnation mit
aller Gewalt nichts aussagen 14f3t, was seine Gottlichkeit fiir Andre, als diejenigen, die ihn personlich kannten,
irgendwie glaubhaft machen konnte.” WEBER 1994, S. 560f.

336 Vgl. den von Braungart 2015 herausgegebenen Sammelband Stefan George und die Religion. Einzelne Beitrige
aus diesem Band werden in der vorliegenden Arbeit zitiert.
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Personlichkeiten entgegenstellt, wie es unter anderem in den Zeitgedichten zu lesen ist.>*’ An-
dererseits gehort es gerade zur Poetologie der Moderne, in der Dichtung eine neue Mythologie

bzw. Religion als Antwort auf die Entzauberung der Welt zu stiften.

Sowohl die Kunstreligion als auch die neue Mythologie sind auf das Gedankengut der Friihro-
mantik in ihrer Abwehr gegen die Aufklarung zurtickzufiihren.>8 Die Jahrhundertwenden um
1800 und um 1900 weisen eine dhnliche Glaubenskrise auf.>*° Beide romantische Konzeptio-
nen beinhalten weder konkrete Dogmen noch eine bestimmte Theogonie. Sie zeichnen sich
allein durch die kiinstlerische Gemachtheit des Glaubens aus. Nicht, dass die Kunst die Instanz
der Religion ersetzt oder die neue Mythologie die alte ablost, sondern, dass die Poesie die Funk-
tion der Heils- und Géttergeschichte annehmen will. Die neue Poesie soll den Menschen das
einheitliche Weltbild zuriickgeben, das ihnen die Religion und die Mythologie einst gewéhr-
leisteten. Wichtig ist nicht so sehr der Gegenstand, sondern der Akt des Glaubens. Im Fall des
Maximin-Kults heil3t es: Der Dichter zelebriert die Liturgie, nicht die Botschaft, die Geste, nicht
die Kunde. Der Gebérde weicht der Gehalt aus.>*? Die entscheidende Rolle spielt nicht die Re-
ligiositit, sondern allein die Ritualitit der Dichtung Georges. Im Ritual verbinden sich das As-
thetische und das Soziale.”*! Vom Wort zur Lehre, von der Poetik zur Pddagogik: Maximin
stellt in Georges Gesamtwerk statt eines Bruchs einen Sprung dar. Denn die ,,geistige

“342 stellt sich in ihrer hochsten Form als nichts anderes heraus,

Kunst* des ,,Schonheitsasketen
als eine ,,heilige Kunst“ des poeta vates. Auch das Formen des Stoffs, das der friihe Symbolist

als das Wesen der Kunst auffasst, ist dem spédten Erzieher dquivalent zum Formen des

537 Die Masse wird beispielsweise im Zeitgedicht Nietzsche als ,,qualle und ,kraut* dargestellt, die es zu tilgen
gilt. GSW VI/VIL, S. 12, V. 10.

538 Jede von beiden ist fiir sich ein weites Feld, auf das in der vorliegenden Arbeit nicht konkret eingegangen
werden kann. Hingewiesen seien auf die inzwischen zum Standard gewordenen Werke: zur neuen Mythologie
FRANK 1982, Der kommende Gott, FRANK 1988, Gott im Exil, zu George S. 257ff.; zur Kunstreligion AUEROCHS
2006, Die Entstehung der Kunstreligion, zu George S. 98ff. Gundolfs George-Buch wird dort wiederholt heran-
gezogen.

539 In Bezug auf die Renaissance des Dionysos-Kultes in der Friihromantik verweist FRANK 1982 auf die gleiche
Sinnkrise ,,am Ende der hellenischen Sophistik und am Ende der européischen Aufklarung®. Das Dionysische —
oder besser: das Mythisch-Irrationale im Allgemeinen — rettet in Zeiten des Sophismus und des Rationalismus die
Vernunft, so schreibt Frank unter Berufung auf Nietzsche, ,,vor der Verzweiflung millingender Selbstrechtferti-
gung* bzw. ,,vor dem Nihilismus® (S. 12).

340 Das trifft sowohl auf den Kult als auch auf die Kunst Georges zu. ,,In der Dichtung [...] ist jeder der noch von
der sucht ergriffen ist etwas ,sagen‘ [...] zu wollen nicht einmal wert in den vorhof der kunst einzutreten* (Uber
Dichtung, GSW XVII, S. 68), was von Belang ist, wie George es schon frith im Sinn hat, zahlt allein das lyrische
Sprechen.

341 So der Ausgangspunkt von BRAUNGART 1997, bes. S. 96: ,, Mit dieser Orientierung zur Lehre gehen die dsthe-
tischen Rituale stirker in soziale Rituale iiber.” Ferner BRAUNGART 1996/1997, S. 55: ,,Das Soziale sollte sich bei
ihm [i. e. George] schon immer im Zeichen des Asthetischen konstituieren. Das Asthetische geht ins Soziale
iiber.” Die Aussage wiederholt sich in BRAUNGART 2016, S. 335.

342 So Rilke iiber George in Moderner Lyrik, RILKE 1996, KA 4, S. 74.
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Biegsamen, d. h. zur Bildung der Jugend.>*3

Die Liturgie der Kunstreligion Georges fungiert als Eingedenken an die Epiphanie, die im My-
thos eingeschrieben ist und in der Geschichte — sei es im Sinne von literarischer story oder
biografischer history — zuriickliegt. Es ist der Biographie Georges zu entnehmen, dass er zum
einen die Erscheinung Maximins erst nachtréglich als Offenbarung konstruiert hat, zum ande-
ren aber das Ganze schon im Vorhinein konzipiert hat, bevor ihm Kronberger begegnet ist.’**
Maximin ist fiir seinen Entdecker keine empirisch-historische Figur, sondern eine geschichts-
philosophische: In Zeiten der Wirren muss ein Erloser erscheinen, der die legitime Ordnung
wiederherstellt. George sieht diese Heilandsfigur in dem Friithverstorbenen verkdrpert und ver-
kiindet anschliefend seine Ankunft. Insgesamt achtet der Dichter wenig auf die Chronologie,
auch die Vergénglichkeit ist ihm zuwider. Dies hat schon seine Sonett-Umdichtung gezeigt, wo
er die Fliichtigkeit der Passantin zur ,,Wesenheit™ der Schonheit libersetzt (,,fugitive beauté* als
,,0 schone wesenheit™). Wichtig ist, dass Maximin gewesen ist, nicht, dass er vergangen ist.
Durch Ritual und Kult wird das Gewesene wieder gegenwértig und zukunftsfahig. Die religiose

bzw. mythische Erinnerung ist daher mehr eine Wiederkehr als eine Riickschau.

Es geht bei George trotz der vielen religiosen Beziige immer um Immanenz, niemals um Trans-
zendenz. In seinem Werk ist nirgends eine Jenseitsvision zu finden.>* Der Augenblick der E-
piphanie, der ja eine sein Gesamtwerk durchziehende Denkfigur ist, zeichnet sich weniger
durch die Jenseitigkeit des Gottlichen als vielmehr durch dessen essenzielle — wenn auch ephe-
mere — Priasenz im Diesseits aus. Auch das ,,Neue Reich®, das George im gleichnamigen und
letzten Gedichtband prophezeit, ist nicht auf ein Jenseits gerichtet, sondern trigt die Ziige des
Gewesenen, das in die Gegenwart einbricht. Damit ist das Wesen des Eingedenkens, des ritu-
ellen und kultischen Erinnerns, gefasst: ,,[I]n ihr [i. e. der Zukunft] war jede Sekunde die kleine
Pforte, durch die der Messias treten konnte.“>4 Da jede Sekunde der Augenblick der Erlésung

sein kann, ist das Gewesene das Uberzeitliche und Allgegenwirtige. Die Zeit gibt sich im

543 Im Brief vom 16. Juli 1897 an Hofmannsthal spricht George beispielsweise von dem Amt des Dichters: ,,Sie
wissen wenn wir tiberhaupt ein amt haben dass es gewiss nicht dies ist an alten verknorrten baumen den geringsten
ausschlag zu preisen sondern dies: jungen noch biegbaren stimmen unsre sorge zuzuwenden.“ GEORGE u.
HOFMANNSTHAL 1953, S. 123f.

544 Vgl. u. a. KARLAUF 2007, S. 352f.

345 Zur Weltlichkeit Georges vgl. LINKE 1960, S. 104: ,,Stefan George war der Dichter, der ganz und gar in dieser
Welt lebte. Sie war ihm ein wirkliches religiosum als ein transzendentes numen.* Ferner BRAUNGART 1997, S. 78:
,,Georges Lyrik [ist] keine Poesie der Transzendenz, so sehr sie auf Religion und Religidses Bezug nimmt.* DAVID
1967 sieht in Maximin ,,die Devise eines dsthetischen Humanismus® und unter Berufung auf Gundolf ,,Ausgangs-
punkt und Wahrzeichen einer Religion ohne Gott* (S. 285f.). Unter Berufung auf Siebeck und Weber spricht
BREUER 2001 von einer ,,Erldsungsreligion” Georges, ,,die weltbejahend und zeitablehnend ist“ (S. 227). Ahnlich
bezeichnet DORR 2015 Georges Maximin-Religion als ,,intramundane Eschatologie (S. 79).

346 BENJAMIN 1974c, GS 1.2, S. 704.
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Eingedenken nicht als Chronos, den Ablauf, sondern als Kairos, den Augenblick, zu erkennen.
Der Augenblick ist eine Zasur: Davor verdammt der Dichter die gottlose Gegenwart und ruft
nach dem ,,Neuen Gott*“, danach gedenken die Anhédnger jener Epiphanie und schlieBen sich im
Gedenken zu einer Gemeinde zusammen, die sich zugleich als Gegen- und Vorbild der Gesell-

schaft versteht.

Nach den angefiihrten Vorbemerkungen wird im Anschluss der Maximin-Komplex, der die
Epiphanie Gottes, die Liturgie des Kultes und die Prophetie des ,,Neuen Reichs* umfasst, in
einzelnen Texten analysiert. Dabei soll gezeigt werden, dass die Struktur ,,Ennui — Epiphanie —
Mnemopoesie* der Mythographie und Kunstreligion Georges als eine immanente Grundlage
dient. Im Fokus steht trotz der charismatischen Person, iiber die so viel diskutiert wurde,’*’ das
Werk Georges, denn da und nirgendwo anders existiert Maximin. Im Kern bleibt Maximin eine
literarische (Denk-)Figur im Spatwerk Georges. Diese zu untersuchen, versteht sich freilich als

eine philologische Aufgabe.
4.1. Der Rufer des Neuen Gottes: Die Holderlin-Beziige

[...] Lang ist
Die Zeit, es ereignete sich aber
Das Wahre 348
(Holderlin: Mnemosyne)

Was bleibet aber, stiften die Dichter.>*
(Holderlin: Andenken)

In Hoélderlin sieht der spdte George ein Vorbild des Sehers, mehr einen Propheten als einen
Poeten.’>® Wihrend der Rekurs des Titels Jahr der Seele 1897 auf Holderlin noch umstritten
ist>>! und dieser in Deutscher Dichtung 1902 im Vergleich zu Goethe und Jean Paul nichts mehr

¢¢552

als ein ,,romantischer Nebendichter vertreten ist, hdufen sich zunehmend die Holderlin-Be-

ziige in Georges Spitwerk.>> Die Wende dazu markiert die Entdeckung des spiten Holderlin

547 Vgl. OSTERKAMP 2010, S. 14f. Dort kritisiert Osterkamp zu Recht an der aktuellen George-Konjunktur, dass
diese sich zu sehr fiir die Politik des spiten George interessiert, aber zu wenig flir seine Poetik. Man blickt faszi-
niert auf den Mann, nicht auf sein Werk.

348 HOLDERLIN 1951, GSA 2.1, S. 193, V. 16-18.

549 Ebd., S. 189, V. 59. Das Gedicht wurde in Deutsche Dichtung III aufgenommen (S. 47f.)

350 Vgl. AURNHAMMER 1987, bes. S. 99. Dort hat der Autor iiberzeugend gezeigt, wie George Holderlin zu einem
,,Priesterdichter” und fiir seine ,,nationale Wendung® (S. 87) instrumentalisiert hat. Allgemein zu Holderlin-Bezii-
gen bei George vgl. OELMANN 2005.

351 MORWITZ 1969 dementiert nach Georges eigener Angabe die Bezugnahme des Jahrs der Seele auf den Schluss-
vers (,,Und von neuem ein Jahr unserer Seele beginnt®) der Elegie Menons Klage um Diotima (S. 107); hingegen
hilt DAVID 1967 es als ,,bekannt®, dass der Buchtitel Georges jenem Vers Holderlins entnommen ist (S. 147),
ohne jedoch Quelle oder Kausalbeleg vorzulegen.

352 AURNHAMMER 1987, S. 97.

553 Dazu BOTHE 1992, S. 159-201 (Holderlin im Spéitwerk Georges).
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durch Hellingrath, den George 1909 kennenlernte.’>* Den Pindar-Ubertragungen widmete sich
umgehend im Februar 1910 die neunte Folge der Blitter fiir die Kunst.>> Auch das Stilmerkmal
der harten Fiigung der spiten Hymnen Holderlins ist seitdem bei George reichlich zu bele-
gen.>® Der Stern des Bundes liefert 1914 ein Krypto-Gedicht zur Geheimlehre, in dem der
Name Holderlins verschliisselt ist.>>” Am deutlichsten lieB George den neuentdeckten Dichter
in der Hymnentrilogie Hyperion aus dem Neuen Reich®® und in der Holderlin-Lobrede in Tage
und Taten als sein Alter Ego auftreten, und zwar als Verkiinder eines kommenden Gottes. Die
zuletzt genannten zwei Texte verdienen wegen ihrer Positionen in der Komposition der eben
genannten Werke besondere Aufmerksamkeit. Beide personae — ,,Hyperion* wie ,,Holderlin* —
prophezeien am Ende die Ankunft eines Gottes, der in darauffolgenden Texten — An die Kinder

des Meeres und Vorrede zu Maximin — wirklich erscheint.
4.1.1. Hyperion — Kinder des Meeres

Im Duktus von Moses, der die ,,Himmlische[] verheissung® voraussieht, aber ,,im Reich nie
wandeln darf*,>° kiindigt Georges Hyperion im letzten der gleichnamigen Gedichte den Ad-
vent Gottes auf dem Heimatboden an, zu dem der Dichter aus ,,entlegnem gestade, dem ,,In-

selgebiet[]“ Griechenland, zuriickkehrt:>%°

554 Dazu PIEGER 2012, Art. ,,Hellingrath®, bes. S. 1421f. George verdankt einerseits Hellingrath seine Begegnung
mit Holderlins Spétwerk, beeinflusst andererseits Hellingraths Editions- und Interpretationsarbeit an Holderlin
mabBgeblich. Zu Georges Einfluss auf Hellingraths Holderlin-Bild vgl. PIEGER 2005 sowie BOTHE 1992, S. 96-114
(Form und Verkiindigung. Die Holderlindeutungen Nobert von Hellingraths).

355 Es handelt sich um eine Auswahl der Pindar-Ubertragungen, gefolgt im November desselben Jahres von der
Publikation einer vollstindigen Ausgabe in einem eigenen Band im Verlag der Bldtter fiir die Kunst. Dies geschah
noch vor dem Druck von Hellingraths Dissertation Pindariibertragungen von Hélderlin 1911 in Jena, in der er
sich die Orthographie des George-Kreises aneignet, dazu PIEGER 2012, Art. ,,Hellingrath®, S. 1422,

3% Andererseits steht der Stilbegriff ,harte Fiigung®, den Hellingrath bei Hélderlins Pindar-Ubertragungen und
spaten Hymnen diagnostiziert hat (u. a. HELLINGRATH 1944, 28ff.), im engen Zusammenhang mit der symbolisti-
schen Form- und Klangidee, die der Student der Altphilologie bei Georges Ubersetzung und Dichtung kennenge-
lernt hatte, dazu vgl. BOTHE 1992, S. 99f.

557 MORWITZ 1969 berichtet, dass George Salins Beobachtung bestitigt hat, wonach der verschliisselte Name
Hoélderlin im Gedicht ,,sich aus Zusammenfiigung des ersten Buchstabens des ersten Verses mit dem zweiten des
zweiten Verses und so fort ergibt” (S. 329). Das Gedicht lautet: ,,Hier schliesst das tor: schickt unbereite fort. /
Todlich kann lehre sein dem der nicht fasset. / Bi/d ton und reigen halten sie behiitet / Mund nur an mund geht sie
als weisung weiter / Von deren fiille keins heut reden darf.. / Beim ersten schwur erfuhrt ihr wo man schweige /
Ja deutlichsten verheisser wort fiir wort / Der welt die ihr geschaut und schauen werdet / Den hehren Ahnen soll
nun scheu nicht nennen.* (GSW VIIL, S. 100, Herv. von C. S.) Zu Holderlin-Beziigen in diesem Gedicht vgl. ferner
AURNHAMMER 2017, S. 563-566.

338 AURNHAMMER 1987 verweist darauf, dass ,,[d]ie chiliastische Formel schon bei Holderlin zu finden ist: ,,So
schreibt Hyperion an Bellarmin: ,Noch weil ich nicht, doch ahn’ ich es, der neuen Gottheit neues Reich [...]. Noch
pragnanter steht sie in Holderlins Entwurf einer Vorrede zum Hyperion, die seit 1920 bekannt war: ,es wartet, um
mit Hyperion zu reden, ein neues Reich auf uns, wo die Schonheit Konigin ist.* (S. 91)

359 GSW IX, S. 14, V. 10. Vgl. 5. Mos. 4, 22: ,.Ich muss in diesem Land hier sterben und werde nicht iiber den
Jordan ziehen. Aber ihr werdet hiniiberziehen und dieses préchtige Land in Besitz nehmen.*

360 GSWIX, S. 12, V. 1 sowie S. 13, V. 1. Die Riickkehr vom fernen Land zur deutschen Heimat ist ein markantes
Motiv bei George, das schon seit dem Jahr der Seele zu beobachten ist (etwa Riickkehr, GSW 1V, S. 59, V. 1: Ich
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[...] bald geht mit leichten sohlen

Durch teure flur greifbar im glanz der Gott.>®!

Man kennt den leichtfiiBigen Gott bereits aus der Danksagung aus dem Siebenten Ring. In der
ersten Hilfte dieses Gedichtes wird eine schwere Situation auf dem Lebensweg des Dichters
geschildert, die auch in Pilgerfahrten und in Vorspiel wiederholt thematisiert wurde: Die Wiese
ist verdorrt, der Uferweg voller Schlamm, den irren Nachten folgen schlimme Morgen.>%? Mit-

ten in dieser Aussichtslosigkeit kommt die Rettung:

Da trittst du durch das land mit leichten sohlen
Und es wird hell von farben die du maltest.’®

Der Dichter bedankt sich abschlieBend bei der Lichtgestalt: ,,Dass du mir tage mehr als sonne
strahltest / Und abende als jede sternenzone.“%* Wihrend das Gegeniiber mit ,,leichten soh-
len* in Danksagung nur noch ein personlicher Schutzgeist des Dichters bleibt, der ihn aus der
Not rettet, gilt der Gott in Hyperion als Erloser des ganzen Heimatlandes — damit ist der Dichter
Prophet seines Volks. Wer ist der leichtfiifige Gott? Indizien dafiir gibt die Hyperion I-11I un-
mittelbar folgende Trilogie An die Kinder des Meeres mit einem Nachklang, in der drei Epipha-
nien festgehalten worden sind — Epiphanien insofern, als die Sprechenden in drei anonymen
und leichtfiiigen Kindern das Gottliche erfahren haben, und zwar ,,an entlegnem gestade* des
Meeres, das fiir die Titelfiguren der vorangegangenen Propheten-Gedichte — ,,Goethe* und
,,Hyperion‘ alias George — die ideale Antikenwelt symbolisiert.’®> In den Meereskindern ist der
kommende Gott verkorpert. Alle drei Erscheinungen sind sinnlich, fliichtig und von intensiver

Wirkung. Die als Anrede zu verstehende Gesamtiiberschrift An die Kinder des Meeres erinnert

fahre heim auf reichem kahne*). Gemeint ist Georges Wende von der franzosischen zur deutschen Dichtung. Spé-
ter bezieht sich die Ferne auf die antike Welt. Zum ,,entlegnem gestade* vgl. den ersten und den letzten Vers von
Goethes lezte Nacht in Italien: ,,Welch ein schimmer traf mich vom siidlichen meer?* (GSW IX, S. 8 und 10). Das
»,stdliche meer* ist der Mittelmeerraum, in dem einst das antike Rom seine Bliitezeit erlebte. Sowohl Goethe als
auch Hyperion/Holderlin werden als Erbe der romisch-griechischen Kultur und Prophet des deutschen Volks dar-
gestellt. Zur Erscheinung Gottes auf dem Heimatboden vgl. GSW VIII, S. 71: , ,Riickgekehrt vom land des rausches
/ Reicher strdnde frucht und bliite / Traf ich dich im heimat-lenze..” (V. 1-3) Den Knaben, dem er begegnet, be-
zeichnet der Dichter als ,,gott der ndhe™ (V. 8) und ,,gott der frithe” (V. 12).

61 GSW IX, S. 14, V. 17f.

%62 GSW VI/VIL, S. 77: ,,Die sommerwiese diirrt von arger flamme. / Auf einem uferpfad zertretnen schlamme /
Im fluss triibrot von ferner donner grimm. / Nach irren néchten sind die morgen schlimm: / Die teuren gérten
wurden dumpfe pferche / Mit baumen voll unzeitig giftigen schneees / Und hoffnungslosen tones stieg die lerche.*
563 Ebd., V. 9f.

564 Ebd.

365 Im Kontext des Meeres steht ebenfalls das melancholische Seelied, in dem ein weiteres Mal die Epiphanie eines
Knabengottes Ausdruck findet: ,,Mit gliedern blank mit augen klar / Kommt nun ein kind mit goldnem haar - / Es
tanzt und singt auf seiner bahn / Und schwindet hinterm grossen kahn. // Ich schau ihm vor - ich schau ihm nach /
Wenn es auch niemals mit mir sprach / Und ich ihm nie ein wort gewusst: / Sein kurzer anblick bringt mir lust. //
Mein herd ist gut - mein dach ist dicht - / Doch eine freude wohnt dort nicht. / Die netze hab ich all geflickt / Und
kiich und kammer sind beschickt. // So sitz ich - wart ich auf dem strand / Die schléfe pocht in meiner hand: / Was
hat mein ganzer tag gefrommt // Wenn heut das blonde kind nicht kommt.“ (GSW IX, S. 104) Das Kind erscheint
dem Dichter nur, um sich ihm sofort zu entziehen. Zur Analyse des Seelieds vgl. BRAUNGART 1997, S. 240.
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an die des Baudelaireschen Sonetts 4 une passante, auch jede der drei Epiphanien, die im Fol-

genden aufgezéhlt werden, folgt dem Muster des Voriibergehens der Passantin:

Du der in 6den strassen - quélend gliick
Vor uns erschienst - als wunder zu verstehen -

[...]

Seefahrend heil und sucht des abenteuers

Reisst dich — den heftigen zauber frommer tage —
Aus unseren augen auf das fernste meer.>%¢

Was fragt und wiinscht vor dir der sinn? er kniet..
Und dennoch - wie der herr von tod und leben -
Ziehst du die seele nach an feinem faden

Und schreckst mit langer schwarzer wimper wink
So oft du kommst...>’

Nachdem unwissend freuden du gespendet
Versippter uns durch der gemeinschaft brauch
Wirst bald du fahren - unsrer hut entzogen -
Macht-riimlicher! aus deinem edlen hafen

In welches neue land auf welch ein meer?>%8

Keines der als Du angesprochenen Kinder erwidert. Sie werden, ohne dass sie es wussten, als
,heftige[r] zauber frommer tage®, ,,herr von tod und leben* sowie ,,Macht-riimlicher* gepriesen
und angebetet. Wie die Passantin, die aus der Masse erscheint und wieder in ihr verschwindet,
kommen alle drei Kinder vom Meer und werden wieder von ihm zuriickgenommen. Beide Her-
kunftsmilieus, das Meer wie die Masse, stehen fiir das Unendliche und Stindig-Wandelnde, fiir
die lange Zeit (Chronos), in der ein Augenblick aufblitzt (Kairos). Auffillig ist, dass jedes Mal
eine kollektive Stimme — das ,,Wir* — zu dem voriibergehenden Kind spricht. Die Epiphanie
gilt nicht einem Einzelnen, wie es bei George bis jetzt der Fall gewesen ist, sondern einer Ge-
meinschaft. Die Kinder zeigen aber keine dauerhafte Prasenz, sie sind schnell aus dem Augen
verloren. Thre Wirkung gewinnt erst in der Erinnerung an symbolischer Kraft, wie schon der
Titel des Schlussgedichts Nachklang andeutet: Sie klingen nach ihrem Verschwinden in

,,uns‘ nach.

Das von Morwitz im Georgeschen Duktus verfasste Gedicht fasst die drei fliichtigen Begeg-

nungen zu einer Vision zusammen, die aus dem Voriibergehenden etwas Bleibendes extrahiert:

Jezt donnert vom erflehten sturm gepeitscht
Die flut zermiirbte reste mit sich reissend..
Sie reisst euch fort - doch eure seele bleibt
Und tont in meergeraubter muschel brausen
Die dort ein knabe in die ferne blickend

36 GSW IX, S. 16, V. 5f. u. 19-21.
ST GSWIX, S. 17, V. 8-12.
8 GSWIX, S. 18, V. 17-21.
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Zum ohr hebt - lauschend ernst im feuchten wind.>®’

Das Meer reilit zwar die Kinder fort, denen begegnet wurde, bewahrt aber ihre Seele in seinem
Brausen auf. Der Spéatgekommene, der sie nicht miterlebt hat, darf ihrer dennoch gedenken,
wenn er den Wogen lauscht. Dass das Meer der mythische Ort des Eingedenkens ist, hat schon

Hoélderlin am Ende von Archipelagus besungen:

Aber du, unsterblich, wenn auch der Griechengesang schon
Dich nicht feiert, wie sonst, aus deinen Woogen, o Meergott!
Tone mir in die Seele noch oft, dal} iiber den Wassern
Furchtlosrege der Geist, dem Schwimmer gleich, in der Starken
Frischem Gliicke sich {ib’, und die Géttersprache, das Wechseln
Und das Werden versteh’, und wenn die reilende Zeit mir

Zu gewaltig das Haupt ergreift und die Noth und das Irrsaal
Unter Sterblichen mir mein sterblich Leben erschiittert,

LaB der Stille mich dann in deiner Tiefe gedenken.’”°

Das 296 Verse umfassende Gedicht muss George zu dieser Zeit (1914) sehr gut gekannt haben.
Mit dem Archipelagus hat sich Gundolf in seiner Antrittsvorlesung an der Universitit Heidel-

berg 1911 auseinandergesetzt und Holderlins Gedankenwelt im Geiste Georges ausgelegt.®’!

In Nachklang horcht nicht der Dichter, sondern ein Knabe der Seele der fortgerissenen Kinder.
Die vielen Meereskinder werden einerseits in der einen Symbolfigur des Knaben synthetisiert,
die sich vom empirischen Kontext befreit hat und damit Permanenz erhilt. Es ereignet sich
somit die Verdichtung der konkreten und fliichtigen Erfahrungen,’’? will sagen: die ,,vergot-
tung* der Meereskinder. Andererseits werden die Spuren zuriick auf die sinnlichen Erfahrungen
nie verwischt, sodass die Symbolfigur sinnlich und leiblich bleibt. Es ist das Gegengewicht zur
abstrahierenden Symbolbildung: die ,,verleibung®. Die Epiphanien der Meereskinder sind Zei-
chen, die auf das essenzielle Knabenbild hindeuten, das wiederum auf den von Hyperion pro-
phezeiten Gott ,,mit leichten sohlen rekurriert. Auch das Meer ist ein Symbol, ndmlich ,,die
Gottersprache® vom ,,Wechseln® und ,,Werden*, um mit dem Dichter des Archipelagus zu spre-
chen. Symbole und Zeichen kommen erst zum Tragen, wenn sie als solche erkannt und gedeutet
werden. Und das ist, wovon die Trilogie der Meereskinder iiberhaupt ausgeht. Denn die Kinder
wiren ohne das Erkennen und Deuten des Dichters, in diesem Fall des sprechenden Wir, be-

deutungslos geblieben und spurlos voriibergegangen.

569 GSW IX, S. 20, V. 40-45. Zur Autorschaft des Nachklangs vgl. MORWITZ 1969, S. 414.
579 HOLDERLIN 1951, GSA 2.1, S. 111f, V. 288-296.

57! GUNDOLF 1911.

572 Zu den biographischen Beziigen auf die Meereskinder vgl. MORWITZ 1969, S. 414ff.

139



4.1.2. Holderlin — Maximin

Dem Nacheinander von Hyperion und An die Kinder des Meeres im Neuen Reich, dass der
Prophetie des Gottes ,,mit leichten sohlen* die Epiphanie der Meereskinder folgt, entspricht die
Komposition von zwei Prosatexten in Tage und Taten: Die Lobrede auf Holderlin und die Vor-
rede zu Maximin. Zum Auftakt der Holderlin-Lobrede zitiert George diverse Verse aus den von
Hellingrath entdeckten spidten Hymnen Holderlins, in denen der Gott wiederholt besungen
wird.”® Der Sianger Gottes wird von George anschlieBend als Prophet bezeichnet, als ,,der
grosse Seher fiir sein volk*,>’* der lange Zeit unbeachtet und vergessen und jetzt ,,plétzlich [...]
ins licht tritt™ (Z. 39f.). Wie sehr die Aussagen eine Selbstinszenierung sind, zeigt allein schon
die auffillige Parallelitdt zwischen Georges Bemerkung zu Holderlins Nachlass und der Vor-
rede zum Stern des Bundes. Den Nachlass Holderlins bezeichnet er als ein ,,sibyllinische[s]
buch®, das eigene Gedichtband als ein ,,geheimbuch®. Beide sind der Offentlichkeit zu einem

gereiften Zeitpunkt nach langer Verborgenheit preisgegeben:

Das sibyllinische buch [lag] lang in den truhen verschlossen weil niemand es lesen konnte [und] wird nun
der allgemeinheit zugefiigt und den erstaunten blicken er6ffnet sich eine unbekannte welt des geheimnis-
ses und der verkiindung. Mag dies gefahr sein so bleibt doch der trost dass auch fiirder unfassbar was

nicht erfiihlbar ist und dass beim nahen des schicksalaugenblicks das fromme schweigen gebrochen wer-
den darf373

Nun ist der verlauf so: der Stern des Bundes war zuerst gedacht fiir die freunde des engern bezirks und
nur die erwdgung dass ein verborgen-halten von einmal ausgesprochenem heut kaum mehr moglich ist
hat die 6ffentlichkeit vorgezogen als den sichersten schutz. Dann haben die sofort nach erscheinen sich
iiberstiirzenden welt-ereignisse die gemiiter auch der weiteren schichten empfénglich gemacht fiir ein
buch das noch jahrelang ein geheimbuch hitte bleiben konnen.>’®

Im Mittelpunkt steht also das Geheimnis, das fiir die Zukunft geheim bleibt, selbst wenn es aus
der Vergessenheit und Verschlossenheit herausgebracht wird und der Offentlichkeit ausgesetzt
ist. Die Offenbarung ist allein auf den ,,schicksalaugenblick[]* angewiesen. Wegen seiner Dun-

kelheit ist Holderlin fiir George ,,stifter einer weiteren ahnenreihe® (Z. 49) und ,,entdecker* von

573 Gott wird dargestellt als ,.ein wahres* Geheimnis (Z. 4), als Schépfer von ,,reine[m] gesetz* und ,,reine[r]
laute” (Z. 11f.), als die ,,aus heiligem chaos gezeugt[e]* und ,,allerschaffende* Natur (Z. 15ft.), als das zwischen
,verlassen[en]“ ,,tempelsdule[n]*“ dem Feind verschwiegene Bleibende (Z. 17ff.), als ,,der gepriesene®, der auller
bei ,,heros®, ,,dichtern®, ,,ringer[n]* und ,,miissigernsten kinder[n]“ ,,sonst unsichtbar* ist (Z. 23ff.), als einer, der
erscheint und auf den ,,allerneuende klarheit [...] auf himmel und erd und meer* kommt (Z. 29f.), als der ,,himm-
lische®, der niedersteigt und schlieBlich als ,,ein hoherer”, der den Menschen hilft (Z. 37). Die Zeilenzahlen bezie-
hen sich auf die Holderlin-Lobrede, GSW XVII, S. 58-60. Zu Erlduterungen der insgesamt acht Holderlin-Zitate
vgl. BOSCHENSTEIN 2005.

574 HELLINGRATH 1921 bezeichnet die Deutschen als ,,Volk Héldetlins [...], weil es zutiefst im deutschen Wesen
liegt, daB sein innerster Glutkern unendlich weit unter der Schlacken-Kruste, die seine Oberflache ist, nur im einem
geheimen Deutschland zutage tritt; [...] in Werken, die immer nur ganz wenigen ihr Geheimnis anvertrauen, ja den
meisten ganz schweigen, Nicht-Deutschen wohl nie zuginglich sind[.]* (S. 16f.)

375 GSW X VI, S. 59.

376 GSW VIII, S. 5. Auf die Ahnlichkeit beider Texte wird auch verwiesen in Anhang, S. 118.
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,Dionysos und Orpheus® (Z. 59f.). Sowohl die Stiftung ,,einer weiteren ahnenreihe* als auch
die Entdeckung der neuen Gotter richten sich auf die Zukunft. Vorbildhaft ist daher nicht
Holderlins ,,schmerzhaftes und zerrissenes dasein®, sondern seine Vision von ,,gruft und tempel
zu denen er die kiinftigen mit kridnzen zu wallen 14dt* (Z. 78f.), musterhaft nicht ,,seine dunklen
und gesprengten silbenmasse®, sondern seine ,,verjiing[ung] der sprache und damit der ver-
jing[ung] der seele* durch ,,aufbrechung und zusammenballung® (Z. 81ff.). Zu seinen Lebzei-
ten verdammt und verkannt, sieht George den hohen Stellenwert Holderlins in seiner Nachwelt.
Das Dichterbild ist eine Synthese von poéte maudit und poeta vates. Zur Kronung heif3t es, dass
Hoélderlin ,,mit seinen eindeutigen unzerlegbaren wahrsagungen der eckstein der néchsten deut-

schen zukunft und der rufer des Neuen Gottes* ist (Z. 83ff.).

Wer dieser ,,Neue Gott* ist, dariiber gibt die Vorrede zu Maximin Auskunft, die George der
Lobrede auf Holderlin unmittelbar folgen lieB3.

4.2. Nekrolog und Theologie: Kultstiftung in Vorrede zu Maximin

Die Vorrede zu Maximin ist der langste und wohl auch der wichtigste Prosatext Georges. Ent-
standen nach dem Tod Maximilian Kronbergers 1904 und erstmals gedruckt in Maximin - Ein
Gedenkbuch 1907, ist der Text schlieBlich der zweiten Ausgabe der Tage und Taten 1925 hin-
zugefiigt worden, womit dem Prosaband eine neue Konstellation gegeben wurde.>’” Die Ent-
stehung und der Erstdruck des Textes verweisen darauf, dass George aus dem Nachruf auf einen
jungen Freund eine Vorrede gemacht hat, die einem im wahrsten Sinne des Wortes ,,Poesieal-
bum* vorangestellt wurde.>’® Die Vorrede wird jedoch im neuen Kontext ,,Holderlin — Maxi-
min“ seiner Funktion als Einleitung nicht mehr gerecht und nimmt die Gestalt einer Verkiin-
dung des kommenden Gottes an. Der Name Maximin in der Uberschrift bezieht sich nun weni-
ger auf das gleichnamige Gedenkbuch (also: Vorrede zum Buch ,,Maximin®) als vielmehr auf
die symboltriachtige Figur namens Maximin (also: Vorrede auf die Figur ,,Maximin®). Die Vor-
Rede, die sich als eine Proklamation (lat.: pro-clamare) herausstellt, scheint sich auch eher auf

den Kommenden statt auf den Gestorbenen zu richten. Wie die Lobrede auf Holderlin ist die

577 Vgl. GSW XVII, S. 100 (Anhang).

578 Der Vorrede folgt im Gedenkbuch eine Sammlung von Gedichten unter der Gesamtiiberschrift Auf das Leben
und den Tod Maximins, die von George und anderen Kreismitgliedern wie Wolfskehl und Gundolf verfasst wurden.
Den Schlussteil bilden Die Gedichte Maximins, die der Gestorbene hinterlassen hat. Das Buch enthilt aulerdem
ein Foto von Maximilian Kronberger und aufwendige Illustrationen von Lechter. Die Gedichte Georges aus der
Sektion Auf das Leben und den Tod Maximins wurden spiter in den Siebenten Ring unter derselben Uberschrift
aufgenommen, die wahrscheinlich auf den Untertitel von Petrarcas Trionfi zuriickgeht: In vita e in morte di Ma-
donna Laura, darauf verweist SCHULTZ 1967, S. 154, Anm. 15 bzw. GSW VI/VIL, 4nhang, S. 216f. AuBlerdem
gliedert sich auch der Canzoniere in zwei Teile: In vita di Madonna Laura und In morte di Madonna Laura.
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Vorrede zu Maximin ebenfalls in einer die Titelfigur verehrenden und sich ihr ergebenden Wir-
Formel gehalten.’” Der Prophetie auf Gottes Ankunft, die aus einem Nekrolog hervorgegangen
ist, liegt, wie im Anschluss zu zeigen sein wird, die Struktur ,,Ennui — Epiphanie — Mnemopo-
esie* zugrunde. Es wird auBerdem versucht, durch eine genaue Lektiire dieses bio- bzw. hagi-
ographischen Prosatextes einige Eckdaten des Mysteriums Maximin ans Tageslicht zu bringen,

die die darauffolgende Gedichtanalyse erleichtern sollen.
4.2.1. Auf das Leben Maximins

Eroffnet wird die Vorrede mit einem Satz, der unverkennbar auf den ersten Vers der Gottlichen
Komddie rekurriert (,,Nel mezzo del cammin di nostra vita®), auf den George sich schon wie-
derholt bezogen hat.’®° Dem Gefiihl des Untergangs nach der Lebensmitte wird dadurch Aus-

druck verliehen:?®!

Wir hatten eben die mittégliche hohe unsres lebens iiberschritten und wir bangten beim blick in unsre
nichste zukunft. (Z. 11.)%%2

In beiden Féllen geht das Ich in dem Wir auf. Es besteht aber ein groer Unterschied. Wéhrend
Dante im néchsten Vers die kollektive Stimme (,,nostra vita*) schon aufgibt und sich dem lyri-
schen Ich zuwendet, hilt George sich wihrend der gesamten Vorrede an dem Anfangswort
,»Wir fest. Es steht nicht wie in der Gottlichen Komédie fiir die Menschheit im Allgemeinen,
in der das mittelalterliche Weltbild mitschwingt, sondern fiir eine kleine Gruppe, die sich be-
wusst von ihren Zeitgenossen, nimlich dem Rest der Menschheit, distanziert, der keine Ahnung

vom drohenden Untergang hat. Damit geht die Lebenskrise zur Zeitkrise tiber:

Wir gingen einer entstellten und erkalteten menschheit entgegen die sich mit ihren vielspéltigen errun-
genschaften und veréstelten empfindungen briistete indessen die grosse tat und die grosse liebe am ent-
schwinden war. Massen schufen gebot und regel und erstickten mit dem lug flacher auslegung die zungen
der Rufer die ehmals der mord gelinder beseitigte: unreine hénde wiihlten in einem haufen von flitterstii-
cken worin die wahren edelsteine wahllos geworfen wurden - zerlegender diinkel verdeckte ratlose ohn-
macht und dreistes lachen verkiindete den untergang des Heiligtumes. Wir waren reif genug um uns nicht
mehr gegen die schicksalhafte wiederkehr der notwendigen leiden aufzulehnen: jezt aber schien uns eine
seuche zu wiiten vor der kein mittel hélfe und die mit der entseelung dieses ganzen geschlechtes endigte.
(Z.2-15)

Die Menschheit der Moderne wird als Masse dargestellt, die die ,,Rufer” zum Schweigen und

das ,,Heiligtum® zum Sturz bringt. Es ist eine Zeit der Blasphemie und Gottlosigkeit, die trotz

579 Vgl. GSW XVII, S. 100 (4dnhang).
80 Wie schon erwiihnt im ersten Vers des ersten Gedichts der Fibel (,,Ich wandelte auf 6den diistren bahnen‘‘) und
im ersten Vers des ersten Vorspiel-Gedichts (,,Ich forchte bleichen eifers nach dem horte®).
81 Diese ,,Midlife-Crisis* stellt auch Holderlin in seinem beriihmten Herbstgedicht Hilfte des Lebens dar
(HOLDERLIN 1951, GSA 2.1, S. 117). Holderlin bedient sich der Jahreszeit als Metapher fiir das Leben, George
der Tageszeit.
382 Die Zeilenzahlen im Folgenden beziehen sich auf die Vorrede zu Maximin, GSW XVII, S. 62-66.
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ihrer Uberfiille an ,,vielspiltigen errungenschaften und veristelten empfindungen® im Inneren
bar grofler Tat und Liebe leer bleibt. Als Konsequenz des Frevels der Zeitgenossen, den George
schon in Zeitgedichten wiederholt aufs Schérfste verurteilt hat, ist ein unauthaltsamer und not-
wendiger Untergang der Welt vorgesehen, auf den er in Der Krieg noch eingehen wird. In dieser

personlichen wie iiberindividuellen Not tritt nun plotzlich eine Figur zur Erlosung auf:

[D]ie plétzliche ankunft eines einzigen menschen in der allgemeinen zerriittung [gab] uns das vertrauen
wieder[] und [erfiillte] uns mit dem lichte neuer verheissungen. (Z. 17-20)

Es bedarf keiner Erlduterung, um darin eine Epiphanie dargestellt zu sehen. Hier endet der erste
Abschnitt des Textes. Sein Aufbau legt die Vermutung nahe, dass die ,,plotzliche ankunft des
einzigen menschen* zugleich die notwendige Folge der individuellen ,,Midlife-Crisis* und der
allgemeinen Not der Zeit ist. Die Plotzlichkeit stellt also keine Zufélligkeit dar, sondern die

Notwendigkeit. Dies wird im Laufe der Vorrede noch deutlicher zum Vorschein treten.

In die anschlieBenden biographischen Annéherungen an diese Erscheinung mischen sich kul-

turgeschichtliche Andeutungen. Die Begegnung ist alles andere als ein Zufall:

Als wir Maximin zum erstenmal in unsrer Stadt begegneten stand er noch in den knabenjahren. Er kam
uns aus dem siegesbogen geschritten mit der unbeirrbaren festigkeit des jungen fechters und den mienen
feldherrlicher obergewalt jedoch gemildert durch jene regbarkeit und schwermut die erst durch jahrhun-
derte christlicher bildung in die angesichter des volkes gekommen war. (Z. 17-26)

Der Name ,,Maximin®, der hier zum ersten Mal auftaucht, ist keine bloe gekiirzte Form vom
Vornamen des Frithverstorbenen. Die Symmetrie des Wortes fiihrt einige Forscher zur Vermu-
tung, dass es aus ,,Maximum‘ und ,,Minimum®* zusammengesetzt ist:’3 ein gottliches Wesen
also, das das Allergrofite und das Allerkleinste in sich vereint. Auf die heilsgeschichtliche Re-
levanz des Knabenjahres wird spiter im Zusammenhang mit dem Tod noch zuriickgekommen
werden. Die ,,Stadt* bezieht sich nicht nur auf Miinchen, wo George Maximilian Kronberger
begegnet ist, sondern spielt mit ihrer auffilligen GroBschreibung auf die Heilige Stadt an, in
der Gott erscheint.’* Dasselbe gilt auch fiir den ,,siegesbogen®. Nicht von ungeféhr findet die
Begegnung am Miinchner Siegestor statt, aus dem Maximin im Stil eines romischen Triumph-
zugs herauskommt. Die christlichen (,,Stadt*) und antiken (,,siegesbogen*) Konnotationen wer-
den durch die darauffolgende Synthese von Stirke und Milde bestitigt. Das Maximin-Bild, das
zugleich von der ,,festigkeit™ eines romischen Feldherrn und der ,,schwermut* eines volkstiim-
lichen Christen gepragt ist, erinnert an jenes Bild von ,,Johannes in Rosmersholm®, einem We-

sen von durchdringender Geisteskraft und romantischer Melancholie, nach dem George

83 Vgl. AURNHAMMER 1987, S. 88 und ESCHENBACH 2017, S. 417.
84 Vgl. GSW VI/VIL S. 99, V. 15 (Auf das Leben und den Tod Maximins: Das Erste): ,,Preist eure stadt die einen
gott geboren!*
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,,[s]chon lange im leben sehnte.*%> Auch Maximin ist ein solches herbeigewiinschtes Wesen
der Projektion. Die Begegnung mit ihm ist daher keine zuféllige, sondern eine Konsequenz von

Wunsch und Erfiillung, Traum und Verwirklichung:

Wir erkannten in ihm den darsteller einer allméchtigen jugend wie wir sie ertrdumt hatten - mit ihrer
ungebrochenen fiille und lauterkeit die auch heut noch hiigel versezt und trocknen fusses iiber die wasser
schreitet — einer jugend die unser erbe nehmen und neue reiche erobern konnte. (Z. 26-31)

Jugendkult, Bergversetzen und Seewandel: Auf das antike und biblische Bildreservoir wird
nochmals und nicht zum letzten Mal angespielt.’®¢ Als Erbe und Eroberer gilt Maximin als der
Verbindungspunkt im Kontinuum der Geschichte. Die wichtigste Einlage jedoch, die an dieser
Stelle erstmals ins Spiel gebracht wird, ist das Verb ,,erkennen®. Daraus ist zweierlei zu er-
schlieBen: die Einsicht und das Urbild. Ohne die Einsicht der Sprechenden konnte der Gott

unerkannt vorbeigehen und in der Masse verschwinden:

Wenn er als ein noch schonerer im leben
Jezt kdme — wer dann ehrt ihn? er ginge
Ein kénig ungekannt an euch vorbei. >’

Und was einer erkennen kann, muss ihm zuvor schon bekannt gewesen sein — man denke an
Platons Anamnesis. In diesem Sinne ist Maximin die ,,Aisthetisierung*>%® — also Vergegenwir-
tigung und Vergegenstindlichung — des urspriinglich Vorhandenen und das ,,zur sichtbaren Ge-
stalt“ gewordene ,,unbekannte numen*,® das zwar vorhergesehen, aber nicht ausgedeutet
wurde. Fiir den fritheren Symbolisten besteht die Aufgabe der Kunst in der vergeistigenden
,2umformung® des Alltdglichen, fiir den spédteren Mystiker in der sinnlichen ,,verleibung® des
Gottlichen. Das Gemeinsame ist die Form- bzw. Gestaltgebung. Wenn es auf das Urspriingliche
ankommt, das verbildlicht und verkdrpert werden soll, so muss die Kunst ein Urbild hervor-
bringen, das zwischen symboltrachtigem Zeichen und sinnlich wahrnehmbarem Bild angesie-
delt ist. Ein solches Urbild hervorzubringen, ist George mit Maximin gelungen. Indem er in

Kunst und menschliches Urbild wie folgt schreibt:

85 GEORGE u. HOFMANNSTHAL 1953, S. 12. Es handelt sich um eine Mischung aus dem Selbstbild des Briefschrei-
bers und dem Bild des Adressaten Hofmannsthal.

586 An der ,,allmichtigen jugend* klingt u. a. der Kult um Antinoos von Kaiser Hadrian an. Die Parallelititen
zwischen Maximin und Antinoos ist nicht zu {ibersehen, vgl. LINKE 1960, S. 114-116. Die darauffolgenden Be-
schreibungen gehen klar auf die Bibel zuriick, angespielt wird auf den Glauben, der Berge versetzen kann (1. Kor.
13, 2), und auf das Wunder, dass Jesus iiber dem See wandelt (Joh. 6, 19-20).

87T GSW VI/VIL, S. 10, V. 22-24 (Goethe-Tag).

588 Unter Berufung auf Kréimers Theorie zur Medialitit (KRAMER 2008, S. 270) interpretiert LAAK 2015 Maximin
als Medium zur Aisthetisierung des Goéttlichen, dort passim.

389 LINKE 1960, S. 103.
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Unsere lebensfliessung (rhythmus) verlangt ausser uns das urbild das in den vielen menschlichen gestal-
ten oft einzelne ziige und zeit- und ndherungsweise eine verkdrperung findet. Eine andere erklarung gibt
es weder fiir die Dantesche Geliebte noch fiir den Shakespearischen Freund.>*°

So ist klar, dass er Maximin unter die grof3en ,,Urbilder* Beatrice und Mr. W. H. einreiht, ihn
selbst als Dichter dementsprechend unter Dante und Shakespeare. Das Urbild ist ein sowohl
wesentliches als auch ein gewesenes Ideenbild, das nach Erscheinungsformen verlangt, um sich

auszudriicken. Das trifft auch auf Maximin zu.

Das Muster der Epiphanie von Not und Rettung wird noch genauer beschrieben, oder vielmehr:

als eine Formel von Fehlen und Finden umschrieben:

[W]as uns not tat war Einer der von den einfachen geschehnissen ergriffen wurde und uns die dinge zeigte
wie die augen der gotter sie sehen.

An der helle die uns liberstromte merkten wir dass er gefunden war. [...] Je ndher wir ihn kennen lernten
desto mehr erinnerte er uns an unser denkbild und ebenso verehrten wir den umfang seines urspriinglichen
geistes und die regungen seiner heldenhaften seele wie deren versinnlichung in gestalt und gebirde und
sprache. (Z. 36-39 u. 43-46)

Unter den herkommlichen Merkmalen der Epiphanie wie Offenbarung und Lichtstromung
sticht vor allem das ,,denkbild* heraus, und zwar das ,,unsere*, dem Maximin entspricht. Es
findet sich in ,,uns* bereits vor der Begegnung vor und ist zusammengesetzt aus ,,denk-“, dem
abstrakten Gedanken, und ,,-bild“, der sinnlichen Erscheinungsform. Ersteres findet in Maxi-
mins ,,urspriingliche[m] geist[]* und ,,heldenhafte[r] seele* Ausdruck, letzteres in seiner ,,ge-
stalt und gebirde und sprache®. Damit erfiillt er zugleich die symbolische und die sinnliche
Erwartung derjenigen, die nach einer Verkorperung ihres Denkbildes suchen. Das Erscheinen
der Person erweist sich als ein Erkennen des Denkbildes. Auch in Maximins biirgerlichem Na-

men, der ja eigentlich nur ein signifiant der Person ist, wird ein verborgenes Bild erkannt:

Zu andren zeiten erschien er uns als der midrchenhafte waise dem die verwunschene unke am teich seine
abstammung verraten und ihn zum berger der goldenen krone bestellte. (Z. 47-49)

Das Mirchen ist von George erfunden. Der ,,berger der goldenen krone* stellt sich als eine
Verschliisselung des Namens ,,Kronberger* heraus.**! Es geht hier jedoch um mehr als ein blo-
Bes Wortspiel. Mit dieser Deutung will George Maximin als Retter (,,berger*) und Konig
(,,krone®) legitimieren. Darin schwingt wieder die biblische Resonanz mit: Jesus kommt als
Herr und Erloser zur Welt. Stringent erscheint das folgende Verhiltnis von Kriegern und Herr-
scher: ,,Wir waren die sieghaften krieger des auszuges: er war zum herrscher erkoren.” (Z. 56f.)
Gemeint ist der Auszug unter der Fiihrung Maximins aus ,,der fieberluft der siimpfe die wir

durchwaten mussten* (Z. 55f.) zu ,,einem uns unbekannten ziele* (Z. 51). Nicht nur fiir das

390 GSW XVII, S. 70. Dass sich das menschliche Urbild auf Maximin bezieht, darauf verweist LAAK 2012, S. 293.
¥1ygl. GSW XVII, S. 123 (4nhang) sowie SCHULTZ 1967, S. 154.
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auserwihlte ,,Wir*, das den Gott erkennt, sondern auch fiir diejenigen, die trotz ihrer Dumpfheit

die Gottlichkeit spiiren, ist Maximin ein gottliches Wunder:

Sein wesen bewegte sogar die unempfindlichen leute des volkes: sie warteten die stunde ab da er vor-
iiberkam um ihn im nu zu betrachten oder seine stimme zu horen [...] Aber auch ohne dass er sprach und
tat: seine blosse anwesenheit im raum geniigte um bei allen das gefiihl von leibhaftem duft und wérme zu
erwecken. Willig gaben wir uns der verwandelnden kraft hin die nur anzuhauchen oder anzuriihren
braucht um den alltéglichsten umgebungen einen jungfraulichen paradiesischen schimmer zu spenden.
(Z. 67-69 und 74-79)

Hervorgehoben wird die Geste gegeniiber der Stimme, die Anwesenheit gegeniiber der Red-
lichkeit. Selbst ,,seine blosse anwesenheit* vermag ,,wandelnde[] kraft* auszuiiben. Das Panto-
mimische ist einerseits immer eine Art /ive performance: Denjenigen, die es nicht unmittelbar
erleben, bleibt die Magie verborgen. Andererseits erlauben die Gebarden, die die Sprache in
den Schatten stellen, mehr Deutungsraum, ja sogar mehr als der Protagonist selbst wusste.

Beide Aspekte sind der folgenden Formulierung zu entnehmen:

Die mitbiirtigen die ihn nicht sahen und die spéteren werden nicht begreifen wie von solcher jugend uns
solche offenbarung zuteil wurde. Denn so sehr die zartheit und seherische pracht seiner hinterlassenen
verse als bruchstiicke eines eben beginnenden werkes jedes uns giiltige maass iibersteigt: er selber lich
ihnen keine besondere bedeutung und das tiefste seines wirkens wird erst sichtbar aus dem was unsren
geistern durch die kommunion mit seinem geiste hervorzubringen vielleicht vergonnt ist. (Z. 80-87)

An der gottlichen Wirkung Maximins hat das ,,Wir* einen mitentscheidenden Anteil. Denn der
Gott allein bewirkt kein Wunder. Es muss eine geistige ,,kommunion® stattfinden. Dass dieses
religiose Ritual als eine ,,poetische Eucharistie* aufzufassen ist, zeigt das Gedicht Einverlei-
bung, das einst den Titel Kommunion trug.>®? Dort ist von ,,seliger einung* zwischen dem gott-
lichen Du und dem anbetenden Ich die Rede, die sich ,,immer neu‘ vollzieht.>** Im Gedicht ist
die geistige Vereinigung dem Sexualverkehr durchgehend gleichgesetzt.>** Daraus geht ein

,,Bild*“ hervor:

Dass aus schein und dunklem schaume
Dass aus freudenruf und zdhre
Unzertrennbar sich gebére

Bild aus dir und mir im traume.>**

Die Dichtung wird offenbar als Kind dieser ,,selige[n] einung® dargestellt, ndmlich als ein

,,Bild“ aus dem gemeinsamen ,,traume*.>¢ Es sei auch daran zu erinnern, dass fiir George ein

392 BRAUNGART 1997, S. 223-253 (Poetische Eucharistie). Zum Gedicht Einverleibung dort S. 235ff. Ferner auch
BRAUNGART 2016, S. 333-360, bes. S. 345ff. und BRAUNGART 1996/1997.

393 GSW VI/VIL, S. 109, V. 12.

394 Offenbar lehnt sich George an Goethes Selige Sehnsucht an, vgl. die zweite und die dritte Strophe: ,,In der
Liebesnichte Kiihlung, / Die dich zeugte, wo du zeugtest, / Uberfllt dich fremde Fiihlung, / Wenn die stille Kerze
leuchtet. / Nicht mehr bleibest du umfangen / In der Finsternis Beschattung, / Und dich reiflet neu Verlangen /
Auf zu hoherer Begattung. GOETHE 1978, HA 2, S. 18.

395 GSW VI/VIL S. 109, V. 21-24.

396 Dazu BRAUNGART 1997, S. 249: , Hier geht es nicht bloB um eine ,Unio mystica‘*, sondern es ,,ldBt sich
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Gedicht kein Gerede, sondern ein ,,gebilde* ist:

Sie wird den vielen nie und nie durch rede
Sie wird den seltnen selten im gebilde.>’

In diesem Zusammenhang von Gestalt und Gebilde ist es verstidndlich, warum George Maximin
als ,,den plastischen Gott* bezeichnet (und nicht als eine gedanklich-gestaltlosen Gottheit), um

sich von Nietzsche trotz aller Affirmation abzugrenzen.’*®
4.2.2. Auf den Tod Maximins

Bis jetzt wird das Leben des Maximin hagiographisch dargestellt. Nun wendet sich die Vorrede
seinem Tod zu, der sich in der Jugend ereignet. Die Jugend wird nicht als ,,vorstufe und zurich-
tung®, sondern als ,,gipfel und vollendeung* (Z. 88f.) aufgefasst, eine Ansicht, die bereits das
Untergangsgefiihl der Menschen mittleren Alters zu Beginn des Textes impliziert.>*® Die Apo-
theose der vollendeten Jugend geht so weit, dass das Sterben in jungen Jahren als eine kultur-

und heilsgeschichtliche Vorbedingtheit zur Entriickung und Inthronisation gefeiert wird:

Allein wir wissen [...] dass mehr in ihrer gestalt als in ihren worten und taten die iiberdauernde macht der
Hehren und Helden liegt und aller Lenzbegnadeten die nur eine weile iiber die sommerwiese schritten am
waldesrand verbluteten oder in dunkler welle versanken um nach oben entriickt zu werden und unver-
génglichen namens tiber allen geschlechtern zu thronen. (Z. 89-94)

Der aristotelische Schiiler Alexander der GroBe und der ,,zwolfjahrige sohn aus Galilda“6%°
werden anschlieend herangezogen, um zu zeigen, dass ,,der herrscher des lingsten weltreiches
unsrer iiberlieferung nicht als dreissiger sondern als jiingling auf seiner blumigen bahn die ewi-
gen zeichen fand und als jiingling den tod erlitt™ (Z. 98-101) — den historischen Fakten zum
Trotz, dass weder Alexander der Grof3e noch Jesus von Nazareth ,,als jiingling* starb. Maximins
Tod in seiner Jugend bekommt eine grof3e Bedeutung zugeschrieben und ist auBerdem vorge-
sehen in ,,einem frithen vertrag®, nach dem ,,er auf einen andren stern gehoben [wurde] ehe

seine gottlichkeit unsresgleichen geworden war* (Z. 116-118). Das frithe Hinscheiden erweist

interpretieren, dass ,Einverleibung® die rituelle, gemeinschaftsstiftende Kommunion in der Metaphorik des sexu-
ellen Aktes auslegt, der zur poetischen Geburt flihrt. Ferner auch BRAUNGART 2016, S. 350.
¥TGSW V, S. 36, V. 15f. (Der Teppich)
398 GEORGE u. GUNDOLF 1962, S. 202: ,.Er [i. e.: Nietzsche] hat die wesentlichen grossen Dinge verstanden: nur
hatte er den plastischen Gott nicht.”
5% Dem Deutschtum und dem Griechentum ist die Jugendvollendung gemein, eine Behauptung, die zur heiklen
Ideologie fithren kann. Dazu GUNDOLF 1930, S. 205: ,,Nur der Grieche und der Deutsche haben das Menschentum
als Jiinglinge erfiillt, auf der Stufe des vollendeten Blithens, des erwachenden Geistes und des schonen Leibes.
Nur bei diesen beiden Volkern ist Jugend nicht blofl Naturzustand, sondern Geistalge. Es gibt keinen romanischen
oder slavischen ,Jiingling® in diesem pragnanten Sinn, sondern junge Ménner, und es gibt den englischen ,boy*:
aber iiberall dort ist der junge Mensch die Vorstufe des Mannes, wenn nicht gar des Greisen.. nur bei dem Volke
des Blithens und bei dem Volke des Werdens, bei den Griechen und den Deutschen war Jugend selbst geistig voll-
kommen.*
600 Zum zwolfjihrigen Jesus im Tempel vgl. Luk. 2, 41-52.
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sich also als ein freiwilliger und notwendiger Akt zur Aufbewahrung der Goéttlichkeit und als
Vorkehr gegen den Aura-Verlust. Ferner ist der Tod in jugendlicher Schonheit als ein Beweis

der Gottesliebe und -gunst. Denn Maximin soll Gott gebeten und aufgefordert haben:

[S]o zeig dich mir im besten deiner sichtbaren schopfung! gib mir Leda die geliebte! gib mir den grossen
menschen den Meister! und wenn es wahr ist dass hier jeder bau fillt - jede flamme lischt - jede blume
welkt: so lass mich einmal auf deine hohe treten und dann von deinem adler schnell entrissen werden!
(Z.126-131)

Es ist nicht schwer zu erkennen, dass es sich an dieser Stelle um einen Synkretismus von Jakobs
Ringen mit Gott®®! und Ganymeds Entfithrung durch den Adler’%? handelt. Bei Ersterem geht
es um Gottes Segen an Jakob, den ,,Gottesstreiter* (Israel), bei Letzterem um Zeus’ Liebe zu
Ganymed, dem Schonsten aller Sterblichen. Damit ist der Tod Maximins, der hier nur euphe-

mistisch angedeutet wird, mythisiert. Und der Mythisierung folgt die Kultstiftung.

Die Tatsache, dass Kronberger an Meningitis starb, ist kaum noch zu spiiren, die Plotzlichkeit
seines Todes hingegen schon. Zunichst wird von dionysischen Feiern berichtet, an denen Ma-
ximin teilgenommen hat.%% Thr Hohepunkt ist ein Gespriach, das wortwértlich wiedergegeben
wird:

[W]ir deuteten ihm die schauer des erdenruhms an und machten ihn zum heimlichen konig unsrer feier-
tage. Dies aber war Maximins stolzester abend als er unter langen gesprachen mit dem Meister durch die
halbentschlafnen fluren gegangen war und dieser sagte wéhrend sich hinter dem schloss eine weinrote
wolke erhob: Mein Maximin - was du mir entgelten wolltest ist reichlich zuriickgegeben. Mit Einem satze
hast du ein quélendes geheimnis geldst zu dem kein buch und keine rede mir den schliissel brachte: du
hast iiber grosse eisige flichen nun ein gleichméssiges und wiarmendes licht verbreitet. Ich entlasse dich
als schiiler - nimm mich zum freund! denn immer bleib ich ein teil von dir wie du ein teil von mir. Maxi-
min hing sich in seligkeit an den Meister bevor er antwortete: ich weiss nicht ob ich diese wesen je werde
verstehen lernen die aus ihrem wohnsitz sich eine holle bauen und dartiber sich paradiese erfinden.. soweit
mein auge reicht seh ich nur glanz - ich habe die ganze brust voll gliick und iiber jedes ende hinaus winkt
mir mit goldnen fliigeln unsterblichkeit. (Z. 137-153)

Die Gespriachsszene zieht besondere Aufmerksamkeit auf sich, denn zum ersten Mal tritt eine
Person aus dem Kollektiv ,,Wir* hervor, ndmlich der ,Meister. Die bis jetzt anscheinend
gleichberechtigte Runde gibt sich damit als ein hieratisch aufgestellter Bund zu erkennen. In
seinem Zentrum steht das Verhéltnis zwischen dem Meister und Maximin, das der Meister zum

Ausdruck bringt und Maximin nicht versteht: ,.ich ein teil von dir wie du ein teil von mir.“ Es

601 1, Mos. 32, 23-32. Es ist offen, ob der Unbekannte, mit dem Jakob ringt, Engel oder Gott ist. Zum Vergleich
Georges Beschreibung: ,,Schon seine kinderjahre waren angefiillt mit sprengenden jenseitsgefiihlen mit dem
kampf wider den Unnennbaren. Zu ihm wandte er sich als dem Einzigen mit dem sich zu messen er fiir wert
hielt - ihn bat er um priifungen und schauen des heiligen antlitzes. (Z. 120-125)

602 Nach der griechischen Mythologie raubt Zeus Ganymed wegen seiner auBergewdhnlichen Schénheit, spiter
wurde der Raub als Entfithrung durch einen Adler dargestellt, in den sich Zeus verwandelt hat, dazu HUNGER 1974,
Art. ,,Ganymédes®, S. 140.

603 Kronberger hat mehrmals an Kostiimfesten des George-Kreises teilgenommen, das bekannteste davon findet
am 14. Februar 1904 statt. GSW XVII, S. 124 (4nhang).

148



ist vergleichbar mit der Beziehung des Priesters zu Gott. Die mystische Einheit versteht sich
statt eines Nebeneinanders als ein Ineinander, d. h. sie vollzieht sich erst, wenn das Du entriickt
ist. Mit anderen Worten: Lebt der Gott als Mensch, ist kein Priester vonndten. Diese Entriickung
manifestiert sich in Maximins Tod als Mensch, steht aber auch fiir seine ,,unsterblichkeit als

Gott.

