Kapitel 7

Sozialkritik unter nachmetaphysischen
Bedingungen. Die Metapher und das ,politische
Gedicht’ in der deutschen Nachkriegsliteratur
(Grass, Rithmkorf, Fried, Enzensberger, Hértling)

Weil sie die Tiir offen lassen, der Schliis-
sel die Allegorie bleibt, die dann und
wann kréht. (G. Grass, Die Vorziige der
Windhiihner)

In diesem Kapitel soll es darum gehen, mit der Poetik des politischen Gedichts
einerseits eine weitere Variante in der Reflexion des Metaphorischen nach 1945
zu analysieren und andererseits am Leitfaden des politischen Gedichts einige
der besprochenen Positionen aus der kritischen Beleuchtung der engagierten
Literatur heraus zu perspektivieren. Die Ansétze, mit denen sich die Vertre-
ter des politischen Gedichts (Grass, Rithmkorf, Fried, Enzensberger, Héirtling)
auseinandersetzen, sind zum einen die Naturlyrik, zum zweiten der Konkretis-
mus und schlielich das spathermetische Gedicht.

Die Verteidigung des Inhalts. Grass’ Kritik am naturlyrischen und
konkretistischen Gedicht

Es mag zunichst erstaunen, daB Giinter Grass seine Kampfansage an den As-
thetizismus in erster Linie gegen die Naturlyrik richtet. Wie seine beildufige
Attacke gegen die Genitivmetapher deutlich macht!, bringt Grass in seinem
Aufsatz Der Inhalt als Widerstand von 1957 die Naturlyrik mit dem Surrealismus
in Verbindung. Da aber sowohl die Naturlyrik als auch die surrealistischen Ten-
denzen des lyrischen Jahrzehnts auf ihre formalistischen Urspriinge bei Benn
zuriickdatiert werden, ist der kurze Text zunichst eine versteckte Auseinan-
dersetzung mit Benn und seinen poetologischen Thesen, die er in der 1951 in
Marburg gehaltenen Rede iiber die Probleme der Lyrik entfaltet hatte.

! Vgl. G. Grass, Der Inhalt als Widerstand, in: Akzente 4 (1957), 229-235. Dieser Aufsatz
wird fortan im laufenden Text unter Angabe der Seite belegt.
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Was die Reflexion des Literarischen im Nachkriegsdeutschland in so hohem
MapBe allgemein kennzeichnet, gilt auch fiir Giinter Grass. Anspriiche und Stand-
punkte in den verschiedenen Geltungsbereichen: Wahrheit, moralische Richtigkeit
und Authentizitdt bzw. Wahrhaftigkeit werden nicht getrennt diskutiert, sondern
immer in einem engen implikativen Zusammenhang zusammengeschlossen: das
Eintreten fiir ein bestimmtes moralisches Ideal kann — so die These — nur gelin-
gen, wenn es sich referentieller Wahrheit versichert, authentisch begriindet und
in einer ganz bestimmten formalen Weise vorgetragen wird. Grass setzt in sei-
nem Aufsatz Der Inhalt als Widerstand die dsthetische Pramisse, daf} die einsei-
tige Privilegierung der Form immer zu ungunsten von Wahrheit und Moralitét
geht. Benn, der als Antipode dieser Inhaltsésthetik von Grass gilt, schreibt:

Form, isoliert, ist ein schwieriger Begriff. Aber die Form ist ja das Gedicht. Die Inhalte
eines Gedichts, sagen wir Trauer, panisches Gefiihl, finale Stromungen, die hat ja jeder,
das ist der menschliche Bestand, sein Besitz in mehr oder weniger vielféltigem und subli-
mem Ausmap, aber Lyrik wird daraus nur, wenn es in eine Form gerét, die diesen Inhalt
autochthon macht, ihn tragt, aus ihm eine Faszination macht. Eine isolierte Form, eine
Form an sich, gibt es ja gar nicht. Sie ist das Sein, der existentielle Auftrag des Kiinstlers,
sein Ziel. In diesem Sinne ist auch der Satz von Staiger aufzufassen: Form ist der hochste
Inhalt?.

In seiner Kritik nun setzt Grass die Verabsolutierung der Form und die Depo-
tenzierung des inhaltlichen Moments mit einer ésthetizistischen Haltung gleich;
diese sei durch eine beharrliche Ablehnung aller Geltungsanspriiche gepragt:
der #sthetizistische (formalistische) Kiinstler fiihle sich nicht verpflichtet, wahr-
haftig zu sein, moralisch Stellung zu beziehen und mithin politische Verantwor-
tung zu iibernehmen. Der Widerstand gegen die ,falschen Tone“ in der Kunst
ist zugleich eine Form des politischen Widerstands, der — so Grass — nichts
an Aktualitét verloren hat. Mit Blick auf die ,Benn-Besoffenheit” der fiinfziger
Jahre stellt er riickblickend fest: ,Noch immer fasziniert der groBe Schama-
ne und schmerzt die Flucht des erklidrt Einzelnen in ersehnte Urschlammwér-
me, die aber — aus verspiteter Erkenntnis gepriift — nur braune Masse war®.”
Auschwitz ist hier der allgemeine Gesichtspunkt, unter dem die poetologische
Frage des Asthetizismus diskutiert wird und ohne den die heftige Polemik von
Grass unversténdlich bliebe*.

2 G. BenN, Probleme der Lyrik, in: DERs., Gesammelte Werke in vier Banden, hrsg. von D.
WELLERsHOF, Bd. 1: Essays. Reden. Vortriige, Wiesbaden Miinchen 1977, 494-532; 507f.

3 G. Grass, Rabe oder Krihe. Laudatio zur Verleihung der Plakette der Freien Akademie
an Peter Rithmkorf in Hamburg, in: D. HerMEs (Hrsg.), Giinter Grass und die Deutschen,
Miinchen 1995, 334-340; 335.

* Zur Konstanz der mit Auschwitz verbundenen Problemzusammenhiinge vgl. V. NEUHAUS,
Gewalt und Schuld bei Giinter Grass: Deutschland 1945 als historisches Paradigma, in:
P. Knapp / G. LaBrorsse (Hrsg.), 1945-1995. Fiinfzig Jahre deutschsprachiger Literatur in
Aspekten, Amsterdam Atlanta 1995, 57-63.
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Mit seiner Kritik an der Apotheose der Form will Grass nicht nur Benn als
Einzelerscheinung, sondern dariiber hinaus die sogenannten , Benn-Epigonen®
treffen. Wenn man Revue passieren 146t, wodurch das ,lyrische Weltbild der
Nachkriegsdeutschen“® gekennzeichnet war, dann wird man in der Tat einrdu-
men miissen, daf} der groBe Teil der Lyrik, die in den ersten Jahren nach dem
Krieg unter grofien publizistischen Schwierigkeiten und trotz grofler Papier-
knappheit verdffentlicht wurde, keineswegs, wie man erwarten konnte, die
Katastrophe des Krieges thematisierte; in der Minderzahl waren auch Verof-
fentlichungen, die sich mit der Korrumpierung der Sprache unter der natio-
nalsozialistischen Herrschaft und der in ihr befohlenen Verbrechen auseinan-
dersetzten. Die ersten Nachkriegsjahre waren vielmehr dominiert von einer
Literatur, die ,Halt und Zuflucht im ,ungetriibt Herkémmlichen‘ suchte, damit
allerdings auch einem Publikum von ,Einkehrwilligen® entsprach, die ,wieder
Heimchen am Herde werden wollten® und die es ,nach nichts so sehr verlangte
wie nach der Windstille in der Zeit*“® — so der kritische Riickblick.

Auch die von Hans Egon Holthusen und Friedhelm Kemp herausgegebene
Gedichtsammlung Ergriffenes Dasein. Deutsche Lyrik des zwanzigsten Jahr-
hunderts (1953, erweitert 1957, 1963 und 1965) mub in diesem Zusammenhang
gesehen werden; den beiden Herausgebern ist nun nicht vorzuwerfen, sie hitten
die Entwicklung, die die deutsche Lyrik in den friihen fiinfziger Jahren nahm,
ignoriert; lyrische Proben der neueren Naturlyrik sind ebenso vertreten wie
Beispiele der vermeintlichen Hermetiker Bachmann und Celan; spiter kommen
politisch-engagierte Gedichte etwa von Enzensberger und Hoéllerer hinzu. Auch
ist die Auswahl aus der deutschen Lyrik der ersten Jahrhunderthélfte durch-
aus représentativ zu nennen; Expressionisten stehen neben dem Pantheon des
deutschen Symbolismus, George, Rilke und Hofmannsthal, oder den Vertretern
der konservativen Revolution (R. A. Schroder, E. Jiinger, R. Borchardt).

Es erstaunt allerdings die Abgeklidrtheit, mit der literarische und formale
Kontinuitét festgestellt und beansprucht wird, die Selbstverstdndlichkeit, mit
der die wahrhaft ,revolutionidre Leistung“ allein im ,Akt schopferischer Re-
Integration aus eigener Urspriinglichkeit“” bestimmt und an den Symbolismus
riickgebunden wird. Die sprachrevolutionédre Phase der Literatur, aus der Sicht
der Kahlschldger oder der Vertreter des politischen Gedichts notiger denn je,
liegt, so das Nachwort der Herausgeber, am Beginn dieses Jahrhunderts; inzwi-
schen sei man in die nachrevolutionédre Phase eingetreten: ein angesichts der
schweren Hypothek, die die deutsche Sprache mit Auschwitz aufgenommen hat,
in der Tat erniichternder Befund.

> P. RUnMKORF, Das lyrische Weltbild der Nachkriegsdeutschen, in: DERs., Stromungslehre
I. Poesie, Reinbek bei Hamburg 1978, 11-43.

% W. Hinek, Einleitung, in: Ders. (Hrsg.), Gedichte und Interpretationen, Bd. 6: Gegenwart,
Stuttgart 1982, 9-18; 11.

" H. E. Horrausen / Fr. Kemp (Hrsg.), Ergriffenes Dasein. Deutsche Lyrik 1900-1950, Miin-
chen 1953, 389.
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Das politische Gedicht hingegen ist von einer tiefen Skepsis geprégt, und
zwar sowohl gegeniiber der Idylle und der Sprache, in der diese Idylle inszeniert
wird, als auch gegeniiber der Hoherwertung der Form sowie der Tonlage, die
in dieser Hoherwertung impliziert ist: ,Eher stellte sich®, schreibt Grass, ,aus
der Gegenwart der fiinfziger Jahre die Frage nach Widerspruch gegen neuer-
dings falsche Tone, gegen die allerorts blithende Fassadenkunst, gegen die satte
Versammlung zwinkernder Biederménner®. In der Reinigung der Sprache auf
der einen Seite und in der Kritik zweifelhafter Literatur und opportunistischen
Verhaltens auf der anderen Seite koinzidieren dsthetisches und politisches Pro-
gramm, richtiges Schreiben nach Auschwitz und Widerstand werden fiir Grass
dasselbe.

Auf diesem Hintergrund wird verstédndlich, warum Grass gegen Benns To-
talisierung des Formaspekts den Versuch unternimmt, ,zwischen mehreren
Satzzeichen Mifltrauen auszubreiten, ja MiBtrauen zwischen Form und Inhalt zu
sien” (229).° Sein erklirtes Ziel ist es, das Verhiiltnis zwischen dem Formalen
und dem Inhaltlichen neu zu bestimmen und das Gleichgewicht zwischen bei-
den Elementen wiederherzustellen. In polemischer Umkehrung (man achte auf
die genaue Formulierung!) von Benns Bestimmung des Verhiltnisses zwischen
Form und Inhalt heilit es bei Grass:

Der Inhalt ist der unvermeidliche Widerstand, der Vorwand fiir die Form. Form oder
Formgefiihl hat man, trigt es wie eine Bombe im Kofferchen, und es bedarf nur des
Ziinders — nennen wir ihn Story, Fabel, roter Faden, Sujet oder auch Inhalt — um die Vor-
bereitungen fiir ein lange geplantes Attentat abzuschlieBen und ein Feuerwerk zu zeigen,
das sich in rechter Héhe, bei giinstiger Witterung entfaltet (...). (229f.)

Das sind markige Worte, die es an Entschiedenheit und polemischer Kraft
nicht fehlen lassen. Sieht man jedoch genauer hin, dann wird deutlich, daB Grass’
eigene Position, der Entwurf eines produktiven Verhéltnisses zwischen Form
und Inhalt schwach konturiert bleibt und nur mit einiger interpretativer Miihe
sichtbar zu machen ist. Im Aufsatz iiberwiegt die Negation. Grass polemisiert
sowohl gegen die ,Formverdchter® als auch gegen die ,inhaltsfeindlichen Kiinst-

8 G. Grass, Schreiben nach Auschwitz. Nachdenken iiber Deutschland. Ein Schriftstel-

ler zieht Bilanz aus 35 Jahren. Die Frankfurter Poetik-Vorlesung, in: Die Zeit, Nr. 9
(23.01.1990), 17-19; 17.
Den Vorwurf selbstgeniigsamer Artistik bezieht Grass nicht nur auf Dichter, die sich
auf Benn explizit berufen, wie etwa Lehmann oder Holthusen, sondern auch auf sich
selbst und andere Autoren des politischen Lagers — mit dem Unterschied freilich, daf
die letztgenannten diese Versuchung von sich fernhalten wollen (Grass, Schreiben nach
Auschwitz, a.a.0., 17): ,Sobald ich mich als lyrisches Talent neben den Jungtalenten
Enzensberger und Rithmkorf sehe, féllt mir auf, dafl unsere Vorgaben — und Talent ist
nichts als Vorgabe — spielerisch, artistisch, kunstverliebt bis ins Kiinstliche waren und
sich wahrscheinlich kaum der Rede wert ausgelebt héitten, wéren ihnen nicht rechtzei-
tig Bleigewichte verordnet worden.“ Vgl. dazu D. RoBERTS, , Gesinnungsésthetik“? Giinter
Grass: Schreiben nach Auschwitz (1990), in: P. M. LorzerLer (Hrsg.), Poetik der Autoren.
Beitrége zur deutschsprachigen Gegenwartsliteratur, Frankfurt a.M. 1992, 235-261.

©
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ler” (230): withrend erstere einen bestimmten Inhalt transportieren wollen und
hierzu eine beliebige Form wéhlen, empfinden letztere den Inhalt als Storungs-
element und deklassieren ihn zum beliebigen Vorwand. Zu dieser Gruppe der
sinhaltsfeindlichen Kiinstler® zédhlen nicht nur Benn und die Benn-Epigonen,
sondern auch die Konkretisten:

(Ein) Argernis sind Dichter, die ihre Gelegenheit nicht abwarten kénnen, die Herren im
Labor der Tréaume, die Herren mit den reichhaltigen Ausziigen aus den Wérterbtichern,
die Herren — es konnen auch Damen sein —, die von friih bis spét mit der Sprache, dem
Sprachmaterial arbeiten, die geschwiitzig und als Dauermieter nahe dem Schweigen woh-
nen, immer dem Unséglichen auf der Spur sind, die ihre Gedichte Texte nennen, die nicht
Dichter genannt werden wollen, sondern ich weill nicht was, die — sagen wir es — ohne
Gelegenheit sind, ohne Muse!.

