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BILD-DING-GEDICHTE:

Morike — C. F. Meyer — Nietzsche —
Rilke — Morgenstern

1. Aussenwelten — Innenweltenund ihre Ausdrucksformen

‘ ’i / 1E DER MUSIKER UBER DIE TONE oder der Maler iiber die
Farben, so verfiigt jeder Schreibende iiber ein ihm eigenes
Ausdrucksinstrumentarium, das ihm mit der Sprache fiir

seine schopferische Arbeit zur Verfiigung steht. Seine Phantasie ist
voll von Bildern, von erinnerten und erdachten Vorstellungen und
Sinneseindriicken, die als Teil seiner Personlichkeit die eigene Sprach-
sinnlichkeit pragen, deren Eigentiimlichkeiten sich mit den
allgemeiner verbindlichen Ausdrucksformen seiner Zeit verbinden, um
verstanden zu werden. Dies beginnt bereits mit dem ersten Satz, mit
welchem der Schreibende seinen Standort fixiert, als Grundlage fiir seinen
sich entwickelnden — vorgestellten — Denk- und Darstellungsraum, der
ganz aus Sprachzeichen besteht, aus denen sich — in konsequentem
Anreicherungsprozess — eigene Gedankenreihen oder gar Bruchstiicke
von nachvollziehbaren Wirklichkeiten herausbilden, im Versuch, die
inneren Vorstellungen so zu formulieren, dass sie den eigenen Absich-
ten und einem moglichen Lesepublikum entsprechen. Jede Zeit hat
ihre besonderen Weltbilder und damit auch ihre spezifischen Kommu-
nikationsmechanismen. Was beispielsweise fiir den Menschen der
Renaissance aufgrund seiner Bildung nachvollziehbar war, erscheint
dem Leser im Mittelalter nicht mehr unbedingt verstandlich, im Ba-
rock bereits fragwiirdig und im Zeitalter der Aufklirung sogar
erklarungsbediirftig. Mit den Denkkategorien dndern sich auch die
Empfindungen und die damit zusammenhingenden Spannungsfelder
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und Konflikte. Literaturgeschichte ist in diesem Sinne auch Geistes-
und Zivilisationsgeschichte. Es gibt keine Einvernehmlichkeit der
Denkungsarten iiber die einzelnen Epochen hinweg, wohl aber eine
Entwicklung des allgemeinen Bewusstseins, das mit seinem Wandel
auch den Sprachgebrauch und die Vorstellungskrafte betrifft.

In allen Epochen gibt es Versuche, die objektive Wirklichkeit in
ein Gedicht umzusetzen; aber je nach ihren lyrischen Vorstellungen
sehen die jeweiligen «Poesien» anders aus. Im europédischen Barock
versuchte man die Phianomene der weltlichen Verginglichkeit in die
Spannung zur gottlich-paradiesischen Vollkommenheit zu bringen,
iiberzeugt vom bevorstehenden Weltende und dem damit verbunde-
nen Jiingsten Gericht, das sich mit dem Tode eines jeden unmittelbar
vollzieht. Mit der Setzung des in sich autonomen lyrischen Ichs eroff-
neten sich spiter fiir die deutsche Lyrik ganz neue Dimensionen, voller
Sensibilitdt und perspektivischer Wahrnehmungsméglichkeiten. Wih-
rend vorher eher allgemeine, mystische oder gesellschaftlich-
weltanschauliche Beziige im Vordergrund standen, so verlagerte sich
nunmehr das poetische Interesse eher auf die individuellen, seelisch-
emotionalen wie auch natursinnlichen Bereiche des Ichs, in Versuchen
intimer Selbsterkundung: In den programmatisch-ichhaften Befrei-
ungsrauschen der Stiirmer und Drénger, spater in den
harmonisierenden Ausgleichsversuchen der Weimarer Klassik in ihrer
Verbindung des Besonderen und Allgemein-Verbindlichen im Astheti-
schen; ebenso konsequent schliesslich in den magisch verinnerlichten
Entwiirfen der Romantiker, in denen sich Naturbilder und Seelenma-
lerei thematisch und formal in kunstvollen Variationen verspiegeln.
Bild-Ding-Gedichte entstanden als eigenstidndig lyrische Kunstwerke
in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, meist als dichterische
Reflexion auf einen in sich vollkommenen Kunstgegenstand. Diese
besondere Kunstgattung war bereits von Goethe angekiindigt worden,
1772 in seiner begeisterten Schilderung des Strassburger Miinsters in
rhythmischer Prosa (Goethe 1967: p. 10-12), spater in einigen seiner

Volkslieder und Meditationen von grosser Sinnbildlichkeit!.