Der plotzliche Tod Maximins wird im letzten Abschnitt des Textes als unmittelbare Folge der
rauschvollen ,,feiertage* dargestellt: ,,Nach diesen tagen der entziickung ging er von einem fie-
bertraum in den tod — so schnell dass wir nur auf ein gewohnes grab starren konnten - und nicht
glauben dass es ihn berge.” (Z. 154-156) Als die ,,zurlickgelassene[] gemeinde* (Z. 153) fas-
sungslos trauerte, erstand Maximin als Gott auf, um ,,uns fiir das neue dasein das wir nun mit

ihm beginnen sollten* zu erwecken:

So steht er vor uns wie wir zulezt ihn sahen: nicht in der eisigen unerbittlichen hoheit des todes sondern
in der siegprangenden glorie des festes - geschmiickt und mit dem blumenkranz im haar - kein abbild
einsiedlerischen duldenden verzichtes sondern der lachelnden und blithenden schonheit. (Z. 165-169)

Sowohl die triumphale Riickkehr des Dionysos als auch die Resurrektion Jesu Christi klingt in
dieser Szene an, die in vielerlei Hinsicht aufschlussreich ist. P16tzlich und zum ersten Mal wen-
det sich der Bericht vom Priteritum ins Prisens.%** Maximin ist damit der Gemeinde gegen-
wiartig, und zwar im doppelten Sinne von ,,anwesend* und ,,erinnerlich®. Und diese Gegenwart
ist selbstverstandlich im Diesseits angesiedelt. Dafiir spricht, dass er vor ,,uns* steht, nicht wir
vor ,,ihm* — eine Auferstehung also, kein Jiingstes Gericht. Der Tod Maximins markiert kein

Ende, sondern eine Wende. Denn erst ,,nun“ nimmt der Kult seinen Lauf:

Wir kénnen nun gierig nach leidenschaftlichen verehrungen in unsren weiherdumen seine siule aufstellen
uns vor ihm niederwerfen und ihm huldigen woran die menschliche scheu uns gehindert hatte als er noch
unter uns war. (Z. 169-172)

Der Tod beseitigt das letzte Hindernis zur Vergéttlichung Maximins. Die Trauer schlédgt in eine
religiose Ekstase um, die in der rituellen Praxis Ausdruck findet. Es ist ein gemeinsames To-
tengedenken, das allerdings weniger auf den Toten gerichtet ist, als auf die Lebenden, die im
Zeichen des Gedenkens zu einer Gemeinde zusammengewachsen sind. Das Individuum geht

im Kollektiv auf.

Aus dem hermeneutischen Streifzug durch die Vorrede zu Maximin wird nun eine Bilanz gezo-
gen. Die Struktur ,,Ennui — Epiphanie — Mnemopoesie schligt sich in einem Zusammenhang

nieder, den der Text in seinem Narrativ zur Schau stellt: die Gleichgiiltigkeit der Moderne als

04 Darauf verweist auch LAAK 2015, S. 48.

149



Folge der Gottlosigkeit,5®> die Erscheinung bzw. Erkennung Maximins als der Kairos-Augen-
blick und der Totenkult als das gemeinschaftsstiftende Eingedenken. Es mag ein Zufall in der
Biographie Georges sein, dass er in seiner Lebensmitte einem Knaben namens Maximilian
Kronberger begegnete, der wenig spiter einen plotzlichen Tod erlitt. Dass der Dichter daraus
eine Mythologie bzw. Religion gemacht hat, ist hingegen das Ergebnis des kiinstlerischen Kal-
kiils und Konstrukts. Er braucht und schafft einen Gott und nennt ihn Maximin. Dieser ist als
Erlser von der Lebens- und Zeitkrise bedingt, als Traumbild von der Sehnsucht prafiguriert.
Seine Gottlichkeit ist an die Erkennung und Deutung als Gott durch die Glaubigen gebunden,
seine Unsterblichkeit an den Kult der Gemeinde. Das Leben und der Tod Maximins im Spat-
werk Georges sind daher eine literarische Komposition von geschichtsphilosophischer Notwen-

digkeit, die alle Zufalligkeit ausschlief3t.

Der plotzliche Auftritt Maximins zu Lebezeiten Georges ist wahrlich ,,ein ewiger Augenblick®,
der nach Georges eigener Angabe zur ,,Geheimlehre* gehort und in dem man ,,das Gottliche im
Sinnlichen erlebt®. Er ist der Gegensatz zu den unzéhligen Momenten, die ,,gewdhnlich gleich-
missig fort[rinnen], und es geht darum, ,,dass fiir eine vielleicht nur kurze Zeit ein Gebilde da
sei, das, aus einer bestimmten Gesinnung hervorgegangen, eine gewisse Hohe des Menschen-
tums gewihrleistet.“°%¢ Nicht nur auf den Moment, in dem der unsichtbare Gott in einer sicht-
baren Gestalt erscheint, bezieht sich dieser ewige Augenblick, sondern auch auf den ,,Augen-
Blick®, den man auf die Gestalt wirft und in ihr den Gott erkennt. In ihm sind Erscheinung und
Erkennung gleichberechtigt und der Gott und sein Seher gleich geheiligt. Seine eigene Zeit, in
der ein solcher ,,ewiger Augenblick® stattfindet, sieht George offenbar als eine Wiederkunft des
,»griechischen Jahrhunderts* an, in dem man ,,das Gottliche im Sinnlichen* unmittelbar erfuhr.
Das ist einerseits eine Kairos- statt Chronos-Zeiterfahrung, andererseits eine eher zyklische als
lineare Geschichtsauffassung.®’ In einem solchen Kairos-Augenblick ist ein ganzer Zeitlauf
verdichtet, den George eine Ewigkeit nennt: ,,[E]s kommen andere [Momente], in denen sich
ein Unendliches an Leben konzentriert: ,Und solch ein umlauf ist die ewigkeit.*“°*® Da es meh-
rere solcher Momente kommen konnen, muss es auch mehrere Ewigkeiten geben. Anderthalb

Verse aus dem ersten Jahrhundertspruch fassen das Geschichtsbild Georges gut zusammen:

605 Tn diesem Zusammenhang sei auf den zeitgeschichtlichen Triumph des Parlamentarismus (Gleichheit, Demo-
kratie, Sozialismus, usw.) und den Untergang der gottgegebenen Hierarchie (Kirche und Kaisertum) hinzuweisen.
606 T ANDMANN 1963, S. 39f.

07 Dazu vgl. DORR 2015, S. 329-331 (Geschichte und , Ewiger Augenblick‘: Kairos) sowie OSTERKAMP 2010, S.
115-136 (Zeit und Ort des Neuen Reichs: Augenblick und Mitte), bes. S. 123f.

608 T ANDMANN 1963, S. 39.
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[...] In jeder ewe
Ist nur ein gott und einer nur sein kiinder.*%

Die ,,ewe*, in der sich ein ewiger Augenblick ereignet, wiederholt sich — das impliziert das
Wort ,,jede[]* — und pragt den Geschichtsverlauf, der daher eher die Gestalt eines Rings an-

nimmt als die einer geraden Linie:

Aus einer ewe pfeilgeradem willen
Fiihr ich zum reigen reiss ich in den ring.!°

Es besteht aber ein Grundunterschied zwischen Georges ,,ewigem Augenblick® und Nietzsches
,ewiger Wiederkunft®. Dass die ewige Wiederkunft ,,die extremste Form des Nihilismus* ist,®!!
liegt aus Georges Sicht wohl daran, dass Nietzsche ,,ein plastischer Gott* wie Maximin fehlt.

Darum der ,,Ekel* des Zarathustra:

Allzuklein der Grosste! — Das war mein Uberdruss am Menschen! Und ewige Wiederkunft auch des
Kleinsten! — Das war mein Uberdruss an allem Dasein!
Ach, Ekel! Ekel! Ekel!!?

Tritt ,,ein plastischer Gott* auf, so ist der ekelhafte Ennui gebrochen. Und dieser eine Augen-

blick der Epiphanie gibt der ewigen Wiederkunft eine sinnstiftende Mitte.
4.3. Epiphanie, Liturgie und Prophetie

Die narratio der Vorrede stellt die Entstehung eines Kultes dar, wihrend die personae des Tex-
tes die ,,Wir“-Gemeinde und Maximin gegeniiberstellen. Es tritt in der Schliisselszene aller-
dings noch eine dritte persona auf, die sich als Zwischeninstanz herausstellt: der Meister. Er ist
einerseits dem ,,Wir* gehorig, steht andererseits Maximin am nichsten, mehr noch: Sie gehdren
einander (,,wie ich ein teil von dir wie du ein teil von mir*). Der Dichter ist damit von doppelter
Angehorigkeit, die ihn zum Vermittler zwischen Gott und Gemeinde macht. Und er ist auf3er-
dem einzigartig, denn es ist ,,nur ein gott und einer sein kiinder. Neben der kreisinternen Kons-
tellation von Maximin, Meister und Gemeinde, die den Nukleus des Spétwerks ausmacht, zeigt
sich bei George immer deutlicher eine zeitkritische Tendenz, die im Zeichen des Weltkriegs
ihren apokalyptischen Hohepunkt erreicht und letztendlich auf eine grundsitzliche Kulturer-
neuerung abzielt. Der Kult will also Einfluss auf die Kultur iiben, die Gemeinschaft auf die
Gesellschaft. Dabei iibt der Dichter das Amt des Priesters und Propheten aus. Dieser Wille zur

Macht ist in der Dichtung Georges seit dem Siebenten Ring zutiefst verankert und lésst sich

609 GSW VI/VIL, S. 182, V. 3f.

610 GSW VIIL, S. 25, V. 9f.

U1 NIETZSCHE 1999¢, Nachlaf3 1885-1887, KSA 12, S. 213
612 NIETZSCHE 1999a, KSA 4, S. 274f.
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durch die Stadien von Epiphanie, Liturgie und Prophetie veranschaulichen, die im Folgenden

untersucht werden.
4.3.1. Epiphanie: Der Dichter und sein Gott

Der Maximin-Zyklus im Siebenten Ring eroffnet mit einem kleinen Gedicht, das vieles auf ein-
mal ausdriickt. Drei Strophen zu je vier Versen und jeder Vers aus drei Jamben: Trotz der

Reimlosigkeit ist das Pseudo-Volkslied duBerst rhythmisch und melodisch:®!?
KUNFTTAGI

Dem bist du kind - dem freund.
Ich seh in dir den Gott

Den schauernd ich erkannt
Dem meine andacht gilt.

Du kamst am lezten tag 5
Da ich von harren siech

Da ich des betens miid

Mich in die nacht verlor:

Du an dem strahl mir kund

Der durch mein dunkel floss - 10
Am tritte der die saat

Sogleich erbliihen liess.®'*

Mit dem Titel wird ein religidser Kontext vorausgeschickt. Der Kunfitag ist eine von George
gepragte Verdeutschung fiir Advent, also die Zeit vor Weihnachten, dem Tag, an dem Gott
geboren ist. Zum Schluss des Kindlichen Kalenders schreibt George: ,,Wahrend der Kunfttage
gingen wir mit lampen zur frithmette - wo der psalm wiederholt wurde ,Tauet himmel den
Gerechten‘.. und lange wochen waren erfiillt von den erwartungen der nahen Weihnacht.“6!3
Die Metapher des Niederschlags steht fiir die Niederkunft des Gerechten, die sich sowohl auf
die Ankunft des Messias im alttestamentarischen als auch auf die Geburt Jesu Christi im neu-
testamentarisch Kontext bezieht. Der Advent ist insofern ein Fest, als sich dort auf das grofte
Fest vorbreitet wird. Er hat damit seinen Sinn nicht in sich, sondern allein in der Erwartung auf
den kommenden Gott. Trotz des Bibelbezugs ist der Kunfttag aber klar kein Kirchenlied, das

der Religion dient. Im Gegensatz dazu bedient sich George der religiésen Sprache, um seinen

personlichen Gott hervorzubringen, der eine eigene Theologie hat: Die Erscheinung als Gott ist

613 Das Gedicht Kunfitag I1I, das demselben metrischen Schema folgt, wurde von Anton Weber 1913/14 zu einem
Orchesterlied vertont, dazu MARTIN 2012, S. 946. Anm. 23.

814 GSW VI/VIL, S. 90.

815 GSW XVII, S. 15f,, Z. 70-73, Erlduterung dazu, S. 107. Das Binnenzitat stammt aus einem Adventlied von
Michael Denis (1774), das wiederum auf das Alte Testament zuriickgeht: ,, Taut, ihr Himmel, von oben, ihr Wolken,
lasst Gerechtigkeit regnen! Die Erde tue sich auf und bringe das Heil hervor, sie lasse Gerechtigkeit spriefen. Ich,
der HERR, erschafft es.” (Jes. 45, 8)
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auf die Erkennung als Gott angewiesen.

Erschiitterung (V. 3), Erwartung (V. 4), Erlosung (V. 5ff.), Erleuchtung (V. 9f.) und Erbliithen
(V. 10f.): Das ist ohne Frage die Sprache der Epiphanie. Besonders auffillig ist der im ersten
Verspaar dargestellte Gegensatz zweier Verhéltnisse: Kind und Freund auf der einen, Dichter
und Gott auf der anderen Seite. Auf den ersten Blick scheint es eine Frage verschiedener Per-
spektiven zu sein: Fiir den einen ist das Gegeniiber ein Kind, fiir den anderen ein Gott. Beim
genaueren Hinsehen fillt auf, dass das Du im ersten Vers Subjekt und im zweiten Objekt ist.
Dementsprechend geht das Verb ,,sein“ auf das Kind zuriick, das ,,sehen* hingegen auf den
Dichter. Damit wird angedeutet, dass das Du fiir den Freund, ja fiir jeden, ein Kind bleibt, weil
es ein Kind isz, wihrend allein der Dichter in der Lage ist, in dem Kind einen Gott zu sehen.®'®
Daraus sind zwei Aspekte zu erschlielen, die zusammengehoren. Erstens: Das Kind ist nur im
Auge des Dichters ein Gott; zweitens: Das Kind wére ohne die Einsicht des Dichters kein Gott.
Der Gott ist damit keine absolute Instanz und hiangt vom Handeln des Menschen ab.®!7 Dafiir
spricht die Aktivitdt des Dichters, die im Akt des Erkennens (V. 3) und der Andacht (V. 4)
Ausdruck findet. Dabei ist eine Nuance zu erkennen: Der dritte Vers betont die plétzliche Uber-
raschung, der vierte die konstante Besinnung. Der Unterschied ist aber kein Widerspruch: In

einer Figur der Uberraschung wird das immer gewesene Denkbild erkannt.

Aus syntaktischer Sicht sind die letzten zwei Strophen aus einem Guss. Inhaltlich betrachtet
stellt die zweite Strophe die Erscheinung Gottes dar, die dritte die Erkennung Gottes. Das Mus-
ter der Epiphanie von Not und Rettung wird um die Spannung zwischen der Ausdauer des Be-
ters und dem Einbruch des Gottes ergénzt. Die Pridikate ,,siech® und ,,miid* driicken einen
matten und dumpfen Seelenzustand aus, der aber kein leerer Zeitlauf ist, sondern stets ein Ziel
in sich trdgt. Im Ennui-Zustand richten sich ndmlich sowohl das ,harren* als auch das ,,be-
ten* auf eine Erlosung. Sie ist letztendlich durch die Ankunft des Du vollbracht. Die Priposition
»an“ (V. 9 und 11) rekurriert offenbar auf das ,,erkennen® im dritten Vers: Der ,,strahl* und der
Hritt* sind Zeichen, die der Dichter als gottliche Attribute erfasst. Wohl nur der Dichter nimmt
die Verwandlungen wabhr, die durch die Erscheinung bewirkt werden: Das ,,dunkel* wird be-

strahlt, aus der ,,saat” wird eine Bliite.

Dass die Erscheinung in der Georgeschen Theologie nicht von der Erkennung zu trennen, ja

616 Vgl. u. a. MARTUS 2007, S. 649: George sei fihig, ,,ctwas zu sehen, was andere nicht sehen*. SIMON 2011,
S. 215: ,,Man wird die Aktivitit des ,Ich seh‘ betonen miissen: was fiir die anderen ein Kind oder Freund ist, wird
in der verwandelnden Sicht dieses Ich und nur durch sie zum Gott.“ ESCHENBACH 2017, S. 417: Mit den ersten
zwei Versen ist es gemeint: ,,Ich, der Dichter-Seher, bin imstande, den Gott in Dir zu erkennen.*

617 LINKE 1960, S. 110.
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sogar davon abhéngig ist, lasst sich in seiner Dichtung reichlich belegen. Der plotzlich aufge-
tretene neue Gott ist nur dem Anschein nach ein Novum. Tatséchlich ist er schon lange vorge-
sehen und préfiguriert, schon immer verlangt und ertraumt — nur nicht leibgeworden. Es geht

um ein langes Suchen, das auf ein endgiiltiges Finden hofft:

Tag und nacht hab ich nur dies getan
Seit ich eignen lebens mich entsinne:
Dich gesucht auf weg und steg.5'8

Das vergangene Leben, soweit sich das Ich erinnern kann, ist von einem préfigurierten und
vorgebildeten Du durchdrungen, das nur noch nicht als Gestalt erschienen ist bzw. gefunden
wurde. Die Epiphanie ist damit die Gestaltwerdung der vorhandenen Pri-Figur, die allerdings
noch keine Figur angenommen hat, und des gewesenen Vor-Bildes, das aber noch nicht Bild
geworden ist. So ist beispielsweise im vierten Eingangs-Gedicht aus dem Stern des Bundes von
einer Epiphanie die Rede, in der das Unendliche in einer ,,spanne®, das Gestaltlose in einem

Leib verdichtet ist:

Der strom geht hoch.. da folgt dies wilde herz
Worin ein brand sich wélzt von tausendjahren
Den es verbreiten mochte in licht und tiefe
Und nicht entladen kann — den spiegelungen.

[...]

Da tauchst du Gott vor mir empor ans land
Dass ich von dir ergriffen dich nur schaue -
Dein erdenleib dies enge heiligtum

Die spanne kaum fiir eines arms umfassen
Fangt alle sternenfliichtigen gedanken

Und bannt mich in den tag fiir den ich bin.®!°

Dass das Du plotzlich aus dem Strom als Gott emporgetaucht ist, gestaltet sich als Figuration,
in der die vielen ,,spiegelungen‘ konzentriert sind, in denen das ,,wilde herz* den tausendjéhri-
gen und uferlosen ,,brand* vergebens zu entladen versuchte. Die Entladung ist erst durch Ver-
dichtung erfolgt. Der nur eine ,,spanne‘ umfassende ,,erdenleib* ist denkbar klein, aber er ist in
der Lage, ,,alle sternenfliichtigen gedanken®, deren Umfang denkbar grof ist, in sich aufzufan-
gen. Hierin liegt der Kern von Georges Maximin-Erlebnis: in einem Kind den Gott verkorpert

zu sehen und in einem Minimum das Maximum verdichtet zu erfassen.

Wihrend die groBe Sehnsucht des Herzens im kleinen Erdenleib des Gegeniibers buchstablich
Gestalt annimmt, ist die Anwesenheit des Du schon in der Vergangenheit des Ich ,riick-

warts* vorzufinden, wie das vorletzte Gedicht aus derselben Sektion Eingang zeigt:

618 GSW VIII, S. 19. Vgl. auch Der Rhein, GSW VI/VIL, V. 3f.: ,,Warst es du nicht mein gefihrte / Den ich suche
seit ich lebe?*
619 GSW VIIL, S. 11.

154



Nun wachs ich mit dir riickwérts in die jahre
Vertrauter dir in heimlicherem bund.

Du strahlst mir aus erlauchter ahnen werke
Entziickten fehden und berauschten fahrten
Und wesest wach wie schamvoll auch verhiillt
Im weisesten im frommsten seher-spruch.

[...]

Wie muss der tag erst sein - gewéhr und hoffen -
Wo du erschienen bist als schleierloser

Als herz der runde als geburt als bild

Du geist der heiligen jugend unsres volks!®?

Das Du hat den Dichter im vergangenen Leben immer und iiberall begleitet, wenn er einen
erhohten Augenblick genoss: bei einer Lektiire, die erleuchtete, in einem Gesprich, das begeis-
terte, oder auf einer Reise, die berauschte. Nur erschien das Gegeniiber damals immer als Licht,
nie als Gestalt. Es war als Wesen zwar zu erahnen, blieb aber ,,schamvoll und verhallt”. Auf-
fillig ist aber, dass die vergangenen Jahre im Prisens erzihlt werden®! — ein Beweis dafiir,
dass es nicht um das endgiiltig Vergangene geht, sondern um etwas Gewesenes, das das Kom-
mende vorbereitet und vorwegnimmt, daher gegenwértig und zukunftstriachtig ist. Dementspre-
chend soll im ,,seher-spruch®, wie im Zusammenhang mit den Holderlin-Beziligen schon erliu-
tert wurde, der kommende Gott angekiindigt werden.%?? Und tatséchlich kann man die Vision
in der Schlussszene an das Ende der Hélderlin-Lobrede und das der Hyperion-Hymne anschlie-
Ben. Der Tag soll kommen, der Sicherheit und Hoffnung (,,gewihr und hoffen*) bringt und an
dem das gottliche Gegeniiber als ,,schleierloser erscheint.®?* Die Erscheinung wird als Ent-
schleierung dessen, das verhiillt gewesen ist, aufgefasst. Es ist unter anderem wie die Zurschau-
stellung eines Kunstwerks (,,bild*“) und das Zur-Welt-kommen eines Kindes (,,geburt™). Das im
Vorleben iiberall erahnte Du ist wohl ein personlicher daimon des Dichters, hochstens ein pri-
vater Gott. Es wird aber, wie das Gedicht kulminiert, als ,,herz der runde* und ,,geist der heili-
gen jugend unsres volks* gefeiert. Mit der Ubertragung der gottlichen Wirkung vom individu-
ellen Bereich auf die gemeinschaftliche und gesellschaftliche Sphére soll offenbar der An-
spruch zum Ausdruck gebracht werden, dass der Dichter Priester der Runde und Prophet des

Volks werden will. Diesem Anspruch liegt das Verhéltnis des Dichters zu Gott zugrunde.

Das Riitsel lautet: ,,[E]r mein kind ich meines kindes kind.“¢** Rétselhaft ist nicht so sehr, dass

620 GSW, VIIL, S. 15.

621 K AUFFMANN 2001 spricht von ,,einem einzigen Beziehungsgefiige [...], das in einer alle Zeiten umspannenden
Priasens-Form gehalten ist* (S. 42).

622 Auch Morwitz verweist den ,,seher-spruch* auf Holderlin, MORWITZ 1969, S. 347.

623 Die Nacktheit ist fiir George ein Zeichen der Géttlichkeit, man denke an den nackten Engel im ersten Vorspiel-
Gedicht (V. 4: ,,Da trat ein nackter engel durch die pforte™). Der Schleier hingegen ist ein Attribut der Muse, man
denke etwa an die verschleierte Herrin aus Weihe (V. 17f.: ,[...] nun schwebt die herrin nieder - / mondfarbne
gazeschleier sie umschlingen®).

624 GSW VIIL S. 14, V. 1f. MORWITZ 1969 weist u. a. auf die Verse des Angelus Silesius: ,,Ich bin Gott’s Kind
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der Dichter von Gottes Gnade ist (Dichter als Gottes Kind), sondern eher, dass der Gott von
Gnade des Dichters ist (Gott als Kind des Dichters). Das Wunder des Maximin-Mythos ist ja,
wie schon gezeigt, dass ein Kind Gott wird, nicht, dass ein Kind Gott isz. Der Unterton am
,»Werden“, der iibrigens Maximin von Jesu Christi unterscheidet, lautet, dass das Kind auch
kein Gott werden kann, weil es nicht von sich selbst aus ein Gott ist. Die Schonheit ist sicher
die Pramisse fiir die Géttlichkeit,*> eine zwar notwendige, aber nicht hinreichende Bedingung.
Schon ist, wie Baudelaire an der Passantin erldutert, das Uberraschende und Unerwartete, das
zugleich verginglich ist. An der Epiphanie hat daher die Schonheit teil. Was ihr allerdings noch
fehlt, um gottlich zu sein, ist die Ewigkeit, die erst in der Kunst, der ,,Mnemotechnik des Scho-
nen‘, um nochmals mit Baudelaire zu sprechen, zum Ausdruck kommt. Dieser Umstand lasst
sich auf die folgenden Verse libertragen, in denen das Verhiltnis zwischen Leib und Geist, ja

man konnte wohl sagen: zwischen Maximin und George, dargestellt wird:

Sich selbst nicht wissend blitht und welkt das Schone
Der geist der bleibt reisst an sich was vergédnglich

Er denkt er mehrt und er erhélt das Schone

Mit allgewalt macht er es unvergénglich.

Ein leib der schon ist wirkt in meinem blut

Geist der ich bin umféngt ihn mit entziicken:

So wird er neu im werk von geist und blut

So wird er mein und dauernd ein entziicken.%?

Die schlichten Verse von strenger Dialektik mit identischen Reimwortern sprechen fiir sich
selbst: Der Geist macht sich das vergingliche Schone, das ihn entziickt, im Kunstwerk fiir die
Ewigkeit zu eigen. Obwohl das Schliisselwort ,,Gott* unausgesprochen bleibt, richtet sich alles
darauf: Er ist die verewigte Schonheit, der vergeistigte Leib und das angeeignete Gegeniiber.
So ist auch Georges Maximin. Ohne die geistige Tatigkeit des Dichters hinterlie3e der schone
und frithgestorbene Knabe der Nachwelt wohl keinen Namen, geschweige denn, dass er zu Gott

wird.6%’

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die Epiphanie des Gottes nicht unter der Fligung des
Zufalls stattfindet, sondern vielmehr der dichterischen Erkennung und Vergeistigung zu ver-
danken ist. Thre Pl6tzlichkeit manifestiert sich im Finden des langen Gesuchten, in der Gestalt-

werdung des unbidndigen Gestaltlosen und in der Vergegenwirtigung des fiir immer

und Sohn / Er wieder ist mein Kind / Wie gehet es doch zu / Dass beide beides sind.” (S. 346)

25 GSW XVIL S. 65, Z. 114f.: ,,denn der ist der grosste woltiter fiir alle der seine eigene schonheit bis zum wunder
vervollkommet.*

626 GSW VIII, S. 78, V. 5-12.

627 Man denke an die erste Terzine aus Hofmannsthals Ballade des dusseren Lebens: ,,Und Kinder wachsen auf
mit tiefen Augen, / Die von nichts wissen, wachsen auf und sterben, / Und alle Menschen gehen ihre
Wege.“ (HSW I, S. 44)
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Gewesenen. Der Gott Maximin ist erst dann geboren, wenn der Geist des Dichters in einem
Kind leibgeworden ist. Die unbeirrbare Sicherheit, den einen Gott in den vielen Erscheinungs-

formen erkannt zu haben, durchzieht das gesamte Spatwerk. Dafiir sprechen die folgenden

Verse jeweils aus Der Siebenten Ring, Der Stern des Bundes und Das Neuen Reich:%*®

Du bist mein herr! wenn du auf meinem weg -
Viel-wechselnder gestalt doch gleich erkennbar
Und schén - erscheinst beug ich vor dir den nacken.®%

Ich weiss von Einem nur der vielgesaltig
Sich auswéchst [...]

Erst einer fiillt er seine vielen formen
Anders und gleich in gleicher herrlichkeit
Entsiegen aus der nacht der reinigung.53°

Ich muss mich neigen iiberm dunklen brunnen -
Die form aus seinen tiefen wieder suchen —
Anders aber immer Du — und aufwirts holen..%3!

Dabei wird auch die Auffassung Georges von Epiphanie auf den Punkt gebracht: Der ,,ewige

Augenblick® ist zugleich der Blick, der ihn als solchen erfasst.
4.3.2. Liturgie: Der Gott und seine Gemeinde

Von der Herkunft des Gottes, aber auch seiner Auswirkung ist im letzten Gedicht des Eingangs

die Rede:

Wer ist dein Gott? All meines traumes begehr
Der nichste meinem urbild - schon und hehr.
[...]

Dort ist Er wo mein blick zu reinst es fand.
Der erst dem einen Loser war und Lader
Dann neue wallung giesst durch jede ader
Mit frischem saft die frithern gotter schwellt
Und alles abgestorbne wort der welt.

Der gott ist das geheimnis hochster weihe
Mit strahlen rings erweist er seine reihe:

Der sohn aus sternenzeugung stellt ihn dar
Den neue mitte aus dem geist gebar.%3?

Gleich zu Beginn wird rekapituliert, wie der Dichter zu seinem Gott steht. Der Gott ist
,mein[em] traum[]“ entsprungen und steht ,,meinem urbild*“ am nichsten. Und er ist dort vor-
zufinden, wo sich ,,mein blick* am reinsten richtet. Kurz gesagt: Er ist mein. Das die eine Seite.

Auf der anderen Seite ist der Gott derjenige, der das Ich aus der Not erlost (,,Loser) und zur

628 Auf die folgenden Zitate verweist LINKE 1960 und sieht darin die Vielgestaltigkeit des Gottes (S. 111).
629 GSW VI/VIL, S. 87, V. 1-3, Lobgesang.

630 GSW VIIL, S. 77, V. 3f. u. 6-8, [Ich weiss nicht ob...].

31 GSW IX, S. 40, V. 4-6, Gebete II1.

632 GSW VIII, S. 16.

157



hoheren Sphére einlddt (,,Lader). Das Verhiltnis ist dialektisch und symbiotisch. Der Dichter
ist schlieBlich ,,geschopf [...] eignen sohnes® und ,,meines kindes kind*, wie George gnomisch
formuliert. Der Rolle des Gottes gegeniiber ,,dem einen‘ als Erloser und (Haus-)Herr folgt seine
Wirkung auf die Welt als Erneuerer, der selbst neu ist. Diese Akzentverschiebung schlédgt sich
im temporalen Wechsel vom Préteritum ins Pridsens nieder. ,,[E]rst™ gerettet und gereinigt,
»[d]ann* wird der Dichter — unter ,,jede[r] ader kann man aber auch pars pro toto jeden Men-
schen vermuten — neugeboren durch Eingebung ,einer neue[n] wallung“. Mit ,frischem
saft werden ,,die frithern gotter* und ,,alles abgestorbne wort* wieder ins Leben gerufen. Wal-
lung und Saft sind sicher Metaphern fiir Blut, ein wichtiges Symbol im Spitwerk Georges.®3?
Wohl beziehen sich die ,,frithern gotter* auf die griechische Mythologie und das ,,abgestorbne
wort“ auf die vergessenen Seher-Spriiche. Der junge Gott mit neuem und frischem Blut tritt
also im Zeichen der Wiederkunft der antiken Gétter und der Erfiillung der alten Prophezeiung
auf. Der mehrfach als ,,mein* titulierte Gott stellt sich quasi als der Messias in der ,,Jetztzeit™ im
Benjamischen Sinne heraus oder gar als ,,Weltgeist™ der Geschichte, um mit Hegel zu sprechen.
Im Moment seiner Epiphanie hat zum einen die Sehnsucht des Dichters Gestalt angenommen,
zum anderen ist die Heilserwartung des Volks in Erfiillung gegangen bzw. der Wille der Welt-

geschichte zum Ausdruck gekommen.

Um den neuen Gott wird schlieBlich eine Rangordnung aufgestellt. Er ist das hochste und hei-
lige ,,geheimnis® und je nach Reichweite und Intensitit seiner Bestrahlung entsteht ,,seine
reihe*: Man muss sich ein Bild konzentrischer Wellenkreise auf der Wasserflache vorstellen.
Der ,,sohn aus sternenzeugung* ist offenbar Maximin, der quasi den Gott ,,in seiner irdischen
Erscheinungsform* darstellt.5** Geistig gezeugt wird er aber, wie schon gezeigt, von dem Dich-

ter. Kurzgefasst: Der Dichter schafft den Gott und dieser seine Gemeinde (,,reihe*).

Obskur bleibt, worauf sich die ,,neue mitte” bezieht. ,,Neu‘ ist wohl in Hinblick auf die alte
Mitte, d. h. das antike Griechenland gesagt. Sowie einst die alte Mitte ihre Gotter aus den Wer-

ken von Homer und Hesiod gebar, sollen auch hier, in der ,,neuen Mitte*, neue Gotter aus der

633 Zum ,,Blut“ bei George: ,,Was gelten alle dinge die ihr riithmet: // Das edelste ging euch verloren: blut.. (GSW
VI/VII, S. 16f., Porta Nigra); ,,Wo ist des herdes heisse erdenflamme / Wo ist das reine blut um uns zu trén-
ken?* (GSW VIII, S. 13, [Schon war der raum...]); ,,Jm blut ein uralt unerschopftes erbe” (GSW VIIL, S. 15, [Nun
wachs ich...]). Den Frevlern rinnt ,,statt Gottes rotem blut / Des gotzen eiter in den adern® (GSW VIII, S. 30, /Die
ihr die wilden dunklen zeiten...]); ,,Heilig sind nur die sdfte / Noch makelftrei versprizt — ein ganzer strom.* (GSW
IX, S. 24, Der Krieg). Im Gesprich des Herrn mit dem romischen Hauptmann sagt Gott, der Herr: ,,Der welt
erlosung kommt nur aus entflammtem blut* und das Blut des Hauptmannes sei zu ,,diinn“: ,,Weil deine diinne
lymphe Gottes kraft nicht mehr ertrégt.. (GSW IX, S. 58f.). Und schlieBlich: ,,Krankes blut schafft den ver-
rat“ (GSW IX, S. 88, Zweifel der Jiinger)

634 MORWITZ 1969, S. 348.
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Dichtung wie z. B. von Holderlin und George hervorgehen. Wo liegt die neue Mitte? Man
denke blof3 an Holderlins Germanien und Georges Geheimes Deutschland. Die beiden Hymnen
sind nicht nur in der Uberschrift verwandt.%** In Germanien kommt der Adler vom Orient (,,In-
dus®) tiber Griechenland (,,Parnassos) und Italien (,,Opferhiigel®, gemeint sind wohl die Sie-
ben Hiigel Roms) in die diesseits der Alpen gelegenen ,,vielgearteten Linder”, um Germania
als Priesterin fiir Zeus zu erwihlen.®*¢ In Geheimes Deutschland wird der am ,,siidmeer gele-
gene Dichter®’” vom Wald- und Hirtengott Pan, dem ,Mittagschreck®,%*® aufgefordert, in die
,heilige heimat™ zuriickzukehren, in der ,,[m]it dem geschirfteren aug™ noch ,,urspriingchli-
che[r] boden®, ,[s]chlummernder fiille schooss™ und ,,unbetretnes gebiet / [w]ie de[r] fins-
terste[ ] urwald“ zu finden sind, die den Sagen der neuen Helden und Gétter als Wiege dienen
sollen. Und tatsdchlich tritt unter den vielen Helden und vor den Augen ,,blode[r]* Masse der

eine Gott auf:

Da ging vor den blicken der bldden umhegt
Im warmen hell-duftenden frithlingswehn
Der Gott die blumigen bahnen.®*

Die ,,neue mitte* hat neben der geographischen auch eine geometrische Konnotation, nimlich
die Mitte eines Kreises und im iibertragenen Sinne die Mitte einer Sternenkonstellation. Das ist
eine durchaus markante Metapher in Georges Spatwerk, man denke nur an die Titel Der Sie-
bente Ring und Der Stern des Bundes. Und es versteht sich von selbst, dass der Stern in der
Mitte der Leitstern fiir Mitglieder des George-Kreises ist. Die vielen Wandelsterne umkreisen
den einen Fixstern und bleiben ihm verbunden und untertan. Jede Sternenkonstellation ist aber
in der Tat das Ergebnis der Bildprojektion und Mustererkennung. Die in Position und an Hel-
ligkeit unterschiedlichen Sternen sind an sich beziehungs- und bedeutungslos. Die Konstella-

tion und Hierarchie werden allein durch Perspektive und Deutung des Betrachters bestimmt.

635 George zitierte zur Eréffnung seiner Hélderlin-Lobrede Verse aus Germanien: ,,Wo aber iiberfliissiger - denn
lautere quellen / Das gold und ernst geworden ist der zorn an dem himmel - / Muss zwischen tag und nacht /
Einstmals ein wahres erscheinen. / Dreifach umschreibe du es - / Doch ungesprochen auch - wie es da ist / Un-
schuldig - muss es bleiben.” (GSW XVII, S. 58)

636 HOLDERLIN 1951 GSA 2.1, S. 150, V. 42-48: ,.Und der Adler, der vom Indus kémmt, / Und iiber des Parnassos
/ Beschneite Gipfel fliegt, hoch iiber den Opferhiigeln / Italias, und frohe Beute sucht / Dem Vater, [...], jauchzend
iiberschwingt er / Zuletzt die Alpen und sieht die vielgearteten Lander.

837 George spielt wohl auf Goethes Italienreise an, vgl. das Gedicht Goethes lezte Nacht in Italien, V. 1: ,,Welch
ein schimmer traf mich von siidlichen meer?, GSW IX, S. 8. Dort ist auch von Heimkehr die Rede.

638 Das Wort ,,Panik* ist vom Hirtengott ,,Pan* abgeleitet, der ,,besonders in der sommerlichen Mittagsstille, durch
sein iiberraschendes Erscheinen den nach ihm benannten panischen Schreck® hervorruft, dazu HUNGER 1974,
S. 300. Zu diesem Motiv hat der von George hochgeschitzte Maler Bocklin das Gemailde Pan erschreckt einen
Hirten (um 1860) angefertigt.

039 Alle: GSW IX, S. 47f. Zum , friihlingswehn*: Maximilian Kronberger ist im Friihling geboren und gestorben
(14.4.1888-15.4.1904). In Vorrede zu Maximin spricht George von ,,Lenzbegnadeten” (GSW XVII, S. 64, Z. 91).
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Und dasselbe gilt auch fiir den Gott und seinen Seher:
Da blieb nur wer als priester kam...

Nun dringt dein name durch die weiten
Zu lautern unser herz und hirn..

Am dunklen grund der ewigkeiten
Entsteigt durch mich nun dein gestirn.®*

Die Analogie zwischen Religionsstiftung und Sterndeutung liegt klar auf der Hand. Die Epipha-
nie Gottes wird auf den plotzlichen Aufstieg des Gestirns aus dem Abgrund iibertragen. Der
lichte Augenblick bricht die dunkle Ewigkeit. Allerdings findet weder die Epiphanie Gottes
noch der Aufstieg des Gestirns selbstverstidndlich und autonom statt. Die Anderen erleben allein
iiber den Priester die lduternde Wirkung Gottes und erkennen allein iiber den Sterndeuter die
Bedeutung des Gestirns. Die Vermittlungsrolle gewiéhrleistet eine Verwaltungsmacht. Damit
wird eine Menschengruppe zum Vorschein gebracht, die nicht auffillt aber unverkennbar an-
wesend ist. Der Gott wird in zweiter Person angesprochen (,,dein name*) und der Priester geht
in einem Kollektiv (,,unser herz und hirn®) auf. Das ,,durch mich* entstiegene ,,gestirn* gilt

damit wohl nicht nur dem Ich, sondern auch der Wir-Gemeinde.

Die Konstellation von Gott (,,Du‘), Dichter (,,Ich*) und Gemeinde (,, Wir*) kennt bei George
noch eine andere Variante in Bezug auf die Personalpronomina: Wihrend der Dichter das
,Ich® bleibt, wird die Gemeinde als ,,Ihr* angesprochen und der Gott als dritte Person ,,Er* ein-
bezogen. Die erste Sprechsituation ist die des Gebets, dabei 16st sich das Dichter-Ich in einem
Wir-Kollektiv auf, das den Gott in zweiter Person anbetet. Die zweite Sprechsituation ist hin-
gegen die der Belehrung, in diesem Fall vertritt der Dichter (,,Ich*) den Gott (,,Er*) und spricht
an die Gemeinde (,,Ihr*). Wie das eine Modell ins andere iibergeht, zeigt das siebte Gedicht des
Eingangs:

Die ihr mir folgt und fragend mich umringt
Mehr deutet nicht! Thr habt nur mich durch ihn!
Ich war verfallen als ich neu gedich..

Lasst was verhiillt ist: senkt das haupt mit mir:
,O Retter in des dunklen grausens wind.®*!

In den ersten zwei Versen identifiziert sich der Dichter beinahe mit dem Gott. Das Gedicht
beginnt ja mit der schon zitierten Formel ,,er mein kind ich meines kindes kind*“. Das Hemisti-
chion ,,Ihr habt nur mich durch ihn!* klingt wie eine umgekehrte Formulierung von ,,Entsteigt

durch mich nun dein gestirn“. Abgesehen von den Personalpronomina haben sie im Grunde

640 GSW VI/VIL, S. 105. Vgl. ESCHENBACH 2017, S. 418.
641 GSW VIIL, S. 14, V. 10-14.
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aber dieselbe Bedeutung: Der Gott ist nur durch den Dichter zu begreifen und das Gestirn nur
durch den Deuter. Die Gegeniiberstellung von ,,Ich* und ,,Ihr* evoziert eine Sprechsituation der
Predigt. Der vorletzte Vers steht im Imperativ, wihrend der Ausruf zu Beginn des letzten Ver-
ses ein Vokativ ist. Die Aufforderung des Priesters (,,Ich®) an eine Gemeinde (,,Ihr*) schldgt
also in ein kollektives Gebet um. Die Anrufung ,,O Retter” wird offenbar von einer Wir-
Stimme, in der das Priester-Ich aufgegangen ist, erhoben und in direkter Rede an den Gott in
zweiter Person gerichtet, der zuvor noch in dritter Person stand (,,durch ihn*). Damit geht die
Predigt zwischen Priester (,,Ich*) und Gemeinde (,,Ihr*) in eine Liturgie zwischen Gemeinde
(,,Wir) und Gott (,,Du®) iiber. Die liturgische Sprechsituation ist iiberhaupt ein Merk- und
Wabhrzeichen des Spéatwerks Georges. Hinter der kollektiven Stimme steht unverkennbar der

George-Kreis und der angerufene Gott bezieht sich offensichtlich auf Maximin.

[...] o komme
Du halt du klang in unsren tollen wirbeln
Du unsrer feier heiligung und krone
In unsrem dunklen triumen du der strahl!%42

Die Beziige auf Vorrede zu Maximin sind deutlich. Der herbeizuwiinschende Maximin ist der
Retter aus der Not und Konig der Feiertage. Die kollektive Stimme nimmt quasi den Platz des
lyrischen Ich von Kunfitag gegeniiber dem kommenden Gott ein. Es ist schwer zu unterschei-
den, ob der Dichter in der Gemeinde aufgeht oder seine Subjektivitét eine derart iiberindividu-
elle Giiltigkeit erlangt, dass ,,jener Solipsismus der Seele in seinem Ausdruck monumentale
Gestalt gewinnt“.%** Die Ich-Auflosung ist in diesem Fall mit der Ich-Ausdehnung austausch-
bar. Wie in Vorrede zu Maximin schon gezeigt, ist der Tod, ndmlich das Entriicken auf einen
anderen Stern, die Voraussetzung fiir die Apotheose und die Auferstehung des Verstorbenen
als Gott. Und die Epiphanie Gottes in der Gemeinde, die die Erscheinung des Kindes im Alltag
nachbildet, ereignet sich im Zeichen der Kommunion, wie das Gedicht Erhebung zeigt. ,,Was
du zu deines erdentags begehung / Gespendet™ soll jeder darbieten, freilich erst nachdem jeder

es empfangen hat und seitdem in sich tragt:
Bis du aus unsrem mark
Aus aller schone der wir uns entsonnen
Die sténdig in uns blizt
Und aus des sehnens zuruf leib gewonnen

Und lachelnd vor uns trittst.5*

Das kollektive Andenken an den abwesenden Angesprochenen wird derart intensiviert, dass er

642 GSW VIII, S. 12. V. 11-14.
43 SIMMEL 2001, Der siebente Ring, S. 53.
644 GSW VI/VI, S. 103.
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aus dem Sehnen und Beten leibgeworden und hervorgetreten ist. Die Erinnerung bewirkt eine
Vergegenwirtigung. Die Poesie wird zur Liturgie.’* Die bereits gewonnene Erkenntnis, dass
der Gott in der Epiphanie ,,seine reihe* aufstellt, soll deswegen um ihre Kehrseite ergénzt wer-
den, dass der Gott seinerseits auf die Erinnerung der Gemeinde angewiesen ist. Die Epiphanie
ist seine plotzliche Erscheinungsform, die Liturgie hingegen seine dauernde Daseinsform. Die
kollektive Erinnerung an die gottliche Erscheinung stellt unter anderem das Eréffnungsgedicht
des Sterns des Bundes dar, den George in der Vorrede zu Recht als ,,ein brevier bezeichnet.%4¢

Es spricht kein lyrisches Ich, sondern ein liturgisches Wir:

DU STETS NOCH ANFANG UNS UND ENDE UND MITTE
Auf deine bahn hienieden - Herr der Wende -

Dringt unser preis hinan zu deinem sterne.

Damals lag weites dunkel iiberm land

Der tempel wankte und des Innern flamme 5
Schlug nicht mehr hoch uns noch von andrem fiebern
Erschlaftt als dem der viter: nach der Heitren

Der Starken Leichten unerreichten thronen

Wo bestes blut uns sog die sucht der ferne...

Da kamst du spross aus unsrem eignen stamm 10
Schon wie kein bild und greifbar wie kein traum

Im nackten glanz des gottes uns entgegen:

Da troff erfiillung aus geweihten hinden

Da ward es licht und alles sehnen schwieg.®¥’

Der Anfang (V. 1-3) ist der eines Gebets, in dem die Gemeinde ihren Gott anruft und, wie man
an dieser Stelle den Buchtitel schon einlosen kann, der Bund seinen ,,stern[] preist. Im mittle-
ren Teil (V. 4-9) wird von der gefahrlichen Begebenheit und Befindlichkeit, von der Zeitkrise
und von den Lebenswirren vor der Ankunft Gottes berichtet. Letztendlich (V. 10-14) wird an
die Epiphanie erinnert, die die Lage von der Not zur Erfiillung dreht. Die Zeitebene des Gebets,
die zugleich als Ausgangslage des Gedichts gilt, ist das Prisens, dem die folgende Riickschau
im Préteritum entsprungen ist. Das Gedicht bzw. Gebet ist der Ort der Erinnerung an die E-
piphanie sowie an die Zeit davor und danach. Es handelt sich allerdings um zwei Préterita, die
durch die unterschiedlichen Temporaladverbien voneinander zu unterscheiden sind: Wéhrend
das ,,Damals* (V. 4) die Vergangenheit in einem deutlich distanzierten Ton ausdriickt (d. h.:
Jetzt ist es anders), betont das erste ,,Da* (V. 10) die ,,Gewesenheit* der Epiphanie, die sich zu
einem bestimmten Zeitpunkt und an einem bestimmten Ort ereignet. Es bedeutet nicht, dass sie
vergangen ist, sondern vielmehr, dass sie da gewesen ist. Sie wirkt in die folgende Zeit und bis

in die Gegenwart fort, wie die letzten beiden ,Da“ (V. 13 u. 14) verdeutlichen, die als

645 BRAUNGART 1997 spricht von einer ,,Poetischen Eucharistie®, S. 223ff.
646 GSW VIIL, S. 5.
647 GSW VIIL, S. 8.
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,,seitdem‘* zu verstehen sind.

Der Initialsatz ist vielversprechend. Mit ,,anfang [...] und ende* wird hier offenbar auf die Bi-
belstelle vom Alpha und Omega angespielt: ,,Ich bin das A und das O, spricht Gott der Herr,
der da ist und der da war und der da kommt, der Allméchtige.« (Offb. 1,8)%48 Das géttliche Du
ist also allumfassend und tiberzeitlich. Das Adverb ,,stets noch* bringt ein besonderes Zeitge-
fiihl vom Jetzt zum Ausdruck, in dem das Vergangene und das Kommende vereint sind: Im
,»stets® schwingt eine Aussicht in die Zukunft mit, im ,,noch* eine Riickschau auf die Vergan-
genheit.®*° Und beides fuBt eindeutig auf dem Jetzt, von dem aus der Satz gesprochen wird. Das
leicht zu tliberlesende Partikel erweitert quasi die Gegenwart ins Ewige und verleiht dem Ge-
sagten eine gnomische Giiltigkeit. Nicht von ungefihr steht das Wort , mitte* am Versende,
genauso wie ,,Wende* und ,,stern[]“. Sie sind miteinander eng verbunden und beziehen sich
alle auf Maximin: In der Mitte steht der Stern des Bundes, und die Mitte ist auch die Stelle der
Zasur, an der die Wende stattfindet.%>° Als ,,Herr der Wende* wird der ,,Stern des Bundes* ge-

feiert. Und die Art und Weise, wie die Wende zum Tragen kommt, ist die Epiphanie.

Die Zeit vor der Ankunft des Du ist von Welt- und Lebenskrisen gepréigt. Die apokalyptische
Stimmung schlédgt sich in der iiber das Land verbreiteten Finsternis und in der Erschiitterung
des Tempels nieder. Es geht vermutlich um die Vermehrung des Aberglaubens und den Unter-
gang des wahren Glaubens. Es konnte auch die Vorahnung des drohenden Weltkriegs sein, der
das Land verwiisten und den Tempel zerstoren wird. Das Leben wird verwirrt nicht nur durch
fieberhafte Uberreizungen der Moderne, die die ,,viter* nicht kannten und die die Zeitgenossen
zum Erschlaffen bringen, sondern auch durch die vergebliche Sehnsucht nach der schon in die
Ferne gerlickten Antike in den fernen siidlichen Landern, die das ,,beste[] blut* aussaugt. Mitten
in dieser allgemeinen Notlage kommt pl6tzlich die erhoffte, aber auch tiberraschende Erlosung.
Der , Neue Gott* ist dem ,,eignen stamm®, also dem deutschen Boden,®! entsprossen, wie auch
das Motiv der Heimkehr in Goethes lezte Nacht in Italien und Hyperion darlegt. Auch die Leib-
lichkeit des Gottes, schon und plastisch (V. 11), nackt und entgegenkommend (V. 12), wird in
fritheren Gedichten wiederholt thematisiert. Durch die Erscheinung wird die Finsternis erhellt,

die Sehnsucht gestillt.

648 Daher greift die Deutung von BLASBERG 2001 (S. 30) wohl zu kurz, in dem scheinbaren Anachronismus An-
fang, Ende und Mitte ,,die Vision einer anderen, nicht-linearen Zeiterfahrung* zu sehen.

649 Es ist nicht die ,,Zeitlichkeit“, wie PIEGER 2017a behauptet (S. 486), sondern gerade die Uberwindung der
Zeitlichkeit, die durch die zwei Worter auf den Punkt gebracht wird.

650 Zur ,,radikalen Mitte* als Ort der ,,Umkehr* vgl. SORING 1983, S. 204.

651 Dazu HILDEBRANDT 1960, S. 356 und MORWITZ 1969, S. 342.
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Das gottliche Gegeniiber bleibt im Grunde genommen dasselbe wie im Siebenten Ring, das
ersehnt wird und tatséchlich erscheint. Verdndert ist das lyrische Subjekt. Im Stern des Bundes
dominiert das kollektive Wir. Selbst wenn das Ich ab und zu wieder auftritt, sucht es nicht mehr
die Ndhe Gottes, vielmehr steht es einer Gruppe gegeniiber, um sie anzusprechen und zu beleh-
ren. Wenn die Kommunion im Siebenten Ring, die George spiter in Einverleibung umbenannt
hat, die ,,selige[] einung* von Dichter und Gott bedeutet, ist sie im Stern des Bundes einer
deutlichen Umakzentuierung unterzogen worden und damit ihrem religiosen Ursprung noch
niher geriickt: Die Gemeinde gedenkt Jesu Christi im Empfang von Brot und Wein. Ausschlag-
gebend wihrend der Kommunion ist nicht so sehr die Kommunikation des Einzelnen mit Gott,
sondern die durch das Ritual vereinigte und verstirkte Kommune. Die gemeinsame Gottesver-

ehrung ist kein Selbstzweck, sie dient der Stiftung und Stabilisierung der Gemeinde.
4.3.3. Prophetie: Der Dichter und die Zeit

Wenn man pauschal den Siebenten Ring als Buch der Epiphanie und den Stern des Bundes als
Buch der Liturgie bezeichnen darf, so ist das Neue Reich das Buch der Prophetie. Dass es nicht
eigenstindig, sondern als der letzte Gedichtband im Rahmen der Gesamtausgabe, und zwar im
60. Lebensjahr des Dichters, an die Offentlichkeit gelangt, verleiht dem Buch eher den Charak-
ter eines riickwirtsgewandten Verméchtnisses als den einer Verkiindung des kommenden
Reichs, wie der Titel verspricht.®>? Und tatsichlich gilt Georges Vision des ,,Neuen Reichs* als
sein wohl grofBtes und zugleich umstrittenstes Vermachtnis fiir die Nachwelt. Zu der sich auf-
dringenden Frage, was das ,,Neue Reich eigentlich ist, gibt es wohl keine eindeutige Antwort,
besonders wenn man es auf den politischen Diskurs {ibertrigt. Seine Mitte bleibt leer,%? jeder
darf das hineininterpretieren, was er herausbekommen will. Nach dem Tod Georges konkurrie-
ren teilweise bis heute zwei géngige Auslegungen, deren Polaritdt kaum grofer sein konnte.
Wihrend die einen im ,,Neuen Reich den ideologischen Vorldufer des ,,Dritten Reichs* sahen
und es in diesem Sinne ge- bzw. missbrauchten, verstanden die anderen das ,,Geheime Deutsch-
land*, ein Synonym fiir das ,,Neue Reich®, als das ideelle Gegenbild zum Nazi-Deutschland
und leisteten unter diesem Banner Widerstand. Man denke blof3 an die NSDAP-Sympathisanten

bzw. -Mitglieder Ludwig Thormaehlen und Frank Mehnert auf der einen®* sowie an den

652 Vgl. OSTERKAMP 2012, S. 210.

833 Poesie der leeren Mitte, so lautet der Haupttitel von Osterkamps Studien 2010 zu Stefan Georges Neuem Reich
(Untertitel).

654 Beide sind Bildhauer und enge Vertraute Georges bis zu seinem Tod. Thormaehlen war seiner eigenen Angabe
zufolge ,,begeisterter Nationalsozialist (zit. nach AURNHAMMER 2012, Art. ,, Thormaehlen“ S. 1710), wéihrend
Mehnert von George ,kleiner Nazi“ genannt wurde (zit. nach GRETZ 2012, Art. ,,Mehnert* S. 1547). Ferner
OSTERKAMP 2010, S. 7f.
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Exilanten Karl Wolfskehl und den Hitler-Attentédter Claus von Stauffenberg auf der anderen
Seite. Alle vier gehorten zeitweise zum engsten Kreis Georges. Auch zu Lebzeiten des Dichters
konnte man das ,,Neue Reich* als eine oppositionelle politische Utopie auffassen, die sowohl
dem wilhelminischen Kaiserreich als auch der demokratischen Weimarer Republik gegeniiber-
steht. Schon beim Namen nimmt man wahr, dass sich das ,,Neue Reich® bewusst dem alten
Reich, aber auch der neuen Republik entgegensetzt. Wie sehr Georges Gedichte politisch in-
strumentalisiert werden konnen, zeigt eine Episode unmittelbar nach dem Ersten Weltkrieg:
Die Miinchner Réterepublik machte, freilich ohne den Dichter vorab in Kenntnis zu setzen, sein
Gedicht Einzug zu einem proletarischen Marschlied.®> Die politisch konformistischen Inter-
pretationen gehen auseinander, aber George trigt ,,die gleichen ziige*,%¢ wie er sich zu verste-
hen gibt. Und er bleibt tatsdchlich derselbe: Wie das ,,Kindliche Konigtum* aus der Jugendzeit,

das der Fantasie eines Kindes entsprungen ist und in seinen eigenen Sprachen — man denke an

»IMRI“ und lingua romana — Ausdruck findet:

Des sehers wort ist wenigen gemeinsam:
Schon als die ersten kithnen wiinsche kamen

In einem seltnen reiche ernst und einsam

Erfand er fiir die dinge eigne namen —%7

So bleibt auch das ,,Neue Reich* vor allem ein poetisches und poetologisches Territorium des
alten Dichters. Beide Dominien sind nirgends als im seinem Werk zu finden, also im dichteri-
schen Wort. Und Wort ist auch, womit der Seher wirkt: ,,Kein ding sei wo das wort gebricht.*638
So sehr Georges Spéatwerk zu politischen Deutungen einlddt, beruht seine Prophetie nur auf
seiner Poesie. Daher ist es wohl angebracht und im Sinne des Dichters, sein ,,Neues Reich* pri-
mir philologisch, also aus ,,der Liebe zum Wort“, wie es etymologisch so schon heift, zu ver-
stehen. Es sollte in poetischen Texten betrachtet werden, nicht in politischen Kontexten.

Der Begriff ,,Neues Reich® war zundchst ein Kunstgriff, mit dem George ,,Die neue Gedicht-
sammlung. (Fiir 1928)“,%* so der angekiindigte inventarméBige Titel, unter ein thematisches
Dach zu bringen versuchte. Die meisten Gedichte, die das Neue Reich zu bieten hat, sind nicht

neu. Mit der groBen Spannweite der Entstehungsgeschichte (etwa 1908 bis 1927),5° die von

55 PETROW 1995, S. 13. Zu Thema George ,,in der Arbeiter-Dichtung und im sozialistischen Feuilleton der
Zeit* vgl. HEINTZ 1986, S. 177ff. In diesem Zusammenhang sei die Bemerkung von Klaus Mann zu erwéhnen,
die Heintz ebenfalls zitiert hat: ,,Mir ist ein geistiger Mensch denkbar, welcher Marx liest und sich trotzdem als
George-Anhénger weiss.” MANN 1980, S. 236.

656 Das Motto vom Lied, der letzten Sektion des Neuen Reichs, lautet: ,,WAS ICH NOCH SINNE UND WAS ICH
NOCH FUGE / WAS ICH NOCH LIEBE TRAGT DIE GLEICHEN ZUGE* (GSW IX, S. 98).

857 GSW 1V, S. 51. Vgl. Kindliches Kénigtum in GSW 111, S. 76.

058 GSW IX, S. 107, Das Wort.

639 OSTERKAMP 2012, S. 203.

660 Nachweisbar ist Goethes lezte Nacht in Italien (1908) das fritheste und Zweifel der Jiinger (1927) das spiteste
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der Vorkriegszeit bis zur Weimarer Republik reicht, geht die groBBe Heterogenitit an Themen
und Gedichtarten einher, sodass man den Eindruck bekommt, als wollte der alternde Dichter
seiner finalen Nachlese diverser und gar divergenter Gedichte allein durch die Namensgebung
ein einheitsstiftendes Zentrum im Zeichen der Prophetie geben. Ausschlaggebend dafiir ist of-
fenbar der Erste Weltkrieg, zu dem George von Anfang an im Gegensatz zu den meisten Zeit-
genossen, aber auch zu den vielen Kreismitgliedern eine Sonderposition einnimmt, die der
Kriegsapologetik und dem Pazifismus gleich fern steht.®! Mit der sogenannten Urkatastrophe
des 20. Jahrhunderts, die die deutsche Gesellschaft im Allgemeinen und den George-Kreis im
Besonderen massiv erschiittert, setzt sich der Dichter mehrmals auseinander, um sie in seine
Prophetie einer ,lichtere[n] zukunft“¢®? zu integrieren. Der Krieg soll die alte Welt zu einem
wiirdelosen, aber notwendigen Untergang fithren, damit auf der Tabula rasa das ,Neue
Reich* errichtet werden kann. Zugleich ist sich der Dichter der Grausamkeit der Schlachten
durchaus bewusst. SchlieBlich hat er viele gefallene Jiinglinge zu beklagen, auf die er doch die
Hoffnung setzt, das ,,Neue Reich* zu errichten.%®3 Aus diesen Griinden ist seine Kriegsdichtung
von Weltzerstorung (Ennui), Heilserwartung (Epiphanie) und Totengedenken (Mnemopoesie)
gepriagt. Dieser Konstellation folgend werden die Fragen beantwortet, was am ,Neuen

Reich* das ,,Neue* und was mit ,,Reich* gemeint ist.

Unmittelbar mit dem Krieg setzen sich vier Gedichte auseinander, die jeweils in groBer Auflage
in Form von Separatdruck (Der Krieg 1917 und Drei Gesdnge 1921) erschienen sind und den
prophetischen Kern des spiteren Neuen Reichs gebildet haben.®®* Der im gleichnamigen Ge-
dicht dargestellte Krieg,%®> den George fiir die unweigerliche Konsequenz der kapitalistischen
und technokratischen Modernisierung hilt, hat deutliche Reminiszenzen an die Apokalypse aus

der Offenbarung des Johannes®®® und an die Ragnarok der germanischen Mythologie. Das

Gedicht des Bandes.

661 Vol EGYPTIEN 2001, S. 205: ,,Weder hat er [i. e. George] sich von dem Fanatismus der Auguststimmung an-
stecken lassen, noch hat er sich dem pathetischen Pazifismus der jiingeren expressionistischen Schriftstellergene-
ration angeschlossen*, wie aus Georges AuBerungen zum Ersten Weltkrieg zu entziehen ist. Ferner ULBRICH 2015,
S. 127ff.

062 GSW IX, S. 30, V. 71.

663 Vgl. EGYPTIEN 2001, S. 204.

664 Dass diese vier Gedichte zusammen ein Ensemble ergeben, wird u. a. durch Helmut Kiesels Bezeichnung
,.Kriegstriptychon bestitigt und betont: ,,In der Mitte wiirde sich das Kolossalgemilde ,Der Krieg* entfalten; auf
den beiden Seiten triten mit dem ,Dichter in Zeiten der Wirren® und dem ,Jungen Fiihrer im ersten Weltkrieg® zwei
Figuren in Erscheinung, die in einem deutlichen [...] Bezug zum Zentralgedicht stehen. Und auch eine Predella
fande sich im ,Neuen Reich*, nimlich das Gedicht ,Wenn einst dies Geschlecht sich gereinigt von Schande®, das
die Abteilung ,Spriiche an die Toten* einleitet.” KIESEL 2016/2017, S. 111.

65 GSW IX, S. 21-26. Folgende Verszahlen in Klammern beziehen sich auf das Gedicht.

666 Neben den vielen offensichtlichen Zitaten bezieht sich auch der zahlensymbolische Aufbau des Gedichts, zwo1f
Strophen zu je zwolf Versen (insgesamt 144 Verse), auf die Apokalypse: ,,In der Offenbarung des Johannes ent-
sprechen der Zwolfzahl der Stamme Israels die zwolf Tore des Himmlischen Jerusalem, dessen Umfang 12000
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zeitgendssische Kriegsgeschehen wird also nach dem religids-mythologischen Muster aufge-
fasst. Sowie die Auferstehung der Gestorbenen das Jiingste Gericht und der Einbruch der neuen
Welt die Gotterddmmerung voraussetzt, sind die ,,viele[n] untergdnge ohne wiirde* (V. 50) im
Krieg die notwendige Voraussetzung fiir das Entstehen des ,,Neuen Reichs®“. Zehn von zwolf
Strophen des Krieges sind von Verwerfung und Verdammung des eigenen Volks erfiillt, um in
der vorletzten Strophe eine vaterlindische Wende zur VerheiBung herbeizurufen: ,,0 Land / Zu
schon als dass dich fremder tritt verheere / [...] Land dem viel verheissung / Noch innewohnt —
das darum nicht untergeht! (V. 124f. u. 131f.) Die Erlsung des Heimatlandes vollbringt die
Jugend, die die Goétter anruft. Die letzte Strophe lautet:

Die jugend ruft die Gotter auf.. Erstandne

Wie Ewige nach des Tages fiille.. Lenker

Im sturmgewdlk gibt Dem des heitren himmels
Das zepter und verschiebt den Léngsten Winter.
Der an dem Baum des Heiles hing warf ab

Die blésse blasser seelen - dem Zerstiickten

Im glut-rausch gleich.. Apollo lehnt geheim

An Baldur: ,Eine weile wihrt noch nacht -
Doch diesmal kommt von Osten nicht das licht.*
Der kampf entschied sich schon auf sternen: Sieger
Bleibt wer das schutzbild birgt in seinen marken
Und Herr der zukunft wer sich wandeln kann.
(V. 133-144)

,,Ein volk ist tot wenn seine gotter tot sind“ (V. 113), so lautet der vorausgeschickte Propheten-
spruch. Auf die Anrufung der Jugend erstehen die ewigen Gétter, die im erfiillten Augenblick
(,,nach des Tages fiille*) nach- und miteinander erscheinen, um die Welt vom Krieg zum Frie-
den zu wenden. Sie sind liberzeitlich, wirken aber durch ihre Epiphanie in der Zeit. Zu erkennen
sind drei einander folgende Szenen mit jeweils zwei Gottern, die alle mit Krieg zu tun haben.%¢
Die Kriegsmetaphern schlagen sich der Reihe nach in Wetter, Tod und Licht nieder. In der
ersten Szene iibergibt der Donnergott Thor, von George ,,.Lenker / Im sturmgewdlk* genannt,
die Herrschaft an den Himmelsgott Tiwaz, den Lenker ,,des heiteren himmels“. Der dadurch
verschobene ,,Langste[] Winter bezieht sich auf den Fimbulvetr, den ,Riesenwinter, der in
der nordischen Mythologie die Ragnarok bzw. den Weltuntergang einleitet.%®® | ,\Der an dem

Baum des Heiles* Gehingte in der zweiten Szene ist der Gott Odin, der sich an der Weltesche

Stadien mift, die 144 Ellen nach EngelmaB entsprechen®, dazu GSW IX, Anhang, S. 142 und EGYPTIEN 2001,
S. 206.

67 Folgende Erliuterungen basieren auf GSW IX, Anhang, S. 141f., MORWITZ 1969, S. 423ff., ZERNACK 2007, S.
671f. sowie die erweiterte Fassung ZERNACK 2009, S. 20ff. Zu den erwéhnten germanischen Gottern vgl. SIMEK
2006, Art. ,,Thor*, S. 414ff., Art. ,, Tiwaz“, S. 438, Art ,,.Ziu“, S. 502, Art. ,,Odin®, S. 310ff. und Art. ,,Balder®,
S. 36ff. bzw. KRAUSE 2010, Art. ,,Thor”, S. 277ff., Art. ,,Tyr”, S. 288f., Art. ,,Odin*, S. 203f. und Art. ,,Balder,
S. 271t.

