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Vorwort

U Lhidacdude

Eine einzige, ununterbrochene Linie fiihrt vom Erstlingswerk EXELOFs
«Sent pa jorden» iiber die entscheidenden <Féarjesang> und <Strountes»
zum <Diwan dver Fursten av Emgién» und <Sagan om Fatumeh», wo sie,
dem richtungsweisenden «Végvisare till underjorden» (dem «Wegweiser
in die Unterwelt») folgend, sich in der postumen <Partitur> wie eine immer
diinner werdende Stimme im endlichen Schweigen auflést. Diese auf-
fallende Kontinuitit, welche die Folge der Verdéffentlichungen EKELOFs
erst zu einem geschlossenen Gesamtwerk zusammenfiigt, wurde von den
Kritikern immer wieder hervorgehoben, ohne daB3 deshalb je ein ernst-
hafter Versuch unternommen worden wire, dieser verbindenden und
tragenden Kraft auf den Grund zu kommen : hitten sie sich in diese Tiefen
vorgewagt, so wiren sie wohl etwas weniger verdutzt und erschrocken vor
dem Abgrund gestanden, der sich da plétzlich, wie aus dem Nichts,
zwischen den einzelnen Gedichtbédnden — zwischen zwei Gedichten oder
gar innerhalb eines Gedichtes — auftat und die Kontinuitat scheinbar zu
zerbrechen drohte. Das abstrakte Gedankendrama <Eine Nacht am
Horizont» liegt in der Tiefe dieses Abgrundes und fiillt ihn mit seinem
Dunkel; ein Ziel unserer Studie soll es sein, zu zeigen, daf} die in der
«Nacht am Horizont> konzentrierte Leere es ist, welche dem Gesamtwerk
EKELOFs seinen innern Halt gibt und es zu einem Ganzen schlieBt.
EKELOF hat seine Gedichtbidnde als organische Einheiten geschaffen,
und als solche setzt sich jeder Band von dem vorhergegangenen und dem
kommenden — mehr oder weniger deutlich — ab; man koénnte also von
einer Art Treppe sprechen, welche sich durch das Gesamtschaffen
ExELOFs emporwindet: jede Stufe ist zwar bloB die grundsatzlich identi-



sche Fortsetzung der vorhergehenden, fiihrt aber doch weiter, in gréBere
Tiefen und hellere Hohen, bewegt sich in Kreisen zum Horizont hin.
<Eine Nacht am Horizont»> bildet in dieser regelméiBigen Struktur keine
Stufe, sondern setzt sich wie ihr Gegenteil davon ab, ist im Gesamtbau
nicht offensichtlich, scheint irgendwie abseits zu liegen, nicht ins Gesamt-
bild des dichterischen Puzzlespiels zu passen. GUNNAR EKELOFs negative
AuBerungen iiber dieses Fragment, diese «Ruine» abstrakten Theaters
mdgen mit dazu beigetragen haben, dall die schwedische Kritik <Eine
Nacht am Horizont» bloB in ihrem Verhiltnis zu <Sent pa jorden» be-
trachten wollte und an ihrer tieferen Bedeutung vorbeisah!. Gewif kann
festgestellt werden, die «(Nacht am Horizont» liege im Schatten der Dich-
tung von EKELOF und sei als konkret-kiinstlerisches Ergebnis weniger
«attraktiv» und — obwohl Theater, Drama — weniger «spektakuldr» und
«ergreifend» als EKeLOFs «eigentliche» Dichtung. Es wire aber ein
grobes und peinliches MiBverstidndnis der Kritik, wollte sie ihre Inter-
pretation nach solchen Kriterien richten.

Bereits in einem formellen Sinne steht die «Nacht am Horizont> einzig-
artig da, erstreckt sie sich doch von <Sent pé jorden»> bis zu den letzten
Werken, durchlduft also die ganze Zeitspanne, welche die andern Werke
erst Schritt um Schritt, von Stufe zu Stufe erreichen. <Eine Nacht am
Horizont> enthilt somit die Kontinuitdt des Gesamtwerkes in sich selbst
und faBt die gesamte Entwicklung der Dichtung in eine einzige Folge-
richtigkeit zusammen: sie ist also in jedem Augenblick unsichtbar gegen-
wartig. Auch thematisch st68t die «Nacht am Horizont» an alle Ver6ffent-
lichungen EKELOFS an, 6ffnet die Perspektiven, welche von den verschie-
denen Gedichtbianden ausgefiillt werden. Doch die wirkliche Bedeutung
der «Nacht am Horizont» ist grundsdtzlicher Art, liegt nicht auf einer zeit-
lichen, thematischen oder konkretsprachlichen Ebene, sondern vielmehr
auf der abstrakten Ebene des dichterischen BewubBtseins. Alle Gedicht-
binde EKELOFs haben im tiefsten Grunde ja nur ein einziges Thema, um
welches sie unablissig kreisen: die Dichtung, als einzige Mdglichkeit eines
Sinnes in einer Welt voll Sinnlosigkeit. Sind die einzelnen Gedichtbinde
Ausdruck und konkrete Zeichen des dichterischen Aktes, so wird in der
«Nacht am Horizont» der dichterische Akt selbst beschrieben. Dieser Akt
ist ein Todesakt, ist, wie wir sehen werden, ein reiner Bewuftseinsakt, und
er geschieht in den extremen Rdumen des Absoluten, in tiefster, abstrak-

1 Ein erster Ansatz findet sich bei BRiTA WIGFORSS in BLM 32, 3, 1963, p.193ff.



tester Innerlichkeit. Der mitterndchtliche Akt bedeutet den Augenblick,
in welchem das individuelle BewuBtsein stirbt und sich in das liberragende
BewuBtsein des Kiinstlers verwandelt, wo jener abstrakte Punkt am Hori-
zont erreicht ist, in welchem sich die personliche, beschrinkte, nach Sinn
und Sinnlosigkeit ausgerichtete Perspektive des suchenden, unbewuliten
Wanderers in die totale Perspektive des Dichters umkehrt. Dieser Todes-
kampf im Innern des BewuBtseins konnte nur in abstrakter Sprache be-
schrieben werden, denn nur diese (unendliche) sprachliche Distanz er-
laubte eine wirkliche Intimitit mit dem Absoluten. Der Todesakt in der
«Nacht am Horizont» geschah im Innern des BewuBtseins und konnte also
wiederholt werden, sich zu einem wirklichen Schoépfungsakt kristalli-
sieren, und so zum Ursprung einer absoluten Gegenwart, der Gegenwart
im Gedicht, werden. So erscheint die ununterbrochene Folge des immer
gleichen, in der «Nacht am Horizont» exemplarisch beschriebenen Pun,ktes
als die stabile Konstante, als der Horizont der Dichtung EKELOFse um
welchen sich die andern Gedichtbdnde in regelmaBigen Spiralen dr hen,
als dulere Zeichen des dichterischen BewuBtseins.

Unsere Arbeit moéchte der Bewegung EKELOFs folgen, mdéchte das
Dunkel der Nacht nicht ausleuchten (und damit die Nacht verdringen),
sondern sich allméhlich an dieses Dunkel gewdhnen, «zu héren ohne zu
sehen», wie EKELOF in der «Nacht am Horizont» sagt. Durch stindige
Wiederholungen soll ein abstraktes Geriist, der Form eines Kristalles
nicht unidhnlich, geschaffen werden, in dessen Hohlraum sich die nécht-
liche Leere ins BewuBtsein des Lesers zuriickprojizieren mége. Da kriti-
sche Aussage — wie jedes Lesen — aber stets ein gewisses Aus-legen, ein
gewisses Fest-legen ist, versuchen wir, die <Nacht am Horizont» von drei
verschiedenen Seiten her zu betreten.

In einem ersten Teil suchen wir eine konkrete Intimitdt und durchgehen
die «Nacht am Horizont» «Schritt um Schritt», wobei wir die Einzel-
strukturen der Texte nidher betrachten.

In einem zweiten Teil soll die «Nacht am Horizont> geradlinig und in
abstrakter Distanz tliberflogen werden, um das Geschehen der Nacht aus
der Vogelperspektive in eine thematische Einheit zu sammeln.

Ein dritter Teil endlich soll EKELOF und seiner < Nacht am Horizont)
von einer neuen, «absoluten» Seite her begegnen. EKELOF wird Mallarmé
gegeniibergestellt werden, weniger um sein enges Verhédltnis zum franzosi-
schen Symbolisten darzustellen (es wird nur nebenbei skizziert) als um
das Geschehen aus seiner eigenen und seiner Begrenzung im Gesamtwerk
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EKELOFs herauszunehmen und es nach neuen Tiefen auszuloten. In diesem
Teil werden sich nochmals Fragen nach der Gesamtstruktur des Werkes
stellen, und endlich sollen noch kurz einige Perspektiven gedffnet werden,
die vom abstrakten Punkt am Horizont zuriick in die konkrete Gegen-
wart der Dichtung GUNNAR EKELOFs fiihren.

Samtliche Ubersetzungen stammen, wo nicht anders vermerkt, vom
Verfasser.

Dank gilt allen meinen skandinavischen Freunden, namentlich dem
hilfsbereiten Dozenten der Universitit Uppsala, Thure Stenstr6m, Prof.
Gunnar Brandell, Christer Asberg, Fil.lic. Sven-Bertil Jansson sowie dem
Svenska Institutet. Besonderen Dank schulde ich der Schweizerischen
Gesellschaft fiir skandinavische Studien, welche mir die Veroffentlichung
meiner anfangs 19702 als Dissertation in Vergleichender Literaturge-
schichte geschriebenen Arbeit ermdglichte, und Frau Ingrid Ekelof, wel-
che ihr Einverstiindnis zur Verdffentlichung nachfolgender Ubersetzungen
gab.

Die Arbeit verdankt ihr Entstehen der groBziigigen Hilfe meines
liebenswiirdigen Professors Dr. Paul de Man (Yale University).

CONRADIN PERNER

2 Auf die nach 1970 postum erschienenen Ekel6fbiicher konnte unsere Studie also nicht
eingehen, ebensowenig wie auf die spiter erschienenen Arbeiten iiber Ekelof, nament-
lich nicht auf BENGT LANDGRENSs « Ensamheten, déden och drommarna, Studier dver
ett motivkomplex i Gunnar Ekel6fs diktning» (Uppsala 1971), wo Ekelof wiederum
von der traditionellen Seite her begegnet wird.
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Einleitung

... et je réussirai peut-étre; non pas a faire cet ouvrage
dans son ensemble (il faudrait étre je ne sais qui pour
cela!) mais a en montrer un fragment d’exécuté, a en
faire scintiller par une place l’authenticité glorieuse, en
indiquant le reste tout entier auquel ne suffit pas une vie.
Prouver par les portions faites que ce livre existe, et que
J'ai connu ce que je n’aurai pu accomplir.

MALLARME, Autobiographie

<Eine Nacht am Horizont» ist 1962 veroffentlich worden, als abschlieBen-
der Teil einer Art «bibliographischer Trilogie», deren gewichtigster Teil
aus der Neuausgabe von <Sent pa jorden> («<Spit auf der Erde»), dem 1932
erschienenen Erstlingswerk EKELOFs, besteht und deren Mittelstiick ver-
schiedenartige, vor 1932 geschriebene und nun unter dem Titel <Appendix
1962> zusammengefalite Gedichte bilden. EKELOF begriindet diese Neu-
ausgabe mit der Tatsache, daB die Erstausgabe von <Sent pa jorden> nur
in 160 Exemplaren gedruckt worden war, lingst vergriffen ist, und im
iibrigen lediglich eine 1952 herausgekommene (von Tor Bjurstrém
illustrierte), nur wenigen erschwingliche Luxusausgabe existiert; als
weitern Grund nennt EKELOF ein inneres Bediirfnis, sich selbst und seinem
frithen Schaffen Gerechtigkeit widerfahren zu lassen: <Sent pa jorden»>
war ndmlich vom Dichter gemeinsam mit einem «Geschmackrat» zu-
sammengestellt worden, weshalb viele Gedichte damals also nicht ver-
6ffentlicht worden waren.

<Eine Nacht am Horizont> trigt den Untertitel <Fragment abstrakten
Theaters, Regicheft>. Es handelt sich demnach um Uberreste eines Ver-
suchs, abstraktes Theater zu schreiben: im Nachwort nennt es EKELOF
den unmdéglichen Versuch, sein eigener Verfasser, Darsteller, Regisseur
und erst noch seine eigene Biithne sein zu wollen. Dieser Versuch sei zum
Scheitern verurteilt gewesen, da es ihm an der nétigen Erfahrung gefehlt
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habe, «falls dem mit Routine beizukommen ist». Im tbrigen handle
es sich um die Beschreibung eines moralischen wie formellen Kampfes,
deren Reste er hier miihsam zusammengetragen habe ... .

Um den Platz, welchen <Eine Nacht am Horizont> im Gesamtschaffen
EKELOFs einnimmt, bestimmen, und um die Bedeutung, welche EKELOF
diesem <Fragment>» selber beimift, abschitzen zu kénnen, muf} die Ant-
wort auf eine scheinbar sehr duBerliche Frage gefunden werden: Weshalb
verdffentlicht der Dichter diesen «miBgliickten» Versuch ? Ist es tatsdch-
lich bloB aus archédologischem Interesse (EKELOF im Nachwort: «Es ist
eine Ruine, aber ich bin ja archédologisch interessiert»)? Handelt es sich
wirklich nur um « Uberreste», also um rein historische Fragmente, konnte
die Ruine nicht etwa geplant, beabsichtigt, das Fragmentarische also frei-
willig, bewuBt, ja, vielleicht sogar notwendig sein ?

Zunachst gilt es zu bedenken, daB die Entstehungszeit der Gedichte
nicht tiberpriift werden kann. EKELOF selbst unterscheidet zwischen
1. exakt wiedergegebenen, 2. leicht abgednderten, rhythmisierten usw. und
3. nach einer klaren und deutlichen Vorlage spéter geschaffenen Gedichten.
Das historische Argument ist also nicht stichhaltig, zumal einige der Ge-
dichte stilistisch eindeutig der letzten Schaffensperiode des Dichters an-
gehoren. Selbst die Tatsache, daB sich in <Eine Nacht am Horizont» viele
Themen von «Sent pé jorden» finden lassen, besagt nur wenig iiber die
Entstehungszeit, da EKELOF in allen Gedichtsammlungen (auch die letzten
Gedichtbidnde konnen davon nicht ausgenommen werden!) immer wieder
auf solche Sent-pa-jorden-Gedichte zuriickgekommen ist, bzw. sie umge-
bildet, neugestaltet und neuerlebt hat. EKELOFs « Vorlage» ist rein inner-
lich, und «Sent pa jorden> ist lediglich der erste Ausbruch aus der Tiefe
dieser Innerlichkeit, ihr urspriinglichstes Feuer: dieses selbe Feuer ist nie
erloschen, auch wenn es seine Warme allméhlich an die durchsichtigen
Flammen einer fernen Vision abgegeben hat!. EKELOFs Werk besteht aus
diesem einzigen Auswurf von <Sent pd jorden»; die Lava dieses Vulkans
allerdings floB in verschiedene Landschaften, nahm ungleiche Formen an
und umschloB unterschiedliche Inhalte.

