
Der Autor:
Dieter Burdorf ist Professor fur Neuere deutsche Literatur und Literaturtheorie
an der Universitat Leipzig.

`.....

Gedruckt auf chlorfrei gebleichtem, saurefreiem und alterungsbestandigem Papier

Bibliografische Information der Deutschen Nationalbibliothek
Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen
Nationalbibliografie; detaillierte bibljografische Daten sind im lnternet tiber
http://dnb.d-nb.de abrufbar.

ISBN 978-3-476-02227-1

Dieses Werk einschlieBlich aller seiner Teile ist urheberrechtlich geschtitzt. Jede
Verwertung auBerhalb der engen Grenzen des Urheberrechtsgesetzes ist ohne
Zustimmung des Verlages unzulassig und strafbar. Das gilt insbesondere fur Ver-
vielfaltigungen, Ubersetzungen, Mikroverfilmungen und die Einspeicherung und
Verarbeitung in elektronischen Systemen.

© 2015 J. 8. Metzler.sche Verlagsbuchhandlung
und Carl Ernst Poeschel Verlag GmbH in Stuttgart
www.metzlerverlag.de
info@metzlerverlag.de

Einbandgestaltung: Finken & Bumiller, Stuttgart
Satz: primustype Hurler GmbH, Notzingen
Druck und Bindung: K6sel, Krugzell  .  www.koeselbuch.de

Printed in Germ.iny
Verl{ig J.  8.  Mcit7,Ier,  Stiiltg{ll.I

lnhaltsverzeichnis

^iis den Vorwort zur 1. Auflage
Vorwort zur 3. Auflage (Neubearbeitung)

Was ist ein Gedicht?

Zur Geschichte der Begriffe >Lyrik< und >Gedicht<
Neuere Definitionsversuche
Das Lied als >Kern der Lyrik<
Ktirze, Reduktion, Pragnanz als )Elemente der Lyrik(
Differenztheoretische Ansatze
Lyrik als Versrede
Weitere Kriterien zur Definition von Lyrik
Vorschlag einer Lyrikdefinition

Der Ort des Gedichts in der Sprache

Das Gedicht als Lied: Lyrik und Musik
Volkslied und Kunstlied
Das populare Lied im 20. und 21. Jahrhundert ...............
Das gesprochene Gedicht: lyrische Klangfiguren ..........
Rein, Assonanz und Alliteration
Lautmalerei (Onomatopoeie)
Formen lyrischer Klanggebilde

2..3          Das Gedicht als schrift: graphische Ausdrucksformen
2„3. I        Die Handschrift und das Faksimile
.',..).2       Typographie, Orthographie und lnterpunktion
2..1.3        Figurengedichte und visuelle poesie
I.,i.4       Innovative lyrische schriftformen
2„}.5       Buchstabenspiele: Akrostichon und Anagramm
.'.„`.(t       Lyrik und bildende Kunst, Fotografie und Film.

Die Form des Gedichts

Das verhaltnis zwischen Metrum, Rhythmus und syntax   60
Formale Merkmale von Prosatexten
Das Gedicht im Spannungsfeld zwischen Vers- und Satz-
struktur

`.I.2.1    Besonderheiten des satzbaus
1.I.2.2    Enjambement
I.I.2.3    Glatte und harte Ftigung; Zasur
151.3        ZumproblemdesRhythmus
I ,.'.          Metrische Grundformen
lJ,. I        Versformen
`..I.I. I    Grundsatzliches zum versmaB neuhochdeutscher Gedichte
`..I,.I.2    Liedvers und Knittelvers
I,.I,. I .3    Die Opitz'sche Versreform: der Zwang zur Alternation ......
`,.I,.I.4    Romaliische versformen: Alexandriner, Vers commun,

Mcidrigtilvel.s,  Eiidecasillclbo,  Romanzenvers ................. 89



lnhaltsverzeitlinis

3.2.1.5    Antikisierende Versformen: Hexameter, Pentameter
und jambischer Trimeter

I    3.2.1.6    Zusammenfassung: Wie bestimme ich das versmaB

deutschsprachiger
3.2.2        Strophenformen
3.2.2.1    Der Ausdruckswert der strophenformen  ....
3.2.2.2    Chevy-Chase-Strophe und vagantenstrophe.
3.2.2.3    Romanzenstrophe
3.2.2.4    Neue Formen vierzeiliger Strophen seit  1900 .................
3.2.2.5    Terzine, Ritornell und stanze
3.2.2.6    Antike Formen: sapphische, asklepiadeische und

alkaische Odenstrophe
3.2. 3        Gedichtformen
3.2.3.1    Verschiedene romanische Gedichtformen: Triolett, Rondel,

Rondeau, Glosse, Sestine, Kanzone, Madrigal ................    117
3.2.3.2    Dassonett
3.2.4       Freie Rhythmen und freie verse -Hymnen und verwandte

Formen  (Dithyrambus, Paan, Psalm)  .......................
3.3          Der Aufbau des Gedichts
3.4          Der Rand des Gedichts: Autorname, Datierung, Titel,

Widmung und Motto

119

124
131

133

4                  Wort,BildundBedeutungimGedicht  ........................    139

4.1          Besonderheiten des wortgebrauchs:
Wortarten und Wiederholungen, Leitmotive und Topoi . .

4.2           Bildlichkeit
4.2.1         AIIegorie
4.2.2        Symbol
4.2.3        Vergleich
4.2.4       Personifikation
4.2.5        Metapher
4.2.6       Metonymie und synekdoche
4.2.7       Metonymische und metaphorische Lyrik
4. 3          Die vieldeutigkeit des Gedichts

5                 Wirklichkeitsbezugund perspektivedesGedichts ............   167

Mimesis und Fiktionalitat
Zeit und Raum
Personen- und Kommunikationsstrukturen im Gedicht . .
Drei problematische Kategorien: Erlebnis, Stimmung
und lyrisches lch

5.3.2        Das lch und die anderen: Personalitat im Gedicht  ...........
5.3.2.1     TextsubjektunderstePerson:  Werspricht? ...................
5.3.2.2    Die zweite Person: Wer wird angesprochen?  .................
5.3.2.3    Die dritte Person:  Von wem oderwas istdie Rede? ...........

Das Gedicht in der Geschichte -die Geschichte im Gedicht . .   217

Geschichtliche Bedingungen der Gedichtproduktion:
Literarhistorische Tradition, Zeitgeschichte
und Lebensgeschichte

(i.2            tJbersetzte und mehrsprachigeLyrik ....................
(i.3          I'ublikations-, Editions-und wirkungsgeschichte .....
(I.4          Entstehung und werkgeschichtlicher zusammenhang

des Gedichts
(i.4.1        Die Textgenese: Zum umgang nit Fassungen und varianten
(I.4.2        Das fragmentarische Gedicht
(t.4.3        Das Gedicht im werkkontext: Zyklen und andere

Sammlungen; das Problem der Parallelstellen ....

Anhang

Bibliographie
Grundlagenliteratur
Literaturverzeichnis
Abbildungsverzeichnis
Personenregister
Sachregister

232



Litt±r.ittlr         ZiirRtiumlichkt?itin(lt.rliti`r;iturvgl.{illgcmein8acheltird 1992; H.Meycrl963, ,i:LJ    '.I.,11,

Meyer   1987,133-146;   zur  r!iumlichen   Struktur  von   moderner   Lyrik   Riml]t`t'li   tlilll4,
Schenkel1993;Ziolkowski2014.-Dersogenannte5pati.a/odertopog/ap/».co/IwniiHI1„
Geistes-  und  Kulturwissenschaften der letzten Jahre (die  Konzentration  auf di. r.iuinll
chenDimensionenkulturellerGebilde,alsoauchderLiteratur)hatsichinderLyrikllwmilr
und  der  Praxis  der  Lyrikforschung  bislang  kaum  niedergeschlagen  (vgl.  als  till(i,mnum.
Orientierung Gtinzel  2010; M. Ott 2010;  Ntinning 2013 a; Dtinne 2013;  Bachmiilm  Mt.
dick 2013). So fehlen in Lampings Hanc/bdcA Ly/i.A (2011) einschl5gige Eintrage (wi" mH li
solche zur zeitlichen Dimension von Gedichten) v6llig.
Die  zeitliche  Dimension  der  Lyrik  ist  wesentlich  eingehender  erforscht  warden  .ril.,  .11..
raumliche; vgl. z. 8. Walzel 1926, 277-296; Killy 1972. 40-65; Staiger 1976; Led@nf] :I.tJW I,
I.  Schneider  1984  (zur  Lyrik  nach  1945);  Anderegg  1985,130-132;  Rudolph/Wi5nwm
1992 (verschiedene Beitrage); Gratz 2013. Zu  Raum  und Zeit in der I.yrik des Re<ili"w
vgl. Heinz schlaffer 1966. M. Zeller (1982) versteht in seiner studie zur bundesdeut5ili.`i i

tyrik  zwischen  1965  und  1975  Zeit vor allem  als  geschichtliche Zeit.  Zur  ip16tzlichk(`lli
und zur iEpiphanie{ in der Literatur (besonders in der modernen Lyrik seit Baudelairc) wl
Bohrer 1981,1994,1996  und  2003.  Die  philosophische  Dimension vertieft M.  Frtllik  ln
seiner Studie zum Zeitbegriff der Romantik (1972). Zum Vergleich mit Zeitstruktur"i  ln
erzahlender und dramatischer Literatur vgl. F. H. Link 1977. Fine an Dimensionen der Zt`ll
und  Zeitlichkeit  orientierte exemplarische Gedichtlektdre  (zu  H6lderlins  /5ter-  Hyiiwin)
hat Felix christen (2ol3) vorgelegt. -In der neueren kulturwissenschaftlichen Diskussi(in
zurliterarischenzeitdarstellungbleibtdieLyrikweitgehendausgespart(vgl.B.Neumwm
2013).  Fine  Ausnahme  bilden  die  Ansatze  zu  einer  Narratologie  der  Lyrik,  die  in  Kiiiil
tel 5.3.2.3 diskutiert werden.

5.3Ijp=r€°eT?cnh-tundKommunikationsstrukturen

Wer spricht in einem Gedicht? Welchen Status haben Personen, die in Gi`-
dichten reden oder von denen die Rede ist? Spricht der Autor, die Autorin
selbst durch das Gedicht, oder ist es autonom, v6llig losgel6st von den
Subjekt, das es produziert hat?  Wer wird im Gedicht angeredet; k6nnen
die Leserinnen und Leser selbst gemeint sein? Was bedeutet es, wenn Ly-
riker wie Fernando Pessoa oder Jam Wagner (Dfc Euzcrihasser I.71 den Hci!-
fe7thauscm, 2012) ganze Gedichtzyklen und -bande fiktiven anderen Au-
toren zuschreiben? Fragen dieser Art bilden einen der wichtigsten Schwer-
punkte der germanistischen Lyrikforschung seit Beginn des 20. Jahrhun-
derts. Bezeichnend fur sie ist, dass sie fast durchgangig so formuliert sind,
dass Lyrik allein als gesprochene Sprache erscheint. Damit k6nnte sugge-
riert werden, man habe es bei der Lekttlre von Gedichten nit einem leben-
digen Gegentiber zu tun, nit einem anderen Subjekt, dessen Stimme zu
h6ren und dessen Atem zu sptiren ist. Urn diesen Anschein zu vermeiden,
sei auch an dieser Stelle - wie schon einige Male zuvor in diesem Buch -
darauf hingewiesen, dass >Sprechent und )Reden< hier gleichsam metony-
misch immer auch die schriftlich niedergelegte, verbreitete und rezipierte
Sprache mitbedeuten. Will man den Anklang an ein bestimmtes sprachli-
ches Medium vollstandig neutralisieren, so kann man den Begriff )Artiku-
lation< verwenden. Darauf wird weiter unten zurickzukommen sein.

Bis  heute  werden  viele  Gedichtinterpretationen  noch  von  einem  be-
grifflichen lnstrumentarium dominiert, das an der Lyrik Goethes und der
Romantik orientiert ist, vor und nach dieser Zeit entstandenen Gedichten
aber nicht angemessen ist. Eihe kritische Diskussion der drei problemati-
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Ht'llttii  Ill.i:i`ifl'c  Hi`liiL]iiis,  Sti)"iiiing  iiiid  ly]iscliiis   lch  ist  d.il]er  eine  not-

w{`ntlii!i`  V{)I..iiisset7.ung  fi.ii. die  Enlwickl`Ing  einer  praziseren  Analyseme-
'1',,'1'`.

M.1lprr,:jbpnrj:,b!:jmmaij:CnhgeuKnadt;;r?::ehne:sich

lyrik  als Ausdruck von Subjektivitat (Hegel):  Die  Uberzeugung,  dass  der
I ,vl`ik  gegenuber  den  anderen  Gattungen  eine  engere  Verbindung  zur
Sitli:il.i`  der  Subjektivitat und  besonders  auch  zur  Pers6nlichkeit  und  Er-
l,iln'`ii`gswelt des Autors zukomme,  konnte sich erst ausbilden aufgrund
I.int`i. Veranderung der lyrischen Ausdrucksformen, die sich in der zweiten
I I,.Ill`li` des  18. Jahrhunderts vor allen in der deutschen Literatur  (im Ce-
ll tli:\` `les Sturm und Drang, des Klassizismus und der Romantik) , aber bei-
7viiit.lsweise auch im englischen Sprachraum (bei Romantikern wie Words-
witi`ll`  una  Keats)  vollzog  (zur  Entwicklung in der  englischen  Lyrik vgl.
W. {:.  Mtlller 1979; Htlhn  1995).  Hegel hat diese Vorstellung in seinen As-
//ii'/I.k-Vorlesungen (postum 1835-38) in epochemachender Weise auf den
ltl`i:l`iffgebracht:

Aus der objektivitit des Gegenstandes steigt der Geist in sich selbei nieder,

schaut in das eigene BewuBtsein und gibt den Bediirfnisse Befriedigung,

statt der auBeren Realitit der Sache die Gegenwart und Wirklichkeit dersel-

ben im jubjekti.van Gemiit, in der Erfahrung des Herzens und Reflexion der
Vorstellung und damit den Gehalt und die "tigkeit des innerlichen Lebens

selber darstellig zu machen.

Iiii   19.  Jahrhundert  wurde  die  Vorstellung,  Lyrik  sei  der  adaquate  Aus-
tli.`ick des inneren Lebens des Subjekts, das heifit zunachst des Dichters
.`{`lbst,  kaum  in  Frage  gestellt;  sie  war  unumganglicher  Ausgangspunkt
/.`ihlreicher biographischer Studien,  namentlich  zur Person  Goethes,  der
ilt`i` meisten Germanisten bis weit ins 20. Jahrhundert hinein als lnbegriff
•li`s Lyrikers, ja des Dichters tiberhaupt galt.

•Erlebnis{  bei  Dilthey:  Die  Authentizitat  lyrischen  Sprechens,  die  Ge-
wissheit, dass der Dichter im Gedicht wirklich >sich selbstt und nichts Er-
l.uiidenes zum Ausdruck bringt, sollte vor allen ein Begriff verbtirgen, den
illleressanterweise  Goethe  oder  die  >subjektiven<  Dichter  der  Romantik
iioch  gar nicht kannten,  der vielmehr erst von der lebensphilosophisch
{}rientierten,  biographisch  arbeitenden  Geisteswissenschaft des  19.  Jahr-
hiinderts entwickelt wurde: der Begriff des )Erlebnisses<, der als Stichwort
/.uerst  1838  im Supplementband zu Wilhelm Traugott  Krugs Encyk!opd~
f!z.sch-pfeffosapft[.schem Lexf karl auftaucht und in Wilhelm Diltheys spater
^ufsatzsammlung Das Eriebrifs und dt.e Dfchfurig (1906) eine programma-
Lische Pragung erfahrt:

G. W. F. Hegel:

Vorlesungen i}ber

die hsthetik 3 , 4L6
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l'ot`si`i  isI   I  ).ii't"I.lluiit.,  uiitl  ^`i.itli.`Ick  tli.s  I.(`17i`]`s.   Si{`  {li`(]ck\   (l{is  Ill.I(.Liiil!i  .Hi:;,   unll

Sil`  Stl`Ilt   (li{`  ..i(l`i(`l.``   Wil'kli('l`k{`il  llt`S   I.I`l)o]1s  11<11'.    I.  .  .]   1111'  G(`g(`11St(Ill(I   isl   Ill(`hl   ilii

Wji'klii`hki`il ,  will sit.  f{ii. i`ii`i`n  c`i`ki`i"i`)1(li-n  Gi`jst  d.1  isL,  sontli`i.n  (lie  in  tktn  I,ti
bensbe7.Iigi]n  .iufLi.t`t(`Ii(li.13eschcirfe]iheiL  meiner  selbsL  un(I  diir  Dii`gi>.   I .  .  . I  I ),i  i:il

es llun die erstc. `inil i`iitscheidende  Eigeiischaft der Djchluilg GoeLl`es, il`ili *it` "
einer auBerordentlichen Energie des Erlebens erwachst.  (Dilthey  1924,177~  I '/I))

Dilthey  konstruiert  nit  seinem  Erlebnis-Begriff  also  eine  ungel)I.ot`ht`nt`
Kontinuitat zwischen der Lebenswirklichkeit des Dichters und den  I ,t`l it`i I
und Erleben seiner Leser,  die aus den Texten Goethes dessen  EI.li`l)ni:"`
unmitte]bar herauslesen und in ihr eigenes Leben einspeisen solleii.

Gadamers  Differenzierung  des  Erlebnisbegriffs:  Hans-Georg  G.1Ll.iinH

greift in Wcifrrfue{f urid Mcfhode (1960) Diltheys Erlebnisbegriff differt`i\ /.i ` `
rend  und  weiterfiihrend  auf.  Ein  Erlebnis  ist  einerseits  die  unmitti.Ill,ii\`
Konfrontation nit  etwas  Fremdem,  andererseits  aber das  bleiben(It`  )I':I.

gebnis< dieses Vorgangs:

Was Erlebnis genannt werden kann, konstituiert sich in der Erinnerung. Wjr mt`i
men damit den Bedeutungsgehalt, den eine Erfahrung fiir den, der das Erlel)Ills
hatte, als einen bleibenden besitzt.  (Gadamer 1975, 63)

Das asthetische Erlebnis ist Gadamer zufolge die Grundform des Erlel)His I
ses tiberhaupt:

Es scheint geradezu die Bestimmung des Kunstwerks, zum asthetischen Erlebiii`q
zu werden, d. h. aber, den Erlebenden aus den Zusammenhange seines Lebens
durch die Macht des Kunstwerks nit einem Schlage herauszureif}en und ihn doL`h
zugleich auf das Ganze seines Daseins zuriickzubeziehen.  (ebd., 66)

Das Erlebnis, aus den die Produktion des Kunstwerks hervorgegangen isl ,
wird Gadamer zufolge in der Rezeption reaktiviert und in anderen lebensr
geschichtlichen Zusammenhangen wirksam. Die Asthetik des Augenblicks
sowie die Vorstellung von der Subjektivitat und den Erlebnischarakter dci`
Kunst gehen in dieser Konzeption eine unaufl6sliche Einheit ein.