668 SIMEK 2006, Art. ,,Fimbulwinter, S. 102 sowie KRAUSE 2010, Art. ,, Fimbulwinter*, S. 73.
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,,Y ggdrasil“®®® geopferte hat. Indem der Erhdngte ,,[d]ie bldsse blasser seelen® abwirft, blendet
sich ein anderes Bild ein: Auch Christus opferte sich am Kreuz, also dem ,,Baum des Heiles*.67°
Diese Anspielung verdeutlicht sich noch durch den Vergleich mit ,,dem Zerstiickten / im glut-
rausch, also Dionysos Zagreus.®’! Nach dem Tod ersteht sowohl Christus als auch Dionysos
als der neue Gott. Spitestens an dieser Stelle ist klar, dass dem Tod die Auferstehung innewohnt
und der Zerstorung die Erneuerung. Die beiden Goétter in der dritten Szene werden namentlich
genannt. Wie Apollo in der griechischen Mythologie ist auch Baldur ein Gott des Lichtes in der
nordischen Sage. Er ist jung gestorben und wird im Anschluss an die Ragnardk zuriickkehren,
um die neue Welt einzuleiten.’? Odin gleicht Christus/Dionysos und ,,Apollo lehnt geheim /
An Baldur*: Der Synkretismus liegt klar auf der Hand. Allerdings werden die christliche Pas-
sion und die griechische Mythologie nur herangezogen, um den Wechsel und Wandel der nor-
dischen Gotter zu illustrieren. Christus/Dionysos bleibt ein metaphorischer Bildspender, mit
dem die Aussicht auf eine Auferstehung dem Opfertod Odins gewéhrleistet wird. Auch Apollo
lehnt an Baldur (und nicht umgekehrt), damit der eher unbekannten Erloserfigur Profil und
Nachdruck verliehen werden. Fiir das Ungleichgewicht spricht auch der nichste Vers, in dem
das Licht diesmal nicht vom Osten kommt. Vom Osten war zuvor Christus/Dionysos gekom-
men (ex oriente lux). Diesmal kommt die Erlosung jedoch vom germanischen Norden (ex sep-
tentrione lux).°” Der Dichter fasst die mythologische Darstellung des Kriegsverlaufs zusam-
men und prophezeit, dass aus dem vorentschiedenen ,.kampf* ein ,,Sieger und ,,Herr der zu-
kunft* hervorgehen wird. Er birgt ,,das schutzbild in seinen ,,marken®, d. h. in seinem Land.
Man erinnere sich an das schon zitierte Gedicht Erhebung, in dem Maximin ,,unsrem mark* ent-
stammt, und an die ,,neue mitte* (also: Deutschland) des Eingangs, die den ,,Neuen Gott*“ ,aus
dem geist gebar*. Damit versteht sich von selbst, warum die germanische Mythologie die Ober-
hand gewinnt und die Erlosung vom Osten abgelehnt wird. Im ,,Herr[n] der zukunft* erkennt
man nicht schwer Maximin, den ,,Neue Gott* deutscher Abstammung. Der nationale bzw. na-
tionalistische, oder im Holderlinschen Sinne vaterldndische Ton ist trotz aller Vorbehalte ge-

geniiber dem Krieg nicht zu iiberhéren. Zusammenfassend ist es an dem Gedicht Der Krieg

669 SIMEK 2006, Art. ,,Yggdrasil®, S. 495f. sowie KRAUSE 2010, Art. ,,Yggdrasil®, S. 317.

670 Dazu MORWITZ 19609, S. 425 sowie ZERNACK 2009, S. 22f.

71 In der griechischen Mythologie wird der von Titanen zerrissene Zagreus als Dionysos wiedergeboren. ,,So
entsteht spéter aus dem alten Dionysos-Zagreus durch die Verbindung des Zeus mit Semele der junge Dionysos®.
HUNGER 1974, Art. ,,Zagreus®, S. 429.

672 Zu zeitgendssischen Adaptionen von Baldur vgl. ULBRICH 2015, S. 131f.

73 Die Anlehnung an die Erlésung aus dem Osten ist eine ,,Absage an das Christentum und [...] an die zeitgends-
sische Heilssuche von Theosophie und Pansophie®, GSW IX, Anhang, S. 142. Sowohl ZERNACK 2009 (S. 23f.)
als auch ULBRICH 2015 (S. 131) greift das Begriffspaar (ex oriente lux — ex septentrione lux) von WIWJORRA 2002
in der nationalistischen Debatte auf.
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nicht schwer zu erkennen, dass das ,,Neue Reich* eng verbunden ist mit der vaterldndischen

Wende durch die Jugend und mit der Prophetie einer Erloserfigur aus der Not.

Die Drei Gesdnge sind dem jung verstorbenen Grafen Bernhard Uxkull gewidmet, der kurz vor
Kriegsende Selbstmord beging, um sich der aussichtslosen Frontschlacht zu entziehen. Es ist
ein prototypischer und symboltriachtiger Fall fiir das Totengedéchtnis im Werk und Kreis Geor-
ges in und nach dem Ersten Weltkrieg.”* Im ersten Gesang An die Toten,5’> der spéter ohne
Titel in Das Neue Reich Einzug hilt und die Sektion Spriiche an die Toten einleitet, wird die
Vision der Wiederkehr der ,toten* (V. 8) und des Triumphzugs der ,,Hehren* und ,,Hel-
den* (V. 16) dargestellt. Das Augenmerk richtet sich allerdings auf ,,dies geschlecht™ (V. 1)
bzw. ,dieses volk® (V. 9). Die Toten werden erst dann zuriickkehren, wenn das ,,ge-
schlecht™ von Schande gereinigt, des Frondienstes enthoben und nach Ehre hungrig ist. Und
das ,,volk* darf erst dann die aus dem Schlachtfeld oder Totenreich zuriickkehrenden Helden
begriiBen, wenn es sich seines Selbst, seines Ausgewéihltseins und seiner Mission bewusst ist.
Die Wenn-dann-Kausalitét, die den zwei Strophen zugrunde liegt,%’ bringt die triumphierende

Epiphanie zum Ausdruck, der eine Katharsis des Geschlechts und Volks vorausgehen muss:

Dann wird auf der walstatt  voll endloser griber

Aufzucken der blutschein..  dann jagen auf wolken

Lautdrohnende heere  dann braust durchs gefilde

Der schrecklichste schrecken der dritte der stiirme:
Der toten zuriickkunft!

(V. 4-8)

[...] dann heben sich hinde
Und miinder erténen zum preise der wiirde
Dann flattert im friihwind mit wahrhaften zeichen
Die konigsstandarte  und griisst sich verneigend
Die Hehren - die Helden!
(V. 12-16)

Inhaltlich ist die nordische Kriegsmythologie, unter anderem Walhall und Totenriickkehr, wei-
terhin priasent. Neben dem Totenkult gemi der Wenn-dann-Formel, die die Lebens- und To-
tenwelt verbindet, ist ein anderer Aspekt auf den ersten Blick zwar nicht sofort zu erkennen,
aber in Bezug auf die auffillige Metrik des Gedichts allgegenwirtig: die jung und schon ver-
storbene Jugend. Optisch erinnert der Strophenaufbau stark an eine sapphische Strophe. Diese

besteht allerdings aus drei flinffiifigen Versen mit einem Daktylus in der Mitte (den

674 Zum ,, Totengedichtnis* bei George: REISER 2015.

675 Das Gedicht (GSW IX, S. 90) stand unter diesem Titel in einer Sammelhandschrift von Georges Hand (H').
Fiir den Druck wurde der Titel entfernt (D2), vgl. GSW IX, Anhang, S. 123 u. 127. Folgende Verszahlen in Klam-
mern beziehen sich auf das Gedicht.

676 Darauf verweist auch REISER 2017, S. 635.
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sogenannten sapphischen Versen) und einem abschlieBenden adonischen Vers aus einem Dak-
tylus und einem Trochéus.®’”” Die Georgesche Strophe umfasst aber sieben vierhebige Verse,
die jeweils durch einen grofen Abstand in der Mitte in zwei gleichgewichtige Teile getrennt
sind, und einen um die Hailfte verkiirzten Vers. Beim ndheren Hinsehen stellt sich heraus, dass
es sich bei allen Halbversen sowie dem Schlussvers um einen Adoneus handelt, der um einen
Auftakt (also eine unbetonte Silbe) erweitert wird.®’® Die dominierende metrische Figur des
Gedichts ist also der Adoneus, der bekanntlich nach dem Klageruf um den jung verstorbenen
Adonis @ t0v Adwviv (6 ton Adénin), nimlich ,,wehe Adonis®, gebildet wird.®”® In dem etwas
martialischen Totenkult, der auf die Erneuerung des lebenden Kollektivs abzielt, schwingt da-
mit stets der klagende Ton um die gefallenen Jiinglinge mit. Auch diese memoria, die den jung

Gefallenen gewidmet ist und an die Lebenden appelliert, gehort zur Idee des ,,Neuen Reichs*.

Der dritte Gesang Einem jungen Fiihrer im Ersten Weltkrieg®®° befasst sich kurz nach Kriegs-
ende mit der Niederlage. Das Prophetische zeigt sich in zwei Zukunftsvisionen, die schon im
Titel angedeutet werden. George redet bereits von einem ,,Ersten” Weltkrieg, obwohl der
Zweite erst nach seinem Tod ausbricht. Es ist eine verhiillte Vorhersage von einer noch folgen-
schwereren Katastrophe auf der einen Seite. Auf der anderen Seite spricht der Dichter — der
enttduschenden Gegenwart entgegen — von einem hoffnungstragenden ,,jungen Fiihrer*, der aus
dem verlorenen Krieg gestirkt , fiir die kiinftig getds™ (V. 26) hervortreten soll, wie er den
heimgekehrten jungen Offizier trostet, der um ,den vergeudeten schatz / Wichtigster
jahre™ (V. 17f.) trauert. Diese lichte Vision von einem kiinftigen Fiihrer manifestiert sich in

einem fliichtigen Lichteffekt, in dem das Gedicht seinen Hohe- und Endpunkt erreicht:

Sieh - als aufschauend um rat  langsam du neben mir schrittst
Wurde vom abend der sank  um dein aufflatterndes haar

Um deinen scheitel der schein  erst von strahlen ein ring
Dann eine krone.

(V. 27-30)

Der Adoneus (,,Dann eine krone®) ist wiederum die akzentsetzende metrische Figur, diesmal
aber nicht im klagenden, sondern im triumphierenden Ton der Jugend und Schonheit. Auch der
gesamte Strophenaufbau steht dem von 4An die Toten optisch sehr nah. Das ganze Gedicht um-
fasst fiinf identisch konstruierte Strophen, die jeweils aus flinf sechshebigen, in zwei geteilten

Versen und einem adonischen Schlussvers bestehen. Fast jeder Halbvers setzt sich aus einem

677 Zu ,,Sapphischer Odenstrophe‘ vgl. BURDORF 2015, S. 110f.

678 Zum ,,Adoneus* bei George vgl. PAHMEIER 2016/2017: Sapphischen Tones. In Bezug auf das vorliegende Ge-
dicht siche dort S. 228f.

679 BURDORF 2015, S. 110.

680 GSW IX, S. 32f. Folgende Verszahlen in Klammern beziehen sich auf das Gedicht.
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Daktylus und einem Chorjambus (also: Trochdus + Jambus) zusammen,®8! oder, wenn man das
metrische Schema anders gliedert, aus einem Adoneus (also: Daktylus + Trochédus) und einem
Jambus. Es bleibt wohl allein dem Dichter vorbehalten, den Reflex beim Sonnenuntergang, der
janur fiir einen Augenblick bleibt, als eine Kronungsszene wahrzunehmen, von der der mitspa-
zierende Offizier selbst keine Ahnung hat. Der junge Mann ist damit erst von Gnade des Sehers

der kiinftige Fiihrer.

Der Dichter in Zeiten der Wirren,®s? so der Titel des zweiten Kriegsgesangs in drei Strophen
zu je 30 Versen, bleibt zuerst als ,,mahner* (V. 16) ungehort, unverstanden und verdammt. Thm
stehen Kassandra (V. 8-11) aus der griechischen Mythologie und Jeremia (V. 12-30) aus dem
Alten Testament Pate. Die Verachtung der Mahnungen fiihrt jeweils zum Fall von Troja und
zur Einnahme Jerusalems.®®® In der zweiten Strophe wird das Rollenverhéltnis umgekehrt. Das
in Not geratene Volk bittet nun den zuvor ,,ins verlies” (V. 16) gesperrten Dichter um Rat.
Dieser erwidert aber als unberiihrter BuBBprediger: ,,Noch hértre pflugschar muss die scholle
furchen / Noch dickrer nebel muss die luft bedrdun..” (V. 52f.), und ermahnt diejenigen, die
,eine sprache” (V. 56) sprechen, zu einem parteifreien Zusammenhalt. In der dritten und letzten
Strophe sorgt der Dichter-,,Séanger (V. 61) dafiir, dass ,,die heilige glut* (V. 63) des Landes
nicht erlischt und die Weisheit der ,,ahnen* (V. 65) nicht verlorengeht. Es geht um die Erzie-
hung der Jugend und die Bewahrung der Tradition. Der ,,einzig seher* (V. 7) warnt nicht nur
vor der ,,nahe[n] not* (V. 8), sondern sichtet auch die ,,lichtere zukunft*. Verwarnung, Verwer-
fung und Verkiindung bleiben die Pflichten des Sehers: ,,SEIN amt ist lob und fem - gebet und
sithne[.]“®%* Daher ist er Mahner, BuBprediger und Singer zugleich. Die Struktur des Gedichts
ist flir das gesamte Spatwerk reprisentativ: erst die Zeitkritik, dann die ZukunftsverheiBung.
Der Dichter-Prophet verurteilt die verkommene Gegenwart und erzieht die Jugend fiir die kom-

mende Zeit.

Und wenn im schlimmsten jammer lezte hoffnung

Zu loschen droht: so sichtet schon sein aug 70
Die lichtere zukunft. Thm wuchs schon heran

Unangetastet von dem geilen markt

Von diinnem hirngeweb und giftigem flitter

Gestéhlt im banne der verruchten jahre

Ein jung geschlecht das wieder mensch und ding 75
Mit echten maassen misst - das schon und ernst

81! Darauf weist auch PAHMEIER 2016/2017 hin (S. 227). Ein weiteres Beispiel fiir den Chorjambus, der in der
deutschen Lyrik eher selten zu finden ist, stellt Georges Preisgedicht An Apollonia dar (GSW 111, S. 39), dessen
erster Vers (,,Traue dem gliick! lacht es auch heut - Apollonia - nicht.”) bspw. aus drei Chorjamben und einem
Trochéus (im vorletzten Kolon) besteht.

82 GSW IX, S. 27-30. Folgende Verszahlen bezichen sich auf das Gedicht.

83 GSW IX, Anhang, S. 143.

084 GSW IX, S. 23, V. 37.
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Froh seiner einzigkeit - vor Fremden stolz -

Sich gleich entfernt von klippen dreisten diinkels

Wie seichtem sumpf erlogner briiderei

Das von sich spie was miirb und feig und lau 80
Das aus geweihtem traumen tun und dulden

Den eizigen der hilft den Mann gebiert..

Der sprengt die ketten fegt auf triimmerstétten

Die ordnung - geisselt die verlaufnen heim

Ins ewige recht wo grosses wiederum gross ist 85
Herr wiederum herr - zucht wiederum zucht - er heftet

Das wahre sinnbild auf das vdlkische banner

Er fiihrt durch sturm und grausige signale

Des friihrots seiner treuen schar zum werk

Des wachen tags und pflanzt das Neue Reich. 90
(V. 69-90)

In hochster Not kommt die vom Prophetenauge gesichtete Rettung (V. 69-71), die der folgende,
iiber mehr als zehn Verse laufende Satz zum Ausdruck bringt (V. 71-82). Am Anfang des lan-
gen Satzes steht der Dichter (,,Jhm*), am Ende der einzige ,,Mann®, dazwischen das ,,jung ge-
schlecht”. Der piddagogische Prozess, dass der Dichter das ,,jung geschlecht* erzieht und aus
dem der ,,Mann* hervortritt, wird als eine Art von geistiger Zeugung (i. e.: heranwachsen und
gebéren) dargestellt. Die Vokabel des Eingangs aus Vorrede zu Maximin wird teilweise aufge-
griffen. Angesichts des ,.fitter[s]* und ,,diinkels* der Moderne ist in Vorrede zu Maximin vom
Leid der Menschen mittleren Alters die Rede, in diesem Gedicht aber vom Stolz des ,,jung[en]
geschlecht[s]“. Die Epiphanie des Erlosers wird buchstéblich als ein Zur-Welt-Kommen um-
formuliert und dariiber hinaus zu einem syntaktischen Hohepunkt inszeniert. Der viel ver-
zweigte und mehrmals unterbrochene Sprachfluss miindet nach einer langen Strecke von zwei
Parenthesen (V. 72-74) und vier Relativsdtzen (V. 75-81) in das eine Akkusativobjekt, das
durch die Apposition (,,Den einzigen der hilft*) nochmals nach hinten verschoben wird: ,,den
Mann*. Die Formulierung ist aber kein Novum: Als ,,die plotzliche ankunft eines einzigen men-

schen® wird der Auftritt der Titelfigur der Vorrede zu Maximin dargestellt.

Im zeitgendssischen politischen Kontext waren die Charakterisierungen des ,jungen ge-
schlechts* und des einzigen ,,Mannes* eine ,,ideale[] Projektionsfldche fiir konservativ-revolu-
tiondre, volkische und nationalsozialistische Wunschtraume*.%® Das ,,jung[e] geschlecht*, das
dem ,,Mann‘ quasi als Matrix dient, ist eine elitdre Gruppierung, die sich durch ihre oppositio-
nelle Einstellung kennzeichnet. Sie ist immun gegen die Versuchungen der Moderne (V. 72f.).
Ihre Unabhingigkeit driickt sich aus in der Uberlegenheit gegeniiber ,,den Fremden* und in der
gleichen Entfernung von Akademismus (,.klippen dreisten diinkels*“) und Demokratie (,,sumpf

erlogner briiderei”). Die realpolitischen Beziige sind virulent, aber nicht immer eindeutig

85 BEBLICH 2003, S. 218.
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nachzuweisen.%%® Viele inner- und auBerhalb des Kreises sahen in ,,d[em] einzigen der hilft* ret-
rospektiv eine Prophezeiung Hitlers, zumal er ,,das volktische banner trigt.®” Andere versuch-
ten freilich den Nachruf Georges vor dem Nationalsozialismus zu retten, indem sie das heikle
Beiwort ,,volkisch* als deutschen Ausdruck fiir ,,national oder als etymologische Gleichset-
zung von ,,deutsch verharmlosten; das ,,sinnbild* auf dem ,,v0lkische[n] banner* sei dement-
sprechend nicht das Hakenkreuz, sondern das Christuszeichen, das Konstantin dem Grof3en der
Legende nach im Jahr 312 den Sieg brachte, oder beziehe sich auf das kreisinterne Lebens- und
Erossymbol Swastika, das die Publikationen aus dem George-Kreis schon immer auf der Titel-

seite fiihrten.o%8

Politisch bleibt vieles im Dunkeln. Poetisch ist die Idee des ,,Neuen Reichs* hingegen durchaus
erkennbar. Georges Erneuerung der Gesellschaft setzt in hohem Malle auf die Wiederherstel-
lung einer gewesenen, in der profanen Moderne aber verlorengegangenen Ordnung. Das ist
auch der Grund, dass er hidufig mit der Konservativen Revolution in Verbindung gesetzt wird.*%°
George stellt sich oft selbst als Revolutionér, wird auch mehrmals von Hofmannsthal so darge-
stellt,%°° am deutlichsten in der Miinchner Rede 1927 des osterreichischen Dichters, in der der
Begriff ,,Konservative Revolution* am Schluss auftaucht.®”! Hofmannsthal beruft sich unter
anderem explizit auf George und die Seinen. Die betreffende Passage wirkt wie ein fernes Echo
der oben zitierten Verse. Auch in dieser Miinchner Rede nimmt die Idee der geistigen Bewe-

gung in der einen Gestalt Kontur an:

Wem ist nicht, und mehr als einmal, die Gestalt begegnet [...]? Der schweifende, aus dem Chaos hervor-
tretende Geistige, mit dem Anspruch auf Lehrerschaft und Fiihrerschaft — mit noch verwegeneren An-
spriichen — mit dem Anhauch des Genius auf der hohen Stirn, mit dem Stigma des Usurpators im scheu-
losen Auge oder im geféhrlich geformten Ohr? Er, der darum revolutionir in der geistigen Welt ist, weil
ihm, als einem wahren Deutschen und Absoluten, die Formen der gesellschaftlichen, der geschichtlichen
Welt nicht des Zerbrechens wert erscheinen, so wenig nimmt er ihr Gewaltiges wahr, so wenig gilt ihm
ihr Gewaltiges fiir wirklich, und der nun fiir seinen Kriegszug Gefahrten wirbt, Adepten, solche die sich
ihm unbedingt unterwerfen [...]. Er ist auch Dichter, dieser unser Ungenannter, dessen Umrisse ich Thnen
in die Luft hinzeichne, als eines fiir viele — vielleicht ist er mehr Prophet als Dichter, vielleicht ist er ein

686 So bezieht BEBLICH 2003 die ,,verruchten jahre* ganz konkret auf ,,die wilhelminische Vergangenheit* (S. 212)
und die ,,Fremde[]“ auf ,,die Siegermacht des Ersten Weltkriegs* (S. 213). Fern bleibe das ,,jung geschlecht” von
den ,,Prinzipien der Franzosischen Revolution® (V. 213); die dritte Strophe gelte als eine verschérfte ,,Kampfan-
sage an die Weimarer Republik (S. 211). Sogar ,,die ketten des Vertrags von Versailles werden ins Spiel gebracht
(S. 214f). Auf Distanz zu solchem aufgrund der ,,semantischen Unbestimmtheit* gemachten ,,Kurzschluss der
poetischen AuBerungen mit der sozialen und politischen Lage der Weimarer Republik geht u. a. SCHAFER 2017,
S. 584f.

687 OSTERKAMP 2012, 212.

688 Vgl. MORWITZ 1969, S. 431. Dieser Interpretation schlieBt sich die Erlduterung im Anhang der GSW IX an
(S. 144f)).

689 Allen voran BREUER 1993 und BREUER 1995.

90 Etwa als Desiderio in Tod des Tizian und als Pierre im Geretteten Venedig.

01 Der ProzeB, von dem ich rede, ist nichts anderes als eine konservative Revolution von einem Umfange, wie
die europdische Geschichte ihn nicht kennt. Ihr Ziel ist Form, eine neue deutsche Wirklichkeit, an der die ganze
Nation teilnehmen konne. GW RA 111, S. 41.
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erotischer Traumer — er ist eine gefdhrliche hybride Natur, Liebender und Hassender und Lehrer und
Verfiihrer zugleich.*%?

In der Gestalt des Emporers, die Hofmannsthal seinen Zuhdrern vorfiihrt, verschmelzen die
Zige des im Krieg herbeigesehnten ,,Mann[es]* und die des Propheten. ,,Revolution® ist aller-
dings ein etwas triigerisches Wort, um das Unternechmen Georges und der Seinen zu bezeich-
nen. Der ,,Mann* schafft ,,auf triimmerstétten / Die ordnung*. Sie ist aber keine neue, sondern
eine fiir George von alters her giiltige, ja dem ,,ewige[n]* Gesetz gerechte Ordnung von Herr-
schaft und Dienst. Die Sprengung von ,,ketten (V. 83) sorgt nicht fiir Gleichheit, sondern dafiir,
dass ,,Herr wiederum herr - zucht wiederum zucht* wird. Die Revolution hort sich wie eine
Restauration an. Die beiden Begriffe, wenn man sie jenseits von Pejoration und Melioration
genauer priift, tragen in sich tatséchlich zugleich die Bedeutungen von Erneuerung und Wie-
derherstellung. Dem Anschein nach stiirzt eine Revolution das Alte um (und baut nicht immer
das Neue auf), wie die Révolution frangaise von 1789 und alle Revolutionen danach. Im ur-
spriinglichen Sinne bezeichnet sie jedoch ein Zuriickwélzen (lat. revolutio), eine Restauration
des legitimen Zustandes, man denke an die Glorious Revolution 1688, die eine gerechte Ord-
nung nach dem Englischen Biirgerkrieg wiederhergestellt hat, und zwar insofern, als sie die
Monarchie im Rahmen des Parlamentarismus beibehielt. Auch die Restaurierung, um die ne-
gative Konnotation von kontrarevolutionirer ,,Restauration* zu vermeiden, ist ja eine ,,Erneu-
erung* eines Kunst- oder Bauwerks zuriick zu seinem alten Zustand. In dem Sinne, dass sich
die kulturerneuernde Revolution auf die Konservierung der Tradition beruft, ist die Bewegung
der Konservativen Revolution zu begreifen, die George mit seinem Spatwerk fordert. Indem
George als Kulturkritiker der Moderne auf die Zukunft blickt, blickt er eigentlich zuriick. Der
konservative Revolutiondr ist wie jener Angelus novus, der sich dem Sturm des Fortschritts

entgegensetzend ,,die Toten wecken und das Zerschlagene zusammenfiigen® will.®>

Genau in diesem Spannungsfeld zwischen Erneuerungsanspruch und Wiederherstellungsdrang
ist das am Ende zu errichtende ,,Neue Reich® anzusiedeln, dem das gesamte Buch seinen Titel
zu verdanken hat. Das ,,Neue* bezieht sich einerseits offenbar auf die Jugend, auf die George
die Hoffnung der ,,lichteren zukunft setzt, andererseits aber auch auf das ,,ewige recht, denn
was als das ,,ewige recht* gilt, ist das immer Neue. Das ,,Reich* ldsst sich schlieBlich als ein
Pladoyer fiir die Hierarchie von Herrschaft und Dienst erkennen, als ein geistiger Staat, den der

Dichter als Priester und Prophet im Namen des ,,Neuen Gottes* regiert, der zugleich sein

92 GW RA1IL, S. 32.
93 BENJAMIN 1974c, S. 697.
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geistiges Konstrukt ist. Und in diesem geistigen Territorium sind sowohl die Lebenden als auch

die Toten zuhause, also diejenigen, an die der Dichter anspricht.
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5. RESUMEE: DIE WINKE

Der Bogen sei nach Holderlin zuriickzuschlagen. Als Motto von Hyperion setzt George Verse
aus Holderlins Ode Rousseau, die bis dahin noch nicht von Hellingrath gedruckt wurde. Die

zeitgendssischen Leser wussten also nicht, von wem die gnomischen Zeilen stammen:

DEM SEHNENDEN WAR
DER WINK GENUG - UND WINKE SIND
VON ALTERS HER DIE SPRACHE DER GOTTER**

Und Die Winke heiBt auch das Gedicht unmittelbar nach dem dritten Kriegsgesang. Der Uber-
schrift folgt ein Sternzeichen, unter dem die Initiale ,,M* fiir Maximin steht. Diesem Gedicht
wird ebenfalls ein Motto voranstellt, das George dem Nachlass Maximilian Kronbergers ent-

nommen hat. Also ein weiteres Arkanum fiir das damalige Publikum:

JEZT NAHT NACH TAUSENDEN VON JAHREN

EIN EINZIGER FREIER AUGENBLICK:

DA BRECHEN ENDLICH ALLE KETTEN

UND AUS DER WEITGEBORSTNEN ERDE

STEIGT JUNG UND SCHON EIN NEUER HALBGOTT AUF®*

Die Winke sind librigens als das Eingangsgedicht der letzten Folge (XI/XII als Doppelband) der
Blitter fiir die Kunst 1919 erschienen, in der alle Beitrdge anonym geblieben sind.®*® George
will damit die Mitglieder der Zeitschrift als ein geschlossenes Ganzes prisentieren, das unter
dem Stern des Maximin steht, wie es auch im Gedicht optisch zur Schau gestellt wird: zuerst
das Pentagramm mit einer flinfzeiligen Maxime, gefolgt von dem ,,Einen®, den ,,.Dreien* und
den ,,Sieben in drei Strophen. Aus der strengen Zahlensymbolik®®” sind sowohl die synchrone
Struktur % als auch der diachrone Werdegang ®° des Dichterkreises bzw. des ,Neuen
Reichs* zu entnehmen. Die drei Zahlen rufen einerseits eine Konstruktion konzentrischer

Kreise hervor und stehen andererseits fiir ,,einen Heilsweg [...], der sich in drei Schritten

094 GSW IX, S. 12.

095 GSW IX, S. 36. Die Verszahlen im folgenden Text beziehen sich auf dieses Gedicht. Der chiliastische Augen-
blick, in dem Eschatologie (die Welt berstet) und Soteriologie (der Salvator erscheint) aufeinandertreffen, ist bei
George mehrmals zu belegen. Intertextuell eng verbunden mit dem Zusammenhang Hyperion-Maximin sei insbe-
sondere die dritte Strophe aus Leo XIII heranzuziehen: ,,,Komm heiliger knabe! Hilf der welt die birst / Dass sie
nicht elend falle! einziger retter! [...]° / So singt der dichter und der seher weiss: / Das neue heil kommt nur aus
neuer liebe. (GSW VI/VII, S. 20). Hervorgehoben wird dabei die welterlosende ,,neue liebe* in Hyperion 111 [ ...]
LIEBE / GEBAR DIE WELT - LIEBE GEBIERT SIE NEU.*“ (GSW IX, S. 14, V. 13f.) Diese Prophezeihung geht
wiederum auf Holderlins Hyperion zuriick: ,,Die Liebe gebar die Welt, die Freundschaft wird sie wieder gebéh-
ren.“ Dazu GSW IX, Anhang, S. 133f.

896 Blitter, XI/XIIL, S. 71.

%7 Dazu HILDEBRANDT 1960, S. 411f. sowie MORWITZ 1969, S. 433f.

%98 Dazu PIEGER 2017b, S. 589-592.

999 Dazu MORWITZ 19609, S. 433f.
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organisiert: Heilserwartung, Gotteserlebnis, apostolische Aussendung*.’% Aus diesem vielver-

sprechenden Gedicht kann man ein Fazit fiir das gesamte Spatwerk Georges ziehen.

Es ist unschwer, an dem ,,neue[n] Halbgott*, dem ,,jung und schon* attribuiert wird, die Ziige
des ,,Mann[es]“ in Der Krieg zu erkennen. Der ,.einzige[] freie[] Augenblick™ in ,,tausenden
von Jahren® ist klar der Moment des Kairos. Und der Mann, der die ,,Ketten* bricht und aus
den Triimmern aufsteigt, ist, wie unter der Bezeichnung ,,Halbgott* zu vermuten, ein Sohn
geistiger Zeugung wie Dionysos-Christus. Beide sind Halbgoétter insofern, als sie jeweils vom

hochsten Gott (Zeus/Jahwe) und einer sterblichen Frau (Semele/Maria) abstammen.”?!

Dem ,,Neuen Halbgott* im Motto stehen seine Gldubigen im Gedicht gegeniiber. Ihre Zahlen:
,Einer®, , Dreie* und ,,Sieben, mit denen jeweils die drei Strophen anfangen, weisen sowohl
auf die Rangordnung als auch auf die Entstehung und Entwicklung der Glaubensgemeinschaft
hin. In der ersten Strophe geht es um das Verhiltnis zwischen Dichter und Gott. ,,Einer* (V. 1)
— der Dichter — ,,erschrak und bebt™ (V. 6) angesichts der Epiphanie, wihrend die Anderen ,,all
im tiefsten schlaf [lagen]* (V. 5). Der Dichter fragt und Gott antwortet:

Herr! erkenn ich deine zeichen recht?
Stimme scholl herab: Es ist so weit.
(V. 71)

Damit ist der Bund zwischen Gott und Priester im Sinne von Zeichen und Zeichendeutung ge-
schlossen. Die zweite Strophe geht iiber diese ,,Zweieinigkeit” hinaus. Es handelt sich nun um
die Einstellung der Gemeinde zu Gott. Dem Einen, dem alleinigen Priester, folgen in der zwei-

ten Strophe ,,Dreie (V. 9), die ausgewahlt und iibergliicklich sind:

Deine Stunde - Herr - traf uns an..
Dann mach tragbar uns die tiberwucht
Unsres gliicks da wir aus weltennacht
Leibhaft schreiten sahn das ewige kind.
(V. 13-16)

Die Drei sind Augenzeugen des noch leiblich seienden Gottes, sie haben ndmlich Maximilian
Kronberger vor seinem Tod erlebt. Das ist die erste Generation des Glaubens, vergleichbar mit
den Evangelisten des Neuen Testaments, die das Leben Jesu Christi begleitet haben. ,,Leib-
haft™ heifit aber auch sterblich. Die Féhigkeit, im Leibhaften das Ewige zu sehen, verbiirgt die
Auserwihltheit und Exklusivitdt. Der engsten Dreiergruppe folgen in der dritten Strophe ,,Sie-

ben* (V. 17), die dem erweiterten Kreis angehdren und wohl jenes ,,jung[e] geschlecht* in Der

700 OSTERKAMP 2010, S. 236. _
701 Dass Dionysos und Christus in der friihromantischen Asthetik als der kommende Gott eins werden, gilt als der
Ausgangspunkt von Manfred Franks Theorie zur ,,Neuen Mythologie®, vgl. FRANK 1982, hier bes., S. 14f.
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Krieg bilden. Die jlingere Generation hat Maximin nicht mehr unmittelbar erlebt. Sie hat den
Gott nur als Zeichen (,,licht™) gesehen, das in der Dichtung Georges liberliefert ist. Sie sind

diejenigen, die das ,,Neue Reich® in Zeiten der Wirren aufbauen und wahren:

Deinen odem sandten wir durchs reich
Deine saaten steckten wir im grund
Herr! du schiittelst nochmals unser los.
So du lange brache noch verhdngst
Harren wir als wichter deiner hoh
Sterben gern seit wir dein licht gesehn.
(V. 21-24)

Die biblisch gefiarbten Metaphern ,,odem* und ,,saaten*’%

deuten auf die Opferbereitschaft der
Jinger, Gottes Botschaft zu verbreiten und Gottes Reich zu errichten. Die Katastrophe ist in
allen drei Strophen présent: ,,erdgetos” (V. 4), ,,weltennacht* (V. 15) und schlieBlich ,lange
brache (V. 22). Das Letzte bezieht sich konkret auf den Weltkrieg. Er wird als Priifung Gottes
(Losschiitteln) verstanden, in dem die Jiinger als Gottes Kdmpfer ,,[h]arren und ,,[s]terben®.
Mitten in der Katastrophe fillt jedes Mal die Epiphanie im letzten Vers der jeweiligen Strophe
auf: als ,,Stimme* (V. 8), ,,kind“ (V. 16) und ,.licht* (V. 24). Auffillig ist auBerdem, wenn man
das Gedicht nochmals als ein Ganzes betrachtet, der Gottesanruf ,,Herr* in jeder der drei Stro-

phen (V. 7, 12 u. 21). Dem Présens des Vokativs steht aber das Priteritum als Grundtempus

gegeniiber. Mit dem Ausruf wird also jedes Mal das Erlebte vergegenwartigt.

Katastrophe, Epiphanie und Vergegenwértigung sind damit die Grundziige des Gedichts. Die
Poetologie im Spiatwerk Georges, so ldsst sich in Hinblick auf Die Winke zusammenfassen,
manifestiert sich in der Struktur ,,Ennui — Epiphanie — Mnemopoesie®, an der im Vergleich zu
seiner frithen Dichtung eine deutliche Steigerung zu erkennen ist. Der Ennui bezieht sich nun
iiber die individuelle Befindlichkeit und Begebenheit hinaus auf die Not der Zeit, ja oft ganz
konkret auf den Ersten Weltkrieg. Auch die Typologie der Epiphanie, die zuvor von der uner-
reichbaren Geliebten iiber die gendtigte Muse bis hin zum treubleibenden Engel reicht, kon-
zentriert sich jetzt nur noch auf die eine Gestalt Maximin, den ,,vergotteten* Leib und ,,verleib-
ten” Gott. Zur Mnemopoesie gehoren nicht mehr der melancholische oder verkldrende Blick
auf die unerfiillte und gescheiterte Liebe, sondern die gemeinschaftliche Liturgie und das kol-
lektive Totengeddchtnis, die auf den Zusammenhalt der Gemeinde abzielen. Die Ankunft des
,Neuen Gottes, der Dichter als dessen Priester und Prophet sowie die im Glauben vereinigte

Gemeinde werden schlieflich unter dem theologisch-poetologischen Konzept des ,,Neuen

702 Das Saatenstecken spielt wohl auf die Weizenkorn-Metapher an: ,,Wenn das Weizenkorn nicht in die Erde fillt
und stirbt, bleibt es allein; wenn es aber stirbt, bringt es reiche Frucht.“ (Joh. 12, 24).
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Reichs* zusammengebracht, das sich als eine utopische Opposition zur verfallenen Gegenwart
versteht und in dem sich revolutionérer Erneuerungsanspruch und konservativer Wiederherstel-

lungswunsch nicht ausschlieen.
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ZWEITER TEIL:

HUGO VON HOFMANNSTHAL
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1. ,,0 TOI QUE J’EUSSE AIMEE:

DIE UNENDLICHEN MOGLICHKEITEN

Im Mittelpunkt des Fragments Kreuzwege, das zu Hofmannsthals frithestem Literaturprojekt
,,Studien. sentimentale Erziehung* von 1891 gehort,’*® steht das abschlieBende Couplet des So-
nettes A une passante, in dem der junge Dichter die ,, Tyche®, die ,,unendlichen Moglichkei-

ten“ und ,,das zufillig-zugefallene®, dargestellt sieht:

Was man also den Lebensweg nennt, ist kein wirklicher Weg mit Anfang und Ziel, sondern er hat viele
Kreuzwege, ja er besteht wohl eigentlich nur aus Kreuzwegen und jeder Punkt ist der mogliche Aus-
gangspunkt zu unendlichen Moglichkeiten; und das Schicksal nannten darum die Griechen sehr geistreich
,» Tyche®, das zufdllig-zugefallene.

Es geht immerfort die Wahrheit an uns vorbei, die wir vielleicht hitten verstehen konnen, und die Frau,
die wir vielleicht hétten lieben konnen. ..

....car j’ignore ou tu fuis, tu ne sais ou je vais,

0 toi que j’eusse aimée, 0 toi qui le savais..

Das ist beinahe traurig, aber es ist fiir mich wirklich erlebte Erfahrung; es gehort zu meiner Resignations-
philosophie. Nervose Menschen kann es aber auch zu einem seltsamen Suchen und Sehnen fiihren,
schmerzlich und ohne Zuversicht, aber doch ohne Ende.

Wie alle Erfahrung hab ich ldngst gewusst, seit jeher, aber deutlich, lebendig geworden ist es mir erst
damals. Damals.. aber ich erinnere mich so genau, ich kdonnte das Ganze in ein Tagebuch bringen: ein
nachtrégliches Tagebuch. Das wire wenigstens ein Tagebuch ohne Pathos, mit den graziésen unaufdring-
lichen Dimensionen des Entriickten und dem kiihlen reservierten Ton des nicht mehr Wirklichen.”*

Was an dieser Stelle aus dem Sonett Baudelaires zitiert, aber vor allem auch, was nicht zitiert
wird, ist aufschlussreich. Offenbar interessiert den junge Hofmannsthal weniger der Coup de
foudre, also der akute Augenblick der Betroffenheit (,,crispé comme un extravagant®), in dem
,.eine Liebe nicht sowohl auf den ersten als auf den letzten Blick*’?> den Stidter erschiittert.
Vielmehr fasziniert ihn der nicht mehr wirkliche Augenblick in der Erinnerung, ja in der Ein-
bildung des Dichters, ndmlich die Liebe im Konjunktiv, die im Ausruf ,,6 toi que j’eusse
aimée* Ausdruck findet. Mit anderen Worten: Nicht das ,,jamais®, die gescheiterte Wirklich-
keit, sondern das ,,peut-étre”, die ,,unendlichen Moglichkeiten®, haben den melancholischen

Sonettleser intensiv beschéftigt. Und die Vorstellung des Mdglichen ist das, was den Dichter

703 Erlduterung dazu HSW XXIX, S. 268. Hofmannsthal erwihnt das lingst aufgegebene Projekt noch 1918 als
»Stadien (autobiografisch)®, HSW XXXVIII, S. 761. Wie die Pluralformen ,,Studien” und ,,Stadien* andeuten,
sollte das Projekt mehrere Lebensstufen enthalten. Age of Innocence ist der erste und einzig vollendete Teil. Der
Titel Kreuzwege ist wohl eine provisorische Uberschrift des zweiten Teils. Der Untertitel ,,sentimentale Erzie-
hung® ist angelehnt an Flauberts Roman L Education sentimentale und ebenfalls ironisch gemeint, wie die ge-
scheiterte Entwicklung des Kindes im ersten Teil zeigt. Fiir Hoppe sind diese frithen Aufzeichnungen ,,wie kaum
ein anderes Dokument™ der Beweis fiir die gefahrliche Seite der sogenannten ,,Praeexistenz* und eine Bestétigung
des ,auffdlligen Mangel[s] an ,Charakteristischem* in der Biographie des jungen Hofmannsthal®, HOPPE 1968,
S. 13 u. 19. Briese-Neumann sieht darin ,,das Problem der eigenen Identitdtsstorung* Hofmannsthals dargestellt,
BRIESE-NEUMANN 1985, S. 63

704 HSW XXIX, S. 20.

705 BENJAMIN 1974a, GS 1.2, S. 623.
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am Motiv des Voriibergehens am meisten fasziniert. In ihr verbirgt sich zum einen die Gefahr
des Asthetizismus, die in seinem Jugendwerk aus den 1890er-Jahren immer wieder thematisiert
wird, zum anderen aber auch die Poetologie des Imagindren und Visionéren, auf die sich der

iltere Dichter, vor allem nach der Jahrhundertwende, wiederholt berufen wird.

Nicht nur semantisch, sondern auch rhetorisch durch den Chiasmus des zitierten Verspaars wird
eine Kreuzung zweier Lebenswege evoziert. Die zwischen mdglich und unmdglich oszillie-
rende Liebe im conditionnel wird quasi ins Deutsche {ibersetzt (,,die Frau, die wir vielleicht
hitten lieben konnen*) und tiber die Liebe hinaus auf das Leben iibertragen (,,Die Wahrheit
[...], die wir vielleicht hitten verstehen kdnnen®). Fiir die Verallgemeinerung der im Original
geschilderten Szene spricht auch die Induktion vom Individuellen (,,je*) zum Kollektiven

,wir®). Unverdndert bleibt hingegen das Vorbeigehen im Irrealis, mit dem sich Hofmannsthal
weit iiber das Fragment hinaus beschéftigt. Formulierungen gleicher Art hat er in sein Notiz-
buch wiederholt eingetragen. Eine frithe Aufzeichnung von Anfang 1891, die derselben Formel
von ,,vorbeigehen* folgt,’® wird im Entwurf zum Tod des Tizian als Definitionsversuch zum

,Dilettantismus® aufgegriffen:

Vielleicht tdglich gehen wir an der grossen Liebe vorbei, die alle Kelche unsrer Seele 6ffnen konnte,
vielleicht auch tdglich an dem grossen Hass oder Keim der Verzweiflung, an Saat, Gift, Reif, Leuchte[,]
Schliissel.. wer will wigen wo Gewinn und wo Verlust ist.”"’

Teilweise wortliche Aussagen iiber die ambige Bedeutung des Voriibergehenden hat Hof-
mannsthal seinem Konterpart George entgegengestellt, und zwar sowohl brieflich’®® als auch
literarisch im Rollenspiel zwischen Gianino und Desiderio in der Fortsetzung vom 7Tod des
Tizian.”” Im Voriibergehen unterschiedlicher Menschen und Gegenstinde, die ,,uns* Gliick
versprechen und Gefahr bringen kdnnten, bleibt eines konstant: der Sprachmodus vom Kon-
junktiv. Es sind eben Moglichkeiten, keine Wirklichkeit. Angesichts dessen, was nicht tatsidch-

lich stattfindet, kann man weder rational iiber ,,Gewinn“ oder ,,Verlust“ sprechen noch

706 Sie ist vom 4. Februar 1891 datiert: ,,Vielleicht téglich gehen wir an dem Buch voriiber, das uns eine Lebens-
auffassung, an der frau, die uns eine grosse Liebe schenken konnte, vielleicht auch téglich an dem Mann den wir
todtlich hassen, an dem Philosophen iiber dessen Lehren wir verzweifeln miissten, Wer will’s abwigen, ob’s Ge-
winn oder Verlust ist?* HSW XXXVIII, S. 89.

707 HSW 111, S. 345.

708 Wie schon teilweise zitiert: ,,Ich glaube daB ein Mensch dem anderen sehr viel sein kann: Leuchte, Schliissel,
Saat, Gift.. aber ich sehe keine Schuld und kein Verdienst und keinen Willen der helfen kann, wo Tyche ritselhaft
wirkt. GEORGE u. HOFMANNSTHAL 1953, S. 14.

799 In der geplanten Fortsetzung von Tod des Tizian setzt Gianino, das Alter Ego Hofmannsthals, der George-
Persona Desiderio entgegen: ,,Und ist drum jeder fiir den andern nicht / Ein Keim des Schicksals[?]* Thm kommt
dann Tizianello zur Hilfe: ,,Und fillt nicht manchmal namenloses Licht / Aus Seelen fliichtig im Voriibergeh’n[?]
/ Und kennst du ein so nicht bedeutend Wesen / Dass dirs nicht einmal Schliissel deines Selbst / Gift oder Labung
oder Saat gewesen[?]“ HSW III, S. 359. Zur Projektion der Figuren im Tod des Tizian (Gianino als Hofmannsthal,
Desiderio als George) siche BOSCHENSTEIN 2006, S. 134ff. und RIECKMANN 1997, S. 58ff.
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moralisch tiber ,,Schuld oder ,,Verdienst®.

Das Gefiihl der ,,unendlichen Mdglichkeiten® fiihrt einerseits zur ,,Resignationsphilosophie®,
andererseits ,,zu einem seltsamen Suchen und Sehen®. Sowohl die Resignierten, denen starker
Wille fehlt, als auch die ,,[n]Jervése[n] Menschen gehoren zum Dilettanten, der ,,besoin d’emb-
rasser toutes les sciences pour embrasser toutes les sensations® hat und ,,das Kind des Zu-
fall[s]“,”'° namlich die Wirklichkeit, verachtet. Beide Aspekte gehdren zusammen: Der Wirk-
lichkeit wird keine Bedeutung beigemessen, weil die Empfindungen (,,sensations*) eben nicht
vom Leben, sondern vom Wissen (,,sciences”) stammen. Im Tagebuch eines Willenskranken
1891 findet sich die Seele der Titelfigur ,,in die Beschrinkung, die im Einzeldasein, in der Per-
sonlichkeit, in dem zufillig zugefallenen Menschenlos, der thyn [tyche], liegt, nicht mehr hin-
ein“.”!! Er ,,schwelg[t] im Ausschdpfen des Unausschopflichen, im Durchtrdumen der Mog-
lichkeiten‘“ und ,,[verachtet] das Zufallskind Wirklichkeit*.”!? Das zweimal vorgekommene Zu-
fallskind, wie die Wirklichkeit pejorativ bezeichnet wird, geht vermutlich auf Schillers Gedicht

Die Kiinstler zuriick. Der Kontext soll erkldren, warum es verachtet wird:

das Kind der Schonheit, sich allein genug,
vollendet schon aus eurer Hand gegangen,
verliert die Krone, die es trug,

sobald es Wirklichkeit empfangen.”!?

Die ,,Wirklichkeit™ entthront das ,,Kind der Schonheit“. Ist die Wirklichkeit als die einzige
Moglichkeit zugefallen, verschwinden im Nu die ,,unendlichen Mdoglichkeiten®, die die Fanta-
sie in Schwung brachten. Schon ist dementsprechend das Mogliche, das nicht oder noch nicht
wirklich ist, am besten nie wirklich sein wird. Denn was nicht wirklich ist, ist moglich, wie die
Liebe, die Baudelaire im conditionnel dargestellt hat. Sie ist eine VerheiBung, die nicht einge-
16st, daher auch nie verleugnet werden kann. Alles, was sich vor dem Einbruch der Wirklichkeit
befindet, ist offen fiir die Vorstellung dessen, was sein konnte. Der Empfang der Wirklichkeit
bedeutet in diesem Fall nicht nur die Entzauberung der Kunst, sondern auch die Erstickung der
Fantasie. Die ,,zufdllig-zugefallene® Wirklichkeit vereitelt die ,,unendlichen Moglichkeiten®.
Das ist die dsthetische These, mit der sich der junge Hofmannsthal immer wieder (selbst-)kri-

tisch befasst.

Die Wirklichkeit wird nicht nur verachtet. Sie wird vertrieben. Die hypothetische Situation von

719 Notiz zum Dilettantismus, HSW 11, S. 344 (,,bediirfen, alle Wissenschaften zu umarmen, um alle Gefiihle zu
umarmen®). Zum ,,Dilettantismus bei Hofmannsthal vgl. STREIM 1996, S. 86-94.

I HSW XXX1I, S. 22.

712 Ebd,, S. 23.

713 SCHILLER 2004a, Gedichte, S. 178, V. 157-160. Darauf wird hingewiesen in HSW 111, S. 400.
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,2unendlichen Moglichkeiten® ist fiir den Ich-Erzdhler ,,wirklich erlebte Erfahrung® und ,,[w]ie
alle Erfahrung [...] langst gewusst™. Das Wissen geht dem Erfahren voraus. Und die erkennt-
nisbringende Erfahrung von ,,damals®, die wirklich stattgefunden hat, wird durch die Ellipse
nach dem Wort ,,Damals ausgelassen.”'* Was bleibt, sind einerseits die Vorahnung von ,,Su-
chen und Sehnen“ und andererseits die Erinnerung, die er in ,.ein nachtrigliches Tage-
buch® bringen konnte. In der Tat bleibt das Buch aber nicht geschrieben, denn der Ich-Erzéhler
hat es sich nur vorgestellt. Die Vorahnung ist nicht in einer Wirklichkeit aufgegangen, sie bleibt
,ohne Ende®. Auch die Erinnerung hdtte die ,,Dimensionen des Entriickten und den ,,Ton des
nicht mehr Wirklichen®, wenn sie in Worte gefasst wdre. In der gesamten Passage dominiert

der Konjunktiv, das nicht und nicht mehr Wirkliche.

Der Augenblick, in dem die Wirklichkeit in die Gedankenwelt einbricht, bleibt aus. Das ist der
entscheidende Unterschied zu Baudelaire, denn es fehlt im Voriibergehen, das im Konjunktiv
imaginiert wird, die wirkliche Erfahrung der Erschiitterung. Dieses Defizit an unmittelbarem
Erfahren stellt, so lautet die These der vorliegenden Analyse, den Ausgangspunkt fiir die As-
thetik des jungen Hofmannsthal dar, die eng mit seiner Kritik verbunden ist, deren Gegenstand
je nach Akzentuierung Dilettantismus oder Asthetizismus heift.”'’ In Bezug auf die Struktur
,,Ennui — Epiphanie — Mnemopoesie* kann man das Verhéltnis etwa so formulieren: Tritt keine
Erfahrung der Erschiitterung (Epiphanie) ein, so findet sich der Dilettant aus dem &sthetischen
Zustand der ,,unendlichen Mdglichkeiten (Ennui) nicht mehr heraus und ist nicht in der Lage,
seinen Empfindungen in Form der Erinnerung festzuhalten und dadurch Kunst zu produzieren

(Mnemopoesie).
1.1. Tyche: Einheit von Schicksal und Zufall

Die Tyche gilt dem jungen Dichter durchaus als ein Schliisselbegriff im Jahr 1891, dem Jahr
seines literarischen Durchbruchs. Dafiir gibt es zwei Indizien: Die Bekanntschaft mit George

und kurz davor die Verdffentlichung seines Erstlings Gestern.

1.1.1. Das Schicksal:

Der Zusammenhang der Dinge und der iiberindividuelle Wille

Auf Georges emotionalen Brief, den er mit ,,Einer der voriibergeht* unterschrieben und seinem

"4 1n Age of Innocence ist die Erzihlung von der Szene im Boudoir von W. Heddy, néimlich die Geschichte von
,,damals®, abrupt unterbrochen, HSW XXIX, S. 21.
15 Vgl. SzoNDI 1975 und STREIM 1996.
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»zwillingsbruder* iiberreicht hat, antwortet Hofmannsthal in stoischer Manier, dass er das Be-
kenntnis eher als ,,ein zufillig aufgefangenes mehr denn Gabe und Geschenk* vernimmt und
,keinen Willen [sieht] der helfen kann, wo Tyche rétselhaft wirkt“.”'® In der ,,Episode*’!” sieht
George das Schicksal einer ,,grosse[n] geistige[n] allianz*, Hofmannsthal hingegen den Zufall,
dem der Wille machtlos preisgegeben ist. Die Berufung auf Tyche ist keine bloBe Abwehrtaktik
des ,,diplomatisch[en]* Wieners, wie George ihm vorwirft,”!® sondern nicht weniger als die
,Maxime* des jungen Dichters: ,,Begniig dich mit dem fragmentarischen, dem zugefallenen (10
ToYOV) [t tychdn]; dir unbewusst verbindet sich alles in dir.*”!” In einer weiteren Aufzeichnung
greift er den Begriff wieder auf: ,,Bei mir ist jetzt der herrschende Gedanke (vompa tputavedov)
die Wirksamkeit des Zufalls, der Tyché*, und fiihrt nach einigen Zeilen fort: ,,Ich sehe aber von
weitem schon den Ausweg aus dieser Epoche schimmern, das Jenseits, wo sich der Zufall als
Nothwendigkeit darstellt, die tiberindividuelle Darstellung.“’?° Fiir Hofmannsthal bedeutet Ty-
che nicht nur das Schicksal, dem man sich unterwerfen muss, sondern auch den Zufall, dem

man sich hingeben soll.

Dem herrschenden Gedanken von Tyche steht wohl Schopenhauer Pate,’?! der in der Abhand-
lung Transzendente Spekulation ,,dem bloBen, reinen, offenbaren Zufall“, der die Welt dem
Anschein nach beherrscht, ,,eine Absicht unterzulegen® versucht.”?> Vom ,,demonstrablen Fa-
talismus* ausgehend, dass ,,alles, ohne Ausnahme, was geschieht, mit strenger Notwendigkeit
eintritt*,’?3 fiihrt Schopenhauer einen anderen, ,,transzendenten Fatalismus* ein, nach dem ,,ge-
wisse Vorgénge [...] einerseits [...] den Stempel einer moralischen oder innern Notwendigkeit,
andrerseits jedoch den der duBlern ginzlichen Zufidlligkeit deutlich ausgeprédgt an sich tra-
gen“.’>* Es liegt ,,im tiefsten Grunde der Dinge [eine] Einheit des Zufilligen und des Notwen-
digen*.”® Zufallig ist etwas, das mit anderen Vorféllen kausal nicht verbunden zu sein scheint.
In der Tat ist es aber, dass der Einzelne nicht in der Lage ist, die vorbedingten und verborgenen
Kausalketten zu erkennen, weil sie unzédhlig und miteinander vernetzt sind. Nichts sei ,,absolut

zufillig; [...] auch das Zufilligste ist nur ein auf entfernterem Weg herangekommenes

716 GEORGE u. HOFMANNSTHAL 1953, S. 13f.

17 So Hofmannsthal iiber seine Bekanntschaft mit George, HSW XXXVIII, S. 148.

718 GEORGE u. HOFMANNSTHAL 1953, S. 17.

19 Notiz von Anfang Januar 1891, HSW XXXVIII, S. 74.

720 Datiert vom 31. Mai 1891, HSW XXXVIIL, S. 111.

72! Zu Hofmannsthals Rezeption von Schopenhauer vgl. RIEDEL 2010/2011 und RIEDEL 2011, bes. S. 23-49. Rie-
del zeigt die Spuren der Willensphilosophie bei Hofmannsthal exemplarisch in Ein Brief.
722 SCHOPENHAUER 1989, S. 246.

72 Ebd., S. 247.

724 Ebd., S. 249.

725 Ebd., S. 252.
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Notwendiges*.”? Und wie ,,jeder der heimliche Theaterdirektor seiner Trdume ist“, so lautet
die titelgebende Spekulation, geht das Schicksal, ,,welches unsern wirklichen Lebenslauf be-
herrscht, [...] zuletzt von jenem Willen aus|...], der unser eigener ist, welcher jedoch hier, wo er
als Schicksal auftrite, von einer Region aus wirkte, die weit iiber unser vorstellendes, individu-
elles BewuBtsein hinausliegt“.”?” Der Zufall ist also ein verkanntes oder unerkanntes Schicksal,
und zwar deswegen, weil man sich des geheimen Zusammenhangs aller Vorfille, der in unse-
rem Willen liegt, nicht bewusst ist. Die Fiigung des Lebenslaufs des Einzelnen liegt nicht drau-
Ben, sondern heimlich in ihm selbst. Das Schicksal ist damit die im Dasein des Menschen ver-
ankerte einzige Moglichkeit des Lebens, auf die alle scheinbaren Moglichkeiten unabwendbar
zusteuern.

Wie sehr Hofmannsthal von Schopenhauers Vorstellung von Schicksal fasziniert ist, und zwar

iiber die frithen Jahre hinaus,’?®

zeigt eine Notiz von 1920, in der er ,,[d]ie vielen Benennungen
der Alten fiir den Begriff Schicksal: motuog aica sipappevn menpopevn potpo Adpaoctela [i. e.
Potmos, Aisa, Eimarmene, Pepromene, Moira, Adrasteia]® aufzihlt.”?® Der aufgestellte The-

saurus ist der Transzendenten Spekulation entnommen:

Die Alten werden es nicht miide, in Versen und in Prosa, die Allgewalt des Schicksals hervorzuheben,
wobei sie auf die Ohnmacht des Menschen, ihm gegeniiber, hinweisen. Man sieht {iberall, da3 dies eine
Ueberzeugung ist, von der sie durchdrungen sind, indem sie einen geheimniBvollen und tiefern Zusam-
menhang der Dinge ahnden, als der klar empirische ist. Daher die vielen Benennungen dieses Begriffs im
Griechischen: wotpog, aica, gipappevn, tenpopevn, potpa, Adpacteio und vielleicht noch andere.”*°

Es kommt auf den ,,geheimnifvollen und tiefern Zusammenhang der Dinge* an, der auBBerhalb
der empirischen Welt und, wie schon gesagt, verborgen in unserem Willen liegt. Und das
Schicksal, das unser eigener Wille ist, regiert iberindividuell und jenseits des wachen Bewusst-
seins. ,,Damit aber das Fatum wohl erkannt werde*, wie Schopenhauer Paracelsus zitiert, ,,ist
es also, daB3 jeglicher Mensch einen Geist hat, der auBerhalb [von] ihm wohnt und setzt seinen

Stuhl in die obern Sterne.“’3! Dieses Paracelsus-Zitat hat Hofmannsthal in eine Terzine

726 Ebd., S. 262.

727 SCHOPENHAUER 1989, S. 267.

728 Zweimal erwiithnt Hofmannsthal in seinen Aufzeichnungen von 1893 die ,,Abhandlung Schopenhauer’s iiber
Zufall und Vorsehung, HSW XXXVIII, S. 213 und 251.

729 HSW XXXVIII, S. 821. Auch im Entwurf zum Buch der Freunde, HSW XXXVII, S. 255.

730 Zit. n. HSW XXXIX, S. 1164. Die Stelle ist in der von Julius Frauenstidt herausgegebenen Siimtlichen Ausgabe
von Schopenhauer (Bd. 5, Leipzig 1888-1892, S. 223) zu finden, die Hofmannsthal in seiner Bibliothek hatte
(siche HSW XL, S. 607). Sie wurde aber in der neuen Ausgabe (Stuttgart/Frankfurt am Main, 1989) entfernt, aus
der die vorliegende Analyse zitiert.

731 SCHOPENHAUER 1989, S. 258. Ferner vgl. Hofmannsthals Aufzeichnung vom 5. Juni 1895: ,,Paracelsus iiber
den geheimnissvollen Regenten unseres Lebens: ,unser Geist, der nicht in uns wohnet und seien Stuhl in die oberen
Sterne setzt.““ Danach bezieht er sich offenbar auf Schopenhauer: ,,die wirklichen Vorgénge des transcedenten
Weltlaufes sind iiber unsere Phantasie hinausgehend und werden durch die kithnsten Bilder in ein unzulénglich
banales Medium hinuntergezogen.“ HSW XXXVIIL, S. 314.
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umgegossen, die der Erzdhlung des Traums von groffer Magie unmittelbar folgt:

Cherub und hoher Herr ist unser Geist,
Wohnt nicht in uns, und in die obern Sterne
Setzt er den Stuhl und 148t uns verwaist[.]*?

An dieser Stelle vollendet sich der Exkurs in die Gedankenwelt Schopenhauers: Die Erkenntnis
iiber die Einheit von Zufall und Schicksal stellt nichts anderes als die Einsicht in den geheimen
Zusammenhang der Dinge dar, die in unserem Leben nur scheinbar zufillig zuteil geworden
sind. Und diese verborgene Vernetzung der Dinge liegt, wie sich der Dichter dem Philosophen
anschlieft, in unserem Geist, der ,nicht in uns“, sondern ,,in dic obern Sterne [...] den
Stuhl* setzt. Der Einzelne soll sich darauf einstellen, sich des eigenen und héheren Selbst be-
wusst zu sein, um dann iiberhaupt der Absichtlichkeit im Los des Lebens gewahr zu werden.
Die Dinge sind im Subjekt verborgen zusammengehéngt. Das ist eine dichterische Erfahrung,
die Hofmannsthal vor allem in Der Dichter und diese Zeit thematisiert: ,,In ihm mufl und will
alles zusammenkommen®, in dem Dichter der Moderne also, der ,,der lautlose Bruder aller
Dinge* ist.”*3 Und umgekehrt erst im Augenblick der unerwarteten Konfrontation mit den Din-
gen, den stummen und unscheinbaren, erschlief3t sich dem Dichter das ungeheure Dasein — wie
zum Beispiel in den pldtzlichen Begegnungen des Lord Chandos mit der Giekanne in Ein
Brief, des Zurlickgekehrten mit van Goghs Bildern in Briefe des Zuriickgekehrten sowie des
Ich-Erzihlers auf der Akropolis mit den Statuen in Augenblicke in Griechenland.

Indem Hofmannsthal iiber das Gliick und das Unheil im Voriibergehen reflektiert, hat er wohl
nicht nur den Begriff des Schicksals im Sinn. [hm schwebt sicher auch dessen Personifikation
vor, denn Tyche ist in der Mythologie die Gottin der guten oder bdsen Fiigung. In der Tat ist
dabei eine klare Unterscheidung von Gottheit und Abstraktum oft nicht moglich. Als Gottheit
ist Tyche nach Hesiod Tochter von Okeanos und Tethys, beide Titanen des Meeres;’** als Abs-
traktum wird sie hidufig mit Moira, Daimon und Kairos in Verbindung gebracht.”>> In Ad me
ipsum hat Hofmannsthal verschiedene Schicksalsbezeichnungen, wie Tyche, Daimon und Ana-
nke, herangezogen, um damit seine frithen Werke selbst zu interpretieren.’”3® Dabei beruft er
sich auf Gundolfs Deutung von Goethes Urworte. Orphisch: ,,Damon, Tyche, Eros, Anangke,

Elpis sind weder reine Ideen aus Goethes Philosophie noch reine Gotter aus Goethes Phantasie,

2 HSW 1, S. 53, V. 40-42, vgl. auch die Erlduterung in S. 257.

733 Der Dichter und diese Zeit, HSW XXXIII, S. 138.

734 HESIOD 1999, Theogonie, V. 360-362.

735 Vgl. JOHANNSEN 2002, Art. ,,Tyche*, Sp. 936f.

736 Vgl HSW XXXVIL S. 119 (Nr. 1), S. 122 (Nr. 5 und 8), S. 123 (Nr. 10).
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sondern es sind allegorische Damonen.*’*” Von der Auffassung Gundolfs, dass in der Allegorie
das begriffliche Anderssagen (,,Jdeen*) und die bildliche Personifikation (,,Gotter) einander
nicht ausschliefen, muss Hofmannsthal zutiefst {iberzeugt gewesen sein. Schlieflich ist das
auch der Grundgedanke hinter der ,,allegorischen Novelette*’*® Das Gliick am Weg, in der Hof-
mannsthal das an dieser Stelle skizzierte Spektrum um Tyche, das vom Zufall iiber das Schick-
sal, ja sogar bis zu ihrer Herkunft aus dem Meer reicht, kunstvoll verdichtet. Das vorbeifahrende
Schiff tragt ndmlich den Namen La Fortune, also die lateinisch-franzdsische Entsprechung fiir
Tyche. In den goldenen Buchstaben, die dem Ich-Erzéhler plotzlich erscheinen und ihm im

néchsten Augenblick rasch entkommen, vermengt sich das Gliicksgefiihl mit der Gliicksgottin.

1.1.2. Der Zufall:

Augenblick und Lebensganzes, Vergangenes und Gegenwart

Der Idee der tiberméchtigen und iiberindividuellen Tyche ordnet der junge Dichter selbst einige
seiner frithen Gedichte unter.”>® Die Schlussthese von Siinde des Lebens,’* dass der Mensch
unbewusst frevelt, geht auf das wiederholt hervorgehobene ,,Vielleicht* zuriick, ndmlich die
undurchschaubare Kausalverkettung, in der jede Tat des Menschen unabsichtlich zum Verbre-
chen fiihren kann.”*! Im ersten der vielen Ghaselen von 1891 stehen die Mdglichkeiten im Mit-
telpunkt, dass ,,[i]n der &rmsten keinen Geige [...] die Harmonie des Alls verborgen* liegt, ,,[1]n
dem Stein am Wege [...] der Funke, der die Welt entziindet,” und ,,[i]n dem Wort, dem abge-
griff’nen [...], [e]ine Wahrheit”. Doch fiir diese geheimen Zusammenhinge bleibt der Mensch
blind: ,,Unsern Blicken ist Vollkomm’nes seit dem Tag des Siindenfalls verborgen.“’#? Das
letzte Ghasel aus derselben Reihe ist unmittelbar dem ,,Zufall” gewidmet. Man solle ,,das zu-
gefallne nutzen, ,,Weil das Ganze dir verwehrt ist, / Weil ja Zufall was uns reizet / Was uns

bildet und belehrt ist*.7*3 Der verhdngnis- bzw. verheiBungsvolle Zufall, um den diese friihen

737 Zitiert nach ebd., S. 499. Goethes fiinf Stanzen tragen jeweils die Uberschriften: A4IMQN, Déimon, TYXH, Das
Zufillige, EPQJ., Liebe, ANAI'KH, Néotigung und EAIILY, Hoffnung.

