2. 1905/07-1912/14

Die Welt war von gestern, und sie merkte es langsam. Autorititen wurden zuneh-
mend infrage gestellt, wovon etwa die zahlreichen Schiilerselbstmorde im ersten
Jahrzehnt des 20.Jahrhunderts zeugen.! 1905 geriet Hermann Hesse unters Rad,
Heinrich Manns Professor Unrat erblickte das literarische Licht der Welt, und die
Welt ihrerseits empfing das Licht in Gestalt einer elektrischen Glithlampe mit
Wolframdraht. Im Pariser Salon d’Automne stellten unter anderen Henri Matisse
und André Derain aus, von einer emporten Kunstkritik zu »fauves« erklart, wah-
rend sich in Stuttgart Adolf Holzel behutsam auf die Suche nach Ahnlichkeiten
zwischen Malerei und Musik begab und zur Abstraktion vorarbeitete. Unterdes-
sen grindete Siegfried Jacobsohn die Schaubiibne, ibernahm Max Reinhardt das
Deutsche Theater in Berlin — und engagierte Alexander Moissi. Ernst Mach stell-
te sich Erkenntnis und Irrtum und Frederick Delius komponierte Eine Messe des
Lebens, die Nietzsches Zarathustra doppelchorig-wuchtige Tonalitat verlieh. Der
Traum von einem alternativen Leben wurde weiterhin getraumt,? im Politischen
etwa in der Russischen Revolution, im lebensreformerischen Bereich beispielswei-
se in der 1906 gegrindeten Gartenstadt Hellerau. Nur zehn Kilometer entfernt
stellten im selben Jahr die »Bricke«-Maler erstmals aus, und Amundsen meisterte
als erster die Nordwestpassage, wihrend grofSe Teile San Franciscos durch ein
Erdbeben sowie das anschliefende Grof$feuer vernichtet wurden. Henrik Ibsen,
der anderthalb Jahrzehnte zuvor zu einer Leitfigur des Jungen Wien avanciert
war, starb ebenso wie Paul Cézanne, der »die Natur gemiaf§ Zylinder, Kugel und
Kegel«® reduzierte, ein Objekt auf das Elementare verdichtete und umso starker
die Form herausstellte. Und bereits im Folgejahr verfasste Oskar Kokoschka, der
gerade erst die zwanzig uberschritten hatte, sein Drama Morder, Hoffnung der
Frauen, das Paul Hindemith vierzehn Jahre spater vertonen sollte. Henry van de
Velde risonierte Gber den neuen Stil, wahrend sich im Minchner Vier Jahres-
zeiten der Werkbund griindete und Edvard Munch Walter Rathenau portratierte,
der seinerseits als einer der ersten in Deutschland ein Bild von ihm erworben
hatte. Ferdinand Hodler hatte sich unterdessen ins Engadin aufgemacht und in
St. Moritz im »Palace Hotel« einquartiert, um den herbstlichen Silvaplanersee zu
malen; St. George veroffentlichte den Siebenten Ring. Alsbald wird sich Arthur
Schnitzler seinen Weg ins Freze bahnen und das Ornament durch Adolf Loos zum
Verbrechen.

Peter Sprengel: Geschichte der deutschsprachigen Literatur 1900-1918. Von der Jahrhun-
dertwende bis zum Ende des Ersten Weltkriegs. Miinchen 2004 (Geschichte der deutschen
Literatur von den Anfingen bis zur Gegenwart 9,2), 3f.

Stefan Bollmann: Monte Verita. 1900 — der Traum vom alternativen Leben beginnt. Miin-
chen 2017.

3 Gotz Adriani: Paul Cézanne. Leben und Werk. Miinchen 2006, 48.
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Knapp 400 Kilometer Luftlinie trennen Salzburg vom schlesischen Hirschberg,
beide liegen je knapp 250 Kilometer von ihren (damaligen) Hauptstidten Wien
und Berlin entfernt; knapp neun Monate liegen wiederum zwischen den Gebur-
ten von Georg Trakl und Georg Heym im Jahre 1887, hineingeboren in eine un-
ruhige Zeit. Trakl, Sohn eines Eisenhandlers, machte um die Jahrhundertwende
seine ersten poetischen Gehversuche — und beinahe ebenso frith erste Drogen-
erfahrungen, fiel als menschenscheuer Schiler auf. Der Beruf von Heyms Vater,
ein Staats- und spéterer Militdranwalt, zwang die Familie zu hiufigen Umzigen;
Heyms friheste Dichtungen fallen ebenfalls in die Jahre 1899/1900. Beide, der im
katholischen Salzburg protestantisch getaufte Trakl wie Heym, dessen Vater so
protestantisch fromm wie dem preuflischen Soldatentum ergeben war, steckten
um 1905 noch in ihrer Schulzeit; ihr poetisches Erwachen fiel just in jene Jahre, in
denen sich in den Kinsten die Anzeichen fir neuartige Ausdrucksformen mehr-
ten und sich in den Stadten die Kiinstler in aktioniren und stiirmischen Zirkeln
und Kreisen verbanden — was jedoch einstweilen noch keinen Einfluss auf die
beiden jungen Dichter hatte. Im April 1905 musste Heym das Gymnasium wegen
eines Streiches sowie schlechter Noten wechseln, er kam »[i]n die Verbannung«*
Trakl wurde wiederum im Sommer desselben Jahres — trotz »lobenswert[er]«
Leistungen in Deutsch — nicht versetzt, verlief die Schule mit der Mittleren Reife
und begann in der Apotheke zum weiflen Engel eine Lehre. Der impulsiv-stiirmi-
sche Heym begehrte bald gegen die Autorititen auf; zunachst hoftte er noch, »mit
[sleinem Vater besser [zu] stehen«,® doch Gberlegte auch er, sich in die Schiler-
selbstmorde einzureihen.” Trakl hingegen hatte die Konflikte weniger mit seinem
jovialen Vater auszufechten denn mit seiner drogenabhingigen Mutter; seine
»Lebensspuren summieren sich zu einem Zeugnis verschiedener Intensitaten, die
selbst dann als solche in Erscheinung treten, wenn er Unentschlossenheit an den
Tag legte, scheinbar droge dahinlebte oder an einem Wechselbad von Nervositat
und Langeweile litt«® — an demselben Ennui, der Heyms Leben so reizlos erschei-

Georg Heym: Dichtungen und Schriften. Gesamtausgabe. Band 3: Tagebtcher, Traume,
Briefe. Hamburg und Miinchen 1960, 15.

Vgl.das Gymnasialzeugnis vom 15. Juli 1905 in: Georg Trakl: Dichtungen und Briefe.
Hg. von Walther Killy und Hans Szklenar. 2 Bande, hier Band 2. 2., erganzte Auflage. Salz-
burg 1987 (1969), 656.

¢ Heym: Dichtungen, Band 6 (1968), 49.

Vgl.Heym: Dichtungen, Band 3 (1960), 15f.: »Ein Bekannter meines Freundes Ernst
Balcke, mir auch gut bekannt, beging Selbstmord. Er war einer der kligsten Menschen,
die ich kenne. [...] Er ging wunschlos aus dem Leben fort in das >graue Nichts¢, wie er
sagte. Wirde Goldelse zu mir sagen: >)Komm stirb mit mir, so wiirde ich mich wohl kaum
lange besinnen. >Sterben, Schlafen, Nichts weiter.« Das muf§ unsagbar schon sein, Hand
in Hand mit der Geliebten die Sonne sinken zu sehn und zu fithlen, wie mit dem letzten
Strahl auch unser Leben sanft entschwindet«. — Vgl. auch ebd., Band 6 (1968), 48, 50, 58, 62
und 80.

8  Ridiger Gorner: Georg Trakl. Dichter im Jahrzehnt der Extreme. Wien 2014, 22.
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nen lie.? So wurden sie »vlon den beherrschenden Gefiihlen der Zeit frither
als die anderen selig heimgesucht oder todlich gequalt« und gaben »ihnen zuerst
kunstlerischen Ausdruck: ihrem Grausen Georg Heym, ihrer Sehnsucht und
threm Gram Georg Trakl«.!® Und beide, der extro- wie der introvertierte Dichter,
finden unterschiedliche Wege, die Welt von gestern, die an der Langeweile nicht
unschuldig war, in die literarische Moderne zu tberfihren, sie poetisch nutzbar
zu machen, wovon ihre schmalen wie bedeutenden (Euvres des frithen Expres-
sionismus zeugen. Trakls letzte Lektiire im Krakauer Garnisonsspital waren die
Gedichte Johann Christian Gunthers, mit dem Heym zu Beginn seines letzten
Tagebuchs eine dichterische Ahnenreihe beginnen lisst, in die er sich selbst-
bewusst mit einschreibt." Giinthers 25 Strophen umfassende »Buf§gedanken«
durchlaufen alle Stationen der navigatio vitae, bevor der letzte Vers konkludiert:
»Oft ist ein guter Tod der beste Lebenslaufe.!?

9 Vgl.Heym: Dichtungen, Band 3 (1960), 89: »Es ist alles so langweilig. Dabei habe ich
wenigstens noch Humor, wenigstens im Verkehr mit anderen«, oder ebd., 138f.: »Ach, es ist
furchtbar. [...] Es ist immer das gleiche, so langweilig, langweilig, langweilig. Es geschieht
nichts, nichts, nichts. Wenn doch einmal etwas geschehen wollte, was nicht diesen faden
Geschmack von Alltaglichkeit hinterldt«.

Albert Soergel: Dichtung und Dichter der Zeit. Eine Schilderung der deutschen Literatur
der letzten Jahrzehnte. N. F.: Im Banne des Expressionismus. Leipzig 1925, 426.

11" Vgl. Heym: Dichtungen, Band 3 (1960), 175: »«Ich glaube wohl: In 300 Jahren werden die
Menschen sich an den Kopf fassen, wenn sie unsere Leben sehen. Sie werden sich wahrhaf-
tig fragen, wie die Giinther. Lenz. Kleist. Grabbe. Holderlin. Lenau, die Hoddis, Heym,
Frank uberhaupt soweit durchgekommen sind. Und wie es fiir diese Naturen, (die zu an-
standig waren, um zu compromif$lern, wie Gothe, Rilke, George etc) in dieser tritben und
vor Wahnsinn knallenden Zeit iiberhaupt noch méglich war, sich durchzuschlagen«. -
Vgl.zur Ginther-Rezeption Dieter Martin: »Ecce poeta«. Johann Christian Ginther in
Dichterdramen um 1900. In: Geistesheld und Heldengeist. Studien zum Verhiltnis von
Intellekt und Heroismus. Hg. von Barbara Beflich u.a. Baden-Baden 2020 (Helden — Heroi-
sierungen — Heroismen 14), 241-261.

Johann Christian Giinther: Simtliche Werke. Historisch-kritische Gesamtausgabe. Sechs
Binde, hier Band 2: Klagelieder und geistliche Gedichte in zeitlicher Folge. Leipzig 1931
(Bibliothek des Literarischen Vereins in Stuttgart 277), 223.
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2.1 Georg Heym

Der frih verstorbene, am 16.Januar 1912 beim Schlittschuhlaufen auf der
Havel und dem Wannsee gemeinsam mit seinem Freund Ernst Balcke ertrunkene
Georg Heym hinterlief§ — dhnlich wie sein unwesentlich élterer osterreichischer
Schriftstellerkollege Trakl> — ein vergleichsweise schmales lyrisches (Euvre,
welches gleichwohl eine auferordentliche Wirkmachtigkeit zeitigt. Von der fort-
dauernden Rezeption durch Dichter und Forschung zeugen nicht zuletzt zahl-
reiche Dichtergedichte, deren Reigen Alfred Richard Meyer mit einem Sonett in
der unmittelbar auf Heyms Tod folgenden Ausgabe der Aktion eroffnete:

Auch Du der Friihen einer? Dunkles Wasser
des Wannsees, das den Mund Dir fest vereist,
hobst du nicht eben noch den Namen Kleist?

Nun bargst du aus den Stidten diesen Hasser.4

13

14

66

Vgl. u.a. Walter Hinck: »Zerbrochene Harfe«. Die Dichtung der Frihverstummten. Georg
Heym und Georg Trakl. Bielefeld 2004 (Aisthesis-Essay 21).

Alfred Richard Meyer: »Georg Heym t«. In: Die Aktion 2 (1912), Nr.4, 110 (unter dem Titel
»An Georg Heym« bzw.»Georg Heym« wieder in: Georg Heym: Marathon. Berlin-Wil-
mersdorf 1914, [1]; leicht verandert in: Romantik 2 [1920], H. S, 3f.; wieder in: A.R.M.:
Die Sammlung. Berlin-Wilmersdorf 1921, 12; Dietze: Ebenmaf [1977], 173; Nina Schnei-
der [Hg.): Der Stadte Schultern knacken. Bilder, Texte, Dokumente. Zirich 1987, 143).
- Vgl. hierzu ferner die Zusammenstellung von Dichtergedichten in Georg Heym: Dich-
tungen und Schriften. Gesamtausgabe. Band 6: Dokumente zu seinem Leben und Werk.
Hg.von Karl Ludwig Schneider und Gerhard Burkhardt. Hamburg und Minchen 1968.
Diese Gesamtausgabe, bei der nur vier von sechs projektierten Binden erschienen (hg. von
Karl Ludwig Schneider. Hamburg und Miinchen 1960-1968), wird im Folgenden mit der
Sigle »DS« versehen; eine nachgestellte arabische Ziffer verweist auf den jeweiligen Band.
— Neben den dort versammelten Gedichten (DS 6, 327-338) von Felix Braun (»Auf den Tod
des Dichters Georg Heyme. In: DS 6, 330), Wolfgang Hadecke (»Heym«. In: DS 6, 336-338),
Jacob van Hoddis (»Am Lietzensee«. In: DS 6, 328), Clare/Claire M. Jung (»Der Auserwéhl-
te«. In: DS 6, 332), Hermann Kasack (»Georg Heym«. In: DS 6, 334; zuerst in: H.K.: Der
Mensch. Verse. Miinchen 1918, 28), Alfred Kerr (»Gedenken«. In: DS 6, 337; zuerst in: Die
Aktion 3 [1913], 37f.; wieder in Schneider: Stadte [1987], 152), Horst Lange (»Der Strome.
In: DS 6, 334-336), Erwin Loewenson (»Auf Georg Heym«. In: DS 6, 333), dem oben ge-
nannten Sonett Alfred Richard Meyers (in: DS 6, 328f.) und der Dichtung Otto Picks (>Auf
den Tod eines jungen Dichters«. In: O.P.: Wenn wir uns mitten im Leben meinen. Prag
1926, 33; wieder in: DS 6, 329f.) vgl. auch die Arbeit von Jae Sang Kim: Dichtergedichte
als Griindungsdokumente der expressionistischen Avantgarde. Freiburg/Br. (Diss.) 2007.
Kim fiihrt ferner das Memorialzeugnis von (Wilhelm) Simon Guttmann (»>Erinnerungs-
spruch an Georg Heym«. In: Die Bucherei Maiandros 4/5 [1913], 2; wieder in Schneider:
Stadte [1987], 148) an, beschrinkt sich insgesamt jedoch auf zeitgendssische Textzeugnisse.
Von Heyms andauernder Strahlkraft zeugen indes ferner die beiden Gedichte von Peter
Schnetz (»>Heymc. In: Protokolle 1973, H.2, 153, und: »Portrit-Gedichte: Heym. Biichner.
Borchert«. In: Areopag 9 [1974], 20f.), sowie die Verse von Lutz Rathenow (»Zwei Gedich-
te«. In: Neue Rundschau 92 [1981], H. 1, 93f.), Edwin Wolfram Dahl (»>Georg Heym. Auf
der Havel am 16. Januar 1912« In: Neue deutsche Hefte 29 [1982], 83), Jirgen Theobal-
dy (®Mein Freund ist ertrunken«. In: Begegnungen — Konfrontationen. Berliner Autoren
Uber historische Schriftsteller ihrer Stadt. Hg.von Ulrich Janetzki. Frankfurt/M. 1987,
277), Gunter Kunert (»Georg Heyme«. In: G.K.: Berlin beizeiten. Gedichte. Miinchen und
Wien 1987, 108) und der erste Teil von Wilfried Steiners zweiteiligem Wannsee-Gedicht
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Mit dem ersten Quartett weist Meyer holzschnittartig auf wesentliche Aspekte des
Werkes von Georg Heym sowie dessen Rezeption hin. Bereits das einleitende Ad-
verb der Apostrophe, das »Kai ov«/»et tug, rickt Heym in die Nahe anderer jung
aus dem Leben geschiedener Dichter und scheint gleichzeitig das Widmungs-
gedicht von Heym »An Holderlin« zu zitieren, welches mit der Frage beginnt:
»Und du starbst auch, du Sohn des Frihlings?«!* Von den anderen summarisch
genannten Frihverstorbenen wird in der folgenden rhetorischen Fragestellung
aufgrund der geographischen Nihe der Todesorte namentlich Kleist erwihnt.
Doch tber die geringe raumliche Entfernung der Sterbestatten von Heym und
Kleist hinaus wird durch ein »eben noch« die zeitliche Distanz (schlieflich liegt
gut ein Jahrhundert zwischen Kleists Tod am 21. November 1811 und jenem Tag
im Januar 1912) iberbriickt; dartiber hinaus rekurriert Meyer natarlich auf Kleist
als Vorbild Heyms, Paul Zechs und weiterer Expressionisten.!® Heym bewunder-
te, wie er 1909 in seinem Tagebuch vermerkte, diejenigen, »die in sich ein zerris-
senes Herz haben«,'” wozu er — neben Holderlin und Kleist — Grabbe, den nicht
minder fruh verstorbenen Buichner, Rimbaud und Marlowe zihlte. Der vierte
Vers des Threnos Meyers sucht Heym durch das temporale Adverb »Nun« zum
einen als legitimen Nachfolger Kleists zu etablieren und riickt zum anderen zwei
biographische wie werkimmanente Aspekte in den Mittelpunkt: das Aufbegeh-
ren, den rebellischen Gestus Heyms!® sowie seine Prigung durch die »Stadtec,

(»Wannsee. 1. tod georg heyms, 1912«. In: Jeder Text ist ein Wortbruch. Literarischer Marz
8. Leonce-und-Lena-Preis. Hg. von Fritz Deppert u.a. Frankfurt/M. 1993, 141; im zweiten
Teil befasst sich Steiner mit der sogenannten Wannseekonferenz 1941).

15 DS1, 596f., hier 596. — Die chronologisch angeordnete Ausgabe Schneiders wird erginzt
durch: Gedichte 1910-1912. Historisch-kritische Ausgabe aller Texte in genetischer Dar-
stellung. 2 Binde. Hg.von Ginter Dammann, Gunter Martens und Karl Ludwig Schnei-
der. Tibingen 1993. Diese Ausgabe wird im Folgenden mit der Sigle »HKA« versehen;
eine nachgestellte arabische Ziffer verweist auf den jeweiligen Band, wobei in den bib-
liographischen Hinweisen der Gedichte jeweils nur die erste Seite des jeweiligen Werkes
angegeben wird. Die Herausgeber Dammann, Martens und Schneider suchen in ihrem
ambitionierten Projekt den einzelnen Textstufen in ihren Eigengesetzlichkeiten gerecht
zu werden; das editionsphilologisch Wiinschenswerte geht gleichwohl zulasten der nicht
minder begri8enswerten Ubersichtlichkeit. Vgl.zu den Editionen auch Gabriele Radecke:
Heym-Editionen. In: Editionen zu deutschsprachigen Autoren als Spiegel der Editions-
geschichte. Hg. von Riidiger Nutt-Kofoth und Bodo Plachta. Tubingen 2005 (Bausteine zur
Geschichte der Edition 2), 179-198.

16 Vgl.zur Kleist-Verehrung der Expressionisten u.a. Barbara Jost: Das Verhiltnis des litera-
rischen Expressionismus zu Heinrich von Kleist. Bonn 1966, und Kim: Dichtergedichte
(2007), 59-94 und 195-201. - Kims bibliographische Auflistung erginzend seien noch die
Sonette von Felix Braun (»Drei Sonette zu Ehren Kleists«. In: F. B.: Das neue Leben. Berlin
1912, 41-43) und Otto Bries (»Sonette aus dem Oktober 1918: Kleist«. In: O.B.: Gedichte.
Berlin 1926, 146f.) genannt.

17" Tagebucheintrag vom 20.Juli 1909 in DS3, 128. — Vgl.auch Nina Schneider (Hg.): Georg
Heym 1887-1912. Eine Ausstellung der Staats- und Universitats-Bibliothek Hamburg.
Wiesbaden 1988 (Ausstellungskataloge/Staatsbibliothek PreuSischer Kulturbesitz 35), 44f.

18 Vgl.etwa die Studien von Egbert Krispyn: Georg Heym. A reluctant rebel. Gainesvil-
le 1968, Herbert Lehnert: Alienation and Rebellion in the German Bourgeoisie: Georg
Heym. In: Expressionism Reconsidered. Relationships and Affinities. Hg.von Gertrud
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insbesondere durch Berlin, obgleich er nur rund anderthalb Jahre aktiv am litera-
rischen Leben dieser Stadt teilgenommen hatte.”

Damit klingen zugleich wichtige inhaltliche Punkte in den Dichtungen und
insbesondere den Sonetten des geburtigen Schlesiers an: Die Rebellion gegen
Autorititen und insbesondere den Vater?® bricht sich auffer in zahlreichen
Tagebucheintrigen etwa in den zwolf Gedichten des »Grundbuchamt«Zyklus
Bahn; von Heyms fortdauerndem Interesse an Revolutionen?! zeugen jedoch vor
allem die Dichtungen, welche historische Stoffe verhandeln. So zeugen von der
poetischen Auseinandersetzung mit den Revolutionen von 1789 und 1848 (even-
tuell auch der Julirevolution von 1830) neben der Novelle Der fiinfte Oktober die
Sonette »Le tiers état«, »Bastille«, »Louis Capet«, »Danton«, »Robespierre«, »NVom
Sturmgeldut der Freiheit aufgerufen...« und »Die Mirzgefallenen«.2? Napoleon
Bonaparte wird in den Gedichten tber die Schlacht bei »Marengo« sowie dem
sechs Sonette umfassenden Zyklus »Mont St. Jean«, der die Niederlage des empe-
reur bei Waterloo verhandelt, literarisch Reverenz erwiesen.?> Geprigt von mili-

Bauer Pickar und Karl Eugene Webb. Miinchen 1979, 25-34, und Heinz Puknus: Rebellion
und Resignation. Zu Georg Heym. In: Akzente 24 (1977), 561-568. Monika Leipelt-Tsai
sucht in ihrer Studie: Aggression in lyrischer Dichtung: Georg Heym — Gottfried Benn -
Else Lasker-Schiller. Bielefeld 2008 (zugl. Hamburg [Diss.] 2007) anhand eines einzelnen
Gedichts, Heyms »Schlafer im Walde«, durch sclose reading« Dichtung und Dichter zu
entmystifizieren, iberbeansprucht jedoch dessen Aussagekraft, sodass der iibergeordnete
Aspekt ihrer Dissertation aus dem Blickfeld gerat.

19 Vgl. Sprengel: Geschichte (2004), 660. — Die essayistische Anniherung Gunnar Deckers:
Georg Heym. »Ich, ein zerrissenes Meer«. Ein biographischer Essay. Berlin 2011, die sich
sprachlich an den Expressionismus anlehnt, zeitigt keine neuen Erkenntnisse, da sie in der
Gleichsetzung von Biographie des Autors und dessen Werk allzu vereindeutigend verfahrt.

20 vgl. Sprengel: Geschichte (2004), 3-15, Nina Schneider (Hg.): Am Ufer des blauen Tags:

Georg Heym. Sein Leben in Bildern und Selbstzeugnissen (erscheint anlasslich der

Georg-Heym-Ausstellung in der Offentlichen Bibliothek der Universitit Basel [2. Februar

bis 6. April 2001]). Glinde 2000, 16-18, und Hermann Weber: Juristensdhne als Dichter.

Hans Fallada, Johannes R. Becher und Georg Heym. Der Konflikt mit der Welt ihrer Vater

in ihrem Leben und ihrem Werk. Berlin 2009, insb. 120-130.

Vgl.Karl Ludwig Schneider: »... Barrikaden. Welch ein Wort«. Zum Revolutionsmotiv

bei Georg Heym. In: K. L. Sch.: Zerbrochene Formen: Wort und Bild im Expressionismus.

Hamburg 1967, 61-85, Rémy Colombat: Rimbaud — Heym — Trakl. Essais de descripti-

on comparée. 2Binde. Bern (u.a.) 1987, hier Band 1, 229-238, Hans-Wolf Jager: Zwischen

Décadence und Expressionismus. »Revolution« bei Schnitzler, Heym, Heinrich Mann und

Klabund. In: Text & Kontext 17 (1989), 51-78 [auch in: Schreckensmythen, Hoffnungs-

bilder. Die Franzosische Revolution in der deutschen Literatur. Essays. Hg.von Harro

Zimmermann. Frankfurt/M. 1989, 222-250], Maurice Godé: »Si 'on construisait a nou-

veau des barricades«. U'image de la Révolution frangaise dans les écrits de Georg Heym.

In: Germanica 6 (1989), 87-101, Ingo Breuer: Die Sprachgebirde des expressionistischen

Genies. Zur Theatralitit einiger Revolutionsdichtungen von Georg Heym. In: Geste und

Gebirde. Beitrige zu Text und Kultur der klassischen Moderne. Hg.von Isolde Schiffer-

miller. Innsbruck, Wien und Minchen 2001 (Essay & Poesie 12), 66-88.

Vgl. zu den genauen bibliographischen Angaben die Sonettbibliographie dieser Arbeit.

23 Vgl.zur Napoleon-Figuration Heyms Barbara Beflich: Der deutsche Napoleon-Mythos.
Literatur und Erinnerung 1800 bis 1945. Darmstadt 2007 (zugl. Freiburg [Habil.] 2005),
insb. 321-329.

21
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tarisch-heroischem Aktivismus sind auch die 22 Sonette des »Marathon«Zyklus,
von denen 1914 posthum zwdlf als Teildruck veroffentlicht wurden.#

Ein weiterer thematischer Schwerpunkt der Sonette sind Grof3stadtdichtungen,
allen voran der »Berlin«Zyklus, wenngleich in ihm lediglich sechs der acht
Gedichte aus vierzehn Versen bestehen und die zyklische Zusammenstellung
nicht zuletzt aufgrund der Textgenese genauer hinterfragt werden muss. Doch war
es just ein Sonett dieses Zyklus, das Heyms dichterischen Werdegang entscheidend
pragte: Wegen seiner Tragodie Die Hochzeit des Bartolomeo Ruggieri (spater umgear-
beitet unter dem Titel Atalanta oder Die Angst) besuchte Heym im April 1910
Wilhelm Simon Guttmann/Ghuttmann, den Grinder der »Neuen Bithne«, und
trug ihm eigene Gedichte vor. Von dem Sonett »Berlinl«** war Guttmann so
begeistert, dass er Heym in den frithexpressionistischen »Neuen Club«?¢ einfiihrte
und ihm somit half, seine literarische Laufbahn zu beginnen.

Diese beiden, zunachst scheinbar unterschiedlichen thematischen Akzente des
sonettistischen Werkes — der Ruckgriff auf historische Stoffe und Personen einer-
seits,”” andererseits die moderne Grof$stadt, welche zumeist in spannungsvoller
Januskopfigkeit als asthetischer locus terribilis geschildert wird — sollen im Folgenden
eingehend untersucht werden. Entstehen erstere aus einem Gefiihl der Rebellion
gegentiber Autorititen, die in teils heroischen, teils disteren, zumeist jedoch vor
allem blutigen Schlachtszenen miinden, entwerfen letztere ein Panorama zwischen
abstrahierender Verallgemeinerung und mythisierend-dimonischer Symbolisie-
rung. Zuvor seien jedoch das Textkorpus beschrieben und mit der knappen Rekon-
struktion der Lektiiren Heyms die intertextuellen Einfliisse umrissen.

2.1.1 Textkorpus

Heym hat sich, korreliert man die Anzahl der verfassten Sonette mit dem Um-
fang seines lyrischen (Euvres, intensiv wie nur wenige Dichter des expressionis-
tischen Jahrzehnts mit dieser Gedichtform befasst: Beinahe jedes finfte Gedicht
ist ein Sonett.?® Die erste, von Karl Ludwig Schneider besorgte Gesamtausgabe

24 Vgl. zur Veroffentlichung der »Marathon«-Sonette auch Schneider: Heym (1988), 168f.

25 Georg Heym: »Berlin Il« (spater u.d.T. »Berlin I«). In: G.H.: Der ewige Tag. Leipzig 1911
(21912) [neu hg.von Carl Seelig. Mit einer Darstellung seines Lebens und Sterbens. Zirich
1962], 5; Der Kondor (1912), 66; Verkiindigung (1921), 104; Der Feuerreiter 1 (1922), H.2, 54;
G.H.: Dichtungen. Miinchen 1922, 7; Verse der Lebenden (1924), 83; DS 1, 58; HKA 1, 266.

26 Vgl.Richard Sheppard (Hg.): Die Schriften des Neuen Clubs. 2 Binde. Hildesheim

1980-1983, Gunter Martens: Georg Heym und der »Neue Club«. In: DS 6, 390-401, die

Dokumente in DS 6, 402-438, Peter Gust: Georg Heym in der Zirkelbildung des Berliner

Frihexpressionismus. In: Literarisches Leben in Berlin 1871-1933. Studien. Hg. von Peter

Wruck. Band2. Berlin 1987, 7-44, sowie Egbert Krispyn: Georg Heym und der »Neue

Club«. In: Revista da letras 4 (1963), 262-271.

Hierzu Bernd W.Seiler: Die historischen Dichtungen Georg Heyms. Analyse und Kom-

mentar. Miinchen 1972 (zugl. Hamburg [Diss.] 1969).

Im Blick auf »Der ewige Tag« (Anm.25) und »Umbra Vitae« (Leipzig 1912) kommt Jir-

gen Ziegler: Form und Subjektivitit. Zur Gedichtstruktur im frithen Expressionismus.
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versammelt exklusive der Doppelfassungen nicht weniger als 104 Sonette, wo-
bei die Varianten — etwa von »BerlinI«, »Robespierre« oder »Die Dampfer auf
der Havel« — nicht zuletzt textgenetisch aufschlussreich fir Heyms Arbeitsweise
sind.? Berticksichtigt man diese Textstufen auch quantitativ, sind sieben Sonette
dem Frithwerk des Dichters zuzuordnen, das heif$t der Schaffensperiode der Jahre
1904 bis 1909; 1910 verfasst Heym 67 Sonette, 1911 weitere 3S5.

Wie einige seiner Zeitgenossen lotete Heym die formale Vielfalt innerhalb des
gegebenen sonettistischen Korsetts 77 extenso aus und verwandte bei zumeist ein-
heitlicher Grundierung durch die romantisch gepriagten jambischen Finfheber
insgesamt 45 unterschiedliche Reimschemata. Eindeutig priferierte er (unabhén-
gig von unterschiedlichen Schaffensphasen) die Reimfolge, bei der in den um-
armend reimenden Quartetten bereits im zweiten Quartett ein neues, umar-
mendes Reimpaar eingefithrt wird, bevor kreuzgereimte Terzette das Gedicht
beschlieen (abba cddc efe fef); er gebrauchte sie nicht weniger als 28mal, etwa
in sechs der »Marathon«, in zwei der »Mont St.Jean« und in zwei der »Berlin«
Sonette. Eine Variante dieses Schemas, bei welcher ein Schweifreim die Terzette
strukturiert (abba cddc efe gfg), findet sich in vierzehn Sonetten, davon viermal im
»Grundbuchamt«Zyklus. Alle Gibrigen Formen verwandte Heym deutlich selte-
ner, und 33 Reimkombinationen stellen singulare Belege dar.’® In elf Gedichten
experimentierte Heym zudem mit der Reimlosigkeit, die von eingestreuten Wai-
sen bis hin zu nahezu vollstindig fehlenden Endreimen reicht.3! Vielfaltige Modi-

Bonn 1972 (Abhandlungen zur Kunst-, Musik- und Literaturwissenschaft 125; zugl. Wiirz-
burg [Diss.] 1971), hier 34, zu einer dhnlichen Einschitzung: »Die feste Gedichtform des
Sonetts verwendet Heym verhéltnismaRig oft [...J«. Doch mindert die Beschrinkung auf
die beiden Gedichtbiande die Aussagekraft seiner Studie ebenso wie die Feststellung, mit
der er simplifizierend konstatiert: »Die Sonettform ist strukturell vom jambischen Vierzei-
ler nicht zu trennen. Ein Blick auf die Statistiken lehrt, daf das Sonett in der spaten Phase
des Heymschen Schaffens keine entscheidende Rolle mehr spielt« (ebd., 73, Anm. 91). Die-
se unprazise wie falsche Aussage schmalert sodann auch die Aussagekraft des Kapitels Gber
»Formenbestand und Formenwandel« (ebd., 33-42).

29 »Sonntag-Abend« [Berlin I/Erste Fassung] (in: DS 1, 56; HKA 1, 262); »Robespierre« [Erste
Fassung] (in: DS 1, 89; HKA 1, 337); »Die Dampfer auf der Havel« [Erste Fassung] (in: DS 1,
279; HKA 2, 912) sowie »Berlin 7« [Laubenfest, Erste Fassung] (in: DS 1, 108; HKA 1, 384)
und die Doppelfassung von »Marathon VL.« (DS 1, 164; HKA 1, 182).

30 Sieben Belege finden sich fiir abba baab cdc dcd, finf fir abba acca ded ede, je vier fiir abba
caac ded ede und abba cddc efe efe, je drei fir abba abba cde ded und abba acca ded fef sowie
je zwei fur abab cdcd efe fef, abba baab cdc ede, abba bccb ded ede und abba cddc efg feg.

31 yMarathon X.« (G.H.: Marathon. Berlin-Wilmersdorf 1914, [11]; G.H.: Marathon. Ham-
burg 1956, 0.S.; DS1, 29f; HKA 1, 191; DL, 119); »Marathon XIL« (G.H.: Marathon. Ber-
lin-Wilmersdorf 1914, [13]; G.H.: Marathon. Hamburg 1956, 0.S.; DS 1, 31; HKA 1, 195;
DL, 120); »Robespierre« [Erste Fassung] (DS 1, 89; HKA 1, 337); »Das Grundbuchamt I:
Introitus« (DS 1, 265; HKA 2, 876); »Traumerei in Hellblau« (Der Kondor [1912], 68; G.H.:
Umbra Vitae. Leipzig 1912, 16; G. H.: Dichtungen. Miinchen 1922, 84; Umbra Vitae [1924],
14; DS 1, 337; HKA 2, 1095); »Nacht« (Das bunte Buch. Leipzig 1914, 76; Borkowsky [1925],
131; DS 1, 351; HKA 2, 1140), »Nacht« (DS 1, 366; HKA 2, 1177), »Die Seiltinzer« (Das bunte
Buch. Leipzig 1914, 77; DS 1, 435; HKA 2, 1372; Kircher: Sonette [1979], 3025 Fechner: So-
nett [1969], 238; GdE, 66); »Die Biicher« (DS 1, 439; HKA 2, 1377); »Nichts blieb zurtick von
dir...« (DS1, 444; HKA2, 1395); »Halber Schlaf« (G.H.: Umbra Vitae. Leipzig 1912, 37;
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fikationen erfahren tberdies die Versschliisse; auffillig ist, dass gerade bei den
frihen Sonettdichtungen bis 1909 die von August Wilhelm Schlegel zunehmend
bevorzugten beziehungsweise geforderten durchgingig weiblichen Endungen
dominieren,3? bevor sich auch hier zahlreiche Modifikationen finden.

Das fritheste tiberlieferte Sonett Heyms?®? entstand im Dezember 1904 und da-
mit just in einer Zeit, in die nicht nur der Beginn der Freundschaft mit Ernst und
seinem Bruder Rudolf Balcke fiel,34 sondern in welcher der werdende Dichter
zunehmend Zeugnis tiber sich ablegte; gut zwei Wochen nach der Entstehung des
Sonetts begann er sein erstes von insgesamt fiinf Tagebtichern, deren letztem, im
Dezember 1911 begonnenen, er den Titel gab: »Tagebuch des Georg Heym. Der
nicht den Weg weiff«.>> Anhand dieser Ego-Dokumente lisst sich zudem seine
dichterische Entwicklung gut verfolgen, wobei er die Moglichkeit einer solchen
Analyse selbstbewusst einkalkulierte: »Einem Litteraturhistoriker muf§ es von
groflem Interesse sein, spater einmal meinen Wegen nachzugehen. Ich glaube, er
wird da viel interessantes finden. Nur eines: Ich wire einer der grofften Dichter
geworden, wenn ich nicht einen solchen schweinernen Vater gehabt hatte«.3¢ Fir
die zeittypische Pose der Rebellion und die Auflehnung gegen Autorititen — seien
es schulische oder viterliche — sind Heyms Ego-Dokumente in der Tat aufschluss-
reich, nicht zuletzt, weil sie deutlich zur Selbststilisierung tendieren. Neben dem
Leiden an und in der Liebe bieten die Tagebticher jedoch vor allem Aufschluss
tber seine Lektiren und damit den dichterischen Ausgangspunkt.

»Meine Kindheit«, schrieb Georg Heym im Februar 1911 an den gleichaltri-
gen Ernst Rowohlt, »verging in einer schlesischen Bergstadt wie alle Kindheiten,
langweilig und traumerisch. Dann wurde ich tber verschiedene Gymnasien hin-
weg deportiert«.?” So besuchte Heym nach einigen Kindheitsjahren in Hirschberg
zunachst in Posen die Grundschule, dann in Gnesen Grundschule und Gymna-
sium, wo er bereits als Elfjahriger seine ersten Gedichte verfasste. Wegen der Kar-
riere seines Vaters, zu dem Heym ein wechselhaftes, zunehmend spannungsvolles
Verhiltnis hatte, kam Heym 1899 wiederum in Posen ans Gymnasium; im Jahre
1900 zog die Familie nach Berlin, da der Vater dort Kaiserlicher Militaranwalt
am Reichskammergericht wurde. In der Hauptstadt besuchte Heym im Oktober
1901 die Ausstellung der »Berliner Secession«, wo unter anderem Martin Bran-
denburgs (verschollenes) Bild Die Menschen unter der Wolke gezeigt wurde, wel-

G.H.: Dichtungen. Miinchen 1922, 105; DS 1, 401; HKA 2, 1289). — Diese Gedichte zahlt
Ziegler: Form (1972), 34, indes nicht als Sonette: »Das Versmaf aller Sonette, die per defi-
nitionem reimen, ist ebenfalls der fiinfhebige Jambus«.

32 Vgl.»Tiefster Schmerz V« (DS1, 601), »O meine Seele...« (DS1, 611f), »An den Tod«
(DS 1, 616), »Die Schwine kennen...« (DS 1, 666).

33 »Sonett« (DS 1, 576).

34 Vgl. auch die Erinnerungen Rudolf Balckes in DS 6, 39-43; zum Verhiltnis von Georg
Heym und Ernst Balcke ebd., 439-454.

35 DS3, 175. Faksimile in Schneider: Stidte (1987), 137.

36 DS3,171.

37 DS3,236.
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ches ihn tief beeindruckte.® Seit dem Ende des Jahres 1902 tibertrug Heym seine
fertigen Texte in Gedichtbiicher (dem ersten gab er den Titel Jungfernlieder), von
denen sich insgesamt acht im Nachlass erhalten haben. Ostern 1905 wurde Heym
wegen mangelhafter Leistungen sowie eines Schiilerstreichs vom Joachims-
thalschen Gymnasium relegiert; am Friedrich-Wilhelm-Gymnasium in Neuruppin
bestand er im Mirz 1907 das Abitur.

Obgleich fir Heym die Schulzeit keine glickliche war — er setzte sich wieder-
holt mit dem Gedanken an einen Freitod auseinander, verfasste prophylaktisch
einen Abschiedsbrief und notierte nach dem Abitur in seinem Tagebuch lediglich
tbergrof§ das Wort »Frei«® —, ist diese poetische Frihphase fiir sein spateres Werk
nicht ohne Belang. Beispielsweise kam Heym durch kanonisierte Schullektiiren
mit mythischen Stoffen und Sagen germanischen wie griechisch-lateinischen Ur-
sprungs in Berithrung, wovon unter anderem Personeninventar, Titel und Mottos
seiner Gedichte zeugen.*’ In dieser poetischen Frithphase entstanden um 1905
weitere Gedichte, vor allem unter dem Eindruck der Lektiire Holderlins; hier-
von zeugen etwa zwei Widmungsgedichte von Heym und Ernst Balcke.#' Neben
weiteren Spuren der Klassiker Schiller und Goethe (wobei Heym insbesondere
letzterem zunachst wohlwollend gegentiberstand, ihm spater jedoch mit schar-

38 Vgl.den Tagebucheintrag vom 29.September 1909 (DS 3, 131): »Vor einigen Jahren hing

einmal in der Secession ein Bild: >Die Menschen unter der Wolke, eins der wenigen Bilder,
die ich nie vergessen werde«. — Vgl. hierzu ferner Karl Ludwig Schneider: Die Menschen
unter der Wolke. Eine Tagebuchnotiz Georg Heyms tiber ein Bild von Martin Branden-
burg. In: Philobiblon 25 (1981), 4-8, sowie Schneider: Heym (1988), 19f.

3 DS3, 83. Vgl.auch ebd. 10, 15, 17, 22f., 48-50, 58, 71f., 74, 131 und 194-197, das Gedicht

»Einem toten Freunde« (DS1, 607-609), Schneider: Heym (1988), 33, und Sprengel:

Geschichte (2004), 4.

Vgl.u.a. die Ansprachen an die germanische Gottheit Paltar (DS 1, 522) oder den griechi-

schen Sonnengott Helios (DS1, 524), dem Heym spiter gar ein Gedicht widmet (DS1,

602f.), ebenso Chryseis (DS 1, 537f., 642). Neben zahlreichen griechischen Titeln und Mot-

tos (DS 1, 548f., 625, 666, 674) finden sich weitere lateinischen Ursprungs (DS 1, 541, 604,

658, 668, 679, 699). — Zu den Bildungseinflissen und historischen Kenntnissen Heyms

s.Seiler: Dichtungen (1972), 13-20; zu Heyms Helios-Verehrung vgl. iiberdies DS 3, v.a.

63-65.

41 Vgl. Georg Heym: »An Holderlin«. In: DS 1, 596f., und Ernst Balcke: »An Holderlin«. In:
E.B.: Gedichte. Mit einer Vorrede von Max Osborn. Berlin 1914, 15. — Vgl. ferner zahlrei-
che Tagebucheintrage in DS 3, u.a.7f,, 36, 48, 63, 73, 86, 91f., 118, 128, 138 und 175, sowie
die Studien von Kurt Bartsch: Die Holderlin-Rezeption im deutschen Expressionismus.
Frankfurt/M. 1974 (zugl. Graz [Diss.] 1972 u.d. T. Holderlin und der deutsche Expressionis-
mus), insb. 75-92, und Alain Faure: Georg Heyms Holderlin-Bild. In: Cahiers d*études ger-
maniques 1997, Nr.32, 71-83. - Heyms Holderlin-Bild wurde entscheidend insbesondere
von der Monographie Hans Bethges geprigt, vgl. den Tagebucheintrag Heyms vom 17. Juli
1905: »Meine Lieblingsbiicher sind Caracosa und Leonardo da Vinci. [...] Ich vergal Beth-
ges Holderlin« (DS 3, 33). Heym rekurriert hier auf Alfred Dove: Caracosa. Historischer
Roman aus dem 13.Jahrhundert. 2 Binde. Stuttgart 1894, Dmitrij Sergeevi¢ Merezkovskij
(Dmitry Sergewitsch Mereschkowski): Leonardo da Vinci. Ein biographischer Roman aus
der Wende des 15. Jahrhunderts. Dt.von Carl von Giitschow. Leipzig 1903, und Hans Bethge:
Hoélderlin. Berlin (u.a.) [1904] (Die Dichtung 6).
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fer Ablehnung begegnete),*? finden sich zahlreiche zeitgendssische Dichter, die
Heym rezipierte, darunter zuvorderst Richard Dehmel, Hugo von Hofmannsthal
sowie der »Maupassant aus Berlin-Schoneberg« Heinz Tovote.*3

Den dichterischen Kinderschuhen suchte Heym zu entwachsen, indem er sich
noch als Siebzehnjahriger von seinem fritheren Werk distanzierte: »Ich sehe ja mein
Schicksal klar voraus. [...] Ich kann auch heute vollstindig konstatieren, daf§ die
vorausgesagte Charakteranderung da ist. Sie ist eben so langsam gekommen, ohne
daf ich es merkte. Ach ihr lieben Jugendpoesieen. Was habe ich alles gewtinscht
von Euch«# Zugleich war ihm jedoch bewusst, dass er »noch ein Werdender«*
war, und hinsichtlich der Liebe plagten ihn Zweifel, welche allerdings auch poeto-
logisch gedeutet werden konnten: »Am Ende ist nun diese innere Stimme nur die
ererbte oder anerzogene Tradition«.#6

Doch lost sich Heym nicht von ihr, wenngleich neben Holderlin weitere
literarische Leitsterne treten. Am Tag nach seinem neunzehnten Geburtstag
notiert er: »Ich habe auch einen neuen Heiligen neben Holderlin, den herrlichen
Grabbe«.# Es folgt ein verkirzt wiedergegebenes und daher leicht entstelltes
Zitat aus Grabbes Herzog Theodor von Gothland,*® in dem sich zwar die etwas welt-
schmerzende Desillusionierung manifestiert, die Heym empfinden mochte, das
ithn andererseits zugleich als »Erben des klassischen Pathos aus[weist]«,* das den
Tonfall vieler Gedichte pragt. Die Holderlin-Verehrung wird ab 1906 »von der
Rezeption Nietzsches und einer Orientierung am Vorbild Stefan Georges abge-
16st«,>® wahrend 1907 schliefllich »Holderlin, Nietzsche, Mereschkowski, Grabbe«

42 Vgl.die folgenden Tagebucheintrige Heyms aus dem Januar und Juni 1905: »Auch Gothe

und Schiller liebe ich« (DS 3, 8). — »Das Leben vom Standpunkt eines Goethe betrachten,

iber dem Leben stehen, ich kann es noch nicht« (DS 3, 22). — »Ich wére wahrhaftig nicht

wie Kleist, oder das Schwein Géthe, der tiberhaupt nichts gemacht hat« (DS 3, 170).

Vgl. DS 3, 36: »Ich lese eben Heinz Tovote. Er ist ein sehr guter Causeur, fast in der Art des

genialen Guy«. — Heym zitiert ferner Hofmannsthals »Terzinen tiber Verginglichkeit« (DS 3,

15) und zahlreiche Verse, die Gedichten Dehmels entstammen (etwa DS 12, 22, 38, 43);

vgl.auch DS 3, 8: »Was ich brauche, ist Menschentum, Seelenbekenntnisse. Darum steht

mir auch Holderlin und von den Modernen Richard Dehmel am nichstenc.

44 DS3, 33f.

45 DS3, 51.

46 DS3, 32.

47 DS3,73.

48 »Adler im Haupt, die Fiife im Kote« (DS 3, 73). — Vollstindig lautet das Zitat: »Der Mensch |
Tragt Adler in dem Haupte | Und steckt mit seinen Fiflen in dem Kote« (in: Christian
Dietrich Grabbe: Werke und Briefe. Historisch-kritische Gesamtausgabe in 6 Binden.
Band 1: Herzog Theodor von Gothland. Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung.
Nannette und Maria. Marius und Sulla. Don Juan und Faust. Hg.von der Akademie der
Wissenschaften in Gottingen. Bearb. von Alfred Bergmann. Darmstadt 1960, 81).

4 Ulrich Port: Pathosformeln. Die Tragddie und die Geschichte exaltierter Affekte (1755-
1888). Miinchen 2005, 262.

50 Sprengel: Geschichte (2004), 661. — Neben Kurt Pinthus (in: DS6, 140), Kurt Hiller (ebd.,
200) und Ernst Lissauer (ebd., 208 und 210) konstatiert auch Kurt Mautz (Georg Heym:
Mythologie und Gesellschaft im Expressionismus. Frankfurt/M.31987 [Frankfurt/M.und
Bonn 11961], hier 8; vgl. auch ebd., 26) einen »zeitweilige[n] Einfluf besonders auf die
Sprachform Heyms«. — Vgl. ferner Glinter Heintz: Stefan George. Studien zu seiner kiinst-
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als die »4 Helden meiner Jugend«’! apostrophiert werden. Im Blick auf die So-
nette mag hierbei insbesondere die Lyrik Stefan Georges Heym inspiriert haben,
wenngleich er sich gegen einen solchen Vergleich scharf verwahrte. Nach seiner
Debutlesung im »Neopathetischen Cabaret« notierte er: »Am meisten argert es
mich, daf§ der PreBhengst des Berliner Tageblatts, [...] daf dieser Hohlkopf mich
einen Schiler Georges nennt, wer mich kennt, weif§ was ich von diesem t6lpelhaf-
ten Hierophanten, verstiegenen Erfinder der kleinen Schrift und Lorbeertrager
ipso iure halte«.5?

Eindricklich wie sarkastisch macht Heym seinem Arger tber einen Vergleich

zwischen ihm und George in einem »November«*? tiberschriebenen poetologi-

51

52

53

74

lerischen Wirkung. Stuttgart 1986 (Schriften zur Literatur- und Geistesgeschichte 2), 107-
140, Eva Kriger: Todesphantasien. Georg Heyms Rezeption der Lyrik Baudelaires und
Rimbauds. Frankfurt/M. (u.a.) 1993 (Berliner Beitriage zur neueren deutschen Literatur-
geschichte 18; zugl. Berlin [Diss.] 1992), 97-105, und (etwas allzu knapp) Isabella Ferron:
Nietzsches Dichterbild und dessen Einfluss auf die Lyrik Georg Heyms. In: Nietzsche und
die Lyrik. Ein Kompendium. Hg.von Christian Benne und Claus Zittel. Stuttgart 2017,
492-502, die sich in ihren Ausfithrungen vor allem auf die beiden titelgleichen Gedichte
»Die Irren« (1910 und 1911) stltzt, was indes die Aussagekraft etwas einschrankt. Differen-
zierter Steffen Hannig: Dionysos im expressionistischen Jahrzehnt. Ewiger Trieb, Kiinst-
lertum und Gemeinschaftsvision bei Georg Heym, Franz Kafka und Franz Werfel. Wiirz-
burg 2020 (zugl. Berlin [Diss.] 2019), insb. 13-25, 32-37 und, im Blick auf Heym, 39-190.
DS 3, 86. — Im Tagebuch findet sich tiberdies der Hinweis auf eine Novalis-Lektire Heyms,
der er diejenige weiterer Romantiker folgen lassen wollte; vgl. DS 3, 63: »Ich lese jetzt
Novalis’ Ofterdingen. Der kranke Hardenberg schreibt dieses herrliche Buch des Evange-
liums der Dichterkraft. Ich mochte in nachster Zeit einmal von ihm eine Lebensbeschrei-
bung lesen, ebenso von Arnim, Brentano, die mir wohl nichst Holderlin Vorbilder sein
werden«. — Mogliche Einfliisse sucht auch Wilfried Steiner: Rausch — Revolte — Resigna-
tion. Eine Vorgeschichte der poetischen Moderne von Novalis bis Georg Heym. Wien und
Salzburg 1993 (zugl. Salzburg [Diss.] 1990) nachzuweisen. Anhand von sieben Dichtern
sucht Steiner in seiner methodisch vagen, inhaltlich epigonalen und formal fehlerhaften
Studie in vier thematischen Schwerpunkten, indes allzu paradigmatisch die moderne
Protohistorie zu ergriinden. Ebenfalls allzu beispielhaft verfahrt Herbert Lehnert: Das
romantische Erbe und die imaginare Gegenwelt. Heym: »Deine Wimpern, die langen«.
In: H.L.: Struktur und Sprachmagie. Zur Methode der Lyrik-Interpretation. Stuttgart
(u.a.) 1966, 67-78. Keine Erwihnung finden die Dichtungen Heyms in dem von Herbert
Uerlings verantworteten Sammelband: »Bliithenstaub«. Rezeption und Wirkung des Wer-
kes von Novalis. Tabingen 2000.

DS3, 139 (kursivierte Erginzung ebd.). — Auch Friedrich Schulze-Maizier berichtet in
DS 6, 14f., von der Ablehnung Georges durch Heym, Paul Zech indes (ebd., 98) postuliert,
Heym habe George sehr geschitzt. — Vgl. iberdies Gunther Kleefeld: Jakobinermiitze und
Totenkopf. Die Ambivalenz der destruktiven Phantasien Georg Heyms. In: Literatur und
Aggression. Hg.von Johannes Cremerius u.a. Wiirzburg 1987 (Freiburger literaturpsycho-
logische Gespriche 6), 65-88, hier 79: »Heyms Asthetik des HaBlichen ist zu begreifen
als ein zorniger Gegenentwurf zur Dichtung der Epigonen der Romantik und zur Poesie
Georges und Rilkes. Das Schreiben Heyms enthiillt sich somit selbst als eine aggressive
Handlung, als ein Angriff auf diese Dichter und die durch sie reprasentierten asthetischen
Normenc.

DS 1, 155; HKA1, 506.
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schen Sonett Luft, das »eine der schirfsten satirischen Burlesken gegen George«’*
tberhaupt ist:

Der wilden Affenscheife ganze Fille

Liegt auf der Welt in den Novemberkeiten.

Der Mond ist dumm. Und auf den Straflen schreiten
Die Regenschirme. Dass man warm sich halle

In starke Unterhosen schon beizeiten. 5
Nur Bethge* haust noch auf dem Dichter-Miille.

Man nehme sein Geschmier. Zum Arschwisch kniille

Man das Papier zum Dienst der Hinterseiten.

Die Martinsgans glinzt in der braunen Pelle.
stefan george steht in herbstes-staat. 10
an Seiner nase hingt der perlen helle.

Ein gelbes Rotztuch blinkt. Ein Auto naht.
Drin sitzt mit Adlerblick die hochste Stelle.
Fanfare tutet: Sellerie Salat.

*oder Benzmann oder Hesse — nach Belieben!

Heym distanziert sich in jambischen Finfhebern in dem formal einheitlichen
Gedicht — ein Reimpaar durchzieht das Oktett, wobei der umarmende Reim des
ersten Quartetts im zweiten Quartett zum eingeschlossenen Reim wird, wihrend
ein fortlaufender Kreuzreim die Terzette verbindet — von George, wobei er die Ge-
legenheit nutzt, gleich weitere Dichter der damnationi memoriae anzuempfehlen.
Wihrend Benzmann fiir Heym schon 1905 »der mir unsympathischste Dichter-
ling« war, in dessen Gedichten man das »Abgeklatschte, Nachempfundene«* spi-
re, tberrascht vielleicht eher die Ablehnung Bethges, dessen Holderlin-Buch Heym
einstmals schitzte. Durch mehrfache Enjambements gebrochen entwerfen die
Quartette in dreifacher imperativischer Reihung eine Handlungsanweisung, wie
die mit dem Indefinitpronomen »man« angesprochene Leserschaft mit den poeti-
schen Werken der beliebig austauschbaren Poeten verfahren solle. Die vermeint-
liche Erlesenheit des Neologismus »Novemberkeiten« kontrastiert aufs Scharfste mit
der banalen »Welt« zwischen »dummem Mond« und »Unterhosen«. Das Mittel der
kontrastierenden semantischen Zusammenstellung setzt Heym auch in den Terzet-
ten ein; es ersetzt die syntaktischen Briiche der zuvor verwandten Enjambements.
In parodistischer Aufnahme der formalen Charakteristika Georges, das heifst des
Minuskelsatzes sowie der Trennung des Kompositums »herbstes-staat«’, sucht

54 Mario Zanucchi: Transfer und Modifikation. Die franzdsischen Symbolisten in der

deutschsprachigen Lyrik der Moderne (1890-1923). Berlin und Boston 2016 (Spectrum
Literaturwissenschaft 52), 250.

35 DS3, 9. - Vgl.auch Schneider: Heym (1988), 21.

36 Vgl.etwa das Gedicht Nr.IV in: Stefan George: Der Teppich des Lebens und die Lieder
von Traum und Tod (in: St. G.: Gesamt-Ausgabe der Werke, Band 5. Berlin 1932, 15 [ED
1899; Neuausgabe: Stuttgart 22011]) oder die unter dem Titel »Herbst-Sonett« tibersetzte,
als Nr. LXVI [recte: LXIV] gezahlte »fleur du mal« Baudelaires (in: St. G.: Gesamt-Ausgabe

75



https://doi.org/10.5771/9783956508349-63
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

Heym »die Binger tonende Pagode«*” der Lacherlichkeit preiszugeben. Im staccato-
artigen Zeilenstil wird die vermeintliche Pretiosenmetaphorik der »perlen helle«
dadurch gebrochen, dass es sich bei ihr lediglich um ein Nasensekret handelt. Was
»glanzt«, sind also weniger die lyrischen Expektorationen, welche der Meister in
diesen spaten Herbsttagen seinem »staat« mitzuteilen hat, sondern — passend zum
Entstehungsmonat wie Titel des Gedichts — profan die »Martinsgans«. Parataktisch
fihrt das zweite Terzett die Parodie dem akustischen wie absurden Hohepunkt ent-
gegen: Vom »tiefe[n] gelb«, welches Georges ebenfalls durch imperativische Reihun-
gen strukturierten »totgesagten Park«8 erfiillte, kiindet hier nur mehr pejorisierend
das Taschentuch. Abschliefend mag man noch einmal an den Herzog von Gothland
erinnert werden, wobei die Fille des »Adler im Haupte« hier weniger im Kote als
vielmehr im »Sellerie Salat« stecken.

Neben der Semantik kommt der Sonettform parodistische Funktion zu, gilt sie
doch als eine der bevorzugten Strophenformen Georges. Auch sie verweist auf die
»ererbte oder anerzogene Tradition«, von welcher sich Heym abzugrenzen suchte,
wobei er sich gerade dieser Tradition bediente, um Unterschiede umso deutlicher zu
akzentuieren. Sie mag tberdies Teil des imaginiren Gegners sein, dem sich Heym
gegenubergestellt sah: »Mit wem kampfe ich eigentlich? Wo ist dieses Scheusal, das
sich mir niemals stellt? Vielleicht giebt es Menschen, die durch einen Irrtum des
Schicksals in eine falsche Zeit gestellt worden sind. Die Natur kann also irren«.>

Heym litt an diesem Irrtum und dufSerte wiederholt das Gefiihl, entweder zu
spat oder zu frith geboren zu sein; er wiinschte, »500 vor Christus zu Athen ge-
boren sein und 400 gestorben« zu sein. Dann fragte er sich, weshalb »die Natur
so verrickt« gewesen sei, ihn »nicht unter Napoleon geboren werden zu lassen«.
Alternativ duflerte er den Wunsch einer spateren Geburt: »Hundert Jahre spa-
ter mochte ich geboren sein. Dann werden wir den Weltenraum innehaben und
mehr denn die Gotter sein«.®

Zwischen den Polen einer aktivistisch tberhohten Vergangenheit und einer
noch nicht durch »Urkatastrophen« entstellten Zukunft schwankend, gleichzeitig
unentrinnbar an die ennuyant empfundene Gegenwart gebunden,¢' erfillen die

der Werke, Band 13/14. Baudelaire. Die Blumen des Bosen. Umdichtungen. Berlin 1931, 89
[ED 1901; Neuausgabe: Stuttgart 22004]), in denen George die Wendungen »herbstes-
golde« bzw. »herbstes-strahl« pragte.

57 So Friedrich Schulze-Maizier in seinen Erinnerungen in DS6, 15.

58 Stefan George: Gesamt-Ausgabe der Werke, Band IV: Das Jahr der Seele. Berlin 1928, 12
[Neuausgabe: Stuttgart 22005].

9 DS3,172.

60 DS3, 118, 169, 106. — Kursivierungen im Original.

61 Vgl.DS 3, 89: »Es ist alles so langweilig. Dabei habe ich wenigstens noch Humor, wenigs-
tens im Verkehr mit anderen«, oder ebd., 138f.: »Ach, es ist furchtbar. [...] Es ist immer das
gleiche, so langweilig, langweilig, langweilig. Es geschieht nichts, nichts, nichts. Wenn
doch einmal etwas geschehen wollte, was nicht diesen faden Geschmack von Alltaglich-
keit hinterlaft. Wenn ich mich frage, warum ich bis jetzt gelebt habe. Ich wiiffte keine
Antwort. Nichts wie Quilerei, Leid und Misere aller Art. [...] Geschihe doch einmal
etwas. Wiirden einmal wieder Barrikaden gebaut. Ich wire der erste, der sich darauf stellte,
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Dichtungen fiir Heym somit eine kompensatorische Funktion. Insbesondere die
griechische Antike sowie die Zeit der Franzosischen Revolution und Napoleons
dienen Heym als historische Grundierung, auf der er das stilisierte Idealbild einer
verkldrten Vergangenheit poetisch ausgestaltet. Vor diesem Hintergrund treten
folglich fur den Dichter die Defizit- und Dekadenzphidnomene seiner eigenen
Epoche umso starker hervor, die von ihm einerseits in sprachlicher Drastik zu
erfassen gesucht werden, wihrend er andererseits in ddmonisch-mythisierenden
Bildern eine nicht auf einen eskapistischen Nenner zu reduzierende Gegenwelt
entwirft. Mit dem folgenden Blick auf die »Marathon«Sonette, die weiteren
historischen Dichtungen Heyms sowie den »Berlin«-Zyklus sollen diese Thesen
anhand textnaher Interpretationen tberprift werden.6?

2.1.2 Interpretationen
Marathon®

An den 1889 geborenen John Wolfsohn, der 1909 zu den Griindungsmitgliedern
des »Neuen Clubs« zahlte und 1911 zum Dr. jur. promoviert wurde, schrieb Heym
im Herbst 1910 (nach einigen einleitenden Zeilen, in denen er die Malerei van
Goghs mit seiner Dichtung vergleicht) tGber sein poetisches Verfahren: »Nur: daf§
Malen sehr schwer ist. Und Dichten so unendlich leicht, wenn man nur Optik hat.
Wobei nur gut ist, daf§ das so wenige wissen«.®* Heym bedauerte, nicht malen zu

ich wollte noch mit der Kugel im Herzen den Rausch der Begeisterung spiiren. Oder sei
es auch nur, daff man einen Krieg beginne, er kann ungerecht sein«. - Vgl.auch Rafa-
el Gutiérrez Girardot: Georg Heym o la configuracién poética del ennui. In: Cuadernos
hispanoamericanos 2002, Nr.625/626, 171-187, und Walter Gorgé: »Unsere Krankheit
ist grenzenlose Langeweile«. Zum 100.Geburtstag von Georg Heym. In: Neue Zircher
Zeitung und schweizerisches Handelsblatt/Fernausgabe 1987, Nr.251, 37f. — Allgemein
zum Motiv des »ennui« Ludwig Vélker: Langeweile. Untersuchungen zur Vorgeschichte
eines literarischen Motivs. Miinchen 1975 (zugl. Miinster [Habil.] 1972), Lothar Pikulik:
Langeweile oder die Krankheit zum Kriege. Bemerkungen zu einem nicht nur literari-
schen Thema. In: Zeitschrift fiir deutsche Philologie 105 (1986), 593—618, Gabriele Planz:
Langeweile. Ein Zeitgefiihl in der deutschsprachigen Literatur der Jahrhundertwende.
Marburg 1996 (zugl. Osnabriick [Diss.] 1996), Norbert Jonard: Lennui dans la littérature
européenne des origines a 'aube du XXe siecle. Paris 1998 (Bibliotheque de littérature
générale et comparée 18), Martina Kessel: Langeweile. Zum Umgang mit Zeit und Gefiih-
len in Deutschland vom 18.bis zum frithen 20. Jahrhundert. Gottingen 2000 (zugl. Berlin
[Habil.] 1997/98), Elizabeth S. Goodstein: Experience Without Qualities. Boredom and
Modernity. Stanford, Calif., 2005, und Barbara Dalle Pezze/Carlo Salzani (Hg.): Essays on
Boredom and Modernity. Amsterdam (u.a.) 2009 (Critical Studies 31).
Nicht tiefergehend wird der despektierliche »Grundbuchamt«Zyklus untersucht, in wel-
chem sich Heym lediglich den Hass auf die ungeliebte Referendarstitigkeit von der Seele
schreibt, wovon auch sein Tagebuch (vgl.etwa DS 3, 151f.) zeugt.
63 DS1,23-39/HKA 1, 165-219.
64 DS3, 205. — Der Brief vom 2.September 1910 bildet den Beginn der Parallelismus-Diskus-
sion zwischen Heym und Wolfsohn um das Verhaltnis der Bildenden Kunst — insbeson-
dere van Gogh, Munch, Hodler, Kubin und Baluschek — zu Heyms Dichtungen. Von dem

62
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konnen, hatte er doch sogar genaue Vorstellungen, was er malen wollte: »Mir hat
der Satan die Kunst des Malens versagt. Und was wiirde ich malen. Ich habe 4 Bil-
der«.% Heym sehnte sich geradezu nach anderen Moglichkeiten des bildkiinstle-
rischen Ausdrucks, wie er schon im Herbst 1908 seinem Tagebuch anvertraute:
»Ich mochte ein Bildhauer sein, dann wirde ich die Liebe darstellen [...] oder die
Schlacht bei Marathon malen. Eine sandige Ebene. Und von der Sonne beglinzt
zieht die Reihe der Griechen in das Tal«.%¢ Der Zuspitgeborene, der gerne einen
»hellenische[n] Krieg«®” erlebt hitte, verliech diesem Bild rund anderthalb Jahre
spater, im Frahjahr 1910,% in 22 Sonetten textliche Gestalt; der Zyklus tiber die
Schlacht im Jahre 490v.Chr. ist damit der umfangreichste im (Euvre Heyms. Er
erprobt — in unmittelbarer zeitlicher Nihe zu den »Berlin«-Gedichten® — die
Sonettform und zugleich in Thematik wie poetischem Verfahren einen »antikisie-
renden mythologischen Apparat[ ]J«,”° der auch seine spatere Lyrik kennzeichnet.
Dennoch stellt eine ausfiihrliche Interpretation bislang ein Forschungsdesiderat
dar, obgleich der Kritiker Carl Friedrich Wilhelm Behl bereits 1914 in einer Re-
zension anlasslich der Erstausgabe von zwolf »Marathon«Sonetten konstatierte,
es sei »interessant, hier den Keimen der Heymschen Kunst nachzuspiiren«.”!
Einen thematischen Vorldufer finden die Sonette in dem zwdlfstrophigen
Gedicht »Der Ruhmg, das bereits im Oktober 1906 entstand. In ihm erweitert
Heym zwei Verspaare aus weiblich reimenden trochaischen Vierhebern um einen
funften, mannlich schliefenden Vers, der mit seinem homoioteleutischen Gegen-
part, der sich am Ende der folgenden Strophe findet, je zwei Strophen zusammen-

»Konzept einer optischen Lyrik, einer »Poetik des Sehens« geht zuletzt Akane Nishioka:
Die Suche nach dem wirklichen Menschen. Zur Dekonstruktion des neuzeitlichen Sub-
jekts in der Dichtung Georg Heyms. Wiirzburg 2006 (Epistemata, Reihe Literaturwissen-
schaft 564; zugl. Hildesheim [Diss.] 2004), 31-39, aus. Grundlegend die Arbeit von Ronald
Salter: Georg Heyms Lyrik. Ein Vergleich von Wortkunst und Bildkunst. Miinchen 1972,
die auf seiner Dissertation: Georg Heyms bildnerische Visualitat im Vergleich mit Gestal-
tungsprinzipien in der Bildenden Kunst. Ann Arbor, Mich., 1974 (zugl. The University of
Michigan [Diss.] 1969), fufst. Vgl.aufferdem Schneider: Heym (1988), 102-111.

65 DS3, 158. Vgl.auch ebd., 159: »Warum hat mir der Himmel die Gabe der Zeichnung ver-
sagt. Imaginationen peinigen mich, wie nie einen Maler vor mir. Ich habe dieses Bild oft
so visiondr gesehen, den Irren, der mitten in einer leeren Stube tanzt«. — Vgl. hierzu Marc
Kettler: Text-Bild-Verhiltnisse im Expressionismus. Eine Untersuchung des Zusammen-
wirkens von Literatur und Kunst anhand ausgewahlter Beispiele illustrierter Texte von
Alfred Déblin, Albert Ehrenstein, Georg Heym, Oskar Kokoschka und Mynona. Ham-
burg 2016 (zugl. Heidelberg [Diss.] 2015).

66 DS3, 116.

67 DS3,128.

68 Zur Uberlieferung und Datierung HKA 1, 37 und 165-169.

62 Dass es sich indes nicht nur um eine zeitliche Nihe handelt, legt Anselm Ruest in einer
zeitgendssischen Rezension nahe (in: DS 6, 285-288, hier 287). Wihrend einige Gedichte
Heyms »zuweilen kein Ende finden« kénnten, wiirde an »Gedichte wie Marengo, Louis
Capet, de[n] Zyklus Berlin [...] in diesen neuen, noch unbekannten Marathon-Sonetten
[direkt] herangefiihrt«.

70 Mautz: Heym (31987), 8.

71" Carl F.W. Behl: [Rez.] Georg Heym »Marathon«. In: DS 6, 284f., hier 285 (zuerst in: Die
Gegenwart 43 [1914], 336).
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fiugt. Im Anschluss an Holderlins »Griechenland«-Hymne, in der »Marathons
Heroén«”? verherrlicht werden, idealisiert Heym die Opferung fir Hellas:

Heifs die jungen Herzen schlagen,

Ruhmbegierig, sich zu wagen

In die Schlacht und zu erstreiten

Thren Taten Ewigkeiten,

Das ersehnte Heldentum.”3 10

Insbesondere die Jugend stellt sich dem Perserheer entgegen und dringt es in der
neunten Strophe zum Riickzug, bevor in den beiden Schlussstrophen der Sieg
gefeiert und der Toten gedacht wird:

Grauend stof$t der Feind vom Lande,

Und an dem befreiten Strande

Halten Griechen sich umschlungen,

Hellas, Hellas, neu errungen

Wurdest du bei Marathon. ss

Und es glinzet den Hellenen

Scheidend von der Berge Lehnen

Helios, und des Hadesboten

Ruf verheif§t den jungen Toten

Ewgen Ruhm zu heilgem Lohn.”* 60

Uber das dulce et decorum hinaus lockt vor allem der Ruhm den lyrischen Spre-
cher wie Heym; er rahmt erste und letzte Strophe. »Meine Krankheit heifst Ruhm-
sucht«,”> analysierte der Dichter in seinem Tagebuch, wobei das »Heilmittel« ihm
zwar bekannt sei, er »aber das Kraut [...] nicht pflicken [kann]. Das wire der
Ruhm, das wire der Beifall einer tausendkopfigen Menge, das ware weiter eine
Verschworung, eine groffe Revolution, ein hellenischer Krieg, irgendetwas, eine
Durchquerung Afrikas, irgendetwas nicht alltigliches«.”¢ Das Gedicht ist somit
nicht nur Ausdruck einer Begeisterung Heyms fir Holderlin und die griechi-
sche Antike oder einer indefiniten Griechenlandsehnsucht, in der er sich an den
»Fuf$ des Parthenon«”” wiinschte, sondern die Verse spielen dartiber hinaus im
historischen Gewand durch, was Heym als moglichen Ausweg aus seiner in
pathetischem Tone stilisierten, keinesfalls zeituntypischen und mitunter achilleisch

72 Friedrich Holderlin: Samtliche Gedichte. Hg.von Jochen Schmidt. Frankfurt/M.2005,
153. — Seiler: Dichtungen (1972), hier 189-192, mutmafSt ferner tber den Einfluss von
Friedrich Theodor Vischers »Marathon«Dichtung, ohne jedoch letztlich tragfihige Be-
weise liefern zu kénnen. — Vgl. auch Schneider: Heym (1988), 66f.

73 DS1, 630.

74 DS1, 632.

75 DS3, 96. - Vgl.auch das Gedicht »Wir ich berithmt...« (DS 1, 53/HKA 1, 250).

76 DS3,128.

77 DS3, 71. — Vgl.auch DS 3, 46: »O, daf§ Helios mir sich neigte. O wollte es Ernst, so wir-
den wir wieder Griechen werden, und Schonheit, wilde Grofle, Einsamkeit wollten wir
Gotter nennen«. — Vgl. hierzu allgemein Antje Gohler: Antikerezeption im literarischen
Expressionismus. Berlin 2012 (Literaturwissenschaft 25; zugl. Hagen [Diss.] 2011), im allzu
knappen Blick auf Heym insb. 297-316.
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zugespitzten Personlichkeitskrise sah: »Ich kann nicht so leben, wie die andern,
entweder ich zwinge das Schicksal, das ich taglich neu herausfordere, und werde
sehr grof$ und berihmt, oder ich falle. [...] Wie sollte mein Tod ein Fest sein, daf$
ich vielleicht dadurch noch etwas Ruhm erlange«.”®

Heym hatte sich somit schon linger mit dem Kulminationspunkt des Ersten
Perserkriegs befasst, als er im Mirz 1910 den »Marathon«Zyklus schrieb, von dem
zu Lebzeiten des Autors lediglich ein Gedicht veréffentlicht wurde.” Eine von
Balduin Mollhausen besorgte posthume Ausgabe der ersten zwolf Sonette im
Jahre 1914 fiel bereits in eine Zeit, in welcher heroische Idealisierung bald weitere
Verbreitung fand; so schrieben (gewissermafen in der Nachfolge Heyms) etwa
Johannes R. Becher oder Joachim von der Goltz unter Riickgriff auf die Schlacht
bei den Thermopylen historisierende Sonette.*°

Heym tritt in den »Marathon«Dichtungen als formal abwechslungsreicher wie
experimentierfreudiger Dichter auf: Neben sechzehn voneinander abweichenden
Versschlissen finden dreizehn unterschiedliche Reimschemata Verwendung, wo-
bei wiederum das Reimschema abba cddc efe fef deutlich dominiert, welches die
Sonette Nr.V, VI, IX, XIII, XV und XX strukturiert. Neben einer einheitlichen
metrischen Grundierung durch einen jambischen Finfheber werden alle Sonette
von einem umarmend gereimten Quartett eroffnet. Unabhingig davon, ob Heym
einen hyperkatalektischen Endecasillabo (Sonette I, I, V, VIL, XII, XV und XVI),
einen akatalektischen Zehnsilber (IV, XIII und XIV), eine >konvex« gebaute Finf-
heberstrophe mit eingeschlossenen weiblichen Versen (II, VI, VIII, IX, X, XVII,
XVIII, XX, XXI) oder deren konkaves Pendant mit einem umschlossenen, mann-
lich endenden Reimpaar (XI, XIX, XXII) verwendet, konnte fiir alle Strophen-
formen nicht zuletzt Stefan George Pate gestanden haben.’! Auch das jeweils zweite
Quartett reimt stets umarmend, wobei Heym in zwei Gedichten das Reimpaar
des ersten Quartetts beibehalt (@bba beziehungsweise baab in den Sonetten II und
XI), in sieben Dichtungen einen Reim austauscht (acca beziehungsweise caac in I,
111, IV, VIIL, XTIV, XXI und XXII) oder in den tibrigen ein ginzlich neues Reimpaar
einfihrt (cddc in V-VIL, IX, X, XII, XIII und XV-XX). In zwolf Gedichten bestrei-
tet Heym die Terzette mit nur einem Reimpaar, zumeist im erweiterten Kreuz-
reim (I, III, V, VI, IX, XIII, XV, XX, XXI), wobei besonders die asymmetrische

78 DS3, 50.

79 Das Sonett Nr.6 erschien — ohne Hinweis auf den Zyklus - in: Der Demokrat 2 (1910),
Nr. 50, Beilage.

80 Johannes R.Becher: Thermopyli/Thermopylae I und II. In: Zeit-Echo 1 (1914/15), H. 5,
64; wieder in: J.R.B.: Pdan gegen die Zeit. Leipzig 1918, 53f., und Joachim von der Goltz:
Leonidas. In: J.v.d. G.: Deutsche Sonette. Berlin 1916, 11.

81 Vgl. hierzu die Eintrige Nr.4.110, 4.101, 4.104 und 4.105 in Horst Joachim Frank: Hand-
buch der deutschen Strophenformen. Tibingen (u.a.) 21993. Frank quantifiziert gewis-
sermaflen die Behauptung Albert Soergels: Dichtung und Dichter der Zeit. Eine Schilde-
rung der deutschen Literatur der letzten Jahrzehnte. N.F.: Im Banne des Expressionismus.
Leipzig 1925, 428, wonach Heym sich »nach der griechisch-ostlichen Schonheitsheimat
Georges (den er hafite und von dessen Formwelt er ganz doch nicht loskam)« geflichtet
wie gesehnt habe.
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Reimung des zweiten Sonetts (cdd cdc) sowie die von Waisen durchbrochenen
Sonette X und XII besonders hervortreten; bei letzteren dienen die reimlosen
Verse dazu, die Unvorstellbarkeit des Todes abzubilden. Die Terzette im Terzi-
nenreim (VII, VIII, XI, XIV, XVI, XXII) lassen an formale Vorbilder der astheti-
zistischen Poesie der Jahrhundertwende denken, wahrend die tbrigen Sonette
mit erweiterten Kreuzreimen (abc abc in IV und XVIII), spiegelsymmetrischer
Anordnung (abc cba in XVII) oder freier Kombination (abc ach in XIX) aufwarten.

Eingebettet in einen Tagesablauf, welcher sich von der »Morgenddmmrung«$?
bis zum »Abend« (M XXI, 1) erstreckt und dartber hinaus in des »Hades’ Reich«
(MXXIL 3) verweist, entwirft Heym ein dreigeteiltes Panorama der Schlache, die
durch fortgesetzte Erinnerungspflege ins kollektive Gedichtnis einging:®* Der
Heerschau (Sonette I bis VI) folgt die Schilderung des Schlachtverlaufs (VII bis
XIX), bevor in den abschlieffenden drei Sonetten die Griechen den Gottern dan-
ken und ihrer Toten, der »Heiligen in Marathon«®* gedenken. Fir die ersten bei-
den Teile lasst sich zudem eine jeweils dreiteilige Binnengliederung ausmachen:
So verschiebt sich in der expositorischen Schau der Fokus des lyrischen Sprechers
von den Griechen (I) auf die Perser (II-V) und wieder auf die Hellenen (VI). In der
militarischen Auseinandersetzung scheinen zunachst die Perser die Oberhand zu
gewinnen (VII-XII), bevor sie nach der unerwarteten Wendung des Schlachtver-
laufs (XIII und XIV) in die Flucht geschlagen werden (XV-XIX).

Die Schlacht war lingst zum Mythos geworden, sodass es gentigte, im Titel
des Zyklus ohne weitere Prizisierung auf den topographischen Ort des Kampfes
zu verweisen. Da der Ausgang des Geschehens als bekannt vorausgesetzt werden
kann, liegt der Schwerpunkt auf der Verherrlichung eines heroischen Idealbilds,
wobei sich Heym einer teils drastischen Darstellung der Korperlichkeit bedient.
So erscheint im ersten Sonett die Opferung der Jugend, der »Blite Hellas’« als
religios tberhohter Weiheakt. Dieser beansprucht, da er wie der gesamte Zyklus
durchgehend im Prisens gehalten ist, ber die momenthafte Aktualitat hinaus
tberzeitliche Allgemeingiltigkeit:

Zehntausend steigen von den Bergen nieder,
Die Bliite Hellas’, sich dem Tod zu weihen.
Durch Morgenddmmrung ziehen ihre Reihen.
Ein Wall von Erz ziehn hin des Heeres Glieder.

82 Im Folgenden werden die Zitate aus dem »Marathon«Zyklus direkt im Text gebracht. Der

Sigle »M« folgt eine romische Ziffer, welche die Nummer des Sonetts kennzeichnet, eine
nachgestellte arabische verweist auf den jeweiligen Vers; hier M1, 3.

8 Vgl.u.a. Hans-Joachim Gehrke: Marathon. Von Helden und Barbaren. In: Schlachten-
mythen. Ereignis — Erzihlung - Erinnerung. Hg.von Gerd Krumeich und Susanne
Brandt. K6ln, Weimar und Wien 2003, 19-32, sowie H.-J. G.: Was heif§t und zu welchem
Ende studiert man intentionale Geschichte? Marathon und Troja als fundierende Mythen.
In: Grindungsmythen, Genealogien, Memorialzeichen. Beitrige zur institutionellen
Konstruktion von Kontinuitit. Hg.von Gert Melville und Karl-Siegbert Rehberg. Koln,
Weimar und Wien 2004, 21-36.

84 Holderlin: Gedichte (2005), 154.
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Die Lerchen singen ihre Morgenlieder, 5
Sie schwingen sich zum Himmel ohne Zahl.

Thr helles Singen fullt das ganze Tal,

Sie steigen in dem Blauen auf und nieder.

Noch sind die Morgenwinde nicht erwacht.
In stiffem Schlummer liegt noch weit die Welt, 10
Der Morgenstern steht noch in keuscher Pracht.

Euboa nur ist weithin schon erhellt.
Da rauscht die Sonne aus des Meeres Schacht
Und vor dem Heere liegen Zelt bei Zelt.

Zwischen der vermeintlichen Todesgewissheit in Erwartung der Schlacht einer-
seits und der friedlichen Szenerie andererseits wird die Spannung genau aus-
tariert: Zunachst halten sich die gegensatzlichen Bewegungen der niedersteigen-
den Krieger und der sich zum Himmel schwingenden Lerchen die Waage. Im
ersten Terzett erzeugt das dreifache »noch« einen Augenblick des Stillstands, bevor
durch die Adverbien »schon« und das temporale »Da« der Vorhang der »Morgen-
daimmrung« geliiftet wird. Die Kriegsmetaphorik des ersten Quartetts lasst auch
die topische Schilderung der Natur im zweiten Quartett sowie im ersten Terzett
bereits unter der Vorahnung des unmittelbar Bevorstehenden erscheinen.s In der
Engfithrung von Natur und Mensch —der natirliche Bereich des Meeres wird
mit dem menschlichen des Bergbaus verbunden— verschwindet endgltig das
Friedvolle der Szenerie, wofiir nicht zuletzt die klangliche Nahe von Schacht und
Schlacht sorgt.

Semantisch tiber das Nomen »Zelt« und das Verb »liegen« direkt angeschlossen,
verlagert sich im zweiten Sonett der Fokus auf das persische Heer. Der Sprecher,
der sich in keinem der Gedichte als lyrisches Ich oder kollektives Wir zu erkennen
gibt, ergreift dennoch von Beginn an Partei fir die Griechen, indem die persi-
schen Eindringlinge mit »Heuschrecken« (M1I, 2) verglichen werden. Gegentiber
den »tausend Schiffe[n]« (MIL, 3) Dareios’L. sind die »[z]Jehntausend« (M1, 1) Grie-
chen zahlenmifig eindeutig unterlegen: Nicht nur werden den Persern mehr Ge-
dichte gewidmet, die Unterlegenheit zeigt sich auch im Enjambement der Verse 3
und 4 sowie dem Binnenreim »gellen«/»quellen« (V. 6f.):

Voll brauner Zelte liegt der ganze Strand

Heuschrecken gleich, die auf die Felder fielen.

Und tausend Schiffe mit den schwarzen Kielen
Stehn, hochgezogen auf den Ufersand.

85 Dies konterkariert die amoén scheinende fortgesetzte Morgenmetaphorik (»Morgen-

dimmrung«, »Morgenlieder«, »Morgenwinde«, »Morgenstern«, M1, 3, 5, 9, 11) oder die
binnenreimende Flug- und Sangesfreude der Lerchen (»schwingen« und »singen«, M1, 6f.).
Sprachlich scheint Heym hier zunichst Homer niher zu stehen als Arno Holz, die Sonne
ist eher rosenfingrige Eos denn roter Ball. Gleichwohl zeugen die Nominalisierung des
Farbwerts (M1, 8) wie das Bild der aufgehenden Sonne, die »aus des Meeres Schacht
[rauscht]« (M1, 13), von den frithen 1910er Jahren.
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Sie sehn der Griechenpanzer Sonnenbrand: s
Die Horner gellen, alle Pfeifen spielen,

Sie quellen aus den Gassen schon zu vielen,

Die weite Ebene ist mit eins bemannt.

Dunkle Farbwerte,% die mit »der Griechenpanzer Sonnenbrand« kontrastieren,
unterstreichen die pejorisierende Darstellung der Perser, Versatzstiicke eines kli-
scheehaften Orientalismus®” betonen den Gegensatz zwischen hellenes und bar-
barot, wobei Eunuchen und Harem beispielhaft fiir die schematisch konstruierte
kulturelle Alteritit stehen. Vor allem jedoch eignet den Persern erstens eine passi-
ve Décadence, bei der die Satrapen tber fleischlichen Geliisten ihre feldherrlichen
Pflichten vergessen. Zweitens stehen sie paradigmatisch fiir Unfreiheit: Bewegt
sich die Lerche im ersten Sonett frei, sind Tiere hier entweder eine Plage oder
unterjochte Nutztiere (M1, 2, 11). Und drittens ist ihnen das Ideal der Entfaltung
des Individuums und dessen heroischer Einsatz unbekannt, denn der Einzelne
wird im Kollektiv enthumanisiert; er geht unter in der Masse der »Volker« (MII,
14), die ihrerseits passivisch ausgespien werden.

Heyms Dichtung entstand im Zeitalter des Kolonialismus und Imperialismus,
weshalb in das historische Gewand des fiinften vorchristlichen Jahrhunderts natio-
nale wie nationalistische Faden verwoben sind. So werden im dritten Sonett in
anaphorischer Reihung unter Hintanstellung historischer Korrektheit®® die ein-
zelnen Teile des persischen Heeres beschrieben, zu denen auch »[dJes Sudans
Neger« (MIIL, 9) zahlt. Nicht nur ist dieser epithetisch wie abwertend »fettig und
beleibt« (ebd.), vielmehr driickt bereits der bestimmte Artikel ein nationalistisches
Stereotyp aus. In der sequentiellen Auflistung der Heeresteile deuten sich ferner
zwei Griinde der persischen Niederlage an: Zum einen werden die Truppenteile
nicht zu einem Ganzen amalgamiert, bleiben separiert; zum anderen nehmen sie
nicht freiwillig am Kampf teil, sondern werden unter Gewaltanwendung dazu
gezwungen.¥

86

Zweimal wird Schwarz genannt, einmal Braun (MIL, 1, 3, 13).
87

Vgl. u.a. Nina Berman: Orientalismus, Kolonialismus und Moderne. Zum Bild des Orients
in der deutschsprachigen Kultur um 1900. Stuttgart 1997. — Zum Problemkomplex insge-
samt Edward W. Said: Orientalismus. Aus dem Engl.von Liliane Weissberg (Orientalism,
dt.). Frankfurt/M., Berlin und Wien 1981 [Neuausgabe in der Ubers.von Hans Giinter
Holl Frankfurt/M. 2009].