Die klassisch-romantische »Erlebniskunst« ist in einer umfassendere]i
kulturgeschichtlichen  Sicht  jedoch  »nur  eine  Episode«  (ebd.,  67).  Der

gr6Bte Teil der Kunst, wie sie von der Antike bis zum Barock sowie in der
Moderne und in anderen Kulturkreisen entstand, ist »von durchaus ande-
ren  Wertmaf}staben  beherrscht«.  Zwar  kann  grundsatzlich  jedes  Kunst-
werk bei heutigen Rezipienten Erlebnisse ausl6sen, aber damit wird man
den nicht auf Erlebnisse him angelegten Kunstwerken nicht gerecht: »Un-
sere Wertbegriffe von Genie und Erlebtheit sind hier liicht adaquat« (ebd.) .

Emil  Staigers  Begriff  der  Stimmung:   Die   historische  Beschranktheit
einer irrationalistischen Augenblicksasthetik fuhrt Emit Staiger in seinem
Buch G"ndbeg7iffe der Pocft.k  (zuerst  1946)  ebenso deutlich vor Augen,
wie er sie selbst systematisch ignoriert.  Seine Thesen sind schon fur die
von ihm gewahlten Beispiele aus den lyrischen Werken Goethes, Eichen-
dorffs und Clemens Brentanos h6chst problematisch; eine weitergehende
Gtiltigkeit k6nnen  sie  keinesfalls  beanspruchen.  Staiger betont  die auch
im  Erlebnisbegriff  enthaltene  Untrennbarkeit  von  Produktions-  und  Re-
zeptionsasthetik. Zugleich treibt er sie aber derart ins Extrem einer unmit-
telbaren,  rational nicht  erfassbaren  »Eingebung«,  ja  »Einfl6B[ung]«  (vgl.
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::I,iii.,t.I.I `)75,   I 9  iil`il  36f.),  dtiss  tli`i.  EI'Ii`hnisbegL`iff,  der  immerhin  die Un-

lI`i::{'litiitlh{ii`kiiit  i`il`el.  innel.eii  iintl  i.iiii`r  au`ieren  Sphare  voraussetzt,  ftlr

lliit  iiii`ht  ii`i`lii.  vei.wendbar  ist  (vgl.  Slaiger  1976,14f.;  dazu  Segebrecht
I I)'f"/, J13 I.) .  Sttliger zieht ihm den Begriff der >Stimmung( vor; in der Stim~
iiHn`ii,  si`ion  wir  »in  ausgezeichneter  Weise  )drauJ3ent,  nicht  den  Dingen

i',``i.,I.ni'il)ei`,  so)1derJl  in  ihnen und  sie in uns«  (Staiger  1975,  46,  vgl.  auch
I  '))  .

/.Ir Geschichte des Stimmungsbegriffs:  Der  Stimmungsbegriff  wurde
llii  Vt`I`l`1uf des  18.  Jahrhunderts  aus  der  Musik,  in  der  er  das  Einstellen
``liii`,i  liistruments  auf die  richtige Tonh6he  und  den dadurch  erreichten
lt,Ii.iiit}i`ischen Zustand bezeichnet,  »auf asthetische  und  psychologische
W,ilii'iii`limungsweisen«  tibertragen  (Lecke  1967,10):  Er  wird  einerseits
vt.iwill`det »im Sinne einer Ubereinstimmung zwischen den Empfindungs-
I ii I:,n`(`n und den Sinneseindrticken, besonders in einem sympathetischen
l'',lii!:I:i?ftih] des lchs nit der Natur«, andererseits »im Sinne einer Uberein-
i:l ilniil`ing der Empfindungsorgane untereinander,  urn eine ganzheitliche
I li*ii`)sition,  die  )Grundbefindlichkeit(  des  Ichs  zu  erm6glichen«   (ebd.,
I,I).  N()cli  heute redet man alltagssprachlich von Stimmung,  urn ein En-
H``in!tli-  aut}erer  Eindriicke  (>Sonnenuntergangsstimmung<)  oder  innerer
/,llttl,.il`de  ()Urlaubsstimmung<) ,  besonders  aber  die  Uberein-)Stimmungt
lii.itl(`i. zum Ausdruck zu bringen. Landschaften, Jahres-und Tageszeiten
:it iwiii das jeweilige Wetter sind haufig zugleich Ausl6ser und Spiegel psy-
i'liitit!lier Zustande. Der Gedanke der Auf}erlichkeit der Stimmung wird auf
lil`)I`hst  problematische Weise weitergedacht  als  »Anerkennen von  ergrei-
lt`iitli`n Machten« bei Timm (1992, 37-39; dazu kritisch Burdorf 1992b).

Im Gegensatz zum Erlebnisbegriff, der die Aufmerksamkeit auf ein ein-
/,ii:t`s, augenblickhaftes Ereignis (die Einwirkung eines Aufieren auf die in-
Iit`i'liche Sphare des Subjekts) und auf dessen Nachwirkung zentriert, ten-
ilit`i.I  der  Stimmungsbegriff  zu  einer  Zerstreuung  der  Perspektive,  zum
I Iili-  und  Herspringen  zwischen einer vagen  Gefuhlslage  und einem  ihr
ktii`i.i`lierenden  Ambiente.  Urn eine  Verkntipfung  der  beiden  Begriffe  be-
I I I { .I h I  sich Walzel :

*i`it ihren Anfangen liebt die Lyrik das Erlebnis zur Natur in Beziehung zu brin-
).,t.ll.  Sie stellt es in den Raum hinein, in dem es sich abspielt.  Ist doch die Stim-
iiiui`g des Erlebnisses auch durch die Natur bedingt.  (Walzel  1912, 49)

l}ic Beantwortung der Frage,  wer im Gedicht zu  wem spricht, wird vom
Slimmungsbegriff nicht geleistet,  da er die kommunikative Struktur von
(:i`{]ichten als unerheblich an den Rand zu drangen versucht. Im Rahmen
i`iner literaturwissenschaftlichen Gedichtanalyse hat der Begriff der Stim-
miing daher nur als Mittel einer vorlaufigen Beschreibung schwer zu ver-
I),'`lisierender Texteindrticke seinen Platz. Auf diese vorsichtige Weise ver-
wendet den Begriff Killy (1972,114-128).

Neue  Konjunktur  des  Stimmungsbegriffs  in  der  Gegenwart:   UbeITa-       Stimmungen
schenderweise  wird  der.Stimmungsbegriff,  der jahrzehntelang  zu  Recht      bei Hans ulrich
.IIs hoffnungslos veraltet galt,  seit einigen Jahren in der Literaturwissen-      Gumbrecht
schaft  wieder verstarkt  verwendet.  Der  in  den  USA  lehrende  Romanist
I lans Ulrich  Gumbrecht hat an dieser  Neubewertung erheblichen Anteil
{vgl.  Gumbrecht  2011).  Eine  begriffliche  Scharfung,  welche  die  analyti-
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scht`  Vi`i`wi`i]tll).ii`kt`il  tli`s  L}iigl`iffs  i`i'h6hcn  konnte,  gent  (ltimil  ji`{1och   lt`i

(le,.  nicllt  |)il'h(`l'.

Kate Hcimburgers texttheoretischer Erlebnisbegriff:  Andei.s  als  Sl,ii!i,t`I.
weiclit  Kate  I-lamburger,  die  in  derselben  idealistischen  Tradition.i]iiii.`
steht, nicht auf den Stimmungsbegriff aus, sondern sie versucht eine [i`xli
theoretische   Prazisierung   des   Erlebnisbegriffs:   Wahrend   die   Figiii.(`ii
ebenso wie die gesamte dargestellte Wirklichkeit und auch eine lnsttiny.
wie der auktoriale Erzahler in den fiktionalen Gattungen Erzahlung tmtl
Drama  erfunden  seien,  trete  das  »Aussagesubjekt«  der  Lyrik,  »das  sich
aussagend manifestierende Erlebnissubj ekt«, das sogenannte lyrische lch ,
stets als ein reales auf, weshalb es nit den realen Autor identifiziert wel.H
den mtisse:

I)as Erlebnis kann >fiktivt im Sinne von erfunden sein, aber das Erlebnis- und nil
ihm das Aussagesubjekt, das lyrische lch, kann nur als ein reales und niemals ein
fiktives vorgefunden werden.  (K. Hamburger 1987, 246)

Die Schilderung von Erlebnissen in einem Gedicht ist also Hamburger zu-
folge nicht in jedem Falle als Aussage des Autors tiber Sachverhalte aufzu-
fassen,  die in  seinem  realen  Leben  stattgefunden  haben.  Dennoch  ver-
btirgt sich der Autor dadurch, dass er in einem Gedicht »ich« sagt, gleich-
sam fur die innere Wahrheit des Ausgesagten (man k6nnte hier auch von
Wahrhaftigkeit oder Authentizitat sprechen) : »[. . .]  das lyrische Aussage-
subjekt macht nicht das Objekt des Erlebnisses, sondern das Erlebnis des
Objekts  zu  seinem  Aussageinhalt«  (ebd.)  -  so  Hamburger  in  enger  ge-
danklicher Anlehnung an das obige Hegel-Zitat.

Die Vorstellung der tEchtheit{ des Erlebnisses: Dieser Gedanke wild von
Heinrich Henel weiter prazisiert:

Wenn uns [. . .] das Wort )Erlebnisgedicht{ weiterhin dienen soil, so kennen wir
damit nur einen Formbegriff meinen. Es ist eine Art Gedicht, in der die Vorgange
in der Form eines Erlebnisses dal.gestellt werden. Dabei ist es gleichgnltig, ob die
poetischen Vorgange frei erfunden oder an reale Vorgange angelehnt sind. Wichtig
dagegen ist, daB der Leser an die Realitat der Gedichtvorgange glaubt, denn die
Sinnhaftigkeit des Gehalts wird nur dadurch bewiesen, daB der Dichter von wirkli-
chen Erlebnissen spricht. Das entscheidende Kennzeichen der Erlebnisdichtung ist
also die lch-Form; der Dichter spricht in der ersten Person und verbiirgt sich damit
fur die Echtheit der mitgeteilten Empfindung.  (Henel 1966, 223)

Gibt e5 Gedichte,      Diese position wird noch heute nachdrticklich vertreten. Lamping geht so-
indenen nichts      gar noch weft tiber Hamburger und Henel hinaus,  indem er -allerdings

fingiert ist?      nur fur »referentielle Lyrik« wie politische Gedichte und private Erlebnis-
lyrik - eine ldentitat zwischen den Autor und dem lch des Gedichts bis in
die inhaltlichen Details hinein behauptet:

Der Leser solcher Gedichte setzt voraus, daft das jeweilige Erlebnis sowohl nach
seiner subjektiven wie mach seiner objektiven Seite him authentisch, dan die Rede
des Dichters nicht nur wahrhaftig, sondern, soweit behauptend, auch wahr und
im tibrigen nichts fingiert sei.  [, , ,]  Den Philologen gilt ein Erlebnisgedicht gera-
dezu als ein )poetisches Protokoll{  [Albrecht Sch6ne], dessen Satze sic fur wahre
Aussagen nehmen und auf reale Ereignisse beziehen - wenn sie nicht sogar solche
Ereignisse erst aus den Gedichten (re-)konstruieren.  (Lamping 2000 a,128 f.; vgl.
auch ebd.,108)
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I )M  I.`tilgi`i`,  die  sich  .i\is  tti]I.  Vol.stelliliig  vou  tlei.  ^uLhi-n(jziLaL  des  poeti-

*{'l`i`n lchs fi.ii. die Rezeption von Gedic]iten ergeben, geht Kate Hamburger
ii()L`h genauer mach: Sie will die Gedichtlekttlre als ein Nacherleben des im
(:t`tlicht zur Sprache gekommenen Erlebnisses verstanden wissen:

Wii. erleben das lyrische Aussagesubjekt, und nichts als dieses. Wir gehen nicht
('il)t`r sein Erlebnisfeld hinaus, in das es uns bannt. Dies aber besagt, dad wir die
lyl`isi`he Aussage als Wirklichkeitsaussage erleben, die Aussage eines echten Aus-
s``gi`subjekts, die auf nichts anderes bezogen wel.den kann als eben auf dieses
st`ll)st. Gerade das unterscheidet ja das lyrische Erlebnis von den eines Romans
{)`li`i. Dramas, daB wir die Aussagen eines lyrischen Gedichtes nfcftf als Schein,
Ii`iktion, Illusion erleben. Unsere verstehende, interpretierende Ergreifung des Ge-
(lichts ist eine in hohem Grade }nacherlebende<, wir mtlssen uns selbst befragen,
wollen wir das Gedicht verstehen. Denn wir stehen ihm immer unmittelbal. gegen-
{.il)er, so wie wir der Aufierung eines wirklichen )anderen<, eines Du, das zu mei-
i`i`m lch redet, gegentiberstehen.  (K. Hamburger 1987, 239f.)

Zur Problematik von  Kate  Hamburgers  Erlebnisbegriff:  Dieses  Modell  ist
7jwar hilfreich, urn zu erklaren, warum bestimmte Gedichte der klassisch-
romantischen  Tradition  auf  Leserinnen  und  Leser,  die  fur  die  jeweilige
Weise lyrischen  Sprechens  sensibilisiert  sind,  eine  ganz  andere  Art von
Wirkung austiben als Prosa- oder Dramentexte. Hamburger verkennt aber,
dass die Rezipienten die in einem Gedicht artikulierten Vorgange, Gefiihle
und Gedanken nicht blofs »nacherleben«, sondern nit eigenen Erfahrun-
gen jeweils neu fullen oder kontrastieren und insofern notwendigerweise
tiber das Erlebnisfeld des lyrischen lchs hinausgehen und sich von ihm
auch absetzen k6nnen. Hamburgers Konzeption, welche die formalen und
bildlichen Strukturen von Gedichten v6llig vernachlassigt, bietet kein zu-
reichendes Kriterium zur Unterscheidung eines Gedichts von AlltagsauBe-
rungen wie Brief und Tagebuch oder den entsprechenden Erzahlformen
wie  lch-Erzahlung,  Brief-  und  Memoirenroman,  die  nach  Hamburger
ebenfalls  keine  fiktionale  Literatur,  sondern  »fingierte  Wirklichkeitsaus-
sage« sind (ebd., 272) . Fiktionale Lyrik wie Balladen, Dialog-oder Rollen-

gedichte, in denen gar kein lch vorkommt oder in denen verschiedene fik-
tive Personen »ich« sagen, muss Hamburger dagegen aus der Lyrik aus-
grenzen.

Vielfaltige M6glichkeiten der Verwendung von >>ich{< in der Lyrik: Zwei-
fellos  spielt das  lch  in  vielen Gedichten  eine  zentrale  Rolle.  Diese kann
aber  nicht  ein  ftir  alle  Mal  (»aussagenlogisch«)  festgelegt  werden,  wie
Hamburger  meint.  In  Gedichten  des  Barock  beispielsweise  ist  das  lch
(selbst wo es explizit mit den Namen des Autors identifiziert wird wie in
Flemings Gmabschri/ft auf sich selbst)  zumeist nicht als individuelles lch
aufzufassen,  den es  dank  seiner dichterischen  Genialitat gelingt,  seine
einmaligen Erlebnisse Poesie werden zu lassen, sondern vielmehr als re-
prasentatives lch, dessen zufalliges Schicksal das eines jeden Menschen,
mindestens aber das der Angeh6rigen einer bestimmten Klasse exempla-
risch zu vergegenwartigen vermag. Dieses lch kann daher auch problem-
los und nit nur geringftigig anderer Perspektivierung in ein Du (z. 8. Fle~
mings An S[.cft)  oder ein Er  (z. 8.  Wig Er uro!Zc gekdssef seyn vom selben
Autor) verwandelt werden.
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Auf  Rilkes  odc`]`  Geoi.ges  gcdanklich  ilii{1  l]ildlicli  komi)lexc  Lyi`jk  k{`Iin

der nit der Vorstellung von SpontaneitaL und ui`verii`itte]tei. Emotioiitilit;il
verbundene Begriff des lchs als )Erlebnissubjekl( ebenfalls nicllt iiberzl`u-

gend angewendet werden. In der modernen sprachexperimentellen Lyiik
schliefilich hat die Rede von einem >Erlebnissubjektt, das nit dem Aiitor
zu identifizieren ware, am allerwenigsten Sinn:

ErnstJandl:                         ich was notyet

calypso;                        in brasilien

pw2, 18, V.1-4                       nach brasilien

wulld ich laik du go

Niemand wird ernsthaft behaupten wollen, in diesen radebrechenden Sat-
zen eines M6chtegern-Touristen  spreche der ausgebildete Englischlehrer
und sprachvirtuose Schriftsteller Ernst Jandl selbst.

Der empirische Autor und das »ich« im Gedicht:  Uber diese gravieren-
den  Einschrankungen  hinaus,  durch  welche  die  Berechtigung  der Rede
von Erlebnislyrik mehr oder weniger auf die Zeit etwa zwischen Klopstock
und Storm begrenzt wird  (vgl. Feldt 1990; Wtinsch 1997, 500), ist grund-
satzlich darauf hinzuweisen, dass ein kategorialer Unterschied zwischen
den empirischen Urheber (den Autor oder der Autorin) und den sprach-
lich konstituierten lch eines Gedichts besteht,  selbst wenn eine so grofte
Parallelitat zwischen den )Erlebnissen( eines lchs im Gedicht und den do-
kumentarisch   oder   autobiographisch   verbtlrgten   Erlebnissen   seines
Autors besteht wie in Goethes Liebesgedichten (etwa dem ursprtinglich an
Friederike Brion gerichteten Gedicht Mff cf riem gema!teri Band, das Ham-
burger  [1987,  241-243]  als  Beispiel  wah]t).  Niemand  wird  bezweifeln,
»dafi Goethe seine Liebes- und Glticksgefuhle in ausgezeichnete Dichtung
umzusetzen vermochte und daB er seine Gedichte - wie andere Dichter
vor und mach ihm - an wirkliche Personen in einer konkreten Situation
richtet« (Wellek 1972, 108) . Aber wenn man ein Gedicht in seinem unmit-
telbaren lebensgeschichtlichen Situations- und Adressatenbezug verortet,
so setzt man es nit anderen pragmatischen Aufierungen in dieser Situa-
tion wie beispielsweise einem Brief gleich. Das ist eine durchaus legitime
Herangehensweise, aber man muss sich dartiber im Klaren sein, dass man
das Gedicht damn ausschlieBlich als biographisches  Dokument,  nicht je-
doch als ein literarisches Kunstwerk liest. Als literarischer Text betrachtet
tritt das Gedicht dagegen  aus den konkreten Bedingungen seiner Entste-
hung heraus.