Uberdies ist hier festzuhalten, daBl mindestens fiinfzehn der neunund-

1 ExeLors Kommentar zu <Sacre de Printemps», welches den musikalisch-inspirieren-
den Hintergrund zu <Sent pé jorden> gebildet haben soll: «In gewisser Hinsicht ist es
vielleicht Strawinskis letzter Ausbruch unbeherrschter Verzweiflung. Oder ist das blo
(m)eine Interpretation ?> (dLdgga patience>, «Igor Stravinskij», p.71).
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zwanzig Gedichte in Gedichtbidnden oder Zeitschriften verdffentlicht
worden sind (s. Anhang). Die bisher unverdffentlichten Texte sind im
Gesamtschaffen EKELOFs ohne besondere Bedeutung und kénnen diese
Veroffentlichung auf keinen Fall rechtfertigen, geschweige denn begriin-
den.

Solche Feststellungen lassen uns glauben, EKELOF habe sich 1962 noch
sehr aktiv mit diesen Texten beschéftigt und sich nicht damit begniigt,
einzelne Planken eines gesunkenen Schiffes aus verflossenen Wassern
heraufzuholen, sondern sich darum bemiiht, das Wrack des Schiffes ganz
zu bergen, - eines Schiffes iibrigens, das wohl von allem Anfang an dazu
bestimmt war, Schiffbruch zu erleiden, Wrack zu sein, immer wieder neu
gehoben zu werden, sein Untergehen immer wieder von neuem aufzuzei-
gen. Natiirlich wurde mit diesem Wrack auch ein gutes Stiick Vergangen-
heit gehoben, aber es ist ja trotzdem in der Gegenwart, in welcher der
Rettungsakt geschieht: 1932 brach das Schiff, welches den Dichter hinter
den Horizont bringen sollte, in Stiicke, verloren sich die Schritte des
Wanderers im Sand der Wiiste —, dreilig Jahre spéter stand nicht mehr
das Ziel im Mittelpunkt, sondern vielmehr die Richtung, die Fahrt, die
Spuren der urspriinglichen Bewegung, — die Uberreste eines Kampfes, in
welchem es weder Sieger noch Verlierer gab ... .

Den unmittelbaren Grund zur Verdffentlichung von <Eine Nacht am
Horizont> kennen wir nicht. Mag sein, daB3 die Neuausgabe von <Sent pd
jorden> wirklich die duBere Ursache dazu war, vielleicht war es aber auch
ein wiedererwachtes Interesse fiir MALLARME (der wie ein groBes Echo
tiber dem abstrakten Gedankendrama hiangt), welches EKELOF bewog, den
alten Versuch wieder aufzugreifen und ihn als Fragment zu vollenden ?
Auf das Fragmentarische als Teil einer Ganzheit werden wir noch aus-
fiihrlich zuriickkommen; hier wollten wir lediglich die Aussage EKELOFS
aus dem Rampenlicht einer historischen Objektivitit nehmen und sie ins
Zwielicht der komplexeren, in der Problematik des Unvollendeten ver-
strickten Subjektivitit stellen. Das Fragment ist ja nicht bloB Uberrest
eines gescheiterten Versuchs, sondern auch eine Form der Kunst: diesen
letzten Aspekt gilt es wahrend unserer Fahrt durch <Eine Nacht am
Horizont> besonders im Auge zu behalten.
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hilf mir zu suchen meine eigene schnecke die im meer
der unendlichkeit verschwunden und das grofle unbe-
stimmte das ich liebe blind wie ein kind hoffend auf die
perle des lebens.

ExELGF, spit auf der erde

«Sent pé jorden> ist das Erstlingswerk EKELOFs und wird von diesem zeit-
lich direkt neben <Eine Nacht am Horizont> gestellt. Zwar erreicht letztere
nicht die thematische Spannweite von «Sent pé jorden», aber <Eine Nacht
am Horizont» beginnt hier und vertieft sie. Es ist deshalb thematisch wie
zeitlich angebracht, diese Untergangswelt <spit auf der Erde> rasch zu
iberfliegen. Unser abstraktes Gedankendrama spielt sich in der Nacht
und am Horizont ab; <Sent pa jorden» liegt in der Dammerung: sie ist
das Zeugnis eines Schiff bruchs, eines verzweifelten Kampfes fiir Licht und
Leben, ausgetragen auf dem Strand «der 6de ist vor dem schweren,
teppichbelegten meer, vorzimmer des schicksals vor dem horizont». « Hilf
mir zu suchen hilf mir zu suchen meine schnecke die ich liebe blind wie
ein kind in der hoffnung auf die perle des lebens, hilf mir zu suchen ehe
alles zu ende ist», schreit der «kosmische Schlafwandler», aber er ist sich
bewult, daB er fiir dieses Leben zu weich ist: «blau sind meine wiinsche,
blau sind die wiinsche des himmels und des meeres, zu hart ist mir das
leben der menschen, ich fithle mich wohl unter muscheln und tang»
(Wellenschlag). Die «dunkelblaue iiberschwemmung der nacht» reiBt ihn
mit sich und der «horizont verschwindet mit meiner persénlichkeit und
hypothesen» (Korollarium zur Dammerung). Der Kampf vor dem
Horizont geht verloren, das Leben ist nicht lebbar, es gibt kein Ich mehr,
es gibt nur noch die «schwermut, welche die durchs fenster flieBende
dammerung betrachtet» und die Verzweiflung, die notwendigerweise in
einer Todes-, Traum- oder Schlafsehnsucht ausmiindet («oh dal3 meine
miidigkeit verewigt werde und immer seltener zum leben erweckt!»), so
daB es in « Apotheose» heifit: «gib mir gift zum sterben oder triume zum
leben, bald wird die askese enden in den pforten des mondes, bereits von
der sonne gesegnet, und obwohl unverméhlt mit der wirklichkeit werden
die triume des toten aufhoren ihr schicksal zu beklagen». EKELOF hat
<Sent pa jorden> ein «Selbstmordbuch»? genannt, man kénnte es auch
ein Buch der Sehnsucht nennen, da sich neben der todesschwangeren

? (Promenader och utflykter»>, « En outsiders vig», p.174.
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Grundstimmung doch auch positive Bilder finden lassen. Verallgemei-
nernd kann immerhin zwischen zwei uniiberbriickbaren Welten unter-
schieden werden, nimlich zwischen der hoffnungslosen Einsamkeit in der
Dammerung und dem «erfiihlten» Tod oder dem Traum. Trennungslinie,
Bruchlinie ist der gliihende Horizont. Im Sand der lautlosen Einsamkeit
verliert man den Halt: eine hilfesuchend erhobene Hand als letztes
Lebenszeichen, ein Notschrei — dann der abgrundlose Sturz und die echo-
lose Stille... . Ein sehnsiichtiger Blick zuriick ins Land des Kindseins, des
unschuldigen, unbewuBten, anonymen Da-Seins. Diese Gegenwart ist
verzweifeltes BewuBtsein der verlorenen Unschuld (des Kindseins) und
der Sinnlosigkeit der Zukunft. In Erwartung des Todes, mitten in dieser
untergehenden, tod- und speichelverheiBenden Gegenwart bleibt die
Moglichkeit, Gegenwart zu einem Schlaf auszubetten: Schlaf im Sinne
passiven Vergessens und aktiven Traumens. Die Kindheit (mit ihren
Schnecken und Perlen in der Tiefe des Meeres, der Mutter) kann wieder-
gefunden werden, und im Traum kann das Ich vom ganzen Weltall Besitz
ergreifen, seine kranke Individualitdt auf phantastische Weise in der Un-
begrenztheit des Kosmos verlieren. Doch jedem Traum folgt ein Er-
wachen, und je hdufiger, je «dichter» getriumt wird, umso heftiger und
schmerzlicher wird das Erwachen. SchlieBlich muf} sich die Spannung
zwischen den beiden Welten in Tod entladen. Bei EKELOF ist es nicht zum
physischen Selbstmord gekommen, die Spannung entlud sich im dumpfen
Schlagwetter der Dichtung von <Sent pa jorden>.

Widerspiegelte <Sent pa jorden» eine korperliche und psychische
Priifung, das Leben diesseits und das Traumen jenseits des Horizontes,
so wird <Eine Nacht am Horizont> auf dem Horizont verbracht. Es ist der
schwindelnde Gang auf einem Seil, das man zwar deutlich sieht, aber das
es trotzdem nicht gibt, und das nichts von allem und alles von nichts,
nichts von nichts, trennt3.... Es handelt sich nur noch sekundir um eine
emotionale ZerreiBprobe, in erster Linie aber um eine geistige Krise am
Rande des Daseins: die Spannung liegt nun nicht mehr im duBerlichen
Gegensatz Ich/Umwelt, Einsamkeit/Gesellschaft, Licht/Nacht, Végel/
Miidigkeit oder Traum/Wirklichkeit, sondern beinahe ausschlieBlich im
innern Gegensatz BewuBtsein/ UnterbewuBtsein. In <Sent pa jorden> war
die Person nicht gespalten, es war vielmehr eine Identitét, welche sich vom

3 Id. «Verklighetsflykt», p.36: «Denn was sind alles und nichts mehr denn zwei
Aspekte einer gleichen Sache ?».
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taglichen, absurden Leben erdriickt und ausgestoBen fiihlte und in der
Nacht Dunkelwidrme suchte, um sich am abwesend-wunderbaren Zauber-
stab des Traums wenigstens fiir die Dauer eines Schlafes wieder aufzu-
richten. In <Eine Nacht am Horizont> zieht sich die Personlichkeit in ihr
Innerstes zuriick (weg von Sonnenuntergidngen, so typisch fiir <Sent pa
jorden»), um sich dort allerdings nicht «eins», «ganz» vorzufinden, son-
dern zerschnitten in verschiedene Spiegel, gespalten in Schnittflichen, die
ihrerseits so etwas wie eine Landschaft oder ein Zimmer bilden. Die Welt
da drauBen, das heiBt die den Raum umgebende Welt, besteht weiterhin,
und es ist immer noch dieselbe «spite Erde», jene untergehende, im
Déammerungslicht sich brechende Welt. Aber wihrend in <Sent pd jorden»
Zuflucht zu einer «blauen blume oder in eine lange reise» (Romeo et
Juliette) gesucht wurde, begegnet in <Eine Nacht am Horizont»> das Be-
wubtsein der spiegelnden Projektion seiner selbst.

Von vorne beginnen

da du nichts zum beginnen hast

aufer dem Schiuf

den du anders haben méchtest —
EKELGF, Sagan om Fatumeh

«Versuchen, die Logik der Handlung zu finden, indem man mit dem
SchluB3 beginnt», heillt es am Anfang der einfilhrenden «Pause», dem
«intellektuellen Szenario», der «Skizze», wo das Theater eine innere
Ordnung, eine zeitliche und raumliche Folgerichtigkeit erhalten soll. Das
Ende wird der eigentlichen Handlung vorausgesetzt, es ist bekannt: das
Ende ist der Marsch tiber die unendlichen Schneefelder, auf welche man
durch einen Sprung oder einen Sturz von einem Fenster gelangt. Ein
Fenster setzt einen Raum voraus, sagen wir jenen Raum, «wo die Schach-
partie bis zur duBersten Grenze getrieben wird». Aber wie wird das
Zimmer gebildet, wo liegt es, wie kommt man hinein ? Der Dichter meint:
«Das Kliigste wire wohl, nicht eine SchweiBung mit anderem Material zu
erwigen, sondern dieses Material in die Gedankenserien hineinflieBen zu
lassen als phantastische Ausfliige», denn: «der Marsch iiber das Schnee-
feld ist der endliche Kristall, welcher imperativ gebildet wird aus der
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Konvergenz der Materialien». Mit andern Worten: alle Handlungen, alle
Bilder und Gefiihle biegen sich notwendigerweise zu einem einzigen
«SchluB» hin, zum magischen Punkt, in welchem sich alle Parallelititen
perspektivisch finden, um sich dort méglicherweise zu einem abstrakten
Raum auszuweiten, mit den Schnittlinien als Winden. Dieser Schnitt-
punkt (der sich «wie ein Auge wieder 6ffnet») steht im Mittelpunkt der
Handlung, ist die Projektion (das Pro-jet) der Innerlichkeit: entscheiden-
der Schwerpunkt dieses Ganges auf dem unsichtbaren Seil, das wie ein
Horizont {iber der Nacht hdngt. In diesem zu einem Zimmer vergréBerten
Punkt findet das Spiel statt, wird inneres Theater inszeniert. Die Innerlich-
keit des Theaters (wie die Vielschichtigkeit der Handlung) geht bereits aus
der Nachschrift hervor, wo EKELOF angibt, er habe in <Eine Nacht am
Horizont» sein eigener Regisseur, Schauspieler, Zuschauer und zudem
noch seine eigene Biihne sein miissen. Daraus 1Bt sich kiinstlerisch (wie
natiirlich auch konkret psychisch) die Schwierigkeit einer Ganzheit, einer
Identitét ersehen: seine eigene Biihne sein heillt sein eigener Raum sein,
heiBt seine Innerlichkeit verauBerlichen, sein eigenes Stiick schreiben
heiBit sich eine Rolle, einen Auftrag, ja, einen Sinn geben und bedeutet
iiberdies eine Distanzierung von sich selbst durch den Akt des Schreibens
(sein eigener Schopfer — d.h. Gott — sein, heilit aber auch sich einer meta-
physischen Relation zu berauben?), ein Schauspieler sein hei3t die Rolle
verkorpern, heillt sie zu interpretieren und zu spielen (eine weitere
Distanzierung vom Stiickeschreiber, andrerseits aber ein Eingang in die
Intimsphire des Stiickes), und, schlieBlich, sein eigener Zuschauer sein
heiBt in der Tiefe seines Grundes dem eigenen Ich zuzusehen (einem durch
diese Menge von Spiegeln entfernten, vervielfachten und vertieften Ich),
heiBt sein eigener Kritiker und Richter, sein eigener Gegner sein. Das Bild
verdndert sich je nach Rolle, je nach Standpunkt, je nach Sichtwinkel. Die
Handlung kreist um diese Komplexitdt wie ein perpetuum mobile, das in
Spiralform steigt oder sinkt und das sein Herz tiberall hat, als den zeit-
lichen Mittelpunkt des Geschehens. Die Handlung ist deshalb auch nicht
gradlinig, obwohl fortlaufend und immer folgerichtig, sie kann jeden
Augenblick ausbrechen in immer neue Landschaften, sich aber auch stets
wieder zuriicknehmen und sich in eine sichtbare Abwesenheit schlieBen,
wie ein Auge oder wie das Licht eines Leuchtturms, von welchem das

4 Cf. <Ur en gammal dagbok>: «Der Dichter sicht Gott im Spiegel und vergniigt sich,
darauf herumzukritzeln».
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Licht parallel gebiindelt in alle Richtungen der Nacht fliegt und dort
Leere auftut. Diese Verdnderlichkeit der Blickpunkte, diese stindige Ver-
schiebung des Handlungsortes wird in der Theaterbeschreibung ange-
nommen: «Man muB sich vorstellen, daB das kleine Auditorium je nach
Verlauf des Stiickes von einer Seite des Saales auf die andere wechselte und
auf diese Weise zu einer Art Szenenverdnderung beitrug». Doch diese rein
dulerlichen « Argumente» sind nur dazu da, das abstrakt Unsichtbare als
Abstrakt-Unsichtbares auf der Biihne sichtbar zu machen. «Die Kunst,
nicht zu sehen und doch zu héren» steht tiber einer Seitenkulisse, wobei
man sich erinnern mag, dall <Eine Nacht am Horizont> als Sonate oder
Symphonie, «mit allen mdglichen Bei- und Uberténen», gedacht war. Es
gibt nichts zu sehen und doch eine Vorstellung in Form eines Sich-Vor-
stellens. Es handelt sich ja letztlich bloB um ein « Regieheft», um Anwei-
sungen zu einem Stiick, das anderswo geiibt, bis zur BewuBtlosigkeit immer
wieder neu geiibt und schlieBlich auch zu Ende gespielt werden wird. Diese
Hinweise, Bilder, Spuren, Andeutungen, Reflexe usw., so unterschiedlich
und gegensitzlich sie auch immer sein mogen, treffen sich letztlich doch
in jenem unendlich fernen, innerlichen und abstrakten Punkt, in welchem
sie sich vielflaichig und mehrspurig zu einem durchsichtigen Gebilde
herankristallisieren: zu jenem endlichen, aus der Konvergenz der Mate-
rialien herauswachsenden Kristall, dessen konkrete Ubersetzung das
Gedicht ist.