So ist das erste Quartett etwa den Persern gewidmet, »[dJie gegen Krosus einst am Halys
stritten« (MIII, 4); die Schlacht am Halys zwischen Alyattes II. von Lydien — Kr6sus’
Vater — und dem Mederkénig Kyaxares II. fand 585 v. Chr. statt, die letztlich entscheidende
Schlacht zwischen Krésus und Kyros dem Groflen 541 v. Chr. Vgl. auch Seiler: Dichtungen
(1972), 16, der ebenfalls die historische Unkorrektheit konstatiert.

So wird nicht nur keine Unterscheidung zwischen Mensch und Tier getroffen, wie die Ver-
gleiche in den Versen 8 und 10 zeigen (»wie der Pferde Madhnen«, »wie ein Stier«); vielmehr
sind beide in der streng hierarchisierten Gesellschaft gleichermafen der Gewalt, »[d]er
Vogte GeifSel« (MIII, 13) ausgesetzt. Von den gymnastischen Idealen eines in der palaistra
erzogenen Korpers und Geistes sind die Perser denkbar weit entfernt, werden sie doch ent-
weder animalisch verroht oder aber verweichlicht dargestellt, wobei auch die Bewohner
der wichtigen Satrapie Babylonien zwar assonantisch eindringlich einherschreiten, doch
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Inhaltlich schlieflt das vierte Sonett nahtlos an — nicht zuletzt, da beide Gedich-
te aus einem gemeinsamen Entwurf hervorgehen,”® weshalb in weitgespannter
Anapher (M1V, 4, 6t., 12f.) weitere Truppenteile benannt werden. Threr unorgani-
sierten Separiertheit und Vielgestalt entsprechend ist das Reimschema einer eher
freien Kombinatorik denn dem romantischen Idealtyp verpflichtet. Folgen die
Anfihrer des Heeres bereits einem hedonistischen Lustprinzip, indem sie sich
im Harem (MII, 9f.) amusieren, huldigt das Volk auf der Ostkiiste des Hellespont
dem »Phallus« (M1V, 13); die Thraker sind noch von dionysischem Rausch um-
fangen und »stiirzen [...] aus dem Zelt« (MII, 1), den schwankenden Elefanten in
Vers 7 nicht unahnlich. Uber die nahezu paritatische Annaherung von Mensch
und Tier hinaus ist wiederum Zwang das Movens fur Aktivitit, denn die Tiere
spuren »[dJen Mann im Nacken, der den Stachel halt« (M1V, 8). Und ist es keine
suppressorische, gewalttitige Notigung, sind es materialistisch-pekuniare Beweg-
grinde, »des Konigs Sold« (M1V, 14), welche das Heer notdiirftig vereinen. Das
Selbstlos-Heroische fehlt indes allen Truppenteilen. Doch néhert sich die Revue
der Armee geographisch sukzessive dem hellenischen Territorium, von Indien
tiber Rhodos und Kreta zu den Dardanellen (M1V, 6, 9, 12f.).

Da die Grofle des persischen Heeres veranschaulicht werden soll, widmet
Heym ihm ein weiteres Gedicht:

Orgie des Bunten. Pracht der Morgenlinder.
Stets wechselnd wogt es an des Meeres Strande,
In Rot und Weif$ und Gold im Sonnenbrande.
Der Krieger Panzer, Leiber, und Gewinder.

Unendliches Geschrei und lautes Larmen, 5
Wie Herden brillen in den grofen Stéllen.

Die Klinge fallen und die Klinge schwellen,

Wie ein Orkan entsteigen sie den Schwirmen.

Asyndetisch verknappt kann der erste Vers in seiner »Farbeneuphorie«! als Quint-
essenz dessen betrachtet werden, was Heym darzustellen versucht: Der »Orgie des
Bunten, der in Dekadenzmetaphern veranschaulichten »Pracht der Morgenlander«
wird die »keusche[ ] Pracht« (M1, 11) der Griechen gegentbergestellt, wobei wei-
tere Gegensitze wie »lautes Lirmen« (MV, 5) und »helles Singen« (M1, 7) oder
der Kontrast zwischen Unfreiheit und Freiheit, Zwang und freiem Willen den
vorchristlichen »clash of civilizations« betonen sollen.”> Heym kokettiert zwar

nicht mit gutem Beispiel vorangehen. Daher sind die persischen Heeresteile in toto wiede-
rum nicht zu kulturellen AuRerungen wie dem »helle[n] Singen« fihig, sondern lediglich
in der Lage zu »schreien« (M1, 7, M1I, 9 und dhnlich M1II, 10).

%0 Vgl.HKA1, 173.

91 Salter: Vergleich (1972), 92. - Die Farben erfiillen indes auch eine »rein optisch-isthetische
Funktion« und sind »Ausdruck der >»wahnsinnigen Freude«, die Heym bei Farben empfin-
det (vgl.ebd., 93).

92 Das dissolut Orgiastisch-Exzessive scheint ursichlich dafiir, dass den »Morgenldnder[n]«
die Abenddimmerung bevorsteht: Die verwandten Verben »fielen« (MII, 2), »nieder-
flalhrlen]« (MIII, 14), »stiirzen« (M1V, 1) sowie das Adverb »hinab« (M 1V, 3) sprechen eine
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erneut mit stereotypen Motiven wie der »Orgie«, in denen sich auch seine Aus-
einandersetzung mit Nietzsche spiegelt,”> doch entwickeln sich demgegentber
Thema, Form und Bildsprache eher konventionell und muten phasenweise gar
anachronistisch an. Umso stirker nimmt sich der Dichter daher der klanglichen
Gestaltung an: In durchgehend weiblichen Endungen wird der Wogenwechsel
des ersten Quartetts durch den Wechsel von Asyndeton und Polysyndeton abge-
bildet, wiederholte Alliterationen (MV, 2, 5, 7., 9) und klingende Doppelliquide
(MYV, 6f.), Parallelisierungen (MV, 7), Assonanzen in den Reimwortern des zwei-
ten Quartetts oder in V.13 sowie die Verbindung von Anfangs- und Endreimen
(MV, 6-10, 12) erzeugen eine lautlich eindringliche Grundierung, die den an- und
abschwellenden »Kldnge[n]« entspricht. Dies unterstiitzt die Semantik, indem
sich der Zyklus zunehmend selbstreferentiell durchdringt: So rekurriert — blickt
man etwa auf das erste Quartett — Vers 1 auf M1, 11, Vers 2 auf MII, 1, Vers 3 auf
MIL S und IV, 11 sowie Vers 4 auf M1I, § und IV, 9. Die abschlieenden Terzette
fiuhren vor Augen, dass auch die Priester als Huter religioser Riten (wie zuvor die
Lampsaker) hochst fleischlichen Gottheiten huldigen, wobei es im Blick auf die
Verse 10 und 11 rein grammatikalisch den Anschein haben konnte, als opferten
die Priester gar ihre Gottin selbst. Die streng hierarchisierte Gesellschaft wird im
zweiten Terzett vorgefiihrt: Anstatt militarische Fihrung zu tibernehmen, lassen
sich die Feldherrn kéniglich verehren, wahrend sich die Untergebenen in der Pro-
skynese zu tiben haben.

Der Kontrast zwischen orientalischer Prachtentfaltung wie Gewaltanwendung
und griechischen Werten konnte kaum deutlicher ausfallen: Statt »Orgie« und
»Pracht« (MV, 1) herrschen inversorisch akzentuiert »Strenge« und »Zucht«, doch
ist die Diszipliniertheit keine erlernte Selbstbeherrschung, sondern »angebore-
nefsl« (M VI, 1) Ideal** Das zweite Quartett bildet einen Einschnitt, da bislang
der lyrische Sprecher nicht direkt erkennbar war.

Erhabne Grofle der Demokratien, 5
,Das Recht Europas zieht mit euch zu Meere.

Das Heil der Nachwelt tragt ihr auf dem Speere:

Der freien Volker grofe Harmonien.

Nun richtet der lyrische Sprecher eine Apostrophe vornehmlich an das grie-
chische Heer und daruber hinaus zeitentbunden stilisiert an die »Nachwelt«.

semantisch eindeutige Sprache, wihrend der wahre Morgen (M1, 3, $, 9, 11) den Griechen
verheiffen wird.

93 Vgl. Hannig: Dionysos (2020), 131-133.

94 Um die »Minner von Athen« (MV, 2) zur Teilnahme am Krieg zu gewinnen, ist weder
Zuchtigung notwendig, noch bedarf es monetarer Verlockungen der Kriegskasse. Im
Gegensatz zu den mit eindeutigen Bildern des (Ver-)Falls versehenen Persern »steigen«
die »Manner von Athen zur Walstatt« (M VI, 2), und obgleich kein Adverb die genaue
Richtung prizisiert, indiziert die Bewegung eher Erhohung denn Abstieg. Wihrenddessen
bleiben sie in Opposition zu den laut lirmenden persischen Truppen »stumme« (M V1, 3) -
doch umso wirkmachtiger ist im folgenden Vers das Ergebnis, denn »der Grund [hallt]«
(MVI, 4).
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Retrospektiv wird die Schlacht bei Marathon — durchaus in Einklang mit man-
cher geschichtswissenschaftlichen Interpretation — zu einer Verteidigung abend-
landischer Werte in einem Kampf der Kulturen verklart und insbesondere in den
Versen 5 bis 14 mit schlagwortartigen Topoi beschrieben, sodass folgende Gegen-
satzpaare gebildet werden konnen: Europa versus Asien, Demokratie versus Des-
potie, Recht versus Unrecht, Freiheit versus Unfreiheit, tendenzielle Angst- und
Gewaltfreiheit versus Ziichtigung, Heil versus Unheil und Harmonie versus lar-
mende Dissonanz. Ungeachtet der eurozentrischen Sicht von der Uberlegenheit
des Westens gegentiber dem Osten und der simplifizierenden Konstruktion Euro-
pas wird Marathon damit zu einem Kristallisationspunkt und Symbol, dem ein
herausragender Platz in einer heilsgeschichtlichen Kontinuitit zukommt, denn
schliefSlich geht es um nicht weniger als »[dJas Heil der Nachwelt« und »Unsterb-
lichkeit auf ewig«.?> Vom tibergeordneten Standpunkt des lyrischen Sprechers aus
wird das pro patria mori als heroisches Ideal gefordert und das Schicksal Europas,
»[d]er freien Volker« (M VI, 8), im zweiten Terzett in eine Tageszeitenmetaphorik
eingebettet: Wenngleich nur die Nachwelt den »Morgen« erleben und die zu einer
Speerspitze der Freiheit stilisierte Kimpferschar am »Abend« auf dem Schlache-
feld bleiben sollte, wird die selbstlose Aufopferung der letzteren fiir die west-
lichen Werte als Akt innerer Notwendigkeit und hochster innerer Freiheit insze-
niert. Es verwundert daher nicht, dass ob solch tiberzeitlicher Aussagen just dieses
Sonett, welches durch den Tageszeitenbezug sowohl auf den Beginn des Zyklus
zuriick- wie auf dessen Ende vorausweist, als einziges vorab in einer Zeitschrift
gedruckt wurde.?®

Nach dem >Prolog, der Exposition der Kontrahenten, beginnt im siebten
Sonett die eigentliche Schlacht:?”

Der Pfeile Wolken fliegen mit dem Winde,
Die runden Schilde von den Pfeilen starren.
Die Steine sausen, alle Schleudern knarren
Und der Ballisten achzende Gewinde.

Die beiden Heere aufeinanderprallen. 5
Sie beiflen sich wie Hunde in sich ein.

Der Tod halt Schlachtfest in den weiten Reihn,

Die blutbestromt sich ineinanderkrallen.

Die unterschiedlichen Waffengattungen entwickeln ein Eigenleben, bevor sich
im finften Vers anaphorisch eindringlich die zum Abstraktum gewordenen Hee-
re begegnen. Diese gehen enthumanisiert aufeinander los, sodass »Schlachtfest«

95 MVI, 7, 13. - Anders Seiler: Dichtungen (1972), 39: Das Sonett »dient aber mehr der Ideali-
sierung der Schlacht als der Idealisierung der Zukunft und ist iberdies eine ganz und gar
traditionelle Deutung, die gewif literarisch beeinflufSt ist«.

96 In: Der Demokrat 2 (1910), Nr. 50, Beilage, faksimiliert in Schneider: Stidte (1987), 80.

97 Vgl.zu diesem Gedicht die knappe Wiirdigung durch Paul Zech in DS6, 134£., hier 134
(zuerst in: Die Hilfe 22 [1916], 364f.), der unter dem Eindruck des Ersten Weltkriegs hier
den »glutende[n] Kern« des Krieges angelegt sieht.
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gehalten wird; bildspendend ist wiederum der Tierbereich. Bereits in den vorigen
Sonetten — besonders im vierten Gedicht — eingefiihrte Motive kehren wieder:
Der »Streit-« beziehungsweise »Sichelwagen« (illustriert durch ein Enjambement)
kann das »Erntefeld« »mahen« (M1V, 3f./VII, 9f.).

Die Perser scheinen tiberlegen, weshalb im Folgegedicht das Zentrum der grie-
chischen Verteidigung ob der »Ubermacht« (M VIIL, 4) des Gegners erschiittert
wird. Personell unterlegen weist das Heer der Hellenen nur eine »schwache Tiefe«
(MVIIL, 2) auf — und sucht sich dennoch im Schlachtgewiihl der bestindig wech-
selnden méannlichen und weiblichen Versschlisse zu behaupten. Die Opponenten
bedienen sich unterschiedlicher Kampftaktiken: Der keilférmigen Aufstellung
der Perser stellt sich die als Phalanx organisierte »Griechenkette« entgegen (M VI,
9, MVIII, 3f., 14). Ebenso ungleich werden Hellenen und »Barbaren« (M VIII, 2)
dargestellt: Erscheinen die Perser zumeist als typisierte Volksgruppen — in diesem
Gedicht etwa als »[d]ie Neger« oder »[dJie wilden Skythen« (M VIII, 10f.) — oder in
Tiervergleichen, werden die Griechen demgegentiber individualisierter gezeich-
net; im zweiten Quartett bleibt etwa Zeit, den Tod eines Einzelnen zu beschrei-
ben.”®

Semantisch eng gefiigt schlieft das neunte Sonett unmittelbar an, denn ob-
gleich die Schlachtkette »zerreiflt«, soll diesem Durchbruch zunichst nichts ent-
gegengesetzt werden. »Laf$ reiffen«, lautet der zunachst fatalistisch anmutende
imperativische Appell, dessen Movens sogleich nachgereicht wird: »[Wankt]
[dler Griechen Mitte«, »[fassen] die Fligel [...] Bahn« (M VIIL, 1/IX, 1). Epanalep-
tisch eindringlich wird der Fokus auf »[d]en Kriegsgesang, den hallenden Paanc
(MIX, 4) gelenkt, denn die zuvor stummen Griechen bitten nun um goéttlichen
Beistand, der ithnen prompt gewahrt wird. So markiert das zweite Quartett die
einsetzende Wende im Schlachtverlauf: Phoibos Apollon und der Kriegsgott Ares
mischen sich unter die Kimpfenden und erweisen sich als wahre Herrscher tber
alle Elemente, iber »Meeres Tiefen, Erd und weiten Himmel« (MIX, 8). Die Per-
ser suchen zwar ebenfalls, alle Bereiche zu beherrschen, bieten »tausend Schiffe«
(MII, 3) sowie eine eindrucksvolle Landmacht auf, wahrend ihrer »Pfeile Wolken
[...] mit dem Winde fliegen« (M VII, 1), doch sind sie machtlos gegentiber der gott-
lichen Omniprésenz und -potenz. Formal fallen zwar im ersten Terzett syntak-
tische und metrische Gliederung zusammen, doch stellt sich ob des konventionel-
len Vergleichs »Wie eine Léwenméihne« (MIX, 9), der an Homers l/ias gemahnt,
nicht der Eindruck eines modernen expressionistischen Zeilenstils ein. Ahnlich
traditionell ist der agrarische Bildbereich des Mahens, des Feldes und der Ernte

98 Auch darin scheint die grundlegende Differenz der Kontrahenten durch, da sich die Perser
tiber ihre Einzelvolker, die Griechen Giber gemeinsame Ideale definieren. So bewahrt der
Grieche selbst im Tod seine Frei- und Offenheit, indem er sich dem Feind ungeschiitzt,
»bare[n] Haupt[es]« und »frei von Bangen« gegeniiberstellt (M VI, 11/VIII, 7). Sogar im
vermeintlichen Untergang, in dem die organisierte Reihe der Phalangen »[zerreifSt,
bewahren die Hellenen daher etwas von dem Stolz, der den mit »erznen Keulen« drein-
schlagenden Barbaren abgeht (M VIII, 10, 14).
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(MII, 2; 1V, 4; VIL, 9; IX, 13), in welchem der Schnitter seine Garben bundelt,
und ebenso topisch werden die Perser kongruent mit griechischer Dichtung und
Geschichtsschreibung mit dem Attribut der Feigheit belegt, welche schematisch
simplifiziert in ihrem unterwirfigen Charakter griindet und »die ersten, ihres
Muts beraubt« (MIX, 11), flichen lasst.”” Gnade ist in diesem Kampf jedenfalls
nicht zu erwarten, wie der coupletartige Schluss zeigt — zumal die Perser in den
entsprechenden Versen des vorangehenden Sonetts ebenfalls keine kannten.

Bevor das enggefiigte Doppelsonett X/XI exemplarisch anhand zweier Kamp-
fender die ricksichtslose Brutalitit des Kampfes schildert, gewahren die Quartette
des zehnten Sonetts aus der Perspektive souveraner Uberschau einen sprachlich
drastischen Blick auf das Schlachtfeld:

Wie dichte Wolken liegen Dunst und Hauch

Des heiffen Mittags auf der Ebnen Weiten.

Die Sonnenstrahlen wie durch Nebel gleiten,
Schwarz walzt sich hin verbrannter Felder Rauch.

Der Toten Blut und Wunden faulend stinken. 5
Die Sterbenden, die Durst wahnsinnig macht,

Kriechen auf Vieren durchs Gewtihl der Schlacht

Zu den schon Toten, um ihr Blut zu trinken.

Die Zyklusmitte markiert zugleich die Tagesmitte zwischen Morgen und Abend.
Metaphorisch eindringlich wie expressiv klingt nicht nur das zeitgenossisch
beliebte Motiv des Wahnsinns an,'®® sondern Heym entwirft dariber hinaus
mit einer gewissen Lust an ausdrucksstarker Anschaulichkeit eine animalisch-
vampireske Szenerie.!”! Zwar scheint das deiktische »Hier« (M X, 9) einen gewis-
sen Einschnitt an der Sonettgrenze zu markieren, doch verdeutlichen die Terzette
lediglich exemplarisch das zuvor allgemein geschilderte Blutsaugertum. Abermals
wird der Perser grausamer gezeichnet, da er seinen griechischen Gegner nicht nur
erwurgt, sondern dessen Blut auch noch trinkt:!0?

9 Vgl.Birger Hutzfeldt: Das Bild der Perser in der griechischen Dichtung des 5.vorchrist-
lichen Jahrhunderts. Wiesbaden 1999 (Serta Graeca 8; zugl. Hamburg [Diss.] 1997/98).
100 M X, 6. — Vgl.u.a. Thomas Anz: Literatur der Existenz. Literarische Psychopathographie
und ihre soziale Bedeutung im Frithexpressionismus. Miinchen 1977. Vgl.ferner zum
Wahnsinn in Heyms Prosa Cornelius Amberger: Der Expressionismus und sein Wahn-
sinn. Studien zur Thematik der Unvernunft in expressionistischer Prosa. Saarbriicken
(Diss.) 2014, 138-198.
In dhnlicher Metaphorik ist auch das im April 1910 entstandene Sonett »Die Gorillas« ge-
halten, in welcher der Kampf zweier Menschenaffen geschildert und das Animalische des
Kampfes akzentuiert wird: »Der eine reifft dem andern an dem Schopfe | Das Haupt nach
hinten. Und er trinkt die Flut | Aus seinen Adern im zerbiffnen Kropfe. || Indes der andre
mit der letzten Wut | Die Schlafen ihm zerdriickt im niedern Kopfe. | Die riesgen Toten
uberrollt das Blut« (DS1, 59/HKA 1, 272f.). Trotz des Todes der beiden Menschenaffen
konstatiert Ziegler: Form (1972), hier 73, falschlicherweise, in diesem Gedicht bleibe ein
»Spannungszustand« erhalten, »keine Losung, kein abgerundeter Schluf stell[e] sich ein,
wobei »diese Verkrampfung als Vorgang dargestellt« werde.
102 ygl.zu dem Bild auch Hannig: Dionysos (2020), 118-122.
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Hier haben zwei im Staube sich gefunden.
Ein Perser und ein Grieche. Halb schon tot, 10
Der in der Brust, der in dem Bauch die Wunden.

Der starkre Perser drosselt den Hellenen.
Dann laf3t er des Erstickten Blut sich munden,
Das wie ein Bach tritt aus des Bauches Venen.

Doch sind beide Kontrahenten dem Tode geweiht, was formal durch die verblosen
Verse 10 und 11, vor allem jedoch durch die Waise in Vers 10 verdeutlicht wird.

Der Tod des Persers wird im ersten Quartett des elften Sonetts nachgereicht.
Waurden bislang lediglich einzelne Reime, Motive und Bilder — etwa Entlehnungen
aus dem akustischen, lokaltopographischen oder militirischen Bereich — durch
mehrere Gedichte gefiithrt'® und deuteten diese durch ihre Wiederholung eine
narrative Struktur an, lauft dieser Quartettappendix der syllogistischen Struktur
des Einzelgedichts scheinbar zuwider. Dies hat mehrere Ursachen: Inhaltlich wie
formal ist des »Todes Macht« (M XXI, 2) potent genug, um nicht nur den Endreim
aufSer Kraft zu setzen, sondern auch die Strophengrenzen zu transgredieren. Der-
gestalt wird ihre GrofSe formal veranschaulicht und zugleich die Lange des Todes-
kampfs des Persers hervorgehoben, bis er stirbt, wie das temporale Adverb »Nun«
(MXI, 1) verdeutlicht. So zeigt sich, dass zwar der durch heroischen Einsatz
erworbene Ruhm als erstrebenswertes Ziel einen inhaltlichen Schwerpunkt des
Zyklus bildet, dass dieser Lorbeer jedoch mit dem Leben bezahlt werden muss
und somit eigentlich der Tod im Zentrum der 22 Gedichte steht, die folglich
nicht mit der Siegesfeier der »Griechen [...] am befreiten Strand« (M XX, 1) enden,
sondern mit dem Eingang der Toten in die Unterwelt.

Gleichzeitig erweitert Heym das Verwendungsspektrum des Sonetts: Obgleich
der sonettistische Syllogismus zunachst in sich geschlossen ist, kann er narrativ
erweitert werden, ohne dass er dadurch grundlegend infrage gestellt wiirde. Be-
obachten Apollo und Athene als Geier den Zweikampf von Hektor und Aias —
gleichwohl sitzend und nicht kreisend —,'%4 so sind die aasfressenden Greifvogel
hier weniger Gotter in anderer Gestalt denn Symbol des unerbittlichen Kampfes;
noch im »Gott der Stadt«'% flattern sie herbei, um dem dargebotenen Schauspiel
beizuwohnen.!0¢

103 Allein in der ersten Hilfte des Zyklus wird etwa der eingeschlossene Reim des ersten Quar-
tetts in M XI bereits in M1, 9, 11, 13 und M VIII, 1, 4, 5, 8 verwandt, die akustische Meta-
phorik taucht in M1, 5-8, M1, of., M111, 9f., M1V, 1f., 5-8, MV, 5-9, M V1, 3f., MVII, 3f.,, 13
und MIX, 3f., 7f. auf, und einzelne Bilder wie der Strand (MII, 1/MV, 2), das Zelt (M1, 14/
MIIL, 1, 10/M1V, 1), das Tor (MII, 14/M1V, 7) oder der Sichelwagen (MIV, 3£/MVII, 9)
kehren ebenfalls mehrfach wieder.

104 ygl. Ilias VII, 59.

105 DS 1, 192/HKA1, 627.

106 nsbesondere im Blick auf die Perser verkehrt sich das Verhiltnis von Mensch und Tier:
Waren letztere bislang lediglich Nutztiere, auf die man keine Ricksicht nahm, schlagt
nun, da sich die Menschen als unzivilisiert erweisen, deren Stunde. Damit ibernehmen
die Geier menschliche Verhaltensweisen, sind »Wachter«, besuchen »die Arenen« und sind
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Das zwolfte Sonett markiert mit dem vorlaufigen Schlachtende einen gewissen
Einschnitt:

Die Perser, die den Sieg erstritten meinen,

Ruhn in der Ebne nach des Kampfes Toben.

Kein Feind vor ihnen, alle sind zerstoben.
Tot sind sie alle, tot in Sand und Steinen.

Dieser Stillstand drtcke sich insbesondere in der anaphorischen Reihung von ins-
gesamt acht Versen aus, doch ist die Ruhe trigerisch, wie die Sprecherinstanz
im ersten Vers veranschaulicht, und so entsteht eine Spannung zwischen dem
Irrglauben der Perser, ihrem Verhalten und dem Wissen des Sprechers wie Lesers
um den Schlachtausgang. Wie im fiinften Sonett werden hier lediglich weibli-
che Endungen verwandt, um die pejorativ stilisierten Eigenschaften der Perser
zu beschreiben: Zu ihrem Wesen werden Hab- und Raffgier gezihlt, sie scheuen
vor Leichenfledderei nicht zurtck, fronen der alliterierend intensivierten Trunk-
sucht und gehen, wie »die blutgen Sporen« zeigen, auch mit ihren Tieren nicht
zimperlich um (MXII, 9f, 11). Und obgleich manche »[a]btriinnge Griechen« im
Sold der Perser stehen, haben sie sich einen Rest hellenischer Ideale erhalten, da
sie den Toten die letzte Ehre erweisen (M1V, 14/XII, 13f.). Abermals zeigt sich die
Omnipotenz des Todes formal in zwei Waisen, die andeuten, dass der »Schattenc
bald ein anderer sein wird als von den Persern hier aufgesuchte (MXII, 10).

Der bislang aus persischer Sicht gliickliche Schlachtverlauf findet im Sonett
XIII mit dem einschneidenden Adverb »Da« ein jahes Ende:

Da stiirzt ein Wachter mit Geschrei herein

In Lagers Ruhe. »Zu den Waffen, auf.«

Und alle sehn erschreckt auf seinen Lauf,

Der schreiend eilt schon fern durch ihre Reihn.

Sie stehen auf, sie legen ihre Hand 5
Vor ihre Augen. Doch sie sehen nicht.

Der Rauch der Felder beifdt sie ins Gesicht.

Sie sehen nichts als Rauch und Felderbrand.

Der im Enjambement akzentuierte Warnruf des Wachters zeitigt keine unmittel-
bare Wirkung; sein ad arma verhallt, denn die Soldaten suchen zuvor den Grund
der Warnung zu eruieren.!” Die Blindheit der Perser ob der drohenden Gefahr
driickt das zweite Quartett aus: Die e-Assonanz des fiinften Verses lullt sie ein,
wobei dieser Eindruck durch das binnenreimende »stehen« und »sehen« (V. 5f., 8)

Gaste »[d]er groffen Tafeln« (MXI, 8f., 14). Und zugleich werden die Gegner der Griechen
ein weiteres Mal depretiativ dargestellt, kommen die Tiere doch nicht zufillig »[vlon
Asiens Kuste« (M XI, 12).

107 Die Spannung zwischen der Nihe der Gefahr und der eher abwartend-lethargischen
Reaktion hilt auch in den ersten beiden Versen des Sonetts XIV an, die wie eine
Zusammenfassung der Verse 7 bis 14 des vorhergehenden Gedichts wirken und durch die
motivische Redundanz einerseits das Verstreichen der wertvollen »Minuten« (MXIV, 1)
verdeutlichen, andererseits die narrative Fiigung des Zyklus intensivieren.
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noch verstarkt wird. Sie »sehen nicht« und »sehen nichts« (V. 6, 8), und es scheint
eine ironische Volte zu sein, dass ausgerechnet ein kleinwiichsiger Reiternomade
auf den Schultern eines Angehorigen der dem Dionysos nie abgeneigten Thraker
die durch ein weiteres Enjambement betonte Aufklarungsarbeit leisten soll.108
Das Verhalten der Perser mag alogisch wie irrational erscheinen, unterstreicht
jedoch ihre arrogante Siegesgewissheit.!?”

Dem einleitenden »Da« des Sonetts XIII folgen im Sonett XIV drei weitere
(MXI1V, 3, 5), welche aus persischer Sicht die Unvermitteltheit des griechischen
Gegenangrifts abbilden, unterstitzt durch die hypotaktisch verknappte Figung
im dritten Vers; ferner fiihrt der inversorische vierte Vers den Persern ihren Geg-
ner unmittelbar vor Augen. Die griechischen Soldner sind im zweiten Quar-
tett nicht einmal mehr gezwungen, ihre rituellen Handlungen, bei welchen sie
»Staub den Toten [haufen]« (M XII, 13), vorzunehmen, denn dies scheint sich im
schnellen Tod des skythischen Wachters von alleine zu erledigen. »Unendliches
Geschrei« hebt an (M'V, 5/XIII, 5f., 9), wobei die Terzette vom darauffolgenden
Chaos eindrucksvoll Zeugnis ablegen:

Die andern stiirzen schreiend zu den Waffen,
Sie reifSen sich die Waffen aus den Handen, 10
Die Schleudrer suchen Bogen zu erraffen,

Die Bogner Schleudern. Die die Keulen tragen,
Sie reiflen Schwerter andern von den Lenden.

Die waffenlose Menge stirmt die Wagen.

Ubergrofer Selbstsicherheit, nachlassiger Arroganz und fehlender Fuhrung ge-
schuldet, 16st sich das persische Heer auf — was, wie die Verbindung aus Anfangs-
und Endreimen zeigt, alle Teile der Streitkrifte betrifft. Am sinnfalligsten wird
das tumultuarische Gedringe im strophentbergreifenden Chiasmus der Verse 11
und 12. Das Resultat des vom personlichen Egoismus eines jeden Kampfers getra-
genen »Rette sich wer kann« ist eine kampfunfahige, »waffenlose Menge«.

Die Vergeblichkeit einer Rettung wird in der knappen, verblosen Feststellung
»Zu spit, die gemeinsam mit dem nicht minder kurzen Urteil »Kein Widerstand«
die Quartette von Sonett XV rahmt, versinnbildlicht. Assonantisch wie alliterie-
rend eindringlich beginnt das »wilde[ ] Morden« (MIX, 14) unter umgekehrten
Vorzeichen. Der Tod des einzelnen skythischen Wichters nahm in seinem durch
ein Enjambement formmimetisch abgebildeten Sturz das Schicksal der kollek-
tiven Menge voraus, die nun ihrerseits »stirzt« (MXIV, 6/XV, 3). Von Beginn an
metaphorisch mit (Ver-)Fall verbunden, werden die Perser vollstindig vernichtet,

108 'ygl. allgemein zum Dionysischen, auch im Blick auf Heym, Hannig: Dionysos (2020), der
die Marathon-Sonette aber nicht wirdigt.

109 Tn threm Gebaren dhneln sie wiederum den Geiern: die Vogel »halten stumm [....] Wacht«
und »dringlen] in die Arenen« (MXI, 8f.). Analog halt der Skythe im menschlichen Mast-
korb, auf »eines Thrakers Schultern [...] von seiner Warte« Ausschau, wahrend sich »[d]ie
andern [...] in ihre Nihe [dringen]« und man »schweigend« auf das Resultat der Observa-
tion wartet (MXIII, 9, 11f., 14).
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wie die polysyndetische Reihung zeigt, flieft das Blut doch »aus Hals und Kopf
und Bauchen« (MXYV, 3). Analog »steigt das Blut bis zu den Knien« (MXV, 5)
der Griechen, und die Schlacht scheint enthemmt wie enthumanisiert, wenn
die Leichen im folgenden Vers an der Qualitat ihrer Begehbarkeit gemessen wer-
den. In traditioneller Erntemetaphorik werden die Perser getotet, die zunachst
noch an Verteidigung dachten (vgl. MXIV, 9-14), deren Reste jetzt vollig in sich
zusammenbrechen. Es bleibt nur mehr die asyndetische Atemlosigkeit der Flucht:
»Ein Rennen, Hasten, Flichen« (M XYV, 9), die in den Terzetten ausgestaltet wird.
Das triebhafte Verhalten wird in dem Tiervergleich (MXYV, 9f.) ebenso deutlich
beschrieben wie die egoistische Riicksichtslosigkeit des Einzelnen in der Menge,
die in einen nackten Uberlebenskampf miindet: Es geht lediglich darum, jegliche
(asyndetische) geographische wie menschliche Hindernisse zu tiberwinden oder
zu beseitigen, sich allen Ballasts zu entledigen (M XYV, 12-14).

Spien eingangs die »Tore Volk um Volker«, vermogen diese nun »die Menge«
nicht mehr zu fassen (MII, 14/XVI, 1). Alle Perser beherrscht »[nJur ein Gedan-
ke: sich zum Schiff zu retten«, und so verschmelzen die einzelnen Volker zu ei-
ner kollektiv-entindividualisierten »Menge«/»Masse[ l«, die in den konventionellen
Metaphern der »Woge« beziehungsweise des »Stroms« gefasst wird (MXVI, 1, 4, 7,
11f,, 14). Diese kennt — typisch fiir Heym und seine Zeitgenossen — nur mehr eine
einzige Richtung: den Fall, den Sturz hinab (vgl. MXVI, 5-7, 12, 14). Die Griechen
miissen in diesem Gedicht tberhaupt nicht aktiv werden, da die Perser sich in ana-
phorischer Flucht in offenem Egoismus selbst aus dem Weg raumen, erdriicken
oder tottreten (MXVI, $, 9, 13). In seiner asthetischen Faktur Gberzeugt das Gedicht
indes nur bedingt, da Heym starr am Versmaf festhilt und dafiir zu Auslassun-
gen wie »Fliehnden« oder »Fraun« (MXVI, 2, 10) gezwungen ist; ferner eignet den
Verben eine gewisse Redundanz, wenn etwa dreimal von »stiirzen« oder zweimal
von »tottreten« die Rede ist (M XVI, 6f., 9, 13£.); »Lawinen« scheinen vor den Toren
Athens kein zwingend adaquater Vergleich, und weshalb »Fraun und Kinder« an
dem Kriegszug teilnehmen, bleibt ebenfalls ein Geheimnis (MXVI, 8, 10).

Die letztlich topisch geschilderte Flucht der undifferenzierten Menge fihrt for-
mal die anaphorische Reihung des siebzehnten Sonetts fort,'® und auch hier glin-
zen die Griechen vor allem durch Absenz, wiahrend die Perser sich selbst liquidie-
ren. Immer enger zichen sich die Maschen selbst um jene, die sich zunachst auf die
Schiffe retten konnten, immer knapper schreiten die zeilenstilartigen Satze einher,
sodass die Destruktion vollkommen erscheint, wenngleich Heym wiederum zu
rhythmischen Konzessionen wie Inversionen (MXVII, 6, 8) gezwungen wird. Wort-
abbrechend macht sich der Wahnsinn bemerkbar (M XVII, 11) und zeigt als Hohe-
punkt des klimaktischen Asyndetons, dass die Perser dem Tode geweiht sind. Das
»ziellos Durcheinanderfahren« (MXVII, 12), die Vergeblichkeit des Fluchtversuchs

110 In einer Vorfassung hatte Heym »zunichst ein Sonett Nr.XVI fast vollstindig durch-
gefiihre [...], dessen Material anschlieend auf die Neufassung von Nr.XVI und die erst-
malige Ausarbeitung von Nr. XVII verteilt wird« (HKA 1, 202).
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zeigt eindricklich das Reimschema, denn die spiegelsymmetrisch gebauten Ter-
zette bringen die Perser in Vers 14 wieder dorthin zuriick, von wo sie in Vers 9
aufbrachen.

Die indischen Kriegselefanten — zuvor Ausweis militarischer Uberlegenheit —
attackieren nun die eigenen Schiffe. In atemlosem Zeilenstil konnen die abwe-
senden Griechen das Schauspiel betrachten, wie sich etwa in inversorischer Sper-
rigkeit der Russel eines Elefanten seinen Weg auf das Schiffsdeck bahnt, um dort
einen Uberlebenden zu toten. Der Umgang der Perser mit den Elefanten scheint
paradigmatisch fur deren despotische Herrschaft zu stehen: Die freien, dem Men-
schen an Kraft weit iberlegenen Tiere missen unter Anwendung von Gewalt ge-
ziichtigt werden (M 1V, 6-8/VII, 12-14). Doch wird jegliche Form der Gegenwehr
und sogar der Selbstverteidigung nicht toleriert und die Tiere, die ihren vorge-
sehenen Zweck nicht mehr erfillen, werden erbarmungslos getotet.!!!

Die Incipits der Sonette XVII, XVIII und XIX beschreiben den persischen
Fluchtversuch und verweisen gleichzeitig mikrostrukturell auf die narrative
Gestaltung des Zyklus: »Die Schiffe gleiten« — »Die Schiffe schwanken« — »Die
Schiffe schwimmen«. Ist die in zwei Enjambements geschilderte Abfahrt noch
von einem gewissen Optimismus gepragt, weicht dieser alsbald einer mattmiden,
schamvollen und tribsinnigen Stimmung; fauler Geruch wie auf dem Schlacht-
feld breitet sich aus (M X, 5/XIX, 8), und von der Feldherrnherrlichkeit ist nichts
geblieben. Die Uberlebenden werden verachtet, »merken’s« jedoch »kaum«."'2 Die
Satrapen werden ihr militarisches Versagen mit dem Leben bezahlen mussen,
wobei ihre Hinrichtung durch das Rad im Strophenenjambement (M XIX, 11f))
bereits vorweggenommen wird.

Im abschliefenden Sonetttrio danken die Griechen nach der Flucht der tber-
lebenden Perser den Gottern und gedenken ihrer Toten. Das Sonett XX verweist
auf die beiden ersten Sonette und rahmt hierdurch den Zyklus:

Die Griechen halten am befreiten Strand.

Sie sehn die Fahrt der Schiffe vor den Winden,
Sie sehn sie langsam in das Graue schwinden,
Wo Meer und Himmel lauft in eine Wand.

Sie schauen auf, und sehn den Genius thronen 5
Der Freiheit Hellas’ und der Nachwelt Zeiten,

Die Gotter sehn sie nach den Hallen schreiten,

Vom Schlachtfeld kehrend, wo im Licht sie wohnen.

1T Seiler: Dichtungen (1972), 17, sieht darin indes lediglich einen weiteren Beleg fiir Heyms
freiziigigen Umgang mit historischen Fakten. Man habe zu jener Zeit keine »geeignete[n]
Schiffe fir den Transport von Elefanten besessen«, sodass sich der Autor »dieser anach-
ronistischen Voraussetzung indessen selbst [begebe], insofern die Kolosse beim Riickzug
die Schiffe zu zerstoren beginnen«. Ahnlich ebd., 190: »Ginzlich unméglich gar ist die
Teilnahme von Elefanten an dieser Schlacht, da sie nach Griechenland hatten verschifft
werden miissen und es dafiir geeignete Schiffe nicht gab«.

112 MXIX, 11. — Ahnlich wird auch Robespierre in dem ihm gewidmeten Sonett nicht spiiren,
wie die Menge ihn zum Gesp6tt macht (DS 1, 88f.; HKA 1, 335-341).
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Zum einen finden Weihung und Gesang, der »das ganze Tal [fillt}« ihr Pendant
in dem »fromme[n] Weihelied«, das »den Talen [entsteigtl«, zum anderen »hal-
ten« die Griechen »am befreiten Strand, der zu Beginn »[v]oll brauner Zelte« lag
(ML, 2, 5-8/11, 1/XX, 1, 12). Nachdem sich die Hellenen dergestalt von den »Heu-
schrecken« (MII, 2) befreit wissen, ist ithr Ziel erreicht: Sie »halten« und nehmen
keine Verfolgung auf, ahnen doch auch sie, dass die Perser »dem Tode [nicht]
entgehn« (MXIX, 14). Im Gegensatz zu den >Barbaren<, welche vor allem akus-
tisch auffillig wurden, werden die Griechen vornehmlich visuell beschrieben:
Sie »sehn« oder »schauenc, was tberdies die Uberlegenheit des Geistigen tber das
Korperliche ausdrickt (MXX, 2f,, 5, 7). Der horizontalen Blickrichtung im ersten
Quartett folgt die vertikal dominierte Gotterschau im zweiten, die zuvor durch
die Verbindung von »Meer und Himmel« (M XX, 3) vorbereitet wird. Dort thront
der »Genius Griechenlands«,'3 der ihnen die tberzeitliche Bedeutung ihres Sie-
ges, der »Freiheit Hellas’ und der Nachwelt Zeiten« (MXX, 6) verkiindet, die im
sechsten Sonett noch zur Disposition zu stehen schien. Die Griechen sehen sich
nicht nur mit ihrer polytheistischen Gotterwelt, sondern mit sich und tGberdies
mit den nachfolgenden Zeiten verbunden: »umschlungen [halten sich]« in die-
sem generationentbergreifenden Kontinuum »Greis, Mann und Knabe«.!"* Der
Klassik und Holderlin scheint Heym sprachlich wie semantisch niherzustehen
als dem Expressionismus; einzig die Nominalisierung des Farbwerts in Vers 3
sowie die an Stefan George gemahnende Schreibweise der »Himmels-Strahlenc
(MXX, 10) lassen Zeitkolorit erahnen. Von diesem gottlichen Glanz geblendet
vergessen die Griechen dennoch nicht, wem sie den Sieg, der dichotomisch zu-
gespitzt zu einem Sieg des Westens tber »Asien« (MXX, 11) verklart wird, zu
verdanken haben: Sie huldigen bar jeglicher Hybris in den Terzetten den Gottern,
wihrend der letzte Vers auf die Entsendung des Boten und damit auf den heute
wohl gelaufigsten Teil des Marathon-Mythos rekurriert.

Fern einer rauschenden Siegesfeier werden auch im Sonett XXI eher »leis[e]«
und nahezu »stumme« Tone angeschlagen:

Der Tag flieht westwirts, und der Abend sinkt.
Von Osten naht die Nacht. Die Sterne steigen
Von Meer und Inseln in dem kiihlen Reigen.
Des Meeres Welle leis am Ufer singt.

Die Griechen schlummern traumlos bei den Toten. 5
Da tut der Grund sich auf: Der Bote winkt

Im Abgrund stehend. Und wie Wolken schwingt

Der Schatten Heer sich auf und folgt dem Boten.

Die Erde schlieft sich hinter ihrem Zug.
Sie folgen ihrem stummen Fihrer blind, 10
Der Tiefe zu, der trauervolle Spuk.

113 Hplderlin: Gedichte (2005), 107.
14 M XX, 9. - Vgl.auch Hoélderlin: Gedichte (2005), 153.
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Durch Schichte lichtlos flattern sie geschwind.
Durch Kluft und Héhlen geht der stumme Flug
Zum Acheron, der kalt und dunkel rinnt.

In der Metaphorik der voranschreitenden Tageszeiten (M1, VI, X) nihern sich nun
Abenddammerung und die alliterierend intensivierte Nacht, wobei der »Aufgang«
der Sterne durch ein Enjambement und ihr Funkeln durch eine weitere Alliterati-
on versinnbildlicht werden; es ist nicht mehr die »Woge« der Fliechenden, sondern
»[d]es Meeres Welle«, die »am Ufer singt« (MXVI, 4/XXI, 4). Das Schicksal vieler
griechischer Kimpfer war von Anbeginn bekannt, und an diese Weihe zum Tode
erinnert im ersten Quartett das identische Reimpaar von »steigen« und »Reigenc
(MI, VI/XXI, 2f.). Doch der »Todesreigen« hat seine Bedrohlichkeit eingebiif$t und
klingt »in dem kiihlen Reigen« der Sterne aus.!S Somit wird dem adverbialen Ein-
schnitt in Vers 6 das Brutale genommen; der Tod ist die logische wie akzeptierte
Konsequenz, der Preis der Freiheit, die es zu verteidigen galt. »Der Schatten Heer«
weifd um die Richtigkeit dieser Ordnung und »folg[tJ« daher seinem »stummen Fiih-
rer blind« (MXXI, 8, 10). Drei Enjambements bilden die Bewegung dem »Grund«
beziehungsweise »Abgrund« zu mimetisch ab (MXXI, 6-8, 13f.). Und obgleich der
Totenzug ein »lichtlos[er]« wie »trauervolle[r] Spuk« ist, sind die Seelen gut aufgeho-
ben: Der »Flug« fithrt zwar hinab, doch gleichzeitig hinauf zur ruhmvollen, ewigen
»Unsterblichkeit« (M VI, 13/XXI, 2f., 7f., 11-13).

Schlieflich wird in poetischer Katabasis die Ankunft der »toten Krieger« in
der Unterwelt geschildert, wobei Hades personlich dreifach apostrophiert wird
(MXXIL 3, 6, 9). Mag die asyndetische Schilderung seines Reiches mit »Kam-
mern, Gange[n], Nester[n], dunkle[n] Orten« (MXXII, 1) zunachst verwirrend
erscheinen, zeigt der Vergleich mit dem »Bienenstock« im folgenden Vers, dass
es sich um ein strukturiertes wie organisiertes Schattenreich handelt. Insbeson-
dere verweist dieses tertium comparationis auf die Nekyia des Aeneas, der bei sei-
nem Besuch in der Unterwelt die Seelen, die zur Palingenese bestimmt sind, mit
just jenen Fluginsekten in Beziehung setzt;!'¢ dem seelenwandernden Weg zum
Nachruhm steht somit nichts im Wege. Geregelt gestaltet sich auch das Eintreffen
der Toten in »Hades’ Reich«: Sie werden gefiihrt, »landen an und treten durch die

115 M VI, 3/XXI, 3. - Dies wird offenkundig, zieht man Georg Trakls »Verfall« (in Georg Trakl:
Die Dichtungen. Leipzig [1919], 9; Gedichte unserer Zeit. Hg. von Margarete Roseno. Ber-
lin 1929, 130; Fechner: Sonett [1969], 239; Dietze: Ebenmafl [1977], 162; Kircher: Sonette
[1979], 297; G.T.: HKA1, §9) hinzu, der dem in einem Vergleich vermittelten »Todes-
reigen«als Reimwort»neigen« hinzufiigt, wahrend Heym die entgegengesetzte Bewegungs-
richtung des Steigens wihlt.

Aen. VI, 706-709: »hunc circum innumerae gentes populique volabant: | ac veluti in pratis
ubi apes aestate serena | floribus insidunt variis et candida circum | lilia funduntur, strepit
omnis murmure campus.« (»Den Strom umflattern ungezihlte Scharen, | Gleichwie an
sonn’gen Sommertagen Bienen | Sich auf die bunten Wiesenblumen setzen | Und um die
silberweifen Liljen schwirmen«). Lateinisches Zitat wie deutsche Ubersetzung folgen:
P.Vergilius Maro: Aeneis, Buch VI. Erklirt von Eduard Norden. Stuttgart und Leipzig
31927 [Repr. 91995], 92f.
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Pforte« und schlielich »in ernster Strenge angeborener Zucht, »[iJn Reihe« vor
den Gott der Unterwelt M VI, 1/XXII, 3, 5, 8). Letzterer verliert weitere bedroh-
liche Ziige, da er mit himmlischen Attributen wie »Wolkenmeere[n]« versehen
wird. Zuletzt werden den Toten die »Hofe[ ], da sie wohnen sollen«, und damit
ihr Platz innerhalb der Geschichte zugewiesen:

Die toten Krieger nahen Hades’ Throne.
Sie sehn sein Riesenhaupt in Nacht sich heben 10
Und Wolkenmeere ziehn um seine Krone.

Sie nahn den Hofen, da sie wohnen sollen.
Und scharweis sie durch ihre Tore schweben,
Dem Rauch gleich quellend in die dunklen Stollen.

Heym aktualisiert in seinem narrativ strukturierten Sonettzyklus ein zum Mythos
verklartes historisches Ereignis. Unter inhaltlichem Riickgriff auf antike Epen wie
Holderlin und in formaler Anlehnung an Stefan George zeichnet er das tiberhohte
Idealbild einer aktivistisch gepragten Vergangenheitsutopie, welche durch ruhm-
volle Aufopferung fir ein Wertesystem der Freiheit wie einen Willen zur Tat ge-
kennzeichnet ist. Fir Holderlin wie Heym gilt gleichermafen: »mein Herz gehort
den Toten an!«!''” Keine glanzvolle Feier des siegreichen Augenblicks, sondern ein
ehrendes Sepulcrum steht am Ende des 22. Sonetts. Diese Zahl lasst an den 22. Ge-
sang der Ilias denken, in welcher sich Hektor heldenhaft Achilleus im Zweikampf
stellt und Achilleus selbst sich mit der Tétung Hektors dem Tode weiht, der ihm
von Thetis geweissagt wurde. Vor die Wahl zwischen dem Tod vor Trojas Mauern
und einem langen, ruhmlos-bescheidenen Leben gestellt, wihlt Achilleus den un-
sterblichen Ruhm, der im Mittelpunkt des »Marathon«Zyklus steht, indes auch fiir
Heyms personliches Streben von herausragender Bedeutung war.

Zwischen Renaissance und Revolution

Heyms Interesse an historischen Stoffen zeigt sich an zahlreichen weiteren Dich-
tungen, wobei er sich mit Vorliebe (neben der Antike) der Renaissance sowie
den Revolutionen von 1789 und 1848 zuwandte. So hatte er 1905 als Unter-
primaner mit Entwiirfen zu »Arnold von Brescia« begonnen — eine Arbeit, die er
1908 abbrach — und schrieb an der »Sizilischen Expedition« den ersten Akt des
Trauerspiels »Der Feldzug nach Sizilien« verdffentlichte Heym unter dem Titel
»Der Athener Ausfahrt«.'"® Die Novelle »Der finfte Oktober« belegt wiederum
sein Interesse an der Franzosischen Revolution, und in seinen Gedichten finden
sich auch poetische Wiirdigungen mythischer und historischer Personlichkeiten

17 Holderlin: Gedichte (2005), 154.
118 Georg Heym: Der Athener Ausfahrt. Wiirzburg 1907 (Neuausgabe: Leipzig 1996 [Die gra-
phischen Biicher9]).
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wie »Odysseus«, »Pilatus« und »Judas«, »Frangois Villon« oder »Columbus«.!?”
Heym scheint hierbei fiir die poetische Ausgestaltung mythisch verklarter oder
geschichtlich hervortretender Individuen wie Ereignisse insbesondere das Sonett
zu praferieren. Betrachtete man die insgesamt sechzehn Sonette als organische
Einheit und ordnete sie gemaf§ der Chronologie der historischen Ereignisse an,
bekidme man eine Reihung, die von »Savonarola« tiber die Ereignisse im Umfeld
der Revolution von 1789 (»Wom Schanktisch her...«, »Le tiers états, »Bastille,
»Louis Capet«, »Danton«, »Robespierre«) und die anschliefende napoleonische
Ara (»Marengo«, »Mont St.Jean 1-VI«) iber das nicht eindeutig zuzuordnende
»Vom Sturmgelaut der Freiheit aufgerufen...« bis hin zu den »Mirzgefallenenc
von 1848 reicht. Alle diese Sonette entstanden (mit einer Ausnahme) im Jahre
1910, wobei die Niederschrift des Zyklus tiber die Schlacht bei Waterloo sowie
von »Vom Sturmgeldut der Freiheit aufgerufen ...« und »Die Mirzgefallenen« in
unmittelbare zeitliche Nahe zur Entstehung des »Marathon«Zyklus im Mirz
1910 fallt. Die Sonette der Franzosischen Revolution verfasste Heym zumeist im
Juni (Bastille«, »Louis Capet«, »Danton«, »Robespierre«), die tibrigen Gedichte
zwischen November und Dezember (»Savonarola«, »Le tiers état¢, »Marengo«)
sowie eines im Marz 1911 (»Vom Schanktisch her.. .«).

Das Gedicht tber den dominikanischen Bufprediger und italienischen Refor-
mator Savonarola stellt Heyms sonettistischen Beitrag zum zeittypischen Renais-
sancismus dar.’? Sein Interesse am Quattrocento grindet in der Empfindung
von Parallelititen zwischen jenem und seiner Zeit, wenngleich er zunichst ein-
rdumen musste:

Keine Zeit kann ihr Wesen selbst beurteilen. Die Renaissance, die uns heut so unge-
heuer, schon, grof erscheint, hat es nicht gewufst, wie gewaltig sie war, da sie sich nicht
selbst genug war. [...] Da nun heut in so vielen Herzen die Sehnsucht nach der Renais-
sance oder Hellas wieder wohnt, da auch in vieler Menschen Sinnen die Lust an dem
Genuf$ und die Freude an Schonem sich verschwistert haben, so meine ich, vielleicht
wird unsere Zeit den Nachfahren einst ebenso begehrenswert erscheinen.!?!

Ahnlichkeiten sieht er vor allem in den Leistungen in Kunst und Forschung, wobei
er gedankenspielerisch etwa fur das Jahr 1907 die Expedition zum Nordpol und
den ersten Motorflug als Wegmarken vorschlagt, welche sein Jahrhundert »tber
viele seiner Schwestern erhohen«?2 wiirden, wobei in diesen Tagebucheintragen

119 ,0dysseus« (DS 1, 170-175/HKA 1, 557-572); »Pilatus« (DS 1, 486/HKA 2, 1517-1523); »Judas«
(DS1, 487/HKA2, 1523-1527); »Frangois Villon« (DS1, 206/HKA1, 666f.); »Columbusc
(DS 1, 218/HKA 1, 713-716).

120 Den dramatischen Renaissancismus der Jahrhundertwende behandelt Gerd Uekermann:
Renaissancismus und Fin de siecle. Die italienische Renaissance in der deutschen Drama-
tik der letzten Jahrhundertwende. Berlin 1985 (Quellen und Forschungen zur Sprach- und
Kulturgeschichte der germanischen Vélker 84). Zum Uberblick auch August Buck (Hg.):
Renaissance und Renaissancismus von Jacob Burckhardt bis Thomas Mann. Tibingen
1990 (Reihe der Villa Vigoni 4).

121 DS 3, 93.

122 DS 3, 94.
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des knapp Zwanzigjahrigen die Technikbegeisterung des frithen 20.Jahrhunderts
mitschwingt.!?3

Als Identifikationsfigur eignet sich der 1498 als Ketzer Hingerichtete nicht, der
Heym durch seine Merezkovskij-Lektire bekannt war und um die Jahrhundert
wende vielfiltige literarische Gestaltung erfuhr, nicht zuletzt in Thomas Manns
Erzihlung Gladius Dei (1902) und seinem einzigen Theaterstiick Fiorenza (1905).124
Heym akzentuiert abermals in jambischen Finfhebern den fanatischen Furor des
Monches, wobei dessen Ende bereits prafiguriert wird. So gestaltet Heym eine
Figur des Wahnsinns und verweist dergestalt auf die Uberzeitlichkeit des Themas;
lediglich der Titel weist auf die Historizitat des Stoffes hin. Zwei Vergleiche rahmen
das Gedicht und zeigen die Verinderung des Monches: zu Beginn »Lilie« (V. 1),
zuletzt »Spinne« (V. 14). Als Sinnbild der Reinheit vermag er Aufkliarungsarbeit
zu leisten, da er »durch das Dunkel brennt« (V. 1), wobei diese religiése Erleuch-
tung geradezu zelotische Ziige annimmt. Savonarola erlebt Religion rauschhaft,
enthusiasmiert sich voll »Wollust« (V. 12) an »Weihrauchs Lauge« (V. 2). Doch zeigt
sich auch die dunkle Seite, die »blaue[ ] Finsternis« (V.3) dieses Eifers: einmal
entfacht, ist die zunehmende Ekstase, wie zahlreiche Enjambements belegen, zu-
mindest vorerst kaum mehr aufzuhalten. Entriickt — »[sJein hohles Auge | Starrt
wie ein Loch aus weilem Pergament«!?* — beschwort er im zweiten Quartett in
seiner Predigt das Jungste Gericht, das gleichzeitig wie eine Verbrennung des Pre-
digers in der Nachfolge Jesu wirkt. Die Hell-Dunkel-Kontraste der umarmend
gereimten Quartette!?¢ weichen in den alliterierend angeschlossenen, nunmehr
durchweg mannlich reimenden Terzetten einer akustisch-sinnlichen Metaphorik.
Leises Flustern gentigt,'”” denn die Worte haben ihre Wirkung erfillt, und Savo-
narolas Physis verschwindet hinter der anschliefenden Geiflelung, die ebenfalls
rauschhafte Ziige trigt:

123 Vgl. Harro Segeberg (Hg.): Technik in der Literatur. Ein Forschungsiiberblick und zwolf
Aufsdtze. Frankfurt/M.1987, und Tessy Korber: Technik in der Literatur der frihen
Moderne. Mit einem Geleitwort von Gunther Witting. Wiesbaden 1998 (zugl. Erlangen/
Niurnberg [Diss.] 1997).

124 Mit ihnen sowie der »Savonarola«-Dichtung Lenaus befasst sich Denis Forasacco: Giro-
lamo Savonarola in der deutschen Dichtung um 1900. Zwischen fiktivem Archetypus und
Projektionsfigur der Krise. Hamburg 2008 (Studien zur Germanistik 26; zugl. Wirzburg
[Diss.] 2007). Heym findet bei Forasacco indes keine Erwdhnung. — Vgl.zu Merezkovskij
Anm. 41 dieses Kapitels, zu den Quellen Heyms Seiler: Dichtungen (1972), 235-237.

125 v.3f. — Zu diesem Bild konnte Heym moglicherweise durch Merezkovskijs Schilderung

einer Predigt Savonarolas inspiriert worden sein; vgl. Merezkovskij: Leonardo (1903), 33:

»Die unbeweglichen Augen erglinzten noch heller wie feurige Kohlen«.

»Dunkel«, »weifler Kopfe, »blaue[ ] Finsternis«, »weifle[s] Pergament«, »dunkle[r] Himmel,

»fahl« (V.1-4, 8). — Zu bildkinstlerischen Aspekten in der Darstellung der Savonarola-

Figur vgl. Salter: Vergleich (1972), 215-217.

127 Hierfir wie fir das Motiv der geweiteten Arme liefert Merezkovskijs Leonardo-Roman
die intertextuelle Vorlage: »Savonarola breitete die Arme aus und flisterte die letzten
Worte kaum vernehmbar« (Merezkovskij: Leonardo [1903], 34). Vgl. hierzu auch Schneider:
Heym (1988), 35.
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Er flistert leise. Ubertont vom Schrein.
Ein Riese tanzt, der mit den Geifleln fegt 10
Das Meer der Riicken. Blutdampf steigt wie Wein.

Und sein Gesicht wird von der Wollust klein,
Vom Schauder eines Lichelns sanft bewegt,
Wie eine Spinne zieht die Beinchen ein.

Der Reformator erreicht im zweiten Terzett einen Zustand der hochsten Entri-
ckung und »Wollust«. Damit ist er an einem Punkt angelangt, an den die ihm
kontrastiv gegentibergestellte Menge, »[d]as Meer der Riicken« noch zu gelangen
sucht. So kann er zusehen, wie die Menge in seinem Netz zittert: Die »Spinne« hat
ihre Schuldigkeit getan und »zieht die Beinchen ein«.

Eindricklich hat sich Heym in weiteren sechs Sonetten mit der Franzosischen
Revolution befasst, hoffte er doch auf eine Zeit, in der »wieder Barrikaden ge-
baut«!?® wiirden:

Mein Gott - ich ersticke noch mit meinem brachliegenden Enthousiasmus in dieser
banalen Zeit. Denn ich bedarf gewaltiger duferer Emotionen, um gliicklich zu sein. Ich
sehe mich in meinen wachen Phantasieen, immer als einen Danton, oder einen Mann
auf der Barrikade, ohne meine Jacobinermiitze kann ich mich eigentlich garnicht den-
ken. Ich hoffte jetzt wenigstens auf einen Krieg. Auch das ist nichts.

Mein Gott, wire ich in der franzésischen Revolution geboren, ich hitte wenigstens
gewufSt, wo ich mit Anstand hitte mein Leben lassen konnen, bei Hohenlinden oder
Jémappes. [...]

[Tlch wére mit einem Male gesund, ein Gott, erlost, wenn ich irgendwo eine Sturm-
glocke horte, wenn ich die Menschen herumrennen sihe mit angstzerfetzten Gesich-
tern, wenn das Volk aufgestanden wire, und eine Straf§e hell wire von Pieken, Sabeln,
begeisterten Gesichtern, und aufgerissene <Hemden».!?°

Die Handlungszeit von »Vom Schanktisch her...«, »Le tiers état« und »Bastille«
ist auf die Monate Juni und Juli des Jahres 1789, »Louis Capet« auf den 21. Januar
1793, Dantons Verteidigungsgedicht auf den Zeitraum zwischen seiner Festnah-
me am 30. Mirz 1794 und seiner knapp eine Woche spater erfolgenden Guilloti-
nierung am 5. April, »Robespierre« schliefSlich auf den 28.Juli 1794 zu datieren.
Nicht nur spannt Heym somit einen Bogen vom Beginn der Revolution bis zum
Ende der Terreur, er nahert sich dem Thema von zwei unterschiedlichen Seiten:
Steht einerseits die wie in »Bastille« Gberpersonlich geschilderte Revolutions-

128 DS 3, 139.

129 DS 3, 164. — Nach der Schlacht von Hohenlinden am 3. Dezember 1800, bei der die baye-
risch-6sterreichischen Truppen eine Niederlage erlitten, war der Vormarsch der napoleo-
nischen Truppen nicht mehr aufzuhalten. — Die Schlacht bei Jemappes im heutigen
Belgien, bei der die Franzosen auf die Osterreicher trafen, fand indes bereits am 6. Novem-
ber 1792 statt. — Dieser Tagebucheintrag vom 15. September 1911 findet seinen poetischen
Niederschlag etwa auch in der ersten, Entwurf gebliebenen Fassung des Gedichts »Gebet«
(DS1, 354f/HKA2, 1150-1153): »Der du die Feuer der Revolutionen «néhrso | [...] Herr,
schleudre die Brinde aus«.
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erwartung im Mittelpunkt, so auf der anderen Seite das individuell gezeichnete
Ende dreier Protagonisten der Revolutionszeit.

Von der spannungsvollen Stimmung der unmittelbar bevorstehenden revo-
lutiondren Ereignisse zeugt neben dem flichtigen Entwurf »Vom Schanktisch
her...«, dem Heym ein auszugsweises Zitat aus der tendenziésen Revolutions-
darstellung Petr Kropotkins voranstellt,'3° vor allem »Le tiers état«, mit dem Heym
»lelinen deutlichen Schritt auf die Glorifizierung der franzésischen Revolution
hin«®3! vollzieht. Im Druck mit dem Zusatz »20.Juni 1789« versehen, wird das
Gedicht tiber den Dritten Stand auf den Tag des Ballhausschwurs datiert, obgleich
es nicht als historisch-realistische Schilderung herangezogen werden kann:3?

Auf welken Blumen von dem letzten Ball
In Spiegeln, Kerzen, weichlichem Gestiihl,
Steht der Stiefel der Biirger. Ihr Gewiihl
Brennt wie die Flamme. Und der Widerhall

Der grof8en Worte flattert durch Paris. 5
Man dringt sich um den Saal. Die Strafle rauscht

Vom Sturme Mirabeaus, dem alles lauscht,

Da er die Tir dem Mann des Konigs wies.

Der Konig sieht dem Abend nach, der lind
In Park und Seine zieht gen Westen schon. 10
Er zupft sein Halstuch. Le diner ist nah.

Da blast in sein Gemach ein lauter Wind.
Der riittelt seinen Hals und seinen Thron.
Le tiers état. Le tiers état.

Heym kontrastiert die Décadence-Auswiichse des Konigtums und seines Herr-
schers, der nicht ahnt, dass seine Zeit bereits abgelaufen ist, mit den umstirz-
lerischen Vorboten. Letztere durchbrechen die Sonettstruktur in den Quartetten
durch mehrfache Enjambements (darunter gar ein stropheniibergreifendes) und er-
schiittern auch im ersten Terzett ein weiteres Mal die hoheitsvolle Selbstsicherheit.
Sind die Quartette aus birgerlicher, so die Terzette aus koniglicher Sicht geschil-
dert, wobei sich — durchaus in Einklang mit traditionellen Sonettdichtungen — das

130 Das Zitat Heyms (DS 1, 251/HKA 2, 822) folgt Petr Alekseevich Kropotkin: Die Franzosi-
sche Revolution 1789-1793. Einzig berechtigte deutsche Ausgabe besorgt von Gustav Lan-
dauer. Leipzig 1909 [Repr. Frankfurt/M. 1970], 65: »Die >aufrihrerischen Hilfstruppens,
mit denen Mirabeau dem Hof gedroht hatte, waren in der Tat gerufen worden, und in
den distern Kneipen der AuSenbezirke erdrterte das Paris der Armen, das Paris der zer-
rissenen Kleider die Mittel, >das Vaterland zu retten<. Es bewaffnete sich, so gut es konnte.
Hunderte von patriotischen Agitatoren —>Unbekannte<, wohlgemerkt — taten alles, um die
Agitation zu unterhalten und das Volk auf die Strafle zu bringenc.

131 Geiler: Dichtungen (1972), 123.

132 Vgl. Seiler: Dichtungen (1972), 16: »Ein Beispiel dafiir, dal Heym Ereignisse, tiber die er
nur oberflichlich informiert war, ebenso phantasievoll wie unrichtig ausgestaltet hat, ist
das Sonett >Le tiers état« [...]. [...] Heym hat offenbar weder eine Beschreibung noch ein
Bild des Schauplatzes gekannt, denn das Versailler Ballhaus war ein Haus fir Ballspiele
und kein Festsaal, eine kahle Sporthalle ohne Zierrat und >weichliches Gesttihl«.
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zweite Terzett vom ersten erneut abgegrenzt. Die jeweils erste Hilfte des Oktetts
wie des Sextetts wird eher optisch vermittelt, die jeweils zweite akustisch. Das asso-
nantisch eintonige Stillleben des »letzten Ball[s]« (V. 1) fithrt inversorisch die Arti-
fizialitat des herrscherlichen Lebenswandels vor Augen, doch ist nun die revolutio-
nire »Flamme« entziindet, sie »[b]rennt« (V.4) (gleich Savonarola), wobei das nicht
minder assonantische »Gewtihl« der »Buirger« mit dem »weichliche[n] Gestiihl«
(V. 2£) aufzurdumen entschlossen ist beziehungsweise — wie nicht zuletzt die vom
zweiten auf den dritten Vers tbergreifende st-Alliteration zeigt — von ihm bereits
Besitz ergriffen hat. Der physischen Machtdemonstration des Dritten Standes, der
die royalen Attribute wie Jagdtrophien behandelt, folgt eine nicht minder impres-
sive Zurschaustellung der Macht des Wortes: die Strophengrenzen im Enjambement
transgredierend »[flattert] der Widerhall | Der grofSen Worte« (V.4f.) durch die fran-
z6sische Hauptstadt. Im indefiniten Personalpronomen »Man« (V. 5) sind alle (Stan-
des-)Unterschiede aufgehoben, alle wollen gleichermaffen am prirevolutionaren
Geschehen partizipieren. Den Versen 6 bis 8 zufolge konnte das Gedicht auch auf
den 23.Juni 1789 datiert werden, an dem Mirabeau dem »Grand Maitre des Céré-
monies« Henri-Evrard de Dreux-Brézé »die Ttr [...] wies« (V. 8). Fir den von Heym
verehrten Kleist war dies der »Donnerkeil< des Mirabeau [...], mit welchem er den
Ceremonienmeister abfertigte«.!3* Der Konig erweist sich sodann als semantisches
Bindeglied zwischen Quartetten und Terzetten, denn wihrend sein Abgesandter
bereits von den »Reprasentanten der Nation« abgewiesen wurde, siecht Ludwig XVI.
— ohne es zu ahnen - seinem Untergang entgegen. In traditioneller Metaphorik des
sich neigenden Tags sieht er »dem Abend nachg, der »gen Westen« (V.9f.) zog und
damit moglicherweise tiberdies auf das historische Vorbild der Amerikanischen Re-
volution verweist. Ahnungslos in der artifiziellen Welt des »Park[s]« (V.10) verhar-
rend, die der »Strafle« (V. 6) so fern liegt, ist er lediglich auf AuRerlichkeiten bedacht
und »zupft sein Halstuch« zurecht, ohne zu bemerken, dass mehr als das abend-
liche »diner [...] nah [ist]« (V. 11). Denn der bereits zuvor angedeutete »Sturm« (V.7)
braust nun tatsichlich auf, wie der strophentibergreifende Schlagreim »nah«/»Dac
(V.11£) zeigt. Nicht nur ist seine Macht, sein »Throng, sondern dartiber hinaus sein
»Hals« (V. 13) und damit sein Leben in Gefahr. Der abschliefende Vers greift epana-
leptisch den Gedichttitel auf, sodass zum einen die staunende Unglaubigkeit des
Konigs ausgedriickt, zum anderen der stralenfliisternde »Widerhall | Der grofien
Worte« abgebildet und dartiber hinaus die Macht des insgesamt dreifach apostro-
phierten Dritten Standes deutlich wird. Die historische Grundierung fallt somit
entschiedener aus als in der »Savonarola«-Dichtung, wo aufSer dem Titel nichts auf
die zeitliche Situierung verweist.

133 Heinrich von Kleist: Uber die allmihliche Verfertigung der Gedanken beim Reden. In:
Samtliche Werke. Brandenburger Ausgabe. Hg. von Roland Reuf in Zusammenarbeit mit
Peter Staengle. Band 11/9 [=Band 19]: Sonstige Prosa. Frankfurt/M. und Basel 2007, 25-32,
hier 28.
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Ebenso deutlich lokal wie temporal situiert ist das »Bastille«-Sonett, in dem
— wie bereits in »Le tiers état« — ausschlieSlich mannliche Versschliisse die Ent-
schlossenheit der »Menschenmassen« (V. 3) ausdriicken:134

Die scharfen Sensen ragen wie ein Wald.
Die Strafle Antoine ist blau und rot

Von Menschenmassen. Von den Stirnen loht
Der weifSe Zorn. Die Fiuste sind geballt.

Ins Grau des Himmels steigt der Turm wie tot. 5
Aus kleinen Fenstern weht sein Schrecken kalt.

Vom hohen Dach, wo Tritt der Wachen hall,

Das erzne Maul der grau’n Kanonen droht.

Da knarrt ein Tor. Aus Turmes schwarzer Wand
Kommt der Gesandten Zug in schwarzer Tracht. 10
Sie winken stumm. Sie sind umsonst gesandt.

Mit einem Wutschrei ist Paris erwacht.
Mit Beil und Kniittel wird der Turm berannt.
Die Salven rollen in die Straenschlacht.

Heym beschreibt mit dem Sturm auf die als Gefangnis genutzte Bastion den sym-
bolischen Auftakt der Franzosischen Revolution, wobei der Turm, welcher als
pars pro toto tur die Festungsanlage steht, durch die erste und die letzte Strophe
bereits von den Aufstindischen in formaler Umarmung bedringt wird. So be-
schreibt das erste Quartett die prarevolutionare Ausgangssituation: Die Menge,
zu der viele Bauern zahlen, wie das Kriegsgerit der »Sensen« (V. 1) zeigt, sammelt
sich mit geballter Faust in der Rue Saint-Antoine, in zwei Enjambements nur
mehr bedingt gebandigt. Im Dreiklang der drapeau tricolore vermengen sich »blau
und rot« mit »weifle[m] Zorn« (V.2, 4), wobei sich die Wut vielleicht auch gegen
das Weif$ als Farbe des Ancien Régime richtet.!® Damit kontrastieren Farben, die
den Turm als Symbol von Willkir und Unterdriickung kennzeichnen: »Grauc
beziehungsweise »grau’n« sowie »schwarz« (V. 4, 8, 9f.), wobei Adjektive wie »tot«
oder »kalt« (V.5f.) den disteren Eindruck verstairken. Nach dem adverbialen
Einschnitt an der Sonettgrenze dynamisiert sich die bislang statische Zustands-
beschreibung zusehends. Der im Enjambement formmimetisch dargestellte Zug
der Gesandten, der im Blick auf die tatsichlichen historischen Ereignisse einen
kithnen Zeitsprung darstellt, war, wie der parataktische Vers 11 zeigt, vergeb-
lich und bildet nunmehr das Aufbruchssignal fir die Revolutionare. Uber die
unhaltbaren Zustande haben sie sich bereits verstandigt, denn es reicht mittler-
weile ein Zeichen, ein >stummes Winken« (V. 11), wo es in »Le tiers état« noch der
»groflen Worte« bedurfte. Im fortschreitenden Kreuzreim der Terzette ist eine

134 Seiler: Dichtungen (1972), 123, sieht das Sonett lediglich als »vorsichtige[n] Ansatz, die
franzosische Revolution [...] als leidenschaftliche Massenbewegung darzustellen«. Zu den
historischen Quellen ebd., 252-258.

135 Fiir Salter: Vergleich (1972), 98, »schafft der Farbklang Blau-Rot-WeifS« indes lediglich »die
Assoziation zur Trikolore«.

102



https://doi.org/10.5771/9783956508349-63
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

Entwicklung angestofen, die nicht mehr aufzuhalten ist. Zwar sind es pluralische
»Menschenmassens, die sich hier eingefunden haben, doch verschmelzen sie zu
einem organischen Ganzen, da ihre Kriegsgerate »wie ein Wald [ragen]« und sie
»eine[n] Wutschrei« (V. 1, 12) ausstoflen; ganz »Paris erwacht«.3¢ In akustischem
Kontrast zeitigt das stumme Zeichen einen lauten Wutschrei, dem sich anapho-
risch die Kampfeshandlungen anschlieen. Der — wie der Einsatz des bestimmten
Artikels zeigt — lingst symbolisch tiberhohte Turm wird »berannt« (V. 13), wobei
deutliche Unterschiede in der Bewaffnung zu erkennen sind: Da die Aufstin-
dischen lediglich mit »Sensen«, »Beil und Kndttel« (V. 1, 13) ausgestattet sind, wer-
den viele dieser Kinder der Revolution vom »erzne[n] Maul der grau’n Kanonenc
gefressen, deren »Salven [...] in die Stralenschlacht [rollen]« (V.8, 14). Doch geht
letztlich alle Macht von der Strafle aus, die das Sonett rahmt.

Dass die Revolution nicht nur die alten Machthaber, unter ihnen Ludwig XVI.,
hinwegfegen, sondern es Saturn gleichtun wiirde, mussten (neben Pierre Ver-
gniaud) auch Danton und Robespierre erfahren. So gestaltet Heym in drei
Sonetten abseits einer »Glorifizierung der Vergangenheit«'3” die Hinrichtung des
letzten Konigs des Ancien Régime sowie der beiden letztgenannten Jakobiner.!3
Ludwig XVI., von den Revolutioniren als »Louis le Dernier« oder »Louis Capet
bezeichnet, wurde als gewohnlichem Citoyen der Prozess gemacht, bevor er am
15.Januar der »conspiration contre la liberté publique et la stireté générale de
I’Etat« fiir schuldig befunden und sechs Tage spiter auf der heutigen Place de la
Concorde guillotiniert wurde. Heym zieht sich mit dem Titel seines Gedichts
»Louis Capet« die Jakobinermiitze auf und spannt die letzten Minuten des konig-
lichen Lebens unter die Guillotine, deren Fallbeil in der ersten Strophe »[weif$]
glitzert«, in der letzten »saust«:

Die Trommeln schallen am Schafott im Kreis,

Das wie ein Sarg steht, schwarz mit Tuch verschlagen.
Darauf steht der Block. Dabei der offene Schragen
Fur seinen Leib. Das Fallbeil glitzert weif3.

136 In dem Entwurf zu »Bastille« hatte Heym hier sogar die europiische Dimension der Fran-
z6sischen Revolution zu beriicksichtigen gedacht, wie die Ausfihrungen in HKA 1, 330
zeigen; erst spater wichen »Europas« und »Frankreichs Atem« dem Pariser »Wutschreic.

137 Seiler: Dichtungen (1972), 35.

138 Heym greift die Hinrichtung des Konigs auch in dem im Februar 1911 entstandenen sieb-
zehnstrophigen Gedicht »Sehnsucht nach Paris« (DS 1, 227-229/HKA 1, 745-755) wieder
auf. Darin heifit es: »Vom roten Wein gefillt bis an die Borde, | Vom Wein der Freiheit,
der das Herz beschwort, | Und auf der weiten Place de la Concorde | Aus Dantons Mund
der Stiadte Zorn emport. || O grofler Tag, da rote Donner grollten | Auf deiner Stirn, und
blutig, fett und feist, | Des Konigs armes Haupt im Sande rollte, | GrofSes Paris, das altert
und verwaist« (DS 1, 228/HKA 1, 754, V.33-40). — Zu den Quellen Heyms Seiler: Dich-
tungen (1972), 260-266; Heym als »vitalen Rebellen mit der Jakobinermiitze« untersucht
psychologisierend Kleefeld: Jakobinermutze (1987), 67, und auch Kurt Pinthus verweist
in seiner Wiirdigung der nachgelassenen Gedichte (DS 6, 140-144, hier 143) auf Heym als
»Revolutionar mit der Jakobinermiitze auf der Barrikade«.
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Von vollen Dichern flattern rot Standarten. s
Die Rufer schrein der Fensterplatze Preis.

Im Winter ist es. Doch dem Volk wird heifs,

Es dringt sich murrend vor. Man ldfSt es warten.

Da hé6rt man Liarm. Er steigt. Das Schreien braust.
Auf seinem Karren kommt Capet, bedreckt, 10
Mit Kot beworfen, und das Haar zerzaust.

Man schleift ihn schnell herauf. Er wird gestrecke.
Der Kopf liegt auf dem Block. Das Fallbeil saust.
Blut speit sein Hals, der fest im Loche steckt.

Die Hinrichtung wird regelrecht inszeniert, die »Dacher« sind voll, die besten
»Fensterplatze« (V. Sf.) werden verkauft, und das Volk ist begierig, »heiff« (V.7)
wie ungeduldig (>murrends, V.8). Unterstitzt wird dieses Schauspiel von einer
semantischen wie formalen Akustik: »Irommeln schallen«, »Rufer schreine, das
Volk wird »murrend«, man hort »Lirm« (V. 1, 6, 8f.), dem alliterierende Wen-
dungen wie in den Versen 1 (»schallen am Schafott«), 2 (»steht, schwarz mit Tuch
verschlagen«), 5 (»Von vollen Dichern flattert«) oder 10 (»Karren kommt Capet,
bedreckt«) entsprechen.!?® So steigt in gegensatzlicher Bewegungsrichtung der
Larm an (V.9), bis »[d]as Fallbeil saust« (V. 13). An Capets Ende gibt es von Beginn
an keinen Zweifel: Im Enjambement steht die Totenbahre, der »Schragen« (V. 3)
fur ihn offen, und assonantisch wird »sein[ ] Leib« dem >weiflen Fallbeil< (V. 4)
entgegengefithrt, wobei der letzte Vers diese Assonanz wiederaufnimmt (»Blut
speit sein Hals«). Die Akteure, die Capet richten, bleiben im Hintergrund und
erscheinen lediglich im unpersonlichen Personalpronomen »man« (V. 8, 12) sowie
einer passivischen Wendung in Vers 12.140 Das Kopfen Capets wird didretisch vor-
bereitet: Scheint sein »Leib« zunachst noch intakt, wird »Capet« bald zum Perso-
nalpronomen »Er« verkiirzt, wihrend sein Korper in »Haar«, »Kopf« sowie »Hals«
zerteilt wird (V. 1, 4, 10-14). Auch die Syntax unterstiitzt parataktisch verknappt
die Guillotinierung, denn bestehen bereits die Quartette aus neun knappen syn-
taktischen Einheiten, wird diese Konzentration in den Terzetten, die aus ebenso
vielen Sitzen bestehen, noch einmal zugespitzt. Der Menge bleibt indes verbor-
gen, dass sie alsbald selbst in Gefahr geraten konnte: Thr schaulustiges Verlangen
wie ihr ungeduldiges Lirmen verbinden sich homoioteleutisch mit dem Fallbeil
(V.4/7, 9/13) und weisen damit auf die Zeit der Terreur voraus.

139 Zur formalrhythmischen Gestaltung des Gedichts Ziegler: Form (1972), 50f.

140 Auch nach Seiler: Dichtungen (1972), 117f., zeigt das Gedicht »einen ginzlich entwiir-
digten und zutiefst gedemitigten Monarchen, dessen einstige Stellung und Geltung als
Herrscher noch sichtbar ist in der begierigen Anteilnahme der Volksmenge an seinem
Untergang. Auf eine Erklirung des Sturzes ist verzichtet, beschrieben nur ein brutaler
Vernichtungsakt, der von einer anonymen Macht verfiigt worden ist. >Man« richtet einen
Kénig, nicht das Volk richtet ihn; denn auch das Volk 1aft >man« warten«.
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Eines ihrer Opfer war der einstige revolutionire Mitstreiter Georges Danton,
dessen Schicksal von Georg Biichner wie Romain Rolland dramatisiert wurde,'#!
und auf dessen rhetorische Fahigkeiten Heym anspielt, wenn er ihn in seinem
Gedicht insgesamt dreimal zu Wort kommen lasst. Lediglich in der ersten und
der letzten Strophe flgt ein lyrischer Sprecher Dantons Monolog eine AufSen-
perspektive hinzu; Danton erscheint somit »nicht als ein entpersonlichtes Opfer,
sondern als ein zerstorter Held«'4

»Mich toten? Herrscht der Wahnsinn im Konvent?
Die Schafe dulden es’« Und wiitend greift
Ans Gitter seine Hand, das schneebereift.
Er schldgt die Stirn sich, die vom Wachen brennt.

»Wair es noch Marat, der im Staube schleift 5
Paris und mich. Doch solch ein Regiment,

Das nur aus Angst von Mord zu Morde rennt,

Und das mit Tugendschlamm das Volk beseift.

Der diirre Geckenkopf, der nichts vollbracht,
Er soll mich téten diirfen? Robespierre, 10
Ich zieh dich hinter mir in Todes Nacht.«

Er weint vor Wut. »Ist keine Rettung mehri«
Des Halstuchs rote Seide wird ihm sacht
Von Trianen schwarz. Die Augen werden leer.

In seiner einleitenden Frage, die im zehnten Vers variiert wiederkehrt und der
hier zwei weitere folgen, klingen Erstaunen, Entsetzen, Unglaubigkeit und Unver-
standnis an, die Danton seinem Todesurteil entgegenbringt; gleichzeitig ist un-
klar, ob nicht auch Danton selbst assonantisch von jenem »Wahnsinn« ergriffen
ist, da er »die Stirn sich« (V.1, 4) schlagt. Er rittelt, wie das Enjambement zeigt,
am Gitter, doch weist sein Leib — wie derjenige Louis Capets — erste Anzeichen
einer diaretischen Zerteilung in »Hande, »Stirn« und »Augen« (V.3f,, 14) auf.

141 Vgl.zur Bewunderung Heyms fiir Biichner u.a. DS3, 118, 124, 128, 130; ferner zur
Buichner-Rezeption im Allgemeinen Dietmar Goltschnigg: Materialien zur Rezeptions-
und Wirkungsgeschichte Georg Biichners. Kronberg/Ts. 1974, D. G.: Rezeptions- und Wir-
kungsgeschichte Georg Biichners. Kronberg/Ts. 1975, sowie D.G.(Hg.): Georg Buchner
und die Moderne. Texte, Analysen, Kommentar. 3 Binde, Band 1: 1875-1945. Berlin 2001.
— Obgleich Buchner eine wichtige Vorbildfunktion etwa fiir Heym, aber auch fiir andere
zeitgenossische Dichter — folgt man etwa Rudolf Dirk Schier: Biichner und Trakl. Zum
Problem der Anspielungen im Werk Trakls. In: Publications of the Modern Language
Association of America 87 (1972), H. 5, 1052-1064 — innegehabt haben diirfte, und obwohl
etwa Buchners 100. Geburtstag auf das Jahr 1913 fiel, finden sich in der Zeitschriften-
literatur des Expressionismus neben einzelnen Erwdhnungen erstaunlicherweise nur
wenige Zeugnisse, welche auf ein grofSeres Interesse der zeitgendssischen Dichter schliefen
lassen; so etwa neben der kurzen Wirdigung von Hans Harbeck: Georg Biichner. Zum
100. Geburtstag. In: Revolution 1 (1913), Nr.1, 6, ausfihrlicher Wilhelm Hausenstein:
Georg Buchner. Zum Sikulartag seiner Geburt. In: Die weiffen Blatter 1 (1913/14), Nr.2,
134-151.