Das Erlebnis             Gerhard  Kaisers  Konzept des  Erlebnisgedichts:  Der  Freiburger  Germa-
des Gedichts      mist Gerhard Kaiser hat 1987 unter dem Titel was {sf e{ri >Eriebrifsgedt.chf<?

eine  sehr  anregende  Neukonzeption  des  literaturwissenschaftlichen  Er-
lebnisbegriffs vorgeschlagen, in der die Aporien der vorangehenden An-
satze vermieden werden. Er fragt darin am Beispiel von Goethes Gedicht
»Es  schlug  mein  Herz  ...«  (in  der  spateren  Fassung  W!.Z!komr7i  urid  Ab-
sch!.ed tiberschrieben) : »Was unterscheidet das Erlebnis des Gedichts vom
Erlebnis realer Situationen?«  (G. Kaiser 1987,  139)  Das »renze Ereignis« ei-
ner  Begegnung  von  Liebenden  (also  das  Thema  des  untersuchten  Ge-
dichts), so Kaisers Antwon, gehe im Text des Gedichts verloren und k6nne
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tut`h  nicli[  wii`dei.gew(moon  wel.{liin,  wit` tis  voi'`m8t`l`i`i`(I(`  l':I.It`ltiiis~'l`h(w

I.``liktn.  will  Dilthey  suggeiierl  h{illcn.   Mil  tliiiseni  »Vi`I`lust«  si`i  .ibei.  z.li-

l;lt.i{'li  ein  »Gewim«  (ebd.)  verbunden:  »D.is  Erli`bnisgedichl  vergegen-
w;il`tigt I. . .]  keine dem Gedicht vorgegebenen Erlebnisse; es vergegenw{il.-
list (]fls Er]ebnis, das es ausspricht; es konstituiei-t das Erlebnis,  so fern es
iiicht  Resultate,  sondem  Bewegung  mitteilt«  (ebd.,  140).  Kaiser  geht  es
`ilso darum, einen sprachlichen, poetischen Erlebnis-Begriff einzuftihren.
Ii`,in  solches  poetisches  Erlebnis,  das  nit  jeder  Lekttire  neu  entstehen
k{tnlie, sei eine »Leistung des Gedichts«, auf die aber zugleich eine »Leis-
t`ing des Lesers« antworte, der das sprachlich fixierte »Erlebnis des Erleb-
I`isgedichts« immer neu »erprobt und damit individuell und historisch ver-
m.issigt« (ebd.,144) . Damit ist ein tragfahiger Begriff des Erlebnisgedichts

#L`wonnen. Eine Ausdehnung dieses Begriffs auf alle m6glichen Gedichte
{lus verschiedenen Zeiten ist damit aber nicht verbunden.

Die Einftihrung des  >lyrischen  lchs{  durch  Margarete Susman:  In  man-
cherlei Hinsicht fallt der Gebrauch, den Kate Hamburger und ihre Nachfol-
ger vom Begriff des lyrischen lchs machen, hinter die lntentionen zurtick,
mit denen er 1910 von Margarete Susman  (in ihrem Buch Dos Wcsen der
?7iodemen deutscheri Lyr{k)  eingeftihrt wurde.  Aus  einer zwar metaphy-
sisch aufgeladenen, aber hellsichtigen Perspektive auf die damals aktuelle
lyrische Produktion Hofmannsthals, Georges und Rilkes heraus entwickelt
die Literaturkritikerin die Unterscheidung zwischen lyrischem und empi-
rischem lch. Letzteres nennt sie auch personales, subjektives, gegebenes
oder individuelles Ich.  Das lyrische lch sei »kein lch im real empirischen
Sinne«,  sondern  »Ausdruck«  und  objektive  »Form  eines  lch«  (Susman
1965,188),  die der Dichter »aus  seinem gegebenen lch erschafft«  (ebd„
187), wahrend er zugleich sein empirisches Ich in der h6heren, formalen
Einheit  des  Kunstwerks  vernichtet  (vgl.  ebd.,189f.).  Die  Allgemeinheit
und Uber-Individualitat des lyrischen lchs sei in alteren Formen wie den
Volkslied oder den Minnesang unverkennbar, gelte aber entgegen allen
Anschein auch ftir die neueste Lyrik:

Wenn es darum auch in dieser Zeit begreiflicher wird, daB das lyrische lch nit
den subjektiven verwechselt werden und so der sich selbst aufhebende lrrtum
einer )subjektiven Kunst< entstehen konnte -so muf} doch andererseits gerade aus
dieser extremen Entwicklung der Lyrik ihr Grundgesetz in gr6fierer Absolutheit
hervortreten.  (Susman 1965,188)

Man wird heute Susmans Vorstellung vom objektiven Charakter der Kunst
als eines )Mythos( nicht mehr teilen k6nnen. Dennoch ist die Stoftrichtung
ihrer Konzeption des lyrischen lchs hilfreich gegentiber den lrrwegen ei-
ner Verschmelzung von lyrischem und empirischem lch, wie sic vielfach
noch immer eingeschlagen werden. Sprachtheoretisch reformuliert, kann
man das, was Susman Objektivitat des lyrischen lchs nennt, als sprachli-
che Form des Ichs bezeichnen: Indem das lch zu einem Baustein des lyri-
schen  Textes  (nit  all  seinen  weiteren,  z. B.  metrischen  oder  bildlichen
Strukturmerkmalen)  wird, verliert es den Charakter einer unmittelbaren
Selbstoffenbarung des  empirischen lchs.  Das gilt grundsatzlich auch fur
nichtliterarische Textsorten wie Brief und Tagebuch, nur sind diese in der
Regel wesentlich weniger komplex strukturiert.  In der Lekttire muss  das
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lyi'isch(i  I('li  `ni* tltw  I?i`.imi"itischc.n  ulid  struktiLrellc`n Zusail")cl]htillgi`n ,

in denen es sli`lil , liiii.(`ilsgel6st und wieder zu der spezifischen Voi.slelluili:
ejl]es lchs  zus.imli`eligesetzt werden,  die  (z. 8.  aufgrund veranderter R(`i
zeptionsbedingungen) durchaus nicht nit den Ich-Konzept identisch si`in
muss, das der Autor in den Gedicht zur Sprache bringen wollte.

Personalitat der Lyrik bei 0. Walzel: Oskar Walzel hat den von Susm{1l`

gepragten Begriff des lyrischen Ichs durch sein Buch Leberi, Er!eberi z!r!t/
Dz.chfen  (1912, 42 i.)  in der fachgermanistischen Diskussion bekannt ge-
macht,  vor  allen  aber  in  seinem  erstmals  1916  erschienenen  Aufsatz
Schi.cksazc des lyriscfie7i Jcfa weiter differenziert. Das wesentliche Verdiensl
dieses Beitrags besteht darin, dass er die Bedeutung des lchs in der Lyrik
relativiert  und  auf  die  Rolle  der  anderen  Personalpronomina  hinweist.
Zwar komme der Annahme, Lyrik sei im wesentlichen lch-Dichtung, wah-
rend im Drama das Du und in erzahlender Literatur die dritte Person tibel.-
wiege, eine gewisse Plausibilitat zu.

NUT darf dabei nicht iibersehen werden, dan Lyrik in erster, zweiter und dritter
Person spricht, tiberdies ebenso in der Mehrzahl wie in der Einzahl. - Verschie-
dene M6glichkeiten der Lyrik ergeben sich allerdings, je nachdem sie nit Ich, Du,
Er, Wir, Ihr und Sic arbeitet.  (Walzel 1926, 265)

iDu-Lyrikt      So k6nne beispielsweise der gr6fite Teil des lyrischen werks von Trakl als
»Du-Lyrik« bezeichnet werden, in der »das Wort >Ich{ und seine Abwand-
lungen fast ganz fehlen«. Hier werde »nicht etwa dialogisch das eigene lch
in ein anredendes lch und ein angesprochenes Du« aufgespalten, sondern
vielmehr »schlechtweg das eigene lch als ein Du« gesetzt (ebd., 260) . Die
lnstanz, deren )eigenes Ich( gemeint ist, nennt Walzel allerdings schlicht
»Thakl«,  also nit dem Namen des Autors.  Damit wird Susmans glasklare
Unterscheidung zwischen empirischem und lyrischem lch zum Teil schon
wieder verwischt.  Daneben gibt es Walzel zufolge  a)eispielsweise im Ti-
telgedicht von Thakls Sammlung Sebas£{cin I.in 7haum) eine »Er-Lyrik«, die
»derart losgel6st von pers6nlichem Ausdruck« sei,  dass sie »wie eine Er-
Erzahlung wirken« k6nne  (ebd., 263).  Auch in Landschafts-oder Jahres-
zeitenlyrik, in Gedichten tiber einzelne Gegenstande oder in einer traditi-
onelleren Form wie der Rollenlyrik habe das lyrische lch keine Bedeutung.
Wegweisend ist die Quintessenz, die Walzel aus seiner Analyse zeitgen6s-
sischer Gedichte zieht:

Das lch des Dichters tritt zurtlck. Eine Lyrik der anderen tut sich auf. Ich m6chte
von einer Entichung der Lyrik reden. Und die alte Lehre, Lyril( sei im Gegensatz zu
Epos und Drama subjektive Dichtung, scheint zu wanken.  (Walzel 1926, 264)

Weitere Theorien des }lyrischen lchs{: Bedauerlicherweise wurden die von
Susman  und  Walzel gesetzten MaBstabe  ftir die  Definition  und Analyse
des  lyrischen  lchs  und  der Personenstrukturen  in  Gedichten  tlberhaupt
spater von der  Forschung groBenteils  wieder aufgegeben.  Das  gilt  nicht
nur ftir die schon erwahnten Poetiken von Staiger und Hamburger, son-
den auch fur Karl Pestalozzi (1970), welcher die Ttennung des lyrischen
Ichs  vom  empirischen  Ich  mit  den  Motiv  der  »Erhebung«,  des  Auf-
schwungs des Ichs zu sich selbst, verbunden sieht und als Ergebnis eines
geistesgeschichtlichen Einschnitts auffasst, den er in Schillers Lyrik diag-
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rische I;h trete »in solchen Texten auf,  in  denen eine unl6sliche Verbin-
dung zwischen der Sprache und den die Sprache vollbringenden Subjekt
vorhanden ist«, es sei daher »Ausweis des authentischen Personalen in der
Sprachform der Komposition« (W. G. Muller 1979, 32) . Die Nthe zwischen
Autorsubjekt  und  der  von  diesem  produzierten  sprachlichen  Form  sei
Kennzeichen der Lyrik,  sie k6nne aber in Gedichten mehr oder weniger
deutlich  vorhanden  sein  (vgl.  ebd.,  45).  Mtlller unterscheidet  also  zwi-
schen einem Kernbereich der Lyrik, in den die lndividualitat des lyrischen
lchs  besonders  ausgepragt  ist,  und  Formen  weniger individueller  Lyrik.
Vom  nachvollziehbaren  Kriterium  des  Vorkommens  der Personalprono-
mina der ersten Person koppelt er die Frage des lyrischen lchs weitgehend
ab  und  kommt  daher  zu  dem  Ergebnis,  in  Formen  wie  den  Volkslied
handle es sich urn »Lyrik ohne lyrisches lch«, obwohl darin ein Ich spricht,
das  aber  zu  wenig  individuell  gepragt  sei  (ebd.,  50).  An  diesem  Punkt
zeigt sich, dass auch Mtillers Begriff des lyrischen lchs durch starke nor-
mativeVorgabengekennzeichnetist,durchwelchedieanalytischeBrauch-
barkeit dieses Modells gemindert wird (eine ahnliche Konzeption skizziert

Iiostiy.ierL.   DilL`ch  {liiisi`  l']is(orisji`]`iHig  imtl   ilihtillliche  Eil]cngiii`g  ver]iert

tlcl` Begriff des lyrischen  Lchs jedoch sei]ic all.ilylische Handhabbarkeit ftir
dc`n gr6Jsten Teil der bis heute uberlieferten Lyrik. Ahnlich problematisch
ist Jtlrgen Pepers an der Philosophie Kants orientierte Konzeption des lyri-
sclien lchs als »Einheit der transzendentalen Vorstellungsstruktur« des Ge-
dichts  (Peper  1972,  408),  ein  Modell,  das  vom  Vorkommen  des  Prono-
mens »ich« an der Sprachoberflache ganz abgekoppelt ist.

Wolfgang G.  Mtiller  hat  das  Problem  des  lyrischen  lchs  in  der  engli-      )Lyrikohne
schen Lyrik erstmals systematisch untersucht. Er vertritt die These, das ly-      lyrisches lch{

Kraft  [1982, 333]).
Kaspar H. Spinner bezeichnet das lyrische lch als »Leerdeixis« (Spinner      Lyri5ches lch als

1975,18)  und verkntipft darin Biihlers Deixisbegriff nit der rezeptionsas-      }Leerdeixist
thetischen Vorstellung von >Leerstellent in literarischen Texten, die bei der
Lekttire zu  fullen seien.  Das lyrische lch  unterscheidet  sich Spinner zu-
folge dadurch vom alltagssprachlichen lch, dass es zwar den Ausgangs-
punkt des Zeigens, also auch der im Text aufgebauten Raum- und Zeitvor-
stellungen,  markiert, dass aber das lch nicht oder jedenfalls nicht allein
auf eine konkrete Person, den Urheber der Rede, verweist, sondern vom
Leser in einer identifizierenden Probehandlung besetzt und gefnllt werden
kann. Urn herauszustellen, dass die Stelle des lchs nicht etwa unbesetzt
bleibt, sondern in jeder Rezeption neu gefullt wird, k6nnte man praziser
auch von einer >offenen Deixis< sprechen.

Der Leser mufi sich, urn den Text zu verstehen, die durch die lch-Deixis geschaf-
fene Blickrichtung in einer Art Simulation aneignen.  [. . .] Das lch im Gedicht ist
also unter doppeltem Aspekt zu sehen: im Sinne der Autoreflexivitat des Textes
bezogen auf den innertextlichen Funktionszusammenhang, im Sinne seiner kom-
munikativen Rolle als Element, das den Rezeptionsvorgang steuert.  (Spinner 1975,
18f.)

Die  texttheoretische  Einsicht,  dass  das  lch  in  Gedichten  zugleich  eine
textinterne und eine rezeptionssteuemde Funktion hat, ist fiir die Analyse
grundlegend. Ahnlich heir;t es bei Karlheinz Stierle:
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I)`,  ,l`,s   ly,.isch(`

wii.tl  (lii'  I.i`s{`r tltii`ch  {li`I.en  AI.likiil.1(it)iilnst{iml  gt``selzl,  c`ine M6glichkeil  voii

koiiiitliixci.  I(li`iilil:il  gl(`ichs.im  von  ililien  zii  i]rr.ihritn.  (Stierle  1979,  522)

Dieses  Modell  wird  auch  von  Ulricli  Charpa in  seinem erkenntnistheore-
tjsch fundierten Konzept des poetischen lchs als »persona per quam<t ver-
treten:

Das poetische lch er6ffnet Autor und Leser die Chance, der Frage nachzugehen,
was es /fir ejrz anderes S#bjekf bedeutet, es selbsr zu sein.  (Charpa 1985,167)

Das lch als       Die provokative These Heinz schlaffers:  Radikalisiert  wird  diese  position
iGemeingutder      von Heinz schlaffer, indem er den folgenden »Merkvers« plausibel zu rna-

Leser<      chen versucht: »Wer ist das lch im Gedicht? -Jeder, der es spricht.« (Heinz
Schlaffer  1995,  38;  im  Orig.  in Anfuhrungsstrichen)  Das hat fur ihn  fol-

gende Konsequenz:

Da das »ich« des Gedichts nicht Privatbesitz seines Autors, sondern Gemeingut sei-
ner Leser ist, mufi Lyrik - entgegen der literaturgeschichtlichen Gewohnheit, jedem
Text einen Verfasser zuzuschreiben -als struktul.ell anonym gelten.  (Ebd., 47)

Mit  dieser  provokativen  Rezeptionsorientierung  markiert  Schlaffer  eine
Position,  die derjenigen Kate  Hamburgers  diametral  entgegengesetzt ist.
Zugleich  wird  jede  Bedeutung  der  Autor-Instanz  negiert,  was  unseren
heutigen Rezeptionsgewohnheiten zuwiderlauft, da wir Gedichte in aller
Regel nicht als anonyme Diskursmasse, sondern als Produkte von Autorin-
men und Autoren wahrnehmen: Wir kaufen Gedichtbande nit bestimmten
Autor-Namen,  besuchen Lesungen  dieser Autorinnen  und  Autoren  und
h6ren auch gem (etwa in Publikumsgesprachen im Anschluss an die Le-
sungen oder kompakter in Poetikvorlesungen) deren Kommentare zu den
von ihnen selbst geschriebenen Gedichten.

Das Ergebnis der Debatte: In der auBel`st verwickelten literaturwissen-
schaftlichen und literaturkritischen Diskussion zum lyrischen lch konnten
sich die differenzierten Positionen etwa von Spinner,  Stierle und Charpa
nicht  durchsetzen.  Im  schulischen und universitdren  Literaturunterricht
wird vielmehr nach wie vor (und haufig genus nicht nur von den Lernen-
den und Studierenden, sondern auch von den Lehrenden)  ein v6llig un~
scharfer und nicht welter reflektierter Begriff des )lyrischen lchs( verwen-
det,  der irgendeine  sinngebende  lnstanz  in allen Gedichten bezeichnen
sou, unabhangig davon, ob in diesen Gedichten tiberhaupt das Personal-
pronomen }icht oder ihm benachbarte Textindizien zu finden sind.