738 Hofmannsthals Brief an Marie Herzfeld vom 12. Juli 1893, HOFMANNSTHAL 1967, S. 37. Femer auch in:
HOFMANNSTHAL 1935, Briefe I, S. 85.

739 Vgl. HSW XXXVIIL S. 111: ,,Siinde des Lebens, Ghasele: ,In der drmsten.. und ,Zufall ist, was‘.. Drama der
sterbenden Frau, die erkennt, wie frevelhaft-zuféllig die verhidngissvollste Verbindung sich schliesst.” Das Drama
wird nicht realisiert.

740 HSW 1, S. 14-18. Der poetologische Sprechgestus des langen Gedichtes wird analysiert in HEINZ 2009, S. 197-
205.

741 Uber das Gedicht schreibt Hofmannsthal in einem Brief vom Januar 1891 an Schwarzkopf: ,,Die furchtbar tiefe
Grundidee, daB3 wir von dem Augenblick an, wo wir die Bedingungen (und Folgen) unserer Existenz, die endlose
Faktoren des Produkts ganz durchschauen wollen, dafl wir von diesem Augenblick an die Existenz nicht mehr
tragen konnen, habe ich aufgegriffen und versucht, sie ein wenig poetisch glitzern zu lassen. HOFMANNSTHAL
1935, Briefe I, S. 14.

T HSW L S. 44.

T HSW I, S. 46.
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Gedichte kreisen, werden im Einakter Gestern aufgegriffen und systematisiert. Im Gespriach
zwischen Andrea und Fantasio, das tiber die achte hinaus in der neunten Szene verlauft, wird

die gedankliche und damit die eigentliche Wende des ,,Proverb[s] in Versen*’4

eingeleitet,
noch bevor sich die Umkehrung der duflerlichen Handlung in der letzten Szene vollzieht. Die
grof3e Erkenntnis, die Fantasio angesichts der von Marsilio angefiihrten Flagellanten tiberfallt
und die Andrea zum ersten Mal im Stiick sichtlich erschiittert, lautet, dass man nur durch Zufall

zur tiefen Einsicht in die Lebenseinheit gelangt. Dieser Zufall steht aber nicht in der Macht des

Menschen. Das Gesprich soll in extenso zitiert werden:

ACHTE SZENE

ANDREA zu Fantasio, der langsam durch die Mitte
gekommen

Du hast’s gesehen und du staunt wie er [i. e. Corbaccio]?

Das Folgende spricht Fantasio zu Andrea, beide stehen

in der Mitte [...]

FANTASIO

Gedenken weckt’s in mir, erkenntnisschwer

Mir ist, als hétt” ich Heiliges erlebt.

Grad wie wenn Worte, die wir tiglich sprechen,

In unsre Seele plotzlich leuchtend brechen,

Wenn sich von ihnen das Gemeine hebt

Und uns ihr Sinn lebendig, ganz erwacht!

Er fiihlt, daf3 Andrea ihm kaum zuhért, und hdilt inne

ANDREA
Sprich fort.

FANTASIO Um uns ist immer halbe Nacht.
Wir wandeln stets auf Perlen, staubbedeckt,

Bis ihren Glanz des Zufalls Strahl erweckt.

Die meisten sind durchs Leben hingegangen,
Ein blutleer Volk von Gegenwartsverdchtern,
Gespenstisch wandelnd zwischen den Geschlechtern
Durch aller Farben glithend starkes Prangen,
Durch aller Stiirme heilig grofles Grauen,

In taubem Hoéren und in blindem Schauen

In einem Leben ohne Sinn verloren:

Und selten nahet, was sie Gnade nennen,

Das heilige, das wirkliche Erkennen,

Das wir erstreben als die hochste Gunst

Des groflen Wissens und der groen Kunst.
Denn ihnen ist die Heiligkeit und Reinheit

Das gleiche Heil, das uns die Lebenseinheit.”*’

NEUNTE SZENE

ANDREA da Fantasio sich zum Garten wendet,
stockend

Fantasio, bleib, mein Freund: du sollst mir sagen
Getreu, was ich versuchen will zu fragen.

Du sagt, du hast’s in deiner Kunst erlebt,
Langsam, suchend

Dall manchmal Worte, die wir tdglich sprechen,
In unsre Seele plotzlich leuchtend brechen,

DaB sich von ihnen das Gemeine hebt

Und daB ihr Sinn lebendig, ganz erwacht?

FANTASIO
Das ist. Doch steht es nicht in unsrer Macht.

ANDREA wie oben

Das mein ich nicht. Doch kann es nicht geschehen,
Dal3 wir auf einmal neu das Alte sehen?

Und kann’s nicht sein, daf}, wie ein altklug Kind,
Wir sehend doch nicht sehen, was wir sind,

Mit anempfundener Enttiuschung prahlen

Und spit, erst spéat mit wahren Leiden zahlen!

FANTASIO
Auch dies, denn was wir so Erfahrung nennen,
Ist meinst, was wir an anderen erkennen.

ANDREA
So darf man sich dem Zufall anvertrau’n,
Dem blitzgleichen, plotzlichen Durchschau’n?

FANTASIO

Wir sollen uns dem Zufall tiberlassen,

Weil wir ja doch die Griinde nie erfassen!

Und weil ja Zufall, was uns niitzt und néhrt, ist,
Und Zufall, Zufall all, was uns gewihrt ist!”46

Der Dialog lédsst sich in hohem Malle als eine Selbstreflexion des damals siebzehnjdhrigen

744 Hofmannsthals Brief an Marie Herzfeld vom 5. August 1892, HOFMANNSTHAL 1967, S. 29.

745 HSW 111, S. 28f.
746 HSW 11, S. 30.
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Hofmannsthal verstehen, wenn man Alewyn Glauben schenkt, dass Fantasio ,,Mundstiick des
Verfassers, seiner Gedanken, so wie Andrea seiner Gefiihle ist.”4” Das ,,altklug Kind“, das
durchaus einen autobiografischen Beiklang enthilt, gehort offenbar jenem ,,blutleer Volk von
Gegenwartsverdchtern® an. Nicht von ungefahr bringt Fantasio, der ja der Dichter ist, die tiefe
Erkenntnis zum Ausdruck. Er steht im bewussten Gegensatz zu dem Koméodianten Corbaccio,
der denselben Vorfall des schwarzen Predigers nur als ein Schauspiel geniefit, und zwar in der-
selben Art, wie es vorher der Asthet Andrea von Marsilio erwartet.”*® Es geht also in der Tat
um den Kontrast zwischen dem Kiinstlertum (Dichter) und dem Dilettantentum (Asthet). Man
ziehe die genussorientierte Lebensauffassung Andreas in der ersten Szene zum Vergleich heran.
Fiir Andrea ,,ist das Leben erst Leben, frither nicht®, bis er jeden Augenblick ausgelebt hat,
selbst das, was ihm nicht zugefallen ist.”*’ Er trotzt dem Zufall, der ihm nur eine Moglichkeit,
das heiB3t die Wirklichkeit, zum Genuss bietet. Zugleich leidet er genau daran, denn er hat im
Genuss immer die Angst, etwas versdaumt zu haben. Seine Lebensweise ist eine lineare. Er ldsst
jeden vermeintlich ausgelebten Augenblick hinter sich, um sich schon dem nichsten zuzuwen-
den. Was vorbei ist, ist flir ihn absolut und endgiiltig vorbei. Er lebt im Augenblick und hat

keine Erinnerung. In einer Aufzeichnung zu Gestern schreibt Hofmannsthal:

Wir haben kein BewuBtsein iiber den Augenblick hinaus, weil jede unsrer Seelen nur einen Augenblick
lebt. Das Gedéchtnis gehort nur dem Korper, er reproduciert scheinbar das Vergangene, d. h. er erzeugt
ein dhnliches Neues in der Stimmung. Mein Ich von gestern geht mich sowenig an wie das Ich Napoléons
oder Goethes.”°

Das Gestern hat kein Recht auf das Heute, die Vergangenheit keines auf die Gegenwart,’>!
daher ist ,[f]iir immer [...] dies Gestern hingeschwunden!* und ,,nur das Heut ist wahr!“7>? Das

ist die Lehre Andreas, die sein Leben Liigen strafen wird.”>?

747 ALEWYN 1967, S. 48. Diesen beildufigen Hinweis greift Szondi auf, um zu beweisen, dass es in diesem Zu-
sammenhang um Hofmannsthals Selbstkritik geht, ,,um eine Selbstkritik aber, die weit {iber sich ausweitet, zur
Kritik an einer ganzen Zeitstimmung wird*, SZONDI 1975, S. 196 und 202.

748 Auf das Doppeltportrit von Corbaccio und Andrea, dem Schauspieler und dem Astheten, wird hingewiesen in
SzoNDI 1975, S. 199. Man vergleiche die Aussage von Corbaccio in der achten Szene: ,,Madonna, hort, Andrea!
Kardinal! / Ein Schauspiel hat ihr, sondergleich, versdumt...“ (S. 27f.) mit Andreas Versprechen gegeniiber Mar-
silio in der zweiten Szene: ,,Ich will dich schiitzen...“ (S. 16).

749 Vgl. HSW 111, S. 12, hier V. 28.

750 Datiert vom 17. Juni 1891, HSW XXXVIII, S. 116.

51 Vgl. Alewyns Auslegung iiber die ,,Begriffsverschiebung zwischen dem buchstiiblichen und dem symbolischen
Gebrauch des Wortes ,gestern‘. In der Handlung bedeutet ,gestern® nur einen bestimmten Tag, den dem heutigen
vorangegangenen, und so geht es hier um die Frage: Gestern oder Vorgestern?, in der Moral aber steht ,gestern® fiir
alles, was dem Heute vorhergegangen ist, und hier geht es um die Frage: Vergangenheit oder Gegenwart?,
ALEWYN 1967, S. 56.

2 HSW IIL, S. 13, V. 17 und 29.

753 Am Ende muss Andrea einrdumen: ,,Und heute — gestern ist ein leeres Wort. / Was einmal war, das lebt auch
ewig fort.“ HSW IIL, S. 35, V. 3f. Die Erlauterung dazu vgl. SZoNDI 1975, S. 215: ,,Leer nennt Andrea nicht etwa
die Worter ,heute® und ,gestern‘, sondern den Gegensatz heute — gestern, der so oft in seinen Reden erschien. Nun
hat er eingesehen, da} er mit Hilfe von Wortern einen Gegensatz zwischen toter Vergangenheit und lebendigem
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Nun zuriick zum zitierten Gespriach. Im Mittelpunkt steht der Zufall, den Fantasio ganz anders
auffasst als Andrea. Der Zufall gewéhrt, so die plotzliche Erkenntnis des Dichters, einerseits
dem Menschen eine tiefe Einsicht in die Lebenseinheit; andererseits muss man sich ihm tiber-
lassen. Es ist genau die Kehrseite von Andreas Auffassung, dass der Zufall den Lebensgenuss
einschriankt und man ihn bekdmpfen und besiegen soll. Wahrend Andrea das Leben der Herr-
schaft des Zufalls entziehen will, weist vieles in der Formulierung Fantasios auf die Wirksam-
keit des Zufalls hin, ndmlich auf sein Erlebnis der Epiphanie. Eine pl6tzliche Erkenntnis be-
méchtigt sich seiner, so als ob er ,,Heiliges* erlebt hitte und die alltiglichen Worte in der Seele
,»plotzlich leuchtend brachen. Sowohl die religids gefarbte Sprache und die Lichtmetapher als
auch die plotzliche Erfahrung werden fortgefiihrt in seinem Bericht iiber den Einfall des Zufalls,
der nach der Unterbrechung des Gesprachspartners (,,Spricht fort*) einsetzt. ,, Wir* werden aus
der ,,halbe[n] Nacht“ durch ,,des Zufalls Strahl erweckt™, wie die unter den ahnungslosen Fiilen
,.staubbedeckt[en]* ,,Perlen®, die plotzlich glinzen.”>* Nur ,,selten nahet* im Zufall ,,[d]as hei-
lige, das wirkliche Erkennen* im Leben des ,,blutleer Volk[s]“, das sonst ,,ohne Sinn‘“ verstri-
che. Der Augenblick des Erkennens, das dem Leben Sinn gibt, gilt als ,,[d]as gleiche Heil, das
uns die Lebenseinheit* bedeutet. Der Einbruch des Zufalls ermoglicht also einen ,,Augenblick
[...] zwischen Momentaneitit und Lebensganzem®,”> und zwar in der Art, dass sich das Le-
bensganze in einem ,,zufdllig zugefallenen* Augenblick offenbart. Es ist die Epiphanie, die das

selbstgeniigsame, aber sinnlose Dahinleben, den Ennui, bricht.

Zu Beginn der neunten Szene wiederholt Andrea fast wortwdrtlich die Metapher Fantasios, dass
die Worte, die vom Alltagsgebrauch abgenutzt worden sind, plotzlich in die Seele einbrechen
und ihren verborgenen Sinn freigeben. Es ist das Schopfungsmysterium aus dem Augenblick,
das Hofmannsthal vor allem noch in Gesprdch iiber Gedichte thematisieren wird. Dem Dichter
gestattet der Zufall einen gereinigten Blick auf die téglich gesprochenen Worte, dem Lebemann

hingegen eine tiefe Einsicht in sein gelebtes Leben. Auch Andrea iiberfillt plotzlich eine

Heute in der Wirklichkeit postuliert hat, den es nicht gibt: Darum war sein heute — gestern ein leeres, die Realitét
nicht treffendes Wort.*

754 Das Motiv der staubbedeckten Perlen, die auf ihre Entdeckung warten, erwihnt Hofmannsthal zuerst im Zu-
sammenhang mit seiner Lektiire von Hebbels Briefwechseln und Tagebiichern an Weihnachten 1890: ,,der haupt-
sdchlichste Nutzen solcher Biicher vielleicht der, dass wir auf den Werth dessen aufmerksam werden, was in uns
diammert. Wir gehen auf staubverhiillten Perlen.” HSW XXXVIII, S. 69. Ferner im Gedicht Weltgeheimnis: ,,.Da
wird an Dinge dumpf geahnt / In ihren Kiissen tief gemahnt... // In unseren Worten liegt es darin. / So tritt des
Bettlers FuB} den Kies, / Der eines Edelsteins VerlieB.“ (HSW L, S. 43, V. 17-21)

755 NEUMANN 1993, S. 216. Neumann erschlieBt aus der Gattung ,,Einakter vier Thesen. Erstens ist diese als ein
,,semiotische[s] Experiment[]* zu lesen. Zweitens driickt sie die Ich- und Zeiterfahrung aus. Drittens trigt sie in
sich die Doppelstruktur von ,,Augen-Blick™ und ,,Sprach-Spiel“. Viertens ist sie als ein kleines Welttheater zu
verstehen, ,,in dem Augenblick und Lebensganzes [...] hineingezogen werden, ebd., S. 183ff.
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Erkenntnis. Er muss fragend und selbstzweifelnd zugeben: Das ,,Alte* ist nicht einfach vorbei,
sondern es erscheint ihm ,,auf einmal neu®. Damit widerlegt er seine eigene These, dass das
Gestern fiir immer dahingeschwunden ist. Das Leben ist eben kein linearer Zeitlauf punktueller
Augenblicke, wie er zuvor wihnte, von denen jeder eine isolierte Gegenwart darstellt. Sie sind
vielmehr auf eine verborgenen Weise miteinander verbunden. Die Vergangenheit konnte in die
Gegenwart einbrechen, im vorliegenden Fall als die schmerzliche Erinnerung, in der Andrea
sich erst des Liebesverrats Arlettes von gestern bewusst wird. Das ,,alte* Gestern erscheint ihm
damit ,,auf einmal neu®. Dass die schmerzliche Erinnerung an dieser Stelle die Eigenschaft
einer Epiphanie aufweist, verdeutlicht der Vers von Andrea, der seinem Gesprach mit Fantasio
unmittelbar folgt: ,,O Blitz, der sie mir jetzt wie damals zeigte[.]* Im Zeichen des ,,Blitzes* ver-
schmelzen zwei Zeitebenen in eins. Der Blitz ,,damals‘ bezieht sich konkret auf den von jenem
Sturmabend, an dem Arlette Andrea mit Lorenzo verwechselte, der Blitz ,,jetzt™ hingegen sym-

bolisch auf die Erkenntnis,”>°

von der Andrea im Augenblick plétzlich und zutiefst getroffen
ist, dass ,,wir auf einmal neu das Alte sehen. Diese Ansicht wird in der letzten Szene noch
einmal zum Ausdruck gebracht, die sowohl den Titel Gestern einlost als auch dem Charakter

des Proverbs gerecht wird:

Dies Gestern ist so eins mit deinem Sein,
Du kannst es nicht verwischen, nicht vergessen:
Es ist, so lang wir wissen, daB} es war.”’

Das Vergangene (,,es war®) bleibt gegenwirtig (,,[e]s ist*), solange man sich daran erinnert.
Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass der Zufall in zweierlei Hinsicht die zeitliche Wahrneh-
mung des Lebens konstruiert. Einerseits zeigt er das sonst verborgene Lebensganze in einem
einzigen ,,zufillig zugefallenen* Augenblick; andererseits lasst er die Vergangenheit gua Erin-

nerung in der Gegenwart ,,auf einmal neu* erscheinen.
1.2. ,JIm Voriibergehen‘: Apatheia und soif de 'imprevu

Neben der Tyche, der Einheit von Schicksal und Zufall, ist auch das Motiv des Voriibergehens,
das Hofmannsthal in Kreuzwege von Baudelaire iibernommen hat, Teil eines groeren Gedan-

kenkomplexes, als das Sonett 4 une passante vermuten lisst.
1.2.1. Stoizismus und Dilettantismus: Die Selbstgeniigsamkeit als Ennui

Aus dem Voriibergehen auf dem ,Lebensweg“ werden zwei Haltungen entwickelt: die

756 Vgl. SzoNDI 1975, S. 204.
STHSW 111, S. 34, V. 35-37.
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,Resignationsphilosophie* auf der einen und das ,,seltsame Suchen und Sehnen* auf der ande-
ren Seite. Wohl in denselben Diskurs gehoren die Aufzeichnungen von 1892, die mit ,,Im Vo-
riibergehen® vermerkt sind. Der Komplex mehrerer Notizen, die sich teilweise {iberschneiden
und auf den ersten Blick ziemlich konfus und diffus zu sein scheinen, lésst sich in zwei Gruppen
aufteilen. Die erste Gruppe stammt offenbar von Hofmannsthals Latein- bzw. Griechisch-Stun-
den im Gymnasium, in denen die Schiiler in die stoische Philosophie eingefiihrt wurden. Her-
vorzuheben sei in diesem Zusammenhang die Abschrift folgender Sitze und Begriffe in den

beiden alten Sprachen:

Jupiter det vitam et opes — —/ aequum animum ipse parabo. [...]
ducunt volentem fara, nolentem trahunt [...]

Der Stoicismus des Horaz. ([...] ,,Jm Voriibergehen®)

4 Affecte (méOn): Bekiimmernis, Furcht, lirmende Freude (1|6ovr, lactitia) Begierde.
Ziel: amdBeto. povog 6 coedc ElevBepog

Maximen: &y, ovk oot Sibi res, non se rebus subicere.”®

Der erste lateinische Satz stammt von Horaz und bedeutet in seiner vollstdndigen Lange: ,,Aber
es geniigt zu erflehn was Jupiter spendet und wegnimmt: / Schenk’ er Leben und Habe, Ge-
miithsruh’ schaff” ich mir selber.* Der zweite geht auf Seneca zuriick: ,,Den Willigen leitet das
Schicksal, den Widerwilligen reif3t es mit sich.” Die ,,Affecte (pdthe, ndmlich Gemiitsaufregun-
gen)“ werden von der Stoa als ,,der Vernunft zuwiderlaufende Bewegungen der Seele gedeu-
tet und sind daher ,,rigoros zu bekdmpfen.”>® Hingegen gilt die apatheia (,,Unempfindlich-
keit, nur der Weise ist frei), die der aretologischen ataraxia (Unerschiitterlichkeit), autarkeia
(Selbstgeniigsamkeit) und eudaimonia (Gliickseligkeit) nahesteht,’® als das hochste Ziel. Da-
her lauten die ,,Maximen*: ,,Ich habe, ich werde nicht gehabt* und ,,Sich die Dinge unterwerfen,
nicht sich den Dingen unterwerfen®. Um Gemiitsruhe bzw. Gliickseligkeit zu erlangen, soll man
der stoischen Philosophie zufolge unempfindlich und unerschiitterlich bleiben. Das ruft wiede-
rum Schopenhauer auf den Plan, der angesichts des unvermeidlichen Todes, auf den von seinem
eigenen Willen ,.ein jeder auf die ihm ganz individuell angemessene Art, also auch oft auf wei-
ten Umwegen, allmilig geleitet wird,’®! nichts anderes fordert, als unbeeindruckt von Leid

und Gliick im Verlauf des Lebens die Seelenruhe zu bewahren und des Wollens zu entsagen.

In welcher Beziehung steht aber das Voriibergehen zu dem skizzierten Stoizismus? Der Zu-

sammenhang von ,,Stoizismus des Horaz* und ,Im Voriibergehen™ taucht bereits in einer

738 HSW XXXVIII, S. 152. Zu folgenden Erlduterungen und Ubersetzungen vgl. HSW XXXIX, S. 368f.

759 GATZEMEIER 1996, S. 98-100, hier S. 99.

760 Zu apatheia, ataraxia, autarkeia und eudaimonia vgl. jeweils die Artikel von BLASCHE 1995, S. 140,
GATZEMEIER 19954, S. 205, GATZEMEIER 1995b, S. 230 und GATZEMEIER 1995¢, S. 600.

761 SCHOPENHAUER 1989, S. 272.
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anderen etwas fritheren Notiz auf, in der auch das alte Proverb ,,Masshalten ist alles* ins Spiel
gebracht wird.”®? Die stoische Tugendlehre von Unerschiitterlichkeit und MaBhaltung fiihrt zur
Vermutung, dass die Formulierung ,,Im Voriibergehen* wahrscheinlich auf das Kapitel Vom
Voriibergehen in Nietzsches Also sprach Zarathustra zuriickgeht, das mit der Belehrung des
Narren durch Zarathustra endet: ,,| W]o man nicht mehr lieben kann, da soll man — voriibergehn!
—763 Mit diesem Bezug lisst sich der gedankliche Zusammenhang des Gymnasiasten gewis-
sermallen rekonstruieren, dass das Voriibergehen an dem, was einem zuwider ist, eine Abwen-
dung von der Seelenunruhe und der Gemiitserschiitterung bedeutet und damit dem Voriiberge-
henden zur stoischen apatheia verhilft. Der Kontext des Nietzscheschen Ubermenschen wird
allerdings verdreht, denn es ist in der neuen Komposition nicht von der Willensstirke zum Ver-
zicht die Rede, die Zarathustra lehrt, sondern von der Willensschwiche: Man vermeidet das,
was ihm Schmerz zufiigen konnte. Der Augenblick der Betroffenheit, auf dem die Poetik von

A une passante beruht, wird ,,Jm Voriibergehen nach stoischer Art gerade ausgesetzt.

Die zweite Notizengruppe enthélt gelegentliche Abschriften, die Hofmannsthal wéhrend seiner
Lektiiren gemacht hat, die von Schnitzler iiber Eichendorff bis Stendhal reichen. Sie sind in
seinem Tagebuch teilweise wiederholt vorgekommen und iiber einige Seiten zerstreut. Eine

kompakte Liste der Zitate und Bemerkungen séhe etwa so aus:
,»Sie tiberwinden nicht, sie geh’n vorbei®. Anatol, Agonie.

,,Im Voriibergehen® [...]

la beauté est une promesse de bonheur (Stendhal)

In Tiefen, die du nicht kennst, rauscht der Strom des Lebens. ,,Ginschen schwimmt vergniigt dar-
iiber (Eichendorft)

Die Resignierten, die immer das Ende voraus wissen, mit der niegestillten Sehnsucht nach dem Unerwar-
teten
Stendhal: Soif de I'imprévu’®*

Der Satz aus Schnitzlers Einakter Anatol bezieht sich auf die Reaktion von dem Freund Max
auf Anatols Klage iiber seine Unfihigkeit zum Erleben und Uberwinden: ,,Ach nein, ich be-
neide ja doch die andern! Weilt du — die Gliicklichen, fiir die jedes Stiick Leben ein neuer Sieg
ist! — Ich mufl mir immer vornehmen, mit etwas fertig zu werden; ich mache Haltestellen — ich

iiberlege, ich raste, ich schleppe mit —! Jene anderen iiberwinden spielend, im Erleben selbst; ...

762 Datiert vom 3. November 1891, HSW XXXVIII, S. 141. Es handelt sich um das lateinische Proverb: Mensura
omnium rerum optima.

763 NIETZSCHE 1999a, KSA 4, S. 225. Darauf verweist HSW 111, S. 489. Zur Zeit der Niederschrift der Notizen las
Hofmannsthal wahrscheinlich Zarathustra. Das Buch wurde erwihnt in seinem Tagebuch, HSW XXXVIII, S. 155.
764 HSW XXXVIIL, S. 152 und 156f. Zu folgenden Erliuterungen vgl. HSW XXXIX, S. 369f. und 378f.
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es ist fiir sie ein und dasselbe.“’® Der beriihmten Devise Stendhals aus De [’Amour,’%° die
Schonheit sei die Verheiung von Gliick, ist die schon erwdhnte Novelle Das Gliick am Weg
gewidmet, in der der Ich-Erzéhler an der Frau auf einer voriiberfahrenden Yacht die Biirgschaft
seines Gliicks erkennt. Das vom Drama Krieg dem Philistern stammende Zitat notiert Hof-
mannsthal als ,,das Spiel des poet[ischen] Zufalls* von Eichendorff und stellt ihm Stendhals
,’imprévu“ gegeniiber.”®’ Die ,,Soif de I’imprévu* hingegen wird im Essay Die Menschen in
Ibsens Dramen ausgefiihrt: ,Es ist nichts Anderes als die suchende Sehnsucht des Stendhal
nach dem ,imprévu‘; nach dem Unvorhergesehenen, nach dem was nicht ,eitel, schal und flach
und unertréglich in der Liebe, im Leben.“’® Dass im Voriibergehen die ,,Soif de I'imprévu* er-
regt wird, steht damit offenbar im Zusammenhang mit der Kritik Hofmannsthals an den ,,sen-
sitive[n] Dilettanten*’® in Ibsens Dramen, die wiederum auf Nietzsches Kritik an Wagner zu-
riickgeht. Das ,,Dilettantisiren* des jungen Wagner stellt fiir Nietzsche ,,[d]ie gefdhrliche Lust
an geistigem Anschmecken* dar.”’° Nicht von ungefidhr wird daher der Dilettantismus in Die
Mutter als ,,das Anempfindungsvermogen, Krankheit des Empfindungsvermogens*’’! diagnos-
tiziert. Die Definition ist zweifelsohne vom Geist Nietzsches durchdrungen. Angesichts der
Intertextualitét steht dem jungen Kritiker das oberfldchliche Voriibergehen, ohne in die Tiefe

zu gehen, wohl sinnbildlich fiir das geistige ,,Anschmecken® und ,,Anempfinden®.

Von diesem frithen Notizkomplex im Themenkreis Dilettantismus kdnnen Charakteristika der
Hauptfiguren aus den drei berithmten ,,Lyrischen Dramen*’’? Hofmannsthals erschlossen wer-
den. Im Voriibergehen ohne Ausleben eines jeden Augenblicks hat Anatol aus Schnitzlers
Drama die Furcht, irgendetwas zu versdumen. Daher kann er das Leben weder erleben noch

iiberwinden. Dieselbe Angst teilt unter anderem auch Andrea:

DaB ich das Hochste, Tiefste doch verfehle!
Leise

765 SCHNITZLER 1962, Anatol, S. 83.

766 STENDHAL 1959, S. 41, Anm. unten: ,,La beauté n’est que la promesse du bonheur.*

7T HSW XXXVIII, S. 156.

768 HSW XXXII, S. 81.

769 HSW XXXII, S. 83 und 86. Nero aus Renans Der Antichrist wird dort als ,,ein schongeistiger Dilettant* (S. 84)
bezeichnet, in einer Aufzeichnung von 1891 als ,,der gekronte Schutzpatron des Dilettanten- und Halbkiinst-
lerthums® (HSW XXXVIII, S. 91). Nach diesem Vorbild ,.konnten alle diese literarischen Dilettantenmenschen
der Ibsen-Dramen in ihre Tagebiicher schreiben und so commentiren: ,Mein Leben hat mich nirgends fortgerissen
und getragen; mir fehlte die Unmittelbarkeit des Erlebens, und es war so kleinlich, daB ich, um ihm Interesse zu
geben, es immer mit geistreichen Deutungen, kiinstlichen Antithesen und Nuancen ausschmiicken mufite*‘. (HSW
XXXIIL, S. 84f)

779 Dazu: STREIM 1996, S. 88. NIETZSCHE 1999b, KSA 1, S. 326.

TTHSW XXXII, S. 14.

772 Zum Begriff ,,Lyrische Dramen®, einer zwar problematischen, aber durchaus praktischen Gattungsbezeichnung
in der Hofmannsthal-Forschung, vgl. STREIM 2016, S. 170. Zu dieser Gattung allen voran SZONDI 1975, zu Hof-
mannsthal dort S. 160ff. sowie SCHELS 1990, zu Hofmannsthal dort S. 153ff.

195



Dem Tode neid ich alles, was er wirbt,
Es ist vielleicht mein Schicksal, das das stirbt,
Das andere, das GroBe, Ungelebte,

Das nicht der Zufall schndd zusammenklebte.””?

Der Lebemann verschmiht die Wirklichkeit als bloBen und banalen Zufall und sehnt sich nach
den nicht stattgefundenen und daher nicht erlebten Sensationen, die er als versdumtes Schicksal
vermisst. Und er leidet an dieser Trennung von Zufall und Schicksal. Von dem in der Tiefe des
Lebens liegenden Rausch haben die auf der Oberfliche voriiberschwimmenden und selbstge-
niigsamen Géanschen in Eichendorffs Versen keine Ahnung. Dasselbe gilt auch fiir die Tizian-
schiiler bis auf Gianino im 7Tod des Tizian, die der Stadt, die ,,drunter ruht” und in der ,,das
Leben wacht®,”7* ferngeblieben und im vergitterten Garten gefangen sind, in dem sie die Kunst

von Tizian genieBen und nur dadurch in der Lage sind, die Welt zu empfinden und zu verstehen:

Darum umgeben Gitter, hohe, schlanke,

den Garten, den der Meister lie3 erbauen,
Darum durch iippig blumendes Geranke

Soll man das AuBen ahnen mehr als schauen.””

Erst nach dem Tod des Meisters, der dem dilettantischen Kunstgenuss der Schiiler ein Ende
setzt, muss diese Gruppe von jungen Menschen den dsthetischen Garten verlassen und in die
verpestete Stadt hinabsteigen. Das Bruchstiick sollte ,,auf eine Art Todesorgie* hinauslaufen,
indem die Tizianschiiler das Leben dort unten ,,in der hochsten Zusammendriangung* erle-
ben.”’® Und das Vorauswissen, dass man kraft der Uberempfindlichkeit die Reize dessen vor-
wegnimmt, was noch nicht stattgefunden hat, wie Hofmannsthal unter Berufung auf Stendhal
die Menschen in Ibsens Dramen bezeichnet, fithrt dazu, dass es thm banal und schal erscheint,
wenn das vorgeahnte Ereignis Wirklichkeit wird. So beichtet dem Tod der alternde Asthet Clau-

dio, der Tor, sein ungelebtes Leben:

Warum beméchtigt sich des Kindersinns

So hohe Ahnung von den Lebensdingen,
DaB dann die Dinge, wenn die wirklich sind,
Nur schale Schauer des Erinnerns bringt?’”’

Die Lust und das Leid im Voriibergeben, wie die stindige Angst, etwas versdumt zu haben, die

selbstgeniigsame Ahnungslosigkeit vom tiefsinnigen Leben und die unstillbare Sehnsucht nach

3HSWIIL S. 12, V. 8-13.

774 Aus dem Monolog Gianinos in HSW 111, S. 45, V. 5 und 21.

7S HSW 111, S. 46, V. 10-13.

776 Vgl. Hofmannsthals Brief an Walther Brecht vom 20. Januar 1929, GEORGE u. HOFMANNSTHAL 1953, S. 234
sowie HOFMANNSTHAL u. BRECHT 2005, S. 170.

THSW 101, S. 79, V. 4-7. Vgl. Georges Vorwurf gegeniiber Hofmannsthal im Gedicht Der Verworfene: ,,.Du
nahmest alles vor: die schonheit grosse / Den ruhm die liebe frith-erhizten sinns / Im spiel - und als du sie im leben
trafest / Erschienen sie verblasst dir nur und schal. GSW V, S. 49. Auf die Intertextualitit der beiden Texte
verweist MUNGERSDORFF 1989, S. 10f.
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dem Unvorhergesehenen, die schlieBlich nur zur schalen Erinnerung an das ungelebte Leben
fiihrt, teilen, wie angefiihrt, die personae aus Gestern, Der Tod des Tizian und Der Tor und der
Tod. Sie sind liberhaupt symptomatisch fiir die Halbkiinstler und Kunstfiguren in Hofmannst-
hals eigenen und den fremden Werken, mit denen er sich kritisch und selbstreflexiv auseinan-
dersetzt. Dazu gehoren nicht nur das Kind aus Age of Innocence (1891), die Frau des Schmiedes
aus Idylle (1893), der Kaufmannssohn aus dem Mdrchen der 672. Nacht (1895), der Jiingling
aus Der Jiingling und die Spinne (1897),”’8 der Knabe Euseb aus Dimmerung und néichtliches
Gewitter (1911-1913) sowie Andreas aus dem gleichnamigen Romanfragment (1907-1927).
Ihre Problematik des Asthetizismus teilen auch die Personen in Bahrs Die Mutter (1891), Der
Schriftsteller Henri-Frédéric Amiel in Das Tagebuch des Willenskranken (1891), die Figuren
von Maurice Barres (1891), die Ibsenschen Figuren in Die Menschen in Ibsens Dramen (1892),
Marie Bashkirtseff in Das Tagebuch eines jungen Mddchens (1893) sowie die spatgeborene
Generation in Gabriele D’Annunzio (1893).

1.2.2. Die Distanz der Kunst zum Leben als die dsthetische Grundfrage

Fasst man die zwei Notizgruppen zum ,,Voriibergehen* zusammen, so handelt es sich einerseits
um die stoische Unempfindlichkeit fiir die Seelenerschiitterungen, um Schmerz zu vermeiden.
Andererseits um die dilettantische Uberempfindlichkeit fiir Sensationen, die der Kunstgenuss
und das ,,Anempfinden bereiten. Trotz der scheinbaren Gegeniiberstellung haben die ,,Resig-
nationsphilosophie* und das ,,seltsame Suchen und Sehnen* eines gemeinsam: den Mangel der
Unmittelbarkeit des Erlebens. IThnen fehlt nimlich das Leben in der Kunst.””

Die Distanz der Kunst zum Leben, wie die des Dichters (Fantasie) zur Passantin (Alltag) in
Baudelaires Sonett, gilt {iberhaupt als ,,die dsthetische Grundfrage*,’*" mit der Hofmannsthal
zeitlebens intensiv befasst. Entschieden lehnt er die naturalistische Auffassung ab, dass die
Kunst dem Leben moglichst nahestehen soll, um es darzustellen, wie es ist.”®! Im Gegenteil:
,,.Es fiihrt von der Poesie kein directer Weg ins Leben, aus dem Leben keiner in die Poesie.*’8?

Das ist die eine Seite seiner Kunstanschauung, die leicht nachzuvollziehen ist. Auf der anderen

Seite sieht er die Gefahr, der er auch selbst ausgesetzt ist: Die Kunstautonomie wird so weit

778 Nach dem der vertrdumte Jiingling einer Spinne begegnet, die ein Insekt grausam erbeutet, begegnet er auch

dem Leben: ,,Schmerzen zu leiden, Schmerzen zuzufiigen. / Nun spiir ich schaudernd etwas mich umgeben, / Es
tiirmt sich auf bis an die hohen Sterne, / Und seinen Namen weil3 ich nun: das Leben. HSW I, S. 71, V. 56-59.
779 Es wird auf den Titel von STREIM 1996 angespielt: Das ,, Leben “ in der Kunst.

780 MAYER 1993, S. 149.

781 Man denke an der beriihmten Formel von Arno Holz von ,, Kunst = Natur — X*, wobei der Kiinstler darauf
abzielen soll, das X so gering wie mdglich zu halten, um die Natur mdglichst treu in der Kunst wiederzugeben.
782 poesie und Leben, HSW XXXII, S. 185.
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getrieben, dass das Leben entfremdet wird. Das ist der Leitfaden seiner Kritik, sei es essayis-
tisch in Reden und Aufsitzen oder poetisch in Gedichten und ,,Lyrischen Dramen*. Die lebens-
ferne Kunst zeigt sich, je nach Akzentuierung, als Dilettantismus oder Asthetizismus.’®> Die
pejorative Konnotation beider Begriffen spielgelt sich in der (Selbst-)Kritik Hofmannsthals
deutlich wieder. Er geht aber {iber das Pejorative hinaus und versucht dabei die Kunstautono-
mie, die die beiden literarischen Stromungen in sich tragen, mit der Lebensphilosophie zu ver-
einen. Die Kunstautonomie hat ihre Leistung im Kampf gegen den Naturalismus im Zeichen
der L art pour [’art. Kunst wird nicht nach der Natur, sondern aus der Kunstrezeption geschaf-
fen. Diese positive Ansicht vertritt Hofmannsthal vor allem in seiner Rezeption von Préraffae-
liten.”®* Damit geht allerdings die Gefahr einher, dass dem Dilettanten/Astheten im Kunstge-

nuss das unmittelbare Erleben des Lebens verlorengeht.

Der Dilettantismus wird von Hofmannsthal in Anlehnung an Nietzsches Wagner-Kritik als
,,2Anempfindungsvermogen* bezeichnet,’® eine Fihigkeit also, sich in andere Menschen und
sogar in stumme Dinge einzufiihlen. Der Dilettant hat Freude daran, in verschiedene Rollen zu
schliipfen und sich selbst zu beobachten. Diese Proteusgabe gehort zum Kiinstlertum, aber sie
allein reicht nicht, um Kiinstler zu werden. Ihre Kehrseite ist die Gefahr der Zersplitterung, die
sowohl zur Auflosung des Ich fiihrt, weil der eigene Standpunkt fehlt, als auch zur Unfahigkeit
zum Formen, ohne das kein Kunstwerk geschaffen werden kann. Der Asthetizismus wird von
Hofmannsthal vor allem im Zusammenhang mit Oscar Wildes Kunstauffassung und Lebens-
verachtung kritisiert. Das Verhalten von Dorian Gray fiihre nur zur ,,.Sackgasse des Asthetizis-

“786 wihrend fiir das klagliche Ende des Sebastian Melmoth allein seine Unzucht verant-

mus
wortlich sei.”®” Bei Hofmannsthals produktiver Rezeption der Tradition spielt hingegen die ds-
thetische Wahrnehmung eine wichtige Rolle. Im Gegensatz zum Historismus, der die Individu-

alitdt und die Gegenwart vernachldssigt, wird das erstarrte Kulturgut durch das ,,Erlebnis des

83 Vgl. STAMM 2016a. Die Thesen aus dem Hofmannsthal-Handbuch werden im Folgenden teilweise paraphra-
siert.

784 Zu Hofmannsthals Rezeption von Priraffaeliten vgl. die Aufsitze Algernon Charles Swinburne (1893) und
Uber moderne englische Malerei (1894).

785 Wie bereits hingewiesen: STREIM 1996, S. 88 sowie NIETZSCHE 1999b, KSA 1, S. 326.

786 Hofmannsthals Brief an Bahr vom 13. Juli 1986: ,,Ich selber knnte jetzt eine Menge Kritisches schreiben: [...]
iiber ,die Sackgasse des Asthetizismus® (anliBlich sonderbarer tiefliegender Zusammenhénge zwischen der ,Aph-
rodite* von Louys und ,Dorian Gray’ von Oscar Wilde) und noch iiber anderes.” HOFMANNSTHAL 1935, Briefe I,
S. 206 sowie HOFMANNSTHAL u. BAHR 2013, S. 72.

87 Sebastian Melmoth, HSW XXXIII, S. 63: ,,Oscar Wilde aber war voll Unzucht, voll tragischer Unzucht. Sein
Asthetismus war etwas wie ein Krampf. Die Edelsteine, in denen er vorab mit Lust zu wiihlen, waren wie gebro-
chene Augen, die erstarrt waren, weil sie den Anblick des Lebens nicht ertragen hatten. Er fiihlte unaufhérlich die
Drohung des Lebens auf sich. Das tragische Grauen umlagerte ihn fortwiahrend. Unablassig forderte er das Leben
heraus. Er insultierte die Wirklichkeit. Und er fiihlte, wie das Leben sich duckte, ihn aus dem Dunkel anzusprin-

gen.
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“788 angeeignet und verlebendigt. Das Uberlieferte aus dem Standpunkt von Selbst und

Sehens
Jetzt zu vergegenwirtigen und damit zu erneuern, ist iberhaupt das Prinzip, nach dem Hof-
mannsthal seine vielen Dramen geschrieben hat. So werden Gestern, Der Tod des Tizian und
Der Tor und der Tod in der Renaissance verortet, Elektra und Odipus und die Sphinx in der
Antike und Jedermann sowie Das Salzburger Grofie Welttheater im Mittelalter bzw. Barock.
Keines davon gilt allerdings als historisches Drama. Alle Figuren sind ausnahmslos moderne

Menschen, gehiillt in historischen Kostiimen.

In der Auseinandersetzung mit dem Dilettantismus bzw. Asthetizismus versucht Hofmannsthal
zwischen Schopenhauer und Nietzsche eine eigene Position zu finden. Was fiir den jungen
Dichter das Leben bedeutet, ist fiir die beiden Philosophen der Wille. Wahrend Schopenhauer
sich als Neinsager zum Willen herausstellt, behauptet sich Nietzsche als der grofle Jasager.
Hofmannsthal reflektiert hdufig in seinen friiheren Werken iiber den Mangel des Lebens in der
dilettantischen Kunst, wie im Anschluss anhand der Schlussszene des Prologs zum Tod des
Tizian und der allegorischen Novelle Das Gliick am Weg zu zeigen sein wird. AuBlerdem insze-
niert er in den spiteren Werken oft die tiefe Einsicht in das Dasein als eine Erfahrung der Er-
schiitterung. Dafiir sind die letzten zwei Briefe des Zuriickgekehrten und der Reisebericht Au-
genblicke in Griechenland reprisentativ. In Prolog und Gliick am Weg geht es um die Begeg-
nung mit einer Frau, die voriiberfahrt, in den erfundenen Briefen und dem Reisebericht hinge-
gen um die Konfrontation mit den Dingen, die Kunstwerke sind. Um wieder auf das Motiv des

Voriibergehens zuriickzukommen, ,,erzeugt in uns* die Kunst

fiir einen Augenblick jenes aus Sehnsucht und Befriedigung gemischte Gliicksgefiihl, das vom &sthetisch
Vollkommenen hervorgerufen wird. Jedes solche Vollkommene, das wir auf unserem Wege liegen fin-
den, ist ein verirrtes Bruchstiick aus einer harmonischen fremden Welt, wie Meteorolithen, die irgendwie
auf die Wege unserer Erde herangefallen sind. Es handelt sich darum, aus dem verirrten Bruchstiick durch
eine groe Anspannung der Phantasie fiir einen Augenblick eine Vision dieser fremden Welt hervorzu-
rufen]...]"%

Diese mit angespannter Fantasie hervorgerufene Vision bildet den Nukleus der produktiven
Rezeption Hofmannsthals, einer Poetologie des Kunstschaffens aus der dsthetischen Wahrneh-
mung, die oft durch den Prozess des Vergessens und Wiedererinnerns sowie in der Verschmel-
zung von Wachsein und Traumen zustande kommt. Damit sind die beiden Schliisseltexte Die
Wege und die Begegnungen und Erinnerung schéner Tage bereits vorweggenommen. Das Ver-
gessen oder die Unzuldnglichkeit in der Wirklichkeit wird dabei als Ennui inszeniert, wihrend

das Gelingen der Poesie einerseits in der Wiedererinnerung Ausdruck findet, die das vergessene

788 RENNER 1991, S. 287.
78 Walter Pater, HSW XXXII, S. 139f.
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Vorbild subjektiv iiberformt, und andererseits in der Aneignung des Fremden, die in einem

€790

Zwischenzustand von ,,Nicht vollig Wachen und nicht ganz im Traum*“””” vollzogen ist.

70 Prolog zu den lebenden Bildern, HSW 1, S. 39, V. 39.
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2. BEGEGNUNGEN UND NICHT-BEGEGNUNGEN

Dem Sonett 4 une passante stehen der Schlussteil des Prologs zum Tod des Tizian und die
»allegorische Novelette™ Das Gliick am Weg thematisch wie motivisch sehr nahe, nicht aber
poetisch. Bei Baudelaire markiert der Augenblick des Blickwechsels das entscheidende Mo-
mentum der Poetik. Im Prolog bleibt die Blickerwiderung aus, damit der Page selbstgeniigsam
im doppelten Irrealis weitertrdumen kann. Im Gliick am Weg vereitelt der zuriickgeworfene
Blick die liberschwiéngliche Fantasie des Protagonisten iiber das gliickliche Zusammensein mit
der fremden Frau, die voriibergeht. Im Mittelpunkt beider Texte steht eine Wirklichkeit, die

von der Imagination erodiert wird. Die Begegnung entpuppt sich als Nicht-Begegnung.

2.1. Die Sehnsucht des Narzissten:

,, Wie zuweilen beim Voriibergehen‘

2.1.1. Eine ,,poetologisch ausgefeilte Replik* auf Baudelaire

In Kreuzwege hat Hofmannsthal Baudelaire zitierend die ,,unendlichen Moglichkeiten* im Vo-
rliibergehen skizziert. Im Modus des Konjunktivs und im Zeichen vom ,,Vielleicht™ wird das
reale Leben ausgeschlossen, in dem man Gewinn und Verlust abwégen wiirde. Im selben Geist
werden dem selbstgenligsamen Pagen 14 Verse in den Mund gelegt, die den Prolog zum Tod
des Tizian abschliefen und mit einem dhnlichen Format (14 Zeilen) und Thema (Voriibergehen)
unverkennbar ,,eine poetologisch ausgefeilte Replik“ auf das Sonett 4 une passante geliefert

haben.”! Die Verse lauten:

Wie man zuweilen beim Voriibergehen

Von einem Kdpfchen das Profil erhascht, — 15
Sie lehnt kokett verborgen in der Sénfte,

Man kennt sie nicht, man hat sie kaum gesehen

(Wer weil3, man hitte sie vielleicht geliebt,

Wer weill, man kennt sie nicht und liebt sie noch) — 20
Inzwischen malt man sich in hellen Triumen

Die Sinfte aus, die hiibsche weille Sénfte,

Und drinnen duftig zwischen rosa Seide

Das blonde Kopfchen, kaum im Flug gesehn,

Vielleicht ganz falsch, was tut’s... die Seele will’s... 25
So, diinkt mich, ist das Leben hier gemalt
Mit unerfahrnen Farben des Verlangens
Und stillem Durst, der sich in Triumen wiegt.”*?

Die Verse sind der franzdsischen Vorlage eben nur ,,dhnlich®. Im Vergleich zum Prétext fallen

791 ZANETTI 2012, S. 153, ferner auch: CORBINEAU-HOFFMANN 1993b, S. 238f.
792 HSW 111, S. 40, V. 15-28.
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umso dringender die Differenzen auf. Formal sind die Verse weder gereimt noch in Strophen
gegliedert. Inhaltlich fehlt der Coup de foudre, der in der epiphanischen Struktur ,,un éclair...
puis la nuit!*“ Ausdruck findet. Nicht einmal und nimmer mehr (,,jamais*), sondern ,,zuweilen®,
also manchmal und wiederholt, erhascht man das Profil eines Madchens. Der Fliichtigkeit des
Voriibergehens wohnt keine Intensitit der Betroffenheit inne. Der Blick wird nicht erwidert,
noch ist der Mann erschiittert. Am Ende des Prologs ist es mehr vom Gewinn eines impressio-
nistischen Bildes die Rede als vom Verlust einer moglichen groBBen Liebe. Der grundlegende
Unterschied zu Baudelaire liegt wohl darin, dass das voriibergehende Madchen keine Figur des
Chocks ist, sondern eine Sprachfigur des Vergleichs, eine rhetorische Figur also, die von der
Kunst, nicht vom Leben stammt. Es handelt sich um nichts weniger als ein umgekehrtes Ver-
hiltnis zwischen Kunst und Leben: Wihrend der Flaneur Baudelaires aus dem Alltagsleben
(die Begegnung mit einer Passantin) ein Kunstwerk (das Sonett 4 une passante) schafft, ver-
sucht der Page Hofmannsthals sich aus einer Kunstfigur (ein ,,Wie*“-Vergleich) das ungelebte

Leben (die Sehnsucht) auszumalen.

Dass Hofmannsthal durchaus kritisch zu diesem im Irrealis ersehnten Leben steht, beweist der
Monolog des Gianino, der einen ,,poetologische[n] Gegenpart“ zu dem des Pagen bildet.””* Bei
dem Pagen geht es um das Sehnen nach dem Leben, bei Gianino um das Sehen des Lebens, im
Prolog um den Impressionismus der Kunst, also die Leseeindriicke des Stiicks, in Gianinos
Monolog hingegen um das Hen kai pan, ndmlich die ,,Alleinheit™ der Natur im Sinnbild von
Faun/Pan.”* Im Gegensatz zum sterbenden Meister, der vor seinem Tod das Leben in einem
Pan-Bildnis schafft, stellt das mit ,,Verlangen* und ,,Durst* ausgemalte Leben im Prolog nur

ein gegenstandloses Spiegelbild des Narzissten dar, dem das Erleben des Lebens fehlt.

Die ersten zwei Verse, markiert durch den Gedankenstrich (V. 16), eroffnen quasi einen Rah-
men fiir die folgende szenische Entfaltung, die im Zeichen der Ellipse (V. 25) langsam aus-
klingt. Der zweite Gedankenstrich (V. 20) trennt innerhalb des Handlungsrahmens (V. 16-25)
die Erfahrung (V. 16-20) von der Erinnerung (V. 21-25). Hervorgehoben wird zunéchst das

793 SCHNEIDER 2016, S. 175 sowie SCHNEIDER 2012, S. 194-202.

794 Die betreffende Stelle im Monolog des Gianino lautet: ,,Da schwebte durch die Nacht ein siiles Tonen, / Als
horte man die Flote leise stohnen, / Die in der Hand aus Marmor sinnend wiegt / Der Faun, der da im schwarzen
Lorbeer steht / Gleich nebenan, beim Nachviolenbeet.” (HSW 111, S. 40, V. 11-15) Die Szene ist Georges Gedicht
Gesichte II entnommen: ,,Ich darf so lange nicht am tore lehnen -/ Zum garten durch das gitter schaun -/ Ich hore
einer flote fernes sehnen -/ Im schwarzen lorbeer lacht ein faun. (GSW 1I, S. 40, V. 1-4) Darauf verweist
BOSCHENSTEIN 1975, S. 162f. Innertextlich entspricht das Pan-Erlebnis Gianinos, dass alles ,,in mir in eins ver-
flossen [ist]“ (HSW 111, S. 44, V. 35), dem letzten Bild des Meisters Tizian: ,,Denn diese Puppe ist der gro3e Pan,
/ Ein Gott, / Der das Geheimnis ist von allem Leben. (HSW III, S. 50, V. 20-22), dazu SzONDI 1975, S. 245f.,
BRANDSTETTER 2000, S. 235 und SCHNEIDER 2012, S. 191.
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ungenaue Sehen. Man hat die Frau nur ,,erhascht” und ,,kaum gesehen®. Das ist die Grundlage
fiir die spitere Erinnerung, die dementsprechend dufBerst unprizise und ,,[v]ielleicht ganz
falsch* ist. Das Verspaar in der Parenthese (V. 19-20) ist offenbar eine freie Adaption des letz-
ten Couplets von A4 une passante, das Hofmannsthal schon in Kreuzwege zu umschreiben ver-
suchte. Es ist aber wohl George zu verdanken, dass die Liebe im Prolog tiberhaupt einer Unbe-
kannten gilt. Man vergleiche die handschriftlichen Fassungen Hofmannsthals vor der Publika-
tion mit der Druckfassung in der ersten Folge der Bldtter fiir die Kunst. In den Reinschriften
aus der Hand Hofmannsthals (2 H?> und 6 H’) und in der von ihm vor seinen Freunden aus der

Erinnerung rezitierten Version (4 t!) lautet der 20. Vers in zwei Varianten:”*>
Wer weiB3, man kennt sie noch und liebt sie einst (2 H? und 4 t')
Wer weiB3, man kennt sie einst und liebt sie noch (6 H®)

Erst in der Druckfassung heif3t es:
Wer weil3, man kennt sie nicht und liebt sie noch [spiter auch: doch]”*®

Offenbar aus der Hand Georges stammt das ,,Nicht-Kennen*, das Hofmannsthal in allen spéite-
ren Nachdrucken iibernimmt. Mit der Anderung vom , Noch/Einst-Kennen* zum , Nicht-Ken-
nen“ wird der Entstehungsprozess der Liebe zu dem unbekannten Méddchen zum Ausdruck ge-

bracht. Man fiihre sich die betreffenden Verse noch einmal vor Augen:

Man kennt sie nicht, man hat sie kaum gesehen
(Wer weil3, man Adtte sie vielleicht geliebt,
Wer weil}, man kennt sie nicht und liebt sie noch [oder: doch]) —

Zuerst wird die Tatsache vom ,,Nicht-Kennen* in eine mogliche Liebe iiberfiihrt, die durch den
Konjunktiv und das ,,Vielleicht* doppelt relativiert wird. Diese inzwischen vorgestellte Mog-
lichkeit (,,man hétte sie vielleicht geliebt) wird im folgenden Vers prompt als eine Wirklichkeit
(man [...] liebt sie noch/doch) wahrgenommen, indem Worte aus den vorangegangen Versen
wiederholt und vermischt werden. Die Wiederholungen haben eine gewisse Funktion der Hal-
luzination und Selbsttduschung, und zwar bis zu einem Mal, dass der Sprechende offenbar

keinen Unterschied zwischen Imagination und Realitdt macht.

Weder trennt der Page Wahrnehmung von Vorstellung noch unterscheidet er Erinnerung von

Einbildung. Das Erinnern wird zunéchst als Malen aufgefasst, das von Erginzung und

795 Vgl HSW 11, S. 337. Beim Erhalt der Druckfassung sind Hofmannsthals Vater Anderungen und Druckfehler
aufgefallen, vgl. HSW III, S. 376f. Hofmannsthal hat spéter vergebens um die Riicksendung des Manuskripts
gebeten, vgl. den Brief Hofmannsthals an Klein vom 10. Oktober 1892 und Kleins Antwort vom 16. Oktober 1892,
GEORGE u. HOFMANNSTHAL 1953, S. 46f.

796 Ebd., S. 342. Ferner GW GLD, S. 238 und Blitter I/1, S. 14. Hervorhebung von C.S.
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Hinzufiigung von Details geprégt ist. Dass der Dichter dem Maler nahesteht und die moderne
Kunst aus der reproduzierenden Erinnerung hervorgeht, kennt man schon aus Baudelaires Le
Peintre de la vie moderne. Dazu gibt es aber zwei Modelle, die einander entgegenstehen. Man
vergleiche die letzten acht Verse des Prologs mit denen von Georges Gedicht Von einer Be-

gegnung, die in einem anderen Kontext schon angesprochen wurden:

Inzwischen malt man sich in hellen Triumen O dass die laune dich zuriick mir briachte!

Die Sénfte aus, die hiibsche weille Sanfte, Dass neue nicht die fernen formen stéren!

Und drinnen duftig zwischen rosa Seide Wie ward es mir gebot fiir lange niachte

Das blonde Kopfchen, kaum im Flug gesehn, Treu zug um zug dein bildnis zu beschwore
Vielleicht ganz falsch, was tut’s... die Seele will’s... Umsonst - ein steter regen bittrer lauge

So, diinkt mich, ist das Leben hier gemalt Benezt und bleicht was miihevoll ich male.

Mit unerfahrnen Farben des Verlangens Es geht... wie war dein haar und wie dein auge?
Und stillem Durst, der sich in Traumen wiegt. Es geht und stirbt in bebendem finale.

Bei George bemiiht sich das lyrische Ich um ein treues Bild der Voriibergegangenen und ist
daran qualvoll und klédglich gescheitert. Aus einem fliichtigen Anblick bildet sich nur eine du-
Berst vage und zersplitterte Erinnerung, die keine festen und genauen Gesichtsziige der fremden
Frau wiedergibt. Ebenso vage ist die Erinnerung des Pagen, doch er holt daraus offenbar mehr,
als er tatsichlich ,,im Flug gesehn hat. Vergleicht man das reproduzierte Nachbild mit dem
vorher gesehenen Urbild, so féllt sofort auf, dass in der Erinnerung alles in ,,weil}, ,,rosa“ und
,.blond* koloriert worden ist. Es ist weniger eine Ausmalung als eine Ubermalung. Thn stért gar
nicht, dass das Bild ,,falsch* gemalt wird. Es geht ihm offensichtlich mehr um das Malen als
um das eigentliche Bild, mehr um das Selbstgeniigen als um den Gegenstand an sich. Die Szene
des Voriibergehens dient ihm quasi lediglich als eine Fliche zum Malen, auf die die Farben
iibertragen werden. Sie sind ,,unerfahrne[] Farben des Verlangens®. Das Préadikat ,,unerfah-
ren® ist nicht nur im Sinne von ,,jung® zu verstehen, sondern auch und vor allem im Sinne von
,hicht erfahren® und ,,nicht erlebt”. Denn die Farben sind erfunden. Gemalt ist weniger ein
Portrdt des voriibergegangenen Médchens als vielmehr ein Spiegelbild der eigenen Sehnsucht,
die keinen anderen Gegenstand kennt als den Narzissten selbst. Mit anderem Wort: Der Narzisst
hat eine fremde Frau mit erfundenen Farben {ibermalt und verliebt sich in das dadurch entstan-
dene Bild (,,die Seele will’s*), das nicht jene fremde Frau widerspiegelt, sondern das eigene
Verlangen. Dass das mit den ,,Farben des Verlangens* gemalte Leben ein nicht gesundes und
zugleich gefahrliches Trugbild ist, stellt Hofmannsthal auch selbstreflexiv in seiner Bespre-
chung zu einem Buch von Ferdinand von Saar dar, den Wortlaut der ,,Farben des Verlan-

gens® aufgreifend:

Wir sehnen uns immer nach ihr [i. e.: der schonsten Idylle]: wenn wir in alten Biichern bléttern, wenn wir
durch alte, enge Gassen gehen; dann weht es uns wie eine fliichtige Ahnung davon an, und wenn sie ein
Dichter so malt, mit verkldrenden Farben des Verlangens. Sie war gewif3 nie. Sie ist nichts als Fata mor-
gana. Sie malt die ruhige Dammerung, und wir stehen im ruhelosen grellen Tag. Wir erleben so viel, so
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hastig und so weihelos-undeutlich. Wir sind kein zuversichtliches Geschlecht [...]. Auf das vertriumte
Geschlecht ist ein wirres und dngstliches gefolgt.”’

Die geschilderte Szene der Begegnung, in der ein unbekanntes Médchen in der Sénfte voriiber-
getragen wird, ist iiberhaupt keine wirklich erlebte Erfahrung. Sie stellt sich als ein ausgedehn-
ter Vergleich heraus, der von dem einen Partikel ,,Wie* (V. 14) bis zu dem anderen ,,So* (V. 26)
verlauft. Es ist ein ausgedachtes Szenario. Dass es um eine allgemeine Hypothese und kein
personliches Erlebnis geht, verrdt darliber hinaus anstelle des lyrischen Ich das Pronomen
,man*, das sich auf alle beziehen kann. Der vorliegende Fall des Voriibergehens findet im Ge-

danken des Pagen statt, nicht in seinem Leben.
2.1.2. Im Modus des Nichtwirklichen: Das grofle ,,Wie*

Das einleitende Partikel ,,Wie* ist tiberhaupt das Schliisselwort fiir den gesamten Prolog. Dem
Text liegt eine Struktur der Ahnlichkeit zugrunde,’® die dem Narzissmus des Pagen dient. Da-
rauf verweisen zwei in den Monolog eingewobene George-Zitate: Einerseits ,,des Infanten
Bild*“, dem der Page dhnlich sieht, andererseits die Aussage des ,,Dichter[s]*, dass der Page sein
,Zwillingsbruder* sei.””® Wegen der AuBerlichen Ahnlichkeit liebt der Page das Bild. Und we-
gen der Seelenverwandtschaft — so muss der Ausruf,,0 mein Zwillingsbruder* zu begreifen sein
— ,,versteh[t]* und in einer friiheren Fassung: ,,lieb[t]*%% der Dichter den Pagen.®’! Der Gegen-
stand, mit dem die zitierte Szene des Voriibergehens zum Vergleich herangezogen wird, ist das
Stiick Der Tod des Tizian, das der Page dem Publikum vor der Auffithrung vorstellt, oder ge-
nauer: vorzustellen versagt.3*? Der Page ist sowohl die Allegorie des Prologs, wie der Regiean-

weisung zu entnehmen ist,*% als auch ein Spiegelbild des Stiicks, das ihm der Dichter geschenkt

7 Ferdinand v. Saar: ,,Schloss Kostenitz*“, HSW XXXII, S. 69, Hervorhebung von C.S.

798 Vgl. VOGEL 1993, S. 170.

799 HSW 111, S. 39, V. 15 sowie S. 40, V. 3. Es handelt sich um Georges Gedicht Der Infant (GSW 1L, S. 26) und
die Stelle ,,0 mein zwillingsbruder* aus seinem Bekenntnisbrief. Der Ausdruck ,,zwillingsbruder kommt auch in
Der Infant vor (V. 5). Dazu BOSCHENSTEIN 1997, S. 119f. Ferner vgl. Hofmannsthals Brief an George vom 21.
Juli 1892 in Bezug auf die Veroffentlichung des Stiicks in Bldttern fiir die Kunst: ,,Jm ,Tod des Tizian‘ wird Thnen
ein bekanntes Detail entgegentreten: ich meine das Bild des Infanten.* George antwortet darauf am 30. September
1892: ,,Da Sie iiber den ,Prolog* kein motto sezten so liess ich da man in der selben nummer ausziige aus meinen
bilichern bringt meinen ,Infanten‘ streichen. die masse konnte da leicht mit missverstindnis reden.” GEORGE u.
HOFMANNSTHAL 1953, S. 30 und 42.

800 Vgl. Variante, HSW 11, S. 342.

801 Im ,,Dichter* sicht Rieckmann die Figuration Hofmannsthals, im ,,Pagen‘ die Georges, RIECKMANN 1997, S. 56.
Boschenstein vertritt hingegen eine genau umgekehrte Meinung: Hinter dem ,,Dichter stehe Hofmannsthal, hinter
dem ,,Pagen* George, BOSCHENSTEIN 2006, S. 134.

802 Vgl. VOGEL 1995, S. 169: ,,Was immer der Page zu sagen weiB}, dient der raffinierten Entriickung dessen, was
doch durch den Prolog in greifbare und verstindliche Ndhe zu bringen wére: des angesagten Stiicks.” Ferner:
CORBINEAU-HOFFMANN 1993b, S. 239: , Vielfache Brechung zerlegen die Syntax bis zur Verritselung des Aus-
sagesinns, und das Spiel mit den verschiedenen Ebenen der Vorstellung und der Erinnerung vermittelt kaum ein
klares Bild dessen, was der Prolog zu kennzeichnen sucht — des Stiicks selbst.*

803 HSW 11, S. 39: ,,Der Prolog, ein Page, tritt zwischen dem Vorhang hervorf.]*

205



hat. Thm gefillt das Stiick, ,,weil’s dhnlich ist wie ich“.3%* Die Liebe zu ,,des Infanten Bild*,
dem ,,Zwillingsbruder* und schlieBlich dem aufzufiihrenden Stiick steht ausnahmslos im Zei-
chen der Ahnlichkeit zu dem Liebenden selbst, nimlich der narzisstischen Floskel ,,wie ich®.
Kurzum: Die Liebe zu den Anderen ist eine Selbstliebe. Und das gilt auch fiir die Liebe zu dem

blonden ,,Kopfchen®, einem Realisat des eignen Gedankenspiels.

Dem liebestollen und selbstliebenden Pagen steht eigentlich ,,Cherubim*®% Pate, der Page des
Grafen aus der Hochzeit des Figaro, den Hofmannsthal in einer Notiz unter Berufung auf Nietz-
sche als ,,Graeculus histrio* bezeichnet, den griechischen Schaupier also, ,,der sich in jeder
Rolle zurechtfindet*.8® Genau die Eigenschaft des von Nietzsche kritisierten Schauspielertums
der modernen Menschen, ,,ungeféhr jeder Rolle gewachsen zu sein“,*"" teilt der Page, den der
Dichter als ,,Schauspieler deiner selbstgeschaffnen Traume* anspricht.??® Das ist eine treffende
Bezeichnung, denn nichts anderes als ein Schauspiel des selbstgeschaffenen Traums stellt das

gedankliche Szenario des Voriibergehens dar, das der Page sprechend vorfiihrt.