Grass’ eigene Position kommt dort zum Tragen, wo die Besonderheit des
literaturwiirdigen Inhalts verhandelt wird, und es ist abzusehen, dafl ebendiese
Spezifik des literaturwiirdigen Inhalts formale Implikationen besitzt, die Grass
als rein inhaltliche ausgibt. Es heilt: ,Ein echter Inhalt, das heifit ein wider-
spenstiger, schneckenhaft empfindlicher, detaillierter, ist schwer aufzuspiiren,
zu binden, obgleich er oftmals auf der Strafie liegt und zwanglos tut. Inhalte
niitzen sich ab, verkleiden sich, stellen sich dumm, nennen sich selbst banal
und hoffen dadurch, der peinlichen Behandlung durch Kiinstlers Hand zu ent-
gehen.” (230)

Wie wenig Grass den Formaspekt preisgibt, zeigt zunéchst sein Hinweis auf
die ,Widerspenstigkeit® des Inhalts. Denn offenkundig besitzt der Inhalt eine
ihm eigene Kraft, sich gegen seine formale Behandlung zur Wehr zu setzen;
man miilite sogar genauer sagen, daff Grass fiir Inhalte optiert, die genau diese
Widersténdigkeit besitzen. Ahnliches gilt fiir das Attribut der ,schneckenhaf-
ten Sensibilitdt, die — hier wird die Formimplikation positiv formuliert — einer
bestimmten formalen Einbindung bedarf, um angemessen ausgedriickt zu sein.
Die Gestalt des Inhalts ist schlieBlich, wie das Wort ,detailliert’ suggeriert, nicht
homogen; insofern zwingt er zu einer differenzierten dsthetischen Bewéltigung.

Richtig bleibt zwar, dal das Problem des Verhéltnisses zwischen Inhalt und
Form von der Seite des Inhalts her skizziert wird — der Titel des Aufsatzes, Der
Inhalt als Widerstand, zeigt es ja bereits an —; aber das, was am Inhalt wider-
sténdig ist und ihn allererst zum Widerstand macht, sind seine formalen Forde-
rungen, die er impliziert'.

10" G. Grass, Das Gelegenheitsgedicht oder — Es ist immer noch, frei nach Picasso, verboten,
mit dem Piloten zu sprechen, in: Akzente (1961), 8-11; 9.
Vgl. Grass’ Polemik gegen Handke: ,,Echte Widerstédnde sind jene, die kaum erkennbar
sind — deswegen haben sie (die jungen Autoren, A. d. V.) es schwerer. (...) Da fangen
junge Leute, mehr oder weniger ausgebildet, jedenfalls im Vergleich zu meiner Generati-
on, mit einem Stil und Schreibfertigkeit an, die ich in dem Alter nicht gehabt habe, und
bauen auf einer mittlerweile doch schon wieder angereicherten Nachkriegsliteraturtradi-
tion auf — auf der einen Seite perfekt im Stilvermdgen, aber ohne Inhalt. Und damit sind

1
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Die Kontroverse zwischen den falschen und den angemessenen lyrischen
Verfahrensweisen wird dann im zweiten Teil des Aufsatzes in den Figuren der
Poeten Pempelfort und Krudewil allegorisiert'’: der erste ist der einseitige An-
walt der Form, der zweite, dessen Namen schon Programm ist, ist als alter ego
von Grass mehr darauf bedacht, den Inhalt adédquat zu beriicksichtigen. Im
Laufe des ,miBtrauischen Dialogs” (231) zwischen beiden Poeten spitzt sich der
Streit auf die Metapher zu. Mit Pempelfort wird die Naturlyrik ridikiilisiert und
zugleich, was an der Beschreibung des metaphorischen Verfahrens und der spe-
zifischen Entstehungsumsténde des Metaphorischen unschwer zu erkennen ist,
der Surrealismus angegriffen. Beide Stilrichtungen haben gemeinsam, daf sie
die Form hoher stellen als den Inhalt und sich die Dichtung als ,Metaphern-
eldorado” (230) vorstellen. In Pempelforts metaphorischen Assoziationen und
gewagten Wortbildungen erblickt Krudewil keinen Gewinn fiir die Poesie, son-
dern die Gefahr der Unaufrichtigkeit: ,Schluf} jetzt mit dieser Kosmetik. Ster-
nenstaub, Mann im Mond. Und kein einziger Vers, in dem nicht der Tod verge-
waltigt wird. Du bist ein Liigner, Pempelfort!“ (231) Pempelfort versucht indes
seine Schopfungen durch den Bezug auf den Traum zu legitimieren: , Der Traum
ist meine wahre Heimat, ich lebe von diesen Konstellationen aus den Archiven
verschiitteter Kindheit.“ (232) Aber fiir Krudewil ist die Tiefe der Erkenntnisse,
die aus den Tréumen resultieren, nur scheinbar: Pempelforts ,schwere Traume*
eroffnen fiir ihn keinen privilegierten, angeblich ,wissenschaftlichen® Zugang
zu einer tieferen Wirklichkeit'®, sondern sind vielmehr das kiinstliche Resultat
einer schweren Verdauung, eines Selbstbetruges.

Die beschworene Spontaneitéit und Natiirlichkeit, die im Anspruch auf die
Riickgewinnung ,verschiitteter Kindheit” liegt, erweist sich aus der Sicht des
Widerredners Krudewil als kiinstliche Methode. Wiederum wird deutlich, wie
eng die Art der Entstehung von Poesie und ihr Wahrheitsanspruch mit der Idee

wir schon wieder bei dem unséglichen deutschen Antagonismus von Inhalt und Form, die
offenbar bei vielen nicht zusammengewachsen ist. Z. B. Handke: ein Stilist ersten Ranges,
der — jetzt abgesehen von einigen Gedichten und auch einigen Theateransétzen — offenbar
darunter leidet (ich sehe das so an), dal ihm noch nicht der richtige Inhaltswiderstand
erwachsen ist. Er spielt die Dinge durch an Inhaltsentwiirfen oft sekundérer Art, etwa
des Kriminalromans als Muster, und kommt dabei immer zu sehr perfekten, auf mich
klassizistisch anmutenden Ergebnissen. Vielleicht — das ist nur ein Hinweis, der nicht nur
die junge Generation, sondern meine Generation genauso betrifft — kénnten diese neu
aufkommenden Friedensprobleme, die ganz sperrig da liegen und von denen man nicht
weill, wie man sie handhaben kann, welche Medien iiberhaupt in der Lage sein werden,
sie zu benennen, dort neue Widersténde schaffen. (H. L. ARNoOLD, ,....aber am meisten
liegt mir Liyrik“. Erstes Gespréch mit Giinter Grass [28.11.1970], in: H. BoLL, W. KoEPPEN,
G. Grass u. a., Schriftsteller im Gesprich mit H. L. Arnold, Ziirich 1990, 115-157; 120).
Pempelfort und Krudewil sind die Hauptpersonen des Einakters Noch zehn Minuten bis
Buffalo, in: G. Grass, Werkausgabe in 10 Bénden, Bd. 8, hrsg. v. V. NEunAus, Darmstadt
Neuwied 1987, 134-155.

Vgl. Pempelforts Aussage: ,Richtig wissenschaftlich geht es dabei zu. Die Traume sind
sozusagen die Rohprodukte. Es muf ja noch alles ins Versmal} gebracht werden.“ (233)

12
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moralischer Integritdt und mit politischem Engagement verbunden sind. Eine
Traumkunst, kiinstlich induziert, wire eine Kunst, die sich leicht instrumenta-
lisieren lieBe, und zwar im Dienste der Affirmation der bestehenden politischen
Verhiltnisse. SolchermafBen entstandene Kunst wiire eine affirmative'.

Ahnlich ambivalent wie im Falle der Formfrage argumentiert Grass hin-
sichtlich der Funktion der Phantasie. Wenn der Dichter ,seiner Phantasie
gegeniiber[sitzt] und (...) alle ihm dargebotenen Sitze und Doppelpunkte mit
miirrischem teel6ffelhartem Abklopfen® (233) bedenkt, dann bleibt es immer
noch seine Phantasie und — entscheidend — sie sitzt noch immer mit am Tisch.
Wenn der Dichter versucht, sachlich und niichtern an seine Sache (etwa an ei-
nen Drahtzaun) zu gehen, um dariiber ein Gedicht zu schreiben,

beginnt ein ziher Kampf mit der Tischgenossin, der Phantasie. ,So kann man kein Ge-
dicht anfangen®, sagt sie, ,das ist zeitlich und lokal zu begrenzt.“ Der Kosmos miisse un-
bedingt einbezogen werden, die motorischen Elemente des geflochtenen Drahtes miiliten
zum {iberzeitlichen, tibersinnlichen, v6llig aufgelosten und zu neuen Werten verschmolze-
nen Staccato anschwellen. Auch kénne man ohne weiteres vom engmaschigen zum elek-
trisch geladenen Draht iibergehen, sinnbildlich den Stacheldraht streifend, und so zu kiih-
nen Bildern, gewagtesten Assoziationen und einem mit Tod und Schwermut behangenen
Ausklang kommen. (234)

Was allerdings in der polemischen Verve als Antagonismus angelegt ist, zielt
der Sache nach auf die Gewinnung eines Ausgleichs zwischen der Phantasie
und dem kritischen Vermogen des Dichtersubjekts®, das Grass in der meta-
physischen Uberhshung der Wirklichkeit bei den Futuristen', den Surrealisten
und den Naturlyrikern auf gefdhrliche Weise den Delirien der Bildersprache

" Vgl. Krudewils Aussage: ,Troste dich, Pempelfort. Eines Tages triumst du mit Endreim,
und wenn du erwachst, steht ein Verleger an deinem Bettchen und freut sich auleror-
dentlich, in dir einen hoffnungsvollen, durchaus begabten, natur-, traum-, klangverbun-
denen Poeten zu begriilen, der dariiber hinaus im Zeichen echtester, legitimster, nach-
vollziehbarster Schwermut geboren, wenn auch lebensfern, doch nicht lebensfeindlich ist.
Dariiber hinaus, dariiber hinaus ... Hunde, die triumen, beilen nicht.“ (233)

Vgl. das folgende Zitat (Arnold, ,...aber am meisten liegt mir Lyrik®, a.a.0., 118): ,Sich
in den Dienst einer Moral stellen bedeutet ja nicht die Phantasie unter Hausarrest zu
stellen.”

In diesem Zusammenhang greift Grass Doblins Polemik gegen den Futurismus auf, die
dieser in seinem Offenen Brief an Marinetti (1913) gefiihrt hatte. Es heibt (G. Grass, Uber
meinen Lehrer Doblin. Rede zum 10. Todestag Doblins in der Akademie der Kiinste
Berlin, in: D. Hermes [Hrsg.], Giinter Grass und die Deutschen, a.a.0., 65-92; 70): ,Ei-
ner Meinung sei er (Déblin, A. d. V), solange es heifit, niher heran an die Wirklichkeit;
aber Marinetti reduziere die Wirklichkeit; die Technik, die blofie Maschinenwelt sei ihm
die Wirklichkeit. D6blin wendet sich gegen kategorische Erlasse, gegen die monoma-
ne Amputation der Syntax, gegen die Sucht, Prosa mit Bildern, Analysen, Gleichnissen
zu stopfen, er, Marinetti, moge sich die Bilder verkneifen, das Bilderverkneifen sei das
Problem des Prosaisten. Und wortlich: ,...ob mit, ob ohne Perioden ist mir gleich. Ich
will nicht nur fiinfzig mal ,trumb-trumb, tatetereta’ etc. horen, die keine grofie Sprach-
herrschft erfordern...ich will um die eigentiimliche atemlose Realitét einer Schlacht nicht
durch Theorien betrogen werden...*

1:
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preisgegeben sieht. An die Stelle undifferenzierter und passiver Hingabe an die
Traumwelt tritt ,fleiBige”, ,akurate” ,Handarbeit“ (233), d.h. ein bewultes, kri-
tisches Priifen soll den Automatismus der Tréume ersetzen und der Dichtung
ihre Authentizitdt garantieren. Auf die kiinstlerische Praxis iibertrigt Grass
diese Strategie durch ein Prinzip, das er Askese nennt:

Also raus aus der blaustichigen Innerlichkeit. Weg mit den sich blumig plusternden Ge-
nitivmetaphern, Verzicht auf angerilkte Irgendwie-Stimmungen und den gepflegten lite-
rarischen Kammerton. Askese, das hiel Miitrauen allem Klingklang gegeniiber, jenen
lyrischen Zeitlosigkeiten der Naturmystiker, die in den fiinfziger Jahre ihre Kleingérten
bestellten und — gereimt wie ungereimt — den Schullesebiichern zu wertneutraler Sinn-
gebung verhalfen!.

Aus der Polemik gegen den surrealistischen Traum oder die Verselbsténdi-
gung der naturlyrischen Bildersprache als einer Sprache der Natur geht noch
etwas anderes hervor. Grass stellt in seiner Option fiir einen &sthetischen Aus-
gleich zwischen der Phantasie und den formalen Ambitionen auf der einen Seite
und den politischen und inhaltlichen Aspekten seiner Kunst auf der anderen die
Frage nach dem Subjekt und seiner Konzeptualisierung unter nachmetaphysi-
schen Bedingungen. Seine Kritik an der Naturlyrik und am Surrealismus trifft
also nicht nur das ,Metapherneldorado“ (230), sondern die Entmachtung des
kritischen Subjekts, die bei der Entstehung der Bilder — will man der Poetik des
Surrealismus und der Naturlyrik Glauben schenken — notwendig vorausgesetzt
wird.

Was die Naturlyrik anlangt, so kann man mit gutem Grund behaupten, daf3
im Zusammenhang mit der Abkehr von der Idee eines selbstméchtigen Sub-
jektes der Vorwurf des Unpolitischen in der Allgemeinheit, mit der er behauptet
wird, nicht zu halten ist, weder mit Blick auf die vita einzelner Naturlyriker noch
mit Blick auf die textphdnomenalen Befunde. Zutreffend ist zwar, daf} das Na-
turkonzept der Naturlyrik eine metaphysische Signatur tragt, und dies, weil sie
einen durchgiingigen und der Zeit enthobenen Entwurf des Seins postuliert'®;
aber es ist sicher falsch, allgemein von einer metaphysischen Idylle zu spre-
chen. Trifft dieser Vorwurf noch auf die Position von Wilhelm Lehmann zu, so
entspricht er doch keinesfalls dem Selbstverstdndnis von Georg Britting und
Elisabeth Langgésser: in ihrer Lyrik und Prosa ist der Mensch weniger in der
Natur aufgehoben, sondern vielmehr ihr existentiell ausgesetzt. Uberall dort,
wo ein metaphysischer bzw. metahistorischer Gesamtzusammenhang vorausge-
setzt wird, ist freilich eine von ihm ausgehende tréstende Wirkung nicht von der
Hand zu weisen; aber — um nur ein Beispiel zu nennen — in Langgéssers Roman
Der Gang iibers Ried dominiert fraglos eine negative Metaphysik.

17 Grass, Schreiben nach Auschwitz, a.a.O., 19.
8 Vgl. hierzu O. Lorenz, Gedichte nach Auschwitz oder: Die Perspektive der Opfer, in: Text
und Kritik (1988), 35-53.
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Ob Grass mit dem Konzept eines kraft seiner Verniinftigkeit kritischen
Subjekts sich nicht eine bedenklich metaphysische Hypothek einhandelt, und
somit, indem er in antimetaphysischer und kritischer Intention den Realismus
erneuert, den er zu iiberwinden anmahnt, bleibt als Frage weiter dringlich.
Peter Rithmkorf wird, wie wir im nichsten Abschnitt sehen werden, aus dieser
Diagnose die Konsequenzen fiir den Entwurf einer politischen Dichtung ziehen.
Seine gleichsam kantische Korrektur an der Statik einer je schon erschlossenen
und ausgelegten Wirklichkeit versucht nicht, die conditio moderna zu hinterge-
hen, indem er wiederum auf universale Modelle (wie Vernunft, Selbstmichtig-
keit des rationalen Subjekts, Selbsterschlossenheit der Realitéit) zuriickgreift.
Rithmkorf sucht nach einer Allgemeinheit, die Individualitdt kommunikativ
vermittelt.