Der abstrakte Aufbau dieses Dramas, das seinen Anfang und sein Ende
schon in einem a priori verkorpert oder eigentlich bereits hinter sich ge-
lassen hat, birgt eine methodische Schwierigkeit in sich, die sich dem
Dichter gestellt hat, die sich der Interpretation stellt und die EKELOF ge-
nannt hat: « Aber wie soll in diesem Fall das Ganze beginnen 7»

EKELOF hat 1934 in der Zeitschrift «<Karavan»® ein <Albumblatt> ver-
Offentlicht, das uns nicht nur den Schritt von der Thematik von <Sent pa
jorden> zu jener von <Eine Nacht am Horizont> tun 1aBt, sondern das auch
die meisten und wesentlichsten Landschaften letzterer aufzeigt, die Grund-
tone anschlagt und sogar schwach das Echo horbar macht, welches vom
Herzen Igiturs ausgeht und das in <Eine Nacht am Horizont> so beharr-
lich wiederklingt:

«Ein abend, eine tiire, ein dunkles zimmer, ein fenster, das schwarz glinzt, eine lampe
die blind iiber die haufen biicher starrt, aufgeschlagene deckel, steifwerdende blitter die

5 Nr.4, 1934, p.17/18 (wir heben hervor).
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sich langsam aufrichten, geleimte bégen die ihre ficher ausschlagen, reihen gerissener,
nachgedunkelter riicken die schlafende fragen und miBverstindnisse verstecken ... . Wie
viele schicksalsstunden, wie viele einsame jahre brauchte es, um endlich hierhin zu
kommen, wo das schweigen herrscht, wie viele wege wurden gewandert, wie viele irre-
filhrende pfade hat der wanderer vergebens versucht?

Er, der dort iiber den tisch gebeugt sitzt, wovon trdumt er hier drinnen, so einsam im
schweigen ? Fragt er sich, wohin das gliick verschwunden, wohin das gliick ging ? Sucht
er fufspuren in der wiiste ? Lidsst er noch immer deren sand zwischen den fingern zer-
rinnen, gebeugt {iber das ritsel des gliicks, gebeugt iiber die hoffnung auf das goldkorn
des gliicks? Wovon kann er trdumen, so tief in der nacht, so tief im schweigen? Ruft
noch seine angst dort drinnen, im tiefsten schweigen, welchem kein ohr sich ndhern
kann? Wiinscht er den schmerz zuriick? Seine hand, die so schwer auf einer aufge-
schlagenen seite weilt, weist bloB stumm auf ein gleichgiiltiges bindewort, doch der blick
heftet sich weiter weg ... . Ist es das Wort, das er sieht ?

Wovon kann er trdumen so spdt in der nacht, so spit auf der erde? Vermilit er bereits
sein schicksal, vermif3t er bereits sich selbst? Auf dem boden liegt papier zerstreut.
Eine topfpflanze bricht aus ermattung. Dort drauen beugt sich die nacht dunkel iiber
das fenster, welches die lampe spiegelt. Dort draufBen sind die menschen tot. Der mond
scheint kalt. Es gibt niemanden mehr, der auf das rétsel von jemandem antworten will.

Wovon kann er triumen, mein wanderer, endlich heimgekommen, endlich frei von den
andern? Vor welchen blicken verbirgt er noch sein geheimnis? Vielleicht die stillge-
standene uhr, vielleicht die blinde lampe weil3 ...»

<Eine Nacht am Horizont» kann als blinde Spiegelung dieses sich ent-
leerenden Stimmungsbildes aufgefalit werden. Ein zentraler Ort: ein
Zimmer; eine zentrale Zeit (sehr spét in der Nacht): Mitternacht; und
endlich eine Hauptfigur, « Hauptrolle» genannt (nichts anderes als die
Anonymitit einer Telefonnummer!), gebeugt liber ein aufgeschlagenes
Buch. Dieses Zimmer setzen wir nun einmal als Herz, als letzte oder erste
Zelle der Handlung voraus, als theoretischen Fixierpunkt unter tausend
andern mdéglichen Konstellationen, der uns als Wegweiser dienen konnte.
Obwohl das Individuum im Geschehen verschwindet (wie eine Schnee-
flocke im groBen Schnee), gibt es eine Hauptrolle, in welcher die Kon-
stanten Raum und Zeit sich zu besagtem Kristall hin brechen: an seinem
Verschwinden wird die Bewegung sichtbar gemacht, sein Verschwinden
bildet den duBern AnlaB zum Drama. Im oben zitierten <Albumblatt>
wird das Individuum «der Wanderer» genannt. Der Wanderer versinn-
bildlicht die Bewegung zum Horizont hin und in die Nacht hinein, auf
Mitternacht zu, aber gleichzeitig versinnbildlicht der Wanderer auch die
Bewegung vom Horizont und der Zeit weg in die andere Richtung (der
«farblosen Schoénheit hinter den Sternen»), in jene des Schneefeldes,
welches der endliche Kristall ist ...
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C’est les bottes de sept lieues,
cette phrase: Je me vois.

DEsSNOS
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Schritt um Schritt durch <Eine Nacht am Horizont»

Toute la curiosité, il est vrai, dans le cas d’aujourd’hui,
porte sur ['interprétation, mais en parler, impossible
sans la confronter au concept.

MALLARME, Hamlet

Das Streben zur Trennungslinie des Horizontes findet bei EKELOF eine drei-
fache Darstellung: als Wanderung durch einen Wald, als Wiistenwande-
rung oder als Schiffahrt ibers Wasser. In <Eine Nacht am Horizont» wer-
den alle drei Bewegungen aufgezeigt und durchlaufen.

Die unheimliche Dammerungsstimmung im Wald zeigt sich in dem mit
«Bildwechsel> («Welche geheime macht ...», p.216)! gekennzeichneten
Text. Von allen Texten steht er der <Sent pa jorden»>-Dichtung? am néch-
sten: unter einem unwirklichen, grauen Himmel, den die V&gel bereits
verlassen haben, wird eine rein oberflachliche Landschaftsbeschreibung in
surrealistisch tiberzogene Bilder gesteigert. Alles scheint unbeweglich, er-
starrt, scheint stillzustehen. Und doch lduft eine bestimmte Bewegung
unendlich langsam durch den Text, kimmt die Bilder aus wie Gras und
streicht sie zu neuen, durchliassigen Mustern zurecht. Der Aufbau ist klar:
drei langere Abschnitte werden durch zwei einfache Séatze gegliedert. Die
ersten zwei Abschnitte beginnen mit der Frage: « Welche geheime macht
fiihrt meine schritte durch diese ddmmerungslandschaft ?», der letzte Ab-
schnitt antwortet mit der Vermutung: «Ist es der stern des fiebers ...?
Ich weil daB mein stern entziindet ist ...» Die verschiedenen Abschnitte
sind miteinander verflochten, sie setzen sich gegenseitig voraus und fithren
sich weiter. Eine Landschaft wird beschrieben, ein weilles Pferd, eine

1 Die Seitenangaben beziehen sich auf unsere im Anhang verdffentlichte Ubersetzung,
p.2051F,

2 Cf. <eklips»> in <Sent péa jorden»> und auch <Flucht aus der Wirklichkeit» in <Spazier-
giange und Ausfliige>, p.45.
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Wiese, ein Wald, die fallende Nacht, ein aufgehender Stern. Aber gleich-
zeitig wie sich die Bilder heranbilden, entleeren sie sich und springen ins
Phantastische und Unheimliche iiber: unter dem edel geformten Hals
hingen plétzlich die Eingeweide in Fetzen und die Augen starren, «steif
vor schreck». Diese Verwandlung einer Landschaft in ein Angst- und
Schreckgefiihl wird in einem frithen Gedicht® explizit dargestellt.

Der Wanderer

Wie eine lange naht

die fuBBspur des wanderers

iiber den sand der roten wiiste
weiter weg zur abendlinie

wo plétzlich

mit dem knall eines pistolenschusses
rot in blau iibergeht

nicht wiiste sondern wiese

auf der wiese ein weiBes pferd:

edel die starke biegung des weiBBen halses
edel die weille biegung des starken halses
aber die augen starren wie lauschend
leuchtend vor schreck,

so plotzlich verwandelt sich ein wanderer,

Das Unheimliche dieser Dammerungslandschaft besteht in der schein-
baren Erstarrung der Dinge einerseits und einer unsichtbaren, drohenden
Bewegung andrerseits: das Wechselspiel dieser beiden Zustéinde bewirkt
die Verwandlung und iibersetzt sie ins Innere, 1a6t sie zur Verfremdung
werden. Die Augen sind dafiir Symbol, werden von den — blauen! — Augen
des Pferdes zu den glinzenden Augen des Waldes, wo sie gleich blauen
Friichten in den gedrehten Zweigen hiangen®. In der Légende du vieux
Soupcaque® glanzen dieselben Augen; der Chor der Baume singt: «Nos

3 In der Zeitschrift «Poesi», 1950: <Ur en gammal dagbok 1929-30», p.13, spater auf-
genommen in <Om hosteny, p.39, wo die letzte Zeile heisst: « Langer weg zur morgen-
linie».

4 Cf. <Strountes>, p.60: «die biume haben blaue oder rote zweige und friichte wie
hiingende augen, mit kernen und schale, alle sehen sie dich»; cf. auch <Solnedgéngen»
auf p.110 von <Promenader och utflykter> und <Sorgen och stjairnan», p.94.

5 (Strountes>, p.62 und <Appendix 1962>, p.99; cf. dazu CHRISTER ASBERG, < Menings-
loshetsproblemet i Gunnar Ekel6fs strountesdiktning>, p.31pp.
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cheveux sont longs, pour fruits nous avons des yeux. Nous sommes prés
du chemin, nous regardons le chemin. Les passants qui passent par ici ne
peuvent point passer sans étre regardés»; hier sind die Augen die Wachter
des Zugangs zum Meer, das nur iiberquert werden darf, wenn einem der
Sinn des Lebens vollig gleichgiiltig geworden ist. In der Legende hiiten die
Augen den Zutritt zu einer heilenden Welt hinter dem Horizont, in
unserem Text kiindigen sie vorerst nur den Tod und das furchterregende
Nichts an. Die Augen (Ausdruck des BewuBtseins) sind vielleicht die deut-
lichsten Zeichen der Verwandlung, aber andere Bilder verschieben sich auf
die gleiche Weise: ein bestimmtes Motiv zieht sich durch den ganzen Text,
wobei es aber stindig seine Lage verdndert und sich eigentlich durch den
Text dreht, diesen stindig vertiefend. Das Zusammenspiel der verschiede-
nen Motive erweckt den Eindruck einer entscheidenden Verwandlung,
einer Verfremdung. Die Angst wichst aus den Dingen, alles atmet eine
herannahende Gefahr, bis schlieBlich ein Komet unendlich langsam iiber
den Horizont steigt (vgl. «<Sent pa jorden»>: «das fieber steigt langsam und
blutrot tiber die weiBen hiiften des tempels») und in eine rote Blume aus-
schlidgt. In der Terminologie EKELOFS sind die weiBen Blumen Kristalle, die
roten dagegen Zeichen der (korperlichen) Einsamkeit und des Schmerzes
(vgl. «Sent pa jorden>: «die roten blumen schmerzen leise in der di mme-
rung und die lampe singt einsam in einer ecke»). Der Komet ist die An-
kiindigung einer auBerordentlichen Schicksalsstunde, drohendes Zeichen
einer bosen Konstellation der Sterne; der «entziindete stern», der da in
«eine rote blume» ausschligt, bedeutet iiberdies allerdings noch das
Entziinden der Syphilis, wodurch der Text noch einen deutlich geschlecht-
lichen Beiklang erhilt: iiber den «schlammvulkanen» weilt ein «unwirk-
liches licht»; am Ende nimmt der Wind zu, und «alles verdndert sich
wieder ...».

Obwohl diese Stimmungsbilder fiir «<Eine Nacht am Horizont> von
geringer Bedeutung sind, suchen sie doch jenen spiaten Ort auf, von
welchem dann die Fahrt oder die Wanderung mdglich wird. Bevor die
Nacht betreten werden kann, mull der Wanderer sich mit dieser Dimme-
rung fiillen. Die Verbindung zwischen <Sent pa jorden> und dem Raum
in der Tiefe der Nacht wird durch das Motiv der Schritte hergestellt, die in
ein Land gehen, von welchem das Ich lieber nichts wissen mdochte. Die
Schritte sind hier vom machtlosen «Besitzer» getrennt, sie gehorchen
einem fremden, unheimlichen Zwang. Die Identitét ist bereits gespalten:
hilflos und édngstlich folgt der Wanderer den Spuren seiner Schritte. Die
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Macht, welcher die Schritte gehorchen, ist hier noch nichts anderes denn
die Machtlosigkeit eines Ichs, das von Stimmungen tiberschwemmt und
wie von tiefen, dunkeln Strémungen vom Land weg- und ins Uferlose ge-
rissen wird. Der Komet iibersteigt die Dimmerung und bringt das Licht
der Nacht: die romantisch-phantastischen Ausfliige, die (Wirklichkeits)-
Flucht in den Sonnenuntergang werden von den reinen Riumen der
innersten Nacht abgefangen und in die Leere des Nichts gebrochen: die
Landschaft ist fortan ins Abstrakte und auf die Biihne entriickt.

