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Prolyricon. Eine Zusprechung

Gedichte brauchen keine Begriindung, Diskurse iiber sie dagegen schon.
Gedichte gleichen Sprachereignissen. Sie intervenieren und brechen die
Banalitéten des alltdglichen Geredes auf.

Gedichte sind gleichzeitig monologisch und dialogisch. Sie
widerstehen dem nachldssigen Umgang mit Sprache. Denn bei ihnen
kommt es auf jedes Wort und Zeichen an. Gedichte belegen, dass es das
gibt, das Andere in der Sprache.

Um tber Gedichte etwas aussagen zu koOnnen, miissen
ernstzunechmende Kritiker das AuBerste ihres eigenen Sprachvermogens
aufbieten; denn einem Gedicht gegentiber gilt es, sich sprachlich nach
Kriften zu bewdhren. Man miisse lange gelebt haben, um ein Gedicht zu
schreiben, lautet ein bekanntes Wort tiber den poetischen Prozess.
Entsprechend ausgepragter Erfahrung im Umgang mit der Sprache bedarf
es, um Lyrik ,besprechen® zu konnen. Das bedeutet aber auch: Wie sonst
nur beim Schreiben iiber Musik erweist sich beim Verfassen von Lyrik
und Reflektieren tiber sie die eigene sprachliche Unzulénglichkeit.

Aus einer jahrzehntelangen Auseinandersetzung mit Lyrik und dem
Lyrischen lege ich hier eine Auswahl von Arbeiten vor, die gerade auch
die stilistische Bandbreite dieses Bemiihens dokumentieren mochte.
Wissenschaftliche Abhandlung steht neben Vortrag, Essay neben
Nachworten zu Anthologien, Kommentare zum Charakter des Lyrischen
finden sich neben Kritiken, das aber in der Hoffnung auf ein Gespréch der
diskursiven Formen tiber die Essenz des Gedichts. Letztere verdanken
sich unter anderem einem publizistischen Experiment, dass Dank des
Einsatzes von Harald Klauhs im Spectrum der Wiener Tageszeitung Die
Presse tiber vier Jahre moglich war: auf einer Zeitungsseite konnte ich
alle sechs Monate iiber Lyrikerscheinungen berichten. Das war
ungewohnlich in einer Zeit, die — gerade im Feuilleton — im wesentlichen
nur dem Roman wirklichen Wert zubilligt(e). Noch heute werde ich
gelegentlich auf diese Reihe angesprochen, und so erschien es sinnvoll,
einige dieser Texte hier mit aufzunehmen.



Das Zusammenspiel von poetischer Produktion, literaturwissenschaft-
licher Auseinandersetzung mit der lyrischen Tradition und kritisch-
feuilletonistischer Vermittlung von Gegenwartslyrik hat mich von meinen
vergleichsweise beschaulichen Anfingen an den Ufern des Neckars bis
heute im Brodeln Londons begleitet. Als ich in studentischen Zeiten
meine erste akademische Abhandlung, eine Untersuchung des Motivs Zeit
als lyrische Form- und Sinnstruktur bei Ingeborg Bachmann und Heinz
Piontek Anfang der achtziger Jahre in der Zeitschrift Sprachkunst der
Osterreichischen Akademie der Wissenschaften veroffentlichen konnte,
hatte ich bereits damit begonnen, Lyrik feuilletonistisch zu besprechen.
Die Grundlage hierfiir fand sich weniger in universitdren Seminaren als in
Uberlegungen zum Sprachgefiihl, zu der Ende der siebziger Jahre die
Deutsche Akademie fiir Sprache und Dichtung aufgerufen hatte. Ich fiihle
mich angesprochen und der damals entstandene Versuch sollte sich vor
allem als eine erste Selbstklirung in Sachen Sprache erweisen und
bewidhren oder genauer: als Kldrung des Selbstverhiltnisses zur eigenen
Sprache.

Wie aber bildet sich Sprachgefiihl, die Grundvoraussetzung gerade
lyrischen Sprechens, in einer Sprache, die man zusitzlich zu seiner
eigenen erlernt hat? Dass man die eigene Sprache (— freilich: ist sie das
jemals?) neu lernt durch das Erarbeiten einer fremden Sprache ist langst
Gemeinplatz. Aber lyrische Sensibilitdt in ihr zu erreichen bleibt das
Schwerste. Bei diesen Prozessen erweisen sich Ubersetzungen als nur
bedingt hilfreich. Denn Ubersetzungen konnen nie mehr sein als
Zwischentexte. Selbst die gelungenste — und das gilt besonders fiir
Ubertragungen von Lyrik — kann allenfalls ein Platz zwischen den
jeweiligen Sprachen behaupten. Wenn etwas hilft dann das Gehor, die
Ausbildung sprachmusikalischen Hérens, das eines jedoch nie sein kann:
absolut. Wer es versdumt hat sich beizubringen, horend zu schreibend,
kann es zumindest in der Lyrik zu nichts bringen. Und dabei handelt es
sich tatsdchlich um ein Sich-Beibringen, um einen vorrangig
autodidaktischen Prozess. Lernen kann man dies nur bis zu einem
bestimmten Punkt — etwa Einsichten in die rhythmischen Strukturen bei
Klopstock und Holderlin oder Droste-Hiilshoff. Aber damit werden wir
dem Klang der Worte nicht gerecht, den (dis-)harmonischen Strukturen,
die sie bilden, dem fiir die lyrische Komposition so wesentlichen
Zusammenspiel ~ von  Wortlichkeit und  syntaktisch-metrischen
Transformationen.



Zwar werden diese Zusammenhidnge in den folgenden Texten nicht
durchgéngig explizit, aber sie bilden den unverzichtbaren Hintergrund,
vor dem es sich lohnt, die ,Wortspuren ins Offene aufzunehmen. Mein
besonderer Dank gilt meinem Verleger, Dr. Andreas Barth, der diese
Einschitzung teilte und die Realisierung dieses Buches forderte. Auf
bewidhrt kompetente Weise hat meine Mitarbeiterin Annette Grétler die
Einrichtung und technische Umsetzung des Manuskripts bewerkstelligt.
Ich méchte ihr dafiir nachdriicklich danken.

London, im Frithjahr 2016

Riudiger Gorner












Poetik der Zeit

Zifferblatt, Zeiger und Gehéduse lagen einzeln umher — auf einer
Sandbank am Meer. Oder: eine Sanduhr in der Gelehrtenstube. Oder: die
digitale Variante von Uhren, die nicht mehr nachgehen konnen. Immer
versucht man, sich von der Zeit, dem Verrinnenden schlechthin, ein Bild
zu machen, zum Teil mit erheblichem Aufwand. Je mehr die Aufklarung
und spiter die Industrialisierung um sich griff und mit beidem die
Rationalisierung des Zeitbegriffs, je aufwendiger wurden die Uhren-
gehiduse gearbeitet und mit ihnen die Zeit ornamentiert. Werfen wir einen
Blick auf folgendes Uhrenkunstwerk, franzosisches Empire, massives
Messing, der Zeit Gewicht verleihend: Neben dem Zifferblatt sitzt, sehr
plastisch, Orpheus. Er kehrt der Uhr den Riicken. Eine reizvolle
Spannung entsteht so zwischen konkreter Zeit und Mythologie. Mit
seinem Instrument, halb Leier, halb Mandoline, soll er offenbar nicht nur
wilde Tiere zdhmen, sondern auch die Zeit sich gefiigig machen. In der
ihm zugewiesenen Lage vermag er dies schon deswegen nicht zu leisten,
weil er die Zeiger nicht sehen kann. Kunstverliebt, aber zeitblind greift er
folgerichtig nicht in die Saiten, sondern ins Leere. Das bedeutet auch,
dass gerade die eigentliche Zeit-Kunst, die Musik, am mythologischen
Anspruch der Uberzeitlichkeit scheitern muss, wenn sie sich der
alltdglichen Zeit nicht stellt, so ewigkeitsverliebt ihre Melodien auch
schwelgen mogen.