Die Kritik am absoluten Gedicht (Peter Riihmkorf)

Mit Peter Rithmkorf betritt das Thema der Kommunikation die Biihne der
poetologischen Diskussion um das politische Gedicht. Bei Grass haben wir gese-
hen, wie durch die Verschrinkung der Geltungsanspriiche der Vorwurf des
Asthetisch-Experimentellen (Artistischen bzw. rein Formalen) zum Totalvorwurf
gerét: Sprechen im Sinne des l'art pour U'art wird zum liigenhaften Sprechen
mit duberst bedenklichen epistemischen und moralischen Implikationen. Bei
Rithmkorf kommt ein vierter, bislang nur implizit erwogener Geltungsanspruch
hinzu: jener der Versténdlichkeit. Daraus folgt nicht nur, dafl wahre und mo-
ralisch giiltige Aussagen eine bestimmte dsthetische Form erfordern, sondern
dariiber hinaus wird postuliert, daff diese Aussagen allgemein versténdlich sein
sollen. Auf diesem Hintergrund muf} Rithmkorfs Kritik am absoluten Gedicht
verstanden werden.

Umkreisen wir zunéchst, worin fiir Rithmkorf die Absolutheit eines Gedichts
besteht. Es heilit: ,Ein Gespenst geht um in unseren Landen, ein Gegenge-
spenst, eine Paraideologie, ein Freizwang; geht um, breitet sich aus, wuchert
ins Weite, findet lautlosen Anklang, stumme Nachfolge, blindes Vertrauen: das
Evangelium vom absoluten, freien, unanhéngigen Ich, geoffenbart im absoluten,
freien, unabhéngigen Kunstwerk'.“ ,Absolut’ ist ein Kunstwerk zunéichst dann,
wenn es sich jeglicher historischen Referenz entzieht und von jeder sozialen
Verbindlichkeit ablost. Durch ,Beschéftigung mit sich selbst“ hofft es, grofe-
re ,Unmittelbarkeit“ zu erreichen. Es ist — produktionsiisthetisch betrachtet
— die ,Emanation des absoluten Ich“ (125), eines Ich, das sich als eine von der

1 P. RunMKORF, Abendliche Gedanken iiber das Schreiben von Mondgedichten. Eine Anlei-
tung zum Widerspruch, in: DErs., Kunststiicke. Fiinfzig Gedichte nebst einer Einleitung
zum Widerspruch. Reinbek bei Hamburg 1962, 123; fortan im laufenden Text belegt mit
Seitenzahlen in Klammern.

% P. RunMKorF, Einige Aussichten fiir Lyrik, in: DERrs., Strémungslehre I, a.a.0., 44-60;
51.
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Gemeinschaft unabhéngige Einzigkeit stilisiert und Dichtung als monologischen
Prozel entwirft. Benn, den Rithmkorf explizit zum Hauptvertreter absoluter
Lyrik erkldrt, definiert das absolute Gedicht als ,das Gedicht ohne Glauben,
das Gedicht ohne Hoffnung, das Gedicht an niemanden gerichtet, das Gedicht
aus Worten“?, das die Dichter nach dem Kalkiil der artistischen Faszination
montieren.

Wie sehr die Ablosung von welthaltiger Referenz und sozialer Verantwortung
sezessionistischen Intentionen folgt, zeigt Benns autobiographischer Essay
Doppelleben (1950)%2, der den Solipsismus des in sich selbst zuriicklaufenden
Kunsterlebnisses gegen das biirgerliche Leben in der menschlichen Gemein-
schaft stellt. Die Reduktion der Selbstbestimmung auf die Idee einer Verwirkli-
chung des eigenen Selbst scheint in diesem Kontext einer ,Bewufitlosigkeit des
Menschen iiber sich als Menschen zu entspringen“?; diese BewuBtlosigkeit ist
jedoch, wie bereits Benns sogenannte Rénne-Novellen** unwiderleglich zeigen,
als ein halluzinatorischer Prozef erwiinscht und manipulativ herbeigefiihrt. In-
sofern geht Rithmkorf nicht fehl, wenn er aus der kunstésthetischen Position
Benns eine Vorstellung von Kunst ableitet, in der das Private der eigenen abso-
luten Welt den anderen stets vorenthalten bleiben soll. Die Idee der Alteritit,
also die Idee, das eigene poetische Sprechen auf den anderen hin zu entwerfen,
hat in Benns Poetik keinen Platz: das Konzept einer autistischen Faszination
durch Wortartistik sieht die Frage nach der Qualitét der Versténdlichkeit per
se nicht vor.

Was Rithmkorf nun an der Autonomiebestrebung des absoluten Gedichts
kritisiert, ist zweierlei: das absolute Kunstwerk sei nicht nur nicht subversiv,
sondern es befestige, indem es sich von der Welt abwende, gerade diese Welt
des Bestehenden; seine fehlende Widersténdigkeit, wodurch es sich der ge-
schichtlichen Welt gegeniiber neutral zu verhalten meint, biete es ebendieser
geschichtlichen Welt an, und zwar als ein Kunstwerk, das sich leicht fiir die
verschiedensten politischen Zwecke instrumentalisieren lasse:

Wo niamlich Poesie sich kategorisch abschliefit von allem, was Gesellschaft heilit, und ihre
eigene gesellschaftliche Rolle zu reflektieren sich versagt, da wird sie mit Sicherheit der
Politik aufsitzen. Wo sie sich frag- und zweifellos im Besitze uneingeschréinkter Freiheit
wihnt, da ist ihre Autonomie am ehesten in Gefahr. Wo sie sich ihre Position als schénes

2 BenN, Probleme der Lyrik, a.a.0., 524.

2 G. BenN, Doppelleben, in: DErs., Gesammelte Werke in vier Bénden, hrsg. von D. WEL-
LERSHOF, Bd. 4: Autobiographische und vermischte Schriften, Wiesbaden Miinchen 1977,
494-532.

» THEUNISSEN, Selbstverwirklichung und Allgemeinheit, a.a.0., 7. Vgl. auch die in diesem
philosophischen Essay angestellten Uberlegungen zum Entwurf- und Experimentcha-
rakter des modernen Kiinstlersubjekts (eine Idee, die die teleologischen Modelle einer
Entwicklung des Selbst aus einem allgemeinem Grunde ablost), ebd., 39f.

# G. BENN, Gehirne (1915, 12-19); Die Eroberung (1915, 20-27); Die Reise (1916, 28-36); Die
Insel (1916, 37-47); Der Geburtstag (1916, 48-60), in: DERrs., Gesammelte Werke in vier
Béinden, hrsg. von D. WELLERSHOF, Bd. 2: Prosa und Szenen, Wiesbaden Miinchen 1978.
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Abseits aufschwitzen, wo sie sich blind fiir autonom verkaufen 1406t, da leistet sie Hand-
und Spanndienste®.

Grass hatte sein kritisches télos zunéchst in Benn gesucht, auf diesem Weg
dann aber das, was er fiir abkiinftig von Benns kunstésthetischem und kunst-
philosophischem Standpunkt hielt, die Naturlyrik und die surrealistischen Ten-
denzen der Lyrik in den 50er Jahren, in seine Kritik mit einbezogen. Ahnlich
Rithmkorf: er sieht eine aufsteigende genealogische Verbindung von Benns
»absolutem, freien, unabhéngigen Kunstwerk® (123) zur Naturlyrik einerseits
und zur konkreten Poesie andererseits: ,Hier war es aber, dal man den Poeten
wieder und wieder auf ,die zeitlosen Michte des Seins‘ verwies, dafl man verhal-
ten und insténdig eine Enklavenkunst propagierte, die den ,aufreibenden Ten-
denzen des geschichtlichen Prozesses® entzogen sei” (124). Die Naturlyrik greift
— so Rithmkorf — diesen Faden auf und die konkretistische Avantgarde spinnt
ihn fort. In einem ,absoluten Ich“ (125) fundiert, habe die ,zeit- und seinslose
Kunst® (124) der Konkretisten den Entfremdungsproze3 von Lyrik und Gesell-
schaft, gemessen an der naturlyrischen Sezession, noch gesteigert und insofern
radikalisiert, als sie ilberdies den Anspruch der Dichtung auf Mitteilung preis-
gegeben habe. Wo es nichts mehr zu verstehen gibt, fallt Verstédndlichkeit oh-
nehin aus:

Das radikale Zusatzgeschéft hob damit an, da} das programmgemé&8 beziehungslose In-
dividuum sich anschickte, seine Autonomieanspriiche in der absolut gesetzten Sprache
zu bekunden. Die Folge solch schlimmen AusschlieBlichkeitsstrebens war, daf} die fiir das
unvermittelte Ich einstehende Sprache nun ihrerseits sich des syntaktischen Beziehungs-
systems entledigte und, da das Ich auch anderweitig in Vergleich zu treten nicht geneigt
war, die metaphorischen Moglichkeiten gleich mit in Zahlung gab. Was blieb, waren die
Worter, kleine Unteilbarkeiten, unbezogen, wie es sich fiir rechte Individuen gehorte, und
da sie von sich aus keine Neigungen zu Kommunikationen verspiirten, wurden sie eben an-
geordnet: zu Gruppen zusammengeschlossen, zu Verbénden gestaffelt, zu Reihen addiert,
in Formationen aufgezogen, zu Marschkolonnen vereinigt. (125)

Die Reduktionsverfahren des Konkretismus haben fiir Rithmkorf zwei ver-
schiedene, aber miteinander verschrinkte Konsequenzen. Zum einen: Eine
Sprache, die sich von den konventionellen Verkniipfungsregeln sowie von der
Bildlichkeit lossagt und, von phonologischen und graphematischen Phéanome-
nen ausgehend, sich in der Montage #sthetischer Konstellationen erschopft,
verliert ihren ,Beziehungscharakter® und ihre ,Bedeutungsfunktion® (125).
Entwickelt sich die Poesie in dieser Richtung radikaler Reduktion weiter, dann
ist ,die Auflésung des Dichterischen® (128), das totale Schweigen letzte Konse-
quenz. (126) Aber es geht nicht nur um den Verlust der Mitteilungsfunktion.

Die Inbezugsetzung von Individuen und Worten, von Gesellschafts- und
Sprachsystem zeigt zum anderen die ideologische Seite der Medaille: die Me-
taphorik im Schlufiteil des Zitats ist eindeutig; Rithmkorf parallelisiert die

% RUHMKORF, Einige Aussichten fiir Lyrik, a.a.0., 51f.



176 Das ,politische Gedicht*

Ausgliederung der sprachlichen Zeichen aus den Zusammenhéngen lebendiger
Kommunikation mit den Zwéangen politischer Indienstnahme: wie die losen
Worte in den konkretistischen Operationen instrumentalisiert und vergewaltigt
werden, werden auch die losen Individuen zunéchst zu Parteimitgliedern und
dann zu einsatzbereiten Soldaten gemacht. Die Gewalt an den Worten ist — und
in diesem Punkt trifft sich Rithmkorf mit den Thesen Adornos — die Fortset-
zung der biirgerlichen Gewalt. Insofern ist das absolute (hier: konkretistische)
Gedicht die dsthetische Konkretisierung der instrumentellen Vernunft®.

Nicht so offen zutage liegen die philosophischen Voraussetzungen des abso-
luten Gedichts, Voraussetzungen indessen, die zweifellos, wie wir spéter noch
sehen werden, in Rithmkorfs Kritik mit angezeigt sind, man kénnte vielleicht
sogar sagen: die seinen Argumenten die eigentliche Stoflkraft geben. Der Be-
fund lieBe sich zunéchst bei Benn, dann bei den Naturlyrikern Lehmann und
Loerke und schlieflich auch bei einigen Vertretern des Konkretismus erheben:
ihre Poetik zielt fraglos, mit je eigenen Argumenten gerechtfertigt, auf eine me-
taphysische Sphére.

Benns eigenwillige Adaption der Kantischen Philosophie, d.h. seine physio-
logische Deutung der von Kant aufgewiesenen apriorischen Formen als Funk-
tionen des psychophysischen Subjekts fithrt dazu, auch Raum und Zeit, mithin
geschichtliche Veranderung, als psychophysische Fiktion auszuweisen. Allge-
meiner formuliert — und auf diesem allgemeinen Niveau auch fiir die Naturlyrik
giiltig — bedeutet dies, dafl das geschichtliche Werden, da es in der Oppositi-
on zwischen Sein (Wesen, Idee, Ding an sich) und kontingenter Erscheinung
nahe dem Kontingenten lokalisiert ist, bedeutungslos wird. Insofern zielt das
absolute Gedicht auf einen universalen, transhistorischen und unverinderlichen
Bereich. Folgerichtig wird auch der #sthetische Formbestand einer aesthetica
perennis anvertraut. Solche Lyrik fordert nicht nur den Austritt aus der Ge-
schichte; solche Lyrik erneuert dariiber hinaus — auch gegen eine oberfléchliche
antimetaphysische Rhetorik — ihren Anspruch auf einen privilegierten Zugang
zur metaphysischen Wahrheit.

Diesem zumindest unter nachmetaphysischen Bedingungen &ulerst preké-
ren Versuch einer Wiedereinsetzung des Universalen setzt Rithmkorf die Idee
der Punktualitdt und Aktualitit dsthetischer Formen entgegen?, die er im Ver-

% Zur ideologischen Kritik des Konkretismus (RUHMKORF, Kunststiicke, a.a.0., 126f.): ,Ich

weill nicht, ob ich fehlgehe, aber ich hore aus all den Schweigedemonstrationen immer
nur das Ja des Einvernehmens heraus und sehe, dafl man der Forderung nach Ruhe als
der vornehmsten Biirgerpflicht aufs Friedvollste nachkommt. Es wire schlieBlich nicht
das erste Mal, daB Kunst sich einem Restauratorium quietissime zur Verfiigung stellte. Zu
denken: an das katholische Schweigen der konvertierten Romantik.“
Zur Punktualitét als poetologische Kategorie vgl. K. MULLER-RICHTER, Tendenz zum Ver-
stummen — Riickkehr des Sagbaren. Zur poetologischen Reflexion der Zeichenkrise in
der klassischen Moderne und in der Literatur der 80er Jahre des 20. Jahrhunderts, in:
Sprachkunst 27/1 (1996), 67-85.

2

3



Das ,politische Gedicht* 177

fahren der Parodie verwirklicht findet. Man sieht sofort, daB die Parodie eine
doppelte Pointe besitzt: als dsthetisches Verfahren verweist sie auf die perma-
nente Evolution oder Innovation der poetischen Formen und ist zugleich ihr
Motor?,; als philosophische These opponiert sie gegen die Ungeschichtlichkeit
der Metaphysik.

Die Konsequenzen fiir die Reflexion des Metaphorischen liegen auf der
Hand: Rithmkorf betont, ,,daB Poesie uns bislang durch nichts so trefflich defi-
niert schien als durch die Macht der Metaphorik, als durch den Akt des schép-
ferischen Ineinssehens, Zusammenziehens, Ubertragens und daB wir das We-
sen der Dichtung eigentlich im Uneigentlichen zu erkennen glaubten® (119), und
fragt im gleichen Atemzug:

Wie wiirde einer sich erklidren wollen, der da bereits Verglichenes noch einmal zum Ver-
gleich stellt, eine im Bild vollzogene Interpretation der Welt zur dichterischen Interpre-
tation der seinigen heranzieht und Ubertragenes noch einmal transponiert? Wie wiirde
ein zeitgenossischer Autor rechtfertigen kénnen — und zwar von der Gesellschaft her,
in der er lebt — wie wiirde er es soziologisch zu bedeuten suchen, dafl er die eigene Zeit
durch alte Folie betrachtet, da er sich seiner Gegenwart iiber ein Stiick literarischer
Vergangenheit néhert und seine Kontakte zur Welt nicht mehr nur iiber das vergleichs-
weise freie Bezugssystem der Sprache regelt, sondern iiber schon vorgepragte Fest- und
Fertigmedien? (119f.)

Die Metaphorik mag zwar so alt sein wie die Einsicht in poetische Verfahren
iiberhaupt und insofern zu einem Formbestand rechnen, von dem die Poesie
immer schon gewulit hat; aber nicht dies, sondern ihre Fiahigkeit zur parodisti-
schen Fortbildung zeichnet fiir Rithmkorf die Metapher aus; es ist ihre Fahig-
keit, die interpretatorischen Schemata der Welt, die sie bereitstellt, zu erneuern
und so vor der Erstarrung in Klischees zu bewahren. Allein wo sich die Metapher
epigonal dem alten Bildbestand als einem gesicherten Besitz anschlief3t, verhin-
dert sie die ,kritische Auseinandersetzung mit Gegenwart als einem eigentlich
bereits Vergangenen, Erledigten und Abgeschlossenen® (120).