Und dann! Du kannst hier am strande ruhen

Hier gibt es weder west noch ost

Hier gibt es kein fahrzeug und hinein gibt es keinen weg

aber es steht dir frei zu iibernachten

in volkreichen dorfern ohne einwohner

oder in der ebene, oder imwald, oder drobenin denbergen
EKELOF, Strountes

<In den Kulissen» (« Manchmal traume ich mich ...», p.215) traumt das Ich,
seine verlorene Identitdt wiedergefunden zu haben. Es handelt sich hier
nicht mehr um das gefiihlsméBige Erlebnis einer sich verfremdenden Dam-
merungslandschaft, die man gegen seinen Willen aufgesucht hat und von
der man befallen wird wie von einer Krankheit (der Geschlechtskrankheit
der Menschheit), sondern um das konkrete, klare BewuBtsein der fehlen-
den Ein-heit, Ganzheit des Ichs. Die Schritte kommen von weit weg, ni-
hern sich, kreisen suchend, gehen im zickzack, verschwinden wieder in der
Ferne ... Die Teilung der Personlichkeit zeigt sich hier sehr plastisch:
einerseits der «sitzende», lauschende, reflektierende und in diesem Sinne
passive Teil, und andrerseits der gehende, sich bewegende, aktiv suchende
Teil. Diese Aufteilung findet sich auch szenenmiBig in <Eine Nacht am
Horizont» wieder. Der im Dunkeln sitzende Teil ist der sensitive Teil, ihm
fehlt der Mut zur Hoffnung wie zur letzten Verzweiflung, er schwebt,
riittelt wie ein Vogel ungeduldig liber dem Horizont, der entscheidenden
Grenze. Obwohl sehr kurz, legt dieser Text doch bereits die spiralenfor-
mige Grundstruktur des Dramas frei: die Schritte kreisen spiralférmig um
eine Achse (den Horizont), welche vom «sitzenden Ich» gebildet wird.
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Hier ist die Achse allerdings noch nicht ordnendes Prinzip, sondern ledig-
lich leere Innerlichkeit, die sich stindig an die Peripherie sehnt und da-
durch von der unregelméBigen Bewegung der Spirale hin und her gerissen
wird. In einem Gedicht von <En natt in Otofac>® wird diese ordnende
Stabilitdt herbeigewiinscht und gefeiert; es ist fiir uns in mehr als einer
Hinsicht von Interesse:

Pallidula, nudula

meine glieder irren
meine gedanken sind zerstreut
ohne dich

Fort bist du

die sie zusammenbhielt

Brenn mich, ja, brenn mich

laB das feuer peitschen

1aB die peitsche sich um die glieder schlingen
an stelle von willen

Ich wurde an eine wegkante gelegt
Nachgelassen, hinterblieben

wie eine unniitze biirde

l1aB ich die gedanken irren

und die tastenden glieder

sich halt suchen

einen stand im schlamm, im moor
ohne verzweiflung und ohne hoffnung

Und du, wo bist du?

Sie sagt: Fremd,

so fremd -

auf einem unbestimmten weg

oder einem strahl sich schlingend

hier zwischen unbedeckten bergen

aus nichtigkeiten und ganzheiten

Und du, wo bist du

du hinterbliebene, du nachgebliebene ?

Brenn mich, brenn mich!

Ich will versuchen, dir zu nahen

hoch im héchsten dunst

vom wasserkranken und zischenden holz
des scheiterhaufens.

8 P.57-59.



26

«In den Kulissen> liegt das Ich ebenfalls abseits, und ohne zu hoffen
oder zu verzagen suchen die zerstreuten, unschliissigen Schritte einen
filhrenden Steg, einen Weg zur Ganzheit. Doch wihrend es sich hier um
reines Wunschdenken handelt, wird in <Ich gehe, ich gehe> (p.217) erst-
mals eine wirkliche Perspektive gedffnet, wird der Weg zwar noch nicht
durchgangen, aber doch bereits unter die FiiBe genommen und gedanklich
ausgemessen. Alles AuBerliche ist von der Bildfliche verschwunden, iibrig
geblieben ist bloB eine groBe, weille, absolut flache Wiiste, wo nicht der
geringste Schatten einen Gegenstand bedeuten kénnte. Diese nackte, von
allem Oberflachlichen gereinigte Landschaft ist weil3, unendlich weil3: sie
ist unendlich fern, abgelegen, entfernt (eine Art Gegen-Landschaft): die
weille Farbe ist jene der Reinheit, aber diese Reinheit ist ohne Schatten,
ohne Kontrast, sie hat keinen Grund, sie ist sinnlos. Die Farbe ist weil3:
das WeiBle muB} von irgendwoher kommen; aber woher, wenn nicht von
Nirgendswoher? Die Wiiste erscheint wie eine weille Spiegelung des
Nichts (einer Abwesenheit), weshalb das Weille mdglicherweise gar nicht
weil} ist, sondern nur die letzte Stufe in der Skala des Erkennbaren, des
Sichtbaren, eine letzte, die Sinne tduschende Fata Morgana verkérpert.
«Wer weil}, ob das Weille iberhaupt weil ist», lautet der letzte Satz der
einleitenden Wiistenbeschreibung; er ist doppeldeutig: einerseits wirft er
ein Vielleicht auf, die vermutende Unsicherheit: mdglicherweise ist
«weiB» nur eine sichtbare Farblosigkeit, die Farbe der Abwesenheit, des
Nichts?, und andrerseits fiihrt er in die Thematik des folgenden Ab-
schnitts ein, indem er mit dem «wer weil3» die konkrete Frage aufwirft:
Wer kann wissen — auBer Gott —, gibt es eine absolute Sicherheit von
Wissen, oder entstehen unsere Eindriicke vielleicht nicht aus einem fal-
schen Produkt von Sinn und Gedanken? Die nachfolgenden Schritte
wollen die Absolutheit der Sinne verneinen und uns zu einer Sinn-losigkeit
(einer Art drittem Standpunkt) filhren. Gedanken und Sinne werden da-
bei vermischt, tliberdecken sich, leugnen sich und heben sich in einer
innern Bewegung auf. Doch der Zweizeiler «Ich denke: Auf diese Weise
gehe ich/Ich gehe: Auf diese Weise denke ich» bedeutet konkret, daB3 das
Ich sich denkend vorwérts bewegt und daB3 das Ich seine Gedanken schritt-
weise formt (Man bemerke, wie sich «denken» und «gehen» gegenseitig
vorwirtstreiben); der erste Vers enthilt iiberdies eine Distanzierung des
Ichs zu seinen Schritten (Gedanken/Schritte) und eine Vergeistigung der
Handlung: ich gehe zwar nicht, aber ich denke, daB ich gehe, das heif3t:
ich denke mir aus, daB} ich gehe. Das Ganze ist wohl eine Fiktion, aber
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weil ich es denke, ist es geworden und ist nur eine Fiktion im MaBe, als
mein Denken eine Fiktion ist. Das «pa sa siatt» (auf diese Weise) weckt
zudem noch das Bild der Landschaft, setzt die Satze wie FuBBspuren in das
Weill der Wiiste, auf das Weill des Papiers. Im Mittelpunkt dieses Zwei-
zeilers steht die Fiktion, deren Bewegung wiederum spiralenférmig ist:
jedem Schritt nach vorne folgt eine gedankliche Umkreisung, die Refle-
xion, welche um die eigene Achse schwingt und im gleichen Augenblick
wieder nach vorne ausbricht, zum folgenden Schritt. Die Doppeldeutig-
keit dauert den ganzen Text iiber an. So, wenn es heifit: «Ich denke, dal3
die stiefel schwer sind/daB die kleider meine bewegung hindern», zu-
nidchst wieder konkret in der Bedeutung «ich fithle» (physisch), daf} die
Stiefel schwer und die Kleider léstig sind, aber dann als «es ist mithsam,
die Schritte zu tun, die Gedanken zu formen, sich dem Ziel zu ndhern, ich
spiire das Gewicht meiner Kleider (stellvertretend fiir den Korper)». Auf
den ersten Teil dieses Zweizeilers werden wir noch zuriickkommen; im
zweiten Teil wird ein Motiv horbar, welches fiir einen Teil der Dichtung
EKELOFS von Bedeutung ist, in unserem Stiick aber kaum mehr als in
diesem Satz zum Ausdruck kommt: wir meinen das kritische, gegensitz-
liche Verhiltnis des Dichters zu seiner Zeit im Allgemeinen und dem
Industriealter im Speziellen. EKELOF will zu einem Urzustand zuriick
(GORAN PRINTZ-PAHLSON nennt EKELOF einen Primitivisten), sein Streben
gilt einem Eins-werden mit dem Kosmos. Die Kleider sind nur Mode,
Liige, tiberfliissiger Ballast und vor allem Triger der Individualitit. Auf-
schluBreich ist die Feststellung, die Bewegung (Einzahl!) werde durch die
Kleider behindert (eigentlich miif3te es ja wohl heiBlen: die Kleider hindern
meine Bewegungen). Der Weg ist unter anderem dazu da, den Wanderer
von seinem individuellen Ich fortzufiihren. Parallel zum Weg der geistigen
Abstraktion geht jener der Korperlichkeit (aber nicht jener der Ge-
schlechtlichkeit!), die sich ihres Gewichts (ihrer Zeitlichkeit, ihrer Indivi-
dualitit) entledigen méchte: das Wegwerfen der Kleider wire dafiir ein
Sinnbild. Die Bewegung ist innerlich, denn «ich habe kein gefiihl, mich zu
bewegen», und die Bewegung verlduft so langsam, daB sie nicht sichtbar
wird. Aber ich bin trotzdem in Bewegung, mein Gedanke mil3t Schritte
aus, und indem ich die Schritte denke, gehe ich ... Die Landschaft wird
immer mehr ins Innere zuriickgenommen, das Weill der Wiiste wird zum
Weill des Papiers, der Wanderer zum Dichter?. Das Gedachte, das Er-

7 Cf. GeorGes PouLET, <La distance intérieure>, « Mallarmé», p.344 oben.
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dachte wird Wirklichkeit: ich denke, da3 es weder warm noch kalt ist,
also ist es weder kalt noch warm ... Ich denke, daBB die Luft klar ist, also
denke ich mit der Luft, eisklar ... Ich denke, daB ich weder stark noch
schwach bin, also bin ich weder schwach noch stark. Achtung zu schenken
ist der Umkehrung der Adjektive (stark/schwach wird zu schwach/stark)
und dem Weder-Noch: weder stark noch schwach, weder warm noch kalt.
Dabei ist nicht ein Zwischenzustand anzunehmen, etwa ein halbstark oder
lauwarm, sondern eine Abwesenheit von Eigenschaft, welche ganz der
Farblosigkeit der Landschaft entspricht. Je «eisklarer» (fremder, abso-
luter, allgemeiner) die Gedanken werden, um so gréBer wird die Ent-
fernung zu den diesseitigen Dingen, um so wahrhaftiger werden die Ma@3-
stibe. Die Schritte sind iiber die Gedankenstufen den alten Begriffen ent-
stiegen: «Nicht dich liebte ich sondern gott oder wie er genannt wurde
oder das dunkel oder das licht oder was tut es wie er sie es genannt
wurden ...» Alle diese Begriffe stehen in der Vergangenheit, in einer un-
wirklichen, verflossenen Zeit: ihre alte Inhaltslosigkeit wird offenbar.
Die folgenden Satze: «ich denke, daB ich noch zehn tage zu leben habe,
ich denke, daB} ich die andern mit meinem revolver getétet habe, ich
denke: also spare ich die rationen» machen die radikale Distanzierung
noch einmal deutlich: das Wissen um seine Einsamkeit (die Amok ge-
laufen) und um sein Schicksal, noch eine Weile weitergehen und seine Ge-
danken bis ans Ende gehen lassen zu miissen —. Hier bricht das Tagebuch
ab, wir kénnen nur stehenbleiben und zusehen, wie der Wanderer zu
einem Punkt schrumpft und verschwindet ... Es ist wesentlich, daB3 es sich
hier um ein Tagebuch handelt, um ein potentielles Kunstwerk also®. Da-
mit werden alle die «ich-denke» zu kiinstlerischen Entwiirfen, zu «ich-
denke-mir-aus»-Skizzen. Nicht der rationale Akt des Denkens, sondern
der schopferische Akt eines kiinstlerischen BewuBtseins war es also,
welcher den Weg bahnte und ihn bis zum Horizont und bis zur Unsicht-
barkeit beging. Die Spuren zeugen von einem Kampf, der nicht im Sand,
sondern tiber dem weillen Blatt Papier ausgetragen wurde. Wenn nichts
mehr iibrig bleibt, bleiben doch noch diese Spuren. Der Wanderer ist der
Kiinstler, der seine eigenen Spuren ins Nichts stellt und damit — und nur
so — eine Wirklichkeit schaffen kann. Der Abbruch im Tagebuch zwingt

8 BriTA WIGFORss scheint diesen Aspekt zu iibersehen. Der Abbruch im Tagebuch be-
deutet ja aber nicht nur den Tod des Individuums, sondern gleichzeitig auch den
Beginn des Kunstwerkes, des exemplarischen Weges zum Horizont hin. Nur deshalb
ist der Abbruch sinnvoll.
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den Zuschauer, stehen zu bleiben: fiir die andern gibt es ohne den bei-
spielhaften Weg des Kiinstlers kein Vorankommen, er ist der Wegbahner
der Menschheit, er stellt in das sinnlos WeiBle der leeren Wiiste seinen
gegenwartigen Sinn — auch wenn er weill, daB sein Gang schlieBlich zu
einem Opfergang wird.

Im <Appendix 1962> hat EKELOF einen Satz von ROBERT DEsNos? illu-
striert19, der lautet: «C’est les bottes de sept lieues, cette phrase: Je me
vois». Diese Zeichnung hat EKELOF in «Zur Ganzheit> beschrieben, und sie
soll uns deshalb als Ubergang von <Ich gehe, ich gehe> zu diesem dienen.
Thematisch paBt das Gedicht besser in das <Ich gehe, ich gehe>-Gedicht.
Wichtig ist natiirlich in erster Linie der Satz von DEsSN0S, nicht EKELOFS
Zeichnung, denn diese ist ja nur eine Ubersetzung des Satzes. Auf Deutsch
bedeutet der Satz: «Das sind Siebenmeilenstiefel, dieser Satz: Ich sehe
mich». BRITA WIGFORss!! interpretiert dies folgendermaBen: «Sehe ich
mich selbst, verstehe ich meine eigene Identitit, da bin ich zu allem
imstande». WIGFORSS beschrinkt den Sinn dieses Satzes also auf das
Identitdtsproblem.

Das Zitat besteht aus drei Teilen : den Siebenmeilenstiefeln, dem «Satz»
und dem «ich sehe mich». Das Entscheidende ist der letzte Teil, das «Je
me vois». Es gibt verschiedene Interpretationsmdglichkeiten, worunter
jene von WIGFORSS nicht abwegig ist: Wenn ich mich sehe, falle ich mit
mir zusammen, bin ich mit mir eins geworden, bin ich mit meiner Persén-
lichkeit ins reine gekommen. Doch eine andere Mdoglichkeit wéire, den
Satz umgekehrt zu begreifen: wenn ich mich sehe, habe ich Abstand zu
mir genommen, hat sich mein BewuBtsein von meiner Person getrennt
(fiir eine BewuBtseinsspaltung 148t der Satz keine Interpretationsmdoglich-
keit offen), ist {iber sie hinausgewachsen, von einem individuellen in ein
totales, umfassendes BewubBtsein. Fiir EKELOF diirfte es sich doch um
letzteres handeln, denn das Ziel ist ja der Horizont, welchen es mittels der
Siebenmeilenstiefel zu erreichen gilt. Also: habe ich mich von meiner
Individualitét geldst, so bin ich zu abstraktem BewuBtsein geworden, sehe
ich mich selbst aus einer verfremdenden Distanz: nur dank diesem abso-
luten Spiegel wird mein individuelles BewuBtsein in Gang gehalten, nur
dank dieser stindigen, wechselseitigen Reflexe verlauft die Bewegung

9 1900-1945; ein bedeutender, aus dem Surrealismus hervorgegangener franzosischer
Dichter.