Charpa verwendet denn auch, ohne das eigens zu thematisieren, nicht
mehr den  Begriff des  lyrischen,  sondern den  des poetischen  Ichs.  Ohne
nun gleich das Kind nit den Bade auszuschtitten wie Walther Killy, der
nicht nur das lyrische lch, sondern zugleich die ganze Frage nach Perso-
nenstrukturen  in  der  Lyrik  in  seinen  Lyrikstudien  »vor  der  Ttire«  lasst
(Killy  1972, 4), legt es die Verworrenheit der Diskussion urn das lyrische
lch nahe, diesen Begriff fallenzulassen und das Problem nit einer neuen
Begrifflichkeit anzugehen (vgl. eine ahnlich abwagende Position auch bei
Stephens 1982).
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`iul)ji`kli`iiii`Itluilil;il`Sfigiil.,niL`hl(il"`"ini`f.il{lischcildonLiltiljst,
Zu Sprechsituationen in C.edichten vgl. Petzold 2ol2.
Zum  Begriff tErlebnis{ vgl. Ch. Btlhler 1924; Kommerell  1985, bes.140-163  (zu Goethe);
Cramer 1972; Hahl 1997; zur tErlebnislyrik` Wtinsch lg75, 40-123 (mit schwerpunkt auf
Goethe); Wtinsch  1997;  Feldt  1990;  zu  den  Begriffen  >Ei.lebnis{  und  >lyrisches  lcht  Horn
1995.  Ein differenzierte5 Konzept von  tErlebnis{  (im  Sinne von expe//.once) entwickelt in
Auseinandersetzung mit wellek culler (1986).
Auch der Begriff }Stimmung( wird schon yon Kommerell  (1985,19-33) er6rtert. Zur Be-

griffsgeschichte von }Stimmung{ siehe Wetz 1998; J. Heinz 2007; Reents 2009; Wellbery
2olo. Versuche, die Begriffe  tstimmung{  und  istimmungslyrik<  in der aktuellen  Diskus-
sion wiederzubeleben, finden  sich  in  Meyer-Sickendiek  2012,  73-118;  Reents  2013  (zu
Benn); Reents/Meyer-Sickendiek 2013; darin besonders: Apel 2013; Detering 2013; Lam-

ping 2013  (zu Staiger);  Meyer-Sickendiek  2ol3. -Zur wissenschaftsgeschichtlichen  Be-
wertiing der Position  Staigers siehe  Heinz Schlaffer 2003;  Breithaupt  2003;  Rickes  u. a.
2007; Rickes 2009.
Gntig (1983) und Sorg (1984) untersuchen die Entwicklung des >lyrischen  lchs(  bzw. der
)Iyrischen Subjektivit5t(  in der neuzeitlichen  Lyrik,  Bei  aller historischen  Reichhaltigkeit

sind diese Arbeiten in terminologischer Hinsicht wenig hilfreich. Zum lch in der mittelal-
terlichen  Lyrik vgl. Grubmtiller  1986;  zu  neuzeitlichen  Konstellationen  R.  86schenstein
1990.
Die Forschungsdebatte zum Begriff des lyrischen lchs bzw. Iyrischen Subjekts hat sich in
den letzten Jahren sehr intensiviert. Auger den diskutierten Positionen vgl. Ltlders 1968;
Hahnel 198o; H6fele 1985; Haverkamp 1988; G. Kaiser 1988 b; Jaegle 1995; Combe 1996;
Grabher 1998;  Butzer  1999; Sch6nert 1999 und  2007; Fricke/Stocker 200o b; Martinez
2002; Schiedermair 2004;  Petersdorff 2005,13-17; C. Fischer 2007,  51-56;  Borkowski/
Winko  2011  (mit detaillierter  Diskussion  verschiedener terminologischer Alternativen,
unter anderem der im folgenden Kapitel vorgeschlagenen); W. G. Mi}ller 2011 a.

5.3.2 I Das lch und die anderen: Personalitat im Gedicht

Strukturelle Dominanz der Personalpronomina:  Die  Personen-  und Kom-
munikationsstrukturen in  Gedichten  lassen  sich  am besten analysieren,
indem man sich von allen Vorannahmen tiber das vermeintliche )Wesent
des )lyrischen lchs< last und sich auf den jeweiligen Gebrauch der sprach-
lichen Mittel konzentriert, nit denen auch in der Alltagssprache Personen
und  die  Beziehungen  zwischen  ihnen  konstituiert  werden.  Zu  nennen
sind  hier beispielsweise Eigennamen  (im  Erzahlzusammenhang oder in
der Anrede) , Anredeformeln, Imperative sowie Wunsch-und Fragesatze.
Vor allen anderen aber sind es die Personalpronomina und dardber him-
aus  die  ihnen entsprechenden  Possessivpronomina,  nit deren  Hilfe  die
Beziehungen zwischen verschiedenen Personen bzw. redenden und zuh6-
renden lnstanzen ausgedrtickt werden. Haufiger als in den anderen litera-
rischen Gattungen tritt in Gedichten das Erzahlen oder Beschreiben von
Sachverhalten gegentiber einer Reflexion der sprachlichen und kommuni-
kativen Strukturiertheit des poetischen Textes in den Hintergrund: In den
Verhaltnis zwischen den )ich< und dem >dut eines Gedichts kanri das Ver-
haltnis zwischen Sender und Empfanger des poetischen Textes selbst - zu-
mindest indirekt -zur Sprache kommen. Insofern kann von einer struktu-
rellen Dominanz der Personalpronomina, vornehmlich denen der ersten
und zweiten Person, in der Lyrik gesprochen werden.

L6sung  der  Personalpronomina  aus  pragmatischen  Kontexten:  Es  ist
daher erforderlich, den spezifischen Gebrauch der Personalpronomina in
Gedichten genau zu untersuchen.  Dabei  muss vor allen das Besondere
und Abweichende des  Einzelfalls  erfasst  werden.  Gedichten  fehlt meist

Literatur
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•li`i.   iHiiiiiot`lli.`i`t`   I':jiil)i`/.ut}   jn   iiini`   Gi]si)rL#chs-iind   I-Iciiidlimgssjlii.ilioii.

wici  el`  l'tii`  ^Ilt.`!;slt.xti.  k.`mizji`icliiielid  isl,  die  durch  Pel.son.ill)rolioiiiili,I

stl.iiktui`iel.I  siml.  I)tishtill)  lcissen  sjch  Proliomina  wie )ich(,  )du(  o(ler )wiH

jn Gedichlen h.iii fig nicht ejndeutig Personen oder Gruppen zuordnen.1 )ie
LekttirevonGedichtenhatdahereinenvergleichsweise8roBenSpjelrclulli,
diese nur strukturell eingegrenzten, aber inhaltlich nicht besetzten Stc`Ilon
der Personalpronomina aktualisierend stets von Neuem zu fullen. Dies{`ii
Sachverhalt kann man in Anlehnung an K. H. Spinner als >Leerdeixis< od(il'
)offene Deixis< bezeichnen.

Zu beachten ist neben der Person und den Numerus der Pronomiii.1,
von denen im Folgenden ausfuhrlich die Rede sein wird, auch der Kasus,
in  den  sie  gebraucht  werden:  Taucht  namlich  ein  Pronomen  nie  odei-
kaum im Nominativ auf, so nimmt die damit bezeichnete Person oder Sci-
che in der Regel  nicht nur grammatisch,  sondern  auch inhaltlich  keine
handelnde Position  ein,  sondern die eines Objekts,  das nur eine passive
oder indirekte Beziehung zu den dargestellten Ablaufen oder Sachverhal-
ten hat. Uberwiegt der Gebrauch der Possessivpronomina gegentiber den
der Personalpronomina, so besteht ebenfalls nur ein indirektes Verhaltnis,
das des Besitzes oder der Zuordnung, zum Zentrum des Dargestellten.

Literatur       Mit den Mitteln der sprachwissenschaftlichen pragmatjk wild das problem der sprecher-
instanzenimGedichtuntersuchtvonschiedermair(2004)undBorkowski/Winko(2oll).
-Unter den sprachwissenschaftlichen Arbeiten zur Semantik und Stilistik der Personal-

pronomina sind die folgenden  besonders hilfreich: W. Schneider 1959,128-163; Jakob-
son  1974,  bes.  37;  Benveniste  1974,  251-264 und  279-297;  K. Biihler 1982,  379-383.
AufschlussreichistauchderkontrastierendeVergleichmitdenPersonalitatsstrukturenin
anderen Gattungen; vgl. dazu die grundsatzlichen Arbeiten van Kesting (1991), a. Koi.te
(1987) und Tschauder (1991). Einen  Oberblick tiber die Entwicklung des lchs in der neu-
zeitlichen europaischen  Literatur gibt der van  Fiillebom/Engel  (1988) herausgegebene
Sammelband.

5.3.2.1 I Textsubjekt und erste Person: Wer spricht?

iArtikuliertes lch{: Von einem Ich in der Lyrik sollte nur insoweit die Rede
sein, als das Personalpronomen )ich< und seine Deklinationsformen (mei-
ner, mir, mich) und/oder das entsprechende Possessivpronomen )mein< in
einem Gedicht auftauchen. Vom Gebrauch des vorbelasteten und unschar-
fen  Begriffs  >lyrisches  lch(  sei  hier  nochmals  nachdriicklich  abgeraten,
ebenso von der Verwendung des Begriffs )der Dichter< oder des Autoren-
namens in diesem Zusammenhang (mach den leider noch immer haufig
anzutreffenden  Muster  >der  Dichter  erinnert  sich  in  diesem  Gedicht  an
seine Jugendzeit<) . Stattdessen bietet sich der Begriff )artikuliertes lch< an,
der von Rainer Nagele eingefuhrt wurde (Nagele  1980, 62, Ann. 2); ver-
ktirzt kann man auch schlicht )das Ich< sagen. Gegentiber der alternativen,
im Prinzip ebenfalls brauchbaren Formulierung >sprechendes lch< ist der
BegriffdesartikuliertenlchnichtnurneutralimHinblickaufdassprachli-
che Medium des Gedichts, er lasst zudem in der Schwebe, inwieweit das
Ich sich selbst artikuliert und inwieweit es andererseits durch ein anderes
Subjekt  artikuliert worden ist.  Grundsatzlich dtirfte fur jedes artikulierte
lchbeidesgelten:AlslchisteseineigenstandigesSubjektseinerAussagen

lniu.I.h.1lh (li`S I)()i.`ischiin  I)iskui`si`s; /.Liglcicli  ist i-s i.ill blo/}es Element der

I`i(`hL   von  ihm  selbst,  soiidern  von  einer  tlL)e].geordiieten  lnslanz  (den
'l`i`xtsiil)jekt)  strukturierten poetischen Rede als Ganzer.

iTextsubjekt{:  Die personenstruktur von Gedichten ist also noch nicht      platzhalter

i',M`{1il genug beschrieben, wenn man das artikulierte Ich schlicht dem re-      desempirischen
.iliv` oder empirischen Autor oder der Autorin gegentiberstellt. Dieser oder      Autors
tlii`se taucht im Gedicht namlich gar nicht auf; das Gedicht hat sich als li-
lt`i'{irischer Text von ihm oder ihr abgel6st. Der Gestaltungsimpuls des Au-
l()I.s/der Autorin hat aber ein Pendant im Text selbst: Er/Sie ist als struktu-
i.ii`rende Instanz in das Gedicht eingegangen. Wenn wir Gedichte nicht als
l'i.odukte  willkiirlicher  Krdfte  oder  tibermenschlicher  Machte  verstehen
ili`d die Verbindung zwischen den Gedicht und den Menschen,  der es
i]roduziert hat,  nicht ganz kappen wollen,  mtissen wir diese strukturie-
rende Instanz als ein Subjekt denken, gleichsam als Platzhalter des empi-
I.ischen Autors im Text. Nur so k6nnen wir Gedichten eine Mitteilungsin-
tention unterstellen, die es in der Rezeption aufzunehmen gilt. Die Erzahl-
forschung hat diese Instanz im Anschluss an Wayne C. Booths Rhetoric of
Ffcfz.on (1961; vgl. Booth 2000)  als >implizitent oder )abstrakten Autor( be-
zeichnet (vgl. Kahrmann u. a.1996, 46-49; W. Schmid 2008, 45-64).

In  diesem  Buch  wird  diese  lnstanz  als  >Textsubjekt{  bezeichnet.  Das
Textsubjekt ist ein analytisches Konstrukt, das notwendig ist, urn dem Ge-
dicht als einem poetischen Text eine koharente Bedeutung und einen lite-
rarischen Eigenwert zuschreiben zu k6nnen, der weder in den Aussagen
des artikulierten Ichs noch in den aufsertextlichen Willensbekundungen
des empirischen Autors aufgeht. Das Textsubjekt ist daher zwischen den
im Text zur Sprache  kommenden  lch  und  den realen  Produzenten  des
Textes anzusiedeln. Es strukturiert die Perspektive des Gedichts und setzt
das Ich, ohne mit ihm identisch zu sein. Daher ist es auch als der textin-
terne Ausgangspunkt der anderen Personen anzusehen;  es ist selbstver-
standlich auch in Gedichten vorhanden,  in  denen kein  Ich zur Sprache
kommt.

Wofur brauchen wir die Vorstellung eines >Textsubjektst?

Die in der ersten Auflage dieses Buches 1995 entwickelte Vorstellung eines
)Textsubjekts( oder eines >impliziten( oder )abstrakten Autors( in Gedichten
begegnet zuvor schon bei Wiegmann (1981), der allerdings meint, diese
Instanz k6nne mehr oder weniger stark ausgepragt und van den im
Gedicht sprechenden Personen abgehoben sein - womit die analytische
Brauchbarkeit des Begriffs wieder verschenkt wird. Das Konzept des impli-
ziten Autors wird auch von Vertretern einer narratologischen Gedichtana-
lyse geteilt (vgl. Sch6nert 1999/2004, 2004 und 2007; Htihn/Sch6nert
2002) . Von anderen Theoretikern und Theoretikerinnen wird es jedoch
zuriickgewiesen: als »notorisch unklar« und nur bildlich umschreibbar
(Borkowski/Winko 2011, 57) oder aber als }tiberfltlssig< (Hillebrandt 2015,
221; zum )abstrakten Autor( vgl. 8enerell auch Jannidis 2002, bes. 542). Im
Anschluss an Tom Kindt und Hans-Harald Mtiller argumentiert Hille-
brandt, man k6nne bestenfalls von einem )hypothetischen< oder )postulier-

Zurvertiefung
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ten  Alil{)1't  spl't`cht`i`,  olmi`  {l.1ss  `sit` (ljesl`  Terlliini  nim  .ils  }Ei.s{1lzt  fi.il.  (I(`ii

)al)`str.iktcui  A`itol`<  i`iiift.ihi.en  m6chte  (mllebrandt  2015,  221  f.).

Diese bedenkenswerti`n Kritikansatze 16sen jedoch nicht das Problem,
»daf} der Autor im Gedicht nicht auftaucht«, dass Gedichte aber trotzdem
»keineswegs Produkte willkiirlicher Krafte oder tibermenschlicher Machte
sind« (Zymner 2009,14). Man muss also eine Kategorie finden, die es
m6glich macht, Gedichten eine koharente Bedeutung zuzusprechen (die
sich auch als zerl.issener Weltentwul.f auJ}em kann) , nachdem sic der
Autor oder die Autorin aus der Hand gegeben und sich damit von ihnen
entfernt und den Produktionsprozess abgeschlossen hat. Ich spreche hier
von >Textsubjekt{; Zym`ner bevorzugt die Bezeichnung >Autort fur die »Per-
son, die das Gedicht >macht< oder }verursachtt«:

Er oder sic taucht nicht selbst und leibhaftig in den Gedichten auf (ebenso
wenig tibrigens, wie eine Persona als Figur leibhaftig >auftauchen< kann,
denn sie hat ja nicht einmal einen Leib), aber er bzw. sie kann doch selbst
in der Form eines Gedichtes sich auBern, nit der behauptenden Kraft der     '
authentischen AUBerung )Ich< schreiben oder sagen und sich authentisch
tiber Faktisches auflern.  (Ebd.)

In dieser sch6nen Charakterisierung von divergenten Autor-Funktionen
geht Zymner elegant tiber das Problem hinweg, dass er hier verschiedene
Aktivitaten des lebendigen Autors beschreibt, dass wir aber bei der
Beschaftigung nit Gedichten in den meisten ffillen (auger etwa bei Lesun-
gen und Interviews) nicht direkt nit solchen tatigen Autoren zu tun
haben, sondern nit schriftlich oder mrind]ich tiberlieferten Texten von
Autorinnen und Autoren, die wir pers6nlich nicht kennen (auJser etwa
durch ihre anderen lite[arischen Texte, durch schrift]iche oder akustische
Lebenszeugnisse, Portratgemalde und -fotos oder durch Biographien und
andere sekundare Texte) und die in vielen Fallen schon tot sind.
In dieser erschwerten Situation (der Grundsituation der Literaturge-
schichte) fragen wir dennoch mach dem Sinn und der Bedeutung eines
Gedichts, wie sie sich in dessen Textgestalt niedergeschlagen haben. Da
wir den Autor, die Autorin in diesen haufigen Fallen nicht kennen, son-
dern nur mehr oder weniger genaue Kontextinformationen tiber sic haben,
ist es sinnvoll, ja notwendig zu fragen, wie sich seine/ihre AUJ3erungsab-
sicht im Gedichttext selbst niedergeschlagen hat. Damit ist eine autobio-
graphische Lesart von Gedichten keineswegs ausgeschlossen:

Die Literatur (und  nit ihr die Lyrik)  insgesamt und pauschal von der M6g-
lichkeit abschneiden zu wollen oder abgeschnitten zu sehen, daB ein Autor
sich selbst meinen k6nnte, wenn er »Ich« schreibt, daB er tibernaupt
authentisch und tiber Faktisches sich auJsern k6nnte, scheint mir tiberzogen
zu sein.  (Ebd.,15)

Diese M6glichkeit wird jedoch durch die Annahme eines }Textsub].ekts(
gerade nicht abgeschnitten: In solchen ral]en k6nnen wir eine groBe Nahe
(keine ldentitat) von Textsubjekt und empirischem Autor annehmen und
durch textuelle und paratextuelle lndizien (Widmung an reale Personen
aus den Bekanntenkreis der Autorin, Datierung und Ortsangabe, mit der
auJ}erliterarischen Realitat tibereinstimmende Tatsachenbehauptungen)

illt{`l.s`ibjL`kliv  I)1.iiisibi`l  ni.ichen.  Dtis alles  ;indi`i.t  nicllts  daran,  dass uns

si)li`hc ).1uthi`ntisL`Ili`n( Zeugnisse (jedenfalls in Abwesenheit und beson-
tli`l.s i`clch den Tod des ein|Jirischen Autors) nur ate Texfc verfugbar sind
tin(I dciher mit hermeneutischen Mitteln erschlossen werden mtissen: Die
vi`rmeint]iche >Unmittelbarkeit( kann immer nur eine rekonstruierte sein.