Kunst arbeitet mit Zeitwerten; geradezu messbar sind jene in der
Musik. Der Notenwert ist wesentlich ein Zeitmass, nicht dagegen der
Farbwert, der optischer Natur ist, wobei die seit der Asthetik der
Aufkliarung gestellte Frage, wie es die bildende Kunst mit der Zeit halte,
keineswegs als beantwortet betrachtet werden kann. Von Wortwerten
dagegen spricht man allenfalls im tbertragenen Sinne, obzwar gerade
dieser Begriff brauchbar wire, um die unterschiedliche Zeitwertigkeit von
Wortern zu bezeichnen. Sie reicht von der Silbenzahl, der metrisch-
rhythmischen Beschaffenheit bis zum eigentlichen ,Zeit-Wort*, dem
Verb, der grammatischen Zeit und Zeitadverbien. Je virtuoser der
Sprachkiinstler mit diesen Wortzeitwerten umzugehen versteht, desto
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temporal vielschichtiger, temporal dimensionierter oder einfach
,zeitgestaltiger* tritt sein Wortwerk in Erscheinung.

Der poetische Raum des Textkorpers versammelt Zeitwerte; in ihm
staut sich Werden und Vergehen. Durch die Gestalt oder Form des
Werkes lassen sich diese meist erkennbar unterschiedlichen Zeitwerte als
ein Jetzt fassen. Im Wiederlesen, Wiederhoren, Wiederbetrachten erhélt
sich dieser Jetzt-Charakter des Kunstwerks, steht aber in
unvermeidlichem Wiederspruch zu der zwischen der ersten und
wiederholten Wahrnehmung vergangenen ,natiirlichen® oder ,all-
tiglichen® Zeit.

Hegel verstand die Zeit als ,,angeschautes Werden®, aber auch als
»Abstraktion des Verzehrens“ (in der Encyclopddie der philosophischen
Wissenschaften, § 258). ,,Angeschautes Werden* bedeutete fiir Hegel, wie
Heidegger gezeigt hat, das ,,Ubergehen vom Sein zum Nichts,
beziehungsweise vom Nichts zum Sein.“ Die Zeit ist demnach Modus des
Uber-Gehens von einem (Seins-)Zustand in den anderen. Dieses Voriiber-
oder Ubergehen der Zeit ist messbar; es lisst sich unmittelbar
nachvollziehen, wie bereits Augustinus bemerkte. Ihm verdanken wir die
Unterscheidung zwischen innerer und dusserer Zeit. Uberhaupt stellt das
elfte Buch seiner Bekenntnisse, das wesentlich der Zeitproblematik im
Verhiltnis zum Gottlich-Ewigen gewidmet ist, eine Art Prolegomena zur
Psychologie der Zeit dar. Wie einst der platonische Timaios die Gotter
um Wissen bat, damit sich etwas Verldssliches tiber deren Urspriinge
sagen lasse, schloss auch Augustinus die Bitte um Wissen {iber die Zeit in
sein Gebet ein. Erste Voraussetzung dafiir, so Augustinus, um etwas iiber
die Zeit zu erfahren, sei es, Zeit zu haben. Die Erforschung der Zeit
brauche Zeit, wobei er zu dem Schluss kam, auch die Zeit sei von
gottlicher Hand ,geschaffen® worden. Als Teil der Schopfung beansprucht
sie Universalitdt, aber nicht Ewigkeit. Augustinus unterscheidet drei
Zeitbereiche:  ,,Gegenwart des  Vergangenen, Gegenwart des
Gegenwirtigen und Gegenwart des Zukiinftigen. Denn diese drei sind in
der Seele, und anderswo sehe ich sie nicht.“ Wichtig daran ist die
Betonung auf der Vergegenwirtigung von Zeit als einer Notwendigkeit
ihrer Erfahrung. Augustinus weiter — und das Folgende ist Kern jeder
Erinnerungspoetik bis heute —: ,,Gegenwart des Vergangenen ist die
Erinnerung, Gegenwart des Gegenwirtigen die Anschauung, Gegenwart
des Zukiinftigen die Erwartung®, man mag hinzufiigen ,die Ahnung".
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Worauf es hier ankommt ist die wortliche Bedeutung einer ,Poetik der
Zeit*, eben im Sinne eines Schaffens der Zeit und mit der Zeit. Sie bietet
einen Gestaltungsbereich, der sich jedoch dem Gestaltenden bestindig
entzicht. Gerade deswegen benétigt er Surrogate, in diesem Fall
Vergegenwirtigungsarten. Heidegger schloss Sein wund Zeit mit drei
Fragen; die beiden letzten seien zitiert: ,Fithrt ein Weg von der
urspriinglichen Zeit zum Sinn des Seins? Offenbart sich die Zeit selbst als
Horizont des Seins?“ Diese Fragen sind selbst zum Horizont der nach-
existentialistischen Zeitphilosophie geworden und damit auch einer
Kunst, die sich dem Bewusstmachen von Zeitwerten verschrieben hat und
von Marcel Proust und Thomas Mann bis Giorgio de Chirico, John Cage
und Samuel Beckett reicht, besonders aber in der Lyrik der (Nach-)
Moderne beziehungsreiche Formen entwickeln konnte.

Aber auch ein Blick in eine ganz andere Richtung verlohnt. Der aus
Hannover stammende Musiker und Amateur-Astronom, William
Herschel, der 1781 mit seiner Schwester Caroline den Planeten Uranus
entdeckte, erkannte, dass er durch seine Teleskope in Greenwich, die er
im Auftrag Konig Georgs III entwickelt hatte, nicht nur ins Universum als
Raum blickte, sondern in die (scheinbar) unermessliche Tiefe der Zeit. Er
schitzte aber das Alter externer Galaxien, die er sah, auf circa zwei
Millionen Jahre und verlagerte damit das Augenmerk von der Grosse des
Raumes auf jene der Zeit. Von Herschel stammt die Konzeption eines
galaktischen Chronometers. Die romantische Sehnsucht nach Ent-
grenzung gewann somit eine ungeahnte zeitliche Kontur; und es mag
wohl kein Zufall sein, dass ausgerechnet ein Komponist sein so
ausgepragten Sinn fiir zeitliche Verhéltnisse hatte.

Es ist ein seltsames Phidnomen: Je genauer die Zeit messbar, je
teilbarer die Sekunde geworden ist, desto abstrakter wirkt sie. Zwischen
der Zehntel, Hundertstel und Millionstel Sekunde 16st sich unsere
Vorstellungskraft in Nichts auf, wohl wissend, dass diese Zeitteilbereiche
im ontologischen Sinne ,etwas‘ sind. Wir aber brauchen Ver-
anschaulichung — gerade des Abstrakten oder Abstrakt-Werdenden. Sie
geschieht vor allem im sprachlichen Umgang mit Zeitwerten. Wir sagen:
Mit oder gegen die Zeit gehen; auch triiben oder schweren Zeiten
entgegen gehen. Wir verlethen der Zeit die verschiedensten
Eigenschaften; sprechen von der ,goldenen‘, der denkwiirdigen, der
besseren, neuesten, uralten, wilden, wunderbaren Zeit. Wir bezichen uns
auf Zeitgenossen und die Zeitung, die das bietet, was sich an Ereignissen
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gezeitigt hat; wir betreiben Zeitgeschichte oder begeben uns lesend in die
dystopische Zeitmaschine des H.G. Wells. Zwischen verlorener und
wiedergefundender Zeit entfaltete Marcel Proust sein erzéhlerisches
Panorama einer ganzen Gesellschaft. Fragt man jedoch nach einer
poetologische Theorie und literarische Praxis vereinenden Darstellung
des Zeitproblems, dann verlohnt es, sich wieder einmal auf den Abschnitt
»Strandspazierung®™ zu besinnen, der das abschlieBende siebente Kapitel
von Thomas Manns Roman Der Zauberberg erdffnet. Natiirlich stellt der
Erzéhler darin nur einen von uniibersehbar vielen literarischen Zugédngen
zum Zeit-Problem dar, aber dieser Zugang hat den Vorteil, dass er selbst
aus verschiedenen Wegen besteht, die in diesem Strandgang in Form
peripathetischen Denkens zusammenfinden und er deshalb mit
reprasentativerem Anspruch ,auftreten‘ kann.