10 P.62 und hier auf Seite 20.

11 Tn (Ekeldf vid horisonten», p.198.
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nicht im Kreise, sondern in eine Richtung (jene des Horizontes). Wenn
WiGroRrss im «Je me vois» eine Identifikation des Ichs sieht, dann denkt
sie wohl an eine metaphysische Einheit (die fiir EKELOF aber erst im Tod
moglich ist). Aber «sehen» setzt ja die Distanz voraus, birgt sie in sich, ist
die Verbindung zwischen AuBerlichkeit und Innerlichkeit. Wir wiirden
den Satz lieber auf die Kunst, den Akt des Schaffens, bezogen sehen: je
weiter ich mich von mir entferne, desto besser sehe ich mich, desto besser
sehe ich das Ganze, um so ndher komme ich dem Absoluten (dem Werk).
Desnos’ Satz 1aBt sich leicht mit der Problematik der Kunst in Verbindung
bringen. Zwar ist «je me vois» der Siebenmeilenstiefel, aber die Bewegung
wird weder vom Auge noch vom Stiefel ausgeldst, sondern durch «cette
phrase», diesen Satz! Zwischen der Erkenntnis (ob sie nun auf Intimitit
oder auf Distanz beruhe) und dem Siebenmeilenstiefel steht also, genau
wie im betrachteten Gedicht, die Kunst, und zwar die Kunst als Weg-
bahner zum Ganzen, zum Absoluten hin. In unserem Gedicht findet sich
eine dhnliche Dreiteilung: die Schritte (auch die Stiefel finden sich!), das
Tagebuch (als Aufzeichnung, als Geschriebenes, als Kunstwerk) und das
Ich, das sowohl seinen Schritten wie seinen Gedanken zusieht.

Die Perspektivel <Zur Ganzheit> (« Zur ganzheit, immer zur ganzheit...»,
p.231) liegt auf der selben Ebene und geht in die gleiche Richtung wie das
«Ich gehe, ich gehe>: es ist die Landschaft des DEsNOs-Satzes «C’est les
bottes de sept lieues, cette phrase: Je me vois», welcher im Mittelstiick
des Gedichtes recht genau beschrieben ist. Doch im Blickpunkt stehen
nun nicht mehr die einzelnen FuBspuren oder die Folge der Schritte, das
Weille zwischen den Abdriicken, sondern die «Summe» dieser « Addi-
tionen» («ich gehe nicht mehr, ich addiere», hatte es dort geheillen), das
Total aus Weg und Ziel und Landschaft, eine die Einzelheiten vertiefende
und zugleich tibersteigende Ganzheit. Ein Absatz trennt das Gedicht in
zwei Teile. Am Anfang steht ein Vierzeiler: «zur ganzheit, immer zur
ganzheit geht mein weg, oh meine umhergeworfenen glieder, wie sehnt ihr
euch nach euerm halt!». Das Ich des Wanderers ist nicht nur gespal-
ten, es ist zersplittert, seine Glieder liegen in alle Richtungen zerstreut,
ohne Zusammenhang, ohne Sinn, formlos wie Scherben eines GefaBes,
das die Form bedeuten und den Inhalt umschlieBen und ei1fassen kénnte
und so eine Ganzheit bilden wiirde...!2. «Ich sehe die scharfkantigen

12 Cf, «Sagan om Fatumeh>, p.52: «Sie ist, sie ist in der tiefe einer urne, auch wenn die
urne in stiicke geschlagen.»
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Scherben, ahne sie zusammengefiigt », hei3t es am Anfangeines<Strountes»-
Gedichtes'®, Die Splitter sehnen sich nach Halt, nach einer festen Form,
eben: nach einer Ganzheit. Aber die Ganzheit, nach welcher die Glieder
sich sehnen, muB} nicht notwendigerweise dieselbe Ganzheit sein, die das
Ich meint; oder deutlicher ausgedriickt: das kérperlich zerrissene, in
Stiicke geschlagene und von der Zeit zermiirbte, sagen wir das psychische
und physische Ich muB nicht unbedingt mit dem geistigen, schépferischen
Ich zusammenfallen. Der Vierzeiler 1aBt sich jedenfalls deutlich in zwei
Teile aufspalten, wobei der letzte Teil die Sehnsucht der Glieder («wie
sehnt ihr euch...») und der erste Teil den Weg des «Ichs» («mein weg»)
zu einer Ganzheit beschreibt. Fiir die Glieder ist Halt eine konkrete
Maéglichkeit, aber der Wanderer strebt einem Ziel zu, welches im hypo-
thetischen Fixierpunkt einer innern Perspektive liegt; auf-dem-Weg-sein,
Weg-sein tragt eine Distanz in sich, ein immerwéhrendes entfernt-sein in
dieser Perspektive («in der wir leben», wie es in Perspektive II, dem
nichsten Gedicht!4, heiBt), die eine Scheinperspektive ist. Die Ganzheit
muf} diese Distanz in sich bergen. Die physische und, wenn man so will,
die psychische Losung EKELOFs besteht in einer eigentlichen Anti-Ldsung
(weil sie sich selbst negiert), das heilt in einer Auflésung im Kosmos (vgl.
<Eine Nacht am Horizont», p.219: « Denn wenn die seele auch stirbt, wird
der Korper wegen der unzerstorbarkeit der materie am Ewigen Leben
teilhaben!»). Die geistige, die kiinstlerische Lésung erstrebt die gleiche
Ganzheit und also die gleiche Abwesenheit. Wahrend das psychische Ich
sich ins Nichts verlieren kann, und, um endlich Halt zu finden, sich ins
Nichts (respektive ins Alles) verlieren muB, ist es das innerste Bediirfnis
und die Aufgabe des Kiinstlers, dieses Nichts, diese Abwesenheit in einer
Gegenwart zu erschaffen. Damit ergeben sich zwei einander entgegen-
laufende Richtungen: jene des Menschen, der gegen das Nichts ankdmpft
und sich am Leben erhalten will, und jene des Kiinstlers, dem das Nichts
die Voraussetzung und Bedingung ist fiir seinen Weg durch die Perspek-
tive zur Ganzheit. So verstehen wir diesen Vierzeiler im Sinne eines im
<Appendix 1962» publizierten Gedichts, welches schlie3t: « Voran, durch
die nacht voran/selbst wenn die glieder lings dem weg liegend/zerstreut/
iibrigbleiben»1®. Die umhergeworfenen, zerstreuten Glieder versinnbild-

13 P.39.
14 (Eine Nacht am Horizont», p.234.
15 P, 111, cf. dazu <Opus incertum>, p.12.
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lichen im zweiten, lingern Teil die Menschheit, die auBerhalb des Weges
liegt; diese Glieder sind sowohl die Knochen, die zu Staub werden und in
die Erde zuriickkehren, als auch die Knochen einer Menschheit, die erst
im Entstehen begriffen ist. Ein «<Om hosten>-Gedicht spricht tiber dieses
Bild; um seiner Schonheit willen geben wir es vollstindig wieder6:

Panthoidens Gesang, Hor. Carm. I 28

Um zu erforschen wie
die knochen sich bilden
im schwangeren leib

Um dich zu erforschen
in welcher ich lebe

dich die in mir lebt
Unternahm ich die reise
traumte ich die fahrt
erlebte ich das abenteuer
das mich schuf:

Archytas wiedergeboren
Ertrunken, dennoch

an die erde geheftet

mit dreimal staub

Befreit aus Tartaros
dennoch gefangen im Orcus:
Klage ich

ist es in der erde zerteilt
von heimweh

Die sehnsucht nach wind und meer
heilt mich wieder

So kam es daB ich ward
in stiicke geschlagen
machtlos, selbst streuend
dreimal staub

iiber mich selbst
Verloren

ans ziel gekommen
Uberall unordnung
iiberall wahnsinn

iiberall auBerhalb mir
auBer in mir.

16 («Om hosten>, p.70-72.
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Es ist nicht mdglich, dieses Gedicht an dieser Stelle zu kommentieren'?.
GORAN PRINTZ-PAHLSON sieht im Panthoiden richtigerweise den Sohn des
Panthos, des Alls, sieht in ihm den Dichter als «Opferlamm und poten-
tiellen Retter». Dieses Thema steht auch in <Eine Nacht am Horizont> im
Vordergrund. Die Welt wird hier (wie so oft bei EKELOF) als einziger,
groBer Mensch dargestellt, dessen Korperteile sinnlos herumliegen. Um
ihm einen Sinn zu geben, um ihm einen Sinn aufzuzeigen, bedarf es der
ordnenden Gestalt eines Gottes: jener des Dichters. Es ist bezeichnend,
wie EKELOF 1946 tliber seine ersten Dichtversuche spricht: es handle sich,
meint er, um die «umhergestreuten Skelettstiicke eines Pithecanthropus,
der zu erigieren anfingt»!®. Und in <Strountes>!® wird das Verhiltnis
Menschheit/Kiinstler noch deutlicher, ndmlich auch in sozialer Hinsicht
dargestellt: «ich bin ein spermatozoon/im korper des Gro3en Menschen/
der sinn ist/daB ich ein ausgeworfener sein soll...»

Der Dichter ist gefangen zwischen den beiden Linien der Perspektive,
er ist von der iibrigen Menschheit ausgestoBen: fiir ihn persdnlich ist der
Weg ein Leidensweg durch ein mit Einsamkeit und Verzweiflung gefiilltes
Gefingnis. In der ersten Fassung unseres Gedichts (<Strountes»>, p.58)
heiBt es am SchluB3: « Oh ohne diese linien keine kraft zu tibertreten!/Oh
ohne diese hemmung keine ganzheit!» PRINTZ-PAHLSON gibt dafiir eine
zwar gescheite, aber doch gesuchte Erklirung, indem er annimmt?2°, es sei
gegen eine dsthetische und literarische Tradition, mit der es zu brechen
gelte. Aber es sind natiirlich nicht diese Seitenlinien, die zu iibertreten
sind, sondern die Grenze des Horizonts, und die Seitenlinien sind lediglich
dazu da, den Dichter von der Menschheit zu trennen, ihn in seiner schépfe-
rischen Einsamkeit zu isolieren.

Der zweite Teil des Gedichts ist durch diese Linien gegliedert, in die
Menschheit und den Kiinstler. Der Kiinstler ist jener, der die Spuren
zuriickldaBt, und seine Spuren sind der Menschheit, was die Spuren der
Muse ihm sind : «Ich sah deine fullspur im staub/ich driickte meine brust
in den sand wo du gingst/zwei schalen als eindriicke».?! Der Kiinstler
spielt wie ein Gott auf Erden, setzt Puppen zusammen aus andern, kaputt-

17 S, GOrRAN PrINTZ-PAHLSON, «Diktarens kringkastade lemmar», p.117 von <Solen i
spegeln> und REIDAR EKNER, <I den havandes liv>, p.68pp.

18 ¢ Appendix 19625, p.172 (und <ord & bild», 4, 1946, p.167).

19 p 58,

20 Tm erwdhnten Essay auf p.128.

21 ¢(Appendix 1962>, p.110.
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gespielten Puppen 2. Die Puppen, das ist die Menschheit (so in <Dedika-
tion>23: «unendlich zusammengesetzt wird der mensch geboren»), zu-
sammengesetzt, zusammensetzbar — und teilbar: die einzelnen Glieder
verlieren ihren Halt und werden wieder Erde, aus welcher die Glieder
wieder hervorgegraben und neu zusammengesetzt werden. Das Kaputt-
spielen und das Zusammensetzen von Puppen ist der endlose Kreislauf
des Lebens, das in sich ein Ganzes ist, sich aber immer nur in Halbheiten
zeigt. « Du gleichst einer puppe, weggeworfen von einem kind», heiBit es
im «<Farjesing>*, «willenlos dich fiigend ins sinnlose! Fiir den, der den
kampf durchschaut, trittst du vor, fiir den, welcher dich durchschaut,
verschwindest du, denn er verschwindet in dir: eine tiire die ge6ffnet wird,
ein weg der sich fortwindet. Auf dem weg eine einsame gestalt die sich
entfernt, wieder und wieder die gleiche, die wieder und wieder verschwin-
det: Halluzination und partenogenesis.»

Das Leben wird mit einem Kinderspiel verglichen, doch das Kinderspiel
ist zugleich ein Bild fiir das Schaffen des Kiinstlers. Dem Kind kommt in
der ekel6fschen Dichtung eine betrdchtliche Bedeutung zu, ist sein Wesen
doch innerlich noch «eins», noch nicht gespalten 3, es trigt in sich ein un-
bewulites Wissen, das der Kiinstler nur liber schmerzliche und lang-
wierige Umwege von der entgegengesetzten Seite her erreicht oder wenig-
stens zu erreichen sucht. Das Kind spielt ein sinn-loses Spiel, und es spielt
es mit Puppen, das heifit mit sinn(seelen-)losen Wesen, die erst im Spiel
und unter der Hand des Kindes einen Sinn bekommen, und zwar einen
absoluten Sinn, weil das Kind ja — wie ein Gott — unbeschrinkte Macht
tiber die Puppe hat: das Kind erweckt die Puppe zum Leben, zu einem
personlichen Sinn; die anfiangliche totale Sinnlosigkeit ist dafiir aber
Voraussetzung. Im Gegensatz zum Kind, das die Puppen spontan mit
seinem eigenen Sinn fiillt, stellt sich beim Kiinstler das BewuBtsein zwi-
schen ihn und die Sinnlosigkeit. Aus dem Spiel mit Puppen wird ein

22 Cf. «Promenader och utflykter», « Ljungkvisten», p.110: «Doch die Menschen treffen
sich nie, niemand kann sie miteinander auf die richtige Weise bekannt machen. Es
ist, als ob jemand mit ihnen spielte, grausam und sinnlos, wie mit Marionetten ... sie
auseinanderreiBt wie Figuren eines Schattenspiels, wie sehr sie auch ineinander
passen mogen ...».

23 p 35.

M P.20.

25 Cf. <Partitur>, «Medicina mentis», p.185: «Das Kind ist noch in so hohem Malle
das was man Tier nennt, und ich glaube nicht, daB es in der Natur des Tieres liegt,
mit dem Tod zu rechnen ...». |
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Puppenspiel. Puppenspiel ist Objektivierung und Distanzierung eines
Geschehens, ist Theater. Es setzt ein iliberragendes Bewultsein voraus,
einen gliedernden, das Ganze iiberschauenden Geist, den Kiinstler,
welcher wie ein Gott an die Fiaden riihrt und die Bewegungen vorschreibt.
Nur dieses BewuBtsein kann die toten, zerstiickelten, sinnlosen Puppen
zum Leben erwecken, zu einem Ganzen zusammenfiigen und dem Spiel
seinen Inhalt, seinen Sinn geben. Die Puppen sind jedoch erst in zweiter
Linie Bewegung und in letzter Linie Zusammenhang; zunéichst sind sie
nur Gegenstand, AuBerlichkeit, Form. Die Form ist anfangs leer, inhalts-
los und stumm, das heiB3t sie besteht nur als Mdglichkeit, ist bloB poten-
tiell vorhanden in Form von alten, zerbrochenen, «kaputtgespielten»
Puppen. Diese zerstreuten Glieder bilden die Uberreste der Tradition, auf
welcher der Kiinstler sich griindet und die er «von innen her» umzuge-
stalten versucht.