2. Wortbild und Gleichnis Dinggedichte von Mérike und C. F. Meyer
Eduard Mérike (1804-1875) konnte sich durch die Intensitdt seiner

meditativen Betrachtungen mit den dargestellten Gegenstanden der-
art identifizieren, dass er deren Erscheinung und Gedanklichkeit
sprachlich geradezu spiegelbildlich in vollkommener Schonheit nach-

! Man denke an Gedichte wie «Gefunden» (Goethe 1958: p. 254-255); «Ein Gleiches»
(Ibid.: p. 142); «Gesang der Geister iiber den Wassern» (Ibid.: p. 143).
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zubilden imstande war. Als Pfarrer war er ein hervorragender Uber-
setzer und Lyriker, dessen Medialitat einige Dinggedichte von hohem
Rang gelangen, unter denen — nebst vielen Personenportrits und
Naturidyllen — vor allem die in stilisierten Alexandrinern gehaltene
Betrachtung «Auf eine Lampe» in kiinstlerischer Hinsicht jedem
Vergleich standhilt:

Auf eine Lampe

Noch unverriickt, o schone Lampe, schmiickest du,
An leichten Ketten zierlich aufgehangen hier,

Die Decke des nun fast vergePnen Lustgemachs.
Auf deiner weiffen Marmorschale, deren Rand

Der Efeukranz von goldengriinem Erz umflicht,
Schlingt frohlich eine Kinderschar den Ringelreihn.
Wie reizend alles! lachend, und ein sanfter Geist
Des Ernstes doch ergossen um die ganze Form —
Ein Kunstgebild der echten Art. Wer achtet sein?
Was aber schon ist, selig scheint es in ihm selbst.

(Morike 1975: p. 85)

Der dargestellte Gegenstand wird, als Erscheinung einer fritheren
Zeit, anschaulich vergegenwirtigt, beziiglich seiner Lage und Funkti-
on, seiner charakteristischen Struktur und Farbgebung, seiner
Ausschmiickung durch den «Efeukranz von goldengriinem Erz» sowie
die «Kinderschar», welche «frohlich» den «Ringelreihn» auf der «wei-
ssen Marmorschale» schlingt. Nach der Erwdhnung seiner besonderen
Eigenschaften wird sein Gesamteindruck beurteilt: «Wie reizend alles!
Lachend, und ein sanfter Geist des Ernstes doch ergossen um die ganze
Form». Als Erscheinung erweckt er sowohl Frohlichkeit als auch
Ernst, Aufmerksamkeit als auch die anerkennende Bewunderung, «ein
Kunstgebild der echten Art» zu sein, in der Unauffélligkeit der
Vollendung «Seligen-in-ihm-Selbst-Seins». Der Gegenstand erhilt
durch die rhythmisch in ihrer Kreisform sich drehende Grundbewe-
gung plastische Gegenwart, in welcher sidmtliche Teile derart
organisch aufeinander bezogen sind, dass ihre «natiirliche» Vollkom-
menheit unauffillig bleibt und dadurch — gemiss Kant — in Schonheit
«absichtsloses Wohlgefallen erweckt». Das Gedicht wirkt so stilisiert
wie der dargestellte Gegenstand selbst. Was der Kiinstler durch sein
handwerkliches Konnen geleistet hat, bewirkt der Poet in der nach-
ahmenden Perfektion des sprachlichen Duktus, im Darstellen und
gleichzeitigen Erkennen der zutiefst harmonischen Korrespondenz
aller Teile, im heiteren Ernst verginglichkeitshewusster Gegenwartig-
keit.
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Wihrend Morikes Gedicht ganz vom Prozess des sehenden Gestal-
tens getragen wird, ist C. F. Meyers (1825-1895) Darstellung des
«romischen Brunnens» durch die ausgleichende Wechselwirkung von
Energie und Dynamik bestimmt. Diese begriindet sich durch die Kraft
des aufsteigenden Wasserstrahls, der sich in einer gleichzeitigen Bewe-
gung von Aufnehmen und Abgeben iiber drei Marmorschalen hinab
ergiesst, indem das herabstromende Wasser jeweils um die marmornen
Grundstrukturen des Brunnens einen transparenten Mantel bildet.
Dieser wirkt in sich statisch, weil das Uberfliessen an sich eine Art
Dauerzustand vorstellt, in Wirklichkeit aber aus einem fortwahrenden
Wechsel der fliessenden Substanz besteht. Meyer hat iiber 22 Jahre
lang an diesem Gedicht gearbeitet, in welchem sich die einzelnen Be-
wegungen — in einer geradezu paradoxen Art von sich
widersprechenden Gegensidtzen — zu einem dynamischen Zustand
vereinen, der, sich laufend verandernd, gleich bleibt (Bloch 2000b:
p- 95-124).

Der romische Brunnen

Aufsteigt der Strahl, und fallend gieBt

Er voll der Marmorschale Rund,

Die, sich verschleiernd, iiberflie3t

In einer zweiten Schule Grund;

Die zweite gibt, sie wird zu reich,

Der dritten wallend ihre Flut,

Und jede nimmt und gibt zugleich
Und stromt und ruht.