Dieser Gang am Meer, der sich in eine Zeitbegehung entwickelt,
geschieht auf den Hoéhen des Davoser Zauberbergs, wo soeben Hans
Castorps, des Protagonisten, Hamburger Vetter das Zeitliche gesegnet
hatte und in einen Metallsarg gelegt wurde, in Form einer Erinnerung, in
der Schneewehen und Diinen ineinander iibergehen. Die zeitlichen und
rdumlichen Ebenen tiberlagern einander. Vor diesem Hintergrund stellt
sich der Erzdhler die Frage: ,,Kann man die Zeit erziahlen, diese selbst, als
solche, an und fiir sich?”, um sie sogleich ironisch zu verwerfen:
»Wahrhaftig, nein, das wére ein nirrisches Unterfangen! Eine Erzéhlung,
die ginge: ,Die Zeit verfloB3, sie verrann, es stromte die Zeit" und so
immer fort, — das konnte gesunden Sinnes wohl niemand eine Erzdhlung
nennen. Es wire, als wollte man hirnverbrannterweise eine Stunde lang
ein und denselben Ton oder Akkord aushalten und das — fur Musik
ausgeben. Denn die Erzdhlung gleicht der Musik darin, daf3 sie die Zeit
erfiillt, sie ,anstandig ausfiillt, sie ,einteilt’ und macht, da3 ,etwas daran
und ,etwas los damit® ist*.

,Gesunden Sinnes‘ wohl nicht, aber auf dem scheinbar zeitentriickten
Zauberberg ist man todkrank oder zumindest angekrankelt; also kann man
auch die Zeit hinter vorgehaltener Schreibhand zum Protagonisten des
Romans erkldren; und das geschieht ja auch von Anbeginn. Schon der
,Vorsatz® nennt den Erzdhler einen ,raunenden Beschworer des
Imperfekts®, und die Zeit bleibt seit der ersten Begegnung zwischen Hans
Castorp und seinem Vetter Joachim ZiemBen Dauerthema, gerade weil sie
,hier oben” im Hochgebirgssanatorium Berghof, wo einem drei Wochen
wie ein Tag vorkommen, kaum noch fassbar scheint. Uber die Zeit
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handeln sie alle wie {iber eine bestindig sich entzichende Geliebte, die
ihre Gegenwart gerade durch ihre Abwesenheit erzwingt — wie die an-und
abwesende Clawdia Chauchat. Ja, das Verhiltnis zur Zeit hat in diesem
Roman erotische Qualitéten. Erzéhler und Protagonist wollen mit der Zeit
gleichsam intim werden — sie aber nicht mit ihnen. Liebe als das
menschlich Absolute vertrdgt sich nun einmal nur schwer mit dem
Relativen der Zeit.

Dass diese zitierte Stelle wie nebenbei den Minimalismus in der
Musik vorwegnimmt (,eine Stunde lang ein und denselben Ton oder
Akkord aushalten), kann dabei schon kaum mehr iiberraschen; scheint es
doch, dass uns eine intensive Auseinandersetzung mit der Zeitfrage
unweigerlich avantgardistisch werden ldsst. Der Erzdhler folgert aus
diesen Missverhiltnissen: ,,Die Zeit ist das Element der Erzdhlung [...]“.
Man konnte auch sagen: Die Erzdhlung weiss sich in ihrem Element,
wenn es um die Zeit geht.

Im Folgenden durchsetzt der Erzahler seinen Exkurs iiber die Zeit mit
anschaulichen Vergleichen der Art: ,,Ein Musikstiick namens ,Finf-
Minuten-Walzer dauert fiinf Minuten, — hierin und in nichts anderem
besteht sein Verhiltnis zur Zeit. Eine Erzéhlung aber, deren inhaltliche
Zeitspanne funf Minuten betriige, konnte ihrerseits, vermoge
auflerordentlicher Gewissenhaftigkeit in der Erfullung dieser fiinf
Minuten, das Tausendfache dauern — und dabei sehr kurzweilig sein,
obgleich sie im Verhédltnis zu ihrer imagindren Zeit sehr langweilig
wire.“

Erzéhlte Zeit im Verhéltnis zur Erzédhlzeit, psychologische Zeit und
die Wahrnehmung der Zeit als Element des Lebens, die Prosa dieses
Abschnitts durchwirken phdnomenologische wie dsthetische, phy-
sikalische wie gefiihlsbetonte Einsichten in das Wesen der Zeit, die ja
gerade im ,Zeitalter der Nervositdt® (Joachim Radkau) erhohte
Aufmerksamkeit beanspruchten. Gerade weil der Zauberberg auch und
besonders ,,von der Zeit erzdhlt*, kann man gar nicht umhin, ihn einen
Zeitroman auch in dem Sinne zu nennen, dass in ihm das erhohte
Interesse der Epoche vor dem Ersten Weltkrieg am Phdnomen Zeit (von
Bergson bis Husserl und Einstein) zur Geltung kommt.

Die Literarisierung der Zeiterfahrung geschieht in diesem Abschnitt,
wie gesehen, durch spezifische Veranschaulichungen und poetische
Vergleiche, wobei die psychologische Seite dieses Problems sich nicht
nur auf das subjektive Empfinden von Zeitdauer beschrinkt, sondern auch
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Bezug nimmt auf das Verhiltnis zur Zeit als Gewissensfrage. Der
Erzéhler vermerkt Castorps Dilemma, einerseits sich ganz wohl zu fithlen
bei dem Gedanken, die Zeit vergessen zu kénnen, andererseits bestindig
im Geist der ,protestantischen Ethik‘ daran erinnert zu werden, dass es
,offenbar die schlimmste Gewissenlosigkeit™ sei, ,,der Zeit nicht zu
achten®.

Die Poetisierung der Zeiterfahrung erfolgt (nicht nur an dieser Stelle)
im Roman durch Castorps Schnee-Erlebnis. Dadurch dass es beinahe das
ganze Jahr hindurch auf dem Zauberberg schneien kann, vermengen sich
ihm die Jahreszeiten. Der Schnee, also ein Naturphdnomen, bringt ,,das
Jahr um seine Gliederung®. Castorp ,,schwindelt™ angesichts der ,,groflen
Konfusion® der ,,Gefiihlsbegriffe und Bewultseinslagen* des ,,,Noch®
und des ,Schon wieder‘“, das bedeutet, ihm schwindelt, meint aber auch,
dass er sich tiber die reale Zeit hinweg lugt.

Wie eine Vorwegnahme von Sein und Zeit liest sich stellenweise der
Kommentar des Erzdhlers, etwa wenn er der Zeit dann ,sachliche
Wirklichkeit™ zuschreibt, wenn sie ,,zeitigt™, also handelt, oder wenn er
dem ,,wahren Sein der Dinge* ein ,,stehendes Jetzt™ zuschreibt, was im
Text freilich eher als ein profanes Echo des mystischen ,,NU* erscheint.

Ein weiteres poetisches Moment bedeutet Castorps Blick auf ein Zeit-
Ding, namlich seine wertvolle Taschenuhr und den ,,geschéftig pickenden
Gang® des ,,diinnen Sekundenzeigers*. Man kann gar nicht anders als
seine Beobachtung vollstindig zu zitieren: ,,Das Weiserchen trippelte
seines Weges, ohne der Ziffern zu achten, die es erreichte, beriihrte,
iiberschritt, zuriicklie, weit zuriicklieB, wieder anging und wieder
erreichte. Es war fiihllos gegen Ziele, Abschnitte, Markierungen. Es hitte
auf 60 einen Augenblick anhalten oder wenigstens sofort ein winziges
Zeichen geben sollen, dal3 hier etwas vollendet sei. Doch an der Art, wie
es sie rasch, nicht anders als jedes andere unbezifferte Strichelchen,
iberschritt, erkannte man, da3 ithm die ganze Bezifferung und Gliederung
seines Weges nur unterlegt war, und dal3 es eben nur ging, ging ... So barg
denn Hans Castorp sein Glashiittenerzeugnis wieder in der Westentasche
und tiberliel3 die Zeit sich selbst.*

Bedeutsam an diesem Abschnitt ist, dass die mechanische Zeitanzeige
nichts von dem weiss, was der Kunst so wichtig ist, vom Vollenden.
Kiinstlich ist sie, indifferent, genau, iibergenau wohl und gerade
deswegen (fiir Castorp) wert, sie zu ignorieren. Zweideutig ist damit auch
dieses ,Gehen® der Uhr, des Zeigers und des Versuches, sich durch den
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Strandspaziergang ein Verhiltnis zur Zeit gleichsam zu erlaufen. ,,Wir
gehen, gehen, — wie lange schon? Wie weit? Das steht dahin. Nichts
andert sich bei unserem Schritt, dort ist wie hier, vorhin wie jetzt und
dann; in ungemessener Monotonie des Raumes ertrinkt die Zeit,
Bewegung von Punkt zu Punkt ist keine Bewegung mehr, wenn
Einerleiheit regiert, und wo Bewegung nicht mehr Bewegung ist, ist keine
Zeit.”