142 Seiler: Dichtungen (1972), 119. Auch Ziegler: Form (1972), 68, sieht in dem Gedicht zu-
nichst eine »wortreiche Auflehnung, deren Vergeblichkeit freilich [...] offenbar wird«.
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Gleichzeitig erlaubt das Hyperbaton im dritten Vers keine Flucht aus der Gefan-
genschaft und verstarkt die Ausweglosigkeit der Situation. Dantons anfingliche
Waut und sein Aktionismus, bei dem er »witend greift« und »schlagt« (V.2, 4),
schlagen zuletzt in Resignation um, wenn er zwar noch immer »vor Wut [weint],
doch nur mehr »sacht[e]« (V. 12f.) Trinen der Trauer vergieft. Zuvor jedoch grenzt
sich Danton im zweiten Quartett und ersten Terzett von dem Regime der Terreur
sowie Robespierre ab, nicht zuletzt unter Zuhilfenahme zweier Binnenreime mit
antagonistischer Struktur — »noch«»doch« sowie »mich«blch«»dich« (V. 5f., 10£.).
Das erste Terzett endet mit einer unverhohlenen, gleichwohl ob der offenkundi-
gen Impasse etwas hilflos anmutenden, assonantisch sehr eindringlichen War-
nung, die durch den weiteren Verlauf der Revolution Danton postmortal Recht
geben sollte. Die abschlieSende Frage Dantons driickt erneut seine Verzweiflung
aus, besitzt indes allenfalls rhetorischen Charakter, da in den letzten beiden Ver-
sen die Enthauptung bereits vorweggenommen wird. Das Motiv des Halstuchs
gemahnt an »Le tiers état, in welchem der Konig »sein Halstuch [zupft]« (V. 11),
und wie jener fithlt sich Danton eigentlich unantastbar; beide wollen noch nicht
an die Realitat glauben. Doch das sich im Enjambement von rot zu schwarz ver-
farbende Tuch sowie »[dlie Augenc, die »leer [werden]« (V. 14), verweisen auf die
nahe Guillotinierung — zumal Danton nicht mehr selbst in der Lage ist, diese Ver-
se zu sprechen. Es entbehrt — folgt man Dantons Avertissement an den »diirre[n]
Geckenkopf« (V.9) Robespierre — nicht einer gewissen Logik, dass Heym auch
diesem ein Sonett widmet; schliefflich fand mit dem Tod Maximilien de Robes-
pierres am 28. Juli 1794 auf der Place de la Révolution (und damit am selben Ort
der Hinrichtungen auch Ludwig XVI. und Dantons) die Terreur ein Ende.
Heym, zum Zeitpunkt der Niederschrift des »Robespierre«-Sonetts nach eige-
nen Angaben »arm wie eine Kirchenmaus« und »auf dem letzten Loch« pfeifend,
fahlte sich in einer Selbststilisierung als Wanderdichter Robespierre durchaus
verbunden, schloss er einen Brief an Erwin Loewenson doch mit den Worten:
»Ihr Georg Heym. mit y. alias Robespierre auf dem Thespiskarren«.!# Text-
genetisch aufschlussreich ist ferner ein erster undatierter Entwurf; diese Fassung
»wird metrisch durchweg korrekt und in der Strophengliederung der Sonettform
geschrieben, ist aber nicht gereimt«. Gleichwohl entschloss sich Heym wohl be-
reits wahrend der Niederschrift, »den reimlosen Text [...] zu einem gereimten
Gedicht umzuarbeiten«, wie die Notate von Reimwortern in V.11 belegen konn-
ten.'** Wahrend etwa Georg Trakl in spateren Dichtungen wie der ersten Fassung
von »An Mauern hin« oder »Fohn«* bewusst reimlose Sonette gestaltet, scheut
Heym - allerdings knapp drei Jahre vor den Versuchen Trakls — noch vor der
volligen Auflésung des homoioteleutischen Prinzips zurtick; an den reimlosen

143 DS 3, 203. - Fehlerhaft zitiert wird dieser Passus im Titel des auch ansonsten inkorrekten
Beitrags von Manfred Wolter: »... mit y alias Robespierre auf dem Thespiskarren«. In:
Temperamente 9 (1984), H. 1, 107f.

144 HKA1, 337.

145 vgl.Kapitel 2.2.2 dieser Arbeit.
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Entwurf erinnert in der letzten Fassung nur der unreine Reim »Schleim«/»ein«
(V.2f.). Dennoch greift Heym in der Uberarbeitung in groffen Teilen auf seinen
Entwurf zurick: Identisch tibernommen werden der Beginn von vier sowie die
Schlisse von zwei Versen, wobel er dartber hinaus den Entwurf als semantischen
Steinbruch nutzt. Die Verdnderungen betreffen insbesondere Beginn und Ende
des Sonetts: Motive des Entwurfsschlusses wie die hervortretenden Augen oder
das Wagenstroh stellt Heym an den Beginn der letzten Fassung, deren Ende sich
wiederum aus Material der Verse 3, 10 und 11 der Vorfassung konstituiert. Fer-
ner mildert Heym den adverbialen Einschnitt zu Beginn des zweiten Terzetts,
entkonkretisiert »das Schafott« zum »Hochgericht« und streicht das Motiv des
»glanzenden Fallbeils«. Ein moglicher Grund fiir diese Anderungen konnte in
der semantischen Nihe zu »Louis Capet« liegen, die Heym vermeiden wollte, da
bereits dort »[d]as Fallbeil glitzert«, »[dJie Trommeln [...] am Schafott [schallen]«
und das erste Terzett durch das Adverb »Da« eingeleitet wird:

Er meckert vor sich hin. Die Augen starren

Ins Wagenstroh. Der Mund kaut weiffen Schleim.

Er zieht ihn schluckend durch die Backen ein.

Sein Fuf§ hingt nackt heraus durch zwei der Sparren.

Bei jedem WagenstofS fliegt er nach oben. 5
Der Arme Ketten rasseln dann wie Schellen.

Man hort der Kinder frohes Lachen gellen,

Die ihre Mitter aus der Menge hoben.

Man kitzelt ihn am Bein, er merkt es nicht.
Da halt der Wagen. Er sieht auf und schaut 10
Am Stralenende schwarz das Hochgericht.

Die aschengraue Stirn wird schweifbetaut.
Der Mund verzerrt sich furchtbar im Gesicht.
Man harrt des Schreis. Doch hort man keinen Laut.

Die dergestalt Gberarbeitete Fassung kann inhaltlich als Fortfithrung von »Dan-
ton« gelesen werden, dessen »Augen [...] leer [werden]«, wahrend Robespierres
»Augen starren«. Die ehemaligen revolutioniren Weggefahrten teilen das Schick-
sal ihrer Hinrichtung, die in formaler Ahnlichkeit an Robespierres Korper durch
die Zerteilung in »Augen«, »Munds, »Backen«, »Fuf$«, »Arme, »Bein«, »Stirng,
»Mund« und »Gesicht« didretisch vorweggenommen wird.!4¢ Robespierre selbst
scheint in »Feigheit und Todesangst«!#” animalisiert, er »meckert vor sich hing,
wobei das tertium comparationis des Entwurfs (>wie der Ziege«) ob der poetischen
Simplizitat entfiel. Ausgleichend entwickeln die Korperteile ein Eigenleben, als
konnten sie losgelost agieren: »Die Augen starrenc, »Der Mund kaut«, »Der Mund

146 Salter: Vergleich (1972), 217-220, behandelt das Sonett auch deshalb als Portritdichtung,
Ahnlich konstatiert Ziegler: Form (1972), 67, Robespierre erscheine »vollig depersonali-
siert«, weshalb »nicht von der Person [...] die Rede« sei, »sondern von dessen Korperteilen«.

147 Seiler: Dichtungen (1972), 119.
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verzerrt sich«, und passivisch »[wird dJie aschengraue Stirn [...] schweif$betaut«.
Wie die Hinrichtung des Konigs ist auch die Guillotinierung Robespierres ein
Spektakel fir die Masse:'#8 Dasselbe unpersonliche, dreifach anaphorisch wie-
derkehrende Indefinitpronomen »Man« (V.7, 9, 14) geleitet »I'Incorruptible« auf
seinem letzten Weg, wihrend eine ausgelassene Stimmung mit dem »frohe[n]
Lachen [der Kinder]« (V.7) herrscht. Fiir Robespierre selbst bleibt nur Spott: Seine
Ketten werden zu »Schellen« an der nérrischen Jakobinerkappe, wahrend »[mJan
[...] ihn am Bein kitzelt« (V. 6, 9). Die Menschenmenge wird indes teilweise um
ihr Vergniigen gebracht, da sich ihre Erwartungen nur bedingt einlosen: »Man
harrt des Schreis. Doch hort man keinen Laut« (V. 14). Kurz vor seinem Tod kehrt
gleichwohl fir einen kurzen Augenblick Leben in die isolierte, von der Menge
getrennte Figur Robespierres,'¥ der zuvor vollig apathisch wirkte: Adverbial mar-
kiert »hilt der Wagen«, und im Enjambement »sieht« er »auf und schaut | Am
Stralenende schwarz das Hochgericht« (V.10f). Damit endet das Leben dieser
drei Protagonisten der Franzosischen Revolution dort, von wo sie ihren Ausgang
nahm: auf der StrafSe.

Heym feiert — wie bereits in »Marathon« — kein rauschendes Fest der Revolu-
tion, sondern stellt deren Schattenseiten, den Tod des Einzelnen wie der Masse an
den Schlusspunkt seiner dichterischen Auseinandersetzung mit den Ereignissen
1789 bis 1794: »Die franzosische Revolution wird Heym zu einem Ereignis, das
auf engstem geschichtlichem Raum die ganze Bosheit und Menschenfeindlich-
keit des Schicksals enthiillt, wobei Heym im Gegensatz zu den »Marathon«
Sonetten den »Blick auf den Untergang von Einzelgestalten gerichtet hale«.!s

Dementsprechend blickt Heym in zwei weiteren (undatierten) Sonetten auf
die Griber der Verstorbenen. »Vom Sturmgelaut der Freiheit aufgerufen ...« wie
»Die Mirzgefallenen« entstanden im Marz 1910 und wurden in einer Kladde
»zwischen Entwirfen zu den Gedichten Nr.15 >Mont St. Jean< und Nr.20 >War

48 Die formale Bedeutung etwas tberstrapazierend und im Blick auf die Vielfiltigkeit der
Sonettdichtung Heyms zu knapp Ziegler: Form (1972), 73: »Tendenziell leistet die Sonett-
form dem Paradoxon Vergleichbares: sie setzt ein Ende, ja, sie zwingt es herbei. Diese
Funktion hat sie im formalen Kontext, auch wenn es nicht an jedem Sonett ablesbar ist.
Die Form wird hier gleichsam selbst zur Guillotine, und dies umso deutlicher, je perfek-
ter sie verwirklicht ist. >Robespierre< und >Louis Capet« konnen so als die Prototypen des
Heymschen Sonetts tiberhaupt betrachtet werden«.

149 Auch Salter: Vergleich (1972), 218f., konstatiert die »Abwesenheit jeglicher Kommunika-
tionsmomente« sowie »eine vollige Abgeschlossenheit des Individuums von seiner Umge-
bung« »Der Eindruck einer gezielten Konzentration auf die Figur selbst entsteht zunachst
dadurch, daff Heym jegliche kausalen Zusammenhinge zwischen dem Individuum und
seiner dufleren Umgebung ausschaltet, daf§ er auf Fragen nach Ursache und Wirkung, nach
Schuld oder Unschuld verzichtet und auch keine personliche Anteilnahme am Schick-
sal des Betroffenen zu erkennen gibt [...]. [...] Die duffere Umgebung fungiert in diesem
Gedicht vor allem als Kontrastelement: ein einzelnes gepeinigtes Individuum gegentber
einer teilnahmslosen Menschenmenge, ein von Todesangst Gepackter im Gegensatz zum
frohen Lachen der Kinder«. Ahnlich sieht Ziegler: Form (1972), 67, in dem Sonett einen
»Moment ohnmachtiger Auflehnung festgehaltenc.

150 Seiler: Dichtungen (1972), 120.
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ich berihmt...«!5! notiert. In den frither entstandenen »Marzgefallenen« blickt
Heym auf eine »Kranzniederlegung auf dem Friedhof Friedrichshain«!2 In zwei
einleitenden, kurzen, verblosen Sitzen wird die Frithlingsszenerie des ersten Ver-
ses im harten Enjambement mit dem Friedhof kontrastiert:

Ein spiter Frihlingstag. Vom Regen weich
Des Friedhofs Weg. Die Trauerweiden blithn.
Es knospet jeder Zweig mit erstem Griin.
Des Lebens Kraft quillt aus der Toten Reich.

Die Sonne sinkt im Westen, ein Fanal, 5
Ein roter Brand der alles tibersonnt.

Ein Meer von Feuer lammt vom Horizont.

Die Totensteine glihn, die sonst so fahl.

Von Krianzen [hat sich hier ein Berg erhoben.
Von Lorbeer, Efeu, und von Immortellen.] 10
Sie sagen euch, «was> unsre Herzen sagen.

Vieltausend sind voriiber heut geschritten,
Vor euch ihr Schlifer in dem engen Schragen
Die fir die Freiheit froh den Tod erlitten.

Die Zustandsbeschreibung wird im Verlauf des ersten Quartetts durch Verben
dynamisiert, wobei im fortgefithrten Wechselspiel der eingangs gegeniiber-
gestellten Metaphorik deutlich wird, dass »[dJes Lebens Kraft [...] aus der Toten
Reich« (V.4) kommt. Die Vorkampfer der Freiheit dienen den Lebenden somit als
Beispiel, wenngleich das Leben erst »knospet« (V. 3) und die wahre Bliite noch zu
folgen scheint. Im anaphorisch eng gefiigten zweiten Quartett wird der »Westenc
und damit Frankreich als Vorbild etabliert, von dem das Zeichen zum Aufbruch,
»ein Fanal« (V.5) ausgehen solle. In vergleichbarer Metaphorik wird Heym in
»Berlin VIII« etwa das erste Terzett gestalten, in welchem Tote auf einem »Armen-
kirchhof« den »roten Untergang [schaun]«,'$3 der in den »Mirzgefallenen« noch
»lelin roter Brand« (V.6) ist. So bergen die Verse hier erneut die Hoffnung auf
eine Revolution, wobei gleichermaflen Frankreich wie die Marzgefallenen von
1848 als Exempel dienen, deren »Totensteine glithn« (V.8), den Blick auf Frank-
reich gerichtet. In floristischer Metaphorik werden die Toten im ersten Terzett
heroisiert,!%# mit »Lorbeer, Efeu, und von Immortellen« (V.10) bekrinzt und
somit zeitenthoben verherrlicht, wobei ihnen die Menge im zweiten Terzett die
gebotene Ehre erweist. Alliterierend zeigt sich im letzten Vers in einer klang-
lichen Reminiszenz an Vers 7 das Resultat des Einsatzes fir die Freiheit: wenn das
»Feuer flammt, ist »fiir die Freiheit froh« (V.7, 14) der Tod zu erleiden.

151 HKA 1, 238.

152 HKA 1, 241. - Vgl. Schneider: Heym (1988), 119-122. — Faksimile des Entwurfs in Schnei-
der: Stadte (1987), 52.

153 DS1, 188/HKA 1, 622f.

154 Vgl. auch Seiler: Dichtungen (1972), 122f.
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Diese Aussage steht auch im Zentrum des titellosen Gedichts »Vom Sturmgelaut
der Freiheit aufgerufen...«, welches im Gegensatz zu den tbrigen Revolutions-
sonetten (wie den »Marathon«Gedichten) als einziges im Prateritum verfasst ist.
Damit blickt es gewissermaffen zuriick auf diese Versuche, die politischen und
gesellschaftlichen Verhaltnisse zu dndern:

Vom Sturmgelaut der Freiheit aufgerufen,
So standet ihr kithn auf den Barrikaden.
Mit offner Brust. Das Terzerol geladen

Beim Freiheitsbanner auf den hohen Stufen.

Thr saht die Freiheit, grofe Morgen tagen. 5
Begeisterung gab Feuer eurem Arm

Und lief das Blut euch von der Stirne warm

Thr fihltet nichts als eurer Herzen Schlagen.

Thr, erste Saat der Freiheit, hingemaht
Im Straenkampfe von des Konigs Macht. 10
Um eure Graber eure Grofse weht.

Deren> junges Blut rann in der Freiheitsschlacht,
[Textlticke von einer Zeile]
In fauler Zeit dumpf Tag «um> Tag verbracht.

Wenngleich Seiler und die Herausgeber der historisch-kritischen Ausgabe das Ge-
dicht aufgrund der zeitlichen Nihe der Entstehung zu den »Marzgefallenen« sowie
des Motivs der »Graber« (V.11) eindeutig als poetischen Beitrag zur »Marzrevolu-
tion 1848«!55 systematisieren, reichen die Indizien hierfir nicht aus. So greift etwa
das »Sturmgelaut der Freiheit« auch den »Sturm[ ] Mirabeaus« in »Le tiers état« auf
oder konnte — wiederum im Blick auf das spatere »Berlin VIII« — von der »Marseil-
laise, dem alten Sturmgesang« kiinden, oder der »Stralenkampf] J« (V.10) von den
»Salven«, welche in »Bastille« »in die Straflenschlacht [rollen]«. Doch kommt nicht
nur die »erste Saat der Freiheit« (V.9) der Franzosischen Revolution von 1789 als
mogliche Inspirationsquelle in Betracht, sondern ebenso die Julirevolution von
1830, wirkt etwa das erste Quartett wie ein Kommentar zu Eugéne Delacroix” Ol-
gemalde La Liberté guidant le peuple: Die personifizierte /ibertas dominiert Gemalde
wie ersten Vers, die Barrikaden unteres Bilddrittel und zweiten Vers; die »offne[ ]
Brust« (V.3) zeigen die symbolisierte Liberté ebenso wie einige ihrer Mitkampfer,
wahrend Terzerole im Gemilde in den Hinden des Jungen zur Rechten der Freiheit
wie im Hosenbund eines Mitkampfers am linken Bildrand deutlich zu erkennen
sind und das »Freiheitsbanner« tiber dem Gemalde wie dem vierten Vers schwebt.

155 HKA1, 239. Vgl.auch Seiler: Dichtungen (1972), 121: »In dieser Erinnerung an die 187
gefallenen Birger der Berliner Marzkampfe ist die Revolution erstmals ohne jede Rela-
tivierung durch ein tragisches Einzelschicksal glorifiziert«; »des Konigs Macht« wird als
»Truppen Friedrich Wilhelms IV.« (ebd., 122) identifiziert. — Indes kann auch etwa anhand
der Waffengattung des »Terzerol[s]« (V.3), einer kleinen Vorderladerpistole, keine eindeu-
tige Zuordnung vorgenommen werden, da diese weit verbreitet und sowohl in Frankreich
als auch in Deutschland verwandt wurde.
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Da man das Gedicht folglich auf zumindest drei revolutionire Ereignisse bezie-
hen kann, zeigt sich eindrticklich, dass es Heym nicht um die historisch adiqua-
te Ausgestaltung eines konkreten umstirzlerischen Evenements, sondern um die
Darstellung tberzeitlicher Werte wie Mut, Ruhm und Freiheit geht. So wird etwa
letzterer hier vierfach (im ersten Vers jeder Strophe) gehuldigt, der Kithnheit in Vers
2 und dem Ruhm im alliterierenden Parallelismus »eure Graber eure Grofle« (V. 11);
die ebenfalls viermalige Apostrophe der Freiheitskimpfer im Personalpronomen
»ihr« (V.2, 5, 8f.) zeichnet deren Weg hin zu einer tberzeitlichen Glorifizierung
nach. Obgleich Fragment, impliziert das Gedicht dennoch einen Briickenschlag zu
Heyms »fauler Zeit« (V. 14);1¢ so hoffte er auf die zweite Saat der Freiheit und einen
Umsturz: »Mein Ungliick ruht vielmehr zur Zeit in der ganzen Ereigniflosigkeit
des Lebens. Warum tut man nicht einmal etwas ungewohnliches [...]. [...] Warum
macht man keine Revolution? Der Hunger nach einer Tat ist der Inhalt der Phase,
die ich jetzt durchwandere«.’s”

Napoleonische Sonette

Warum war die Natur so verrtickt, mich nicht unter Napoleon geboren werden zu lassen?
Gotter, mit welcher Begeisterung ich das >vive 'empereur« geschrien hitte. Ich ware wahr-
haftig nicht wie Kleist, oder das Schwein Géthe, der tiberhaupt nichts gemacht hat, ruhig
in Preuf8en sitzen geblieben. Das erste wire, daf§ ich aus Preuflen weggemacht hitte und
meinetwegen Officier in einem franzosischen Reiterregiment geworden ware. — Kénnte
ich doch immerzu in Begeisterung sein, was wiirde ich leisten —.158

Heyms Bewunderung fiir Napoleon Bonaparte respektive seine historische Gro-
Be schligt sich auler »in diesem parahistorischen Wunschtraum« in sieben So-
netten nieder, deren Thema zwei Schlachten und damit »Momente intensivierten
Lebens«'® sind: Ein Sonett verfasste er auf die Schlacht bei Marengo (am 14. Juni
1800), den sechsteiligen »Mont St. Jean«Zyklus auf die Schlacht bei Waterloo. Den
Zyklus schrieb Heym wohl unmittelbar nach den »Marathon«Sonetten im Mirz
1910 und tbernahm bereits im Titel Napoleons Perspektive, der die Schlacht beim
Gasthaus Belle Alliance »la bataille de Mont-Saint-Jean« nannte.'®® Zu den beiden
Dichtungen tritt noch das zweistrophige Frithwerk »St. Helena«,'! wobei in die-
sem Rollengedicht der ungenannt bleibende Napoleon sein Schicksal zu wenden
versucht, indem er den Bootsmann zur Umbkehr auffordert. Gerade dass Napo-
leon »mit gesellschaftlichen, politischen und moralischen Normen bricht und 1815

156 So notierte Heym etwa im Juli 1910 (DS 3, 139): »Dieser Frieden ist so faul 6lig und schmie-
rig wie eine Leimpolitur auf alten Mdbeln«.

157 DS 3, 135.

158 DS 3, 169f.

159 BeRlich: Napoleon-Mythos (2007), 322f.

160 Ahnlich ist auch das Personalpronomen »uns« im zweiten Gedicht des Zyklus zu deuten,
welches »den Leser einvernehmlich in die franzosische Perspektive ein[bezieht]« (Beflich:
Napoleon-Mythos [2007], 326).

161 DS1, 536.
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schlieSlich scheitert, macht ihn erst wirklich >heldenfihig« im expressionistischen
Sinn«.'6? Die Begeisterung fiir Napoleon entspringt hierbei einem antibiirgerlichen
Impetus, den Heym mit weiteren Expressionisten teilt: »Den Expressionismus inte-
ressiert der hybride, der Macht verfallene Napoleon, der sich in seiner Selbstiiber-
schitzung aus dem juste milieu katapultiert in einen Vitalismus der Extreme«.!3

Der Erste Konsul der Franzosischen Republik hatte im Mai 1800 die Alpen
tiberquert, bevor er im Piemont bei Marengo auf die 6sterreichische Armee traf.
Auch diese Schlacht war zu Heyms Zeit bereits zum Symbol geworden, sodass
er sich im Titel auf die bloSe Nennung des Dorfnamens beschrinken konnte,
wahrend im Gedicht lediglich die unprizise Ortsangabe »Lombardei« sowie die
Nennung des franzosischen Revolutionskalenders eine ungefihre Lokalisierung
wie zeitliche Einordnung ermoglichen:164

Schwarzblau der Alpen, und der kahlen Flur,
Die Stidsturm drohn. Mit Wolken tief verhangen
Ist grau das Feld. Ein ungeheures Bangen

Beengt den Tag. Den Atem der Natur

Stopft eine Faust. Hinab die Lombardei 5
Ist Totenstille. Und kein Gras, kein Baum.

Das Rohricht regt kein Wind im leeren Raum.

Kein Vogel streift in niedrer Luft vorbei.

Fern sieht man Wagen, wo sich langsam neigt
Ein Brickenpaar. Man hort den dumpfen Fall 10
Am Wasser fort. Und wieder droht und schweigt

Verhingnis dieses Tags. Ein weifer Ball,
Die erste der Granaten. Und es steigt
Der Sturm herauf des zweiten Prairial.

Das »Marengo«-Sonett entsteht aus dem Wechsel von Statik und Dynamik: In
zahlreichen Enjambements werden die drohenden »Stdst[iilrm[e]« beschrieben,
bevor sich die Szenerie im zweiten Quartett semantisch wie formal scheinbar
beruhigt. Doch ist die Ruhe unnatiirlich — nicht zuletzt, da sie im Strophen-
enjambement durchaus gewalttitig zum Schweigen gebracht wird. In verbloser
Ruhe kommt im sechsten Vers die Flora zum Stillstand; der vierfachen Nega-
tion durch das Pronomen »kein« folgen »Gras«, »Baums, »Rohricht« und »Vogel«
(V.6-8); es steht »ein von einem menschlichen Willen erzwungenes Elementar-
ereignis [bevor], das die Natur auffer Kraft setzt«, sodass Napoleon auch »als

162 Beglich: Napoleon-Mythos (2007), 320.

163 Beglich: Napoleon-Mythos (2007), 320.

164 7war konstatiert Seiler: Dichtungen (1972), 16, erneut eine Abweichung von historischen
Fakten, da »strenggenommen eher die Apenninen in Frage kommen und Napoleons
Schlacht am 25. Prairial stattfand«, riumt jedoch auch ein, dass weniger historische Treue
denn die phantasievoll-poetische Gestaltung einer Konstellation wichtig sei. Vgl.zu den
historischen Quellen ebd., 278f.
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gigantischer Gegner der Natur«!®S inszeniert wird. Unmerklich wird zugleich
eine Metaphorik des Niedergangs etabliert, die im ersten Terzett fortgesetzt wird:
Die Bewegung weist »[h]inab«, »in niedrer Luft«, »wo sich langsam neigt | Ein
Briickenpaar«, bevor man den »dumpfen Fall« (V.5, 8, 9f.) hort. Dieser abstei-
genden Bewegung wird erst zuletzt das Steigen des Sturms, der Granaten, der
ausbrechenden Schlacht gegentibergestellt. Mit den Terzetten, welche Heym aus
dem hakenstilartigen Zeilensprung heraus verfasst, dynamisiert sich das Gesche-
hen merklich: »[man] sieht«, registriert eine »langsam[el« Bewegung, und »mJan
hort« (V.91.), weshalb das drohende Schweigen in Vers 11 allenfalls semantisch zu
fassen ist, weil das »Verhangnis dieses Tags« (V. 12) bereits unmittelbar bevorsteht.
Da dieses »Verhdangnis« »nicht vom Schicksal aus[geht], sondern von dem wie eine
gottliche Macht allgegenwartigen Napoleon, zeigt iberdies, dass »Grofle nur im
Kampf«!¢6 zahlt. In der Spannung zwischen der bereits durch den Titel erzeugten
Erwartung (V. 1-12) und der angedeuteten Erfiillung (V. 12-14) zeigt sich tiberdies
ein zunehmend souveraner Umgang Heyms mit der Sonettform: Ordnete er die
Syntax in den »Marathon«Sonetten dem Reim unter, befreit sich der Satzbau im
Zeilenbruch vom homoioteleutischen Korsett, ohne dass dieser oder die metri-
sche Struktur gesprengt wiirde. So erprobt Heym die Belastbarkeit der Sonett-
form: Einerseits werden die Versgrenzen durch die Enjambements transgrediert,
die Verse andererseits durch Alliterationen wiederum eng gefiigt, etwa an den
Grenzen der Verse 3 und 4 (»Bangen | Beengt«), 8 und 9 (»vorbei. | Fern«), 10 und
11 (»Fall | Am Wasser fort«) oder 13 und 14 (»steigt | Der Sturm«). Zur inhaltlichen
Spannung zwischen Statik und Dynamik, Erwartung und Erfullung tritt jene
formale zwischen Auflésung und Figung der Verse. Trotz der gegensitzlichen
Bewegungen entsteht ein Gesamteindruck, zu dem auch die Wiederaufnahme
der Motive des ersten Quartetts in den letzten vier Versen beitragt: »Die Sud-
sturm« kehren im »Sturm« wieder, ebenso »drohn« beziehungsweise »droht« so-
wie der »Tagg, der »verhangen« »Verhangnis« in sich tragt (V.2, 4, 11f,, 14).
Napoleons Sieg bei Marengo steht die sonettistische Gestaltung seiner Nie-
derlage bei Waterloo gegeniiber, wofiir Grabbes Napoleon-Drama Anregungen
gab.'”” Hinsichtlich des Reimschemas erprobt Heym drei Grundtypen: Die
Sonette III und IV orientieren sich am starksten an traditionellen Vorbildern, da
der Reim des ersten Quartetts im zweiten (in Sonett I11 leicht variiert) beibehalten
wird (abba baab cdc dcd beziehungsweise abba abba cdc dcd). In den Sonetten I
und V wird ein Reim des ersten Quartetts im zweiten beibehalten, im ersten der
eingeschlossene, im finften der umarmende (abba bccb ded ede beziehungsweise

165 Seiler: Dichtungen (1972), 151. — Vgl. bereits die Auerung Ernst Blass’ (Georg Heym. In:
DS 6, 196-198, hier 198 [zuerst in: Das Blaubuch 6 (1911), 470f.])): »Die Schlacht von Maren-
go macht die Natur mit«.

166 Seiler: Dichtungen (1972), 151.

167 Christian Dietrich Grabbe: Napoleon oder die hundert Tage. Ein Drama in fiinf Aufzi-
gen. Frankfurt/M. 1831. - Vgl. Seiler: Dichtungen (1972), 160f. und 279-282, sowie Beflich:
Napoleon-Mythos (2007), 324.
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abba acca ded ede), wihrend in den Sonetten IT und VI im zweiten Quartett neue
Reimpaare eingefithrt werden (abba cddc efe fef). Die beiden letztgenannten
Gedichte rahmen die eigentliche Beschreibung der Schlacht, wihrend in der sonet-
tistischen Ouverttire der Gegensatz zwischen semiindustrialisierter Gegenwart
und ruhmvoller Grofe der Vergangenheit gestaltet wird, wiewohl alle Gedichte
durchgehend im Prisens gehalten sind. Lisst man ferner das erste, in der zeit-
genossischen Gegenwart angesiedelte Sonett auSer Acht, ergeben sich innerhalb
des Zyklus symmetrische Strukturen respektive Parallelititen: Der »grofie[ ] Sieg«
des zweiten Sonetts findet sein Pendant im sechsten,!6 wahrend »[dJer Kaiser« das
dritte wie finfte Gedicht er6ffnet; im Mittelpunkt des vierten Sonetts stehen so-
dann die voneinander Abschied nehmenden Waffenbrider. Zugleich vermitteln
im Blick auf den Gesamtzyklus »[d]as erste und das sechste Sonett [...] zwischen der
napoleonischen Vergangenheit und der dekadenten Gegenwart«.!?

Die zeitliche Nahe zur Entstehung der »Marathon«Gedichte zeigt sich im ers-
ten Sonett in der Ubernahme einzelner Bilder. So findet die Schlacht zwischen
Griechen und Persern in einer »weite[n] Ebene« (MII, 8) statt, wobei auf der
»Ebnen Weiten« »Dunst und Hauch« liegen, wahrend »[d]ie Sonnenstrahlen wie
durch Nebel gleiten« ob »verbrannter Felder Rauch« (MX, 1-4). Hier sind es die
»Ebnen weit«, wahrend sich die Strafe »im Dunste [verliert]«, da es »ferne raucht«
und die einbrechende Nacht »aus den Ebnen ihre Nebel haucht«:

Armselger Higel. In dem brachen Feld

Der Krahen Horst, die in den Liiften schrein.
Der Abend fillt auf totes Land. Allein

Ein Bauer, der noch spat die Flur bestellt.

Des Pfluges Huf wiihlt sich den Schollen ein. 5
Er reifdt ein schwarzes Schadelstiick ans Licht.

Der Bauer stof3t es fort. Er buickt sich nicht.

Er kennt des Ackers Frichte: das Gebein.

Die Straf8e zieht durch Belgiens Ebnen weit,
Verliert im Dunste sich, wo ferne raucht 10
Der Kohlenessen Wald, der Feuer speit

Die ganze Nacht. Der Brissler Eilzug faucht,
Durchrast den Abend und die Dunkelheit,
Die aus den Ebnen ihre Nebel haucht.

Die scheinbar romantische Abendidylle wird scharf mit der industrialisierten
Gegenwart konfrontiert, zieht sich doch eine »Straffe« durch die Ebene, speien
»Kohlenessen« Feuer und faucht »[d]er Brissler Eilzug«.!”® Unerbittlich bahnen

168 Im Folgenden werden die Zitate aus dem »Mont St.Jean«Zyklus direkt im Text gebracht.
Der Sigle »MS]« folgt eine rémische Ziffer, welche die Nummer des Sonetts kennzeichnet,
eine nachgestellte arabische verweist auf den jeweiligen Vers; hier: MSJI1, 8/VI, 9.

169 BeRlich: Napoleon-Mythos (2007), 324.

170 MSJ1, 9, 11f. - Uberdies existiert Belgien als Staatsgebilde erst seit 1831; vgl. BeRlich: Napo-
leon-Mythos (2007), 325.
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sich die Boten des sekundaren Sektors in Enjambements ihren Weg, unterstiitzt
durch anaphorische Reihung, alliterierend eindringliche Schlussverse sowie harte,
durchgehend minnliche Kadenzen. In nuce zeigt sich hier tberdies das poetische
Verfahren Heyms, bei welchem tradierte Motive in einem neuen Zusammenhang
arrangiert werden.””! Dem in den Terzetten in der Gegenwart verankerten, men-
schenleeren loco militar: niahert sich Heym zuvor in den Quartetten syntaktisch
kleinteiliger; somit scheint der Satzbau zunichst die Erfahrung einer dynamisch
erfahrenen Jetztzeit zu unterstitzen, in welcher die Relikte der Vergangenheit
nur mehr statischeren Charakter besitzen (wenngleich die Bewegungen des
Vogelflugs sowie des Pliigens durchaus in Enjambements ihre formmimetischen
Entsprechungen finden). Zugleich akzentuieren Oktett und Sextett die Divergenz
von ruraler und industrialisierter Gesellschaft, denn mit der Figur des Bauern
pragt ein Vertreter des primaren Sektors den Gedichtbeginn, wahrend in »den
beiden Terzetten [...] keine Menschen mehr [agieren], sondern lediglich Industrie
und Technik«.'72 Der genius loci Waterloos schrumpft von historischer Grofe auf
utilitaristische Uberschaubarkeit zusammen, da das Schlachtfeld schlicht nach
seiner landwirtschaftlichen Nutzbarkeit als »brache[s] Feld«, »Flur«, »Scholle[ J«
und »Ackerf J« klassifiziert wird. Der geschichtlichen Wirkmichtigkeit des Or-
tes ist sich der Bauer zwar bewusst, »[e]r kennt des Ackers Frichte: das Gebeing,
doch wenn er »ein schwarzes Schadelstiick ans Licht [reif§t]«, bleibt von der Ehr-
erbietung der Nachgeborenen nichts tibrig: »Der Bauer stofit es fort. Er buckt
sich nicht«. Wihrend von der Schlacht neben Knochen optisch nur ein elliptisch
»[a]rmselger Hiigel« zeugt — Heym mag neben der Golgatha-Assoziation viel-
leicht auch an den 1826 vollendeten lieu de mémoire, den Lowenhiigel gedacht
haben —, ist die weitreichende Bedeutung der Schlacht umso stirker klanglich
prasent: etwa in den zusatzlichen Anfangsreimen der Verse 2f.und 6 bis 8, den
versiibergreifenden Schlag- und Binnenreimen »Allein | Ein« beziehungs-
weise »falltehbestellt, den Alliterationen (»Schollen«, »schwarzes Schadelstticks,
»stofSt«), Assonanzen (»withlee, »Schadelsticke, »biickts, »Frichte« »ein. | Er reifdt
ein«) und Paromoiosen (»Flur bestellt. | Des Pfluges Huf«). Dass es sich um ein be-
kanntes wie herausragendes Ereignis handelt, zeigt sich nicht zuletzt daran, dass
Heym extensiv den bestimmten Artikel verwendet — insgesamt sechzehnmal.

In aktivistischer Vergegenwirtigung der Schlacht setzt das zweite Sonett be-
reits inmitten des Geschehens ein; »[d]ie Kirassiere reiten dritten Sturme, sodass
eine Entscheidung unmittelbar bevorzustehen scheint:

171 Beflich: Napoleon-Mythos (2007), 325, schligt fiir ihre Deutung des Gedichts, welches sie
zwischen »historische[r] Vereindeutigung« und »zeitlose[r] apokalyptischer Vision« ansie-
delt, Gberdies Pieter Bruegels Gemilde »Landschaft mit dem Sturz des Ikarus« (1555) als
mogliches bildkiinstlerisches Vorbild vor. Neben dem Motiv des Ackermanns verbindet
Bild und Gedicht die Abwesenheit der eigentlichen Protagonisten; darin erschopfen sich
indes die Gemeinsamkeiten.

172 Belich: Napoleon-Mythos (2007), 325f.
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Die Kiirassiere reiten dritten Sturm.

Das heifdt ein Reiten. Wie die Panzer krachen,
Wenn Englands Kugeln sich an ihnen flachen.
Die Schiitzen Schottlands stehen wie ein Turm.

»Vive I'empereur.« Es braust heran ihr Wind. 5
Begeisterung! O Kaiserreich, Franzosen.

O Waterloo. O Glick. O Schlachtentosen.

O Tag, der uns den grofen Sieg gewinnt.

»Vive l'empereur.« Die Flut braust an den Willen.
Da kracht’s aus erznen Schliinden wie ein Meer 10
Von Tod und Glut. Sie weichen. Sie zerschellen.

»Vive l'empereur.« Es sinkt das wilde Heer.
Die Kugelstiirme sie vom Rosse fallen.
Tot sind die Reiter. Und ihr Platz ist leer.

Strukturiert wird das Gedicht einerseits durch den drei der vier Strophen ein-
leitenden franzosischen Vivat-Ruf, den Heym selbst so gerne »geschrien hittex,
wobei das »Vive 'empereur« noch durch das fiinffache emphatische »O« verstarkt
wird, welches »Begeisterung« wie Siegesglauben ausdriickt.'”? Andererseits konn-
te das Sonett auch nach dem Schlachtverlauf gegliedert werden; dem Ansturm
der Franzosen (V. 1-9) folgt deren Tod (10-14), wobei das Adverb »Da« in Vers 10
den Umschwung im Schlachtenglick pragnant markiert. In der Synthese bei-
der Gliederungen zeigt sich, dass der dreifache Hochruf im Verlauf des Gedichts
seine Stofrichtung andert: Driickt er zunichst den emphatischen Enthusiasmus
der Kavalleristen aus, dient er ihnen sodann als Schlachtruf, bevor er zuletzt nur
mehr eine tragische Reminiszenz gewesener Grofe darstellt.””* Hier prallen tiber-
dies nicht nur Franzosen und Englander, sondern zwei Systeme aufeinander: Die
Kavallerie muss gegen Infanterie und Artillerie kimpfen, wobei ein Enjambe-
ment von Vers 10 auf 11 den Flug der todbringenden Kugeln durch im ansonsten
zeilenstilgepragten Gedicht darstellt, den aus franzosischer Sicht fatalen Ausgang
eine Inversion in der ersten Halfte des letzten Verses. Das englische Trommel-
feuer findet seinen Ausgang moglicherweise im Sextett des vorigen Sonetts, da
in einer Genitivmetapher »[dJer Kohlenessen Wald [...] Feuer speit | Die ganze
Nacht«.'s In knappem syntaktischem Parallelismus und fortgesetzter maritimer

173 MSJ 11, 5f., 8f., 12. — Gleichzeitig, so BeRlich: Napoleon-Mythos (2007), 326, brechen die
funf Interjektionen »in Kontrast zu dem grammatisch vollstindigen Zeilenstil in der zwei-
ten Strophe des ersten Sonetts die Sprache fragmentarisch« auf.

Hierbei zeigen sich erneut semantische Parallelen zum »Marathon«Zyklus, etwa in dem
Reimpaar »Sturm«/»Turm« (MSJII, 1, 4), welches bereits pluralisch als »Tirmen«/»Stir-
men« (MVIII, 9, 11) Verwendung fand, oder in der metaphorischen Darstellung des
Schlachtverlaufs als Wogen des Meeres: »Die Flut braust an den Willen« (MSJIL, 9), wih-
rend die Perser »[wlie Fluten brechen durch der Deiche Haft« (M VIII, 12). Ahnlich auch
die Metaphorik in MXVI, 3f.: »Die Leiber tirmen auf sich zu den Wallen, | Wie eine Woge
brausend durch die Enge«

MSJI, 11f. — Eventuell mag somit gar eine subtile Kritik an der Industrialisierung mit-
schwingen, die in England begonnen hatte.
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Metaphorik, den Ausgang der Schlacht vorwegnehmend, »zerschell[t]« das fran-
z6sische Reiterschiff schlieflich an den Klippen, bevor es »sinkt«. Die Franzosen
suchten einen »Sturm« zu entfachen, »braust(en]« indes nur als »Wind« heran,
wobei sich in den Mittelversen des Gedichts das Blatt wendet, denn nunmehr
»braus[en FlutJ« und »Kugelstirme«. Der Sturm der Grande Nation richtet sich
somit in verwandelter Gestalt gegen sie selbst.

Dies muss im dritten Sonett auch Napoleon — im Zyklus nur antonomastisch
genannt — erfahren. In dem inhaltlich dreigeteilten Sonett kapituliert »[d]er Kaiser«
zunachst vor dem Schlachtverlauf, erkennt seine Niederlage und entsendet das letz-
te Aufgebot. Die Verse 5 bis 11 bringen eine Ansprache an die Garde des Kaisers,
bevor sich im zweiten Terzett die Soldaten emotional voneinander verabschieden:

Der Kaiser faltet seinen Schlachtenplan.

Er steckt das Fernrohr ein: »Die Garden vor.«
Sie ziehen auf, die Adler hoch empor.

Des Kaisers Garden, die dem Tode nahn.

Ihr Garden, ihr vom Blut geschweifites Korps. 5
Die einst Agypten und Marengo sahn.

- Jena und Austerlitz heif$t eure Bahn -

Thr gehet ein nun durch des Todes Tor.

Die ihr gealtert seid in Ruflands Eise.
Weiflbartge ihr, die nie ein Bett gekannt. 10
Zum groflen Schlafe geht nun eure Reise.

Die Waffenbriider geben sich die Hand.
Sie nehmen Abschied nun. Sie sprechen leise.
Und eine Trine hat sie ibermannt.

Wortkarg reagiert Napoleon auf die Niederlage; »Schlachtenplan« und vor allem
»Fernrohr« benoétigt er nicht mehr, da nur mehr der »Tod[ ] nah[t]«. Seinem Befehl
gehorchen »[dJes Kaisers Garden« dennoch, denn ihnen ist dasselbe heroische
Ideal”¢ wie den Kampfern vor Marathon zu eigen: Hier »ziehen [sie] auf«, dort
»ziehn hin des Heeres Glieder« (M1, 4), diese »sprechen leise«, jene bleiben
»stumm« (M VI, 3) — dem Tode nahe sind beide. In Wiirdigung ihrer Verdienste
bestehen zweites Quartett und erstes Terzett aus einer Ansprache an die Elite-
truppe; der Sprecher dieser Verse bleibt jedoch ungenannt. Neben einer lyrischen
Sprecherinstanz kidme hierfir auch Napoleon in Betracht, wobei — im Gegen-
satz zu dem durch Anfithrungszeichen als gesprochene Rede gekennzeichneten
Befehl im zweiten Vers — der Korse hier stumm bliebe und »[i]n sich verkrochen«
(MSJV, 6) militarisch-wiirdevoll den Abschied vollzoge. In jedem Fall zeigt die
Ansprache »eines grammatisch nicht faffbaren lyrischen Ichs an die Garde [...]
das identifikatorisch-nostalgische Mitgefihl«.””” Finfmal werden durch das

176 So auch Beflich: Napoleon-Mythos (2007), 326, die hier in der Nachfolge Grabbes die »He-
roisierung der Kampfgemeinschaft als utopisches Modell idealisiert« sicht.
177 Beflich: Napoleon-Mythos (2007), 326.
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Pronomen »ihr« »Garden« und »Korps« apostrophiert sowie mit der agyptischen
Expedition, den Schlachten von Marengo, Austerlitz und Jena sowie dem Russ-
landfeldzug finf wichtige Stationen der napoleonischen Kriegsziige und Kamp-
fe der Jahre 1798 bis 1812 in nahezu chronologischer Reihung genannt. Beide
Strophen dieser wohl nur innerlich gehaltenen, da sonst als inadiquat empfun-
denen Rede enden damit, dass die mittlerweile im Dienste ihres Herrschers
»gealtertfen]«, »[wleiffbirtge[n)« Soldaten unter Betonung der temporalen Be-
stimmtheit, die das Zeitadverb »nun« verdeutlicht, auf den bevorstehenden Tod
eingeschworen werden: »Ihr gehet ein nun durch des Todes Tor« beziehungsweise
»Zum groflen Schlafe geht nun eure Reise«. Um dieses Schicksal wissen Garde
wie Korps, als sie im zweiten Terzett voneinander Abschied nehmen. Die Kiiras-
siere sind ihnen bereits vorausgegangen und nehmen in dem syntaktischen Par-
allelismus (MSJ 11, 11) das Schicksal der »Waffenbrider« bereits vorweg, die ihnen
nachfolgen werden: »Sie nehmen Abschied nun. Sie sprechen leise«, wobei diese
Trennung zwar emotional ausfillt und die Kimpfer »iibermannt« werden, jedoch
nur »eine Trine« fliet. Raum fir tbergrofe Sentimentalititen bleibt nicht.

Da sich der Dank des Feldherrn an seine Truppen im dritten Gedicht des
Zyklus nur andeutet, holen dies zwei nicht ndher beschriebene »Waffenbriider« in
der Nachfolge von Heines »Grenadieren« im vierten, recht traditionell geformten
Sonett, das nahezu romantischen Mustern entspricht, nach:!78

»Weiflt du noch, wie wir einst in Spanien lagen.
Du hieltest bei mir aus durch Tag und Stunden,
Verstecktest mich im Stalle vor den Hunden.
Laff mich noch einmal heute Dank dir sagen.«

»Du hast mich reich bezahlt in jenen Tagen, 5
Da du in Moskaus Brande mich gefunden,

Da mir das Bein schwoll vor des Feuers Wunden.

Du hast mich auf dem Riicken fortgetragen.«

Der Hauptmann ruft. Sie treten in das Glied.
»Allons. En marche.« Die Garde riickt hinab, 10
Vorbei am Kaiser, der den Dreispitz zieht.

»Vive I'empereur.« Die Reihen auf und ab
Braust hin der alte Ruf, das alte Lied
Aus heisren Kehlen zwischen Tod und Grab.

Der Dank des einen Soldaten im ersten Quartett wird im zweiten erwidert, wobei
der beibehaltene Reim die gleichwertige Reziprozitit der Anerkennung ebenso aus-
driicke wie die anaphorische Verklammerung der Verse. Wahrend die Quartette
in durchgehend weiblichen Kadenzen geprigt sind von emotionaler Verbunden-
heit, die in wechselseitiger Rettung griindet, grenzen sich hiervon die mannlichen
schlieBenden Terzette ab, da nach dem Befehl des Hauptmanns in Vers 9 wieder

178 Den Heine-Bezug erortert auch BeBlich: Napoleon-Mythos (2007), 326; vgl. tiberdies ebd.,
130-136.
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militirische Tugenden wie Gehorsam und Pflichterfillung gefragt sind; damit
korrespondiert die parataktische Syntax im ersten Terzett. Die Bereitschaft, fiirei-
nander einzustehen, haben die Soldaten folglich bereits bewiesen, sodass sie nicht
daran zweifeln, sich nunmehr mit dem Leben fir den Kaiser einzusetzen, das letz-
te Opfer bringend. Dem Befehl folgend, zogen die Garden auf und hielten stolz
die Aquila, den aigle de drapeau »hoch empor« (MSJIII, 3), wahrend sie jetzt nur
noch die Richtung des »hinab« kennen, welche im unerbittlich voranschreitenden
Kreuzreim bereits auf das »Grab« verweist. Entschliefen sich die Soldaten, sich fiir
den Kaiser zu opfern, drickt dieser, den Chapeau in der Hand, seine Anerkennung
aus. Seine Autoritit wird auch in der Niederlage nicht infrage gestellt, denn der
Vivat-Ruf in Vers 12 erinnert an das zweite Sonett, an die ruhmreiche Vergangenheit
des Heeres zwischen Agypten, Spanien und Russland und ist Tribut an den Kaiser
gleichermaf§en. Suchten die Kirassiere noch »Sturme« zu entfachen und brausten
als »Wind« heran (MSJ 11, 1, 5), »[b]raust« hier im zweiten Terzett nur mehr »der alte
Ruf, das alte Lied«. Wenngleich unter Napoleon der »Chant du Départ«die offizielle
Hymne war, ist bei dem syntaktisch parallelen Ausruf eher an die »Marseillaise« zu
denken, welche hier »[aJus heisren Kehlen« erklingt. Darin zeigt sich Giberdies, dass
in dem poetischen Verfahren Heyms, bei dem Motive neu kontextualisiert und
arrangiert werden, auch das eigene Werk zum Bildgeber oder -empfanger werden
kann: So verweist das »alte Lied« auf »Berlin VIII«, wo zuletzt die »Marseillaise, de[r]
alte[ ] Sturmgesang«'”? erklingt. In zwei Enjambements dynamisiert, die »Reihen
auf und ab«, konnen die Truppen nicht mehr zwischen Leben und Tod wihlen,
ihnen bleibt nur »Tod und Grab«.

Entsprechend fiihrt das fiinfte Sonett keinen heroischen Feldherrn vor, son-
dern akzentuiert die Menschlichkeit des Individuums Napoleon, der sich seinen
Soldaten verbunden fiihlt, wie der eingeschlossene Reim des ersten Quartetts
zeigt, der als umarmender Reim bereits im vorigen Sonett Verwendung fand:

Der Kaiser reitet, in die Stirn gedriickt

Den schwarzen Hut, den hohen Mantelkragen
In Nacht und Regen frierend hochgeschlagen.
Er reitet schweigend, auf das Pferd gebuckt.

Man ruft ihn an. Er hort es nicht. Entricke, 5
In sich verkrochen, wilzt er die Gedanken,

Die wie ein Meer von Leere vor ihm schwanken.

Nichts mehr. Zu Ende. Und der Kaiser nickt.

Er sinkt in Halbschlaf. Und der Regen singt
In Traume ihn. O ferne Jugendzeit, 10
O Fruhling Korsikas. Das Glockchen klingt

Der Herden in den griinen Almen weit.
Der kleine Hirte in die Wiese sinkt,
Die Augen schliefit er zu vor Freudigkeit.

179 DS 1, 188/HKA 1, 622f.
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Napoleons Scheitern verbindet ihn mit den persischen Feldherrn oder Robes-
pierre, und allen eignet kontemplative Apathie: »Sie merken’s kaum«, »er merkt
es nicht¢, Napoleon »hort es nicht«.!3° Der Kaiser, der seine Niederlage gleich-
wohl mit Fassung tragt,'®! entfernt sich von Strophe zu Strophe zunehmend von
der Realitat: Wihrend er im ersten Quartett noch korperliche Prasenz zeigt und
wie seine Kirassiere »reitet«, erscheint er im zweiten Quartett »[e]ntrickt, | In
sich verkrochen«. Im zwischenbewussten Zustand des ersten Terzetts erinnert er
sich seiner Kindheit und Jugend, bevor diesem Halbschlaf im zweiten Terzett
(in historischer Antizipation) ein ewiger folgt. Unterstitzt wird diese zunehmen-
de Entrickung und quasiheilsgeschichtliche Verklirung, deren Voraussetzung
das Ideal des Schweigens (V.4f.) ist, welches auch die Griechen vor Marathon
kennzeichnete, metaphorisch: die »schwarze[ J« Gegenwart, geprigt durch »Nacht
und Regen«, weicht einer lichten Szenerie auf »griinen Almen«, durchdrungen
von »Freudigkeit«. Die Grenze zwischen Quartetten und Terzetten markiert das
Ende der Gegenwart und den Eingang in die Sphire der Traume: In paratak-
tischer Syntax schildert Vers 8 in dreifacher Reihung kein ruhmreiches ven,
vidt, vici, sondern ein elliptisches »Nichts mehr. Zu Ende. Und der Kaiser nickt«.
Somit gibt es keine Hoffnung, Napoleons Weg endet in der Gegenwart, wobei
er gestisch stumm zu erkennen gibt, dass er dies verstanden hat. Ausflucht bie-
tet ihm lediglich die Erinnerung. Zwar verharrt der Feldherr noch immer auf
dem Schlachtfeld, denn es herrscht in Vers 9 derselbe Regen wie in Vers 3, doch
erscheint die Gegenwart nicht mehr als »Meer von Leere« denn im verklarten me-
morialen Licht, welches durch die i-Assonanz unterstitzt wird. Enjambements
geleiten Napoleon in seine »ferne Jugendzeit¢, wobei die emphatischen »O«Rufe
des zweiten Sonetts noch einmal anklingen: Wie dort »das wilde Heer [sinkt]«
(MSJ 11, 12), sinkt hier der Kaiser erst »in Halbschlaf« und sodann in »die Wiese,
in welcher sich das gegenwartige Schlachtfeld wie die erinnerte Vergangenheit
amalgamieren. Napoleon wird heilsgeschichtlich als successor Christi iberhéht,
wenn er metaphorisch als »kleine[r] Hirte« beschrieben wird, der seine »Herden
in den grinen Almen« weidete.!$? Deren »Glockchen« waren in der Vergangen-
heit Zeichen des Erfolgs, wihrend nun eher eines »Sterbeglockchens Klange«!83

180 MXIX, 11, DS1, 90/HKA 1, 339 und 341, und MSJ, V, 5.

181 Vgl.Seiler: Dichtungen (1972), 150: »Im Gegensatz zu allen anderen Helden Heyms trigt
er denn auch seine Niederlage mit ruhiger Fassung [...], ja er vermag sich sogar in einen
Traum zu versenken, der ihn — der Vernichtung seines Machtinstrumentes zum Trotz —
mit einer tiefen Freudigkeit erfiillt«.

182 MSJV, 12f. — BeRlich: Napoleon-Mythos (2007), 325 und 328, identifiziert bereits den

»[a]rmselge[n] Hiigel« des ersten Sonetts mit Golgatha, sodass der Leser »damit Napoleon

als sikularisierte Christusgestalt assoziieren« konne, wihrend sie indes das Motiv des Hir-

ten lediglich »als Bild fiir die sehnsuchtsvolle Erinnerung an die eigene Kindheit« deutet.

Georg Trakl: »Traum des Bosen«. In: Dichtungen und Briefe. Hg.von Walther Killy und

Hans Szklenar. 2 Binde, hier Band 1. 2., erginzte Auflage. Salzburg 1987 (11969), 359 (wie-

der in: Samtliche Werke und Briefwechsel. Hg.von Eberhard Sauermann und Hermann

Zwerschina. Innsbrucker Ausgabe. Historisch-kritische Ausg. mit Faks.der handschr. Tex-

te Trakls. 6 Binde, 2 Supplementbinde, hier Band 1. Frankfurt/M. und Basel 2007, 516).

183

120



https://doi.org/10.5771/9783956508349-63
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

tber das Schlachtfeld wehen. Steht am Ende des zweiten Sonetts der Untergang
der Kavallerie, schliet Napoleon hier die Augen, was (abweichend von der His-
torie und unter Ausblendung seines helenistischen Daseins) seinem Tode gleich-
kommt oder diesen zumindest antizipiert.'84

Im abschlieffenden Sonett werden in »zynisch-verdchtliche[r] und drastischel[r]
Sprache«!35 Sieger und Besiegte kontrastiert. Dem Tod letzterer wird die Maf3-
losigkeit der Siegesfeiern gegeniibergestellt, dem schweigenden Napoleon das
laute Gebaren der Sieger, der innerlichen »Freudigkeit« die duferlichen »Freuden-
schiisse«, der Einsamkeit des Kaisers die in drastischer Metaphorik als Paderastie
beschriebene Verbindung der siegreichen Feldherren:

Indes wie zwei verliebte Paderasten

Die alten Burschen um den Hals sich fallen.
Und rings um sie die Freudenschiisse knallen.
Nun ward es Ostern nach dem langen Fasten.

Nun ist er fort. Nun kommt die grof§e Zeit. 5
Und Wellesley und Blicher fangen an,

Mit Fleisch und Wein schligt voll sich Mann fir Mann.

Der eine frift, indes der andre speit.

Ein grofSer Sieg. Da wird noch von gesprochen
Bei Kind und Enkel. Was ward da gefressen. 10
Ganz Flandern lebte davon viele Wochen.

Die grofle Zeit ist da. Auf zu Kongressen!
Nach Wien und Karlsbad heift es nun gekrochen,
Des grofen Tages Frucht nicht zu vergessen.

Napoleon wird indes auch in der gegnerischen Perspektive verklart, da »er« nur
mehr als Personalpronomen und damit bereits quasigottlich symbolisiert erscheint;
bekriftigt wird diese Lesart durch den Verweis auf das Osterfest, denn wahrend
vordergriindig mit dem vorweggenommenen physischen und faktischen poli-
tischen Tod Napoleons fiir dessen Gegner die Zeit des »langen Fasten[s]« endet,
indiziert die osterliche Metaphorik neben dem Tod zugleich die Auferstehung des
Kaisers. In dreifacher Reihung durch das Zeitadverb »nun« intensiviert, wird auf
die vierfach akzentuierte, jetzt beginnende »grofle« Zeit verwiesen. Doch entlarvt
die sprachliche Redundanz dies als Trugschluss, denn es bricht lediglich eine Zeit
der »MittelmafRigkeit«,'8¢ der pervertierten Ideale und Werte an: Nicht nur hul-
digen »alte[ ] Burschen« der Knabenliebe, sondern die Siegesfeier wird von einer
lauten, unangemessenen, maf-, ziigel- und sinnlosen Freude geprigt, da den Sie-
gern sittlicher Anstand fehlt. Fihrt man die Ostermetaphorik weiter, entweihen

184 Vgl. Belich: Napoleon-Mythos (2007), 328: »Das Sextett lift der innerlichen Kapitulation
eine idyllische Traumsequenz folgen, die fast als Vision eines Sterbenden tiberformt ist.
[...] Am Ende dieses Sonetts scheint Napoleon bereits von der weltgeschichtlichen Bithne
abgetreten zu sein«.

185 BeRlich: Napoleon-Mythos (2007), 328.

186 BeRlich: Napoleon-Mythos (2007), 329.
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die namentlich genannten Feldherrn Wellesley und Bliicher sowie ihre Truppen das
Abendmabhl, bei dem »Fleisch und Wein« gereicht werden, indem sie in Unkenntnis
ihrer eigenen Grenzen bis zur Ubersattigung essen: »Der eine frift, indes der andre
speit«. La grande bouffe zeigt die Maflosigkeit der neuen Herrscher: Wird einerseits
»gefressen«, konnte andererseits »[glanz Flandern [...] davon viele Wochen« ernahrt
werden. Keine Zeit der Freiheit steht bevor denn vielmehr die Restauration mit
dem Wiener Kongress und den Karlsbader Beschliissen, welche die Errungenschaf-
ten von 1789 wieder rickgangig zu machen suchten.’” Der Sieg tiber Napoleon
bringt eben keine Selbstbestimmung, sondern eine neue, tiefe Erniedrigung, da
nunmehr »gekrochen« werden muss. Doch schlagen die beiden Terzette tber die
Historie hinaus den Bogen zu Heyms Gegenwart und dem ersten Sonett des Zyk-
lus.’®8 Nicht nur etabliert Heym — wie bereits in den »Marathon«Sonetten — durch
»Kind und Enkel« ein generationentibergreifendes Kontinuum; mittels der bota-
nischen Metapher der »Frucht« verweist er auf das erste Sonett, auf »des Ackers
Frichte« (MSJ 1, 8), welche dieser in Gestalt von Knochen in sich tragt. Und von der
Hingabe an Napoleon ist in einer gewissen historischen Fatalitit »nicht der Ruhm
[geblieben], sondern nur ein >schwarzes Schadelstiicks, das von einem Bauern acht-
los beiseite gestofSen wird«.!'?

»Berlin«

Der Weg vom Schlachtfeld Waterloos hinein in die umtriebige Atemlosigkeit
einer pulsierenden Grofstadt, die am Ende des expressionistischen Jahrzehnts
flichenmafig nach Los Angeles die weltweit zweitgrofite, im Blick auf die Bevol-
kerung nach London und New York mit ungefihr 3,8 Millionen Einwohnern die
drittgrofte war, scheint zunachst weit. Berlin war rasant gewachsen: Allein von
1843 bis 1871 war die Einwohnerzahl von etwa 400000 auf 914 000 gestiegen; um
die Jahrhundertwende lebten bereits 2,7 Millionen Menschen in der Hauptstadt
des Deutschen Kaiserreichs. Nicht zuletzt aufgrund der Bevolkerungszunahme,
die enorme stidtebauliche wie soziale Belastungen mit sich brachte, war Berlin
in einem Punkt verglichen mit anderen Weltstidten fihrend: Vor 1914 wies die
Stadt die hochste Behausungsziffer auf, da 76 Menschen in einem Haus lebten,

187 Vgl. MS] VI, 12f. — So auch Beflich: Napoleon-Mythos (2007), 329: Heym »betont den End-
zeitcharakter der nachnapoleonischen Zeit. [...] Die >Heilige Allianz« wird hier zur siind-
haften Veranstaltung, die nicht mehr Maf zu halten versteht. Das letzte Terzett eroffnet
die Perspektive auf die Restauration als Vorgeschichte der Gegenwart Heyms. Nicht nur
der Wiener Kongrefs, auch die Karlsbader Beschliisse von 1819 werden zitiert. So erscheint
die nachnapoleonische Zeit vornehmlich als eine repressive, die permanent versucht, sich
GroRe einzureden, und doch nur im dekadent-siindhaften Mittelmaf§ versumpft«.
Ahnlich Seiler: Dichtungen (1972), 35: »Der alltiglichen Szenerie eines pfligenden Bauern
in der fast leblosen belgischen Ebene sind die dramatischen Kimpfe des napoleonischen
Heeres gegeniibergestellt. Thr Ende bildet wiederum die triviale Friedenszeit, die in ihrer
Aussichtslosigkeit bis in die Gegenwart fortsetzbar erscheint«.

189 Seiler: Dichtungen (1972), 150.
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wahrend es in Wien 51, in Manhattan zwanzig und in London acht waren.”® In
dem acht Gedichte umfassenden »Berlin«Zyklus, darunter sechs Sonette, niahert
sich Heym der GrofSstadt. Neben der vielfach diskutierten und oft retrospektiv
vereinfachten Frage, inwieweit sich an diesen Gedichten die Genese eines expres-
sionistischen Stils nachvollziehen lasse, wird die Frage nach der bisweilen bezwei-
felten Zyklizitit, der (Mikro-)Struktur der Gedichte sowie (in Anlehnung an den
spatial turn) deren raumlicher Gestaltung im Fokus stehen.!!

Die Gedichte entstanden in einem Zeitraum von knapp neun Monaten zwi-
schen Anfang April und Ende Dezember 1910, sodass zunichst eine zugrundelie-
gende koharente Gesamtkonzeption wie in »Marathon« oder »Mont St. Jean« eher
unwahrscheinlich erscheint. Wenngleich die Gedichte Heym auch nicht zyklisch
zusammengefasst veroffentlichte, sind sie dennoch nicht beliebig zusammenge-
stellt, sondern symmetrisch angeordnet: Zwei achtzeilige Gedichte in der Zyklus-
mitte werden von je drei Sonetten gerahmt; die enge Verbindung des spiegelbild-
lichen Kerns zeigt sich daran, dass »Berlin V« — direkt nach »Berlin IV« entstanden
—zunéchst nur den Titelvermerk »Eadem. V12 trug.

Einige Gedichte sind zudem alternativ betitelt: »BerlinI« fungiert in ersten
Entwirfen noch unter »Die Straffe« oder »Sonntag-Abend«, der »Sommernach-
mittag« erscheint nur im Untertitel als »BerlinIV«, ebenso der »Vorortbahnhof«
als »Berlin VI« oder das »Laubenfest« als »Berlin VII«.!> Gleichwohl zeigt gerade
die Genese der Texte wie Titel, dass es Heym um ein fein justiertes Arrangement
ging, denn er reiht nicht additiv Variationen eines Grofstadtthemas aneinander:
In seiner einzigen zu Lebzeiten erschienenen Gedichtmonographie »Der ewige
Tag«¥* veroftentlichte Heym die Gedichte »Berlin I«, »[I« und »VIIl«, wobei »Ber-
linl« und »Berlinll« ihre Positionen tauschten und »Berlin VIII« zu »Berlin I«
wurde; diese Umstellungen nahm er aus »Griinden der Komposition«!*s vor, was
veranschaulicht, dass er sich der formalkompositorischen Notwendigkeiten wie

190 Vegl.zu den Bevolkerungszahlen Giinther Schulz: Von der Mietskaserne zum Neuen Bauen.

Wohnungspolitik und Stadtplanung in Berlin wihrend der zwanziger Jahre. In: Im Banne

der Metropolen. Berlin und London in den zwanziger Jahren. Hg.von Peter Alter. Gottin-

gen 1993 (Veroffentlichungen des Deutschen Historischen Instituts London 29), 43-86.

Beispielsweise spricht die historisch-kritische Ausgabe diplomatisch von einer »Gedicht-

reihe« (HKA 1, 262), wihrend Mautz: Heym (31987), 138, lediglich die Wiederkehr »eini-

ge[r] Grundmotive[ J« konstatiert, »die sich gegenseitig bedingen und untereinander
zusammenhangen, sodass es sich lediglich um »Variationens, nicht aber »um organische

Teile groferer, etwa zyklisch angelegter Kompositionsformen« handele, »sondern um im-

mer neue Abwandlungen desselben Themas«.

192 HKA1, 351.

193 »Berlin I« DS 1, 56/HKA 1, 263; »Berlin IV« DS 1, 93/HKA 1, 349; »Berlin VI« DS1, 102/
HKA1, 373; »Berlin VII«: DS1, 109/HKA 1, 387. — Im Folgenden werden die Zitate aus
dem »Berlin«Zyklus direkt im Text gebracht. Der Sigle »B« folgt eine romische Ziffer, wel-
che die Nummer des Sonetts kennzeichnet, eine nachgestellte arabische verweist auf den
jeweiligen Vers. Eine Entwurfsfassung wird ferner durch einen hinzugefiigten Asterisk
ausgewiesen.

194 Vgl. Anm. 25.

195 HKA1, 622.

191
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Anforderungen bewusst war. Dies belegt tiberdies der Abdruck zweier Sonette
in der Zeitschrift Herold,"¢ fir die Heym »Berlin VI« und »VIl« auswiahlte, die
Reihenfolge fiir diesen Separatdruck indes vertauschte und die Gedichte »bitte
in dieser Reihenfolge«!”” gedruckt wissen wollte. Mit einem einmal getroffenen
Arrangement gab sich Heym nicht unbedingt zufrieden, sondern rickte die Ge-
dichte in neue Konstellationen: »Berlin VI« etwa fungierte in Entwurfsfassungen
auch unter »Berlin V 0.IVI [recte VII]« beziehungsweise »Berlin IV (oder V)«
Dies zeigt, dass Heym unterschiedliche Positionen eines Gedichts erprobte, bis
er dessen adiaquate Stellung innerhalb eines zyklischen Rahmens gefunden hatte.
Hinzutreten in »Berlin« semantische wie mikrostrukturelle Korrespondenzen in-
nerhalb der Gedichte, wie noch ausfihrlicher zu zeigen sein wird; beispielsweise
markieren die beiden rahmenden Sonette gegensatzliche Bewegungen: Fiihrt sie
in »Berlin I« »[d]Jem Riesensteinmeer zu« (B1, 9), »schleppt« sich im letzten Sonett
»[elin langer Giiterzug [...] schwer hinaus« aus der »Weltstadt« (B VIII, 6-8), wobei
sich die Szenerie weiter abdunkelt und das »rote[ ] Licht« (BI, 14) zum »roten
Untergang« (B VIII, 10) mutiert.

Dariber hinaus zeichnet sich an den »Berlin«-Sonetten ein Wendepunkt im
schriftstellerischen Schaffen Heyms ab: Sie stehen beispielhaft fir eine qualitative
Stilentwicklung; zudem ist mit ihnen Heyms Eintritt in das literarische Leben
Berlins aufs engste verkniipft. Zu einem wichtigen Firsprecher wurde der vier
Jahre jungere Wilhelm Simon Guttmann: 1891 in Wien geboren,'”$ war er seit
1909 dem »Neuen Club« zugehorig, verfolgte seit 1910 die Griindung einer »Neuen
Bihne« und war, wie eingangs umrissen, von Heyms Einakter Die Hochzeit des
Bartholomeo Ruggier: weniger, von dem »Berlin I«-Sonett hingegen umso mehr
angetan.'? Er fihrte Heym in den »Neuen Club« ein, wo Heym unter anderem
»BerlinIl« las, und bereits beim zweiten Abend des »Neopathetischen Cabarets«
im Juli 1910 bekam Heym »Gelegenheit, seine Gedichte zum ersten Mal offent-
lich vorzutragen und sich der Kritik zu stellen«.2%° »Berlin Il« sollte sich noch ein-

196 Vgl. zur Zeitschrift mit einer Wiedergabe des Erstdrucks der Gedichte Schneider: Stidte
(1987), 66f.

197 DS 3, 215.

198 Vgl. Nicholas Jacobs/Diethart Kerbs: Wilhelm Simon Guttmann, 1891-1990. A Documen-
tary Portrait. In: German Life and Letters 62 (2009), Nr.4, 401-414. — Vgl. tiberdies Shep-
pard: Schriften (1980-1983), Band 2, 129-138 und 584f., sowie Schneider: Heym (1988), 55.

199 Vgl.den Brief Guttmanns in Schneider: Ufer (2000), 65: »Je linger ich in dem Stiick las,
um so gereizter wurde ich; in einer ganz ungehdrigen Weise lief ich Heym wissen, wie
befremdet ich war. [...] Am Ende dieser hochst unangenehmen Zeitspanne war ich aber
wenigstens in der Lage, mir zu sagen, daf§ man so keinen Gast behandelt, so unsympa-
thisch er einem auch vorkommen mag. Nicht aus irgendeinem Interesse, sondern nur um
mein Betragen wieder gut zu machen, fragte ich: >Haben Sie noch etwas anderesx Er ant-
wortete, er hitte einige Gedichte. >Haben Sie den Text dabei?(,] fragte ich. >Ich kann sie
auswendigd,] sagte er und begann sogleich: >Der hohe Straenrand, auf dem wir lagen, /
War weif§ von Staub...«. Ebd., 66, findet sich auch ein Faksimile der Reinschrift des
Gedichts. — Faksimile des Entwurfs in Schneider: Stadte (1987), 55.

200 Schneider: Heym (1988), 81.
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mal als Turoffner erweisen, wie ein Brief Ernst Rowohlts vom 30. November 1910
zeigt:

Durch Ihr Sonett in No.48 des Demokrats auf Sie aufmerksam gemacht erlaube ich
mir ganz ergebenst bei Thnen anzufragen, ob Sie mir nicht ein Manuskript zum Verlag
unterbreiten mdchten, sei es nun Lyrik oder Prosa. Ich wiirde einer solchen Sendung
mit groflem Interesse entgegensehen und hoffe, daf§ Sie recht bald meinen Wunsch
erfiillen konnen.20!

Das Publikationsinteresse Rowohlts verdankte Heym somit einem Sonett, wel-
ches — neben »Der Gott der Stadt« und »Der Krieg I« — zugleich sein Bild in der
literaturwissenschaftlichen Rezeption entscheidend prigte. Der Journalist Hein-
rich Eduard Jacob (1889-1967),202 der bereits Heyms ersten Auftritt bei den »Neo-
pathetikern« durchaus positiv besprochen hatte,?? leitete seinen Gedenkessay
zum zehnjahrigen Tode Heyms (nach allgemeinen Reflexionen tber die Stellung
der zeitgenossischen Lyrik) mit Anmerkungen zu »Berlin I« ein:

Was ist das? Nun, das ist sicherlich das Gedicht eines der vielen Schiiler »aus des groflen
George Seminar«. Zucht rafft den Rhythmus. Wie eine Flucht paralleler Zimmer durch-
gehen wir diese Zeilen, warten jedesmal, bis die Portiere des Reims sich hebt und betre-
ten die nachste. Kein Sentiment, das sich in Seufzern oder Gedankenstrichen verliert,
macht ausgleiten: gerade geht der Weg bis zur Mauer des Endes. Ganz wie es George
gelehrt hat.204

Gleichwohl nutzt Jacob die Parallelen nur, um sogleich umso deutlicher die Dif-
ferenzen aufzuzeigen. Dennoch Gibernimmt Heym eine gewisse Formensprache,

wi

e Jacob bemerkt:

George — den er mafSlos hafite, im UnbewufSten aber vielleicht so sehr verehrte wie Kleist
Goethe gehaflt, verehrt und geliebt hatte — war fiir Heym eine Art von Ahnenschicksal.
George nicht als Geist [...] und andererseits auch nicht das Georgesche Gedicht, das er
in seiner ganzen Ausdehnung tiberhaupt nicht kannte — wohl aber George als Form, als

201

202

203

DS 3, 222 (Faksimile des Briefs in Schneider: Stadte [1987], 77). — Das Angebot ist wohl »vor
allem dem Spirsinn von Rowohlts damaligem Partner und literarischem Berater Kurt
Wolff zuzuschreiben« (HKA 1, 14). Heym verpflichtete sich in dem Verlagsvertrag »auf die
Dauer von fiinf Jahren die Produktion seiner Feder zuerst zum Verlag anzubieten« (Archiv
des Ellermann Verlags Miinchen, hier zit. nach HKA 1, ebd.).

Vgl.zu Jacob Isolde Mozer: Zur Poetologie bei Heinrich Eduard Jacob. Wiirzburg 2005
(Epistemata, Reihe Literaturwissenschaft 558; zugl. Frankfurt/M.[Diss.] 2005). — Jacob
zeichnete als Herausgeber auch fiir die Anthologie: Verse der Lebenden. Deutsche Lyrik
seit 1910. Berlin 1924, verantwortlich, in die er sechs Gedichte Heyms aufnahm, darunter
»Berlin Il« und »Robespierre«.

L.L.[d.i. Heinrich Eduard Jacob]: Theatralia [Theaterkritik zum zweiten Abend des »Neo-
pathetischen Cabarets« am 6. Juli 1910]. In: Herold 2 (1910), Nr.27, Beilage, 416f. (wieder in
DS 6, 416f., und Schneider: Heym [1988], 61). — Jacob streift auch die formale Gestaltung
der Gedichte Heyms: »Georg Heym brachte in robuster Form Proben einer neuen Lyrik,
die zwischen Keulenschligen und fein besaiteten Stimmungen herumspielt« (DS 6, 416/
Schneider: Heym [1988], 61).

204 Heinrich Eduard Jacob: Georg Heym. Erinnerung und Gestalt. In: Der Feuerreiter 1

(1922), H.2, 52-65, hier 54 (wieder in: DS 6, 63-85). — Die gesamte Ausgabe des »Feuerrei-
ters«, erschienen im Januar 1922, war »Dem Gedichtnis Georg Heyms« gewidmet.
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Auferung jenes Zwanges zur Latinitit, den George selbst von Baudelaire lbernommen
hatte. Diese Form umschlof zeitlebens den Rasenden wie ein Kristall.?%

Hinsichtlich der Form zeigt sich eine grundlegende Differenz zwischen Heyms
Selbsteinschatzung, der seine Gedichte in einem Brief an Rowohlt »als revolutio-
nér in der deutschen Literatur bezeichnet[e]«,2%¢ und einer Auflenperspektive, die
Kontinuitaten konstatiert; insbesondere die »Berlin«-Gedichte scheinen hierbei
weniger eine Revolution denn eine Evolution darzustellen.

Gleichwohl sind diese Gedichte formbewusst gestaltet. Im symmetrischen
Mittelpunkt des achtzeiligen Zyklus erprobt Heym zwei unterschiedliche Reim-
schemata, die er von George tibernommen haben konnte. Den jambischen Finf-
heber im ersten Quartett des vierten »Berlin«-Gedichts, bei dem ein Verspaar mit
weiblichen von mannlich schlieSenden Versen gerahmt wird, verwandte George
etwa im »Jahr der Seele« in den Gedichten »Wir stehen an der hecken gradem
wall...« oder »Ob schwerer nebel in den waldern hingt...«; den kreuzgereimten
jambischen Finfheber, den Heym im ersten Quartett von »Berlin V« verwendet,
wobei mannliche und weibliche Versschliisse wechseln, erprobte George in der-
selben Gedichtsammlung in »Komm in den totgesagten Park und schau...«.2%7
Dieselben Kadenzverschrinkungen wie in den ersten vier Versen von »Berlin IV«
verwendet Heym ferner in »Berlin VI, wihrend die tibrigen Gedichte weiblich in
den Quartetten und ménnlich in den Terzetten (»Berlin I«, »Berlin VIl«), durch-
gehend weiblich (»BerlinIl«, »BerlinIll«) oder gar durchgehend ménnlich (>Ber-
lin VIII«) enden. Heym agiert hier somit entschiedener als in den »Marathon«-
Sonetten oder »Mont St. Jean«, wo nur sechs beziehungsweise zwei Gedichte kei-
ne Verschrinkung der Reimpaare innerhalb des Oktetts oder Sextetts aufwiesen.

Mit dieser formalen Differenz ist eine inhaltliche verbunden: »Marathon« wie
»Mont St.Jean« beschreiben Schlachtverliufe, woran auch das chronologisch
spater einzuordnende Gedicht »Mont St. Jean I« als sonettistischer Prolog nichts
andert. Diese sequentielle Entfaltung eines Themas lost Heym in den »Berlin«-
Gedichten in poetischer Simultaneitit und Synchronizitit auf: Aus der Poeto-
logie eines Nach- wird sukzessive eine Dichtung des Nebeneinander. Im Juli 1910,
in dem »Berlin« IV, V und VI entstehen, notiert Heym in seinem Tagebuch: »Ich
glaube, daf§ meine GrofSe darin liegt, daf ich erkannt habe, es gibt wenig Nach-
einander. Das meiste liegt in einer Ebene. Es ist alles ein Nebeneinander«.208

205 Jacob: Heym (1922), 56. — Auch Ernst Stadler (DS 6, 237-239, hier 238) konstatiert, Heym
sei Baudelaire »auch in der Strenge seiner Rhythmik und der metrischen Gefige [ver-
wandtl«, wobeti sich bisweilen »eine gewisse Inkongruenz zwischen der formalen Starrheit
und der ungestiim tber die metrischen Schranken hinausdringenden Bildkraft« einstelle.

206 DS 3, 224,

207 Vgl. Frank: Handbuch (21993), Eintrige 4.103 und 4.104.

208 DS 3, 140. — So konnte man - zugespitzt formuliert — in diesen Gedichten auch die Ge-
burt des Expressionismus aus dem Geiste des Naturalismus verfolgen, wenn etwa sinnliche
Erfahrungen einer wahrnehmbaren Welt mit irrealen Vorstellungen verbunden werden,
was innerhalb des Zyklus >poco a poco« deutlicher spirbar wird.
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Dies geht gleichwohl nicht zulasten der semantischen wie strukturellen Einheit-
lichkeit des Zyklus. Viele Sonette werden in einer abendlichen Szenerie situiert,
nur »Berlin« IV und V an einem »Sommernachmittag«. Neben der tages- durch-
zieht eine jahreszeitliche Metaphorik den Zyklus, der den Verlauf eines Jahres
schildert: Zunichst zeigen die Baume ihre »blitterlosen Kronen« (BI, 11), bevor
zur Zyklusmitte Sommer herrscht; der »griine[n] Béschung« und dem »Blatter-
meer« (BVI, 1, 14) folgt ein »Laubenfest«, das Heym zwar »[ulm einen Maibaum«
stattfinden lésst, in der Entwurfsfassung jedoch noch eine herbstliche Szenerie
mit »roten Bohnen« beschreibt (B VII, 9; BVII®, 4). »Berlin VI« bezieht sich wie-
der auf den Zykluseingang, indem sich an einem »Wintertag« ein Zug »zwischen
kahlen Baumen« iiber »vereiste[ ] Schienen [...] schleppt« (BVIII, 2, 5, 7).

Die jahreszeitliche Grundierung ist eingebettet in einen geographischen
Anniherungsversuch Heyms an die GrofSstadt, der an der Peripherie beginnt, ins
Zentrum fihrt und schlieflich wieder am Stadtrand endet: Liegt zu Beginn »die
Weltstadt fern im Abend, fihrt eine verbelliptische Bewegung »[dlem Riesen-
steinmeer zu« (BI, 4, 9). Transitorisch zwischen Industrie- und Gartenanlagen
bewegt sich das zweite Sonett, bevor der Zug »in die Halle | Des Bahnhofs« (BIII,
12f.) einfahrt, in dessen Nahe sich auch die in den folgenden beiden Gedichten
geschilderte Wohnbebauung befindet.2” Fiihrt »Berlin V« wieder zu »des Bahn-
hofs Mund« (BV, 8), wird die Stadt im folgenden Gedicht verlassen: »Da braust
von rickwirts schon der Zug herein« (B VI, 4), um die Arbeiter in die Vororte zu
bringen; das »Riesensteinmeer« weicht einem »Blittermeer« (B VI, 14). In einem
ahnlichen Ubergangsraum wie das zweite Sonett sind die Laubenkolonien des
siebten Gedichts situiert, bevor zuletzt — »[fJern zwischen kahlen Baumen, man-
chem Haus, | Zaunen und Schuppen, wo die Weltstadt ebbt« (B VIIL, 5f.) — erneut
die Peripherie des Stadtrands erreicht wird. Wie eng die randstindigen Sonette I
und VIII korrespondieren, zeigt sich tiberdies daran, dass der d-Reim des ersten
Gedichts (abba baab cdc dcd: »Baum«»>Himmelssaum«/»Traume; BI, 10, 12, 14)
unter Aufnahme des identischen Motivs des »Himmelssaum[s]« als a-Reim des
letzten (abba cddc efe fef: »Zwischenraum«/»Saume; B VIIL, 1,4) wiederkehrt.

Innerhalb dieses Rahmens finden sich zwei gewichtige Verschiebungen: Zum
einen wechselt das Tempus nach dem dritten Sonett ins Prasens, sodass Heym
von einer retrospektiven lyrischen Narration in den prasentischen Modus des
Augenblicks wie der Uberzeitlichkeit wechselt. Mit dieser temporalen Alternanz
korrespondiert zum anderen das Verschwinden eines lyrischen Wir, welches
die ersten drei Gedichte bestimmt. Dieses pluralische Kollektiv eroffnete den

209 So Sprengel: Geschichte (2004), 664f.: »Im Unterschied zu anderen Expressionisten, deren
Berlin-Dichtung vom Potsdamer Platz oder der FriedrichstrafSe ausgeht, nahert sich Heym
[...] der Metropole von auflen. Indem seine ersten Berlin-Gedichte den Blick von der
Peripherie aufs Zentrum richten, die Idylle mit der Silhouette der Industrie konfrontieren,
gewinnen sie einerseits Anschluf§ an das vitalistische Strukturmodell der Heymschen
Lyrik [...] und behaupten andererseits jene Distanz zum Gegenstand, die fiir eine genera-
lisierende oder mythisierende Perspektive notwendig ist«.
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ersten Entwurf von »BerlinI«, bevor es Heym in einem Relativsatz aus der Vers-
erststellung nahm; dennoch ist es weiterhin in drei Versen (BI, 1f., 10) prignant
vertreten, wahrend es in »Berlin II« zweimal — davon in einem Fall im Personal-
pronomen »uns« — vorkommt (BII, 9, 12). In »Berlin Ill« scheint es ein letztes Mal
auf (BIII, 12), bevor es zum indefiniten Pronomen »man« mutiert (BIV, 7; BVI,
13) und schlieflich vollstindig verschwindet, woran einerseits Heyms Erprobung
unterschiedlicher Darstellungsmodi, andererseits die GrofSstadterfahrung selbst
ihren Anteil hat: So beschreibt der »Berlin«Zyklus auch die Auflésung eines zu-
nachst noch greifbaren Kollektivs in der entindividualisierten und entpersonali-
sierten modernen Metropole.

Hiervon ist zu Beginn von »Berlinl« wenig zu spiiren, da es — auch in der
tberarbeiteten Fassung — bereits zweimal allein innerhalb der ersten beiden Verse
auftaucht:

Der hohe Straflenrand, auf dem wir lagen,
War weif§ von Staub. Wir sahen in der Enge
Unzihlig: Menschenstrome und Gedringe,
Und sahn die Weltstadt fern im Abend ragen.

Die vollen Kremser fuhren durch die Menge, 5
Papierne Fihnchen waren drangeschlagen.

Die Omnibusse, voll Verdeck und Wagen.

Automobile, Rauch und Huppenkliange.

Dem Riesensteinmeer zu. Doch westlich sahn
Wir an der langen Strafle Baum an Baum, 10
Der blitterlosen Kronen Filigran.

Der Sonnenball hing groff am Himmelssaum
Und rote Strahlen schof§ des Abends Bahn.
Auf allen Kopfen lag des Lichtes Traum.