Rezeptionslenkung am Textbeginn:  Fine entscheidende Funktion ftir die
rezeptionslenkende Perspektive hat vor allen der Gedichtanfang, nit den
das Textsubjekt die Lesenden in den Text hineinzuziehen versucht,  bei~
spielsweise in Schillers Ballade Der Karxpf mft de77i I)rticheri:

Was rennt das Volk, was walzt sich dolt

Die langen Gassen brausend foit?

Die  med{as  {rz  res  einsetzenden bangen  Fragen,  die  zunachst ohne  Ant-
wort bleiben,  beziehen die Lesenden so fort in die Situation nit ein,  sie
spiegeln  die  Angst  und  Verwirrung  der  Beobachterposition  wider;  das
Textsubjekt hat nicht die Sicherheit einer auktorialen Perspektive. Erst ei-
nige Zeilen weiter (V. 6) kommt ein lch zur Sprache, das klarmacht, dass
der fiktive Beobachter mitten in der Menge steht. Die bis dahin schon auf-
gebaute  Textperspektive  wird  dadurch  nicht  mehr  entscheidend  veran-
dert.

Das Textsubjekt in der Rollenlyrik: ln der Rollenlyrik geht das Textsub-

jekt nicht etwa in einer Rolle auf, sondern es ist als die lnstanz zu denken,
von der die Rollen konzipiert sind, unabhangig davon, ob das Gedicht aus
der Perspektive einer einzigen Person (so in Hofmannsthals Per Kcliscr tJo71
Chfria spr{cft£) oder mehrerer Personen (so in Goethes Erik6nfg) geschrie-
ben ist.  In Einzelfallen,  welche die kategoriale Differenz  zwischen Text-
subjekt und lch besonders deutlich vor Augen fuhren, sprechen auch Ge-
genstande oder tlbermenschliche  Machte  in  der  lchform  (z. 8.  in Rilkes
Gedicht Df e Lflufe) .

Sprecherinstanzen in der Ballade: In Erzahlgedichten und Balladen wie
Goethes  Erikdrifg  ist  die  Situation  insofem  noch  komplizierter,  als  hier
nicht nur fiktive Personen in Wechselrede sprechen, sondern dariiber him-
aus ein fiktiver Erzahler zu Wort kommt, der zwar als Urheber der fiktio-
nalen Handlung angesehen werden kann, jedoch nicht nit den Textsub-
jekt identisch, sondern ebenfalls von diesem gesetzt ist, so dass sich sogar
eine viergliedrige Abstufung von Textinstanzen ergibt, die in allen erzah-
lenden Gedichten unterschieden werden k6nnen:
1.  die erzahlten Figuren (das Rollen-lch in direkter Rede),
2.  der  fiktive  Erzahler  (der  auch  als  lch-Erzahler  auftreten kann  wie  in

Schillers oben zitierter Ballade) ,
3.  das Textsubjekt,
4.  der empirische Autor.

Friedrich Schiller:

WB 1, 69, V. 1 f.
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lngebor8

Bachmann:

KeineDelikatessen.,

We/Ae 1,172,

V. 1-8

198

Bi`i  li`olil.iiit`s  B.ill`itlt`  / Ji.t'  /i/./.I('k'  t„w   '/iiy  (I)(?it(.``t`/iL.  Ijtl//titjtJn,  34`J-35l  )   jsl

dicisc`   Untt`I.scht`iilulig   iinenl[]ehrlich:   Das   Textsilbjekt   ist   liicht   nui`   .il,`i

Urheber  der  Ge(lichtzeilen  anziiseheli,  sondern  auch  verantwortlicli  lTu
den zum VerstLindnjs wichtigen Titel und die darunter stehende D.1t""
angabe »28. Dezember 1879« (ebd., 349), die auf das gr6Bte Eisenbal""n
gltick  des  19.  Jahrhunderts  verweisen,  ferner  ftir  das  die  Erzahlwc`jSr
strukturierende  Motto  »When  shall  we  three  meet  again?((   (ebd.)   ."S
Shakespeares Macbeth.  Wahrend der Erzahler mehr oder weniger hjlfloti
zwischen  der  Perspektive  der  beteiligten  menschlichen  Figuren  auf  di`i'
Nord- und auf der Stidseite der Brtlcke hin- und herspringt,  vermag dtis
Textsubjekt als die iibergeordnete Instanz auch die Wechselrede der dl.c`i
das  Ungltick  herbeifuhrenden  Hexen  wiederzugeben  und  strukturiei.I
damit die gesamte Darstellungsweise.

Nahe zwischen Autor/Autorin und Textsubj.ekt: Ist in einem Gedicht da-

gegen nur ein einziges Ich artikuliert und nicht erkennbar als Rollen-Icli
ausgewiesen, so kann dieses Ich analytisch nur schwer vom Textsubjekl
unterschieden werden, und es wild verstandlich,  warum ein grof3er Tei]
derfriiherenForschungderVersuchungerlegenist,essogaraufdenempi-
rischen Autor zurtickzubeziehen (vgl. dazu Hinck 1994) , zumal wenn ein-
deutige Analogien zu biographisch tiberlieferten Episoden aus dessen Le-
ben festzustellen sind oder wenn das lch eindeutig als Dichter oder Dich-
terin ausgewiesen  ist  wie in vielen poetologischen  Gedichten,  beispiels-
weise demjenigen, das folgendermaJ3en beginnt:

Nichts mehr gefallt mii.

Sell i(h

eineMetapherausstaffieren
nit einer Mandelbliite}

die Syntax kreuzigen

auf einen Lichteffekt?
Wer wild sich den Sch5del zerbrechen

tiber so tiber"ssige Dinge -

Dieser Text  -  in  der Werkausgabe iITefuhrenderweise als  letztes  der Ge-
dichte eingeordnet - wird zumeist als endgtiltiger Abschied der  1973 ge-
storbenen Schriftstellerin von der lyrischen Dichtung gedeutet (vgl. dage-
gen Kaulen 1991). Als Gedicht -zumal im Kontext seiner Erstpublikation
im berihmten Kursbucft 15 (1968), in den die These vom )Tod der Litera-
tur{ diskutiert wurde - ragt es aber tiber die ohnehin nicht genau rekon-
struierbaren Umstande seiner Entstehung  (es ist vermutlich einige Jahre
vor  seiner  Erstver6ffentlichung  geschrieben  worden),  tiber  die  Schreib-
krise und  die pers6nlichen Probleme der Schriftstellerin  Bachmann hin-
aus: Es reflektiert die Probleme lyrischer Produktion in den 1960er Jahren
tiberhaupt, und zwar nit Hilfe einer Vielzahl poetischer Ausdrucksmittel,
besonders  einer  auch  im  Vergleich  zu  anderen  Gedichten  der  Zeit  weit
tiberdurchschnittlichen mufung von Metaphern. Seine Perspektive kann
als Position des Textsubjekts bzw. des artikulierten lchs aus den Gedicht
selbst rekonstruiert werden,  ohne dass es dazu  eines  REckgriffs auf bio-
graphische Details bedtirfte.

Nahe  zwischen  artikuliertem  lch  und  Leser/Leserin:   Das  lch  ist  aber       Ftillungvon
auch offen da fur, von den Rezipierenden in ejner elier identifikatorischen      Leerstellen
Lekttlre  mit  eigenen  Erfahrungen  geftiLLt  zu  werden.  Diese  ELllung  von
Leerstellen hat im  Rahmen einer literaturwissenschaftlichen Analyse ih-
ren  Platz,  solange  sie  reflektiert  geschieht  und  als  solche  ausgewiesen
wird. Ein Beispiel kann diese M6glichkeit verdeutlichen:

Van der Tafel rinnt der Wein,

AIle Kerzen fla{kem t[tiber,

Wieder bin ich denn allein,

Wieder ist ein Fest vortiber.

Kenntnisse der Lebensgewohnheiten des Autors sind zum Verstandnis die-
ser Zeilen vollkommen iiberfliissig: Alle, die einmal Gastgeber eines Festes
gewesen sind, kennen die hier evozierte Einsamkeit der Situation, wenn
alle Caste gegangen sind und nur noch Aufrdum- und Saubemngsarbeiten
bleiben. Die historische Distanz zu den etwa  1914 entstandenen Text ist
noch nicht so groB, dass sie einer solchen identifikatorischen Lekttire Wi-
derstande entgegensetzte. Mit suggestiver Wirkung, die nicht zufallig ent-
steht,  sondern die das Textsubjekt gezielt herbeifuhrt,  wird der oder die
Lesende auch in die abschlieBende existentielle Konsequenz des Gedichts
hineingezogen:

Und ich fiihle kein Begehr

Jemals wieder aufzuwachen.

Es ist gerade das Reizvolle an der Verwendung des Ichs in der Lyrik, dass
sich fur sie keine Regeln angeben lassen, sondern dass es tiber eine Ftille
von Gebrauchsm6glichkeiten verfugt, beispielsweise als radikal subjekti-
ves Erlebnis~Ich, als ein die Lesenden zur ldentifikation einladendes lch,
als poetologisches Ich, das seine eigene Funktion innerhalb des Gedichts
reflektiert, oder als eher abstraktes, tiber allgemeine menschliche Fragen
reflektierendes lch (so in Schillers Gedicht Die Jden!e).

Das .Wir{ im Gedicht: Das Personalpronomen der ersten Person ist das-

jenige, das die gravierendste Veranderung durchmacht, wenn es vom Sin-
gular in den Plural gesetzt wird: Ob von einem oder mehreren Sachverhal-
ten in der dritten Person die Rede ist  (er, sie, es bzw. sie  [Plural]), andert
nur etwas am Inhalt der Rede. Etwas einschneidender ist schon, ob einer
oder mehrere  Gesprachspartner angeredet  werden  (du  oder ihr).  Wenn
man aber )wir{ statt )ich{ sagt, andert sich der Status dos Redenden selbst:
Das lch ist im Wir stets enthalten; das Pronomen der ersten Person Plural
lasst jedoch offen, wer noch zu der Gruppe geh6rt, welche die Sprecherpo-
sition einnimmt.  Es  k6nnen daher grundsatzlich  drei verschiedene Ver-
wendungsweisen dieses Wir unterschieden werden:  ein nur das Gegen-
iiber einschliefiendes Wir  ()ich und  du/ihrt),  ein alle anderen ausschlie-
Bendes Wir ()wir und nicht du/ihr/sie<) und ein ftir alle offenes Wir ()ich
und du/ihr/sie<) .

Das lch kann auch im  Namen des angeredeten Gegentibers sprechen
(das Wir ist gleichsam die Summe aus lch und Du) : »Trennen wollten wir

Hermann Hesse:

Nach dem Fest.,

C;edichte 1, 362,

V.14

Hermann Hesse:

Gedichtel,362,
V. 1 1 f.
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Friedrich Gottlieb

K'opstock:

Dasversprechen.,

Gedichte,124,

V. 1-4

Der c;roy e conrady,

380, V. 35-38

Heinrich Heine:

Schriften7,455,

V. 3-6
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V.1).  I).is  lcli  ktil`ii  ini`gi.ki`hl't .iber .iucli das Gegeni.ibei. odei. mindestciis

einen  Tej]  si`jiii`r  Gi``spraclisp.irtner  aus  den  Wir  ausschlieBen  und  sich
stattdessen  nit  nicht  selbst  sprechenden  oder ganz  abwesenden  dritten
Personen zum Wir verbinden:

Kein Eioberungskrieg! So scholl das heilige Wart einst,

Das ihr uns gabt, verehret als nie verehret ein yolk ward;

Und (so daucht' es uns) Stimmen unsterblicher wiederhohlten:

Kiinftig nicht mehr Erobrungskiieg.

Der Sprecher nimmt (mittels der Plural form »uns«) die Position derjenigen
Deutschen ein, die durch den militarischen Expansionismus Frankreichs
unter  Napoleon  das  von  )den  Franzosen{  (»ihr«)  in  der  Revolution  von
1789 symbolisch gegebene Versprechen friedlicher Koexistenz gebrochen
sehen. Dieser andere ausschlieBende Gebrauch des Wir kann in propagan-
distischer Lyrik weiter radikalisiert werden, bis hin zu den Appell,  alle
diejenigen,  die nicht zur I.ngroup des Wir geh6ren,  physisch zu vernich-
ten; so in Ernst Moritz Arndts Vaterzarrdsz{ed (»Der Gott, der Eisen wach-
sen lieB . . .«)  von  1812:

Wir wollen heute Mann fiir Mann

Mit BIut das Eisen r6ten,

Mit Henkerblut, Franzosenblut -

0 siiBer Tag der Rathe!

In Machwerken  dieser Art tendiert das  Wir zur Ausl6schung des  Singu-
lars:  Das Ich erscheint nicht mehr als Teil einer Gruppe,  sondern es gent
riickhaltlos in ihr auf - nit der fatalen Konsequenz, dass die Handlungen,
zu denen aufgerufen wird, keiner Einzelperson mehr zuzurechnen sind.
Solche  Lyrik  eignet  sich  also  vorztiglich  zur  Legitimation  totalitarer  Re-
gime.  Sie kann als Deformation  einer anderen Art der Wir-Lyrik angese-
hen werden:  In der Chorlyrik spricht bzw.  singt kein Einzelner,  sondern
eine Gruppe, in den christlichen Kirchenliedern z. a. die ganze Gemeinde
(man denke etwa an den Choral Gro#er Gott, ur!.r !obcrl d[.ch) . In dieses Wir
k6nnen  sich  grundsatzlich  alle  einreihen,  die  den  im  Choral  zum Aus-
druck kommenden Glauben teilen und mitsingen wollen. Auch in weltli-
chen geselligen Liedern (z. 8. in Wander-, Tanz-oder Thinkliedern) besteht
diese M6glichkeit, sich zwanglos in das Wir einzureihen. Viele dieser Lie-
der  allerdings  drticken  das  Selbstbewusstsein  einer bestimmten  Gruppe
aus (z. 8. Arbeiter- oder Studentenlieder) und neigen daher eher den aus-
schlieBenden Wir zu.  Heine hat die bedrohliche Kraft, die in dem Selbst-
bewusstsein  einer  unterdi.tickten  Gruppe  steckt,  in  seinem  Gedicht  D[.e
schzcs!.scfr€ri W€b€r eindrucksvoll gestaltet:

Deutschland, wir weben dein Leichentuch,

Wir weben hinein den dreifachen Fluch -

Wir weben, wir weben!

St`ll)sl  (till   Kii.t.hi.nlit`tl  wie  Liitliers  LIJi  /t>```(t'  B(tr6J  I.`<t  iJ7i```cj.  Got(  von   1529

f{.ilH`l  tliL`  Geftihr  vor  Aiigen,  die  jn  der  sprachlich  durch  das  Wjr  ausge-
tli.i.icktim  Vi`reinigung  einer  Menge  von  Einzelmenschen  zur  Gemeinde
slt`ckt:

Und wenn die Welt voll Teufel war

Und wollt uns gal verschlingen,

So fiirchten wir uns nicht so sehr,

Es soll uns doth gelingen.

Denkt man sich die »Teufel«, zu deren Bekampfung hier gerufen wird, in
menschlicher Gestalt, lasst sich das Lied auch als Aufruf zu Konfessions-
kriegen lesen, wie sie das Jahrhundert mach der Reformation tatsachlich
bestimmten.

Weltliche Chorlyrik: Wahrend die Lyrik des religi6sen, nationalen und
weltanschaulichen Fanatismus bis  weit ins 20.  Jahrhundert hinein  diese
diskriminierenden M6glichkeiten des Wir-Sagens ausbeutet, kntipfen ei-
nige Autoren  urn  1800  an jene  Dimension  der Chorlyrik an,  welche  die
Perspektive eines fur alle Menschen offenen herrschaftsfreien Zusammen-
lebens er6ffnet. Zu nennen waren etwa Novalis' Gc{sf!!.che Lt.eder (»Ein je-
der Mensch ist uns willkommen, / Der seine Hand nit uns ergreift«; WTB
1,183, Nr.I, V.  77f.)  und H6lderlins Fr[.edcrisfe!er:

Viel hat Yon Morgen an,

Seit ein Gesprach wir sind und h6ren voneinander,
Erfahren der Mensch; bald sind wir abel Gesang.

Ein derart offenes  Wir bezieht nicht nur das angeredete Gegentiber mit
ein, sondern prinzipiell alle, die sich durch den Text angesprochen und in
ihn einbezogen fuhlen.  Das Wir eines Gedichts ist also in der Lage, eine
Verbindung, eine zerbrechliche, aber darum nicht weniger wirksame poe-
tische Gemeinschaft zwischen den im Text sprechenden Subjekt und den-
jenigen Leserinnen und Lesem zu stiften, die das Gedicht fur sich als M6g-
lichkeit ansehen, das »Gesprach« und den »Gesang« als Kommunikations-
und Lebensformen zu erproben.

Es hat sich erwiesen, dass das Wir in einem Gedicht groBe M6glichkei-
ten, aber auch grofse Gefahren in sich birgt, je nachdem, wie es verwendet
wird.  Umso  dringlicher gilt es,  bei  der Analyse auf die  Nuancen  im Ge-
brauch der ersten Person Plural zu achten.

Der Gro|3e conrady,

138, V.19-22

Friedrich H6lderlin:

Friedensfeier; SWB

1, 364, V. 91-93

Weitere  Forschungsliteratur zum  >lyrischen  lcht  bzw.  zur  tlyrischen  subjektivitatt  siehe        Literatur
unter 5. 3.1. ~Zum Rollengedicht vgl. Eckel 2003; Brandmeyer 2007 d; Niefanger 2013.
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5.3.2.2 I Die zweite Person: Wer wird angesprochen?