(Meyer 1967: p. 170)*

Der Text gilt mit Recht als eines der makellosesten Dinggedichte
der deutschen Literatur, «vollkommen im Rhythmus der Sprache und
vollkommen in der sinnlichen Nidhe und selbstverstandlichen Symbo-
lik seines Gegenstands» (Gsteiger 1967: p.48): Aufsteigen und
fallendes Fiillen werden bereits im ersten Verspaar zur symmetrischen
Gleichung und gleichzeitig zur formalen Anschauung gebracht. Das
Wasser kann — wie das materielose Wort — als Fliissigkeit jede ithm
vorgegebene Form iibernehmen: Durch Druck wird es zum Strahl, als
Fillelement zum Rund, durchs ﬂberquellen zum transparenten
Schleier. Als an sich formloses Element wirkt es als gestalthafte Bewe-
gung und bewegliche Gestalt, somit stromend und ruhend zugleich.
Diesen Doppelcharakter braucht Meyer, um aufgrund der vorgegebe-
nen Brunnenform den Fluss des Wassers zu formalisieren, indem die

2 Varianten: Bd. 111, 1967, p. 242-256.
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Konturen nachgezeichnet werden, aber auch das sich Bewegende, die
eigene Schwerkraft Erfiillende. Statt wieder mit einer symmetrischen
Bewegung anzufangen, wird der Satz syntaktisch weiter gefiihrt, so
wie auch das Wasser weiterfliesst, in einem relativen Folgeanschluss
(Zeilen 3 und 4). Sowohl die erste als auch die zweite Fliesshewegung
werden differenziert, in sich strukturiert, verdichtet («fallend giesst»,
«sich verschleiernd, iiberfliesst»). Dadurch gewinnt der Text an Plasti-
zitat, sowohl im Schaffen einer teleologisch-vorwirts-dringenden als
auch einer rdumlichen wie auch klanglichen Dimension. Jede Bewe-
gung ist in sich mehrschichtig, so auch in der dritten Phase (Zeilen 5
und 6). Im doppelten Sinne wird das Geben qualifiziert: Begriindend
durch den Uberreichtum und metaphorisch-quantitativ im veran-
schaulichend-lautmalerischen «Wallend». Es scheint, als ob sich die
Fliessintensitit steigere: Vom Strahl zum fallenden Giessen zum sich
verschleiernden Uberfliessen bis zum wallenden Fluten, gemiss den
immer ausgedehnteren Auffangbecken. In den beiden Schlussversen (7
und 8) kehrt das Gedicht zuriick zur Reihenfolge des Nehmens und
gleichzeitigen Gebens, wie auch der Schlussvers ausgleichend symme-
trisch strukturiert ist, jedes Wort wiederholend, mit Ausnahme der
Gegensitze, die sich vereinen. Beide Zeilen veschrinken sich im ge-
meinsamen Subjekt ineinander, wodurch auch der Rhythmus in der
Verlangerung der betonten Vokale «stromt und ruht» zur Ruhe
kommt.

So entsteht ein Bild, in welchem jeder Teil sowohl bewegt als auch
in der der Gesamtschau gleichformig, d.h. unbewegt, erscheint. In der
Wiederholung des Gleichen wird Dauer erreicht: In der vollkommenen
Gegenwirtigkeit eines kontinuierlichen Ablaufs. Man kann sich fra-
gen, inwiefern der urspriingliche Naturbezug noch vorhanden ist oder
ob das Gedicht in seiner Funktionalitat nicht zum Gleichnis wird fiir
den natiirlichen Ausgleich aller Krifte, im reinen Spiel einer geradezu
manieristisch anmutenden Beschreibung, die in ihrer prazisen Stim-
migkeit als eigentlicher Gegenstand lyrischer Selbstbetrachtung
erscheint?

3. Versuch eines impressionistischen Bildgedichts bei Nietzsche «Das
venezanische Gondellied»

Mit Nietzsches Konzeption des «Neuen Menschen», in seiner Unab-
hiangigkeit von den bisherigen Traditionen aufgrund der Vorstellung
des freien Geistes, wird auch in seiner Lyrik ein neues Wahrneh-
mungsbhewusstsein geweckt: Die einzelnen Worter entwickeln in sich
mehrdimensionale Strukturen, konnen gleichzeitig aus mehreren Per-
spektiven verstanden werden und je nach dem Kontext ihre
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Bedeutung verdndern. Indem sich das lyrische Ich auf mehrere Posi-
tionen verteilt, erhilt das Gedicht eine eigentiimliche Plastizitat, die —
besonders auch bei seinen Nachfolgern — bis zur impressionistischen
Selbstverspiegelung und schliesslich auch zur Auflésung seiner selbst
gehen kann. In diesem Sinne wurde ihm eine erhebliche Objektivitit
in der Beschreibung von Zustdnden oder Naturerfahrungen moglich,
indem er sich als lyrisches Medium in der ganzen Subjektivitit seiner
Empfindungen auf die eigenen Wahrnehmungsprozesse konzentrierte,
diese mit der in sich autonomen Aussenwelt konfrontierte und in ein
poetisches Erfahrungsbild umsetzte, in dem sich beide Wirklichkeits-
dimensionen im schopferischen Augenblick sowohl vereinen als auch
ausschliessen, in subjektiver wie auch objektiver Perspektivik.