Das, was in Rithmkorfs Kritik an einer ,statischen® Auffassung von Bild-
lichkeit und Weltauslegung vorausgesetzt ist, bildet zugleich den Kern, um den
sich die pars construens seiner Poetik organisiert. Ist die Parodie als paradoxe
Verfremdung der erstarrten Schablonen und als evolutiondrer Mechanismus

% Vgl. das folgende Zitat: ,Vieles ist, was voriiberzieht. Seine ganze Geschichte, sein Ge-
wordensein, seine Voraussetzungen. Voriiber alles was einmal Kunst hief, Metapher, Bild
und Vergleich, Strophen, gereimt und gebunden, die Formen, die iiberkommenen, Ode,
Hymne, Lied und Sonett. Voriiber die alten Moglichkeiten, iiber Kunst in Verbindung zu
treten, sich durch Kunst zu vermitteln, sich durch Kunst zu beziehen, Beschwérung der
Natur, Frage an das Schicksal, Klage um die Toten, Werbung um die Geliebte, Aufruf der
Nation, Hymne an die Nacht, Lied an den Mond, voriiber, vorbei. Und er (der Dichter,
A.d.V.) spricht es aus, dies Vorbei, wihrend er noch beschwort. Wahrend er noch her-
aufruft, widerruft er schon. Wéhrend er noch zitiert, iibertrégt, iiberfiihrt, erteilt er die
Abfuhr. Wahrend er noch dem Gesange lauscht seiner Herkunft, hort er darin bereits das
Nimmermehrlied, den Gegengesang, Parodie.” (129)
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der Literatur noch auf dem Hintergrund des Russischen Formalismus und des
Prager Strukturalismus formuliert, so rekurriert das Programm der Metapher
als Innovation bereits auf Grundentscheidungen, die sich Entwicklungen in der
Philosophie in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts verdanken.

Man kénnte sagen, mit Rithmkorf vollzieht sich die pragmatische Wende der
politisch-analytischen Literatur, die fortan ganz im Zeichen ihrer kommunika-
tiven, nur transitorischen und gerade dadurch solidaristischen Funktion steht.
So besteht das, worin sie sich von der absoluten Lyrik absetzt, nicht nur darin,
daf sie ,sich nicht mehr im luftleeren Raum ab(spielt)“®, also welthaltig und
geschichtlich sein will; ihr Eigentliches besteht vor allem darin, daB sie in ihrer
kritischen Wendung gegen die alten Formen der Bildlichkeit einen offenen, pro-
spektiven und daher dialogischen Charakter annimmt:

Wiéhrend sich das Vokabular solchermalen differenzierte, auf ein allgemein Bedeutungs-
volles verzichtete und das spezifisch Deutliche anstrebte, zeigte sie auf der anderen Seite
einen offensichtlichen Hang zur Vergesellschaftung und Kommunikation. Es wollte fiir,
auch gegen etwas sprechen, Zusammenhénge herstellen, Beziehungen kniipfen, Verhélt-
nisse, auch Milverhiltnisse dartun, Fehlgefiigtes trennen, Disparates sinnvoll kontern,
heimlich Entsprechungen aufdecken, Vergleiche ziehen. Vergleiche! — das aber hief3, daf
mit der Abkehr vom hohen Absoluten auch die leeren Symbolkartuschen einer spirituali-
stischen Asthetik dem Miill anheimgegeben wurden und die poetischste aller Beziehungs-
formen, die Metapher, radikal modernisiert wurde®.

Die Forderung nach einer permanenten Modernisierung der Metapher
folgt bei Rithmkorf — auf dem Hintergrund des Vorangegangenen durchaus
konsequent entwickelt — nicht aus einem abstrakten Erneuerungs- oder Fort-
schrittsgedanken, der in der Innovationsésthetik des 20. Jahrhunderts allge-
mein und insbesondere in der formalistischen Orthodoxie vertreten wurde. Die
innovative Signatur einer metaphorischen Sprache bleibt nicht nur bezogen auf
das, was sie ablost; das meinte der russisch-formalistische Begriff der Differenz-
qualitdt in literaturgeschichtlicher Hinsicht. Auch bedeutet die durch die Par-
odie ins Werk gesetzte Verfremdung keine Differenzqualitét zum Bestehenden
in Sinne einer Konterstellung zur Realitdt des Faktischen, Unverénderlichen.
Mit der Modernisierung der metaphorischen Sprache stehen und fallen fiir
Rithmkorf die Chancen der Poesie iiberhaupt, und dies, weil nur eine moder-
ne, stindig aktualisierte Metaphernsprache eine innovative und — auch gesell-
schaftlich — produktive Auseinandersetzung mit der Welt garantiert.

Rithmkorf geht ahnlich wie Kant davon aus, ,dal die Gegenstédnde der Welt,
wie alt auch immer, wie ewig unwandelbar dem Augenscheine nach, vornehm-
lich als Flexionen des BewuBtseins anzusprechen und zu begreifen (116) sind.
Gegenstiande sind demnach keine seit je und altersher feststehenden GrofBen,
sondern entstehen im Laufe eines Reflexionsprozesses des kommunizierenden

? RUHMKORF, Das lyrische Weltbild der Nachkriegsdeutschen, a.a.0., 38.
3 Ebd., 39.



Das ,politische Gedicht* 179

Subjekts®. Aufgrund dieser kopernikanischen Wende versteht es sich von selbst,
»daB} Poesie den Traum von Unmittelbarkeit ganz offensichtlich ausgetraumt*
(132) hat und daB der Dichter sich der , Auseinandersetzung mit gesellschaftlich
begriindeten Sach- und BewuBtseinsverhalten® (116) sprachlich stellen muf. Die
Situation, die er vorfindet, lautet:

hier die Sprache — dort die Welt, hier altes Wort — dort neuer BewuBtseinsinhalt, hier die
herkémmlichen Méglichkeiten zu fassen und zu fiigen — dort die frischen Frakturen, das
will doch immer wieder als Schwierigkeit erfahren sein, als Problem der Schreibweise vor-
ausgesetzt, als Unsicherheit akzeptiert, und erst nach und nicht neben den Spannungen
liegt das, was ein Gedicht als Losung bieten kann. (128)

Der moderne Dichter hat mithin fiir Rithmkorf keinen groBen Spielraum.
Wenn er sich dem Ideal des politischen, 6ffentlichen Gedichts verpflichtet, dann
mub er immer zugleich ein Doppeltes tun: er mub sich einerseits der alten Mu-
ster und der abgelebten Konventionen entledigen. Aber aus der Kritik allein
ergibt sich keine innovative Auseinandersetzung mit der Welt: von daher be-
darf es neben dem kritischen auch eines konstruktiven Verfahrens, kraft dessen
diese Wirklichkeit als eine prinzipiell widerrufbare Ubereinkunft der Sprecher
konstituiert wird. Die parodistische Verfremdung der alten Metaphorik und die
Modernisierung der Metapher erweisen sich somit als zwei Seiten der gleichen
Medaille, als zwei eng verbundene Aspekte des ndmlichen Umgangs mit der
Sprache.

Die literarische Tradition und der Formbestand der Vergangenheit werden
nicht prinzipiell abgelehnt wie in der historischen Avantgarde, sondern nur in-
sofern, als sie eine Deutung der Welt festschreiben, die sich einer Aktualisierung
verweigert. Mit seiner These, daB ,eine neue Metaphorik eine neue dichterische
Auslegung der Welt (bedeutet)*®?, zieht Rithmkorf die poetologischen Konse-
quenzen aus dem linguistic turn und macht ihn fiir eine politisch engagierte
Sozialkritik fruchtbar®.

# Um nochmals an ein MiBverstéindnis zu erinnern, das schon in der Einleitung mehrfach
angesprochen wurde: Wenn hier davon die Rede ist, dal} die Identitéit des Gegenstandes
mit seinem Sinn das Resultat des priadikativen Urteilsaktes ist, der ihn als dieses und
jenes anspricht, folglich das Mit-sich-Einige des Wirklichen immer und notwendig das
Konstitut einer gemeinschaftlich gesprochenen Sprache ist, dann ist damit keineswegs
gesagt, daB} es von unseren Urteilen abhéngt, ob dies oder jenes geschieht. Diese Idee
wire eine groteske Fehllektiire. Lediglich macht Rithmkorf geltend, dafl wir Qualitéiten
der Gegensténde nicht beurteilen, folglich keinen Sinnbezug in der dispersen Mannigfal-
tigkeit der erscheinenden Welt oder in unserem Eigenpsychischen herstellen kénnten,
wenn wir nicht eine sprachlich vermittelbare, allgemeine Auffassung des Selbst und der
Wirklichkeit als Rahmen unserer Erlduterungsversuche hétten.

32 RUHMKORF, Das lyrische Weltbild der Nachkriegsdeutschen, a.a.0., 40.

3 Hieraus resultiert auch eine Infragestellung des Sonderstatus der Literatur; Literatur
ist eine Stimme im Gesprich: ,Sie (die neue dichterische Auslegung der Welt, A.d.V.)
steht hier so wenig fiir sich allein wie das aus dem Umgang mit Gegenstéinden des
Alltags (mogen es nun Haushaltsgegen- oder politische Tatbestdande sein) wiederbelebte
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Man kann am Schlull dieses Abschnitts fragen, ob Rithmkorf mit seinen
Vorwiirfen gegen das absolute Gedicht die Konkretisten wirklich trifft. Zum
einen 1aft sich ndmlich sagen, dafl Rithmkorfs Kritik am Konkretismus seine
Triftigkeit nur auf dem Hintergrund einer sehr reduzierten Auswahl konkreti-
stischer Gedichte einspielt; daB die reduktionistischen Verfahren der konkreten
Poesie nicht prinzipiell eine direkte Stellungnahme gegen politische MiBstdnde
und die nationalsozialistische Vergangenheit ausschlieflen, zeigen viele Gedich-
te etwa Jandls oder Heilenbiittels. Zum anderen mull man darauf hinweisen,
daf Rithmkorf mit den Konkretisten wiederum, zumindest was die affirmative
und konservative Funktion des Metaphorischen anlangt, einen Biindnispart-
ner besitzt. Man denke an Heilenbiittels schroffes Verdikt gegen die Metapher.
Widerspruch regt sich indes hinsichtlich der erschliefenden, weltauslegenden
Funktion der Metapher. Wéahrend Heiflenbiittel in der Metapher die , Einigkeit
des Redenden mit der Welt, oder genauer mit dem schénen Schein der Welt“3
sieht, kommt Rithmkorf zu dem gegenteiligen SchluB}: er sieht das reaktionire
und machtdispositive Element der erstarrten Metaphorik durch die parodisti-
sche Verfremdung einer innovativen Metaphorik negiert?®.

Gewichtiger als solche Widerspriiche im Besonderen sind Divergenzen in
den allgemeinen Fragen der Sprachauffassung und Sprachkritik. Aufgrund des
sprachtheoretischen Vorverstdndnisses der Konkretisten fallen Sprachkritik
und Gesellschaftskritik unmittelbar zusammen. Der politische Impetus gegen
gesellschaftliche Formen der Literatur und Kommunikation bleibt daher, an-
ders als bei den Vertretern des politischen Gedichts, indirekt. Denn die kon-
ventionelle Grammatik spiegelt nach konkretistischer Grundiiberzeugung die
Hierarchisierung der gesellschaftlichen Schichten. Wenn nun das syntaktisch
intakte Sprechen das Denkmodell der Hierarchie festschreibt und die nicht de-
struierte Syntax den Blick auf den ,Zustand, in dem der Mensch sich befindet“*,
verstellt, dann kann das kritische BewuBtsein nur in der Verabschiedung und
Destruktion der gewshnlichen Syntax liegen®. Indem die konkrete Poesie sich

und geschérft hervorgetretene Sehvermogen. Sie ist mit allen moglichen anderen Arti-
kulationen aufs innigste verzahnt und wie jene auf ein griindlich veréindertes Lebensge-
fithl zuriickzufiihren.” (RUHMKORF, Das lyrische Weltbild der Nachkriegsdeutschen, a.a.O.,
40).

3 . HrissENBUTTEL, Was alles hat Platz in einem Gedicht?, in: H. BENDER / M. KRUGER
(Hrsg.), Was alles hat Platz in einem Gedicht? Aufsétze zur deutschen Lyrik seit 1945,
Miinchen Wien 1977, 99-125; 121.

% Vgl. das Gedicht Heinrich-Heine-Gedenk-Lied und die programmatische Selbst-
interpretation Paradoxe Existenz in der Anthologie Mein Gedicht ist ein Messer. Lyriker
zu thren Gedichten, hrsg. von H. BENDER, Miinchen 1961, 154-155.

36 HrISSENBUTTEL, Was alles hat Platz in einem Gedicht?, a.a.0., 122.

7 Vgl. N. EINHORN, Zeigen was gezeigt wird, in: Text und Kritik. Konkrete Poesie 25 (1970),
1-4; C. BezzEL, dichtung und revolution, in: Text und Kritik. Konkrete Poesie, a.a.O.,
35ff.; G. DiscaNER, Konkrete Kunst und Gesellschaft, in: Text und Kritik. Konkrete Poe-
sie, a.a.0., 37-41.
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der traditionellen Polarisierung in Form und Inhalt verweigert, versucht sie be-
wubt, einen Kommunikationsabbruch herbeizufiihren und bei den Lesern eine
kritische Einsicht in die funktional-instrumentelle Verwertbarkeit der Sprache
vorzubereiten. ,Der Kriicke des Sinns (Inhalt) und der ihn tragenden Syntax be-
raubt, wird der Leser gezwungen, auf die Sprache als System — metalinguistisch
— zu reflektieren“®. Demnach mub der Versuch engagierter Literaten, in tradi-
tioneller Sprache die gesellschaftlichen Zustédnde zu kritisieren, den Vertretern
der konkreten Poesie als ohnméchtiges Unterfangen erscheinen, da das gerade
Kritisierte in der Kritik aufgrund der persuasiven Kraft der Sprache restituiert
und erneut im Bestehenden verankert wird?:

Die sogenannte ,engagierte’ Kunst will den Zwangscharakter dieser Konsumwelt enthiil-
len und will mit Hilfe der Sprache die Gesellschaft &ndern. Sie lafit dabei aber die Vor-
verformtheit der Sprache unangetastet. Sie revolutioniert nicht die vom Besitzdenken ge-
prégte Sprache, sondern glaubt, diese Sprache fiir die Revolutionierung der Gesellschaft
gebrauchen zu kénnen. (...) Die Sprache, nicht einbezogen in den revolutionédren ProzeB,
prégt vielmehr umgekehrt die teilrevolutionierte Wirklichkeit und verhindert eine totale
Revolution (die Geschichte zeigte es)™.

Die Kritik am hermetischen Gedicht (Riihmkorf, Fried, Enzensberger)

An den Schwierigkeiten und Ambivalenzen im Umgang mit dem sogenannten
hermetischen Gedicht hat sich auch in seiner Spétphase nichts gedndert*'. Es
steht sogar zu erwarten, dafl Kritik und Skepsis unter den poetologischen Be-
dingungen der Nachkriegsliteratur weitaus heftiger ausfallen, die Ambivalenz
weitaus deutlicher hervortritt. Diese Erwartung indessen bestétigt sich nur be-
dingt; gemessen an der harschen Ablehnung des Bennschen Poesieideals und
der entschiedenen Zuriickweisung des naturlyrischen und konkretistischen Ge-
dichts ist die Reaktion auf das, was man fiir hermetisch halt, vergleichsweise
zuriickhaltend. In die kritischen Tone mischen sich, wie die Reaktionen auf das
lyrische Werk von Nelly Sachs, Paul Celan und Ingeborg Bachmann in den spé-
ten vierziger und in den frithen fiinfziger Jahren belegen, von Anfang an Faszi-
nation, Perplexitét und begeisterte Bejahung.