)Monologische       Monologische und  dialogische  Lyrik:  Die  Lyrik  der  Moderne  wird  haufi(:

Kunstt und iKunst      als Dichtung der Eiiiscimkeit  verstanden:  Da die Autoren vorgeblich nii`ht
vorzeugem      auf ein  publikum,  auf vonrag,  Verbreitung und wirkung him schreiben,

sondern nur fur sich selbst, in einem gleichsam einsiedlerischen Dienst .1n
der Schrift, habe Lyrik einen »monologische[n]  Charakter« - so Gottfried
Benn in seiner  1951  gehaltenen, einflussreichen Rede tiber Prob!eme a('/.
Lyn.k (GWE.. Essciys uL7zd Reden, 511) . Die bereits diskutierten Probleme dci.
Hermetik  und  Unaufl6slichkeit  der  modernen  Lyrik  scheinen  aus  einer
solchen Haltung zu resultieren, die sich auf Nietzsches Bevorzugung einer
»monologischen Kunst« gegentiber einer »Kunst vor Zeugen« zurtickftili-
ren lasst  (KSA 3, 616; vgl.  Langen  1966,11-15). Paul Celan stellt dagegen
in seiner Btichner-Preis-Rede D€r Merz.di.an  (1960), die als Gegenentwurf
zu Benns Poetik angesehen werden kann, das Gedicht zwar auch als »ein-
sam« dar, aber er bestreitet, dass diese Einsamkeit das Ergebnis eines wil-
lentlichen Aktes sei: »Das Gedicht will zu einem Andern, es braucht dieses
Andere, es braucht ein Gegentiber. Es sucht es auf, es spricht sich ihm zu.«
Das  Gedicht  werde  also  »Gesprach  -  oft  ist  es  verzweifeltes  Gesprach«
(GW 3,198).  Celans  Position  in  dieser grundsatzlichen  Debatte  hat  die
besseren  Argumente  auf ihrer  Seite,  denn  es  wirkt  nicht  sehr  tiberzeu-
gend, wenn eine vorgeblich nur fur sich selbst produzierte Lyrik wie dieje-
nige Benns dennoch vorgelesen und publiziert wird und wenn ihr Autor
sie in Reden programmatisch begriindet.  Der angebliche Solipsismus der
modernen Lyrik erweist sich  schnell als eine heroisierende Selbststilisie-
rung, welche die Aufmerksamkeit des Publikums steigern soll.

tlch{ und }Du{: Auch aus sprachtheoretischer Sicht ist darauf hinzuwei-
sen, dass nit jedem lch-Sagen immer schon ein Du implizit mitgedacht
ist,  denn ohne mindestens die Annahme eines zuh6renden Gegeniibers
ware es ebenso sinnlos wie unm6glich, sich selbst als Ich zu bezeichnen
(so schon Wilhelm von Humboldt [Ub€r dz.e Spmacfee, 124 i.] in seiner Aka-
demievorlesung tJber de7i Dua!Zs von 1827) . Umgekehrt verweist jedes Du
(oder lhr)  auf ein sprechendes Ich  (oder Wir), auch wo dieses nicht aus-
driicklich zur Sprache kommt. Die Verwendung der ersten oder der zwei-
ten Person oder beider konstituiert also in jedem Fall die Grundsituation
des - mtindlichen oder schriftlichen - Dialogs, auch wenn tatsachlich nur
einer der Beteiligten redet oder schreibt.

Diese elementaren Einsichten darf die Analyse von Kommunikations-
strukturen in der Lyrik nicht aufier Acht lassen.  In einer solchen Analyse
hat  die Untersuchung des jeweiligen  Gebrauchs  der Personalpronomina
der zweiten Person eine zentrale Funktion. Jeder der im Gedicht redenden
lnstanzen, von denen im vorigen Kapitel die Rede war, entspricht eine re-
zipierende Instanz. Erst vor den Hintergrund praziser Unterscheidungen
ist  es  m6glich  zu  erkennen,  inwieweit  im  Einzelfall  das  angeredete  Du
auch einmal mehrere Instanzen tiberschreitet und gleichsam aus den Text
heraus die Leserinnen und Leser direkt anspricht.

Adressateninstanzen  im Gedicht:  Dadurch,  dass  Produktion  und  Re-
zeption  von  Gedichten  (wie  von  jeder  vorwiegend  schriftlich  fixierten,
verbreiteten und tiberlieferten  Literatur)  in aller Regel  zeitlich auseinan-
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i)li7.ici.lere Struktur als auf derjenigen der Sender:  Der reale Autor,  die re-
.`le  Autorin  schreibt  das  Gedicht  im  Hinblick  auf potentielle  Leserinnen
`md  Leser, von denen er oder sie sich aufgrund seiner/ihrer eigenen Le-
si`erfahrungen und seiner/ihrer bisherigen Erfahrungen nit realen Lesen-
tlen  ein  Bild  gemacht  hat.  Dieses  Bild  vom  Leser/von  der  Leserin  ist
cbenso wie das Textsubjekt, der abstrakte Autor, den Gedicht als )abstrak-
li`r<  oder  )intendierter  Leser(  eingeschrieben  (vgl.  Kahrmann  u. a.  1996,
51-53;  W.  Schmid 2008,  64-72).  Aber schon die zeitgen6ssischen realen
Leserinnen  und  Leser  reagieren  auf  den  Text  oftmals  anders  als  vom
Autor/von der Autorin erwartet, und im Verlauf der Wirkungsgeschichte
eines  Gedichts entfaltet sich  eine  Ftille empirischer Rezeptionen,  die im
Text  selbst  keineswegs  angelegt  sind,  sondern  ihn  ihrerseits  in  immer
ileuem Licht erscheinen lassen.

Hinzu kommt die Ebene der Performanz, der nicht-szenischen Lesung
oder Rezitation  von  Gedichten,  entweder  durch  den  Autor,  die  Autorin
selbst oder durch Sprecher  (meist professionelle Schauspielerinnen oder
Rezitatoren).  Diese k6nnen lit/e stattfinden und eine gleichzeitige Anwe-
senheit von Vortragenden und Zuh6renden erm6glichen, oder sie werden
gesendet  und/oder  aufgezeichnet,  wodurch  eine  raumliche,  manchmal
auch eine zeitliche Distanz zwischen Sprechen und H6ren erzeugt wird
(vgl. dazu Borkowski/Winko 2011, 74 I.; Hillebrandt 2015, 223).

Zu  unterscheiden sind also  folgende Adressateninstanzen  in Gedich-
ten:
1.  das im Gedicht angeredete >Du(,
2.  in Gedichten, die eine fiktive Erzahlung enthalten, die Zuh6rer des fik-

tiven Erzahlers,
3.  die den Text immanenten intendierten  Leserinnen und Leser als Ge-

gentiber des Textsubjekts,
4.  die realen zeitgen6ssischen Leserinnen und Leser, die schon fur die Ge-

dichtproduktion wichtig sind,
5.  die realen Leserinnen und Leser im Verlauf der Wirkungsgeschichte,
6.  die realen Zuh6rerinnen und Zuh6rer bei Lesungen ohne oder nit Mu-

sikbegleitung, aber auch - meist zeitversetzt - bei der Rezeption von
technischen Aufzeichnungen solcher Lesungen oder Konzerte.

Damit ergibt sich folgendes Schema der Instanzen, die in einem Gedicht
oder im Umgang nit ihm reden bzw. angeredet werden k6nnen:
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Sprecht.r un(I

^drcssaten iiTi

Gedicht und im

Umgang mit ihm
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Ebene Sprecheilnstanl Adres5ateninstanz

Stimmen artikuliertes lch Adressat des artikulierten lchs,
i in Text (bzw. Rollen-lch des Rollen-oder Figuren-lchs

oder Figuren-lch) (z. 8. angeredetes Du)

fiktiver Erzahler fiktiverzuh6rer
(nur in fiktionalenGedichten) (nur in fiktionalen Gedichten)

Textstruktui Textsubjekt(abstrakter, impliziterAutor) intendierter Leser

Text- realer(empirischer) realer zeitgen6ssischer Leser
produktion Autor (Textproduzent)

realer spaterer Leser

Performanz Sprecher textextemer realer H6rer und Zuschauer
(z. B. Autor selbst, (gleichzeitig und koprasent bei Lesungen
Rezitator, Sanger) und Konzerten; raumlich und meist auch

zeitlich entfemt bei Sendungen, H6rbii-
chern, lntemetclips)

Der Adressat in Widmungsgedichten: Innerhalb des Textes ist von den in-
tendierten Leser/der intendierten Leserin der Adressat/die Adressatin des
artikulierten  lchs  abzuheben,  der/die  als  artikuliertes  Du  zur  Sprache
kommen kann, aber nicht muss. Die Unterscheidung ist relevant z. 8. bei
Widmungsgedichten: Soweit im Text ein Du angeredet wird, ist das Perso-
nalpronomen zunachst auf den Widmungsadressaten zu beziehen. Dieser
ist in den meisten rallen auch als primarer Leser intendiert.  Sobald aber
ein solches Gedicht nicht nur den Widmungsadressaten tlberreicht, son-
den auch ver6ffentlicht wird, ist es an weitere intendierte Leser gerichtet,
deren Bedeutung sogar die des primaren Adressaten in den Hintergrund
treten  lassen kann:  Btlrgers  ftirstenfeindliches  Gedicht Per Bauer (1776;
Per  Gro¢e  Conrady,  267)  etwa  ist  sarkastischerweise  A7i  sc[.nc7i  Dzzrch-
Zaruchfi.geri rymarzrien gerichtet; dieser wird auch als Du angeredet.  Primar
aber client das Gedicht ganz offensichtlich dazu, die unterdrtickten Bauern
zur Revolte anzustacheln. Dass der als Du angeredete und/oder in einer
Widmung genannte Adressat schon aus logischen Grtinden nicht nit den
intendierten Leser tibereinstimmen kann, wird bei Gedichten klar, die an
tiberirdische Machte, abstrakte Begriffe oder an Verstorbene gerichtet sind
(z. 8. Liliencron: E{rler Tof€n) .

In  fiktionalen  Gedichten entspricht den  fiktiven  Erzahler  ein fiktiver
Zuh6rer - zwei lnstanzen, die insbesondere bei einem gebrochenen, z. 8.
archaisierenden oder ironisierenden Erzahlen  vom Textsubjekt und vom
intendierten Leser unterschieden werden mtissen. Jedes lch auf der Ebene
der Rede fiktiver Figuren schliefslich richtet sich an ein Du, das ebenfalls
auf der fiktiven Figurenebene anzusiedeln ist.

Wer wird im Gedicht angeredet? Wer aber kann im Einzelnen gemeint
sein, wenn in einem Gedicht  (auf der Ebene der manifesten Artikulation
der Personalpronomina)  ein Du  angeredet  wird?  Es  kann »ein auBenste-
hendes, raumlich entferntes, wirkliches oder fingiertes Du« (Langen 1966,
27) angesprochen sein. Wenn der Name des oder der An8eredeten im Text
oder  in  der  Widmung  (dort  vollstandig  oder  auch  abgektirzt)  genannt

wii'tl,  isl  /w  lil.i.ifi`n,  ol]  cs  sich  iHn  i`inen  fikliven  oder  niclil  eindeutig zu
\Ii.Hirl(iiiiliin  odi]r  .iber  urn  eiiicn  historisch  verifizierbaren  Ncimen  han-
i lt`l I, (li`i. (ltimit i.iber den Gedichttext hinausweist und eine Verbindung zur
rnli)ii.ischon Realitat herstellt (vgl. dagegen zum Namen in der Erzahlung
l„uili)il`g  1983,  26).  Unterschieden  werden  k6nnen  die  Namen  von  Per-
*lliilichkeiten, die auch unabhangig von etwaigen Verbindungen zum Ver-
l,issi`i.  des  Gedichts  bekannt  sind  (z. B.  andere  Ktinstler,  Politiker  oder
I.'(`il'Slen) , und die Namen von Personen aus den pers6nlichen Umfeld des
^illoi.s oder der Autorin (Verwandte, Freunde, Geliebte oder Kollegen) .

Die  )lhr{-Anrede im Gedicht:  Der  Gebrauch  der  zweiten  Person Plural
iil,`chl die Intimitat eines Dialogs zwischen lch und Du im Gedicht schon
hti.ii`cil  unm6glich:  Hier  steht  ein  Einzelner  oder  eine  Gruppe  (wir)  als
Si)i'l`cher einer angeredeten Gruppe  (ihr)  gegentiber  (man vergleiche die
l{t}i`frontation der beiden Gruppen in Klopstocks oben zitiertem Gedicht
J )" Verspr€chen) . Die Ihr-Anrede schafft also Offentlichkeit; sie bietet sich
l`iir  politische  oder  sonstige  rhetorische  und  auch  fur  religiose  Lyrik  an
uiid begegnet uns dort haufig in der Form des lmperativ Plural (vgl. z. 8.
Gcorg Weissels Kirchenlied Macht hoch die TItr, die Tor machr uJeff . . . und
{ieorg Herweghs Aufruf von 1841: »Reif;t die Kreuze aus der Erden! / Alle
s()llen Schwerter werden«; Der Gro#e Corirndy, 472, V.  1 f.) .

Eine  besondere  Verwendungsweise  der  zweiten  Person  Plural  findet
sich in Johann Christian Gtlnthers Gedicht A!s er Lenchcris Angcri kfi#fe:
Nicht die Geliebte selbst, sondern ihre einzelnen K6rperteile werden in der
zweiten Person (daher im Plural)  angeredet: »Jch schmeck' auf euch, ihr
warmen Lieder, / Die Frucht, so dort in Eden stund« (Gtlnther: Wgrke, 850,
V.  7f.; gemeint sind -in zeitgen6ssischer Orthographie -die Lider).  Der
Text kann schon aufgrund der Vermeidung der in Liebesgedichten nahelie-
genden Du-Anrede als Dokument eines verdinglichten Verhaltnisses zur
Geliebten angesehen werden.

Die >Sie{-Anrede  im  Gedicht:  Die  H6flichkeitsanrede  >Sie<,  die  sich  im
18. Jahrhundert durchsetzte und sowohl Einzelnen wie Gruppen gegen-
tiber gebraucht wird, findet sich in Gedichten auffallend selten. In der Ly-
rik wird  die  direktere,  auf H6flichkeiten keine  Rticksicht nehmende An-
rede )du( selbst gegentiber entfernteren oder ganz unbekannten Personen
bevorzugt (ahnlich wie in nichtliterarischen Genres wie psychologischen
Ratgebern,  Predigten oder Thauerreden).  Wenn doch einmal ein }Sie( ge-
braucht wird wie in Benns Rc{sen, wirkt das ungew6hnlich distanzierend.
Das  Gedicht  spricht  im  Duktus  eines  Reiseftihrers,  der  aber  ironischer-
weise die Angesprochenen nicht zu den Sehenswtirdigkeiten dieser Welt
hinlenken, sondern sie ihnen verleiden will (»Meinen Sie Ztirich zum Bei-
spiel / sei eine tiefere Stadt«; GWE.. Ged{cfrfe, 384; V.1 f.), urn zum Schluss
in einer nochmaligen Wendung auf eine angesichts der Anredeform tiber-
raschend intime Maxime hinzulenken: »Spat erst erfahren Sie sich: / blei-
ben und stille bewahren / das sich umgrenzende lch« (ebd., V.14-16).

Dialogische Gedichte: Eine Modifikation der Anredegedichte stellt das
dialogische Gedicht dar,  in dem Einzelstimmen oder auch Gruppen von
Stimmen, also Chore, aufeinander folgen und oft kontrastierend gegenein-
andergesetzt sind  (vgl. Langen  1966, 28).  Die Dialoggedichte finden sich
haufig in der Rollenlyrik: Zwei fiktive Sprecher werden durch den Titel des
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Gl`(Iil`hls  tul(I/()tl(il.  (l`lI'ch  I.oi`IllLll  tln  Dr.1mi`]l(li.Ilogi`  ei`in[lernde  Personcnm

aiigtil)en  vt>iiitili.ii`tli`i`  (`()gehobeii   (wodiirch  die  Einliejt]ichkeiL  der  I(on-

zeptioli,  flil` dii. cltis Textsubjekt als Urheber der Rollen und ihrer Redean-
teile steht, nicht jn Frage gestellt wird).  Der Dialog kann innerhalb ejnes
einzelnen  Gedichts  stattfinden  (so  in  den  meisten  Texten  von  Richard
Dehmels Roman  !.ri  Romarzen  genannter  Gedichtsamm]ung Zure{ Merr
screen) , oder »der Anteil der Partner verteilt sich auf zwei oder mehrere Ge-
dichte« (Langen 1966, 28), oft im Rahmen eines Gedichtzyklus oder einer

ganzen Gedichtsammlung. Gedichtpaare, in denen das im ersten Gedicht
angeredete Du im zweiten Gedicht in der lchform antwortet, finden sich
schon  bei  Gtinther  (Absch{ed tJori set.rier urigctrenerz L{cbsfe7i und  deren
fingierte A,ITtwort.. Aria. Dc[ft man im Lieben nicht auf Reichthum, sondem
aufdfe Vcr:grlfigLing schcri mfisse; Gtinther: Wt3rke, 852-854 und 855-85 7) .

Rollenlyrik in Goethes D/.wan:  Einer der behihmtesten als Wechselrede
konzipierten  Gedichtzyklen  ist  das Bucfr Szilez.ka aus  Goethes Dz.unri,  in
den die Gedichte entweder der mannlichen Person Hatem oder der weib-
lichen Person Suleika in den Mund gelegt sind. Wilhelm Scherer hat in die-
sem Zusammenhang statt  von Rollen-  von Maskenlyrik gesprochen:  der
Dichter  spreche  zwar  nicht  im  eigenen  Namen,  wolle  aber  hinter  der
Maske erkannt sein  (vgl.  Scherer  1977,  161).  An dieser Einschatzung ist
noch heute gtiltig, dass im Gegensatz zu Rollengedichten die orientalische
Verkleidung der beiden Redenden nur sehr locker die Ztige westeuropai-
scher liebender Subjekte umhtillt.  Dass es sich dabei jedoch urn die per-
s6nlichen Ztige Goethes und Marianne von Willemers handele, wie Sche-
rer behauptet,  ist aus  heutiger Sicht nicht  mehr vertretbar  (unabhangig
davon, dass Goethes Geliebte die Autorin einiger der von Goethe allein un-
ter seinem Namen publizierten Suleika~Gedichte ist) .

Dialoggedichte  bei  Karoline von  Gijnderrode:  Dialoggedichte  in  allen
Formen finden sich zahlreich in der romantischen Lyrik, beispielsweise im
Werk  Karoline  von  Gtinderrodes:  Wahrend  in  einem  Gedicht  wie  Dcr
Knczbe und das  Ve7gz.smc!riri[.ch£  (HKA  1,  387)  die Blume nur einmal -in
den  abschlief;enden drei Zeilen  -  auf die Fragen  des  Knaben  antwortet
(und  dabei paradoxerweise auf ihre  Unfahigkeit zu  sprechen verweist) ,
nahem sich komplexere Textgruppen wie Des Wflndn€rs Nz.ederfcihrf (ebd. ,
69-74) oder Der Fmnke I.ri Egyptcri (ebd., 81-84) nit ihrem streckenweise
raschen Wechsel von Rede und Gegenrede und ihrem Handlung und Ge-
dankenfuhnlng gleichermaf3en vorantreibenden Textverlauf dramatischen
Szenen an, wie sic die Autorin ebenfalls in die Sammlungen ihrer poeti~
schen Werke aufgenommen hat.