Das lyrische Wir wird in diesen Versen einerseits zum Beobachter, wie die domi-
nierenden visuellen Eindriicke zeigen (»sahen«, »sahn« B, 2, 4, 9). Zunichst steht
das Wir der »Menge« distanziert gegentiber, bevor der letzte Vers diese Unterschei-
dung aufhebt, da »[a]uf allen Kopfen [...] des Lichtes Traum« zu liegen scheint;
das Wir zeigt als Teil eines neuen, unterschiedslosen Kollektivs andererseits somit
bereits erste Auflosungserscheinungen. Die visuelle Metaphorik, der auditive wie
olfaktorische Eindriicke zur Seite springen, ermdglicht es ferner, heterogene
Motive zu amalgamieren. Auf diese Weise sucht Heym »Menschenstrome und
Gedringe«, die im Enjambement bereits die »Enge« sprengen, poetisch zu erfas-
sen, was auch im Vergleich zum ersten Entwurf deutlich wird: Bilder aus dem
nattrlichen Bereich wie der »Wald[ J«, »eine Insel« oder »der Walder Saume« (BTI*,
2, 13f.) weichen einer urbanen, stirker verfremdeten Motivik, dem »weif§[en] [...]
Staub«, »rote[n] Strahlen« oder »des Lichtes Traum« (B1, 2, 13f.). Gleichzeitig kon-
zentriert Heym in seiner Uberarbeitung die einzelnen Verse, indem er beispiels-
weise in einem Vers drei statt zuvor zwei Bilder unterbringt und hierdurch das
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verdichtete Zentrum der Stadt schildert: »Omnibusse, die verstaubten Wagen, |
Automobile, und der Huppen Klinge« weichen »Omnibusse[n], voll Verdeck
und Wagen. | Automobile, Rauch und Huppenklinge« (BI*, 7f; BI, 7f.). In den
elliptischen Darstellungsmodus fiigt sich die Tonbeugung der »Automobile«, die
als historisch junges Phinomen im Gegensatz zur Eisenbahn grofleres poetisches
Innovationspotential bargen.?!® Dies markiert eine Entwicklung in Heyms Schaf-
fen: Ordnete er, wie etwa an »Marathon XVI« gezeigt, das Wortmaterial dem
Versmaf$ unter und sah sich dergestalt zu Auslassungen gezwungen, befreit er sich
zunehmend von diesem Korsett, streicht etwa die Auslassung »riesger« (BI¥, 3)
und verhilft der Tonbeugung zu neuer, selbstbewusster Stellung. Hiermit korre-
spondiert eine zunehmende Direktheit sprachlicher Bilder, die eine neue sprach-
liche Drastik ansatzweise erproben: »muhten« sich anthropomorphisierend
»[dJie Kremser« noch »durch das Gedringe« (BI*, 5), fahren sie jetzt riicksichts-
loser »durch die Menge« (B1, 5), und statt eines Sonnenuntergangs, bei dem »der
Abendstern erglinzte« und »rotes Licht [...] auf der Walder Saum [lag]« (BI*, 12,
14), »schof§ des Abends Bahn [rote Strahlen]« (B1, 13).2! Weitere Uberarbeitungen
lassen zwei zunichst widersprichliche Tendenzen erkennen: Konkretisierung ei-
ner-, verfremdende Entkonkretisierung andererseits. Statt pluralisch indefiniten
»Stadten« (BI* 4) gibt es nur mehr »die Weltstadt« (BI, 4), durch den Titel als
Berlin zu identifizieren; doch diese scheinbar konkrete Lokalisierung wird zuneh-
mend transgrediert durch verfremdende Motive, welche nicht mehr dem unmit-
telbaren Erleben entstammen, was insbesondere an »Berlin VIII« erkennbar wird.
Hier in »Berlin I« geht zum einen der Tageszeitenbezug des urspriinglichen Titels
auf den »Sonntag-Abend« verloren, und zum anderen zeugt das zweite Terzett von
der zunehmenden Entfremdung von einer neoromantischen wie naturalistischen
Darstellung. Heym erprobt seine Poetik des »Nebeneinanders, fir die hier der
Gegensatz von Dynamik und Statik entscheidend ist: Wahrend das statisch-
ruhende Liegen das Gedicht rahmt, werden Bewegungen wie die Fahrt der Pferde-
fuhrwerke nur indirekt, visuell vermittelt. Das »vitalistische Strukturmodell

210 ygl. Sprengel: Geschichte (2004), 23f.: »Die Beschleunigung als Grunderfahrung der
Moderne machte sich zu Beginn des 20.Jahrhunderts nicht nur an der Eisenbahn fest.
Als Paradigma maschinell beschleunigter Fortbewegung und einer dadurch bedingten
neuen Form der Wahrnehmung war sie bis zum Ende des 19.Jahrhunderts aufer Konkur-
renz. [...] Als integraler Bestandteil des hochindustrialisierten Alltags ist die Eisenbahn
der neuen Dichtergeneration jedoch schon zu selbstverstindlich, als daf von ihr als Motiv
oder Thema fundamental neue Anregungen ausgehen kénnten«. — Vgl. auch Dorit Miiller:
Gefihrliche Fahrten. Das Automobil in Literatur und Film um 1900. Wiirzburg 2004 (Epi-
stemata, Reihe Literaturwissenschaft 486; zugl. Berlin [Diss.] 2002).

Das aggressive Potential in Heyms Dichtung sucht Monika Leipelt-Tsai in ihrer Disserta-
tion: Aggression in lyrischer Dichtung. Georg Heym — Gottfried Benn — Else Lasker-
Schiiler. Bielefeld 2008 (zugl. Hamburg [Diss.] 2007), anhand von Heyms im Marz 1910
entstandenen Gedicht »Der Schlifer im Walde« zu belegen. Zwar zieht sie ferner Gottfried
Benns »Englisches Café« und Else Lasker-Schiilers »Lauter Diamant.. .« heran, doch steht
der teils Gbergenauen Lektire ein allzu schmales Textkorpus gegentber, das die Aussage-
kraft ihrer Studie empfindlich schwicht.
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der Heymschen Lyrik (die Spannung zwischen Stagnation und Bewegung)«?!2
beschrinkt sich jedoch nicht auf menschliches Handeln, und so changiert bei-
spielsweise der Sonnenuntergang zwischen diesen beiden Polen, wenn der »Son-
nenball [...] am Himmelssaum« hiangt und andererseits »des Abends Bahn [rote
Strahlen]« schieft (BI, 12f.). Am eindringlichsten wird Bewegung dort erzeugt,
wo man es vielleicht aufgrund einer Ellipse zunachst nicht vermuten wiirde, doch
erzeugt gerade die Aussparung eine soghafte Wirkung »[dJem Riesensteinmeer
Zu«.213

Der Anziehung der Grofistadt kann sich das lyrische Wir nicht entziehen, so-
dass in »Berlin I« (gleichwohl im distanzierteren Priteritum)?4 ein durch zahlrei-
che Enjambements formal dynamisiertes Panorama entworfen wird, welches die
sinnliche Metaphorik weiterfiihrt, bevor das Wir im zweiten Terzett gar in der
Bewegung aufgeht:

Beteerte Fasser rollten von den Schwellen
Der dunklen Speicher auf die hohen Kéihne.
Die Schlepper zogen an. Des Rauches Mihne
Hing rufig nieder auf die éligen Wellen.

Zwei Dampfer kamen mit Musikkapellen. 5
Den Schornstein kappten sie am Briickenbogen.

Rauch, Ruf, Gestank lag auf den schmutzigen Wogen

Der Gerbereien mit den braunen Fellen.

In allen Briicken, drunter uns die Zille
Hindurchgebracht, ertonten die Signale 10
Gleichwie in Trommeln wachsend in der Stille.

Wir lieen los und trieben im Kanale
An Girten langsam hin. In dem Idylle
Sahn wir der Riesenschlote Nachtfanale.

Neben visuellen Eindricken wie »dunklen Speicher[n]«, »hohe[n] Kiahne[n]«, »0li-
gen Wellen«, »schmutzigen Wogen«, »braunen Fellen« oder »der Riesenschlote
Nachtfanale« sind es wiederum olfaktorisch wie akustisch eindringliche Bilder.
»Musikkapellen« spielen, »Signale [ertonten] | Gleichwie in Trommeln«, wihrend

212 Sprengel: Geschichte (2004), 664f.

213 BI, 9. - Diese maritime Metapher befindet sich hierbei im Einklang mit der tibrigen Dich-
tung Heyms wie der zeitgenossischen GrofSstadtlyrik, wovon die aus demselben Jahr wie
der »Berlin«-Zyklus stammende Anthologie »Im steinernen Meer« sowie Heyms »Diamonen
der Stadte« oder seine Entwiirfe »Verirrter Stadte Hauser und Tirme-Meer ...« und »Die
Meerstadte« zeugen. Vgl. Oskar Hiibner (Hg.): Im steinernen Meer. GrofSstadtgedichte. Mit
einem Vorwort von Theodor Heuss. Berlin-Schéneberg 1910. — In dem unmittelbar vor
»Berlin VIII« entstandenen Gedicht »Die Damonen der Stadte« ist etwa vom »Hausermeer«
bzw.»Stadtemeer| J« die Rede (DS1, 186/HKA1, 610, 612, 616f., 619). Vgl.auch »Verirrter
Stidte Hauser und Tiirme-Meer ...« (DS 1, 506) und »Die Meerstadte« (DS 1, 507).
Ausschlieflich aus formaler Perspektive untersucht Christian Grote: Wortarten, Wort-
stellung und Satz im lyrischen Werk Georg Heyms. Minchen (Diss.) 1962, hier 107, das
Werk Heyms; gleichwohl greift die additive Reihung der Belegstellen zu kurz.
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Rauch und Ruf, die bereits das erste Quartett pragen, in der tongebeugten Asyn-
dese des zweiten Quartetts abermals intensiviert werden: »Rauch, Rufs, Gestank
lag auf den schmutzigen Wogen«.2!5 Diese amalgamierte Sinnlichkeit verbindet
spiegelsymmetrisch das zweite Gedicht des Zyklus mit dem zweitletzten: Auch in
»Berlin VI« kehren visuelle Bilder »wie bunte Traubenc, »griine[ ] Zaunex, »leuch-
tend[e Bohnen]«, ein »Silberregen« oder Wolken »mit den rosa Flossen« wieder
(BVIL 1, 3f, 8, 13), akustisch unterstiitzt durch ein »Gesumm von Stimmen,
»Blechtrompeten« und das »Gestreich« eines Geigers (B VII, Sf., 10), wobei die
Motive der Musik und der Trommeln beide Gedichte zusammenfigen (BIIL, S,
11; BVIIL, 6). »BerlinIl« wie »Berlin VI« sind zudem in einem Ubergangsraum
zwischen Zentrum und Peripherie situiert, einem Zwischenraum des Austauschs.
So finden sich in »Berlin II« Elemente einer »Idylle« (BII, 13), die gleichwohl un-
mittelbar durch die Industrialisierung konterkariert wird. Dariber hinaus wird
deutlich, dass das Zentrum-Peripherie-Paradigma in seiner dualistischen Struk-
tur durch eine triadische zu ersetzen ist: Zu differenzieren ist zwischen dem Zen-
trum, einer Welt des »Auflen« und einer »dazwischens, die als Peripherie gefasst
werden kann. Heym siedelt seinen Zyklus unter Auslassung einer »Auflenwelt«
zwischen Peripherie und Zentrum an. Wahrend Innen und Auffen, Zentrum
und »Auflenwelt« als BezugsgrofSen weitgehend stabil sind, ist die Peripherie eine
dynamische Grofe, weshalb »Berlin VII« auch anders als »Berlin IT« gestaltet wird;
die Gedichte beleuchten unterschiedliche Aspekte derselben Sphare.

Oft wurde »BerlinlIl« retrospektiv unter den Vorzeichen einer sich sukzes-
sive kristallisierenden expressionistischen Schreibweise gedeutet, wobei teils die
naturalistischen Elemente, teils eine partielle Dimonisierung, welche die realisti-
schen Elemente transgrediert, stirker akzentuiert wurden. Das Gedicht zeichne
- so Mautz - ein »Gesamtbild der Industrielandschaft¢, welches »von Anfang an
und in allen seinen Elementen die Ziige des Ungeheuren im Sinne des Unheim-
lichen und Ubermachtigen, d.h. Damonischen«?!¢ in sich trage. Martens regis-
triert in dem Gedicht ein »undurchschaubare[s] Ineinander widerstrebender Kraf-
te, das als Damonie bereits in den frithen Berlingedichten«®'” zu finden sei, wobei
das Unerklarlich-Damonische sich insbesondere in den Terzetten spiegele. Ahn-
lich argumentieren Vietta und Kemper, die Heyms Lyrik das »stilpragende dis-
soziative Moment des Reihungsstils« absprechen, sondern als Charakteristikum
»Bilderketten [...], die dem Reihungsstil entfernt verwandt scheinen, extrahie-
ren, die »in ihrer Metaphorik ins Damonische hin stilisiert« seien und daher »ein
sehr viel einheitlicheres Gepriage«?' triigen als der Reithungsstil. Mogen als iso-

215 B1I, 5, 7f., 10f. — Uber Liarm, Rauch und Schmutz sowie weitere Elemente der »Stadt der
Endzeit« vgl. Kriger: Todesphantasien (1993), 186-192.

216 Mautz: Heym (31987), 70.

217 Gunter Martens: Georg Heym. In: Deutsche Dichter des 20.Jahrhunderts. Hg.von Hart-
mut Steinecke. Berlin 1994, 324-337, hier 329.

218 Silvio Vietta/Hans-Georg Kemper: Expressionismus. Nachdruck der 6., unverinderten
Auflage. Miinchen 1997 (Deutsche Literatur im 20. Jahrhundert 3), 51.
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liertes Bild die hyperbolischen »Riesenschlote« (BII, 14) zwar den »Charakter des
unheimlich Drohenden«*" haben, werden sie indes in ein Bild eingebettet, das
keinesfalls eine akute Bedrohung implizieren wirde; dass hier »in nuce bereits
das Weltuntergangsfeuer«?2° brennt, muss daher bezweifelt werden.

Markanter scheint insbesondere das zweite Terzett von »Berlin II« hinsichtlich
der zyklischen Verkniipfung der »Berlin«-Gedichte, der Gestaltung des Raums
sowie des poetischen Verfahrens. So erinnern die »Riesenschlote« an das
»Riesensteinmeer, in dem sich semantisch stimmig das lyrische Wir treiben lasst.
Im Widerspiel von Statik und Dynamik wird ein Zwischenstadium erreicht, wel-
ches dem Zwischenraum der stadtischen Peripherie entspricht: Lag das Wir im
ersten Sonett auf dem Strafenrand, besah die Weltstadt und verharrte auf seiner
Beobachterposition, gibt es diese im zweiten Sonett teilweise auf. Immer noch
eignet es sich die Metropole visuell an, wie der letzte Vers zeigt, doch ist das Wir
nicht mehr nur Zuschauer, sondern Teil der Peripherie. Die Haltung des lyrischen
Kollektivs ist weiterhin passiv und gemahnt an das in »Berlin I« doppelt markierte
Liegen: Es lasst sich treiben. Doch dieses Treibenlassen ist, darin Brechts neun
Jahre spiter entstandenem Gedicht »Wom Schwimmen in Seen und Flissen« ver-
gleichbar, »poetisch gesehen eine Formel, die zugleich den Elementarvorgang
des Eindringens, der Aneignung, der Eroberung [...], des Sich-Hingebens und
Sich-Aufgebens ausdriickt«.??! Aufgegeben werden das strenge Formdiktat, wie
nicht zuletzt die sieben Enjambements dieses Gedichts zeigen, und die Perspek-
tive des tendenziell unbeteiligten Beobachters; dennoch geht das Wir nicht in der
Welt zwischen »Idylle« und Industrie auf, sondern bewahrt auch in der Hingabe
an diese beiden dichotomischen Pole die Distanz des Sehenden. Aufgegeben wird
ferner das Ich als klar zu begrenzende Einheit, welches sich in der Textgenese
von einem aktiven Individuum zu einem passiven Kollektiv wandelt.?2? Doch ist
auch das neu gefundene Kollektiv, in welchem sich das Ich auflost, keine stabile

219 Mautz: Heym (31987), 69.

220 Mautz: Heym (31987), 69.

221 Werner Ross: Vom Schwimmen in Seen und Fliissen. Literatur und Lebensgefiihl zwi-
schen Rousseau und Brecht. In: W.R.: Die Feder fithrend. Schriften aus finf Jahrzehnten.
Miinchen 1987, 295-320, hier 320 [zuerst in: Arcadia 3 (1968), 262-291].

So heifSt es in einer handschriftlichen Fassung zunichst: »Ich steuerte. das Boot [sicl«
(HKA1, 269), wo es zuletzt schlicht lautet: »Wir liefen los« (BII, 12). — Gleichzeitig
gemahnt das Gedicht an das topisch verwandte Motiv der Kahnfahrt; vgl. hierzu u.a.
Bernhard Blume, Die Kahnfahrt. Ein Beitrag zur Motivgeschichte des 18.Jahrhunderts.
In: Euphorion 51 (1957), 355-384. In der europiischen Literatur des spaten 19.Jahrhun-
derts verandert sich, nicht zuletzt in Anlehnung an Rimbauds »Bateau ivre«, dieses Motiv
und schlieft zunehmend eskapistische Tendenzen mit ein. Vgl. Kriger: Todesphantasien
(1993), 57: »Die Ablehnung der zeitgendssischen Gesellschaft fihrt zur Verweigerung, zur
Flucht aus dem Alltag, in einen Bereich, fern von jedem Niitzlichkeitsdenken«. — Zum
Verhiltnis Heyms zu Rimbaud vgl.auch den (indes retrospektiven) Brief Paul Zechs in
DS 6, 97-100, hier 98: »Mir fiel besonders seine Vorliebe fiir Rimbaud auf, den man damals
in Deutschland kaum kannte. Das >Bateau ivre« schien ihm das Vorbild fiir seine eige-
nen Dichtungen zu sein. [...] Nicht minder enthusiastisch sprach er auch von Baudelaire«.
Ahnlich dufert sich Albrecht Schaeffer in seinem zeitgendssischen Nachruf (ebd., 114).
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Grofe, denn sein Einfluss ist begrenzt, wie die Uberarbeitung von »unserem«
zu »dem Idylle«??3 zeigt — zumal es nach dem dritten Sonett durch das unper-
sonliche »Man« abgelost wird und zuletzt vollig verschwindet. Das Treibenlassen
eignet sich uberdies vortrefflich fiir Heyms Poetologie des Nebeneinander, in der
die einzelnen sinnlichen Eindriicke aufgereiht oder in unterschiedlichem Grade
amalgamiert werden konnen, aber nicht miissen. So nahert sich das pluralische
Treibgut »langsam« (BII, 13) der Stadt, deren sinnliche Vorboten es bereits zuvor
erfahren hat.

Ein durch akustische Bilder grundiertes Wechselspiel von Statik und Dynamik
strukturiert mit »Berlin IIl« auch das letzte der priteritalen Sonette.

Der Zug hielt eine Weile in den Weichen.

Von einem Tone ward das Ohr gefangen.

Von eines alten Hauses Mauern klangen

Drei Geigen schiichtern auf mit diinnem Streichen.

Drei Minner spielten in dem Hofe leise, 5
Von Regen waren naf§ die Pelerinen.

Der Blinden Schirm trug einer unter ihnen.

Die Kinder standen um sie her im Kreise.

Indes am niedren Bodenfenster oben
Ein alter Mann sah auf zum Wolkenfalle 10
Die stiirmend sich am grauen Himmel schoben.

Der Zug fuhr an. Wir brausten in die Halle
Des Bahnhofs ein, die voll war von dem Toben
Des Weltstadtabends, Lirm und Menschenschwalle.

Geschildert wird im zweiten Terzett die Einfahrt eines Zuges in den neolo-
gistischen »Weltstadtabend[ J«, doch zuvor hat das lyrische Wir wihrend eines
kurzen Halts die Moglichkeit, StraSenmusikern zu lauschen.??* Markiert wird
der Gegensatz von deren »diinnem Streichen« und stiadtischem »Toben« und
»Larmg, von Innehalten und Bewegung durch die Stropheneinginge des ersten
Quartetts (»Der Zug hielt«) und zweiten Terzetts (»Der Zug fuhr an«). Auch im
syntaktischen Geflge zeigt sich diese Kontrastierung: Deutet in den ersten bei-
den Strophen lediglich ein Enjambement das echoartig von den Hauswinden
zurtckgeworfene Geigenspiel an, beschleunigt sich der Satzbau durch vier Zei-
lenspriinge in den letzten beiden Strophen.??S Gleichzeitig markiert das SonettIII

223 HKA1, 269.

224 Dijeser Kern des Gedichts stand bereits in einem ersten reimlosen Vorentwurf fest: »Der
Zug hielt an den Weichen. Wir [...] sahen in den Hof. Ein paar Geiger in schibigen Man-
teln. Ein paar Kinder um sie herum auf de«> Mullgrubeo sitzend. [...] Ganz oben ein alter
Mann, der mit einem bosen Gesicht aus zerrissenen Gardinen in den Hof sah. Da fuhr der
Zug wieder an und rollte in die Bahnhofshalle ein« (HKA 1, 293).

225 Im Blick auf die ersten drei Gedichte wird dariiber hinaus deutlich, wie das lyrische Wir
als Trabant sukzessive von der Anziehungskraft der Grofistadt erfasst wird, bevor es sich in
ihr auflést: »wir lagen«—»Wir lieen los und trieben«—»Wir brausten« (BI, 1; BII, 12; BIII,
12).
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eine perspektivische Verengung, indem es Details akzentuiert, die zuvor in einer
cineastisch-panoramatischen Totale verschwanden. Hier sind es nicht mehr ledig-
lich »Menschenstrome und Gedringe« (BI, 3), sondern die Wartezeit des Zuges
reicht, um »[d]rei Manner in dem Hofe« zu erkennen und sogar diese Gruppe wei-
ter zu differenzieren, wenn »einer unter ihnen« ein Blinder ist; das erste Terzett
verengt schlieSlich den Blickwinkel abermals, wenn sogar die Blickrichtung eines
alten Mannes beschrieben wird. Lange Belichtungs- werden von kurzen, moment-
haften Verschlusszeiten abgelost. In den anaphorisch eng gefiigten Quartetten
zeigt sich dies an der viermaligen Verwendung des unbestimmten Artikels bezie-
hungsweise Zahlworts »ein«, welche singulire Augenblicke separiert. Zugleich
entspricht der hierdurch evozierte assonantische eindringliche ei-Klang, der in
den ersten funf Versen zehnmal wiederkehrt, dem »schiichtern[en]«, »diinne[n]
Streichen« der Geiger; er weicht zuletzt — neben weiteren gleichklingenden Voka-
len — der o-Assonanz des »Bahnhofs«, der »voll war von dem Toben«. Rahmen
die statischen Verben »halten« und »stehen« die Quartette, grenzt sich hiervon
das erste Terzett in nahezu traditioneller Erfillung des romantischen Musters
ab. Doch driickt das »Indes« nicht nur adversativ einen Gegensatz zwischen
Stillstand und einsetzender Bewegung aus, sondern auch die Gleichzeitigkeit
der Ereignisse: Vom Geigenspiel unbeeindruckt sieht ein »alter Mann [...] auf
zum Wolkenfalle«.?26 Heym etabliert hier inversorisch das Bild einer riumlichen
Distanz zwischen dem »niedren Bodenfenster« und dem »grauen Himmel«, wenn-
gleich sich diese Pole dadurch annihern, dass sich der Mann am »Bodenfenster
oben« befindet, wiahrend er zum »Wolkenfalle« blickt.??” Wie stadtisch die Szene-
rie bereits ist, zeigt sich daran, dass die natirliche Sphire zum einen auf einen
»grauen Himmel« reduziert wird, dieser Vers jedoch durch ein grammatikalisch
inkorrektes Relativum eingeleitet wird, das die Unvereinbarkeit von Natur und
Stadt auch formal synkopisch akzentuiert.??8 Die syntaktische Zasur des zweiten
Terzetts eroffnet die Einfahrt des Zuges in den Bahnhof. Konstatiert ein Halb-
vers »Der Zug fuhr an«, wird dieser niichternen Beschreibung eine dynamische
Verbmetapher entgegengestellt, in welcher die Eigenschaften des Zuges auf das
letztmalig wiederkehrende Wir tibergegangen zu sein scheinen: »Wir brausten«.

226 BIII, 9f. - Wolken zihlen zu den von Heym oftmals verwandten und geschitzten Motiven;
vgl.auch den fragmentarischen Tagebucheintrag vom 29. Juli 1910: »Man sollte nichts tun,
als immer den Wolken zuzuschauen, den weiten geheimnisvollen Wolken. Dem Schoéns-
ten, das die unendliche Traurigkeit«. Zeitweilig erwog Heym gar, seine Gedichtsammlung
»Der ewige Tag« unter dem Titel »Die Wolken« erscheinen zu lassen; vgl. den Brief an Ernst
Rowohlt vom 7. Dezember 1910 in DS 3, 228f. - Zum Motiv der Wolken tberdies Kriiger:
Todesphantasien (1993), 245f.

227 B1I1, 9-11; Hervorhebung HPB.

228 ygl.die Einschatzung Paul Zaunerts (Zur neuen Dichtung II. Georg Heym. In: Die Tat 11
[1919/20], 629-631; Zitat folgt DS 6, 137-140, hier 137), wonach Heym »Gesamteindriicke
der Auflenseite des Grofstadtlebens wiedergegeben« habe und dies »hiufig im Kontrast
mit der Natur«.
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Dieses quasinatirliche Brausen korrespondiert ferner mit dem »Menschen-
schwalle«, welches an die Meeresmetapher des ersten Sonetts gemahnt.

Uber die Gedichtgrenzen hinweg korrelieren zudem zahlreiche Motive von
»Berlin Ill« spiegelsymmetrisch mit »Berlin VI«. Durch die Eisenbahnmetaphorik
verbunden, schildern sie gegensitzliche Bewegungen: Zwar »braust« der Zug hier
wie dort, »Menschenschwall[ ]« und »Menschenmassen« drangen, doch wahrend
der Zug in »BerlinIll« an- und in die Stadt hineinfahrt, nahert er sich in »Ber-
lin VI« »von rickwarts« und »fahrt aus« (BIIL, 12, 14; BVI, 4, 6, 9). Beginnt das
dritte Gedicht mit dem akustisch dezenten »diinne[n] Streichen« und endet es in
der lauten Stadt, er6ffnet sein strukturelles Pendant in einer lauten Umgebung,
in welcher »[dJie Gleise schrein«, und endet im »leise[n] Klappern« (BVI, §, 13)
der Vorstadt.

Doch zwischen diese beiden motivisch verbundenen Sonette setzt Heym mit
»Berlin IV« und »V« zwei Gedichte, die einen Einschnitt markieren und sich zu-
gleich harmonisch in den Zyklus figen. Neben dem Tempuswechsel ins Prasens
und der Absenz eines lyrischen Ich oder Wir ist vor allem die formale Alternation
zu zwel vierversigen Strophen evident; obgleich sie aus dem sonettistischen Rah-
men fallen, sollen sie ob der Gesamtzyklizitit hier untersucht werden. Die Ge-
dichte entwerfen ein tberraschendes GrofSstadtbild, fern jeglichen pulsierenden
Treibens, wenngleich die Bildersprache mit »Wasser« und »Regen« (BIV, 1; BV, 1)
die flissige Metapher des »Menschenschwall[s]« aufgreift und fiigend wirkt.
Zwar scheint »Berlin IV« im ersten Vers dadurch, dass das »Wasser« alliterierend
betont »schnell auf dem Asphalt [schwindet]«, einen Gegensatz zwischen der
Natur und der menschlichen Sphare zu etablieren, doch sind die Grenzen, welche
die Wassermetaphorik zunichst setzt, hinsichtlich des Gesamtzyklus keine festen
Demarkationslinien mehr:

Das Wasser schwindet schnell auf dem Asphalt.

Warm steigt sein Dunst zum Himmel, dem verbla&ten.
Aus Kasekellern quillt’s, und aus den Kasten

Der Blumenladen, wie ein Traum vom Wald.

Es werfen Schatten kaum die kleinen Kronen 5
Der staubbezogenen Biaume auf die Fliesen.

Und allenthalben sieht man die Markisen,

Weif3, rot und braun auf schlafenden Balkonen.

Heym gestaltet den »Sommernachmittag« nicht aus der Spannung von Statik und
Dynamik, sondern aus dem Kontrast von Fliissig-Weichem mit Festem, Hartem,
wobei letzteres die mannlichen Versschliisse der umarmenden Reime ausdri-
cken. So steigt »[wlarm« und durch eine leichte Tonbeugung verstarkt »Dunst«
auf, der indes erst durch das Zusammentreffen des Wassers mit dem Asphalt
entsteht; menschliche und natiirliche Sphare werden hier eng verschrankt. Diese
Verbindung wie die umfassende Totalitit des Geschehens zeigen sich daran, dass
der erste Vers »auf dem Asphalt« eine Horizontalitat, der zweite mit dem aufstei-
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genden Dunst eine Vertikalitat etabliert. Dieser Richtung folgend endet der Blick
des (abwesenden) lyrischen Ich im »Himmels, der — bereits im vorigen Sonett als
»grauer Himmel« beschrieben — nicht idyllisch konnotiert ist, weshalb er hier
nachtraglich als »verblafte[r]« attributiv prézisiert wird. Die beiden folgenden
Verse fihren scheinbar unverbunden die Bilder von Lagerriumen mit Kise sowie
von Blumenhandlungen ein, die jedoch das Verb »quellen« verbindet. Es fithrt die
Wassermetaphorik der ersten beiden Verse fort, wird in die menschliche Sphare
tbertragen und zeigt im Enjambement sein Hervorschwellen. Gezeichnet wird
das Bild einer durchweg domestizierten Natur, sei es im Blick auf das Lebens-
notwendige, wofiir symbolisch Kise als Lebensmittel steht, oder auf das Asthe-
tische, wofur die Blumen stehen. Beide sind, nunmehr als Produkte kommerzia-
lisiert wie funktionalisiert, Teile einer kinstlichen Ersatznatur und damit ihrem
urspringlichen Dasein entfremdet. So verwundert es auch nicht, dass der Wald
als Bereich der ungeziigelten Natur mit all seinen romantischen Implikationen
nur noch mittelbar prasent ist, und selbst diese Mittelbarkeit erscheint ihrerseits
gebrochen: Der Wald ist nicht im »Traums, sondern nur »wie ein Traume« gegen-
wartig und liegt damit weitab jeglicher real erreichbaren Sphare. Verbunden-
heit entsteht lediglich lautlich, wobei insbesondere Alliterationen (»schwindet
schnell«, »Kisekellern quillt’s, und aus den Kasten«) und Assonanzen (auf dem
Asphalt, »steigt sein«, »Dunst zum«) figend wirken. Formal durch die w-Allite-
ration (»Wald. | Es werfen«), inhaltlich durch die Metaphorik des Waldes und der
Baume schliefSt die zweite Strophe an die erste an, bevor im harten Enjambement
der Verse 5 und 6 natiirliche und menschliche Sphire wiederum eng verschrankt
werden. Die Tonbeugung »staubbezogenens, die an »Berlin I« erinnert, wirkt wie
ein letztes Aufbaumen der Natur, die nur mehr funktionalisiert betrachtet wird
und ihrer eigentlichen »Aufgabe« nicht nachkommen kann: Die Baume spenden
kaum noch Schatten — was nicht verwundert, erinnert die k-Alliteration in Vers §
daran, dass die Natur mittlerweile in »Kasten« gebannt ist. In Vers6, dem ein-
zigen zwolfsilbigen des Gedichts, vollzieht sich sodann endgiiltig der Ubergang
in die menschliche Sphare: die »Fliesen« sind wie »Markisen« und »Balkone« der
stadtischen Sphire zuzuordnen. Zwar sind die Verse 7 und 8 tiber die Metaphorik
des Schattens sowie die Konjunktion »und« verbunden, doch ersetzen nunmehr
»die Markisen« die nutzlos gewordenen »kleinen Kronen«. Gleichzeitig wird die
Prasenz des Menschen immer starker: Vers 7 fihrt ein »man« ein, wobel sich das
Indefinitpronomen in seiner unbestimmten Allgemeinheit an eine unterschieds-
lose Menschheit zu richten scheint. »Quoll« es in der ersten Strophe noch akti-
visch »aus« Kellern und Kasten, werden in der zweiten nur noch passivisch Schat-
ten »auf« die Fliesen geworfen; ebenso passiv sind die Markisen »auf« Balkonen,
die im Wezf$ und Rot Schickeles?? sowie »braun« erscheinen. Das Gedicht endet
mit einem Bild, welches zeigt, wie die menschliche Sphire von Allem Besitz er-
griffen hat: Man sieht »Markisen [...] auf schlafenden Balkonen«. Der Anthropo-

229 René Schickele: Weiss und Rot. Gedichte. Berlin [1910].
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morphismus macht deutlich, dass sich der Mensch nicht nur die Natur, sondern
auch die Ding-Welt vollstindig zu eigen gemacht hat.

Ruht »BerlinIV« durch das Reimschema eher geschlossen in sich und be-
schreibt eine dimmrig-schlifrige Atmosphare, einen augenblickhaften Moment
des Stillstands, ist das fortlaufend kreuzgereimte »Berlin V« starker dynamisiert.
Dies verwundert nicht, ist doch der symmetrische Mittelpunkt des Zyklus tber-
schritten, an welchem sich die Bewegungsrichtung umkehrt:

Der Regen rauscht in einer weiffen Wand.
Die Wolken fliehn, als ob sie Sturm zerbliese.
Das Regenwasser lauft am Straffenrand

Und auf dem Asphalt hin in heller Brise.

Die Straenbidume schwanken an den glatten 5
Pfihlen, und zeigen weifs den Blattergrund.

Wie eine schwarze Schar von grofSen Ratten,

So stehn die Schirme vor des Bahnhofs Mund.

So endet »Berlin V« »vor des Bahnhofs Mund« und damit quasi dort, wo sich das
lyrische Wir im dritten Gedicht befand, namlich »in [der] Halle | Des Bahnhofs«
(BIIL, 12f.). Doch zeigt sich bereits in der Bahnhofsmetaphorik, dass sich die Dar-
stellung — trotz der inhaltlichen Parallelen zu »Berlin ITl« und »IV« mit Asphaltie-
rung, Biumen, Wasser und Bahnhof — qualitativ verschiebt: Eine realistische Schil-
derung in naturalistischer Bildersprache weicht einer neuartigen Darstellung, in
der ansatzweise die vielfach konstatierte dimonisch tiberformte Metaphorik der
expressionistischen Grofstadtdichtungen Heyms durchscheint. Die erste Strophe
lasst hiervon nur wenig erkennen, sondern schildert im Wechsel von Vertika-
litat und Horizontalitit, die verglichen mit »Berlin IV« umgekehrt aufeinander
folgen,?3® ein Unwetter. Noch schreibt Heym in einem Modus des »als ob« (BV,
2) oder 16st seine Bilder in Vergleichen eines »Wie« (BV, 7) auf; zunehmend eman-
zipiert er sich indes sprachlich hiervon und kondensiert den Vergleich zur meta-
phorisch eindringlichen Aussage. So ersetzt er den Vergleich »wie eine Weisse
Wand«?! in Vers 1 des Entwurfs durch »in einer weiffen Wand« und damit durch
ein Bild groferer sprachlicher Direktheit. Hinzutritt eine schlagartige Abdunke-
lung der Szenerie, die von der »weiflen Wand« tiber eine »helle[ ] Brise« und einen
»weifflen] [...] Blattergrund« zur kontrastierenden »schwarze[n] Schar« fihrt. Die
Natur erscheint nur mehr vollig im urbanen Kontext, »Straffenbaume« sind an
»glatten | Pfahlen« fixiert und Menschen nicht einmal mehr im Indefinitprono-
men prasent. Und doch kehren sie metaphorisch in den beiden letzten Versen
des Gedichts wieder, die 77 nuce vom sprachlich-bildhaften Innovationspotential
kiinden: Die im Entwurf genannte »Menge«?3? wird zu Regenschirmen reduziert,

230 Hier rauscht der Regen »in einer weiffen Wand«, wihrend das »Regenwasser [...] am Stra-
Benrand« bzw.»auf dem Asphalt« lauft (BV, 1, 3f.).

231 HKA 1, 350.

232 HKA1, 350.
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die vor dem anthropomorphisierten Bahnhof mit seinem »Mund« stehen. Zum
einen werden die Schirme, die mit einer »Schar von groffen Ratten« verglichen
werden, entanthropomorphisiert, dem Bahnhof hingegen wird ein menschliches
Wesen zugesprochen, sodass sich das Verhiltnis von Mensch und Technik erneut
umkehrt; zum anderen 16st sich die Metaphorik aus dem Bereich des noch sinn-
lich Wahrnehmbaren, transgrediert eine naturalistische Darstellung und 6ffnet
sich einer symbolistisch tiberhohten. In der Metaphorik des Flussigen lost sich
tiberdies das Individuelle auf, wihrend die anthropomorphisierte Grofstadt
ihrerseits sukzessive in dimonischen Bildern tiberhoht wird.?3

Das in den Entwiirfen variantenreiche Gedicht »Berlin VI« korrespondiert ins-
besondere mit »BerlinIIl«, aber auch mit weiteren Zyklusteilen und tragt somit
wesentlich zu dessen struktureller Durchdringung bei. Semantisch markiert
erneut einmal die Umkehr der Bewegungsrichtung, welche in den ersten vier
»Berlin«-Gedichten vorherrschend war: Aus dem »Riesensteinmeer« geht es nun-
mehr der »griine[n] Boschung« des »Blattermeer[s]« (BI, 9; BVI, 1, 14) entgegen.
Lag zu Beginn »die Weltstadt fern im Abendx, fihrt hier im ersten Quartett die
Blickrichtung »an den Stringen« entlang, welche »fern in einen Streifen sich ver-
engen« (BI, 4; BVI, 2f), in die grofstadtabgewandte Weite.?>* Zuletzt liegen die
Gleise als singularisch zusammengefasster »Strang [....] leer« (B VI, 2, 11): Der nur
im Indefinitpronomen des zweiten Terzetts fassbare Sprecher des Gedichts ver-
harrt folglich am »Vorortbahnhof«, auch nach der Abfahrt des Zuges, der mit
seiner Fahrt bereits die Bewegung vom Zentrum in die Peripherie akzentuiert:23

Auf griiner Boschung glitht des Abends Schein.

Die Streckenlichter glinzen an den Strangen,

Die fern in einen Streifen sich verengen
— Da braust von riickwirts schon der Zug herein.

Die Tiiren gehen auf. Die Gleise schrein 5
Vom Bremsendruck. Die Menschenmassen dringen

233 Schneider: Formen (1967), 51, dient »Berlin V« — unter Ausblendung der Gibrigen »Berlin«-

Gedichte und ohne Verweis auf die Form des Sonetts —als Beleg einer Stilentwicklung, bei

der sich Heym »zunichst noch einer konstatierenden Darstellungstechnik« bediene, »die

gewisse Ahnlichkeiten mit der impressionistischen Aufreihung von Augeneindriickenc
aufweise, wobei gleichzeitig »auch in diesen Texten schon eine partielle Dimonisierung
der Stadt« erfolge.

Zugleich zeigt sich hieran, so Salter: Vergleich (1972), 130, die »progressive Verminderung

des Abstandes zwischen den Lichtern bis zum Lichtstreifen, wie sie sich der Optik des

Malers bietet und wie es die raumperspektivische Verwirklichung im zweidimensionalen

Bild verlangt«.

235 Zum Standpunkt des Sprechers Salter: Vergleich (1972), 51f.: »Alle Gegenstinde sind von
einem einheitlichen Ausgangspunkt, von einem festen Blickpunkt aus erfaf$t, und die
deutlich eingehaltene Perspektive festigt die kompositorische Einheit der Gegenstinde im
abgesteckten Blickfeld«. In der Beschreibung des Handlungsablaufs, des ein- und ausfah-
renden Zuges jedoch »geht dieses Gedicht uber seine Verwandtschaft zum Bild hinaus,
[...] so daf§ Heyms Technik hier eigentlich engere Korrespondenzen zum Registrationsver-
fahren einer Film-Kamera aufweist«.

234
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Noch weif vom Kalk und gelb vom Lehm. Sie zwingen
Zu zwanzig in die Wagen sich herein.

Der Zug fahrt aus, im Bauch die Legionen.
Er scheint in tausend Gleisen zu verirren, 10
Der Abend schluckt ihn ein, der Strang ist leer.

Die roten Lampen schimmern von Balkonen.
Man hort das leise Klappern von Geschirren
Und sieht die Esser halb im Blattermeer.

In seiner strukturellen Faktur wird auch »Berlin VI« von Gegensitzen bestimmt:
Neben die Spannung zwischen Statik und Dynamik, die zwischen dem ruhen-
den Beobachterstandpunkt und der bewegten Einfahrt des Zuges entsteht, treten
die antagonistischen Bewegungsmuster des »herein« beziehungsweise »[hinJaus«
(V.4, 8t), die Gegeniiberstellung von Mensch und Technik einerseits, der Natur
andererseits sowie eine zunehmend leiser werdende akustische Metaphorik, bei der
zunachst »[dJie Gleise schreing, zuletzt jedoch nur mehr »leise[s] Klappern« zu
horen ist. Die abendliche Stimmung am Bahndamm, alliterierend wie assonantisch
grundiert,?3¢ weicht im adverbial wie interpunktorisch markierten vierten Vers der
plotzlichen Ankunft des Zuges. Eingespannt zwischen dessen Ein- und Ausfahrt be-
schreibt das zweite Quartett seinen Halt, bei dem die »Menschenmassen« in Gestalt
von Arbeitern, deren Kleidung »[nJoch weif§ vom Kalk und gelb vom Lehmc« ist,
in seine Waggons drangen. Die Enge und Hektik auf dem Bahnsteig und im Zug
spiegelt sich in fortgesetzten Enjambements: Da in den Wagen zu wenig Platz ist,
werden die Versgrenzen gesprengt. Wahrend die Technik anthropomorphe Ziige
tragt und etwa verbalmetaphorisch »[dJie Gleise schrein«, wird der Mensch nur
mehr als tberbordende Masse gezeichnet, in alliterierend eindringlicher, zwang-
hafter Enge?’” sowie als »Legionen[heer]« anonymisiert und entmenschlicht. Das
technische Vokabular wie »Streckenlichter« oder »Bremsendruck« konterkariert
tberdies die wenigen Andeutungen von Naturlichkeit wie der »griine[n] Boschungc«
in Vers 1. Das erste Terzett grenzt sich semantisch vom Oktett ab und schildert
die Ausfahrt des Zuges. Heym greift die Bildlichkeit von »Berlin V« wieder auf,
an dessen Ende der Bahnhof seinen »Mund« aufsperrt, wihrend hier der Zug »im
Bauch die Legionen« tragt, nur um seinerseits vom »Abend [ge]schluckt« zu werden
(BV, 8; BVI, 9, 11). In dieser metaphorischen Matrjoschka des Verschlingens zeigt
sich einerseits das destruktive Potential der Grofstadt, in welcher der Mensch seines
Menschseins verlustig geht, andererseits jedoch, dass es eine tibergeordnete, zuneh-
mend ddmonisch aufgeladene und tberhohte Instanz gibt, die wie »Der Gott der
Stadt« tiber dem Menschen und der ihn beherrschenden Technik thront. Dies ist in-

236 Vgl. die Alliterationen »Schein«/»Streckenlichter«/»Stringen«/»Streifen« und »glitht«/»glin-
zen« sowie die Assonanz »griner«/»gliht« bzw.die Paromoiosen »glinzen«/»Stringen«
und »einen Streifen« (BVI, 1-3).

»Sie zwingen | Zu zwanzig« (BVI, 7f.). - Die Enge wird zudem durch das Reimschema
unterstitzt, da im zweiten Quartett der umarmende Reim des ersten wieder aufgenom-
men wird und tGiberdies die Verse 4 und 8 identisch reimen.

237
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des weder fir den Menschen noch die personifizierten Maschinen durchschaubar,
und dementsprechend »scheint« sich der Zug »in tausend Gleisen zu verirren«. Auf
der hoheren Ebene herrscht — trotz menschlicher Orientierungslosigkeit — eine
Ordnung, deren Konsequenz markant der mannlich endende elfte Vers ausdriickt
(»Der Abend schluckt ihn ein, der Strang ist leer«). Das zweite Terzett wendet sich
von der Eisenbahnmetaphorik ab und, wie in »BerlinIV«, »dem kleinbtirgerlichen
Balkongliick an der Bahntrasse«?3® zu. Heym entwirft jedoch, ebenso wenig wie in
»BerlinIl«, ein Idyll; vielmehr schreitet das Panorama der Entmenschlichung weiter
voran. Die Menschen werden nur mehr in ihrer Funktion als »Esser« apostrophiert,
wahrend die ubrigen visuellen wie akustischen Sinneseindriicke von den anthro-
pomorphisierten Dingen selbst stammen, wenn die »Lampen schimmern« und
»Geschirre] ] [klappern]«.

Semantisch schlieflt »Berlin VII« unmittelbar an, da die »Laubenkolonie«, so der
Titel des Erstdrucks, im »Blattermeer« situiert zu sein scheint. Dennoch wirkt das
Gedicht im Gesamtzyklus inhaltlich zunachst wie ein Fremdkorper, lasst es doch
nahezu jegliche Ahnung einer mythisierend tberhohten Grof$stadt vermissen:

Schon hingen die Lampions wie bunte Trauben
An langen Schniiren tber kleinen Beeten,

Den griinen Ziunen, und von den Staketen
Der hohen Bohnen leuchtend in die Lauben.

Gesumm von Stimmen auf den schmalen Wegen. 5
Musik von Trommeln und von Blechtrompeten.

Es steigen auf die ersten der Raketen,

Und platzen oben in den Silberregen.

Um einen Maibaum dreht sich Paar um Paar
Zu eines Geigers holzernem Gestreich, 10
Um den mit Ehrfurcht steht die Kinderschar.

Im blauen Abend steht Gewdlke weit,
Delphinen mit den rosa Flossen gleich,
Die schlafen in der Meere Einsamkeit.

Gleichwohl erfillt »Berlin VII« im Blick auf die Raumstruktur des Zyklus wie des-
sen Lokalkolorit wichtige Funktionen: Zum einen ist das Sonett wie sein spiegel-
symmetrisches Pendant »BerlinIl« in der Peripherie angesiedelt, wobei die Klein-
garten hier den »Garten« (BII, 13) dort entsprechen; verbunden werden beide
tiberdies durch die »Musik von Trommeln«.2 Akzentuiert »Berlin [T« den indus-
triell gepragten Teil des stadtischen Agglomerationsgiirtels, so »Berlin VI« dessen
kleinlandwirtschaftlichen Bereich und weist mit dem »Laubenfest« tiberdies auf

238 Sprengel: Geschichte (2004), 665. — Eine ausschlieflich »naturalistisch genau gezeichnete
Bahnhofsszene«, so wie Johannes Mahr: Eisenbahnen in der deutschen Dichtung. Der
Wandel eines literarischen Motivs im 19.und im beginnenden 20. Jahrhundert. Miinchen
1982, 230, glaubt, liefert das Gedicht indes nicht.

239 Vgl.BII, 5 und 9-11: »Zwei Dampfer kamen mit Musikkapellen« bzw.»In allen Briicken
[...]] [...] ertonten die Signale | Gleichwie in Trommeln wachsend in der Stille«.
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die soziale Funktion der Garten hin. Und zum anderen ist gerade in der Schilde-
rung der Kleingarten, der »kleinen Beete[ J« wiederum die Grofstadt prasent, ent-
stehen die Girten doch parallel zur Industrialisierung erst bei entsprechendem
Siedlungsdruck, der eine solche Kompensation notig macht. Die Kleingarten
waren hierbei insbesondere ein Signum Berlins, wo »[blis 1910 [...] rund 40000
Kleingarten [entstanden]«?#° nicht von ungefihr widmet auch Alfred Richard
Meyer das zehnte Gedicht seines »Berlin«-Sonettenkranzes der »Laubenkolonie«
und bettet sie in einen spezifisch urbanen Kontext zwischen die Gedichte »Am
Moritzplatz« und »FriedrichstrafSe«.24! Analog situiert Heym seine Lauben zwi-
schen Bahnhof und Schornsteinen, die somit zu »Inseln im Hausermeer«?4? wer-
den. In diesen Girten entfaltet Heym ein visuelles wie akustisches Panorama,
welches im letzten Terzett einem metaphorisch tiberformten Sonnenuntergang
weicht. Ist die sprachliche Gestaltung zunachst einer realistischen Bildlichkeit
verhaftet, wenn Lampions mit bunten Trauben verglichen werden, zeigt sich in
der Uberarbeitung, dass Heym daran liegt, direkte Vergleiche sukzessive zu ver-
mindern: So »platzen« die Raketen »in den« und nicht mehr »wie ein Silberregenc
(BVII/BVII¥, 7£.). Insbesondere das erste Terzett zeigt eine weitere, textgenetisch
aufschlussreiche Uberarbeitung: Die alte Frau »in dem beblumten Kleid« (B VII*,
10), die das Pendant zum »alte[n] Mann« (BIII, 10) darstellte, weicht einer Tanz-
szene, die an »BerlinIll« ankniipfend die innerzyklische Durchdringung starke.
Sie zeugt uberdies von einem gesteigerten formalsprachlichen Gestaltungs-
potential, welches sich Heym zusehends aneignete. Das »Gestreich [eines Geigers]«
wird beim Tanz um »einen Maibaum« assonantisch vereindringlicht, wiahrend
die anaphorische Klammer der Verse 9 und 11 den Kreis der »Kinderschar« ab-
bildet. Wurde bereits das verbelliptisch umso starker hervortretende und durch
zahlreiche Doppelnasale betonte »Gesumm von Stimmen« und »Trommeln«
akustisch intensiviert,>* beruhigt sich die Szenerie zusehends, wie der fortgesetz-
te Binnenreim »dreht«/»steht«/>steht« sowie das zuletzt verwandte Verb »schlafenc
eindricklich zeigen. Der Sprecher des Gedichts ibernimmt im zweiten Terzett
geradezu die Perspektive der »Kinderschar«, wenn Wolken »Delphinen mit den
rosa Flossen« gleichgesetzt werden. Das vermeintliche Idyll des »blauen Abend[s]«

240 Philipp Stierand: Stadt und Lebensmittel. Die Bedeutung des stidtischen Ernihrungs-
systems fiir die Stadtentwicklung. Dortmund (Diss.) 2008, 37. — Vgl. iberdies Jurgen Hurt/
Landesverband Berlin der Gartenfreunde e. V. (Hg.): Ein starkes Sttick Berlin 1901-2001.
100 Jahre organisiertes Berliner Kleingartenwesen. Berlin 2001.

241 Alfred Richard Meyer: Berlin. Berlin 1907, 10-12 [Neudruck: Berlin 2011, (13)-(15)].

242 Hartwig Stein: Inseln im Hausermeer. Eine Kulturgeschichte des deutschen Kleingarten-
wesens bis zum Ende des Zweiten Weltkriegs. Reichsweite Tendenzen und Grof-Hambur-
ger Entwicklung. Frankfurt/M. (u.a.) 22000 (zugl. Hamburg [Diss.] 1997).

243 BVII, 5f. — Ahnliche Tendenzen lassen sich auch in Georg Trakls »Marchen«Sonett aus-
machen; tberdies verbinden beide Gedichte das Motiv der Raketen sowie eine Anzahl
klingender Doppelnasale. Trakl 16st sich jedoch stirker als Heym von einer realistischen
Darstellungsweise und raumt der klanglich dominierten Faktur des Gedichts einen grofe-
ren Stellenwert ein.
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wird jedoch leise erschiittert, denn das »Gewolke« weiff um »der Meere Einsam-
keit«, die nicht zuletzt auch die Menschen im »Riesensteinmeer« erfasst.244

Die abflauende Dynamik erweist sich als Bindeglied zum letzten, vielfach antho-
logisierten Gedicht:2#4 nicht nur »steht Gewolke«, sondern tiberdies »stehn [Schorn-
steine] in groffem Zwischenraum« (BVII, 12; BVIIL, 1). Die semantischen Korres-
pondenzen spannen sich ferner insbesondere zum Eingangsgedicht des Zyklus und
konturieren hierdurch die Rahmung des Berlin-Portrats: Heym tibernimmt Motiv
und Reim des »Himmelssaum(s]« sowie der »blatterlosen Kroneng, die als »kah-
le[ ] Baume« wiederkehren (BI, 11f; BVIII, 5). Die perspektivische Ferne (»fern im
Abend«>Fern zwischen kahlen Baumens, BI, 4; BVIIL, §), das Emporragen (»ra-
gen«/vragt, BI, 4; BVIIIL, 9), die visuelle Betrachtung (»sahen«/»sahn«/»schaun,
BI, 2, 4, 9; BVIII, 10), die Adjektive »grofl« und »rot« (BI, 12f; BVIII, 1, 10) sowie
die Meeresmetaphorik (»Menschenstrémes, »Riesensteinmeer«, »wo die Weltstadt
ebbt«, BI, 3, 9; BVIII, 6) verstarken die Umsaumung. Den unterschiedlichen Blick-
richtungen geschuldet ist die Bewegung der Grof$stadt »zu« beziehungsweise aus
ihr »hinaus« (BI, 9; BVIIL, 8), wihrend sich die Farbgebung insgesamt abdunkelt
und »weifS« mit »schwarz« kontrastiert (BI, 2; BVIII, 3, 9).

Im letzten Sonett des Zyklus entwirft Heym ein Panorama, einen »Gesamt-
raum in seinen weitesten Dimensionen«?#¢ an der Grofstadtperipherie, wobei
eine bereits metaphorisch tberhohte, doch noch realistisch grundierte Darstel-
lung im Oktett in zunehmender Verengung des Blickfelds einer visionaren Toten-
schau im Sextett weicht:

Schornsteine stehn in grofem Zwischenraum
Im Wintertag, und tragen seine Last,

Des schwarzen Himmels dunkelnden Palast.
Wie goldne Stufe brennt sein niedrer Saum.

Fern zwischen kahlen Biumen, manchem Haus, 5
Ziunen und Schuppen, wo die Weltstadt ebbt,

Und auf vereisten Schienen mithsam schleppt

Ein langer Guterzug sich schwer hinaus.

Ein Armenkirchhof ragt, schwarz, Stein an Stein,
Die Toten schaun den roten Untergang 10
Aus ihrem Loch. Er schmeckt wie starker Wein.

244 Heym wird die Metaphorik u.a. in seinem dreiteiligen »Odysseus«-Zyklus, den er im
Dezember 1910 verfasste, wieder aufgreifen: »Der Tag zieht westwirts auf den Schwingen
weit, | Der grofe Vogel. Und der Abend sinkt. Noch schwimmt er fort, durch Meer und
Einsambkeit | Die zitternd auf dem dunklen Wasser klingt« (DS 1, 174/HKA 1, 570). Sie
kehrt auch wieder in der Entwurfsfassung zu »Der fliegende Hollander« (DS 1, 195/HKA 1,
635-654): »Der Meere Einsamkeit, die meilenlos | Umarmt er riesig mit dem Schwingen-
paar«. — Fur Soergel: Dichtung (1925), 428, »schiebt« hier »ein Wort oder ein himmelseliges
Bild plotzlich alles Qualvolle weg, 6ffnet einen unendlichen Fernblick, gibt den Blick frei
in eine Friedenswelt befreiter Gefiihle«.

245 Vgl. hierzu die Sonettbibliographie im Anhang dieser Arbeit.

246 Salter: Vergleich (1972), 35. — Vgl.auch ebd., 145.
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Sie sitzen strickend an der Wand entlang,
Miitzen aus Ruff dem nackten Schlifenbein,
Zur Marseillaise, dem alten Sturmgesang.

Trotz der durchgehend méannlichen Versschliisse folgt Heym einer an traditionel-
len Vorbildern orientierten Sonettgestaltung. Strukturiert wird das Gedicht tber-
dies durch die Akzentuierung eines vertikalen Eindrucks im jeweils ersten Vers
jeder Strophe, welche in Spannung zu einem doppelten Wechsel von Vertikalen
und Horizontalen gerit: Der erste Teil des oberirdischen Oktetts wie des unter-
irdischen Sextetts ist von einer senkrechten Bildfithrung, der jeweils zweite von
einer waagrechten bestimmt. Die symbolistisch getonte »goldne« Preziose, der
antikisierende »Palast« (BVIIL, 3f.) des Himmels, wird durch die industrielle
Realitat, in der seine Saulen »Riesenschlote« und »Schornsteine« (BII, 14; BVIII, 1)
sind, hypotaktisch und inversorisch stilisiert wie entzaubert. In jedem Fall wird
der Weg zur »mythisierende[n] Grofstadtdarstellung Heyms« bereitet, die um
»die Jahreswende 1910/11 [...] ihren Hohepunkt [erreicht]«,4” und es ziehen zum
»Gott der Stadtc, dessen »Palast« hier prafiguriert wird, »[dJer Schlote Rauch, die
Wolken der Fabrik«?#® auf. Im zweiten Quartett nimmt ein »langer Guterzug«
(BVIIL, 8), dessen Ausmafe inversorisch abgebildet werden, das Motiv der Eisen-
bahnen aus den »Berlin«Gedichten III, V und VI wieder auf.2¥ Die winterliche
Unwirtlichkeit der Stadt und ihres Rands akzentuieren mehrere tongebeugte Vers-
anfinge, welche asynaphisch auf die vorhergehenden Verse prallen. Unterdessen
weicht die panoramatische Supertotale einer Totalen, doch erscheint die peri-
phere Szenerie dadurch nicht konturierter. Unterstrichen werden technische
Dominanz wie Menschenleere: Drangten zuvor noch »Menschenmassen« am Bahn-
steig und »in die Wagen [...] hereing, bleibt hier nur mehr ein enthumanisierter
»Giiterzugs, der sich verbmetaphorisch »mithsam schleppt«.2%® Damit befindet
sich der Standort des Sprechers des Gedichts auflerhalb der Vorstadt, denn diese
ist noch — wie »Berlin VI« zeigt — belebt, wenngleich Heym sie, wie etwa in »Die
Vorstadte, nicht fur die Schilderung einer kleinburgerlichen Idylle nutzt, sondern
um einen »radikal-pessimistischen Katalog[ ] von Lebensverkiimmerungen«?s!

247 Sprengel: Geschichte (2004), 665.

248 DS 1, 192/HKA 1, 629F.

249 Vgl. zur Motivgeschichte allgemein Mahr: Eisenbahnen (1982); zu »Berlin VI« indes zu
kursorisch ebd., 231f. — Vgl.auch Johannes Mahr: »Tausend Eisenbahnen hasten... Um
mich, Ich nur bin die Mitte!« Eisenbahngedichte aus der Zeit des Deutschen Kaiserreichs.
In: Technik in der Literatur. Ein Forschungstiberblick und zwolf Aufsitze. Hg. von Harro
Segeberg. Frankfurt/M. 1987, 132-173.

250 BVI, 6, 8; BVIIL, 7f. — Dem Motiv der Ziige widmete sich Heym eingehender in dem
unmittelbar nach »Berlin VIII« entstandenen Sonett »Die Ziige« (DS 1, 189/HKA 1, 623f.).
Neben semantischen Parallelen zwischen beiden Gedichten wie dem Wintertag, den Far-
ben Rot, Gold und Schwarz oder der Akzentuierung der Ferne sind »Die Ziige« auch in
formaler Sicht interessant, da es das einzige Mal ist, dass Heym ein durchgehend mannlich
kadenzierendes Gedicht in den umarmenden Reimen des ersten Terzetts weiblich auf-
lockert.

251 Sprengel: Geschichte (2004), 665. — »Die Vorstadt« in: DS 1, 133f./HKA 1, 446-455.
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darzustellen. So gelangt einerseits die Raumgestaltung zu ihrem Zirkelschluss,
und andererseits kondensieren in den beiden Quartetten zahlreiche Motive der
ersten sieben »Berlin«-Gedichte.?? Umso radikaler scheinen sodann die beiden
Terzette den bisherigen Horizont der Wahrnehmung und Darstellung zu trans-
gredieren, indem »[dJie Toten« eines »Armenkirchhof[s]« wie Lebende agieren,
»Miitzen aus Ruf [strickend]«.?53 Doch zeigt die strophentibergreifende anapho-
rische Klammer, dass die beiden unterschiedlichen Spharen der Toten wie
Lebenden nicht per se getrennt zu denken sind. Wird der Mensch bereits im
»Guterzug« enthumanisiert, nahern sich Tote und Lebende — wie in dem Gedicht
»Die Vorstadt« — einander an: »Die lebenden Toten reprasentieren tote Lebende,
ihre Griber deren Behausungen«.?** In eindringlichem doppeltem Hebungsprall
(»ragt, schwarz, Stein«) sowie einem Binnenreim (»Toten«/>roten«) hat die im En-
jambement verdeutlichte visionire Schau des »roten Untergang[s]« eine berau-
schende wie betiubende Wirkung, denn sie »schmeckt wie starker Wein« (B VIII,
9-11). War in »Berlin I« der Sonnenuntergang noch eines »Lichtes Traum« (B1, 14),
eignet dem »Untergang« hier nichts Friedliches mehr; er erhilt tiberdies durch das
Fehlen der Sonne und die Hinzuftigung des Farbadjektivs eine entkonkretisierte
wie erweiterte Bedeutungsebene, die auch den Weltuntergang umfasst. So wer-
den nicht nur die Grenzen zwischen Toten und Lebenden tiberschritten, sondern
in einem zeitlichen Kontinuum diejenigen zwischen Vergangenheit und Gegen-
wart: Fur die lebenden Toten scheint noch immer die Hymne der Franzosischen
Republik Orientierungspunkt zu sein.?s Wie in »Die Mirzgefallenen« tragen die

252 Zu den genannten semantischen Parallelen zu »Berlin« I, 11 I, V und VI treten weite-
re motivische Ubereinstimmungen mit »Berlin IV« (>Himmel, »kleinen Kronens, »Bau-
me«/»Himmels«, »kahlen Baumen« [BIV, 2, 5f.; BVIIL, 3, 5]) und »Berlin VII« (»Ziunen«
[BVIL, 3; BVIIL 6]) oder syntaktische Parallelen (»Baum an Baume, »Paar um Paar«, »Stein
an Stein« [B1, 10; BVII, 9; BVIII, 9]).

BVIIL 9f., 12f. - Heym widmete dem »Armenkirchhof« bereits eine seiner frihen Jugend-
dichtungen; in dem 1902 entstandenen Gedicht heifit es hierbei u. a.: »Aus deinen Gribern
quillt das Leben« (DS 1, 525). Diese Metaphorik greift Heym in »Die Marzgefallenen« wie-
der auf: »Des Lebens Kraft quillt aus der Toten Reich« (DS1, 48/HKA 1, 241). — Barbara
Beflich: Apokalypse 1813. E. T. A. Hoffmanns »Vision auf dem Schlachtfelde bei Dresdenc.
In: E. T. A.Hoffmann-Jahrbuch 11 (2003), 60-72, hier 67f., Anm. 34, sicht das »apokalypti-
sche[ ] Szenario« des wiederum als »Berlin Ill« titulierten Gedichts zu unzweifelhaft »auf
einem Berliner Friedhof« situiert, zieht es indes auch lediglich heran, um Hoffmanns
»praexpressionistisch anmutendef[ ] Bildlichkeit« zu belegen.

254 Mautz: Heym (31987), 100; vgl.zum Motiv der Toten ferner ebd., 113-223. — Vgl.auch
weitere Gedichte Heyms, etwa »Die Vorstadt« (»Uraltes Volk schwankt aus den tiefen L6-
chern, | An ihre Stirn Laternen vorgebunden« [DS1, 134/HKA 1, 454]) oder »Schwarze
Visionen Il« (»Die Toten schaun aus ihrem Winterbaume | Den Schlifern zu in ihrem
sanften Reich« [DS 1, 214/HKA 1, 702]).

Zur biographischen Grundierung des Revolutionslieds vgl.auch die — indes moglicher-
weise retrospektiv iberformte — Erinnerung von David Baumgardt in DS 6, 8-13, hier 11:
»Im kaiserlichen Berlin, in meiner Wohnung in Charlottenburg, schwang er sich einst
fast auf das duBere Fensterbrett und sang zum bassen Erstaunen der Vortibergehenden die
Marseillaise. Es gibt heute wohl kaum ein Lied auf dem Erdenrund, das so schockieren
konnte, wie das die franzoésische Revolutionshymne 1911 in diesem Teil der Reichshaupt-
stadt zustande brachte«.
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Verse daher die Hoffnung auf eine Revolution in sich, wenngleich unter den ver-
anderten Vorzeichen einer industrialisierten Welt, in der »Mitzen aus Ruf« das
ansonsten »nackte[ | Schlifenbein«5¢ allenfalls notdurftig decken.

Damit steht der »Berlin«-Zyklus in struktureller Ahnlichkeit zu den kurz zu-
vor entstandenen »Marathon«Gedichten: In beiden Zyklen geht es Heym um
keine historisch korrekte Darstellung der Schlacht beziehungsweise realistische
Schilderung der grofstadtischen Metropole. Seiler konstatiert fiir die »Mara-
thon«Gedichte: »[Dlie Szenerie ist fiir sich genommen durchaus realistisch.
Erst in den Schlufsonetten (Totenzug) wird dieser Boden verlassen«.?” Und in
Analogie hierzu transgredieren die Schlussterzette des »Berlin«Zyklus mit ihrer
Totenschau den Rahmen einer zwar metaphorisch ge- und teils Gberformten,
doch wirklichkeitsgrundierten Stadtschilderung, wie sie sich in weiteren Grof-
stadtgedichten Heyms manifestieren wird.2s8

Weitere Themen und Tendenzen

Die dichterische Entwicklung Heyms liefSe sich tberdies anhand eines knappen
Dutzend von Friihlingsgedichten aufzeigen, die einen weiteren thematischen
Schwerpunkt seiner Sonettdichtungen bilden: Neben dem nachgelassenen »Da
sonst der Frihling schon im Lande war...« und dem Entwurf »Die dunklen
Wilder liegen meilenweit...«,?* die beide der traditionellen Liebesthematik ver-
pflichtet sind, nihert sich Heym Vorfrihling und Frihling in zwei Zyklen an.
Die drei »Abende im Vorfrithling«?¢° sind in ihrer Gesamtstruktur nur lose mit-
einander verbunden und entwerfen ein menschliches Panoptikum zwischen dorf-
lich-landlicher Natur und stadtischer Szenerie: Das generationentiibergreifende
Kontinuum des mittleren Gedichts umfasst Kinder und Madchen, Frauen und
Minner, verweist durch das Motiv des Sarges auf den Tod. Gerahmt wird dieses
Gedicht, dessen Terzette an Lenaus »Einsamkeit[2]«26! denken lasst, durch zwel
Gedichte in abendlicher Stimmung, die zwischen stidtischem »Neubau« und
landlichen, »sonntagsstille[n] Gassen« zunehmend von der Abwesenheit des Men-
schen gekennzeichnet sind. Auch hier beschreibt Heym somit bereits — wie im
wenig spater entstandenen »Berlin«-Zyklus — den Prozess einer Entpersonalisie-

256 BVIIL, 13. - Vgl.die dhnliche Motivik in dem Entwurf gebliebenen Sonett »Vom Schank-
tisch her...« (DS1, 251/HKA 2, 821-823), welches ebenfalls die Franzosische Revolution
behandelt: »Die bleichen Haupter schwarz von Ruf§ und Rauch, | Dartber sie den breiten
Dreispitz zogen« (DS 1, 251/HKA 2, 822).

257 Seiler: Dichtungen (1972), 17, Anm. 5.

258 Paradigmatisch sei hier das tiberdies thematisch verwandte Gedicht »Die Dampfer auf der
Havel« genannt, in welchem zuletzt »[d]er Toten Zug in fahle Himmel wallt« (DS 1, 280/
HKA?2, 916).

259 DS 1, 20 und 673f./HKA 1, 160f.

260 DS 1, 8f. und 13/HKA 1, 138-143 und 148f.

261 In: Nikolaus Lenau: Werke und Briefe. Historisch-kritische Gesamtausgabe. Band 2:
Neuere Gedichte und lyrische Nachlese. Hg. von Antal Mddl. Wien 1995, 214.

145



https://doi.org/10.5771/9783956508349-63
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

rung. Die mitleidlose Verdinglichung in »Abende im Vorfriihling [«?¢2 weicht im
dritten Gedicht, wie bereits das umarmende Reimschema zeigt, einem harmoni-
schen Aufgehobensein, in welchem »[d]es Frithlings Diifte [...] durch den Raum
[ziehen]« (V. 8) und die Gassen zum Leben erwecken.

In ihrem zyklischen Konnex ebenfalls eher lose verbunden sind die finf Ge-
dichte »Der Frihlings, die im Marz 1911 entstanden. In ihnen manifestiert sich
eindriicklich Heyms Eigenart, traditionelles Wortmaterial wie etwa »Veilchen-
duft im [...] Himmelssaal«, den »Simann« oder »griiner Wiesen Samt«?¢> mit
mythologischen Anspielungen (beispielsweise Dryas), die gleichzeitig auf franzo-
sische Vorbilder verweisen konnen (Faun),?64 sowie zahlreichen expressiven Farb-
akzenten zu kombinieren und dergestalt zu einer neuen sprachlichen Eigen-
standigkeit vorzudringen. Die metaphorischen Raume losen sich so sukzessive
von wirklichkeitsgrundierten Schilderungen und transgredieren temporale wie
lokale Grenzen, wenn etwa die »Stadte im Walde« — so der Untertitel des zweiten
»Frihlings«Gedichts — »unter Riesenbaumen [...] schlafen«.?65 Neben den Farben
gelangt der Klang zu neuem Eigenwert; Heym setzt neben Alliterationen vor

262 So wird im ersten Quartett ein aussitziger Bettler von einer Kinderschar seiner Kriicken
beraubt, und im zweiten Quartett ldsst die Syntax offen, ob es der »harte[ ] Stahl« ist, der
»zu Stlicken [birst]« — oder doch eher der Mann, der ihn »seit Stunden« hammert.

263 DS 1, 245 und 247/HKA 2, 804 und 812.

264 Vgl.zur Figur des Faunes insb.die Dichtungen von Stéphane Mallarmé: »UApres-midi
d’un faune« und Arthur Rimbaud: »Téte de faune«. — Stefan George hatte drei Gedichte
Rimbauds, darunter den »Faunskopf«, iibertragen (in: Zeitgendssische Dichter. Ubertra-
gungen. Zweiter Teil. Berlin 1905, 45-47 [wieder in: Gesamt-Ausgabe der Werke. Band 16.
Berlin 1929, 45-49, sowie in der Werkausgabe: Simtliche Werke. Band 16. Stuttgart 2011,
43-45)). GroBere Wirkung erzielte indes die Ausgabe im Insel-Verlag: Arthur Rimbaud:
Leben und Dichtung. Ubertragen von K.L. Ammer. Eingeleitet von Stefan Zweig. Leipzig
1907. — Eine deutschsprachige Ubertragung von Mallarmés Dichtung wurde indes erst
Ende des expressionistischen Jahrzehnts angefertigt; vgl. Stéphane Mallarmé: Der Nach-
mittag eines Fauns und einige Blitter Prosa. Die Ubertragung besorgte Erwin Rieger.
Leipzig und Wien 1920 (Avalundruck 5); vgl. hierzu Wolfgang Bunzel: Das deutschspra-
chige Prosagedicht. Theorie und Geschichte einer literarischen Gattung der Moderne.
Tibingen 2005 (Communicatio 37; zugl. Miinchen [Habil.] 2003), 337f. — Zu oberflichlich
im Blick auf die Rimbaud-Rezeption Heyms bleibt Daniela Rauthe in ihrer diachronen
Studie: »Ich ist ein Anderer«. Die deutschsprachige Rezeption Arthur Rimbauds. Weimar
2002 (zugl.Jena [Diss.] 2001), 68-75, die als Referenztext lediglich Heyms »Schlifer im
Walde« heranzieht. Ausfihrlicher die Studien von Colombat: Essais (1987), v.a. Band 1,
103-383 (zum Faunsmotiv ebd., 124f.), und Kriiger: Todesphantasien (1993), wihrend die
Arbeiten von Anton Regenberg: Die Dichtung Georg Heyms und ihr Verhiltnis zur
Lyrik Charles Baudelaires und Arthur Rimbauds. Neue Arten der Wirklichkeitserfahrung
in franzosischer und deutscher Lyrik. Miinchen 1961 (zugl. Miinchen [Diss.]), und Inge-
borg Schiller: Linfluence de Rimbaud et de Baudelaire dans la poésie préexpressioniste
allemande. Georg Heym, Georg Trakl et Ernst Stadler. Paris (Diss.) 1968, ohne grofSere
Wirkung auf die (deutschsprachige) Germanistik blieben. Allgemein zum Einfluss fran-
zdsischer Symbolisten tiberdies noch immer Manfred Gsteiger: Franzosische Symbolisten
in der deutschen Literatur der Jahrhundertwende (1869-1914). Bern und Miinchen 1971,
zu Klammers tibersetzerischer Leistung Reinhold Grimm: Werk und Wirkung des Uber-
setzers Karl Klammer. In: Neophilologus 44 (1966), 20-36.

265 DS 1, 245/HKA 2, 807.
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allem auf Assonanzen und Paromoiosen, wie folgende Beispicle aus dem zweiten
und vierten Gedicht belegen: »Sie zittern sanft, wenn wild die Zinnen glinzen,
[...] in flieBendem Gewand, | Wie Lilien«, »unter Mondes Horn | [...] fort, voll
goldnem Dorng, »vielleicht| Das einsam weifSe Licht der Ewigkeit«.26¢ Der dich-
terischen Entwicklung Trakls vergleichbar, wird die klangliche Gestaltung somit
zu einem markanten Element der poetischen Faktur.

Einen aufSerzyklischen, indes nicht minder eindriicklichen Schlusspunkt der
Frihlingssonette Heyms bildet das Gedicht »Printemps«,?%” das sich in Bildern
wie dem »Ackerer« oder der »Miihle« an »Frihling I« und »Ill« sowie in den
Versschltssen an »Frihling IV« und »V« anlehnt. Sucht Heym moglicherweise,
wie der rekurrente Titel zeigt, »[d]évoquer le Printemps avec ma volonté«,2¢3
konnten die Terzette auf Skizzen und Zeichnungen van Goghs verweisen, etwa
auf die Skizze mit einem Ackermann hinter einem Pferdepflug,?® und somit
auf ein bildkinstlerisches Werk.?”® Doch zeichnet Heyms Dichtung gerade die
»Eigenstandigkeit der Ubernahme«?”! aus. In klarem Kolorit — weiffe Baume, hel-
le Zweige, dustrer Berg, goldner Grat, goldner Ton, griine Saat, schwarze Rie-
sen und schwarze Au werden in sukzessive abgedunkelter Reihenfolge genannt —
und ausgepragtem Duktus mit Feldweg und wirbelnder Sonne zeichnet Heym
das Bild einer abendlichen Landschaft.?”? Erneut synthetisiert er Versatzstiicke
traditioneller Frihlingsgedichte mit einer neuen, expressiven Linienfihrung.
Bereiten die »Kirschenbliiten« im ersten Quartett noch Irdisches Vergniigen,?”?

266 DS 1, 246f./HKA 2, 807f. und 812f.

267 DS1, 261/HKA 2, 861-863. — Alle folgenden Zitate aus diesem Gedicht ebd.

268 Charles Baudelaire: Paysage [Les Fleurs du Mal (LXXXVI)]. In: Ch. B.: CEuvres completes.
Hg.von Claude Pichois. 2 Bande. Paris 1975, Band 1, 82 (wieder in Ch. B.: Simtliche Wer-
ke/Briefe in acht Banden. Hg.von Friedhelm Kemp und Claude Pichois in Zusammen-
arbeit mit Wolfgang Drost und Robert Kopp. Band 3: Les Fleurs du Mal/Die Blumen des
Bésen. Miinchen und Wien 21989, 220f.).

269 Vgl.Schneider: Heym (1988), 110f. — Vgl. ferner Schneider: Formen (1967), 28f., und Salter:

Vergleich (1972), insb. 200-234.

Die formalbildnerische Beschaffenheit sowie die Lichteffekte des Gedichts analysiert tiber-

zeugend Salter: Vergleich (1972), 142-145.

Katharina Serles: [Art.] Georg Heym. In: Handbuch der Kunstzitate. Malerei, Skulptur,

Fotografie in der deutschsprachigen Literatur der Moderne. Hg. von Konstanze Fliedl, Ma-

rina Rauchenbacher und Joanna Wolf. Band 1: A-K. Berlin und Boston, Mass., 2011, 321

—324, hier 322.

Dennoch finden sich in dieser Dichtung einige Elemente des Stadtischen: So verweist etwa

das Reimwort »saumt« des vierten Verses auf denselben Vers in Heyms »Berlin VIIl«, und

tiberdies er6ffnet auch das mégliche Vorbild Baudelaire seine »Tableaux parisiens« mit der

Schilderung einer »Paysage«. Gleichzeitig — darauf macht bereits Soergel: Dichtung (1925),

427, aufmerksam - ist die Darstellung der Landschaft mehr als objektive Schilderung:

»Auch wo Heym - selten einmal! — nur Landschaften gibt, da ist die Landschaft eine

Seelenstimmung, Schweigen angstgeprefiter Erwartung«. Zu Heyms Gegenentwurf zur

lindlichen Idylle vgl. Colombat: Essais (1987), Band 1, 280 und 362.

273 Barthold Hlelinrich Brockes: Kirsch-Blithte bey der Nacht. In: Hrn.B. H. Brockes, Rahts-
Herrn der Stadt Hamburg, Irdisches Vergniigen in Gott [...]. Band 2. Hamburg 1727, 29
[u.a. wieder in: Hrn. B. H. Brockes [...] Irdisches Vergniigen in Gott [...]. Hg. von Bartholo-
maeus Joachim Zinck. Band 2. Hamburg 1739, 38].
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bringt das zweite Quartett »goldnen Tons« ein Abendstindchen,?”* das von den
leisen Erschiitterungen des Oktetts — einem tongebeugten »Zittern« sowie einem
»dustre[n] Berg« — noch nicht durchbrochen wird. Doch zeigen dieses Oszillie-
ren wie die semantische Redundanz der Figura etymologica in Vers 3, dass das
tradierte Modell nur mehr bedingt tragfahig ist; so entwerfen die Terzette ein
Bild metaphorischer Drastik, in welchem »der Stiere Paar« zu einem »Diamon«
verschmilzt und der hereinbrechende Abend im Hyperbaton als Ermordung der
Sonne dargestellt wird.

Neben diesem weiteren thematischen Schwerpunkt der Sonette Heyms ist eine
formale Entwicklung evident. Suchte Heym sich in den »Marathon«Gedichten
wie den tbrigen historischen Dichtungen der Sonettform durch vielfache Varia-
tion zu nahern, verzichtete er im »Berlin«-Zyklus darauf, ausschlieflich Vier-
zehnzeiler zu verwenden. Doch wandte er sich keinesfalls vollstindig von ihnen
ab, sondern suchte gezielt nach neuen Ausdrucksmoglichkeiten innerhalb des
sonettistischen Rahmens, den er zunehmend erweiterte. Hiervon konnten funf
thematisch divergente Gedichte zeugen, die zwischen September und Novem-
ber 1911 entstanden und damit zu den spatesten im (Euvre Heyms zahlen: Zwei
»Nacht«Gedichte (»Der graue Himmel hingt mit Wolken tief...«, »Der Abend
war wie ein Keller...«), »Die Seiltinzer«, »Die Biicher« und »Nichts blieb zuriick
von dir...«. Ungeachtet dessen, dass das zweite der »Nacht«Gedichte in keiner
Reinschrift Giberliefert und somit moglicherweise lediglich als Entwurf zu werten
ist, experimentiert Heym in allen Gedichten mit unreinen Reimen und Reim-
losigkeit, bevor er im letzten Gedicht dieser Reihe tberdies die traditionelle
Sonettform auf den Kopf und die Terzette den Quartetten voranstellt.

»Der graue Himmel hingt mit Wolken tief.. .« entsteht zwar aus der Reimlosig-
keit, doch handelt es sich bereits im ersten Entwurf »um ein Sonett, auch wenn
kein Reim vorliegt und die nur zwei Verse umfassende Strophe 4 nicht vollendet
ist«.?”> Diese freiere Behandlung des endreimenden Homoioteleuton offenbare
sich im zweiten »Nacht«Gedicht, obgleich gemutmafSt wurde, diese Skizze ma-
che »gewissermafien einen >unkonzentrierten< Eindruck, was sich tbrigens auch
in der Behandlung des Reims«*’¢ zeige. Normative Vorstellungen von Endreim
und Sonettbau liegen noch vor, wenn tiber »Die Blicher« geurteilt wird, selbst in
der Reinschrift sei »der Reim des Gedichts immer noch nicht konsequent durch-
gefihrt« und in »Nichts blieb zurtick von dir...« konne davon ausgegangen wer-
den, dass »das gesamte Gedicht die eigentiimliche Form eines umgekehrten (und

274 Clemens Brentano: Die lustigen Musikanten. Singspiel von Clemens Brentano. Frank-
furt/M. 1803, 23. — Die Wechselrede von Fabiola und Piast wurde posthum auch
u.d. T.»Abendstindchen« veroffentlicht, vgl.Clemens Brentano’s gesammelte Schriften.
Hg.von Christian Brentano. Band 2. Frankfurt/M. 1852, 243. Vgl.auch C.B.: Simtliche Wer-
ke und Briefe. Historisch-kritische Ausgabe. Hg.von Jurgen Behrens, Wolfgang Frithwald
und Detlev Liders. Band 12: Dramen. Hg.von Hartwig Schultz. Stuttgart 1982, 819.

275 HKA?2, 1141.

276 HKA?2, 1177.
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auch etwas locker behandelten) Sonetts« habe.?”” Doch konnen seit Greber?78
Vorstellungen von einer idealtypischen Norm der Form als iberwunden gelten,
sodass Heyms spate Gedichte innerhalb der freieren sonettistischen Kombinato-
rik ihren Platz finden.?”” Vielmehr handelt es sich um eine konsequente Weiter-
entwicklung der eigenen Ausdrucksmoglichkeiten, die in der ErschlieSung neuer
Formen ihre Entsprechung finden.

2.1.3 Zusammenfassung

Heym erprobt das Sonett in zahlreichen Einzelgedichten, insbesondere jedoch
in zyklischen Zusammenstellungen: Von 104 Sonetten sind sechzig Teil eines
Zyklus. Chronologisch wie thematisch lassen sich vier Schwerpunkte eruieren.
Zunachst nahert sich Heym bis 1909 in sieben einzelnen Dichtungen der Form.
Das romantische Muster erweist sich in ihnen noch als tragfihig, sodass vier der
sieben Einzelgedichte ausschlieSlich weibliche Versschlisse aufweisen. Das Konti-
nuum des jambischen Fiinfhebers sucht der Dichter moglichst erschiitterungsfrei
zu erflllen und ordnet ihm das sprachliche Material unter. Doch verfiigt er tber
dieses noch nicht souverin und ist daher zu zahlreichen Elisionen gezwungen,
welche die gesuchte, teils altklug ridsonierende Sinnhaftigkeit der Dichtungen
markant hervortreten lassen.

Ab 1910 erkundet Heym die Sonettform systematisch, wobei er deren syllogis-
tische Struktur oftmals in das ordnende Prinzip des Zyklus integriert. Die his-
torischen Stoffe der griechischen Antike, der Renaissance, der Revolutionen des
18.und 19.Jahrhunderts sowie der Napoleonischen Zeit verkorpern fir Heym das
aktivistische Prinzip, welches er in seiner Gegenwart schmerzlich vermisst. In der
poetischen Gestaltung dieser Stoffe und Motive verfiigt er zunehmend souveri-
ner tber die Form: So verzichtet er etwa sukzessive darauf, seinen Wortbestand
dem Versmaf$ unterzuordnen, und dringt zuletzt zu teils ungereimten Sonetten
in freierer Strophenanordnung vor.28

277 HKA2, 1378 und 1395.

278 Erika Greber: Textile Texte. Poetologische Metaphorik und Literaturtheorie. Studien zur
Tradition des Wortflechtens und der Kombinatorik. Koln, Weimar und Wien 2002 (Pictura
et poesis 9; zugl. Konstanz [Habil.] 1994).

Seine dichterische Entwicklung zeigt hierbei wiederum Parallelen zur derjenigen Trakls,
der — wenngleich etwas spiter — in seiner Dichtung ebenfalls zur sodann vollstindigen
Reimlosigkeit vordringt, jedoch ohne den sonettistischen Rahmen zu verlassen, wie bei-
spielsweise anhand seines Gedichts »Féhn« deutlich wird.

So konstatiert auch Kurt Pinthus in seiner Rezension des nachgelassenen Gedichtbands
»Umbra vitae« (in DS6, 263-265, hier 265): »Die duflere Form dieser nachgelassenen
Gedichte ist freier als die der fritheren Verse. In den Gedichten, deren Stoffe denen des
>Ewigen Tags< dhneln, ist noch der himmernde Klang des fiinfhebigen Verses aus dem
ersten Bande bewahrt. Aber auch diese Verse sind schon beweglicher. Dann wird der
Rhythmus immer freier und wechselnder, und man ahnt mit Freuden, daff Heym viel-
leicht noch Formen gefunden hitte, die sich aus den Erscheinungen und Gebilden unserer
Zeit: aus Eisenbahnen, Grof8stidten, Fabriken, StraSen selbst gebiren miissen«. Ahnlich
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Elemente der Historie wie Mythologie und damit des groflbirgerlichen
Bildungskanons kehren wieder, die in Heyms Lyrik mit den modernen urbanen
Gegebenheiten, dem »gewirkte[n] Einerlei«?$! der Stiadte amalgamiert werden.
Entstehungszeitlich eng verbunden - die ersten »Berlin«-Gedichte folgen un-
mittelbar dem »Mont St. Jean«-Zyklus sowie »Vom Sturmgeldut der Freiheit auf-
gerufen...« und »Die Mérzgefallenen« — grundieren mythologische Figuren wie
Pan und Faun, aber auch historische Ereignisse wie die Franzosische Revolution
die Grofistadtdichtungen, welche zwischen realititsniherer und didmonisch
tberformter Darstellung changieren. Erprobte Heym in den Gedichten zuvor
bereits eine drastische Bildlichkeit, erhilt diese im Zusammenhang der brichig-
morbiden Stadtgedichte einen neuen Eigenwert, dem Heym seine Bekanntheit
verdankt.

Zuletzt sei auf den vierten Schwerpunkt der Sonette hingewiesen, auf die zahl-
reichen Dichtungen, die von Heyms teils ironischem, teils sarkastischem Humor
zeugen. Wihrend das »Grundbuchamt, jener »Bliittenkranz deutscher Lulalarik
| Herrn Dr. Hiller zur Erbauung an stillen Sonntagen«?®? zugeeignet, ebenso wie
das Sonett »Die Professoren«in erster Linie kathartische Wirkung fir Heym zeiti-
gen, parodiert er in dem sonettistischen Triptychon »Der Spaziergang« die Elegie
des »Herrn Hofrat von Schiiller«?®? und verarbeitet zugleich das Scheitern seiner
Affire mit »Lily Friedebergl«.284 Im mittleren Sonett des Triptychons bedient
sich Heym in einem Zusatz des Mittels der dialektalen Auflockerung der Verse,
die — sodann weniger Sichsisch denn Berlinerisch gefarbt — in den Gedichten
»Der Sonntag« (»Die Havel triumt. Der Dampfer stuckert. >Sie...«) sowie
»Die Holle I« wenig Ernsthaftigkeit aufkommen lasst.?85

auch Ernst Stadler (ebd., 267£.): »Der Stoftkreis bleibt ungefahr der gleiche wie im >Ewigen
Tage, nur dafl in diesen letzten Versen die allzustarre Harte der Form [...] zuweilen gelo-
ckert ist, einer nachgiebigeren und nuancenreicheren Weichheit Platz macht, die vielleicht
einmal dazu gefiihrt hitte, den gar zu monotonen Klassizismus des Heymschen Versbaus
zZu sprengen.