Dem Zweizeiler mit dem puppenspielenden Kind antwortet «auf der
andern Seite» der geometrischen Wiistenlandschaft ein Zweizeiler, der
den Kiinstler direkt meint: « Was ich geteilt habe/hab’ ich zusammenge-
fiigt, Was ich zusammengefiigt habe/hab’ ich wieder zerteilt». Der erste
Eindruck ist der einer Zirkelbewegung, eines immer neu begonnenen
Kreislaufs: die bestehenden Formen werden zerstiickelt, damit neue
Formen geschaffen werden kdnnen, doch miissen sich diese neuen Formen
wieder zerstoren, damit eine neue Form méglich wird. Die Form mul
sich immer verdndern, darf nicht erstarren, denn das Ganze ist immer zu-
kiinftig; wire das Ganze formal méglich, wiirde es Vergangenheit schaffen
und die Zukunft mit einer verhingnisvollen Leere fiillen, wiirde sich als
Maoglichkeit, als Idee einer Ganzheit zerstoren. Deshalb die grof3e Bedeu-
tung des Teiles, der Schritte, der Scherben:

ich sehe die scharfkantigen scherben

ahne sie zusammengefiigt

und #renne sie

Ich zeuge meine kinder

ahne sie die erde auffiillen

und zittere um sie

Ich besteige meinen wagen, von vogeln gezogen,
sehe meine mittagsgesichter

gleich zerstreuten fahrzeugen lings des horizontes liegen
in nichts sich auflésend

In mir ist die vision®®

26 ¢Strountes>, p.39.
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Das Ganze kann zwar nicht sichtbar, greifbar gemacht werden, aber es
kann eine Ahnung des Ganzen geschaffen werden. Das Fragment, die
Scherbe enthélt das Ganze als Idee, ist also das Ganze, weil es dessen
ganze Fiille umschreibt. Was den Kiinstler ausmacht, ist nicht die Form;
die Formen liegen herum wie tote Steine, ja, in gewissem Sinne ist fiir den
Kiinstler alles Form. Was aber den Kiinstler wirklich ausmacht, ist das,
was zwischen die Steine zu liegen kommt, was sie zusammenhélt und ge-
staltet, ist Zement, ist die Vision?’. Nur dank der Vision (die nur durch
einen intimen Akt mit der Géttin, der Muse, zustandekommt) kann der
Kiinstler iiber die Menschheit hinauswachsen und wie ein Gott mit den
Formen spielen. Nur das Wort des Dichters hat eine Stimme, «der rest ist
wiistenschweigen», nur seine Spur hinterldBt Eindriicke, «der rest sind
diese geometrischen linien die nichts von nichts trennen, nichts mit nichts
vereinen». Dem Kiinstler allein ist es mdglich, eine Art Identitit vor seiner
Auflésung im Kosmos zu finden, weil er die Vision der Ganzheit in sich
tragt.

Endlich méchten wir auf eine kaum beachtete Nuance hinweisen: in
der «Desnos-Landschaft» heiBt es: «die wiiste ist eine gleichmadBige
flache/sie wird von einer linie in zwei teile geteilt, das ist der himmel, das
ist der horizont, das ist die wiiste»; das Wort « Wiiste» wird zweimal ver-
wendet, einmal als «gewohnliche» Wiiste und einmal als «totale» Wiiste,
als Flache, die sowohl die vordergriindige Wiiste, den Horizont wie den
Himmel umfaBt. Diese «totale» Wiiste ist das Blatt Papier, auf welchem
der Kiinstler seine Vision darzustellen versucht und auf welchem er seinen
Kampf austrigt.

Die beiden letzten Zeilen des Gedichts sprechen nochmals von der Ein-
samkeit des Dichters, der nur von Schweigen umgeben ist, wie von Sinn-
losigkeit. Das Schweigen dngstigt den Wanderer, es isoliert ihn in seiner
Einsamkeit und 1aBt ihn um Hilfe rufen; das Schweigen ist aber allzu
dicht, um durchdrungen werden zu kénnen. Die visiondre Nihe der Ganz-
heit bringt eine groBe Entfernung zur Menschheit mit sich, weshalb der
Kiinstler, eingeschlossen und zerschnitten von den Linien der Perspektiven
und des Horizontes, verzweifeln miiflte, wire er nicht von der heftigen
Liebe der Vision erfiillt. Die « herumgeworfenen Glieder» am Anfang des

27 (Opus incertum>, «Poetik», p.9: «Was ich geschrieben habe/steht zwischen den
Zeilen geschrieben».
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Gedichtes sehnen sich nach diesem Halt, diirsten nach dieser Liebe: die
heilende Vision der Ganzheit.

Aber wann kommt der zug an die kante der erde und
rollt iiber sie hinaus ?
EKELOF, Ur en gammal dagbok

Die Perspektive I1, <Es steht eine Blume ...> (p.233), zeigt uns Eisenbahn-
schienen, die vom Horizont her kommen, die zum Horizont hinlaufen.
Die Schienen vereinigen sich in einem Punkt, aber diesmal nicht im rein
hypothetischen Punkt, der die beiden Parallelen zusammenfiihrt, sondern
in der «kranken» Blume, die in der Ferne wichst und zwischen den
Schienen bliiht. Der Wanderer ist wie ein Insekt, das (am liebsten zur
blauen) Blume und in sie hinein will, er weiB sich selbst vergiftet und fiihlt
sich zu diesem Leben geboren: dies ist sowohl ein Bekenntnis zum Leben
diesseits des Horizontes als einziger Wirklichkeit®® wie zur speziellen
Daseinsart (krank, vergiftet, immer auf der Jagd sein usw.). Der schwarze
Punkt am Horizont kann ein verschwindender Zug sein, es kann ein sich
nahernder Zug sein — wer weill? Der Zug ist nichts Gegenwirtiges, nur
Vergangenheit oder Zukunft, wie seine Schienen in beide Richtungen
laufend, eine anonyme Parallelitat. Er hinterlaBt keine Spuren: kein Fett
auf dem Schmetterlingsfliigel, kein Ol auf dem Mohn, keine Uberreste
sich entleerender Toiletten ... . Das Leben gleicht dieser Fahrt, der Wande-
rer ist der Zug, der endlos tiber die Schienen rollt. Doch der Wanderer
verliBBt den Zug und wird BewuBtsein iiber das eigene sinnlose Dahin-
rollen: er sehnt sich nach dem «einen» Punkt, nach jener «kranken»
Blume, deren Aufbliihen die Zeitlosigkeit in einem Augenblick in Zeit, in
eine Gegenwart verwandeln konnte. «Krank» ist die Blume, weil ihre
Erscheinung die Folge einer Identitdtsspaltung und einer essentiellen Ver-
zweiflung ist. Im — stets verschwindenden — Mittelpunkt dieses Gedichtes
steht die Gegenwart der Zeit, die Gegenwart von Zeit, die sich aber nur in
Vergangenheit und moglicherweise in Zukunft erkennen 148t. Das rhyth-

28 Cf. «Spazierginge und Ausfliige>, p.149: «Die Sinnlosigkeit gibt dem Leben seinen
Sinn».
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mische «Disteln und Kies» bildet die sinnlose Unterlage dieser Flucht
gegen den Horizont, der vereinenden Blume zu: Stein ist fiir Ekelof ge-
schlossene, stumme BewuBtlosigkeit, Kiesel (oder Schotter) ist ein Splitter,
ein Bruchstiick von Sinnlosigkeit; die Distel ist das Bild fiir die Schonheit
und die Unnahbarkeit dieser Sinnlosigkeit; aus dem Kies wachsend,
strahlen ihre Stacheln in eine durchsichtige, beinahe abstrakte Welt2°,
Der rote Mohn erscheint dabei als sinnliche Variation der gleichen
«kranken», unbeachteten, von der Fahrt ausgeschlossenen Blume. Und
doch ist sie es, welche die parallelen Schienen zusammenfiihrt in ihrer
wenn nicht unsichtbaren, so doch iibersehenen Gegenwart: sie sei «unsere
gegenwart», heiBit es von ihr, aber sie sei auch «die stimme unseres geistes»
(«in dieser perspektive, in welcher wir leben»). Diesem «var andes stimma
i detta perspektiv» entspricht das «du vdr andes stimma i vérlden»
(«Stimme unseres Geistes in der Welt»), welches das Ende eines Gedichtes
von VERNER VON HEIDENSTAM bildet®. Es meint dort die Sprache, und es
liegt auf der Hand, dieselbe Bedeutung fiir das Zitat EKELOFS anzunehmen,
wenn auch nicht in einem (schwedisch-)nationalen Sinn, sondern allge-
meiner (und spezieller) als Sprache, dem Ausdruck, der Ubersetzung, der
Darstellung, als Medium der Kunst. Damit wird diese Blume doch etwas
greifbarer, weniger hypothetisch, und iiber den Umweg von Heidenstams
Offnet sich eine neue Perspektive, nimlich die konkrete M&glichkeit einer
(sonst rein unmoglichen®') Gegenwart: gemeint ist die Gegenwart der
Kunst.

Zwischen die beiden Perspektiven ist ein Fugenstiick < Uber die Rein-
heit ...» (p.232) eingesetzt worden, das recht liberraschenderweise eine
moralische Perspektive er6ffnet. Es klingt an eben gehérten Satz «ich bin
ein insekt zu diesem leben geboren und selbst vergiftet» an. Der Text will
sich der moralischen Duplizitdt entwinden, es gibt im Absoluten weder
Gut noch Bose und keine AuBerlichkeit. Zuerst muB man hineingehen
(in die Bordelle), ehe man eine jungfrauliche Reinheit kennen kann. Es ist
zwar nicht so, daBB die Laster zu Verdiensten wiirden, es handelt sich

2 Cf. die Opuntia ficus indica des «Monolog» in <Eine Nacht am Horizont», p.229.

30 dkallan och lifte (Anruf und Versprechen), Den Svenska Lyriken, Bonniers-Verlag,
1957, p.320/21.

31 Cf, En Mdlna-Elegi, p.55: «Die reise unternimmst du als passagier/nicht als zug-
fithrer/méichtig gerade in deiner ohnmacht/sicher in deiner unsicherheit!/Denn
weder als stationsvorsteher noch als bahnwichter/hast du etwas zu bestellen/in
dieser, der parallelen/schienen ewigkeit.»
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keineswegs um eine Umkehrung der Werte, sondern um ein Austauschen
der MaBstibe: die duBerliche Moral wird durch eine innere, «absolute»
Moral ersetzt : wo das Material gut ist, werden die Laster zu Verdiensten 32,
Gut und Bose sind nur die beiden parallelen Schienen der Sinnlosigkeit :
aber um den abstrakten Punkt zu erreichen, wo die Fahrt ihr Ende nimmt,
muB der Zug auf beiden Schienen durch alle Landschaften fahren. «Ich
meine, daB Empirismus groBer ist als die Aprioritdt», sagt EKELOF in der
Teufelspredigt33:

Ita! Ita! Cur non devirginatur nostra vita ? — Die jungfrau muB devirginiert werden
um wieder jungfrau zu werden. Deshalb ist das geschlecht nicht nur zum beischlaf!
Hoher als die Unschuld steht sie, die das Schicksal rein geschaffen hat. Hoher steht
auch er, der mit Gewalt genommen, und der etwas von Unverletzlichkeit erfahren, dal3
brutalitdt nicht schinden kann! Ich will dass diese die Liebe empfangen, die man ge-
winnt wenn man sich selbst in einem andern verliert, wenn man verzichtet auf seiner
frommbheit linsensuppe, und wenn man nicht allzu haarig!

Dies ist reiner als des unbeschriebenen blattes reinheit. Ich meine dass empirismus
groBer ist als die aprioritidt, obwohl ich weil3, daB sich darin alle uneinig. Liebe ohne
bedingungen: — Du bist pockennarbig aber du hast giite. Ich bin verkriippelt, doch ver-
suche mein bestes zu tun. Die rose duftet und die lilie ist keusch — su I’arida schiena del
formidabil monte bliiht sie die Ginestra genannt wird, lebt auf lava aber hat die goldene
kraft zu bliihen.

Die Lehre von der Erschaffung der Welt, die Kosmogonie («Am
anfang war der raum farblos ...», p.235) hieB in <Om hdésten» «Kos-
mische Reise». Es ist die Beschreibung jener vordergriindigen Bewegung,
die wir Sein nennen und die im Grunde ja nur eine stindig wiederholte
Geburt, ein stindig fallender, falliger Tod, ein ewiges Werden und Ver-
gehen ist. Die Reise geht iiber drei Stationen: den Kosmos, die Zugsfahrt
tiber die Erde und die Schiffsfahrt iibers Meer dem Horizont zu; iiber
dieser Fahrt hiangt der farblose Raum ohne Licht und Sterne, das Ur-
Nichts. REIDAR EkNER fiihrt3* die Erschaffungsbeschreibung auf eine
Prosaversion der Rigvedahymne?®® zuriick. Prajdpati, der in <Eine Nacht

82 Cf. Spaziergdnge und Ausfliige, p.31: «Es ist nicht immer leicht zu sagen, wer auf der
rechten und wer auf der unrechten Seite féllt. Ich glaube, so etwas hiangt mehr vom
einzelnen Kidmpfer als von der Sache ab.»

33 (Viagvisaren till underjorden>, p.78.

3 In <ord & bild>, 7/1967, p.536: «Herren Néigonting Annat».

35 ExNER weill — liber EKELOF? — auf eine Anthologie indischer Sagen hrsg. von Jarl
Charpentier (1925 ins Schwedische iibersetzt) hinzuweisen, wo ein Kapitel « Kosmo-
gonische und nahverwandte Mythen» heift.
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am Horizont> an verschiedenen Stellen als «erstes Individuum» auftritt,
ist in den Rigvedahymnen der Erschaffer des Universums und Herr iiber
alle Wesen: mittels der Askese 1468t er die Welt aus sich ausstrémen oder
entldBt sie: «er stellt eher eine abstrakte Konstruktion als eine lebendige
und volkstiimliche Gottheit dar.»3¢ Aus einem Vergleich mit der vermut-
lichen Vorlage geht hervor, dal EXELOF «nichts» mit «farblos» wieder-
gegeben hat, dall « Himmel, Erde, Luftraum» durch «Licht» ersetzt wur-
den und daB bei EKELOF die Welt durch eine VergroBerung des Lichts und
nicht durch einen BeschluBB des Nichts «zu werden» entsteht. Licht ist
dabei nur die Sichtbarkeit einer Bewegung, einer Spiralenbewegung: sie
nimmt das Sein zuriick oder 1iBt es ausstromen, schafft Platz fiir die
Sterne, die sich wieder 6ffnen, wie die Konstellationen wieder zu kreisen
(in Bewegung zu geraten) beginnen, sich die Sonnen um Sonnen und die
Planeten um die Planeten drehen, bis die Erde endlich «weit dort drunten
im Weltraum» in Sichtweite kommt und die Kontinente langsam aus dem
dunkeln Tunnel® ins graue Tageslicht gleiten — wie schaukelnde Schiffe
oder wie ein Zug, der die Nachkommen Prajipatis iiber die monotone
Diinung der Telefondrihte ans Ende der Welt3® fiihrt. Dort verlaBt ein
unheimlich groBer Dampfer widerwillig den Kai und fihrt dem Tod ent-
gegen: eine unheimlich schwarze Skelettbriicke schwingt ins Nichts der
horizontlosen Farblosigkeit hinaus.

Dieses seiner Einfachheit wegen sehr schone Gedicht iiber den kosmi-
schen Kreislauf gentigt sich selbst in seiner skizzenhaften Durchsichtigkeit,
dank welcher die drei Bewegungen als ein einziges Bild einer einzigen
Bewegung sichtbar, oder eben: durch-sichtbar werden. Der Text 1aBt sich
leicht auf die poetische «Weltanschauung» EKELOFS iibertragen: ein
groBes, allumfassendes und identisches Nichts wird von einer abstrakten
Bewegung in Erscheinungen gegliedert; die Bewegungen der «aus dem

36 LuciaNno PeTEcH, p.370 der Propylden Weltgeschichte, 11, 1962. Man vergleiche
auch die Hymne X 129 iiber den « Ursprung der Weit», in «Gedichte aus dem Rig-
Veda> (Unesco-Sammlung), p.64 (Reclam-Verlag, Stuttgart 1964).