Anrede nichtmenschlicher lnstanzen: Gtinderrodes Gedicht Per Kriabe
und das  Veng{.smef7tm.chf kann auch  als Beispiel  ftir Gedichte dienen,  in
denen nichtmenschliche Wesen oder Gegenstande  (hier eine Pflanze, al-
lerdings  eine  mit  einem  sprechenden  Namen)  angeredet  werden  oder
auch selbst sprechen. Stilistisch fallen diese Redeweisen unter den Begriff
der Personifikation. Sic k6nnen dazu dienen, eine kommunikative Einheit
des Menschen nit einzelnen oder allen Naturerscheinungen zu evozieren
(etwa in der Thadition des Spinozismus oder anderer pantheistischer Welt-
bilder).  Andererseits k6nnen sie  aber auch Ausdruck der Vereinsamung
des redenden lchs sein, das keinen anderen Gesprachspartner findet als

l'l`l.iii7,en, 'l`ii`I.I. odor  Hii"iielsgcstiriie.  So  sind  von  dem  si]atei.en  Homer-
t.llti`rsetze]. Johalm Heinrich VoJ} (wie von den anderen Mitgliedern seines
G{}tlinger Freundeskreises) zahlreiche Freundschaftsoden an einzelne Per-
sonen  tiberliefert:  Angesichts  der Sorge tiber einen abwesenden  Freund
wendet sich das lch eines Gedichts ebenso sehnsuchts- wie vorwurfsvoll
A„ deft Mond (D€r Gdft{rlger Hafri, 260) . Von VoB stammt aber auch - als
l>ersiflage auf eine Horaz-Ode -das Gedicht A7l ciricn Pfe{fenkopf (ebd.,
250f.).  Ebenso konventionalisiert wie die Anrufung von Gestirnen ist die
Anrede tiberirdischer Machte und Gottheiten  (z. a.  in Klopstocks Hymne
Dcm AZ!g€geriuJdrtigeri sowie in einer groflen Zahl von Kirchenliedern) .

Wer i5t das )Du{ bei Trakl und Dehmel? In vielen Gedichten ist der Status
des Du nicht so eindeutig wie in den meisten der bisher genannten rille,
in denen das Du nit Hilfe eines Namens oder einer Objektbezeichnung
klare  Konturen  erhalt.  Wo  diese  Verstandnishilfen  fehlen,  ist  besonders
dringlich danach zu fragen, welches Verhaltnis zwischen den - artikulier-
ten oder nicht artikulierten -Ich und den Du besteht. Schon Oskar Walzel
(1926,  260)  hat darauf hingewiesen, dass in vielen Gedichten Hakls das
Du das lch ersetzt, dass also ein nicht artikuliertes lch sich selbst gleich-
sam als zweite Person anredet und sich damit von sich distanziert, ohne
dass die Spannung oder gar Spaltung zwischen lch und Du explizit zum
Thagen kame.  Das lasst sich an folgenden Versen aus Kfndhe{t,  dem Ein-
gangsgedicht der Sammlung Sebasfian fm Trnum veranschaulichen:

Fr6mmer kennst du den Sinn der dunklen Jahre,

Kiihle und Herbst in einsamen Zimmern;

Und in heiligei 815ue 15uten leuchtende Schritte fort.

In anderen Gedichten wird zwar das Du neben den lch verwendet, der
Anredegestus ist jedoch ebenfalls nur schwach ausgepragt - so in MaLncftc
Nflcitt,  einem der wenigen noch heute tiberzeugenden Gedichte aus Ri-
chard Dehmels umfangreichem lyrischen Werk:

Wenn die Felder sich verdunkeln,

ftihl ich, wild mein Auge heller;

schon versucht ein Stern zu funkeln,

und die Grillen wispem schneller.

Jeder Laut wird bilderreicher,

das Gewohnte sonderbarer,
hinterm Wald der Himmel bleicher,

jedei wipfel hebt sich klaier.

Und du merkst es nicht im Schreiten,

wie das Licht verhundertfaltigt

sich entiingt den Dunkelheiten.

P16tzlich stehst du tiberw§Itigt.

Wie schon der Titel andeutet, wird hier kein einmaliges, individuelles Er-
1ebnis vor Augen geftihrt, sondern das sich Tag fur Tag wiederholende, in
landlicher  Umgebung  stets  besonders  eindrucksvolle  Erlebnis  des  Ein-

GeorgTrakl:

WEB, 53, V.12-14

Richard Dehmel:

Gedichte,]5

207



Catharina Regina

van Greiffenberg:

Auf die Thrtinen.,

Barocklyrik2,19S,
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b]-uchs  dei.  Ntich(.  Deme]itspl.cchend  isL  schon  (I.is  lch  in  Vers  2  weili8{`i`
ein  indivjdueJles  Lch  als  vielmehr ein  Platzhciltei-fl']r ein  Wtihr]iehmiiii8s--
subjekt, dessen Ste]le jeder Leser und jede Leserin fur sich ausfullen kcinii.
Der Wechsel von der ersten zur zweiten Person in der letzten Strophe vcr-
anschaulicht einerseits den Prozess der Ablosung vom Ich, von den auch
auf der inhaltlichen Ebene die Rede ist; andererseits werden dadurch or-
fenbar die Lesenden unmittelbar in den Text einbezogen, wie schon Frit7,
Lockemann erkannt hat:

Das Du hat I. . .] eine objektivierende Funktion, es schlieftt jeden ein, der sich den
Gedicht 6ffnet.  [. . .] Hier scheint das Du geradezu Ersatz fur das undichterische,
weil farblose )mant zu sein.  (F. Lockemann  1960 b, 96)

Anrede an Herz und Seele: Von solchen scheindialogischen Verwendungen
des Du k6nnen die Falle unterschieden werden, in denen sich ein in einer
einzigen Person zu verortendes lch tatsachlich in zwei lnstanzen aufspal-
tet, von denen eine die andere anredet oder die sogar beide miteinander in
einen  Dialog treten.  Besonders  verbreitet ist die Anrede des  Ichs an ein-
zelne seiner Teile, vor allen an das Herz  (so in Kirchenliedem wie  Wacfr
aLlf,  77ie{n  Hcrz,  zlnd  s{rige  . . .)  oder  an  die  Seele  (etwa  in  Hoffmanns-
waldaus  Mefrie  Scejc  Za¢  dzc  FZ#gez  . . .).  In  diesen  Fallen  stellt  sich  die
Frage, welchen Status das redende Ich hat, da die gemeinhin als Kern des
lchs angesehene psychische Instanz zum Du veraufierlicht erscheint: Die
Anrede der eigenen Psyche, die der Mobilisierung aller psychischen Ener-
gien  dienen  und  die  Lesenden  zu  ebensolchen Anstrengungen  anregen
soll, tfagt die Tendenz zur lch-Spaltung in sich; der Begriff >Selbstanredet
ist daher zu ungenau zur Kennzeichnung dieser Ausdrucksform  (vgl.  R.
86schenstein 1990, 82 f.) .

Anrede an K6rperteile:  Einfacher  strukturiert  sind die  Falle,  in denen
das  lch  einen Teil  nicht  seiner  Psyche,  sondern  seines  K6rpers  anredet,
denn der K6rper wird in der traditionellen Ontologie ohnehin nicht nur als
leiblicher Sitz der Seele, sondern zugleich als Teil der sinnlich wahrnehm-
baren AUBenwelt angesehen.  Von Barockautoren sind sogar Gedichte an
die eigenen Tranen tiberliefert (vgl. auch Fleming: Art se{rie T7irdncri / A!s
Er uorl Jftr LJersfosserl urar), die »als ein von der Seele erzeugtes K6rperpro-
dukt«  (R.  86schenstein  1990,  84)  eine  Sonderstellung  zwischen  K6rper
und Seele einnehmen:

Du treuer Augensafft! wann ich schier gar verschmachte /

in ohnmacht sink dahin / so spritzstu ins Gesicht.

Du bist bey mir / wann ich bin bey mir selber nicht.

Sonst alle LabnuB ich / nur deine nicht / verachte.

Anrede an  Doppelganger:  Ein  besonders  eindrucksvolles  Beispiel  einer
Lyrik  der  lch-Spaltung  ist  Droste-Htilshoffs  Gedicht  Dos  Sp!.cge!b{jd,  in
den  die Faszination und  das  Erschrecken  tiber  das  Abbild  des  eigenen
K6rpers, der losgel6st von der lnnenwahmehmun8 wie der eines anderen
erscheint, zum Ausdruck kommen:

Es ist gewio, du bist nicht lch,

Fin fremdes Daseyn, dem ich mich

Wie Moses nahe, unbeschuhet,

Voll Krafte die mir nicht bewust,

Voll fremden Leides, fremder Lust;

Gnade mir Gott, wenn in dei Biust

Mir schlummemd deine Seele ruhetl

Annettl`voii

Droste-Htllshoff:

Dos Spiegelbild.,

HKA I.1,168f.,

V. 29-35

I)(`s lch hat nicht nur Angst davor, nit seinem Doppelganger, seinem als
\`in  autonomer K6rper gedachten Spie8elbild, verwechselt zu werden; es
ft.Irchtet sogar, dass das vermutete Innere des glasernen Bildes in das lch
``ii`dringen und die Stelle  seiner Seele einnehmen  k6nnte,  ja dass dieser
^\istausch der fremden, kalten Seele gegen die fuhlende des lchs schon
#i`schehen ist.  Die  beiden romantischen Motive  des  Doppelgangers  und
tles kalten Herzens (vgl. M. Frank 1978) sind also in dieser kunstvollen ly-
iischen Gestaltung einer lch-Spaltung, die im Raum des Gedichts unver-
s6hnt bleibt, ineinander verwoben  (vgl.  R.  86schenstein  1990, 93; allge-
mein zum Spiegelmotiv Hart Nibbrig 1985,186-197).

Anrede an die Leserinnen und Leser: Das Du und das Ihr in Gedichten
sprechen - so wurde oben schon angedeutet - in einigen fallen aus den
Gedichten heraus  die  intendierten Leserinnen  und  Leser direkt an.  Die
Pronomina k6nnen von realen Lesenden bei jeder Lekttire neu gefullt wer-
den. Diese Funktion haben sie in Eingangsgedichten zu Gedichtsammlun-
gen,  beispielsweise  in der Zuc!griurig zu  Goethes  Gedichten in der Azis-
gabe ietzter Hand: »So kommt denn,  Freunde, wann auf Euern Wegen /
Des  Lebens  Btirde  schwer und  schwerer drtickt«  (SW I/1,12,  V.105f.).
Eine solche Leseranrede kann aber auch an versteckterer Stelle platziert
sein, so bei H6lderlin gegen Ende eines grofien Entwurfkomplexes: »und
mich leset o / Ihr Bltithen von Deutschland« (SWB 1, 423, V. 44 f.) . Bedim-

Sung  fiir  diese  direkte  Beziehbarkeit  auf  die  Rezipienten  ist  allerdings,
dass die Anrede keinen eindeutig verifizierbaren textimmanenten Adres-
saten hat. In der Analyse ist also immer zunachst danach zu fragen, ob
eine im Text konstituierte, zuweilen auch namentlich genannte Person an-
geredetwird.ErstineinemzweitenSchrittsollteerwogenwerden,obsich
die Anrede zusatzlich oder (bei Fehlen eines textimmanenten Adressaten)
ausschlief}lich auf die intendierten Leserinnen und Leser bezieht.

Zum >Dut in der Lyrik vgl. Bmher 1982; Coenen-Mennemeier 2oo4. Grundsatzlich zu der        Literatur
Frage, zu wem das Gedicht spricht, zur »Iyric address" Waters 2co3. Zur Figur der Apo-
5t/ophe, der emphatischen Anrede: Culler 1981,135-154; Pittrof 1999; Spoerhase 2013.
Zur Anrede des lchs an )}seine Teile": R. 86schenstein 1990.
Das in der ersten Auflage dieses Buches 1995 erstmals vorgeschlagene und nunmehr er-
weiterte Schema  der Sprecher-  und Adressateninstanzen  im  lyrischen Text findet  sich
ahnlich  auch  bei  Sch6nert  1999;  H0hn/Sch6nert 2o02,  296;  H0hn/Sch6nert  2007,  11.
Kritisiert wird es -insbesondere im Hinblick auf die Kategorie des tTextsubjekts< -von
Borkowski/Winko (2011, 57) und Hillebrandt (2015, 219-222).
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5.3.2.3 I Die dritte Person: Von wem oder was ist die Rede?

In  einer  Rejhc`  von  Gi.dichten  wird  nur  die  dritte  Person  verwendet,  das
heiBt, es trill wader eine sprechende noch eine angesprochene lnstanz an
die Textoberflache, sondern es ist ausschlieBlich von Personen oder Din-

gen die Rede, die nicht in die Kommunikationssituation einbezogen sind.
Dieser Sachverhalt ist angesichts der ansonsten in der Lyrik zu beobach-
tenden  strukturellen  Dominanz  der  Pronomina  der  ersten  und  zweiten
Person relativ selten anzutreffen und daher auffallig;  meist client die Be-
vorzugung der dritten Person einer objektivierenden Darstellung. Nur sol-
che ralle, in denen ausschlieftlich die dritte Person gebraucht wird, wer-
den im  Folgenden kurz vorgestellt.  Selbstverstandlich tritt die dritte Per-
son als Bezeichnung von nicht sprecher- oder adressatenbezogenen Sach-
verhalten auch in nahezu allen Gedichten auf, die durch lch oder Wir, Du
oder lhr dominiert  sind;  dieses  vom alltagssprachlichen  Gebrauch  nicht
signifikant abweichende Auftreten stellt aber keine Eigenttimlichkeit lyri-
scher Texte dar und muss deshalb hier nicht genauer untersucht werden.

Barock-Uberschriften in der dritten Person: Nur aus heutiger Sicht ist es
ungew6hnlich, im zeitgen6ssischen Kontext dagegen konventionell, wenn
sich in Gedichttiberschriften des 17. und frtihen 18. Jahrhunderts der Au-
tor selbst (der sich damit zugleich als Protagonisten des Gedichts einfiihrt)
nit dem Personalpronomen der dritten Person bezeichnet (z. 8. Christian
We.I_se..  Als er uor betrilbten Liebes-Gritlen niche schlaffen konte) , un in
Gedichttext dann in die erste Person (oder die Selbstanrede in der zweiten
Person, z. 8. Fleming: An s{ch) tiberzuwechseln. Diese Stelle des Paratex-
tes ist lyriktheoretisch hoch aufschlussreich, weil hier empirischer Autor
(derrealeThgerdesAutor-Namens),abstrakterAutor(dieinterneSinnge-
bungsinstanz des .Textes,  die zugleich den Titel  verantwortet),  Erzahler
und  Figur  zusammentreffen   (was  nicht  zu  den  Fehlschluss  verleiten.
sollte, man k6nne sie alle miteinander gleichsetzen, denn gleich danach,
im Gedicht-Text, treten sie ja wieder auseinander) .

Typen  von  Gedichten  in  der dritten  Person:  Gedichtarten,  die  haufig
ausschliefslich oder tiberwiegend in der dritten Person gehalten sind, sind
beispielsweise  die  Ballade,  das  Lehrgedicht,  das  Gedankengedicht,  das
Dinggedicht (das auch a]s Pflanzen-oder Tiergedicht auftreten kann), das
Bildgedicht und das poetische Stillleben sowie das Portratgedicht.

Ballade:  Als  >Balladent  werden  seit  den  18.  Jahrhundert  volksttimli-
che, oft liedartige Erzahlgedichte bezeichnet, die ein auffa]lendes Ereignis
in einem emotional bewegten Stil erzanlen. Der Erzahler spricht meist in
der dritten, zuweilen jedoch auch in der ersten Person (etwa als Rollen~Ich
wie in  Goethes  Ballade Per Schafzgrdber).  Als  Erzahlgedichte tiberneh-
men Bal]aden eine Funktion, die ansonsten tiberwiegend Genres wie der
Erzahlung oder )Novelle< zukommt; ihr teilweise groBer Dialoganteil lasst
Ank]ange an dramatische Literatur erkennen. Daher wird die Ballade hau-
fig  (von Goethe bis zu Kate Hamburger)  als gattungstibergreifendes Pha-
nomen angesehen. Im Rahmen der in diesem Buch vertretenen Lyrikdefi-
nition aber sind Balladen eindeutig Gedichte.

Die 2012 erschienene Anthologie Deufscfte Ba!Znden wird vom Heraus-
geber Wulf Segebrecht im Untertitel »Gedichte, die dramatische Geschich-

liH`  el'zahlen«  gen{iiml.  Damil  liebt  Segebrecht  iioch  einmal  die  Stellung
tli`r  Ballade  zwischen  den  Gattungen  hervol..  Die  Aktualitat  der  Ballade
macht er dadurch deutlich, dass seine umfangreiche Sammlung antichro-
no]ogisch angelegt ist: Sie beginnt nit einem Songtext der Band »Tocotro-
nic« aus den Jahr 2010 und endet mit Balladen von Hans Sachs und meh-
reren anonymen Verfassern aus dem 16. Jahrhundert. Die Gegenwartsbal-
Iaden springen die Lesenden also zuerst aus den Buch an. mufig sind sie
ironisch gebrochen, so wie auch die meisten Hymnen von heute, teils aber
auch sehr ernst.

Helmut Kraussers abgebrochene Abenteuer

Zu den wichtigsten Balladendichtern der Gegenwart zahlt Helmut Kraus-
ser. Hier ein nicht bei Segebrecht aufgenommener Text aus den Jahr 2003 :

das schiff zersthellt am

magnetberg, seltsam.

grad noch unter vollen
segeln,jetztverschollen.

nah das ziel vor augen sehn

und immer wiedeT untergehn.

der sch6nste ieim auf s{hade

bleibt scheherazade.