281 DS 1, 452/HKA 2, 1428.

282 DS 1, 265/HKA2, 877.

283 DS 1, 114/HKA 1, 407.

284 ygl. hierzu auch DS 3, 141-143, sowie DS 6, 34-38.

285 DS 1, 305 und 328/HKA2, 998-1000 und 1068-1072. — Ginzlich unverwandt erscheint
das im Oktober 1911 entstandene Sonett, das denselben Titel »Der Sonntag« (»Unter den
bauchigen Himmeln, die schwer ...« trigt. Letzteres druckte die Zeitschrift »Pan«als eines
von drei Gedichten in der auf Heyms Tod folgenden Ausgabe (in: Pan 2 [1912], Nr. 10, 301).

150



https://doi.org/10.5771/9783956508349-63
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

2.2 Georg Trakl

»Dunkel«, »blaug, »schwarze, »leise«, »still<: Reiht man die von Georg Trakl am
haufigsten verwandten Adjektive aneinander,?%¢ erhilt man Koordinaten, welche
seine Dichtung zu charakterisieren scheinen. So wurde konstatiert, die Motivik
von Dunkelheit und Finsternis wirke »zwingend, obwohl das Verstehen des-
orientiert«2” werde, und die Stille wurde als Ausdruck einer Poesie an der Grenze
zwischen dem Sagbarem und dem Verstummen gedeutet. Zugleich zihlte der
»Topos von der >Dunkelheit«, der hermetischen Unverstindlichkeit lange »zu
den wenigen Konstanten der Trakl-Philologie«.28% Umso zahlreicher waren die
Deutungsangebote, um die (vermeintliche) Dunkelheit zu erhellen,?®® und erst
in jungerer Zeit setzte sich die Erkenntnis durch, dass Trakl »kein konsequent

286 Vgl. Wolfgang Klein/Harald Zimmermann: Index zu Georg Trakl: Dichtungen. Frank-
furt/M. 1971 (Indices zur deutschen Literatur 7), 169.
287 Hugo Friedrich: Die Struktur der modernen Lyrik. Von der Mitte des neunzehnten bis
zur Mitte des zwanzigsten Jahrhunderts. Mit einem Nachw.von Jirgen von Stackelberg.
Reinbek bei Hamburg 2006, 15 (EA 1956).
Gebhard Rusch/Siegfried J.Schmidt: Das Voraussetzungssystem Georg Trakls. Braun-
schweig und Wiesbaden 1983 (Konzeption empirische Literaturwissenschaft 6), 242. —
Vgl. hierzu etwa Walther Killy: Uber Georg Trakl. Gottingen 31967, 5 (»Die Sprache dieses
Dichters ist dunkel«), W.K.: Wandlungen des lyrischen Bildes. Mit einem Vorwort von
Dieter Lamping. Gottingen 81998, 117 (»Dunkelheit des Traklschen Wortes tiberhaupt«),
und Klaus Simon: Traum und Orpheus. Eine Studie zu Georg Trakls Dichtungen. Salz-
burg 1955 (Trakl-Studien 2), 23, der von einer verdunkelten Metaphorik« spricht. Ahnlich
Peter Schiinemann: Georg Trakl. Miinchen 1988, 9: »Damals wie heute erscheint die Dich-
tung, die er hinterlassen hat, ratselhaft und dunkel«. Fir Albert Berger: Dunkelheit und
Sprachkunst. Studien zur Leistung der Sprache in den Gedichten Georg Trakls. Wien 1971
(zugl. Wien [Diss.] 1968), und Erich Bolli: Georg Trakls »dunkler Wohllaut«. Ein Beitrag
zum Verstandnis seines dichterischen Sprechens. Zirich und Miinchen 1978, wird die
poetische >Obscuritas< gar zum titelgebenden Charakteristikum. — Gegen einen herme-
tischen Zugang wandte sich tiberzeugend Stephan Jaeger: Intensitat statt Hermetik. Zur
Theorie von Textbewegungen in Trakls Lyrik am Beispiel der Gedichte »Siebengesang des
Todes« und »An die Verstummtenc. In: Georg Trakl und die literarische Moderne. Hg. von
Kdroly Csuri. Tibingen 2009 (Untersuchungen zur deutschen Literaturgeschichte 136),
77-98. Den Begriff des Hermetischen untersucht systematisch Christine Waldschmidt:
»Dunkles zu sagen«. Deutschsprachige hermetische Lyrik im 20. Jahrhundert. Heidelberg
2008 (Studien zur historischen Poetik 9; zugl. Mainz [Diss.] 2010).
Erginzend sei fiir einen Uberblick iiber die umfangreiche Trakl-Forschung u.a. auf die
bibliographischen Zusammenstellungen von Walter Ritzer: Trakl-Bibliographie. Salzburg
1956 (Trakl-Studien 3), W.R.: Neue Trakl-Bibliographie. Salzburg 1983 (Trakl-Studien 12),
Maurizio Pirro: Georg Trakl im Licht der jungeren Kritik (1985-1994). In: Jahrbuch fiir
Internationale Germanistik 31 (1999), 127-165, und Stephan Jaeger: Theorie lyrischen
Ausdrucks. Das unmarkierte Zeichen in Gedichten von Brentano, Eichendorff, Trakl und
Rilke. Miinchen 2001 (zugl. Bielefeld [Diss.] 1999]), insb.229-233, verwiesen. — Neueren
Forschungsansitzen zum Trotz ist noch immer von der »Innerlichkeit der Finsternis« zu
lesen, die »typologisch die Literatur des Expressionismus« und die Lyrik Trakls insbeson-
dere prige; vgl. Gernot Wimmer: Osterreichische Wahrsager des Expressionismus. End-
zeitglaube und Weltgericht bei Franz Kafka, Georg Trakl und Karl Kraus. In: Der Erste
Weltkrieg auf dem deutsch-europiischen Literaturfeld. Hg.von Bernd Neumann und
G.W. Koln, Weimar und Wien 2017, 35-64, hier 43.
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verschlisselnder und damit unverstindlicher Dichter« ist, da »[sleine sprach-
skeptische Dichtung [...] (nach wie vor) mit Elementen einer konventionellen
lyrischen Sprache [operiert]«.?”® Erste phanomenologische Bestandsaufnahmen
und motivgeschichtliche Untersuchungen,?! aber auch essayistische Annaherun-
gen wie etwa von Martin Heidegger?? entbehrten bis zum Erscheinen der ersten
historisch-kritischen Ausgabe 1969 einer philologisch gesicherten Grundlage; die
zuvor erschienenen Einzelveroffentlichungen wie die von Trakls Freund Erhard
Buschbeck vorgenommene Auswahl der Jugenddichtungen erwiesen sich als un-
zuverlassig.?”? Die philologische ErschlieSung der Dichtungen und Briefe Trakls
ermoglichte deren historische Kontextualisierung und schuf die Grundlage fir
addquate Interpretationen wie sprachanalytisch-linguistische Fragestellungen,

290 So der zutreffende Befund von Hanna Klessinger: Name und Welt. Wirklichkeitsbeziige
in Georg Trakls Lyrik. In: Autorschaft und Poetik in Texten und Kontexten Georg
Trakls. Hg.von Uta Degner, Hans Weichselbaum und Norbert Christian Wolf. Salzburg
2016 (Trakl-Studien 26), 271-283, hier 271. Vgl. auch ebd., 272: »Trakls Lyrik ist zwar dunkel
und unverstandlich, sie kann als hermetisch wahrgenommen werden. Doch selbst in den
duferst ritselhaften Gedichten der Sammlung >Sebastian im Traum« werden immer wie-
der reale Personen und Orte evoziert[.J« Klessinger zielt dabei nicht darauf ab, »die Her-
metik-These [...] gdnzlich [zu] widerlegen, sondern lediglich [zu] differenzieren«, indem sie
fir eine stirkere Welthaltigkeit von Trakls Gedichten argumentiert.

Aus der Vielzahl der Studien hervorzuheben sind Egon Vietta: Georg Trakl. Eine Interpre-

tation seines Werkes. Hamburg 1947, Giinter Birk: Die Frommigkeit in den »Dichtungen«

Georg Trakls. Eine phinomenologische Studie. Gottingen (Diss.) 1949, Theodor Spoerri:

Georg Trakl. Strukturen in Personlichkeit und Werk. Eine psychiatrisch-anthropographi-

sche Untersuchung. Bern 1954, Eduard Lachmann: Kreuz und Abend. Eine Interpretation

der Dichtungen Georg Trakls. Salzburg 1954 (Trakl-Studien 1), Simon: Traum (1955),

Martin Anderle: Farb- und Lichtelemente in der Lyrik Georg Trakls. Wien (Diss.) 1956,

Heinrich Goldmann: Katabasis. Eine tiefenpsychologische Studie zur Symbolik der Dich-

tungen Georg Trakls. Salzburg 1957 (Trakl-Studien 4), Ludwig Dietz: Die lyrische Form

Georg Trakls. Salzburg 1959 (Trakl-Studien 5), Hermann von Coelln: Sprachbehandlung

und Bildstruktur in der Lyrik Georg Trakls. Essen 1995 (zugl. Heidelberg [Diss.] 1960),

Norbert Hormuth: Sprachwelt und Wirklichkeit. Die Struktur der lyrischen Eigenwelt

in den Gedichten Georg Trakls. Freiburg/Br. (Diss.) 1963, und Regine Blaf: Genese und

Strukeur der Dichtung Georg Trakls. Koln (Diss.) 1967.

Martin Heidegger: Georg Trakl. Eine Erdrterung seines Gedichtes. In: Merkur 7 (1953),

226-258 (wieder in: M. H.: Unterwegs zur Sprache. Frankfurt/M. 1985, 31-78) fasste simpli-

fizierend das (Euvre Trakls gewissermafien als ein einziges Gedicht auf. Vgl. hierzu Egon

Vietta: Georg Trakl in Heideggers Sicht. In: Die Pforte 5 (1953), H. 51/52, 351-355, William

Hlenry] Rey: Heidegger — Trakl. Einstimmiges Zwiegesprach. In: Deutsche Vierteljahrs-

schrift fur Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 30 (1956), 89-136, Walter Falk:

Heidegger und Trakl. In: Literaturwissenschaftliches Jahrbuch N.F.4 (1963), 191-204,

und Rémy Colombat: Heidegger, lecteur de Trakl. In: Etudes germaniques 68 (2013), H. 3,

395-420.

293 Georg Trakl: Dichtungen und Briefe [=HKA]. Hg.von Walther Killy und Hans Szklenar.
2Binde. 2., erganzte Auflage. Salzburg 1987 (11969). Diese Ausgabe wird im Folgenden mit
der Sigle »HKA« versehen; eine nachgestellte arabische Ziffer verweist auf den jeweiligen
Band. Abweichend von dieser Ausgabe, welche eine Uberschrift als erste, eine Widmung
Trakls als zweite Zeile des Gedichts zahlt, wird hier der erste Gedichtvers als erste Zeile
gerechnet. — Vgl.auch die Ausgaben: G.T.: Gedichte. Leipzig 1913, Sebastian im Traum.
Leipzig 1915, G.T.: Die Dichtungen. Leipzig [1919], und G.T.: Aus goldenem Kelch. Die
Jugenddichtungen. Hg. von Erhard Buschbeck. Salzburg und Leipzig 1939.
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welche tiber eine Analyse und Ordnung des Wortmaterials Strukturen innerhalb
der Gedichte sichtbar zu machen hofften.?*

Insbesondere seit den 1970er Jahren wurden intertextuelle Einfliisse erforscht,

wobei zunéchst — im Anschluss an Reinhold Grimm - vor allem Rimbaud und
Holderlin als Vorbilder Trakls galten;*> manche Vermutung wurde tber ein Jahr-

294 So ermoglichten Hans Szklenar: Beitrige zur Chronologie und Anordnung von Georg

295

Trakls Gedichten auf Grund des Nachlasses von Karl Rock. In: Euphorion 60 (1966),
222-262, und Hermann Zwerschina: Die Chronologie der Dichtungen Georg Trakls.
Innsbruck 1990 (Innsbrucker Beitrage zur Kulturwissenschaft: Germanistische Reihe 41;
zugl. Innsbruck [Diss.] 1987), eine zeitliche Einordnung der Werke Trakls, wihrend Eckhard
Philipp: Die Funktion des Wortes in den Gedichten Georg Trakls. Linguistische Aspekte
ihrer Interpretation. Tiibingen 1971 (Studien zur deutschen Literatur 26; zugl. Tiibingen
[Diss.] 1970), Klein/Zimmermann: Index (1971), Heinz Wetzel: Konkordanz zu den Dich-
tungen Georg Trakls. Salzburg 1971 (Trakl-Studien 7), und Hans Wellmann: >Dichtungsspra-
che«. Zur Beziehung zwischen Text, Grammatik, Wortschatz und Sprachbegriff in Trakls
Lyrik. In: Untersuchungen zum »Brenner«. Festschrift fir Ignaz Zangerle zum 75. Geburts-
tag. Hg. von Walter Methlagl, Eberhard Sauermann und Sigurd Paul Scheichl. Salzburg 1981,
315-345, sie im Anschluss an die >linguistische Wende« sprachwissenschaftlich analysierten.
Noch ohne Kenntnis der HKA entstand der frithe Versuch von Josef Leitgeb: Die Trakl-Welt.
Zum Sprachbestand der Dichtungen Georg Trakls. In: Wort im Gebirge 3 (1951), 7-39.

Vgl.zu Rimbaud bereits Adolf Meschendorfer: Trakl und Rimbaud. In: Klingsor 2 (1925),
93-96, Herbert Lindenberger: Georg Trakl and Rimbaud. A Study in Influence and De-
velopment. In: Comparative Literature 10 (1958), 21-35, Friedhelm Pamp: Der Einfluss
Rimbauds auf Georg Trakl. In: Revue de Littérature Comparée 32 (1958), Nr.3, 396-406,
und Reinhold Grimm: Georg Trakls Verhiltnis zu Rimbaud. In: Germanisch-Romanische
Monatsschrift N.F.9 (1959), 288-315. Spiter folgten Giuseppe Dolei: Trakl e Rimbaud. In:
Annali dell’Istituto Universitario Orientale 17 (1974), Nr. 1, 139-162, Patricia Lynn Griffin:
Stalking silence in the postlapsarian poem. Rimbaud, Georg Trakl, Hart Crane. Charlot-
tesville (Diss.) 1974, Natsuki Takita: Versuch tber die Struktur der »Gedichte« von Trakl.
Rimbaud in Trakls Dichtungen. Tokyo 1974, N.T.: Georg Trakl und »Der Schlifer«. Eine
vergleichende Studie des Bildes bei Trakl und Arthur Rimbaud. Tokyo 1976, Adelheid
Huber: Jean-Arthur Rimbaud und Georg Trakl. Literarische Interaktion im Spannungs-
feld des franzosischen und deutschen Kulturraums. Wien (Dipl.) 1991, Gerald Stieg: Georg
Trakl, le Rimbaud autrichien. In: Documents 46 (1991), H. 5, 119-121, Rémy Colombat:
Les poemes hallucinés de Trakl. Quelques aspects de la contamination rimbaldienne. In:
Frihling der Seele. Pariser Trakl-Symposion. Hg.von R.C.und Gerald Stieg. Innsbruck
1995 (Brenner-Studien 13 [filschlich als Band 14 gezihlt]), 65-79, und Lothar Bluhm: Rim-
baud — Klammer — Trakl. Eine »palimpsestudse Lektiire« von Georg Trakls »Winterdim-
merung«. In: Wirkendes Wort 49 (1999), H. 2, 235-248; umfassend Daniela Rauthe: »Ich ist
ein Anderer«. Die deutschsprachige Rezeption Arthur Rimbauds. Weimar 2002 (zugl. Jena
[Diss.] 2001). Neben Martin Anderle: Das gefiahrdete Idyll (Holderlin, Trakl, Celan). In:
The German Quarterly 35 (1962), H. 4, 455-463, untersuchte Theodore Fiedler: Trakl and
Holderlin. A Study in Influence. Saint Louis, Mo., (Diss.) 1969, den Einfluss Holderlins, ob-
gleich seine Studie nicht allzu breit rezipiert wurde. Vgl. neben Kurt Bartsch: Die Holder-
lin-Rezeption im deutschen Expressionismus. Frankfurt/M. 1974 (zugl. Graz [Diss.] 1972
u.d.T. Holderlin und der deutsche Expressionismus), insb. 92-124, George Truett Cates:
Poetic Construction and Revision in Holderlin, Trakl, and Eliot. Austin, Tex., (Diss.) 1977,
insb. die Arbeiten von Bernhard Boschenstein: Holderlin und Rimbaud. Simultane Rezep-
tion als Quelle poetischer Innovation im Werk Georg Trakls. In: Salzburger Trakl-Sym-
posion. Hg.von Walter Weiss und Hans Weichselbaum. Salzburg 1978 (Trakl-Studien 9),
9-27, B.B.: Trakl im simultanen Zwiegesprach mit Rimbaud und Hélderlin. In: Collo-
quium Helveticum 1997, H.26, 35-49, sowie Andreas Rohregger: Trakl und Hoélderlin.
Innsbruck (Dipl.) 1989. — Vgl. ferner das im Februar 1928 in der »Prager Presse« veroffent-
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hundert nach Trakls Tod durch ein neu aufgefundenes Gedicht Trakls bestatigt,??¢
und weitere Autoren wurden — bisweilen fir einzelne Gedichte — als mogliche
Inspirationsquellen in Betracht gezogen. Motivgeschichtliche Fragestellungen
oder auch die parallelen Einfliisse mehrerer Autoren wurden seltener berticksich-
tigt und ricken — wie in den konzisen Studien Hanna Klessingers — nach »der
Uberwindung der traditionellen >Einflussforschung«?” erst in jingerer Zeit in
den Fokus des forscherlichen Interesses.?®

296

297

298

lichte Dichtergedicht »An Georg Trakl« von Robert Walser (in: R. W.: Das Gesamtwerk.
Hg.von Jochen Greven. Band 11: Gedichte und Dramolette. Hg. von Robert Machler. Genf
und Hamburg 1971, 336f.), in dem Walser beide Dichter poetisch in Beziehung zueinander
setzt: »>Haben dich Holderlin’sche Schicksalsfortsetzungen | in deiner Wiege und auf dei-
ner Lebensbahn | umklungen und zu goldnem Wahn | bestimmt?«.

Hans Weichselbaum: Unbekannte Gedichte und Prosa Georg Trakls entdeckt. Ein Bericht.
In: Autorschaft und Poetik in Texten und Kontexten Georg Trakls. Hg.von Uta Degner,
H.W.und Norbert Christian Wolf. Salzburg 2016 (Trakl-Studien 26), 405-423 (Faksimile
und Transkription ebd., 421, Kommentar 422f). Das zweistrophige »Holderlin«Gedicht
in jambischen Vierhebern ist neben »Novalis« und »Karl Kraus« erst das dritte bekannte
Widmungsgedicht Trakls: »Der Wald liegt herbstlich ausgebreitet | Die Winde ruhn, ihn
nicht zu wecken | Das Wild schlift friedlich in Verstecken, | Indes der Bach ganz leise gleitet.
|| So ward ein edles Haupt verdistert | In seiner Schonheit Glanz und Trauer | Von Wahn-
sinnn [sic], den ein frommer Schauer | Am Abend durch die Krauter flistert. || G.T. || 1911«.
Hanna Klessinger: Flaubert in Georg Trakls »Die Verfluchten«. Eine intertextuelle Leketd-
re. In: Georg Trakl und die literarische Moderne. Hg.von Kdroly Csuri. Tibingen 2009
(Untersuchungen zur deutschen Literaturgeschichte 136), 183-198, hier 184, Anm. 4. —
Als eine der ersten weist Klessinger: Krisis der Moderne. Georg Trakl im intertextuellen
Dialog mit Nietzsche, Dostojewskij, Holderlin und Novalis. Wiirzburg 2007 (Klassische
Moderne 8; zugl. Freiburg/Br. [Diss.] 2006), zudem mit Recht etwa auf den vernachlissig-
ten Einfluss der russischen Literatur auf die deutschsprachige, aber auch auf die Bedeutung
der philosophischen Dichter und dichtenden Philosophen hin.

Rudolf Dirk Schier: Biichner und Trakl. Zum Problem der Anspielungen im Werk Trakls.
In: Publications of the Modern Language Association of America 87 (1972), H. 5, 1052-
1064, Joseph Kohnen: Dichter auf dem Weg zu Gott. Zur Bedeutung der franzosischen
Literatur fiir Georg Trakls Wahrheitssuche. In: Annuaire de P’association luxembourgeoise
des universitaires catholiques 1979, 93-100, Ursula Heckmann: Das verfluchte Geschlecht.
Motive der Philosophie Otto Weiningers im Werk Georg Trakls. Frankfurt/M.1992
(Literarhistorische Untersuchungen 21; zugl. Aachen [Diss.]), Dominique Iehl: Trakl et
Baudelaire. In: Frithling der Seele. Pariser Trakl-Symposion. Hg. von Remy Colombat und
Gerald Stieg. Innsbruck 1995 (Brenner-Studien 13 [filschlich als Band 14 gezahlt]), 9-20,
und Dietmar Goltschnigg: Georg Trakl und Georg Buichner. In: Georg Trakl und die lite-
rarische Moderne. Hg. von Kdroly Csari. Tubingen 2009 (Untersuchungen zur deutschen
Literaturgeschichte 136), 153-163, legen den Schwerpunkt auf einzelne Autoren. Diet-
mar Goltschnigg: Biichners »Lenz«, Hofmannsthals »Andreas« und Trakls »Traum und
Umnachtunge. Eine literaturpsychologische Wirkungsanalyse. In: Sprachkunst § (1974),
231-243, Heinz Roélleke: »Das Grauen«. Georg Trakl und Heinrich Heine? In: Wirkendes
Wort 41 (1991), Nr. 2, 163-165, Jaak De Vos: »An Novalis«. Uberlegungen zu Trakls Roman-
tik-Rezeption. In: Studia Germanica Gandensia 24 (1991), Band 2, 175-194, Adrien Finck:
Uber Trakl und Verlaine. In: Frithling der Seele. Pariser Trakl-Symposion. Hg.von Remy
Colombat und Gerald Stieg. Innsbruck 1995 (Brenner-Studien 13 [falschlich als Band 14
gezihlt]), 49-63, Ariane Wild: Poetologie und Décadence in der Lyrik Baudelaires, Ver-
laines, Trakls und Rilkes. Wiirzburg 2002 (Epistemata 387; zugl. Freiburg/Br. [Diss.] 2000),
Adrien Finck: »Ein Geschlecht«. Nochmals zu Georg Trakls »Abendldndischem Lied« in
intertextueller Betrachtung. In: Androgynie und Inzest in der Literatur um 1900. Hg.von
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Die Bemithungen, den intertextuellen Beziigen nachzuspiiren, zeitigte das
editionsphilologisch anspruchsvolle Unternehmen einer neuen historisch-
kritischen Ausgabe, die unter Federfiihrung des Brenner-Archivs der Universitat
Innsbruck entstand.?”® Simtliche Manuskripte, handschriftlich tberarbeiteten
Typoskripte und Briefe Trakls werden faksimiliert sowie in diplomatischer Um-
schrift wiedergegeben, um Trakls Arbeitsweise textgenetisch betrachten zu kon-
nen. Kommentare erschliefen insbesondere die Rezeption von Hélderlin und
Novalis sowie der franzosischen Moderne in Gestalt von Baudelaire und Rim-
baud. Gleichwohl »ist die Forschung lange Zeit kaum tber den Nachweis von
Wortiibernahmen und Zitattechniken hinausgelangt«;3% weitere Studien zum
intertextuellen Dialog, welche auch etablierte Deutungsmuster der Werke Trakls
uberwinden, stehen noch aus.3%1

Hans Weichselbaum. Salzburg 2005 (Trakl-Studien23), 28-42, Anette Hammer: Lyrikin-
terpretation und Intertextualitit. Studie zu Georg Trakls Gedichten »Psalm I« und »De
profundis Il«. Wiirzburg 2006 (Epistemata, Reihe Literaturwissenschaft 563; zugl. Heidel-
berg [Diss.] 2005), und Otto Eberhardt: Reminiszenzen und intertextuelle Beziige. Trakls
»De profundis« (II) und Brentanos »Blatter aus dem Tagebuch der Ahnfrau«. In: Wirken-
des Wort 61 (2011), H.2, 229-246, legen den Schwerpunkt auf einzelne Gedichte oder
Motive. Hammer gelingt der Versuch, ein »closest reading« zweier Gedichte vorzulegen,
nur bedingt: Zwar liefert sie eine detaillierte, indes bisweilen ibergenaue Interpretation,
indem sie beispielsweise allein auf zehn Seiten den ersten Vers von »Psalm I« analysiert.
Trotz zahlreicher Hinweise und der Offenlegung wichtiger Einfliisse gerat ihr Blick auf die
Gedichte Trakls allzu eng,.

299 Georg Trakl: Simtliche Werke und Briefwechsel [=ITA]. Hg.von Eberhard Sauermann
und Hermann Zwerschina. Innsbrucker Ausgabe. Historisch-kritische Ausg. mit Faks. der
handschr. Texte Trakls. 6 Binde, 2 Supplementbénde. Frankfurt/M. und Basel 1995-2013. —
Diese Ausgabe wird im Folgenden mit der Sigle »ITA« (Innsbrucker Trakl-Ausgabe) ver-
sehen; eine nachgestellte arabische Ziffer verweist auf den jeweiligen Band. Vgl. hierzu
auch die Beitrage des Mitherausgebers Eberhard Sauermann: Dokumentation und Inter-
pretation. Neue Moglichkeiten durch die Innsbrucker Trakl-Ausgabe. In: Zeitschrift fiir
deutsche Philologie 116 (1997), 567-587, E.S.: Textkritik bei der Edition von Trakls Werk.
In: Was ist Textkritik? Zur Geschichte und Relevanz eines Zentralbegriffs der Editions-
wissenschaft. Hg.von Gertraud Mitterauer (u.a.). Berlin und New York 2009, 317-328,
sowie Lothar Bluhm: Anmerkungen zur Kommentierungspraxis moderner Editionen
am Beispiel der Innsbrucker Trakl-Ausgabe. Eine kritische Betrachtung. In: Edition und
Interpretation moderner Lyrik seit Holderlin. Hg.von Dieter Burdorf. Berlin (u.a.) 2010
(Beihefte zu Editio 33), 141-153. — Anders als die Ausgabe der Gedichte Georg Heym:s:
Gedichte 1910-1912. Historisch-kritische Ausgabe aller Texte in genetischer Darstellung.
2Binde. Hg.von Giinter Dammann, Gunter Martens und Karl Ludwig Schneider.
Tubingen 1993, setzt die Ausgabe gleichwohl auch auf eine leichte Benutzbarkeit. Zum
Verhaltnis von HKA und ITA vgl. auch Hans-Georg Kemper: »Und dennoch sagt der viel,
der sTrakl« sagt«. Zur magischen Verwandlung von sprachlichem »Un-Sinn« in Traklschen
»Tief-Sinn«. In: Georg Trakl und die literarische Moderne. Hg. von Kdroly Cstiri. Tibin-
gen 2009 (Untersuchungen zur deutschen Literaturgeschichte 136), 1-30, hier 6, Anm. 19,
sowie allgemein Elisabetta Mengaldo: Grovigli di varianti. Alcune osservazioni sulla filo-
logia d’autore in Germania e sul laboratorio poetico di Georg Trakl. In: Critica genetica e
filologia d’autore. Hg.von Anna Maria Babbi. Verona 2009, 65-98.

300 Klessinger: Flaubert (2009), 183.

301 Vgl. Hans Weichselbaum/Walter Methlagl (Hg.): Deutungsmuster. Salzburger Treffen der
Trakl-Forscher 1995. Salzburg 1996 (Trakl-Studien 19).
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Demgegeniiber wurden die intratextuellen Beziige in Trakls Dichtung sowie
deren formalisthetische Faktur zunehmend genauer analysiert; insbesondere
Kdroly Csuri ist ein Blick auf zyklische Kompositionsformen der Werke Trakls
zu verdanken.392 Umso verwunderlicher ist es, dass trotz eines frihen Hinweises
von Ludwig Dietz sowie Interpretationen einzelner Gedichte3®3 Trakls Sonette
bislang nur in zwei kaum beachteten Beitragen Gegenstand einer vergleichen-
den Analyse wurden: Aigi Heero dienen sie dazu, im Sinne einer poetischen
Entwicklung »den Stilwechsel in der Dichtung Georg Trakls in den Jahren 1909
bis 1913« zu beschreiben und damit zugleich »den Konflikt zwischen Trakls her-
metischer Bildersprache und dem expressionistischen Reihungsstil zu erhellen,
Klaus Weissenberger sucht seinerseits tiber die Sonette »zu einem genuinen Gat-
tungsverstindnis fir Georg Trakls Dichtungen zu gelangen«.3%4 Heero geht von
einer normativen Vorstellung des Sonetts als einer streng regulierten Form aus,
erachtet den Endreim als formkonstituierendes Merkmal und erkennt folglich
lediglich finfzehn Gedichte als Sonette an.3% Doch hatte bereits zuvor Weissen-
berger gezeigt, dass Trakl die Form konzentriert weiterentwickelte und etwa mit
dem Gedicht »Fohn« ein (nahezu) endreimloses Sonett schrieb.3% Indem sich
Weissenberger auf diesen formgenetischen Schwellenpunkt konzentriert, kann er
zwar uberzeugend das »Durchbrechen des traditionellen Modellbezugs« belegen,

302 Vgl.den von Kdroly Csuri herausgegebenen Sammelband: Zyklische Kompositionsfor-
men in Georg Trakls Dichtung. Szegeder Symposion. Tibingen 1996 (darin insb. die Bei-
trige von Wolfgang Braungart [Zur Poetik literarischer Zyklen. Mit Anmerkungen zur
Lyrik Georg Trakls, 1-27], K. C. [Grundprinzipien in statu nascendi. Zyklus-Schemata und
Transparenzstruktur in Trakls frithen Gedichten, 49-85] und Hans Esselborn [Wieder-
kehr und Ende. Zyklische und finale Strukturen in Gedichten Georg Trakls, 87-106]).
Exemplarisch zur intratextuellen Faktur Gberdies K. C.: Zum poetischen Prozess der Ich-
Spaltung. Uber die semantischen Mikrostrukturen von Georg Trakls »Das Grauenc. In:
Lauter Einzelfalle. Bekanntes und Unbekanntes zur neueren Osterreichischen Literatur.
Hg.von Karlheinz F. Auckenthaler. Bern (u.a.) 1996, 227-255, sowie Moritz Bafler: Wie
Trakls »Verwandlung des Bosen« gemacht ist. In: Gedichte von Georg Trakl. Interpreta-
tionen. Hg. von Hans-Georg Kemper. Stuttgart 1999, 121-141.

303 Vgl. Dietz: Form (1959), insb.22-26. — Vgl.zu einzelnen Sonetten die Anmerkungen von
Peter Cersowsky: Das Grauen. Georg Trakl, Oscar Wilde und andere »Asthetiker des
Schreckens«. In: Sprachkunst 16 (1985), 231-245, Rolleke: Grauen (1991), Csuri: Prozess
(1996), und Jan Volker Rohnert: Poetosynthese. Die Chemie des »Mirchens« bei Trakl. In:
Wirkendes Wort 60 (2010), H. 1, 49-61.

304 Aigi Heero: Weg zum Sonett. Georg Trakls Sonette als Beispiel einer Stilentwicklung. In:
Triangulum 10 (2003/04), 100111, hier 100. — Klaus Weissenberger: Das Durchbrechen
des traditionellen Modellbezugs, dargestellt an Georg Trakls Sonetten. In: Internationales
Georg-Trakl-Symposium Albany, N.Y. Hg.von Joseph P. Strelka. Bern (u.a.) 1984, 187-196,
hier 187. — Erstaunlicherweise geht indes Werner Michler: Avantgarde, Krieg, Trompeten.
Form- und Gattungsstrategien bei Georg Trakl und im 6sterreichischen Expressionismus.
In: Autorschaft und Poetik in Texten und Kontexten Georg Trakls. Hg.von Uta Degner,
Hans Weichselbaum und Norbert Christian Wolf. Salzburg 2016 (Trakl-Studien 26),
377-391, nicht auf das Sonett ein.

305 Heero: \Weg (2003/04), 100, bemerkt zwar, Trakl habe »14 Sonette geschriebenc, listet
jedoch in der folgenden Aufzahlung fiinfzehn auf.

306 Vgl. Weissenberger: Durchbrechen (1984), 191f.

156



https://doi.org/10.5771/9783956508349-63
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

doch bleiben weitere Gedichte und Entwitirfe, die sich dem Sonett in zunehmend
freierer Kombinatorik nihern, von ihm unberticksichtigt. Heeros und Weissen-
bergers Ansitze sind daher zu verbinden: Auf diese Weise kann die wiederholte
Auseinandersetzung des Dichters mit der Form nachvollzogen und deren Genese
addquat rekonstruiert werden.

Da diese Entwicklung das frither normativ verstandene Muster der Sonett-
dichtung transgrediert, sind diese Dichtungen ebenfalls miteinzubezichen, zu-
mal sich das »kombinatorische Moment der variablen Reimschemata«3®” bis hin
zur Reimlosigkeit fir die Evolution der Gedichtform insgesamt als dufSerst frucht-
bar erweist. Diese Weiterentwicklung der Form wie der poetischen Ausdrucks-
moglichkeiten kann paradigmatisch anhand von Trakls Sonetten veranschaulicht
werden. Hierfir wird zunéchst das Korpus beschrieben, bevor in textgenauen
Interpretationen das anfingliche »Zusammenwirken zwischen Zeilenstil und
Sonett«** sowie das Vordringen zunehmend freierer Kombinatorik eruiert wird.

2.2.1 Textkorpus

Obgleich es gewisse Schwierigkeiten bereitet, die genaue Anzahl der Sonette
Trakls zu bestimmen, ist diese quantitativ in jedem Fall tiberschaubar: Innerhalb
seines (Euvres finden sich 21 Gedichte, welche unstrittig als Sonette gezahlt wer-
den konnen; bei weiteren sind sonettistische Reminiszenzen zu vermuten, indes
nicht zweifelsfrei zu belegen. Damit unterscheidet sich Trakl von vielen seiner
Zeitgenossen wie Georg Heym oder Paul Zech, die sich systematisch der Sonett-
form naherten und die Gedichte zu Zyklen arrangierten. Trakl veroffentlichte zu
seinen Lebzeiten lediglich sechs Sonette, von denen er finfin die 1913 erschiene-
ne Ausgabe der Gedichte integrierte.’” Bereits posthum erschien die Sammlung
Sebastian 1m Traum, die noch vom Autor vorbereitet worden war und drei weitere
Sonette enthielt;?'* die ibrigen Gedichte und Entwiirfe entstammen somit alle-
samt dem nachgelassenen Material. Buschbeck nahm in die von ihm verantwor-

307 Thomas Borgstedt: Topik des Sonetts. Gattungstheorie und Gattungsgeschichte. Tibin-
gen 2009 (Fruhe Neuzeit 138; zugl. Frankfurt/M. [Habil.] 2001), 479.

308 Heero: Weg (2003/04), 100.

309 Georg Trakl: Gedichte. Leipzig 1913 (Der jiingste Tag 7/8). Darin: »Traum des Bésen [1. Fas-
sungl« (21; HKA 1, 29/ITA 1, 515/DB, 27; 2.und 3. Fassung in HKA 1, 358f./DB, 394f., sowie
allgemein zur Genese ITA1, 509-517), »Dammerung [Il]« (40; HKA 1, 48/ITA2, 54-57/
DB, 46), »Verfall« (51; HKA 1, 59/ITA 1, 227f./DB, 57 und u.d.T. »Herbst« in HKA 1, 219/
ITA1, 227/DB, 229), »In der Heimat« (52; HKA 1, 60/ITA2, 423-426/DB, 58) und »Ein
Herbstabend« (53; HKA 1, 61/ITA 2, 379-385/DB, 59). Unselbstiandig erschien vorab »Afra«
in: Brenner 4 (1913/14), H. 5, 208f. — Weitere Angaben zur Uberlieferung in der Sonett-
bibliographie dieser Arbeit.

Georg Trakl: Sebastian im Traum. Leipzig 1915. Darin: »Sebastian im Traum 3« (16; HKA 1,
90/ITA 3, 229-234/DB, 87f.), »Afra [2.Fassung]« (36; HKA 1, 108/ITA 3, 113-123/DB, 108)
und »Féhn« (51; HKA 1, 121/ITA 4.1, 125-136/DB, 121).

310
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tete Sammlung der frithen Dichtungen Trakls Aus goldenem Kelch3'! insgesamt
acht Sonette auf; unverdffentlicht blieben »Mit rosigen Stufen...«, die Entwiirfe
zu »An Mauern hin« und »Elis« sowie »Lange lauscht der Ménch .. .«.312 Gleich-
falls unpubliziert blieb mit »Einsamkeit« ein lange unbekanntes und erstmalig
2016 veroftentlichtes Sonett, das sich demzufolge auch in keiner der beiden histo-
risch-kritischen Gesamtausgaben findet.3'3

Strukturiert man die Sonette nach ihrer Entstehung,’'* ergibt sich skizzenhaft
folgendes Bild: Sieben Gedichte entstanden 1909 oder teilweise frither; 1910/1911
verfasste Trakl ein weiteres Sonett, eventuell zwei;3'5 1912 folgten finf und 1913
gar sechs Gedichte, und ein weiteres schrieb er wohl in seinem Todesjahr 1914.
Nicht in allen Fillen ist der genaue Entstehungszeitpunkt zu ermitteln. Dies
betrifft — neben dem neu entdeckten Gedicht »Einsamkeit« — insbesondere die
siecben Sonette der sogenannten »Sammlung 1909«:3'¢ Hier kann lediglich der
»Zeitpunkt ihrer Sammlung als terminus ante quem« bestimmt werden, wobei
»manche moglicherweise bis in die letzte Schulzeit Trakls zurtickreichen«3'”

311 vgl. Anm.293. Darin: »Drei Traume Ill« (57; HKA1, 216/ITA 1, 232-234/DB, 226), »Von
den stillen Tagen« (58; HKA1, 217/ITA1, 211f/DB, 227), »Dammerung [I]« (59; HKA1,
218/ITA 1, 216f./DB, 228), »Das Grauen« (60; HKA 1, 220/ITA 1, 218f./DB, 230), »Andacht«
(61; HKA 1, 221/ITA 1, 288-291/DB, 231), »Sabbath« (62; HKA 1, 222/ITA 1, 201£./DB, 232),
»Marchen« (134; HKA 1, 278/ITA 1, 360f./DB, 291), »Dezember [Dezembersonett. 1.Fas-
sungl«/»Dezembersonett [2. Fassung]« (146; HKA 1, 297£./ITA 1, 485-489/DB, 311f.).

312 ,Mit rosigen Stufen sinkt ins Moor der Stein ...« (HKA 1, 312/TA 3, 235-239/DB, 348); »An
Mauern hin [Im Dunkel, 1.Fassungl« (HKA 1, 411/ITA 3, 188-196/DB, 449); »Elis [1. Fas-
sungl« (HKA 1, 372/DB, 410), und »Elis 2 [2. Fassung]« in HKA 1, 374/ITA 2, 443-455/DB,
412), »Lange lauscht der Monch dem sterbenden Vogel am Waldsaum...« (HKA1, 421/
ITA2, 200-208/DB, 459). — Vgl.zum Motiv des Ménches Hans Weichselbaum: Die Figur
des Monchs bei Georg Trakl. In: Autorschaft und Poetik in Texten und Kontexten Georg
Trakls. Hg.von Uta Degner, H. W. und Norbert Christian Wolf. Salzburg 2016 (Trakl-Stu-
dien 26), 117-132.

313 Dies dokumentiert Weichselbaum: Gedichte (2016), hier 414 (wieder in DB, 324). — Das
undatierte, maschinenschriftlich tberlieferte Sonett entstammt dem Archiv Richard
Buhlig der California State University Long Beach, Los Angeles. Zu deren Entstehung
Weichselbaum ebd., 405-408. Richard Buhlig erhielt demnach die Gedichte von Trakls
Schwester Grete; »in Trakls Sinn dirfte die Aktion jedenfalls nicht gewesen sein. Unklar
ist allerdings, wie sie zu den Typoskripten gekommen ist bzw.wann sie die Abschriften
angefertigt hat und ob Buschbeck dabei eine Rolle gespielt hat« (ebd., 407). Vgl. hierzu
zudem Weichselbaum im Nachwort in DB, 584f.

314 Vgl.ITA 1, 605-624.

Zur Entstehung von »Einsamkeit« liegen keine genaueren Angaben vor; Weichselbaum:

Gedichte (2016), 407f., mutmafit: »Geht man von vier Entwicklungsphasen im Werk

Trakls aus, stammen die Gedichte aus der zweiten Phase, in der er mit dem zur Diagno-

se der Gegenwart tauglichen poetologischen Modell arbeitete, wie er es im sogenannten

>Plagiatsbriefc vom Juli 1910 formuliert hat«. — Damit ist die »bildhafte Manier« gemeint,
die »in vier Strophenzeilen vier einzelne Bildteile zu einem einzigen Eindruck zusammen-

schmiedet« (HKA 1, 478/ITA 1, 408/ITA 5.1, 126/DB, 519).

Vgl. hierzu auch Mario Zanucchi: Transfer und Modifikation. Die franzdsischen Symbo-

listen in der deutschsprachigen Lyrik der Moderne (1890-1923). Berlin und Boston 2016

(Spectrum Literaturwissenschaft 52), 632648, insb. 635f.

317 HKA2, 28. Vgl. hierzu auch ITA 1, 28.

316
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wahrscheinlich entstanden sie vor dem 10.Juni 1909 und wurden nach dem
2.August desselben Jahres zusammengestellt, sind allerdings nur in Abschrift
fremder Hand tberliefert.3'® Von diesen sieben Gedichten fand als eines der we-
nigen frih entstandenen Gedichte Trakls »Herbst« leicht tberarbeitet und unter
dem veranderten Titel »Verfall« Eingang in die Gedichte von 19133 Wohl um
1910/1911 entstand mit dem zu Lebzeiten unveroffentlichten »Marchen« ein syn-
thetisierend-reduktionistisches Sonett, das im Blick auf Trakls folgende Dichtun-
gen die Funktion eines evolutiondren Scharniers erfillt, jedoch keinen revolutio-
niren Bruch markiert.320

Als habe er damit eine Moglichkeit gefunden, sich auf eigene Weise dem Sonett
zu nihern, wandte sich Trakl ungefihr ab 1912 wieder verstarkt den vierzehnzei-
ligen Versgebilden zu. Ende 1911 oder Anfang 1912 entstand das Gedicht »Traum
des Bosen«, das er noch zweimal tberarbeitete; die letzte Fassung stellt eine sei-
ner letzten lyrischen Auferungen tberhaupt dar, denn sie entstand nach dem
25.und vor dem 27.Oktober 1914 in Krakau und wurde von Trakl mit seinem
letzten Brief an Ludwig von Ficker tibersandt.3?! Zu ahnlicher Zeit entstand wohl
»Dezember«/»Dezembersonett«.3?2 Neben »Dimmerung(Il]« und »Ein Herbst-
abend« fallt mit dem Gedichtkomplex »Lange lauscht der Monch dem sterbenden
Vogel am Waldsaum ...« auch die Entstehung eines ersten reimlosen Sonetts in
den Herbst und den Winter der Jahre 1912/1913.323

318 Vgl. Zwerschina: Chronologie (1990), 59-72, und HKA 2, 28.

319 Aufler »Herbst«/»Verfall« nahm Trakl lediglich noch »Farbiger Herbst« unter dem Titel
»Musik im Mirabell« (HKA 1, 18, 237 und 357/I1TA 1, 224-228, 241-250/DB, 16, 248 und
393) mit auf; »Die drei Teiche in Hellbrunn« wurden als Teiche »von« Hellbrunn ebenfalls
veroffentlicht (HKA 1, 177f. und 238/ITA 1, 172-193/DB, 180f. und 249). — Zu den weite-
ren Sonetten der »Sammlung 1909« zihlen »Drei Traume Ill«, »Von den stillen Tagens,
»Dammerung [I]«, »Das Grauen«, »Andacht« und »Sabbath«.

Vgl.zur Datierung auch Roéhnert: Poetosynthese (2010), 49, Anm.1. — Heero: Weg
(2003/04), 101, erkennt indes einen Bruch in Trakls Dichtung verwirklicht.

Die HKA datiert die erste Fassung auf einen Zeitraum vor der ersten Maihilfte 1912 so-
wie die zweite auf den August 1913 (vgl. HKA 2, 74); dhnlich die Angaben in ITA1, 509.
Vgl.ferner Anton Unterkircher: Der Briefwechsel Ludwig v. Fickers. Auswahl und Kom-
mentar. In: Mitteilungen aus dem Brenner-Archiv 4 (1985), 48—67. — Eine weitere Variante
findet sich zudem in Weichselbaum: Gedichte (2016).

»Dezember [Dezembersonett. 1.Fassungl«/»Dezembersonett [2. Fassungl« lag Mitte De-
zember 1912 einem Brief an Erhard Buschbeck bei (HKA 2,387); vielleicht entstanden die
beiden Gedichte jedoch auch bereits in der ersten Halfte des Jahres 1912 (Zwerschina:
Chronologie [1990], 145f.). ITA 1, 485, datiert die Dichtungen sogar auf das letzte Viertel
1911 oder das erste Viertel 1912.

»Dammerung [II]«: Entstehung wohl nach dem 26. September und vor dem 10. Oktober
1912 (HKA2, 98) bzw.zwischen dem 29.September und 5.Oktober (ITA2, 54). »Lange
lauscht der Monch dem sterbenden Vogel am Waldsaum...«« November oder Dezember
1912 (HKA2,449); zwischen dem 24.und 30.Dezember 1912 (ITA2, 200). »Ein Herbst-
abend« Ende 1912 oder Anfang 1913, aber nicht vor dem 1.Dezember 1912 entstanden
und wohl einem Brief an Ludwig von Ficker vom Marz 1913 beigefiigt (HKA?2, 114);
wahrscheinlich auf Februar oder erste Marzhalfte 1913 zu datieren (Zwerschina: Chrono-
logie [1990], 166); zwischen dem 15. Februar und dem 13. Mirz 1913 (ITA2, 379).
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Die Parallelitit von endgereimten und reimlosen Dichtungen kennzeichnet
uberdies die sieben Sonette, welche Trakl 1913 und 1914 verfasste. Reimlos sind
»An Mauern hin«und »Sebastian im Traum Ill«, wahrend die »Elis«-Dichtung so-
wie »Fohn« Reste eines Endreims erkennen lassen. »In der Heimat«, »Mit rosigen
Stufen sinkt ins Moor der Stein...« und »Afra« orientieren sich demgegeniiber
noch starker an tradierten Mustern, wenngleich diese durch den Autor eine eigen-
standige Ausfillung erfahren.?*

Die Sonette sind somit in das gesamte Werk integriert, das zum tiberwiegenden
Teil innerhalb von finf Jahren entstand. Dieses (Euvre wurde von der Forschung
oftmals in Phasen gegliedert: Bereits Regine Blaff wie Hans Esselborn fiithren vier
Entwicklungsstufen an; letzterer sieht das Jugendwerk allzu wertend als »unreife
Vorstufe« und teilt das »giiltige« Werk — Ingrid Strohschneider-Kohrs folgend - in
eine frithe, mittlere und spite Phase ein.??* In dieser Einteilung wurden insbeson-
dere die frithen Gedichte Trakls allzu schematisch auf den Nenner »epigonal, von
Nietzsche sowie Symbolismus und Jugendstil beeinflufe«<?¢ reduziert, obgleich
vereinzelt bemerkt wurde, dass die »hochqualifizierte Dichtung der Spatzeit nur
aus ihrer Genese zu verstehen ist«.3?” Unstrittig scheint, dass diese Gliederung
nicht allzu starr aufzufassen ist, denn obgleich als distinktives Merkmal etwa die
Dominanz »eine[r] bestimmte[n] Art des Verses« angefiihrt werden kann, kommt
es zu wiederholten »zeitlichen Uberlappung[en]«.328

324 ,An Mauern hin [Im Dunkell«: nach dem 8.Februar und wohl vor dem 1.April 1913
(HKA 2,398); zwischen 3. und 30. September 1913 (ITA 3, 188). »In der Heimat«: wahrschein-
lich nach dem 10.Marz 1913 (HKA2,113) oder nach Anfang April (Zwerschina: Chrono-
logie [1990], 199f.; dhnlich ITA2, 423). »Elis [1.Fassungl« und »Elis 2 [2.Fassungl« Mai
1913 (HKA2, 146); zwischen dem 6.und 18.Mai 1913 (ITA2, 443). »Mit rosigen Stufen
sinkt ins Moor der Stein...«: laut HKA 2, 401, Entstehung im Frihling oder Sommer 1913;
wahrscheinlicher ist jedoch eine Entstehung im Herbst (Zwerschina: Chronologie [1990],
218), wie auch ITA 3, 235, anmerkt (zwischen 2.September und 15.Oktober 1913). »Afra
[2.Fassungl«: Herbst 1913 (HKA 2, 183); zwischen dem 3.und 30.September 1913 (ITA 3,
113). »Sebastian im Traum 3« Herbst 1913 (HKA 2, 152); nach dem 22. September und vor
dem 1.Oktober 1913 (ITA 3, 229). »Fohn« vielleicht Anfang des Jahres 1914 (HKA 2,208);
Januar oder Februar 1914 (ITA4.1, 125).

325 Vgl.Regine Blaf: Die Dichtung Georg Trakls. Von der Trivialsprache zum Kunstwerk.
Berlin 1968 (Philologische Studien und Quellen 43). - Hans Esselborn: Georg Trakl. Die
Krise der Erlebenslyrik. Koln und Wien 1981 (Kolner germanistische Studien 15),24f. -
Ingrid Strohschneider-Kohrs: Die Entwicklung der lyrischen Sprache in der Dichtung
Georg Trakls. In: Literaturwissenschaftliches Jahrbuch 1 (1960), 211-226. — Vgl. aufferdem
bereits Kurt Wolfel: Entwicklungsstufen im lyrischen Werk Georg Trakls. In: Euphorion
52 (1958), 50-81, sowie weitere Einteilungsversuche bei Bolli: Wohllaut (1978) und Iris
Denneler: Konstruktion und Expression. Zur Strategie und Wirkung der Lyrik Georg
Trakls. Salzburg 1984 (Trakl-Studien 13; zugl. Miinchen [Diss.] 1982). Esselborns Gliede-
rungsversuch wird modifiziert von Hildegard Steinkamp: Die Gedichte Georg Trakls.
Vom Landschaftscode zur Mythopoesie. Frankfurt/M. (u.a.) 1988 (Bochumer Schriften
zur deutschen Literatur 4; zugl. Bochum [Diss.] 1987), insbesondere 41-43.

326 Vgl. Hans-Georg Kemper: Vorwort. In: Kemper: Interpretationen (1999), 7-10, hier9. — Dif-
ferenzierter die grundlegende Studie von Zanucchi: Transfer (2016).

327 BlaR: Genese (1967), 9.

328 Esselborn: Krise (1981), 25.
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Fir eine formgenetische Untersuchung erweist sich eine Zuordnung der
Sonette zu einzelnen Phasen nur eingeschrankt als hilfreich. Markanter erscheint
Trakls zunehmend souverine Behandlung des Endreims bis hin zur Reimlosig-
keit, sodass in der folgenden Betrachtung anhand dieses Charakteristikums zwi-
schen gereimten und ungereimten Sonetten unterschieden wird. Trotz mancher
Uberschneidung korrelieren diese beiden Gruppen gleichwohl mit bestimmten
zeitlichen Abschnitten in Trakls dichterischem Schaffen: Zunichst dominieren
Sonette mit festem Versmafl und Endreim, sodann zusehends freirhythmische
Verse oder reimlose Langverse.3%

Kennzeichnend fir die sechzehn endgereimten Sonette ist — wie bei Georg
Heym, Max Herrmann-Neisse und Paul Zech — eine variationsreiche Erprobung
der unterschiedlichen kombinatorischen Moglichkeiten: Trakl gebraucht zwolf
unterschiedliche Reimschemata und von diesen lediglich zwei mehrfach.33° Sechs
Sonette weisen in den Quartetten den bereits von Petrarca haufig verwandten
Kreuzreim auf, doch mit Ausnahme von »Mit rosigen Stufen...« findet sich be-
reits im zweiten Quartett jeweils ein neues Reimpaar. Demgegentiber werden zehn
Sonette in den Quartetten durch einen Blockreim strukturiert; sechsmal durch-
zieht ein Reimpaar beide Quartette, wihrend »Sabbath«, »Herbst«/»Verfall« und
»Einsamkeit« im zweiten Quartett einen neuen Blockreim einfiihren. »Das Grauen«
stellt eine Mischform dar: Zwei umarmende Reimstrophen bilden die Quartette,
wobei sich die umarmenden Reime dndern, die eingeschlossenen jedoch strophen-
tbergreifend beibehalten werden. Entsprechend variantenreich werden die Terzette
gestaltet: Sechsmal verschriankt Trakl zwei Reime, in neun Sonetten drei Reime.

Zahlreiche Modifikationen erfihrt auch das Versgeschlecht, das von dem
kodifizierten romantischen Muster der durchgingig weiblichen Endecasillabi
bisweilen markant abweicht: »Dimmerung [IJ« und »In der Heimat« schlieffen
ausnahmslos mannlich. Acht Gedichte verschrinken minnliche und weibliche
Versschlusse vielgestaltig: In »Drei Traume III« dominieren noch acht mannliche
Endungen, wihrend »Dammerung [II]« nur noch vier mannliche Versschlisse
aufweist.>*! In den tbrigen sechs Gedichten finden sich gleichwohl durchgehend
weibliche Endungen, wobei »Traum des Bosen« und »Afra« belegen, dass sich
Trakl nicht nur in seinem Frihwerk mit diesem Postulat der romantischen
Sonetttheorie befasste.33

329 Vgl.zu den freien Rhythmen bei Trakl die konzise Studie von Erik Schilling: Liminale
Lyrik. Freirhythmische Hymnen von Klopstock bis zur Gegenwart. Stuttgart 2018,
insb.264-294.

330 ,Mirchen«, »Dezember« und »In der Heimat« werden durch das Reimschema abba abba
cdd cee strukturiert, Drei Traume IIl« und »Dammerung (1« durch abab cdcd efe gfg.

331 In »Das Grauen«, »Mirchen«, »Ein Herbstabend«, »Dezember«/»Dezembersonett« und
»Mit rosigen Stufen.. .« werden je sechs ménnliche mit acht weiblichen Endungen verbun-
den.

332 Zu den weiteren Gedichten mit durchgehend weiblichen Versschliissen zihlen »Von den
stillen Tagen«, »Verfall«/»Herbst«, »Andacht« und »Sabbath«.
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Alle Gedichte werden tberdies von einem jambischen Fiinfheber strukturiert,
der als rhythmisches Metronom Trakls Schaffensphasen durchzieht. Doch erweist
sich dieses scheinbar verbindend-fiigende Element als problematisch, denn die
Verwendung dieses traditionellen Verses (wie analog der Sonettform) suggeriert
bisweilen »ein Gliicksgefiihl, eine innere Fille des Ich und einen Einklang mit
der Welt, die nicht vorhanden sind und im Widerspruch zum Inhalt der Gedichte
stehen«.333 Trakl lotet somit das Verhiltnis von Form und Inhalt bisweilen disso-
nantisch aus, bevor er in einem weiteren evolutionaren Schritt die Form selbst
befragt und tradierte Muster variiert wie transgrediert.

Da sich Trakls neue Variationen immer weiter von vielfach erprobten Arche-
typen entfernen, wird es jedoch zunehmend schwieriger, ein sonettistisches
Grundmuster auch fir diese Gedichte anzuerkennen. Wihrend Heero diesem
Problem ausweicht, indem sie sich auf endgereimte Sonette beschrankt, scheint es
hingegen sinnvoll, Weissenbergers Ansatz, den er an »Fohn« entwickelt, anhand
weiterer Gedichte zu erproben und damit zugleich die These von der Weiter-
entwicklung des tradierten Modellbezugs zu tberprifen.

2.2.2 Interpretationen
Erprobung der Sonettform (1): Sonette des Frithwerks

Mit dem dritten der »Drei Traume« findet sich in Trakls Nachlass eines seiner
mutmaflich frihesten Sonette:334

Ich sah viel Stadte als Flammenraub

Und Greuel auf Greuel hiufen die Zeiten,
Und sah viel Volker verwesen zu Staub,
Und alles in Vergessenheit gleiten.

Ich sah die Gotter stiirzen zur Nacht, 5
Die heiligsten Harfen ohnmachtig zerschellen,

Und aus Verwesung neu entfacht,

Ein neues Leben zum Tage schwellen.

Zum Tage schwellen und wieder vergehn,
Die ewig gleiche Tragodia, 10
Die also wir spielen sonder Verstehn,

Und deren wahnsinnsnichtige Qual
Der Schonheit sanfte Gloria
Umbkranzt als lichelndes Dornenall.

333 Esselborn: Krise (1981), 33.

334 ,Drei Traume I-ITI«. In: HKA 1, 215f£/ITA 1, 229-234/DB, 225f. Zitate aus dem dritten
Traum erfolgen im Folgenden unter Angabe des Verses direkt im Text. — In einem
Typoskript ist das Gedicht auf 1909 datiert (vgl. HKA 2, 345/ITA 1, 229).
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Bereits im Titel verweist es darauf, dass es nur mehr einer Sphire der Irrealitit
verpflichtet ist; anstatt assoziationsoffener Mehr- setzt Trakl hier noch auf relative
Eindeutigkeit. Das Sonett entwirft ein zivilisationskritisches »breites Panorama
der »>Stadte als Flammenraub«,335 welches tberdies bereits von einer Krise des
Dichters und Dichtens kiindet (V.5f.); im zweiten Terzett weicht der Lorbeer-
kranz gar einer Dornenkrone.’3¢ Die unterschiedlichen poetischen Bilder reiht
Trakl noch verbunden aneinander: Er strukturiert insbesondere das erste Quar-
tett durch eine polysyndetisch-anaphorische Reihung, wihrend er den unverbun-
denen Reihungsstil als adiquate sprachliche Organisationsform erst in spateren
Gedichten fir sich entdeckte.?3”

Den Eindruck einer verbunden-panoramatischen Einheit, die bisweilen durch
ein anapastisch aufgelockertes Versmaf§ durchbrochen wird, intensiviert Trakl
mittels semantischer Wiederholungen: So setzen die Quartette selbstbewusst mit
der Formel »Ich sah« ein, und auch die »Greuel« des zweiten Verses werden repe-
titiv intensiviert. Uberdies verbindet eine Anadiplose die Strophengrenze der
Verse 8 und 9 und lasst die Terzette als Fortfithrung der voranschreitend kreuz-
gereimten Quartette erscheinen.’3

Gleichwohl geraten die reflexiven Terzette in eine gewisse Spannung zu den
Quartetten: Werden letztere durch das dreimal wiederholte priteritale Verb »sehenc
strukturiert, sind erstere durch das prasentische »spielen« gekennzeichnet. Zugleich
unterscheidet der lyrische Sprecher zwischen Vergangenheit und Gegenwart sowie
tberdies zwischen einem singuliaren »Ich« in den Quartetten und einem plura-
lischen »Wir« in den Terzetten. Eine Entwicklung, wie sie Kreuzreim und Tempus-
wechsel vermuten lassen, findet dennoch nicht statt, denn es ist weniger das Pra-
sens einer augenblicklichen Gegenwart als das einer allgemeingiiltig-stillstehenden
Ewigkeit (V.9-11). Bereits im ersten der drei »Traume« ist vom »ewig kommen und
gehn« (V.10, HKA 1, 215/ITA1, 231 und 233/DB, 225) die Rede, und so verweist
Trakl zum einen intratextuell auf die gedichtzyklische Geschlossenheit, zum an-
deren auf die zeitenthobene zyklische ewige Wiederkunft des Gleichen.?® Doch

335 Heero: Weg (2003/04), 101.

336 Andrew Webber: Sexuality and the Sense of Self in the Works of Georg Trakl and Robert
Musil. London 1990 (Bithell Series of Dissertations 15; zugl. Cambridge [Diss.] 1986), 25:
»The laurel as recognition of the poet’s Apollonian creations of sense and beauty, is re-
placed by a crown of thorns as adjunct to the sWahnsinng, the lack of coherent direction,
in the poet’s nightmarish visions«.

337 So gilt »Der Gewitterabend« (HKA 1, 27/ITA 1, 407-409/DB, 25) als einer der ersten Belege
fir den Reihungsstil bei Trakl.

338 Dietz: Form (1959), 24, irrt, wenn er postuliert, dass hier »die Zweiteiligkeit, welche sich
bereits in der aufleren Form ausdriickt, unterstrichen und der Schluf§ des Gedichts immer
wieder betont« werde.

339 So auch Walter Methlagl: Nietzsche und Trakl. In: Frithling der Seele. Pariser Trakl-
Symposion. Hg.von Rémy Colombat und Gerald Stieg. Innsbruck 1995 (Brenner-
Studien 13 [falschlich als Band 14 gezihlt]), 81-121, hier 88.
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gelingt die dichterische Adaption Nietzsches®** nur bedingt, da das zuvor geschil-
derte »Panorama« in ein »paradoxe[s] Verhaltnis zu der reflexiven Durchdringung
oder sentenzhaften Bewiltigung<®#! gerit. Aufferdem zeugen neologistische Kom-
posita wie »Dornenall« oder »wahnsinnsnachtig« zwar von Trakls tastenden Ver-
suchen einer eigenstindigen Aneignung der Sprache; die Reimworter »Tragodiac
und »Gloria« sowie der unreine Reim von »Qual« und »Dornenall« wirken noch
artifiziell wie gesucht.

Diese Bemthungen Trakls zeugen davon, dass er wie viele seiner Zeitgenossen
»die Fahigkeit der Sprache, Welt zu reprasentieren, als unzulinglich«3#? erkannte.
Doch schien er nicht gewillt, diese »heiligsten Harfen ohnmachtig zerschellen« zu
sehen, und befasste sich in vier weiteren frithen Sonetten mit der Sprache, die nur
mehr bedingt literarische Tragfahigkeit besafy und den Dichter sogar existentiell
bedrohte — nicht zuletzt, da die Sprachskepsis oftmals mit einer Krise des Ich
einherging.3%

Daher sucht Trakl in den Gedichten »Von den stillen Tagen«, »Dammerung [1]«,
»Das Grauen« und »Sabbath« in formaler Varianz und sprachlich vollendet unter
anderem der Sprachkrise beizukommen.?** Durch die Reflexion tiber Sprache,
tiber das Sagen des problematisch Gewordenen im Sonett als formaldsthetischem

340 Trakls handschriftliches Biicherverzeichnis fiihrt drei Titel von Nietzsche an: »Zarathus-
tra, Geburt d. Tragodie, Jenseits v. Gut und bose« (HKA 2, 727/ITA 6, 145f.). - Zum Verhilt-
nis von Trakl und Nietzsche Hans-Georg Kemper: Nachwort. In: Georg Trakl. Werke, Ent-
wiirfe, Briefe. Hg. von H.-G.K.und Frank Rainer Max. Bibliographisch erginzte Auflage
1995. Stuttgart 2003, 269-320. - Demgegentber kritisch Methlagl: Nietzsche (1995) sowie
Walter Methlagl: Zur »ewigen Wiederkehr« in Trakls Lyrik. In: Zyklische Kompositions-
formen in Georg Trakls Dichtung. Szegeder Symposion. Hg.von Kdroly Cstiri Tiibingen
1996, 107-120. Methodisch wie interpretatorisch konzise Klessinger: Krisis (2007), eher
resimierend wie thesenhaft Mathias Mayer: Nietzsche-Verwerfungen bei Georg Trakl. In:
Friedrich Nietzsche und die Literatur der klassischen Moderne. Hg.von Thorsten Valk.
Berlin 2009 (Klassik und Moderne 1), 87-100. Allgemein zur Nietzsche-Rezeption Gber-
dies Bruno Hillebrand (Hg.): Nietzsche und die deutsche Literatur. 2 Binde. Tibingen
1978. — Demgegentber siecht Webber: Sexuality (1990), 24f., hier 25, weniger den Einfluss
Nietzsches denn Otto Weiningers wirksam: »The cyclic patterns of coming and going, as
the ewig gleiche Tragddiac, dramatise Weininger’s theory of >ricklaufige Bewegungens, as
the sort of movements which, by denying the >sense< of temporal direction, deny the sense
of existence«. Vgl.zu Weininger Gerald Stieg: »Ein Geschlecht«? Trakl und Weininger. In:
Frihling der Seele. Pariser Trakl-Symposion. Hg.von Remy Colombat und G.St. Inns-
bruck 1995 (Brenner-Studien 13 [filschlich als Band 14 gezihlt]), 123-134.

341 Weissenberger: Durchbrechen (1984), 188.

342 Jaeger: Theorie (2001), 199.

343 Vgl.zur Sprachkrise und -kritik allgemein u.a. Gudrun M. Grabher: Formen des lyrischen
Ich im Modernismus. Subjekt-Kult und Subjekt-Absage. In: Reto Luzius Fetz u.a. (Hg.):
Geschichte und Vorgeschichte der modernen Subjektivitit. Band II. Berlin und New York
1998, 1096-1110. — Zur Sprachkrise bei Trakl vgl. Eric B. Williams: The Mirror and the
Word. Modernism, Literary Theory, and Georg Trakl. Lincoln und London 1993 (Texts
and Contexts 5).

344 S0 lotet Trakl etwa die gesamte Bandbreite der Versschliisse aus, die von ausschlieflich
weiblichen Endungen (»Von den stillen Tagen«, »Sabbath«) iiber kombinatorische Vari-
anten (»Das Grauen«) bis hin zu durchgehend miénnlichen Endungen (»Dammerung [1]«)
reicht.

=

164



https://doi.org/10.5771/9783956508349-63
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

Symbol vollzieht sich zudem ein Erproben der Grenzen des Sagbaren; Jaeger
merkt zu Recht an, dass »in der Dichtung wieder die Moglichkeit von Sprechen,
von Ausdruck gewonnen werden [soll]«.34 Dass hierbei bisweilen »das Erschei-
nungsbild des Ich in den Gedichten [...] vage [bleibt]«, stellt den »Sinn einer Selbst-
aussprache« jedoch keineswegs in Frage.34¢ Mithilfe des Sonetts riickt Trakl Form
und Inhalt in eine literarisch fruchtbare, mitunter dissonantische Spannung, die
sich beispielsweise darin dufSert, dass er oftmals »die Antithetik zwischen Quar-
tetten und Terzetten zugunsten eines Parallelismuse, einer Einheit aufgibt. Hier-
mit wird bereits »die Abkehr von der hypotaktischen Struktur des klassischen
Sonetts vor[bereitet], die auf der kausallogischen Verknipfung zwischen Quar-
tetten und Terzetten [beruht], wie sie sich in der Korrelation von Pramisse und
Schluf$folgerung [...] manifestiert«.34”

*

In der melancholischen Stimmung der »spaten« Tage und »roten Wilder« ent-
wirft Trakl in »Von den stillen Tagen« eine von Krankheit, Erinnerung und Tod
gepragte herbstliche Szenerie, bei welcher die Sprachkrise vordergriindig allen-
falls vermittelt prasent ist:

So geisterhaft sind diese spiten Tage
Gleichwie der Blick von Kranken, hergesendet
Ins Licht. Doch ihrer Augen stumme Klage
Beschattet Nacht, der sie schon zugewendet.

Sie lacheln wohl und denken ihrer Feste, 5
Wie man nach Liedern bebt, die halb vergessen,

Und Worte sucht fur eine traurige Geste,

Die schon verblaft in Schweigen ungemessen.

So spielt um kranke Blumen noch die Sonne
Und laf3t von einer todeskithlen Wonne 10
Sie schauern in den diinnen, klaren Laften.

Die roten Walder fliistern und verdimmern,
Und todesnéchtiger hallt der Spechte Himmern
Gleichwie ein Widerhall aus dumpfen Griften.

Formalsprachlich wird das Gedicht zunachst durch die Partikel »So« strukturiert,
die mit dem grammatischen Gegenstiick »Gleichwie« in Vers 2 korrespondiert;
diese Paarung rahmt anaphorisch wiederkehrend tiberdies die Terzette.34¢ Durch-
gehend im Prisens als Tempus des Augenblicks wie der Uberzeitlichkeit gehalten,
liefert Trakl augenscheinlich eine durchgehend einheitliche Momentaufnahme
der »stillen Tage[ J«, und es scheint, als ob die »Prozesse, die in den Quartetten

345 Jaeger: Theorie (2001), 200.

346 Esselborn: Krise (1981), 33.

347 Weissenberger: Durchbrechen (1984), 188.

348 Auch die ibrigen vier Versanfinge der Terzette korrespondieren anaphorisch mit Vers-
anfangen der Quartette.

165



https://doi.org/10.5771/9783956508349-63
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

beginnen, [...] zwar in den Terzetten bis zum Hohepunkt weitergefiihrt [werden],
jedoch ohne Ergebnis [bleiben]«.34

Doch unter der vermeintlichen Einheitlichkeit der Oberfliche gibt es zahl-
reiche Kontraste und semantische Verschiebungen, die verdeutlichen, dass es
Trakl nicht beim sprachlichen Festhalten eines Moments belasst. Schreitet die
Zeit in den kreuzgereimten Quartetten noch voran, beruhigt sie sich in dem
eingeschobenen Couplet der Verse 9 und 10, bevor sich die Szenerie weiter ver-
dunkelt und zum umarmend gereimten »todesnachtige[n]« Stillstand kommt.
Uberdies kontrastiert Trakl bereits in den Quartetten Hell und Dunkel, »Tage«
und »Licht« »beschattet Nacht«, wobei sich diese Gegeniiberstellung in den
Terzetten wiederholt: »die Sonne« weicht einem »verdimmern«, bevor das Kom-
positum »todesnachtig[ J« die Nacht des ersten Quartetts prazisiert. Der doppel-
te Kursus von Hell und Dunkel wiederholt im zweiten Durchlauf jedoch nicht
nur das Muster des ersten, sondern beschreibt eine graduell voranschreitende,
qualitative Veranderung. Zwar werden die »spaten Tage« bereits von Beginn an als
»geisterhaft«, »Gleichwie der Blick von Kranken« und »verblafSt« charakterisiert,
doch erst in den Terzetten wird die herbstliche Szenerie in eindrucksvoll dynami-
scher Vertikalitat zwischen »Sonne, »Liiften« und »Griiften«, durch die Adjektive
»todeskiihl[ J« und »todesnachtig[ J« dem Untergang geweiht. Uberdies werden die
»Grifte[ J«, die den Schluss-und zugleich den tiefsten Punkt des Gedichts markieren,
bereits klanglich durch eine assonantische Kette vorbereitet, die sich tiber »todes-
kihle[ ] Wonne« durch »dinne[ ], klare[ ] Lafte[ J« und »Walder«, die »flisterns,
zieht. In seiner Thematik und durch die vertikal nach unten fihrende Struktur
weist das Gedicht bereits auf »Herbst«/»Verfall« voraus, das sich der herbstlichen
Jahreszeit ebenfalls in stufenweise abgesenkten Ebenen annahert.

Neben den Hell-Dunkel-Kontrast treten semantische Gegensatze wie die »Won-
ne« (V. 10), die »freude, ergotzung, annehmlichkeit, vergniigen«*° ausdriickt, je-
doch durch das Adjektiv »todeskiihl« in ihr Gegenteil verkehrt wird. Auch die
Artikulation von Trauer und Leid gelingt in der »stumme([n] Klage« nicht:35! In
synasthetischer Verschrainkung hiillen sich damit die »Kranken« in Schweigen,
deren Augen im ubertragenen Sinne sprechen konnten, da sich in ihnen »von
aufSen die Welt, von innen der Mensch [spiegelt]«.2 Die fehlende Moglichkeit zur

349 Heero: Weg (2003/04), 102.

350 So das Deutsche Worterbuch der Briider Jacob und Wilhelm Grimm: Deutsches Worter-
buch. Hg.von der Deutschen Akademie der Wissenschaften zu Berlin. Band 30: Wilb-
Ysop. Leipzig 1960, 1423. — Dieses Worterbuch, zwischen 1854 und 1971 erschienen, wird
im Folgenden mit der Sigle »\DWB« versehen; eine nachgestellte arabische Ziffer verweist
auf den jeweiligen Band.

351 So konstatiert das DWB 11, 915: »klagen gehort wol zusammen mit klingen (klang) [...]
klagen verhalt sich zu klang, klingen ganz wie sagen zu sang, singen. klingen galt nimlich
auch fir singen, klagen aber bedeutet nach allen spuren urspringlich schreienc.

352 Johann Wolfgang von Goethe: Werke. II. Abtheilung, 5.Band, 2. Abtheilung: Paralipome-
na zu Band 1-5, Register zu Band 1-5. Hg. von Julius Wahle und Salomon Kalischer. Wei-
mar 1906, 12.
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Artikulation betrifft nicht nur die akustischen und visuellen Bereiche, sondern
tberdies den gestischen Ausdruck: Die Gebarde — eigentlich eine »ausdrucksvolle
hand- oder korperbewegung«®*3 — verbleibt unbeholfen und tongebeugt »eine
traurige Geste, | Die schon verblaf§t in Schweigen ungemessenc.

Die Krise eines sprachlichen Ausdrucks artikuliert sich mittelbar auf unter-
schiedlichen sinnlichen Ebenen. So gibt das allenfalls im allgemeinen Personal-
pronomen »man« prasente lyrische Ich vor, »Von den stillen Tagen« sprechen
zu wollen, doch bleiben die Tage kontradiktorisch stumm wie die »Klage«. Nur
mehr in der Erinnerung scheint ein Ausdruck moglich zu sein, doch auch jene
ist bereits »halb vergessen, sodass »man« schliefSlich »Worte sucht« fiir jene Din-
ge, die »in Schweigen ungemessen« versinken. Sodann verbirgt sich in dem Mo-
tiv der »kranken Blumens, das in »Dammerung [I]« sowie variiert als »giftige«
beziehungsweise »Pestfarbne Blumen« in »Das Grauen« und »Sabbath« wieder-
kehrt, ein expliziter Hinweis auf die Symbolik der Dichtkunst. Seit Cicero mit
der Metapher der flos orationis die Blumenmetaphorik pragte,>* symbolisiert die
Blume das kinstlerische Wort, die Dichtkunst an sich. Im Anschluss an Baude-
laires spannungsvolle Transformation des poetischen Symbols ibernimmt Trakl
das Motiv der »fleurs du mal«, bindet das Bouquet der »fleurs maladives« oder
»malades«.355 Scheiterte die Artikulation eines sprachlichen Ausdrucks wie ei-
ner emotionalen Geste bereits in den Quartetten, die in ihrer Bildlichkeit einer
menschlichen Sphire verpflichtet waren, wird in den synisthetisch verdichteten
Terzetten der Bereich der Natur von der morbiden »todeskiithlen Wonne« erfasst:
Den »roten Wildern« gelingt nur mehr ein »[F]listern«, bevor sie »verdimmern«
und der Hall zum »Widerhall aus dumpfen Griften« verklingt.

*

353 DWB 5, 4207.

354 vgl. Cicero: De oratore 11, 96. — Vgl. ferner die dhnliche Verwendung des Symbols bei Ovid
und Quintilian.

355 Vgl.zum Einfluss Baudelaires neben Iehl: Baudelaire (1995) und Wild: Poetologie (2002)
pauschalisierend Tymofij [I.]Havryliv: Trakl — zwischen Baudelaire und Rimbaud. In:
Georg Trakl und die literarische Moderne. Hg. von Kéroly Csuri. Tubingen 2009 (Unter-
suchungen zur deutschen Literaturgeschichte 136), 165-181. — Baudelaire widmete seine
»Blumenc, »ces fleurs maladives« dem Schriftsteller Théophile Gautier »avec les sentiments
de la plus profonde humilité« (vgl. Charles Baudelaire: Die Blumen des Bosen/Les Fleurs
du Mal. Vollstindige zweisprachige Ausgabe. Aus dem Franzosischen tibertragen, hg. und
kommentiert von Friedhelm Kemp. Miinchen 102004, [6]; Samtliche Werke/Briefe in acht
Banden [=SW]. Hg.von Friedhelm Kemp und Claude Pichois in Zusammenarbeit mit
Wolfgang Drost und Robert Kopp. Band 3: Les Fleurs du Mal/Die Blumen des Bdsen.
Miinchen und Wien 21989, [52]).
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Poetologisch verdichtet erblitht mit der bereits im Titel mehrdeutigen »Damme-
rung [I]«3% eine weitere »kranke Blume« und damit ein Gedicht, das »offensicht-
lich die Krise des Dichtens zum Thema [hat]«:357

Zerwiihlt, verzerrt bist du von jedem Schmerz
Und bebst vom Mifton aller Melodien,
Zersprungne Harfe du - ein armes Herz,

Aus dem der Schwermut kranke Blumen blithn.

Wer hat den Feind, den Morder dir bestellt, 5
Der deiner Seele letzten Funken stahl,

Wie er entgottert diese karge Welt

Zur Hure, haflich, krank, verwesungsfahl!

Von Schatten schwingt sich noch ein wilder Tanz,
Zu kraus zerrifinem, seelenlosem Klang, 10
Ein Reigen um der Schénheit Dornenkranz,

Der welk den Sieger, den verlornen, kront
— Ein schlechter Preis, um den Verzweiflung rang,
Und der die lichte Gottheit nicht versohnt.

In durchgehend mannlichen Versschliissen entfernt sich Trakl vom kodifizierten
romantischen Muster, um eine Szenerie des dichtktnstlerischen Schwebe-
zustands zu entwerfen.’® Wahrend in den Quartetten der ungenannt bleibende
lyrische Sprecher?* mit einem »Du« einen Dichter oder die personifizierte Dicht-
kunst, moglicherweise aber auch in personlicher Krise sich selbst in der 2. Person
Singular apostrophiert, weiten die Terzette den nunmehr entpersonalisierten be-
ziehungsweise adressatlosen Bezugsrahmen zu einer metapoetischen Reflexion:
Der Wettstreit zwischen dem dionysisch konnotierten »wilde[n] Tanz« und der
unversohnlichen, apollinisch »lichte[n] Gottheit«, der an Nietzsche wie Ovid
gemahnt, bleibt hierbei gleichwohl unentschieden.?¢

356 Unter der Uberschrift »The Twilight of Romanticism: Trakl’s >Fleurs du mal« befasst sich
auch Williams: Modernism (1993), insb. 175-199, ausfithrlich mit diesem Gedicht.

357 Esselborn: Krise (1981), 155. — Demgegeniiber registriert Heero: Weg (2003/04), 101, allzu
knapp den »Einfluss des Jugendstils und der Dekadenz-Literatur«.

358 Obwohl Williams: Modernism (1993) in seiner Analyse formale Merkmale vernachlissigt,
gelangt er zu Schlissen tber die Form: »Shadowing romantic confessional form is the
negativity of »dissonant« content — the sickness of deformed melodies, deformed harps,
and deformed flowers: the modernist content of >-Dimmerung« threatens to break the
romantic mold — to deform romantic forme« (ebd., 176).

359 Esselborn: Krise (1981), 155, konstatiert, dass »das nicht ausdriicklich genannte, aber spiir-
bare lyrische Ich in doppelter Gestalt« erscheine, und zwar als Dichter und Mensch.

360 Vgl.den musikalischen Wettstreit von Pan und Apollon in Ovid: Met. XI 146-171 (Pan et
Apollo apud Tmolum concertant). — Zur Antithese von Dionysischem und Apollinischem
bei Trakl Esselborn: Krise (1981), 76-226, sowie ferner Hans-Georg Kemper: Zwischen
Dionysos und dem Gekreuzigten. Georg Trakl und der Expressionismus. In: Asthetische
und religiose Erfahrungen der Jahrhundertwenden. Band 2: Um 1900. Hg. von Wolfgang
Braungart und Manfred Koch. Paderborn (u.a.) 1998, 141-169. Zur Ich-Spaltung in diesem
Gedicht Williams: Modernism (1993), 185: »By referring to itself indirectly and as an other
[...] and then talking about the creations of this other-du [...] the poetic persona calls
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Bereits das erste Quartett lasst — alliterierend eindringlich — keinen Zweifel
daran, dass sich die Dichtkunst in keinem guten Zustand befindet. Zwar bemiiht
Trakl noch das tradierte Reimpaar von »Schmerz« und »Herz«, doch kiindet es als
relikte Reminiszenz der Romantik von keiner dichterischen Gewiss- oder Gebor-
genheit, wobei dieser Eindruck semantisch wie syntaktisch verstarkt wird: Zwei
syntaktisch unverbundene, semantisch prafigiert intensivierte Verben eroffnen
mit assonantischem Nachdruck das Gedicht. Trakl verbindet kunstvoll inner-
und duf8erliche Bildfiihrung: »jede[r] Schmerz« und der »MifSton aller Melodienc
lassen das Du »beb[en]«. Die Ausloser des Bebens sind vordergriindig inner- wie
auflerlicher Natur, das Beben selbst kann auf beiden Ebenen zum Ausdruck kom-
men; doch kann der »Miflton« tiber seine unharmonische Dissonanz hinaus im
tibertragenen Sinne verwandt werden und etwa die »MifStone im Ich«*¢! aus-
driicken, sodass sich semantisch unauflosbar Sprach- und personliche Krise
verbinden.3%? Spannung erzeugt tberdies, dass antithetisch zur Erwartung die
»Melodien« der Ausloser des »MifSton[s]« sind, der das »du« peinigt.%3 Dieses wird
im Zuge der zweiten Apostrophe elliptisch knapp und symbolisch einpriagsam als
»Zersprungne Harfe« — tiberdies mit »arme[m] Herz« — prazisiert.3¢* Zwar »blithn«
alliterierend verstarkte »Blumens, doch sind diese krank wie schwermiitig. So
kniipft Trakl in doppelter Weise an Baudelaires einflussreiche Gedichtsammlung
an, denn neben dem Symbol der kranken Blumen huldigt er »der Schwermut,
dem melancholisch-weltschmerzenden spleen, der nicht nur in den Fleurs du Mal
mehrfach besungen wird.365

attention [...] to the absence of a unified/unifying Ich (ego) [...]. Thus the du is not only
split from the Ich, but it is also a passive medium through which the dissonances of the
»already played« melodies sound«.
361 Jean Paul: Titan. 4 Binde, hier Band 1. Berlin 1800, 196.
362 Vgl.auch Theo Hermans: The Structure of Modernist Poetry. London und Canberra 1982,
189: »The sense of dissonance in the poem springs not only from the musical references
[...], but also from the foregrounding, through conspicuous accumulation, of verbal pre-
fixes denoting distortion, fragmentation or loss [...J«.
Vgl. Williams: Modernism (1993), 177: »[...] contrary to normal expectations, the source
of dissonance is melody; melody and dissonance are not causally connected, [...] but are
rather antithetically related«.
Simon: Traum (1955), 37, uberzeugt nicht, der das erste Quartett als »Zerbrechen der
Schonheit und der im Traum geeinigten Welt — hier im Bild der Harfe — deutet.
Vgl. Udo Benzenhéfer: Melancholie und Schwermut in den Gedichten Georg Trakls. In:
Melancholie in Literatur und Kunst. Hg.von U.B. Hirtgenwald 1990 (Schriften zu Psy-
chopathologie, Kunst und Literatur 1), 214-228, und Richard Millington: »Immer wieder
kehrst du, Melancholie«. Plotting Georg Trakl’s Poetic Sadness. In: Edinburgh German
Yearbook 6: Sadness in Modern German-Language Literature and Culture. Hg. von Mary
Cosgrove und Anna Richards. Rochester 2012, 95-111. — Trakl verwendet den Begriff der
»Schwermut« in seinen Gedichten einundfiinfzigmal, im Gegensatz zu »Melancholie« (mit
jedoch nur zwei Nachweisen innerhalb von Gedichten) gleichwohl nicht als Titel eines Ge-
dichts. - Vgl.allgemein zum Motiv der Melancholie neben dem erwidhnten Sammelband
Benzenhofers Ludwig Volker: Muse Melancholie — Therapeutikum Poesie. Studien zum
Melancholie-Problem in der deutschen Lyrik von Hoélty bis Benn. Miinchen 1978, Antje
Jantz: Zur Semantik der modernen Melancholie in der Lyrik des Expressionismus. Heidel-
berg (Diss.) 1998, und Wild: Poetologie (2002).

N

363

364

365
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Das zweite Quartett erscheint semantisch zweigeteilt: Ist das Du in der ersten
Strophenhilfte erneut Adressat des Sprechers, der sich diesmal in rhetorischer
Frage an die »Zersprungne Harfe« wendet, 6ftnet sich die zweite Halfte der Stro-
phe zu einer verallgemeinerten Aussage tber »diese karge Welt«. Klimaktisch er-
wachst dem Du ein »Feind« und »Mérder, der es existentiell bedroht.36¢ Bleibt im
funften Vers noch offen, ob der Anschlag auf das Du bereits vertibt wurde, zeigt
der sechste Vers durch die prateritale Verbform, dass das Du des assonantisch ein-
dringlichen »letzten Funken[s]« seiner »Seele« bereits beraubt wurde: Nunmehr
inspirationslos kann der prometheisch-poetische »Funke[ J«, der vielleicht gott-
licher Natur ist, wie Vers7 vermuten lassen konnte, nicht mehr tGberspringen,
wobei das attributiv verwandte Adjektiv erneut die Existenzialitit des Vorgangs
verdeutlicht. Die »Seele« als innerster, geistiger Teil des Menschen ist nicht mehr
in der Lage, gestaltend tatig zu sein. Doch tber den Verlust der personlichen
Inspiration hinaus wird die ohnehin bereits »karge Welt« vom identitétslos blei-
benden Morder zusitzlich »entgottert« und in einer dreifachen Adjektivreihung
»Zur Hure« degradiert. Als alliterierende Reminiszenz scheint kontrastiv in ihr
noch einmal die »Zersprungne Harfe« durch, wihrend zugleich das »arme[ ]
Herz« assonantisch mit der »karge[n] Welt« korrespondiert. Bleibt dem Dichter in
Schillers »Gotter Griechenlands« angesichts einer »entgotterte[n] Natur«*” noch
die geistige Flucht in eine — wenngleich imaginierte und idealisierte — Antike,
erscheint bei Trakl die gesamte Welt »haflich, krank, verwesungsfahl«. Poetische
Begotterung ist nicht in Sicht, was der ruhelos voranstrebende Kreuzreim der
Quartette unterstreicht.