Friedrich Diirrenmatt hat seine Einschétzung beim Anhoren einer Schall-
platte, auf der Celan einige seiner Gedichte vortragt, folgendermaflen charakte-

3 G. Sties, Konkrete Poesie, in: Kravs v. See (Hrsg.), Neues Handbuch der Lite-
raturwissenschaft, Bd. 22, Wiesbaden 1979, 45.

3 Vgl. hierzu Handkes Entgegnung auf den Vorwurf mangelnden Engagements von Jakov
Lind (P. HaNDKE, Wenn ich schreibe, in: Akzente 13 [1966], 467): ,Sicher ist, daB Lind und
seinesgleichen, engagiert wie sie sind, bis in alle Ewigkeit die literarischen Formen jener
Gesellschaft verwenden werden, die sie zu kritisieren glauben.®

40 DiscuNeEr, Konkrete Kunst und Gesellschaft, a.a.0., 37.

41 H. D. ScHAFER, Zur Spétphase des hermetischen Gedichts, in: M. Durzak (Hrsg.), Deut-
sche Literatur der Gegenwart, Stuttgart 1971, 148-169.
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risiert: ,Sind diese Gedichte noch sprechbar, nicht zu esoterisch, um unmittel-
bar zu wirken, Hieroglyphen, die sich erst nach langem Betrachten enthiillen,
Gedichte der vollkommenen Einsamkeit, hinter schalldichten Glasscheiben
gesprochen, Gedichte ohne Zeit und Ton, schwarze Sprachlocher, Wortalchi-
mie*??“ In dieser Frage kristallisiert sich die Befiirchtung, von Diirrenmatt recht
vorsichtig formuliert, bei Celans Gedichten handle es sich um sprachartistische
Spiele ohne Bezug auf historisch konkretisierbare Verhéltnisse, um eine Spra-
che fiir Eingeweihte, die sich einem unmittelbaren interpretatorischen Zugriff
entzogen und die dazu tendierten, monologisch zu werden, gleichsam nur mehr
sich selbst zu meinen.

Mit Diirrenmatts Vergleich zwischen Gedicht und Hieroglyphe ist jenes poe-
tische Element in den Blick genommen, um das sich das Unbehagen gegen-
iiber dem hermetischen Gedicht nach 1945 konzentriert: das poetische Bild,
das — je nachdem, ob man seinen esoterischen oder mystischen bzw. magischen
Charakter herausstreichen wollte — zunéchst als Chiffre oder eben als Heero-
glyphe*® und spiter, unter Verallgemeinerung einer erfolgreichen Formulierung
von Hugo Friedrich und Gerhard Neumann, als absolute Metapher bezeichnet
wurde. DaB die Chiffre bzw. die absolute Metapher, obschon aus unterschiedli-
chen Griinden, sowohl fiir die Literaturwissenschaftler als auch fiir die politisch
engagierten Autoren der Nachkriegszeit eine groBe Herausforderung bedeuten
mubBte, versteht sich von selbst: erstere zwang sie zur Korrektur der traditionel-
len Deutungsverfahren und des substitutionstheoretischen Metaphernmodells;
die Formel der absoluten Metapher galt fortan als Schliissel, um die Struktur der
modernen Lyrik angemessen zu charakterisieren oder gar nachvollziehbar zu
machen; die politisch engagierten Autoren hingegen, von der Frage nach dem
Verhéltnis von Lyrik und Gesellschaft geleitet und an der politischen Relevanz
der Gedichte interessiert, stellten die Frage nach den méglichen Funktionen
der hermetischen Dichtung in der restaurativen Phase der Adenauer-Zeit.

Das Urteil dieser Priifung ist, wie das Folgende zeigen kann, um Differen-
zierung sichtlich bemiiht; eine pauschale Ablehnung etwa Celans, aber auch
Bachmanns und Sachs, hat es von seiten der engagierten Literaten nie gegeben;
Stellungnahmen zur sogenannten hermetischen Lyrik, die bis in die jiingere Zeit
hinein als ablehnend galten (siehe unten die Interpretation von Frieds Gedicht
Beim Wiederlesen eines Gedichts von Paul Celan oder seine Bachmann-Interpre-
tation), erschlieBen sich dem genaueren Hinsehen als subtile Versuche, die sub-
versive Kraft des Hermetischen fiir die politischen Intentionen zu bewahren.

Wie prekér der Status des hermetischen Gedichts sein mulite, gerade was
seine politischen und wirklichkeitsbezogenen Elemente anlangt, zeigt ein Blick

4 Fr. DURRENMATT, Turmbau, zit. in: H. Forster / P. RieceL (Hrsg.), Die Nachkriegszeit
1945-1968, Miinchen 1995, 405.

# Vgl. E. MarscH, Die lyrische Chiffre. Ein Beitrag zur Poetik des modernen Gedichts, in:
Sprachkunst 1 (1970), 206—240.
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in die literaturwissenschaftliche Behandlung und Analyse des spathermetischen
Gedichts. Die Zentralkategorie — wir haben das angedeutet —, mit der man der
Unversténdlichkeit des Hermetischen Herr zu werden hoffte, heilt absolute Me-
tapher. ,Absolut® verweist in diesem Zusammenhang zunéchst auf die Relation
der Metapher zu dem alltagsféihigen, dem privilegierten rationalen Diskurs: das
Pradikat ,absolut’ bedeutet dann, dal} die Relation zwischen diesem und dem
Metaphorischen eine negative ist, daB, anders formuliert, eine Ubersetzung zwi-
schen dem metaphorischen und dem rationalen bzw. alltagsfahig kategorisier-
ten Diskurs eben nicht moglich ist.

An dieser Stelle ist es wichtig, sich der poetologischen Argumente und on-
tologischen Interpretationen Rithmkorfs zu erinnern. Dieser — darin den Ent-
wiirfen Celans vergleichbar — sah in der Bedeutungsstruktur der Wirklichkeit
nichts, was ihrer kommunikativen Vermittlung vorherginge; daraus folgte auch,
daB Wirklichkeit nur ist, wo den Zeichen, durch die wir die Welt gemeinschaft-
lich erschlieflen, sténdig ein innovativer Sinn eingetragen wird. Wir sehen, aus
der Ablosung des Metaphorischen von der bisher giiltigen Grammatik 146t sich
keinesfalls auf die Preisgabe des Referentiellen schlieflen. Jedoch gerade in die-
ser Befreiung der metaphorischen Sprache von ihrer bezeichnenden Funkti-
on sahen Friedrich und Neumann die Auszeichnung der Celanschen Dichtung
als einer modernen. Insofern liefern Friedrich** und Neumann* in der Absicht,
Celans Metaphorik vor der realistischen Kritik zu schiitzen, diese gerade dem
realistischen Standpunkt aus.

In dieser Hinsicht sind die literarischen Kollegen genauer als die literatur-
wissenschaftlichen Interpreten. Obwohl Rithmkorfs Urteil nicht frei von Am-
bivalenzen ist, fillt es zumindest differenzierter aus. Er setzt Bachmann und
Celan vom allgemeinen restaurativen Klima der Nachkriegslyrik ab und ordnet
sie der jungen deutschen Protestpoesie zu. Er stellt fest, ,dal diese junge deut-
sche Protestpoesie sich von Anfang an als schoner hellerlichter Zorn hervortat,

# Vgl. H. FriepricH, Die Struktur der modernen Lyrik. Von der Mitte des neunzehnten bis
zur Mitte des zwanzigsten Jahrhunderts, Reinbek bei Hamburg 1956. Siehe hierzu R.
WieemaNN, Geféhrliche Perspektiven: Zum Metaphernversténdnis bei Hugo Friedrich, in:
Monatshefte 85 (1993) Heft 4, 423-429.

5 G. NEumANN, Die ,absolute’ Metapher. Ein Abgrenzungsversuch am Beispiel Stéphane
Mallarmés und Paul Celans, in: Poetica 3 (1970), 188-225. Fiir eine Auseinandersetzung
mit dem Begriff der absoluten Metapher und dem interpretatorischen Vorschlag von
Neumann vgl. W. MENNINGHAUS, Paul Celan. Magie der Form, Frankfurt a.M. 1980 und M.
OsTrROWSKY, Die absolute Metapher als Ausdruck der Sprachkrise im Gedichtband ,Mohn
und Gedichtnis® von Paul Celan, in: H. LeNcaugr (Hrsg.), ,Abgelegte Zeit*? Osterreichi-
sche Literatur der fiinfziger Jahre, Wien 1992, 23-35, und W. GeBHARD, ,Fadensonnen’,
,Lichtzwang’, Immerlicht: Zum bewahrenden Aufbau einer absoluten Metapher bei Paul
Celan, in: W. GeBHARD (Hrsg.), Licht. Religiése und literarische Gebrauchsformen, Frank-
furt a.M. Bern u. a. 1990, 99-141. Fiir eine Analyse der Dichtung Nelly Sachs’ mit Hilfe
der absoluten Metapher vgl. C. VAERST-PrARR, Nelly Sachs: Das ist der Fliichtlinge Plane-
tenstunde (aus dem Zyklus Und niemand weifs weiter), in: W. Hinek (Hrsg.), Gedichte und
Interpretationen, Bd. 6: Gegenwart, a.a.O., 41-49.
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der sich seiner Gegnerschaft bewul3t und seiner Streitgegensténde sicher war,
kurzum, daB sie politisch-aufklérerisch fundamentiert war, ganz unvergleich-
lich jenem ungaren Verein muffiger junger Ménner in England oder den filzigen
Struwwelpetermythen amerikanischer Beatniks. Ausharren und widerstehen,
so heilit die Botschaft des deutschen Gedichts...“*S. An Celans Mohn und Ge-
déichtnis (1952) entdeckt er allerdings ,verdéchtig epigonale Ziige*:

In jedem Fall miBhagt, daB das System seiner Schliisselwérter (Krug, Brunnen, Urne,
Asche, Mohn, Kelch, Muschel, Schatten, Pappel, schwarz) eigentlich blof} ein Sortiment
von Nachschliisseln ist. Das heilit, dafl Celan mit vorbereiteten Symbolen hantiert, die
seit Mallarmé als eingefiihrt gelten diirfen, seit Benn und Trakl beinah fiir kommun und
die mittlerweile einen reichlich abgeriebenen Eindruck machen. Mohn steht fiir Schlaf,
Pappel fiir Einsamkeit, das Schwarz signalisiert — na was? — Gefahr, die Muschel (hartes
Gehéuse, weiches Innen, Gelegenheit der Perlenbildung) versinnbildlicht das Dichter-Ich,
das alles ist, wie gesagt, so approbiert symbolisch wie wohlfeil zur Hand, und méchtig ge-
sellt sich dem unterkiihlten Entziicken an manchem eisfarbenen Bilde und dem kunstvoll
psalmodierenden Melos der Arger iiber den trivialen Chiffrenreigen?.

Insofern der fehlende ,Widerspruch zu einer dsthetischen Determinante“,
also Epigonalitdt gerade der parodistischen Verfremdung des Bestehenden
zuwiderlduft, verfehlt Lyrik ihr kritisches, subversives Potential, das sie allein
durch den Bruch der alten Schablonen entfesselt.

In der weiteren Entwicklung Celans, die sich in Sprachgitter (1959) ankiindigt,
erblickt Rithmkorf eine weitere Gefahr. Das Verfahren der extremen Reduktion
drohe seine Dichtung in die Nahe von Benns absolutem Gedicht zu riicken und
setze deren Wirklichkeitsgehalt aufs Spiel: zwar verfiige der Autor iiber ,das
feinste Sensorium fiir dsthetische Kapillarreize®, auf der anderen Seite scheine

Celans vorerst letztes Gedichtbuch ,Sprachgitter aber doch die Grenzen der Methode
selbst zu zeigen. Was eben noch im Andeutungsweisen gemeistert, im Hingehaucht-
Verstreichenden gegliickt schien, versintert so methodisch wie ohnméchtig im nur noch
Kliglichen und Diirftigen. Ein AuBerstes an Beschrinkung und ein Superlativ an Selbst-
einengung streben einer Monotonie entgegen, die vielleicht ein Produkt der Entschie-
denheit genannt werden kann, eher wohl aber ein Kind des schleichenden Marasmus.
(...) Von hier aus trennt uns dann nur noch eines Haares Breite vom Versagen in jederlei
Sinn. Ein kleiner Zuwachs an Abtrag, ein winziges Mehr an Verlust, und wir stehen vor
den inhaltsarmen, ausdruckslosen Ziegelwandmustern der Avantgarde®.

Ahnlich wie Rithmkorf zeigt sich auch Erich Fried gegeniiber dem herme-
tischen Gedicht skeptisch und nimmt das Wiederlesen eines Gedichts von Paul
Celan — des berithmten Gedichts Fadensonnen™ — zum Anlab fiir eine Kritik der

46 RuHMKORF, Das lyrische Weltbild der Nachkriegsdeutschen, a.a.O., 29.

7 Ebd., 31f.

8 Ebd., 29.

# Ebd., 32f.

% Das Gedicht erschien zunéchst in einer bibliophilen Ausgabe von Atemkristall. Mit acht
Radierungen von Giséle Celan-Lestrange, Paris 1965, und wurde dann in der Samm-
lung Atemwende (Frankfurt a.M. 1967) aufgenommen. Zum Gedicht vgl. W. Baver / R.
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Bedingungen des hermetischen Sprechen und fiir die Rekonstruktion der eige-
nen poetologischen Position. Der Zeitpunkt der Auseinandersetzung — das Jahr
1967 — folgt unmittelbar auf das Erscheinen von und Vietnam und (1966), mit
dem sich Fried aus dem EinfluBbereich der spéatsymbolistischen Poesie sowie
seines fritheren Vorbildes Dylan Thomas 16st und mit der Direktheit der politi-
schen Aussage zu einem eigenen lyrischen Ton findet. Die Sammlung zog nicht
nur eine wahre Flut politischer Lyrik nach sich, sondern gab auch den Anlaf fiir
eine heftige Kontroverse, in der die Angemessenheit eines direkten Bezugs auf
politische Tagesereignisse in der Dichtung sowie das Engagement der Dichter in
der Offentlichkeit, wie sie von Fried vertreten wurden, zur Debatte standen®.

Vor dem Hintergrund des eben skizzierten Problemhorizonts wiirde man
wenig Versténdnis fiir das hermetische Sprechen erwarten. Aber die vorder-
griindige Abrechnung mit den vermeintlich eskapistischen Tendenzen der Lyrik
Celans gerit zu einer subtilen Sympathiebekundung fiir den poetisch Anders-
denkenden. Der Angelpunkt und vermeintliche Anlafl der Kritik bezieht sich
auf die Schlulverse des Fadensonnen-Gedichts ,es sind / noch Lieder zu singen
jenseits / der Menschen®, Verse, denen Fried dadurch, daB er sie zitiert, erneut
Gehor verschafft und die performativ iiber die Intertextualitét, die sie herstel-
len, beweisen, dafl Celans Lyrik diesseits der Menschen gehort wird und aktuell
ist.

Beim Wiederlesen eines Gedichis von Paul Celan

Les sind
noch Lieder zu singen jenseits
der Menschen

Lesend

von deinem Tod her

die tréchtigen Zeilen

wieder verkniipft

in deine deutlichen Knoten
trinkend die bitteren Bilder
anstoBend

schmerzhaft wie damals

BraUNscHWEIG-ULLMANN u. a. (Hrsg.), Text und Rezeption. Wirkungsanalyse zeitgenos-
sischer Lyrik am Beispiel des Gedichts ,Fadensonnen’ von Paul Celan, Frankfurt a.M.
1972; Peter MicHELSEN, Liedlos. Paul Celans Fadensonnen, in: W. Hinek (Hrsg.), Gedichte
und Interpretationen, Bd. 6: Gegenwart, a.a.0., 123-139, und H. STEINECKE, Lieder zu
singen jenseits der Menschen? Uber Moglichkeiten und Grenzen, Celans ,Fadensonnen®
zu verstehen, in: P. STRELKA (Hrsg.), Psalm und Hawdalah. Zum Werk Paul Celans. Akten
des Internationalen Celan-Kolloquiums New York 1985, Bern u. a. 1987, 192-202.