Dass Friedrich Nietzsche (1844-1900) ein Zeitgenosse der Symboli-
sten und Impressionisten war, zeigt sich nicht nur in der poetischen
Prosa seines «Zarathustra», sondern auch in einigen Gedichten, in
denen es ihm um die lyrische Vergegenwértigung bestimmter Orte und
fiir ihn wichtiger Gliicksmomente ging, die er in ihrer Besonderheit fiir
sich festzuhalten suchte. Nietzsche war ein Momentanist, der ein Le-
ben lang seine Zeitlichkeit schopferisch zu iiberwinden suchte in der
Vorstellung eines unbedingt von ihm zu schaffenden vollkommenen
Kunstwerks. Unentwegt fragte er dabei nach den Griinden, die ihn
daran hinderten, sich als freies Medium zu verstehen und die eigene
subjektive Existenz und deren Bedingtheiten in Raum und Zeit objek-
tiv, d.h. von einem Standort des Uberzeitlichen und Uberrdumlichen
aus, zu fassen. Als denkendes und erfahrendes Wesen sah er sich so-
wohl in der Relativitat des Momentanen als auch in der Absolutheit
des Zeitlosen, was ihn zu einer der interessantesten Kiinstlerperson-
lichkeiten der Moderne machte. Ein interessantes Beispiel fiir seine
Fahigkeit, einen momentanen Sinneseindruck sprachsinnlich zu fas-
sen, ist das «Gondellied», das am Ende seines Frithsommer-
Aufenthalts 1885 in Venedig entstand, nachts, bei der Rialtobriicke,
unter dem bewegenden Eindruck eines musikalischen Erlebnisses, wie
er selbst bemerkte®, «vielleicht das Merkwiirdigste, was ich geschrie-
ben habe»”. Das Gedicht wurde erst Jahre spiter veroffentlicht,
erstmals in «Nietzsche contra Wagner» und spiter wieder im FEcce
homo, ohne Titel, eingeleitet von einer polemischen Auseinanderset-

3 «Die letzte Nacht an der Rialtobriicke brachte mir noch eine Musik, die mich zu
Thréanen bewegte, ein unglaubliches altmodisches Adagio, wie als ob es noch gar kein
Adagio vorher gegeben hiitte», Brief an Koselitz, 1 Juli 1885.

4 Brief an Carl Fuchs, 27 Dez. 1888.
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zung gegen die «deutsche» Auffassung von Musik. Es gilt als eines der
bemerkenswertesten Zeugnisse impressionistischer Wortbildlichkeit:

An der Briicke stand

Jiingst ich in brauner Nacht.
Fernher kam Gesang:
goldener Tropfen quoll’s

iiber die zitternde Fliache weg.
Gondeln, Lichter, Musik —

Trunken schwamm’s in die Dimmerung hinaus...

Meine Seele, ein Saitenspiel,
sang sich, unsichtbar beriihrt,
heimlich ein Gondellied dazu.
zitternd vor bunter Seligkeit.
— Horte Jemand ihr zu?...

(Nietzsche 1980: p. 290-291)5

Im Zentrum des Gedichts steht ein Ich, welches seine Empfindungen
iiber ein vergangenes Erlebnis in Worte zu fassen sucht, als ruhender
Pol in einer Welt der Verdnderung: An einer Briicke stehend, wo Licht
die Schwirze der Nacht bridunlich durchdringt, Gegenwart sich in
Erinnerung wandelt, die in seiner Vorstellungskraft wieder lebendige
Gegenwart wird. Das Ich erfahrt sich als Schnittpunkt verschiedener
Sinneseindriicke: Sein Erfahrungsraum fiillt sich mit Kldngen, die sich
wie die Lichter in vielen Facetten auf dem Wasser verspiegeln; in der
sich wiederholenden Bewegung der Wellen, die sich als Einzelteile zum
Ganzen zusammenfiigen, im vielschichtigen Bildzusammenhang der
von Musik und Licht durchdrungenen «zitternden Fliche», auf welcher
sich Licht und Wasser in «goldenen Tropfen» zu immer wieder neuen
Farben und Formen vereinen.

Vor dem Hintergrund synthetisch-atmospharischer Bildlichkeit
verandert sich die Diktion, indem die vergegenwirtigten Erscheinun-
gen direkt angesprochen werden. Als ob ein Gondelzug, im
Grundrhythmus des Wellenspiels, vorbeizoge und die Erscheinungen,
in autonomer Selbstverstandlichkeit als Wortbegriffe mit ihrer Bedeu-
tung selbst identisch, als Bildwirklichkeiten ins Zwischenlicht
morgendlicher Verheilung entlassen wiirden. Spiegelbildlich wendet
sich der Blick sodann nach innen, wo das eigene dichterische Instru-
mentarium, von schopferischer Lust ergriffen und von der Ich-Ekstase
angesteckt, wie von selbst, in traumhafter Eingebung, fiir sich selbst
ertont.