Man kann den Zauberberg auch als eine grof3e siebenteilige Variation
auf das Wort des Gurnemanz in Wagners Parsifal deuten: ,,Zum Raum
wird hier die Zeit.“ Die Verrdumlichung und Verkorperlichung der Zeit
wurde in der literarischen und bildkiinstlerischen Moderne zu einem
Hauptanliegen. Dass dieser Satz jedoch in einem Musikdrama fiel,
erhoht(e) seine Pikanterie. Denn Verrdumlichung der Zeitwerte scheint
das Biihnenbild, die Biihnengestalt, der theatralische Korper zu leisten.
Aber dieser Vorgang ist Gegenstand der Zeitkunst Musik; er wird
besungen, vielleicht soll er auch ersungen werden. In jedem Fall sicht er
sich in Musik gesetzt, damit aber einem Medium tiberantwortet, das fur
Entkorperlichung steht und Auflosung des Raumes.

Das Bayreuther Theater versenkt bekanntlich das Orchester, macht die
Musik unsichtbar, weist ihr einen tiefen, quasi unterirdischen Raum zu
und inszeniert damit die perfekte optisch-akustische Téduschung: sie
entzeitlicht scheinbar den Biithnenraum, in dem gleichzeitig die
Verrdumlichung der Zeit verkiindet wird. Diese Eintibung ins Paradoxe
macht auch aus dem Parsifal ein Stiick der Moderne.

Zu den haufig bemerkbaren Versdumnissen einer kultur-
wissenschaftlich ausgerichteten Literaturforschung gehort es, zwischen
der Untersuchung raumlich-koérperlicher Verhiltnisse in Texten und ihrer
Behandlung der Zeit zu unterscheiden. Was sich dagegen aus dem
Parsifal wie aus dem Zauberberg und anderen Beispielen der Moderne
lernen lédsst, ist gerade die Verschrinkung beider Bereiche, die
Zeitkorperlichkeit in der Kunst. In der kubistisch aufgebrochenen
Korperlichkeit ist ebenso Zeit enthalten wie in Luigi Nonos
Kompositionen und sei es in ,Gestalt® des werkspezifischen
,Drehmoments‘, durch den das Werk oder Fragment sein spezifisches
Interesse gewinnt, sein Schillern und seine Anschaulichkeit.

Ein besonders ausgeprigtes Gespiir fiir diese ,Verschrankung® des
Réumlichen mit dem Zeitlichen zeigte der frithe Rilke in der Thematik
und Architektur seiner poetischen Komposition Das Stunden-Buch (1899-
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1903), die ihn gleichsam {iiber die (von ihm sehr bewusst reflektierte)
Jahrhundertschwelle trug. Schon die ersten Verse stellen dies unter
Beweis: ,,Da neigt sich die Stunde und rihrt mich an/mit klarem,
metallenem Schlag:/mir zittern die Sinne. Ich fiihle: ich kann —/und ich
fasse den plastischen Tag.“ Dieses Ich vermag den Tag in seiner
Gestalthaftigkeit und damit nicht nur zeitlich, sondern auch rdumlich
verortbaren Korperlichkeit zu erfassen. Der Stundenschlag verfligt noch
tiber Eindeutigkeit und verleitet nicht wie spéter Castorp zur Indifferenz
gegentiiber der Zeit, gerade weil die Plastizitit des Tageskorprs existent ist
oder — betont subjektiv — als existent erfahren wird.

Doch schon wenige Gedichte spédter heisst es: Aus den
»|Dunkelstunden] kommt mir Wissen, da3 ich Raum/zu einem zweiten
zeitlos breiten Leben habe.* Prophetisch, absichtsvoll — so tritt dieses Ich
der Zeit und ihrem Raum gegentiber, weist aber dem eigenen Leben einen
entzeitlichten Doppelgidnger zu. Das geschieht in der Stunde des
(lyrischen) Gebets, wobei die gewihlte Form, das mittelalterliche
Stunden-Buch, selbst Ausdruck von kultureller Erinnerung ist. Die
gewesene Zeit sieht sich durch diese Form aufgerufen, aber
enthistorisiert. Dieses Stunden-Buch erinnert jenes des Duc de Berry, aber
lasst es auch sogleich wieder vergessen, weil es bereits jenes Programm
in sich birgt, das Rilke fortan verfolgen sollte: sich seine eigene Zeit zu
erdichten, im Eigenen einen neuen Zeitraum zu erkunden und sich darin
als bestindig Unsesshafter einzurichten.

Aussagen iiber die Zeit, genauer: iiber das subjektive Zeitempfinden —
und nur darum kann es im Falle einer Poetik der Zeit gehen -,
entsprechen Einlibungen in Paradoxa, und das seit Augustinus’
Eingestandnis: ,,Was also ist die Zeit? Wenn niemand mich danach fragt,
weil ich’s, will ich’s aber einem Fragenden erkldren, weil3 ich’s nicht.*
Poetisch kann das bedeuten, dass neben einem Gedicht, das die
Verabschiedung der Zeit erwégt, ein anderes steht, das ein positiveres
Verhiltnis zur Zeit zumindest andeutet; so etwa bei Hermann Kasack, auf
dessen Gedicht ,,Die letzte Strophe® (,,Die Flut rauscht voriiber. Noch
tragt der Kahn./Der Morgen des Abends ist aufgetan./Woher die Zeit?
Wohin die Fahrt?/Zum Abschied von der gegenwart.*) ein ,,Zeitengruf3*
folgt, der mit der Moglichkeit schlief3t: ,,Doch wenn wir uns zuriickdrehn,
und zugleich/Der Mond die rasche Mitternacht uns anzeigt,/Dann werden
wir nach alter Zauberweise/Auch {iber unsern eignen Schatten
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springen/Und einmal, der Vergangenheit entriickt,/Die Gegenwart als
neue Zukunft retten.*

Keine lyrische Zeitformel hat freilich die Moglichkeiten einer Zeit-
Poetik griffiger auf den Begriff gebracht als Ingeborg Bachmanns Rede
von der ,auf Widerruf gestundeten Zeit“, die ,,am Horizont™ (wieder)
sichtbar wird. Und warum? Weil ,hidrtere Tage* kommen, gehértet von
der nicht lidnger stundbaren Zeit. Die Vorstellung, dass die Zeit und nur
die Zeit sich selbst aussetzen, aufschieben kann, zeugt von ihrer Hermetik
als einem in sich kontingenten Phianomen. Der Mensch kann nach dieser
Vorstellung die Zeit nicht wirklich beeinflussen; er beobachtet sie, schaut
sie an, aber im Wissen vermittels des Alterungsprozesses ihr Gegenstand
oder Opfer zu sein.

Wer die Uhren verstellt, betriigt sich selbst. Paul Celan deutet ein
Denkspiel an: ,,Der Zeit wird Schach geboten — aber wie reagiert die Zeit
darauf?‘ und ergénzt: ,,wichtige Frage®. In der Tat. Denn die Zeit spielt
nicht. Wie spielt man mit etwas, welches das Spielen verweigert? Man
behilft sich mit Vergleichen, grammatischen Zeitebenen, adverbialen
Bestimmungen und Prépositionen der Zeit, will sagen: man maskiert die
Zeit mit Metaphern.

Eine ,Poetik der Zeit® arbeitet mit Zeitpartikeln, wobei sie ihrerseits
um die Zeitlichkeit dieses Arbeitens weiss. Ihr Material ist zugleich ihre
conditio sine qua non. Sie verschriankt Gleichzeitigkeiten mit Nach- und
Vorzeitigkeit, entdeckt das Langsame ,von zeit zu Zeit® neu, aber auch,
wenn es darauf ankommt, die ,bellezza della velocita® (Marinetti), das
Schone an der Geschwindigkeit, deren infernalische Seite Goethe
bekanntlich das ,,Veloziferische* genannt hat. Eine solche Poetik leistet
aber noch mehr; sie nimmt Zeit-Stimmungen auf, das Atmosphérische,
das in einer bestimmten Zeit liegt, aber auch Empfindungen, die sich mit
spezifischen Zeitwerten einstellen (etwa das Melancholische mit dem
Phidnomen des Vergehens in der Zeit). Im Zeittypischen bietet sich einer
solchen Poetik ein besonderer Stoff; er kann daraus bestehen, dass es
Zeiten gibt, in denen die verschiedensten Lebensbereiche auf den
Widerstand gegen die Zeit setzen, was Stoff fiir Grotesken bietet —
Kosmetik gegen Altern, also das Tilgen von Zeitspuren am Korper.
(Beispielhaft sieht sich dieses Phdnomen bereits in jener Szene in Thomas
Manns Novelle Der Tod in Venedig vorgefiihrt, in der Aschenbach als ein
bereits von der Todeskrankheit Gezeichneter sich beim Barbier
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,verjingen® 146t mit dem Ergebnis, dass er nun wie ein geckenhafter
Clown seine eigene Tragikomik illustriert und auffiihrt.)