An der polemischen Auseinandersetzung nahmen Autoren wie Grass, Enzensberger,
Rithmkorf und Hértling teil.
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an den furchtbaren Irrtum

in deinem Gedicht das sie lobten
den weithin ausladenden
einladenden

ins Nichts

Leider

gewil

auch jenseits

unseres Sterbens

Lieder der Zukunft

jenseits der Unzeit in die wir
alle verstrickt sind

Ein Singen jenseits

des fiir uns Denkbaren

Weit

Doch nicht ein einziges Lied
jenseits der Menschen®

Und Celans Gedicht lautet:

Es ist hier nicht der Ort und wére angesichts der langen und kontroversen
Rezeptionsgeschichte kaum angemessen, eine Gesamtinterpretation der beiden
Gedichte zu versuchen; wir werden uns begniigen, einige Beobachtungen anzu-
fithren, die in unserem Zusammenhang wichtig sind. Im zweiten Teil von Frieds
Gedicht Beim Wiederlesen eines Gedichts von Paul Celan geht es ganz wesentlich
um die Begrenzung jenes Raumes, in dem die menschlichen Belange lokalisiert
sind und von dem sich die absolute Lyrik im Sinne Benns explizit abwendet.
Deshalb wird die Scheidelinie von einer auffallenden Raummetaphorik unter-
strichen: einmal von der dreifachen Anapher des jenseits und zum anderen von

52 E. Friep, Die Freiheit den Mund aufzumachen. 48 Gedichte, Berlin 1972, 33.
5 P. CELAN, Gesammelte Werke in fiinf Bénden, hrsg. v. B. ALLEMANN und St. REICHERT unter

Fadensonnen

itber der grauschwarzen Odnis.
Ein baum-

hoher Gedanke

greift sich den Lichtton: es sind
noch Lieder zu singen jenseits
der Menschen?.

Mitwirkung v. R. Bocuer, Bd. 2, Frankfurt a.M. 1986, 26.
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dem Raumadverb weil, das ebenfalls in seiner Distanz von einem imaginéren
Zentrum des Menschlichen die Begrenzung von innen her ausmifit. Analysiert
man nun die ,Koordinaten‘ des menschlichen Bereichs, die Frieds Verse auf-
falten, dann wird man doch mit einem gewissen Erstaunen bemerken, wie be-
reitwillig Fried die in den Raummetaphern angezeigten Zeitdimensionen (das
Zukiinftige, das Nicht-Gegenwirtige, also auch das Vergangene) einbezieht und
selbst das, was hinter dem (bislang) Denkbaren liegt, als moglichen Raum des
Menschlichen anerkennt.

Nun ist damit nicht gesagt, dal Fried dem Celanschen Modell der Lyrik ohne
Vorbehalte zustimmt; im Gegenteil: die erste Strophe spricht deutlich von einem
,furchtbaren Irrtum®. Ahnliches gilt fiir die zweite Strophe: das typographisch
als Einwortvers exponierte leider an ihrem Beginn, ebenso das Raumadverb
weit, mit der die zweite Strophe abgeschlossen wird, melden erhebliche Diskre-
panzen an; doch prinzipiell werden die Einwénde nur dort, wo die Schluflkoda in
signifikanter Umstellung des Zeilenenjambements das Motto negiert.

Frieds Verse sind demnach weder eine parodistische Paraphrase von Celans
Gedicht, wie Zeller meint™; auch wird in ihnen Celan keineswegs eine ,verant-
wortungslose Flucht aus jeglicher gesellschaftlichen Realitédt® unterstellt, wie
Goltschnigg glaubhaft machen will®; iiberzeugender indes ist Johann Holzers
Interpretation, wonach Fried in seinem Gedicht die Verteidigung Celans vor
der Vereinnahmung durch dessen Interpreten iibernimmt; auffillig ist zumin-
dest, daB der ,furchtbare Irrtum / in deinem (Celans, Anm. d. Verf.) Gedicht*
ohne Zeilensprung mit den lobenden Rezipienten in Verbindung gebracht wird,
welche seine Gedichte zum Prototyp des absoluten Gedichts machen wollten:
,Im Akt der Rezeption ist der vielleicht ohnehin allzuweite Bedeutungsrahmen
des Fadensonnen-Gedichts noch weiter gespannt und zur Rechtfertigung von
Gedankenpositionen miBbraucht worden, die Fried attackiert™.“

Wenn wir uns an das erinnern, was wir oben iiber den Begriff der absoluten
Metapher und in den entsprechenden Kapiteln iiber die Rezeption der Lyrik
Celans und Krolows in den 50er und 60er Jahren gesagt haben, dann erscheint
dies durchaus plausibel. Wenn wir von diesem Zwischenergebnis ausgehen,
dann ist es voreilig, den Umstand, daB Fried die Wendung ,Lieder jenseits / der
Menschen® als Einladung ,ins Nichts® paraphrasiert, im Sinne eines Nihilismus-
Vorwurfes gegen Celan zu interpretieren®.

% M. ZeLLER, Die Aufklirung einer Dunkelheit, in: W. Hinck, Gedichte und Interpretatio-
nen, a.a.0., 141-150.

% D. GoLrscHNIGG, Intertextuelle Traditionsbeziige im Medium des Zitats am Beispiel von
Erich Frieds lyrischem Dialog mit Paul Celan, in: G. LaBroisse / G. P. Knapp (Hrsg.), Lite-
rarische Tradition heute. Deutschsprachige Gegenwartsliteratur in ihrem Verhéltnis zur
Tradition, Amsterdam 1988, 27-39; 36.

5 J. HoLzER, ,Die Worte sind gefallen“. Notizen zu Paul Celan und Erich Fried, in: Text und
Kritik 91 (1986), 33-42; 37.

51 GorrscHNIGG, Intertextuelle Traditionsbeziige, a.a.0., 36.
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Schliefen wir Frieds lyrische Lyrik-Exegese mit einem kurzen Blick auf jenes
Gedicht Celans ab, das die Debatte ausgelost hat. Der Raumbegriff iber stellt
zunéchst eine einfache Raumsituation her, in die hinein das Gedicht geschrie-
ben ist. Dadurch konstituiert sich eine minimale lyrische Situation. Das Gedicht
entwickelt nun eine selbstbewulte, keineswegs resignative oder defétistische
Geste: ,Ein baum- / hoher Gedanke / greift sich den Lichtton.“ Das Licht des
Lichttones signalisiert die Richtung der Gedankenbewegung: er strebt — bezogen
auf die Rdumlichkeit der lyrischen Situation — nach den fadendiinnen Sonnen,
also iiber die ,grauschwarze Odnis“ hinaus; der Ton des Lichttones schafft die
Verbindung zu den Liedern und macht deutlich, daf} es sich bei diesem Streben
um eine Form von Kunst bzw. Poesie handelt, deren Notwendigkeit nachdriick-
lich unterstrichen wird: ,es sind / noch Lieder zu singen jenseits / der Men-
schen.” (Herv. d. Verf.) Wenn wir nun die ,grauschwarze Odnis“ — was bei Celan
sicherlich nicht abseitig ist — mit Auschwitz assoziieren, dann la6t sich das Sin-
gen der Lieder als konstruktive Forderung nach einer ,unverlorenen Sprache®
im Sinne der Bremer Literaturpreisrede interpretieren:

Diese Deutung des Lieder-Singens als Appell legitimiert sich auch durch
einen anderen Umstand, ndmlich durch die kalkulierte Verwendung des Zei-
lenenjambements. In der Wendung ,jenseits / der Menschen® erhélt der be-
stimmte Artikel ,der’ zu Beginn der Verszeile den vollen Akzent. Holzer hat
hierzu vorgeschlagen, dal die typographische und rhythmische Losung Celans
dafiir spreche, den Artikel als Demonstrativpronomen zu lesen und innerhalb
der lyrischen Situation referentiell zu bestimmen: ,es sind / noch Lieder zu
singen jenseits / dieser Menschen.“ Angesichts dieser Menschen, die aus der
~grauschwarzen Odnis“ kommen, sind noch keine Lieder zu singen, sind wir
noch antwortlos, aber jenseits dieser Menschen wird es wieder Geséinge geben™.
So gesehen, entsprechen Celans ,Lieder jenseits / der Menschen® nicht (man
beachte das veréinderte Zeilenenjambement) Frieds ,Lied / jenseits der Men-
schen®, sondern den ,Lieder(n) der Zukunft / jenseits der Unzeit in die wir /
alle verstrickt sind*.

Erich Fried hat einige Jahre spéter auch das Gedicht einer weiteren Vertre-
terin der sogenannten hermetischen Lyrik, Ingeborg Bachmann, besprochen,
diesmal im Format eines hermeneutischen close reading®. Die Interpretation

5 Trrefiihrend scheint vor diesem Hintergrund auch die Annahme von Michelsen zu sein,
dall vom Begriff der ,Lieder’ notwendig negative Konnotationen ausgehen: ,Sicher ist
nur, daf es sich bei den Personen, die es (das Lieder-Singen, A.d.V.) verwirklichen kénn-
ten, auf keinen Fall um Menschen handelt.“ Woher er allerdings die Sicherheit seiner
Behauptung nimmt, bleibt ungenannt (MicneLsEN, Liedlos. Paul Celans ,Fadensonnen®,
a.a.0., 128; vgl. auch 132).

5 E. Friep, ,Ich grenz noch an ein Wort und an ein andres Land*, in: Ca. KoscHEL / 1. voN
WemenBavM (Hrsg.), Kein objektives Urteil — nur ein lebendiges, a.a.0., 388-394. Zu-
niichst in: E. Friep, Ich grenz noch an ein Wort und an ein andres Land. Uber Ingeborg
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bezieht sich auf Bachmanns vorletztes (bislang veroffentlichtes) Gedicht, Boh-
men liegt am Meer, aus dem Jahre 1964. Es lautet:

Bohmen liegt am Meer

Sind hierorts Héuser griin, tret ich noch in ein Haus.
Sind hier die Briicken heil, geh ich auf gutem Grund.
Ist Liebesmiih in alle Zeit verloren, verlier ich sie hier gern.

Bin ich’s nicht, ist es einer, der ist so gut wie ich.

Grenzt hier ein Wort an mich, so laf} ich’s grenzen.
Liegt Bohmen noch am Meer, glaub ich den Meeren wieder.
Und glaub ich noch ans Meer, so hoffe ich auf Land.

Bin ich’s, so ist’s ein jeder, der ist soviel wie ich.
Ich will nichts mehr fiir mich. Ich will zugrunde gehn.

Zugrund - das heilt zum Meer, dort find ich Bchmen wieder.
Zugrund gerichtet, wach ich ruhig auf.
Von Grund auf weil} ich jetzt, und ich bin unverloren.

Kommt her, ihr Béhmen alle, Seefahrer, Hafenhuren und Schiffe
unverankert. Wollt ihr nicht Bohmisch sein, Illyrer, Veroneser,
und Venezianer alle. Spielt die Komédien, die lachen machen

Und die zum Weinen sind. Und irrt euch hundertmal,
wie ich mich irrte und Proben nie bestand,
doch hab ich sie bestanden, ein um das andre Mal.

Wie Bohmen sie bestand und eines schonen Tags
ans Meer begnadigt wurde und jetzt am Wasser liegt.

Ich grenz noch an ein Wort und an ein andres Land,
ich grenz, wie wenig auch, an alles immer mehr,

ein Bohme, ein Vagant, der nichts hat, den nichts hélt,
begabt nur noch, vom Meer, das strittig ist, Land meiner
Wahl zu sehen. (I, 167f.)

Bachmann — Erinnerung, einige Anmerkungen zu ihrem Gedicht Bohmen liegt am Meer
und ein Nachruf, Berlin 1983, 5-10.
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Es handelt sich — zweifellos — um ein utopisches Gedicht, um den lyrischen
Entwurf einer ,Gegenwelt“%, wie es bei Fried heilit. Dies, der utopische Charakter
des Gedichts, ist nicht nur durch den intertextuellen Verweis auf Shakespeares
Wintermdrchen verbiirgt, in dem ein Fabel-Bohmen ans Meer entriickt ist; oder
durch das dem Gedicht duBerliche, banale topographische Faktum, dafl Boh-
men schlicht nicht ans Meer grenzt. Immanent im Gedicht sprechen fiir das
Utopische insbesondere die beiden ersten Terzette, die Vers fiir Vers den Kata-
log von Bedingungen verldngern, die zunéchst zu erfiillen wiren, um die Utopie
zu verwirklichen, wobei in jede der Bedingungen, obschon nicht grammatisch,
so doch semantisch eine Spur des Kontrafaktischen eingeschrieben ist.

DaB es sich bei Bachmanns Gedicht iiberdies um ein poetologisches Gedicht
handelt, ist Fried auch nicht entgangen. Die Utopie erscheint im Gedicht vor
allem als eine Sprach-Utopie. Gelingt es in ihr, eine Unterscheidung, eine Gren-
ze zwischen Selbst und Sprache zu finden, ein ,System der Verbindung und
Identifikation“® zu etablieren, dann wire eine neue, utopische Bedeutsamkeit
von Selbst und Welt geschaffen, eine neue Vertrautheit des Wortes mit seiner
Bedeutung. Fried beharrt jedoch darauf, dal Bachmanns Gedicht eine ,kaum
mehr verkappte Absage an Glauben und Hoffnung“® enthalte. Der U-topos ist
nach Frieds Verstandnis in dieser lyrischen Situation kein ersehntes Land mehr,
keine Chiffre, die — gleichsam als Ausdruck eines fortdauernden Sollens — das
Telos unseres Handelns ausmacht; oder die aktuelle Praxis im Kontrafaktischen
biindelt. Utopie ist hier der Nicht-Ort, der auf Realisierung nicht mehr hoffen
kann; der daran erinnert, daf er nur als und in Literatur zu iiberleben vermag.

Was Fried allerdings nicht wirklich wahrnimmt, ist, dal die Dialektik des
Zugrunde-Gehens und der Neudifferenzierung des ,unverlorenen“ Ich im Me-
dium der utopischen Sprache — eine Anspielung auf Celans Bremer Literatur-
prewsrede — im Verlauf des Gedichts aus dem Modus des Kontrafaktischen in den
Modus des Indikativischen wechselt. Es heif3t:

Ich grenz noch an ein Wort und an ein andres Land,
ich grenz, wie wenig auch, an alles immer mehr

So richtig es ist, daB die beiden Schluiverse das Utopien erneut (als actio in
distans) entziehen: es bleibt aber als agens erhalten und wirkméchtig. Sieht Fried
vollig zu Recht, daB} das in der Eréffnungszeile in Aussicht gestellte Eintreten in
eine Behausung durch das Bekenntnis zum Vagantentum am Ende des Gedichts
negiert wird, so ist dieses Schlulbekenntnis — recht besehen — die eigentliche
Pointe von Bachmanns gesamtem poetologischen Denken. In den Frankfurter
Vorlesungen hiel es: ,die Wirklichkeit harrt sténdig einer neuen Definition, weil

% Friep, ,Ich grenz noch an ein Wort und an ein andres Land*, a.a.0., 393.
o Ebd., 294.
2 Ebd., 393.
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die Wissenschaft sie géinzlich verformelt hat” (IV, 188) und dies bedeutet, daf
die Grenzen der Sprache, durch die das Ich und eine bedeutsame Wirklichkeit
sich zuallererst konstituiert, stets neu und immer wieder neu zu ziehen sind.
In diesem Sinne erdffnet sich allein im sprachlichen Vagantentum, in dem ein
Wohnen im Haus der Sprache negiert ist, die Dimension der Zukunft.