Das Gedicht weckt die Erwartung, hier werde eine weitere »Ballade aus
der Geschichte des Fortschritts« erzahlt (so hat Hans Magnus Enzensber-
ger  im  Untertitel  seine  Sammlung Mausozeum  von  1975  genannt).  Der
auBerst knappe Raum  (vier Abschnitte aus je zwei Versen, die zwischen
fiinf und acht Silben lang sind) erm6glicht das jedoch nicht. Zwar werden
Motive aufgerufen, die fur eine Ballade geeignet waren (eine abenteuerli-
che Szenerie, ein Schiffbruch, eine Vor- und Nachgeschichte, eine Refle-
xion  auf  das  schreckliche  Ereignis,  dessen  unendliche  Wiederholung),
doch geschieht das  in  seltsamen,  teils  unreinen  (»am«  -  »seltsam«)  Rei-
men, die stets die Stelle des Enjambements nit den Ende der Satze und
Abschnitte  verbinden.  Der  vierte  Abschnitt  steigt  schlieBlich  v6llig  aus
den Balladen-Ambiente heraus und konzentriert sich selbstreflexiv allein
auf den witzigen und v6llig sinnlosen Rein.  Der Versuch,  die Welt von
TaLisendz£7rdcfrier  Nflcht,   die  durch   das  letzte  Wort  evoziert  wird,   in
irgendeine  Verbindung  nit  den  vorangehenden  Handlungsgehist  einer
Ballade in Verbindung zu bringen, muss scheitern  (nichts deutet darauf
hin, dass etwa orientalische Piraten nit den Schiffsuntergang in Verbtin-
dung sttinden). Das Gedicht ist daher eine Meta-Ballade, nit der die Cat-
tung ad absurdum gefuhrt wird - wahrend Krausser in anderen Balladen
wie  den  bei  Segebrecht  abgedruckten Text drs  bcjsc der  schauerlichen
Ausrichtung der Form treu bleibt.

lnterpretations-

beispiel

Helmut Krausser:

Strom,3|
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Lehrgediclit:  ^tit'li Gt`(licliti`, tlie ge(Ianklichen ilii(llehrh.iften  lnhalten ge-

widmel sin(I otltil` l^'`mlst.h.iflen, Einzeldinge, Tiere odei. Pflanzen zum Ge-

genstand hcibeii, k6]}nen iiicht nur in der dritten, sondern auch in der ers-
ten oder zweiten Person abgefasst sein  (vgl. etwa Brockes' Dialoggedicht
Ktnge der Bdume fiber die Lzift, in den die Luft ebenfalls in der lch-Form
auf die Baume antwortet).  Der objektivierende Gestus,  den die Verwen-
dung der dritten Person im Gegensatz zu den beiden anderen M6glichkei-
ten nit sich bringt, sollte jedoch nicht dartlber hinwegtauschen, dass in
jedem  Fall  die  Darstellung,  Beschreibung  oder  Reflexion  durch  die  Per-
spektive eines Textsubjekts bestimmt ist.

Gedankengedicht: Davon unabhangig erzeugt die ausschlieBliche Ver-
wendung der dritten Person  oft eine gewisse Monotonie.  Schillers groBe
8edaLnklfche Gediet\te wie Die Kiinstler, Das Ideal and das Leben od€r Die
Gdtter Grz.echen!a7ides zeichnen sich demgegentlber gerade durch eine vir-
tuose, Dynamik erzeugende Verwendung aller drei Personalformen sowie
durch die Einbindung erzahlerischer und beschreibender Partien aus (vgl.
z. a.  den  An fang des  in Elegieform  geschriebenen  Gedichts Der Spaez.gr-
gflng: »Sei mir gegriifst, mein Berg nit den r6tlich strahlenden Gipfel ! / Sei
mir,  Sonne,  gegrtif3t,  die ihn so liebljch bescheint!«).  Die ausschlier;liche
Verwendung der dritten Person, wie sie Schiller in kleineren Gedankenge-
dichten  wie D!.e Arifz.kcri zu Pnn.s  oder D{c dezifscfee Muse  versucht,  ist
demgegentiber weniger tiberzeugend, zumindest rhetorisch weniger wir-
kungsvoll.

Dinggedicht: Die aus heutiger Sicht wichtigste Art der Lyrik in der drit-
ten  Person  ist  das  sogenannte  Dinggedicht.  Der  Begriff wurde von  Kurt
Oppert in einem noch immer lesenswerten Aufsatz (1926) gepragt: Im Ge-
gensatz zur subjektiven >Stimmungslyrik< sei das Dinggedicht »auf unper-
s6nliche,  episch-objektive Beschreibung eines Seienden  angelegt«  (ebd.,
747 f.) . Als Vorlaufer werden M6rikes Gedicht Auf €£7te Lfl7xpe und Conrad
Ferdinand Meyers Gedicht Dcr ndmz.sche Bnlnnen angesehen.

Rilkes           Als Hauptvertreter gilt aber bis heute Rilke, besonders nit zahlreichen
Dinggedichte      Texten aus der zweiteiligen sammlung Neue Ged{.ch£€ (1907/08). Die Kon-

zentration des Gedichts auf die Beschreibung eines einzigen  Gegenstan-
des der materiellen Welt wirkt ungew6hnlich. Haufig ergibt sich daher der
Effekt, dass der dargestellte Gegenstand mit einer begrifflich schwer fass-
baren symbolischen Bedeutung aufgeladen zu sein scheint. Die Beschrei-
bung kann als Ausdruck einer meditativen Betrachtung angesehen wer-
den.  Dieser Eindruck verstarkt  sich besonders  bei religi6sen  Gegenstan-
den(z.8.DerErtgezoderBnddha).DieDarstellungsweiseinRilkesDingge-
dichten ist also von einer )objektiven( Beschreibung denkbar weit entfernt;
sie ist in der Auswahl und Gewichtung der beschriebenen Details sowie in
derAusdrucksweiseunverkennbargepragtdurchdiePerspektivedesText-
subjekts  (vgl.  Destro  1988).  Selbst  leblose,  wenngleich  meist  von  Men-
schen geschaffene Gegenstinde (wie Gemalde, Statuen, Garten oder Bau-
werke)  werden in Rilkes  Dinggedichten  nicht nur dynamisiert,  sondern
91eichsam  zum  Leben  erweckt.  Besonders  geeignete  Gegenstande  von
Dinggedichten sind daher (wie schon bei C. F. Meyer) Brunnen und Fonta-
men,  also  menschliche Artefakte,  in denen die Elemente der Natur  (das
Wasser im  Zusammenspiel  nit der Luft  und  nit festen  Materialien wie
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M{lI'mol`)  {lyL}timisii`i`t  ui](i  ziLgleich  wie(1er gi.s.1mmclL  werden  (Rilke:  Vo77

ili'Ii tontdnen und R`t;mische Flonttir.e. Borghese) .
Pflanzen-und Tiergedicht:  Pflanzen-  und Tiergedichte  sind besondere

^uspragungen des Dinggedichts, die sich dadurch auszeichnen, dass ihre
Gegenstande  organische  Gebilde  oder  sogar  lebende  Kreaturen  sind.  In
Rilkes komplementar aufeinander bezogenen, tiberwiegend in der dritten
Person  Plural  gehaltenen  Sonetten  B!aue  Horferisie  und  Rosa  Hortcnsze
scheinen die den Verwelken preisgegebenen Schnittblumen in ihrer Vase
durch  die  Kraft  der  poetischen  Beschreibung  neues  Leben  zu  erhalten
(ahnlich wie - wenige Jahre zuvor - nit den Mitteln der 6]malerei Vincent
van Goghs Sonnenblumen) . In einem Tiergedicht wie Dc'r Pcirifhcr (siehe
zu dessen Form Kapitel 3.2.2.4, S.105), das ebenfalls durchgehend in der
dTitten Person gehalten ist, versetzt sich das Textsubjekt fast bruchlos in
das  gefangene  Raubtier  hinein.  Durch  diese  Engfuhrung  tierischer  und
menschlicher Wahrnehmung und Empfindung wird es m6glich, das Ge-
dicht als symbolische Darstellung auch menschlicher Gefangenschaft, ja
der Ausweglosigkeit des Lebens tiberhaupt zu lesen.

Bildgedicht  und  poetisches  Stillleben:  Gedichte  k6nnen  Gemalde  be-
schreiben  (als  poetische  Form  der  Ekphrasis;  siehe  Kapitel  2.3.6,  S. 55)
und  sich  dabei  auf die Wiedergabe  der gemalten  Inhalte konzentrieren
oder  auch  die  ktinstlerischen  Darstellungsweisen,  die  Produktions-  und
die Rezeptionsakte einbeziehen. Manchmal, aber nicht immer werden die
Bilder, auf die Bezug genommen wird, deutlich genannt oder sind zumin-
dest  erkennbar   (Benn:   Hcrir{  Mcif[.sse..   »Asphode!es«).   Eine  besondere
Form des Bild- oder Gemaldegedichts ist das poetische Stillleben, die lyri-
sche Adaption eines gemalten Stilllebens (franz6sisch nflfzire morte). Das
poetische Stillleben kann sich aber auch von bildktinstlerischen Vorlagen
abl6sen und als unmittelbare Darstellung einer Ansammlung von Gegen-
standen auftreten, von denen die meisten aus ihren nattlrlichen Zusam-
menhangen herausgel6st und zum Zweck des menschlichen Genusses ar-
rangiert  wurden  (Frtichte,  Wein,  Kase,  Wildtiere,  Meerestiere).  Die  ge-
schilderten Gegenstande stehen zwischen Leben und Tod; die Menschen
selbst bleiben  auBerhalb  der Darstellung.  Beispiele  finden sich in Rilkes
Spatwerk  (Soriefre din  Orpftezls,1.  Teil,  XIII),  bei  Helmut  Krausser  toeri-
stone privata siTmione, ZOOS)  uno Duls Grthbein {Tleekanne mit Khaki-
fri±chten, 2oi2) .

Gedichte if ber leidende Men5chen:  Auch  die  Texte  aus  Rilkes  Samm-
lung Ncue Ged{cfttc, welche Menschen zum Gegenstand haben, sind tiber-
wiegend in der dritten Person verfasst, ohne dass dadurch die radikal sub-
jektive Darstellungsweise beeinflusst wtirde.  Man k6nnte darin eine Ent-
sprechung zu der in der erzahlenden Dichtung des 20. Jahrhunderts ver-
breiteten erlebten Rede sehen.  In einigen dieser Gedichte  (z. 8. Aus den
Leberl  e{rl€s  He£!iserl)  scheint  die  dritte  Person  geradezu  verwendet  zu
sein, urn zur subjektiven Perspektive des Leidenden Distanz herzustellen.

Eine  solche  Verwendung  der  dritten  Person,  durch  welche  sich  die
Texte von der seit der Romantik verbreiteten Gefuhlslyrik in der ersten Per-
son auffallend unterscheiden, findet sich bereits in vielen Gedichten Au-
gust von Platens, beispielsweise in 7rz.stan:
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August van Platcii:

Wc/*e I, 69, V.1-5
Wer die Sch6nheit angeschaut mit Augen,

lst dem Tode schon anheimgegeben,

Wild fiir keinen Dienst auf Erden taugen,

Und doth wird er vor dem Tode beben,
Wer die Sch6nheit angeschaut nit Augen!

Hier wird aus der Innenperspektive eine Erfahrung dargestellt, die often-
bar nur wenige machen - trotz der Verwendung der dritten  Person und
trotz des einleitenden Relativsatzes, der eine allgemeine Ubertragbarkeit
des hier Ausgesagten suggerieren k6nnte.

Portratgedicht: Das Portratgedicht hat einen einzelnen Menschen zum
Gegenstand,  in  den  meisten  Fallen  eine  historische  Pers6nlichkeit  (also
keine literarischen Figuren wie etwa Hamlet). Dabei kann es sich urn all-
gemein bekannte oder urn weitgehend nur den engeren Umfeld des Au-
tors vertraute lndividuen handeln. So ist Gottfried Benns Jcria (1926)  ein
Portrdt der Mutter des Autors, wahrend Seine Texte ClerriencenLi und Cho-
pfn  (beide  1946)  Personen der Weltpolitik und der Musikgeschichte por-
tratieren. Alle drei Gedichte arbeiten dabei nit Montagen von Zitaten aus
Texten der Portritierten.

Festzuhalten bleibt fur Gedichte, die ausschlieBlich oder tiberwiegend
in der dritten Person verfasst sind, dass -trotz der darin erkennbaren Ten-
denz zur objektivierenden Darstellung - in keinem von ihnen die Subjek-
tivitat der Perspektive vollkommen eliminiert ist.  Es sind daher in jedem
Einzelfall Grade der Subjektivitat bzw.  Objektivitat gegeneinander abzu-
stufen.

Zurvertiefung         Probleme nit der naITatologischen Analyse von Lyrik

Erzahlende, beschreibende und reflektierende Gedichte: Gedichte
beziehen sich also in den meisten Fallen auf auflersprachliche Realitaten;
nur einige rein sprachexperimentelle Gedichte, die aber oftmals ohnehin
die Grenze zwischen Lyrik und bildender Kunst iiberschritten haben, fal-
len dabei heraus (das gilt ].edoch nicht ftir konkrete Poesie generell, wie
schon daran zu sehen ist, dass mehrere von Ernst Jandls Gedichten von
den Ktinstler Norman Junge in Bilderbfichem adaptiert, also problem]os
in visuelle Bilder transformiert werden konnten) . Dabei kann man erzah-
1ende, beschreibende und reflektierende Gedichte voneinander unterschei-
den (zur weltliterarischen Tradition des Beschreibungsliedes vgl. Malsch
2011) . Etliche Gedichte vereinigen aber auch die drei Tendenzen in sich,
oder sie enthalten Passagen, die starker erzahlend, andere, die eher
beschreibend, und wieder andere, die besonders reflexiv sind. H6lderlin
hat seine Gedichte so zu bauen versucht, dass sic einem )Wechsel der
T6ne( (er nannte sie heroisch, naiv und sentimentalisch) folgen, der etwa
diesen drei Verhaltnisweisen zur Realitat entspricht.
Lyrik und Narratologie: In der neueren Forschung hat man das narrative
Moment der Lyrik gegentiber den beiden anderen Sprechweisen (den
Beschreiben und den Reflektieren) besonders herausgehoben. Man hat so
das Modell einer »narratologischen Analyse von Lyrik« (mihn/Sch6nert
2002) entwickelt. Dabei ging man zu Unrecht davon aus, dass die im
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^l.`scluiitt 5.3.2.2 l"..iusgetirl)eitelen Spri`chei.-und Adi.ess.iteninstanzen
v"i I,yrik (die ja von der Erzahltheorie angeregt, aber eben nicht eins zu
(tills i`bemommen sind) stets auch Erzahlinstanzen seien. Das ist aber
t`i ni. `inzul5ssige Verallgemeinerung. In ihrem Buch Lyrfk u7td Narraiozogie
(2007) haben Sch6iiert, Htlhn und Malte Stein (nach einem anglistischen
Vorgangerband von 2005) zwanzig Modellanalysen zu deutschsprachigen
Gedichten vorgelegt, durch welche die Leistungsfahigkeit ihres Verfahrens
demonstriert werden soll. Der Grundgedanke ist, dass Gedichte wie
I]rzahltexte analytisch in Sequenzen zergliedert werden k6nnen, wobei als
»7.entrale [s] Moment der narrativen Organisation« der »Begriff des Ereig-
iiisses als des entscheidenden Wendepunktes innerhalb einer Sequenz ein-
gefiihrt« wird (mihn/Scht}nert 2007, 8) . Das )Ereignis< ist eine »Zustands-
veranderung«, die zugleich »eine Abweichung von der erwarteten Fortset-
7.ung des im Text aktivierten Sequenzmusters« ist (ebd., 8 i.) . So allgemein

gefasst, trifft die Annahme, ein Gedicht lasse sich als eine Abfolge von
Ereignissen verstehen, also durch seine »Ereignishaftigkeit« definieren
(mihn/Sch6nert 2007b, 321), nicht nur auf Balladen und andere Erzahlge-
dichte oder auf narrative Passagen in Gedichten zu, sondern mehr oder
weniger auf alle Gedichte.
Unter dieser Perspektive erscheinen auch Gedichtpassagen wie die eben
zitierten Platen-Verse (»Wer die Sch6nheit angeschaut nit Augen, / Ist
den Tode schon anheimgegeben«) als Erzanlsequenzen, wird doch hier
ein (innerer) Zustand auf tiberraschende Weise verandert. Damit wird
aber die kategoriale Differenz zu unzweifelhaft erzahlenden Passagen in
Gedichten verunklart, etwa zu der fotsenden aus einem an Wilhelm von
Homstein gerichteten Gedicht, ebenfalls von Platen: »Ich sah dich wieder
- wir durchgingen / Zusammen Feld und Waldgebtlsch, / Und stets nit
mehr und festern Schlingen / Umwandst du mich gebieterisch.« (Platen:
Werke I, 99, V.  17-20) . Hier wird wirklich ein »Geschehensereignis«
(Htihn/Sch6nert 2007b, 321) erzahlt und man muss nicht auf schwer
nachvollziehbare Kategorien wie >Darbietungs-t, >Vermittlungs-( oder gar
{intendierte) >Rezeptionsereignisse(  (ebd., 321 i.) ausweichen.

ZurinhaltlichenTypologievonGedichtenallgemeinvgl.Asmuth l984a, 77-125.ZurBal-        Litel.atur
lade vgl. Hinck 1968; Laufhdtte 1979,1983  und  2000; Woesler 1991 und  2009; Wagen-
knecht 1997 b; Ktihnel/Kahl 2007; W. G. Mtiller 2008; Ahrend 2013. Zur Lehrdichtung vgl.
Albertsen  1967  und  1996;  Kiihlmann  2000;  Siegrist  2000.  Zur  Gedankendichtung vgl.
Asmuth  1984b; Weimar 1997;  Brandmeyer  2009a. Zum  Dinggedicht vgl. W.a. Mtiller
1974,  1995  und  1997.  Zum  Bildgedicht  vgl.  die  Anthologie  Gedi.cht€ ou/ Bi./der 5owie
Kranz  1981-87  und  1992;  Pestalozzi  1995;  Eykman  2003;  Valk  2009.  Zum  poetischen
Stilllebenvgl.Burdorf2oo7bund20o8a.ZumPortratgedichtvgl.dieAnthologielyr/.5che
Porfrdts,. ferner Heinz Schlaffer 1966; Burdorf 2oo7 a; Zemanek 2010 und 2013.
Zu  narratologischen  Aspekten  von  Lyrik vgl. weiterhin  Bernhart  1993;  Sch6nert  2004;
Hiihn 2011 a und 2oll b. -Link (199o, 334) definiert die Lyrik dagegen als »Klasse der li-
terarischen, nicht-narrativen Texte«.
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