Es mag zu einer ,Poetik der Zeit® gehoren, dass sie reflektiert, wie
illusiondr letztlich auch noch die gelungensten kiinstlerischen
Bemiihungen sind, mit diesem ,Stoff* umzugehen. Kein Zeit-Wort kann
die Zeit bannen. Eher ist es dieses Illusionére selbst, das zum Gegenstand
kiinstlerischer Arbeit werden kann. Niichternheit in den (&sthetischen)
Zeitdiskurs bringen Uberlegungen wie jene des (sehr zu unrecht
Vergessenen) Schriftstellers, Fritz Usinger, der im Jahre 1966 — die
Raumfahrt war in aller Munde — folgende Uberlegung notierte: ,,Wir
haben gelernt, den Raum zu beherrschen, ihn zu durchdringen, in ihm
schwebend zu verharren, aus ihm zuriickzukehren. Die Zeit widersetzt
sich all diesen Operationen. Wir konnen weder in sie eindringen, noch in
ihr schwebend verharren, noch aus ihr zuriickkehren. Die Zeit hat, sobald
sie in der Welt erscheint, etwas BewegungsmaBiges, und zwar nur in
einer Richtung. Sobald sie da ist, beginnt sie zu gleiten, iber uns hin, an
uns vorbei, durch uns hindurch. Die Zeit beherrscht uns, nicht wir sie.
Alles, was wir tun konnen, ist, sie zu akzentuieren, sie zu rhythmisieren.
Das gliedert ihren Ablauf, kann ihn aber weder aufhalten, noch
beschleunigen. Unser Verhéltnis zur Zeit ist ohne tieferes Vertrauen,
wohl intensiv, aber von der Furcht beherrscht. Wir lieben die Zeit nicht.”

Solches erwdgend findet man sich unversehens in der Stiftsbibliothek
von St. Gallen vor dem Traktat De temporum ratione des heiligen Beda
Venerabilis, dem wir unsere kalendarische Zeitrechnung bis heute
verdanken, die er um 700 n. Chr. entwickelt hatte; sic wurde aber erst
durch die Gregorianische Kalenderreform 1582 umgesetzt. Es galt, den
Zeitpunkt des Osterfestes einheitlich zu bestimmen, die Zeit der
Kreuzigung und Auferstehung. Und man begreift: vor der Poetik der Zeit
stand ihre Theologie. Und so fiigt es sich sinnig, dass neben Bedas Zeit-
Schrift Notkers gut drei Jahrhunderte spéter entstandenes Traktat zur
Musik liegt, der dlteste musiktheoretische Text in Althochdeutsch. Ein
poetischer Moment oder geradezu lyrischer kairos ergdbe sich, wenn im
Blick des Betrachters die bedeutungsschwangeren Ausstrahlungen beider
Biicher sich iiberlagerten, Bezichungsfiden sich zwischen ihnen bildeten,
ein Sinnmyzel, dem Unerhortes an Aussagen tiber die Zeit entwiichse ...
Aber eine geddmpfte schweizer Stimme wies mich mit sanfter Prézision
darauf hin, dass die Besuchszeit nun abgelaufen sei. Es erwies sich, dass
meine Uhr stehen geblieben war.
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Dichten aus dem Geist der Historie. Das
Européische in Schillers Lyrik

Zu einer Zeit, als fiir einen Schwaben bereits die Kurpfalz und erst recht
Thiiringen zumindest staatsrechtlich Ausland bedeuteten, musste einem
,Europa‘ wie ein exotisch-globales Phinomen vorkommen. Aus dieser
provinziellen Binnenperspektive war kaum ein prinzipieller Unterschied
auszumachen zwischen Kurhessen und Helvetien, einem deutschen
Kurfiirstentum und dem Konigreich Neapel. Allein Frankreich und
Britannien, zunehmend das Zarenreich und die sich gegenseitig zu
lahmen versuchenden Michte Preussen und Osterreich standen fiir
machtpolitische GroBen eigner Art. Publizistischen Initiativen wie etwa
Friedrich Justin Bertuchs Journal London und Paris verdankte sich jedoch
gegen Ende des 18. Jahrhunderts der Umstand, ,,dass die aufgeklarten,
gebildeten Biirger [...] tiber so etwas wie ein ,Europabewusstsein®
verfigten und von einem grundsitzlichen Zusammenhang der
europdischen Ereignisse ausgingen. Man kann zudem davon ausgehen,
dass dieses Bewusstsein Teil eines Biirgerhumanismus wurde, der nicht
nur zu Friedrich Schillers Ideenhorizont gehorte, sondern den er
malgeblich mit formte.

Schiller, genau in der Mitte des Siebenjdhrigen Krieges geboren, der
sich zu dieser Zeit in einen ersten weltumspannenden Krieg ausgeweitet
hatte, sollte spdter gerade auch im Sinne einer Fundierung
biirgerhumanistischer Konzeptionen als Historiker die Zeitldufte ins
Gewesene verfolgen, zudem eingedenk seiner frith erworbenen
medizinischen und philosophisch-anthropologischen Erkenntnisse. Aus
der anfinglichen Marbacher oder Ludwigsburger Sicht diirften jedoch
zunidchst auch fiir ihn Gotha und Géteborg, Passau und Paris, Leipzig und
London dhnlich weit voneinander entfernt gewesen sein. Am néchsten
lagen ihm schon bald das antike Rom und Griechenland. Mit deren
Gottern war der poetische Verkehr leichter als mit Herzogen. Und fiir den
Sohn eines Apfelexperten schien es selbstverstindlich im Garten des
Paris zu spielen und die gefihrlich Schonen, Hera, Athene und Aphrodite,
sich dazu vorzustellen, Paris, der von seinen Eltern ausgesetzte Bruder
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Hektors und Kassandras, der unwissentlich den Trojanischen Krieg
auslosen wird. Dieser mythische Krieg faszinierte Schiller in Vergils
Darstellung; und tiber Aphrodite wusste er sich auch der Eurépe nahe, der
von Zeus in Stiergestalt ent- und verfithrten Schonen; Aphrodite nun
sollte nicht nur den auf dem Schlachtfeld bedrohten Paris retten, sondern
auch nach Eurdpe einen unbekannten dunklen Kontinent benennen. In
einem nachgelassenen Xenion ruft Schiller den mythischen Tityos auf,
einen Vergewaltiger, den er tiber Europa, ,,das ihm huldigte®, ausgebreitet
sah. Verstand Schiller ,Europa‘ als ein Gebilde, das sich willentlich
schdnden lie? Und ist in seiner Lyrik tiberhaupt ein Europa-Bild oder
Europa als ein ,Begriffsbild® erkennbar, das seiner Tendenz zur
Allegorisierung — insbesondere der griechischen Gotterwelt — entspréiche?
,Europa‘® verstiinde sich so als Ort, wo sich kulturelles Bewusstsein
mythologisch bildet und iiberliefert. Hierfiir steht exemplarisch Schillers
Gedicht Die Gotter Griechenlands, aber auch die Auseinandersetzung
tiber diese Dichtung, die Christian Gottfried Korner zu seiner ersten
asthetischen Schrift, die im 6. Heft der Thalia (1789) als Verteidigung des
Gedichtes seines Freundes erschien: Uber die Freiheit des Dichters bei
der Wahl seines Stoffes. Darin vertritt Korner emphatisch die
Zweckfreiheit der Kunst, was einschlief3t, dass sie auch ein Motiv wie
,Europa‘ nicht vertritt, sondern nur motivisch-allegorisch mit ihm
arbeitet.