An dieser Stelle, wo noch einmal deutlich wird, wie die Poetik der sogenannten
hermetischen Dichter im Modus des stets Utopischen Anleihen nimmt am Zu-
kiinftigen, miissen wir die Position Hans Magnus Enzensbergers einholen, seine
Haltung zum Verhéltnis von Poesie und Politik im allgemeinen und seine Position
zur Funktion des Metaphorischen im Prozel3 der Politisierung des Poetischen
im besonderen. Enzensberger rekapituliert seine Auseinandersetzung mit den
Verfahren der sprachlichen Hermetisierung, worauf wir spéter noch einmal ein-
gehen, in zwei Besprechungen der Lyrik Nelly Sachs, weniger explizit geschieht
dies mit Blick auf Paul Celan und Ingeborg Bachmann. Doch nicht zuféllig hat
Ingeborg Bachmann in dem ins Jahr 2006 vordatierten Epilog zu den ,Wahrneh-
mungen aus sieben (européischen) Liandern“® das letzte, zumindest das letzte ly-
rische Wort. In der hybriden Textform von Enzensbergers Europa-Buch werden
dokumentarische, narrative und theoretische Momente ineinandergelegt und
iibereinandergeblendet. Und wie so héufig bei Enzensberger, wird die Subjekt-
position der Wahrnehmungs- und Reportage-Texte permanent ausgetauscht,
verschoben und mithin dezentriert. Insofern inszeniert das Erzidhlkonzept, aufs
Ganze gesehen, die ,Irregularitit®, den ,Wirrwar“®* den Enzensberger Europa
als RoBkur gegen die Homogenisierung verschreibt, gegen die Gleichsetzung des
Nicht-Gleichen, die im européischen Einheitsgedanken impliziert scheint.

Die Vielzahl der Perspektiven wird zwischen zwei Buchdeckeln gebiindelt, die
Perspektiven sollen sich aber keineswegs in einem einzigen Fluchpunkt treffen.
So beendet, hoch kalkuliert, das Ich des Epilogs, der ehemalige amerikanische
Offizier Timothy Taylor seine in Ramstein begonnene ,Springprozession® durch
Europa in der Peripherie Europas, in Prag. Dort — wiederum kaum zuféllig auf
dem Weg zum Flughafen — begegnet er dem seit zehn Jahren in Prag lebenden
osterreichischen Studenten der allgemeinen und vergleichenden Literaturwis-
senschaft. Dieser, zur Verwirrung des Amerikaners, spricht von der Seeluft in
Prag, die seinem Asthma abhelfe; von Mowen auf der Moldaubriicke. ,Na, Sie
wissen doch: Bohmen liegt am Meer“®; und dann gibt er dem Ich eine Fotokopie
des oben zitierten Bachmann-Gedichts: ,Sie sollten es auswendig lernen, auch
wenn Sie kein Wort davon verstehen®!*

% H. M. ENZENSBERGER, Ach Europa! Wahrnehmungen aus sieben Léindern. Mit einem Epi-
log aus dem Jahre 2006, Frankfurt a.M. 1987.

64 Ebd., Klappentext, a.a.O.

% Ebd., 498.

% Ebd., 500. Zu Enzensbergers Ach Europa! vgl. P. M. LutzELER, Bachmanns und Bernhard
an Bohmens Strand. Schriftsteller und Europa oder Die Entdeckung des Homo Europae-
us Enzensbergerensis, in: Die Neue Rundschau 1991/1, 23-35.
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Das Erzéhlkonzept sieht eine explizite Kommentierung des Gedichts, eine
Exegese nicht vor. Und doch mifit es ihm dadurch, daB} es unkommentiert,
gleichsam ins Schweigen gestellt, am Ende des Bandes zitiert wird, eine kaum
steigerbare Bedeutung bei. Anders als bei Fried scheint hier das Gedicht als
Schlufistein einer Poetik des Vagantentums, der permanenten Sprachbewe-
gung, der Deterritorialisierung verstanden zu sein. Prag, wie wir aus Deleuzes
und Guattaris Kafka-Lektiiren wissen, ist jene topographische Chiffre fiir eine
deutsche Sprache mit schwindender territorialer Verankerung und institutio-
neller Deckung, der Ort der ,kleinen Literatur, die nicht das Schon-Begriffene
zu einer passenden Ausdrucksform fiihrt, sondern die mit ,dem Sagen (beginnt)*
und erst spéter ,sieht oder begreift“®.

Die Schiffsmetaphorik, mit der Bachmanns Gedicht schlieft, ist die Radi-
kalisierung des Deterritorialisierungsgedankens, auch und gerade mit dessen
sprachtheoretischer und poetologischer Pointe. Es bedarf nicht nur — so lie-
Be sich diese zusammenfassen — einer einmaligen emanzipatorischen Mission,
um aus der verkehrten Realitdt ins Utopische zu gelangen. Darin lige noch
die Sicherheit eines archimedischen Punktes, von dem aus diese Emanzipation
zu lenken wére. Die Navigationsmetapher ist dagegen und vielmehr das Bild
fiir die Verstetigung des deterritorialisierten Sprachzustandes. Insofern ist die
wahre Utopie paradoxerweise die Absage ans Utopische als ideologisches Kon-
strukt. Wie wir gleich sehen werden, ist die Schiffsmetapher nicht zuféllig auch
das Leitbild und das geheime Zentrum der Poetologie Enzensbergers, und zwar
nicht erst seit seiner utopieskeptischen Reflexion der Gesellschaft Ende der
70er Jahre, sondern von Beginn an.

Die beiden schon angesprochenen Rezensionen der Gedichte Nelly Sachs®
sind — wie gesagt — Enzensbergers expliziter Beitrag zum Streit um die herme-
tische Metapher, den vor allem Holthusens Besprechung der 7Todesfuge Celans
losgetreten hatte. Daran, da} es auch in den Gedichten von Nelly Sachs wohl
kaum darum geht, ,der blutigen Schreckenskammer der Geschichte (zu ent-
flichen), um aufzusteigen in den Ather reiner Poesie“®, sondern daB diese Ge-
dichte Auschwitz beharrlich meinen, ohne es direkt zu benennen, daran ist fiir
Enzensberger nicht zu zweifeln. Nelly Sachs’ Authentifizierung ihres Dichtens,
»Meine Metaphern sind meine Wunden“”, ist in diesem Sinne zu verstehen.
Enzensberger greift die Problematik der historischen Referenz der Metaphern
an jener Stelle auf, wo deren Stand in der Sprache erfragt wird und die Kon-
sequenzen fiir deren Verstdndlichkeit erwogen werden. Die Schwierigkeit des
Verstehens ist bei Nelly Sachs, heilit es, ,niemals technischer Herkunft; sie hat

9 G. DELEUZE und F. Guarrari, Kafka. Fiir eine kleine Literatur. Frankfurt a.M. 1976, 40.

8 ENZENSBERGER, Die Steine der Freiheit, a.a.0.; DErs., Uber die Gedichte der Nelly Sachs,
in: B. HoLmqvist (Hrsg.), Das Buch der Nelly Sachs, Frankfurt a.M. 1977, 355-362.

% HorrHuseN, Fiinf junge Lyriker, a.a.0., 390.

™ Brief von Nelly Sachs an Gisela Dischner vom 12.7.1966, zit. nach G. DISCHNER, Zu den
Gedichten von Nelly Sachs, in: Das Buch der Nelly Sachs, a.a.0., 309-354; 311.
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weder Verfremdung noch Kalkiil im Sinn, ihre Poesie ist weder Codeschrift noch
Vexierbild“™. Die Schwierigkeiten rithren vielmehr daher, daf diese Lyrik noch
nach ihrer Bedeutung sucht und in diesem Zusammenhang des intertextuellen
Gewebes als Kontext bedarf, sowohl des Gewebes innerhalb ihres Werkes als
auch des Bezuges nach aullen. So verfolgt Enzensberger Nelly Sachs’ Metaphern
im Léngsschnitt ihrer Entstehung und mit Blick auf die biblischen Einspreng-
sel, die thnen voraus liegen, um den Prozel} der sukzessiven Gewinnung einer
signifikativen Dimension nachzuvollziehen und darzutun.

Konsequenterweise wird die geduldige, jede Ubersetzung und Fixierung
aufschiebende Lektiire zur Allegorie des lyrischen Entstehungsprozesses und
dieser mit der Biographie der zum Nomadentum verurteilten Autorin zusam-
mengefiihrt. Gegen Benns Modell der Kontextualisierung nicht bediirftiger
Gedichte schreibe Nelly Sachs — und hier wird zum ersten Mal Enzensbergers
Projekt eines Museums der modernen Poesie greifbar — ,im Grunde an einem
einzigen Buch“”, nicht, wie Enzensberger sofort nachsetzt, weil das einzelne
Gedicht dem Ganzen einer im vorhinein entworfenen zyklischen oder epischen
Kompositionslogik untersteht, sondern weil das Schreiben selbst die unendliche
Bewegung eines Kommentars nachbildet — eines Kommentars, dessen Urtext
sich stets entzieht und entzogen bleiben muf.

Was Enzensberger anhand Nelly Sachs’ Liyrik als die Struktur des iiber seine
Grenzen hinausgreifenden und hinausverlangenden Gedichts beschreibt, ist zu-
gleich das Prinzip von Enzensbergers eigenem anthologischem Unternehmen,
dem Museum der modernen Poesie. Das ,Ganze“ ist hier allerdings nicht der
immer offene Werkzusammenhang ¢n progress, sondern der nationen- und Na-
tionalliteraturen tibergreifende Zusammenhang der ,Weltsprache der moder-
nen Poesie“ ™ in progress: ,Die Poesie ist immer unvollendet, ein Torso, dessen
fehlende Glieder in der Zukunft liegen™.“

Die beschworene ,Einheit der modernen Poesie“, das Postulat eines
~gemeinsame(n) Bewubtsein(s)“”, die Hypothese, dab der ,Prozel der modernen
Poesie zur Entstehung einer dichterischen Weltsprache“™ fiihre, darf allerdings
nicht als Vereinheitlichung des Verschiedenen, nicht als Vereinnahmung des
Fremden im globalisierten Horizont des Schriftverkehrs verstanden werden. Im
Gegenteil, die Einheit ist hier als Voraussetzung zur kritischen Bezugnahme ge-
dacht, als Konsens, der den Dissens erst ermoglicht und fordert: ,Wie die Stiik-
ke eines Puzzles®, erklart Enzensberger sein Prinzip der Kontextualisierung,

<

I ENZENSBERGER, Uber die Gedichte der Nelly Sachs, a.a.O., 356.
2 Ebd., 356.
™ So der Titel der iiberarbeiteten Fassung der Einleitung zum Musewm der modernen Poesie
von 1960; H. M. ENzZENSBERGER, Weltsprache der modernen Poesie (1962), in: DErs., Ein-
zelheiten I1. Poesie und Politik, Frankfurt a.M. 1984, 7-28.
ENZzENSBERGER, Weltsprache der modernen Poesie, a.a.0., 28.
> Ebd., 18.
% Ebd., 19.
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wurden die einzelnen Gedichte immer wieder versuchsweise aneinandergelegt, und zwar
so lange, bis sich aus ihnen ein Kontext ergab. Dabei wird der Zusammenhang zwischen
zwei Stiicken nicht nur durch Ubereinstimmung und Parallelen, sondern auch durch
Echos, Gegensitze, Widerspriiche gestiftet. Sobald eine kritische Menge erreicht war,
begannen die Elemente aufeinander zu reagieren. Die Gedichte fingen an, miteinander zu
reden, zu hadern, zu argumentieren™.

Den Modus des Konflikts als anthologisches Kompositionsverfahren zu be-
stimmen, setzt offenkundig einen spezifischen Begriff der Tradition voraus, der,
wie wir gleich sehen werden, sich im Nachkriegsdeutschland keineswegs von
selbst versteht. Es heilit, kurz und biindig: ,Die Tradition der Moderne ist Her-
ausforderung, nicht Konsekration™.“ Enzensberger nennt seine Anthologie ein
Museum, und darin ist bereits eine Provokation enthalten, die der Herausgeber
intendiert haben muf}. Denn die Idee des Museums, entstanden im 19. Jahr-
hundert, will genau das, was kontrér zu Enzensbergers prozessualem Traditi-
onsbegriff steht: Legitimation des bestehenden Gemeinwesens als Kulminati-
onspunkt einer geistigen Entwicklungsdynamik. Und gerade die Schaffung der
Nationalmuseen diente im 19. Jahrhundert dazu, den Ort der eigenen Nation im
Horizont anderer Nationen und gegen diese zu bestimmen.

An dieser Stelle wird noch einmal iiberdeutlich, dall Enzensbergers An-
thologie (bzw. ihr Organisationsprinzip) polemisch sich im Spannungsfeld der
Nachkriegsliteratur lokalisiert und daraus ihr Skandalon gewinnt. Denn die
Versuche, sich des im Nationalsozialismus verschiitteten Erbes der modernen
Poesie zu erinnern, konnen auch andere Formen annehmen als Enzensbergers
international angelegte Sammlung; und insbesondere anders begriindet wer-
den. Gemeint ist die am Anfang des Kapitels bereits erwéhnte Anthologie Er-
griffenes Dasein. Deutsche Lyrik 1900-1950 (1953, spéter erweitert), die Hans
Egon Holthusen und Friedhelm Kemp besorgt haben. Moderne Poesie — und
es ist nur die deutsche versammelt — beginnt hier bei George und Hofmanns-
thal, zwei Autoren, die Enzensberger aus seinem Museum verbannt; und sie ist
hier ,historischer Besitz geworden“™, der als ein Kontinuum ausgebreitet und
— entscheidend — auf die Sprachrevolution der ersten beiden Jahrzehnte des
20. Jahrhunderts, nicht etwa auf Auschwitz hin interpretiert wird: ,Der Her-
ausgeber von heute hat keinen Grund, als Verhénger neuer Tafeln aufzutreten
und den aktuellen geschichtlichen Moment allzu heftig zu betonen®.“ Die ge-
schichtliche Zasur, die Auschwitz bedeuten kénnte, bleibt irrelevant, schon die
abstrakte Orientierung an der Jahrhundertwende und Jahrhundertmitte fiir die
Definition des Auswahlumfangs offenbart dies im Titel. Produktionsésthetisch
spielt die geschichtliche Zasur Auschwitz fiir Kemp und Holthusen keine Rolle,

7 Museum der modernen Poesie, eingeleitet von H. M. ENZENSBERGER, Frankfurt a.M. 1960,
8-20; 19.

8 ENZENSBERGER, Weltsprache der modernen Poesie, a.a.0., 9.

™ HorrnuseN / Kemp, Ergriffenes Dasein, a.a.0., 387.

80 Ebd.
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weil fiir sie Dichtung, nach dem Titel also ergriffenes Dasein, ,in einem Akt
schopferischer Re-Integration aus eigener Urspriinglichkeit“® entsteht. Und
formgeschichtlich blieb er ihrer Einschétzung nach folgenlos.

Anders als Kemp und Holthusen orientiert sich Enzensberger an genau jener
Zasur, die diese aussparen; er wahlt den Zeitraum zwischen 1910 und 1945. Er
erklart:

Auschwitz und Hiroschima haben auch fiir die Poesie Epoche gemacht. Nur wer sie als
Alibi vor der Geschichte versteht, wird sich einbilden, die groflen historischen Briiche
vermochten dem Vers nichts anzuhaben. Innerlichkeit ist unbelehrbar, die kennt keine
Epochen. Dagegen setzt sich die moderne Poesie der geschichtlichen Erfahrung aufs ex-
tremste aus; sie kann nicht anders®2.