In der Pagenfigur von Mozart sieht Kierkegaard das erste Studium des ,,Musikalisch-Eroti-
schen“, in dem die Begierde sich noch nicht vom Begehrten, also dem Gegenstand der Be-
gierde, unterscheidet. Und nach diesem ,,Urbild der Pagen der Jahrhundertwende* ist auch der
Page Hofmannsthals gestaltet, wie Vogel zu Recht konstatiert.3”” Der Page befindet sich in ei-
ner Vorstufe verfangen, symbolisiert durch seine Pubertit und seine noch nicht erwachte Sexu-
alitdt. ,,Wenn die Begierde nicht erwacht ist“, so Kierkegaard, ,,verzaubert und verstrickt das
Begehrte [...]. Die Begierde muss Luft haben, mufl zum Ausbruch kommen; das geschieht
dadurch, daB sie scheiden.'° Und eben das geschieht nicht. Den Schlussvers des Prologs, dass
der stille Durst ,,sich in Trdumen wiegt™ und sich dariiber hinaus nicht in einen Wachzustand

bewegt, kann man gut mit der Formulierung Kierkegaards auslegen:

Die Begierde also, die in diesem Stadium nur in einer Ahnung ihrer selbst gegenwiértig ist, ist ohne Be-
wegung, ohne Unruhe, sanft gewiegt nur von einer unerklirlichen inneren Rithrung; wie das Leben der
Pflanze der Erde verhaftet ist, so ist sie versunken in stiller, prasentischer Sehnsucht, vertieft in Kontemp-
lation, und kann doch ihren Gegenstand nicht erschopfen, wesentlich deshalb, weil in tieferem Sinne gar
kein Gegenstand da ist[.]3!!

Dem Pagen bleibt der Augenblick der Erwachung vorenthalten, weil er im Voriibergehen des

804 HSW 11, S. 40, V. 10-13.

805 Recte: Chérubin oder Cherubino.

806 HSW 111, S. 351, Erliduterung dazu S. 405.

807 356. Aphorismus von Die fréhliche Wissenschaft, NIETZSCHE 1999d, KSA 3, S. 596.
808 HSW I1I, S. 39, V. 29.

809 Vgl. VOGEL 1993, S. 173.

810 KIERKEGAARD 1998, S. 92.

811 Ebd., S. 93.
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,,Kopfchens* keinem anderen begegnet als ihm selbst. Eine wirkliche Begegnung, in der man
etwas erlebt, findet nicht statt. Dasselbe gilt auch fiir die Tizianschiiler, die erst nach dem Ster-
ben des Meisters, das allerdings im Bruchstiick ausbleibt, ,,mit der Lebenserh6hung, welche
durch den Tod (die Pest) die ganze Stadt ergreift, in Beriihrung gebracht werden*.8! In diesem
Sinne geht das Bruchstiick Der Tod des Tizian nicht iiber ein ,,Vorspiel eines ,,viel groBere[n]
Ganze[n]* hinaus,®!3 und dessen Prolog bleibt auch nur ein Vorspiel des Vorspiels.®'* So wie
den Schiilern im goldvergitterten Garten der Zugang zur Villa Tizians verwehrt bleibt, in der
der Meister sterbend das Leben malt, finden sie auch keinen Ubergang von ihrem Kunstleben
zum wirklichen Leben. Der Garten ist eben nur ein Vorort des Lebens. Auch der Page, die
Personifikation des Stiicks und daher auch Zwillingsbruder der Tizianschiiler, findet in seiner
Selbstverliebtheit keinen Weg aus dem Ich in die Welt, aus der Kunst in das Leben und aus

dem Vorspiel ins Spiel.

Dass das Erlebnis in dem grof3en ,,Wie“-Vergleich ausgerechnet den Mangel an Erleben dar-
stellt und die Begegnung im Voriibergehen eben eine Nicht-Begegnung ist, thematisiert Hof-
mannsthal auch im Gedicht Erlebnis, das im selben Jahr wie Tod des Tizian entstanden ist. Die
zweite Hélfte dieses Gedichtes, markiert durch einen markanten Versbruch (V. 17), wirkt wie
eine Beichte des altgewordenen Pagen, der an dem eigenen Ich und dem fritheren Leben vo-

riibergeht:

Aber seltsam!
Ein namenloses Heimweh weinte lautlos
In meiner Seele nach dem Leben, weinte
Wie einer weint, wenn er auf groem Seeschiff 20
Mit gelben Riesensegel gegen Abend
Auf dunkelblauem Wasser an der Stadt,
Der Vaterstadt, voriiberfahrt. Da sieht er
Die Gassen, hort die Brunnen rauschen, riecht
Den Duft der Fliederbiische, sieht sich selbst, 25
Ein Kind, am Ufer stehn, mit Kindesaugen,
Die édngstlich sind und weinen wollen, sieht
Durchs offne Fenster Licht in seinem Zimmer —
Das grofle Seeschiff aber trdgt ihn weiter
Auf dunkelblauem Wasser lautlos gleitend 30
Mit gelben fremdgeformten Riesensegel.

Eingesetzt wird ebenfalls ein dominantes ,,Wie* (V. 20), dem eine dhnliche Szene der Nicht-
Begegnung entspringt, die sich durch zwdlf Verse (V. 20-31) durchzieht. Die Stimmung ist

aber ganz anders, ebenso wie die Perspektive. Der Melancholiker fahrt an seiner Heimat vorbei,

812 Vgl. Hofmannsthals Brief an Walther Brecht vom 20. Januar 1929, GEORGE u. HOFMANNSTHAL 1953, S. 234
sowie HOFMANNSTHAL u. BRECHT 2005, S. 170.

813 Bbd.

814 Vgl. VOGEL 1993, S. 172.
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an dem Alltagsleben in Gassen und an Brunnen, und schlielich auch an sich selbst und an der
eigenen Vergangenheit. Das Alter Ego im kindlichen Alter, wie der junge Page des Prologs, ist
dem erwachsenen und erwachten Ich vollig entfremdet. Dieses ,,namenlose[] Heimweh [...]
nach dem Leben* wird auch den Pagen ereilen, sobald er der Pubertit entwachsen und aus der
narzisstischen Traumerei erweckt ist. Das Erlebnis ist offenbar eine Selbstanklage iiber das

Defizit am Erleben.

2.2. Der Blick zwischen Imagination und Realitét:

Das Gliick am Weg

Was sind denn unsere Erlebnisse? Viel mehr Das, was wir hineinlegen, als
Das, was darin liegt! Oder muss es gar heissen: an sich liegt Nichts darin?
Erleben ist Erdichten? —

(Nietzsche: Erziihlen und Erdichten)®

Auch die ,,allegorische Novellette Das Gliick am Weg handelt von einem Erlebnis auf dem
Meer, in dem sich nichts anderes ereignet als das Versdaumnis des Gliicks. Zwei Schiffe kreuzen
sich und trennen sich wieder. Auf dem einen befindet sich der Ich-Erzihler, auf dem anderen
eine ,,blonde junge Dame* (8, 19).81¢ Eine Liebesgeschichte findet nicht statt: Sie hitte stattge-
funden. Der Protagonist versucht in der Fantasie von der unbekannten Frau Besitz zu ergreifen,
scheitert aber an dem Augenblick, in dem die Wirklichkeit einbricht: Die Frau steht auf und
verschwindet in die Luke. Dem enttduschten Fantasten fallt schlieBlich der Schiffsname ins

Auge: La Fortune.
2.2.1. La Fortune: Allegorie des Gliicks als Erzihlung und Personifikation

Den Text ordnete Hofmannsthal 1893 der Gattung ,,Prosagedicht” zu, die er drei Jahre zuvor
schon definiert hatte: ,,Die Gedichte in Prosa reine Lyrik, lose Gedanken, kleine Bilder, Alle-
gorien. Ein Schimmer von Subjectivitét iiber allem. [...] eine Art lyrisches Prosatagebuch, etwa
,Gedanken‘, oder ,Eindriicke‘ oder ,Triume*‘.“®!7 Schon an dieser Definition erkennt man
Merkmale, wie die Verschmelzung von Gattungen (Lyrik und Prosa), die Wechselwirkung von
Medien (Bild und Text), die Austauschbarkeit von Wirklichkeit und Imagination sowie die
Hervorhebung von allegorischem Verfahren und subjektiver Wahrnehmung. Hofmannsthal

schlie3t sich dabei offenbar der Tradition des Poeme en prose an, die auf Baudelaires Spleen

815 119. Aphorismus der Morgenréte, NIETZSCHE 1999d, KSA 3, S. 114.

816 Im Folgenden werden Zitate aus Das Gliick am Weg (HSW XXVIIL, S. 5-11) in Klammern angegeben. Die
erste Zahl bezieht sich auf die Seite, die zweite auf die Zeile.

817 HSW XXXVIIL, S. 64f. Vgl. auch die Notiz von 1893 in HSW XXXVIII, S. 253f. Dort ist Das Gliick am Weg
unter den aufgezihlten ,,Prosagedichte[n]* als vollbracht angekreuzt worden, ferner: HSW XXIX, S. 396ff.
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de Paris zuriickgeht.3!® Unter dem Titel Das Gliick am Weg wollte er urspriinglich ein ,,Melo-

dram*8!?

schreiben, das dann allerdings in sein fragmentarisch gebliebenes Stiick Landstrafse
des Lebens®" aufging, aus dem wiederum ein ,.allegorisches Gegenspiel zum ,Tor und
Tod*“ werden sollte.®?! Schon im ,,Melodram‘ hatte Hofmannsthal vor, das Gliick figurativ er-
scheinen zu lassen.®?? Und das ist in Landstrafe des Lebens ansatzweise realisiert: Das Gliick
taucht dort als eine Figur auf, die ,,incognito® mitten in einem Zug des Totentanzes vorbei-
zieht.?* Der Plan von einem Drama tiber das Gliick wurde nach der Niederschrift des Prosage-
dichts zwar aufgegeben, die Idee des allegorisch dargestellten Gliicks jedoch blieb. In der ,,al-
legorischen Novellette® kommt das Gliick gattungsgemaf nicht als eine handelnde dramatis

persona vor, sondern wird in seiner verborgenen Anwesenheit, eben ,,incognito, von einer

unbekannten Frau allegorisch vertreten, die in einem Schiff vorbeiféhrt.

Die Allegorie des Gliicks ist dabei unter zwei Aspekten zu verstehen, die jeweils den beiden
geldufigen Formen dieser rhetorischen Stilfigur entsprechen.®?* Es geht vor allem um die alle-
gorische Erzéhlung (metaphora continuata) mit zwei unterschiedlichen Bedeutungsschichten.
Auf der oberflachlichen Ebene (sensus litteralis) handelt es sich um eine zufillige Begegnung
mit einer unbekannten Frau, auf der tiefliegenden Ebene (sensus spiritualis) um die Begegnung
mit dem eigenen Gliick bzw. Schicksal, ndmlich La Fortune. Damit ist auch die von Schopen-
hauer spekulierte Einheit von Zufall und Schicksal angesprochen, die dem Voriibergehen inhé-
rent ist. Das Gliick erscheint dariiber hinaus als eine allegorische Figur (personificatio), die die
unbekannte Frau im vorbeifahrenden Schiff verkorpert. Die Frau wird zwar als Gliicksfigur
erkannt, aber nicht erfasst. Dabei schwingt offenbar das Bild der Occacio mit, des als weibliche

Gestalt dargestellten Kairos. In Das Gliick am Weg sind zugleich der narrative und der

818 Zum Prosagedicht Hofmannsthals vgl. NIENHAUS 1986, S. 140-173, zu Das Gliick am Weg siehe S. 154-160.
819 HSW 111, S. 249f.

820 HSW 111, S. 251fT.

821 Vgl. Die Erlduterungen zu den beiden unvollendeten Stiicken in: HSW 111, S. 769-780, hier bes. S. 769f. und
774f. Die allegorischen Figuren des Todes und des Gliicks in Landstrafie des Lebens, die Grundidee von der
Gliickserfahrung sowie die Form eines kleinen Puppentheaters finden sich spéter in Das kleine Welttheater oder
die Gliicklichen wieder.

822 Hofmannsthal hat Gabriel Dubray, seinen franzdsischen Lehrer und Begleiter auf der siidfranzosischen Reise,
gefragt: ,,Wie griisst das Gliick?* HSW II1, S. 249, Erlduterung dazu S. 770.

823 Vgl. HSW IIL, S. 256: ,,Auf der Landstra3e unten wandert das ganze Leben vorbei: [...] der Tod féhrt in einem
einspannigen Zeiselwagen einen alten Herrn, Handwerksburschen, vornehme Reisende zu Pferde, Bettler, das
Gliick incognito[.]“ Man vergleiche diese Szene des Totentanzes mit der in Tor und Tod: ,,Draulen sicht man
durchs Fenster den Tod geigenspielend voriibergehen, hinter ihm die Mutter, auch das Médchen, dicht bei ihnen
eine Claudio gleichende Gestalt.” (HSW III, S. 80)

824 Hierzu und im Folgenden FREYTAG 2008, Art. ,,Allegorie, S. 13 und KURZ 2004, S. 30ff. Zur Allegorie bei
Hofmannsthal im Allgemeinen und in Das Gliick am Weg im Besonderen vor allem: RENNER 2000, S. 87f,
RENNER 1993, S. 253f., STEINER 1996b, S. 68ff. und STEINER 1996a., S. 201ff. Renner konzentriert sich dabei auf
Hofmannsthals Kunstrezeption und Wiederbelebung der erstarrten Allegorie, Steiner hingegen auf die allegorische
Schrift im Zusammenhang mit der Zeit.
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figurative Aspekt der Allegorie zu erkennen, am deutlichsten im allerletzten Augenblick, in
dem die ,,blonde junge Dame* als Person in den Schiffsbauch verschwindet und La Fortune als
Schiffsname in ,,blinkenden Buchstaben (11, 7) erscheint. Aus dem Bild wird Schrift. Damit
wird auch eine Epiphanie dargestellt, und zwar sowohl im Sinne von Erscheinung der Gliicks-

gottin als auch im Sinne von plotzlicher Erkenntnis iiber das Gliick.

Die Palimpseststruktur des Voriibergehens wird in der Erzidhlung ostentativ demonstriert: Ei-
nerseits wird die Gegenwart durch Retrospektion und Antizipation fast ausgehohlt, andererseits
sprengt sie gerade deswegen ihre zeitliche Enge und gewinnt vergangenheitserweckende sowie
zukunftsvorwegnehmende Dimensionen. Die einfache Wirklichkeit des Voriibergehens wird
durch die komplexen Gedanken iiberdeckt, die sich im Laufe des Textes in einer langen Kette
von Wahrnehmung, Erinnerung, Offenbarung, Einbildung und Entsagung niederschlagen. Dem
gedanklichen Auf- und Abschwung des Zuschauenden entspricht stufenweise die Verwandlung
der Voriibergehenden vor seinem inneren Auge, die eine lange Skala der Abstrahierung durch-
lauft: Die unbekannte Frau im fremden Schiff wird zunichst als eine konkrete ,,blonde, junge
Dame* wahrgenommen, dann als eine schattenhafte ,,Gestalt da driiben* (9, 7f.) und schlieBlich
als ein vollig entkorperlichtes ,,Phantasma ihres Wesens* (9, 26-27). Im Hohepunkt stellt sich
der Protagonist eine ,kleine[] Pose™ (10, 10) dieser Frau vor, bis sich ihm am Ende plétzlich
ein goldener Schriftzug ,,La Fortune™ (11, 8) offenbart, und zwar in dem Augenblick, in dem
die Frau aus seiner Sicht verschwunden ist. Im selben Moment geht das Sehen ins Sehnen iiber
und das Wachen ins Triaumen, bis schliefllich der Erzidhler vom Einbruch der Wirklichkeit er-
schiittert wird. Es ist eine ungeheure solipsistische Sinnstiftung vor der Kulisse einer zufélligen
Begegnung. Die groe Bedeutung, die der Unbekannten zugeschrieben wird, erkennt der Pro-

tagonist in ihrer hdchsten Annéherung und verliert sie bei ihrer allmdhlichen Entfernung.
2.2.2. Actio in distans: Sehen und Sehnen

Das Seeerlebnis, dass am Schiff des Protagonisten eine fremde Yacht vorbeifdhrt, die eine
,blonde junge Dame* befordert, stellt sich als ein Seherlebnis heraus. Und das Erlebnis des
Sehens wird wiederum von der Sehnsucht des Beobachters tiberlagert. In die Wahrnehmung
mischt sich die Imagination. Die Anderung der Distanz bildet dabei einen Handlungsrahmen
fiir die Erzahlung. Indem der Ich-Erzdhler die fremde Frau bei der Annéherung beider Schiffe
durch ein Fernglas voyeuristisch beobachtet, steuern seine Gedanken von punktuellen Erinne-
rungen lber eine plotzlich eingefallene Erkenntnis bis auf eine feierliche Illusion eines Liebes-
gesprachs zu, um diese Unbekannte in seine Geliebte zu verwandeln und an ihrer Pose die

Biirgschaft seines Gliicks zu erkennen. Im Zenit der Fantasie tritt die Wende ein, die den
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Vereinnahmungsversuch vereitelt: Wéhrend sich das andere Schiff wieder langsam entfernt,
entzieht sich auch die Frau dem Blick ihres Betrachters, indem sie das Schiffsdeck verlésst.
Dabei sind einige Augenblicke konstruktiv und konstitutiv fiir die Entwicklung der Handlung:
Erstens als ,,eine blonde junge Dame* im ,,runden Fleck* (8, 9) eines Fernglases in Erscheinung
tritt, zweitens als ,,auf einmal vor dem inneren Aug’ die goldenen Tore des Lebens aufgerissen
scheinen® (9, 24f.), drittens als die Frau iiberraschend den Blick des Voyeurs erwidert und ,,den
Kopf schiitterte* (10, 25) und viertens als dem resignierten Ich plotzlich ,,etwas Blinken-

des“ (11, 5) ins Auge sticht, der Schiffsname La Fortune ,,in blinkenden Buchstaben (11, 7).

Die biografische Grundlage der Novelle liefert Hofmannsthals Herbstreise 1892 in Siidfrank-
reich, die ihn iiber das Mittelmeer entlang der Riviera weiter nach Oberitalien fiihrte.3>> In Arles
glaubte er einen Duft zu spiiren, der ,,wie ein Schiff von Schiras voriiberfahrt“.#2¢ Auf den syn-
dsthetischen Duft, der eine sinnliche Vision hervorruft, nimmt der ,milchige[], opaline[]
Duft“ (7, 3) Bezug, in den der Schiffspassagier die Riviera versinken sieht, und zwar alles
,»scharf und springend, weil es verschwunden war* (7, 6f., Herv. v. C.S.). Er glaubt den Duft zu
spiiren, ,,den doppelten Duft der siiBen Rosen und des sandigen, salzigen Strandes®™ (7, 8f.),
obwohl er sich dessen bewusst ist, dass es wegen der falschen Windrichtung ,,wohl nur T&u-
schung® (7, 11) sein muss. Der halluzinatorische Riickblick auf die bereits verschwundene Kiis-
tenlandschaft, die durch den nicht existierenden Duft hervorgerufen wird, schafft eine sugges-
tive und sinnestriigerische Stimmung, in der die ganze Geschichte ihren Lauf nimmt. Das Se-
herlebnis findet vielmehr vor dem inneren Auge statt als drauBlen auf dem Meer. Die Imagina-

tion konkurriert und konvergiert mit der Wirklichkeit.

Der Erscheinung der Frau auf dem Schiff geht die des Meeresgottes Neptun voraus. Jene findet
in der Realitit statt, diese in der Fantasie. Dabei beruft sich Hofmannsthal wohl auf Nietzsche,
der mit dem 60. Aphorismus der Frohlichen Wissenschaft einen Pritext fiir die Begegnung auf

dem Meer zur Verfiigung stellt.3?’ Die Vorlage wird in extenso herangezogen:

825 In Siidfranzésische Eindriicke (HSW XXXII, S. 62-66) hat Hofmannsthal iiber diese Reise berichtet, fernef vgl.
sein Reisetagebuch in: HSW XXXVIII, S. 175-181

826 HSW XXXVIII, S. 176. Diese Notiz iiber den Duft, in dem man sich den persischen Orient vorstellt, fiihrt
Hofmannsthal an einer Stelle im Aufsatz Uber moderne englsiche Malerei aus: ,,Wir fahren nachts iibers Meer.
Fern ist das Land, und wir sehnen uns nach dem Gemurmel siiBen Wassers, nach Gérten und Wegen der Erde. Da
wirft der Wind einen feinen, siilen, scharfen Duft im Wehen iiber uns. ,Rosen!* ruft der eine halb im Schlaf und
lachelt. Aber es gibt keine Rosen weit und breit. Der Duft flog heriiber von einem Schiff, das im Dunkel voriiber-
glitt, einem Schiff persischer Méanner, geladen mit kostlichem betdubendem Oel, dem ausgekochten siilen Blut
glithender Rosen, das durch Ritzen sickert und in der Nachtluft lebt.” HSW XXXII, S. 136.

827 Darauf verweist RENNER 2000, S. 97f. und RENNER 1993, S. 257f. Dort auch die anderen kon- und intertextu-
ellen Referenzen, wie 4 une passante von Baudelaire, Transzendente Spekulation von Schopenhauer und De
I’Amour von Stendhal, S. 95ff.

211



Die Frauen und ihre Wirkung in die Ferne. — Habe ich noch Ohren? Bin ich nur noch Ohr und Nichts
weiter mehr? Hier stehe ich inmitten des Brandes der Brandung, deren weisse Flammen bis zu meinem
Fusse heraufziingeln: — von allen Seiten heult, droht, schreit, schrillt es auf mich zu, wihrend in der tiefs-
ten Tiefe der alte Erderschiitterer seine Arie singt, dumpf wie ein briillender Stier: er stampft sich dazu
einen solchen Erderschiitterer-Tact, dass selbst diesen verwetterten Felsunholden hier das Herz dariiber
im Leibe zittert. Da, plotzlich, wie aus dem Nichts geboren, erscheint vor dem Thore dieses hollischen
Labyrinthes, nur wenige Klafter weit entfernt, — ein grosses Segelschiff, schweigsam wie ein Gespenst
dahergleitend. Oh diese gespenstische Schonheit! Mit welchem Zauber fasst sie mich an! Wie? Hat alle
Ruhe und Schweigsamkeit der Welt sich hier eingeschifft? Sitzt mein Gliick selber an diesem stillen
Platze, mein gliicklicheres Ich, mein zweites verewigtes Selbst? Nicht todt sein und doch auch nicht mehr
lebend? Als ein geisterhaftes, stilles, schauendes, gleitendes, schwebendes Mittelwesen? Dem Schiffe
gleichend, welches mit seinen weissen Segeln wie ein ungeheurer Schmetterling iiber das dunkle Meer
hinlduft! Ja! Ueber das Dasein hinlaufen! Das ist es! Das wire es! — — Es scheint, der Larm hier hat mich
zum Phantasten gemacht? Aller grosse Larm macht, dass wir das Gliick in die Stille und Ferne setzen.
Wenn ein Mann inmitten seines Larmes steht, inmitten seiner Brandung von Wiirfen und Entwiirfen: da
sieht er auch wohl stille zauberhafte Wesen an sich voriibergleiten, nach deren Gliick und Zuriickgezo-
genheit er sich sehnt, — es sind die Frauen. Fast meint er, dort bei den Frauen wohne sein besseres Selbst:
an diesen stillen Plitzen werde auch die lauteste Brandung zur Todtenstille und das Leben selber zum
Traume iiber das Leben. Jedoch! Jedoch! Mein edler Schwérmer, es giebt auch auf dem schonsten Segel-
schiffe so viel Gerdusch und Larm und leider so viel kleinen erbdrmlichen Larm! Der Zauber und die
méchtigste Wirkung der Frauen ist, um die Sprache der Philosophen zu reden, eine Wirkung in die Ferne,
eine actio in distans: dazu gehért aber, zuerst und vor Allem — Distanz!%?

Der Ennui der ohrenbetdubenden Meeresbrandung, die Poseidon durch eine Erderschiitterung
erzeugt hat,%?° wird durch den Blick auf ein in der Ferne still schwebendes ,,grosses Segel-
schiff** unterbrochen bzw. gebrochen, das als eine ,,gespenstische Schonheit™ plotzlich er-
scheint. Darin schwingt unverkennbar jene schone Passantin Baudelaires mit, die in der heu-
lenden Strafle ,,autour de moi“ voriibergeht. Das Erscheinungsbild von Poseidon, dem ,,Erder-
schiitterer, hat Hofmannsthal sich wohl an der Stelle angeeignet, in der er einen grandiosen
Triumphzug von Neptun aus dem Meer aufrauschen ldsst, der ,,wie der withlende Maulwurf
weiche Erdwellen aufwerfend den Kopf aus den Schollen hebt™ (7, 17f.). Auch die metaphori-
sche Gleichsetzung von dem ,dahergleitend[en]* Schiff und der ,,an sich voriiberglei-
ten[den] Frau hilt ihren Einzug in Hofmannsthals Text, ebenso wie ,,die Biirgschaft [des] tie-
fen, stillen, fraglosen Gliicks* (10, 20f.), die von einer Frau/einem Schiff in der Ferne geleistet
wird. Und nichts anderes als eine Projektion des Gliicks ,,in die Stille und Ferne* stellt die
Erzéhlung Hofmannsthals dar, der das Prinzip der ,,Distanz* zugrunde liegt, die verklart, vor-
tduscht, suggeriert und, wie Nietzsche ausdriicklich fordert, ,,zuerst und vor Allem* gewahrt
werden soll. Denn durch die Authebung der Distanz wiirde der Schein des Gliicks zerstort, und

genau das wird der Protagonist Hofmannsthals am Ende der Novelle schmerzlich erfahren.

Die aus Nietzsches Aphorismus entlehnten Elemente werden kreativ in die Handlung integriert.

Durch die sinnliche Wahrnehmung aus der Distanz, die einerseits der Wahrheit widerspricht

828 NIETZSCHE 1999d, KSA 3, S. 424f.
829 Zu den chthonischen Ziigen und der Funktion Poseidons als ,,Erderschiitterer vgl. HUNGER 1974, S. 345f.
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und andererseits wahr zu sein scheint, werden das Reale und das Irreale, das Wirkliche und das
Mythologische, das Gesehene und das Gedachte in eine liickenlose Kette zusammengefiigt. Das
eine bringt das andere hervor. Die narrative Konsequenz erfolgt nicht nur mittels der vielen
rekursiven Wiederholungen von Wortern und Phrasen,3° sondern auch durch die mythologi-
sche Erinnerung des Ich-Erzédhlers. Die wirklich gesehenen ,drei Delphine®, die ,rau-
schend“ und ,,plétzlich auf- und abgetaucht sind (7, 13-15),%3! eilen gemiB der Mythologie
dem Meeresgott voraus, der deswegen , hitte [...] aufrauschen miissen® (7, 17).83? Die Realitit
geht in die Fantasie iiber, der Indikativ in den Konjunktiv. Bekanntlich gilt der Delphin als das
Attributtier von Poseidon, und zwar als sein Brautwerber, der ihm Amphitrite auf einem Mu-
schelwagen zurticktragt, die vor der Verbindung mit ihm zu Altas gefliichtet ist.3** So trigt —
dem Mythos entsprechend — tatséchlich eine Yacht dem Visiondr eine Frau entgegen, die er
lieben konnte. Der imaginierte Neptun im Muschelwagen soll ,,unheimlich und reizend* ausse-
hen ,,wie das Meer selbst, mit weicher Anmut, frauenhaften Ziigen und Lippen rot, wie eine
giftige rote Blume...“ (7, 25-27). Genauso ,,unheimlich und reizend* sieht in der Tat die ,,blonde
junge Dame* auf dem Feldsessel aus, die einen ,,moosgriinen breiten Giirtel trigt, ,,in dem ein
paar halboffene Rosen steckten, rosa Rosen, la France-Rosen...“ (8, 21f.) Die Realitét blendet
sich wieder ein, in der selbst die Metapher sich durchsetzt: Aus ,,roter Blume* werden ,,rosa
Rosen, la France-Rosen®. Zusammenfassend kann man die narrative Konsequenz so beschrei-
ben: Das wirkliche Bild von drei Delphinen 16st eine imaginierte Vision von Neptun aus. Diese
ruft gleich wieder eine reale Szene hervor, in der eine Frau erscheint. Die Mythologie und die

Realitdt ergéinzen einander.

Gleichzeitig leiten die rekursiven und repetitiven Beschreibungen von Wind und Meer die
Ubergiinge zwischen Wirklichkeit und Irrealis ein, sodass das Narrative noch konsequenter er-
scheint. Vor dem Auftauchen der Delphine geht ,.der Wind [...] ja landwirts, schwérzlich rie-

selnd lief er landwiérts* (7, 9f.). Nach dem Untertauchen der Delphine und vor dem Auftauchen

830 Die Rekurrenz-Struktur von ,,Fleck® betont NIENHAUS 1986, S. 156. Auf die mehrmals vorgekommene Farbe
,,Gold“, die die Konnotation von ,,Schein“ hervorruft, verweist SCHNEIDER 2012, S. 292. Und ,,Gold* steht im
Text fuir Gliick, STEINER 19964, S. 203.

81 In der Bucht von Marseille sah Hofmannsthal Delphine aus ,,dem lichtblauen phosphorescierenden Meer [auf-
springen] bei durchsichtiger sternheller Ddimmerung®, vgl. den Brief Hofmannsthals vom 22. September 1892 an
die Mutter, zit. in: HSW XXVIII, S. 199.

832 Dass die Delphine nicht umsonst, sondern vor Neptun aufspringen sollen, deutet der folgende Doppelvergleich
an: ,,So tanzen vor einem feierlichen Festzug radschlagende Gaukler und Lustigmacher, so liefern betrunkene
bockfiilige Faune vor dem Wagen des Bacchos einher...” (GW Erz., S. 33, Herv. v. C.S. Diese Stelle wurde von
Hofmannsthal beim zweiten Druck gestrichen und bleibt daher in HSW XXVIII aus). Der junge und schéne Nep-
tun in der darauffolgenden Vision triagt deutliche Ziige des Bacchus. Renner interpretiert die Fusion von Bacchus
und Neptun als ein ,,Zeichen ambivalenter Triebkraft.“ RENNER 2000, S. 100, auch RENNER 1993, S. 257f.

833 HUNGER 1974, Art. ,,Amphitrite, S. 33.

213



von Neptun liegt ,,[l]eer [...] der Fleck und wurde wieder glatt und blinkte* (7, 15f.). Und nach
dem Verschwinden der Vision und vor dem Auftauchen des fremden Schiffs weht schlielich
wieder ,,[ii]ber das leere, glinzende Meer [...] schwirzlich rieselnd der leise Wind“ (7, 28f.).3%4
Am Ende der Erzdhlung, als sich das fremde Schiff allmdhlich entfernt, kommen wieder Wind
und Meer ins Spiel, um das Ende auf den Anfang zuriickzubinden und die gesamte Bildkette
von ,,Delphine — Neptun — Frau — Schiff* nochmals hervorzurufen: ,,Mir war, als fiihlte ich
frostelnd, wie durch diese Leere ein Lufthauch lief. Stumpf, gedankenlos aufmerksam sah ich
zu, wie sich zwischen sie und mich ein leerer, reinlicher, emailblauer, glainzender Wasserstrei-
fen legte, der immer breiter wurde.“ (10, 32-35. Herv. v. C.S.) Zu Beginn rauscht Neptun ganz
langsam aus der Meerestiefe empor, am Ende verschwindet die Frau Schritt fiir Schritt in den
Schiffsbauch. Kraft der Imagination versucht der Protagonist die Wirklichkeit zu beeinflussen
oder gar zu konstruieren.®*> Das bestimmt auch den Tenor fiir seine darauffolgende Begegnung

mit der voriibergehenden Frau. Das Sehnen vermengt sich mit dem Sehen.

Ein gutes Fernglas bringt dem Beobachter das fremde Schiff ,,ganz nahe, fast unheimlich
nahe® (8, 10). Die Lust am unerlaubten Blick, das Gegeniiber zu beobachten, ohne dabei be-
merkt zu werden, findet ihren Ausdruck im Vergleich mit der Fensterschau,®3¢ dass man nie
gesehene Menschen ,,belauscht™ (7, 13) und ihnen ,,unsiglich nahe* (7, 14) kommen kann.

Ahnlich schiitzt das Fernglas den Beobachter vor der Blickerwiderung der fremden Frau. Die

834 Schneider interpretiert den ,,schwirzlich rieselnd[en]* Wind als ,,Hadeswind des Todes*, der die Grablegung
der Frau vorwegnimmt, und die leere Wasserflache als ,,Zeichen der Entzauberung und des Entzugs®, SCHNEIDER
2012, S. 228. Vgl. auch STEINER 1996b, S. 75.
835 Dass die Vorginge im realen Leben durch das Bildungswissen — hier durch die mythologische Erinnerung —
gestaltet werden, zeitigt eine Notiz Hofmannsthals vom November 1893: , [Wir] empfinden nicht Naturvorgénge
sondern Kunstwerke als das Erstvorhandene, Natiirlich gegebene[.] [Die Naturvorginge] [klJommen durch die
Kunst zu uns; fiillen Schemata (Sonett, Schicksalstragddie, Pantomime) mit entsprechendem Inhalt aus; entspre-
chen kann der Form in tiefsten Sinn aber nur jenes Organische, dessen Schale eben das Kunstwerk ist; so erst
kommen wir dazu, unser Erlebtes zu gestalten. (HSW XXXVIII, S. 246f.)
836 Vgl. Hofmannsthals Brief an seinen Vater vom 16. August 1895, in dem er sich auf die beriihmte Fensterper-
spektive in Maeterlincks L Intérieur (1894) bezieht: ,,Nur wenn man das Menschenleben so ansieht wie in der
Maeterlinckschen Szene [...], der alte Greis, der die ruhig dasitzende Familie ansieht, kommt einem eben die
Mairchenhaftigkeit des Alltdglichen zum Bewultsein, das Absichtlich-Unabsichtliche, das Traum-
hafte.“ HOFMANNSTHAL 1935, Briefe 1, S. 169f. Auch Baudelaires Prosagedicht Les Fenétres (1869) kann man
heranziehen, um diese Stelle zu beleuchten: ,,Celui qui regarde du dehors a travers une fenétre ouverte, ne voit
jamais autant de choses que celui qui regarde une fenétre fermée. Il n’est pas d’objet plus profond, plus mystérieux,
plus fécond, plus ténébreux, plus éblouissant qu'une fenétre éclairée d’une chandelle. [...]/ Par dela des vagues
de toits, j’apercois une femme mire, ridée déja, pauvre, toujours penchée sur quelque chose, et qui ne sort jamais.
Avec son visage, avec son vétement, avec son geste, avec presque rien, j’ai refait 1’histoire de cette femme, ou
plutot sa légende, et quelquefois je me la raconte a moi-méme en pleurant. [...] / Peut-étre me direz-vous : ,Es-tu
sir que cette légende soit la vraie ?° Qu’importe ce que peut étre la réalité placée hors de moi, si elle m’a aidé a
vivre, & sentir que je suis et ce que je suis 7 (BSW 8, S. 256) Das geschlossene Fenster bietet dem Betrachter
Distanz und Schutz. Die erblickte fremde Frau gilt als Projektionsfigur der Fantasie, die den Fantasten selbst zu
Tréinen riihrt, und die Imagination, die ihm nutzt, ist wichtiger als die Realitdt. Diese gedankliche Entwicklung
verfolgt auch Hofmannsthal in seiner Erzdhlung. Zur ,,Fensterschau™ als Motiv in Hofmannsthals Werk vgl.:
KRAFT 1959, S. 106ff. sowiec RENNER 1986, S. 146ff.
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visuelle Entfernung wird aufgehoben, nicht aber die Schutzfunktion der Distanz. Analog der
olfaktorischen Suggestion am Anfang, in der man die Riviera ,,scharf™ sieht, ist an dieser Stelle
die tiberdeutliche Wahrnehmung einer optischen Tduschung zu verdanken.®3” Erst im Schein

der Néhe darf der Ich-Erzihler die Frau in der Ferne wie ein Kunstwerk genieBen:3*®

In der Mitte stand eine Art Feldsessel, auf dem lag, mit geschlossenen Augen, eine blonde junge Dame.
Ich sah alles ganz deutlich: den dunklen Poster, in den sich die Absétze der kleinen, lichten Halbschuhe
einbohrte, den moosgriinen breiten Giirtel, in dem ein paar halboffene Rosen steckten, rosa Rosen, la
France-Rosen... (8, 17-22)

Auf die Erscheinung der Frau hat sich der Protagonist mental schon vorbereitet. Die akribische
und detaillierte Beschreibung, die einem ,,runden Fleck (8, 16) entspringt, stellt sich als eine
Art Nachbild jener mythologischen Vision von Neptun heraus, die ebenfalls aus einem
»[1]eer[en] [...] Fleck* (7, 15) hervorgeht. Wiahrend der emporsteigende Neptun ein Konstrukt
der Fantasie vor dem Hintergrund der Realitét ist, dient die liegende Frau in der Realitdt der
Fantasie als Projektionsfliche. In einem Zwischenraum von Néhe und Ferne wird die ,,blonde
junge Dame* als ein Objekt der Ménnerbegierde dargestellt, eine einsame Frau also, ,,die ihren
Liebhaber erwartet.#*® Doch es droht in der folgenden Szene eine Gefahr des zuriickgeworfe-
nen Blicks, die zwar gleich entschérft wird, aber durchaus die Katastrophe am Ende der Erzéh-
lung vorwegnimmt. Die Frau bewegt sich. ,,Sie schlug die Augen auf™ (8, 26) und der Voyeur
fiihlt sich ertappt: ,,Ihr Blick lief iiber mich, und ich wurde verlegen, daB} ich sie so anstarrte,
aus solcher Néhe[.]“ (8, 27f.). Im Moment, in dem es ihm einféllt, dass die schiitzende Distanz

immer noch da ist, fiihlt er sich sicher und ,,richtete also wieder das Glas auf sie* (8, 31).

Die intensive Beobachtung des Protagonisten fiihrt anschlieBend zu einer plotzlichen Erkennt-
nis, die ihm wohl seine erotische Erwartung eingeredet hat: ,,In diesem Augenblick wuBite ich
zwei Dinge: dal} sie sehr schon war, und daB ich sie kannte.” (8, 32f.) Mit dem Ziel, diese
schone Unbekannte wiederzuerkennen, begibt er sich auf der Suche nach ihr in seiner eigenen
Vergangenheit. Auf die Frage ,,woher?* (8, 34) versucht er sich Spuren zu vergegenwirtigen,

die die Frau in seinem Leben hinterlassen haben soll. Die Erwartung bringt die Erinnerung in

87 Im Brief vom 31. August 1892, kurz vor seiner Reise nach Siidfrankreich, schrieb Hofmannsthal an Schwarz-
kopf: ,In einer Praterbude schaut man durch [...] eine Camera obscura ohne Linse: man sicht die ganzen umlie-
genden Teile des Wurstelpraters mit Baumen und Wagen und Menschen haarscharf, aber so klein, dal3 einem alles
gar nicht wirklich, sondern wie etwas Kiinstliches vorkommt: so ungeféhr sehe ich mir leben zu.“ HOFMANNSTHAL
1935, Brief I, S. 65. Auch an dieser Stelle wird kraft einer gesteigerten Sehfahigkeit in der tduschenden Néhe eine
Distanz erzeugt, die zur Asthetisierung des Lebens fiihrt. Mit dem intertextuellen Verweis auf E. T. A. Hoffmanns
Der Sandmann, in dem der Protagonist Nathanael die Holzpuppe Olimpia ebenfalls durch ein Perspektiv beobach-
tet, sich in sie verliebt und ihr verfillt, betont Steiner die Fatalitdt in dieser Hofmannsthalschen Szene, STEINER
1996b, S. 75. Ahnlich SCHNEIDER 2012, S. 289f. und Liu 2013, S. 79.

838 In der Beschreibung sieht Yang eine Biithnenszene des Theaterstiicks, YANG 2010, S. 153; Renner hingegen ein
Portrét, etwa Goyas Maya oder Manets Olympia, RENNER 2000. S. 90f.

839 RENNER 2000, S. 90, auch RENNER 1993, S. 255.
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Schwung. Es erweist sich als Doppelprozess: Er versucht anscheinend, sich an sie zu erinnern;
in der Tat aber bemiiht er sich, sie zu verinnerlichen, ndmlich ,,diese Gestalt da driiben (9, 7f.)
in sein vergangenes Leben einzupflanzen, damit die Idee bestétigt werden kann, dass ,,ich sie
kannte®. Immer intimer werden die Milieus, in die er sie zu versetzen versucht: in einen Garten,
eine Theaterloge, eine Kutsche, ein Boudoir.’*’ Das Erinnern strebt nach dem Ziel des Erken-
nens. Die sonst unwichtigen und zusammenhangslosen Momente werden aus dem archivartigen
Gedéchtnis abgerufen, werden verwertet und verdichtet, verkniipft und verkettet. Die impres-
sionistischen Lebensfragmente, veranschaulicht durch die vielen Auslassungspunkte, sind wéh-
rend der Spurensuche zu einer einzigen Bilderflut verschmolzen: ,,[A]lles das tauchte auf und
zerging augenblicklich.” (9, 6f.) Es stellt sich als ein kinematographisches Verfahren heraus,
eine Bewegung der Bilder,3*! fiir Hofmannsthal der Ersatz fiir Traume, die ,,nur zum Schein
vergessen wurden.?#? Die schattenhafte Gestalt, die sich von der konkreten Person, nimlich
von der blonden jungen Dame da driiben abzuldsen scheint, erscheint einerseits ,,in jedem die-
ser Bilder* (9, 7), andererseits bleibt sie in ,.keinem der Bilder [...] stehen, sie zerrann immer
wieder* (9, 10f.). Sie ist zu erblicken, aber nicht festzuhalten, sie geht stindig voriiber, sodass
sich der Erinnernde resigniert eingestehen muss: ,,Ich kannte sie also nicht.“ (9, 11) Das
dadurch entstandene ,,unerklérliches Gefiihl von Enttduschung und innerer Leere® (9, 13f.) ruft
wieder das Schlusscouplet von A une passante auf den Plan: ,[E]s war mir, als hétte ich das

Beste an meinem Leben versdumt. (9, 14f.) Er hitte sie geliebt.

Doch in dem Augenblick, in dem die Erinnerungsarbeit zu scheitern droht, féallt dem Ich-Erzéh-
ler plotzlich ein, dass er sie kannte, und zwar hatte er ,,hundertmal an sie gedacht, Hunderte von
Malen, Jahre und Jahre hindurch® (9, 16-18). Derselbe Moment des Durchbruchs im Zeichen
gedanklicher Inflation erfahrt auch Marcel aus der Recherche, als ihn im Palais des Guermantes

das Gliickgefiihl gehéduft und verstirkt iberkommt. Proust beschreibt den Augenblick als die

840 Vgl. die Frau im Boudoir in Age of Innocence: ,,Heddy ist nimlich wirklich in ihrem Boudoir viel hiibscher als
iiberall anders. Sie kann sehr hiibsch sitzen und lehnen, mit einer leichten Andeutung des frierenden Kauerns. In
ihren Negligés imitiert sie ein bisschen die Anziehtechnik der Sarah Bernhardt aber nicht sclavisch[.]* HSW XXIX,
S. 21.

841 Kinematographie bedeutet Bewegung (kinema) der Bilder (graphe).

842 Vgl. Hofmannsthals Kino-Aufsatz Der Ersatz fiir Triume: ,,[W]ie beim Triumenden ist hier [im Kino] einem
geheimeren Trieb seine Stillung bereitet: Traume sind Taten, unwillkiirlich mischt sich in dies schrankenlose
Schauen ein siifler Selbstbetrug, es ist wie ein Schalten und Walten mit diesen stummen, dienstbar voriiberhasten-
den Bildern, ein Schalten und Walten mit ganzen Existenzen. [...] Sie leben und leiden, ringen und vergehen vor
den Augen des Trdumenden; und der Triumende weil3, dal} er wach ist; er braucht nichts von sich draulen zu
lassen; mit allem, was in ihm ist, bis in die geheimste Falte, starrte er auf dieses flimmernde Lebensrad, das sich
ewig dreht. Es ist der ganze Mensch, der sich diesem Schauspiel hingibt; nicht ein einziger Traum aus der zartesten
Kindheit, der nicht mit in Schwingung geriete. Denn wir haben unsere Trdume nur zum Schein vergessen.” (GW
RATL, S. 144).
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plotzliche Eroffnung der einzigen Pforte, ,,durch die man eintreten kann und die man hundert
Jahre lang vergeblich gesucht hitte“.®* Fiir die epiphanische Offenbarung verwendet Hof-
mannsthal beinahe dieselbe Metapher, dass ,,auf einmal vor dem inneren Aug’ die goldenen
Tore des Lebens aufgerissen scheinen...“ Die Offenbarung im Leben wird also durch die plotz-
liche Eroffnung des Tores symbolisiert. Nicht die konkrete Frau, sondern ,,das Phantasma ihres
Wesens“ (9, 26f.) ist dem Erinnernden bekannt durch ,,gewisse* Musik, Abendstunden, Blumen
und Biicherstellen. Es sind allesamt vage Momente, unklar und auf keinen bestimmen Zeitpunkt
zu datieren, die in einem erhohten Augenblick aber eine scharfe Vision hervorbringen.®** Eine
solche Vision stellt in der folgenden Szene das imaginierte Liebesgespréch in aller Deutlichkeit
und Genauigkeit dar. Dass der Einfall der Erkenntnis, hundertmal an sie gedacht zu haben, eine
Erfahrung der Epiphanie ist, bestitigt auch die Schlussfolgerung: ,,Solche Dinge begreift man
nicht: man weiB sie plotzlich.* (9, 31) Aus dem ,,nicht deutlich[en]* Denken wird ein visionéres
Schauen ,,in einer fliegenden, vagen Bildersprache® (9, 38f.). Das Abstrakte wird konkret, das
Gedankliche bildlich und das Statische beweglich.

Die ungenaue Erinnerung geht in eine préizise Imagination iiber. Die innere Vision wird immer
befreiter von der AuBBenwelt, bis die Fantasie schlielich Autonomie gewinnt. Der Beobachter
blickt nun weniger auf die Frau da driiben im fremden Schiff als vielmehr auf das gewonnene
,Phantasma ihres Wesens* in seinem Inneren. Mehr noch: Er bringt sich selbst als Schauspieler
ins Spiel, ein Gedankenspiel also, dessen Regie die Fantasie fiihrt. Aus dem zuriickgezogenen
Zuschauer wird ein teilnehmender Akteur, aus dem Rezipienten ein Produzent.?* Im Konjunk-
tiv kommt der Protagonist mit der Frau ins Gesprich, in dem es nur auf den Ton und Stil an-
kommt. Er ,,wire leichtsinniger, befliigelter, freier* (9, 24) und sie ,.eindringlicher, feierli-
cher” (9, 36). Die im Konjunktiv vorgestellte Intimitét, die im Komparativ ihren Hohenflug
startet, erhdlt von der Wirklichkeit Riickenwind: ,,In dem Augenblick war uns das fremde Schiff

recht nah; nidher wiirde es wohl kaum kommen.“ (10, 1f.)

Das Maximum der rdumlichen Néhe wird anschlieBend in einer Klimax des Gliicksgefiihls

843 Wie schon zitiert aus: PROUST 2002, Recherche 7, S. 257.

844 Zur scharfen Vision und vagen Atmosphire vgl. Hofmannsthals Brief vom 6. Dezember 1901 an Ernst Bern-
hard: ,,[M]ich reizt vage eine gewisse Vorstellung, [...] vorgestellte Atmosphére, die in ihrer Vagheit unendlich
inhaltreich [...] ist. [Sie] ist ganz einheitlich von einem bestimmten Duft durchsetzt [...] — dann tritt, oft nach
Tagen oder Wochen, aus dieser Atmosphére ein Einzelnes heraus, [...] dieses Einzelne ist dann eine Gestalt mit
bestimmter Gebirde, ein Ton [...] oder eine ganz kleine Anekdote, mit deutlich scharfgesehenen Details. / Diese
prézise Vision 146t sich dann verstehen. Sie ist immer Symbol, wie alles im Leben, wenn man es in einem giinsti-
gen Augenblick tief genug erblickt. HOFMANNSTHAL 1935, Briefe I, S. 336f.

845 Im vorangegangenen Moment wird ,,die Rezeptionsseite (,hatte mir von ihr geredet‘) und im darauffolgenden
die produktive Seite der ,besonderen Sprache‘ angedeutet.” NIENHAUS 1986, S. 157.
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nachgebildet. Vermoge seiner Einbildungskraft ist es dem Ich-Erzdhler gelungen, das imagi-
nierte Liebesgesprach in einen Locus amoenus einzubetten, und zwar ganz prézise auf die Ter-
rasse zwischen Villa und Garten in Antibes. Wohl nicht ,,ganz ohne Grund* (9, 6) ist die Stadt
Antibes ausgewihlt, von der aus Napoleon 1815 siegreich auf Paris marschierte.?*¢ So ginge
auch der Fantast Stufe fiir Stufe siegreich auf die ersehnte Frau zu, die ,,auf der Terrasse
sdBe (10, 5). An die zum ersten Mal gesehene Frau wurde nicht nur hundertmal gedacht, son-
dern die vorgestellte Begegnung mit ihr ,,wiirde hundertmal geschehen, ja beinahe, als wire es
schon geschehen...“ (10, 8f.) Uber die Realitit triumphiert die Fantasie. Das ist wohl das Mo-
ment der ,,unerhorten Begebenheit* dieser Novelette. In der Imagination wird die Frau minutids
geschildert, allerdings nicht physiognomisch, sondern pantomimisch. Sie wiirde eine bestimmte
,Haltung ihres Kopfs* und ein bestimmtes ,,Licheln* haben (10, 3f.), ,,wenn ich ihr gewisse
Dinge sagte* (10, 4f., Herv. v. C.S.). ,,Wenn [...] ich kime aus dem Garten und bliebe unter ihr
stehen, drei Stufen unter ihr* (10, 7f.), ,,dann wiirde sie mit einer undefinierbaren reizenden
kleinen Pose die Schultern wie frierend in die Hohe ziehen und mit ihren mystischen Augen
ernst und leise spottisch von oben herab ansehen...“ (10, 9-12. Herv. v. C.S.). Die Wenn-dann-
Konstruktion setzt das Szenario in Bewegung, das sich jenseits der Wirklichkeit im Konjunktiv
abspielt. Die Frau wirkt wie eine Marionette, die sich nur reaktiv bewegt. Die stufenweise auf-
steigende Treppe stellt ein Sinnbild der Klimax dar (gr. klimax: Treppe), die der Erzihler kraft
seiner Fantasie erreicht. Im Minimum der rdumlichen Distanz scheint auch die Grenze zwischen

Realitdt und Imagination aufgehoben zu sein, das eine geht in dem anderen komplett auf.

2.2.3. Promesse du bonheur:

Die Aneignung und deren Scheitern an der Wirklichkeit

Nunmehr beschéftigt sich der Ich-Erzéhler intensiv mit der ,,undefinierbaren reizenden kleinen
Pose* und bemiiht sich um eine Definition fiir diese feine Geste vom Hochziehen der Schultern.
In der ,,Sprache des Kdorpers®™ sieht er die ,,Gefallsucht der Seele* dargestellt, ,,die eine Art
Liebesbediirfnis und eine Art Kunsttrieb ist* (10, 14-16).847 Es geht also um die Korrespondenz

zwischen Gebirde und Gefiihl sowie zwischen Liebe und Kunst. In der ,kleinen Pose* wird

846 Nach der Flucht aus Elba landete Napoleon am 1. Mérz 1815 an der siidfranzdsischen Kiiste bei Antibes. Wih-
rend des Vol de I’Aigle, auch Route Naponéon genannt, liefen immer mehr Truppen zu dem zuriickgekehrten
Kaiser iiber und sein Marsch auf Paris endete in einem beispiellosen Triumphzug. Hierzu vgl. NIENHAUS 1986, S.
158f., Anm. 40: ,,Antibes erhielte somit einen zweideutig allegorischen Sinn, der in seinem Bezug auf
,Gliick/Schicksal® dem am Schluss des Textes erwédhnten Namen des Schiffes entspriche.”

847 Unter Anlehnung an Victor Hugo betont Hofmannsthal in Dialoge iiber die Kunst (1893/94), dass ,,das Liebes-
bediirfniss des Jahrhunderts [...] sich mit vibrierenden Fiihlern der Herzen aller Dinge beméchtigen will“ (HSW
XXXVII, S. 97). Sowohl die Liebe als auch die Kunst ist ein Wollen, eine Vereinnahmungsgier.
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das titelgebende ,,Gliick eingeldst:

In dieser kleinen Pose lag fiir mich eine Unendlichkeit von Dingen ausgedriickt: eine ganz bestimmte Art,
ernsthaft, zufrieden und in Schonheit gliicklich zu sein; ganz bestimmte grazidse, freie, wohltuende Le-
bensverhéltnisse und vor allem mein Gliick lag darin ausgedriickt, die Biirgschaft meines tiefen, stillen,
fraglosen Gliickes. (9, 16-21)

Dass ausgerechnet eine ,,kleine Pose* das tiefe Gliicksgefiihl des Protagonisten zum Ausdruck
bringt, ist wohl nicht von ungeféhr. ,,Eine reine Gebirde ist wie ein reiner Gedanke*, so kon-
statiert Hofmannsthal im Aufsatz Uber die Pantomime (1911). Demnach ist eine reine Gebérde
— im Ritual wie im Theater — zugleich augenblicklich und iiberzeitlich, personlich und iiberin-
dividuell, begrenzt und unendlich, wiederholbar und doch jedes Mal anders. Dasselbe gilt auch
fiir ,,einen reinen Gedanken®. Nur ist er ,,nicht eben allen sogleich fallich“, wihrend eine ,,reine

Gebérde* jedem gegenwirtig und anschaulich erscheint:

Wir sehen einen menschlichen Leib [...]. Es ist ein Mensch wie wir, der sich vor uns bewegt, aber freier,
als wir jemals uns bewegen, und dennoch spricht die Reinheit und Freiheit seiner Gebarden das Gleiche
aus, das wir aussprechen wollen, wenn wir gehemmt und zuckend uns innerer Fiille entladen. Ist es aber
nur Freiheit des Korpers, was uns hier begliickt? Entladt sich nicht hier die Seele in besonderer Weise?
Entlédt sie sich nicht hier wie in den Tonen, aber noch unmittelbarer, noch zusammengefaliter, der inne-
ren Fiille? Worte rufen eine schirfere Sympathie auf, aber sie ist gleichsam iibertragen, vergeistigt, ver-
allgemeinert; Musik eine heftigere, aber sie ist dumpf, sehnsiichtig ausschweifend; die von der Gebérde
aufgerufene ist klar zusammenfassend, gegenwirtig, begliickend 348

Die ,,reine Gebidrde* bringt unmittelbar und zusammengefasst die ,,innere[] Fiille* zum Aus-
druck, der sich unsere Seele ,,gehemmt und zuckend* entladen will, und zwar noch préziser als
das Wort und die Musik. Darin liegt wohl der Grund dafiir, dass ,,[g]ewisse Musik* (9, 19) und
»gewisse seltsame Stellen® (9, 23) in Dichterwerken dem Ich-Erzihler zwar hundertmal von
der Frau erzéhlt haben, aber in ihrer Vagheit eben nur das ,,Phantasma®, nicht das ,,Wesen* der
Voriibergehenden festhalten konnen. Im Gegensatz dazu ist das, was die ,,kleine Pose* ver-
spricht, ,,zusammenfassend, gegenwirtig, begliickend*. Sie leistet ,,die Biirgschaft meines tie-
fen, stillen, fraglosen Gliickes* (Herv. v. C.S.). Eine Relation zwischen der objektiven Gebarde
(ihrer Pose) und dem subjektiven Gedanken (meinem Gliick) wird hergestellt. Es geht um mehr
als eine bloBe Projektion, dass der Ich-Erzdhler sein Gliick auf die kleine Pose iibertrégt. Es ist
vor allem auch eine Introspektion, dass er sich angesichts der kleinen Pose des eigenen Gliicks
plotzlich bewusst wird. Und das Bewusstwerden des eigenen Selbst ist einer Innenschau zu

verdanken.

Nun zum Verhéltnis von ,,Liebebediirtnis® und ,,Kunsttrieb*, der Sehnsucht auf der einen und

dem Kunstgenuss auf der anderen Seite. Man kennt die Verwicklung der beiden Seiten schon

848 HSW XXXIV, S. 15.
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von dem Pagen aus dem Prolog. Was der junge Narzisst liebt, das Bild des Infanten, das The-
aterstlick sowie die rhetorische Figur (das ,,blonde K&pfchen®), ist allesamt Kunst. Aber auch
im Fragment Juniabend im Volksgarten bringt Hofmannsthal das Verlangen der Liebe und den

Anblick der Kunst zusammen, ergo das Sehnen und das Sehen:

Ich meine, die Wunder der Liebe sind nichts anderes, als was im kleinen der Anblick einer gracidsen
Narcisse ist oder eines Emails von Limoges oder einer Vorfriihlingslandschaft von Gabriel Max: die
Sinnpflanze der Sehnsucht in uns schauert zusammen, ein Beben l4uft ihren sensitiven feinen Leib empor
und das Verlangen schiittelt sie, siisses, unsigliches Verlangen, ... eben Sehnsucht.... Wonach? Sagen wir
nach Gliick. Bei Pflanze ist es Sonne. Und Schonheit ist VerheiBung von Gliick, das ist das ergreifende
an ihr, was bis in die Eingeweide schauern macht, das namenlos schmerzliche, namenlos siisse.*

Der Anblick der schonen Kunst erschiittert unsere Sinne und erregt in ,,uns ein unségliches
und zugleich schmerzliches und siiles Verlangen nach Gliick. Indem Hofmannsthal in Juni-
abend von ,,Schonheit ist VerheiBung von Gliick und im Gliick am Weg von der Art, ,,in
Schonheit gliicklich zu sein®, sowie von der ,,Biirgschaft [des] [...] Gliickes* spricht, paraphra-
siert er Stendhals Devise ,,la beauté est une promesse de bonheur* aus De /’Amour, die schon
in der Notiz ,Im Voriibergehen* zitiert wurde. Den Satz kennt Hofmannsthal wahrscheinlich
durch Nietzsche.®>° Mit Stendhals Schonheitsauffassung kontert Nietzsche in Zur Genealogie
der Moral die dsthetischen Vorstellungen von Kant und Schopenhauer. Fiir Kant ist die Schon-
heit von ,,Unpersonlichkeit und Allgemeingiiltigkeit™ geprigt, also das, ,,was ohne Interesse
gefdllt™. Bei Stendhal ist ,,gerade Das abgelehnt und ausgestrichen, was Kant allein am dsthe-
tischen Zustande hervorhebt: le désintéressement®.3>! Schopenhauer schliefit sich Kant an und
sieht in der Schonheit eine ,,willen-calmirende* Wirkung, durch die man von der Tortur des
wollenden Willens loskommen kann. Hingegen verspricht fiir Stendhal das Schone Gliick und
bewirkt gerade die ,,Erregung des Wollens (des ,Interesses)“.852 Auch der Blick auf die ,kleine
Pose* ist von hochstem personlichem Interesse, in der ,,vor allem mein Gliick [...] ausgedriickt
[lag], die Biirgschaft meines tiefen, stillen, fraglosen Gliickes* (Herv. v. C.S.). Die Sinnlichkeit
ist dabei ,,nicht aufgehoben®, so interpretiert Nietzsche Stendhal weiter, ,,sondern [...] transfi-
gurirt [sich] und [tritt] nicht als Geschlechtsreiz mehr in’s Bewusstsein®.®3? Das ist ebenfalls an
dem Pagen bereits zu erkennen, dem Adoleszenten, dessen Sexus noch nicht erwacht und des-

sen Verlangen introvertiert auf sich selbst gerichtet ist. Das Gegeniiber erregt die Gewissheit

849 HSW XXXVII, S. 104.

850 Zum Zusammenhang von Stendhal, Bourget und Nietzsche vgl. HSW XXXII, S. 744f., HSW XXXVI], S. 433
sowie HSW XXXVIIIL, S. 378. Ferner RENNER 1993, S. 259.

851 NIETZSCHE 1999¢, KSA 5, S. 346f.

852 Alle: NIETZSCHE 1999c, KSA 5, S. 346-349. Hierzu HSW XXXII, S. 743f. MEYER-WENDT 1973, S. 70-72 und
RENNER 2000, S. 107f. bes. Anm. 98 u. 99.

853 NIETZSCHE 1999c¢, KSA 35, S. 356.
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des eigenen Ich. Der Anblick der kleinen Pose versetzt ihren Betrachter, sowie die Kunst ihren
Genieller, in einen dsthetischen Zustand, in dem der Ich-Erzahler schliefSlich von der unbekann-
ten Frau Besitz ergreift. ,,Meinen Phantasiebildern wohnt, selbst hochst traumhaften, etwas An-
eignendes an, ein Vor- oder Nachgefiihl von Besitz“,>* so lautet eine Tagebucheintragung Hof-
mannsthals. Die Aneignung der blonden jungen Dame findet in einer Gegenwart des Sehens
(voir) statt, das zugleich von imprévu und déja-vu geprigt ist,3°> ndmlich von Erwartung des

unverhofften Gliicks und Erinnerung an die einst Bekannte. Die Frau im Blickfeld unterscheidet

sich letztendlich nicht mehr von der in der Fantasie.

So weit, so gut, wenn das Versprechen des Gliicks ein Versprechen bliebe und nie {iber den
dsthetischen Zustand hinausginge. Aber schon in der Imagination wird eine latente Gefahr des
Einbruchs der Wirklichkeit angedeutet. Im Hohepunkt der Fantasie zieht die Frau in der kleinen
Pose ,,die Schultern wie frierend in die Hohe* und sieht gleich ,,mit ihren mystischen Augen
erst und leise spottisch von oben herab* (Herv. v. C.S.). Es ist ein Fingerzeig darauf, dass dem
Hoéhenflug ein Sturz in die Tiefe folgen wird. Die Frau blickt in der Imagination, wie zuvor im

Fernglas, auf ihren Beobachter zuriick. Und das passiert anschlieBend in der Realitit:

Dabei sah ich ununterbrochen hiniiber. Sie war aufgestanden und sah gerade zu uns her. Und da war mir,
als ob sie leise, mit unmerklichem Lécheln den Kopf schiittelte.

Die sich wirklich ereigneten Bewegungen des Gegeniibers stehen denen in der Imagination des
Ich-Erzidhlers spiegelbildlich gegeniiber. Aus dem Hochziehen wird ein Aufstehen, aus dem
Herabblicken ein Heriibersehen. Wihrend ihre Bewegungen, also die Haltung des Kopfs und
die Art des Lichelns, die sie haben wiirde, dem Fantasten Gliick verheiflen, erteilen ihm die-
selbe Geste und Miene in der Wirklichkeit, ndmlich das unmerkliche Licheln und das leise
Kopfschiitteln, eine herbe Ablehnung. Thr zuriickgeworfener Blick erweist sich als ein Blick
der Katastrophe. Im selben Augenblick fangen die Schiffe an, sich wieder voneinander zu ent-
fernen. In die Fantasiewelt bricht die Wirklichkeit ein. Es ist genau diese Wende, die die ,,No-
velette* vom Prolog unterscheidet. Statt des ewigen Aufschubs des Erwachens tritt die Wirk-
lichkeit plotzlich ein, die Widerspruch gegen die Aneignung der blonden jungen Dame durch

den Fantasten einlegt. Nach der VerheiBung des Gliicks muss er eine gro3e Enttduschung des

854 HSW XXXVIII, S. 521

855 Nach Renner verwandelt der Protagonist im Laufe seines Erinnerns den Zufall ins Schicksal mittels zweier
Grundmuster der Erfahrung: der ,,Sehnsucht nach einem unverhofften, kontingenten Zufall (imprévu)* und des
,,Kohirenz stiftenden Wiedererkennen[s] (déja-vu)“. Das Sehen sei ,,eine semiotische Aktivitit”, ,,die das Zufal-
lige (imprévu) ins Sinnfillige (déja-vu) transponiert”. RENNER 2000, S. 93 u. 109. Ahnlich sieht Schneider: ,,Das
imprévu der phantasmatischen Begegnung stellt sich als rétselhaftes déja vu heraus, ohne dass dem Zeitpunkt
solcher fritheren Begegnung auf die Spur zu kommen wére®, SCHNEIDER 2012, S. 291.
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Verlustes hinnehmen. Auf die Aufladung der zufélligen Begegnung mit einem grof3en Lebens-

sinn folgt die Entleerung des eigenen Daseins, indem die Trennung in Gang kommt:

[E]s war einfach, als glitte dort mein Leben selbst weg, alles Sein und alle Erinnerung, und zdge langsam,
lautlos gleitend seine tiefen, langen Wurzeln aus meiner schwindelnden Seele, nichts zuriicklassend als
unendliche, blode Leere. (10, 28-32)

Wihrend der Entfernung ereignet sich die grole Demontage des Verhéltnisses zwischen dem
Subjekt (dem Ich-Erzéhler) und seinem Gegeniiber (der fremden Dame), das bei der Annéhe-
rung kraft der Erinnerung und der Einbildung aufwéndig hergestellt worden ist. Die Frau ent-

zieht sich langsam dem Blick ihres Betrachters:

In hilfloser Angst sah ich ihr nach, wie sie mit langsamen Schritt schlank und biegsam eine kleine Treppe
hinabstieg, wie Ruck auf Ruck in der Luke der griine Giirtel verschwand, dann die feinen Schultern und
dann das dunkelgoldene Haar. Dann war nichts mehr von ihr da, nichts. Fiir mich war es, als hitte man
sie in einen schmalen kleinen Schacht gelegt und dariiber einen schweren Stein und darauf Rasen. Als
hitte man sie zu den Toten gelegt, ja, gar nichts konnte sie mehr fiir mich sein. (10, 35 — 11, 3)3%¢

Es ist ein Gegenspektakel zum Aufrauschen von Neptun, dort ist ein Triumph, hier ein Unter-
gang. Wie die Leere des Meeres die Leere der Seele widerspiegelt, ist das Sich-Entziehen der
Frau aus den Augen (,,Dann war nichts mehr von ihr da, nichts*) ein Entferntsein aus dem Sinn
(,,gar nichts konnte sie mehr fiir mich sein®). Die Verschwundene wird als eine Verstorbene
dargestellt. Folgt man dieser markanten Todesmetapher, dann wird aus dem Schiff ein Grab
und aus dem Schiffsnamen eine Grabschrift, die dem Hinstarrenden ,,in blinkenden Buchsta-
ben* plétzlich offenbart: ,,La Fortune®. An sich bedeutet La Fortune, wie ihr griechisches Pen-
dant Tyche, zugleich den Zufall und das Schicksal, und zwar sowohl im Sinne von Abstraktum
also auch von Personifikation. Wéhrend die Begrifflichkeit an den ,,goldenen Buchstaben® zu
erkennen ist, wird die Bildlichkeit als Gottin durch die Emblematik verraten, ndmlich das

Schicksalsschiff im Zufallswind auf dem unendlichen Meer.3%’

Was bedeutet aber die Schrift in ihrer goldenen Evidenz? Hier vollendet sich die Allegorie auch
im Sinne der Malerei, wenn man das vorangegangene Sehereignis als pictura (Bild) auffasst
und die blinkenden Buchstaben am Schiffsbug als scriptio, ergo die Uberschrift bzw. den Un-

tertitel des Bildes.?%® Diese Lesart unterschiitzt ein fritherer Aufsatz Hofmannsthals Bilder

856 Vgl. den Abgang des Engels im Prosagedicht Gerechtigkeit aus demselben Jahr: ,,Damit kehrte er mir den
Riicken und ging mit elastischen Schritten den Weg nach abwirts; wurde unsichtbar hinter der Geif3blattlaube,
tauchte dann wieder auf und stieg endlich die Steintreppe hinunter; ruckweise verschwinden, erst die schlanken
Beine bis zum Knie, dann die Hiipfte, endlich die dunkelgepanzerten Schultern, das goldene Haar und das sma-
ragdgriine Barett.“ (GW Erz., S. 32)

857 Vgl. RENNER 2000, S. 98 und Abb. 18-22. In der bildenden Kunst wird die Gliicksgéttin oft als eine Frau
dargestellt, die mit einem Segeltuch den Zufallswind lenkt. Sie wird hiufig mit der Schifffahrt in Verbindung
gebracht. Man denke an die bekannte Forfuna auf der Dogana in Venedig.