Gehen wir jedoch von der mythischen in die historisch wirkliche Zeit
iber, zur Er6ffnung der Maildnder Scala am 3. August 1778; sie wurde
zwei Monate nach Voltaires Tod mit Antonio Salieris Opera seria
L’Europa riconosciuta (Die wiedererkannte Europa) gefeiert. Europa
habe sich im Siebenjdhrigen Krieg zerfleischt und vergessen. Es gelte,
dass der Kontinent sich selbst wiederfinde. So die Botschaft der Salieri-
Oper. Zu dieser Zeit nun beginnen auch fernab in Ludwigsburg Friedrich
Schillers lyrische Versuche. Sie gelten unter anderem der Reichsgrifin
Franziska von Hohenheim, zu jener Zeit noch offizielle Mitresse des
Herzogs Carl Eugen von Wiirttemberg: ,Elisische Gefiihle dringen/Des
Herzens Saiten zu Gesingen/Ein theurer Nahme wekte sie.' (1, 12) In
unmittelbarer Nachbarschaft zu diesem Huldigungsgedicht auf die

! Schillers Werke. Nationalausgabe, begriindet v. Julius Petersen u. Friedrich
Beifiner, fortgefiihrt v. Lieselotte Blumenthal, Benno von Wiese, Norbert Oellers
u. Siegfried Seidel, Weimar (seit) 1943. (Soweit nicht anders angegeben, bezichen
sich alle Nachweise auf diese Ausgabe: Band- und Seitenzahl im Text.)
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reichsgréifliche Buhlschaft seines Herzogs steht das furios-erotische
fiinfundsechzigstrophige Gedicht Der Venuswagen. (Spéter inspirierte
Wolfgang Gurlitt dieses Gedicht tibrigens dazu, unter diesem Titel eine
dezidiert europdische Buchreihe mit erotischen Originalgrafiken zu
griinden, die aber nur zwischen 1919 und 1920 Bestand haben sollte. Die
Reihe begann mit einer von Lovis Corinth ausgestatteten Einzelausgabe
von Schillers Gedicht.) Zwar tritt in diesem Gedicht Eurdpe nicht
wirklich in Erscheinung, aber das Wort ,Europa‘ fillt in Schillers
lyrischem Werk hier zum ersten und fiir lange Zeit einzigen Mal. Es geht
um die Frage, wer der ,weise Venusrichter sei, eine poetische
Ritselfrage, die — so das Gedicht — nur ein Dichter beantworten kénne,
auch aufgrund seiner Rolle als Lenker des Venuswagens. Die Frage ist,
wo er wohne:

Wo noch kein Europerseegel braufite,

Kein Kolumb noch steuerte, noch kein
Kortez siegte, kein Pizarro haufite,

Wohnt auf einem Eiland — Er allein. (1, 22)

Diese Insel nun schwimme im ,,Atlantschen Meere®, eine Art Atlantis, an
dessen Strianden todlich scheitert, wer dort landen will. Europa, das ist der
Ausgangspunkt fiir Welteroberungen, bei denen deutsche Namen nicht
vorkommen, nur eingedeutschte.

Fiir Schiller, dessen Ode an die Freude in Beethovens choraler Form
zur inoffiziellen Hymne der Europdischen Union geworden ist, war
,Europa‘ kein zwingender Begriff, kein im eigentlichen Sinne lyrischer
Stoff. Bezeichnenderweise kehrt er wieder in Schillers spatem Entwurf
[Deutsche Grofle — eigentlich: ,Deutsche Wiirde*], und zwar in der
Wendung, der Deutsche befinde sich ,in der Mitte von Europens
Volker[n]®“. (21, 433) Eher verstand er ihn als einen kulturellen Raum,
eine Latenzsphire, wenn man so will, die ihm aber lyrisch nicht eigens
bespielbar erschien.

Schiller sah jedoch im kulturellen Pluralismus der deutschen Staaten
ein Gegengewicht zur franzosischen Hegemonie und britischen
KulturanmafBung: ,,Keine Hauptstadt und kein Hof iibte/eine Tyrannei
iber den deutschen Geschmack. Paris. London./Soviele Lander und
Strome und Sitten, soviele/eigene Triebe und Arten.” (21, 432) Schiller
wirft in diesem Fragment den Briten, die ,,fest auf [ihrem] Wellenthrone*
stehen, nichts weniger als Kulturgiiterraub vor (,,Gierig nach dem
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kostbarn greifen/Und auf seiner Insel hdufen/Was ein Schiff nur laden
kann®. 21, 434) und Frankreich politische Selbsttiberhebung. (Im Gedicht
»Die Antiken zu Paris“ freilich bezieht er die Franzosen unter Napoleon
in den Vorwurf des Raubens von Kulturgiitern ausdriicklich ein. (21, 408)
Das Deutsche dagegen hilt er fiir eine ,,sittliche GroBe®, die der Kultur
innewohne und von ,,politischen Schicksalen unabhingig® sei. Es wachse
»mitten unter/den gothischen Ruinen einer alten barbarischen
Verfassung®. (21, 431) Wéhrend des Deutschen politisches Reich wanke,
habe sich ,,das Geistige immer fester und vollkommener/gebildet.” (ebd.)
Daher kann er behaupten: ,Das ist nicht des Deutschen
GroBe/Obzusiegen mit dem  Schwert,/In das Geisterreich zu
dringen/Vorurtheile zu besiegen [...]“, das sei seines ,,Eifers werth®. (21,
435) Dieses von der Forschung ldngst genau ausgelotete Fragment kommt
jedoch ohne kulturimperialistische Geste nicht aus: ,,Unsere Sprache wird
die Welt/beherrschen. (21, 432) Man kann dies euphemistisch
,hationalen Universalismus®“ nennen oder Weimarer Hybris. Die
Grundlage fiir diesen fraglos anmaflenden Anspruch benannte Schiller mit
folgender Formel: Man kenne das ,jugendlich/griechische und das
modern ideelle* (ebd.) und verstehe sich auf deren Ausdruck. Dabei war
seine Vorstellung von der deutschen Kulturmission in der Mitte Europas
cher auf Bewahrung angelegt, wie aus der folgenden Stelle des Fragments
hervorgeht: Der Deutsche sei ,,vom Weltgeist“ dazu auserkoren, ,zu
bewahren was die Zeit* bringe: ,,Daher hat er bisher Fremdes sich
angeeignet und es in sich bewahrt. In ihm seien die ,,Schitze von
Jahrhunderten unverloren®. (21, 433)

Der Entstehungskontext dieses vielschichtigen Fragments ist auch
deswegen von Interesse filir unseren thematischen Ansatz, weil es aus
einer europdischen Krisenkonstellation hervorgegangen ist, die
Beendigung des zweiten Koalitionskrieges zwischen Frankreich und
Osterreich durch den Friedensschluss von Lunéville vom 9. Februar 1801.
Goschen und Cotta hatten Schiller gebeten, auf dieses Ereignis poetisch
zu reagieren. Die in dieser Zeit besonders verbreitete geschichts-
philosophische Frage nach der Moglichkeit eines ,ewigen Friedens®
diirfte Schiller zudem gereizt haben. Doch sublimiert sich dieser ,Reiz‘ in
den Schichtungen des poetischen Materials, das er zu diesem Thema
aufhduft. Goschen antwortet er auf dessen Anfrage jedoch abwinkend:
,,Gerne, lieber Freund, wollte ich Thren Wunsch erfiillen, wenn ich nicht
eine dhnliche Proposition von Cotta schon dreimal abgeschlagen hitte.
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Auch fiirchte ich, werden wir Deutsche eine so schidndliche Rolle in
diesem Frieden spiclen, daB3 sich die Ode unter den Hénden des Poeten in
eine Satyre auf das deutsche Reich verwandeln miifite.” Bekanntlich
sollte sein Landsmann, Friedrich Holderlin, unaufgefordert und in aller
Stille diesem Ereignis eine seiner bedeutendsten Hymnen widmen
(Friedensfeier), die den ersehnten Frieden mit einer neuen Sprache
begriiite, die Holderlin selbst als ,,zu wenig konventionell fiir ein
allgemeines Verstehen bezeichnete. Holderlin kam es auf die Sprache an,
an deren Entwicklung er - gleichsam in Entsprechung zum
geschichtlichen Prozess — arbeiten wollte, auf dass sie als
Verstandigungsmittel zur Verfiigung stehe, wenn ,,Stille kehre, also
Frieden einkehre. Das Deutsche, gar die vermeintliche ,,deutsche Grofe*
blieb in Hoélderlins Hymne unerwihnt. Es war einzig prisent durch die
Dichtung selbst und ihre dsthetische ,,Grofe®.