37 S, «Spazierginge und Ausfliige>, p.115 (4): «ich erinnere mich eines langen und
lirmigen Dunkels, vielleicht eines Tunnels — und pl6tzlich kam man hinaus und sah
durchs Fenster steinige Abstiirze, Kriippelkiefern, steile Felsen, ein Eismeer, schwe-
bende, schneeweiBe Gipfel, alles gleich fern und alles gleich nahe. Auch eine Geburt!
Um mich herum erhoben sich schwarzgekleidete Menschen, zeigten mit behand-
schuhten Hinden und riefen: «Die Jungfrau! ...»* ... Aber ich konnte sie nicht sehen
und verstand nicht, warum sie so laut riefen» (* auch im Schwedischen auf Deutsch).

38 Cf. «Om hosten>, p.38 und <Promenader och utflykter»>, p.127.
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Nichts» entstandenen Gebilde drehen sich allerdings nur um sich selbst,
«schwingen ergeben um ihre achse» — nur das iiberragende — und ab-
strakte — BewulBtsein des Dichters vermag den «umbhergestreuten Glie-
dern» der Bewegungen einen Zusammenhang und damit eine Art Sinn
geben. Jede Bewegung ist dem Dichter deshalb eine Spiralbewegung, so
auch in der Natur: «Ein vogelschwarm hebt sich iiber das feld und zieht
einige kreise hin und zurtick bevor er verschwindet...» oder: « Die méven
kreisen miBtrauisch iiberm wasser...» usw. Am Rande der Welt taucht ein
Gefahrenmoment aus der Tiefe des Unbekannten auf; Sinnbilder dafiir
sind die «miBtrauischen» Moven, die «schiefen» griinen Flaschen (die
Locher der Flaschenhilse strecken sich schwarz und tief an die Ober-
fliche), die «halbgefiillten, leeren» (ein unbemerktes Paradox!) Konser-
venbiichsen (in der Schwebe zwischen Fiille und Leere), der Dampfer, der
«widerwillig» den sichern Kai verla3t und die beiden Schlepper, die sich
«furchtvoll» an des Dampfers Seite klammern; die «Skelett»briicke
héangt wie ein Gitter iiber der Freiheit ... einer Welt ohne Horizont.
Diese « Welt ohne Horizont» 6ffnet sich auch in den beiden Seiten-
kulissen (links: «die kunst, nicht zu sehen und doch zu héren...», p.212 und
rechts: «Das dunkel fillt im schatten der sonne ...», p.213), welche das
Drama einfiihren. Wie in der <Kosmogonie» sind die Dinge hier vorwie-
gend kosmischer Natur, das Ich befindet sich mitten in einer Konstellation
aus Sternen, Kristallen, Sonnen, Schatten, Schweigen, Steinen, Augen,
Schneeflocken und Blumen. Das Ich seinerseits bildet eine eigene Konstel-
lation, zusammengesetzt aus zitternden Reflexen, mit einer eigenen
Umlaufbahn und mit suchenden Schritten, die wie Meteore im Weltall
verschwinden, sich aber auch (in der rechten Seitenkulisse) wie Stern-
schnuppen — nur scheinbar — ndhern: so oder so werden sie sich in der
Atmosphéire auflésen und nur die Ahnung ihrer Bewegung tibriglassen.
Die beiden Seitenkulissen stoBen das Ich aus der spiaten «Sent pa jorden>-
Welt an den Rand einer fernen, abstrakten Welt, «die es geben mull auf
Grund gewisser Stérungen in der eigenen Umlaufbahn». Es handelt sich
um einen Sturz in das Dunkel der Nacht, die nachfolgt mit ihren verhidng-
nisvollen Sternen: bése Lichtspuren durchziehen die groBe Leere, wih-
rend das Dunkel iiber die Dinge wichst und die Blumen verstummen und
sich schlieBen und die schweigenden Steine sich wie Blumen schlieBen und
sich liber ihrem innersten Stein-Sein sammeln. Solche Bilder finden sich
iiberall, wo es bei EKELOF «spit auf der Erde» ist: In «schlaf und leere
gleicher atemzug» fillt die Nacht zum Beispiel «langsam ohne fliigel, die
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vigel erloschen in der luft, die filigel fallen zu boden, das schweigen 6ffnet
den wind und die fliigel schweigen, die steine schliefen sich, die blumen
erloschen langsam, der wind schweigt in der nacht und die steine enden»,
wobei sich diese schweigende, sich schlieBende Landschaft endlich «glas-
klar» in einer Parenthese 6ffnet, die den Traum beschreibt. «Ein vogel
schweigt und eine halbgeschlossene blume fliistert worte von einer wildnis
in mein ohr das weder sieht noch hort» in der ddmmrigen Landschaft des
«kosmischen Schlafwandlers», der schreit «ich falle ich falle in die
unendlichkeit wie das meer und die sterne», um dann von der «unend-
lichen mutter» wie «ein blindes kind» in den Schlaf gesungen zu werden.
Unsere <Seitenkulissen» erscheinen schlieBlich als die abstrakte Beschrei-
bung einer Sonnenfinsternis®®, so wie sie in «eklipse» dargestellt worden
war:

«als die zeit gekommen war verstummten die vogel einer nach dem andern und im
schweigen blieben die menschen stehen und erhoben den kopf als ob sie jemand er-
warteten. und das dunkel fiel in den schatten von der sonne, in der sonne schatten wie
ein augenlid fiir das licht und im dunkel wurde der vernichtende einflull der sterne
deutlich. und das dunkel fiel in den schatten von der sonne oder dimmerung einer welt
ohne horizont, deren vernichtender einflu} die natur lahmlegte, die nach einem un-
sichtbaren dasein zu lauschen schien ... und das dunkel fiel sachte in den schatten von
der sonne und das schweigen offnete die fiinf sinne fiir den vernichtenden einflu3 der
sterne wihrend die verdichtete dimmerung langsam anfing niederzuregnen wie schwarze
schneeflocken in der sonne schatten und die natur lahmlegte. aber das dunkel auf wel-
ches das schweigen der viogel wartete, streifte die erde blo mit einem fliigel, um im
weltraum zu verschwinden, und im licht wurde alles wieder verwirrung wie zuvor. »

Die Welt schlieBt sich und eliminiert ihre AuBerlichkeiten, vernichtet
ihre charakterisierenden Begrenzungen, um sich in eine anonyme, all-
umfassende Welt ohne Horizont zu verlieren und sich in einem innersten
Schweigen zu finden. Die konkrete Landschaft verschwindet und 1463t nur
ihre Extremitdten in einer Art Gegen-Licht aufleuchten: das Dunkel senkt
sich zwar tiiber die Erde, wie ein schwerer Traum, doch stiirzt es in den
Schatten der Sonne, welchen es ebensowenig gibt wie den Schatten der
Dammerung (die in Stiicke geht) oder jenen der horizontlosen Welt, und
es versinkt deshalb in einer substanz- und farblosen Lichtung in den « wil-
dern der sonne». Das Ich fillt in dieses leere Bild und hért seine Schrit-
te sich fortbewegen auf einem Weg «aus fernen kristallen ohne augen»:
diese «blinden» Kristalle locken die Schritte hinaus und tragen sie

39 Vgl. auch die Sonnenfinsternis in <Promenader och utflykter», p.116.
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durch die horizontlose Welt zu der «farblosen schénheit hinter den ster-
nen». Die Personlichkeit befindet sich aber auf diesem Weg immer
noch unter dem vernichtenden EinfluB der Sterne, und das Schweigen,
das von allen Dingen Besitz ergriffen hat, hilt an auf dem Weg «weit weg
mit kristallen oder ohne augen» und 1Bt das Ich in seiner sehnsiich-
tigen Angst allein: der Laut der Schritte mifit die Distanz aus, welche
das Ich vom Schweigen (der Anonymitét) trennt. Das Schweigen besitzt
Kristalle oder hat keine Augen: sein Zustand ist jener eines Blind- oder
eines Todseins, oder jener einer Kristallisierung, einer bewuBten Durch-
sichtigkeit: passive Auflosung in einem Nichts oder aktive Auflésung
eines Nichts. Schneeflocken «mit kristallklaren augen» schlagen aus dem
mit Miidigkeit gefiillten Himmel aus und regnen auf die Erde nieder... . -
Die Bewegung der beiden <Seitenkulissen> verlduft unendlich langsam:
sie dreht sich um die Schliisselworter « mehr und mehr», «zégernd» und
«langsam» und langs den Verben «fallen — sich schlieBen — sich 6ffnen —
sinken — anfangen — ausschlagen - sich entfernen — sich ndhern - ver-
schwinden»: alles liegt in einem ungewissen Werden und Vergehen, ist
nicht greifbar: die Gegenwart ist «aufgehidngt, um nicht zu fallen», aber
sie folgt der Bewegung wie ein Schatten, ist ihr standig (furchtsam oder
erwartungsvoll) auf der Spur... . Sobald jedoch die Schritte in die klirrend-
kalten Rdume der Absolutheit gelangen, gefrieren die schwarzen Schnee-
flocken der Miidigkeit und die innersten Strukturen legen sich frei: aus
dem groBen Fallen 16st sich eine Gegenbewegung, weile Blumen schlagen
als Kristalle aus?°.

Man vergleiche dazu «Der ewige Schnee der Miidigkeit> (p.220), wo sich
der Schneefall als ein wirklicher Sturz in den Tod erweist: aber dem
Untergehen der psychischen und physischen Persdnlichkeit entspricht das
Aufbliithen einer kiinstlerischen und geistigen Vision, die Durchsichtig-
keit der Innerlichkeit. Der Sturz der Schneeflocken ist ein Todessturz,
aber im Innern des Sturzes offenbaren sich die tragenden, abstrakten
Gertiste des Kristalles, die sich wie Eisblumen an die nachtblinden Fenster
des Nichts schlagen und als absolute Gebilde im erdenlosen Garten des
Todes bliihen.

40 Man beachte besonders den feinen Aufbau des Blumengitters, durch welches sich die
Kristalle und die Blumen auf- und niedersteigend ziehen. Die beiden Texte sind in
sich eine einzige Variation eines Themas, spiegeln sich in der gemeinsamen Bewe-
gung, die sie oft an ungleichen Stellen neu anfangen. Zusammen ergeben die beiden
Texte dieses dichte, durchldssige Muster einer einzigen, dichten Bewegung.
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Ein Schneefall (p.219) «mikroskopischer weier zahlen»*! deckt dann
den «toten kdrper», die Seele, zu, wihrend sein Korper «durch die unzer-
storbarkeit der materie» weiterlebt.... Der eigentliche Text paB3t mit seiner
einfachen Seele/Korper-Dialektik schlecht in unsere nicht unbedingt
metaphysisch durchhauchte «<Nacht am Horizont). Eine Art Anmerkung
fiihrt den Text dann allerdings wieder in die Tiefe unserer Thematik zu-
riick. Da heif3t es zwar vordergriindig: « Denn wenn die seele auch stirbt,
wird der Korper wegen der unzerstérbarkeit der materie am Ewigen
Leben teilhaben!», doch lautet die Unterschrift dann wieder sehr hinter-
griindig «G.E., autorisierter balsamierer», dem ein seltsamer Ausruf
«Oh Cagliostro! O inchiostro!» angehidngt wird. «Balsamierer» und
«Cagliostro» sind hier als «medizinische», mystische Umschreibungen
fiir das Wort «Dichter» anzusehen, und die unzerstérbare Materie, hin-
ter welcher man zunichst nur das Rad des physischen Lebenszyklus’
sehen konnte, 16st sich schlieBlich — auf Italienisch — in die besondere
Materie der Tinte auf! Und Tinte ist ja nur das Sinnbild der Form, die
sichtbare Spur der Kunst, des dichterischen Kampfes. Kurz, die « Summe»
dieses Zahlenschneefalls wird von einem schépferischen BewuBtsein ge-
bildet, das am Ewigen Leben teilhat, als Gott, das heiBt als Kiinstler.

Zwischen den beiden «Seitenkulissen>, nimlich etwas «<Im Hintergrund»
(«Kinderspielen...»)(p.214) spielen Kinder stumm mit Wérternam Boden.
Dies ist die ganze Handlung. Fragen dringen sich auf, und besonders
eine: was sind das fiir Worter ? Der Text umschreibt eine Antwort, oder
wenigstens die Bewegung, welcher eine Antwort zu folgen hitte. Betrach-
ten wir zunichst den ersten Satz, der sich in verschiedene Teile zerlegen
l1aBt: die Kinder, das Spielen, die Stille, die Worter, der Boden; die Teile
kénnen auch wieder zusammengesetzt werden: stilles Spiel mit Wdrtern,
Spiel mit stummen Wortern, Worter als Figuren eines Spiels, Spiel als
Darstellung, Theater, Kinder als Schauspieler, der Boden als Biihne usw.
Zwischen den Teilen: die Frage nach dem Sinn, nach dem Be-greifen der
Worter durch die Kinder.

Die Kinder spielen in einem Raum, dessen Inhalt lediglich aus einer
Negativitit besteht, aus einem Schweigen, welches durch den regelmaBi-
gen Schlag der Uhr hérbar gemacht wird. Ein Fenster sammelt das
Schweigen in der gihnenden Leere eines Spinnennetzes. Das Schicksal,
das heiBt das seiner Zeitlichkeit bewuBte Ich zéhlt den Schlag der Uhr mit

415 «Om hosten», p.31, «Psyche»: ... «geschlechtslose blumen gleich zahlen» ...
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Dezimalen: die Zeit verstreicht unheimlich langsam, sie steht beinahe still,
und doch vergeht sie im BewuBtsein der Personlichkeit rasend schnell,
wirft sie doch ununterbrochen Leere und Schweigen, eine stindige Ab-
wesenheit von Sein, auf: das Ich erkennt sich gegenwartig in einer furcht-
baren Abwesenheit. Die Uhr ist die GewiBheit des Seins, der Schlag des
BewuBtseins, des eigenen Herzens, aber die Uhr wird in der Einsamkeit
auch zur GewiBheit seines eigentlichen Todseins, zu einem BewuBtsein
iiber den eigenen Abgrund, der sich Schlag um Schlag vertieft und wo ein
wirkliches Sein, eine gegenwirtige Gegenwart nicht mdglich zu sein
scheint. Dieses vollig negative BewuBtsein ist am Anfang der Szene noch
unsichtbar, ist ganz hinter der Metapher der Uhr verschwunden. Nur die
Kinder vermodgen den Raum auszufiillen, denn zwischen ihnen und den
Wortern liegt keine Distanz*2, sie begreifen die Objekte direkt, ihr Herz-
schlag féllt mit dem Schlag der Uhr zusammen. In unserem Text steht das
Spiel der Kinder zwar im Mittelpunkt, aber sie sind nicht Subjekt, son-
dern Objekt eines komplizierteren Spiels, dessen Subjekt das im Hinter-
grund stehende Ich ist. Zwischen ihm und dem Kinderspiel liegt kompak-
tes, undurchdringliches Schweigen, welches nirgends Widerstand leistet
und doch nirgends Halt bietet. Und doch gibt es in dieser Leere und die-
sem Schweigen eine gewisse Bewegung: Spiralen! Das Schweigen wird
durchleuchtet, und die plotzlich ersichtlichen Spiralen iibersetzen das
scheinbare Idyll ins Abstrakte. Die im Schweigen aufsteigenden Spiralen
haben zur Folge, daBl das Schweigen scheinbar in Spiralform sinkt: «die
spiralen steigen auf im schweigen, — mit anderen worten*3, das schweigen
sinkt in spiralform. Diese worter sind es, mit welchen die kinder am boden
spielen» — mit diesen anderen Worten (Woértern) also, mit dieser Um-
setzung zweier entgegenlaufender Bewegungen in eine einzige, abstrakte
Bewegung. In der <Kosmogonie> war die Spirale Ursprung des Lichts
und damit des Lebens schlechthin, hier wird sie konkretisiert zum
Ursprung des Wortes und damit auch zur Darstellerin des die Worte um-
gebenden Raumes. Die Spirale ist die Umsetzung zweier Nichts in Sprache.
Die Worter selbst sind vollig inhaltslos, sind sinnlos, nur Form, Zeichen
der Bewegung. Dank der Spirale wird das Schweigen (das Nichts) ge-
gliedert, wird sichtbar und greifbar, erscheint endlich die Méglichkeit, die

4 Cf. <L#gga patience>, p.116, «Hjalmar Soderbergs Stockholm»: «Wenn sie (die
Kinder) dann dlter werden und dariiber nachzudenken beginnen, finden sie es sinn-
los ».