858 Vgl. SCHNEIDER 2012, S. 286f. Renner unterscheidet die inscriptio (den Titel Das Gliick am Weg) von der
subscriptio (der Schrift La Fortune), RENNER 2000, 95.
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(1891), der sich aus zwei Teilen Morituri — Resurrecturi zusammensetzt.®>° Die Beschreibung
des ersten Gemaldes, eines Bilds des reichen Lebens und des goldenen Lichts, endet mit dem
Satz: ,,Dann stand ich in grauer Ddmmerung, in meinen Augen aber flimmerte purpurn das
Wort nach: Morituri.“®*° Das zweite Bild, in dem eine morbide und 6de Stimmung herrscht,
verrdt ebenfalls erst am Ende seinen Titel: ,,Da fiel der Strahl des Mondes auf goldene Buch-
staben, die unter dem Bilde standen und ich las: Resurrecturi.“%®! Das Bild des Lebens wird mit
,,dem zu Sterbenden* betitelt und das des Sterbens mit ,,dem Aufzuerstehenden*.?%> Die beiden
(Unter-)Schriften bezeichnen also etwas, das in den Bildern noch abwesend ist, aber demnéchst
kommen wird. Diese Ungleichzeitigkeit ist aufschlussreich fiir den Schluss von Gliick am Weg.
Auch La Fortune bezeichnet nicht das, was in der Sicht anwesend ist, sondern das, was gerade
voriibergegangen ist: das Gliick. Es ist wohl auch der Grund, dass sich die goldene Schrift erst
dann zum Lesen offenbart, nachdem die blonde Dame aus der Sicht verschwunden ist. Zuvor,
als die Frau im Fernglas erschien, war es nur eine unlesbare ,,Vergoldung, dort, wo der Name
des Schiffs stand“ (8, 6f.). Ein Fingerzeig auf diese Schlusspointe des Erscheinens nach dem
Verschwinden wird gleich zu Beginn der Erzdhlung gegeben: Der Protagonist sieht alles

,»scharf und springend, weil es verschwunden war®.

Die epiphanische Evidenz der goldenen Fortfune demonstriert einerseits, so paradox es auch auf
den ersten Blick zu sein scheint, die Verginglichkeit des Gliicks und die Abwesenheit der Vo-
rliibergegangenen, eben das Ungliick des Protagonisten. Andererseits stellt sie eine Metapher
fiir das ganze Seherlebnis dar, einen Beweis des Gewesenen. Die plotzliche Erscheinung der
goldenen Buchstaben ist, wie Hofmannsthal sie in Philosophie des Metaphorischen zum Aus-

druck bringt:

Eine hellsichtige Darstellung des seltsam vibrierenden Zustandes, in welchem die Metapher zu uns
kommt, {iber uns kommt in Schauer, Blitz und Sturm: dieser pldtzlichen blitzartigen Erleuchtung, in der
wir einen Augenblick lang den groBen Weltzusammenhang ahnen, schauernd die Gegenwart der Idee
spiiren, dieses ganzen mystischen Vorgangs, der uns die Metapher leuchtend und real hinterlaft, wie
Gotter in den Hiusern der Sterblichen funkende Geschenke als Pfinder ihrer Gegenwart hinterlassen.363

Diese Metapher ergibt sich aus dem ,,metaphernbildenden Trieb[] in uns* und iibt ,,riickwirkend
auf unser Denken* eine ,,unheimliche[] Herrschaft* aus.’* Damit ist der Schépfungsmythos

des Pygmalion wieder evident. Der blinkende Schriftzug La Fortune bildet die Lichtmetapher

859 Dazu vgl. STEINER 19964, S. 69f. und RENNER 2000, S. 511T.

80 GW RA, S. 513.

861 GWRA, S. 514.

862 Morituri und resurrecturi beziehen sich auf das Futur-Tempus von ,,sterben‘ und ,,auferstehen®, also: ,,werden
sterben‘ und ,,werden auferstehen®.

863 HSW XXXII, S. 130f.

864 Ebd. S. 130.
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des Blitzschlags nach, die im Sonett 4 une passante fiir die Poetik des Voriibergehens biirgt.
Und es ist klar, dass auch die goldenen Buchstaben sich dem Protagonisten im néchsten Au-
genblick entziehen werden. Das ist wohl auch der Grund, weshalb Hofmannsthal dem pl6tzlich
erschienenen Schriftzug gemill dem Vorbild ,,Un éclair...* drei Punkte folgen lasst (11, 8: ,,La

Fortune...*), mit denen der Text Das Gliick am Weg endet. Alles stiirzt wieder ins Nichts.
2.3. Exkurs: Begegnung mit der Fremdheit in der Reiseprosa Fez

Im nordlichen Afrika begegnet Hofmannsthal dem arabischen Orient, der mit seiner Sinnlich-
keit zugleich verlockend und bedrohlich wirkt. Er bildet nicht nur einen kulturellen Gegenpol
zum europdischen Okzident, sondern dient dem Dichter vor allem zur gezielten Verfremdung
der eigenen Welt und als Fldche der Projektion und Reflexion.?¢3 Die Prosa Reise im nordlichen
Afrika geht biographisch auf Hofmannsthals erste und einzige Reise nach Marokko 1925 zu-
riick,®%® ist aber vor allem von seiner Lektiire und Rezeption von Tausendundeine Nacht lite-
rarisch vorgeprigt. In einem Brief an Gréfin Degenfeld aus der marokkanischen Reise lobt
Hofmannsthal beinahe neidvoll ihre auBergewohnliche ,,Gabe des Schauens und des tiefen ein-
dringlichen Genieflens durch den Sinn des Auges, der in unserem [also: europdischen] geistig-
gerichteten, sinnliche armen Volk so wenigen gegeben ist“.3¢7 Auf seiner Reise geht es zwar
auch um den ,,Sinn des Auges®, ist das Schauen allerdings anders gestaltet, eben ,,geistig-ge-
richtet”. Das Gesehene wird durch das Gelesene, das Erlebte durch das Erfundene komplettiert
und gar konstruiert.®®® | In der Jugend unseres Herzens*, so erinnert sich Hofmannsthal 1906 in

der Einleitung zu der neuniibersetzten 7Tausendundeine Nacht:

[T]n der Einsamkeit unserer Seele fanden wir uns in einer sehr groen Stadt, die geheimnisvoll und dro-
hend und verlockend war, wie Bagdad und Basra. Die Lockungen und die Drohungen waren seltsam
vermischt; uns war unheimlich zu Herzen und sehnsiichtig; uns grauste vor innerer Einsamkeit, vor Ver-
lorenheit, und doch trieb ein Mut und ein Weg, immer zwischen Gesichtern, zwischen Moglichkeiten,
Reichtiimern, diistern, halbverhiillten Mienen, halboffenen Tiiren, kupplerischen und bosen Blicken in
den ungeheuren Bazar, der uns umgab[.]3¢

Die Aussage liest sich wie eine Vorwegnahme fiir die erst zwei Dezennien spéter erschienene
Reiseprosa Fez, die unmittelbar nach Hofmannsthals Besuch der gleichnamigen Stadt entstan-
den ist und erst postum mit Das Gesprdch in Saleh unter dem genannten Gesamttitel verdffent-

licht wurde. ,,[E]in ,mythe‘ [...], etwas Dichterisches, viel mehr als Historisches“3”° soll aus der

865 Zu Hofmannsthals Rezeption vom Orient vgl. STAMM 2016b, S. 107, dort auch die einschligige Literatur.
866 Dazu GOTZ 1992, S. 136ff. und BAMBERG 2011, S. 313.

867 Brief vom 17. Mirz 1925 in GW Erz., S. 655 sowie HOFMANNSTHAL u. DEGENFELD 1974, S. 494.

868 Vgl. MAYER 1993, S. 165.

869 HSW XXXIII, S. 121.

870 Brief an Katharina Kippenberg vom 12. Dezember 1926, HOFMANNSTHAL 1985, Sp. 995.
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Marokkoreise hervorgehen. Gesucht wurde dabei die absolute Fremdheit, wie Hofmannsthal
urspriinglich Goethe als Motto fiir seinen Reisebericht zitierte: ... so ist mir aufgefallen, daf3
man eigentlich nur von fremden Léndern, wo man mit niemand im Verhéltnis steht, eine leid-
liche Reisebeschreibung machen konnte.“8”! Im Mittelpunkt der Reiseerzihlung Fez stehen die
Begegnungen mit der Fremdheit, die sich als Sinnlichkeit herausstellt. Dabei schlieBt der Reiz
die Gefahr nicht aus. Der Ich-Erzéhler befindet sich mitten in einem Geheimnis, in dem alles

mit allem verbunden ist und das ihm dennoch verschlossen bleibt.

Die Raumlichkeit beeinflusst gleich zu Beginn die Befindlichkeit des Reisenden. Er genief3t
zuerst auf der Terrasse einen herrlichen Ausblick {iber die leere und offene Landschaft bis zum
Horizont, vor der die hohen Mauern die Stadt seit Jahrtausenden schiitzen. Aber die Mauern
verwehren ihm zugleich eine Einsicht in die Struktur des Hauses, in dem er logiert. Wéhrend
der reizende Garten im Hof mit seinem sinnlichen Wasserspiel den Fremden fasziniert, sorgen
die diinne Wand und die steile Treppe vor allem fiir eine latente Unsicherheit. In diesem einge-
schlossenen Anwesen verliert er das Raumgefiihl von oben und unten sowie nah und fern. Im
Gistezimmer scheint ihm zuerst der Larm der Stadt fern zu sein, im nachsten Augenblick hort
er aber den Schritt und Trab ,,der Pferde und Maultiere aus solcher Ndhe*, dass er wihnt, ,,als
im Hause selbst werde in irgendwelchem Raum auf gestampftem Lehmboden gerit-
ten“ (642).872 Und die enge Treppe, die er immer tiefer hinuntergeht, ist ,,s0 steil, da man
immer an dies ,die Treppe hinunterstolen‘ denkt, das in den arabischen Erzdhlungen so oft
vorkommt* (642). In der Vorhalle mit offenen Tiiren glaubt er vorerst noch im Haus zu sein,
aber sofort wird er gewarnt, dass er sich ,,auch schon auf der Gasse* (642) befindet. [hm wird
,,Balok!*“ zugerufen: ,,Gib acht* (642). Die Stadt bleibt dem Erzéhler bis auf diese Warnung

sprachlos.’”3

Es ruft ihm ein Alter auf einem Esel zu, der dem FuB3ginger noch ,,einen schnellen, scharfen,
geringschitzenden Blick™ (643) zuwirft. Dieser bosartige Blick erinnert den Reisenden daran,
dass in dieser islamischen Stadt ,,der Européer [noch] das sehr Fremde* ist, ,,dessen eben nur
mit einem solchen Blick gedacht wird* (643). Auch die jiingste blutige Episode aus der Ge-
schichte ist ihm gleich gegenwirtig: ,,[E]s sind nicht mehr als zwolf Jahre, daf3 hier an einem
Tage sdmtliche ,Nazarder‘ den Tod fanden; und ein Nachzittern davon ist in vielen Blicken, die

uns streifen* (643). Mit ihren vielen Hausern und Gassen erinnert die orientalische Stadt an ein

871 Der Satz stammt aus Goethes Reise in der Schweriz im Jahre 1797, zit. n. GW Erz., S. 687.
872 Im Folgenden beziehen sich die eingeklammerten Zahlen auf die Seiten von Fez, in: GW Erz., S. 639-646.
873 Vgl. BAMBERG 2011, S. 317.

225



Labyrinth, in dem der Auflenseiter sich nicht zurechtfindet. Man kennt dieselbe verwirrende
urbane Typographie aus dem Mdrchen der 672. Nacht, in der der Kaufmannssohn ohne seine
vier Diener herumirrt und schlieBlich seinen Tod findet. Anders als im Mdrchen wird der Rei-
sende von einem ortskundigen Diener gefiihrt, sodass er im Voriibergehen die Stadt und ihre
Bewohner beobachten kann. In der Stadt hat er immer das Gefiihl, in einem Innenraum zu sein.
Die Passanten auf der Stra3e sind beinahe ausnahmslos auf einem Reittier unterwegs, wahrend
er der einzige FuBgénger in dieser Stadt zu sein scheint. Es ist zwar kein Gang zum Tod, aber
auch keine gemiitliche Flanerie, sondern dazwischen. Gefahr und Genuss schlieBen einander
nicht aus. Aus einer ,,Offnung des Hauses*, oder eher ,.eine[r] noch engere[n], noch finstere[n]
Gasse*, kommt ,,ein noch kleinerer Esel* heraus, auf dem diesmal ,,zwei lachende kleine Kin-
der [...] sitzen*, gefolgt von einem ,,mager[en] und zartgliedrig[en] Pferd, das ,,ein junger Ne-
ger [...] ohne Biigel auf einem zerfetzten Strohsattel und einem strohernen Zaum* reitet. Die
Wahrnehmung wird immer detaillierter und sinnlicher: ,,unbeschreiblich frei und leicht das
Handgelenk der Linken, wie es den elenden Zaum regiert; so der leichte Druck der herabhin-
genden nackten Beine, mit den schon geformten Zehen, der edlen Ferse.* (643) Der junge ,,Ne-
ger* und die lachenden Kinder bilden einen krassen Kontrast zu jenem arroganten Altem auf
dem Esel. Aber beide gehoren zu dieser Stadt, die potenzielle Gefahr auf der einen und der

sinnliche Reiz auf der anderen Seite.

Der Erzédhler kann weiterhin innen und aufen nicht voneinander unterscheiden, sodass jede

Begegnung fiir ihn eine Uberraschung ist. Eine neue Gasse erscheint ihm wie ein Hauseingang:

[U]Jnd von oben her, wo sie sich wieder kriimmt und scheinbar wieder in ein noch finsteres Hausinnere
verliert, kommt mir auf einem schonen starken Maultier, das sie selber lenkt, eine verschleierte Frau
entgegen. Die Straf3e ist so eng, daB fast ihr Steigbiigel mich streift und dafl um ein Nichts die Tiicher und
Schleier, in die ihre Gestalt gehiillt ist, mich beriihren miissten. Nichts von ihrem Gesicht ist frei als der
schmale Streif, aus dem die beiden Augen finster blitzen; von der Gestalt nichts erkennbar in der wehen-
den Verhiillung der weilen Schleier; wunderbar die junge, starke Gebérde, mit der sie sich im Sattel
strafft, entgegen dem Abwirtstreten des Tieres. (643f.)

Die Frau ist bis auf die Augen verschleiert, wie es in der islamischen Kultur vorgeschrieben ist.
Sie ist iiberhaupt die einzige weibliche Figur, der der Reisende in dieser Stadt begegnet. Es
muss ihn sehr faszinieren, eine junge Frau in der Offentlichkeit reiten zu sehen. Die Verhiillung
verstédrkt den erotischen Reiz fiir den Fulgénger. Sein Wunsch nach Beriihrung ist grof, bleibt
aber unerfiillt.®”* Weder ihr Steigbiigel noch ihr Schleier streifen ihn, obwohl die StraBe sehr
eng ist, noch findet ein Blickaustausch statt, wenngleich ihre Augen blitzen. Die verhiillte Ge-

stalt ist wie ein Geheimnis, das der Erzédhler zwar unmittelbar erahnt und ersehnt, zu dem er

874 Vgl. GOTZ 1992, S. 145.
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aber keinen Zugang hat. Es ist ihm verboten, das Geheimnis zu beriihren; er darf es nicht einmal
anblicken. Damit trigt die verhiillte Frau zugleich die Ziige eines Tabus. Die latente Bedrohung
nimmt anschlieBend die Gestalt eines hasslichen ,,stimmige[n] Neger[s]“ an, der sich zwischen

den Erzéhler und die Frau dréngt:

Da ist aber schon zwischen mir und ihr auf einem dieser lautlos trippelnden kleinen Esel ein stimmiger
Neger, queriiber sitzend, die beiden Beine auf der einen Seite fast den Boden streifend; wulstige Riesen-
lippen, eine knollige Nase, eine ungeheuerliche Periicke von krausem Haar, und quer iiber die ganze
Wange eine Narbe, tief, graflich und iiberlebensgrofl wie das ganze Gesicht[.] (644)

Die Physiognomie des Mauren wird ausfiihrlich geschildert. Die ,,blanke Hésslichkeit* steht im
eklatanten Gegensatz zu der reizvoll verhiillten Frau, aber auch zu jenem ,,jungen Neger* mit
feinen Gliedern. Wéhrend die beiden jungen und schonen Reitenden von dem Schweifenden
offenbar mit einer Art ,,Aura® versehen werden, verkorpert diese bosartige Gestalt, die wie eine
Ausgeburt eines Albtraums beschrieben wird, einen unerwarteten ,,Chock®. Es ist, als wiirde
der Fremde wegen seines tabuisierten Verlangens nach Beriihrung verwarnt. Auch der folgende
,vornehme[] Alter, der iiber ihn hinblickend voriiberreitet, scheint eine Bedrohung fiir den
FuBgénger zu sein. Denn an ,,jedem Steigbiigel* seines Maultiers ,,geht* — wie der Erzéhler zu
Ful3 — ein Diener, ,,schwarz der eine, weil} der andere® (644). Der Anblick des reitenden Herrn
und der laufenden Diener muss in dem Beobachter, der ja selber weill und pferdelos ist, ein

Gefiihl von Degradierung hervorrufen, wenn nicht die Angst, versklavt zu werden.

Er dringt, oder genauer: wird gefiihrt, ins Innere der Stadt. Dies gibt ihm aber nicht das Gefiihl
eines Eroberers, sondern das eines Gefangenen: ,,[W]ie sehr ist man und wie schnell mitten drin
in ihr; wie schnell umgibt sie einen so vielgehdusig und geschlossen und ausgangslos, als wire
man ins Innere eines Granatapfels geraten* (644). Bekanntlich hat ein Granatapfel nicht einen,
sondern unzihlige Kerne. Ins Innere eines Granatapfels zu geraten, bedeutet deswegen alles
andere als den Kern eines Komplexes zu erfassen, wie man diese Metapher sowohl wortlich als
auch symbolisch verstehen kann. Der Eindruck von Ausweglosigkeit wird mit dem des Allzu-
sammenhangs revidiert. Der bedeckte Markt erweckt wieder ,,jenes Gefiihl [...], in einem Ge-
hiuse zu sein und daf} all dies zusammenhéangt, und dal man, ohne zu wissen wie, von einem
ins andere kommt* (644). AnschlieBend wird er an vier lesenden Jungen und an einem weben-
den Mann vorbeigefiihrt, die alle sitzen und ihm sanft und fromm erscheinen, danach durch
Marktgewimmel in einer ,,Gasse* hindurch, die ebenfalls als ,,Halle oder Laube‘ (645) bezeich-
net werden kann. Aber ,,dieser vollig geschlossene Raum* erweist sich doch als ,,eine Briicke®,
ein offener Raum also, weil ,,durch einen Spalt irgendwo seitwiérts [...] das wilde gelbbraune
Wasser des Oued* zu erblicken ist.

Die labyrinthische Stadtanlage, die zugleich undurchschaubar und {iberall durchlissig zu sein
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scheint und in der man sich sowohl draullen auf der Stra3e als auch drinnen im Haus zu sein
fiihlt, wird am Ende zu einem ,,Zusammenhédngen aller Dinge mit allen” umgedeutet, einem
Idealzustand, den Hofmannsthal vor allem in Der Dichter und diese Zeit und Das Gesprich
tiber Gedichte thematisiert. Die ,,Verkettung der Behausung und der Arbeitsstitte und der
Mirkte und der Moscheen® gleicht der Verstrickung der arabischen ,,Schriftziige™ und der der
gekreuzten ,,.Lebenslinien® (646). Die islamische Architektur, die arabische Schrift und die ein-
heimische Bevolkerung verschmelzen in eins. Die rdumliche Durchléssigkeit wird auch auf die
zeitliche Ebene iibertragen: ,,So geht eins ins andere, und alles ist, als wére es von immer-
her. (646) Die impressionistischen Eindriicke, die der Reisende wihrend seiner Streifziige
durch die fremde Stadt sammelt, werden zum Schluss zu einem ,,wahre[n] Geheimnis* verdich-
tet, das aber durchaus von der Lektiire von Tausendundeine Nacht prifiguriert ist. Aus dem

,Geheimnis der Fremdheit” sind das ,,Drohende* und das ,,Verbotene[]“ nicht zu tilgen:

[A]ll dies umgibt uns mit einem Gefiihl, einem Geheimnis, einem Geruch, in dem etwas Urewiges ist,
eine Urerinnerung — Griechenland und Rom und das arabische Méarchenbuch und die Bibel —, aber dem
zugleich etwas leise Drohendes beigemengt ist, das wahre Geheimnis der Fremdheit, und dieser Geruch,
dieses Geheimnis, dieses Drinnensein im Knéuel und die leise Ahnung des Verbotenen, die niemals ganz
schweigt, dies ist — heute noch und vielleicht morgen noch — Fez; bis vor zwanzig Jahren die grofle Un-
betretene; die strengste, die verbotenste aller islamischen Stédte; und der Duft davon ist noch nicht vollig
ausgeraucht.

Der zeitenthobene Allzusammenhang bleibt offenbar die Projektion dessen, was der Européer

in seiner eigenen Kultur vermisst.
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3. DER SCHOPFUNGSMYTHOS

In seinem Tagebuch notiert Hofmannsthal 1906 zwei ,,Halbtraume*, die ,,wunderbar ineinan-
der iibergehen. Aus ihnen gehen ein Jahr spiter zwei Texte hervor, die wegweisend fiir die
Dichtung des spateren Hofmannsthal sein werden. Die Halbtrdume scheinen rasch niederge-

schrieben zu sein und werden im vollen Wortlaut zitiert:

Die Halbtrdume einer unruhigen stiirmischen Nacht, worin der Herbst von irgendwo hereinzubrechen
schien, giengen wunderbar ineinander iiber. Zuerst setzte sich das Gefiihl: es wird Herbst in die groBar-
tigste Situation um. Es war in altaischen Hochebenen, feldumrandeten riesigen Triften, der ungeheuerste
patriarchalische Heerdenbesitz im Aufbruch nach unten begriffen. Ich bin nahe, wo farbige Knechte das
Hauptzelt des Patriarchen abbrechen: Die Zeltgurten aus Leder sind das kunstreichste (1) grandioseste
(2) schonste Geflecht das mir je vor Augen gekommen. Dann ist ein Hinabsteigen vorbei, doch bin ich
allein herabgestiegen und befinde mich unterhalb des gewaltigen Gebirges in der wunderbarsten Umge-
bung. Es ist der Markusplatz, doch in einen hohen sonnigen Buchenwald umgewandelt; die Gebdude sind
zertriimmert aber ihr Ruin ist strahlend und frohlich; zwischen den Buchen stehen Brunnen, Triimmer
von Sdulen; die Triimmer der Markuskirche sind hinter mir werfen aber goldne und blaue Lichter durch
das Ganze und das Ganze gehort mir.

(Dieses Halbtraumes halbwillkiirliche Fortsetzung: ich bin in Venedig in einem Hétel und mir zugleich
der Nachbarschaft dieses Buchenwaldes, dieser frohlichem Triimmerstétte bewusst; da rauscht es wie
Wipfel und Wellen zugleich und endlich bringen tausende murmelnder Wellen in der Morgensonne aus
sich das ungestorte steinerne schimmernde Venedig hervor und ich weil3: sie haben es wiederzusammen-

gefiigt.)¥’s
Wihrend die erste Hilfte als ,,Aufbruch* der Nomadenherde ,,in altaischen Hochebenen® in Die
Wege und die Begegnungen Eingang findet, wird der zweite Teil auf dem Markusplatz und in
einem Hotel in Venedig in Erinnerung schoner Tage integriert. Die poetische Bedeutung wird
von Hofmannsthal selbst hervorgehoben: ,,[D]as Ganze gehdért mir, nachdem das Zerfallene
,wiederzusammengefiigt wird. Es geht also um ,,etwas Aneignendes®, das den ,,Phantasiebil-
dern [...], selbst hochst traumhaften®, innewohnt, ,,ein Vor- und Nachgefiihl von Besitz, selbst

wo es sich um eine Landschaft handelt*.37¢

Im Kleinen kann man Die Wege und die Begegnungen als eine poetische Auslegung zur Be-
gegnung ohne Umarmung lesen, im GroBen geht es dabei um die Poetologie Hofmannsthals,
dass die Dichtung in der Wiedergewinnung des Verlorengegangenen zustande kommt. Das eine
betrifft den oberfldchlichen Gegenstand des Sonettes 4 une passante, das andere dessen tiefe

Schicht, ndmlich die subjektive Erinnerung an die Voriibergegangene als Dichtung.

In Erinnerung schoner Tage wird hingegen die Entstehung der Mnemopoesie als Prozess von

Einschlafen, Traumen und Wiedererwachen dargestellt. Wahrend des Verfahrens von stindigen

875 Eintragung vom 11. September 1906 in HSW XXXVIIIL, S. 521f. Auf den Zusammenhang dieses Traums mit
Die Wege und die Begegnungen bzw. Erinnerung schoner Tage verweisen u. a. SIMON 1980, S. 217f., POLITZER
1976, S. 330f., HIRsCH 1980/1981, S. 4, NEUMANN 1991, S. 67f., LE RIDER 1997, S. 168f., GRUNDMANN 2003,
S. 178f. und SCHEFFER 2007, S. 342f.

876 So lautet die der Traumaufzeichnung vorangegangene Notiz in HSW XXXVIIIL, S. 521.
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Verwandlungen im Halbtraum wird die impressionistische Erfahrung in Venedig am Tag, die
sich als magische Erfahrung vom Licht herausstellt, verarbeitet und verdichtet. In der Morgen-
stunde bringt dann der wieder erwachte Erzdhler die Traumwelt als Kunstwerk zum Ausdruck.
Im Grunde handelt es sich dabei um denselben Schopfungsprozess in Baudelaires Le Peintre

de la vie moderne.
3.1. Vergessen und Erinnern: Die Wege und die Begegnungen

Die kontemplative kleine Prosa Die Wege und die Begegnungen, die Hofmannsthal 1907 bin-
nen kurzer Zeit auf einer Reise in Venedig und Tirol verfasst und zehn Jahre spéter anlésslich
eines Neudrucks um ein Drittel gekiirzt hat, geht, wie bereits dem Anfangs des Textes zu ent-

nehmen ist, aus einem franzosischen Zitat hervor:

Je me souviens des paroles d’Agur, fils d’Jaké, au livre des Proverbes, et des choses qu’il déclare les plus
incompréhensibles et les plus merveilleuses: la trace de 1’oiseau dans I’air et la trace de I’homme dans la
vierge. (152, 5-8)877

Jemand erinnert sich also an die Worte eines gewissen Agur, der zwei Dinge fiir die unver-
standlichsten und die wundervollsten erklirt: die Spur des Vogels in der Luft und die Spur des
Mannes in der Jungfrau. Der auf den ersten Blick ausschweifende, oder wie Hofmannsthal
selbst sagt, ,,ein bischen redselige[]?”® Textfluss, der von einer ,,ohne bewusste Steuerung ent-

stehenden Verkniipfung” und ,,autodiegetische[n] Prisens-Erzihlung* %"

gepragt zu sein
scheint, wird von jenen archaisch anmutenden Zeilen gelenkt, die der Ich-Erzdhler vor langer
Zeit ,mit Bleistift an den Rand geschrieben [hat], mitten in einem Reisebuch* (152, 9f.). Von
,»la trace®, also der Spur des mysteridsen Vogelflugs und der der erotischen Anndherung des
Mannes an eine Frau, werden offenbar die titelgebenden ,,Wege* und ,,Begegnungen* herge-
leitet, mit denen sich der Ich-Erzéhler intensiv und dauernd beschéftigt. Seine Reflexionen iiber
die Spuren, angeregt durch Landschaftseindriicke und Lektlirereminiszenzen, werden wiede-

rum von der Spurensuche nach der Identitdt des Agur eingerahmt, die schlielich in einer

Traumerzéhlung geklért wird.

Die Wahrheit des fremden Spruchs, dessen Quelle vergessen wurde, ist im Laufe der (le-

bens-)geschichtlichen und literarischen Streifziige im eigenen bewussten Gedéchtnis

877 Im Folgenden werden Zitate aus Die Wege und die Begegnungen in Klammern angegeben: die erste Fassung
(1907) in HSW XXXIII, S. 152-158, die zweite Fassung (1917) in HSW XXXIII, S. 159-162. Die erste Zahl in
Klammern bezieht sich auf die Seite, die zweite auf die Zeile. Die Editionsarbeit und die ausfiihrlichen Kommen-
tare dazu in HSW XXXIII bilden urspriinglich den wichtigsten Teil der Dissertation: HEUMANN 2001, S. 154-206.
878 Hofmannsthals Brief an Schréder vom 23. Oktober 1913, zit. n. HSW XXXIII, S. 588.

879 HEUMANN 2016, S. 285.
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verinnerlicht worden. Die mystische Figur Agur, deren Herkunft ebenfalls im Dunkel bleibt,
erkennt der Ich-Erzéhler schlieflich in einem Traum, das heif3t, in seinem Unterbewusstsein,
wieder. Die Identifizierung erfolgt im Moment der Fusion des Blicks des Traumenden mit dem
des Patriarchen.®¥® Der Urheber des seltsamen Weisheitsspruchs entpuppt sich somit als das
unbewusste Selbst. Das Vergessen ermdglicht die Uberwindung der Fremdheit, nimlich der
fremden Quelle und des fremden Autors, und fiihrt zur produktiven Erinnerung, die das Kunst-

werk Die Wege und die Begegnungen in Evidenz hélt.
3.1.1. Assoziative Spurensuche: Bewegung und Begegnung

Gleich zu Beginn des Textes wird eine Amnesie der Quelle des angefiihrten Zitates inszeniert,
nach der sich der Ich-Erzéhler auf Spurensuche begibt. Die Zeilen sind von seiner eigenen Hand
geschrieben worden, aber ,.kein Nachdenken bringt mich darauf, woher sie stammen* (152,
22f.). Nur die ,,zittrig[e]* (152, 21) Schrift bleibt als Spur zurtick, die aber zu ihrem Ursprung
nicht zuriickfindet. Der Sprechende hilt es fiir ,,sonderbar, wie vollig einem alles entschwinden
kann“ (152, 191.); ,,alles andere [ist] verloschen, und nur dies ragt herauf wie das Oberste einer
ins Meer gesunkenen Insel.“ (152, 28f.) Unter der sichtbaren Spitze verbirgt sich eine unsicht-
bare Masse: So verhélt sich etwa der Erinnerungsrest zu dem vergessenen Ganzen. Von Spuren
ist dabei tiberall die Rede.®! In der Schriftspur, dem sich von seinem Kontext abgeldsten Zitat,
geht es um die unverstindlichsten und wundervollsten Spuren der Welt. Mit ,.la trace de 1’oi-
seau dans I’air in dieser rasch aufgeschriebenen Marginalie, die der Ich-Erzéhler gerade liest,
vermengt sich ,,[d]er Flug der Vogel“ (152, 1) in der Landschaft, die sich vor seinen Augen
erstreckt. Und das reisende Ich sucht im genannten Reisefiihrer, an dessen Rand das Zitat ge-
kritzelt steht, ,,eine Strasse* (152, 11), also ebenfalls eine Spur auf der Landkarte, die ihn {iber
Berg und See ans Ziel bringen soll. Ferner iiben unter anderem die Spuren des Vogelflugs in
seiner Sichtweite —namlich ,,das Hin- und Herjagen zweier kleiner Falken, und das ferne Fliich-
ten eines schneeweissen Taubenschwarmes* — grofie ,,Gewalt iiber die Einbildung, dass es
scheint, als miisse iiberall hin eine Strasse fithren* (152, 16-19). Die Spurenlese, die von der
Flugbahn der Vogel in der Luft iiber die Eintragung des Spruchs auf dem Seitenrand bis hin zur
Aufzeichnung der Route auf der Landkarte reicht, hebt quasi die Grenze zwischen der Schrift-
welt und der realen Welt auf, dem Universum der Literatur auf der einen und der Unendlichkeit

der Landschaft auf der anderen Seite. Die dabei hinterlassenen Spuren sind wie Zeichen, die

830 Darauf verweisen auch NEUMANN 1991, S. 63f. und SCHEFFER 2007, S. 334.
881 Dazu NEUMANN 1991, S. 61, LE RIDER 1997, S. 169, GRUNDMANN 2003, S. 171f.
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auf ihre Erkennung und Deutung warten. Die unsichtbaren Linien des Vogelflugs erregen die
Einbildung derart, als miisste iiberall ein Weg zum Reiseziel fithren. Ahnlich treibt die zittrige
Handschrift die Erinnerung an, der urspriinglichen Quelle des Zitates auf die Spur zu kommen,
und zwar insofern, als das Wort Agurs iiberall im Alltagsleben und in der Weltgeschichte bzw.
-literatur Resonanz findet. Die Weisheit des Spruchs ist von solcher iiberzeitlichen und allge-
genwirtigen Giiltigkeit, als konnte man seine Quelle iiberall finden. Die Spurensuche fiihrt den
Ich-Erzidhler nicht zum Ursprung des fremden Zitates, sondern ins Innere seines Selbst. Indem
er sich an sie zu erinnern versucht, verinnerlicht er sie, und zwar dadurch, dass er sie mit eige-

nen Erfahrungen und Reflexionen auslegt.

Die eigentliche Herkunft des Zitates ist nicht von Belang. Vielmehr noch: Sie ist ausdriicklich
zu verwischen. Wichtig ist gerade das Vergessen der Provenienz, das die (re-)produzierende
Erinnerung erst in Gang setzt. Die Mnemopoesie besteht in der Wiedergewinnung des Verlo-
rengegangenen, in der das erinnernde Subjekt vom erinnerten Objekt Besitz ergreift. Der Ver-
lust stellt dementsprechend die Voraussetzung dieser mnemotechnischen Poetologie dar. Zum
einen liegt das Vergessen dem Wiedererinnern zugrunde, wie es der epistemologischen Ideen-
schau Platons zu entnehmen ist. Ohne Vergessen gebe es kein Erinnern, das allein das Erkennen
des Menschen ausmacht. Zum anderen vergisst man etwas nicht vollig, solange einer sich des-
sen bewusst ist, dass er sich daran nicht erinnern kann. ,,Denn was wir ginzlich vergessen hat-
ten®, so konstatiert Augustinus im zehnten Buch der Bekenntnisse, ,.,konnten wir auch nicht als
verloren suchen.®82 Das Vergessen ladt in diesem doppelten Sinne zum Erinnern ein. Im vor-
liegenden Text kommt dann die Erinnerung auf Umwegen der freien Assoziationen zum Ziel,
das Verlorene wiederzugewinnen. Und dieses Verfahren von Verlust und Wiedergewinn ist,

wie Proust in Recherche darstellt, der Schopfungsmythos des modernen Kiinstlers.

Vor diesem poetologischen Hintergrund ist zu erkldren, warum Hofmannsthal die biblische
Quelle des franzosischen Zitates absichtlich vertuscht hat. Auf die Frage, ob er tatséchlich ver-
gessen hat, woher dieses rétselhafte Wort stammt, antwortet der Autor: ,,Natiirlich wul3te ich
es. Ich wundere mich nur, wie wenig die Menschen die Heilige Schrift lesen.“®3 Die ,,paroles
d’ Agur® haben ihren Ursprung im 30. Kapitel der Spriiche Salomos, dessen erster Satz lautet:
,Dies sind die Worte Agurs, des Sohnes des Jake, aus Messa“ (Spr. 30, 1). Er spricht dort
urspriinglich von vier statt zwei wundersamen Dingen: ,,Drei sind mir zu wundersam, und vier

verstehe ich nicht: des Adlers Weg am Himmel, der Schlange Weg auf dem Felsen, des Schiffes

832 Breits zitiert aus AUGUSTINUS 1989, S. 271f.
883 7it. n. XXXIII, S. 592.
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Weg mitten im Meer und des Mannes Weg bei der jungen Frau® (Spr. 30, 18-19).8% Die rudi-
mentdre bzw. komprimierte franzosische Fassung libernimmt Hofmannsthal allerdings nicht
direkt von der Bibel, sondern wortwortlich bzw. einschlieBlich der Abweichung und Fehliiber-
setzung von einem Essay Marcel Schwobs aus dessen Sammelband Spicilege, der Hofmannst-
hal 1907 anhaltend beschiftigte.®®> Von hermeneutischer Relevanz ist, wie bereits angekiindigt,
nicht die genaue Quellenangabe, die Hofmannsthal ja selbst unterschldgt, sondern das insze-
nierte Vergessen der Quelle im Text. In der zweiten Fassung 1917 hat Hofmannsthal den Hin-
welis ,,au livre des Proverbes* gestrichen, genauso wie die entsprechende Selbstfrage ,,Was ist
das fiir ein Buch der ,Sprichworter ?* (152, 25f.). Durch diese Streichungen werden die bibli-
schen Spuren noch unkenntlicher gemacht.?¥¢ Die literarische Quellensuche des Erzéhlers im
Text bleibt folglich erfolglos, sie wird auch umgehend wieder aufgegeben. Stattdessen geht der
Erinnernde einen anderen Weg, der ihn immer tiefer ins Innere des Selbst fiihrt. Eine gewisse
Analogie zur Suche nach der Bekanntschaft mit der blonden jungen Dame aus Das Gliick am
Weg ist dabei nicht zu iibersehen. Nicht in der Biicherwelt, sondern in der eigenen Lebenswelt

versucht der Ich-Erzéhler den geheimnisvollen Spruch des Agur zu entrétseln.

Die durch das Vergessen animierte Erinnerung in Bezug auf die Frage ,,wer ist Agur?* (152, 26)
kann vorerst nicht vertieft werden. Sie reicht weder zu jener infantilen Zeit, ,,bevor ich drei
Jahre alt war®, zuriick, noch tiber das ,,wache[] Erinnern* hinaus bis zu den ,,Gedanken, die ich
hinter meinem eigenen Riicken je gedacht habe® (152, 30-32). Der Erinnernde wendet sich
daher vorldufig von der Autorschaft ab und konzentriert sich auf den weisen Spruch Agurs an
sich. Seine Spurensuche bleibt zunichst oberflachlich, deduktiv und zeitlich in der nichstlie-
genden Vergangenheit. Er entsinnt sich nédmlich eines Vorfalls ,,vorgestern nachmittags® aus
dem eigenen Alltag, als eine ,,zuriickgekehrte[] junge[] Schwalbe, durch die Luft, ins alte Netz,
einschlagend wie ein dunkler Blitz* hereinstiirzte, gefolgt von einem ,,Weibchen, d[er] junge[n]
Schwester, und jetzt d[er] Frau® (152, 36 — 153, 4). In dieser Inzestszene geht es offensichtlich
nicht nur um ,,la trace de ’oiseau dans 1’air, sondern auch um ,,la trace de I’homme dans la
vierge“.887 Auch der Ich-Erzihler, wie er sich an das Schwalbenpaar erinnert, findet die un-
sichtbaren Spuren von Méannchen und Weibchen in der Luft unverstindlich und wundervoll. Er
bestdtigt aus eigener Erfahrung die Wahrheit des Spruchs von Agur, wenn er sich dariiber wun-

dert: ,,Wie wussten sie den Weg, herabfahrend aus der Unendlichkeit der Himmel? Wie wussten

884 Auf diese alttestamentliche Quelle verweisen u. a. SCHMALSTIEG 1969, S. 275ff., POLITZER 1976, S. 319f.

885 Zu dieser franzosischen Quelle vgl. SIMON 1980, S. 216, LE RIDER 1997, S. 160f., GRUNDMANN 2003, S. 178.
886 Vgl. NEUMANN 1991, S. 64, Anm. 8.

887 Vgl. NEUMANN 1991, S. 62 und GRUNDMANN 2003, S. 1721,
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sie unter den Landern dieses Land, unter den Télern dies kleine Tal, unter den Hausern dieses
Haus? (153, 5-8). Die scheinbar zufillige Spur am Himmel ist eine vorgeschriebene Erinne-
rungsspur, getrieben vom Instinkt des Vogels. Sie flihrt durch die Unendlichkeit hindurch zum
heimatlichen Nest, in dem auch in diesem wie ,,im vorigen Sommer* (153, 4) die Vereinigung
von Ménnchen und Weibchen stattfinden soll, aus der ein Geschwisterpaar hervorgehen wird.
Das ist ein liberindividuelles, von Generation zu Generation iiberliefertes ,,Heimatgefiihl“ des
Vogels, das in jedem Einzelnen tiefsitzt.*3® Die unsichtbare Linie in der Luft ist daher die des

unsichtbaren Schicksals, das aber den Anschein einer Spur des Zufalls hat.

Dieselben unverstidndlichen und wundervollen Spuren des Vogels findet der Erzéhler im Los
der Menschen wieder: ,,Aber auch wir sind immer in Bewegung, und es lésst sich keine seltsa-
mere und geheimnisvollere Figur denken als die scheinbar willkiirlichen Linien dieses We-
ges* (153, 11-13). Die chronische Linie des Lebenslaufs wird anschlie3end als eine synchrone
Schicksalsfigur betrachtet. Aus der Lebenszeit wird ein Bild des Lebens, aus dem Nacheinander
ein Nebeneinander. Hofmannsthals Vorstellung, dass die Lebenswege der Menschen ,.tiefsin-
nige Figuren® darstellen, die ,,auf einer Tafel eingezeichnet* sind, ist aus Novalis’ Romanfrag-
ment Die Lehrlinge zu Sais ibernommen. Dort heiflt es zum Auftakt: ,,Mannigfache Wege ge-
hen die Menschen. Wer sie verfolgt und vergleicht, wird wunderliche Figuren entstehen
sehn[.]* Diese Figuren seien {iberall zu erblicken und gelten als die ,,sonderbaren Konjunkturen
des Zufalls“ 3% Hofmannsthal hebt dabei ,,die Punkte [...], wo die Linien umbiegen* (153, 31),
hervor. Jeder Wendepunkt des Lebenswegs bzw. der gezeichneten Figur ist vorgeschrieben und
gilt als das ,,grosste[] Geheimnis*™ (153, 30) und ,,das Moment des Schicksals* (154, 7). Dazu
gehoren beispielsweise ,,die Tore von Jerusalem* auf dem Passionsweg Jesu Christi, ,,die Ge-
stade des Indus® im Leben von Alexander dem GrofBlen (154, 4f.), aber auch die scheinbar ba-
nalsten Wendepunkte in den Geschichten von Don Quichote und Raskolnikow. Alle diese Bie-
gungen auf dem Lebensweg flihren, wenn man das Leben als ein Ganzes betrachtet, unverén-
derlich zum Schicksal und verleihen der gezeichneten Figur eine unverwechselbare Physiog-
nomie. Spétestens an dieser Stelle widerlegt Hofmannsthal die These des frithen Fragments
Kreuzwege, dass ,,jeder Punkt* des Lebenswegs ,,der mogliche Ausgangspunkt zu unendlichen

Moglichkeiten sei. Es gibt nur eine Moglichkeit, die das {iiberindividuelle Schicksal

888 Vgl. die Metapher des ,,Heimatgefiihls“ in Das Gespriich iiber Gedichte: ,,Regungen kehren zuriick, die schon
einmal frither hier genistet haben. Und sind sie’s auch wirklich selber wieder? Ist es nicht vielmehr nur ihre Brut,
die von einem dunklen Heimatgefiihl hierher zuriickgetrieben wird? Genug, etwas kehrt wieder. Und etwas be-
gegnet sich in uns mit anderem. Wir sind nicht mehr als ein Taubenschlag. HSW XXXI, S. 76.

889 NOVALIS 1982, S. 199. Darauf verweist HSW XXXIII, S. 597.
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vorgeschrieben hat. So sind ,,Hamlet und seines Vaters Geist [...] seit Tagen auf dem Wege
zueinander* und Roskolnikow sucht ,,von der Stunde des Mordes an sozusagen auf Umwegen
diesen Weg zuriick [...] nach dem Punkt, wo sein Schicksal sich zweimal entscheiden sollte,
das einemal scheinbar, das andremal wirklich und endgiiltig™ (154, 11-16). Diese vom Schick-

sal gelenkten Menschenwege sind nichts anders als der vom Instinkt gesteuerte Vogelflug.

Der Bewegung auf dem Lebensweg wird dann die Nicht-Bewegung gleich- statt gegeniiberge-
stellt. Wie die landkartelesenden Gefangenen®° wandern ,,wir*, selbst ,,wenn wir ausruhen
miissen und warten® (154, 25f.), in der Imagination mit den Abenteurern aus der Biicherwelt
weiter. Und die Wanderungen von Sindbad auf dem Meer, Lovelace zu Pferd, Odipus nach
Kolonos sowie Franz von Assisi und Casanova sind im Grunde nicht seltsamer und geheimnis-
voller als das Stehenbleiben von Sankt Simeon Stylites auf einer Sdule und Kant in Kénigsberg.
All diese literarischen und geschichtlichen Reminiszenzen, die durch das franzdsische Zitat aus
dem Gedéchtnis an die Oberfliche des Bewusstseins emporgebracht werden, sind auch Zitate,
die ihrerseits von dem Erinnernden aus den jeweiligen Kontexten ausgerissen und befreit wor-
den sind, um im Zeichen der seltsamen Spuren einen neuen Zusammenhang zu bilden. Das
Erinnern erweist sich dabei als das Zitieren. Und die Neukomposition der Zitate aus fremden

Werken ist ein Produkt des aus der Erinnerung Zitierenden.

Die Streifziige durch die Weltgeschichte bzw. -literatur iiber Bewegung und Nicht-Bewegung
wurden von Hofmannsthal in der zweiten Fassung gestrichen. Es handelt sich um Assoziatio-
nen, die von jenem unverstidndlichen und wundervollen Vogelflug angeregt sind, ndmlich der
ersten Hilfte des Wortes von Agur. Nun wendet sich der Erzédhler der zweiten Hilfte zu. Die
Reduzierung auf Begegnung und Umarmung spricht offenbar dafiir, dass Hofmannsthal einen
groBeren Wert auf ,la trace de ’homme dans la vierge* als auf ,la trace de 1’oiseau dans
I’air legt. Die Mystik im Vogelflug gilt als die Vorbereitung fiir die Erotik in der Begeg-
nung.®®! Die Reflexionen dariiber lesen sich wie eine essayistische Auslegung zu dem Sonett 4
une passante, das Hofmannsthal in Das Gliick am Weg bereits novellistisch nachgedichtet hat.

Die im Schicksal vorbedingten, nur scheinbar willkiirlichen Linien der einzelnen Lebenswege

890 Vgl. Hofmannsthals Aufzeichnung vom 1. Oktober 1906: ,,Die Wege der Menschen. Ein Gefangener, Festge-
haltener der in schlaflosen Néchten iiberddchte, wie alle Menschen unaufhérlich in Bewegung sind, auf eine Stadt
zu, in der Stadt auf ein Haus, auf ein Gesicht zu, wieder hinweg, einen neuen Weg und so fort ohne Ende. Die
Wege der Menschen miissten im Kopf dieses Schlaflosen seltsam Figuren bilden, aus verschlungen verkreuzten
in sich zuriickkehrenden Linien. HSW XXXVIII, S. 526

$91 Le Rider sieht im Exkurs zu Kants Unlust auf das Reisen einen konkreten Ubergang zur Begegnung und Erotik.
Hofmannsthal sei dabei von Otto Weinigers Geschlecht und Charakter inspiriert worden. Nach Weiniger besteht
eine Beziehung zwischen ,erotischem Bediirfnis* und ,,Reiselust™; und Kant sei ,,so wenig erotisch, daf er nicht
einmal das Bediirfnis hatte, zu reisen. LE RIDER 1997, S. 164.
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kreuzen sich und fiihren getrennt weiter. Es sind Begegnungen, die ,,zu den Geheimnissen des
Eros gehoren® (155, 4). Sie finden scheinbar zufillig statt, sind aber ,,von Liebesbegier, von

Neugierde der Liebe in unserem Vorwirtsgehen® (155, 8f.) angetrieben:

Es ist sicher, dass wir auf unserem gewundenen Wege nicht bloss von unseren Taten nach vorwirts ges-
tossen werden, sondern immer gelockt von etwas, das scheinbar immer irgendwo auf uns wartet und
immer verhiillt ist. (155, 4-7)

Man erwartet stets vorwirtsgehend eine gewisse Uberraschung, etwas Verborgenes und Uner-
wartetes. Offenbar schwingt hier die ,,soif de ’imprévu* mit, aber auch die ,,promesse du bon-
heur*, also das, was Hofmannsthal unter dem Voriibergehen versteht. Die Essenz dieses Motivs
wird noch praziser zum Ausdruck gebracht, indem der Sprechende die Begegnung von der Um-
armung abgrenzt. Denn nichts anderes als eine Begegnung ohne Umarmung ist die rencontre
inattendue mit einer schonen Dame in Baudelaires Sonett. Die Szene in 4 une passante kénnte

mit den Worten des Ich-Erzéihlers beschrieben und ausgelegt werden:

[E]s ist nicht die Umarmung, sondern die Begegnung die eigentliche entscheidende erotische Pantomime.
Es ist in keinem Augenblick das Sinnliche so seelenhaft, das Seelenhafte so sinnlich, als in der Begeg-
nung. (155, 15-18)

Die Begegnung verspricht mehr, als die Umarmung halten kann. Sie scheint, wenn ich so sagen darf,
einer hoheren Ordnung anzugehoren, jener, nach der die Sterne sich bewegen und die Gedanken einander
befruchten. Aber fiir eine sehr kiihne, sehr naive Phantasie, in der Unschuld und Zynismus sich unlosbar
vermengen, ist die Begegnung schon die Vorwegnahme der Umarmung. (155, 33-38)

Die Dialektik kommt einem bekannt vor, wenn man Hofmannsthals Reflexion iiber Tyche her-
anzieht: Steht die stindige Begegnung in diesem Fall nicht fiir die scheinbare Zufilligkeit, und
die ,,hohere[] Ordnung* fiir die unergriindliche Notwendigkeit?%*? In jedem Augenblick kann
der Zufall ins Schicksal iibergehen, oder besser gesagt: umschlagen. Die Begegnung zweier
Menschen in der Masse ist genauso seltsam und geheimnisvoll wie die Spur des Vogels in der
Luft. Beides tragt in sich die Einheit von Zufall und Schicksal, die eine Moglichkeit aus der
Unendlichkeit von Mdoglichkeiten.

In der Begegnung liegt statt der Erfiillung eine Versprechung des Gliicks, die die Schonheit
ausmacht. Jener ,,hoheren Ordnung® gehdrt wohl auch die Dichtung an. Nicht die Umarmung
an sich, sondern die von der Fantasie befliigelte ,,Vorwegnahme der Umarmung* bildet die
Triebkraft zur Kunstschaffung. So gilt der Gru3 von Beatrice an Dante zweifelsohne als ,,die
eigentliche entscheidende erotische Pantomime*, die den Dichter zur Niederschrift von Vita

nuova inspiriert. Dieser Gruf3 von einer Frau an einen Mann steht in geheimer Analogie zu dem

892 Zur Identifizierung von hoherer Notwendigkeit und hoherer Ordnung an dieser Stelle vgl. SCHMALSTIEG 1969,
S. 286.
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triebhaften, ja ,,vorweltliche[n] [...] Schrei des grossen Vogels [...], dem irgendwo die Henne
lauscht (155, 24-26). Mit dem einsamen Schrei und dem fremden Gruf} rekurriert der Spre-
chende offenbar wieder auf Agurs Wort. Nur ist in diesem Zusammenhang nicht von unsicht-
barer Spur die Rede, sondern von nichtsprachlichem, eben pantomimischem Laut. Sowie die
Spur des Vogels in der Luft und die Spur des Mannes in der Frau heimlich zusammengehoren,
teilen der inspirierende Gru3 mit dem vorgeschichtlichen Vogelschrei dasselbe Geheimnis der
Erotik, in der die Schopfung und die Zeugung liiert sind. In der Begegnung ist die Fremdheit

das Lockende und die Einsamkeit das Anziehende, hingegen ist

[i]n der Umarmung [...] das Fremdsein, das Fremdbleiben das Furchtbare, das Grausame, das Paradoxon
— in der Begegnung umflattert jeden von beiden seine ewige Einsamkeit wie ein prachtvoller Mantel, und
es ist, als konnte er ihn auch von sich werfen, im néchsten Augenblick schon. (155, 29-33)

Das Wesentliche in der Begegnung zweier Menschen findet seinen Ausdruck in der Begegnung
ihrer Blicke. Dieser Augenblick, in dem die Blicke einander finden, fiihrt nach Hofmannsthal
auf eine Urszene der Epiphanie zuriick, in der die Dumpfheit des Hirten durch den Anblick der

Gottin erleuchtet und offenbart wird:

Solche Blicke hefteten die Hirten auf eine Gottin, die plotzlich vor ihnen stand, und es war etwas in dem
Blick der Gottin, woran der dumpfe Blick des Hirten sich entziindete. (155, 38-41)

Auch an diese Szene erinnert der Inspirationsmoment des Grufes von Beatrice, das Mysterium

der Begegnung ohne Umarmung.
3.1.2. Identifikation mit Agur im Traum

Die Ausgangsfrage, woher das franzosische Zitat stammt, bleibt im Text unbeantwortet. Statt-
dessen wird der Inhalt der ,,paroles d’ Agur* durch Assoziationen mit den eigenen alltiglichen
Erfahrungen und literarischen Erinnerungen bewahrheitet. Die Wahrheit dessen, was gesagt ist,
wird in Verbindung mit der Weisheit dessen gebracht, der es gesagt hat. Die darauffolgende
Spurensuche konzentriert sich daher weniger auf die Herkunft des Wortes als auf dessen Au-
torschaft. So folgt der Quellenamnesie des Weisheitsspruchs zu Beginn des Textes gleich die
doppelte Frage nach dessen Urheber: ,,Wer ist Agur? Und wer ist der Redende, der sich Agurs
entsinnt?* (152, 26f.) Die Antwort darauf wird eigentlich bereits angedeutet, wenn der Ich-
Erzéhler wie Agur die Spur des inzestuésen Schwalbenpaars ebenfalls fiir ein geheimnisvolles
Wunder hélt und sich angesichts dessen wie jener Redende im Zitat auch an Agurs Wort erin-
nert. Die Identititen von Agur, dem Redenden und dem Ich-Erzdhler sind ineinander verwo-

ben.?? Sie teilen dasselbe Wunder des Vogelflugs auf verschiedenen Zeitebenen, am frithesten

893 Vgl. SCHEFFER 2007, S. 320f.
237



Agur, dann der Redende, der sich seiner entsinnt, und schlieBlich der Ich-Erzéhler in der Ge-
genwart, der seine unmittelbare Wahrnehmung mit der literarischen Erinnerung zusammen-

bringt.

,und irgendwo in mir* (152, 29), behauptet der Erinnernde, ,wohnt nun dieser
Agur® (152, 32f.), nur weil er nicht ,,wo in mir (153, 8). Der in Vergessenheit Untergetauchte
werde ,,vielleicht eines Tages heraufsteigen wie ein Toter aus einem Gewdlbe* (152, 33f.), in
der zweiten Fassung wurde eine weitere Horrormetapher hinzugefiigt: ,,wie ein Morder aus
einer Falltiir (159, 25). Es liest sich wie eine Umformulierung des freudschen ,,Es* im Modell
der Psyche, das sich als Sexualtrieb (Libido) und Todestrieb (Destrudo) im Unbewusstsein des
Ich befindet.?** Die Metaphern von ,,Tote[m]* und ,,Morder spiegeln offenbar die Destrudo
wider, wihrend der Libido in der latenten Erotik des Wortes von Agur bereits Ausdruck verlie-
hen wurde. Auch das Bild der bis auf die Spitze im Meer versunkenen Insel erinnert an den
psychischen Apparat Freuds. Sichtbar oder dem Bewusstsein gehdrig sind das Realitétsprinzip
von ,,Ich* und die moralische Instanz von ,,Uber-Ich*, hingegen ist das Lustprinzip von ,,Es* ins
Unterbewusstsein vertrieben, das nach Befriedigung verlangt, wie das Vergessene auf Wiede-
rerinnerung und das Verdrangte auf Wiederkehr beharrt. Die seltsame Wiederkehr von Agur
wird schon eingangs angekiindigt. Dass Agur im Unbewusstsein des Ich-Erzédhlers zu finden
ist, nimmt offenbar den seltsamen Traum am Ende vorweg, in dem er den Autor des Weis-
heitsspruchs schlieBlich in jenem asiatischen Patriarchen erkennt. Wiahrend des vergeblichen

Erinnerungsversuchs bleibt Agur ein Name ohne Gesicht, ein Zeichen also, das gedeutet wer-

den soll.3%

Nach der Bewahrheitung des Spruchs (155, 41: ,,Agur hat recht”) dridngt sich die Frage nach
dessen Urheber wieder auf: ,,Aber wer ist Agur? Der in mir lebt mit seiner lebendigen Rede?
Soll ich wirklich in mir sein Gesicht nicht sehen kénnen?* (156, 6f.) Nicht, dass der Sprechende
das Gesicht Agurs nie gesehen hitte, sonst kdnnte er nicht sagen, dass Agur in ihm ,,mit seiner
lebendigen Rede* lebt. Und die ,,lebendige[] Rede* begniigt sich offenbar nicht mehr mit lite-
rarischer Erinnerung; sie sucht Resonanz in der Seele des Erinnernden.”® Der Umstand spricht
also eher dafiir, dass er dieser mystischen Figur einmal begegnet ist, die bei ihm aber bis auf
ihren Namen in Vergessenheit geraten ist. Dementsprechend bemiiht er sich, diesem Namen

eine Physiognomie zu geben. Seine assoziative Vorstellung des Agur als ,,ein weiser und

894 Zum Modell der Psyche von Es, Ich und Uber-Ich vgl. ROHDE-DACHSER 2006, S. 121f.

895 NEUMANN 1991, S. 62: ,,Das Zeichen, in dem das Erinnerte als ,Vergessenes* erscheint, ist der Name, der kein
Gesicht hat: ein ,Siegel auf einem Pack Vorstellungen® (Musil)[.]*

89 Vgl. NEUMANN 1991, S. 63 und GRUNDMANN 2003, S. 175.
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prunkvoller Kaufmann oder ein Seefahrer unter den Seefahrern* geht zunichst, wie es schon
bei der Auslegung des franzosischen Zitates der Fall ist, in der literarischen bzw. geschichtli-

chen Erinnerung auf:

Wie Boas muss ich ihn denken, der einen schonen weissen Bart hatte, und ein gebrduntes Gesicht, der
gekleidet ging in feines Linnen und auf dessen Kornfeldern den Armen nicht verwehrt war, die Ahren zu
lassen. (156, 11-14)

Auch an dieser Stelle zitiert Hofmannsthal nicht direkt aus dem Alttestament (Rut. 2, 3ff.).
Stattdessen entlehnt er die Schilderung des Aussehens und der Wohltat von Boas aus Victor

Hugos Gedicht Booz endormi ¥’

Doch entscheidend ist wieder nicht die Quelle, sondern der
unbewusste Antrieb, der den Ich-Erzdhler auf Boas bringt. Es ist nicht von ungeféhr, dass er an
Boas denken ,,muss‘. Der unterschlagene biblische Kontext gibt darauf einen Hinweis. Unter
den armen Ahrenlesern befindet sich nimlich Ruth, eine junge Frau aus Moab, deren gestorbe-
ner Mann ein naher Verwandter von Boas ist. Dieser nimmt sie spiter gemal dem israelischen
Gesetz zur Frau.?”® So betrachtet klingt offenbar ,,la trace de I’homme dans la vierge* in der
Geschichte von Boas an, und diese greift wiederum auf die erotische Szene in der darauffol-
genden Traumerzéihlung vor, in der der alte Patriarch ebenfalls eine junge Frau bei sich hat.3*°

,Aber habe ich nicht einmal sein Gesicht gesehen?* (156, 14f.), so fragt sich der Erinnernde

zum letzten Mal und findet schlieBlich die Antwort:

Freilich, nur im stummen Traum, und der, dessen Gesicht ich sah, hatte keinen Namen. Aber nun diinkt
mich, das war jener Agur, und ich muss die Rede, die meine eigene Handschrift mir {iberliefert, in den
Mund dessen legen, von dem mir einmal trdumte, und der, wie der Traum ihn malte, ein Patriarch war
unter den Patriarchen, ein Konig iiber ein namenloses gewaltiges Volk von Wandernden. (156, 15-21)

Der Name Agur ohne Gesicht im franzdsischen Zitat wird dem Gesicht ohne Namen im eigenen
Traum zugeschrieben. Es ist der poetologische Moment des Textes. Wie der Ich-Erzédhler den
fremden Spruch durch assoziative Spurensuche verinnerlicht hat, verlegt er dessen Autor ins

Innere des Selbst:*®® Auch Agur ist ein Teil von seinem Ich.

Die Traumerzéhlung beginnt mit der Realitdtsbeschreibung. In der Tat ist der zugleich narrative

wie reflexive Bericht derart von Vermischung und Verschmelzung geprégt, dass die Erinnerung

897 Dazu: BOSCHENSTEIN 2006, 145ff. sowie LE RIDER 1997, S. 165f. Die betreffenden Verse lauten: ,,Sa barbe
était d’argent comme un ruisseau d’avril. / Sa gerbe n’était point avare ni haineuse ; / Quand il voyait passer
quelque pauvre glaneuse : / — Laissez tomber expres des épis, disait-il. / Cet homme marchait pur loin des sentiers
obliques. / Vétu de probité candide et de lin blanc ; / Et, toujours du coté des pauvres ruisselant, / Ses sacs de
grains semblaient des fontaines publiques.” HUGO 2000, S. 82f., V. 9-16.

8% Vgl. Rut. 4, 10.