In formaler wie inhaltlicher Fortfihrung werden die Terzette von zwei kon-
traren Wegen der poetischen Inspiration gerahmt.3¢® Dem »wilde[n] Tanz« wird
»die lichte Gottheit« gegentibergestellt, doch erweisen sich beide kunsttriebigen
Moglichkeiten als nicht tragfahig: Wahrend der Tanz »Von Schatten« aufgefithrt

366 Auf den intertextuellen Zusammenhang des Motivs des Mérders weist bereits Erwin
Mahrholdt: Der Mensch und Dichter Georg Trakl. In: Erinnerung an Georg Trakl. Zeug-
nisse und Briefe. Salzburg 31966, 21-90, hier 64 (zuerst in: Erinnerung an Georg Trakl.
Hg.von Ludwig von Ficker. Innsbruck 1926, 21-82, hier 59f.) hin, der eine Verbindung zu
Dostojewski sieht.

367 In Schillers Gedicht ist fiir den Kiinstler insbesondere die Erfassung der Welt nach aus-
schlieflich rationalen Gesichtspunkten und die damit verbundene Entmythologisierung
zumindest problematisch, moglicherweise gar existentiell bedrohend. So heifit es in bei-
den Fassungen des Gedichts wortgleich: »Fiihllos selbst fiir ihres Kiinstlers Ehre, | Gleich
dem todten Schlag der Pendeluhr, | Dient sie knechtisch dem Gesetz der Schwere | Die
entgdtterte Natur« (hier zitiert nach der zweiten Fassung in: Friedrich Schiller: Schillers
Werke. Nationalausgabe. Gedichte II. Hg.von Norbert Oellers. Weimar 1983,366 [erste
Fassung in: Gedichtel. Hg. von Julius Petersen und Friedrich Beifsner. Weimar 1943, 194]).
- Vgl. hierzu auch Klaus L. Berghahn: Schillers mythologische Symbolik. Erlautert am Bei-
spiel der »Gotter Griechenlands«. In: K.L.B.: Schiller. Ansichten eines Idealisten. Frank-
furt/M. 1986, 156-177.

368 Heero: Weg (2003/04), 102, konstatiert demgegenuber, durch die »immer schneller wer-
denden Bewegungen« sowie die »zunehmenden akustischen Dissonanzen« werde die
»inhaltliche Zweiteilung« betont.
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wird und somit trotz alliterierender Eindringlichkeit eher einem Totentanz denn
dionysischer Ekstase ahnelt, zeigt sich im Hell-Dunkel-Kontrast zu den »Schat-
ten« die apollinische Gottheit in entgotterter Welt bis zuletzt »nicht versohnt«
Die Verse zwischen diesen beiden mythologisch grundierten, bipolaren Prinzi-
pien variieren Motive der Quartette und fithren sie zugleich weiter: Der »wilde] ]
Tanz«, der zu einem »Reigen« abgemildert wird, »schwingt« sich »[z]u kraus zer-
riffnem, seelenlosem Klang«. Dies verweise intratextuell auf den »MifSton aller
Melodiens, doch ist nicht mehr lediglich die Melodie selbst, sondern vielmehr
ist der Klang an sich disharmonisch beziehungsweise »zerrissen« und im Grunde
nicht mehr existent. Das Prafix »zer-« gemahnt daran, dass diese Entwicklung
bereits mit dem ersten Wort des Gedichts begann und sich in der »Zersprung-
ne[n] Harfe« fortsetzte; die »Schadigung« ist gewissermaflen »absolut«*® und das
Adverb »kraus« verstarkt den Eindruck, dass es sich bei den Klangresten um ein
formloses, wirres Durcheinander handelt. Doch sind diese Reste nicht nur form-,
sondern Uberdies »seelenlos| J«, da die »Seele« bereits zuvor ihres »letzten Fun-
ken[s]« beraubt wurde.

Die dichterische Auseinandersetzung dreht sich gleichwohl nicht mehr um ei-
nen Lorbeer- denn lediglich um »der Schonheit Dornenkranz, der »welk den Sie-
ger, den verlornen, kront | — Ein schlechter Preis, um den Verzweiflung range«. In
semantisch opponierenden Begriffspaaren wie Schonheit und Dornenkranz oder
dem Motiv des verlornen Siegers fiithrt Trakl die Bildlichkeit der Quartette wie
beispielsweise den »MifSton aller Melodien« fort und amalgamiert sie zur Analyse
eines poetisch unbefriedigenden Status quo. Sowohl der kronende Kranz wie der
wettstreitende Reigen um ihn indizieren eine Ringstruktur, welche die Ausweg-
losigkeit der Situation, die sich in der »Verzweiflung« als Ausdruck auferster Hoff-
nungslosigkeit Bahn bricht, symbolisch unterstreicht. Angesichts dieser zyklischen
Wiederkunft zeigt sich die entgotterte »lichte Gottheit« unverséhnlich, sodass der
»notwendige oder wiinschenswerte ausgleich«<*”® nicht zustande kommt. Im
Gegensatz zur syllogistischen Struktur des romantischen Mustersonetts weist die
ambivalentzwielichtige P Dammerung« somit keinen Weg aus der Krise der Poze-
sts, die pointiert im folgenden Sonett artikuliert wird.

369 Ernst Jiinger: Die Hiitte im Weinberg. In: Simtliche Werke, Band 3: Tagebiicher III, Strah-
lungen II. Stuttgart 32008, 520: »Der Vergleich [der Vorsilben »ver-< und »er- zeigt einmal
die verbindende, in Bezug setzende, dann aber auch die mindernde Kraft dieser Vorsilbe.
Doch ist die Schadigung nicht absolut. In solchen Fillen erscheint das nihilistische zer«.
— Vgl. iberdies Rudiger Gorner: Das umschriebene Ich. Trakls verhiillte Selbstdeutungen.
In: Autorschaft und Poetik in Texten und Kontexten Georg Trakls. Hg.von Uta Degner,
Hans Weichselbaum und Norbert Christian Wolf. Salzburg 2016 (Trakl-Studien 26), 309-
322, hier 318: »Zerrissen, zerknickt, zerbrochen — das semantische Feld des Bruches gehort
ebenso zu Trakls vergleichsweise iberschaubarem Sprachregister wie das Erstarren oder
die Verhaltenheit gegentiber Bewegung in seinem Dichten«.

370 DWB 25,1351.
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Wie die ambivalente »Dammerung« ist auch der Titel »Das Grauen« mehrdeutig,
denn das Grauen Erregende tragt zugleich eine diffuse Farbbestimmung in sich.
Ferner suggeriert der bestimmte Artikel eine vermeintliche Bestimmtheit, die zu-
néchst jedoch nicht eingelost wird; Trakl spielt mit der »Unbestimmtheitsfunk-
tion der Determinanten«.’”! Und obgleich das Sonett »[mit seinen epigonalen
Zigen] zu dem kinstlerisch wenig bedeutenden Frihwerk Georg Trakls«37?
gezahlt wird, lohnt eine textgenaue Analyse:

Ich sah mich durch verlass’ne Zimmer gehn.
- Die Sterne tanzten irr auf blauem Grunde,
Und auf den Feldern heulten laut die Hunde,
Und in den Wipfeln wiihlte wild der F6hn.

Doch plétzlich: Stille! Dumpfe Fieberglut 5
LaRt giftige Blumen blithn aus meinem Munde,

Aus dem Geist fallt wie aus einer Wunde

Blaf§ schimmernd Tau, und fallt, und fallt wie Blut.

Aus eines Spiegels trigerischer Leere
Hebt langsam sich, und wie ins Ungefahre 10
Aus Graun und Finsternis ein Antlitz: Kain!

Sehr leise rauscht die samtene Portiere,
Durchs Fenster schaut der Mond gleichwie ins Leere,
Da bin mit meinem Morder ich allein.

Wihrend die eingeschlossenen Verse der umarmend gereimten Quartette
strophentibergreifend beibehalten werden, dndern sich die Reime der Auflen-
verse, sodass Trakl einerseits das romantische Muster zitiert, andererseits variiert.
Die Terzette mit dem Reimschema dde dde, die mit einem identischen Reim eine
doppelte »Leere« (V.9 und 13) artikulieren, lassen ebenfalls an die sonettistische
Tradition denken. Sah man in diesem formalen Rekurs »die Antwort auf das
Zerbrechen der Welt, in Trakls Dichtung den »Versuch, aus ihren verftgbar ge-
wordenen Elementen die Kunstwelt des Gedichtes zu erbauen« und unterstellte
man dem Dichter die Absicht, dieses Chaos »in geordneter und hochst bewufter
Kunstgestalt zur Sprache kommen zu lassen«,’”? zeigt das Gedicht zugleich, dass
es Trakl nicht bei einer mustergultigen Aneignung von Vorbildern belasst. Viel-
mehr lotet er sprachliche Paradoxa, formale Variationsmoglichkeiten und vielfal-
tige Spannungen zwischen semantischem Gehalt und duflerem Erscheinungsbild
bewusst aus, was in seinen spaten Dichtungen zu einem evolutioniren Schritt
der sonettistischen Formgeschichte fihrt. In seiner frihen Lyrik lotet Trakl diese
Spannungen jedoch noch innerhalb des tradierten Rahmens aus, und so sugge-
riert etwa der fortschreitende jambische Finfheber mit abwechselnd akatalektisch

371 Friedrich: Struktur (2006), 160f.
372 Cstri: Prozess (1996), 228.
373 Killy: Trakl (31967), 90.
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ménnlichen und hyperkatalektisch weiblichen Endungen ein »Glucksgefiihl«,3
das der titelgebenden Motivik indes widerspricht.

Das Gedicht entwirft eine Szenerie der Ich-Dissoziation,?” in der das lyrische
Ich in den Quartetten einer tendenziell ufseren, in den Terzetten einer vornehm-
lich inneren Gefiahrdung ausgesetzt ist. Einer einleitenden Selbstreflexion folgen
Bilder aus dem Bereich der Natur, die das Ich existentiell gefihrden; Metaphern
und Vergleiche des Todes und der Krankheit erlangen sukzessive einen Bezug
zur Innerlichkeit des Ich. In dieser Schilderung einer Kierkegaardschen »Krank-
heit zum Tode« wird das Ich in den Terzetten durch eine biblische Allusion be-
droht: Es erblickt Kain im Spiegel, und dieses Doppelgingermotiv steigert sich
zur Todesangst, da es in sich selbst Kain und Abel vereint. In der letzten Strophe
wird die Spiegelproblematik weitergefiihrt,?¢ indem die Leere dem Gespiegelten
zugeschrieben und die Spiegelfliche dergestalt in den dreidimensionalen Raum
zurtick ubertragen wird, bevor der Schlussvers verdeutlicht, dass der »Morder« ein
innerer Wesensanteil des Ich ist.

Evoziert bereits der Titel »das intensive Gefiihl, das den Tod begleitet«,”” und
indiziert der bestimmte Artikel ein konkretes Grauen, ermoglicht die grundie-
rende semantische Pluralitit die Uberblendung mehrerer Bedeutungsschichten
und unterstitzt die Aufspaltung des Ich oder seine Amalgamierung mit anderen
Figuren. Es verwundert nicht, dass »Grauen« zu Beginn des 20. Jahrhunderts zu
den literarischen Modewortern zahlt und von Trakl in allen Schaffensphasen ver-
wandt wurde.

Mittels der reflexiven Wendung »Ich sah mich« (V.1) wird der Leser sogleich
mit der Spaltung des lyrischen Ich konfrontiert, das sich selbst zum Gegenstand
seiner Erinnerung macht: »Car Je est un autre«.3”8 Doch férdert der Versuch einer
rationalen Selbstbeobachtung und -begegnung die Differenz zwischen dem »Ich«
und dem reflexiven »mich«, wobei die prateritale Verbform die Distanz zwischen
den beiden Anteilen des Ich zusitzlich unterstitzt. Sie tragen tberdies zum

374 Esselborn: Krise (1981), 33.

375 Vgl. hierzu Peter von Matt: Die Dynamik von Trakls Gedicht. Ich-Dissoziation als Zerrit-
tung der erotischen Identitdt. In: Expressionismus — sozialer Wandel und kiinstlerische
Erfahrung. Mannheimer Kolloquium. Hg. von Horst Meixner und Silvio Vietta. Miinchen
1982, 58-72, insb. 69f. (ohne Untertitel wieder in P.v.M.: Das Schicksal der Phantasie.
Studien zur deutschen Literatur. Miinchen und Wien 1994, 277-291), sowie Cstiri: Uber-
legungen (2016), 254-256, insb.255: »Letztlich sind die Gespaltenheit und die Vorherr-
schaft des Bosen im Menschen bei Trakl in dem biblischen Siindenfall [...] begriindet.
Sie wird durch die Selbsterkennung des Ichs als Kain (Das Grauend) entfaltet und auf die
mythische, historische und zivilisatorisch-moderne Zeit des Einzelnen und der Mensch-
heit allgemein in Form unheils- und heilsgeschichtlicher Intertextualitit ausgedehnt«.

376 Vgl.zur Spiegelmetaphorik bei Trakl Esselborn: Leitfiguren (2016), 246-248, zum »Grau-
en« insb.247.

377 Esselborn: Krise (1981), 229.

378 Brief von Arthur Rimbaud an Paul Demeny (zweiter »lettre du voyant« vom 15. Mai 1871).
In: A.R.: Simtliche Dichtungen. Zweisprachige Ausgabe. Aus dem Franz. iibers.und mit
Anm.und einem Nachw. hg.von Thomas Eichhorn. Ubers. der »Illuminations« von Rein-
hard Kiefer und Ulrich Prill. Miinchen 42010, 371.
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erinnernd-reflexiven Charakter des Gedichts bei, in dem das Ich sich selbst als
einem anderen prifend gegenibertritt.?”? In dieser Begegnung stehen »[elrleben-
des und reflektierendes Ich [...] einander unvereinbar gegeniiber, obwohl sie der-
selben Person angehoren. Daraus folgt eine Spaltung des Bewuftseins«,3%° die das
Gedicht strukturiert: Das Ich betrachtet sich scheinbar von sich selbst losgeldst
und ist damit »wesenhaft Einzelnes«.38!

Die Selbstbeobachtung des ersten Verses wandelt sich im letzten zur Erkennt-
nis, und in den dergestalt umrahmten Versen lasst sich der Prozess des sukzes-
siven Erfassens nachvollziehen. Ausgangspunkt ist ein personlicher Zwiespalt:
»Das reflektierende Ich ist [...] mit sich selbst entzweit. Es steht sich selbst als
unmittelbarem Ich fremd gegentber [...J. Das Ich [hat] kein Du. Es ist isoliert«.3s?
Das Motiv des Zimmers verweist auf einen Prozess im Inneren des Ich, doch er-
weist sich diese Innerlichkeit als triigerisch, da die Zimmer verlassen sind und das
Ich spiter seinem »Morder« ebenfalls in einem Zimmer begegnen wird.>%3

Im zweiten Vers wendet sich das Ich in einem parenthetischen Einschub von
Isoliertheit, Einsamkeit und Leere der Zimmer ab. Die Aufzihlung verschiedener
Elemente der dufleren Wirklichkeit lassen bereits eine deformierte Wahrnehmung
erkennen: »Sterne tanzen irr«, »Hunde heulen« und der »F6hn wiihlt wild«. Das Ich
»berauscht] J« — etwa im Gegensatz zur »Traumland«Episode — kein »seltsam tie-
fes Gliicksgefithl« mehr und es sieht weniger »in den tiefdunklen Himmel hinauf,
in dem die Sterne zu erloschen schienen« (HKA 1, 190£/ITA 1, 66/DB, 192) denn
in einen Himmel, der auf unterschiedlichen sinnlichen Ebenen bedrohlich wirkt.
Sprachlich-stilistisch verdeutlichen das Polysyndeton der Verse 2 bis 4 und der Par-
allelismus der Verse 3 und 4 die Gleichzeitigkeit der Ereignisse und Eindriicke; die
Wildheit des Fohns wird tiberdies alliterierend intensiviert. In der Aneinanderrei-
hung einzelner Eindriicke liegt zudem bereits ein Grundzug der spateren Dichtung
Trakls: So bezeichnet hier wie spater beispielsweise in »Psalm« (HKA 1, 55£./1TA2,

379 Alfred Doppler: Die Stufe der Priexistenz. In: A.D.: Die Lyrik Georg Trakls. Beitrige zur
poetischen Verfahrensweise und zur Wirkungsgeschichte. Salzburg und Wien 2001 (Trakl-
Studien 21), 44-59, hier 44 (zuerst u.d.T.: Die Stufe der Priexistenz in den Dichtungen
Georg Trakls. In: Zeitschrift fir deutsche Philologie 87 [1968], 273-284), deutet den Vers
indes als Ausgangspunkt eines Praexistenz-Erlebnisses. In ihm offenbare sich »die Rick-
erinnerung vergangener, die Vorwegnahme kinftiger und die Verwandlung gegenwirtiger
Bewuftseinsinhalte. [...] [Z]wischen Erinnerung und Erwartung bleibt eine leere Gegen-
wart«. — Allgemein zum lyrischen Subjekt, doch ohne Bezug auf »Das Grauen« Elisabetta
Mengaldo: »Ein Schatten bin ich...«<? Die Entwicklung des lyrischen Subjekts bei Trakl. In:
Autorschaft und Poetik in Texten und Kontexten Georg Trakls. Hg.von Uta Degner, Hans
Weichselbaum und Norbert Christian Wolf. Salzburg 2016 (Trakl-Studien 26), 323-341.

380 Doppler: Priexistenz (2001), 45.

381 BlaR: Genese (1967), 70.

382 Blaf: Genese (1967), 117.

383 Vgl.in motivischer Ahnlichkeit der Selbstzerteilung — insbesondere in Kombination mit
dem Bild der »Sterne« und der »Fieberglut« — das Gedicht »In einem verlassenen Zimmer«
(HKA1,25/ITA 1, 260-266/DB, 23), dessen letzte Verse lauten: »Langsam beugt die heifSe
Stirne | Sich den weiflen Sternen zu«. — Zum Motiv des Morders vgl.auch Anm. 366 dieses
Kapitels.

—
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13-25/DB, 53f.) »jede der unverbundenen Zeilen [...] ein neues Moment des Grau-
ens«.%* Csuri erkennt in der »beschriebene[n] Auflenwelt [...] ein Gegenbild zur
Epiphanie Gottes«, eine »Ankunft des Bosen«,?® in der die Hunde hollische Symbo-
le reprisentieren und der Fohn zum gottlichen Sturm wird. In dieser Lesart werden
die »giftige[n] Blumen« (V. 6) zu einem »Sprachwunder im negativen Sinne [...] [in
dem man] das poetologische Moment als eine Art dichterisches Versagen erkennen
[kann]. Die >giftigen Blumenc [...] reprasentieren dabei die stumme, aber sichtbar
gewordene Sprache der inneren Holle des Selbst«.38¢

Doch markiert zuvor der flnfte Vers einen Einschnitt: Die anaphorisch
durch die Konjunktion »und« verbundenen Verse 3 und 4 kontrastieren mit der
»diskontinuierliche[n] syntaktische[n] Struktur von >Doch plotzlich: Stillel«,387
wobei Ellipse und Tempuswechsel diese Zasur unterstiitzen. Das anstelle des an-
fanglichen Prateritums kontinuierlich verwandte Prisens unterstreicht, dass die
Erinnerung den Ausgangspunkt der Reflexion darstellt und die Verse auch als
Begegnung mit der fremd gewordenen Vergangenheit gedeutet werden konnten.
Die einleitende antithetische Wendung »Doch« trennt semantisch tberdies erste
und zweite Strophe, sodass sich die lexikalische Sonettgrenze von dem Einschnitt
zwischen Oktett und Sextett nach vorne verlagert. Ferner kontrastieren seman-
tisch die optischen und akustischen Eindricke wie das Heulen der Hunde und
des Windes mit der eintretenden »Stille«. Und wihrend auf das erste Quartett
funf Pluralformen entfallen, die »eine Vielzahl von Gleichartigem«®®8 vermitteln,
findet sich in den tbrigen Strophen lediglich eine. Die adjektivische Qualifizie-
rung, die das spatere Werk Trakls kennzeichnet, verwendet der Dichter hier nur
sparsam; stattdessen werden die Eindriicke unmittelbar wiedergegeben, da »das
vom Substantiv Bezeichnete in seiner Ganzheit bewahrt«**® wird. Und schlieflich
markiert die Strophengrenze den Ubergang von einer noch vorstellbaren Situa-
tion zu einer irrealen wie deformierten Wahrnehmung,.

»Dumpfe Fieberglut | LafSt giftige Blumen blihn«, wobei sich der semantische
Gehalt der »giftige[n] Blumen« tongebeugt auch metrisch spiegelt. Es hat nicht
mehr nur »den Anschein, als habe Trakl direkt aus den Blumen des Bosen ge-
schopft, sondern »les fleurs empoisonnées [...] fleurissent dans des paysages plus
baudelairiens en un sens que ceux de Baudelaire«.?® Neben dem Rekurs auf

384 Cersowsky: Grauen (1985), 245.

385 Cstri: Prozess (1996), 234. — Als Beleg dient hierbei insbesondere die Apostelgeschichte
(Apg. 2,2 und 17-20, hier zitiert nach der Ubersetzung der Ziircher Bibel): »Und plétzlich
entstand vom Himmel her ein Brausen, wie wenn ein gewaltiger Wind daherfahrt [...].
[...][Elure Jinglinge werden Gesichte sehen [...]. [...] Und ich werde Wunder tun oben
am Himmel und Zeichen unten auf der Erde, Blut und Feuer und Rauchqualm. Die Sonne
wird sich in Finsternis wandeln und der Mond in Blut«.

386 Csdri: Prozess (1996), 235. — Das Sprachwunder bezieht er auf das biblische Pfingstwunder.

387 Cersowsky: Grauen (1985), 232.

388 Blaf3: Genese (1967), 45.

389 Bolli: Wohllaut (1978), 28.

390 Tehl: Baudelaire (1995), 19 und 10.
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Baudelaire und Maurice Maeterlinck bezieht sich Trakl tberdies auf die flos oratio-
nis Ciceros und invertiert zugleich das romantische Sinnbild der blauen Blume in
ein modernes Symbol der Sprach- und Existenzkrise.?! Dass das Motiv der giftigen,
destruktiven Blumen in der »Sammlung 1909«*? als eines der wichtigsten Motive
fungiert, zeigt sich in geradezu pathologischer Bildlichkeit tiberdies in dem Sonett
»Sabbath«.3*3 In beiden Gedichten scheint sich das Ich in einer Art Rauschzustand
zu befinden, dessen Ursache in den »fiebernd giftigen Gewichsen« liegt und
»[dJumpfe Fieberglut« zur Folge hat. So tritt als »aufferste Bedrohung seiner selbst
[...] dem reflektierenden Ich die Natur gegeniiber«,** wobei sich im »Grauen«
Natur wie reflektierendes Ich gleichermaf$en als todbringend erweisen.

Alliterierend wie homoioteleutisch eng gefiihrt, verknipft Trakl das Motiv der
Blumen mit den Bildern des Mundes sowie der Wunde: »Blumen blihn«, »mei-
nem Munde«, »wie [...] Wunde« (V. 6f.). Deren Metaphorik erhellt sich etwa im
Vergleich mit Kafkas Erzihlung Ein Landarzt, in welcher der Arzt einen kranken
Jungen aufsucht:

In seiner rechten Seite, in der Hiiftengegend hat sich eine handtellergroffe Wunde aufge-
tan. Rosa, in vielen Schattierungen, dunkel in der Tiefe, hellwerdend zu den Rindern,
zartkdrnig, mit ungleichmifig sich aufsammelndem Blut, offen wie ein Bergwerk ober-
tags. [...] Wiirmer, an Stirke und Lange meinem kleinen Finger gleich, rosig aus eigenem
und auflerdem blutbespritzt, winden sich, im Innern der Wunde festgehalten, mit weiffen
Kopfchen, mit vielen Beinchen ans Licht. Armer Junge, dir ist nicht zu helfen. Ich habe
deine grofle Wunde aufgefunden; an dieser Blume in deiner Seite gehst du zugrunde.3?

31 Vgl.etwa Maurice Maeterlincks Gedicht »Aquariume« in: Gedichte. Verdeutscht von
K.L.Ammer und Friedrich von Oppeln-Bronikowski. Jena 1906, 30: »Und doch blihen
aus ihrem Munde | Blumen auf blauem Stiel«. — Vgl.zu Maeterlincks Einfluss auf Trakl
Reinhold Grimm: Zur Wirkungsgeschichte Maurice Maeterlincks in der deutschsprachi-
gen Literatur. In: Revue de littérature comparée 33 (1959), 535-544, sowie allgemeiner
die umfangreiche Studie von Dirk Strohmann: Die Rezeption Maurice Maeterlincks in
den deutschsprachigen Lindern (1891-1914). Bern (u.a.) 2006 (Europiische Hochschul-
schriften 1,1926; zugl. Basel [Diss.]). — Kdroly Csuri: Einzelgedicht und zyklische Strukeur.
Erklirungstheoretische Uberlegungen zum Teilzyklus »Siebengesang des Todes« aus Ge-
org Trakls »Sebastian im Traume. In: Georg Trakl und die literarische Moderne. Hg. von
K.C. Tibingen 2009 (Untersuchungen zur deutschen Literaturgeschichte 136), 31-76, hier
65, verweist zu Recht darauf, dass »die >blaue Blume« als Novalis-Motiv zu einer wichtigen
Komponente von Trakls eigener Poesie geworden« ist.

392 Vgl. hierzu Zanucchi: Transfer (2016), 632.

393 Dort wird das Ich von »fiebernd giftigen Gewichsenc, »Blutfarbne[n] Bliiten« und »Pest-
farbne[n] Blumen« bedroht (HKA 1,222/ITA 1, 202/DB, 232) — Vgl.zum Motiv der »fleur
du mal« neben den Sonetten »Von den stillen Tagen« und »Dammerung [I]« »Gesang zur
Nacht I« (HKA 1,223/ITA 1, 116/DB, 233), »Gesang zur Nacht VII« (HKA 1,225/ITA 1, 118/
DB, 235), »Drei Teiche in Hellbrunn I« (HKA 1,238/ITA 1, 172-193, hier 186f./DB, 249)
und - aufSerhalb der »Sammlung 1909« — »St.-Peters-Friedhof« (HKA 1,179/ITA 1, 239f./
DB, 182). Die Ambivalenz von Blithen und Verwesung wird ferner in »Heiterer Frithling«
(HKA 1,49f./ITA 1, 443-453/DB, 47£) deutlich.

394 Blaf: Genese (1967), 81.

35 Franz Kafka: Ein Landarzt. In: F.K.: Schriften, Tagebiicher, Briefe. Kritische Ausgabe.
Hg.von Wolf Kittler u.a. Band 6,1: Drucke zu Lebzeiten. Frankfurt/M. 1994, 252-261, hier
258. — Vgl.auch Alfred Focke: Kafka und Trakl. In: Etudes germaniques 17 (1962), 411-431.
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Die Beschreibung der Wunde beginnt Kafka mit einem Farbadjektiv, das zugleich
der Name des Dienstmadchens des Landarztes ist. Wahrend die sich plotzlich
offnende Wunde textintern etwa die Vergewaltigung Rosas versinnbildlicht,3%¢
konnte sie in Verbindung mit dem Motiv der »Blume« als Symbol einer unter-
driickten oder frustrierten Sexualitit, insbesondere jedoch als existentiell bedroh-
liche »Lebenswunde des Menschen«” angesehen werden. Der Junge bekennt:
»Mit einer schonen Wunde kam ich auf die Welt; das war meine ganze Ausstat-
tung«.?® Vom Arzt, der in der Neuzeit in die Nachfolge des priesterlichen Seel-
sorgers geraten ist, wird »das Unmogliche«®? verlangt, doch erweist sich die Vor-
stellung, der Mensch koénne den Menschen retten, als Illusion und die Wunde
als unheilbar: Dem Arzt ist es nicht moglich, die ihm »hohern Orts« auferlegte
und damit die gesamte Menschheit betreffende Aufgabe der Heilung zu erfillen;
Schuld daran triagt insbesondere das »ungliickseligste[ | Zeitalter[ ]«.4°® Auch bei
Trakl wird das Ich durch die blumige Wunde in seiner Existenz gefihrdet. Als
Ausdruck einer Sprachskepsis und -krise scheint die Dichtung selbst zu einer tod-
lichen Bedrohung zu werden. Damit unterscheidet sich das lyrische Ich jedoch
etwa von Hofmannsthals Lord Chandos: Wihrend das Ich Trakls zugrunde geht,
da das Innere als nicht mitteilbar angesehen wird, geht Lord Chandos in seinem
Brief vor allem die Fahigkeit zur Abstraktion, der »vereinfachendel ] Blick der Ge-
wohnheit«*! verloren. Leidet Chandos an den Folgen eines modernen Weltbilds,
so das lyrische Ich vor allem an einer individuellen, darum jedoch nicht weniger
elementaren Krise.

»Das Grauen« wie zuvor bereits »Dammerung [I]« befassen sich in der motivi-
schen Kohirenz der »kranken Blumen« und des »Morders« somit einerseits mit
einer Sprachkrise und verhandeln andererseits zugleich »eine existentielle Frage
des Menschen, sein erloschendes Leben und [den] bevorstechende[n] Tod«.492
Metrisches Kennzeichen der Sprachskepsis und -losigkeit ist neben der Ellipse
zu Beginn des finften Verses der ebenfalls elliptisch gepragte Vers 11. Diese bei-

3% Diese Deutung wird durch das Bild der »Wiirmer« gestiitzt, die sich in der Wunde »win-
den«. Vgl. hierzu Edward Timms: Kafkas Expanded Metaphors. A Freudian Approach to
»Ein Landarzt. In: Paths and Labyrinths. Nine Papers Read at the Franz Kafka Sympo-
sium Held at the Institute of Germanic Studies on 20th and 21st October 1983. Hg.von
Jlohn] J. White and J[oseph] Pleter] Stern. London 1985 (Publications of the Institute of
Germanic Studies 35), 66-79.

397 Wilhelm Emrich: Franz Kafka. Bonn 1958, 130.

398 Kafka: Landarzt (1994), 260.

399 Kafka: Landarzt (1994), 259.

400 Kafka: Landarzt (1994), 258 und 261.

401 Hugo von Hofmannsthal: Ein Brief. In: H.v.H.: Simtliche Werke. Kritische Ausgabe.
Band 31: Erfundene Gespriche und Briefe. Hg. von Ellen Ritter. Frankfurt/M. 1991, 45-55,
hier 49.

402 Kdroly Csuri: Grundprinzipien in statu nascendi. Zyklus-Schemata und Transparenz-
struktur in Trakls frihen Gedichten. In: Zyklische Kompositionsformen in Georg Trakls
Dichtung. Szegeder Symposion. Hg.von K. C. Tiibingen 1996, 49-85, hier 62.
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den Momente des (Er-)Schreckens kontrastieren spannungsvoll mit der alliterie-
rend-paronomastischen Klangfiille der Strophen. Zwar handelt es sich hierbei um
eine »Ubernahme der giangigen nachromantischen Tradition«, die bisweilen zu
»Spannungslosigkeit und Trivialitit der Verse«*® fithren kann, doch lotet Trakl
syntaktische Divergenzen aus und entdeckt zugleich den klanglichen Eigenwert
der Worter. Damit scheint ein Weg aus der Sprachkrise auf, und daher verwun-
dert es nicht, dass das Motiv der giftigen, todbringenden Blumen aufSerhalb der
»Sammlung 1909« nur selten vorkommt.404

Nach dem syntaktisch abrupten Einschnitt in Vers5 verlangsamt sich in den
Versen 7 und 8 die Geschwindigkeit. Zunichst entkonkretisieren die Vergleiche
»wie aus einer Wunde« und »wie Blut« als Sekundirmetaphern die Beschreibun-
gen der ersten Strophe, unterstiitzen das destruktiv Grauenvolle und intensivie-
ren den Eindruck zunehmender Irrealitit. Dieser wird tiberdies durch die Epana-
lepse in der Struktur des Polysyndetons in Vers8 verstarkt, die das Ich gleich
einem Irren erscheinen ldsst, dessen Gedanken und Wahrnehmung wieder-
holend in sich kreisen. Zeitlupenartig wird zugleich in der Formulierung »und
fallt, und fallt« der Moment beschrieben, in dem der »Tau« fillt. »Tau« und »Blut«
durchziehen hierbei als Leitworter alle Schaffensphasen Trakls.# Hier erscheint
»das VergiefSen des Bluts [...] als 'Wunde« und >Verbluten< des Ich«,*¢ wie es der
»Gesang zur Nacht V«artikuliert, wo die »Wunden [...] nach innen [...] verblutenc
(HKA1,225/ITA1, 118/DB, 235). Doch ist die Wahrnehmung subjektiv tiberformt,
die »Schreckensbilder nur imaginar, allein in den Augen des beobachtenden Ich
anwesend«.*”” Folglich wird insbesondere der optische Sinn angesprochen, vom
Verb des ersten Verses bis hin zum visuellen Eindruck des »[b]laf§ schimmernd[en]
Tau[s]«.408

Spannungsvoll gestaltet Trakl die Grenze zwischen Oktett und Sextett, wozu
auch die Gegenbewegung des mehrfach artikulierten Fallens (Oktett) und des
sich Hebens (Sextett) maflgeblich beitragt. Und wiederum dominieren in den
Terzetten visuelle Eindriicke: So fixiert das erste Terzett — moglicherweise auf
Heinrich Heine rekurrierend — den Augenblick, in dem das Ich sein Spiegelbild
erkennt.*®” Deutet sich im assonantisch gepragten Vers 9 das »Gegen-Ich, der

403 Esselborn: Krise (1981), 28.

404 Esselborn: Krise (1981), 3, sieht die Sprachkrise im spiteren Werk Trakls als bereits »in
die Struktur des Werkes eingegangen[, was] sich in den Hindernissen des Verstindnisses
zeigt«.

405 ngg. etwa den »Gesang einer gefangenen Amsel« (HKA1,135/ITA4.1, 290-300/DB, 135,
V.6f.: »So leise blutet Demut, | Tau, der langsam tropft vom blithenden Dorn«) oder »Zu
Abend mein Herz« (HKA 1, 32/ITA2, 124-128/DB, 30, V. 7f.: »Durch schwarzes Geist to-
nen schmerzliche Glocken. | Auf das Gesicht tropft Tau).

406 Egselborn: Krise (1981), 95.

407 Cstiri: Prozess (1996), 237.

408 yol. Cersowsky: Grauen (1985), 232.

409 Rolleke: Grauen (1991), 164, verweist tiberzeugend auf Heines Gedicht mit dem Incipit
»Still ist die Nacht, es ruhen die Gassen...« (Buch der Lieder, Die Heimkehr, Nr.20), das
von Franz Schubert in seinem letzten Lebensjahr unter dem Titel »Der Doppelganger«
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potentielle sMorder« des Selbst«*® noch unscharf konturiert an, steigert sich das
»Ungefihre« klimaktisch wie polysyndetisch zum assonantisch-angsterfiillten
Ausruf in Vers 11: »Aus dem Spiegel (der Reflexion) kommt dem Ich die Erkennt-
nis entgegen, Kain, der Brudermoérder zu sein«.! Auch syntaktisch wird dessen
Erscheinen abgebildet, da inversorisch das »Antlitz« Kains sukzessive sichtbar
und erst zuletzt vollstandig erkannt wird.

Gleichwohl bleibt der Vorgang ritselhaft vage; Vers 10 trigt nicht zur Auf-
klarung bei, da der mit »wie« eingeleitete Vergleich und das folgende Substan-
tiv die vieldeutige Unbestimmtheit nachdriicklich betonen. Doch kann dieser
»Unbestimmtheitscharakter [...] als Vordringen der Unmittelbarkeit verstanden
werden«:#? Im »Ungefihren« artikuliert sich die Verunsicherung des Ich, die
durch »die geistige Reflexion[, die] im Motiv des Spiegelbilds zu erkennen ist, als
auch die Selbstvergewisserung, die als existentielle Aktion in der Begegnung mit
dem Doppelginger erscheint«,*3 hervorgerufen wird. Doch weicht die Ungewiss-
heit schlieflich der Erkenntnis, dass nach dem diffusen »Graun« plotzlich klar
und deutlich das »Antlitz: Kainl« zu erkennen ist.## Daraus erwachst zugleich
die existentielle Verunsicherung des Ich, da der scheinbar fremde Brudermorder
einen Wesensanteil des Ich bildet und damit das Fremde das Eigene ist. Daher
manifestiert sich, wie Wolfgang Binder zeigt, in diesen Versen das Wesen der
Reflexion tiberhaupt: Aus dem nur Seienden (Abel) wird durch Reflexion Kain
und der tber das Ich nachdenkende Mensch zum Morder am eigenen, in sich
ruhenden wahren Selbst.#!5

(D957) vertont wurde. So lauten die Verse § bis 9 von Heines dreistrophigem Gedicht: »Da
steht auch ein Mensch und starrt in die Hohe, | Und ringt die Hande, vor Schmerzens-
gewalt; | Mir graust es, wenn ich sein Antlitz sehe, — | Der Mond zeigt mir meine eigne
Gestalt. || Du Doppeltginger! du bleicher Geselle!« (Heinrich Heine: Historisch-kritische
Gesamtausgabe der Werke. Hg.von Manfred Windfuhr. Band I/I: Buch der Lieder. Bear-
beitet von Pierre Grappin. Hamburg 1975, 231). Gleichwohl beschrinken sich Rollekes
Anmerkungen auf das Aufzeigen der literarischen Allusion.

410 Cstiri: Prozess (1996), 239.

411 BlaR: Genese (1967), 108.

412 BlaR: Genese (1967), 69.

413 Egselborn: Krise (1981), 228.

414 In der Ausgabe »Aus goldenem Kelch« (Anm.293), 60, wurde »Aus Graun und Finster-
nis« zu »Aus Grau und Finsternis«. Was die Herausgeber der HKA in ihrem Kommentar
(HKA 2, 348) als »Druckfehler« bezeichnen, konnte sich indes »durchaus einleuchtend in
den Kontext von >ins Ungefahre< und >Finsternis« figen« (Cersowsky: Grauen [1985], 231).
So wird beispielsweise in »Dammerung« (HKA 1,48) das Grau mit einem Moment der
Tauschung und des Zwielichtigen verbunden. — In irrefithrender biographistischer Deu-
tung indes Matteo Neri: Das abendliandische Lied — Georg Trakl. Wiirzburg 1996, hier 15,
der auch dartiber hinaus bisweilen motivisch dekontextualisiert argumentiert: »Verbannt
aus der Gesellschaft [...], umherirrend und fliechend auf Erden, wird nun das Schicksal
Trakls das von Kain sein«.

415 Vgl. Wolfgang Binder: Trakls spite Lyrik. In: W.B.: Aufschlisse. Studien zur deutschen
Literatur. Zum 60. Geburtstag von W.B. Hg.von Rolf Tarot. Miinchen 1976, 347-367, hier
356f., sowie Ulrike Rainer: Trakls Wahrheit. In: Internationales Georg-Trakl-Symposium
Albany, N.Y. Hg.von Joseph P. Strelka. Bern (u.a.) 1984 (Jahrbuch fiir Internationale Ger-
manistik Reihe A, Kongrefberichte Band 12), 105-115.
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Nach der »distanzierten Selbstbetrachtung in der Vergangenheit«*¢ in der
ersten Strophe und der Konfrontation des Ich mit dem eigenen Spiegelbild in
der dritten Strophe »verwandelt sich das Bild in der vierten Strophe in eine leib-
haftige Gegenwart, aus der Reflexion wird die Begegnung«*7 die Bedrohung
markiert hierbei vor allem das deiktische Adverb »Da« (V. 14). Der Ausgang des
Selbsterkenntnisprozesses, des Erkennens der eigenen, unbekannten Natur, bleibt
erneut ungewiss; durch den Blick in den Spiegel kommt es zu keiner Selbstbesta-
tigung, sondern vielmehr »zur Selbstnegation, [da] [...] die Reflexion das negative
Gegenbild zeigt und der Doppelginger sich als die bedrohliche Kehrseite des Ich
enthiillt«.#8 Das Abel-Ich ist mit seinem Morder, der ein innerer Wesensanteil sei-
ner selbst ist, »alleing, jedoch »noch nicht ermordet, obwohl dieser Mord im Bild
der Wunde und des fallenden Blutes bereits vorgenommen wird«.# Das Ich ist
somit Morder und Opfer in einem, auch wenn die »Mordtat am Ich, die zugleich
der Selbstmord ist«,*° noch bevorsteht. Wie im motivverwandten zweiteiligen
Gedicht »Abel et Cain« Baudelaires prasentiert »Das Grauen« somit keinen klaren
Weg aus der Sprach- und Existenzkrise, die von der Selbstreflexion des Eingangs-
verses ithren Ausgang nahm.#?!

In »Sabbath« steht demgegentber zunachst ein — gleichwohl reflexiv vermitteltes —
Rauscherlebnis, da »fiebernd giftige[ ] Gewachse[ J« das lyrische Ich »triumen«
lassen:

Ein Hauch von fiebernd giftigen Gewéchsen
Macht trdumen mich in mondnen Dimmerungen,
Und leise fihl’ ich mich umrankt, umschlungen,
Und seh’ gleich einem Sabbath toller Hexen

Blutfarbne Bliiten in der Spiegel Hellen s
Aus meinem Herzen keltern Flammenbrinste,

Und ihre Lippen kundig aller Kiinste

An meiner trunknen Kehle wiitend schwellen.

Pestfarbne Blumen tropischer Gestade,
Die reichen meinen Lippen ihre Schalen, 10
Die triiben Geiferbronnen ekler Qualen.

416 Egselborn: Krise (1981), 228.

417 Esselborn: Krise (1981), 228f.

418 Egselborn: Krise (1981), 237.

419 Cstiri: Prozess (1996), 248f.

420 Cersowsky: Grauen (1985), 242.

421 Vgl. hierzu Wild: Poetologie (2002), 109: »Abel et Cainc stellt [...] einen Dichter vor, der
ein Gott iiberlegener Weltverbesserer werden soll, um so gegen die Décadence-Erfahrung
anzugehen. Das Gedicht endet mit den Imperativen, die diese Forderung an den Dichter
stellen, 1aft aber offen, wie der Dichter darauf reagiert. Da der Dichter jedoch immer
menschlich begrenzt bleibt, ist davon auszugehen, daff - wie alle vorhergehenden
Evasionsversuche — auch die Revolte mifflingen mufS. So steht am Ende des Teiles >Révolte«
der >Fleurs du mal« wiederum das Scheitern des Dichters«.
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Und eine schlingt — o rasende Méinade —
Mein Fleisch, ermattet von den schwiilen Diinsten,
Und schmerzverzickt von fiirchterlichen Briinsten.

Von der Passivitit dieser Initiationserfahrung steigert sich die sinnbetaubende wie
-erweiternde Erfahrung in der anaphorischen Reihung der beiden folgenden Verse
tiber das Fihlen (»Und leise fiihl’ ich mich«) zur Vision (»Und seh’«). Befordert wird
dieser Rausch im ersten Vers jeder Strophe durch ein neues Bild einer »fleur du
mal« Neben »giftigen Gewachsen« erblithen »[b]lutfarbne Blitten« und »[plestfarb-
ne Blumenc, von denen »eine« zuletzt fiir das Ich zur pathologisch-todlichen Bedro-
hung wird, sich zugleich jedoch in »Briinsten« mit dem »Fleisch« des Ich vereint.42?

Macht in »Herbst«/»Verfall«»ein Hauch mich von Verfall erzittern« (V.9, HKA 1,
59/ITA 1, 227£./DB, 57), ist hier ebenfalls ein »Hauch« auslosendes Momentum:
Als Wehen der Luft wie »dem munde entstromende[r] athem«#?3 durchdringt er
die Quartette, die syntaktisch zu einer Einheit des haltlosen Rausches verbunden
werden. Sukzessive wird das Ich klimaktisch »umrankt, umschlungen« und ent-
fernt sich zunehmend von einer real fassbaren Welt, wie die Inversion des zweiten
Verses verdeutlicht; zugleich gerat es in eine Situation der beobachtenden Selbst-
differenz, wie die schlagreimende Verbindung »ich mich« verdeutlicht. Die zwie-
lichtig »mondnen Dammerungen« weichen reflexiver »Helle[ J«, wobei abermals
das Symbol des Spiegels diese — wenngleich rauschhafte — Erkenntnis vermittelt.
Doch in der gespiegelten Einsicht offenbaren sich nur mehr weitere Abgrinde des
Ich, im eigenen Subjekt, denn anstelle des Reflexivpronomens, das Trakl in der
ersten Strophe zweifach verwandte, dominiert die tibrigen Strophen das Possessiv-
pronomen »meing, das auf fragmentierte Korper- und damit Wesensanteile des
Ich hinweist: »Herz[ J«, »Kehle«, »Lippen« und »Fleisch«.

Einerseits wird in diesen Bildern die »Erfahrung der eigenen Korperlichkeit und
Sinnlichkeit [...] als fremde und bedringende >duflere« Macht erlebt, die das Ich zu
usurpieren droht«,*?* doch verhandeln sie andererseits zugleich die moderne Sprach-
krise. Zunichst scheint sich das Ich am Wein der »Flammenbriinste«, die »[a]us [s]
einem Herzen keltern«, zu berauschen. In semantischer Ambiguitat vereint Trakl
in den neologistischen wie -romantischen »Flammenbrinste[n]« die todliche Ge-

422 V.1, 5,9, 12-14. — Wild: Poetologie (2002), 174, sicht in motivischer Vereindeutigung die
Blume ausschliefSlich als sexuell konnotiertes Symbol und folgert: »In >Sabbath« gerit das
lyrische Ich, die Dichter-Gestalt durch die Erfahrung der Sexualitit in einen Zustand der
Ekstase und reagiert gleichzeitig mit Wollust und Ekel, also mit widerspriichlichen Ge-
fuhlen, die am Ende des zweiten Terzetts der Ausdruck >schmerzverzickt« (V. 14) in sich
vereint. Da immer die Qual mit der Lust verbunden bleibt, kann die Sexualitit nicht dau-
erhaft zur Flucht aus der verfallenden Wirklichkeit verhelfen«. — Heero: Weg (2003/04),
101, deutet »Sabbath« indes als Krankheitsbild; Weissenberger: Durchbrechen (1984), 188,
moniert, das Gedicht lasse »Auswucherungen einer schwiilstigen Phantasie zu«.

423 DWB 10, 568.

424 Anja Elisabeth Schoene: »Ach, wire fern, was ich liebe!« Studien zur Inzestthematik in der
Literatur der Jahrhundertwende (von Ibsen bis Musil). Wiirzburg 1997 (Epistemata, Reihe
Literaturwissenschaft 208; zugl. Miinchen [Diss.] 1996), 127.
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fahr einer Feuersbrunst mit dem Moment wollistig-wilder Ekstase. Doch offenbar
ist das sprachliche Ausdrucksvermogen des Ich mit seiner berauschten und daher
»trunknen Kehle« gestort. Demgegeniiber erweisen sich die »Lippen« der Bliten als
»kundig aller Kiinste«: »ihre Lippen [...] reichen meinen Lippen ihre Schalen«. Der
poetische Trank enthalt zwar eine alliterierend-assonantische Klangfille, befordert
jedoch die »ekle[n] Qualen«, denen sich das Ich nunmehr ausgesetzt sieht. In ih-
nen dokumentiert sich tiberdies die antibiirgerliche Asthetik des Hasslichen in der
Nachfolge Baudelaires, in welche sich Trakl einschreibt.*?5 Die Blumen imaginier-
ter »tropischer Gestade« deuten in ein Reich der lyrischen Phantasie,**¢ »reichenc
dem Ich ihre »Schalen« und weisen ihm dadurch einen dichterischen Weg. Doch
kann das Ich von dieser produktiv-poetischen Moglichkeit keinen Gebrauch mehr
machen, da die »Schalen« dieses Wissen zugleich vor ihrer Umwelt verbergen und
hierdurch beschiitzen. Dem Wissenden, der in den Schalen den symbolischen Kern
geschaut hat, wird dies zur Bedrohung, zum lustvoll empfundenen Verhangnis.
Fuhlte sich das Ich in der ersten Strophe »umschlungenc, »schlingt« im zweiten Ter-
zett eine Blume sein »Fleisch«. Im parenthetischen Einschub »o rasende Minade«
bindet Trakl »fragmentarisch Elemente der kulturellen Uberlieferung«*?” ein und
verweist auf das Schicksal, das dem Ich bevorsteht: Wie Orpheus, der als Singer
Wesen und Macht von Dichtung und Musik verkorpert, von den Minaden zer-
rissen wurde, wird der »wiitend[el« furor der »giftigen Gewachse[ J« auch dem Ich
zum todbringenden Schicksal. Doch die assonantischen »fiirchterlichen Brinstef J«
scheint das Ich »schmerzverziickt« zu geniefen, fihrt die Sprache hinter der schiit-
zenden Schale zugleich zu einer hoheren Wahrheit.

*

Wahrend der dritte der »Drei Triume« mit einer prateritalen Schilderung des
Geschauten eroffnete (»Ich sah«), wandelte sich das Sehen in »Das Grauen« zur
reflexiven Selbstbeobachtung der Vergangenheit (»Ich sah mich«). In dem Sonett
»Andacht« gelangt Trakl — wenngleich erst zu Beginn der Terzette — nunmehr zu
einer prasentischen Reflexion (»Ich seh’ mich«):

Das Unverlorne meiner jungen Jahre

Ist stille Andacht an ein Glockenlauten,
An aller Kirchen dimmernde Altare

Und ihrer blauen Kuppeln Himmelweiten.

425 Vgl. Christoph Eykman: Die Funktion des Hisslichen in der Lyrik Georg Heyms, Georg
Trakls und Gottfried Benns. Zur Krise der Wirklichkeitserfahrung im deutschen Expres-
sionismus. 3., erg. Aufl. Bonn 1985 (Bonner Arbeiten zur deutschen Literatur 11; zugl. Bonn
[Diss.] 1964).

426 Vgl. hierzu im Blick auf Baudelaire Paul Peters: Heine und Baudelaire oder: Die alchimis-
tische Formel der Modernitit. In: Baudelaire und Deutschland — Deutschland und Baude-
laire. Hg. von Bernd Kortlander und Hans T. Siepe. Tubingen 2005 (Transfer 19), 15-51.

427 Alfred Doppler: Bruder und Schwester in den Gedichten Georg Trakls. In: Androgynie
und Inzest in der Literatur um 1900. Hg. von Hans Weichselbaum. Salzburg 2005 (Trakl-
Studien 23), 9-27, hier 17.
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An einer Orgel abendliche Weise, 5
An weiter Platze dunkelndes Verhallen,

Und an ein Brunnenplitschern, sanft und leise

Und suf, wie unverstandnes Kinderlallen.

Ich seh’ mich traumend still die Hande falten
Und langst vergessene Gebete flistern, 10
Und frithe Schwermut meinen Blick umdustern.

Da schimmert aus verworrenen Gestalten
Ein Frauenbild, umflort von finstrer Trauer,
Und gief8t in mich den Kelch verruchter Schauer.

Und Trakl wurde gesehen, denn das Newe Wiener Journal druckte sein Gedicht
in der Sonntagsausgabe zusammen mit »Einer Vortbergehenden« und »Voll-
endung«.*?® Auf Vermittlung Buschbecks stellte der kritische Taktgeber der
Moderne Hermann Bahr Trakl als »schone Begabung« und seinen Protegé vor.*
Zwar verlor Wien seine kulturell-literarische Vormachtstellung sukzessive an das
aufstrebende Berlin, doch bedeutete der Abdruck in einer Wiener Tageszeitung
far Trakl die erste Veroffentlichung auSerhalb Salzburgs, wo insbesondere das
Salzburger Volksblatt einige wenige Werke publiziert hatte.#3* Denkbar wire, dass
»the fluent diction and rhetorical control of >Andacht appealed to Bahr as a
display of technical accomplishment«, wobei in formaler wie inhaltlicher Gestal-
tung »the neo-Romantic vogue of the fin de siecle in general and the Wiener Moder-
ne in particular«®! durchscheinen.

Tatsichlich knupft das Gedicht, in dem ein lyrisches Ich in »stille[r] Andacht« die
Erinnerung an seine »jungen Jahre« zwischen »Kinderlallen«, »frithe[r] Schwermut«
und »verruchte[n] Schauer[n]« rekapituliert, etwa durch ausschlieflich weibliche

428 Neues Wiener Journal Nr. 5744 vom 17.Oktober 1909, 8; vgl. HKA 2, 348/ITA 1, 288.

429 Wohl im Oktober 1909 bedankte sich Trakl bei Buschbeck brieflich (HKA 1, 476/1TA,
5.1, 99-102/DB, 517): »Ich danke Dir herzlichst fir die liebenswiirdige Verwendung bei
H.Bahr, die fir mich unter allen Umstinden ein bedeutsames Ereignis vorstellen wird, da
sie meine Gedichte zum erstenmal einem bedeutsamen Kritiker zukommen laf3t, dessen
Urteil mir in jedem Fall von groffem Wert erscheint, wie auch sein Urteil ausfallen moge.
Alles, was ich von ihm erhoffe ist, daf§ seine geklarte und selbstsichere Art, meine un-
unterbrochen schwankende und an allem verzweifelnde Natur um etliches festigt und
klart. Und was auch konnte ich mehr erwarten, als dies! Ist es doch das Hauptsach-
lichste, was ich je erhofft habe«. — Die Gedichte erschienen im »Neuen Wiener Journal«
(vgl. Anm. 428) mit dem Hinweis: »Unser Kollege Hermann Bahr macht uns auf die scho-
ne Begabung eines jungen Salzburger Dichters namens Georg Trakl aufmerksam und
stellt uns drei Gedichte seines Schitzlings zur Verfiigung, die wir hier veroffentlichen«. —
Vgl.auch die spatere Studie von Hermann Bahr: Expressionismus. Mit 19 Tafeln. Min-
chen 1916 (Neuausgabe als Band 14 der Kritischen Schriften. Hg. von Gottfried Schnédl.
Weimar 2010), mit der er sich erneut als Entdecker einer literarischen Strémung zu gerie-
ren sucht.

Vgl. Sieglinde Klettenhammer: Georg Trakl in Zeitungen und Zeitschriften seiner Zeit.
Kontext und Rezeption. Innsbruck 1990 (Innsbrucker Beitrdge zur Kulturwissenscharft,
Germanistische Reihe 42; zugl. Innsbruck [Diss.] 1985). Vgl.zu dem Gedicht »Andacht«
ebd., 34-36.

431 Millington: Sadness (2012), 102.

430

183



https://doi.org/10.5771/9783956508349-63
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

Versschliisse an romantische Vorbilder an. Zugleich werden in der inneren Struk-
tur des Gedichts zum einen Quartette und Terzette voneinander abgegrenzt, zum
anderen kontrastiert das erste Terzett mit dem zweiten. Zwei anaphorische Reihun-
gen der Verse 3, 5 und 6 sowie 4, 7 und 8 verbinden tberdies die Quartette, obgleich
Trakl mithilfe eines Punkts das Strophenspatium markiert.#> Das substantivierte
Partizip des ersten Verses bewahrt »das Unverlorne« der Kinder- und Jugendtage
ebenso wie das Verb >sein¢, das — als einziges verwandtes Verb des Oktetts — die un-
verduferliche Ganzheit der Erinnerungen akzentuiert. Die bisweilen optisch, vor
allem jedoch akustisch vermittelten Bilder an sich zeitigen keine aufSergewohnliche
Wirkung, erregen jedoch als imagines memoriae im lyrischen Ich einen atmospha-
risch dichten Riickblick.#® Diese Bilder entspringen einer Erinnerung zwischen
korperlicher Passivitit und aktiver Geistestatigkeit: Es ist, so liee sich geradezu im
unmittelbaren Anschluss an Augustinus konstatieren, »die attentio animi, die das
zu erinnernde Vergangene und die Selbstgegenwart des Geists zusammenfiigt und
zu erner Figur gestaltet«.* Christliche Motive dominieren versatzstiickhaft insbe-
sondere den ersten Teil der Andacht zwischen ruhiger Versunkenheit und geistiger
Konzentration, bevor die Innenraume »aller Kirchen« verlassen werden und »ihrer
blauen Kuppeln Himmelweiten« den AufSenraumen »weiter Platze« weichen; trotz
der gebetstonenden anaphorischen Versanfinge tritt die sakrale Aura hinter welt-
lichen, bisweilen synasthetisch verdichteten Klangeindriicken zurtick.

Polysyndetisch eindringlich sind diese scheinbar »sanft und leise | Und siif3«,
doch deutet sich bereits im Enjambement eine erste leise Unruhe an, welche
die geradezu idyllische Geborgenheit der »jungen Jahre« stéren wird. Entspre-
chend breitet sich im weltlichen Bereich »dunkelndes Verhallen« aus, wobei das
Partizip das Prafix des substantivierten Verbs semantisch unterstitzt: das Prafix
»ver-« gibt dem »einfache[n] hallen, ténen [...] die bedeutung >bis zu ende tdnen,
verklingen«.#S Irritierend wirkt zudem der folgende Vergleich des »Brunnen-
platschern[s]« mit »unverstandne[m] Kinderlallen«; moglicherweise fuhlte sich
auch das Ich seit seiner Geburt im fonti vitae unverstanden.

In nunmehr prisentisch vermittelter Reflexion hilt das Ich zu Beginn des ers-
ten Terzetts eine verbal belebte Rickschau. Bewahrte das Verb >sein¢ (V.2) die
unverduferliche Existenz der Erinnerungen, betont demgegeniber das Verb >se-
hen«deren geistige Wahrnehmung. Besitzt das lyrische Ich zu Beginn der Terzette

432 Uberdies bereitet Vers 2 syntaktisch wie semantisch die anaphorische Reihung des Folge-
verses vor, und Vers7 fithrt in der Wendung »Und an« beide Anaphern zusammen.

433 Vornehmlich dem optischen Bildbereich entstammen die Verse 3 und 4, wihrend in den
Versen 2, 5, 7 und 8 akustische Metaphern dominieren; Vers 6 fihrt beide Bildbereiche in
synisthetischer Verdichtung zusammen.

434 Stephan Otto: Die Wiederholung und die Bilder. Zur Philosophie des Erinnerungs-
bewufStseins. Hamburg 2007, 192; Hervorhebungen im Original.

435 DWB 25,506. — »Verhallen« kann auch im iibertragenen Sinne des Vergessens gebraucht
werden. So ist etwa in Schillers »Das Lied von der Glocke« das titelgebende Motiv auch ein
Symbol dafiir, »daf nichts bestehet, | Daf§ alles Irdische verhallt« (Schiller: Werke [1983],
227-239, hier 238).
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noch aktivische Kontrolle tber sich als Agens der Reflexion, wandelt es sich, wie
die Reflexivpronomen in den Versen 9 und 14 verdeutlichen, zum erduldenden
Patiens. In einem mehrstufigen Wandlungsprozess erfillt das Ich zunachst noch
aufSerlich die formalen Vorgaben religioser Handlungen, sieht sich »traumend
still die Hande faltenx, ist jedoch in der Reflexion innerlich nicht involviert. Asso-
nantisch eindringliche »lingst vergessene Gebete« werden tongebeugt zweifelnd
und allenfalls »flastern[d]« (V. 10) an Gott gerichtet, wihrend sich das Ich zugleich
in der partizipialen Apo-koinu-Konstruktion »triumend« von einer vornehmlich
reflexiv vermittelten Erinnerung entfernt. Nach »ddmmernde[n] Altare[n]« und
»dunkelnde[m] Verhallen« wird in strophenweise sukzessiver Abdunklung nun-
mehr der »Blick« des Ich »umduster[t]« und sein menschliches Wesen von »frithe[r]
Schwermut« erfasst, bevor zuletzt »finstre[ ] Trauer« herrscht.

Das durch eine weitere Tonbeugung markierte Adverb zu Beginn des zwei-
ten Terzetts deutet schlieflich einen grundlegenden Wandel an: »Da schimmert
aus verworrenen Gestalten | Ein Frauenbild, umflort von finstrer Trauer, | Und
giefSt in mich den Kelch verruchter Schauer«. Die reflexive Klarheit des ersten
Terzetts weicht >schimmernder Verworrenheit, die aktive Erinnerung passiv-
ausgelieferter Exponiertheit. In Fortfithrung der grundierenden christlich-
religiosen Metaphorik wird der »Kelch«, Gral wie Gefaf§ fiir Mirtyrerblut
zugleich, in das Ich gegossen. So verbinden sich im Symbol des Kelchs die
Attribute einer Heiligen mit dem »Erlebnis der eigenen Korperlichkeit«, welches
»am Ubergang von der Kindheit zum Erwachsenendasein [steht]«, wobei mit dem
quasi-religiosen Erlebnis einerseits in semantischer Nahe zu den Worten der Kon-
sekration die Erfahrung von Sexualitat verkntpft wird.#3¢ Andererseits schildert
das Gedicht zugleich einen Prozess der poetischen Initiation, welcher dem Sonett
»Sabbath« durchaus vergleichbar ist: Sind es dort Blumen, die »meinen Lippen
ihre Schalen [reichen]«, ist es hier ein nicht naher bestimmtes »Frauenbild«, das
den Becher »verruchter Schauer« in das Ich »giefSt«, als sei es nunmehr selbst eine
Blume. Poetologisch beschreibt das Gedicht daher

the story of its own genesis; it embodies the act of devotion whose object and moti-
vation it describes, thus implying that poetry itself stands as the final means of access
to the enchanted, pre-melancholic realm of childhood. This notion would continue to
inform Trakl’s poetic production [...], notably his growing preoccupation with decay
and decline, substantially modulated his output, and the mode of its expression changed
beyond recognition.43”

436 Schoene: Studien (1997), 126, die indes allzu vereindeutigend folgert, die Entdeckung der
Sexualitat bedeute zugleich eine »Schulderfahrunge.

437 Millington: Sadness (2012), 102. - Zum Versuch, eine Poetologie zu rekonstruieren vgl. Hans
Esselborn: Poetologische Leitfiguren Georg Trakls. In: Autorschaft und Poetik in Texten und
Kontexten Georg Trakls. Hg.von Uta Degner, Hans Weichselbaum und Norbert Christian
Wolf. Salzburg 2016 (Trakl-Studien 26), 235-249, sowie in demselben Sammelband Kdroly
Cstri: Poetologische Uberlegungen zu Trakls Lyrik. In: Ebd., 251-270.
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Mit dem Begriffspaar »decay and decline«, Verfall und Niedergang wird ein we-
sentlicher Themen- und Motivkomplex von Trakls CEuvre benannt: Insbesondere
»Verfall« zihlt zu seinen Leitwortern,*® und dem KurtWolff-Verlag schlug Trakl
vor, die Ausgabe seiner Gedichte unter dem Titel »Dammerung und Verfall« zu
ver6ftentlichen.#” Damit partizipiert der Dichter, erfahren »in den dunklen
Geheimnissen der Verwesung«,*4° am zeitgenossischen Décadence-Diskurs, der
Tod und Verfall asthetisiert,44! und in dessen Fahrwasser Trakl auch den Titel
seines Sonetts »Herbst« zu »Verfall« dnderte und dieses damit zugleich moder-
nisierte. Mit fortschreitender poetischer Souveranitit hatte sich Trakl zwar im
Juli 1910 von seinem bisherigen dichterischen Schaffen distanziert,**> doch nahm
er »Verfall« in die Gedichte von 1913 auf; hatte der Verlag den von Trakl vor-
geschlagenen Buchtitel berticksichtigt, ware das Sonett gar zu einem Leitgedicht
der Sammlung avanciert:

Am Abend, wenn die Glocken Frieden lauten,
Folg’ ich der Vogel wundervollen Fligen,

Die lang geschart, gleich frommen Pilgerziigen
Entschwinden in den herbstlich klaren Weiten.

438 Leitgeb: Trakl-Welt (1951) hat errechnet, dass jedes neunte Wort Trakls ein Wort des Ver-
falls sei, wobei die Auffassung, dass der Begriff des Verfalls zentral fiir Trakl sei, neben der
frithen Studie von Hansjakob Kaufmann: Fallender Mensch und entgleitende Wirklich-
keit bei Georg Trakl. Bern (Diss.) 1955 (wieder: Ziirich 1956) auch die Arbeiten von Binder:
Lyrik (1976) und Wild: Poetologie (2002), insb. 165-168, teilen.

439 So Trakl in einem Brief im April 1913 (etwa 20.-22. April, HKA 1, 511/ITA 5.2, 394f.; nicht
in DB): »Wenn Sie der Gedichtsammlung einen anderen Titel gegeben wissen wollen,
so schlage ich Thnen jenen vor, den die Sammlung urspriinglich trug >Dimmerung und
Verfall. Ich glaube, daf§ er alles Wesentliche ausdriicke«. Vgl. hierzu auch Peter Sprengel:
Geschichte der deutschsprachigen Literatur 1900-1918. Von der Jahrhundertwende bis
zum Ende des Ersten Weltkriegs. Miinchen 2004 (Geschichte der deutschen Literatur von
den Anfingen bis zur Gegenwart 9,2), 631.

440 Ernst Jinger: Das zweite Pariser Tagebuch. In: Jiinger: Werke (32008), Band 3, 201.

441 Vgl. Walter Gorgé: Auftreten und Richtung des Dekadenzmotivs im Werk Georg Trakls.

Frankfurt/M.und Bern 1973, Raymond Furness: Trakl and the Literature of Decadence.

In: Londoner Trakl-Symposion. Hg.von Walter Methlagl und William E. Yuill. Salzburg

1981 (Trakl-Studien 10), 82-95, Ruth Wishart: Georg Trakl and the Literature of Deca-

dence. St Andrews (Diss.) 1994, und Wild: Poetologie (2002), 165-224.

So etwa in einem Brief an Erhard Buschbeck im Juli 1910: »Was meine Gedichte an[be]langt,

die Du an den Merker geschickt hast, so interessiert es mich nicht mehr, was mit ihnen

geschehen wird. Das zu sagen ist wohl nicht recht, da ja Du Dich fiir mich bemiht hast.

Aber meine Laune steht derzeit wahrlich nach anderem« (HKA 1,477/ITA 5.1, 114f./DB, 518).

— Trakl erwog spater, »Herbst«/»Verfall« nicht in den »Gedichten« zu verdffentlichen, und

schrieb im Dezember 1912 an Buschbeck: »Falls Du eine andere Anordnung der Gedichte

fir angezeigt halten solltest, bitte ich Dir sie nur nicht chronologisch vorzunehmen. [...]

Vielleicht auch kann man die >Drei Teiche in Hellbrunn« ausschalten. Waire es nicht besser?

Vielleicht auch >Verfall« (HKA 1, 497/ITAS.1, 262-265/DB, 536). Buschbecks Antwort vom

18.Dezember 1912 fiel indes eindeutig aus: »Eine andere Ordnung unter diese Gedichte zu

bringen, als die von Dir gewihlte, halte ich mich nicht fir berufen und ich halte sie auch
nicht fiir notwendig. [...] Warum Du wegen der Aufnahme von >Verfall« in Zweifel warst,

verstehe ich nicht. Ich lief§ ihn jedenfalls drinnen« (HKA 2, 751/ITA 5.1, 275).
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Hinwandelnd durch den dimmervollen Garten, 5
Traum’ ich nach ihren helleren Geschicken,

Und fiihl’ der Stunden Weiser kaum mehr riicken —

So folg’ ich tber Wolken ihren Fahrten.

Da macht ein Hauch mich von Verfall erzittern.
Die Amsel klagt in den entlaubten Zweigen 10
Es schwankt der rote Wein an rostigen Gittern,

Indess’ wie blasser Kinder Todesreigen,
Um dunkle Brunnenrander, die verwittern
Im Wind sich frostelnd blaue Astern neigen.

Im Gegensatz zu den meisten anderen Jugenddichtungen konnte Trakl »Herbst«
mit nur wenigen semantischen Veranderungen*# im Sinne einer Poetik des Ver-
falls modifizieren. Offenbar war die bereits »Herbst« inhdrente Struktur weiter-
hin poetisch tragfihig. Trakl weist durch die Titelinderung implizit auf sie hin,
kennzeichnet »Verfall« doch eine dynamische Abwiartsbewegung; anstelle eines
eindeutigen Jahreszeitenbezugs setzt der Dichter auf eine schillernde Aquivoka-
tion von Fall, Verfall und Décadence.*** So bewegt sich das erste Quartett »in
den herbstlich klaren Weiten« des Himmels, das zweite in einem »dammervollen
Garteng, gedanklich indes noch »tiiber Wolken«; das erste Terzett erreicht »in den
entlaubten Zweigen« den Boden, bevor die »Brunnenrander« im zweiten Terzett
in die Erde hineindeuten (V. 4f., 8, 10 und 13).

Trotz der behutsamen Eingriffe scheint das Gedicht einem traditionellen
Thema in ebensolcher Weise zu begegnen: In den oberflichlich opponierenden,
gleichwohl durchgehend weiblich schlieBenden Quartetten und Terzetten wird
die Doppelgesichtigkeit des Herbstes als Zeit der Reife, Vollendung und Vergiang-
lichkeit geschildert.#4 Wihrend die Quartette durch die Verbreihung von »Folg

443 Trakl setzte »dimmervollen« statt »nachtverschlofnen Garten« (V.S5), »Die Amsel« statt

»Ein Vogel« (V. 10) und »blaue« statt »fahle Astern« (V. 14). — Hans-Jorg Knobloch: Endzeit-

visionen. Studien zur Literatur seit dem Beginn der Moderne. Wiirzburg 2008, insb.26-

28, iibersieht bei seiner Interpretation die Anderung von »Vogel« zu »Amsel«.

Kaum neue Erkenntnisse zeitigt hier der Versuch von LdszI6 1. Komldsi/Elisabeth Knipf:

Leitpfade der Vorstellungen und die Briicken zwischen begrifflichen Fragmenten. Eine

kognitive Analyse des Gedichts »Verfall« von Georg Trakl. In: Georg Trakl und die litera-

rische Moderne. Hg.von Kdroly Csuri. Tibingen 2009 (Untersuchungen zur deutschen

Literaturgeschichte 136), 123-139, zwischen Schonheit und Unverstindlichkeit in den

Gedichten Trakls zu vermitteln. — Die Abwirtsbewegung verbindet das Gedicht dartber

hinaus mit der Struktur der »Fleurs du Mal« Baudelaires, die als »ein bewegtes Ordnungs-

gefiige« angesehen werden konnen, dessen »Gesamtverlauf eine Kurve von oben nach

unten bildet. Am Ende ist der tiefste Punkt« (Friedrich: Struktur [2006], 40).

445 Zu pauschal fillt das Urteil von Alfred Focke: Georg Trakl. Liebe und Tod. Wien 1954,
hier 94, aus, der konstatiert, dass sich »die Schwermut als Untergangserfahrung offen-
bar[e]«. Gudrun Susanne Littek: Existenz als Differenz. Der »Dichter« im Werk Georg
Trakls. Marburg 1995 (zugl. Disseldorf [Diss.] 1994), hier 31f., deutet das Gedicht wieder-
um simplifizierend ausschliefSlich naturalistisch-deskriptiv: Es zeige »den nach der Arbeit
des Tages aufatmenden Menschen, der spiter »erschauernd den Verfall erkennen« miisse.
Ahnlich macht Walter Hinck: »Zerbrochene Harfe«. Die Dichtung der Frithverstumm-
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ich«, »Traum ich« und der resiimierenden Variation »So folg ich« strukturiert
werden, entwerfen die Terzette zwischen »Hauch« und »Wind« eine Szenerie des
Niedergangs: »herbstlich klare[ ] Weiten« und »hellere[ | Geschicke[ J« weichen
in farblichem Kontrast »rote[m] Weing, »blasser Kinder Todesreigen«, »dunkle[n]
Brunnenrinder[n]« und »blaue[n] Astern«. Assonantische Verseinginge markie-
ren die Grenzen von Oktett und Sextett,*4¢ deren Opposition zudem das tempo-
ral gebrauchte Adverb »Da« unterstreicht. Die ruhige Herbststimmung, in der
»die Zeit aufgehoben [scheint]«,*¥” weicht der Darstellung von Verganglichkeit
und Tod, wobei auch das lyrische Ich von diesem Wandel betroffen ist: Zunachst
dreifach wortlich im Personalpronomen priasent und aktivisch tatig, ist es in den
Terzetten nunmehr vermittelt im Reflexivpronomen passiv dem »Hauch« ausge-
liefert, der es »erzittern« lasst.

Doch mehren sich bei genauer Lektire die Zweifel an einer allzu markanten
Akzentuierung der Sonettgrenze, da sich bereits zuvor Momente des Erzitterns
finden. So wird der metrische Rahmen des jambischen Funfhebers in Tonbeu-
gungen insbesondere zu Beginn der Verse 2 und 5 in seinem ruhigen Fluss leicht
erschiittert, wodurch die Tonbeugungen der Verse 9 und 11 vorbereitet werden. 48
Und der adverbialen Opposition in Vers 9 zum Trotz tberspielt der Binnenreim
von »So folg’ ich« und »Da macht ein Hauch mich« die Sonettgrenze: »Anstelle
eines rhythmischen Neuansatzes und eines dadurch bedingten Ueberraschungs-
effekts [sic] iberbriickt der Binnenreim [...] den Uebergang [sic]«.44

Trakl lost die Spannung zwischen trennenden und fiigenden Elementen nicht
zugunsten einer Seite auf, und gerade in diesem ambivalenten Schwebezustand
liegt das qualitative Moment, das »Herbst« als »Verfall« die Aufnahme in die Ge-
dichte sicherte. Zusehends dringt diese Spannung auf die syntaktische Ebene vor:

Gehort das »von Verfall« zu »Hauch« oder zu »erzittern«® Macht ein Hauch, der von

Verfall zeugt, erzittern, oder erzittert einer, weil er selbst ein Verfallender ist, bei einem
plotzlichen Hauch? Dieselbe Frage kann man an den vorhergehenden 8. Vers richten.

ten. Georg Heym und Georg Trakl. Bielefeld 2004 (Aisthesis Essay 21), hier 55, zwar ein
»Existenzgeftihl« Trakls aus, folgert indes: »Dies ist ein Herbstgedicht, und so zollt es jener
Stimmung seinen Tribut, die in so vielen Herbstgedichten der Lyrikgeschichte eine abster-
bende Natur im menschlichen Gemiit auslost.

446 ,Am Abendc, »So folg, »Da macht«, »Im Wind« (V. 1, 8f. und 14).

447 Alfred Doppler: Orphischer und apokalyptischer Gesang. Zum Stilwandel in der Lyrik
Georg Trakls. In: A.D.: Die Lyrik Georg Trakls. Beitrage zur poetischen Verfahrensweise und
zur Wirkungsgeschichte. Salzburg und Wien 2001 (Trakl-Studien 21), 15-43, hier 18f. (zuerst
in: Literaturwissenschaftliches Jahrbuch der Gorres-Gesellschaft N.F.9 [1968], 219-242).

448 Vgl.zu den prosodischen Merkmalen Heinz Wetzel: Klang und Bild in den Dichtungen
Georg Trakls. Gottingen 21972 (Palaestra 248; zugl. Gottingen [Diss.] 1968), 48-51. — Die
Tonbeugungen gehen indes nicht zulasten der Musikalitit des Gedichts. So fiihrt Bettina
Winkler: Zwischen unendlichem Wohllaut und infernalischem Chaos. Vertonungen von
Georg Trakls Lyrik. Salzburg 1998 (Trakl-Studien 20; zugl. Heidelberg [Diss.] 1996), nicht
weniger als sieben Vertonungen von »Herbst«/»Verfall« an.

449 So Weissenberger: Durchbrechen (1984), 188, der indes zu weit geht, wenn er folgert, diese
enge Fiigung stelle »die Verfallsdeutungen der Terzette auferhalb eines logischen Kausal-
nexus zu den Quartettenc.

~
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Gehort »tiber Wolken« logisch zu »ihren Fahrten« oder zu »so folg ich«? Soll eher die
Hohe des Vogelzugs oder die Erdentriickheit des Ich zur Sprache kommen? Und soll
man in dem 7. Vers das »kaum mehr« auf das Fithlen oder auf das Riicken beziehen? 4%

In der mehrdeutigen Unaufldsbarkeit semantischer Bedeutungen, wie das Bild
der Dimmerung oder das Symbol der Blume zeigten, aber auch der syntak-
tischen Beziige, wie die konzise Analyse Preisendanz’ exemplarisch verdeutlicht,
liegt ein markantes Charakteristikum dieser Dichtungen, wobei Trakl diese
semantisch-syntaktische Polyvalenz sukzessive weiter auslotet.

In »Verfall« wird diese Ambiguitit noch in den schrittweise hinabfiihrenden
Vertikalbezug integriert, der alle Strophen verbindet; die vornehmlich verbal und
nominal vermittelte Dynamik*' macht es indes unwahrscheinlich, dem Nieder-
gang zu entgehen. Wihrend die »Vogel«, die im Kollektiv mit der einzelnen
»Amsel« kontrastiert werden, in »frommen Pilgerziigen« davonziehen, besteht
fir das Ich diese Moglichkeit nicht; statt »wundervolle[r] Flige[ ]« droht ihm ein
»dammervolle[r] Garten«. In diesem taumelt, »schwankt der rote Wein«, bevor das
letzte Terzett in weitgespannter Inversion den Todesreigen auffihrt: So schliefSt
das Gedicht mit dem Verb »neigen«, das nunmehr den titelgebenden »Verfall« fest-
schreibt.

Erprobung der Sonettform (2): Dominanz des Klangs

Jinventai la couleur des voyelles! — A noir, E blanc, I rouge, O bleu, U vert. — Je réglai
la forme et le mouvement de chaque consonne, et, avec des rhythmes [sic] instinctifs,
je me flattai d’inventer un verbe poétique accessible, un jour ou l'autre, a tous les sens.
Je réservais la traduction.

Ce fut d’abord une étude. Jécrivais des silences, des nuits, je notais I'inexprimable.
Je fixais des vertiges. >

450 Wolfgang Preisendanz: Auflsung und Verdinglichung in den Gedichten Georg Trakls.

In: Immanente Asthetik. Asthetische Reflexion. Lyrik als Paradigma der Moderne. Hg. von

Wolfgang Iser. Miinchen 1966 (Poetik und Hermeneutik 2; 31991), 227-261 und 485-495,

hier 238.

Die meisten verwandten Verben und Nomina driicken eine Bewegung aus, so etwa »ent-

schwinden«, »hinwandeln«, »riickens, »folgen«, »erzittern, »schwankenc, »verwittern«

und »neigen« bzw. »Fluge«, »Pilgerziige«, »Fahrten« und »Todesreigen«.

452 Rimbaud: Dichtungen (#2010), 236-239 (»Ich erfand die Farbe der Vokale! — A schwarz, E
weifS, I rot, O blau, U griin. — Ich ordnete Form und Bewegung eines jeden Konsonanten,
und ich schmeichelte mir, mit Hilfe instinktiver Rhythmen ein dichterisches Wort zu
erfinden, das des einen oder andern Tages allen Sinnen zuginglich wire. Die Ubersetzung
sparte ich mir auf. Das war zundchst nur eine Studie. Ich schrieb das Schweigen nieder, das
Nichtliche, ich zeichnete das Unsagbare auf. Ich bannte Taumel und Rausch«). - Wahrend
Rimbaud die Vokale hier in ihrer alphabetischen Reihenfolge auffihrt, vertauscht er in
seinem berithmten Alexandrinersonett »Voyelles« »O« und »U«, um die vokalischen Farb-
klange zwischen »A[lphal« und »O[megal« ausmalen zu kdnnen. — Vgl.zu Rimbaud auch
Friedrich: Struktur (2006), 59-94, zum Verhaltnis von Rimbaud und Trakl Anm. 295, und
zum Uberblick Hammer: Lyrikinterpretation (2006), 96-98. — Bereits Karl Borromaeus
Heinrich, dem Trakl »Untergang« und »Gesang des Abgeschiedenen« widmete, wies in
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Im Selbstzitat seines »Voyelles«-Gedichts blickt Arthur Rimbaud wihrend der »sai-
son en enfer« auf die »alchimie du verbe«, mit welcher er einen poetischen Neu-
ansatz begrinden mochte. Im Versuch, das Schweigen, das Nachtliche und
Unsagbare darzustellen, lag fir Rimbaud ein grofes dichtungsasthetisches Inno-
vationspotential, obwohl er damit zugleich die Grenzen der Darstellungs-
moglichkeit auslotet: Nicht zuletzt fiihrte eine Poetik des Schweigens bei ihm zu
frither Agraphie.*s

1907 waren Rimbauds Gedichte, die (wie diejenigen Holderlins) von symbolis-
tischer wie expressionistischer Seite gleichermaflen rezipiert wurden, erstmals in
der umfassenden deutschen Ubersetzung von Karl Klammer erschienen, nach-
dem Stefan George bereits 1905 drei Gedichte in seinen Ubertragungen und
Nachdichtungen zeitgendssischer Dichter veréffentlicht hatte.#5* Diese Rezeption
kann exemplarisch am Ophelia-Motiv verdeutlicht werden: Rimbauds »Ophélie«
wandelt sich im Fahrwasser des >trunkenen Schiffsc zur Wasserleiche Ophelia, die
von Georg Heym, Gottfried Benn, Georg Trakl und anderen besungen wird.*

Rimbaud wie seine Vermittlung durch Klammer zeitigten auf Trakl tiefgrei-
fende Wirkung, die sich allerdings nicht allein in einer »Diskontinuitat der
lyrischen Rede« erschopfte. Vielmehr ist »Trakls Rimbaud-Rezeption [...] dem tra-
ditionsorientierten Teil von Rimbauds Werk stark verpflichtet; in diesem Sinne

seiner Wiirdigung Trakls (Briefe aus der Abgeschiedenheitll. Die Erscheinung Georg
Trakl’s. In: Der Brenner 3 [1912/13], H. 11, 508-516) auf Rimbaud hin, und im Folgeheft
des »Brenners« erschien eine weitere anerkennende Eloge auf Rimbaud (G.M.Roderich
[d.i.Roderich Miller-Guttenbrunn]: Arthur Rimbaud. In: Der Brenner 3 [1912/13], H. 12,
548-551). — Vgl.auBerdem Ernst Junger: Lob der Vokale. In: E.]J.: Simtliche Werke, Band
12: Essays VI, Fassungen 1. Stuttgart 22002, 11-46, der sich in seinem Essay mit Trakl wie
Rimbaud befasst.

453 Vgl.zum Motiv des Schweigens bei Trakl Marc Petit: Le silence dans la poésie de Georg
Trakl. In: Frihling der Seele. Pariser Trakl-Symposion. Hg. von Remy Colombat und Ge-
rald Stieg. Innsbruck 1995 (Brenner-Studien 13 [falschlich als Band 14 gezihlt]), 197-222.

454 Arthur Rimbaud: Leben und Dichtung. Ubertr.von K.L.Ammer [d.i. Karl Anton Klam-
mer]. Eingel.von Stefan Zweig. Leipzig 1907 [21921]. — Stefan George tbertrug »Vokale,
»Der Schlafer im Tal« und »Faunskopf«. In: St.G.: Zeitgenossische Dichter. Band 2: Ver-
laine, Mallarmé, Rimbaud, De Regnier, D’Annunzio, Rolicz-Lieder. Berlin 1905, 45-47. —
Zur Skepsis gegentiber dem »Schulbegriff« des Symbolismus Friedrich: Struktur (2006), 141.

455 Vgl. Georg Heym: »Die Tote im Wasser«, »Ophelia« und »Der Tod der Liebenden im Meer«
(in: G.H.: Dichtungen und Schriften. Gesamtausgabe. Hg.von Karl Ludwig Schneider.
Band 1: Lyrik. Hamburg und Miinchen 1964, 117f., 151-154 und 160-162), Gottfried Benn:
»Schone Jugend« (in: G.B.: Simtliche Werke. Stuttgarter Ausgabe. In Verb. mit Ilse Benn
hg.von Gerhard Schuster. Band 1: Gedichte 1. Stuttgart 32006, 11) und Georg Trakl: »Wind,
weifle Stimme...« (HKA1, 319/ITA 3, 147-156/DB, 354). — Rimbauds »Bateau ivre« kehrt
bei Trakl in »Westliche Dammerung« (HKA 1, 282/ITA 1, 518-523/DB, 295) als »trunk-
nes Schiff« (V.9) wieder, wobei der Eingangsvers des Gedichts mit »Faungeschrei« tiber-
dies auf den »Téte de faune« rekurriert. — Vgl.allgemein zum Ophelia-Motiv Bernhard
Blume: Das ertrunkene Midchen. Rimbauds »Ophélie« und die deutsche Literatur. In:
Germanisch-Romanische Monatsschrift N.F.4 (1954), 108-119, Jiirg Peter Riesch: Ophe-
lia. Zum Wandel des lyrischen Bildes im Motiv der »navigatio vitae« bei Arthur Rimbaud
und im deutschen Expressionismus. Zirich 1964, und Stefan Bodo Wiirffel: Ophelia.
Figur und Entfremdung. Bern 1985.
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sind Rimbauds lyrische Téne mit den dazugehorigen semantischen Werten [...]
in Trakls Werk eingegangen und haben dessen lyrisch beschworenden Zug ver-
starkt«. Dartiber hinaus konnte Trakl »Rimbauds magisch halluzinative Schreib-
methode tibernommen und sie in ahnlicher Weise zur Evokation problematischer
Existenzformen eingesetzt« haben.*5¢

In dieser produktiven Anverwandlung gelang es Trakl zudem, die existentiell
bedrohliche Sprachskepsis und -krise zu tberwinden. Gleich Rimbaud waren es
»des rhythmes instinctifs«, die ihm in dieser Schaffensphase eine neue poetische
Ausdrucksform ermoglichten: Er fihlte sich, wie er im Juli 1910 in einem Brief
an Erhard Buschbeck konstatierte, zunachst »von allzu viel [...] bedrangt, als daf$
ich fir anderes Zeit hitte«, und sah als Grund hierfir »ein infernalisches Chaos
von Rythmen [sic] und Bildern« (HKA 1, 479/ITA 1, 21/ITA 5.1, 131/DB, 520) an.
Gleichwohl erkannte Trakl in diesem »Chaos« ein poetisches Potential, das er
»stilistisch und thematisch kohirent[ J« auswertete, zugleich bandigte und damit
einer »aleatorische[n] Autonomisierung der Sprachphinomene« entgegenwirk-
te;*7 sein dichterischer Ausdruck, seine »Manier« ist folglich »heif§ errungen[ ]«
(HKA 1, 478/ITA 1, 408/ITA 5.1, 126/DB, 519). Kennzeichen dieser literarischen
Methode, seiner »bildhafte[n] Manier« sei, so Trakl, dass diese »in vier Strophen-
zeilen vier einzelne Bildteile zu einem einzigen Eindruck zusammenschmiedet«. 458
Hiermit bezeichnet der Dichter den »Innovationsanspruch dieses Rethungsstils«,
der ihn von den Berliner Frihexpressionisten unterscheidet: »Wahrend die Ad-
dition isolierter Elemente im Berliner Grofistadtgedicht die Heterogenitit des
Simultanen akzentuiert — oft mit grotesker oder ironisierender Wirkung —, geht
es Trakl um einen letztlich einheitlichen Gesamteindruck (zusammenschmie-
det«.4%?