Schiller dagegen sorgte, ja bekiimmerte die konkrete politische
Situation, in der sich auch nach dem Frieden von Lunéville die deutschen
Liander befanden, er nahm sie augenscheinlich als paralysiert wahr.
Wihrend Holderlin vom ,,Zeitbild spricht, ,,das der gro3e Geist entfaltet™
und das als ein ,,Zeichen® wahrgenommen werden konne, ja als eine
,Biindnis“-Formel ,,zwischen ihm und andern Michten, ahnt Schiller
bereits das Zerbrechen dieser neuen Friedensordnung aufgrund der
Antinomie zwischen England und Frankreich. Hoélderlin stand zum
damaligen Zeitpunkt der Vorstellung vom ordnenden Hegel’schen
»Weltgeist ndher als Schiller, dessen idealistische Gedankenlyrik am
Vorhaben, sich an diesem geschichtlichen Ereignis zu erproben,
scheiterte, wenn nicht ganz in die Briiche ging. Was Schiller zwischen
1795 und 1799 sich lyrisch erarbeitet hatte, programmatisch vorgebildet
zu Beginn dieser Schaffensphase in seinem Gedicht Das Ideal und das
Leben, hat man schliissig umschrieben mit dem Bild von zwei
Waagschalen, auf denen sich ,der tragische Widerstand gegen das
Schicksal, Angst und Schwere des irdischen Daseins* und ,,die gottliche
Spielfreiheit der Gestalt, die heitere Region der reinen Formen* in einem
dynamischen Gleichgewicht halten; diese Waage konnte die
Gewichtungen der politisch wirklichen Welt poetisch nicht langer
austarieren. Erst in den spdten Geschichtsdramen konnte er diese
Antinomien wieder auffangen, sie symbolisch-allegorisch gestalten und
ihnen sinnfillige Struktur verleihen — namentlich in Maria Stuart und der
Jungfrau von Orléans. Im Vorgriff auf die unsere Ausfiihrungen
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abschlieBende Uberlegung sei hier bereits die These gewagt, dass Schiller
an sein lyrisches Schaffen aus dem Geist der européischen Historie in den
Choren der Braut von Messina noch einmal anzukniipfen versucht hatte.

Von Schillers Kritik am politischen Gebaren Frankreichs und
Britanniens zur Zeit des zweiten Koalitionskrieges bleiben jedoch ihre
Geistesheroen, Rousseau und Newton, ausgenommen. Seltsam wie ihm
an unvermuteter Stelle das Andere, Nicht-Deutsche in den Sinn kommt,
so am Anfang seines Gedichts aus dem Musenalmanch fur das Jahr 1796
Pegasus in der Dienstbarkeit: ,,Auf einen Pferdemarkt — vielleicht zu
Haymarket,/Wo andre Dinge noch in Waare sich verwandeln,/Bracht’
einst ein hungriger Poet/Der Musen Rof, es zu verhandeln.” (1, 230)
Auch das gehort in das Register impliziter England-Kritik. Dergleichen
kann eben nur auf dem Haymarket zu London geschehen, dass der
Dichter das Musenpferd verduBert. Das Ovid‘sche ,,Verwandeln®
bedeutet hier Verhokern. Dieses Betonen des Deutschen als einer
sittlichen Qualitdt schien Schiller stets auch als ein Mittel der
Selbstvergewisserung gedient zu haben, womdglich verursacht durch eine
Grundangst — wie Odysseus an Ithakas Kiiste zu erwachen ,und
jammernd das Vaterland“ nicht zu erkennen, wie Schiller in seinem
Gedicht tiber den Irrfahrer schreibt. (1, 227)

Wiederholt weill Schiller die deutsche Kultur auf der ,,Spur des
Griechen und des Britten, so in einem Gedicht, das er Goethe aus Anlass
seiner Inszenierung von Voltaires Mahomet zugedacht hatte. (21, 404)
Keine Illusionen dagegen machte sich Schiller iiber den Zustand Europas
an der Jahrhundertwende 1800. Sein Gedicht Am Antritt des neuen
Jahrhunderts sicht abermals Europa aufgeteilt in die beiden kriegerischen
Einflusssphiaren Britannien und Frankreich: ,,Das Jahrhundert ist im
Sturm geschieden,/Und das neue 6fnet [sic!] sich dem Mord.“ (21, 362)
Schiller sieht einen Kataklysmus am Werk:

Und das Band der Lénder ist gehoben,

Und die alten Formen stiirzen ein;

Nicht das Weltmeer hemmt des Krieges Toben,
Nicht der Nilgott und der alte Rhein.

Zwo gewalt’ge Nationen ringen

Um der Welt alleinigen Besitz,

Aller Lander Freiheit zu verschlingen

Schwingen sie den Dreizack und den Blitz. (21, 362)
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Schiller hatte auf diese unsicheren Verhéltnisse im Europa seiner Zeit
unter anderem mit einer freien Ubersetzung aus dem Zweiten Buch der
Aeneas geantwortet, das von der Zerstorung Trojas handelt. Man konnte
daher auch von einer freien allegorischen Ubertragung reden. Auch
Schiller hatte im Akt des Ubersetzens offenbar einen Beitrag zur
Htransculturacion® gesehen, um einen heute géngigen Begriff von
Fernando Ortiz zu gebrauchen, ein Zusammenspiel von verschiedenen
Sprachen, ohne dass ihre Kulturen konvergierten.

Schillers schon frith untersuchtes Interesse an Vergil begriindet sich
auch aus seiner Neigung, eine Art Querschnitt européischer Literatur in
poetisch bearbeiteter Form vorzustellen. Das begleitet auch sein
Biihnenschaffen bis zu seinen spdten Bearbeitungen von Macbeth, Der
Parasit und Phddra. Auf europdische Kultur bezogen flankierte Schiller
diese Ambition mit Dichtungen wie Pompeji und Herkulaneum, dem
parodistisch gemeinten Gedicht Shakespeares Schatten und Der
Spaziergang.

Poetische Einsichten iiber Geschichte und Kultur vollzogen sich in
Schillers Gedichten schon frith, seine eigene These in Die Kiinstler
vorwegnehmend und danach vielfach neu einlésend: ,Nur durch das
Morgenthor des Schonen/drangst du in der Erkenntnil Land.“ (1, 202)
Das Européische zeigt sich ihm als ein kultureller Geschichtsraum, den er
jedoch keineswegs idealisiert, sondern in seiner von Kriegen bedrohten
und zerstorten Realitdt erfasst. Thre mythologische Vorgabe heifit Troja
und seine Zerstérung ist somit das, was allem — selbst kulturell hoch
entwickelten Gesellschaften — drohe. Dariiber aber wolbt sich die
Hoffnung, die ,,Sinne Homers* mégen auch uns ,,lacheln®. (1, 266) Und
eben deswegen setzte er sich mit dessen Welt — meist von Vergil
vermittelt — auseinander.

Sogar als Schiller in seiner kulturphilosophisch deutbaren Elegie von
1795/96, die fur den jungen Holderlin zum poetischen Modell wurde,
Afrika und Arabien aufruft, versagt er sich den Begriff ,Europa‘ und
reduziert ihn wiederum auf das antike Griechenland, auch wenn er es im
Heute durchwandert. Fand sich doch schon bei Hoffmannswaldau die
Pointe: ,,Und was wir von Athen und von Corinth gelesen/Hiefl London
und Parif} geringe Flecken seyn.” Die Elegie setzt umfassend fort, was die
Distichen Die Antike. An einen Wanderer aus Norden angedeutet hatten:
Gelingt es nicht den ,,nordischen Fluch® abzuschiitteln, dann umstrahlt
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uns ,,loniens Sonne umsonst®. (1, 257) Dieser ,,Norden* lebt politisch von
einem Gebilde, das Schiller als Restbestand des Heiligen Romischen
Reiches deutscher Nation und seiner von Samuel von Pufendorf
untersuchten Verfassung wahrnahm. Auch wenn er in seinem ironischen
Gedicht Die Thaten der Philosophen einmal mehr mokant auf Pufendorf
und den Kant-Kritiker Johann Georg Heinrich Feder Bezug nimmt (,,So
lehren vom Katheder/Herr Puffendorf und Feder®, 1, 269), den
politischen Inhalt ihrer Lehre zweifelte er nicht an: die Staaten
(Deutschlands und Europas) sollten ein ,,dauernd Band“ kniipfen. Ein
mogliches ,,.Band“ konnte fiir ihn auch ein gemeinsames Projekt sein,
etwa der Wiederautbau Pompejis und Herkulaneums, wie das bereits
erwidhnte Gedicht gleichen Titels nahelegt. Die Kunde von den
Ausgrabungen dieser Stétten romischer Kultur, die von der Vesuv-Lava
zerstort und gleichzeitig konserviert worden waren, wurde zu einem
europdischen Kulturereignis, von dem auch Schiller durch Johann Jakob
Volkmann und Johann Joachim von Winckelmann Kunde hatte. Schillers
Elegie gilt inzwischen als das erste archdologische Gedicht deutscher
Sprache, da es von ,.Referenzen auf archidologische Realien lebt”. Nur
sollte man dieses Gedicht nicht auf die Verarbeitung des ,,musealen
Verhiltnisses der Moderne zur Vergangenheit™ reduzieren. Zwar trifft es
zu, dass die Elegie den ,,Zeichencharakter des historischen Relikts in
seiner Ambiguitdt von rdumlicher Ndhe und zeitlicher Ferne* reflektiert,
aber Schillers poetische Signale geben den Weg frei zur imaginativen
Verlebendigung des archidologisch Gehobenen, das iiber einen
europdischen Kulturereignischarakter verfiigt: ,,O kommt! O seht, das alte
Pompeji/Findet sich wieder, aufs neue bauet sich Herkules Stadt. (21,
304) Dieses Ereignis bleibt jedoch dsthetischer Natur: Mimen, bildende
Kiinstler, Bacchantinnen sollen aufgeboten werden, um vor dieser
ausgegrabenen Theaterkulisse die Geschichte in die Gegenwart zu
spielen. Das freilich ist ,Spiel* im Sinne der ,dsthetischen Erziehung des
Menschen®, das den griechisch-romischen Kulturhintergrund ebenso
transzendiert wie Beschreibungsleistungen deutscher Gelehrter der
Ausgrabung von Pompeji.