89 Auch im Hugos Gedicht verfiigt der alte Boas iiber ,,Verfiihrungskraft und sexuelle Potenz*, LE RIDER 1997,
S. 166.

900 Neumann bezeichnet den erinnerten Traum als ,,eine Ursprungsphantasie* sowie ,,eine Autor-Phantasie im ei-
gentlichen Sinne®, NEUMANN 1991, S. 63
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an den Traum nicht mehr von der Gegenwart des Erzihlens zu unterscheiden ist.”°! Der Erzéih-
ler ,,Jag und war miide von einem weiten Weg liber Berge* (156, 22f.). Die Jahreszeit weist
einen Ubergang auf: ,,Es war noch Sommer, aber gegen Ende des Sommers* (156, 23), und es
brechen in diesen Spitsommer bereits die ,,Herbststiirme* (156, 26) ein. Auch der Raum ist
entgrenzt zwischen innen und auen. Die Balkontiir wird vom starken Wind aufgerissen. Man

erinnere sich an den ,,Traum von groer Magie®, der ebenfalls mit einer Tiir6ffnung beginnt:

Durch offene Glastiiren ging die Luft.
Ich schlief im Pavillon zu ebner Erde
Und durch vier offne Tiire ging die Luft’*

Das Interieur eroffnet sich dem Exterieur, und zwar sowohl im architektonischen als auch im
psychischen Sinne. Das Ubergingliche von Zeit und Raum bereitet die Grenziiberschreitung
des Traumes vor. ,,[Z]wischen Schlaf und Wachen®, also in einem weiteren Zustand des Uber-
gangs, geht die Wirklichkeit in den Traum iiber. Den Halbschlafenden durchflie3t ,,ein unbe-
schreibliches Gliicksgefiihl tiber die Weite der Welt, {iber deren halberleuchtete Berge und Té-
ler und Seen jetzt der Sturm hinbrauste® (156, 26-29). Wiahrend der Sturm noch der reale ist,
scheint die Landschaft bereits der Traumwelt anzugehdren. Das Wachen geht langsam im
Schlafen auf. Der Traum als Form der Erinnerungspoesie wird in Erinnerung schéner Tage

noch genauer behandelt, bemerkenswert ist vorerst das sukzessives Hineintrdumen:

In dieses Gefiihl versank ich wie in eine weiche dunkle Welle und war sogleich mitten im Traum, und
war draussen und droben, in der halberleuchteten fahlen Nacht, im Sturm, auf dem weiten Abhang eines
grossen Berges. Aber es war mehr als der Abhang eines Berges, es war eine ungeheure Landschaft, es
war — dies konnte ich nicht sehen, sondern ich wusste es — der terrassenformige Rand eines gigantischen
Hochlandes, es war Asien. (156, 29-35)

Das vage Gefiihl konkretisiert sich nach und nach zu einer prézisen Vision. Zuerst ist von einem
groflen Bergabhang die Rede, dann von einer ungeheuren Landschaft und schlieBlich sehr ge-
nau von einem gigantischen Hochland in Asien. Aus dieser allméhlich scharf gestellten Situa-
tion geht anschlieBend eine Szene hervor, die mehr als eine wirklich erlebte Erfahrung ist. Man
kennt diese halluzinatorische Binnenstruktur, in der sich der Protagonist eine Begegnung mit

dem Gegeniiber im Wachtraum minutids vorstellt, bereits aus Prolog und Gliick am Weg

Der grof3e Sturm, der um den im offenen Raum Schlafenden wirbelt, wirkt in seinem Traum
nach und nimmt die Gestalt der gewaltigen Wanderung eines Volks an: ,,Und um mich war,
gewaltiger als der Sturm, und die fahle, halberleuchtete Nacht mit grossméchtiger Unruhe er-

fiillend, ein ungeheurer Aufbruch. Ein Volk war um mich, und das ganze Volk war im Dunkel

91 Vgl. KERN 1970, bes. S. 71f.
2 HSW L, S. 52, V. 4-6.
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geschiftig, seine Zelte abzubrechen und seine Habe auf Packtiere zu laden.* (156, 35-39) Die-
ser gewaltige Aufbruch muss, so denkt der Trdumende, ,,unter der Gewalt des Befehles [ge-
schehen], eines Befehles, gegen den es keinen Wiederspruch gab* (157, 9f.). Die Traumwelt
folgt dem zugleich subjektiven und unbewussten Willen des Traumenden.”® So weil} er plotz-
lich, ,,dass das Zelt, an dem ich arbeitete, ein Teil von Seinem Zelte war, von dem Zelte dessen,
der den Aufbruch befohlen hatte, und von dem alle Befehle kamen* (157, 11-13). ,,Und als
miisste es so sein (157, 13), macht er einen Spalt am Zeltvorhang auf und wirft einen uner-
laubten Blick ins Innere hinein. Es ist derselbe lusterregende Blick des Pagen in die Sénfte im
Prolog und des Schiffspassagiers durch das Fernglas im Gliick am Weg. Was der Traumende

an dieser Stelle sieht, ist nichts anderes als eine ,,erotische Pantomime*:

An der einen Seite lagen auf einer grossen Decke, auf einer dunkelroten oder rotvioletten Decke.. lag ein
junges Weib von dunkler Bldsse und Schonheit, aus deren Armen ein Mann sich 16ste, ein grosser, hagerer
Mann, aufstand und dicht vor meinen Augen voriiberging durch das leere Zelt an die entgegengesetzte
Wand. Die Junge — sie trug nichts als breite Armreife — hob stumm die Arme nach ihm, wie um ihn
zurlickzurufen, aber er sah sich nicht nach ihr um. (157, 19-26)

Die verborgene Erotik von ,,la trace de ’homme dans la vierge* schwingt mit. Auffillig ist die
Relativierung des Numerus des Verbs ,,liegen. Offenbar sollten auf der groBen Decke zuerst
zwei Menschen halbnackt /liegen, sowohl die junge Frau als auch der alte Mann. Dieser 16st
sich aber von ihrer Umarmung und steht auf. Es liegt daher nur die Junge. Die Pluralform stellt
somit eine nicht weggestrichene Spur dar, ein sprachlich wiedergegebenes Nachbild des Bei-
schlafs vom Urvater mit seiner jungen Frau.’** Es handelt sich wohl um die Urszene der Zeu-
gung.’®® Von den beiden Figuren im Zelt ist nur der Riicken zu sehen. Das bietet dem geheimen
Beobachter wieder Spielraum, sich das Aussehen des Patriarchen vorzustellen. Der Ich-Erzih-

ler hat ,,sein Gesicht kaum gesehen* (157, 27).°¢ Die Schilderung ist daher subjektiv initiiert:

[A]ber ich wusste, dass er alt war, alt und gewaltig, mit einem zweigeteilten wehenden Bart, um den Kopf
einen erdfarbenen Turban. Aber sein sehr schlanker Kdrper, der nackt war bis zum Giirtel, seine langen
diinnen Arme waren wie die eines jungen Mannes, voll Leichtigkeit und Kiihnheit. Von der Hiifte hing
ihm ein langer Schurz von dem unbeschreiblichen Gelb. (157, 27-32)

Das halb gesehene, halb imaginierte Aussehen mit jugendlichem Korper und zweigeteiltem

903 Man denke an Schopenhauers Vorstellung des eigenen Willens als geheimen Theaterdirektor des eigenen Trau-
mes.

904 Politzer interpretiert die Verdnderung von der Plural- zur Singularform hingegen als die Negation des Beilagers
durch den Traumenden, der in dem Patriarchen einen Rivalen um die junge Frau sicht. POLITZER 1976, S. 326.
Ahnlich auch SCHEFFER 2007, S. 339.

905 Vgl. NEUMANN 1991, S. 63: ,,Dieser Blick des Triumenden durch den Spalt im Vorhang ist zweierlei, Psycho-
logie und mythische Vision in einem: der verbotene Blick auf die Urszene, die den eigenen Ursprung zeigt, die
Zeugung durch das Elternpaar, und der Blick auf die Entstehung des Menschengeschlechts, den Urvater und Pro-
pheten der Vorzeit, der sein Volk in die Geschichte der Jahrhunderte fiihrt. Ferner auch GRUNDMANN 2003,
S. 176. Ferner GRUNDMANN 2003, S. 176.

906 Man erinnere sich an den Vers ,,Man kennt sie nicht, man hat sie kaum gesehen* im Prolog.
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Bart stellt sich als ein Konstrukt der kulturellen Erinnerungen heraus. In der detaillierten Schil-
derung amalgieren das Bild des von Victor Hugo dargestellten Boas,”®” das Aussehen der von
Michelangelo geschaffenen Statue von Moses,”®® aber auch die Gestalt des Magiers, die Hof-
mannsthal in den Mittelpunkt des Traums von grosser Magie riickt. Die Figur des Patriarchen
ist in vielerlei Hinsicht symboltrdchtig. Im Traum wird nach Freuds Tiefenpsychologie das
sonst ins Unbewusstsein Vertriebene virulent.””® Das Verdriangte kehrt zuriick und das Verges-
sene wird wieder erinnert. So sehen einige Forscher in der nackten Ménnlichkeit die Homose-
xualitit des Ich-Erzihlers und in dem merkwiirdigen Gelb,”!? das der Traumende vergebens
wiederzuerkennen oder gerade zu vergessen versucht, das Judentum.’!! Es handelt sich dabei
um eine zeitgendssische Interpretation, die Hofmannsthal vehement und erziirnt bestreitet.”!?
Es sei dahingestellt, ob man im Namen der Psychoanalyse von der Literatur auf die Biographie
schlieen kann und die Veranlagung des Ich-Erzéhlers auf den Autor der Erzdhlung iibertragen
darf. Uber den Text hinaus ist die Frage nach dem Autor immer schwer und unzulinglich zu
beantworten, zumindest aus dem Standpunkt der Hermeneutik heraus. Im Text hingegen, das
heiflt innerhalb der Welt der Erzéhlung, geht es jedoch um nichts weniger als die Suche nach
der Autorschaft, ndmlich der des franzdsischen Zitates. Es ist eine Frage nach dem Autor, aber
eine poetologische, keine biographische. Die Frage richtet sich ndmlich nicht auf die Identitét
von Hofmannsthal, dem Autor des Textes, sondern auf das Autorbild von Hofmannsthal, also
was er unter dem Begriff ,,Autor* versteht, und zwar im Kontext der Uberwindung des Histo-

rismus.”!3 In diese Richtung geht die Frage nach Agur, dem Autor des fremden Spruchs. Und

%07 Hugo spricht dem alten Boas eine groBere Anziehungskraft zu als die Jugend: ,,Les femmes regardaient Booz
plus qu’un jeune homme, / Car le jeune homme est beau, mais le vieillard est grand.“ HuGo 2000, S. 82, V. 19f.
%8 Auch Moses ist ,,alt und gewaltig* und fiihrt ein ganzes Volk aus Agypten. Michelangelos Moses-Statue ist ein
Teil des Grabmals von Papst Julius II. in San Pietro in Vincoli in Rom. Der Prophet wird halbnackt und mit
zweigeteiltem Bart dargestellt. Vgl. HSW XXXIII, S. 602.

909 Auf Hofmannsthals mégliche Beschiftigung mit der Psychologie Freuds verweisen u. a. POLITZER 1976,
S. 324f. und S. 328f., SIMON 1980, S. 239f. und GRUNDMANN 2003, S. 179.

910 Zu Gelb als Farbe der Aristokratie, aber auch des Ekels und des Judentums vgl. SIMON 1980, S. 232, LE RIDER
1997, S. 166f. sowie SCHEFFER 2007, S. 339, Anm. 749.

911 Allen voran LE RIDER 1997, S. 168: ,,Der Text beginnt mit dem ,Vergessen des Judentums*; er endet mit der
Verdriangung der Homoerotik.*

912 Haas spricht von dem von Hofmannsthal negierten Judentum, dem ,,ahasverischen Problemkreis* in seinen
Werken. Agur sei ,ein alter jiidischer Stammes-Konig™, HAAS 1972, bes. S. 294. Hofmannsthal reagierte darauf
entsetzt und verletzt, er verwies dabei auf das Christliche in seiner Familiengeschichte seit seinem GrofB3vater (Vgl.
Hofmannsthals Brief an Haas vom 4. Juni 1922 in: HOFMANNSTHAL u. HAAS 1968, S. 46f.). Zu diesem Streit
zwischen Autor und Interpreten vgl. POLITZER 1976, S. 332ff., LE RIDER 1997, S. 173ff.

13 Hofmannsthal zerreif}t ,,im Paradoxon ,vergessenden Erinnerns‘ [...] [das] iiber Jahrhunderte sich erstreckende
Gewebe der Kultur (NEUMANN 1991, S. 64). Ferne LE RIDER 1997, S. 173: ,,[E]ine Poetik des Vergessens und
der Erinnerung macht es méglich, den Historismus zu iiberwinden; die ,Auflésung® des Kultur- und Lektiirema-
terials bereitet einem Neuaufbau den Boden. Das kulturelle und literarische Gedachtnis wird durch die Erinnerung
des Korpers und des UnbewuBten wiederbelebt.” Zuvor spricht er angesichts der zahlreichen literarischen Remi-
niszenzen in Die Wege und die Begegnungen von einem ,,riesige[n] Haufen von Beziigen und Zitaten auf so we-
nigen Seiten” (S. 170). Zum Verhéltnis zwischen Historismus und Amnesie unter Berufung auf einen Beitrag von
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zu dieser Initialfrage findet der Ich-Erzdhler die iiberraschende Antwort erst im allerletzten Satz

des Prosastiicks, mit dem die Traumerzdhlung abrupt beendet wird:

Jetzt war er an der Zeltwand gegeniiber, der dunkelsten, und riss dort einen Vorhang auf, dass ein grosses
Fenster entstand. Der Wind wehte hinein und warf seinen zweigeteilten weissen Bart {iber seine erdbrau-
nen mageren Schultern nach riickwirts. Die schone Frau hob sich bittend auf und schien ihn zéirtlich beim
Namen zu rufen, aber die Luft trug mir den Laut nicht zu. Ich sah nur Thn und sah durch das Fenster, das
er in die Zeltwand gerissen hatte, hinaus: da war draussen die halberleuchtete Natur, das unabsehbar
gestufte Bergland und der ungeheure stumme Aufbruch eines ganzen Volkes. Und sein blosses Dastehen
an dem viereckigen Ausschnitt des Zeltes, das iiber alle Zelte erhoht war, brachte einen stummen, wilden
Tumult in den ganzen Aufbruch, und selbst die Wolken schienen unter dem ziemlich bleichen Mond iiber
das Bergland hinzujagen: Dieser Mann und kein anderer war Agur. (157, 35 — 158, 8)

Nachdem der Triumende eine Offnung ins Innere des Zeltes gemacht hat, reifit nun der Patri-
arch eine Offnung nach auBen auf. Es entsteht dadurch ,.ein doppeltes Fenster*,”'# das zur Ver-
schmelzung des Blicks des Trdumenden mit dem des Patriarchen fiihrt. Die Beiden sehen das-
selbe Bild. Wie der Ich-Erzihler zuvor den Spruch von Agur verinnerlicht hat, dass die Spuren
draullen in der Luft und drinnen in der Menschenseele die seltsamsten und wundervollsten sind,
teilt er nun mit ihm dieselbe Aussicht auf den Volksaufbruch in der Berglandschaft, nimlich
auf die Ur-Kultur in der Ur-Natur. Es ist wichtig, dass die Traumwelt sprachlos bleibt: Das
Volk drauflen bricht stumm auf, im Zelt wird kein Wort getauscht, selbst der Zuruf der jungen
Frau bleibt pantomimisch. In diese sprachlose Welt fallt dann aus dem Inneren des Trdumenden
heraus, mit aller Entschlossenheit und keinen Einwand duldend, der Name des Patriarchen als
das einzige Ur-Wort: ,,Dieser Mann und kein anderer war Agur.” Die sprachliche Leere ist
notwendig, um gefiillt zu werden, genauso wie die vergessene Herkunft des Zitates und die
verdrangte Identitdt Agurs. Sie setzen die Wiedererinnerung und die Wiedererkennung voraus,
die diese Erzdhlung als Kunstwerk ausmachen. An Prignanz und Evidenz steht der Name Agur
dem des Schiffs La Fortune im Gliick am Weg in nichts nach. Nur ist dort die Erscheinung der

Buchstaben La Fortune objektiv, der Einfall des Namens Agur an dieser Stelle aber subjektiv.

Das Ende sei an den Anfang zuriickzubinden. Der Ich-Erzihler begegnet Agur eingangs in einer
Randnotiz, sucht anschlieBend nach ihm in der eigenen Fantasiewelt und findet ihn schlieBlich
in einem Traum wieder, in dem sich der Trdumende mit der Traumfigur identifiziert, und zwar
in einem Augenblick, in dem ihre Blicke fusioniert sind. Nicht die Blickerwiderung, sondern
die Blickverschmelzung sorgt fiir das Momentum der Aneignung des Fremden als Schopfung
des Eigenen. Nachdem sich die Wahrheit des fremden Spruchs zu eigen gemacht wurde, hat

sich der Ich-Erzahler auch die im Dunkel bleibende Autorschaft anverwandelt. Das Kunstwerk,

Yosef H. Yerushalmi und Nietzsches Vom Nutzen und Nachtheil der Historie fiir das Leben vgl. ebd. S. 175ff.
914 KRAFT 1959, S. 112.

243



nidmlich der Text Die Wege und die Begegnungen, entsteht dabei durch die visiondre Wiedere-

rinnerung an das Vergessene und die mystische Wiedererkennung des Unbekannten.

3.2. Wachsein und Traumen: Erinnerung schoner Tage

Das ganze Weltwesen liegt vor uns wie ein grof3er Steinbruch vor dem
Baumeister, der nur dann den Namen verdient, wenn er aus diesen
zufilligen Naturmassen ein in einem Geiste entsprungenes Urbild mit
der groBten Okonomie, ZweckmiBigkeit und Fertigkeit zusammen-
stellt. Alles auBBer uns ist nur Element, ja ich darf wohl sagen, auch
alles an uns, aber tief in uns liegt diese schopferische Kraft, die das
zu erschaffen vermag, was sein soll, und uns nicht ruhen und rasten
14Bt, bis wir es auller uns oder an uns auf eine oder die andere Weise
dargestellt haben.

(Goethe: Wilhelm Meisters Lehrjahre)’*®

Im Jahr 1907, dem Jahr der Wende Hofmannsthals, das ,,durch eine gesteigerte Aufmerksam-
keit auf Fragen der Kunst und des produktiven Schreibens“!® gekennzeichnet ist, entstanden
nicht nur der poetologische Aufsatz Die Wege und die Begegnungen, sondern auch das kurze
Prosastiick Erinnerung schéner Tage, in dem es ebenfalls um die Schopfung des Kunstwerks
geht. In beiden Fillen geht die dsthetische Wahrnehmung in eine unbewusste Fantasie tiber und
schlieBlich in einem schdpferischen Traum auf, in dem das Objekt subjektiviert und das Au-
Berliche verinnerlicht wird. Das Motiv der voriibergehenden Begegnung ohne Umarmung spielt
dabei eine tragende Rolle: im ersten Text als Reflexion, im zweiten als Erfahrung. Im Unter-
schied zu dem essayistischen Vorgéingertext Die Wege und die Begegnungen, in dem Hof-
mannsthal auf einer metatextlichen Ebene seine rezeptive Kunstschaffung als eine produktive
Erinnerung inszeniert hat, befasst sich die Erzdhlung Erinnerung schoner Tage mit demselben
Schopfungsakt vor allem auf der inhaltlichen Ebene, indem die abendlichen Impressionen von
und in Venedig in einem néchtlichen Halbtraum verarbeitet und in der Morgenstunde zum

Kunstwerk verdichtet werden.
3.2.1. Erinnerung und Dichtung

Die Uberschrift Erinnerung schéner Tage deutet schon den Prozess der Kunstkreation an, der
im Folgenden behandelt wird. Dabei ist ein Einblick in die Entstehungsgeschichte des Textes
hilfreich, um den Titel, der auf den ersten Blick gegenstandslos zu sein scheint, besser nachzu-
vollziehen. Die Prosa wurde von Hofmannsthal kurz vor und wéhrend der Niederschrift ur-

spriinglich als ,,Prolog zum Abenteurer konzipiert, ndmlich zu seinem Lustspiel Der

915 GOETHE 1981c, HA 7, S. 405. Hofmannsthal zitiert diese Stelle in seinem unvollendeten Aufsatz Das Schép-
ferische, HSW XXXI, S. 94.
916 BRANDSTETTER u. NEUMANN 1991, S. 33.
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Abenteurer und die Singerin.”’” Das Drama hat der Dichter mit hochster Intensitit im Herbst
1898 wihrend eines duferst produktiven Aufenthalts in Venedig verfasst, wo sich auch die
Handlung des Theaterstiicks nach einer Casanova-Episode abspielt.”'® Jene verheiBungsvolle
Atmosphdére, in der das Lustspiel entstanden war, wollte Hofmannsthal mit dem Prosastiick von
1907 wiedergeben, das nach einem erneuten inspirationsreichen Aufenthalt in Venedig nieder-
geschrieben worden ist.’!” Die ,,schonen Tage* im Titel beziehen sich somit eigentlich auf die
wunderbare Stimmung bei der Entstehung des Lustspiels vor etwa zehn Jahren. Aus der ,,Erin-
nerung” von 1907 geht allerdings eine eigenstdndige Erzdhlung hervor, die dem Status eines
,Prologs® bei Weitem entwachsen ist und so gut wie keine direkten Beziige zu Der Abenteurer
und die Sdnger aufweist. Sie ist kein Text iiber das Lustspiel im Spezifischen, sondern eine
poetologische Schrift im Allgemeinen zur Kreation des Kunstwerks, die eines Prozesses bedarf,
in dem die dsthetische Wahrnehmung im Wachzustand zur produktiven Verarbeitung im Traum
iibergeht. Die titelgebende ,,Erinnerung® bedeutet daher sowohl eine Vergegenwértigung des
Gewesenen als auch eine Verinnerlichung des AuBeren, oder wie Hofmannsthal 1926 an
Thomas Mann schreibt: ,,Erinnerung — Er-innerung, Hineingehen in sich selber, Communion
mit jener eigenen immer da-bleibenden tiefsten Welt.**2° Wihrend die Inspektion, das ,,Hin-
eingehen in sich selber*, am Einbruch der Wirklichkeit in Das Gliick am Weg gescheitert ist,
erfolgt erst im Traum die ,,Communion® mit der tiefen Welt im eigenen Unter- bzw. Unbe-
wusstsein, die schlieBlich zur Erkennung des Agur und zur ,,Erinnerung schoner Tage* fiihrt.
Der Titel transzendiert somit die oberfldchliche ,,Erinnerung® zur ,,Verinnerlichung® in ihrem

tieferen Sinne.”?!

Der zu behandelnde Text versteht sich auflerdem als eine literarische Hommage Hofmannsthals
an Venedig, in der sowohl Reiseimpressionen von seinen zahlreichen Aufenthalten in der La-

gunenstadt als auch Lektiireeindriicke vor allem von D’Annunzios L allegoria dell’autunno

°17 Eintragung im Februar 1907: ,,Erinnerung gliicklicher Tage. (Prolog zum Abenteurer. Citat aus Baudelaire)*,
in: HSW XXXVIIL, S. 537, sowie im Juli desselben Jahres: ,,Prolog zum Abenteurer (= Erinnerung schoner Tage)*,
in: ebd., S. 550.

%18 Dazu vgl. HSW V, S. 417ff. sowie Hofmannsthals Briefe vom 21. September bis zum 4. Oktober 1898 an seine
Eltern, in denen er wiederholt die wunderbare Atmosphére der Lagunenstadt mit seiner Produktivitit bei der Aus-
arbeitung des Lustspiels in Verbindung setzt, HOFMANNSTHAL 1935, S. 269-275.

919 Dazu HSW XXVIII, S. 225. Auf diesen Aufenthalt in Venedig 1907 gehen neben Erinnerung schéner Tage
noch Die Briefe des Zuriickgekehrten und der erste Teil von Andreas zuriick. Zur groBen Bedeutung der Stadt
Venedig fiir Hofmannsthals Dichtung vgl. RISPOLI 2014.

920 Hofmannsthal an Thomas Mann im Mirz 1926, zit. n. EXNER 1974, S. 170, ferner: BRAEGGER 1979, S. 62,
GRUNDMANN 2003, S. 7.

921 WEISSENBERGER 1993, S. 83: ,,In retrospect, the title ,Erinnerung schoner Tage* transcends the obvious mean-
ing of remembrance to that of ,internalization‘[.]*
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verschmolzen sind.??? Hofmannsthals Verherrlichung des herbstlichen Venedig ist offenbar
von der ,,Vision und Schilderung einer hochzeitlichen Vereinigung Venedigs mit dem
Herbst*“?} in dem italienischen Text angeregt worden, den er ,,Ende September 1898 in Ve-
nedig las, ,,wihrend [er] den ,Abenteurer und die Séngerin‘ [schrieb]“.”?* Im selben Jahr plante
er ,.eventuell die , Allegorie des Herbstes‘* zu iibersetzen.?* Der nicht realisierte Ubersetzungs-
plan miindet spiter in den kommentarartigen Aufsatz Zwei Verherrlichungen der Stadt Vene-
dig, der allerdings nicht zu Ende geschrieben wurde.’?® Vor diesem Hintergrund konnte man
Erinnerung schoner Tage durchaus als eine nachtragliche Verdichtung von Hofmannsthals
Reise- und Lektiireerlebnissen lesen. Weder in der Taschenbuch- noch in der kritischen Aus-
gabe wird diese Venedig-Prosa der Rubrik ,,Reisen zugeordnet. Stattdessen z&hlt sie zu den
,Erzdhlungen®. Die editorische Entscheidung spricht dafiir, dass das Reiseerlebnis zur Dich-
tung und die Realitiit zur Fiktion iiberformt wird. Dass ihm diese Uberformung ausschlieflich
in der Erinnerung gelungen ist, deutet Hofmannsthal schon 1892 in einem Brief aus Lélex an,

der ersten Station seiner stidfranzosischen Reise:

Ich fithle mich wihrend einer Reise meist nicht recht wohl: mir fehlt die Unmittelbarkeit des Erlebens;
ich sehe mir selbst leben zu und was ich erlebe ist mir wie aus einem Buch gelesen; erst die Vergangenheit
verkldrt mir die Dinge und gibt ihnen Farben und Duft. Das hat mich wohl auch zum ,,Dichter* gemacht,
dieses Bediirfnis nach dem kiinstlichen Leben, nach Verzierung und poetischer Interpretation des gemei-
nen und farblosen.®?’

Das Defizit am Erleben aus Kunstgenuss, wie Hofmannsthal in seinem Frithwerk wiederholt
thematisiert, fiihrt zu jener ,,Sackgasse des Asthetizismus®, wihrend die Uberfiille des Buch-
wissens ohne Bezug auf Jetzt und Selbst die ,,Krise des Historismus* ausldst, der durch ,,Ag-
gregate von Daten sowohl feste Individualitit als auch konsequente Entwicklung erstickt.”®
Die subjektive Erinnerung, die das Leben stilisiert und das Vergangene vergegenwartigt, tragt
dazu bei, diese beiden zeitgendssischen Probleme zu iiberwinden. Durch die ,,poetische[] Inter-
pretation® im Nachhinein wird die Unzuldnglichkeit zur unmittelbaren Erfahrung entschidigt,

die das ibermaBige Bildungswissen verursacht hat.”>” Zum einen verdichtet die Erinnerung das

922 Darauf verweist die Entstehung in HSW XXVIIL, S. 225f.

923 Zwei Verherrlichungen der Stadt Venedig, zit. n. RENNER 1994, S. 7.

924 So lautet der eigenhindige Vermerk auf der Titelseite des Exemplars L ‘allegoria dell’autunno in Hofmannst-
hals Bibliothek, HSW XL, S. 149.

925 Hofmannsthals Brief an Bahr vom 28. September 1898, HOFMANNSTHAL u. BAHR 2013, S. 125f.

926 Vgl. RENNER 1994, S. 18.

927 HOFMANNSTHAL u. KARG VON BEBENBURG 1966, S. 19. Die Devise ,,Mir fehlt die Unmittelbarkeit im Erle-
ben* gilt fiir die ganze Reise. Sie steht am Anfang und am Ende von Hofmannsthals Reisetagebuch (HSW
XXXVIIL S. 175 u. 181).

928 Zur ,,Krise des Historismus* vgl. KONIG 2001, S. 24ff. und KONIG 2016, S. 6ff.

929 Bezeichnenderweise sah Hofmannsthal wihrend seines Besuchs beim Pont du Gard ,,[d]ie heroische Land-
schaft des Claude Lorrain“ und in Hyéres dacht er an (oder las er) Gautiers Le Capitaine Fracasse, Prévosts Manon
Lescaut und Hugos Marion de Lorme. Wiéhrend der Reise dachte er an die vielen kanonischen Beschreibungen
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Impressionistische und schafft Ordnung aus dem Chaotischen. Zum anderen verleiht sie dem
allgemeinen Reiseerlebnis einen ganz personlichen Charakter, sodass sich der Erinnernde sein
Erlebtes zu eigen macht, das sich dann von dem aller anderen Reisenden unterscheidet. Diese
verkldrende Deutung gilt fiir Hofmannsthal als die Féhigkeit tiberhaupt, die ihn als Dichter
kennzeichnet. Das auf der siidfranzosischen Reise angedeutete Verhéltnis zwischen Erinnerung
und Dichtung bringt Hofmannsthal zehn Jahre spéter wiahrend eines Aufenthalts in Rom noch

deutlicher zum Ausdruck. Aus dieser Reise von 1902 schreibt er an seine Eltern:

Mein Verhiltnis zu diesem merkwiirdigen Aufenthalt im ganzen mochte ich so aussprechen: ich kann
alles dergleichen eigentlich erst auf einem sehr mithsamen Umweg genielen, durch eine Art von Repro-
duktion, indem ich es in mich aufnehme und gleichsam aus mir heraus wieder vor mich bringe, fast wie
etwas von meiner Phantasie Erfundenes. Und dazu bedarf es, wie zur Arbeit, des geheimnisvollen Zu-
standes, den man mit Stimmung, oder wie man es will, bezeichnen muf}, und der mich manchmal durch
lange Epochen in Stich 148t. Dann genief3e ich freilich vielleicht mehr und reicher als die meisten andern
Menschen. Ich halte aber fiir ganz moglich, daf ein eigentiimlich bedriicktes und unfreies Gefiihl, welches
ich hier manchmal habe, eben von der geheimnisvollen unwillkiirlichen und unbewuften Arbeit des Auf-
nehmens und Aneignens kommt und daf3 dieser Aufenthalt, wenn ich jedes Fortwollen und jede Vorei-
ligkeit unterdriicke, doch noch die Basis von jener ,,Stimmung* wird, in der Arbeits- und GenuBfahigkeit
bei mir untrennbar vereinigt sind.**°

Mitten auf der Reise freut sich der Reisende schon auf die kiinftige Reiseerinnerung, die der
eigentliche Gegenstand seines Genusses ist, wohingegen ihn wihrend seines gegenwartigen
Aufenthalts ,.ein eigentiimlich bedriicktes und unfreies Gefiihl“ von Ennui beklemmt.”*! Die
kiinftige Erinnerung ist keine Rekonstruktion, sondern ,,eine Art von Reproduktion®, durch die
das Erlebte auf der Reise ,,fast wie etwas von meiner Phantasie Erfundenes® in Erscheinung
treten wird. Und der ,,geheimnisvolle[] Zustand[]*, dessen die schopferische Arbeit bedarf, ist
auf einen giinstigen und gliicklichen Augenblick angewiesen. Diese Darstellung der eigenen
Arbeitsweise erhellt in hohem MafBien die Poetologie in Erinnerung schoner Tage, die ja sowohl
seine venezianischen Reiseeindriicke als auch seine produktive Arbeitsstimmung vergegenwar-
tigen sollte. Jene ,,geheimnisvolle[] unwillkiirliche[] und unbewuBte[] Arbeit des Aufnehmens
und Aneignens® erweist sich in der Erzdhlung, wie es zu zeigen sein wird, als die zwischen
Wach- und Traumzustand zum Tragen kommende Erinnerungsarbeit, in der ,,ein Schlaf und

immer ein neues Hiniiberwachen in neue Traume* (68, 9f.)**? stattfinden.

iiber diese Gegend: Goethes Ifalienische Reise, Heines Reisebilder und Italienische Reisebilder, Taines Voyages
aux Pyrénées und Voyage en Italie, Stendhals Voyages en Italie und Voyage en France, vgl. HSW XXXVIII, S.
177f. Er nahm die Landschaft quasi durch die literarischen Reminiszenzen wahr und hatte keine eigene Erfahrung.
930 Hofmannsthals Brief an seine Eltern vom 12. Oktober 1902, HOFMANNSTHAL 1937, Briefe 11, S. 90.

931 Das ist durchaus vergleichbar mit der Lebensweise des Kindes in Age of Innocence: ,,Mit 8 Jahren fand er den
grofiten Reiz an dem Duft halbvergessener Tage und that mancher nur mit dem dumpfen Instinct, zukiinftige hiib-
sche Erinnerungen auszuséen. So gewohnte er sich resigniert, den Wert und Reiz der Gegenwart, erst von der
Vergangenheit gewordenen zu erwarten.” HSW XXIX, S. 19.

932 Zitate aus Erinnerung schoner Tage (HSW XXVIIIL, S. 63-69) werden im Folgenden in Klammern angegeben,
die erste Zahl bezieht sich auf die Seite, die zweite auf die Zeile.
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Die Erzdhlung lésst sich in zwei spiegelbildhafte Teile gliedern. Dem Voyage extérieur des
Erzihlers in der Stadt Venedig steht der Voyage intérieur im Traum auf dem Bett des Hotel-
zimmers gegeniiber. Das Licht stellt dabei ein Motiv dar, das sich durch den ganzen Text zieht:
zuerst als Erfahrung, dann als Erinnerung. Der erste Teil findet im zweiten Teil des Textes ein
traumerisches Nachbild, in dem die Tageseindriicke verarbeitet und verdichtet worden sind.
Das Geschwisterpaar als Reisebegleiter wird von dem Liebespaar als Hotelnachbarn abgeldst.
Das eine ruft eine Tagesvision von ,,magischen Figuren* aus gekreuzten Wegen hervor, die den
Visionir an den ungekiissten Mund von Katherina erinnert, wihrend das andere einen néchtli-
chen Traum ausldst, in dem der Trdumende von der unbekannten Englanderin Besitz zu ergrei-
fen versucht. Das Licht dient der Vision am Tag als Hintergrund, dem Traum in der Nacht als
das zu erreichende Ziel. Auf seinem Riickweg vom Markusplatz streift an dem Ich-Erzéhler ein
Midchen mit Umhéngtuch vorbei, dessen Nacken fiir einen Augenblick entbl6t und gleich
wieder bedeckt wird. Diese Begegnung auf offener Strafle hat ebenfalls ihre Entsprechung im
Gasthaus: Auf der Treppe zum Hotelzimmer sieht der Protagonist eine junge Frau hinunter-
kommen, die allerdings auf ihren Mann oder ihren Freund wartet. Das verschwundene Licht
des Abends ist sowohl am Nacken des Miadchens als auch an Kleid und Schmuck der jungen
Englinderin zu erkennen. Die erregte und unerfiillte Erotik bringt die trdumerische Fantasie in
Schwung, die dem Text zugrunde liegt. Der erste Teil geht mit dem Sonnenuntergang zu Ende.
Das Tageslicht erlischt. Der Erzahler weil nicht, was er unternehmen soll, um aus seinem dun-
kelsten Inneren etwas Leuchtendes wie ,,das Leben des Lichts* (65, 27) hervorzubringen. Hin-
gegen wird der zweite Teil mit dem Anbruch des neuen Tages vollendet, an dem die im Mor-
genlicht leuchtenden weillen Blétter ,,mit Worten bedeckt* (68, 27) werden wollen. Die Schat-
ten der Trdume und Halbtraume nehmen langsam Gestalt an, indem die Herrlichkeit der vene-
zianischen Landschaft, in der sich die Kultur in der Natur aufldst, ,,von oben her in schrigen,
geisterhaften Strahlen in sie hineinstromte* (69, 15f.): Das omniprésente Licht in Venedig, das
selbst ins Dunkel hinein nachwirkt, verbindet in der Erzédhlung den Traum mit dem Tag und
gilt als die zentrale Metapher fiir die Kunstproduktion. Wenn man das Licht als Epiphanie in
threm wortlichen Sinne auffasst, so iiberfiihrt es den Ennui, ndmlich die Unwissenheit iiber die
Schopfung aus dem Inneren des Selbst, zur Mnemopoesie: Der Trdumende erinnert sich im
Traum an das Licht des Abends und bemiiht sich nach seinem Erwachen darum, die traumeri-
sche Erinnerung auf Papier zum Ausdruck zu bringen. Es ist derselbe Schopfungsmythos aus
Le Peintre de la vie moderne, in dem der moderne Maler in der néchtlichen Erinnerung seine

Tagesimpressionen zum Kunstwerk verdichtet.
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3.2.2. Die Verschmelzung: Das Licht in Venedig

Venedig gilt fiir Hofmannsthal als der Ort iiberhaupt, an dem Gegensétze in eins verschmelzen:
Die terra ferma geht in das adriatische Meer iiber und der byzantinische Osten trifft auf den
romischen Westen. Natur und Kultur sind eins. ,,Die Bertihrung der Spharen, wie Hofmannst-
hal die Sammlung seiner prosaischen Schriften liberschreibt,”* ist der Stadt Venedig eigen.

Diese Eigenschaft trigt auch Erinnerung schoner Tage in sich.

,Die Sonne stand noch ziemlich hoch, als wir ankamen* (63, 1), so beginnt die Erzéhlung. Und
die wunderbare Strahlung beeinflusst die Wahrnehmung der drei Reisenden bei der Einfahrt
durch Kanéle und Gassen zum Markusplatz, die wiederum von der Vermischung gegensétzli-
cher Elemente geprigt ist. So gehen Meer und Stein, Licht und Schatten, Tag und Nacht inei-
nander iiber. Alles sieht unwirklich aus. Die ,,Steinfiguren in Nischen* scheinen ,,in das Abend-
licht* (63, 12f.) vorzutreten; der grofe Platz liegt da ,,wie ein Freudensaal“, gewolbt vom
,hackte[n] Blau* des Himmels; ,,die Luft war gesittigt von aufgelostem Gold* und an den Pal-
dsten, die den Platz umrahmen, hingt ,,ein Hauch von Abendrot*“ (63, 16-21). Das Farbenspiel
versetzt das Geschwisterpaar, das zum ersten Mal Venedig besucht, gleich ,,wie in ein[en]
Traum* (63, 22). Den prachtigen Gebduden wird ,,etwas Unwahrscheinliches® verliechen durch
das Lichtspiel zwischen ,,[den] Schatten und [dem] Schtralende[n] des Abends* (63, 24f.). Es
ist die Stunde des ,,stummen Anfang[s] eines Festes, zu dem der Tag und Nacht geladen wa-
ren® (63, 25f.). Die Traumhaftigkeit der Wirklichkeit wird in Katharinas Staunen zum Ausdruck
gebracht: , Ist dies wirklich? kann dies wirklich sein?* (64, 3f.) Diese Unbestimmtheit zwischen
Realem und Irrealem greift bereits auf den Schwellenzustand des Ich-Erzihlers zwischen

Wachsein und Triumen im Hotelzimmer vor.”3*

Auf die sinnliche Verschmelzung der Gegensitze folgt dann die erotische Vereinigung von
Mann und Frau, die in Form des heimlichen Wunsches des Ich-Erzihlers zum Vorschein
kommt, der aus einer Auflenposition das mitreisende Geschwisterpaar Ferdinand und Katharina

beobachtet.”*> Die Erotik wird tiberall angedeutet. So gewahrt Ferdinand plotzlich

hinter sich die Wucht des Glockenturmes, pfeilgerade aufsteigend, daB3 das leuchtende Gewdlbe droben
vor ihm zuriickzuweichen schien. ,,Ich will hinauf!* rief Ferdinand, der selten einen Turm, und wére es
einer Dorfkirche, unbestiegen lie8. Aber Katharina nahm ihn heftig bei der Hand, daB er sich umwenden
mufte, und mit ihren beiden Handen zeigte sie vor sich hin und blieb nicht stehen, sondern ging immer

933 Die Sammlung wird erst postum verdffentlicht: Die Beriihrung der Sphéiren. Berlin 1931.

934 Vgl. SCHEFFER 2007, S. 236.

935 Die Schwester und der Bruder trugen im Entwurf urspriinglich die Namen Christiana und Franz — die Namen
von Hofmannsthals Sohn und Tochter, geboren jeweils 1902 und 1903. Dazu HSW XXVIII, S. 229.
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vorwirts gegen das Wasser, in dem ein Strom von goldenen Feuer sich iiber einem tiefen blauen, metal-
lisch blinkenden Element hinzuwélzen schien. (64, 7-16)

Wihrend der Bruder sich begeistert von der ,,Wucht des Glockenturms® zeigt, fiihlt sich die
Schwester von der Tiefe des Meeres hingezogen. Zweifelsohne wird an dieser Stelle der Cam-
panile als ein Symbol des Phallus dargestellt und die Lagune als eine Metapher fiir den Mutter-
schoB.?3¢ Das Geschwisterpaar steigt anschliefend in ein herangerudertes Boot und gleitet hin-
aus in die ,,FeuerstraB3e” (64, 21), den Canal Grande also, der im Abendlicht glinzt. Das sinn-
liche Bild von Feuer und Wasser stellt offenbar ein Sinnbild der Vereinigung beider Geschlech-
ter dar. Die inzestuds konnotierte Darstellung von Bruder und Schwester erinnert somit an das
Schwalbenpaar aus Die Wege und die Begegnungen, das im vorigen Sommer in einem Nest
ausgebriitet worden war. Die intertextuelle Verwandtschaft zeigt sich noch deutlicher in der
folgenden Szene, in der das Geschwisterpaar, das sich der Sicht des Beobachters entzogen hat,

in ihm eine erotische Vision auslost:

Viele Barken waren drauflen, und zwischen ihnen schnitten die finstern Segelboote durch, alles war be-
laden mit Leben, iiberall waren Gesichter, die sich einander entgegentragen wollten, und die Wege, die
einander durchkreuzten, waren wie magische Figuren auf einer feurigen Tafel, und in der Luft flogen
dunkle kleine Vogel, und auch ihre Wege waren solche Zauberfiguren. Ich muflte, wie ich so auf der
Briicke stand und an dem glatten, uralten Stein mich iiberlehnte und draulen zwei Barken zueinander
lenkten, jéh an Lippen denken, wie sie den langentwohnten Weg zu geliebten Lippen leicht und traumhaft
wiederfinden. Ich fiihlte die schmerzliche SiiBigkeit meines Denkens, ich konnte nicht hinabtauchen, um
zu erfahren, an wen ich im Innersten gedacht hatte; so traf mich der Gedanke wie ein Blick aus einer
Maske, und mir war, als wire es Katharinas Aug’, deren Mund ich noch nie gekiifit hatte. (64, 21-35)

In diesem Passus sind ,,la trace de 1’oiseau dans ’air” und ,,la trace de ’homme dans la
vierge* eindeutig wiederzuerkennen. Auch hier bilden die unsichtbaren Linien ,,magische Fi-
guren®, die auf einer ,,feurigen Tafel” gezeichnet sind. Der Anblick der gekreuzten Schiffe im
Kanal ruft im Ich-Erzihler eine Imagination von Gesichtern hervor, ,,die sich einander entge-
gentragen wollten“. Diese ,,erotische Pantomime* erweist sich als sein Wunsch nach einem
Kuss. Dementsprechend erinnert ihn die nur augenblicklich erhaltene Wasserspur, die zwei zu-
einander gelenkten Barken hinterlassen, plotzlich an ,,den langentwohnten Weg®, eine verges-
sene Spur also, die wiedererinnert wird und den einen Mund zu dem anderen fiihrt. Die Kreu-
zung zweier Schiffe bringt aulerdem die Novelle Das Gliick am Weg in Erinnerung, in der die
Schicksalsfrau in einem fremden Schiff auf den Protagonisten zukommt. Die Reminiszenz da-
ran hat in der ersten Vision des Passus eine noch stirkere Prasenz: Angesichts des Schiffsver-

kehrs im Kanal denkt der Erzéhler urspriinglich ,,an einen [...] der schaudernd von weitem her

936 Auf den erotischen Gegensatz zwischen Mann (dem hohen Turm) und Frau (dem tiefen Wasser) wird auch
hingewiesen in GRUNDMANN 2003, S. 267 und SCHEFFER 2007, S. 237.
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einen im dunkeln Schiff auf sich zukommen sieht, der sein Geschick entscheiden wird“.”*” Die
traumhafte Wirklichkeit bewirkt unwillkiirliche Halluzinationen. Sehen und Sehnen werden
verwechselt. Die erotische Vorstellung des Protagonisten bleibt vage und verlangt nach einem
Objekt. Er kann nicht ins Innerste des Selbst eintauchen und weil3 nicht, an wen er denkt. Thn
trifft der unprizise Gedanke wie ein unbekannter ,,Blick aus einer Maske*. Damit diese Unge-
wissheit wegfallt, tritt an die Stelle des mysteriosen Maskenblicks vorldufig ,,Katharinas Aug’,
deren Mund ich noch nie gekiiit hatte*. Zum wahren Gedanken hinter dieser ,,Deckerinne-

¢938

rung‘“-° zu gelangen, gelingt dem Ich-Erzéhler in seinem Wachzustand nicht.

Den magischen Spuren der Vogel in der Luft und denen der Schiffe auf dem Wasser dient das
Abendlicht als eine Kulisse von ,,feurige[r] Tafel®. Je tiefer die Sonne sinkt, umso feuriger ist
ihr Licht. Nun ist ,alles in Feuer: Die Wolken hinter den Inseln scheinen ,,in goldnen
Rausch* aufzugehen und die goldene Statue des gefliigelten Erzengels Gabriel auf dem Cam-
panile ,,gliihte” (64, 35-37). Das Licht tritt aus der Kulisse hervor und wird zum Gegenstand

des sicheren Besitzes:

[T]ch begriff, es war nicht nur die Sonne dieses Augenblicks, sondern vergangener Jahre, ja vieler Jahr-
hunderte. Mir war, als kdnnte ich dies Licht nie mehr aus mir verlieren[.] (64, 37 — 65, 1)

Der erhohte Augenblick dehnt sich zur Ewigkeit, die sich als Gleichzeitigkeit von Jahrhunder-
ten zu verstehen gibt. Es ist ein Gefiihl der Seligkeit, in dem die Zeitebenen entgrenzt sind und
in dem Vergangenheit und Zukunft in der Gegenwart aufgefangen werden.”*® Man kennt das
Gliicksgefiihl bei Proust, durch das die mémoire involontaire zustande kommt. Der ewige Be-
sitz des Lichtes, das mit dem Sonnenuntergang eigentlich verschwunden ist, erweist sich als
die Erinnerung an das Licht. Man konne das Licht nie mehr verlieren, solange die Erinnerung
festgehalten wird. Aber wodurch? Das ist auch die Frage von Marcel in Recherche — und die
Antwort lautet: durch Kunst.**® Auf die Lichtmetapher als Kunstproduktion wird der Protago-
nist noch zweimal zuriickkommen: zuerst mit dem Zweifel, wie er das verinnerlichte Licht aus
der Tiefe des Selbst hervorbringen soll, dann im Traum, in dem er das Licht zu befreien ver-

sucht, das von einem grofBen Fisch verschluckt wurde.

S3THSW XXVIIL, S. 229. Auf Die Wege und die Begegnungen und Das Gliick am Weg verweisen u. a. auch
GRUNDMANN 2003, S. 267f. und SCHEFFER 2007, S. 238f.

938 GOTZ 1992, S. 171. Grundmann hilt hingegen den Wunsch des Erzihlers, Katharina zu kiissen, als ein ,,ver-
dringtes Bediirfnis“, das ,,der wachen Zensur* anheimféllt, GRUNDMANN 2003, S. 268. Dieser Ansicht schlief3t
sich Scheffer an, SCHEFFER 2007, S. 239.

939 Adams sieht in diesem Licht vieler Jahrhunderte ,,as the symbol for life and the unifying factor between the
present, the past and the future®, ADAMS 1992, S. 15.

%40 Die kunstgeschichtliche Erinnerung des venezianischen Sonnenuntergangs an Gemilde von Claude Lorrain
und William Turner konnte auch in dem Kontext betrachtet werden, dass der Sonnenuntergang, der nur kurze Zeit
dauert, im Medium der Kunst verewigt worden ist, dazu MEYER-WENDT 1996, bes. S. 481.
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Die zufilligen Begegnungen mit Menschen und Dingen in engen Gassen und auf dem grof3en
Platz im Anschluss an den Sonnenuntergang stellen sich als die eifrige Suche des Spaziergén-

gers nach dem ins Meer versunkenen Licht heraus. Uberall wird es an das Licht erinnert:

Maidchen streiften an mir vorbei, eine stie3 die andere und rif3 ihr das schwarze Umhéangtuch riickwirts
herab; da sah ich ihren Nacken zwischen dem schwarzen Haar und dem schwarzen Tuch, das sie gleich
wieder hinaufzog: aber das Leuchten dieses schmichtigen Nackens war ein Aufleuchten des Lichtes, das
iiberall war, aber tliberall zugedeckt wurde. Die Halbkinder mit den Umhéngtiichern waren gleich wieder
verschwunden, wie Flederméause in einem Mauerspalt, und ein alter Mann kam vorbei, und im Tiefsten
seiner Augen, die Augen eines traurigen alten Vogels waren, war ein Funke von Licht. (65, 1-10)

Das Licht ist ,,iiberall, aber iiberall zugedeckt®. Es ist sowohl am Nacken eines jungen Mad-
chens als auch in den Augen eines alten Mannes zu erblicken. Das augenblickliche Aufleuchten
im stindigen Voriibergehen betont die Omnipriasenz des verborgenen Lichts. Nur muss man
sich darum bemiihen, es zu entdecken. Das ,,goldne Leben des Feuers war nicht mehr in der
Luft* (65, 13f.), nur ,,.Dinge, die leuchten®, liegen zum Verkauf vor ,,unter den ddmmernden
Saulengéngen (65, 15f.). In ,alte[n] Seidenstoffe[n] mit eingewebten Blumen aus Gold und
Silber* ist ,,das Leben des Lichtes* verschleiert. Sie evozieren in dem Flaneur ,,eine Erinnerung
an schone Gestalten, von denen diese starren Hiillen in lebendigen Néchten abgefallen wa-
ren® (65, 19-22). Der vorliegende Schleier erinnert an das abwesende Verschleierte und das
vermeintlich verhiillte Licht verlangt nach Enthiillung. Die schimmernden Edelsteine, die fun-
kelnden ,,Schmetterlinge und Muscheln* (65, 23f.) sind Gegenstinde,”*! ,,aus denen das Leben
des Lichtes auch bei Nacht nicht weicht™ (65, 27). Der Anblick dieser leuchtenden Dinge erteilt
dem Erzihler ,,die Einsicht, da das Licht im Kunstwerk aufbewahrt werden kann,’** oder
vielmehr, dass das Licht diese Dinge zum Kunstwerk erheben vermag. Auf jeden Fall dréngt
sich in ihm die Lust zur Schépfung von etwas, das die Verginglichkeit des Lebens iiberdauert,
wie jenes nie zu verlierende Abendlicht, das iiber den Augenblick des Sonnenuntergangs hinaus

viele Jahrhunderte da war und fortbleiben wird:

[T]ch war voll Lust, etwas dergleichen mit meinen Hénden hervorzubringen, aus der giarenden Seligkeit
in mir etwas zu bilden und es auszuwerfen. Wie die feurige, feuchte Luft eines Inselstrandes den funkeln-
den Schmetterling aus sich bildet, wie das Meer mit dem unter seiner Wucht begrabenden ddmonischen
Licht die Perle und den Nautilus bildet und sie auswirft, so wollte ich etwas bilden, das funkelte von dem
inneren Licht des Lebens, und es hinter mich werfen, wenn der unaufhaltsame und entziickende Sturz des
Daseins mich dahinriB. (65, 28-25)°*

94! Fiir Grundmann sind diese ,,verschiedene[n] Kunstgegenstinde [...] zugleich Naturgegenstinde*, GRUNDMANN
2003, S. 269.

%42 STAMM 1997, S. 219.

943 Dass diese Stelle auf den Schépfungsakt in der Schlussszene vorgreift, belegt eine Notiz, die zu Erinnerung
schoner Tage gehort: ,,Die Liebe treibt vorwirts: sie bildet diese Tagtraume aus wie der unterdriickte Wunsch die
Traume der Nacht. Ich wollte etwas schreiben, etwas aus dem Géhrenden in mir bilden, als konnte es beharren
bleiben, in dem funkelnden und entziickenden Dahinsturz, der mich mit sich riss.” HSW XXVIII, S. 288.
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Es handelt sich um eine Schopfungsfantasie, die der Zeugung in der Natur nahesteht.”** Wie
die Luft aus sich ,,den funkelnden Schmetterling* hervorbringt und das Meer ,,die Perle und
den Nautilus®, so will auch der Ich-Erzihler aus sich ein Kunstwerk bilden. Das Licht steht im
Mittelpunkt des Prozesses von Zeugung und Schopfung. Gleich den leuchtenden Dingen auf
dem néchtlichen Markt, die das verschwundene Licht der Natur in sich aufbewahren, so soll
auch das zu bildende Kunstwerk das ,,innere[] Licht des Lebens* in sich tragen, um den ,,Sturz

des Daseins* zu iiberwinden, dem sich sonst keiner entziehen kann.

Der Ich-Erzéhler spiirt zwar ,,die dunklen Krifte* in sich, weil3 aber ,,nicht, was es war, das ich
machen sollte” (65, 36f.), um das Licht aus sich heraus als Kunst hervorzubringen. Der Tag
endet mit dem Ennui dieser Unzulénglichkeit, den der Schlafende spéter im Traum zu brechen
versucht, in dem er sich bemiiht, das Licht aus dem Dunkel des Fischbauchs zu befreien. In
dieser Vorstufe der Kunstschopfung sucht der Drang noch nach seinem Ausdruck und die Sehn-
sucht findet noch keine Entladung. Es ist dieselbe dumpfe Ahnung von jenem Blick hinter der

Maske, der den Fantasten trifft und der ihm dennoch ein Geheimnis bleibt.
3.2.3. Die Verwandlung: Einschlafen und Triumen

Der Maske, hinter der sich der geheimnisvolle Blick versteckt, wird in der folgenden Begeg-
nung mit einer fremden Frau ein Gesicht gegeben. Als der Flaneur nach der Stadtbesichtigung

zum Gasthof zuriickkehrte und ,,die finstere Treppe hinaufstieg®,

kam eine junge Frau an mir vorbei: Sie war sehr groB, sie trug ein helles Abendkleid und Perlen um den
bloBen Hals. Sie war eine von den Englénderinnen, die antiken Statuen gleichen. Wunderbar war der
junge Glanz ihres fast strengen Gesichtes und der Schwung ihrer Augenbrauen, die geformt waren wie
Fliigel. Sie stieg hinunter an mir vorbei und sah mich an, weder fliichtig noch iiberlange, weder scheu
noch allzu sicher, sondern ganz ruhig. Ihr Blick war einer Art mit ihrer Schénheit, die voll Gleichgewicht
war, die mitten inne war zwischen der Anmut eines jungen Madchens und dem allzubewuBten Glanz
einer grolen Dame. Sie hétte in einem Maskenspiel Diana spielen mogen, die von Aktdon iiberrascht
wird, aber man hitte gesagt: Sie ist zu jung. Sie wartete unten und sah herauf, das fiihlte ich mehr als ich
es sah, und nun kam ihr Mann oder ihr Freund an mir voriiber, der auch jung, sehr grof3 und ein schoner
Mensch war, mit dunklem Haar und einem Mund, der einst, wenn er dlter wire, aussehen wiirde wie der
Mund einer romischen Imperatorenbiiste, eines jungen Nero. —— (65, 39 — 66, 16)

Der Blick dieser vermeintlichen Englénderin, die ,,in einem Maskenspiel Diana [hétte] spielen
mogen®, trifft den Ich-Erzéhler, der sichtlich von ihrer Schonheit tiberwéltigt ist. In ihr findet
sein erotischer Wunsch ein Objekt und alle Gegensitze ein ,,Gleichgewicht*.”*> Die harmoni-
sche Balance spiegelt sich vor allem in ihrem Blick wieder, der am Protagonisten vorbeistreift:

Er ist ,,weder fliichtig noch iiberlange, weder scheu noch allzu sicher* und zeichnet sich durch

944 Auf die Analogie zwischen ,,Hervorbringen der Natur und der Kunst* wird verwiesen in NEUMANN 1991, S.
69 und StAMM 1997, S. 219.
945 FLANELL-FRIEDMANN 1989 spricht von ,,equipoise, the balance of opposites* (S. 19).
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eine Schonheit aus, die ,,mitten inne [...] zwischen der Anmut eines jungen Midchens und dem
allzubewuBten Glanz einer groBen Dame* ist. Die Impressionen des Flaneurs in Venedig am
Tag und am Abend sind in der Erscheinung dieser Frau vereinigt: Thr ,,helles Abendkleid* und
ihre ,,Perlen® erinnern ihn wohl an die Seidenstoffe und die Edelsteine in den Laden unter dem
Sdulengang des Markusplatzes, wihrend ihr ,bloBe[r] Hals* jenen ,schméchtigen Na-
cken[]*“ des Mddchens vergegenwirtigt, dem er im Gewimmel begegnet ist. Auch die Fliigel
der dunklen Vogel in der Luft, die ihn auf der alten Briicke fasziniert haben, sind in den

schwungvollen ,,Augenbrauen* dieser schonen Unbekannten wiederzuerkennen.*#¢

Indem der Erzédhler die schone Englédnderin mustert, schliet die Befriedigung seines erotischen
Wunsches die latente Bedrohung nicht aus, dass er wegen des unerlaubten Blicks bestraft wer-
den konnte. Stellt er sich die Frau als Diana vor, so schliipft er selbst in die Rolle des Aktaion.
In der Mythologie hat der Jager die Gottin nackt beim Bad iiberrascht. Zur Strafe wird er von
der erziirnten Diana sofort in einen Hirsch verwandelt und von seinen eigenen Jagdhunden bru-
tal zerfleischt.”*” Auch ihr Partner, der jung, schon und sehr groB ist, wird von dem Erzihler
mit dem grausamen Tyrannen Nero verglichen, der ihm quasi Konkurrenz um die Frau macht
und in seiner Grofe nicht zu besiegen zu sein scheint. Dieses Dreieckverhéltnis wird spéter in
einem weiteren Mythos aufgegriffen und umgekehrt, in dem Alkmene (die Frau) von Zeus (Ich-

Erzihler) in Gestalt ihres abwesenden Mannes Amphitryon verfiihrt wird.

Auf dem Bett des Hotelzimmers versinkt der Ich-Erzdhler in einem Schwebezustand, in dem er
weder vollig wach noch komplett eingeschlafen ist. Es ist eine Ubergangsphase vom Gedanken
zum Traum, in der die Fantasie den Verstand verdringt.”*® Dass der Halbschlaf fiir Hofmannst-
hal ,,eine[] erhohte[] Existenz* darstellt, belegt eine vielzitierte Stelle 1908 aus dem Tagebuch
von Harry Graf Kessler, die offensichtlich auf die Selbstangabe des Dichters zu seiner Arbeit

zuriickgeht:

946 Etwas anders wird die Gestalt dargestellt in GOTZ 1992, S. 173: ,,In ihr trifft alles zusammen, was zuvor be-
wundert wurde, sogar ,der Schwung ihrer Augenbrauen, die geformt waren wie Fliigel® erinnert an die Schmetter-
linge der Auslage. Der ,blof3e Hals* greift das Motiv des fiir einen Moment entbldften Nackens der vorbeischlen-
dernden Midchen auf, das helle Abendkleid das Motiv der wertvollen Seidenstoffe in der Auslage.” Ferner auch
GRUNDMANN 2003, S. 270.

947 Dazu HUNGER 1974, Art. ,,Aktaion®, S. 22f. und OVID 2010, Metamorphosen, Buch 3, V. 138ff. Nach Stamm
gilt Aktaion fiir den jungen Hofmannsthal als ,,Sinnbild fiir den Dichter, dessen Tod ,,eine Folge der von ihm
erfahrenen iibergrolen Fiille des Lebens ist, STAMM 1997, S. 219, Anm. 14. GOTZ 1992 deutet den Mythos als
einen Ausdruck der ,,unbewussten Phantasien des Erzdhlers: ,,Er hat zwar nur einen ,bloBen Hals* gesehen, sich
den Rest aber hinzuphantasiert: das macht seinen Blick zu einen verbotenen.* (S. 174f.) GRUNDMANN 2003 sieht
darin ,,eine Phantasie, die sowohl auf die ,keusche* Zuriickhaltung der Frau anspielt, [...] als auch auf den Wunsch,
sie selber nackt zu sehen” (S. 271).

948 Allgemein zum Zustand zwischen Wachen und Schlaf in der Literatur vgl. PFOTENHAUER u. SCHNEIDER 2006
sowie SCHMIDT-HANNISA 2014.
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Eine der begliickendsten Erfahrungen sei fiir ihn immer, wenn sich ihm im Halbschlaf Bild an Bild, Wort
an Wort reihten mit einer zauberhaften Deutlichkeit und Leichtigkeit, von der ein Andrer als ein Dichter
gar keinen Begriff haben konnte, wie in einer erhdhten Existenz, viel schoner, als es je in einer Dichtung
gelingen konne *#

Es entstehen an dieser Grenze zum Schlaf vor dem inneren Auge ,,[h]ypnagoge, zum Traum
fiihrende, aber in dessen Symbolwelten noch nicht angelangte Bilder*.*>° Sowohl autonom als
auch automatisch reihen sich die Halbschlafbilder unbeschwert von der menschlichen Vernunft
und der Logik der AuBlenwelt aneinander. Der begliickende ,,Kontrollverlust [...] erscheint
schlieBlich als Befreiung zum wahren Sein und als notwendige Bedingung fiir die Entstehung
wahrer Kunst“.*>! Diese hypnagogen Bilder ,,mit einer zauberhaften Deutlichkeit und Leichtig-
keit* sollen nach dem Erwachen des Schlafenden in dichterischen Worten wiedergegeben wer-
den. Dabei ist darauf hinzuweisen, dass sich die dadurch entstandene Bildersprache als Kunst-
werk von der Traumdeutung Freuds als Wissenschaft trotz aller Affinitdt im Wesentlichen un-
terscheidet. Das erklért auch, warum Hofmannsthal immer eine gewisse Distanz zu Freuds The-
orie der Psychoanalyse wahrt, nicht aber zu seiner Beschreibung der Triume.”>? Den Dichter
interessiert eben die Wiedergabe, nicht die Deutung der Traumbilder.”>* Die durch das innere
Auge gesehenen Bilder sind, anders als bei Freud, nicht semantisch zu deuten, sondern, wie

Pfotenhauer vortrefflich formuliert:

[Sie] zeigen sich einfach in ihrer ikonischen Fiille und Klarheit. Die psychoanalytische Traumdeutung
aber hebt auf die sprachliche Verfafitheit des unbewuBten Geschehens ab. Die Traumbilder, die Freud
interessieren, stehen fiir etwas; sie reprisentieren in verschliisselter Weise verdringte, von der Zensur
nicht zugelassene und daher entstellte Triebwiinsche. Hypnagoge Bilder eignen sich fiir eine solche Lek-
tiire des eigentlichen Gemeinten, die die Bilder nur als Stellvertreter sicht, nicht. Sie sind einfach da,
stehen fiir sich — aufdringlich in ihrer leuchtenden, vielgestaltigen Priisenz.>>

Diese endogenen Bilder in Worte zu fassen und ihre leuchtende Prasenz im Dunkel des Traums
durch die Sprache, das andere Medium, zum Vorschein zu bringen, ist fiir Hofmannsthal die

Aufgabe des Dichters.

Hofmannsthals Poetologie der Bildsprache im Halbtraum ist wohl in keinem anderen Text deut-
licher zu erkennen als in Erinnerung schoner Tage. Auf die hypnagogen Bilder kommt der

einschlafende Ich-Erzédhler erst iiber die sinnliche Stimme der Englénderin. In der Vorstufe des

949 Kesslers Tagebucheintragung vom 5. Mai 1908, zit. n. VOLKE 1987, S. 74; ferner auch PFOTENHAUER 2006,
S. 89 und SCHMIDT-HANNISA 2014, S. 65.

930 PFOTENHAUER 2006, S. 87.

931 SCHMIDT-HANNISA 2014, S. 53.

952 Zu Hofmannsthal und Freuds Psychoanalyse vgl. URBAN 1978.

953 Dagegen versucht Gotz den Traum in Erinnerung schéner Tage ausgerechnet nach dem freudschen Modell des
Odipuskomplexes zu interpretieren, dass das Kind (der Ich-Erzihler) in Konkurrenz mit dem Vater (dem Partner
der Engldnderin) sein Anrecht auf die Mutter (die Englénderin) erhebt, dazu GOTZ 1992, S. 179ff. Diese ddipale
Deutung nach Freuds Modell ist phasenweise sehr gewagt. Darauf wird unten noch eingegangen werden.