An der Schwelle dieser Entwicklung entstand vielleicht um 1910 oder 1911
mit dem zu Lebzeiten unveroffentlichten »Marchen« ein Sonett, das im Blick auf
Trakls folgende sonettistische Dichtungen die Funktion eines evolutioniren
Scharniers erfillt, jedoch keinen revolutionaren Bruch markiert:#¢0

Raketen sprithn im gelben Sonnenschein;

Im alten Park welch maskenhaft Gewimmel.
Landschaften spiegeln sich am grauen Himmel

Und manchmal hért den Faun man graflich schrein.

456 Rémy Colombat: Expressionismus und franzésischer Symbolismus im Zusammenhang
der lyrischen Moderne. In: Frankreich und der deutsche Expressionismus = France and
German Expressionism. Hg. von Frank Krause. Gottingen 2008, 45-58, hier 55.

457 Colombat: Expressionismus (2008), 55.

458 HKA 1, 478/ITA1, 408/ITAS5.1, 126/DB, 519. — Vgl.hierzu auch Hans Weichselbaum:
Georg Trakls Weg in die literarische Moderne. In: Georg Trakl und die literarische
Moderne. Hg. von Kéroly Csuri. Tibingen 2009 (Untersuchungen zur deutschen Literatur-
geschichte 136), 219-234, insb.225f. — Als Beispiel fiir sein poetisches Verfahren fiihrt
Trakl »Der Gewitterabend« (HKA 1,27/ITA 1, 407-412/DB, 25) an.

459 Sprengel: Geschichte (2004), 631.

460 Vgl. zur Datierung Anm. 320.
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Sein goldnes Grinsen zeigt sich grell im Hain. 5
In Kressen tobt der Hummeln Schlachtgetimmel,

Ein Reiter trabt vorbei auf fahlem Schimmel.

Die Pappeln glithn in ungewissen Reihn.

Die Kleine, die im Weiher heut ertrank,
Ruht eine Heilige im kahlen Zimmer 10
Und ofter blendet sie ein Wolkenschimmer.

Die Alten gehn im Treibhaus stumpf und krank
Und giefen ihre Blumen, die verdorren.
Am Tore flistern Stimmen traumverworren.

Um das Chaos zu kontrollieren, setzt Trakl in den Quartetten auf einen durch-
laufenden umarmenden Reim (abba abba),*s! wahrend die Fulle der verwandten
stilistischen Figuren die musikalische Struktur des >Klinggedichts« starkt und die
Bilder deutlich Rimbauds Einfluss erkennen lassen. Zugleich tritt kein lyrisches
Ich mehr in Erscheinung, was Trakl als qualitative Verbesserung ansah. 1911
schreibt er in einem auch dichtungstheoretisch zu verstehenden Brief an Busch-
beck wohl tiber das Gedicht »Klagelied«:

Anbei das umgearbeitete Gedicht. Es ist um so viel besser als das urspringliche, als es
nun unpersoénlich ist, und zum Bersten voll von Bewegung und Gesichten.

Ich bin dberzeugt, daf§ es Dir in dieser universellen Form und Art mehr sagen und
bedeuten wird, denn in der begrenzt personlichen des ersten Entwurfes.

Du magst mir glauben, dafs es mir nicht leicht fallt und niemals leicht fallen wird, mich
bedingungslos dem Darzustellenden unterzuordnen, und ich werde mich immer und
immer wieder berichtigen miissen, um der Wahrheit zu geben, was der Wahrheit ist.
(HKAT1, 485£./ITA 1, 570/ITA 5.1, 171-173/DB, 526f.)

Das Ergebnis seiner Bemithungen um die nunmehr entpersonalisierte und damit
tberpersonliche »Alchimie du verbe« ist ein synthetisierend-reduktionistisches
Sonett, in dem sich autobiographistisch zugleich die ausgezeichneten praktischen
Fihigkeiten in Chemie zu spiegeln scheinen, die Trakl als Magister der Pharmazie
besafs. 462

»Des weiflen Magiers Marchen lauscht die Seele gerne«, verkiindet Trakls »Abend-
muse«,*¢3 und auch mit dem »Mirchen«-Sonett entwirft er ein klanglich eindring-
liches Panorama der dichterisch-diktatorischen< Phantasie.*** Zugleich knupft

461 Dijetz: Form (1959), 24, greift somit in der Annahme, dass das Gedicht »nicht, wie alle der
frithen Sonette, durch einen klaren Baugedanken ausgezeichnet« sei, zu kurz. — Das Reim-
schema von »Mirchen« kehrt auch in den Gedichten »Dezember«/»Dezembersonett« und
»In der Heimat« wieder.

462 Vgl. hierzu das Protokoll der Magisterpriifung (HKA2, 663/ITA6, 64), das neben drei
»geniigend« beurteilten Prifungsteilen die »ausgezeichnete« praktische Chemieprifung
Trakls hervorhebt. — Vgl.auch Réhnert: Poetosynthese (2010), 49-53, der jedoch falsch-
licherweise annimmt, »Alchimie du verbe« sei ein Sonett.

463 HKA 1, 28/ITA 2, 43—46, hier 46/DB, 26. — In motivischer Ahnlichkeit wird iiberdies Karl
Kraus von Trakl als »WeifSer Hohepriester der Wahrheit« und »Ziirnender Magier« tituliert
(vgl. HKA 1, 123/ITA 2, 465-470/DB, 123).

464 7ur>diktatorischen Phantasie< Friedrich: Struktur (2006), insb. 81-83 und 136—138.
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Trakl damit an die Auffassung des »heilige[n] Fremdling[s}« Novalis an,*¢ fiir den
das Marchen den »Kanon der Poesie« bildete, da »alles Poetische [...] marchenhaft
sein« musse.*¢ Die Darstellung des inhaltlich Heterogenen fiihrt zu einer weiteren
syntaktischen Vereinzelung der Verse, die in Richtung des expressionistischen Zei-
lenstils deuten. Bestanden beispielsweise »Drei Traume Ill«, »DDaimmerung [I]« oder
»Sabbath« aus drei und »Von den stillen Tagen«, »Herbst«/»Verfall« oder »Andacht«
aus vier Sitzen, sind es in »Marchen« neun. Als »mosaikartige[s] Arrangement«4¢”
scheinen die folgenden Bilder einem Kaleidoskop entnommen zu sein,*® wihrend
klangliche Elemente dominanter werden und dergestalt trotz der diskontinuier-
lichen Syntax fiigend wirken.*®

Bereits das Reimschema belegt das Bemithen um klangliche Intensivierung:
Strukturierte Trakl die Quartette der frither entstandenen Sonette kreuz-
oder umarmend gereimt, fiithrte er indes stets im zweiten Quartett ein neues
Reimpaar ein; lediglich in »Grauen« variierte er dieses Schema, indem er den
eingeschlossenen Reim beibehielt. In den neun gereimten Sonetten der Jahre
1910 bis 1914 jedoch durchzieht — angefangen bei »Marchen« und mit Ausnahme
von »Afra« und »Einsamkeit« — ein Reimpaar beide Quartette, wobei Trakl den

465 Novalis war (neben Holderlin, vgl.Anm. 296, und abgesehen von seinem Zeitgenossen
Karl Kraus) der einzige Dichter, an den Trakl ein in vier Fassungen tberliefertes Wid-
mungsgedicht richtete und das Vorbild im ersten Vers aller Fassungen tibereinstimmend
als »heilige[n] Fremdling« ansprach; vgl.»An Novalis« (HKA 1,324-326/ITA 3, 304-311/
DB, 359f). Zu diesem Dichtergedicht De Vos: Uberlegungen (1991), Klessinger: Kri-
sis (2007), 149-161, und Esselborn: Leitfiguren (2016), 243-245. Vgl.zudem Elisabetta
Mengaldo: Eredita romantiche. Linflusso di Novalis e del secondo Romanticismo su
Georg Trakl. In: I classici rileggono i classici. Studi in onore di Emilio Bonfatti. Hg.von
Merio Scattola und Gabriella Pelloni. Padova 2009, 73-104.

466 Novalis: Werke. Hg.und kommentiert von Gerhard Schulz. Miinchen 2001, 493f. -

Vgl. Réhnert: Poetosynthese (2010), 52f. — Bruno Miiller: Novalis. Der Dichter als Mittler.

Bern, Frankfurt/M.und New York 1984 (Europiische Hochschulschriften 1,813, zugl. Zi-

rich [Diss.] 1984), 115, weist darauf hin, dass bei Novalis das Marchen »der giltigste Aus-

druck fiir die >vollkommene Gegenwart, fiir die Einheit des Wirklichen mit dem absolu-
ten Grundc« ist. — Vgl. zur franzosischen Novalisrezeption Werner Vortriede: Novalis und
die franzosischen Symbolisten. Zur Entstehungsgeschichte des dichterischen Symbols.

Stuttgart 1963 (Sprache und Literatur 8), und Michel Murat: La destinée de Novalis en

France. In: France — Allemagne, regards et objets croisés. La littérature allemande vue de

France - la littérature francaise vue d’Allemagne. Hg. von Didier Alexandre und Wolfgang

Asholt. Tubingen 2011 (Edition lendemains 24), 69-81.

Karl Ludwig Schneider: Der bildhafte Ausdruck in den Dichtungen Georg Heyms, Georg

Trakls und Ernst Stadlers. Heidelberg 31968, 89 (zugl. Hamburg [Diss.] 1950).

Vgl. hierzu die Einschitzung Ernst Jingers in einem Tagebucheintrag vom 14. Mirz 1945

(Junger: Werke [32008] Band 3, 381): »Trakls Lyrik gleicht der Umdrehung eines Traum-

kaleidoskops, das hinter Milchglas im Mondlichtschimmer monotone Konfigurationen

weniger, doch echter Steine wiederholt«.

469 Vgl. Denneler: Konstruktion (1984), 99: »Gerade in Trakls Dichtungen, die der syntak-
tischen Auflosung neue Relationen entgegenstellen muf, ibernimmt die lautliche Schicht
die Aufgabe, die Einheit des Textes zu sichern«.

467

468
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umarmenden Reim gegeniiber dem Kreuzreim bevorzugt, da dieser die Strophen-
grenze zwischen den Quartetten uberspielt.#7°

Sukzessive dominiert die klanglich-akustische Grundierung in ihrem Eigen-
wert den Gehalt, und so ist »Marchen« von alliterierenden Akkorden durchzogen,
die sich teilweise im Wortinnern wiederfinden.*! Experimentierte Trakl in »Sab-
bath« mit oftmals klingenden Doppelkonsonanten zumeist in der Wortmitte,
werden diese in »Marchen« zu einem strukturierenden Element, welches er vier-
zehnmal verwendet.#’? Unterstiitzt durch zahlreiche assonantische Reihungen
und Paromoiosen intensivieren tberdies zahlreiche Binnenreime die klangliche
Dichte;#? paronomastisch spielt Trakl mit den Verben »tobt« und »trabt« oder
den Substantiven »Kleine«, »Weiher« und »Heilige«. Auch Quartette und Terzette
werden eng verbunden: Neben einer stropheniibergreifenden Anapher der
Verse 8 und 9, die in Vers 12 ihre Fortsetzung findet (»Die Pappeln«, »Die Kleinex,
»Die Alten«), klingt im Reimpaar der Verse 10 und 11 in unreiner Brechung das
Homoioteleuton der Verse 2, 3, 6 und 7 nach (»>Zimmer«, »Wolkenschimmer« —
»Gewimmel«, »Himmelg, »Schlachtgetimmels, »Schimmel«). 474

»Wie schon sich Bild an Bildchen reihtg, konstatiert Trakl in »Verklarter Herbst«
(HKA 1,37/ITA2, 50/DB, 35), und auch in »Marchen« werden inhaltlich vornehm-

470 Neben der zweiten Fassung von »Afra« ist »Mit rosigen Stufen sinkt ins Moor der Stein ...«
kreuzgereimt.
Als Beispiele fiir Alliterationen sind die Wortfolgen »gelben«, »Gewimmel«, »grauen,
»grafllich«, »goldnes Grinsenc, »grell« (V.1-5), »manchmal«, »man« (V. 4), »vorbei«, »fah-
lems, »verdorrens, »flistern« (V.7, 13f) und »sprithn«, »Sonnenschein«, »Landschaften
spiegeln«, »schreine, »Schlachtgetimmel, »Schimmel«, »Wolkenschimmer«, »stumpfe«
und »Stimmenc (V. 1, 3f,, 6f., 11f. und 14) zu nennen. Ausfihrlich, gleichwohl mit kleine-
ren terminologischen Ungenauigkeiten zu formalen Charakteristika des Gedichts Roh-
nert: Poetosynthese (2010), 55f.

»Sonnenschein«, »Gewimmel, »>Himmel«, »Kressen«, »Hummeln«, »Schlachtgetimmels,

»Schimmel«, »Pappeln«, »ungewissen«, »Zimmer«, »Wolkenschimmer«, »verdorren,

»Stimmen, »traumverworren« (V. 1-3, 6-8, 10f. und 13f.).

473 So wird etwa die a-Assonanz des zweiten Verses (»Im alten Park welch maskenhaft Ge-
wimmel«) in den Versanfingen der beiden folgenden Verse wieder aufgenommen (»Land-
schaften«, »und manchmal«); Paromoiosen dominieren beispielsweise die Verse 3, S, 9
und 10 (»Landschaften spiegeln sich am grauen Himmel«, »Sein goldnes Grinsen zeigt
sich grell im Haing, »Die Kleine, die im Weiher, »eine Heilige im kahlen Zimmer«). Der
Binnenreim »sprithn«/»glithn« (V.1, 8) rahmt die Quartette, die durch den stropheniiber-
greifenden Schlagreim »schrein. || Sein« (V. 4f.) eng verbunden werden. Vers 5, durch einen
pausierenden Anfangsreim mit Vers 7 verbunden (»Sein«, »Ein«), wird ferner durch ei-
nen Gberschlagenden Reim als besondere Form des Binnenreims gekennzeichnet (»Seing,
»Hain«), der assonantisch in der Versmitte erneut anklingt (»zeigt«).

474 Dies widerlegt Heeros Behauptung, man kénne in dem Gedicht »die inhaltliche und for-
male Zweiteilung in Quartette und Terzette [...] feststellen« (Heero: Weg [2003/04], 103).
Auch ihr Befund, dass am Ende der Quartette und Terzette »die flieBende Aneinander-
reihung zusammenhangender Bilder [...] gleich zweimal gewalttitig durch einen Punkt
gestoppt« (ebd.) wiirde, ist demnach zu falsifizieren — nicht zuletzt, da Trakl zu einer
»durchaus willkirliche[n] Zeichensetzung« neigt und zu seinen »Eigentimlichkeiten«
auch die »Neigung [gehort], das Ende einer Zeile, einer Strophe oder eines Gedichtes als
stellvertretend fiir ein Satzzeichen anzusehen« (HKA 2,25f.).
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lich disparate Bilder in tendenziell parataktischer Syntax sichtbar: Sprihende
Raketen, eine Maskerade im Park, eine nicht naher bestimmte Himmelserschei-
nung, die an eine Fata Morgana gemahnt, und ein Fabelwesen der romischen
Mythologie werden von lautmalerischen Hummeln, einem Reiter, glithenden
Biaumen und einer kindlichen Wasserleiche gefolgt, bevor unbestimmt bleibende
Alte in einem »Treibhaus« verdorrende Blumen giefSen und zuletzt nur mehr das
Fluistern »traumverworren[er] Stimmen« zu horen ist.

In diesem »infernalische[n] Chaos«, das Trakl wie erwahnt bedringte, konnten
zahlreiche intertextuelle Verweise ein weites Deutungsspektrum eroffnen: Neben
Novalis tritt Rimbaud, dessen Dichtungen etwa im Motiv des Fauns oder der
Wasserleiche durchscheinen; tberdies konnte Stefan George »[iJm alten Parke,
dem »maskenhaftfen] Gewimmel« oder der lokalen Prazisierung »Am Tore«
prasent sein.*”> Doch amalgamiert Trakl die Pratexte in unauflosbarer Synthese,
lotet die klanglich-alchemistische Wortzusammensetzung aus und akzentuiert
den Klang als sinnstiftendes Kontinuum, hinter das der Gehalt oder einzelne
Sinnfiguren wie das Hysteron proteron im ersten Terzett zurticktreten.

*

Das Dezembersonett gab ich an die Stelle der >Drei Teiche«. Es ist vielleicht wirklich
besser, wenn sie nicht drin sind. Was daran stort, weif§ ich eigentlich nicht, vielleicht ist
es unter der Allgemeinheit der anderen Bilder, hier das Spezielle, vielleicht wurde auch
zu viel und in zu verschiedenen Jahren daran herumgemeifSelt (HKA 2, 751/ITA 1, 176/
ITAS.1, 275E.).

Erhard Buschbeck setzte in der Satzvorlage der Gedichte das »Dezembersonett« an
die Stelle der »Drei Teiche von Hellbrunn«.47¢ Doch in der »Auswahl« die »Herr
Franz Werfel, der Lektor meines Verlages [...] aus Threm Ms. getroffen hat«,*”
waren schlieSlich weder das eine noch die anderen enthalten, sodass das »Dezem-
bersonett« erst in der Sammlung Aus goldenem Kelch veroffentlicht wurde:

Am Abend ziehen Gaukler durch den Wald,

Auf wunderlichen Wigen, kleinen Rossen.

In Wolken scheint ein goldner Hort verschlossen,
Im dunklen Plan sind Doérfer eingemalt.

475 Neben dem Proomialgedicht von »Das Jahr der Seele« mit dem Incipit »Komm in den tot-
gesagten park und schau...« (vgl. Stefan George: Das Jahr der Seele. Gesamt-Ausgabe der
Werke, Band 4. Berlin 1928, 12) wire insbesondere an »Die Maske« zu denken, in der es
heifit: »Sie schleicht hinaus zum 6den park - zum flachen | Gestade - winkt noch kurz dem
mummenschanze« (St. G.: Der Teppich des Lebens und die Lieder von Traum und Tod.
Gesamt-Ausgabe der Werke, Band 5. Berlin 1932, 47). In dem zweiten Teil des Gedichts
»Gesichte« heifit es tiberdies: »Ich darf so lange nicht am tore lehnen - | [...] Im schwarzen
lorbeer lacht ein faun« (St. G.: Hymnen, Pilgerfahrten, Algabal. Gesamt-Ausgabe der Wer-
ke, Band 2. Berlin 1928, 65).

476 Vgl. Anm. 442.

477 Brief des Kurt-Wolff-Verlags an Trakl vom 28. April 1913 (HKA 2, 792/ITA 5.2, 403).
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Der rote Wind bldht Linnen schwarz und kalt. 5
Ein Hund verfault, ein Strauch raucht blutbegossen.

Von gelben Schrecken ist das Rohr durchflossen

Und sacht ein Leichenzug zum Friedhof wallt.

Des Greisen Hiitte schwindet nah im Grau.
Im Weiher gleifSt ein Schein von alten Schitzen. 10
Die Bauern sich im Krug zum Weine setzen.

Ein Knabe gleitet scheu zu einer Frau.
Ein Monch verblaf$t im Dunkel sanft und duster.
Ein kahler Baum ist eines Schlifers Kuster.

Wohl zwischen Oktober 1911 und Marz 1912 entstanden,#8 ist das Gedicht in
zwei Abschriften und einer handschriftlichen Uberarbeitung tberliefert, wobei
Trakl in der Uberarbeitung im ersten Quartett sowie im ersten Terzett jeweils
nur ein Wort ersetzt, um mittels Alliterationen eine groflere klangliche Dichte
zu erreichen.#”? Dies gilt in gleichem Mafe fiir das zweite Quartett und das zwei-
te Terzett, wobei sich in diesen beiden Strophen neben Vereinheitlichungen der
bisweilen willkiirlichen Zeichensetzung groffere semantische Abweichungen fin-
den.*3 So weicht das Indefinitpronomen »man«, welches andeutungsweise einen
lyrischen Sprecher erkennbar werden liefe, einer unpersonlichen anaphorischen
Aufreihung (V.12-14). Insgesamt ist inhaltlich »eine Zweiteilung in Quartette
und Terzette nicht festzustellen«. 48!

Trakl situiert das Gedicht in beiden Fassungen assonantisch »Am Abend« und
damit in einer von ithm bevorzugten Atmosphare, wie der Eingang von »Herbst«/
»Verfall« sowie der »Traum des Bosen« zeigen.*? Im Folgenden entwirft er im
Zeilenstil eine syntaktisch unverbundene Szenerie; von der fiinfmaligen Setzung
der Konjunktion »und« entfallen in der Uberarbeitung zwei in den Versen 5 und
14. Nicht naher bezeichnete Prestidigitateure sowie das Adjektiv »wunderlich[ J«
entheben — dhnlich wie in »Marchen« — das durchgehend prisentisch vermittelte
Geschehen einer realen Situierung. So transgrediert der paromoiotische Vers 3

478 So ITA1, 485. Sicher ist lediglich, dass die zweite Fassung in der ersten Dezemberhilfte
1912 vorlag; vgl.ebd. und HKA2, 388.

479 So wird aus einem »weifSen Plan« ein »dunkle[r]«, der mit »Dérfer« stabreimt (V. 4), »Des

Schafers Hutte« wird zu »Des Greisen Hiitte«, die mit »Grau« alliteriert (V.9).

Trakl setzt etwa in den Versen 6 und 7 auf assonantische Dichte (»verfault«, »Strauch

raucht« bzw. »gelben Schrecken«). Zugleich bevorzugt er in der Uberarbeitung den Punkt

zur Markierung der Versenden, wie das erste Terzett verdeutlicht, in dem ein Komma
sowie ein Semikolon Punkten weichen; insgesamt werden somit aus acht Punkten elf.

481 Heero: Weg (2003/04), 104.

482 Vgl.zahlreiche weitere Gedichte, die durch diese Wendung erdffnet werden, etwa »Zu
Abend mein Herz«, »Vorstadt im Fohne, »Abendlied«, »Unterwegs [II]«, »Die Verfluch-
ten Il«, »Sommer [II]«, der Prosatext »Traum und Umnachtung« sowie die Gedichte
»Grodek« [2.Fassung], »Ein Abend«, »[Am Abend]« [1.Fassung], »Am Abend« sowie
»[Untergangl« [1.Fassung]l/»Wenn wir durch unserer Sommer purpurnes Dunkel...«
(HKA1, 32, 51, 65, 81, 103, 136, 147, 167, 272, 315, 337f., 386/ITA 1, 271f., 569-573; 2, 124—
128, 335-341, 342-360, 437-442, 471-482; 3, 261-264, 94-112; 4.1, 25-76; 4.2, 208-214,
333-338/DB, 30, 49, 63, 79, 103, 136, 147, 168, 285, 351, 371f., 425).
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die raumlichen Gegebenheiten (»In Wolken scheint ein goldner Hort verschlos-
sen«) — und wird in Vers 10 assonantisch im Bild des »Schein(s] von alten Schat-
zen« wieder aufgenommen, wahrend die Verse dazwischen inhaltlich heterogene
Bilder des Verfalls zur Anschauung bringen.

Mit einem »Knabe[n]«, »einer Frau«, einem »Monch«, einem »Schlafer[ J«, »Bau-
ern«, »Gaukler[n]«, einem »Greis[ J« sowie einem »Leichenzug« zeigt das Gedicht
unterschiedliche wie alternative Erscheinungsformen eines ungenannten lyri-
schen Ich. Doch folgt deren Leben allenfalls einem »dunklen Plan«, dem im Mo-
tiv des »goldne[n] Horts« eine transzendentale Heilsgewissheit gegentibersteht,
die jedoch »verschlossen« bleibt und zu den »alten Schiatzen« zdhlt (V. 3f. und 10).
Von ihnen zeugt noch das Spiegelbild eines »Schein[s]«, bevor schlieflich dessen
Gleilen in der Figur des »Monch(s] verblaft«.#33 An die Stelle des brennenden
Dornbuschs ist ein rauchender Strauch getreten, in dem sich kein Gott mehr
offenbart, sondern der die »blutbegossen[e]« Realitat aufzeigt, die »[vlon gelben
Schrecken [...] durchflossen« ist; die einstige Wallfahrt wird zum »Leichenzug,
der seinerseits »zum Friedhof wallt«. In sukzessiver Vereinzelung weichen »Gauk-
ler« und »Bauern« zuletzt Figuren, die fir sich stehen; funfmal setzt Trakl im
zweiten Terzett den unbestimmten Artikel, der zugleich als Numerale die isolato-
rische Separation unterstitzt: »Ein Knabe gleitet scheu zu einer Frau. | Ein Monch
verblaft im Dunkel sanft und dister. | Ein kahler Baum ist eines Schlifers Kiis-
ter«. Dass dieser Vorgang auch die Natur erfasst, zeigt sich daran, dass von dem
»Wald« des Eingangsverses nur mehr »[e]in kahler Baum« geblieben ist.

*

Der »Iraum des Boseng, in einer Textvariante »Iraumsonett« iberschrieben, endet
»Im Park« (V. 14) und damit dort, wo zuvor das »Marchen« beginnt. Weitere Farben
und Motive (wie etwa Gold, Maske, Zimmer) in beiden Poemen zeugen davon,
dass Trakl seine Gedichte von einem insgesamt tiberschaubaren »Wortbestand her
komponiert«.#$4 Durch geschicktes Arrangement, anschlieBende Uberarbeitung
und Rearrangement der einzelnen Lexeme gelingen ihm zahlreiche dichterische
Variationen, die indes von einem einheitlichen Ton getragen sind. Neben seman-
tischen Uberschneidungen, die sich in »Traum des Bosen« und »Marchen« etwa in
den Reimwortern »Zimmer«/»Wolkenschimmer« und »Zimmern«/»schimmern«
offenbaren, dhneln sich beide Gedichte in ihrer formalisthetischen Faktur, und
erst mit dem zweiten Terzett weichen die Reimschemata voneinander ab. Zu-
gleich schreitet Trakl auf dem Weg einer syntaktischen Vereinzelung der Verse

483 V.10 und 13. - Vgl. hierzu Hans Weichselbaum: Die Figur des Ménchs bei Georg Trakl.
In: Autorschaft und Poetik in Texten und Kontexten Georg Trakls. Hg.von Uta Degner,
H.W.und Norbert Christian Wolf. Salzburg 2016 (Trakl-Studien 26), 117-131.

484 Jaak De Vos: Die Quadratur des Kreises. Uberlegungen zum zyklischen Kompositions-
prinzip in Trakls Lyrik. In: Zyklische Kompositionsformen in Georg Trakls Dichtung.
Szegeder Symposion. Hg. von Kdroly Csuri. Tubingen 1996, 121-147, hier 127. — Vgl. tiber-
dies die neuen Varianten, mitgeteilt von Weichselbaum: Gedichte (2016), 417.
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im Sinne eines expressionistischen Zeilenstils weiter voran: Bestand »Marchenc
aus neun syntaktisch abgeschlossenen Einheiten, konnen im »Traum des Bosenc
zwolf Satzteile unterschieden werden.

An der zunehmenden syntaktischen Separierung dndert sich auch in den
insgesamt drei Fassungen des Gedichts sowie der neu aufgefundenen »Traum-
sonett«Variante nichts. Wahrend die erste Fassung »wahrscheinlich Ende 1911
oder Anfang 1912« entstand, tberarbeitete Trakl im August 1913 insbesondere
die erste Strophe sowie die Verse 6 und 10.485 Nahezu alle Anderungen machte
Trakl in einer dritten Uberarbeitung riickgingig und naherte das Gedicht wieder
seinem Ausgangszustand an; zuletzt finden sich im Vergleich zur ersten Fassung
nur mehr zwei semantisch bedeutsame Varianten in den Versen 1 und 3. Diese
Korrekturen tbersandte er am 27. Oktober 1914 — eine Woche vor seinem Tod -
an Ludwig von Ficker:#8¢

Verhallend eines Sterbeglockchens Klange —

Ein Liebender erwacht in schwarzen Zimmern,
Die Wang’ an Sternen, die am Fenster flimmern.
Am Strome blitzen Segel, Masten, Stringe.

Ein Monch, ein schwangres Weib dort im Gedringe. 5
Guitarren klimpern, rote Kittel schimmern.

Kastanien schwiil in goldnem Glanz verkiimmern;

Schwarz ragt der Kirchen trauriges Gepringe.

Aus bleichen Masken schaut der Geist des Bosen.
Ein Platz verdimmert grauenvoll und dister; 10
Am Abend regt auf Inseln sich Geflister.

Des Vogelfluges wirre Zeichen lesen
Aussatzige, die zur Nacht vielleicht verwesen.
Im Park erblicken zitternd sich Geschwister.

Ebenso halt Trakl an der »unpersonlichlen]« (HKA 1, 485£./ITA 1, 176/ITA 5.1, 171/
DB, 526) Gestaltung des Gedichts fest. Selbst das Indefinitpronomen »manc, das er
noch in »Mirchen« verwandte, weicht und lasst kaum mehr einen lyrischen Spre-
cher erkennen; allenfalls durch das demonstrativ-deiktische Adverb »dort« kann
indirekt auf dessen (gleichwohl nicht prazise zu fassenden) Standort geschlossen
werden.*” Den Platz des abwesenden lyrischen Ich nimmt die Verwendung des

485 HKA2,74/ITA 1, 509.

486 »Verehrter Freund! Anbei ibersende ich Ihnen eine Uberarbeitung des Gedichtes
>Menschliches Elend« meines ersten Buches und eine Korrektur des Gedichtes sTraum d. B.<
1. Strophe. [...] Die Gibrigen Strophen unverandert« (HKA 1,547£./ITA 5.2, 699£./DB, 575£.).
Vgl.auch Eberhard Sauermann: Trakls Tod in den Augen Ludwig v.Fickers. In: Mittei-
lungen aus dem Brenner-Archiv 5 (1986), 50-62, und E.S.: Trakl-Lektire aufgefunden.
In: Mitteilungen aus dem Brenner-Archiv 7 (1988), 58f. — Hier Wiedergabe der dritten
Fassung.

487 Wihrend Weissenberger: Durchbrechen (1984), 189, wertend konstatiert, dass das »Ich
vollkommen unterdriickt« sei, spricht von Coelln: Sprachbehandlung (1995), insb. 82-91,
neutraler von »Ichverlust«.
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unbestimmten Artikels ein, dem zugleich die Funktion eines Zahlpronomens zu-
kommt: »ein Gong«bein Sterbeglockcheny, »ein Liebender«, »ein Monch, »ein
Weib«, »ein Platz«. Die Briichigkeit des Ich hatte Trakl bereits etwa in »Das Grauen«
erkundet, und an die Stelle des >unrettbaren Ich« treten unterschiedliche, unver-
bundene wie vereinzelte Figuren. Diese Vereinzelung in Heterogenitit zeigt sich
syntaktisch, wenn etwa die polysyndetischen Reihungen fritherer Gedichte einer
asyndetischen Darstellung weichen, die »das vom Substantiv Bezeichnete in seiner
Ganzheit bewahrt«*% »Am Strome blitzen Segel, Masten, Strange«.%
Demgegeniiber ist die Szenerie zeitlich wie raumlich vergleichsweise klar geglie-
dert. Das Gedicht schildert strophenweise das Geschehen eines Tages, das vom Er-
wachen eines Liebenden tber mittigliche Schwiile bis in den »Abend« und in die
»Nacht« hinein reicht. Die heterogenen Ortsnennungen lassen sich demgegentiber
nur bedingt systematisieren; zu indefinit bleiben die Angaben »in schwarzen Zim-
mern«, »Am Stromes, »im Gedrange«, »Ein Platz«, »auf Inseln« und »Im Park«.
Den fortschreitenden Tagesverlauf*° kombiniert Trakl mit einer akustisch-
optischen Metaphorik. Wahrend die akustischen Eindriicke »[vlerhallen[ J«, der
Klang des »Gongs« bezichungsweise des »Sterbeglockchens«#! ebenso wie das
»[K]limpern« der »Guitarren« abnimmt und zuletzt zum »Gefliister« gedampft
wird, dominieren zunehmend visuelle Eindricke. Der Einsatz von Farben (Gold,
Schwarz, Rot) beschrankt sich zwar auf die Quartette, doch treten andere optische
Werte (bleich, diister) an ihre Stelle. Die letzte Strophe birgt sodann als einzige kein
klangliches Motiv mehr, sondern nur mehr »wirre Zeichen«, an deren Deutung
sich »Aussitzige« versuchen, die am Versanfang tberdies durch eine Tonbeugung
und das einzige Enjambement des Gedichts markant exponiert werden; auch die
»Geschwister« »erblicken« sich wort- und klanglos. Daher kommt dem zweiten
Terzett innerhalb des Gedichts eine Sonderstellung zu, die inhaltlich tberdies
dadurch unterstiitzt wird, dass nur in ihr eine Form der Interaktion beziehungs-
weise Kommunikation stattfindet: die »Zeichen« werden »gelesenc, die Geschwister

488 Bolli: Wohllaut (1978), 28. — In diesem Gedicht stellt Trakl 33 Substantiven fiinfzehn Ver-
ben gegentiber — in »Von den stillen Tagen« betrug das Verhiltnis noch 21:16, in »Herbst«/
»Verfall« 23:15 und in »Marchen« 26:15.

489 V. 4. — In der zweiten Fassung ersetzt Trakl »Am Strome« durch »Im Hafen«, in Vers 10
»Ein Platz« durch »Paldste«. In biographistischer Lesart konnte diese Bearbeitung durch
die Venedigreise inspiriert worden sein, die Trakl mit Adolf und Bessie Loos, Karl Kraus
und Peter Altenberg im August 1913 unternahm.

40 Vgl.zu dem Schema der Tageszeiten Csuri: Uberlegungen (2016), insb. 253.

#1 Wihrend in der ersten Fassung »eines Gongs braungoldne Klinge« ausklingen, sind es
in der letzten Fassung »eines Sterbeglockchens Klinge«. Zwischenzeitlich weicht dieser
Eingangsvers mit seiner akustischen Metaphorik dem emphatischen Ausruf »O diese kalk-
getiinchten, kahlen Gange«. Wihrend Trakl den semantischen Gehalt variiert, hilt er an
der klanglichen Intensivierung der Verse fest: In der ersten Fassung werden etwa »Gongx
und »Klange« durch denselben klingenden Diagraphen verbunden, »Gong« und »goldne«
durch eine Alliteration; an ihre Stelle treten in der zweiten Fassung die Alliterationen von
»kalkgettinchten« und »kahlen« sowie »getiincht« und »Géinge«.
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erkennen sich. Zwar »schaut« bereits zuvor der personifizierte »Geist des Bosen«,*?
doch ist sein Blick ungerichtet und findet somit keinen korrespondierenden Partner.

Obwohl alle Strophen in einen fortschreitenden Tagesablauf eingebettet sind,
markiert der »Geist des Bosen« zu Beginn der Terzette einen Einschnitt und eroft-
net einen spannungsvollen wie unlésbaren Deutungsrahmen.#? Er rekurriert auf
den doppeldeutigen Titel des Gedichts — und wirft die Frage auf, inwieweit es sich
um einen Traum handelt und ob sodann die Quartette als Traumsequenz zu deu-
ten sind, oder ob der »grauenvoll[e]« wie »dister[e]« Traum erst mit dem einbre-
chenden Abend im ersten Terzett beginnt.#** Fihrte bereits die »identifizierende
Genitivmetapher« des Titels zu »semantische[r] Disharmonie«,* verwirrt Vers 9
die Bezlige zusatzlich, indem Singular (»Geist des Bosen«) und Plural (»Masken)
kombiniert werden und der »Geist, assonantisch mit »bleich« verbunden, folglich
wesenhaft vereinzelt erscheint.

Dieses Verfahren erinnert wiederum an den (singularischen) »Liebenden, der
seinerseits »in schwarzen Zimmern [erwacht]« und folglich zerfillt: Die Disso-
ziation des Ich ist in den Plural des Nomens integriert und sprachlich weniger
explizit als etwa in der reflexiven Eingangssentenz des »Grauen« (»Ich sah michd),
doch ist das Gefiihl des Grauens dadurch nicht weniger prasent. Sollte das gesam-
te Gedicht einen Traum beschreiben, »erwacht« der Liebende in einem Traum,
aus dem es kein Erwachen oder Entrinnen gibt. Die Zimmer als Metapher der
Innerlichkeit sind schwarz und werden zur prigione oscura, wahrend sich die du-
Bere Welt in Gestalt von »Flammen, die in der letzten Fassung des Gedichts zu
»Sternen« werden,*¢ nur mehr gespiegelt »am Fenster« zeigt.#”

42 Der »Geist des Bosen« kehrt in Trakls Dichtung mehrfach wieder, kombiniert mit dem
Motiv der Maske etwa in »An die Verstummten« (»Aus silberner Maske der Geist des Bosen
schaut«; HKA 1,124/ITA 3, 345-351, hier 351/DB, 124), aber auch in »Sebastian im Traum 3«
(HKA1,90/ITA3, 229-234/DB, 87f.). Vgl.zu dieser Motivik Mathias Mayer: »Gutes und
Boses bereitet«. Zum Verhiltnis von Ethik und Wahrheit bei Georg Trakl. In: Autorschaft
und Poetik in Texten und Kontexten Georg Trakls. Hg.von Uta Degner, Hans Weichsel-
baum und Norbert Christian Wolf. Salzburg 2016 (Trakl-Studien 26), 295-307, insb. 300.

43 Anders Weissenberger: Durchbrechen (1984), 189, der den Terzetten lediglich die Funktion

zuweist, »dem bildlichen Vorwurf der Quartette deutende Akzente zu verleihen«. Doch

folgten die Terzette nicht zwingend aus dem Vorhergehenden, weshalb sie »ihre Funktion
als Voraussetzung fiir eine SchlufSfolgerung« verloren.

Vgl.Bernhard Sorg: Das lyrische Ich: Untersuchungen zu deutschen Gedichten von

Gryphius bis Benn. Tiibingen 21985 (Studien zur deutschen Literatur 80; zugl.Bonn

[Habil.] 1982), 146: »Der Titel ist doppeldeutig; je nachdem, ob man ihn als genitivus sub-

jectivus oder objektivus auffassen will, bezeichnet er die Visionen eines >Bosen< oder einen

Traum satanischen Inhalts. Natiirlich liegt diese Interpretation naher, scheint einsichtiger,

aber dafs jene nicht ginzlich konstruiert ist, dirfte die Analyse erweisen«.

495 Friedrich: Struktur (2006), 210f.

496 Die Tendenz Trakls, das Begrenzte zu iiberwinden, zeigt sich auch in zahlreichen neologisti-

schen Komposita wie »Sternenantlitz«, »Sternenfrost«, »Sternensaal« oder »Sternenweiher«.

Vgl. Heero: Weg (2003/04), 104: »Sein Ausdruck strebt in die Breite, gleichzeitig aber wird

seine Sprache hermetischer und abgeschlossener, die Gedichtstruktur unzuginglicher«.

In der zweiten Fassung weicht der zweite Vers einer ginzlich anderen Metaphorik: »Ein

alter Platz; die Sonn’ in schwarzen Trimmernc. Trakl transgrediert in der zweiten Vershalf-

494
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Lassen die Quartette in ihren zeilenstilartigen, laneurhaften Impressionen, die
dem ausklingenden Gedankenstrich am Ende des ersten Verses folgen, an Edgar
Allan Poes Man of the Crowd denken, zitiert Trakl mit dem »Geist des Bosen«
den Titel einer weiteren Erzihlung des amerikanischen Schriftstellers.#’8 Diese
Motive kombiniert Trakl wiederum mit den »Aussatzige[n«, den >poetes maudits
in der Nachfolge Verlaines,*” deren Stellung am Rande der Gesellschaft bereits
durch den heterotopen Raum der »Inseln« (V. 11) vorbereitet wird. Durch En-
jambement und Tonbeugung werden sie tiberdies metrisch aus dem etablierten
rhythmischen Zusammenhang geworfen, wihrend zugleich die Reime in den
Terzetten immer unreiner werden.’*® Zuletzt »erblicken zitternd sich Geschwis-
ter« (V.14), doch greift eine Interpretation, die dies als weiteren Beleg fiir ein
inzestuoses Verhaltnis Trakls mit seiner Schwester wertet, nicht zuletzt deshalb
zu kurz, da bei einer solchen »Gleichsetzung von Dichtung und Biographie« dem
Inzest »die unvereinbare Funktion von Explicandum und Explicans« zukame.>"!

te durch ein apokalyptisches Bild in der Nachfolge von Baudelaires »Harmonie du soir«
(Fleurs du Mal, XLVII; in: Baudelaire: SW [21989], Band 3, 144f.) den realen Vorstellungs-
horizont, wihrend die erste Halfte spater Eingang in Kombination mit weiteren Motiven
des Gedichts (wie Fenster oder Geschwister) in sein Sonett »In der Heimat« findet. Anders
als in der ersten und dritten Fassung des Gedichts gelingt jedoch einem ungenannten
lyrischen Ich in der Zwischenstufe des Gedichts eine »Flucht aus leeren Zimmern« (V. 6).
498 Vgl. Raymond S[tephen] Furness: E. A.Poe et la poésie frangaise dans I'ceuvre de Trakl. In:
Sud 17 (1987), H.73/74, 115-136, und Peter Cersowsky: Varianten phantastischer Lyrik:
Edgar Allan Poe und Georg Trakl. In: Literatur in Wissenschaft und Unterricht 25 (1992),
H.2, 115-129. - Esselborn: Krise (1981), 126, sieht in der parataktischen Reihung von »Ein
Monch, ein schwangres Weib« eine erotisch-sexuelle Andeutung,.
Insbesondere Verlaine prigte diesen Terminus in seinem gleichnamigen, 1884 in Paris
erstmals erschienenen Werk: Les Poetes maudits (21888).
Der ersten Erschiitterung in Vers 7 (»verkiimmernd), die zugleich die dominante i-Asso-
nanz von Vers 6 beendet, folgen die unreinen Reime »Bdsen«/»Lesen«/»Verwesen« und
»duster«/»Geflister«/»Geschwister.
Achim Aurnhammer: Androgynie. Studien zu einem Motiv in der europiischen Litera-
tur. Kéln und Wien 1986 (Literatur und Leben, N.F. 30; zugl. Heidelberg [Diss.] 1983/84),
267,Anm.241. Vgl.zum Motiv der »Schwester« auch ebd., 267-285. — Indes setzen Dietz:
Form (1959), 25, Gunther Kleefeld: Das Gedicht als Stihne. Georg Trakls Dichtung und
Krankheit. Eine psychoanalytische Studie. Tiibingen 1985 (zugl. Tibingen [Diss.] 1984)
Dichtung und Biographie gleich; differenzierter hingegen Finck: Geschlecht (2005) und
Hans Weichselbaum: Inzest bei Georg Trakl — ein biographischer Mythos? In: Androgynie
und Inzest in der Literatur um 1900. Hg. von H. W. Salzburg 2005 (Trakl-Studien 23), 43-59.
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Wahrend Trakl den »Traum des Bosen« im Zeilenstil verfasste, kehrt er mit dem
im Herbst 1912 entstandenen und bereits am 15.Oktober desselben Jahres im
Brenner veroffentlichten Gedicht »Dammerung [II]«<592 zu einer sprachlich ver-
bundeneren Darstellung zurick: Statt zwolf sind es nur mehr acht syntaktische
Einheiten, wobei die Versenden (abgesehen von zwei Ausnahmen in den Terzet-
ten) dennoch mit den syntaktischen Einschnitten zusammenfallen. Entwirft
Trakl in »Dammerung [I]« ein poetologisches Gedicht des dichterischen Schwebe-
zustands, verhandelt »Dammerung [II]« das Schicksal pathologisch Kranker, ver-
mutlich Wahnsinniger. Die tageszeitlich unentschiedene Dimmerung wird somit
in diesem Gedicht auch zum Sinnbild eines geistigen Dammerzustands:

Im Hof, verhext von milchigem Dammerschein,
Durch Herbstgebrauntes weiche Kranke gleiten.
Thr wichsern-runder Blick sinnt goldner Zeiten,
Erfillt von Traumerei und Ruh und Wein.

Thr Siechentum schliefSt geisterhaft sich ein. s
Die Sterne weifle Traurigkeit verbreiten.

Im Grau, erfiillt von Tauschung und Gelauten,

Sieh, wie die Schrecklichen sich wirr zerstreun.

Formlose Spottgestalten huschen, kauern
Und flattern sie auf schwarz-gekreuzten Pfaden. 10
O! trauervolle Schatten an den Mauern.

Die andern fliehn durch dunkelnde Arkaden;
Und nachtens stiirzen sie aus roten Schauern
Des Sternenwinds, gleich rasenden Minaden.

Die Quartette, die unter anderem durch zwei Anaphern (V.1/7 und 3/5) eng
aufeinander bezogen werden, exponieren die Szenerie zunichst lokal. Aus dem
»Hof« ist jedoch kein Ausweg moglich, wie der umarmende Reim und die in-
versorische Satzstellung nahelegen. Die lexische Gestaltung zeigt im Folgenden
abermals, wie Trakl in unterschiedlichen Gedichten einzelne Motive mehrfach
verwendet und in neuem Kontext (re-)arrangiert. So rekurriert »Dammerung
[II]« insbesondere auf die Sonette »Von den stillen Tagen« und »Sabbath« Aus
letzterem Ubernimmt Trakl neben dem Verweis auf die Hexen (»verhext«, V.1)
das mythologische Motiv der »rasenden Manaden«; die grundierende herbstliche
Szenerie (»Herbstgebrauntes«), der Blick der Kranken, die bisweilen melancholi-
sche »Traurigkeit« und das charakteristische Adjektiv »geisterhaft« sind den »stil-
len Tagen« entlehnt. Doch wahrend dort der »Blick von Kranken« lediglich als
Vergleichsgegenstand dient, wird der »wachsern-runde[ J« Ausdruck der Augen in

502 Datierung nach HKA 2, 98/ITA2, 54. Erstdruck in: Der Brenner 3 (1912/13), H.2, 62.
Zur Trakl-Rezeption im »Brenner«Kreis vgl. Klettenhammer: Zeitungen (1990), 145-227,
sowie Johann Holzner: Reflexionen tber die Rolle des Dichters im Innsbrucker Umfeld
Georg Trakls. In: Autorschaft und Poetik in Texten und Kontexten Georg Trakls. Hg.von
Uta Degner, Hans Weichselbaum und Norbert Christian Wolf. Salzburg 2016 (Trakl-
Studien 26), 357-375.
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»Dammerung [II]« zum poetischen Sujet des ersten Quartetts. Gerade noch sind
die Kranken fahig, sich »goldner Zeiten« zu entsinnen, bevor ihnen der »milchi-
ge[ ] Dammerschein« auch diese Erinnerung nimmt.

Denn die Morbositit entwickelt ein reflexives Eigenleben (»Ihr Siechentum
schlieft geisterhaft sich ein«, V.5) und kapselt sich ab. Werden zuvor die Kranken
»[i]lm Hof« bereits raumlich separiert, entzieht sich die Krankheit einem heilenden
Zugrift und ist nicht mehr kontrollierbar. Die Folgen sind nahezu unmittelbar er-
sichtlich: Ist die Erinnerung noch polysyndetisch intensiviert »von Traumerei und
Ruh und Wein [erfulltl«, weicht die aurea aetas »weifle[r] Traurigkeit« und »Grau«.
Wie der Gebrauch desselben Verbs indiziert, wird aus der traumerischen Fantasie-
eine Wahnvorstellung, die ihrerseits assonantisch »erfullt von Tauschung und Ge-
lauten« ist. Die unreinen Reime von »verbreiten«/»Gelauten« (V. 6f.) beziehungs-
weise »ein«/»zerstreun« unterstiitzen diese beklemmende Transformation.

Aus »weiche[n] Kranke[n]« werden dergestalt »die Schrecklichen, alsbald
»[flormlose Spottgestalten« und »trauervolle Schatten«. Genau an der Sonettgrenze
ist tongebeugt-endgiltig ein Punkt ohne Wiederkehr erreicht: Wahrend dieselbe
literarische Figur, die Assonanz, in den Versen 8 und 9 verdeutlicht, dass es sich
um dieselben Kranken handelt, wird die Vokalfarbe abgedunkelt, und die impe-
rativisch gehaltene, schlagreimende i-Assonanz (»Sieh, wie die«) kontrastiert mit
der o-Assonanz des Terzettbeginns. Letztere wird in dem interjektorischen Ein-
wurf »Ol« wieder aufgegriffen, der seinerseits an Edvard Munchs Schrei denken
lasst. Zusehends entkorpert »huschen, kauern | Und flattern« die Kranken und
werden zugleich klanglich insbesondere zum trigraphischen Frikativ »sch« redu-
ziert: »Schreckliche[ J«, »zerstreun«, »Spottgestalten huschen«, »schwarz«, »Schat-
teng, »stiirzen«, »Schauern« und »Sternenwind[ J«. Der Prozess der Entkorperung
kulminiert in dem Enjambement der letzten beiden Verse, dem entgrenzenden
Sturz »aus roten Schauern | Des Sternenwinds«. Erlésung konnten die Kranken
lediglich im Tod finden, doch wird ihnen nicht einmal diese zunéchst noch vor-
gesehene Moglichkeit gewédhrt. 503

Fallen in »Diammerung [II]« syntaktische Schlisse stets mit den Versenden zu-
sammen, setzt Trakl in »Ein Herbstabend« versmittige syntaktische Einschnitte
und experimentiert iberdies mit dem Schreiben aus dem Enjambement heraus,
das einerseits figende Verbindungen schafft, wodurch auf der anderen Seite das
Reimwort jedoch an Gewicht verliert. Damit weist »Ein Herbstabend«, den er

503 In dem undatierten Typoskript des Entwurfs lautet V. 12: »Verstorbene schaun aus dun-
kelnden Arkaden« (HKA2, 98/ITA2, 56). — Obgleich das Motiv der Arkaden in Trakls
Dichtung lediglich ein weiteres Mal verwandt wird, ist es dort ebenfalls mit dem Tod
verkniipft; so heif§t es in dem Gedicht auf den Salzburger »St.-Peters-Friedhof« »Manch
Licht brennt unter den Arkaden« (HKA 1, 179/ITA 1, 240/DB, 182).
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seinem Freund Karl Rock widmet,** auf spatere freithythmische Dichtungen
voraus — zumal mehrere Tonbeugungen (etwa in den Versen 3 und 11) den jam-
bischen Rahmen durchbrechen. Dergestalt variiert die Satzlange zwischen drei
und 25 Wortern (V. 1/5 beziehungsweise 1-4), wobei lediglich Vers 12 — adversativ
exponiert — auch syntaktisch ein Einzelganger ist:

Das braune Dorf. Ein Dunkles zeigt im Schreiten
Sich oft an Mauern, die im Herbste stehn,
Gestalten: Mann wie Weib, Verstorbene gehn

In kithlen Stuben jener Bett bereiten.

Hier spielen Knaben. Schwere Schatten breiten 5
Sich aber braune Jauche. Migde gehn

Durch feuchte Bliue und bisweilen sehn

Aus Augen sie, erfiillt von Nachtgelduten.

Far Einsames ist eine Schenke da;
Das saumt geduldig unter dunklen Bogen, 10
Von goldenem Tabaksgewolk umzogen.

Doch immer ist das Eigne schwarz und nah.
Der Trunkne sinnt im Schatten alter Bogen
Den wilden Végeln nach, die ferngezogen.

Sprachlich indizieren drei Faktoren eine evolutorische Entwicklung: Zum einen
wendet sich Trakl durch Substantivierungen wie »Ein Dunkles«, die »Bliue« oder
das »Einsame[ J« verstarkt den Nomina zu,’% wahrend er zum anderen auf Ver-
ben verzichtet, wie der elliptische Gedichtbeginn »Das braune Dorf« zeigt. Jedoch
gebraucht Trakl zugleich vermehrt das Verb »sein«, welches die Existenz an sich
ausdricke; er iubernimmt hiermit die Formel des »il y a« franzosischer Pritexte,
die als »Es ist« beispielsweise die Eingangsstrophe von »De Profundis« (HKA 1,46/
ITA2, 111-123/DB, 44) strukturiert, wihrend das Verb »sein« hier jeweils den Be-
ginn der Terzette markiert. Mithilfe solcher Wiederholungen sowie assonantischer
Kettfaden sucht Trakl das Gedicht einheitlich zu grundieren und gewissermaflen
zu essenzialisieren, wobei er gleich mehrfach identische Reime einsetzt.>%¢

504 Karl Rock (1883-1954), veroffentlichte 1910 bis 1912 Lyrik und Essays im »Brenner«, gehor-
te als dessen Mitarbeiter zum Freundeskreis um Trakl und gab 1919 die im Kurt-Wolff-
Verlag erschienene Ausgabe der Dichtungen Trakls heraus. Nachlass im Brenner-Archiv
der Universitat Innsbruck (Nr. 114, 31 Kassetten).

305 Vgl. bereits Leitgeb: Trakl-Welt (1951), 9: »In Trakls Dichtungen herrschen diejenigen
Wortarten vor, die das reine Bild vermitteln. Das Hauptwort, das die Erscheinung vor uns
hinstellt, indem es sie nennt, und das Eigenschaftswort, das an ihr Form, Farbe, Klang und
Geruch kennzeichnet«.

506 So wiederholen sich die Farbangabe »braun« (V.1 und 6) sowie »Schatten« (V.5 und 13);
fortgesetzte Assonanzen finden sich etwa in den Versen 2 (»Sich«, »die im« »Herbste
stehn«), 4 (>Stuben jener Bett bereiten«), 6/8 (»braune Jauche«, »Aus Augend), 7f. (»feuchte
Blaue«, »Nachtgelduten«) und 10 (»geduldig unter dunklen«); identische Reime verbinden
die Verse 3 und 6 (»gehn«) sowie 10 und 13 (»Bogen«), wihrend die Verse 11 und 14 mit
demselben Verbstamm reimen (»umzogen«/>ferngezogen).
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In herbstlicher Atmosphare folgt Trakl dem Riickzug eines ungenannten lyri-
schen Ich in dessen Innerlichkeit. Die ei-Assonanz verdeutlicht, dass »Ein Dunk-
les« und »Einsames« letztlich »das Eigne« ist. Die Quartette sind als »fritheres,
alternative und zukinftige »Erscheinungsweisen oder seelische Abspaltungen des
gegenwirtigen Ich«”” zu verstehen: In der belebten Szenerie eines »Dorf[s]« zei-
gen sich »Gestalten: Mann wie Weib«, »Knaben« und »Magde. Dass es sich um ein
zeitliches Kontinuum handelt, verdeutlicht neben den Enjambements das aktive
Handeln der »Verstorbene[n]«, die den Tod von »Mann wie Weib« vorbereiten.
Die Adverbien »oft« und »bisweilen« deuten den Prozess einer sukzessiven Ver-
einsamung an, sodass das »Einsame« schlieflich Zuflucht in »eine[r] Schenke«
sucht, deren therapeutischer Wert gleichwohl von begrenztem Wert ist. Als wie-
derum adverbial vermittelter, »immer« vorhandener, doch gleichwohl brichiger
Halt verbleibt »das Eigne« — das in unaufloslicher Spannung »schwarz und nah«
zugleich ist.5%8

Die beiden abschlieBenden reflektierenden Verse greifen zunachst die herbst-
liche Stimmung wieder auf: »Der Trunkne sinnt im Schatten alter Bogen | Den
wilden Vogeln nach, die ferngezogen«. Uberdies eroffnen sie ein Feld intra- wie
intertextueller Beziige: Das Motiv der »Bogen« kehrt in Verbindung mit »Wein«
und »Dorf« im »Abend in Lans« (HKA 1, 93 und 380/ITA 3, 201-208/DB, 91 und
418f.) wieder, insbesondere aber in dem tberdies jahreszeitlich einschlagigen Ge-
dicht »Beim jungen Wein« (HKA 1, 339£./ITA 2, 61-70/DB, 373), bei dem den drei-
fach wiederkehrenden »Bogen« in der Mitte jeder Strophe eine tragende struk-
turelle Bedeutung zugewiesen wird. Ubernimmt Trakl in »Beim jungen Wein«
auch den Reim »ferngezogen, variiert er ihn in der dritten beziechungsweise vier-
ten Fassung von »Untergang« (HKA 1, 389/ITA 2, 369/DB, 428) zu »fortgezogens,
kombiniert ihn dort gleichwohl mit dem Motiv der »wilden Vogel«. Doch anders
als in »Herbst«»Verfall« lassen die Zugvogel den »Trunkne[n]« nicht von »helleren
Geschicken« traumen; vielmehr bedeutet ihnen und »Der Wahrheit nachsinnen |
Viel Schmerz« (HKA 1, 414/1TA 4.2, 288/DB, 452). Denn »das Eigne« ahnt, dass es
vom Ort der Zugvogelsehnsucht keine Heilung erwarten darf:

Sudwirts die Vogel ziehn mit eiligem Geschwitze;
Doch auch den Stden deckt der Tod mit seinem Netze. 20

Natur das Ew’ge schaut in unruhvollen Traumen,
Fahrt auf und will entflichn den todverfallnen Raumen.

507 Esselborn: Wiederkehr (1996) 100.

3508 Das zweite Terzett fithrt — trotz scheinbar adversativer Einleitung — das erste Terzett fort,
worauf auch Esselborn: Wiederkehr (1996), 100, verweist: »Aber< und >doch« bezeichnen
nicht unbedingt Gegensitze, sondern eher eine neue Wendung im Ablauf des Gesche-
hens«. Unterstiitzt wird dieser Befund durch die bereits erwihnte strukturelle Verbindung
durch das Verb »sein« sowie den identischen Reim.
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Der abgeriss’ne Ruf, womit Zugvogel schweben,
Ist Aufschrei wirren Traums von einem ew’gen Leben.>%

Nikolaus Lenau zahlt zu Trakls frithen Vorbildern, mit dem er auch im Blick auf
»die Fragwirdigkeit und Flichtigkeit menschlichen Glickes«*'® tbereinstimm-
te. Lenaus Ich sinniert in dem gleichnamigen Gedicht »Ein Herbstabend«, »ei-
nes todten Freunds gedenkends, tber die existentielle Frage der Bedeutung des
»Erdenleben(sl«, das moglicherweise »ein Schein nur ist«. Wie die Zugvogel
»schwarmen die Gedanken« — bis sie zuletzt das Ich in »0de[m] Thal« mit einer
Reihe unbeantworteter Fragens!! ebenso zuricklassen wie Trakls »Trunkne[n]«.

Wihrend »Traum des Bosen« (in seiner ersten Fassung) und »Dammerung [11]«
in den Gedichten Trakls unverbunden an 15.beziehungsweise 33.Stelle stehen,
bilden die drei Sonette »Herbst«/ »Verfall«, »In der Heimat« und »Ein Herbst-
abend« einen Block, der durch das Motiv des Herbstes verbunden wird. In diesem
sonettistischen Triptychon rahmen »Herbst«/»Verfall« und »Ein Herbstabend«
das »Heimat«Gedicht, das trotz vielfaltiger semantischer Bezugnahmen’'? seine
Eigenstindigkeit behauptet.

Resedenduft durchs kranke Fenster irrt;

Ein alter Platz, Kastanien schwarz und wist.

Das Dach durchbricht ein goldener Strahl und flieit
Auf die Geschwister traumhaft und verwirrt.

Im Spilicht treibt Verfallnes, leise girrt 5
Der Féhn im braunen Girtchen; sehr still genief3t

Ihr Gold die Sonnenblume und zerfliefSt.

Durch blaue Luft der Ruf der Wache klirrt.

509 Nikolaus Lenau: Ein Herbstabend. In: N.L.: Werke und Briefe. Historisch-kritische
Gesamtausgabe [=HKA]. Hg.von Helmut Brandt (u.a.). Band 2: Neuere Gedichte und
lyrische Nachlese. Hg. von Antal Mddl. Wien 1995, 209f.

310 Weichselbaum: Weg (2009), 219. - Vgl. auferdem Walter Weiss: Nikolaus Lenau und Georg

Trakl. Ein Vergleich ihrer Metaphorik. In: Lenau-Forum [13] (1985), 81-89.

»Ist’s Erdenleben Schein? — ist es die umgekehrte | Fata Morgana nur, des Ew’gen Spiegel-

fahrte? || Warum denn aber wird dem Erdenleben bange, | Wenn es ein Schein nur ist, vor

seinem Untergange? || Ist solche Bangnif§ nur von dem, was wird bestehen; | Ein Wieder-
glanz, daf auch sein Bild nicht will vergehen? || Dies Bangen auch nur Schein?« (Lenau:

HKA [1995], Band 2, 209f.).

»alter Platz« (V.2) — »alter Bogen« (>Ein Herbstabends, V. 13); »schwarz« (V.2) — »schwarz«

(»Ein Herbstabend«, V.12); »goldener Strahl«»Gold« (V.3 und 7) - »goldenem Tabaks-

gewolk« (»Ein Herbstabends, V.11); »braunen Gartchen« (V.6) — »braune Jauche« (»Ein

Herbstabend«, V.6); »dimmern« (V.9) — »dammervoll« (»Verfall¢, V.5); »Durch blaue

Luft«»blau« (V.8 und 12) — »blaue Astern« (»Verfall«, V.14), »Durch feuchte Blaue« (»Ein

Herbstabendx, V.7); »Mauern« (V.9) — »Mauern« (»Ein Herbstabend, V. 2); »schwer« (V. 10) —

»Schwere« (»Ein Herbstabends, V. 5); »Nachtwind« (V. 10) — »Wind« (»Verfall, V. 14), »Nacht-

gelauten« (»Ein Herbstabends, V. 8); »Schatten« (V. 12) — »Schatten« (»Ein Herbstabend«, V.5

und 13); »nahes Unheil« (V. 13) — »nah« (»Ein Herbstabend«, V. 12).
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Resedenduft. Die Mauern dimmern kahl.
Der Schwester Schlaf ist schwer. Der Nachtwind wiihlt 10
In ihrem Haar, das mondner Glanz umspiilt.

Der Katze Schatten gleitet blau und schmal
Vom morschen Dach, das nahes Unheil saumt,
Die Kerzenflamme, die sich purpurn baumt.

Nach einem zweimonatigen Aufenthalt in Salzburg im Februar und Mirz, bei dem
die Eisenhandlung seines Vaters aufgelost wurde, weilte Trakl im April als Gast
des Bruders Ludwig von Fickers Rudolf in Igls bei Innsbruck, wo das Gedicht ent-
stand.’!3 Die Monate in Salzburg waren indes keineswegs unbelastet und unbesorgt
verlaufen, wie aus einem Brief an Karl Borromaeus Heinrich deutlich wird:

[...] ich habe jetzt keine leichten Tage daheim und lebe so zwischen Fieber und Ohn-
macht in sonnigen Zimmern dahin, wo es unsiglich kalt ist. Seltsame Schauer von Ver-
wandlung, korperlich bis zur Unertriglichkeit empfunden, Gesichte von Dunkelheiten,
bis zur GewifSheit verstorben zu sein, Verziickungen bis zu steinerner Erstarrtheit; und
Weitertraumen trauriger Triume. Wie dunkel ist diese vermorschte Stadt voll Kirchen
und Bildern des Todes.’*

Olfaktorisch, optisch und akustisch verdichtet nahert sich das Gedicht »der
Heimatg, die durch den wiederholten Gebrauch des bestimmten Artikels in einer
autobiographischen Deutung mit Salzburg identifiziert werden konnte. Bereits
der einleitende Vers zeigt Trakls Kunstfertigkeit der poetischen Verdichtung:
»Resedenduft« vereint synasthetisch die visuelle Komponente der zumeist gelb-
lich-griinen Bluten mit dem olfaktorischen Eindruck des Dufts, bereitet assonan-
tisch wie alliterierend die prapositionale Bestimmung »durchs kranke Fenster«
vor und verweist strukturell anaphorisch auf den Beginn der Terzette.’'s Zugleich
unterlduft der Eingangsvers, der sich intratextuell auf »Die junge Magd« bezieht

513 An Ludwig von Ficker schreibt Trakl Anfang Februar 1913, dass »Ereignisse eingetreten
sind, die meine Mutter bestimmen, Geschaft und Haushalt in Salzburg aufzulosen. In
dieser Bitternis und Sorge um die nichste Zukunft, erschiene es mir leichtfertig, das
Haus der Mutter zu verlassen« (HKA 1,502/ITA 5.2, 310f./DB, 541). — Rudolf von Ficker
(1886-1954), Musikwissenschaftler; Nachlass im Brenner-Archiv der Universitat Innsbruck
(Nr.78, 3 Kassetten). — Das Gedicht entstand zwischen dem 1.und/oder 10. bis 16. April in
Innsbruck (vgl. HKA 2,113/ITA 2, 423).

514 HKA1,503/ITA5.1, 319-321/DB, 542. — An der triibsinnigen Stimmung Trakls inderte
sich auch in den folgenden Wochen nichts, wie aus drei Briefen an Ludwig von Ficker
und Erhard Buschbeck ersichtlich wird: »Der Aufenthalt ist mir hier bis zu Uberdrufl
verleidet, ohne daf ich die Kraft zu dem Entschluf aufbringe, fortzugehn« (HKA 1, 504/
ITA 5.1, 326f./DB, 542); »Die letzten Wochen waren wieder eine Kette von Krankheit und
Verzweiflung« (HKA 1, 504/ITA 5.1, 330£./DB, 543); »Es bleibt nichts mehr tbrig als ein
Gefiihl wilder Verzweiflung und des Grauens tber dieses chaotische Dasein; lassen Sie
mich verstummen davor« (HKA 1, 505/ITA 5.1, 336f.; nicht in DB).

315 Zu Beginn der Terzette ist der »Resedenduft« gleichwohl ein »einfach gesetztes Wort.
Die Bewegung erscheint somit in den Terzetten umgewandelt in einen Zustand«
(Berger: Dunkelheit [1971], 59). Zur Wiederholung des »Resedendufts« indes falschlicher-
weise Dietz: Form (1959), 25, der mutmafSt, dass »durch diese anaphorische Wiederauf-
nahme schon rein dufSerlich die Zweiteilung [demonstriert]« wiirde.
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und auf »Die Verfluchten« verweist,*'¢ die Vorstellung der »Heimat« als einer ver-
trauten, bergenden Herkunfts- und Zufluchesstatte, wie die Personifikation des
»irrfenden]« Dufts und die adjektivische Prazisierung des »kranke[n] Fenster(s]«
zeigen.

In einer Semantik des Verfalls zerlegt Trakl die »Heimat«, das Zuhause in der
sukzessive abnehmenden Helligkeit eines Tages in marod-morbide Bilder, wie die
Adjektive »schwarze, »wiist« und »kahl, die Verben »irren«, »zerfliefen«, »dam-
mern« und »withlen«, die Substantive »Spilicht«, »Verfallnes«, »Schatten« oder
»Unheil« sowie der unreine Reim von »wiist« und »flieSt« verdeutlichen. Bereits
das »Fenster«, das den Blick vom offentlichen Raum auf das private Geschehen
lenket, ist »krank[ ]«,*'7 und gleichermaflen wird das Dach, welches als pars pro toto
fir Haus und Heimstatt steht, als »morsch[ J« attribuiert, sodass es »durchbricht«.
Dergestalt seiner schitzenden Funktion beraubt, wird das Heim firderhin zu
einer Stitte der Heimsuchung,’® an der scheinbar etablierte Sicherheiten ins
Wanken und Gleiten geraten. Dies verdeutlichen in semantischer und formaler
Kongruenz die Metaphorik des Flissigen sowie die zahlreichen Enjambements,
die Trakl bereits in »Ein Herbstabend« erprobte.’”” Diese formale Haltlosigkeit
konterkariert auch die bisweilen friedliche Stimmung des zweiten Quartetts: So
kann »die Sonnenblume [ihr Gold]« nur mehr kurz »genief§[en«, bevor sie »zer-
flieSt« — zumal bereits in Vers 6 eine tberzahlige Silbe die Briichigkeit des metri-
schen Rahmens aufzeigt.52°

516 So heifit es in dem fiinften der sechs Gedichte, die Trakl unter dem Titel »Die junge Magd«

subsumiert und die 1922 von Paul Hindemith vertont wurden (»Die junge Magd« fiir eine

Altstimme, Flote, Klarinette und Streichquartett, op.23,2): »Die Reseden dort am Fenster

| Und den bléaulich hellen Himmel« (HKA 1, 14/ITA 1, 425/DB, 12). - »In der Heimat« und

»Die Verfluchten« (HKA 1, 103f./ITA2, 423-426, 437-442/DB, 103f.) gehen beide aus dem

Gedicht »Unterwegs« (HKA 1, 293-296/ITA 2, 159-172/DB, 307-310) hervor, sodass es zu

weiteren motivischen Ubereinstimmungen zwischen diesen Dichtungen kommt.

In seiner motivgeschichtlichen Untersuchung schliefSt Ji-Ming Tang: Fenster-Geschichten.

Die Bedeutung des Fensters bei Rilke und ausgewihlten anderen Autoren. Kassel 2009

(zugl. Berlin [Diss.] 2008), 35, falschlicherweise, das Gedicht handele von »der erkrankte[n]

Schwester.

Dergestalt scheint Trakl seinen Aufenthalt in Salzburg empfunden zu haben, wie aus ei-

nem Brief an Ludwig von Ficker vom 23. Februar 1913 ersichtlich wird. So suchte er eher

Schutz im Kreise seiner Freunde denn in der Familie: »Immer tiefer empfinde ich was der

Brenner fiir mich bedeutet, Heimat und Zuflucht im Kreis einer edlen Menschlichkeit.

Heimgesucht von unséglichen Erschitterungen, von denen ich nicht weif§ ob sie mich

zerstoren oder vollenden wollen, zweifelnd an allem meinem Beginnen und im Angesicht

einer lacherlich ungewissen Zukunft, fihle ich tiefer, als ich es sagen kann, das Glick

Threr GrofSmut und Gte, das verzeihende Verstandnis Threr Freundschaft« (HKA 1, 504/

ITAS.1, 324-327/DB, 542). Vgl.auch Richard Detsch: Georg Trakl and the Brenner Circle.

New York (u.a.) 1991 (American University Studies 1,91).

519 Vgl.zur Metaphorik des Fliissigen etwa »Strahl«, »flieft«, »Spiilicht«, »treibte, »zerflieRt«
und »umspiilt« (V.3, 5, 7 und 11) sowie die Enjambements der Verse 3f. (»fliefit | Auf die
Geschwister«) und 12f. (»gleitet blau und schmal | Vom morschen Dach«). Weitere Zeilen-
springe in den Versen 5f., 6f., 10f. und 13f.

520 Ernst Jiinger: Alfred Kubins Werk. Nachwort zum Briefwechsel. In: E.J.: Simtliche Werke,
Band 14: Essays VIII, Ad hoc. Stuttgart 21998, 23f., stellt einem Zitat des zweiten Quartetts
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Zugleich grundiert eine sexuelle Metaphorik das Gedicht, jedoch greift wie be-
reits im »Traum des Bosen« eine Interpretation zu kurz, die das Gedicht als Beleg
eines Inzests wertet.’?! Dem alliterierend eindringlichen Beginn des dritten Verses
folgt »ein goldener Strahl«, wobei »golden[ J« zum einen »als typisches epitheton
in der religiosen vorstellung«, zum anderen »formelhaft in der liebessymbolik«2?
Verwendung findet. So wird der »goldene[ | Strahl« auch zum Pfeil Amors »und
fliet | Auf die Geschwister«; gleichwohl bleibt syntaktisch unentschieden, ob ers-
terer oder letztere »traumhaft und verwirrt« verharren. Die erotische Metaphorik
greifen das >leise Girren< sowie das >sehr stille Genieflen< wieder auf, bevor »der
Ruf der Wache« beides beendet. Vereinzelt bleibt von den Geschwistern nur mehr
die »Schwester« zurtick,’?? in deren Haar, das von der Trigerin losgelost erscheint,
wahrend ihres alliterierend >schweren Schlafes< der »Nachtwind wiihlt«. Das
»Haar« ist nicht ausschlieflich als »Chiffre fur Sexualitat«s24 aufzufassen, denn
schliefSlich kann es jederzeit vom Korper abgetrennt werden und verweist — post-
mortal unverweslich — ebenso auf den Tod wie die »Sonnenblume« und die sich
verzehrende »Kerzenflamme«. Doch rekurriert letztere in Verbindung mit dem
Motiv des Daches wiederum auf den Beginn des Gedichts und wiirde folglich
zum Abglanz des »goldene[n] Strahl[s]«. In der syntaktischen Mehrdeutigkeit des
zweiten Terzetts, die sich iz nuce in der schwebenden Betonung des Wortes »pur-
purn« spiegelt, bleibt letztlich unentschieden, ob es sich beim Auf-»bdum[en]« um
den Tod oder la petite mort handelt.

Im semantischen Kontext des herbstlichen Triptychons ist auch das Gedicht
»Einsamkeit«?S zu sehen, das erst bei Recherchen zu einer Studie tber Trakls
Schwester Grete entdeckt wurde und somit keinen Eingang in eine der beiden
historisch-kritischen Ausgaben finden konnte:

einen Vergleich voran, in dem er das Motiv der Sonnenblume mit einem Gemilde van

Goghs vergleicht: »Jeder kennt die berithmten Sonnenblumen van Goghs. Sie sind wahr-

haft aus Gold, aber aus einem Gold, das bereits in der Glut des Schmelztiegels unter einem

letzten Aufglanz zu zerfliefen beginnt. Es ist dasselbe Gold und dieselbe Sonnenblume,
von der der Salzburger Dichter Trakl, dem »alle Wege in schwarze Verwesung mindens,
sagt: [...J«

So etwa Wild: Poetologie (2002), 184: »Mit dem Nennen der Geschwister wird die Proble-

matik der negativen Sexualitat angekiindigt, die sich in diesem Gedicht im Inzest zeigt«.

Vgl. iberdies Anm. 501.

522 DWB 8, 741f.

323 Vgl. Sprengel: Geschichte (2004), 636: »Der durch Trakls spite Gedichte geisternde Schat-
ten der Schwester bildet das weibliche Pendant der frihverstorbenen Knabenfiguren.
Moglicherweise verarbeitet Trakl in diesem Motiv die Trennung von seiner — seit 1912 in
Berlin verheirateten — Lieblingsschwester Margarethe, vielleicht auch seine Mitschuld an
ihrer Drogenabhingigkeit«.

524 Schoene: Studien (1997), 132.

525 G.T.: Einsamkeit. In: Weichselbaum: Gedichte (2016), 414.
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Wie tief verlassen Haus und Garten sind!
Verschleiert stehn am Bach die Silberweiden.

Die Amseln sieht man wirr das Blau durchschneiden
Und manchmal bebt das wilde Gras im Wind.

Von Weihrauch schwebt ein Duft noch im Gemach 5
Und einsam schaut ein Bild dort aus der Nische,

Vor’m Fenster flistern die Hollunderbiische

Und fluten wunderlich dem Lichte nach.

Im Tal schwand fern ein Klang von Hoérnerrufen.
Der Epheu raschelt auf den Sandsteinstufen, 10
Wo eine Krote kauert, grau und alt.

Sehr leise im Reseda Bienen summen,
Indes die roten Walder rings verstummen
In einem Himmel wolkenlos und kalt.

Der Titel rekurriert einerseits auf die existentielle Grunderfahrung der Einsamkeit,
in der das hier ungenannt bleibende lyrische Ich zwischen Freud und Schmerz
wandelt, und verweist dariiber hinaus — neben Eichendorffs »Im Herbst«, das wie
»Einsamkeit« mit einem Ausruf beginnt — auf das gleichnamige Doppelsonett
Nikolaus Lenaus, das Trakl in »Afra« anzitiert.52¢ Die exclamatio des Eingangsver-
ses intensiviert dieses Gefiihl, indem sie das Gedicht nicht nur in einer menschen-
leeren, sondern einer vom Menschen verlassenen Gegend situiert. Die Strophen 2
und 3, in denen sich Bilder der menschlichen Sphare finden, werden von den Stro-
phen 1 und 4 umschlossen, in denen Bilder und Metaphern aus Flora und Fauna
dominieren: Beispielsweise durchwuchern »Silberweiden«, »Gras«, »Holunder-
buische«, »Efeu«, »Reseda« und zuletzt »rote[ ] Walder« das Gedicht. Der Einbruch
beziehungsweise die Riickkehr der Natur in den vom Menschen gestalteten Bereich
geschieht hierbei ganz undramatisch, in einem sanften Wechsel aus Statik und
Dynamik,’?” unterstitzt durch die ruhig dahinfliefenden jambischen Fiinfheber
sowie den sechsfachen Einsatz der Konjunktion »und«, welche insbesondere in der
anaphorischen Reihung der Verse 4, 6 und 8 die Gleichzeitigkeit des Geschehens
betont. Mit der Einsamkeit des lyrischen Ich, das ungenannt bleibt und lediglich
im indefiniten Personalpronomen des dritten Verses greifbar wird, kontrastieren
vielfaltige sinnliche Empfindungen, insbesondere optische (»Blau«, »sehen,

526 Vgl. Weichselbaum: Gedichte (2016), 408, der zwar auf Lenau verweist, die formale Uber-
einstimmung durch die Sonettform indes ubersieht: »Der von Trakl mehrfach verwende-
ten Form des Sonetts begegnet man in zwei Gedichten (»Einsamkeit« und »Traumsonett«)
[...]. Die beiden in Ginze unbekannten Gedichte [»Einsamkeit« und »Empfindung«] wei-
sen auf wichtige Vorbilder Trakls hin: Von Nikolaus Lenau gibt es ebenfalls ein Gedicht
mit dem Titel [»]Einsamkeit[«] und der Titel [»)Empfindung[«] konnte eine Ubernahme
von Arthur Rimbauds Gedicht [»]Sensation[«] sein. Weitere wortliche oder formale Uber-
einstimmungen sind jedoch nicht vorhanden.« — Vgl. zum Verhiltnis von Eichendorff und
Lenau Wolfgang Martens: Bild und Motiv im Weltschmerz. Studien zur Dichtung Lenaus.
Koln und Graz 1957 (Literatur und Leben. N.E. Bd. 4, 21976), insb. 26.

527 Wihrend die Verse 1, 2 und 6 statisch dominiert sind, werden die Gibrigen Verse leicht
dynamisiert.
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»schauenc, »Bild«, »Licht«, »graug, »rot«), akustische (»flistern«, »Klang«, »Horner-
rufe«, »rascheln«, »summen«) und olfaktorische (»Weihrauch«, »Duft«) Eindriicke.
Diese Wahrnehmungen werden uberdies assonantisch wie alliterierend intensi-
viert, teils sogar strophentibergreifend (»wild«»Wind«»Weihrauch«), bis sich mit
dem auferen »[V]erstummen« im vorletzten Vers die sinnliche Uberfiille beruhigt.

So bildet sich semantisch wie figural ein Prozess der zunehmenden Vereinsa-
mung ab. Im Ausruf des ersten Verses wird zunachst behauptet, die menschliche
Sphire von »Haus und Gartenc sei verlassen, obgleich dies noch nicht lange der
Fall sein kann, da zu Beginn des zweiten Quartetts »ein Duft noch im Gemach
[schwebt]« und im Eingangsvers des ersten Terzetts »ein Klang von Hornerru-
fen [schwand]«, die flichtigen sinnlichen Eindriicke also beinahe noch greifbar
scheinen. Gleichwohl ist der (auch metaphorisch zu verstehende) Innenraum, in
den sich das Ich im zweiten Quartett begibt, bereits verlassen; der Blick durch das
Fenster zeigt, dass sich gegeniiber der unbelebten menschlichen Umwelt die Na-
tur noch als geradezu belebt erweist: Holunderbiische »fliistern« und »fluten, be-
reits zuvor »durchschneiden« Amseln den Himmel, das »wilde Gras [bebt]«, und
zuletzt »raschelt« der Efeu, »eine Krote kauert« und die »Bienen summenc, wobei
zahlreiche Metaphern an »Herbst«/»Verfall«, »In der Heimat« und »Ein Herbst-
abend« denken lassen.5?8

Wie in »Herbst«»Verfall« deutet tiberdies in »Einsamkeit« die Konjunktion
»indes« am Zeilenbeginn einen Umschwung an, doch ist sie hier gegentber
»Herbst«/»Verfall« um einen Vers nach hinten verschoben; der Einschnitt erfolgt
somit nicht an der markanten Position zu Beginn des zweiten Terzetts, sondern
akzentuiert die beiden Schlussverse, die sich tiberdies durch das einzig harte En-
jambement des Gedichts formal abgrenzen. In den abendlich-herbstlichen »roten
Wilder[n]J« kommen der Tag wie das Jahr zu einem Ende, der Prozess der Ver-
einsamung ergreift von der Natur Besitz, sodass die »Wailder [...] verstummenc,
die summarisch alle zuvor einzeln aufgezahlten Bereiche von Flora und Fauna
umfassen. Auch der alles Gberspannende Himmel, der in der Eingangsstrophe
noch »Blau« war, bietet in seiner Wolkenlosigkeit in Vers 14 dem Betrachter kei-
nen Anhaltspunkt mehr, und die hereinbrechende nachtlich-winterliche Kalte,
die den sensorischen Schlusspunkt setzt, lasst keinen Zweifel an der alle orga-
nischen und anorganischen Bereiche umschliefenden Einsamkeit.

328 Beispielsweise verwendet Trakl in »Herbst«/»Verfall« und »Einsamkeit« die Motive des Gar-
tens, der Amseln und der Wolken sowie der Farben Blau und Rot; mit »In der Heimat«
verbinden »Einsambkeit« die Motive des Gartens beziehungsweise Girtchens, des Fensters,
der Reseda, das Adjektiv leise sowie erneut die Farbe Blau, die »Einsamkeit« wiederum mit
»Ein Herbstabend« verbindet, wobei im »Herbstabend« tiberdies das »Einsame« wortlich
artikuliert wird. Dies konnte, analog zum »Herbstabends, eventuell auch auf eine Ent-
stechung im Herbst oder Winter der Jahre 1912/1913 hindeuten.
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Die oftmals analysierte Vorliebe Trakls fiir Farbbezeichnungen’? deutet sich in
»Einsamkeit« nur an, zeigt sich zuvor »In der Heimat« wie in dem unveroffent-
licht gebliebenen und titellosen Sonett mit dem Incipit »Mit rosigen Stufen sinkt
ins Moor der Stein...« indes umso deutlicher. Dominieren »In der Heimat« ins-
besondere Blau und Gold, gefolgt von einzelnen Farbnennungen wie Schwarz,
Braun und Purpur, werden in letzterem die Halluzinationen eines lyrischen
Subjekts vor allem durch das dreimal genannte Schwarz bestimmt und nur in
den Quartetten durch Rot, das von Trakl bevorzugte Purpur und das einleitende
Adjektiv »rosig[ J« aufgehellt. Zwischen dem 2.September und 15. Oktober 1913
entstanden,**° verarbeitet Trakl in diesem Gedicht moglicherweise die Eindricke
seines Venedigaufenthalts im August desselben Jahres: Hierauf verweist neben
dem Sinken des Steins der »Gesang von Gleitendem, insbesondere das Motiv des
»schwarze[n] Nachen[s]« sowie die Bilder »Kanal« und »Brucken«:

Mit rosigen Stufen sinkt ins Moor der Stein

Gesang von Gleitendem und schwarzes Lachen
Gestalten gehn in Zimmern aus und ein

Und knochern grinst der Tod in schwarzem Nachen.

Pirat auf dem Kanal im roten Wein 5
Dess’ Mast und Segel oft im Sturm zerbrachen.

Ertrankte stoen purpurn ans Gestein

Der Bricken. Stahlern klirrt der Ruf der Wachen.

Doch manchmal lauscht der Blick ins Kerzenlicht
Und folgt den Schatten an verfallnen Wanden 10
Und Ténzer sind mit schlafverschlungnen Hinden.