AbschlieBen wollen wir diesen Teil des Kapitels mit einer genauen Analy-
se von Enzensbergers Selbstdeutung Die Entstehung eines Gedichis®® aus dem
Jahre 1962, in der die Frage nach der Genese eines Gedichts und dessen for-
malen Struktur mit den Fragen zusammengefiihrt wird, wodurch die kritische
politische Potenz des Gedichts entsteht und welche Rolle die Metaphorik in
diesem Zusammenhang spielt. Ist ein Gedicht moglich, ,das politisch wére und
sonst nichts®, so prézisiert Enzensberger seine Frage. ,Vermutlich ginge es an
seiner propagandistischen Absicht zugrunde®, ergeht die Antwort. Und weiter:
,lch glaube (...), daB die politische Poesie ihr Ziel verfehlt, wenn es sie direkt
ansteuert. Die Politik mul} gleichsam durch die Ritzen zwischen den Worten
eindringen, hinter dem Riicken des Autors, von selbst®.”

Enzensbergers Reflexion der Gedichtgenese ist die Reflexion der Gene-
se eines Gedichts, des Gedichts An alle fernsprechteilnehmer®. Worauf es En-
zensberger wesentlich ankommt, ist zu zeigen, dafi dem Gedicht keine, auch
keine politische Botschaft vorausliegt. Die Keimzelle des Gedichts, ,zwei ab-
solut nichtssagende Worte“®, wird zunehmend, von Fassung zu Fassung, an-
gereichert, durch tautologische oder pleonastische Wendungen variiert und
iiber metaphorische Transformationen erweitert. Der erste Deutungsvorschlag,
worin das Zentralsignifikat des Gedichts bestehen kénnte, wird erst gemacht,
als das Gedicht in seiner Grundstruktur bereits weitestgehend feststeht. Die
Konnotationen gehen offenkundig der Denotation voraus, nicht umgekehrt; die

81 HorrauseN / Kemp, Ergriffenes Dasein, a.a.0., 389.

82 ENzENSBERGER, Weltsprache der modernen Poesie, a.a.0., 27.

8 H. M. ENZENSBERGER, Die Entstehung eines Gedichts, in: DERs., Gedichte. Die Entstehung
eines Gedichts. Nachwort von WERNER WEBER, Frankfurt a.M. 1962, 55-78; der Essay
geht auf einen Vortrag zuriick, den Enzensberger 1961 im Poetik-Kolleg der Bayrischen
Akademie der Kiinste an der Miinchner Universitidt gehalten hat. Zusétzliche poetolo-
gische Brisanz gewinnt der Vortrag, wenn man bedenkt, daf} sein Vorredner der fast
achtzigjahrige Wilhelm Lehmann war.

8 Ebd., 72.

8 H. M. ENZENSBERGER, die verteidigung der wolfe, Frankfurt a.M. 1957.

8 ENZENSBERGER, Die Entstehung eines Gedichts, a.a.0., 64.
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Kohérenz der semantischen Elemente erlangt erst spit die Stabilitédt der Signi-
fikation.

Die politische Pointe des Gedichts erweist sich so als objet trouvé der Form.
Der Zustand I des Gedichts, die zwei absolut nichtssagenden Worte , etwas, das
... konnten nun, nach Variation und metaphorischer Transformation, ,eine
Beschreibung der Radioaktivitit und ihrer Wirkungen“®® sein, andere Interpre-
tationen wéren aber ebenso moglich bzw. erwiinscht. Dafl die formale Konsi-
stenz das eigentliche agens der Gedichtentstehung darstellt, ist bei einem Autor,
der seinem Selbstverstdndnis nach ein politischer Autor ist, ein tiberraschender
Zwischenbefund.

Enzensberger ist offenkundig ein genauer Leser des Prager Strukturalisten
Roman Jakobson gewesen. Die dsthetische Funktion beschrieb dieser in seinem
epochemachenden Aufsatz Linguistik und Poetik von 1960 als den poetischen
Effekt, der daraus resultiert, dafl Elemente, die einander in einer bestimmten
Hinsicht dhnlich sind, iiber die lineare Sukzession der Zeichen verteilt werden,
eine Isotopiestruktur des Textes bilden. Ganz in strukturalistischer Tradition
schreibt auch Enzensberger iiber die #sthetischen Verfahren: ,(..)sie betonen
den Gebilde-Charakter des Ganzen, das ansonsten eher als Prozel erscheint.”
Und spéter: ,Sie werfen dem Text eine Kniipfstruktur tiber, die das thematisch
gegebene Netz sprachlich wiederholt. Ahnlich wie mit den phonetischen wird
mit den metaphorischen Elementen verfahren. Auch sie bilden ein Gewebe, des-
sen Fiden sich iiber das Ganze hinwegziehen®.”

Nun bilden zwar, den Metapherntheorien des 20. Jahrhunderts zufolge, Me-
taphern durchgéngige Isotopien, aber Isotopien sind keineswegs notwendig
Metaphern. Auch Enzensberger behauptet das nicht. Er zeigt vielmehr, daf
verschiedene paradigmatische Reihen, wie Jakobson das nannte, assoziative
Wortketten, die eine semantische Konstanz aufweisen oder einem bestimmten
Gegenstandsbereich angehoren, Strukturen der Wiederholung ausbilden, die
auf der Ebene der Struktur Homologien darstellen. Allein darin besteht das
metaphorische Moment des Gedichts®.

Das politische Potential des Gedichts kommt da zum Tragen, wo Enzens-
berger die semantische Polyvalenz des Gedichts zur conditio sine qua non des
Poetischen erhebt. Es ist klar, daB Mehrwertigkeit vor allem ein Effekt des
Metaphorischen ist. Denn die Mehrschichtigkeit der metaphorischen Anlage
des Gedichts 1aBt die einzelnen metaphorischen Elemente kraft der homolo-
gen Ordnung der Isotopien, in die sie eingebunden sind, auf mehreren Ebenen
und in mehreren Hinsichtnahmen semantische Effekte erzielen. Der Modus des
Konflikts, den Enzensberger oben als anthologisches Prinzip der Kontextuali-

8 Ebd., 64.
8 Ebd., 71.
% Ebd., 73f.
Vgl. ENZENSBERGER, Die Entstehung eines Gedichts, a.a.0., 68.
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sierung bestimmte, erscheint hier als metaphorische Verfassung des Gedichts
selbst. Das politische Moment des Gedichts ist somit kein thematisches, son-
dern ein sprachliches: die semantische Offenheit der Polyvalenz ist sein Prinzip,
die Metapher sein Verfahren.

Das Gedicht an alle fernsprechteilnehmer, anhand dessen Entstehung En-
zensberger seine Poetologie entwickelt, ist also unter anderem ein Gedicht iiber
,die radioaktiven Isotope“®; es ist aber auch — unter anderem — ein Gedicht iiber
Gedichte, also ein poetologisches Gedicht. Es lagert sich eine weitere metapho-
rische Schicht an: Die Isotopien des Textes, ,(d)as Etwas, von dem er spricht,
trieft iiber Parteien- und Landergrenzen, wie die radioaktiven Isotope in der
Luft“®. Zugegeben ein schriges Bild. Es steht zu varianten Formulierungen,
zu den organisch-botanischen Metaphern, die Enzensberger an anderen Stellen
zur Funktions- und Wirkungsweise des Literarischen verwendet, in seltsamer
Spannung. Etwa zu jener in der Einleitung zum Museum der modernen Poesie:
»(S)ie (die im Museum versammelten Texte, Anm. d. V.) antworten eines aufs
andere, oft ohne voneinander zu wissen, sie gehen wie Pollen ins Unbekannte,
iiber alle Erdteile hinweg, und pflanzen sich im Entferntesten fort®.“ Entschei-
dend jedoch ist, dal metaphorische Strukturen, die zunéchst dem gedichtimma-
nenten Zusammenhang Form geben, in dieser poetologischen Metaphorik die
Potenz zugesprochen bekommen, die Gedichtgrenze zu iiberspringen und einen
intertextuellen Isotopos mit anderen ,Werken“ zu bilden, eine Vergleichsebene:
»Sie fordern, zunehmend Vergleich iiber Vergleich heraus®, wobei die Argument-
und Satzstruktur offen 146t™, ob hier der Vergleich der Gedichte als komparati-
stische Lektiire, die die anthologische Versammlung erméglicht, oder der pro-
duktionsésthetische Aspekt einer internationalen Metaphernsprache gemeint
ist®. Die instabile Semantik des Metaphorischen, die Enzensberger zunéchst
als eine Sprache der Zukunft an Nelly Sachs beobachtet und in seiner Selbst-
deutung strukturalistisch fundiert, ist zugleich das eigentliche anthologische
Prinzip seines Museums. Der Isotopos, den die Metapher ausspannt, schafft das
terttwm eines komparatistischen Lektiirevergleichs; ihre instabile Semantik ist
das Prinzip des Streitgespréchs, das sie gegen jede clotiire der Interpretation in
Gang halten soll.

1 Ebd, a.a.0., 72.

2 Ebd., a.a.0., 72.

9 ENzZENSBERGER, Weltsprache der modernen Poesie, a.a.0., 18.

% Ebd.

% Auch der Fortgang der Argumentation hebt diese ,Polyvalenz’ nicht auf. Es heibt: ,Dieses
Gespriéch, dieser Wechsel von Stimmen und Echos, riickt immer mehr ins Sichtbare, und
man bracht nur Metaphern, Tonfille, Techniken, Motive aus einem Dutzend Sprachen
nebeneinanderzulegen, um seiner inne zu werden. (ENZENSBERGER, Weltsprache der mo-
dernen Poesie, a.a.0., 19.)
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Peter Hértling und die Internationalitdt der Metaphorik

Peter Hartling greift die Frage der modernen Poesie dort auf, wo sie Enzens-
berger zuriickgelassen hat. Ahnlich wie sein Vorgéinger die Vorkriegslyrik bettet
Hértling die deutsche Nachkriegslyrik genealogisch in einen internationalen
Kontext ein. Er vertritt die These, dass die Metaphorik international geworden
ist, weil sie sich aus der gemeinsamen Quelle des Surrealismus und Expressio-
nismus speist, die zusétzlich durch den Dadaismus und Varianten didaktischer
Dichtung angereichert wird®. An mehreren Lyrik-Beispielen versucht Hirtling
dann konkret zu zeigen, wie ,sich surrealistische und expressionistische Gesten
(mischen)” kénnen, etwa bei Enzensberger; oder wie sich Dada mit Brechts Di-
daktik verbinden kann, etwa bei Grass. (59) Es heilt, dass sich durch die In-
ternationalitdt der Metaphorik ,eine Art von Verbindlichkeit® (59) hergestellt
habe, die im deutschsprachigen Raum iiber die verschiedenen Lager hinaus-
greift. Hértling sieht in den Anthologien Transit (1956) von Hollerer und Mu-
seum der modernen Poesie (1960) von Enzensberger die Bestéitigung fiir seine
Annahme:

Die beiden Anthologien [...] gehen jener erstaunlichen Ubereinkunft in der Metaphorik
nach. Aus der Poesie der Welt ist nun wahrhaftig eine Weltpoesie geworden, Goethes
Hoffnung hat sich erfiillt — mit allen Schwéchen, aller Monotonie, die solcher Erfiillung
anhaftet. Aus der Ubereinkunft entsteht ein Einverstéindnis. Obgleich das Sprachgewirr
Babylons nicht geringer geworden ist, hat sich der poetische Konsensus vertieft. Wir wis-
sen, wie die jungen Italiener, die jungen Amerikaner, Englénder, Polen, Franzosen, Afri-
kaner schreiben, wir wissen, daf} es auch in der Sowjetunion bei Twardowsky und Vera
Inber Zeilen gibt, die wir verstehen, weil sie aus dem gleichen metaphorischen Grund,
jenem ritselhaften Eingestimmtsein, geschrieben sind. (59)

Mit Blick auf die deutsche Situation nennt Hértling im weiteren Verlauf sei-
nes Essays mehrere Griinde fiir die Aktualitdt und Lebendigkeit des Erbes der
historischen Avantgarde in der Gegenwart. In den expressionistischen und sur-
realistischen Metaphern sieht er zunéchst den Kern einer literarischen Sprache,
die sich aufgrund ihres hermetischen Charakters erfolgreich gegen den Zugriff
der Politik und der Ideologie verteidigt und sich nicht fiir menschenfeindliche
Zwecke manipulieren lésst. (60) Damit héingt zusammen, dass nach Hértling
diese Form der Metaphorik die Grundlage fiir eine Sprache bilden kann, die im
Dienste der historischen Zeugenschaft steht:

Eine Nomenklatur mufite gefunden werden, die unverletzbar, dennoch alles ansprach,
was aufgetaucht war — die Denker und Téter der Macht, die Verballhornungen, die Qua-
len, die Brutalitidten. Die zugespitzten Metaphern der Expressionisten und Surrealisten
erwiesen sich hier als treffliche Waffen. (60)

% P. HARTLING, Ubereinkunft in der Metapher. Einige Notizen iiber neue deutsche Lyrik, in:
Der Monat 13 (1961), 56—62. Im folgenden Zitatbelege im FlieBtext.
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Das subversive Potential der expressionistischen und surrealistischen Me-
taphern, das sich in der Sprache ,abgelagert® (57) hat, das dort ,resorbiert”
worden ist, wie Enzensberger sagt, erschopft sich jedoch nicht in seiner Fahig-
keit, Erinnerungsarbeit zu leisten, ,Unmenschlichkeit (zu) beschreiben“”. Die
kritische Potenz der dlteren und der neueren Metaphern, die Hértling zunéchst
in ihrer antiideologischen Funktion als ,entscheidende und erschiitternde Hin-
wendung zur Ubertragung, zur Signatur, zum Hinweis auf etwas, das sich vibrie-
rend verbirgt®, (60) beschrieben hat, hat fiir ihn auch eine erkenntnistheoreti-
sche und utopische Dimension, die vor allem in ihrer Widerstandigkeit liegt:

Die zeitgenossische Metaphorik lebt von vielen Regeln, jedoch nur eine bindet alle Meta-
phern. Es ist die Grundregel der Gegen-Haltung. Der Dichter kommuniziert nicht mehr
mit seiner Umwelt — wenn er es tut, nur mit Teilstiicken, mit Stiickwerk —, er nimmt wahr,
priift und gibt veréindert als Bild zuriick. Diese ,, Ubersetzung hat nichts mehr mit platter
Lust nach Schonheit gemein. Seit der Jahrhundertwende, seit Valéry, hat die Schonheit,
wenn sie sich zu erkennen gibt, einen anderen Sinn: sie ist Gegenbild. Die Metapher von
heute hilt stets Gegenbilder vor. Sie ist kein Nachbild mehr, kein Abbild, keine Zustim-
mung, kein Applaus. Sie ist darum einsam und auf dem ersten Blick rétselhaft. (60f.)

Die StoBkraft von Hértlings Essay steht und féllt mit seinem Ideal von Wi-
derstand und Aufkldrung. Die modernen, aus Expressionismus und Surrealis-
mus stammenden metaphorischen Verfahren erscheinen ihm als kongeniale
Aufkldrungsinstrumente, weil sie die Wortspender fiir eine ,Nomenklatur® der
»Unmenschlichkeit” bilden und utopische Gesellschaftsmodelle entwerfen. In-
dem die Gegenbilder auf eine andere, eine ideale Gesellschaft hinweisen, zeigen
sie indirekt, was an der gegenwértigen Gesellschaft problematisch ist. Die me-
taphorischen Gegenbilder entwerfen von daher eine Utopie, die sich von den
gegebenen Zusténden unterscheidet, und in dieser Differenz liegt ein Erkennt-
nisgewinn. Der aufklérerische Impuls liegt auch der Haltung des ,Spiegel-Vor-
haltens“ zugrunde, die den Essay leitmotivisch (57, 60, 61) durchzieht.

Zum Komplex der aufkldrerischen Ausrichtung des Essays gehort nicht zu-
letzt die Aktualisierung des O-Mensch-Pathos des Expressionismus: Indem die
modernen Metaphern dieses Erbe in sich tragen, so Hirtling, transportieren sie
zugleich die Riicksicht auf die leidende Kreatur und das Humanum von Litera-
tur tiberhaupt.

9 R. BaumcART, Unmenschlichkeit beschreiben, in: DERs., Literatur fiir Zeitgenossen. Es-
says, Frankfurt a.M. 1966, 12-36.