5 Vgl. dazu Bloch 2000a, p. 61-70.
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In seltener Transparenz werden Bilder entworfen, in denen — im
Zusammenspiel dullerer und innerer Wirklichkeiten — die Quellen
dichterischer Inspiration sichtbar werden. In seinem gesteigerten
Wahrnehmungsvermogen wird das lyrische Ich zum Medium seiner
Wirklichkeitserfahrung und damit — im Sinne der venezianischen
Thematik des Ubergangs — auch zum schopferischen Instrument der
eigenen Ergriffenheit, indem es beides — das Wahrgenommene und die
eigene Empfindung — in die schopferische Eigendynamik des heimlich
intonierten Gondelliedes umsetzt, das mit der Frage «— Horte Jemand
ihr zu?...» als ein wirkliches Kunstwerk in sich selber verklingt.

4. Rainer Maria Rilkes sinnbildliche Dinggedichte

Wihrend seines Pariser Aufenthalts 1905-1906 hat Rilke (1875-1926)
die personlich empfindsame Nachdenklichkeit seines Frithwerks zu
iiberwinden und in einer Reihe von Dinggedichten zu objektivieren
versucht, in enger Auseinandersetzung mit den &sthetischen Konzep-
ten von Paul Cézanne und Auguste Rodin. Mit Vorliebe ging er in den
1907 erschienenen Neuen Gedichten von mythologischen Figuren,
architektonischen Kunstwerken oder auch naturhaften Erscheinungen
aus, die er in meditativen Betrachtungen gedanklich und kiinstlerisch
zu erfassen suchte, in der Einzigartigkeit ihrer Erscheinung und ihrer
Wirkung. Er besuchte Orte, die ihn faszinierten und iiber deren Ein-
druck auf ihn er nachdachte, so z.B. das zauberhafte Karussell im
Jardin du Luxembourg, das er lyrisch nachzuschaffen begann; den
Jardin des Plantes, wo er sich bereits wihrend seines ersten Pariser
Aufenthalts (1902/03) mit dem in einem kleinen Kifig eingeschlosse-
nen Panther beschiftigte; mehrmals besuchte er Chartres, oft in
Begleitung mit Rodin, erstmals im September 1902, zum letzten Mal
im Januar 1906. Er legte sich eine Sammlung von Gesamt- und Ein-
zelabbildungen der Kathedrale an, las in der Bibliothéque nationale
viele kunsthistorische Werke und schaute sich im Museum des Troca-
déro Reproduktionen und Abgiisse von Kathedralen aus dem XII. und
XIII. Jahrhundert an (Steiner 1986: p. 19-41, 148-166)°. Aus seinem
Fundus von Betrachtungen sind besonders die mit den entsprechenden
lokalen Angaben versehenen Dinggedichte bemerkenswert: «Das Ka-
russell. Jardin du Luxembourg»; «Der Panther. Im Jardin des
Plantes, Paris»; «L.’Ange du Méridien. Chartres». Ihre Gestaltungsin-
tensitdt und konzentrierte Ausdruckskraft machten ihn als medialen
Ubersetzungskiinstler vollkommener Kunstwerke europiisch bekannt,

% Vgl. dazu Miiller 2004, p. 296-318.
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in der ausgewogenen Darstellung von Erscheinung und Bedeutung,
asthetischer Reflexion und meditativer Objektivierungskraft.

Das Karussell

Jardin du Luxembourg

Mit einem Dach und seinem Schatten dreht
sich eine kleine Weile der Bestand

von bunten Pferden, alle aus dem Land,
das lange zogert, eh es untergeht.

Zwar manche sind an Wagen angespannt,
doch alle haben Mut in ihren Mienen;

ein boser roter Lowe geht mit ihnen

und dann und wann ein weiller Elefant.

Sogar ein Hirsch ist da ganz wie im Wald,
nur dal} er einen Sattel trigt und driiber
ein kleines blaues Madchen aufgeschnallt.
Und auf dem Lowen reitet weil} ein Junge
und halt sich mit der kleinen heif3en Hand,
dieweil der Lowe Zdhne zeigt und Zunge.

Und dann und wann ein weiller Elefant.

Und auf den Pferden kommen sie voriiber,

auch Miadchen, helle, diesem Pferdesprunge

fast schon entwachsen; mitten in dem Schwunge
schauen sie auf, irgendwohin, heriiber —

Und dann und wann ein weiller Elefant.

Und das geht hin und eilt sich, daB} es endet,
und kreist und dreht sich nur und hat kein Ziel.
Ein Rot, ein Griin, ein Grau vorbeigesendet,
ein kleines kaum begonnenes Profil.

Und manchesmal ein Licheln, hergewendet,
ein seliges, das blendet und verschwendet

an dieses atemlose blinde Spiel.