954 PEOTENHAUER 2006, S. 94.
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Traumens sind akustische Reize aus der Auflenwelt nicht ganz ausgeblendet. Das Plitschern
des Wassers, das zundchst dem ,,Laufbrunnen in der Gasse* (66, 19f.) zugerechnet wurde, er-
weist sich als das Gerdusch des Meeres, ,,das an den marmornen Stufen des Hauses leckte® (66,
20f.). Die Zuordnung féllt ihm immer schwerer. Stimmen aus dem Nebenzimmer, in dem die
Englidnderin mit ihrem Mann oder Freund spricht, drdngen ihm durch die ,,Tapetentiir* (66,
18)?% hindurch ins Ohr. Indem der Erzihler sein Bewusstsein langsam verliert, ist seine Wahr-
nehmung nach und nach nicht mehr von seiner Vorstellung zu unterscheiden und seine Erinne-
rung nicht mehr von seiner Einbildung. Die Stimmen im Nebenzimmer werden zuerst fiir ,,die
singenden Stimmen* (66, 21f.) aus der Ferne gehalten, die gleich das Bild des mit der Barke
hinausgefahrenen Geschwisterpaars hervorrufen: ,,[S]ie muflten jetzt mit ihren lampionbehéng-
ten Barken driiben sein, driiben bei den Inseln, vielleicht waren sie ausgestiegen und hatten ihre
Lampions in die Zweige des Klostergartens gehdngt und salen beieinander im Gras zwischen
fiinftausend blithenden Lilien und Rosmarinstocken und sangen. (66, 22-26). In der Tat sitzt
das Liebespaar hinter der Tapetentiir und spricht. Das ferne Singen, das eigentlich die Stimme
der Englinderin ist, wird anschlieBend mit den hohen ,,Tone[n]* verwechselt, die die Gestalt
der ,,hochfliegend[en] Vogel* annehmen. Sie fliegen so hoch, ,,daB sie das Licht, das hinter der
Welt hinabgestiirzt ist, noch halten, bis es iiberall wieder zu leben anfangen* (66, 26-28).7%¢
Das versunkene Abendlicht, das zugleich das Licht vieler Jahrhunderte ist, geht somit nie ver-

loren. Das Singen hort zeitweise auf,

aber auf einmal tauchte es ganz nahe wieder auf, dunkel tonender, voller, wie der seelenvolle Laut eines
Vogels war es, so nahe der menschlichen Sprache, menschlicher als die Sprache, getriankt mit dunklem,
hervorquellendem Leben, nicht iiberlaut und doch ganz nahe bei mir. (66, 29-33)

Damit verwandelt sich das Singen aus der Ferne zuerst in den ,,Laut eines Vogels* in der Hohe,
und schlieBlich in die Stimme der Englénderin zuriick, die ganz in der Néhe ist. Es ist kein
Singen, sondern ,,das leise dunkeltonige Lachen dieser schonen groBen Frau“ (66, 34f.). Der
Halbschlafende vernimmt zwar den Laut des Sprechens, versteht aber nicht seine Semantik.
Mit anderen Worten: Er nimmt die Sinnlichkeit der Stimme wahr, nicht ihren Sinn. Und der

Entzug der Bedeutung ist entscheidend fiir die von der Fantasie befliigelte Vorstellung von ,,der

955 Zur ,, Tapetentiir als erotisches Motiv vgl. GOTZ 1992, S. 176f.

936 Die Enthebung der Zeit durch den Vogelblick thematisiert Hofmannsthal auch im Roman Andreas. Als der
Protagonist das Castell Finazzer in Kirnten verlassen musste und sich bergab auf den Weg nach Venedig begab,
gewabhrte er einen hochfliegenden Vogel oben im Licht. ,,[V]on dort wo er schwebte sah er noch ins Finazzerthal
hinein und der Hof, das Dorf, die Griaber von Romanas Geschwistern waren seinen durchdringenden Blicken nahe
wie diese Bergschluchten [...]. Andres umfing den Vogel [...]. Er ahnte daB3, ein Blick, von hoch genug, alle Ge-
trennten vereinigt [...]. Eine unsagbare Sicherheit fiel ihn an: es war der gliicklichste Augenblick seines Le-
bens. HSW XXX, S. 76. Zum Motiv des Vogelflugs bei Hofmannsthal vgl. SCHEFFER 2007, hier S. 248f.
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akustischen Urphantasie*,”>” einer erlauschten sprachlosen ,,Urszene* also,”® die wie jene er-

spdhte stumme Urszene im Zelt des Patriarchen aus Die Wege und die Begegnung eine ,,eroti-

sche Pantomime* darstellt:

[O] wie sie ganz in diesem Lachen gewesen war, ihr schoner hoher Leib, ihre gebietenden Schultern. Nun
sprach sie: sie sprach mit dem, der ihr Mann war oder ihr Freund. Ich konnte nicht verstehen, was sie
sprachen. Versagte sie ihm, um was er fliisternd bat? Sie durfte gewéhren, sie durfte versagen, sie durfte
alles. Es war solch ein schwellendes Gefiihl ihres Selbst im Klang ihres halblauten Lachens. (66, 35 —
67, 1)

Die akustische Pantomime geht weiter. Der Lauschende hort den Mann ausgehen und hort sogar
die Stille, die durch sein Verlassen den Raum erfiillt: ,,Dann war alles still. So war sie allein.
Es war in diesem Augenblick herrlicher, von dieser Einsamkeit umspielt allein zu sein und
neben ihr, als bei ihr. Es war eine Herrschaft tiber sie aus dem Dunkeln.* (67, 3-5) Die herrliche
Einsamkeit, die die Frau umspielt und im stillen Zimmer herrscht, nimmt eine mythologische
Gestalt an, ndmlich die des Zeus, der im Begriff ist, sich zu verwandeln und verwandeln zu

lassen:

Es war Zeus, dem noch nicht eingefallen ist, daB er Amphytrions Gestalt wie einen Mantel um seine
gottlichen Glieder schlagen kann und i4r erscheinen, die zweifeln wird und an ihren Zweifeln zweifeln
und ihr Gesicht verwandeln unter diesen Zweifeln wie eine Welle. (67, 6-10)

Eine neue Dreieckskonstellation wird hergestellt: Aus dem abwesenden Partner wird Amphit-
ryon, aus der Engldnderin seine Gattin Alkmene, die von Zeus, der sie in Gestalt ihres Mannes
besucht, verfiihrt wird.”*® Das Machtverhiltnis zwischen dem Erzdhler und der Frau bei der
Begegnung auf der Treppe wird somit umgekehrt, und zwar im Zeichen des veridnderten eroti-
schen Blicks. Der Blick Aktaions auf Diana ist ein verbotener, der ihm schliefSlich Unheil und
Vernichtung bringt. Im Wachzustand ist die Blickerwiderung der fremden Frau eine Bedrohung
fir den Ich-Erzéhler. Der Blick Alkmenes auf Zeus, der sich in ihren Gatten verwandelt hat,

demonstriert hingegen die Herrschaftsfantasie des Traumenden iiber die Englanderin.”®

Vergeblich wehrt sich der Einschlafende gegen den Schlaf. In seinem immer dumpfer werden-

den Bewusstsein flieBen venezianische Tagesimpressionen, von den Gerduschen aus dem

97 NEUMANN 1991, S. 70

958 Vgl. NEUMANN 1991, S. 69. Im Gegensatz zu dem ,,Sexuelle[n]* im erfundenen Dialog Furcht hebt Neumann
das ,,Erotische® hervor, das sich im ,,Erblicken* (Die Wege und die Begegnung) und im ,,Erlauschen* (Erinnerung
schéner Tage) ,,der Urszene der Begegnung von Mann und Frau“ niederschligt.

959 Zu diesem Mythos vgl. HUNGER 1974, Art. ,,Amphitryon®, S. 34,

960 Etwas anders spricht Neumann von ,,zwei kulturelle[n] Codierungen [des] Blick-Tausches [...], zwei Mythen
némlich, die solche Blickvorgénge betreffen: den die Frau bedrohenden Blick des Mannes, wie er in der Geschichte
von Aktdon und Diana niedergelegt ist, einen Blick, der in Aggression und Vernichtung fiihrt — es ist das Bedroh-
liche, Kulturgefihrdende der Sexualitét; und den tduschenden, durch Verwandlung provozierten, verfehlenden
Blick, wie ihn der Mythos von Jupiter — in Gestalt Amphitryons — und Alkmene erzéhlt, der als Herrschafts- und
Zerstorungsphantasie gedacht wird*, NEUMANN 1991, S. 69f. Ahnlich auch GRUNDMANN 2003, S. 272.
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Nebenzimmer evozierte Szenen und mythologische Erinnerung von Metamorphosen ineinan-
der. So blitzt das Bild des Geschwisterpaars auf, das in einem schwarzen Boot auf die Feuer-
straBe hinausgleitet: ,,Aber das Dunkel wollte mich in sich hineinziehen, in ein schwarzes Boot,
das auf schwarzem Wasser hinglitt.“ (67, 10f.) Auch das Abendlicht des Sonnenuntergangs
wird in Erinnerung gerufen: ,Nirgends mehr lebte das Licht als hier in der Ndhe dieser
Frau.” (67, 11f.) Und der hochfliegende Vogel, der das versunkene Licht halten soll, taucht als
Metapher wieder auf: ,,Mein Denken durfte nicht ganz ins Dunkel fallen, sonst schlief ich auch:
wie ein Sperber mufite es immer liber dem Leuchtenden kreisen, iiber der Wirklichkeit, {iber
mir und dieser Schlafenden.* (67, 12-15) Das Licht als Sinnbild fiir den bewussten Verstand
erlischt allméhlich. Durch Auslassungspunkte, Gedankenstriche und gebrochene Sitze wird der

Prozess des Einschlafens bildlich nachgezeichnet:

Wollust des Fremden, der kommt und geht... — so ndherte sich mein Denken vom Leuchtenden und kreiste
weiter — ... die Anrechte des Herrn haben und doch fremd sein... So muf} es diesem zumute sein, der heute
nicht neben seiner Geliebten schlafen darf. Fremd und daheim. Wiederkommen. Zuweilen kam Zeus
wieder zu Alkmene. (67, 15-20)

Alles wird fliissig. Das eine geht ins andere iiber, bis nicht mehr klar ist, mit wem sich der
Erzihler identifiziert — dem Fremden oder dem Herrn. Bilder quellen hervor. Die Metamor-
phose ist das Prinzip des Traums iiberhaupt: ,,Auf Verwandlungen geht unsere tiefe Lust. (67,
21)°%! Die Fantasie verdringt nun vollig den Verstand und tibernimmt die Herrschaft in der
Traumwelt. Der Trdumende triagt das einzige Ziel in sich: nach dem verschwundenen Licht in
der Dunkelheit zu suchen. So verwandelt er das Bett in einen Fackelwagen mit ,,vier lodernde
Fackeln, tliber jedem Bettpfosten eine* (67, 24), der von Pferden getragen wird und ,,hinauf ins
Gebirg, auf steinernen Briicken iiber tosende Béche, ganz hinauf ins alte Dorf* (67, 26f.) féhrt.

Dort hat er eine heroische Aufgabe:

[TJch muB ja den Fisch fangen, eh’ der Morgen graut. Im Dunkel, wo das Miihlwasser am tiefsten und am
reifendsten geht, ober dem Wehr, dort steht im Dunkel der grof3e alte Fisch, der das Licht geschluckt hat.
Stechen muf} ich nach ihm mit dem Dreizack, so kann ich das Licht mit den Héanden aus seinem Bauch
nehmen. Das Licht, das er verschluckt hat, ist die Stimme der Schonen, nicht die Stimme, mit der sie
spricht, sondern ihr geheimste Lachen, womit sie sich gibt. (67, 29-35)

Man muss nicht unbedingt den Fischbauch unter Freuds Agide als Mutterleib und den Dreizack

als Phallus interpretieren. Es scheint etwas gesucht zu sein, die Intention der Befreiung des

Lichts dem Wunsch nach sexueller Penef£#££tration gleichzusetzen.”®? Wie bereits zum

961 Zur Metamorphose als Funktionsprinzip des Traums vgl. SCHMIDT-HANNISA 2014, bes. S. 62f. und 67.

962 Unter Berufung auf Freuds Psychoanalyse interpretiert Gtz den Fischbauch als den Mutterleib und den Drei-
zack als ein Phallussymbol. Somit stehe die Szene fiir ,,den 6dipalen Wunsch nach Vereinigung mit der Mutter™,
dazu GOTZ 1992, S. 181f. Seine panerotische Deutung ist nicht immer iiberzeugend. Im weiteren Verlaufe des
Textes denkt er bei der ,,Frucht® an die ,,Mutterbrust™ (S. 182), beim Wachholdergebiisch an das ,,Schamhaar* und
beim Zugreifen nach dem Dreizack an die ,,Onanie” (S. 183). An Go6tz’ Interpretation orientiert sich weitgehend
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Schluss des ersten Teils der Erzdahlung erldutert, steht die Lust, das Licht aus dem Dunkel des
Inneren hervorzubringen, fiir das Verlangen nach der Kunstschopfung. Der Erzéhler will ndm-
lich etwas Leuchtendes aus sich erzeugen, wie die Luft Schmetterlinge bildet und das Meer
Perlen und Muscheln. Und das ,,Leben des Lichts* nach dem Sonnenuntergang ist nicht verlo-
ren, sondern nur verborgen. Es ist liberall, nur iiberall zugedeckt. Dem Erzéhler liegt sehr viel
daran, das verborgene Licht aufzudecken und zu vergegenwirtigen. Er findet es spdter bei der
Englinderin, zuerst an ihrem Kleid und Schmuck und schlieflich in ihrer Stimme des Lachens.
Wenn die Erinnerung an das verborgene Licht die Hervorbringung des Kunstwerks bedeutet,
so konnte der Fischbauch, der das Licht versteckt und gefangen hilt, fiir das Vergessen stehen.
Und der Dreizack, mit dem der Erzéhler das Vergessen durchdringen und das Licht befreien
will, kann durchaus als ,,die scharfe Spitze der Unendlichkeit“%* aufgefasst werden. Sie gilt fiir
Hofmannsthal, wie es anhand seines Prosagedichts Erinnerung zu zeigen sein wird, als das

Symbol fiir das Gelingen der Mnemopoesie und die qualvolle Kunstschopfung.

Doch der Dreizack ist im Gebiisch der ,,Wachholder* (67, 36f.) aufbewahrt, einer Zypressen-
gattung mit nadelférmigen Bléttern, die volksetymologisch als ,,Wach-Halter gedeutet wird.”®*
Das assoziierte Wachhalten stellt eine Gefahr fiir den Traumenden dar: ,,Wenn ich unter sie
gerate, verwandle ich mich nie mehr.” (67, 38f.) Es ist ein Indiz dafiir, dass die Fantasie ange-
sichts des langsamen Erwachens ihre Alleinherrschaft verliert. Mit der Morgenddmmerung mi-
schen sich Erinnerungsreste vom vergangenen Tag und akustische Reize des kommenden Ta-

ges immer mehr in die Traumwelt:

Ich will nur mit der Hand zwischen sie hinein nach dem Dreizack greifen, da zuckt etwas, das ist Katha-
rinas noch nie gekiiBter Mund. So stehe ich wieder und getraue mich nicht. Aber ich bedarf ja auch dessen,
was ich da suche, nicht mehr, denn es ist schon nahe dem Morgen. Ich hore Glocken und Orgeltonen.
Sicherlich ist Kathi jetzt schon leise die Treppe hinunter und betet in der Markuskirche, betet wie ein
Kind ein Lippengebet, traumt dann wortlos vor sich hin in der goldenen Kirche. (67, 39 — 68, 7)

Durch das Wachholdergebiisch im Traum wird die ,,Deckerinnerung™ an Katharinas Kuss
wachgerufen, wihrend die ,,Glocken und Orgeltonen* bei Tagesanbruch eine Imagination ihres
Besuchs in der Markuskirche ausldsen. Thr ,,noch nie gekiiiter Mund* wird offenbar mit dem
,Lippengebet“ assoziiert, das sie ,,wortlos vor sich hin“ betet. In dieser Morgenstunde gehen

Erinnerung und Einbildung wieder ineinander iiber.

GRUNDMANN 2003, S. 274f.
963 Erinnerung, in: GW Erz., S. 455.
94 Vgl. auch GO1Z 1992, S. 183 und GRUNDMANN 2003, S. 275.
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3.2.4. Die Schopfung: Triumen und Erwachen

Im Morgengrauen 16st sich der Traum nicht gleich auf, sondern verwandelt sich weiter. Das
Bewusstsein kehrt kurz zuriick und verlisst den Erzidhler wieder: ,,Es war ein Schlaf und immer
ein neues Hinliberwachen in neue Traume, Besitzen und Verlieren (68, 9f.) Wie das langsame
Einschlafen nach dem Sonnenuntergang stellt das mithsame Erwachen vor dem Sonnenaufgang
ebenfalls einen Zwischenzustand dar, in dem sich getrennte Sphéren beriihren und miteinander
verschmelzen. Der halb wache und halb schlafende Erzéhler kehrt zur Kindheit zuriick und ahnt

zugleich den Tod voraus:

Ich sah meine Kindheit ferne wie einen tiefen Bergsee und ging in sie hinein wie in ein Haus. Es war ein
Sichhaben und Sichnichthaben — Alleshaben und Nichtshaben. Es mischte sich Morgenluft der Kinderzeit
und Ahnung des Todseins, die Weltkugel schwebte voriiber im blauen starren Licht, indes ein Toter tiefer
und tiefer ins Dunkel sank[.] (68, 10-15)

Der Protagonist scheint zuerst noch von seiner Kindheit entfernt zu sein, dann tritt er im nichs-
ten Augenblick schon in sie hinein wie ,,in ein Haus*. °> Der Unterschied zwischen Bewusst-
sein und Vergessenheit des Selbst wird aufgehoben ebenso wie der zwischen Gewinn und Ver-
lust der Kontrolle. Aus dieser Verschwommenheit der Relativierung der Gegensétze und des

Tiefgangs ins Dunkel bildet sich plotzlich ein klares Sinnbild heraus:

[U]nd dann war es eine Frucht, die mir entgegenrollte, aber meine Hand war zu kalt und steif, um sie zu
fassen: da sprang ich selber als Kind unter dem Bett hervor, auf dem ich selber mit kalten, steifen Hinden
lag, und haschte danach. (68, 15-18)

In Analogie zum vorigen Traum, in dem der Traumende vergebens versucht, das gestaltlose,
von dem groBlen Fisch verschluckte Licht zu ergreifen, will das Ich an dieser Stelle, und zwar
als das Ich der Kindheit, die ihm entgegenrollende Frucht fassen, ein viel gegensténdlicheres
Symbol fiir Fruchtbarkeit und Produktivitit. Die Aktion scheint gegliickt zu sein. Dafiir spre-
chen die ,,Harmonien®, die aus ,,jedem Traumbild“ wie ,,aus Aolsharfen* herausschlagen (68,
19f.). Die Traumszene wird nach dem Erwachen nachgebildet: ,,Abgefallen war der SchlafT...],
und aus dem Wasserkrug sprang das Wasser mit eigenem Willen wie eine lebendige Nym-
phe.“ (68, 22-24) Wie das Herausschlagen der Harmonien aus Aolsharfen im Traumzustand
stellt das Herausspringen des Wassers aus dem Krug im Wachzustand ein epiphanisches Erleb-
nis zum Schopfungsdrang dar. Das Letztere beschreibt Hofmannsthal 1922 in einem Brief zur

Entstehung von Der Tod des Tizian:

965 Stamm sieht in der Kindheitsszene Hofmannsthals eine Verwandtschaft mit Walter Paters A Child in the House,
STAMM 1997, S. 215-222, bes. S. 222: ,,Fiir Pater ist der Traum der Ausgangspunkt, der die Riickkehr in den Raum
der Kindheit ermoglicht; [...] Fiir Hofmannsthal dagegen steht der Traum am Ende, ist also der Zielpunkt, in den
die Erfahrung der Wirklichkeit ebenso eingeht wie auch die Erinnerungen.*
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Aus der tiefsten Schicht kam damals etwas Anderes, dann und wann, ein ganz kleiner visiondrer Vorgang:
daf ich manchmal morgens vor dem Schulgang (aber nicht wenn ich wollte, sondern eben dann und wann)
das Wasser, wenn es aus dem Krug in das Waschbecken sprang, als etwas vollkommen Herrliches sehen
konnte, aber nicht auBerhalb der Natur, sondern ganz natiirlich, aber in einer schwer zu beschreibenden
Weise erhoht und verherrlicht, sicut nympha. (Ich erinnere mich, ich brachte diese Secunden irgendwie
mit dem Dichterischen in mir in Zusammenhang, )%

»[M]it eigene[m] Willen* will auch das, was die Nacht ,,in alles hineingestromt* (68, 25) hat,
zum Ausdruck dridngen. Die Lichtmetapher taucht nun in der Dammerung wieder auf; auch das

Greifen des kindlichen Ich nach der Frucht spielgelt sich in der Realitét wider:

Die weiflen Blitter leuchteten im vollen Morgenlicht, sie wollten mit Worten bedeckt sein, sie wollten
mein Geheimnis haben, um mir dafiir tausend Geheimnisse zuriickzugeben. Neben ihnen lag die schone,
groBe Orange, die ich abends hingelegt hatte; ich schélte sie und a3 sie eilig. Es war, als lichtete ein Schiff
die Anker und ich miifite hastig fortgehen in eine fremde Welt. (68, 26-32)

Im Morgenlicht wollen die nichtlichen Traumbilder der Seele zur dichterischen Sprache wer-
den. Nicht von ungefahr schlieB3t sich die Orange-Szene der ,,Apfelsine-Episode aus Morikes
,Mozart‘-Novelle* an, der ,,Urszene aller literarischen Schopfungsphantasien.?®’” Und der Auf-
bruch in die ,,fremde Welt* steht offenbar fiir den Beginn der Produktion des Kunstwerks, in

dem eine ,,fremde Welt™ im Gegensatz zur Wirklichkeit aufgebaut werden soll.

Allerdings steht noch ein letztes Hindernis dem eiligen Aufbruch zur Schopfung entgegen:
,Eine Zauberformel dringte und zuckte in mir, aber das erste Wort fiel mir nicht ein.“ (68, 32f.)
In der Schlussszene der Erzdhlung stellt Hofmannsthal offenbar die Ausarbeitung eines drama-
tischen Werks dar’®® — metatextlich geht es in Erinnerung schoner Tage schlieBlich um die
Stimmung bei der Ausarbeitung des Lustspiels Der Abenteurer und die Scngerin. Die Figuren
lassen sich nicht aus den ,,durchsichtigen farbigen Schatten meiner Trdume und Halb-
traume* (68, 33f.) heraus erzwingen: ,,Wenn ich sie voll Ungeduld an mich heranreif3en wollte,

wichen sie zuriick® (68, 34f.); erst

indem ich mit dem Herzen gegen sie driangte und meinen Wunsch, der auf Treue und Untreue, auf Schei-
den und Bleiben, auf Hier und Dort zugleich gerichtet war, gegen sie spielen lie wie eine Zaubergerte,
fiihlte ich, wie ich wirkliche Gestalten aus dem nackten Steinboden vor mir ziehen konnte und wie sie
leuchteten und korperliche Schatten warfen, wie mein Wunsch sie gegeneinander bewegte, wie sie ja um
meinetwillen da waren und sich doch nur umeinander bekiimmerten, wie mein Wunsch ihnen Jugend und
Alter und alle Masken abgebildet hatte und in ihnen sich erfiillte und sie doch von mir abgelost waren
und eines nach dem andern und jedes nach sich selber geliisteten. Ich konnte mich von ihnen entfernen,
konnte einen Vorhang vor ihr Dasein fallen lassen und ihn wieder aufziehen (68, 39 — 69, 12)

Die Schopfungsszene erinnert stark an Goethes Gedicht Zueignung, in dem sich das lyrische

966 Hofmannsthals Brief an Walter Brecht vom 20. Januar 1929, in: GEORGE u. HOFMANNSTHAL 1953, S. 234
sowie HOFMANNSTHAL u. BRECHT 2005, S. 170. Darauf verweist die Erlduterung in: HSW XXVIII, S. 233. Ferner
GOTZ 1992, S. 188, Anm. 67.

%7 NEUMANN 1991, S. 70.

968 Dazu vgl. SCHEFFER 2007, S. 252f.
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Subjekt ebenfalls an die Festhaltung der dramatischen Figuren von Faust erinnert.”® Der Dich-
ter muss sich zuerst selbst ins Spiel bringen, um mit den noch schemenhaften Figuren zu kom-
munizieren und sie aus dem Dunkel herauszulocken. Er muss leiden, um den gliicklichen Mo-
ment, in dem sich die Gestalten herausbilden, iberhaupt zu ermdoglichen. Es ist dieselbe Qual
der Schopfung wie die des modernen Malers in Baudelaires Le Peintre de la vie moderne, der
leidend und leidenschaftlich malt, und zwar aus der eigenen Erinnerung, in der sich die Impres-
sionen zum Gemaélde verdichten. In einer Notiz zu Erinnerung schoner Tage, aus der offenbar
der zitierte Passus hervorgeht, stellt Hofmannsthal das Verfahren der Gestaltwerdung der Figu-

ren im Dichtwerk als einen Leidensprozess des Dichters dar:

Der Schreibende duckte sich: ihm war, als lenke er mit dem Erfinden, dem Aussprechen das innerste
Leben dieser ganzen Landschaft. Er sah den jungen Helden in seinem Schmerz. (Er fiihlte, und davon
schrieb er nichts, wie alle Geschopfe um ihn litten. Alle Geschopfe sangen: Deine Schmerzen sind unser
Gliick.) Er lieB8 ihn mit Wolken und Schicksal umdunkelt sein. Die Gedanken die Bilder lagen irgendwo,
flogen von irgendwelchen Nestern her auf, wie Drachen fliegend mit blitzendem Gefieder. Das Ganze,
das er hinschrieb nahm etwas von der Landschaft. Er brauchte sich nicht zu rithren und genoB alles. Seine
eigene Jugend beriihrte ihn mit der Schnauze aus dem Dickicht hervorkriechend. Er lie3 die Feder fallen,
legte die Blitter zusammen und war selig wie ein Geomant.”’

Dem Geomanten, ,,cin[em], der aus Linien und Figuren in der Erde wahrsagt®,°’! ist offenbar

der Protagonist verwandt, der auf der alten Briicke die Spuren der Barken auf dem Wasser und
die Spuren der Vogel in der Luft als magische Figuren auf einer feurigen Tafel wahrnimmt.

Auch das Bild des leidend genieBenden Dichters aus Der Dichter und diese Zeit schwingt mit:

[E]r leidet an allen Dingen, und indem er an ihnen leidet, genieft er sie. Dies Leidend-Genief3en, dies ist
der ganze Inhalt seines Lebens. Er leidet, sie so sehr zu fithlen. Und er leidet an dem einzelnen so sehr als
an der Masse; er leidet ihre Einzelheit und leidet ihren Zusammenhang; das Hohe und das Wertlose, das
Sublime und das Gemeine; er leidet ihre Zustinde und ihre Gedanken; ja bloBe Gedankendinge, Phan-
tome, die wesenlosen Ausgeburten der Zeit leidet er, als wiiren siec Menschen.””?

Indem der Dichter an allen Dingen und Menschen und an der Landschaft leidet, leidet er vor
allem an der Verinnerlichung und der Verdichtung der dufleren Phdnomene in sich selbst. Diese
innere Qual nimmt dann Gestalt, die sich schlieBlich von dem Dichter 16st. Das Werk, das der
Ich-Erzéhler im ,,Sturz des Daseins® aus sich bilden und hinter sich werfen will, ist somit ge-
schaffen und funkelt ,,von dem inneren Licht des Lebens®. Der Schopfungsmythos wird in der

Schlussszene als ein Lichtspektakel dargestellt, das sich vor den inneren Augen des Dichters

%9 Im Zusammenhang mit der Analyse zu Georges Gedicht [Ihr alten bilder...] wurden bereits die Verse aus
Zueignung zitiert: ,,Ihr naht euch wieder, schwankende Gestalten, / Die friih sich einst dem triiben Blick gezeigt. /
Versuch’ ich wohl, euch diesmal festzuhalten? / Fiihl’ ich mein Herz noch jenem Wahn geneigt?* GOETHE 1981a,
HA 3, Faust I, S. 9, V. 1-4. Auf die Verwandtschaft zwischen Erinnerung schoner Tage und Goethes Zueignung
wird auch hingewiesen in SCHEFFER 2007, S. 254.

970 Die Datierung lautet: ,,Welsberg, im Juli 1907 etwa den 18ten*, HSW XXVIIL, S. 228f.

oM HSW XXVIII, S. 234.

972 HSW XXXIII, S. 138.
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abspielt:

[TJmmerfort [...] sah ich, wie die Herrlichkeit der Luft, des Wassers und des Feuers gleichsam von oben
her in schriagen, geisterhaften Strahlen in sie hineinstromte, so daB sie fiir mein geheimnisvoll begiinstig-
tes Auge zugleich Menschen waren und zugleich funkelnde Ausgeburten der Elemente. (69, 12-18)

Die , Herrlichkeit* der venezianischen Elemente ist offenbar die des vom Dichter erinnerten
Lichtes. Die epiphanische Beseelung, die die dichterischen Figuren zwischen Menschen und
Elementen zum Leben erweckt, ist nicht von einer hoheren Instanz, weder von einer Muse noch
von einem Gott, initiiert, sondern von dem Dichter selbst, der sich in seiner Erinnerung alles

aneignet und alles verinnerlicht. Aus dieser Fiille geht mit eigenem Willen das Werk hervor.
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4. RESUMEE: ERINNERUNG

973 3]s Motto vo-

Der Erinnerung schoner Tage sollte urspriinglich ein ,,Citat aus Baudelaire
rangestellt werden, das sich wohl auf den Anfang des Prosagedichts Le Confiteor de [’artiste

bezieht:

Que les fins de journées d’automne sont pénétrantes ! Ah ! pénétrantes jusqu’a la douleur ! car il est de
certaines sensations délicieuses dont le vague n’exclut pas I’intensité ; et il n’est pas de pointe plus acérée
que celle de I’Infini.””

Dieselbe Stelle hat Hofmannsthal 1917 in seinem Tagebuch aufgeschrieben.””> Der Schlusssatz
des franzosischen Textes findet 1922 ebenfalls Einzug im Buch der Freunde: ,,1.’étude du beau
est un duel ou ’artiste crie frayeur avant d’étre vaincu.*“?’® Baudelaire hat das klagliche Schei-
tern des Studiums des Schonen inszeniert. Der Kiinstler wird von den eigenen, durch die Un-
endlichkeit des Herbstes aufgewiihlten Gedanken iiberwiltigt, ob die Natur durch das Ich oder
das Ich durch die Natur denkt, und verliert den Kampf, der unermesslichen Schonheit eine Form
zu geben. Die bis zum Schmerz durchdringende ,,scharfe Spitze der Unendlichkeit™ stellt somit
die Waffe dar, mit der die Natur den Kiinstler besiegt, der sich vergebens um den Ausdruck des
Unendlichen bemiiht. Dieselbe Metapher nimmt Hofmannsthal in dem eigenen Prosagedicht
Erinnerung von 1924 auf,”’” und deutet sie ins Gegenteil um: namlich in das Gelingen seiner
Dichtung als Mnemopoesie. Nicht von ungefdhr wurde der kurze Text mit dem lakonischen
Wort ,,Erinnerung® iiberschrieben. Die Prosa kann durchaus als eine von Hofmannsthal selbst
verfasste Zusammenfassung fiir seine Biographie als Kiinstler und die Poetologie in seinem
Kunstwerk gelesen werden.?’® Biographisch geht es in dem Prosagedicht um einen ,,traumhaf-
ten Riickblick des damals fiinfzigjdhrigen Dichters auf ,,seine Erwéhlung fiir den Dichterberuf
wihrend einer Vorstellung im alten Burgtheater,””® poetologisch um die Entstehung der Dich-

tung aus der Erinnerung, in der sich das Unbestimmte und Unendliche in einem erhohten

973 Eintragung vom Februar 1907 in HSW XXXVIII, S. 537.

974 BSW 8, S. 122. (Wie durchdringend sind die Enden der Herbsttage! Ah! durchdringend bis zum Schmerz! denn
es gibt gewisse kostliche Empfindungen, deren Unbestimmtheit die Intensitdt nicht ausschliet; und es gibt keine
schirfere Spitze als die der Unendlichkeit.) Vgl. HSW XXVIII, S. 226. Nienhaus bringt das Baudelaire-Zitat von
der ,,scharfen Spitze der Unendlichkeit in Zusammenhang mit Hofmannsthals Auseinandersetzungen mit der
Ausdrucks(un)mdglichkeit der Sprache in Ein Brief, Briefe des Zuriickgekehrten und Andreas, NIENHAUS 1989,
bes. S. 86ft.

975 HSW XXXVIIL S. 711.

976 HSW XXXVII, S. 51. (Das Studium des Schdnen ist ein Duell, bei dem der Kiinstler vor Schreck schreit, bevor
er besiegt wird.)

977 Auf den Rekurs der ,,scharfen Spitzen der Unendlichkeit* auf Baudelaires ,,la pointe la plus acérée de ’Infi-
nité“ wird verwiesen in EXNER 1974, S. 165 und NIENHAUS 1989, S. 96.

978 Auch Exner sieht in Erinnerung einen Schliissel- und Kulminationstext fiir Hofmannsthals Dichtung, EXNER
1974, bes. S. 1651t

97 Bibliographie zu Erinnerung in: GW Erz., S. 673.
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Augenblick zu einer klaren Vision verdichtet, in dem der Trdumende von der ,,scharfen Spitze

der Unendlichkeit* getroffen wird.

Wie in Erinnerung schoner Tage tritt der Erzdhler in seine Kindheit hinein wie ,,in ein[en]
geisterhaften Raum* (454),°%° der sich als ein Traum des alten Dichters herausstellt. Diese In-
nenwelt ist — dhnlich jenem Spétsommertraum in Die Wege und die Begegnungen — von einer
magischen Transparenz sowie Offnungsfantasie zwischen Innen und AuBen geprigt.®' Die Er-
innerung, die Hofmannsthal wiederholt als ein Hineingehen ins Innere des Selbst darstellt, ge-
staltet sich an dieser Stelle noch konkreter als ein Besuch im Raum der eigenen Vergangenheit.
Der Besucher betrachtet dabei die Umgebung aus einer Perspektive, die weder dem kindlichen
noch dem jetzigen Ich gehort. Sie ist eine Synthese aus beiden. Damit wird die ,,Distanz zwi-
schen dem Standpunkt des Erinnerns und dem des Erinnerten, zwischen jetzigem und vergan-
genem Zeitpunkt®, aufgehoben.”®? Die Zeit stellt sich als Raum zur Schau, die Vergangenheit

als Gegenwart.

Die Wahrnehmung ist so verschwommen, dass die Menge der Traumwesen, die den Raum er-
fiillt, ,,der Zahl spottet™ (454). Ein ,,Durcheinanderwogen* (454) herrscht im Raum und be-
stimmt das Bewusstsein des Besuchers. Es ist aber nicht zu entscheiden, ob die schemenhaften
Gestalten diese harmonische Stimmung hervorgerufen haben oder sie nur ,,Emanationen® (454)
dieses subjektiven Gefiihls sind und ,,gleich abgelosten Spiegelbildern (454) den Raum durch-
wandern. Der Anblick dieser sich bewegenden Figuren bereitet dem Besucher einen Augen-
schmaus. Das Traumtheater, das von dem unbewussten Willen dirigiert worden ist und der ei-
genen Seele gefillt, ist vergleichbar mit der Szene des Voriibergehens aus dem Gedanken des

selbstgeniigsamen Pagen im Prolog. Das Subjekt ist dabei zugleich Regisseur und Zuschauer.

Dem Besucher sind aulerdem manche Gestalten ,,so vertraut und fremd* (454) wie das eigene
Selbst. Man erkennt dieselbe Unbestimmtheit zwischen Bekanntsein und Unbekanntsein an
vielen Figuren in Hofmannsthals Werk, die voriibergehen: dem ,, Kopfchen im Prolog, der
,blonden jungen Dame* in Das Gliick am Weg sowie Agur in Die Wege und die Begegnungen.
Aus ,einer geheimen Ubereinstimmung ihrer Einsamkeiten® geht die ,,Verbundenheit“ dieser
Gestalten hervor (454). Es ist ,,eine fortwihrend geiibte Analogie®, deren ,,versteckte Bedeu-

tung® in der ,,grenzenlose[n] Hingabe an das Unbekannte®, in der ,,Verlorenheit ihres Ichs in

%80 Die Seitenzahl in Klammern bezieht sich im Folgenden auf Erinnerung, GW Erz., S. 454-455.

%81 Die Winde des Traum-Raums sind nur ,,angedeutet als ein Etwas, das ein gerdumiges Innen von einem mit
diisterem Glanz herandrohenden Aufen trennt* (GW Erz., S. 454).

%2 STAMM 1997, S. 223.
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der GroBle ihres Traums®™ und im ,unstillbare[n] Durst nach dem Schonen® (454f.) besteht.
Kurzum: Es ist das Mysterium des Voriibergehens, das die Begegnung ohne Umarmung in sich
tragt. Daraus kann die poetologische Devise abgeleitet werden: Die Schonheit ist die Verhei-
Bung des Gliicks (Das Gliick am Weg), wihrend die ,,erotische Pantomime* die entscheidende

Inspiration fiir die Kunstproduktion darstellt (Die Wege und die Begegnungen).

Als Symbol fiir Entgrenzung und Verschmelzung taucht schlieflich das Licht auf, das am
,Morgen im voraus den Abend verzehrt und dessen ,,Glanz* und ,,Schatten® im Raum eine
,ungesichertheit verbreitet, ,,welche diesen so verherrlicht* (455). Man kennt dasselbe Licht
bereits aus Erinnerung schoner Tage, das die Stadt Venedig dadurch verherrlicht, indem alles
durch seine Bestrahlung ineinander iibergeht. Anschlieend 6ffnet sich der Innenraum zu einem
Weltpanorama der grandiosen Landschaft, die an das asiatische Hochland in jenem Traum iiber

Agur erinnert:

Wie durch einen Wolkenschleier, der iiberall zu reiflen begierig ist, blickt das Auge, wo es will, hinaus
auf ein ungeheures Schauspiel. Die Lander und die Volker der Erde, die wimmelnden Mengen und die
starrenden Einsamkeiten, die Heimlichkeiten der Zeit und des Raums, alles steht da, geordnet zu Prozes-
sionen, in einer ungeheuren Erwartung. (454)

Bereits eingangs ist von einem ins Innere des Traum-Raums ,,hereindrohenden Auflen* (454)
die Rede. An dieser Stelle erfiillt sich der Wunsch nach Entgrenzung zwischen Auflen und In-
nen, aber nicht im Sinne von Hereinbrechen der Wirklichkeit, sondern im Zeichen des Heraus-
blickens aufs Weltganze. Darin liegt auch der Unterschied zwischen dem dilettantischen As-
theten und dem wahren Kiinstler. Wihrend der Asthet entweder in sich gefangen oder in sich
verliebt ist und sich gegen den Einbruch der Realitdt wehrt, stellt sich der wahre Kiinstler der
Konfrontation mit den stummen Dingen und der unendlichen Welt. In dieser Konfrontation
verbirgt sich einerseits die Gefahr der Selbstauflosung,’®® andererseits aber auch die Verhei-

Bung einer Vereinigung von Ich und Welt.

Die Unendlichkeit der Aussicht, die sowohl ,,Lander und Volker der Erde* als auch ,,Heimlich-
keiten der Zeit und des Raums* umfasst, stellt eine zur Verdichtung vorliegende Fiille von Ma-
terialien dar, die eine dichterische Form erwartet, um zur Kunst zu werden und die Verging-
lichkeit der Zeit zu bestehen. Der Prozess, der notwendig ist, um dies zu ermoglichen, gleicht
,einer Reise, deren Furchtbarkeit sich niemand verhehlt” (454). Sie ist wohl die ,,via dolorosa
der Gedanken, mit Geillelung, Dornenkronung und Schéndung®, wie Hofmannsthal in seinem

Tagebuch den Vorgang ,,[v]om Gefiihltwerden zum Bewulltwerden, vom BewuBtwerden zum

983 Es ist das Thema des Andreas-Romans.
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Verstandenwerden, vom Verstandenwerden zum Ausgedriicktwerden bezeichnet.”8* Der zu-
erst ausbleibende Augenblick des Aufbruchs, in dem ,,der Pfiff oder das Glockenziehen, uner-
bittlich, diese Stille zerreiBen* soll, stellt sich schlieBlich in Form einer Lanzenspitze ein. Es
ist, wie Hofmannsthal diesen Moment im Manuskript bezeichnet, ,,ein[] Augenblick unsagbarer

Gewalt*;?%

Die vage Drohung, mit der die Atmosphére sich erfiillt hat, verdichtet sich; jeder fiihlt sie scharf und hart
werden und, wie die Spitze einer Lanze, sein Herz suchen. Aber indem sie dieses trifft, geht die Drohung
jéh iiber in eine Erfiillung von fast unertrdglicher Herrlichkeit, und wen sie, ,,die scharfe Spitze der Un-
endlichkeit®, in diesem geisterhaften Morgenkampf getroffen hat, dem hat in dem langen Kampf, der nun
anhebt, der Richter den hochsten Kranz weder zu geben noch zu weigern. Er tridgt ihn. — Unverdient? —
um welchen Blutpreis erkauft? — das ist sein Geheimnis. (455)

In dem Menschen verdichtet sich die ,,Atmosphdre* des groBBen Ganzen und wird ,,scharf und
hart” wie eine Lanzenspitze, die schlieBlich das Herz durchbohrt. Derjenige, der von dieser
,scharfe[n] Spitze der Unendlichkeit* pl6tzlich getroffen wird, ist der Dichter. Der ,,geisterhafte
Morgenkampf* verweist auf das Erwachen aus dem Traum, in dem die Verinnerlichung und
die Verdichtung stattgefunden haben. Der Schmerz der Betroffenheit schldgt ins Gliick des
Ausgewihltseins um und ,,die Drohung [geht] jih iiber in eine Erfiillung von fast unertréglicher
Herrlichkeit®. Der Dichter wird gekront von einem ,,Richter”, der allerdings weder Muse noch

Gott ist, sondern, wie im Manuskript an dieser Stelle urspriinglich stand: das ,,Leben‘ %8¢

984 Datiert vom 16. Juni 1891, HSW XXXVIIL, S. 116.

985 Siehe: EXNER 1974, S. 167. Dieser ,,Augenblick unsagbarer Gewalt* widerspricht offenbar Exners Behauptung,
dass in Erinnerung ,,der ,erhohte Augenblick® nicht statt[findet]“, ebd., S. 165.

986 Vgl. EXNER 1974, S. 169.
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FAZIT

,»An welchem menschlichen Tun konnte der Dichter auf die Dauer stumpf und ungeriihrt vo-
riibergehen, er, der unaufhérlich dem eigenen ewig unverkorperten Tun ein Gleichnis sucht*,*%7
fragt Hofmannsthal rhetorisch wohl in Bezug auf sein eigenes Kiinstlerdasein in Der Dichter
und diese Zeit (1906) und fiihrt weiter aus: ,,Er kann ja an keinem noch so unscheinbaren Ding
voriiber[.]“*® In Malerei in Wien (1893) identifiziert er sich mit denjenigen, die eine ,,dim-
mernde Welt“ in sich tragen: ,,Diese ddmmernde Welt in uns liebt die Aufregung, die das Nicht-
Gemeine gibt, und schauert zusammen, sooft ein wirklicher, ein schaffender Kiinstler voriiber-

<990 7ieht an dieser Stelle der dimonische

geht.“%%” Anders als jener ,,lautlose Bruder aller Dinge
Kiinstler andere Menschen im Voriibergehen in seinen Bann. In diesem Dichterbild schwingt
offenbar Der Prophet (1891) mit, den Hofmannsthal wihrend der ,,Episode® in der Person
Georges sieht: ,,Von seinen Worten, den unscheinbar leisen // Geht eine Herrschaft aus und ein
Verfiihren / Er macht die leere Luft beengend kreisen / Und er kann toten, ohne zu beriihren. !
Mit dieser Gestalt nimmt Hofmannsthal dariiber hinaus den ,,Suchenden® in seiner Miinchner
Rede (1927) vorweg, der ,,mit Anspruch auf Lehrerschaft und Fiihrerschaft* hervortritt und ,,fiir
seinen Kriegszug Gefihrten wirbt, Adepten, solche die sich ihm unbedingt unterwerfen*.”®> Im
Motiv des Voriibergehens lassen sich somit zwei Dichtertypen erkennen, zu denen Hofmannst-
hal und George jeweils gehoren: Der eine sehnt sich danach, das unendliche Ganze der Welt in
sich aufzunehmen, um aus sich heraus leidend ein Gleichnis fiir das Dichterische hervorzubrin-
gen; der andere will hingegen Menschen an sich binden und aus ihnen durch sein Wort eine
Gemeinde bilden, die unter dem Banner eines ,,Neuen Gottes™ den Anspruch auf ein ,,Neues

Reich* erhebt.

Das Voriibergehen wurde in der vorliegenden Arbeit als ein zentrales Motiv und eine grundle-
gende Struktur in den Werken Georges und Hofmannsthals untersucht. Die theoretische bzw.
motivgeschichtliche Vorarbeit in der Einleitung setzt sich aus drei Kapiteln zusammen. In dem
kurzen Er6ffnungskapitel wurde die als ,,Episode® bezeichnete ,,Urszene des Dichterduos im

Zeichen des Voriibergehens dargestellt, das sich in zwei epistolaren Schriften niederschligt:

97T HSW XXXIIL, S. 536.

988 HSW XXXIII, S. 140.

989 HSW XXXII, S. 114.

990 In einem anderen Kontext bereits zitiert aus Der Dichter und diese Zeit, HSW XXXIII, S. 138.

9! GEORGE u. HOFMANNSTHAL 1953, S. 239 sowie HSW 11, S. 61, ferner HSW XXXVIII, S. 148: ,,.Der Prophet
(eine Episode)”.

992 In einem anderen Kontext bereits zitiert aus Das Schrifitum als geistiger Raum der Nation, RA 111, S. 32.
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Hofmannsthals Widmungsgedicht einem, der voriibergeht an George und Georges mit ,,Einer
der voriibergeht* unterschriebener Bekenntnisbrief an Hofmannsthal. Die beiden Texte bezie-

hen sich unausgesprochen auf einen gemeinsamen Prétext: Baudelaires 4 une passante.

Im zweiten Kapitel der Einleitung sind die drei Begriffe ,,Ennui®, ,,Epiphanie® und ,,Mnemopo-
esie” im Laufe eines Streifzugs durch die Weltliteratur herausgearbeitet und ihre Relation zu-
einander erldutert worden. Der Ennui, der dem Spleen gleichzusetzen ist, stellt sowohl den
Ausgangs- als auch den Endpunkt von Les Fleurs du mal dar. Er erweist sich als die psychische
Verfassung des Nichts, die es zu iiberwinden gilt. Nach Benjamins Baudelaire-Interpretation
wird der Ennui als eine Erwartung von ,,Chock* oder ,,Aura“ aufgefasst, aus denen sich eine
Erfahrung im negativen oder im positiven Sinne bildet. Die Erwartung stellt sich im Moment
der Aufhebung des Ennuis wiederum als Uberraschung heraus. Die Epiphanie geht etymolo-
gisch auf ,,Licht” zuriick. Dementsprechend kehrt das Licht als Metapher wiederholt zurtick.
Auflerdem zeichnet sich die Epiphanie in ihrer Plotzlichkeit und Fliichtigkeit aus. Von alters
her wirkt sie als Wille Gottes sowohl soteriologisch als auch eschatologisch auf die betreffen-
den Menschen. Unter Berufung auf Aristoteles Poetik sind Peripetie (Wende) und Anagnorisis
(Wiedererkennung) als Merkmale der Epiphanie betrachtet worden. In Stephan Hero hat Joyce
den Begriff der Epiphanie insofern erneuert, als der Protagonist die Meinung vertritt, dass die
Epiphanie der Dinge auf den Blick des Dichters angewiesen ist und dass es dem Dichter aufer-
legt ist, seine epiphanischen Erfahrungen in ihrer Pl6tzlichkeit und Fliichtigkeit im Wort fest-
zuhalten. Dadurch wird der Anteil des Subjekts an der Epiphanie sichtbar. Anhand eines Passus
der IV. Romischen Elegie Goethes wurde schlieBlich das Kairos-Bild herangezogen, um den
Augenblick der Epiphanie zu beleuchten. Entscheidend ist dabei statt der plotzlichen Erschei-
nung Gottes vor allem die dezidierte Entschlossenheit des Menschen, den Augenblick als
Schicksal zu erkennen und zu ergreifen. Zur Erlduterung der Mnemopoesie ist die mythologi-
sche Vorstellung in Hesiods Theogonie, dass die Musen Tochter von Mnemosyne (Erinnerung)
sind, von grofler Bedeutung. In Phaidon und Menon hat Platon einen weiteren wichtigen Aspekt
der Erinnerung freigelegt: Die Anamnesis (Wiedererinnern) setzt das Vergessen voraus und das
Erinnern stellt das Erkennen dessen dar, was im Inneren des Menschen verborgen liegt. Exem-
plarisch fiir die Mnemopoesie gilt Prousts Mémoire involontaire im Roman A la Recherche du
temps perdu. Im Zentrum der Erinnerung steht das Gliicksgefiihl, in dem die Grenze zwischen
Vergangenheit und Gegenwart aufgehoben wird, womit die verlorene Zeit wiedergefunden
wird. Der Schriftsteller hat die Mission, dieses vergessene und wiedergewonnene Gliicksgefiihl
in einem ,,geistiges Aquivalent*, nimlich im Kunstwerk, iiber die Verginglichkeit seines eige-

nen Daseins hinaus festzuhalten und zu verewigen.
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Das dritte Kapitel der Einleitung ist der Gedichtanalyse von 4 une passante gewidmet. Dabei
wurde gezeigt, dass das Sonett, in dem das Voriibergehen verwurzelt ist, die Struktur ,,Ennui —
Epiphanie — Mnemopoesie* in sich trigt. GemaR der Struktur l4sst sich das Sonett in drei Teile
gliedern. In ersten Teil (V. 1) geht es um die Darstellung der GroBstadtstralie, die den Ennui als
die duBerliche Begebenheit und die innere Befindlichkeit versinnbildlicht. Der mittlere Teil
(V. 2-9) thematisiert den Augenblick des Blickwechsels zwischen Dichter und Passantin als
das Momentum der Epiphanie, das sowohl Gliick als auch Gefahr bringen kann. Dementspre-
chend gilt die fremde Frau zugleich als eine Figur des ,,Chocks® und der ,,Aura®. Die Zasur des
Sonetts féllt mitten in den neunten Vers. Im letzten Teil (V. 9-14) werden die Gegensétze von
Spleen und Ideal, Chock und Aura, Fliichtigkeit und Ewigkeit, Vergangenheit und Zukunft,
Verschwinden und Erinnern, Realitdt und Irrealis, Ferne und Néhe, femme fatale und femme
idéale aufgegriffen, synthetisiert bzw. eins ins andere iiberfiihrt. Im Rampenlicht des Schliis-
seltextes Le Peintre de la vie moderne steht der Schopfungsmythos, dass die Kunst aus der
Erinnerung an das subjektive Schone zustande gekommen ist, in der die Tagesimpressionen
sich in der Nacht verdichten und auf Papier zum Ausdruck gebracht werden. Auf diesen Schaf-

fensprozess greift die darauffolgende Untersuchung wiederholt zuriick.

Der erste Teil der Arbeit hat sich mit dem Voriibergehen als Motiv und Struktur im Werk Geor-
ges befasst. Im ersten Kapitel (I.1) wurde Georges Baudelaire-Ubersetzung als seine Selbstfin-
dung in Form und Asthetik behandelt. An der Neukonstellation von Vorrede, Triibsinn und
Vergeistigung und Segen, die durch Weglassung und Abweichung bei der Ubersetzung zu-
stande gekommen ist, ldsst sich ein Dichterbild ablesen, das der Vorstellung des Umdichters
als der des Urhebers entspricht. Der verfemte Poéte ist zum verkannten Dichter umgedeutet
worden. Anhand einer Gegeniiberstellung des Sonettes 4 une passante mit seiner deutschen
Ubersetzung wurde verdeutlicht, dass George in der Umdichtung das Motiv des Voriibergehens
nach seiner eigenen Auffassung transformiert hat, indem er die Plotzlichkeit hervorgehoben
und die Fliichtigkeit abgeschwicht hat. Auch der Wunsch nach einem Biindnis mit der ebenfalls
veredelten Passantin, das iiber die kurze Dauer der Begegnung hinausbestehen soll, ist zum

Vorschein gebracht worden.

Im zweiten Kapitel des ersten Teils (I.2) wurde die Verwandlung der Passantin-Figur in Geor-
ges mehrfachen Nachdichtungen nach dem Vorbild von 4 une passante offengelegt. Im ersten
Unterkapitel (I.2.1) wurde die Inszenierung des Scheiterns der Dichtung in frithen Gedichten
Georges dargelegt: Das Bild im gleichnamigen Gedicht, dem der Dichter am Tag begegnet ist
und das er sogleich wieder vergessen hat, drangt sich in der Nacht als Horror auf. /n der Galerie

ist der Dichter nicht in der Lage, die Wunschfigur festzuhalten und mit ihr ,,[e]ine einzige mauer
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von auserlesnem‘ zur Abwehr der Masse zu bilden. Das Jugendwerk Die Fibel hat George
werkpolitisch als das Scheitern des jungen Dichters stilisiert, um dadurch das spétere Gelingen
hervorzuheben. In Von einer Begegnung werden die sehnsiichtigen Blicke des Dichters nicht
erwidert und sein néchtlicher Versuch, die schone Passantin aus der Erinnerung nachzumalen,
scheitert ebenfalls an dem Vergessen. Ohne Blickerwiderung bleibt die Erschiitterung aus, folg-
lich bildet sich keine Erinnerung. Im zweiten Unterkapitel (I.2.2) ging es um den Prozess der
Bildung eines Bundes mit der Passantin. In Auf der Terrasse kehrt die voriibergegangene Frau
im Wagen als Botin zuriick, um ihre Treue zum Dichter zu bekennen. Dadurch entsteht ein
stolzer Bund trotz kurzer Dauer. Die zufdllige und fliichtige Begegnung mit einer unbekannten
Frau ist in Pilgerfahrten schlieBlich in eine einsame Suche nach der schicksalhaften Figur des
Gefihrten verwandelt worden, die schlieBlich in einem Kind gefunden wird, das die Ziige des
Erlosers trigt. Das Kind stellt ein markantes Motiv in Georges Gesamtwerk dar und nimmt an

dieser Stelle schon Maximin vorweg.

Im dritten Kapitel des ersten Teils (I.3) wurde die Modifikation und Transgression des Vo-
rliibergehens in der Dichtung Georges weiterverfolgt. Die Partnerschaft zwischen Dichter und
Passantin, die im vorangegangenen Kapitel ins Licht getreten ist, wird einer hierarchischen
Struktur unterworfen. Im ersten Unterkapitel (I.3.1) wurde anhand der Petrarca-Nachdichtun-
gen in Die Fibel dargelegt, dass die Erscheinung der himmlischen Donna, die das untergeord-
nete Ich anbetet, als Offenbarung des Schicksals zum Dichterberuf wahrgenommen wird. Die
Dichterliebe erfiillt sich erst im Dichterruhm. Die Analyse im zweiten Unterkapitel (I1.3.2) hat
vor allem das Initialgedicht Weihe zum Gegenstand. Der Musenkuss im Schluss- und Schliis-
selbild von Weihe erweist sich als ein gezwungener. Die Segnung zum Dichter durch die ,,her-
rin“ stellt sich somit als eine Selbstweihe des Dichters heraus. Im Mittelpunkt des dritten Un-
terkapitels (1.3.3) stand der Engel aus Vorspiel, der sich als ein Spiegelbild des Dichter-Ich zu
erkennen gibt und ihm als Bote das ,,schone Leben verkiindet. In der zweiten Hilfte des Vor-
spiels versucht der Dichter, seine personliche Uberzeugung vom ,,schonen Leben* zu einem
gemeinschaftlichen Glauben zu erheben. Das Vorhaben, eine Glaubensgemeinde um eine

Kunstfigur zu stiften, geht schlieBlich durch die Epiphanie von Maximin in Erfiillung.

Das vierte Kapitel des ersten Teils (I.4) konzentrierte sich auf die Deutung des Maximin-Kultes.
Der Dichter gilt zugleich als Schopfer und Anbeter des ,,Neuen Gottes*, den er aus einem Kna-
ben geschaffen hat, der ihm in der Not der Seele bzw. der Zeit plotzlich erscheint. Der Got-
tesschopfer ist ,,geschopf [...] eignen sohnes“. Unter dem Banner des ,,Neuen Gottes* soll ein
,Neues Reich® entstehen, das sich als Wunsch nach der Wiederherstellung der alten und legi-

timen Ordnung herausstellt. Diese Ordnung ist von Hierarchie und Verbundenheit zwischen
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dem geistigen Anfiihrer und dessen treuen Anhdngern geprigt. Im ersten Unterkapitel (1.4.1)
wurden die Holderlin-Beziige im Spéatwerk Georges aufgearbeitet. George inszeniert vor allem
in den Hyperion-Hymnen und in der Hélderlin-Lobrede den von Hellingrath neuentdeckten
Dichter als ,,Rufer des Neuen Gottes*, eine Dichterrolle, die er selbst iibernimmt. In der Kons-
tellation beider Texte — die Hyperion-Hymnen vor An die Kinder des Meeres und die Holderlin-
Lobrede vor Vorrede zu Maximin — 14sst sich erkennen, dass George den von Holderlin verkiin-
deten ,,Neuen Gott* in der Kunstfigur Maximin verkorpert sieht. Das zweite Unterkapitel (1.4.2)
widmet sich der hermeneutischen Deutung von Vorrede zu Maximin, um zu zeigen, wie George
aus einem Nekrolog eine Theologie der Kunstreligion geschaffen hat und aus dem Tod Maxi-
mins ein Totengedenken, in dem die Lebenden zu einer Glaubensgemeinde zusammengefiihrt
werden. Die Gottlosigkeit der Moderne erweckt den Wunsch nach der Erscheinung eines
,Neuen Gottes“. Im gemeinsamen Gedenken des Frithverstorbenen bildet sich die Identitét ei-
nes exklusiven Kreises. Im dritten und letzten Unterkapitel (I.4.3) wurde schlieBlich die Kon-
zeption des ,,Neuen Reichs* in Der Siebente Ring, Der Stern des Bundes und Das Neue Reich
untersucht. Dabei wurde gezeigt, wie die Epiphanie des ,,Neuen Gottes*, die Liturgie in der
Glaubensgemeinde und die Prophetie auf das ,,Neue Reich* im Spatwerk Georges thematisiert
werden. Sie betreffen jeweils das Verhiltnis des Dichters zu Gott, zur Gemeinde und zur Zeit.
Die Epiphanie von Maximin als Theophanie ist an die Deutung des Dichters gebunden, dass er
in ihm einen ,,Neuen Gott*“ erkennt. Die Erscheinung ist somit auf die Erkennung angewiesen.
Die Glaubwiirdigkeit des ,,Neuen Gottes* ist aulerdem vom Glauben der Anhénger abhéngig,
die sich wiederum im Zeichen des gemeinsamen Glaubens zu einer Gemeinde zusammenge-
schlossen haben. Das zu errichtende ,,Neue Reich* ist zwischen Erneuerungsanspruch und Wie-
derherstellungswunsch angesiedelt. Das ,,Neue* bezieht sich sowohl auf die Jugend als auch
auf das ,,ewige recht®, das ,,Reich* hingegen auf einen geistigen Staat von Gleichgesinnten, in
dem der Dichter als Priester und Prophet im Namen des von ihm geschaffenen ,,Neuen Got-

tes* regiert.

Der zweite Teil der Arbeit ist der Untersuchung des Voriibergehens als Motiv und Struktur im
Werk Hofmannsthals gewidmet. Im ersten Kapitel (II.1) wurden ,,die unendlichen Moglichkei-
ten“ im Voriibergehen, die Hofmannsthal im letzten Verspaar des Sonettes A une passante sieht,
im Zusammenhang mit seinen kritischen Auseinandersetzungen mit dem Asthetizismus analy-
siert. Im ersten Unterkapitel (I1.1.1) stand der Begriff ,, Tyche* im Fokus der Betrachtung, der
von Hofmannsthal in Bezug auf Schopenhauers Transzendente Spekulation als Einheit von
Schicksal und Zufall aufgefasst wird. Nach Schopenhauer geht das Schicksal des Einzelnen auf

seinen eigenen Willen zuriick, der aber jenseits seines wachen Bewusstseins die Macht ausiibt.
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In diesem unbewussten Willen liegt der Zusammenhang aller Dinge, die allerdings im Leben
,»zufillig zugefallen” zu sein scheinen, da der Mensch nicht in der Lage ist, die verborgene
Kausalverkettung zu erkennen. Anhand der Analyse eines Gespriachs zwischen Andrea und
Fantasio in Gestern wurde der Zufall als ein poetischer Moment herausgearbeitet. In ihm ver-
einigen sich das Augenblickliche und das Lebensganze, das Vergangenes und das Gegenwér-
tige. Zwei Notizengruppen Hofmannsthals, die mit ,,Im Voriibergehen* vermerkt worden sind,
bildeten den Ausgangspunkt der Untersuchung des Verhiltnisses zwischen Leben und Kunst
im zweiten Unterkapitel (II.1.2). Im Kontext von Stoizismus und Dilettantismus reflektiert Hof-
mannsthal selbstkritisch die Problematik des Asthetizismus, die durch einzelne Textstellen aus
Gestern, Der Tod des Tizian und Der Tor und der Tod belegt wurde. SchlieSlich wurde die
Distanz der Kunst zum Leben als dsthetische Grundfrage von Hofmannsthal aufgefasst, der sich
in seiner Dichtung stets um eine Synthese bemiiht, das Leben in der Kunst mittels einer dsthe-

tischen Uberformung darzustellen.

Im zweiten Kapitel des zweiten Teils (I1.2) wurde sich mit Hofmannsthals lyrischen sowie no-
vellistischen Nachdichtungen des Motivs der voriibergehenden Frau auseinandergesetzt. Die
Untersuchung im ersten Unterkapitel (I1.2.1) hat die Schlussszene aus dem Prolog zu Tod des
Tizian zum Gegenstand. Im Prolog erweist sich die Begegnung ,,zuweilen beim Voriiberge-
hen* im doppelten Sinne als Nicht-Begegnung. Der Augenblick des Coupe de foudre bleibt aus
und das ,,blonde Kopfchen* stellt nichts anderes als eine Sprachfigur des Vergleichs dar, der
nur ein Spiegelbild der eigenen Fantasie ist. Der Page ist in narzisstischer Selbstgefélligkeit
verfangen und findet keinen Weg aus dem Ich in die Welt, aus der Kunst ins Leben und aus
dem Vorspiel ins Spiel. Die Wirklichkeit wird in der ,,allegorischen Novelette* Das Gliick am
Weg, die im zweiten Unterkapitel (I1.2.2) behandelt wurde, ebenfalls durch die Imagination des
Voyeurs verdriangt, bis auf den Augenblick, in dem die ,,blonde junge Dame* zurtickblickt und
sich dem Blick ihres Beobachters entzieht. Aus einer tduschenden Distanz, die durch das Er-
lebnis des Sehens mit einem Fernglas verursacht wird, bringt die erotische Erwartung des Er-
zdhlers die Erinnerung in Schwung, die Unbekannte als Bekannte wiederzuerkennen und sie
schlieBlich in der Einbildung in seine Geliebte zu verwandeln, an deren ,,kleine Pose® er seine
,Burgschaft des Gliicks* erkennt. Die Aneignung des fremden Gegeniibers scheitert an dem
Einbruch der Wirklichkeit. Die Epiphanie der goldenen Buchstaben La Fortune stellt ausge-
rechnet das Ungliick des Protagonisten dar, da das Gliick vergdnglich und die Frau als dessen
Biirgschaft voriibergegangen ist. In einem kleinen Exkurs (I1.2.3) wurde anhand der Analyse
der Reiseprosa Fez dargestellt, wie die Begegnung mit der Fremdheit gleichzeitig als Gliicks-

verheiBung und Bedrohung wahrgenommen wird.
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Im dritten Kapitel des zweiten Teils (I1.3) wurde schlieBlich Hofmannsthals Schopfungsmythos
als Mnemopoesie in der Untersuchung von zwei poetologischen Texten von 1907 thematisiert.
Im ersten Unterkapitel (I1.3.1) wurde das Verfahren des Vergessens und des Wiedererinnerns
in Die Wege und die Begegnungen als Kreationsakt der Verinnerlichung des AuBeren und der
Anverwandlung des Fremden interpretiert. Die als Vergessen inszenierte Quelle des franzosi-
schen Spruchs findet der Erzdhler durch eine assoziative Spurensuche im Inneren des Selbst.
Der unbekannte Autor des Spruchs Agur, ein Name ohne Gesicht, wird schlieBlich in dem asi-
atischen Patriarchen wiedererkannt, von dem der Erzéhler einst getraumt hat. In diesem Traum
identifiziert sich der Trdumende in einem erhohten Augenblick mit der Traumfigur, in dem ihre
Blicke durch eine plétzlich entstandene doppelte Offnung eins geworden sind. Im zweiten und
letzten Unterkapitel (I1.3.2) wurde die Entstehung des Kunstwerks in Erinnerung schoner Tage
anhand des Prozesses von Einschlafen, Tradumen und Wiedererwachen nachgezeichnet. Die
magische Wahrnehmung des Lichts am Tag und die produktive Erinnerung an das versunkene
Licht in der Nacht bilden in der Erzdhlung ein Gleichgewicht. In der Tat zieht sich das Licht
als Metapher fiir die Kunst durch den ganzen Text. In der Morgenstunde bringt der wiederer-
wachte Erzdhler die Traumwelt auf Papier als Kunstwerk zum Ausdruck. Es ist dieselbe Szene

der Kunstschopfung, die Baudelaire in Le Peintre de la vie moderne geschildert hat.

Aus der Untersuchung des Voriibergehens als Motiv und Struktur in den Werken Georges und
Hofmannsthals haben sich somit zwei wesentlichen Aspekte von Epiphanie und Mnemopoesie
herausgebildet. Mit der Analyse der Texte der beiden wichtigen modernen Dichter der deutsch-
sprachigen Literatur ist das Motiv des Voriibergehens allerdings bei Weitem nicht erschopft.
Fiir diese Unerschopflichkeit spricht — an dieser Stelle auch als Ausklang der vorliegenden Dis-

sertation — ein kleines Gedicht von Trakl:
EINER VORUBERGEHENDEN

Ich hab’ einst im Voriibergeh’n

Ein schmerzensreiches Antlitz geseh’n,
Das schien mir tief und heimlich verwandt,
So gottgesandt —

Und ging voriiber und verschwand.

Ich hab’ einst im Voriibergeh’n

Ein schmerzenreiches Antlitz geseh’n,
Das hat mich gebannt,

Als hitte ich eine wiedererkannt,

Die traumend ich einst Geliebte genannt
In einem Dasein, das lingst entschwand.?®?

993 TRAKL 1969, Dichtungen und Briefe, S. 255.
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KURZFASSUNGEN
IN DEUTSCHER UND ENGLISCHER SPRACHE

BRIEF SUMMERY
IN GERMAN AND ENGLISH

Die vorliegende Dissertation befasst sich mit dem Voriibergehen als Motiv und Struktur in den
Werken Hugo von Hofmannsthals und Stefan Georges. Anhand des Pritextes A une passante
Baudelaires wird die Struktur des Motivs von Voriibergehen als ,,Ennui — Epiphanie —
Mnemopoesie* dargestellt. Die zwei parallelen Hauptteile der Untersuchung widmen sich den
Auseinandersetzungen der beiden Dichter mit Voriibergehen in ihren Dichtungen. Dabei wer-
den Epiphanie und Mnemopoesie als Prinzipien in ihren poetischen Werken herausgearbeitet
und mit ihren poetologischen Gedanken in Verbindung gebracht. Aus der Untersuchung ergibt
sich, dass das Verfahren von Epiphanie, Liturgie und Prophetie dem Maximin-Kult im Werk
und Kreis Georges zugrunde liegt und dass Hofmannsthals Schopfungsmythos als Mnemopo-
esie bezeichnet werden kann, die sich in zwei Schriften von 1907 als Prozess von Vergessen

und Wiedererinnern sowie Triumen und Wiedererwachen herausstellt.

This dissertation deals with the “Voriibergehen” (Passing-by) as motif and structure in the
works of Hugo von Hofmannsthal and Stefan George. The structure of the motif is defined as
“ennui — epiphany — mnemopoetry” based on the pretext of Baudelaire’s sonnet 4 une passante
(To a Passer-by). In two parallel parts, I have examined how the two poets adapted the motif
in their oeuvres. I argue that “epiphany” and “mnemopoetry” are both the principals of Hof-
mannsthal’s and George’s poetic works and the characteristics of their poetological concep-
tions. The study has revealed that the process of epiphany, liturgy and prophecy constitutes the
cult of Maximin in George’s work and circle, and that Hofmannsthal’s myth of creation can be
depicted as mnemopoetry, which is proved to be a process of forgetting and remembering, as

well as dreaming and awakening in two of his works in 1907.
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