529 Vgl. Claus Ludwig Laue: Das Symbolische und die Farbensymbolik bei Georg Trakl. Frei-
burg/Br. (Diss.) 1949, Anderle: Farb- und Lichtelemente (1956), Kurt Mautz: Die Farben-
sprache der expressionistischen Lyrik. In: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwis-
senschaft und Geistesgeschichte 31 (1957), 198-240, Brigitte Lihl-Wiese: Georg Trakl, der
Blaue Reiter. Form- und Farbstrukturen in Dichtung und Malerei des Expressionismus.
Miinster (Diss.) 1963, Ingrid Vrana: Expressionistische Farbwerte in Lyrik und Malerei.
Untersuchungen am Paradigma von Georg Trakl und Georg Heym. Innsbruck (Diss.) 1979,
Elisabetta Mengaldo: Realismo e astrazione cromatica nella lirica del Primo Novecento.
Alcune osservazioni sulla tavolozza di Georg Trakl. In: Sguardi sui colori. Arti, Comunica-
zione, Linguaggi — Atti del Seminario Interdisciplinare dell’Universita degli Studi di Siena.
Hg.von Massimo Squillacciotti. Siena 2007, 211-228, Ridiger Gorner: Farbintervall und
Wortverschattung. Versuch tber Trakl. In: Euphorion 102 (2008), H.2, 187-201, Achim
Geisenhansliike: Farbenanfille in der Lyrik der Moderne. Arthur Rimbaud, Georg
Trakl, Thomas Kling. In: Farben in Kunst- und Geisteswissenschaften. Hg.von Jakob
Steinbrenner, Christoph Wagner und Oliver Jehle. Regensburg 2011 (Regensburger Stu-
dien zur Kunstgeschichte 9), 233-246, und Rong Wang: Bunte Welt im Verfall. Farben in
der Lyrik Georg Trakls. Heidelberg (Diss.) 2012.

330 Nach HKA 2, 401, »frithestens in der zweiten Halfte Marz, vielleicht jedoch erst im Som-
mer (etwa Mai bis August) 1913« entstanden, prézisiert Zwerschina: Chronologie (1990),
218, die Entstehung auf September; die ITA 3, 235, ibernimmt diese Datierung ihres
Mitherausgebers und prazisiert sie erneut.
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Die Nacht, die schwarz an deinem Haupt zerbricht
Und Tote, die sich in den Betten wenden
Den Marmor greifen mit zerbrochnen Handen.

In den - erstmals seit »Andacht« — kreuzgereimten Quartetten entwirft Trakl eine
Szenerie, die wohl nicht ganz zufillig an den »Traum des Bosen« gemahnt, den er
ebenfalls nach der Venedigreise tiberarbeitete.’3! Die heterogenen Bilder werden
einerseits in einen Hell-Dunkel-Kontrast integriert; zugleich sind die Farbworter
in Trakls Lyrik »fast durchweg zeitlich strukturiert, beschreiben etwa »den fort-
schreitenden Ubergang vom Nachmittag tiber den Abend zur Nacht«$32 und kor-
respondieren mit dem ebenfalls voranschreitenden Kreuzreim. Es verwundert
folglich nicht, dass sich in »Mit rosigen Stufen ...« die unterschiedlichen Rottone
nur in den Quartetten finden, bevor das erste Terzett in »Kerzenlicht« getaucht
wird und im zweiten Terzett die »Nacht« herein- und »schwarz an deinem Haupt
zerbricht«. Uberdies korrespondiert das Gedicht mit der temporalen Struktur von
»In der Heimat«: Dort sind zunéchst »Blau und Gold [...] die Farben der taghellen,
sonnendurchfluteten Stadt«,%33 bevor »Nachtwind«, »Schatten« und »Kerzenflam-
me« das Fortschreiten des Tages verdeutlichen. Aus diesem Gedicht tibernimmt
Trakl ferner ein weiteres Motiv nahezu wortlich: Der Vers »Durch blaue Luft der
Ruf der Wache klirrt« markiert »In der Heimat« das Ende der Quartette, und
an derselben Stelle wird in »Mit rosigen Stufen...« die Strophengrenze ebenfalls
markiert: »Stahlern klirrt der Ruf der Wachen« (V. 8).

Souveran agiert Trakl in der Behandlung der Reimworter: Er verschrankt in-
nerhalb des b-Reimes kurze und lange Betonungen (»Lachen«, »Nachen«, »zer-
brachen« und »Wacheng, V.2, 4, 6 und 8) und erreicht tiber identische ("Handen,
V.11 und 14), stammverwandte (»Stein« und »Gesteing, V.1 und 7) und assonan-
tisch identische (»Wanden« und »wenden«, V.10 und 13) Reime eine hohe klang-
liche Dichte. Diese sprachliche Musikalitit unterstiitzen weitere Figuren wie
Assonanzen, Alliterationen und Paromoiosen.’3* Syntaktisch kontrastiert Trakl
Unverbundenes mit Verbundenem: Die Quartette bringen heterogene Bilder in
einem tendenziell parataktischen Stil zur Anschauung, der durch die figende
Konjunktion »Und« (V.4) sowie den Relativsatz in Vers 6 nur bedingt aufge-
brochen wird. Insbesondere das zweite Quartett wird zergliedert durch ein hartes

531 So stimmen beide Gedichte in mehreren Motiven iiberein: »Gesang« (V.2) — »Klange«
(>Traum des Bosen [1. und 3. Fassung]«, V. 1); »schwarzes«, »Zimmern« (V.2f.) - »schwarzen
Zimmern« (sTraum des Bosen [1.und 3.Fassung]«, V.2); »Mast und Segel« (V. 6) — »Segel,
Masten, Stringe« (»Traum des Boseng, V. 4).

332 Sprengel: Geschichte (2004), 634.

333 Sprengel: Geschichte (2004), 633.

534 Vgl.etwa die Assonanzen in den Versen 1 (>Mit rosigen Stufen sinkt ins«), 13 (»die sich in«)
und 13f. (»den Betten wenden | Den«), die Alliterationen in den Versen 1 (»Mit«, »Moors;
»Stufenc, »Stein«), 2f. (»Gesang, »Gleitendeme, »Gestalten gehn«), 6-8 (»Sturmg, »stofSenc,
»Gesteing, »Stihlern«), Paromoiosen wie in den Versen 2—4 (»Gesange, »schwarzes Lachen |
Gestalten«, »schwarzem Nachen«), 10 (»den Schatten an verfallnen«), 10f. (»>Wandeng,
»Tanzer«, »Handen«), 12 (»Die Nacht, die schwarz«).
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Enjambement (»Ertrinkte stofen purpurn ans Gestein | Der Briicken«), das die
semantische Brutalitat des Bildes verdeutlicht. Erst das adversative, von Trakl zu-
gleich konjunktional verwandte Adverb »Doch«53 indiziert im Eingangsvers der
Terzette die Hinwendung zu einer Parataxe, die indes durch eine anaphorische
Reihung (V. 10f. und 13) starker verbunden erscheint.’3¢

Mit diesen syntaktischen Kontrasten korreliert die Gedichtstruktur, die vom
Einsatz dynamischer Elemente lebt. Neben changierende Farbtonungen treten
Verben wie »sinkeng, »stoffen« und »wenden« oder die Substantivierung »Gleiten-
des« vor allem jedoch setzt Trakl auf kontrare, wechselnde Stofflichkeiten, die
als »nicht mehr weiter reduzierbare, auf einander aber antithetische bezogene
Bedeutungseinheiten« beschrieben werden konnen. Darunter fallen zunéchst die
zeitlichen Kategorien »das Langsame und das Rasche«, wobei »[dJem Langsamen
[...] das Weiche [entspricht]. Es steht in Opposition zum Harten, Steinernen«.5’
In diesem Gedicht werden die Quartette mit wenigen Ausnahmen wie »Moor«
und »Gleitendem« von Hartem geprigt (»Stufenc, »Steing, »knocherng, »stofSen,
»Gesteing, »Briicken«), die in einem »stahlern«klirrenden »Ruf« gipfeln. Diesem
harten Bereich wird im ersten Terzett ein weicher entgegengesetzt, wie bereits der
synasthetisch verdichtete Eingangsvers der Terzette zeigt: Der »Ruf der Wachenc
kontrastiert mit dem »Blick ins Kerzenlicht«, dem »Schatten« und »Tanzer« mit
neologistisch »schlafverschlungnen Hinden« folgen.*3

Im zweiten Terzett wendet sich die phantasmagorische Szenerie wieder dem
Bereich des Harten zu: Wie in »Ein Herbstabend« erwachen die Toten, die auf den
personifizierten Tod der Eingangsstrophe rekurrieren, zum Leben und »[wenden]
sich in den Betten«. Das Bild des nahezu schwebend betonten »Marmor{s]« greift
die Metaphorik des »Stein[sj« bezichungsweise des »Gestein[s]« wieder auf und
wird seinerseits zum Symbol des Unverganglichen, doch Abgelebten.’ In der

335 Semantisch indiziert das Adverb einen Gegensatz, bezeichnet bei Trakl jedoch eher eine
»neue Wendung im Ablauf des Geschehens« (Esselborn: Wiederkehr [1996], 100). — Hier
deutet Giberdies das »lauschen«in Vers 9 an, dass das zweite Quartett fortgefithrt wird, figt
sich das Verb semantisch doch eher zum »Ruf« (V. 8) denn zum »Blick« (V.9).

Laura Cheie: Sprachgebirden und Gebardensprache in der Lyrik Georg Trakls. Glossen
zur Bewegungskultur der Jahrhundertwende und des Frihexpressionismus. In: Mitteilun-
gen aus dem Brenner-Archiv 16 (1997), 8-20, hier 19, deutet die unterschiedliche wie kon-
trastierende Dynamik im Anschluss an Esselborn: Krise (1981) als Bewegungen, die »glatte<
mit >harten« Figungen [alternieren], einen weicheren, melodischen Rhythmus mit einem
sproden, dissonant komponierten«.

337 von Matt: Dynamik (1982), 61f.

338 V.8f. und 11. - Fiir Cheie: Sprachgebirden (1997), 20, bilden die Terzette in ihrem Ansatz,
die Dichtung Trakls als »poetische Sprachgebirden«, die mit der »aufkommende[n] Kul-
tur der Korpersprache« korrelierten, den Beleg dafiir, dass Trakl sich »quasi in eine neue
Sprache hineinbewege[ ], auch tinzerisch. Nur setzt Trakl dem freien Ausdruckstanz sei-
ner Zeit einen eigenen, zerbrochenen, entgegen«.

Als »Der Ahnen Marmor« findet das Motiv auch Verwendung in »Musik im Mirabell«
beziehungsweise in der ersten Fassung unter dem Titel »Farbiger Herbst« (HKA 1, 18, 237,
357/ITA1, 241-250/DB, 16, 248, 393) und wird in »Im Park« (HKA1, 101/ITA2, 157£/
DB, 101) variiert zu »der Ahnen verfallenem Marmor«.

536

539
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Apostrophe an ein bislang nicht anwesendes Du wandelt Trakl im verbalen
Polyptoton das prateritale Zerbrechen des zweiten Quartetts (»zerbrachen«) zu
einer prasentischen Vision der »Nacht, die schwarz an deinem Haupt zerbricht«
Die pradikatlose Mehrdeutigkeit der Schlussstrophe schreibt die umfassende
Absolutheit des Uberkommenen und des Zusammenbruchs fest, sind es doch
abermals polyptotisch bereits »zerbrochne[ ] Hande[ J« (V.14), mit denen die
Toten zu greifen suchen.

Mit »Afra« verfasste Trakl im Herbst 1913 das letzte Sonett, welches ein klar
erkennbares Reimschema aufweist.#? Erstmals seit 1909 erprobt Trakl im zweiten
Quartett wieder ein neues Reimpaar, doch manifestiert sich darin weder ein Rick-
schritt zu einem Muster der fritheren Dichtungen noch ein »Durchbruch aus dem
strukturellen Manierismus«.>#! Vielmehr erklart sich dies aus der Textgenese, die
sich zuvorderst »als ein Prozef§ der Verdichtung darfstellt]«:#> Die erste Fassung
des Gedichts mit dem Titel »Abendspiegels, in welcher der Bezug auf Afra fehlt,
bestand noch aus funf kreuzgereimten Vierzeilern.>* Unverandert bleiben in der
Uberarbeitung lediglich der halbversige Eingangssatz sowie die beiden letzten
Verse; ibernommen werden zahlreiche Motive und Reimworter, ginzlich neu
entsteht die zweite Strophe des Sonetts. Zugleich reduziert Trakl die Verweise auf
dichterische Vorbilder, wodurch etwa mit Vers 12 (»Der Wind klirrt leise in den
leeren Gassen«) eine Zeile entfallt, in der Trakl Lenaus Doppelsonett »Einsam-
keit« und Holderlins »Halfte des Lebens« synthetisiert.>** Dieser Prozess ist auch
in der sonettistischen Uberarbeitung noch nicht abgeschlossen, weshalb in einer
weiteren Zwischenstufe des Gedichts vor dem Erstdruck im Brenners+ »Vergilbte
Birneng, die den Eingangsvers der »Hilfte des Lebens« alludieren, »Verfaulte[n]
Frichte[nJ« (V.12) weichen. Die Tendenz, das positiv besetzte Bild »gelbe[r] Bir-
nen« in ein negativ konnotiertes des Verfalls umzudeuten, kennzeichnet tiberdies
den strukturellen Verweis auf Holderlins »Patmos«-Hymne: Trakl verweigert in
»Afra« wie in dem Prosagedicht »Verwandlung des Bosen« den Optimismus von
Holderlins Schlussvers.546

540 Vel zur Datierung HKA 2, 183/ITA 3, 113-123.

341 Weissenberger: Durchbrechen (1984), 189.

542 Berger: Dunkelheit (1971), 138. Vgl.ebd., 131-144, zu den unterschiedlichen Fassungen
sowie Heero: Weg (2003/04), 105-108.

543 HKA 1, 385/ITA 2, 463f./DB, 424 — Im Gegensatz zur HKA werten die Herausgeber der ITA
»Abendspiegel« als eigenstindiges Gedicht.

544 »Der Zugwind in den Gassen kalt« (Lenau: HKA [1995], Band 2, 214) — »im Winde | Klirren
die Fahnen« (Friedrich Holderlin: Simtliche Werke und Briefe in drei Binden. Hg.von
Jochen Schmidt. Band 1: Gedichte. Frankfurt/M. 1992, 320). — Ohne den Bezug auf Lenau
der Kommentar in ITA 2, 463.

545 In: Der Brenner 4 (1913/14), H. 5, 208f.

546 »Dem folgt deutscher Gesang« (Holderlin: Werke [1992], 356) — »dem folgen dunkle Jahre«
(»Afrac, V.14) — »Dem folgt unvergingliche Nacht« (HKA 1, 98/ITA 3, 290/DB, 96). - Zur
Holderlin-Allusion des Schlussverses Blafl: Genese (1967), 139f., Anm. 22, Schier: Sprache
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Ein Kind mit braunem Haar. Gebet und Amen
Verdunkeln still die abendliche Kiithle

Und Afras Lacheln rot in gelbem Rahmen

Von Sonnenblumen, Angst und grauer Schwiile.

Gehiillt in blauen Mantel sah vor Zeiten 5
Der Monch sie fromm gemalt an Kirchenfenstern;

Das will in Schmerzen freundlich noch geleiten,

Wenn ihre Sterne durch sein Blut gespenstern.

Herbstuntergang; und des Hollunders Schweigen.
Die Stirne riithrt des Wassers blaue Regung, 10
Ein hérnes Tuch gelegt auf eine Bahre.

Verfaulte Friichte fallen von den Zweigen;
Unsiglich ist der Vogel Flug, Begegnung
Mit Sterbenden; dem folgen dunkle Jahre.

Abseits der Frage, ob mit dem Titel »die von der Prostituierten zur Heiligen ge-
wandelte Afra gemeint sei oder das Altarbild dieser Heiligen, das Trakl in Thaur,
einer kleinen Innsbrucker Vorortgemeinde, besichtigt hat«,5#” bildet das Gedicht
— gemeinsam mit der auf Dostojewskis Schuld und Siihne/Verbrechen und Strafe
rekurrierenden »Sonja« (HKA 1, 105/ITA 3, 39-43/DB, 105) — einen Kontrast zu
den »Lichtgestalten« der Elis-Figur sowie der Schwester.’#$ Inhaltlich zweigeteilt
rekurrieren zunichst die Quartette in religioser Metaphorik auf die bekehrte
Dirne, die der Uberlieferung nach als christliche Martyrerin verbrannt wurde.
Zwar wurde konstatiert, dass die Strophen »nicht die geringste Anspielung auf

547

548

(1970), 73-75, Boschenstein: Rezeption (1978), 14, Walter Methlagl: »Versunken in das
sanfte Saitenspiel seines Wahnsinns...«. Zur Rezeption Holderlins im »Brenner« bis 1915.
In: Untersuchungen zum »Brenner«. Festschrift fiir Ignaz Zangerle zum 75. Geburtstag.
Hg.von W.M., Eberhard Sauermann und Sigurd Paul Scheichl. Salzburg 1981, 35-69, hier
45, und Weissenberger: Durchbrechen (1984), 191. — Allzu pauschal Killy: Trakl (31967), 11:
»Der einzelne verfillt, und der Gang der Geschichte hilt sich in Finsternissen«.

Eberhard Sauermann/Hermann Zwerschina: Zum Kommentar der neuen historisch-
kritischen Ausgabe der Werke und des Briefwechsels Georg Trakls. In: Kommentierungs-
verfahren und Kommentarformen. Hamburger Kolloquium der Arbeitsgemeinschaft fiir
germanistische Edition 4. bis 7. Mérz 1992, autor- und problembezogene Referate. Hg. von
Gunter Martens. Tubingen 1993 (Beihefte zu Editio 5), 17-24, hier 18. — Vgl. zur autobio-
graphischen Grundierung des Gedichts auch Mahrholdt: Mensch (31966), 35, Focke: Trakl
(1954), 207f., und v.a. Eberhard Sauermann: Edition und Funktion von Trakls Quellen.
Uber die Dunkelheit der Gedichte »Helian« und »Kaspar Hauser Lied«. In: Quelle — Text —
Edition. Ergebnisse der dsterreichisch-deutschen Fachtagung der Arbeitsgemeinschaft fiir
germanistische Edition in Graz vom 28.Februar bis 3. Mirz 1996. Hg.von Anton Schwob
und Erwin Streitfeld. Tibingen 1997 (Beihefte zu Editio 9), 255-275, hier 265, sowie ITA 3,
113. - Zu den Eigennamen in Trakls Lyrik vgl. iberdies Klessinger: Name (2016), 274f.
Vgl. Walter Methlagl: »Sonja« und »Afra«. In: Austriaca 13 (1987/88), 67—87, sowie Gabriela
Wacker: Poetik des Prophetischen. Zum visiondren Kunstverstindnis in der Klassischen
Moderne. Berlin und Boston, Mass., 2013 (Studien zur deutschen Literatur 201; zugl. Ti-
bingen [Diss.] 2011), 306, Anm. 305.
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Merkmale der Afra-Legende«*® enthielten, doch nimmt die Farbmetaphorik
von »Afras Licheln rot in gelbem Rahmen« in einer tberdies von »Angst und
grauer Schwiile« gekennzeichneten Situation den Flammentod der im Jahre 1064
Heiliggesprochenen vorweg. Zugleich grundieren schitzend-bergende Motive
die Quartette: der »blaue Mantel« gemahnt an eine Schutzmantelmadonna, die
alliterierend »fromm« und »freundlich noch geleiten« mag. Insgesamt tiberwie-
gen jedoch die kontraren Bilder von »Angst« und »Schmerzen« — zumal das ein-
leitende »Gebet« sowie die reflexhafte Akklamationsformel »Amen« die folgende
Verdunkelung erst auslosen. Der Kirchenraum in »abendliche[r] Kiihle« wandelt
sich im zweiten Quartett zunachst zu einer prateritalen Erscheinung »an Kirchen-
fenstern« und weitet sich sodann zu einem Bild, das die raumlich-realen Grenzen
transgrediert und Afra mit einem »Monch« in Verbindung setzt, bis zuletzt als
futurischer Potentialis »ihre Sterne durch sein Blut gespenstern«. Hier tritt eine
Haltung der Ataraxie zutage, welche das Martyrium als solches kennzeichnet:5%°
Erst die Unerschitterlichkeit erlaubt ein Festhalten an der eigenen Uberzeugung
und kann auch »in Schmerzen freundlich noch geleiten«.55! Die Moglichkeit zur
Seelenruhe scheint hierbei im »Blut« und damit im (geistigen) Inneren des (mon-
chischen) Menschen zu liegen.

In den Terzetten, dem zweiten Teil des Gedichts, ist die Afra-Figur allenfalls
mittelbar prasent; lediglich Vers 11, der zugleich auf die »Begegnung | mit Ster-
benden« vorausweist, konnte noch mit ithrem Schicksal verbunden werden. Die
tbrige Szenerie wird vom neologistischen »Herbstuntergang« dominiert, wobei
sich der Neuansatz zu Beginn der Terzette in der verbelliptischen Eroffnung zeigt,
die auf Vers 1 verweist, in dem Trakl ebenfalls das Tatigkeitswort ausspart. Der
syntaktische Einschnitt stellt sich indes nicht als

folgerichtige Konsequenz, sondern als utbergreifende Erkenntnis, als poetisches
Selbst-urteil [sic] dar [...], wobei die rhythmische Reziprozitit der Alliteration von
>»Herbstuntergang« und >Hollunder< zwar deren Inkommensurabilitit besonders evident
macht, aber als poetische Selbstbekundung bestehen 1agt.552

549 Sauermann: Edition (1997), 265. - Zu simplizierend gerat Rudolf Dirk Schiers: Die Sprache
Georg Trakls. Heidelberg 1970 (Beitrige zur neueren Literaturgeschichte. Dritte Folge 13),
hier 58, Interpretationsversuch, da er das Gedicht »naturalistisch-deskriptiv« auffasst: »Wir
haben also eine Beschreibung einer abendlichen Szene vor uns: Afra betend in der Mitte,
Sonnenblumen rings um sie herum und im gréferen Umbkreis das heraufziehende Dun-
kel: eine Gewitterstimmung, die Afra bedngstigt«. Vgl.auch R.D. Sch.: »Afra«. Towards an
Interpretation of Trakl. In: Germanic Review 41 (1966), 264-278. — Auch Weissenberger:
Durchbrechen (1984), 190, akzentuiert den »konkreten Wirklichkeitsverweis auf Afras Be-
kehrung von einer Prostituierten zu einer Nonne [...] und ihrer Verklirung zu einer Hei-
ligen«. — Vgl. zum Verhaltnis von Wirklichkeit und Realitit insb. Klessinger: Name (2016),
279-282.

350 Vgl. Demokrit: Stob. Ecl. I1, 6, 76.

351 Simplifizierend Lachmann: Kreuz (1954), 148: »Warum gespenstern Afras Sterne durch
Trakls Blut, der sich hier sMonch« nennt?«.

352 Weissenberger: Durchbrechen (1984), 190f. — Auch Berger: Dunkelheit (1971), 140, konsta-
tiert einen Einschnitt.
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In reduzierter Farbigkeit’?> entwirft Trakl eine zwischen Statik und Dynamik
wechselnde Szene: Die Verblosigkeit konterkariert die Bewegung des Untergangs,
sodass der »verblose Satz den Charakter einer >Inszenierung« [bekommt], er ent-
wirft gleichsam ein statisches Bild«.’** Sodann tbertrigt Trakl »die Sprache auf
einen Naturgegenstand«®>> — doch hillt sich die Langage ihrerseits ebenfalls in
»Schweigen«, und der Widerstreit zwischen der Dynamik der »Regung« und der
Adverbialkonstruktion, die dem gegensitzlichen Reflex gehorcht, bleibt auch in
den beiden folgenden Versen unentschieden.’¢ Die abschliefende Strophe dyna-
misiert das Geschehen zunichst alliterierend eindringlich, bevor das harte En-
jambement der Schlussverse, das strukturell insbesondere auf die erste Strophe
rekurriert, den tongebeugten »Herbstuntergang« zu einer Begegnung mit Tod-
geweihten werden lasst. Im Gegensatz zum »Traum des Bosen« bleibt »der Vogel
Flug« an dieser Stelle jedoch unsag- und undeutbar, bevor der Schlussvers den
Optimismus Holderlins in futurischer, grammatisch unentschiedener Prophetie
in ein Bild »dunkle[r] Jahre« verkehrt.

Variation und Evolution der Sonettform

Betrachtet man Trakls dichterische Entwicklung, scheinen »in der spiteren Pha-
se seines Schaffens [...] weniger gebundene[ ] Formen« zu dominieren, die »zur
Reimlosigkeit, zur rhythmischen Langzeile und zu freien Rhythmen« tendieren.
Doch zugleich wurde betont, dass Trakl keinesfalls »die gebundene Form als
unvereinbar mit der Sprache seiner Spitzeit« ansah.” So entstanden in zeit-
licher Parallelitit endgereimte Sonette und Gedichte, die formal die sonetteigene
Struktur zitieren, jedoch das endreimende Homoioteleuton als versbindendes
Prinzip negieren. Weissenberger sah hierin (in einer Terminologie der grenzver-

553 Werden die Quartette von Braun, Rot, Gelb, Grau und Blau, in einer friiheren Fassung
tiberdies von »schwirzlichgold[ J« und Griin bestimmt, entfillt in den Terzetten wahrend
der Uberarbeitung Purpur, sodass in den letzten beiden Strophen nur mehr »blaue Re-
gung« und »dunkle Jahre« zurtickbleiben (V. 1, 3-5, 9f. und 14).

554 Berger: Dunkelheit (1971), 55.

355 Schier: Sprache (1970), 69.

556 yon Matt: Dynamik (1982), hier 61f,, sieht in den »nicht mehr weiter reduzierbaren, auf einan-
der aber antithetisch bezogenen Bedeutungseinheiten« des Langsamen/Weichen einerseits
sowie des Raschen/Harten andererseits die semantische Grundkonstellation der Gedichte
Trakls. In Anlehnung daran konnten die Verse 10 und 11 auch auf den »Monch« der Quar-
tette gedeutet werden: »So wie alles, wovon das Gedicht spricht, in die Beschaffenheit des
Langsamen treten kann, kann auch alles in Bezug gesetzt werden zum geistlichen, moénchi-
schen Habitus. Hier zweigt sich Gibrigens das von Trakl so geliebte Wort>haren< ab«. — Schier:
Sprache (1970), 70, weist auf einen Zusammenhang der Verse mit dem Narziss-Mythos hin:
»Daf die Bertihrung hier mit der Stirne geschieht, ist eine Anspielung auf die Uberlieferung,
dafd Narzifd vorniiber ins Wasser fiel und ertrank [...]. Es muf [...] daran erinnert werden,
daf§ der Monch, der der Legende nach Afra bekehrte, ebenfalls Narcissus hief§«.

357 Strohschneider-Kohrs: Entwicklung (1960), 215.
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letzenden Transgression) das »Durchbrechen des traditionellen Modellbezugs«*s8
verwirklicht, doch wurde sein vielversprechender Ansatz nicht systematisch wei-
terverfolgt. Dieser ist insofern zu modifizieren, als dass von einer schrittweise
sich vollziehenden evolutiondren Entwicklung Trakls auszugehen ist, bei welcher
der Dichter weniger eine sonettistische Konvention verletzte denn ein formales
Muster weiterentwickelte — zumal reimlose Sonette von Beginn an in die Formge-
schichte zu integrieren sind und sich Trakls poetische Progression dergestalt auf
literarhistorisch bereitetem Boden bewegt.5>

Der Endreim als bindendes Merkmal weicht einer distinktiven, bereits visuell
zu erfassenden Anordnung der Verse, wobei insbesondere die markante »Folge
4-4-3-3, also das Petrarca-Schema«,5%0 stets deutlich erkennbar ist. Diese stro-
phische Gliederung erprobt Trakl in »An Mauern hin«, das von den Herausge-
bern der HKA als Erstfassung des Gedichts »Im Dunkel« angesehen wurde, in
der Innsbrucker Ausgabe als Textstufe des eigenstindigen Gedichts »An Mauern
hin« gewertet wird.’®' Im Gedicht »Féhn«, das die kanonisierte Form durch das
Schema 4-3-1-3-3 leicht variiert, behielt Trakl die Gliederung indes wahrend des
Entstehungsprozesses bei, bis das Gedicht im Marz 1914 im Brenner erschien.>6?

Als sonnet renversé (3-3-4-4)¢® bildet die vierzehnzeilige Versanordnung den for-
malen Nukleus der »Elis«-Gedichte. Diese umgekehrte Sonettform strukturiert die

558 Weissenberger: Durchbrechen (1984). — Weissenberger orientiert sich an der normativ-
exkludierenden Vorstellung, die Walter Monch: Das Sonett. Gestalt und Geschichte.
Heidelberg 1955, hier 21, vertritt, der das reimlose Sonett als Sprengung des Gattungs-
rahmens, als »Auflosung des Sonetts« wertet.

Vgl.Heinz Mitlacher: Moderne Sonettgestaltung. Borna-Leipzig 1932 (zugl. Greifswald

[Diss.]), 19, und Dirk Schindelbeck: Die Verinderung der Sonettstruktur von der deut-

schen Lyrik der Jahrhundertwende bis in die Gegenwart. Frankfurt/M. 1988 (Europaische

Hochschulschriften 1,1042; zugl. Freiburg/Br.[Diss.] 1987), 20f. — Vgl. Giberdies die konzise

Studie von Jorg Wesche: Literarische Diversitat. Abweichungen, Lizenzen und Spielraume

in der deutschen Poesie und Poetik der Barockzeit. Tiibingen 2004 (Studien zur deutschen

Literatur 173; zugl. Gottingen [Diss.] 2002), der sich insbesondere im zweiten Kapitel sei-

ner Arbeit mit den variablen »Spielriumen« des Sonetts befasst und hierbei auch dessen

reimlose Erscheinungsformen historisch verortet. Vgl. auSerdem Andreas Mahler: Atypi-
sche Sonette, unsonetthafte Vierzehnzeiler. Beobachtungen zur Gattungsgrenze. In:

Sonett-Kiinste. Mediale Transformationen einer klassischen Gattung. Hg.von Erika

Greber und Evi Zemanek. Dozwil 2012, 61-81.

360 Erika Greber: Triskaidekaphobia? Sonettzahlen und Zahlensonette. In: Zahlen, Zeichen
und Figuren. Mathematische Inspirationen in Kunst und Literatur. Hg.von Andrea
Albrecht, Gesa von Essen und Werner Frick. Berlin 2011 (Linguae &litterae 11), 214-247,
hier 242.

361 HKA 1, 143 und 411/ITA 3, 188-196 und 4.1, 146f./DB, 142 und 449. Fasst man »An Mauern
hin« als Erstfassung von »Im Dunkel« auf, wire die sonettistische Referenz im Zuge einer
verknappenden Uberarbeitung getilgt worden.

562 Der Brenner 4 (1913/14), H. 11, 479.

363 Anhand einer paradigmatischen Analyse der »Fleurs du Mal« Baudelaires wertet Ménch:
Sonett (1955), 203, das umgekehrte Sonett als einen Sonderfall »entlegener Komposi-
tionstechnik«. Baudelaire habe »sich einmal den Scherz [erlaubt], ein Sonett auf den Kopf
zu stellen«, um indes wertend zuzugestehen: »Das war freilich schon mehrmals in der
italienischen und franzésischen Dichtung gemacht und sogar als allgemeine Reform der

559
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erste Fassung von »Elis« (3-3-4-4), die in der triptychalen Erweiterung wiederum
leicht verandert an zweiter Stelle zu stehen kam (3-3-4-3-1), doch fanden letztlich
nur die ersten Strophen Eingang in Sebastian im Traum (HKA 1, 85f.und 372-375/
ITA2, 433-455/DB, 83f.und 410-413). Dessen Titel entstammt ebenfalls einem
Triptychon, dessen dritter Teil wiederum ein umgekehrtes Sonett mit dem klar er-
kennbaren Schema 3-3-4-4 bildet (HKA 1, 90/ITA 3, 229-234/DB, 87f.), bevor Trakl
zu Beginn des Gedichtkomplexes »Lange lauscht der Monch dem sterbenden Vogel
am Waldsaum.. .« die vorangestellten Terzette zu einem Sextett verschmilzt, dem
zwei Quartette folgen (HKA 1, 421/1TA 2, 200-208/DB, 459).

*

Nimmer das goldene Antlitz des Friihlings;

Dunkles Lachen im Haselgebtisch. Abendspaziergang im Wald
Und der inbrinstige Schrei der Amsel.

Taglang rauscht in der Seele des Fremdlings das glithende Griin.

Metallne Minute: Mittag, Verzweiflung des Sommers; 5
Die Schatten der Buchen und das gelbliche Korn.

Taufe in keuschen Wassern. O der purpurne Mensch.

Ihm aber gleichen Wald, Weiher und weiffes Wild.

Kreuz und Kirche im Dorf. In dunklem Gesprich
Erkannten sich Mann und Weib 10
Und an kahler Mauer wandelt mit seinen Gestirnen der Einsame(.)

Leise Giber den mondbeglanzten Weg des Walds
Sank die Wildnis vergessener Jagden.
Blick der Blaue aus verfallenen Felsen bricht.

Abseits der Frage, ob »An Mauern hin« als eigenstindige Dichtung oder Vorfas-
sung zu »Im Dunkel« anzusehen ist, wird das Gedicht durch die Tendenz zur
Verblosigkeit gekennzeichnet, die sich bereits in friheren Dichtungen andeute-
te:4 In den syntaktisch kleinteilig organisierten Quartetten finden sich lediglich
zwei prisentische Verbformen, denen in den Terzetten vier Verben folgen, die
zwischen Priteritum (V. 10/13) und Prisens (V. 11/14) changieren; demgegentiber
dominieren vierzig substantivische Formen, die sich proportional ausgewogen
auf Quartette und Terzette verteilen (24:16). Konnten Verblosigkeit und Substan-
tivdominanz zu einer poetisch starren Statik fihren, erreicht Trakl jedoch durch
klangsprachliche Mittel eine dynamische Musikalitit, die tiberdies fugend an die
Stelle des Endreims tritt.56S

Sonettkunst gedacht worden. Jedoch dienten derartige Experimente kaum tieferen kiinst-
lerischen Zwecken«. — In poetologischer Sicht widmet sich im deutschsprachigen Raum
wohl erstmals Robert Gernhardt: Gesammelte Gedichte 1954-2006. Frankfurt/M. 2008,
848, dem »Sonett im Krebs«.

364 Vgl. Anm. 505.

565 Vgl.etwa die Alliterationen in den Versen 4 (»glihende Griin«), 5 (»Metallne Minute: Mit-
tag«), 8 >Wald, Weiher und weifles Wild«), 9 (»Kreuz und Kirche«, »Dorf. In dunklem«),
12f. PWeg des Walds | Sank die Wildnis«) und 14 (»Blick der Blaue«, »verfallenen Felsen«).
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Formuliert der Eingangsvers adverbial eindeutig (»*Nimmer«) einen Abgesang auf
das »goldene Antlitz des Frithlings«, assemblieren die folgenden Verse Bilder eines
»Abendspaziergang[s] im Wald«, die durch eine fortgesetzte G-Assonanz (»Frith-
lings«, »Haselgebiisch«, »inbriinstige«, »glihende Griin«) verbunden werden. Zu-
gleich prafiguriert die Gestalt des »Fremdlings« das Erscheinen des »Einsame[n]«
im ersten Terzett, wobei beide Figuren Trakls Dichtungen in Abwesenheit eines
lyrischen Ich als topische Verkorperungen des Solipsismus durchziehen.*¢¢ Nach-
dem es in der »Seele des Fremdlings | Taglang rauscht, offenbart sich im zweiten
Quartett nicht in einer »Stunde des Grams«, sondern in einer einzigen »Metallne[n]
Minute« die »Verzweiflung des Sommers«.’” Nach einer nicht niher bestimmten
Taufszene erreicht das Gedicht im Bild des »purpurne[n] Mensch[en]« sodann sei-
nen farblichen, in der vorangestellten Interjektion »O« seinen emphatischen Hohe-
punkt: »[hm aber gleichen Wald, Weiher und weifSes Wild«.568 In diesem Vergleich
enthillt sich abermals das Solipsistische der (Natur-)Wahrnehmung: Wie das »gla-
hende Griin« in einem inneren Prozess die »Seele des Fremdlings« (be-)»rauscht,
ist auch die folgende »Verzweiflung« ein Vorgang im geistig-seelischen Bereich des
Menschen.

Dessen einzelgingerische Position schreibt das erste Terzett fest. »Kreuz und
Kirche« scheinen sich ebenso logisch aufeinander zu beziehen wie »Mann und
Weib«. Deren Situierung »im Dorf« erscheint behiitet, wihrend »der Einsamex,
der »an kahler Mauer [...] mit seinen Gestirnen« [wandelt]«, hiervon ausgeschlos-
sen ist, obgleich die polysyndetisch anmutende Setzung der Konjunktion »Und«
(V.11) zunichst Gegenteiliges suggeriert. Wahrend »Mann und Weib« sich pra-
terital »[e]rkanntenc, folgt »der Einsame« prasentisch seinen »Gestirnen«, bevor
das zweite Terzett durch den »Weg des Walds« zum »Abendspaziergang« der
Eingangsstrophe zuriickkehrt. Obgleich ebenfalls »mondbeglinzt«, fihrt er in
keine »mondbeglinzte Zaubernacht« romantischer Pragung, »[dJie den Sinn

566 Vgl. Friedemann Spicker: Deutsche Wanderer-, Vagabunden- und Vagantenlyrik in den
Jahren 1910-1933. Wege zum Heil, Straen der Flucht. Berlin und New York 1976 (Quel-
len und Forschungen zur Sprach- und Kulturgeschichte der germanischen Vélker N.F.
66 = 190; zugl. Koln [Diss.] 1976), 266-268, Wolfgang Rothe: Der Expressionismus. Theo-
logische, soziologische und anthropologische Aspekte einer Literatur. Frankfurt/M. 1977
(Das Abendland 9), 375, Webber: Sexuality (1990), 46f., Littek: Existenz (1995), 86-93, und
Klessinger: Krisis (2007), 151.

367 V. 4f. — Das dreizehnversige Gedicht »Stunde des Grams« (HKA 1, 327/ITA 3, 369-373/
DB, 361), von Trakl in einem »herbstlichen Garten« (V. 1) situiert und im Versschema 4-3-
3-3 strukeuriert, stimmt in vielen Motiven mit »An Mauern hin« tberein: »glinzenden
Mond«»mondbeglanzten« (V.2/12), »frierender Mauer«/>kahler Mauer« (V.3/11), »der
Leuchter des Einsamen«/»mit seinen Gestirnen der Einsame« (V.5/11), »Klage der Amsel
im Haselgebiisch«/»Lachen im Haselgebuisch«, »Schrei der Amsel« (V. 11/2f.).

368 V.7f. — Demgegeniiber allzu vereindeutigend Neri: Lied (1996), 103: »Wald, Weiher und
weifles Tier sind Synonyme fir den purpurnen Menschen, d.h. fir Christus, den neuen
Menschen, der den Wassern des Jordan entstiegen ist«. Ahnlich unprazise auch Kleefeld:
Sthne (1985), 287.
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gefangen hilt«’® vielmehr weicht das »goldenex, vielleicht gar »lichelnde[ ] Ant-
litz des Frithlings«*7° einem »Blick der Blaue«(V. 14).

Mehrere Gedichte Trakls werden motivisch vom »Fohn« durchweht, wobei dieser
Fallwind nur selten »leise girrt« wie »In der Heimat«, sondern zumeist »[wild]
in den Wipfeln wiihlt[ J« wie in »Das Grauen«.5’! In dem nahezu endreimlosen
wie farbreduziertem Gedicht »Fohn« erdffnet er, zum »Wind« verallgemeinert,
Quartette wie Terzette (V.1 und 9). Zwischen diesen beiden Gedichtteilen ver-
mittelt als poetisches Scharnier der achte Vers, der numerisch den Quartetten,
anaphorisch wie syntaktisch indes den Terzetten zuzurechnen ist. Gleichwohl
wird er durch Strophenspatien separiert und — dergestalt exponiert — zu einem
zentralen Vers fir das Verstindnis des Gedichts: »Tief im Schlummer aufseufzt
die bange Seele«.’”2 Hier verfillt der ungenannt bleibende Sprecher des Gedichts
in den »Schlummer«, um den das lyrische Ich in der alkaischen »Abendphantasie«
Holderlins noch bitten muss,’”? der gleichwohl nicht nur durch das tongebeugte
»Aufseufzen« erschittert wird:

Blinde Klage im Wind, mondene Wintertage,

Kindheit, leise verhallen die Schritte an schwarzer Hecke,
Langes Abendgelaut.

Leise kommt die weiffe Nacht gezogen,

Verwandelt in purpurne Traume Schmerz und Plage 5
Des steinigen Lebens,

Daf nimmer der dornige Stachel ablasse vom verwesenden Leib.

Tief im Schlummer aufseufzt die bange Seele,

Tief der Wind in zerbrochenen Baumen,
Und es schwankt die Klagegestalt 10
Der Mutter durch den einsamen Wald

369 Ludwig Tieck: Kaiser Octavianus. Ein Lustspiel in zwei Theilen. Jena 1804, 35.

570 Christian Friedrich Daniel Schubart: Der Frithling. In: Ch.F.D.Sch.: Gedichte aus dem
Kerker. Zirich 1785, 36-39, hier 37.

571 Vgl. neben den Gedichten »Im Dorf 3« (»Ans Fenster schlagen Aste fohnentlaubt«; HKA 1,
64/1TA 2, 403-413/DB, 62), »Drei Blicke in einen Opal« (»Aus Schwarzem blast der Fohn«;
HKA, 66/ITA2, 129-145/DB, 64) und »Die Verfluchten« (>Gespenstisch blaht der Fohn |
Des wandelnden Knaben weiffes Schlafgewand; HKA, 104/1TA 2, 437-442/DB, 104) vor
allem »Vorstadt im Fohn« (HKA 1, 51/ITA 1, 569-573/DB, 49).

572 V.8. - Vgl.Schoene: Studien (1997), 137, mit einem knappen Verweis auf »Fohn«: »Der
Traum, die Nacht [...] lassen die Seele aus ihrem weltlichen Schlummer zu einer ande-
ren Realitit erwachen«. — In der formalen Variation sieht Weissenberger: Durchbrechen
(1984), 191, »eine echte Weiterentwicklung der traditionellen Sonettform«. In Abweichung
von der Wiedergabe des Gedichts in der HKAvereint er bei seiner Interpretation des
Gedichts jedoch den achten Vers mit dem zweiten Quartett.

573 Holderlin: Werke (1992), 218f., hier 219: »)Komm du nun, sanfter Schlummer«.
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Dieser schweigenden Trauer; Nachte,
Erfillt von Trinen, feurigen Engeln.
Silbern zerschellt an kahler Mauer ein kindlich Gerippe.

Zunachst schildert das erste Quartett eine Szenerie des tages- und jahreszeitlichen
Endes, das »Abendgeldut« an »mondene[n] Wintertage[n]« sowie den Anbruch der
»weifSe[n] Nacht« (V.1 und 3f.). Diese bildet die (syntaktische) Voraussetzung da-
tur, dass sich im zweiten Quartett »Schmerz und Plage | Des steinigen Lebens« in
»purpurne Triume« verwandeln konnen, wobei sich dieser logische Bezug auch
im Endreim »Wintertage«/»Plage« der Verse 1 und 4 offenbart.’”* Konstatiert der
ungenannte Sprecher des Gedichts, »[dJaf§ nimmer der dornige Stachel ablasse vom
verwesenden Leib«, kongruiert dies mit der »Abendphantasie«, in deren dritter
Strophe das lyrische Ich zwei Selbstapostrophen formuliert, die das Dasein elemen-
tar betreffen: »Wohin denn ich? [...] warum schlift denn | Nimmer nur mir in der
Brust der Stachel?*”> Wihrend bei Holderlin die Fragen in eine abschlieSende Sen-
tenz miinden, die futurisch der »ruhelose[n], traumerische[n)« Jugend die Heiterkeit
des Alters folgen lasst, kontrastiert Trakl zwar ebenfalls die »Kindheit« mit einem
spateren Abschnitt im »steinigen Leben[ ]«), gelangt jedoch zu keiner Geborgen-
heit: Die »Mutter« der Terzette ist eine »Klagegestalt« im »einsamen Wald | Dieser
schweigenden Trauer, ihre Klage synasthetisch »blind[ J« und die »Nachte« sind
»[eJrfullt von Trinen, feurigen Engeln«. Die poetische Analyse der »Kindheit«, die
motivisch das Gedicht rahmt,’7¢ weitet sich im Schlussvers zu ihrer Negation: »Sil-
bern zerschellt an kahler Mauer ein kindlich Gerippe«.5”7 Setzt dieser Vers bereits
rhythmisch einen Akzent, da ein »Gegensatz zwischen den vier kurzen abrupten
Kola und dem das Gedicht abschliefenden vollstindigen Hexameter<7® besteht,

574 Trakl gestaltet iiberdies den Beginn des ersten Quartetts klanglich besonders eindringlich:
Die Assonanz von »Blinde«/»im Wind«/»Wintertage« (V.1) wird durch einen Binnenreim
»Blind[ J«»Wind« intensiviert, der sich im Eingangsreim »Kindheit« des zweiten Verses
fortsetzt.

575 Holderlin: Werke (1992), 218. — Vgl.zur »Abendphantasie« u.a.in rhetorischer Sicht

Ridiger Campe: Affekt und Ausdruck. Zur Umwandlung der literarischen Rede im 17.und

18.Jahrhundert. Tibingen 1990 (Studien zur deutschen Literatur 107; zugl. Freiburg/

Br.[Diss.] 1987), 528-537.

Trakl betont das Nomen »Kindheit« im zweiten Vers mehrfach: Von den 27 verwandten

Substantiven ist es das einzige, welches exponiert am Versbeginn steht, durch Kommata

weiter vereinzelt und weder durch ein Adjektiv bestimmt noch durch einen Relativsatz

erlautert wird. Auch rhythmisch kommt der »Kindheit« besondere Bedeutung zu, denn

»zwei, bei schwebender Betonung sogar drei helle Vokale stoen hier aufeinander« (Albert

Hellmich: Klang und Erlosung. Das Problem musikalischer Strukturen in der Lyrik Georg

Trakls. Salzburg 1971 [Trakl-Studien 8], 137).

377 Auch Cstri: Einzelgedicht (2009), 68, konstatiert, dass »Fohn« in eine schrille Klang-
dissonanz und apokalyptisches Todesgrauen [mindet] [...]. Mit dem Bild schliesst [sic] ein
Prozess, der Anfang und Ende der Textwelt miteinander verbindet: Die >Kindheit« mit
ihren>leise verhallenden Schritten<zu Beginn wird am Schluf der endgiiltigen Zerstérung
tiberantwortet. Der Vorgang, strukturell mit >Geburt« verwandt, manifestiert sich auch
hier in den Schemakombinationen der Abenddimmerung und Winterzeit, das heiflt in
der absteigenden Phase des Tages- und Jahreszeitenzyklus«.

578 Weissenberger: Durchbrechen (1984), 191f.
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verdeutlicht sein semantischer Gehalt, der im Bild des »verwesenden Leib[s]« vor-
weggenommen wurde, die Unbedingtheit der Destruktion: »Die Vernichtung gilt
sowohl dem Versagenden und daher VerhafSten als auch dem Selbst«.57?

Lange lauscht der Monch dem sterbenden Vogel am Waldsaum

O die Nahe des Todes, verfallender Kreuze am Hugel

Der Angstschweifl der auf die wichserne Stirne tritt.

O das Wohnen in blauen Hoéhlen der Schwermut.

O blutbefleckte Erscheinung, die den Hohlweg herabsteigt 5
Daf§ der Besessene leblos in die silbernen Kniee bricht.

Mit Schnee und Aussatz fillt sich die kranke Seele

Da sie am Abend dem Wahnsinn der Nymphe lauscht,

Den dunklen Floten des (...) im dirren Rohr;

Finster ihr Bild im Sternenweiher beschaut; 10

Stille verwest die Magd im Dornenbusch

Und die verddeten Pfade und leeren Dorfer

Bedecken sich mit gelbem Gras.

Uber verschiittete Stiegen hinab — (?) purpurner (?) Abgrund.

Seufzt in »Fohn« eine »bange Seele« auf, fillt sich in dem vierzehnzeiligen Be-
ginn des Gedichtkomplexes »Lange lauscht der Monch dem sterbenden Vogel
am Waldsaum...«<58 ebenfalls in der Mitte des Gedichts »die kranke Seele [mit
Schnee und Aussatz] | Da sie am Abend dem Wahnsinn der Nymphe lauscht«
Somit vermittelt ein akustisches Moment zwischen kranker Seele und nym-
phischem Wahnsinn — und eingangs zwischen »Moénch« und »dem sterbenden
Vogel am Waldsaum«. Das aufmerksame Horchen des Monchs leitet eine drei-
mal wiederkehrende anaphorische Exclamatio ein, welche das Sextett des sonnet
renversé strukturiert. Dessen Motive sind religios konnotiert, doch wird die Sze-
nerie — ahnlich wie in »Afra« - von Bildern der Angst und des Verfalls dominiert.
Die dreimalige Anrufung der »Nahe des Todes«, des »Wohnen(s] in blauen Hoh-
len der Schwermut« sowie einer »blutbefleckte[n] Erscheinung« verkehrt das Ber-
gende der christlichen Inkantation in ihr Gegenteil und offenbart eine Morbosi-
tat, die Natur und Mensch erfasst.’8! Diese Pervertierung plausibiliert einerseits

579 Laura Gerber-Wieland: Textur in Wort und Klang. Die Lyrik Georg Trakls und die Trakl-
Lieder Anton Weberns im Spannungsfeld von Sprache und Musik. Freiburg/Br.2002
(Rombach Wissenschaften: Reihe Cultura 27, im Buch filschlich als Band 17 gezihlt;
zugl. Freiburg/Br. [Diss.] 2001), 168.

580 Zur editorischen Diskussion vgl.Eberhard Sauermann: Trakl-Editionen. In: Editionen
zu deutschsprachigen Autoren als Spiegel der Editionsgeschichte. Hg. von Ridiger Nutt-
Kofoth und Bodo Plachta. Tibingen 2005 (Bausteine zur Geschichte der Edition 2),
433-456, insb.440f. - Ein deutlich erkennbares Spatium trennt den ersten Teil des
Gedichtkomplexes von den tbrigen Gedichtteilen und ermoglicht eine Betrachtung als
eigenstandiges Gedicht.

381 Lassen die »Kreuze am Hiigel« an Golgatha denken, sind sie partizipial als »verfallend«
gekennzeichnet, an die Stelle unbefleckter Empfangnis tritt eine »blutbefleckte Erschei-
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die umgekehrte Sonettform und legitimiert andererseits das Hysteron proteron
in Vers 3, den »Angstschweif§ der auf die wichserne Stirne tritt«.

In den Quartetten treten die religiosen zugunsten mythologischer Beziige zu-
rick und klingen nur mehr etwa im Motiv des »Dornenbusch[s]« an. Zunachst
wird die Ophelia-Figur der ersten Textstufe zur Nymphe verallgemeinert,*®? und
zugleich fehlt an dieser Stelle noch der Bezug auf Trakls Helian, dessen »Seele sich
im rosigen Spiegel beschaut | Und Schnee und Aussatz von seiner Stirne sinken«.’$3
Eine assonantische Selbstreflexion beschlieSt das erste Quartett und verbindet in
ihrer narzisstischen Topik den griechischen Mythos mit dem Ophelia-Bild in der
Nachfolge Rimbauds.*** Nachdem Trakl zunichst die christlichen und sodann
die mythologischen Bezugnahmen dekonstruierte, destruiert die Schlussstrophe
das menschlich-soziale Wertesystem etwa im Bild der »verodeten Pfade und leeren
Dorfer«. Wird in »De Profundis« der Leichnam, der »stifSe[ ] Leib«, der ebenfalls
»im Dornenbusch [verwest]« (HKA 1, 46/ITA2, 121/DB, 44), von heimkehrenden
Hirten gefunden, bleibt das Schicksal der »Magd« in aller »Stille« unbeachtet. So
erscheint es folgerichtig, dass der Weg nur mehr »[ii]ber verschiittete Stiegen hin-
ab« fithren kann, an deren Ende sich ein »purpurner (...?) Abgrund« offnet. Dieser
vertikal tiefste Punkt iz profundis macht tiberdies evident, dass Trakl diese vierzehn
Verse als eigenstandiges Gedicht auffasste.

Lasst die dreimal wiederholte, emphatische Interjektion »O« in »Lange lauscht
der Monch ...« allenfalls indirekt einen Sprecher erahnen, wendet sich im »Elis«
Gedicht ein (gleichwohl ungenannt bleibender) Sprecher direkt an die titel-
gebende Figur.’8> Den Kern dieser Dichtung bildet ein reimloses sonnet renverse,
das in einer ersten Uberarbeitung zum Mittelteil eines lyrischen Triptychons
wird. In einer weiteren Textstufe entsteht aus dessen erstem Teil eine »An den
Knaben Elis« adressierte, doch eigenstandige Dichtung; die beiden tbrigen Teile
werden erneut Uberarbeitet, wobei das Ursprungssonett erweitert wird, dadurch

nung«, und »der Besessene« wird exorziert, doch scheint er unbefreit und »leblos in die
silbernen Kniee« zu brechen (V.2 und 5f.).

582 Vgl. Ansatz I in HKA 2, 449¢f., hier 449/ITA 2, 201-203 und 206, der den Bezug zu »Ophe-
liens Wahnsinn« herstellt.

583 HKA 1, 73/ITA2, 262/DB, 70. — Die Textgenese zeigt, dass Trakl dieses Motiv bereits friih

entwickelt (vgl.ITA2, 245, 247, 259).

Vgl. Anm. 455 dieses Kapitels sowie Hanspeter Zircher: Stilles Wasser. Narzif§ und Ophe-

lia in der Dichtung und Malerei um 1900. Bonn 1975 (Abhandlungen zur Kunst-, Musik-

und Literaturwissenschaft 184; zugl. Ziirich [Diss.] 1974). — Vgl.zu der Verbindung von

Narziss mit dem zuvor genannten Bild der Flote den Schlussvers des Gedichts »Kleines

Konzert«: »Narzif§ im Endakkord von Floten« (HKA 1, 42/ITA 1, 532-538/DB, 40).

585 yon Matt: Dynamik (1982), 63, deutet Monch, Knabe, Helian und Elis als »Abwandlun-
gen der Ich-Figuren oder Ich-Projektionen«. — Vgl.zur Elis-Figur auch Gabriela Wacker:
Knaben-Kult. Maximin und Elis als auto(r)fiktionale Schopfungsmythen bei George und
Trakl: In: Autorschaft und Poetik in Texten und Kontexten Georg Trakls. Hg.von Uta
Degner, Hans Weichselbaum und Norbert Christian Wolf. Salzburg 2016 (Trakl-
Studien 26), 161-191.

584
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seine Zugehorigkeit zur Sonettform verliert und in der Versanordnung 3-3-4-3-2
als erster Teil der zweiteiligen »Elis«<-Dichtung im Sebastian im Traum zu stehen
kommt.’% Den Modus der Ansprache behalt Trakl jedoch in allen drei Fassun-
gen bei: Adressiert wird mit Elis eine Figur, in der mythologische, religiése und
literarische Anspielungen untrennbar verschmelzen. Das Motiv »des Olbaums«87
konnte auf die Landschaft im Nordwesten der peloponnesischen Halbinsel wie
auf das biblische Abendmahl rekurrieren, wahrend Elis als »Ruhender mit run-
den Augen« (V.3) moglicherweise auf den Fall des Bergarbeiters Elis Frobom ver-
weist, dem E.T.A.Hoffmann und Hugo von Hofmannsthal literarische Gestalt
verliechen.’®® Auch in August Strindbergs Passionsspiel Ostern taucht der Name
»Elis« auf, wihrend weitere Interpretationen den Namen aus dem Hebriischen
ableiten und in ihm den »Gott-Mensch«*®? sehen. Der Name Elis wurde tberdies
als Palindrom des lateinischen Schweigegebots »sile« oder als Anagramm des von
Trakl geschitzten Adjektivs »leis[e]« gedeutet,’ sodass sich bereits onomastisch
ein weiter Deutungsspielraum eroffnet.!

586 HKA 1, 26, 84—-86 und 372-375/ITA 2, 427-433 und 443-455/DB, 24, 82—-84 und 410-413.

587 V.13 der 1.Fassung, die im Folgenden den Ausgangspunkt der Analyse bildet.

388 Clemens Heselhaus: Die Elis-Gedichte von Georg Trakl. In: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir
Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 28 (1954), 384-413, insb.387f., fiihrt die Elis-
Figur primar auf Hofmannsthals lyrisches Drama zurtick. — Demgegentber: Jlohn] Stinch-
combe: Trakl’s »Elis-Poems and E.T.A.Hoffmann’s »Die Bergwerke zu Falun«. In:
Modern Language Review 59 (1964), 609-615, und Ingrid Lacheny: Die Elis-Figur bei Georg
Trakl und E.T.A. Hoffmann. Asthetischer Dualismus und Offenbarungskraft der Bilder. In:
E.T.-A.-Hoffmann-Jahrbuch 20 (2012), 127-138. — Vgl.zur Verbindung von Olbaum und
Abendmahl auch das Gedicht »Menschheit« (HKA 1, 43/ITA 2, 106-110/DB, 41).

589 So erstmals Lachmann: Kreuz (1954), 35, dem Blaf8: Genese (1967), insb. 235-237, folgt. Da

im Gedicht »An den Knaben Elis« der »Leib« der titelgebenden Figur tiberdies als »Hya-

zinthe« bezeichnet wird, verliert sich Blaf, hier 237, in der Vielzahl der Beziige: »Zufolge

dieser Grundstruktur, der Einheit von Mensch und Gott in menschlicher Gestalt und auf-
grund einer offensichtlichen Entsprechung der Bilder, ergab sich eine Relation zwischen

Elis und Mose, von dem es hief$, daff Gott mit ihm sei. Im abendlandisch-christlichen

Denken aber ist der eigentliche Gott-Mensch Christus. [...] Durch die Prisentation des Elis

als Hyazinthe werden die zuvor erwihnten Beziige nochmals verdichtet. [...] Elis ist der

Gott-Mensch Mose, Christus und der gottliche Knabe Hyakinthos in einer Person«.

Vgl.zu diesem Anagramm Hans-Georg Kemper: Georg Trakls Entwiirfe. Aspekte zu ih-

rem Verstandnis. Tibingen 1970 (Studien zur deutschen Literatur 19), 192. — »Leise« ist das

von Trakl am vierthdufigsten gebrauchte Adjektiv; vgl. Klein/Zimmermann: Index (1971),

88 und 169.

391 Vgl.u.a. Heselhaus: Elis-Gedichte (1954), Jost Hermand: Der Knabe Elis. Zum Problem
der Existenzstufen bei Georg Trakl. In: Monatshefte fiir deutschen Unterricht, deutsche
Sprache und Literatur 51 (1959), 225-236 (wieder in J.H.: Der Schein des schénen Le-
bens. Studien zur Jahrhundertwende. Frankfurt/M. 1972, 266-278), Blal: Genese (1967),
insb.226-246, sowie Blaf: Dichtung (1968), insb.206-223, Ulrike Rainer: Georg Trakls
»Elis«-Gedichte. Das Problem der dichterischen Existenz. In: Monatshefte 72 (1980), H. 4,
401-415, Gudrun Grapow: Die Elis-Gedichte Georg Trakls. Bern, Frankfurt/M.und Las
Vegas 1982, Kathrin Pfisterer-Burger: Zeichen und Sterne. Georg Trakls Evokationen lyri-
schen Daseins. Salzburg 1983 (Trakl-Studien 11), insb.79-136, und Wacker: Poetik (2013),
insb.306-344.

590
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Gleichwohl wird formal der sonettistische Nukleus des Gedichts tibersechen. In
seiner ersten Fassung bildet »Elis« ein sonnet renversé, dessen anaphorisch verbundene
Quartette (V.8 und 11) tberdies durch zwei Endreime eine nahezu symme-
trische Anordnung erhalten (»ein«/»Wein«[V.7 und 14], »hin«»Sinn«[V.9 und 11]):

Vollkommen ist die Stille dieses goldenen Tags.
Unter alten Eichen
Erscheinst du, Elis, ein Ruhender mit runden Augen.

Thre Blaue spiegelt den Schlummer der Liebenden.
An deinem Mund 5
Verstummten ihre rosigen Seufzer.

Am Abend zog der Fischer die leeren Netze ein.

Ein guter Hirt

Fuihrt seine Herde am Waldsaum hin.

O wie gerecht sind, Elis, alle deine Tage. 10

Ein heiterer Sinn

Wohnt in der Winzer dunklem Gesang,

Der blauen Stille des Olbaums.

Bereitet fanden im Haus die Hungernden Brot und Wein.

Fihrte die petrarkische Sonettstruktur oftmals in einer Szenerie des Verfalls verti-
kal in die Tiefe,? bildet »Elis« einen formalen wie semantischen Gegenpol. Bereits
der erste Vers der vorangestellten Terzette etabliert paromoiotisch eine Szenerie
»zeitloser Harmonie«,’”? der Vollendung (»Vollkommen ist die Stille dieses golde-
nen Tags«),* wobei sich die Sonderstellung des Gedichts bereits im einleitenden
Adverb offenbart, welches Trakl lediglich in »Elis« verwendet.*> Auch der Blick der
»Blaue«, welcher entfernt an den Schlussvers von »An Mauern hin« gemahnt, sowie
der »Schlummer der Liebenden«,*¢ der hinsichtlich des Schicksals Elis Froboms
durchaus linger wahren konnte, erschittern die harmonische Situierung allenfalls
marginal. Zudem werden die Quartette von dieser geradezu idyllischen Grund-
stimmung grundiert: Fillt sich in »Lange lauscht der Monch.. .« die »kranke Seele
assonantisch »am Abend« mit »Schnee und Aussatz«,7 durchzieht die Strophen in
»Elis« zur selben fortgeschrittenen Tageszeit »[ein heiterer Sinn«. Daran dndern die
»leeren Netze« des »Fischer[s]« nichts, denn »[elin guter Hirt« sorgt abschlieSend
fir »die Hungernden«, zumal in den spateren Textstufen unter Beibehaltung der
Assonanz des Fischers Netze ohnehin gefiillt werden (»schwere[ ] Netze«).

392 Vgl.etwa »Von den stillen Tagen« (dumpfe[ ] Griifte«), »Herbst«/»Verfall« (»dunkle Brun-
nenrinder«), »Traum des Bosen« (»Aussitzige«), »Mit rosigen Stufen ...« (’Tote, die sich in
den Betten wenden«), »Afra« (»Begegnung | Mit Sterbenden; dem folgen dunkle Jahre«)
oder »Fohn« (»Silbern zerschellt an kahler Mauer ein kindlich Gerippe«).

393 Methlagl: Nietzsche (1995), 100.

394 So auch Wild: Poetologie (2002), 203.

395 Vgl.Klein/Zimmermann: Index (1971), 152, und Wetzel: Konkordanz (1971), 735.

396 Zur erotischen Konnotation der Verse vgl.von Matt: Dynamik (1982), insb. 64-72.

397 Vgl.auch Anm. 482 dieses Kapitels.
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Strukturiert wird das Gedicht durch die odenartige Alternation von Kurz- und
Langversen, bei der die Silbenanzahl der Verse zwischen vier (V.5 und 8) und vier-
zehn (V.3 und 14) schwankt. Fiigend wirken die teils pronominal vermittelte An-
sprache an Elis (V.3, 5 und 10) sowie die Motive der Blaue (V.4 und 13) und des
»Tags«, der sich vom demonstrativ-konkreten zum indefinit-allgemeinen wandelt
(»dieses [...] Tags«halle [...] Tage«); vor allem jedoch rahmt die zweifach akzen-
tuierte »Stille« (V.1 und 13) das Sonett. Trakl akzentuiert tberdies zeilenstilartig
die Eingangsverse der Terzette sowie in symmetrischer Entsprechung die Schluss-
verse der Quartette, wobei das erste Quartett, dessen erster Vers ebenfalls separiert
steht, zwischen beiden Teilen des Sonetts vermittelt. So beginnt und endet »Elis«
mit je einem syntaktisch eigenstindigen Vers; dem prisentisch-tiberzeitlichen
Hymnos des aure: die: folgt die praterital vermittelte Obhut der »Hungernden« bei
»Brot und Wein«. Das Gedicht schliefSt ergo mit dem »christlichen, -hélderlinschenc
Ursymbol«,8 das zwar in einer Uberarbeitung verloren gehen wird, jedoch hier
wie in »Ein Winterabend« (HKA 1, 102/ITA 3, 404—-414/DB, 102) seine bergende
Wirkmachtigkeit noch entfalten kann.

»Elis« wird in der zyklischen Zusammenstellung der Gedichte im Sebastian im
Traum, die noch von Trakl vorbereitet worden war und Rilke ratlos wie bewun-
dernd zuricklief, von dem titelgebenden Poem nur durch »Hohenburg« (HKA 1,
87/ITA 3, 291-303/DB, 85) getrennt.’®” 48 Gedichte und zwei Prosatexte bilden

598 Jaak De Vos: »Die letzten Tage der Menschheit«. Georg Trakls Endzeit-Denken. In: Deu-
tungsmuster. Salzburger Treffen der Trakl-Forscher 1995. Hg.von Hans Weichselbaum
und Walter Methlagl. Salzburg 1996 (Trakl-Studien 19), 103-134, hier 114. - Zu »Brot und
Wein« bei Holderlin und Trakl vgl. Schier: Sprache (1970), 92-96, Blafi: Genese (1967),
136-139, sowie Gerhard Kaiser: Brot und Wein. Epiphanie statt Kommunion. In: Gedichte
von Georg Trakl. Interpretationen. Hg. von Hans-Georg Kemper. Stuttgart 1999, 142-153
(zuerst in: G.K.: Christus im Spiegel der Dichtung. Exemplarische Interpretationen vom
Barock bis zur Gegenwart. Freiburg/Br. 1997, 132-141). Zur Motivgeschichte im Allgemei-
nen und zur Verwendung der eucharistischen Symbolik bei Trakl im Besonderen Jochen
Horisch: Brot und Wein. Die Poesie des Abendmahls. Frankfurt/M. 1992, insb.228-246;
mit Blick auf Holderlin insb. Wolfram Groddeck: Holderlins Elegie »Brod und Wein« oder
»Die Nacht«. Frankfurt/M. und Basel 2012.

Das Rohmanuskript des »Sebastian im Traum« sandte Trakl am 6. Mirz 1914 an den Kurt
Wolff-Verlag, erkundigte sich am 7. April d.]J. nach dessen Verbleib und kindigte zugleich
sowie in folgenden Briefen weitere Umarbeitungen, Umstellungen und Korrekturen an
(HKA1, 533-541/ITA 5.2, 572-574, 586-590, 592f., 598—600, 602-605, 615f., 622-629, 636
638, 642f., 648f., 654f./DB, 561-571). — Vgl.zum zyklischen Verfahren bei Trakl insb. die Bei-
trage von Esselborn: Wiederkehr (1996) und De Vos: Quadratur (1996). — Rilke dufSert sich
in einem Brief vom 15.Februar 1915 an Ludwig von Ficker: »Ich denke mir, daf selbst der
Nahestehende immer noch wie an Scheiben gepresst diese Aussichten und Einblicke erfahrt,
als ein Ausgeschlossener: denn Trakl’s Erleben geht wie in Spiegelbildern und fillt seinen
ganzen Raum, der unbetretbar ist, wie der Raum im Spiegel. (Wer mag er gewesen sein?)«
(Rainer Maria Rilke: Briefe aus den Jahren 1914-1921. Hg.von Ruth Sieber-Rilke und Carl
Sieber. Leipzig 1938, 36f. (zuerst in: Erinnerung an Georg Trakl. Hg. von Ludwig von Ficker.
Innsbruck 1926, 10f., hier 11, wieder in: Erinnerung an Georg Trakl. Zeugnisse und Briefe.
Salzburg 1966, 8f., hier 9). — Vgl. zu Rilke Gerald Stieg: Rilkes Blick auf Trakl. In: Autorschaft
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unter den Uberschriften »Sebastian im Traume, »Der Herbst des Einsamen, »Sie-
bengesang des Todes«, »Gesang des Abgeschiedenen« sowie »Traum und Umnach-
tung« insgesamt finf Teilzyklen. Das dreiteilige Gedicht »Sebastian im Traumc
steht hierbei an achter Stelle des finfzehn Gedichte umfassenden gleichnamigen
Teilzyklus und bildet folglich dessen numerisch-symmetrischen Mittelpunkt, in
dem sich zugleich zentrale Themen und Motive verdichten.®0°

Das Adolf Loos gewidmete Gedicht beschreibt melancholisch grundierte
Kindheitserinnerungen, die in einen Jahreszeitenkreislauf eingebunden werden,
der vom Herbst, vom »Abendnovember« tiber einen »Winterabend« und die »Hei-
lige Nacht« tiber die Zeit der Schneeschmelze bis hin zur erneuten »braunen Stille
des Herbstes« reicht (»Sebastian im Traum I«, V.19, 1,1, § und 12f., I11,12). Endet
»Sebastian im Traum Il« »in jenem Marz«, beginnt der dritte Gedichtteil mit einer
»[rlosige[n] Osterglocke«, bevor dessen letzte Strophe mit den »griinen Stufen des
Sommers« sowie der Herbstzeit (II,21, III,1 und 11) das Geschehen dorthin zu-
ruckfihrt, wo es begann. Dies manifestiert sich in motivischen Korrespondenzen
wie der »Drossel« (I,3 und III,6), dem »Geist« (I,18 und III,5), dem »Schatten«
beziehungsweise »Schattengewolbe des NufSbaums« (1,2, 11,14 und IIL10) sowie
dem »uralten« beziehungsweise »alten Hollunderf J« (1,2, 11,13 und I11,13).¢°* Ob-
gleich bisweilen parataktisch zergliedert von »Verfall«, »Nihe des Todes« und
dem »Geist des Bosen« (1,8, 11,19 und IIL,10) durchzogen, rahmen die Fliigel des
Triptychons eine Mitteltafel, die »Frieden der Seele«, »Liebe« und »Freude« (IL1,
12 und 16) durchscheinen lasst.

Dennoch schildert das Gedicht eine »traurige Kindheit« (1,9), die sich in ei-
nem Vers spiegelt, der in markant variierter Fassung alle drei Teile des Gedichts
verbindet. Hierbei prasentiert die Konjunktion »Oder, inkludierend verwandet,

und Poetik in Texten und Kontexten Georg Trakls. Hg.von Uta Degner, Hans Weichsel-
baum und Norbert Christian Wolf. Salzburg 2016 (Trakl-Studien 26), 393-404.

Der Gedichtband enthilt insgesamt drei dreiteilige Gedichte, neben »Sebastian im Traum
(HKA 1, 88-90/ITA 3, 229-234/DB, 86-88) »Die Verfluchten« (HKA 1, 103f./ITA 2, 437-442/
DB, 103f.) und »Abendland« (HKA 1, 139f./ITA 4.1, 231-255/DB, 139f.). — Die »Gedichte«
mit insgesamt 49 lyrischen Texten hatten noch funf dreiteilige Dichtungen enthalten:
»Der Spaziergang« (HKA 1, 44f./ITA1, 524-531/DB, 42f.), »Heiterer Frihling« (HKA1,
49f./ITA 1, 443-453/DB, 47f.), »Rosenkranzlieder« (HKA 1, 57f./ITA2, 273-282; 295-303;
421£./DB, 55f.), »Im Dorf« (HKA 1, 63f./ITA 2, 403-413/DB, 61f.) und »Drei Blicke in einen
Opal« (HKA 1, 66f./ITA2, 129-145/DB, 64f.). - Vgl.auch Alfred Doppler: Dreiteilige Ge-
dichte. In: A.D.: Die Lyrik Georg Trakls. Beitrage zur poetischen Verfahrensweise und zur
Wirkungsgeschichte. Salzburg und Wien 2001 (Trakl-Studien 21), 103-111, hier 111, der
indes nur summarisch auf das dreiteilige Titelgedicht des »Sebastian im Traum«Bandes
verweist. Auferdem A.D.: Strukturformen der dreiteiligen Gedichtkompositionen Georg
Trakls. In: Zyklische Kompositionsformen in Georg Trakls Dichtung. Szegeder Sympo-
sion. Hg.von Kéroly Csuri. Tibingen 1996, 217-225. — An einer zahlenkompositorischen
Analyse versucht sich Gunther Kleefeld: Mysterien der Verwandlung. Das okkulte Erbe in
Georg Trakls Dichtung. Salzburg (u.a.) 2009 (Trakl-Studien 24), der sich jedoch in seiner
assoziationsreichen Arbeit etwa dazu versteigt, Trakl onomastisch mit Dracula zu verbin-
den (ebd., 243f.).

601 Vgl.zu den Pflanzen und ihrer Funktion auch Klessinger: Name (2016), 278f.

600
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nur vermeintliche Variationsmoglichkeiten des temporal voranschreitenden
Geschehens: »Oder wenn er an der frierenden Hand der Mutter | Abends tiber
Sankt Peters herbstlichen Friedhof ging«, »Oder wenn er an der harten Hand
des Vaters | Stille den finstern Kalvarienberg hinanstieg« und »Oder wenn er an
der knochernen Hand des Greisen | Abends vor die verfallene Mauer der Stadt
ging, lauten scheinbar die Alternativen (I,14f., IL6f. und III,7f.). Die bisweilen
syntaktisch unvermittelte Setzung des Personalpronomens »er« konkretisiert sich
erst im Schlussvers des Gedichts, in dem das einzige Mal die Figur Sebastians
namentlich genannt wird.®%? In seinem »Schatten die Silberstimme des Engels er-
starb, die zuvor noch den »Sterne[n]« zugehorte, wihrend der Engel als »rosig[ ]«
attribuiert wurde (11,15, III,2 und 14).

Mit der synasthetischen »Silberstimme« endet des Titelgedichtes dritter Teil,
der ein erneutes sonnet renversé bildet, was bislang tibersehen wurde.

Rosige Osterglocke im Grabgewolbe der Nacht
Und die Silberstimmen der Sterne,
Dafl in Schauern ein dunkler Wahnsinn von der Stirne des Schlifers sank.

O wie stille ein Gang den blauen Fluf hinab
Vergessenes sinnend, da im griinen Geist 5
Die Drossel ein Fremdes in den Untergang rief.

Oder wenn er an der knochernen Hand des Greisen

Abends vor die verfallene Mauer der Stadt ging

Und jener in schwarzem Mantel ein rosiges Kindlein trug,

Im Schatten des Nubaums der Geist des Bosen erschien. 10

Tasten tiber die griinen Stufen des Sommers. O wie leise
Verfiel der Garten in der braunen Stille des Herbstes,

Duft und Schwermut des alten Hollunders,

Da in Sebastians Schatten die Silberstimme des Engels erstarb.

Den Eingang der beiden Terzette mit identischer Wortanzahl markiert Trakl
paromoiotisch (»Rosige«/»O wie«) und bezieht die semantischen Felder beider
Strophen eng aufeinander (»Grabgewoélbe«, »Nacht«, »sanke, »hinab«, »Unter-
gang«).? Die (vermeintlich) disjunktive Konjunktion an der Sonettgrenze akzen-

602 Neben der unvermittelten Setzung des Personalpronomens eignet tiberdies den Determi-
nanten eine Unbestimmtheitsfunktion im Sinne Friedrichs: Struktur (2006), 160f., welche
bisweilen desorientierend wirkt. Allein im dritten Teil des Gedichts verwendet Trakl den
bestimmten Artikel 23-mal, bisweilen etwa in fortgesetzten Genitivmetaphern wie »im
Grabgewoélbe der Nacht | Und die Silberstimmen der Sterne« (I1L1f.). — Vgl. zur Figur des
Sebastian auch Alfred Doppler: Sebastian als Autorkonfiguration. In: Autorschaft und
Poetik in Texten und Kontexten Georg Trakls. Hg.von Uta Degner, Hans Weichselbaum
und Norbert Christian Wolf. Salzburg 2016 (Trakl-Studien 26), 19-41.

603 Vgl.auch Alfred Doppler: Die Musikalisierung in der Lyrik Georg Trakls. In: Friithling
der Seele. Pariser Trakl-Symposion. Hg. von Rémy Colombat und Gerald Stieg. Innsbruck
1995 (Brenner-Studien 13 [falschlich als Band 14 gezahlt]), 181-196, insb. 188-192 (u.d.T.
Die Musikalisierung der Sprache in der Lyrik Georg Trakls wieder in: A.D.: Die Lyrik
Georg Trakls. Beitrage zur poetischen Verfahrensweise und zur Wirkungsgeschichte. Salz-
burg und Wien 2001 [Trakl-Studien 21], 112-134).
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tuiert den Beginn der Quartette, die ihrerseits durch das Motiv des Schattens in
ihren jeweils letzten Versen oder dasjenige des Verfalls verbunden werden. Wei-
tere motivische Bezugnahmen wie die Farbangaben »rosig« und »grin« und der
interjektorische Ausruf »O wie leise« koppeln die Quartette an die vorangegan-
genen Terzette sowie tberdies an den zweiten Teil des Gedichts und tragen der-
gestalt zum einheitlichen Gesamteindruck bei.®*4 Indem Trakl eine umgekehrte
Sonettform wihlt, umgeht er die syllogistische conclusio des Petrarca-Schemas
und setzt an dessen urspringlichen Anfang mit dem Ersterben semantisch das
Ende. Zugleich wird das Ende des Gedichts durch die Metaphorik des Jahres-
zeitenkreislaufs an seinen Anfang zurtickgebunden und prononciert trotz man-
cher Verschiebung die zyklisch-ewige Wiederkunft des Gleichen oder zumindest
des Ahnlichen.

Ausblick

Weitere Gedichte Trakls konnten, wenngleich weniger offensichtlich, auf sonet-
tistische Grundmuster und -strukturen rekurrieren — zumal es angesichts der
bisherigen Befunde wahrscheinlich erscheint, dass Trakl in der variierenden Ge-
staltung »des traditionellen Sonetts noch einen Schritt weitergegangen [ist]«.6%
Moglicherweise gilt dies fir »In ein altes Stammbuch«, »Abendlied« und »Trau-
merei«: Im »Stammbuch« erscheint jede Strophe um einen Vers verkiirzt (3-3-2-2),
wobei auch Zeitgenossen wie Paul Zech mit zehnversigen Sonetten experimen-
tierten.®*® Dies ist insofern in Einklang mit der jiingsten Forschung zu bringen,
als dass sich die »Sonettproportionen [...] streng aus den Grundzahlen Zwei
und Drei ableiten«®®” lassen. Das Gedicht konnte somit als versreduziertes sonnet
renversé eine weitere sonettistische Spielart aufzeigen.®*8 »Abendlied« und »Trau-
merei« erfullen demgegentber das numerische Kriterium der Vierzehnzeiligkeit:
Im »Abendlied« wiirden, bei sonettistischen Anleihen, die Quartette aufgespalten
und in diesen Zwischenraum die Terzette einfugt (2-3-2-2-3-2), wahrend Trakl in
»Traumerei« die englische Sonettform variiert, indem er das Couplet vor dem

604 Vgl.»Rosiger Engel«/»Rosige Osterglocke«/»rosiges Kindlein« (I1,15, IIL1 und 9), »griine(s]
Geist«/»grine[ | Stufen des Sommers« (II1,5 und 11) sowie »O wie leise«/»O wie stille« (IL,3
und 11, I11,4 und 11).

605 Weissenberger: Durchbrechen (1984), 192.

606 Vgl.etwa Paul Zechs »Vorgesang« und »Nachklang« aus einer Gedichtsammlung, die der
Dichter mit den variierenden Titeln »Die Sonette aus dem Exil« und »Die Gedichte an eine
Dame in Schwarz« versah (DLA, A:Zech, 60.34; P.Z.: Sonette aus dem Exil. Berlin [1948)
sowie das Gedicht »Strahlenschauer unsrer Blicke loschen lange schon ...« (in: Die eiserne
Briicke. Neue Gedichte. Leipzig 1914 [Repr. Nendeln 1973], 54).

607 Borgstedt: Topik (2009), 173. - Vgl. auch Borgstedt: Die Zahl im Sonett als Voraussetzung
seiner Transmedialitat. In: Sonett-Kiinste. Mediale Transformationen einer klassischen
Gattung. Hg.von Erika Greber und Evi Zemanek. Dozwil 2012, 41-59, insb. 49-52.

608 Auch Greber: Triskaidekaphobia (2011), 214, konstatiert, dass gerade die »in feste Regeln
eingebundene gewisse Variabilitit [...] unter bestimmten Bedingungen sogar eine Uber-
oder Unterschreitung der 14-Zeiligkeit erlaubt«.
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abschlieSenden dritten Quartett positioniert und dadurch dessen sentenzidsen
Charakter vermeidet (4-4-2-4).6% Trotz verbreiteter Triskaidekaphobie konnte sich
insbesondere in einem scheinbar unvollstindigen, dreizehnversigen Sonett etwa
das Verstummen poetisch darstellen lassen,5® und Ahnliches konnte fir Trakls
siebenzeiliges »Schweigen« zutreffen, bei dem es sich gewissermaflen um ein
sonnet dédoublé handeln wirde (HKA 1, 247/ITA 1, 209f./DB, 258). Als Kombina-
tion eines vollstindigen und eines halbierten Sonetts kénnten »De Profundis«
(4-4-3-3-3-4, HKA1, 46/ITA2, 121f/DB, 44) und »Anif« (4-3-4-4-3-3, HKA1,
114/ITA 3, 326-332/DB, 114) angesechen werden; auch die von Strophenpaar zu
Strophenpaar reduzierte Verszahl in »An einen Frihverstorbenen« (5-5-4-4-3-3,
HKA1, 117/ITA3, 394-403/DB, 117) titigt moglicherweise sonettistische An-
lethen. Weissenberger mutmafit tberdies, bei den Gedichten »Hohenburg«
(HKA1,87/ITA3, 291-303/DB, 85) sowie »Ruh und Schweigen« (HKA1,113/
ITA 3, 245-252/DB, 113) konne es sich um Variationen der Sonettform handeln:
Denn obgleich beide Gedichte aus vier dreiversigen Strophen bestehen, erfiillten
sie aufgrund struktureller wie inhaltlicher Merkmale, wozu beispiclsweise die
»Absolutsetzung der Terzette und der in ihnen sich behauptenden Setzung des
poetischen Ichs als absolute[n] autonomen Bezugspunkts«®!! zihle, sonettistische
Charakteristika. Gleichwohl bereitet es Schwierigkeiten, den formalen Ursprung
dieser Zwolfversler im Sonett zu bestimmen, da andere Gedichtformen wie etwa
die Terzine Vorbildcharakter gehabt haben konnten, sich ferner das lyrische Ich
in den spateren Dichtungen Trakls kaum mehr feststellen lasst und tberdies die
»Absolutsetzung der Terzette« auch als Einschnitt in der Gedichtmitte gewertet
werden konnte.

2.2.3 Zusammenfassung

Symptomatisch scheint die Annahme, Trakls Gedichte von 1913 seien aus der
»Irritation tber den Wertezerfall und die Gefahrdung des Ichs sowie iber die
gewaltigen Veranderungen der industriellen Revolution« entstanden. Da dies
»in den traditionellen Formen der Poesie nicht mehr darstellbar« gewesen sei,
»brachen diese Gedichte z. T. mit den tiberlieferten Strukturen, Motiven und Wert-
orientierungen«.? In einem anderen Teil der Gedichte bedient sich Trakl indes
traditioneller Strophenformen wie der Volksliedstrophe und des Sonetts.

In den frihen Sonetten der »Sammlung 1909« variiert Trakl das Verhiltnis
von Oktett und Sextett auf vielfaltige Weise, wobei er von dem kodifizierten

609 »In ein altes Stammbuch« (HKA 1, 40/ITA2, 97-105/DB, 38), »Abendlied« (HKA 1, 65/
ITA2, 335-341/DB, 63) und »Traumerei [3. Fassung/4. Fassungl« (HKA 1, 345/1TA 4.2, 95—
103/379). — Vgl. zu »In ein altes Stammbuch« auch Methlagl: Nietzsche (1995), 99f.

610 Vgl.etwa »Stunde des Grams« (4-3-3-3, HKA 1, 327/ITA 3, 369-373/DB, 361). Allgemein
hierzu Greber: Triskaidekaphobia (2011).

611 Weissenberger: Durchbrechen (1984), insb. 192-195, hier 193.

612 Kemper: Verwandlung (2009), 5.
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romantischen Muster der weiblichen Endecasillabi deutlich abweicht. Inhaltlich
reflektieren diese Gedichte insbesondere die virulente Sprach- und Existenz-
krise zwischen Sprachlosigkeit und Ich-Dissoziation; dies zeigt etwa das Motiv
der >kranken<oder >giftigen Blume(n)<, das auf Baudelaire rekurriert und zugleich
die zeitgenodssische Modernitat des Formgebrauchs verdeutlicht.

Form und Dichtungssprache werden in Trakls Entwicklung zusehends Trager
poetischer Ambiguitat. Er entdeckt den Klang als gestalterisches Mittel, das bis-
weilen tber den Gehalt dominiert; in diesem Prozess erfullt das »Marchen« eine
Scharnierfunktion. Die Gedichte tendieren zunehmend zum Zeilenstil, tiberspie-
len oftmals die formtypische Zweiteiligkeit und bergen eine »Bilderflut [...] in
potentiell unendlicher Reihung«,®3 wiahrend das lyrische Ich sukzessive aus den
Sonetten verschwindet.

Auch Trakls spite, formvollendete Gedichte umspielen, trotz ihrer Reimlosig-
keit, die Form des Sonetts: »An Mauern hin« wie »Fohn¢, die »Elis«-Gedichte wie
»Lange lauscht der Monch.. .« stellen eigenstindige Formzitate und -reminiszenzen
dar. Zusammen mit weiteren potentiell sonettartigen Versgruppen variieren sie
tradierte Muster und stellen einen strukturellen, bislang tibersehenen Beitrag
zur Debatte um die Formtransgressionen des Expressionismus dar, die in diesem
Punkt zugleich die literaturgeschichtliche Einordnung Trakls validiert.

613 Sprengel: Geschichte (2004), 632.

233



https://doi.org/10.5771/9783956508349-63
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/



https://doi.org/10.5771/9783956508349-63
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

	2.1 Georg Heym
	2.1.1 Textkorpus
	2.1.2 Interpretationen
	Marathon
	Zwischen Renaissance und Revolution
	Napoleonische Sonette
	»Berlin«
	Weitere Themen und Tendenzen

	2.1.3 Zusammenfassung

	2.2 Georg Trakl
	2.2.1 Textkorpus
	2.2.2 Interpretationen
	Erprobung der Sonettform (1): Sonette des Frühwerks
	Erprobung der Sonettform (2): Dominanz des Klangs
	Variation und Evolution der Sonettform
	Ausblick

	2.2.3 Zusammenfassung