(Rilke 1955: p. 286)

Das Gedicht beginnt mit einem zusammenfassenden Weitblick, in
dem sich das darzustellende Karussell, mit «Dach» und dazugehori-
gem «Schatten», als Original und seiner Projektion, im Kreise dreht,
in anschaulicher Vergegenwirtigung der nacheinander auftauchenden,
dazu gehorigen Einzelerscheinungen (Pferde, Lowe, Elefant, Hirsch,
Wagen, Reiter). Ihr Reiz besteht in ihrer vielschichtigen Wahrneh-
mung: aus der Perspektive der am Spiel beteiligten Kinder sowie des
gleichzeitig zuschauenden und sich erinnernden Erwachsenen und
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schliellich des autonom in sich drehenden Spielautomaten. Kinder-
phantasie, Drehorgelmusik und das sich erinnernde Bewusstsein des
Betrachters verzaubern die sich drehenden Spielfiguren zu Mérchener-
scheinungen, die am Ende, durch den sich vollziehenden Kreiseffekt
(z.B. in der dreimaligen Erwdhnung des mehrmals auftauschenden
weissen Elefanten), durch das Drehen am Ort, im Schwindel des Se-
hens, zu Farbtonen (Rot, Griin, Blau) und Kurzimpressionen (Profil,
Léacheln) werden. Man sieht immer einen Teil im Anblick und kennt
gleichzeitig auch das Ganze im Ablauf, erfihrt im Miteinander und
Nebeneinander von jugendlicher Freude und erwachsener Ergriffen-
heit, von Traum und Analyse, die Ambivalenz reinen Spiels in einem
asthetisch lebendigen Bild, das ganz aus Formen, Farben, Klingen
und Einzelerscheinungen besteht und in einer unablissig in sich dre-
henden Vorwirtsbewegung aufgehoben ist, die sich durch
aneinandergehingte Erginzungen, fortwdhrende Wiederholungen und
verbindende Satzglieder, Enjambements und Reimspiele, Alliteratio-
nen und Wortpaare, antreibende Orts- und Richtungsangaben, selbst
im gegenldaufigen Vergianglichkeitsgedanken, vollendet.

Rilke wahlte dafiir die Struktur eines Triptychons, mit einer ein-
leitenden Beschreibung aus der wahrgenommenen Gegenwiértigkeit
heraus, in der sich das Thema von Erscheinung und Projektion, von
Kinderland und dessen Untergang setzt. Sodann erfolgt die Darstel-
lung der sich in sich selbst kreisenden Karussellwelt, gesehen aus sich
heraus und gleichzeitig von einem Aussenstandort her, mit der Anspie-
lung auf das langsamen FErwachsenwerden und dem dadurch
veranderten Augenspiel der jungen Méadchen. Am Schlufl verbindet
sich alles zu einem Gesamtbild, in dem sich alle Erscheinungen zu
Farbentupfern seliger Verspieltheit vereinen, die sich in ldachelnder
Zuwendung traumerisch auf die zusehende Auflenwelt iibertragt, selig,
blendend, verschwenderisch, sich selber nicht bewuflt, weil vollstandig
in der selbstvergessenen Gliickseligkeit des Moments aufgehoben. Es
ist der aullenstehende Betrachter allein, der um ihre Verginglichkeit
weiss und deren dunkle Schatten mitgestaltet.

Rilke war des oftern im Jardin des Plantes anzutreffen, mit Zei-
chenblock und Notizpapier; hier entstand 1902 die beriihrende
Darstellung des im Kifig eingeschlossenen Panthers, die noch ganz die
teilnahmsvoll-meditative Handschrift der frithen Gedichte tragt:
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Der Panther

Im Jardin des Plantes, Paris

Sein Blick ist vom Voriibergehn der Stibe
so miid geworden, daf} er nichts mehr halt.
Ihm ist, als ob es tausend Stébe gibe

und hinter tausend Stiben keine Welt.

Der weiche Gang geschmeidig starker Schritte,
der sich im allerkleinsten Kreise dreht,

ist wie ein Tanz von Kraft um eine Mitte,

in der betdubt ein grofler Wille steht.

Nur manchmal schiebt der Vorhang der Pupille
sich lautlos auf -. Dann geht ein Bild hinein,
geht durch der Glieder angespannte Stille —
und hort im Herzen auf zu sein.

(Rilke 1955: p. 261)

Im Zentrum steht der eingesperrte Panther, mit der Miidigkeit
seines nur Stibe wahrnehmenden Blicks, die sich ins Unendliche ver-
mehren. Geblieben ist die Geschmeidigkeit seiner immer um die gleiche
Mitte kreisenden Schritte, die seinen Willen lahmt. Nehmen seine
Augen ein Stiick Aussenwelt wahr, was den Koérper kurz durchbebt,
um dann im Herzen zu erloschen. Das Gedicht lebt von Vergleichen
(als ob, wie ein Tanz) und Metaphern, die als solche in ihrer Eigent-
lichkeit zur erschiitternden Todeswirklichkeit werden: Schonheit kann
sich nur in Freiheit vollenden, im Einssein mit sich selbst, selbst in der
Erinnerung ihrer eigenen Moglichkeiten. So wird aus Miidigkeit bald
Betaubung und schlieBlich stumpfe Apathie; ein Tier ist weder fiir das
Gefangnis geboren, noch zum bewundernden Anblick fiir andere,
sondern zur Entfaltung des einzigen Zwecks «zu sein». In diesem Sinne
erklingt in der Ambivalenz der letzten Worte «zu sein» die zur Meta-
pher werdende lautlose Klage der leidenden Kreatur, in welcher der
Proze3 zur Statik gefriert.