Das Deutsche im Europdischen und das Europdische im Deutschen
befragt Schiller in seinen Gedichten zu gleichen Teilen, wobei ,das
Deutsche® bekanntlich unter zwei Xenien-Vorbehalten steht: ,,Deutsch-
land? Aber wo liegt es? Ich wei3 das Land nicht zu finden,/Wo das
gelehrte beginnt, hort das politische auf™ (1, 320) sowie ,,Zur Nation euch
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zu bilden, ihr hoffet es, Deutsche, vergebens,/Bildet, ihr koénnt es, dafiir
freyer zu Menschen euch aus.” (1, 321) Er bedichtet die Hauptfliisse in
Deutschland, aber der Blick auf das Andere bleibt skeptisch-ironisch.
Zum Rhein fillt ihm ein: ,,Treu wie dem Schweitzer gebiihrt, bewach ich
Germaniens Grenze,/Aber der Gallier hiipft tiber den duldenden Strom™
(1, 321) — eine Formel, die er tibrigens in dem bereits zitierten Gedicht,
das den Erbprinzen von Weimar auf seiner Reise nach Paris begleiten
sollte, wiederholen wird. Und mit vergleichendem Blick ndhert er sich
auch dem Thema ,Revolutionen: ,,Was das Luthertum war ist jetzt das
Franzthum in diesen/Letzten Tagen, es dridnget ruhige Bildung zuriick.
(1, 320) So steht es im Musenalmanach fiir das Jahr 1797. Ein Jahr zuvor
verdffentlichte  Schiller eines seiner zahlreichen epigrammatischen
Gedichte unter dem Titel Columbus. Das zweite der vier Distichen lautet:
LImmer, immer nach West! Dort m u 3 die Kiiste sich zeigen,/Liegt sie
doch deutlich und liegt schimmernd vor deinem Verstand.“ (1, 239)
Dieses ,,Mul}* ist mit jenem aus der Ode An die Freude verwandt
(,,Briuder — iiberm Sternenzelt/Muff ein lieber Vater wohnen); es
suggeriert im Columbus-Gedicht eine Zielgerichtetheit, wogegen es in der
Ode die Existenz einer Transzendenz beschwort. Dass sich im ,,West*
eine Kiiste zeigen miisse will seinerseits die Erfahrung des Européischen
iibersteigen. Sie geht auf im ,,schweigenden Weltmeer®. In der Figur des
Kolumbus symbolisiert sich der Absprung von Europa, den Schiller in
seinen geplanten, nur in fragmentarischen Notaten {berlieferten
Seestiicken weiter auszufitlhren gedachte — ob in Gestalt eines
btrgerlichen Ruhrstiicks oder Schauerdramas. Dabei sollte das Schiff zur
Bithne werden und die ,,auBlereuropdischen Zustinde und Sitten” die
Kulisse bilden. ,,Der sich expatriierende Europider redet die fremde Erde
an®, heif3t es im dritten Teil des Seestiick-Fragments Das Schiff. So sehr
auch Europa und die Neue Welt gegeneinander stehen, letztlich bleibt fiir
den sich in Indien etablierenden Européder der europdische Kontinent
Projektionsflache seiner Sehnsucht. Vorstellbar ist fiir Schiller jedoch
auch die dramatisch-poetische Figur des zwischen diesen Welten
stehenden Seemanns, ,,der tiberall und nirgends zu Hause ist und auf dem
Meere wohnt*, eine Vorwegnahme des Ancient Mariner, wie ihn Samuel
Taylor Coleridge entwerfen wird.

Man hat darauf hingewiesen, dass in Schiller eine Idee Emotionen
entziinden konnte. Bekanntlich verhalf Schiller die Lektiire von
Reisebeschreibungen zu imaginierten (Selbst-)Entgrenzungen. Es sei gut,
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schreibt er am 27. November 1788 an Charlotte von Lengefeld, ,,da8 Sie
sich Thr kleines Zimmer durch Reisebeschreibungen recht grofl und weit
machen. Mir ist es immer ein unaussprechliches Vergniigen, mich in
moglichst kleinem korperlichen Raum im Geist auf der groBen Erde
herumzutummeln.” ,Europa‘ ist dabei Ausgangspunkt aber auch der
Bereich, zu dem die poetische Imagination zurtickkehrt.

Idee, Erfahrung und Emotion bildeten bei Schiller eine ,,unlgsliche
Einheit“, die sich dem Leser dann zumeist als Pathetik oder Rhetorik
zeige. Eine zweite Einheit ergibt sich fiir den Lyriker Schiller zwischen
Mythos und Geschichte, also gerade jene Verbindung, die er als
Historiker zu entwirren versuchte. In einer seiner Balladen, Der Graf von
Habsburg, vermittelt die von einem Historiker, Aegidius Tschudi (1505-
1572) in seinem Chronicon Helveticum (1534-1536) iiberlieferte
Anekdote zwischen Mythos und Historie. Schiller war dieser
Quellensachverhalt eine eigene Anmerkung wert. (21, 162)

Diese Ballade belegt einmal mehr, dass Schiller das Deutsche im
Europdischen immer auch unter den Vorgaben des transnationalen
Heiligen Romischen Reiches deutscher Nation wertet. Er beschwort eine
Welt, in der ein ,,Sdnger®, ein Kiinstler also, ein Herrscherlob vortragt, in
dem die menschlich-soziale Eigenschaft des soeben gewdhlten Kaisers
Rudolf von Habsburg gepriesen wird. Dieser Augenblick darf als kairds
des dsthetischen Staates gelten: Kiinstler und Herrscher begegnen
einander auf Augenhdhe. Dieses Mittelalter Schillers ist demnach alles
andere als ,finster. Die sieben Kurfiirsten vergleicht die Ballade mit den
sieben antiken Planeten, ,,der Sterne Chor*, der ,,um die Sonne sich
stellt®. (21, 276) Sie verkorpern dieses europdisch dimensionierte Reich,
wobei Schillers Interesse daran auch in Zusammenhang damit gestanden
haben mochte, dass er die Entkorperlichung dieses Reichs in seinem
Endstadium miterlebte — gewissermallen in Analogie zum ,,entkérpertem
Reich der Idee”, dem seine Gedankenlyrik ihre Stimme gegeben hatte.
Was der Priester-Dichter als ein dsthetischer Erzieher in dieser Ballade
poetisch sanktioniert, ist eine die Geschichte durchwirkende Humanitit,
die in europdischem Rahmen fruchten soll. Das politisch entwirklichte
Heilige Romische Reich hatte sich durch die Liquidierung seiner
Uberreste durch Napoleon paradoxerweise in die reine Idee des Reichs
verwandelt, in dem seine humane Substanz aufgehoben bleiben sollte.
Dass sie jedoch nicht in diesem Sinne Idee blieb, sondern zum
nationalisierten Mythos wurde, z&hlt zu jenen tragischen Verhdngnissen,
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