Die Ambivalenz von Sein und Leben hat Rilke auch im bekannte-
sten seiner Chartres-Gedichte bewegt, das einer gotischen Engelsfigur
gewidmet ist, die an der Stidwest-Ecke der Kathedrale steht und eine
Sonnenuhr vor sich hinhilt. Wie bei andern dichterischen Arbeiten
ging er von einem bestehenden Kunstwerk aus, um sich von seiner
Erscheinung und Bedeutung inspirieren zu lassen und in einer lyri-
schen Meditation iiber seine Substanz und Wirkung nachzudenken,
wozu er — der hohen Stilisierung der Steinplastik entsprechend — mit
grofler Konnerschaft das Sonett als die Gedichtform des Lebens und
der Liebe wahlte:
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L’Ange du Méridien

Chartres

Im Sturm, der um die starke Kathedrale

wie ein Verneiner stirzt der denkt und denkt,
fiithlt man sich zartlicher mit einem Male

von deinem Lécheln zu dir hingelenkt:

lachelnder Engel, fithlende Figur,

mit einem Mund, gemacht aus hundert Munden:
gewahrst du gar nicht, wie dir unsre Stunden
abgleiten von der vollen Sonnenuhr,

auf der des Tages ganze Zahl zugleich,
gleich wirklich, steht in tiefem Gleichgewichte,
als wiren alle Stunden reif und reich.

Was weillt du, Steinerner, von unserm Sein?
und héltst du mit noch seligerm Gesichte
vielleicht die Tafel in die Nacht hinein?

(Rilke 1955: p. 253)

Dem wissend ldchelnden Engel aus dem XII. Jahrhundert wurde
in spiteren Zeiten die aus dem Jahre 1578 stammende Sonnenuhr
anvertraut, als Hiiter iiber Zeit und Ewigkeit. Als Engel ist er in bei-
den Bereichen zu Hause, als vermittelnde Figur zwischen der Zeit an
sich in ihrem Ablauf fiir des Menschen Wahrnehmung. In den beiden
Vierzeilern wird der Gegensatz von stirmischer Zeitlichkeit in der
menschlichen Selbstsetzung und dem iiberlegenen Licheln des Zeiten-
hiiters thematisiert, dem man sich anvertrauen mochte, in der
besorgten Frage, ob es ihm in seiner lichelnden Uberlegenheit bewuft
ist, dass des Menschen Zeit beschrankt ist, im Gegensatz zu seinem
stets vollen Zahlenmass. In den beiden Terzetten wird ausgefiihrt, dass
fiir uns, die Menschen, nicht alle Stunden gleich zdhlen. Was aber ist,
wenn keine Sonne mehr scheint und es gar Nacht wird? Ist angesichts
der Ewigkeit fiir ihn in seiner Seligkeit die Trauer iiber die Begrenzt-
heit menschlichen Schicksals unerheblich, oder bleibt dieses fiir ihn —
wie fiir uns Menschen — ein Ratsel?

Die Meditation richtet sich als Frage des Menschen im Sturm an
den Engel im Sonnenlicht, den er als lichelndes Gegeniiber-Du an-
spricht, in der Frage nach dem ziahlenden Mal} angesichts der
zeitlichen Fiille von unbeschriankter Dauer. Was zihlt angesichts von
Sonne oder Nacht — das erfiillte, bewuBlt gelebte und kreativ verwen-
dete Sein? Die Augenblicke des Gliicks oder der Not? Der Versuch, das
Geheimnis des Engels zu erfahren, durch eigenes Denken oder vertrau-
enden Glauben? Bleibt die von der Figur ausgeloste Frager iiberhaupt

92



BILD-DING-GEDICHTE: Mérike — C.F. Meyer — Nietzsche — Rilke — Morgenstern

beantwortbar oder bleibt sie ein Geheimnis, das allein von der Per-
spektive des Sehens und Wertens abhidngt und nur in der Spannung
ambivalenter Sinnbildlichkeit darstellbar ist — zwischen dem zihlba-
ren Maf} im Leben angesichts der Ewigkeit im Tod?

5. Das Dinggedicht als Parodie Sinn- und Unsinnstrukturen bei Christian
Morgenstern

In der Nachfolge Nietzsches und in Kenntnis von Rilkes Lyrik war
Morgenstern (1871-1914) sein Leben lang auf der Suche nach den
geistigen Kréften und Gesetzen, die den Menschen bestimmen. Er
befaBte sich mit christlicher Mystik, mit Astrologie und Okkultismus,
Buddhismus und Anthroposophie; in seinen komisch-absurden Ge-
dichten stellte er die Welt auf den Kopf, um sie von ihrer skurrilen
Verkehrung her spielerisch ins Gleichgewicht zu bringen. Dabei arbei-
tete er gerne mit Bildvorstellungen, die er in ihr Gegenteil verkehrte
oder von einer Verstiandnisebene auf die andere iibertrug, manchmal
auch — wie zur Barockzeit — mit graphischen Mitteln zu Figuren ver-
deutlichte, welche die im Gedicht behandelte Thematik — mit oft
humoristischen Uberraschungspointen — in sprachzeichnerische Par-
odien oder virtuose Bedeutungswechsel umsetzten.

Die Trichter
Zwei Trichter wandeln durch die Nacht.
Durch ihres Rumpfs verengten Schacht
flieBt weilles Mondlicht
still und heiter
auf ihren Waldweg
u.s.
w.

(Morgenstern 1905: p. 39)

Die iibliche Abkiirzung (usw.) stellt in ihrer graphischen Anord-
nung durch Morgenstern den Trichterausfluss bildhaft dar,
paradoxerweise aber nur fiir den, der das Gedicht laut liest («u.s.w.» =
und so weiter) und damit die Abkiirzung als solche authebt!

Den romantischen Abendliedern seiner Zeit stellt Morgenstern den
an sich lautlosen Nachtgesang des Fisches in Parodie als graphische
Partitur bildhaft zur Seite, in zauberhaft-humoristischer Realisierung
eines in sich absurden, jedoch konsequenten lyrischen Konzepts:
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Fisches
Nachtgesang

(Morgenstern 1905: p. 15)

Im Kontrast zur Lautlosigkeit der Gedankenstrichen und Luftbldschen,
die alle unhorbar bleiben, komponiert Morgenstern mit dem «grossen
Lalula» ein kakophonisches Gegenwerk: In einem Zug laf3t er die einzel-
nen Laute gleich reihenweise herunterrattern, indem er sie in einem
Feuerwerk von Assoziationen und reinen Klangprinzipien zu Schein-
wortern aneinanderhdngt und in drei Strophen a je sieben vierhebigen
Verszeilen zusammenfiigt, die den Rahmen bilden fiir einen grof insze-
nierten, in sich leeren, aber laut klingenden Lobgesang auf nichts, mit
Wortern, die nichts bedeuten, fiir Leute, die nichts verstehen und sich
der Spur nach ihre eigenen Inhalte erfinden. Ein Bildgedicht mit einem
erfundenen Buchstabengebilde als Leerfolie, als literarisches Phantom
ohne darzustellenden Gegenstand, als spielerische Parodie auf die Her-
metismen oder Worthiilsengebilde des Expressionismus? Was bleibt,
sind die Laute und deren Form, die Satzzeichen und Auslassungszeichen
ohne Sinn als Vorlage fiir den humorvollen Leser oder den ernsten In-
terpreten, der ohnehin immer etwas zu sagen weiss. ..

Das grofie Lalula
Kroklokwafzi? Semememi!
Seiokrontro — prafriplo:
Bifzi, bafzi; hulalemi;
quasti basti bo...

Lalu lalu lalu lalu la!

Hontraruru miromente
zasku zes rii rii?
Entepente, leiolente
klekwapufzi li?

Lalu lalu lalu lalu la!
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Simarar kos malzipempu
silzuzankunkrei(;)!

Marjomar dos: Quempu Lempu
Siri Suri Sei [ ]!

Lalu lalu lalu lalu la!

(Morgenstern 1905: p. 9)

Als hintergriindigen Ulk versteht sich schlieBllich auch das Gedicht
«Der Lattenzaun», das mit der Vorstellung eines an sich substanzlosen
Zwischenraums spielt, der als solcher nun als Grundmaterial fiir ein
Haus verwendet wird, im kostlich dahinflunkernden Weiterspinnen
des Einfalls, aus nichts etwas zu machen, sei es nun Gebiude oder ein
Gedicht, dessen Architekt oder Verfasser dann in ein Land flieht («Afri
— od — Ameriko»), das sich auf «entfloh» reimt, worauf das Ganze
sowohl sprachlich als auch gedanklich zu einem frohlichen Ende
kommt, als humoristische Sprachparodie auf Existenzphilosophie,
Bureaukratie oder idsthetisch-konventionelle Anpasserei oder aber
auch als Versuch, das an sich Unmogliche mit Phantasie nicht nur
darzustellen, sondern mit Selbstironie in die Absurditiat des Vorstell-
baren zu steigern, weshalb die Flucht des Artisten denn auch am Ende
im Land der unbegrenzten Moglichkeiten endet...

Der Lattenzaun

Es war einmal ein Lattenzaun

mit Zwischenraum, hindurch zu schaun.
Ein Architekt, der dieses sah,

stand eines Abends plotzlich da —
und nahm den Zwischenraum heraus
und baute draus ein groes Haus.
Der Zaun indessen stand ganz dumm,
mit Latten ohne was herum,

ein Anblick griafllich und gemein.
Drum zog ihn der Senat auch ein.
Der Architekt jedoch entfloh

nach Afri — od — Ameriko.

(Morgenstern 1905: p. 42)
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