4 EKELOF unterstreicht.
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Leere in sich zu isolieren und eine Fiille zu finden, das Nichts aus einer
gewissen Distanz zu iibersehen.

Wie lange sinkt das Schweigen, steigt die Spirale? Wann erreicht das
Schweigen seinen Orgelpunkt, wann steht die Uhr still? Die Antwort auf
diese vorab zeitliche Frage steht auf der Ebene einer sehr entlegenen,
fernen Landschaft (einer einzigen weillen Fliache) geschrieben, auf dem
leeren Blatt Papier, das alle AuBerlichkeiten in sich aufgenommen hat:
«weit fort von hier ist der himmel vielleicht weil}, und der boden weil3 und
die wilder weiB». « Weit weg von hier» verschwinden die Umrisse im
Licht der Sonne, deren absolutes Feuer den Spiegel der Wahrheit aus-
leuchtet und blind brennt: nichts bleibt tibrig, nichts widersteht: «die
sonne leuchtet und ich spreche die wahrheit», «und die wahrheit ist
weill». Wie in <Ich gehe, ich gehe> mul3 die &uBere Logik einer innern,
absoluten Folgerichtigkeit weichen. Die Bilder schlagen zwar an den
Spiegel, aber die Sonne (Quelle der absoluten Wahrheit) tiberflutet ihn
und schwemmt die Farben fort, lichtet sie aus, reinigt den Spiegel. Ubrig
bleibt nur (das sich spiegelnde) BewuBtsein dieser weillen Fliche, das —
wie eine Sonne — liber die abwesende Landschaft steigt und diese mit einem
unpersonlichen, «totalen» Auge zu durchdringen sucht. «Ich sehe mich
selbst vor mir» % im Spiegel, das heiBt ich sehe mich einsam in der Leere
des Spiegels*®, habe mich von meiner im Dualismus (Wahrheit/Liige, Gut
und Bose) verfangenen Individualitit distanziert und mich mit der weiBen
Fliche der Abwesenheit identifiziert. «Es gibt keine liige», «ich spreche
die wahrheit», «die wahrheit ist weill» — «also ist die wahrheit der himmel
und der boden und die wilder»: «schritt um schritt» habe ich mich der
«weillen wahrheit» gendhert und bin schlieBlich selbst weil3, das heil3t
farblos geworden und nehme nun alles auf und lasse alles werden: ich bin
das absolute BewuBtsein der Spiralenbewegung. Doch die Wahrheit des
Spiegels gibt es nur «weit weg von hier», in den unendlich entfernten
Raumen des Alls. Je groBer die Wahrheit (je farbloser die Liige), umso

44 g, hier p.29: man bemerke, daB es sich hier um die direkte Ubersetzung des letzten
Teils des Desnos-Zitates (C’est les bottes de sept lieues, cette phrase: Je me vois)
handelt !

4 Cf, «<Sagan om Fatumeh>, p.30: «(Oh diese augen ...)»

«Ich weil3 ja daB es dort den spiegel gibt
und jemand ganz anderen im spiegel
Einmal wirst du dich zu ihm wenden
Wenn du wegsiehst bin auch ich weg».
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groBer wird die sie ergreifende, sie beschlagende Kilte. Die steigende
Kalte ist der Gradmesser fiir den wachsenden Gehalt an Abstraktheit und
Absolutheit. Je tiefer der Spiegel zu liegen kommt (in dieser Perspektive),
je deutlicher «ich mich selbst vor mir» als Nichts, als Farblosigkeit, als
Sinnlosigkeit erkenne, desto makelloser das Weille, desto groBer die
Spannung. SchlieBlich droht der weiBle Boden der Wahrheit iiberspannt
zu werden: die Wahrheit kann sich nur bis zu einem gewissen Punkt ent-
fernen, dann bricht sie in Stiicke. In dieser horrenden Kilte sollte nicht
einmal ein einsilbiges Wort das Schweigen durchfliegen, sonst kénnte das
zerbrechliche Ganze einstiirzen. Der Text fiihrt uns zunéchst bis an diesen
extremen Punkt; dann fillt der Himmel in Stiicke. Welches Wort, welcher
verirrte, einsame Vogel flog denn bis zu diesem @uBersten Pol ? Unser Text
sagt es nicht, die Worter der spielenden Kinder sind lautlos, «aber das
schicksal zdhlt den schlag der uhr mit dezimalen»; es ist wohl der Laut
des schlagenden Herzens, das persdnliche Schicksal, welche das befreiende,
einsilbige Wort: «SchluBB!» ausfliegen 1a0t.

Der Spiegel zerbricht, und die aufs eisbelegte Meer fallenden Stiicke
tanzen (in Spiralform) - klingend, wie eine Musik — noch eine Weile {iber
das Eis, dann kippen sie um und sind lautlos®. Die eisige Wahrheit des
Spiegels ist nicht mehr, aber Scherben sind davon doch noch iibrig, als
Uberreste und einzig konkrete Zeichen dieser harten, abstrakten und
absurden Welt. Die Wahrheit lag in unendlicher Ferne, als eine Spiegelung
der Sinnlosigkeit. Die Scherben aber sind gegenwirtige Teile dieser Wahr-
heit, dieses Ganzen, welches zwar bloB3 in einem unvorstellbar kurzen
Augenblick Wirklichkeit war (jenem des Todes), welches sich aber dank
der Scherben doch erahnen 1aBt. Die Wahrheit ist der Tod, ist die Ab-
wesenheit, und beide sind als Ganzes nicht darstellbar, sondern nur vor-
stellbar: ihre Gegenwart ist absurd. Aber der Himmel ist ja in Stiicke ge-
brochen und hat eine Welt hinter sich, «hinter den sternen» freigelegt.
Die Splitter auf dem Meer haben ihre eigentliche Bedeutung darin, daf3
sie dieses abstrakte, imagindre Land, welches die poetische Schénheit ver-

46 Cf. <Dedikation>, p.43, « Vinterminne »: «die Neujahrsmorgen waren so stumm und

still, daB der geringste laut die sprode, zerbrechliche eisglocke des himmels in tausend
stiicke hétte zerspringen lassen konnen.
Da wiren die glasklaren stiicke sich tiber die erde gefallen und iiber den blanken see
getanzt, klingend und singend zu den weichen tilern und den harten bergen auf der
andern seite, Da hitten wir vielleicht einen schimmer des wunders hinter dem himmel
sehen kdnnen.»
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korpert, erahnen lassen kdnnen, den Weg zu ihm freigeben??. Die Scher-
ben sind die Bruchstiicke der konkreten, existentiellen Spannung und zu-
gleich die Zeichen einer poetischen Erkenntnis. Der Bewegung nach
unten entspricht auch hier eine Bewegung nach oben. Die Kinder spielen
mit diesen Scherben wie mit Puppen und geben ihnen einen Sinn. Der
Dichter tut dasselbe, mit dem Unterschied allerdings, daB3 ihm die Scher-
ben nicht zugefallen, sondern daf er sie aus der Spiralbewegung des Nichts
(der eigenen Sinnlosigkeit) herausnehmen und sie erst auf der Biihne (der
Vorstellungswelt) — bewult — erschaffen mull. Das BewuBtsein des Kiinst-
lers muB sich zuerst in diese letzten Rdume vorkdmpfen, sich immer mehr
von seinem Gewicht 16sen — bis daB der Tod ihn pl6tzlich ganz befreit.
Der Kiinstler stiirzt mit den Scherben, fillt Ainunter in das Nichts, in seine
eigene Zerstiickelung und Einsamkeit, aber er stiirzt auch voran in das
Leben, in die Auflésung seiner zerstreuten Teile in einem sammelnden
Ganzen (der Vision): ein sich aufreibender, erléschender Funke, dessen
Bahn sich seinem Mittelpunkt ndhert, die Ganzheit ahnend beschreibt,
sich entblittert wie eine Blume, bis nur noch das BewubBtsein dieses
Fluges zuriickbleibt als die poetische Spur einer moglichen Ganzheit. Ein
Aufleuchten im Kosmos des totalen BewuBtseins — dann sinkt das Licht
seinem eigenen Mittelpunkt zu, der sich verkleinert und verkleinert und
sich — in Spiralen sinkend — selbst zuriicknimmt. Aber obwohl der Funke
sich in unzihlige Teile aufgeldst hat und sein Licht erloschen ist, kann der
Kiinstler — sich fortan der innersten Bewegung des Seins bewulit — den
Vorgang wieder riickgdngig machen, oder eigentlich nur die Bewegung in
umgekehrter Richtung nachvollziehen, indem er den Mittelpunkt aus sich
heraus wieder vergréBert und das Licht auf seine exemplarische, das
Ganze erahnende und beschreibende Bahn schickt.

Das Bild eines erléschenden Planeten findet sich in einem der schénsten
und zartesten Gedichte des Dramas, wo sich <Eine diinne Stimme> (p.243)
in immer fernere H6hen hebt, mitten durch eine Schar von Triangeln, die
in einer Art Wasserddimmerung auf- und niedersteigen*®. Mit steigender
Hohe und zunehmender Kilte wird die Stimme immer diinner, um end-

47 Cf. «Légende du vieux Soupcacqa» in <Appendix 1962>,p.101: Le saint Soupcaque:
«Le sens de ta vie, 6 grand Schopppvh, ne me regarde aucunement. Je dis cela afin
que tu le saches.» Le monstre: «C’est bien. Puisque le sens da ma vie ne regarde
aucunement le saint Soupquaqua il peut passer.» L’éléve Feuillet Duchesne*:
«Dieu que c’est emmerdant! Je dis cela afin que tu le saches, 6 Soupcqaga! D’ailleurs
il ne m’a pas entendu» etc. (* Feuillet = 16v, du chéne = Ek, = Ekelof).
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lich wie ein Hauch in der Stille zu verschwinden. Das Bild findet sich im
zweiten Teil des Gedichtes diskutiert und vom Ich als SchluB3 eines Musik-
stiickes, als Ausrufzeichen oder als Signal von irgendeinem Planeten oder
einer Nova, sachte in sich zurilicksinkend, vermutet. Die diinne Stimme
klingt in einem Schweigen aus, oder richtiger, sie schwingt in diesem
Schweigen als dessen Orgelpunkt weiter, endlos. Die Stimme versinnbild-
licht das Verschwinden im Tod, ein Aufgehen im All, wihrend die
Triangeln steigen und sinken, in Spiralen und «um einander». Die Uhr
schlagt, der Planet sinkt langsam ins Nichts zuriick — aus welchem andere
Planeten wieder aufsteigen. Die Stimme ist die innere Stimme des Kiinst-
lers, die Gerade, um welche sich die schopferische Spirale dreht. Sie ist
der «Bindestrich» zwischen « Leben» und «Tod», die Verlangerung eines
Musikstiickes*?: da das Kunstwerk nur eine Giiltigkeit haben kann, wenn
es hinweist und sich in einer Ahnung verschwinden 1aBt, verschwindet die
Stimme bis in eine Art Unhoérbarkeit, die in Wirklichkeit aber nur eine
unvorstellbar diinne Stimme ist5°,

Eine Skizze zu diesem Gedicht findet sich in einem <Sent pa jorden»>-
Gedicht, am SchluB3 von «zum triangel»

«einmal, wenn vielleicht die einsame uhr, mein herz, die regelmiBig das schweigen und die
zeitlosigkeit durchlochert, befreiend dreizehn schldge schildgt, wird der orgelpunkt seine
lange gleitflucht nach oben beginnen und sich langsam in eine diinne stimme verwandeln,
die hoher und immer hoher in der freien skala der unendlichkeit verschwindet ...»

48 Das Gedicht muB im Zusammenhang mit den beiden sie einschlieBenden Perspek-
tiven (p.242 und 244) betrachtet werden. Wir kommen im letzten Teil darauf zuriick.
4 Cf. <Partitur>, p.5: (Aus den Aufzeichnungen EKELOFs 1930:) «An den tod denken,
das leben durch den tod zu sehen, heilt dem schwindelnden einen orgelpunkt geben,
unsichere melodie, die wir leben.»
50 Cf. <Sagan om Fatumeh», p.9
«Im herbst oder im friihling
Was tut es?
In der jugend oder im alter —
Und dann?
Du verschwindest doch
im bild des Ganzen
Du bist verschwunden, Du verschwandest
jetzt, eben
oder vor tausend jahren
Aber Dein verschwinden selbst
ist iibrig.»
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<Eine Nacht am Horizont» sollte eine Symphonie oder eine lange Sonate
werden, ein Musikstiick; sie ist ein Drama geworden, endend mit einer
dramatischen Geste (dem Ausspucken des letzten Kieselsteins) und dem
Ausruf: «SchluB3!». Unser Gedicht klingt an diese musikalische Variante
an, schligt den letzten Saitenschlag auf der durchsichtigen Leier: die
immer diinner werdende Stimme des Dichters entschwindet zu jenem
Orgelpunkt im Schweigen, wo die Stimme laut- und substanzlos wird und
doch noch gehort werden kann wie in einer gegenwartigen Abwesenheit.

Kunst als Uberschreitung der Grenze des Daseins, als eine Art geistige
«Skelettbriicke», liber den Horizont hinaus in eine absolute Welt hinein-
fiihrend, ist auch das Thema des Gedichtes <In der Nacht weckt ihn der
Ruf ...» (p.237), dessen Hauptperson die personifizierte Kunst, die Muse
oder das Genie® ist. Das heftige Bediirfnis einer Idealitit weckt den
Schlafenden mit einem Traum, in welchem dieser seine Feder mit dem
tiefen Blau des Meeres fiillt. Doch wie er zu schreiben beginnt, fiihrt ihn
die Zeile tibers Blatt und iibers Meer hinaus, wo ihn im Fensterrahmen
des Horizontes die Muse mit grof3en, die graue Farbe der Abwesenheit
spiegelnden Augen ansieht und ihm das Zeichen zum Aufbruch und zur
Flucht gibt52. Er versucht ihr zu folgen, verliaBt die im Sonnenuntergang
verrauchende Stadt — da schlagen die Glocken der Stadt und das Traum-
bild zergeht im Erwachen.... Kunst als Weg iiber das «endlose, weille
papier» hinein in die Vorstellungswelt, in die ideale Welt des Traums,
Kunst als Sturz durch die Unendlichkeit, als bewuBBte Momentaufnahme
zwischen zwei unbewuBten Zustinden (dem alltiglichen Scheinleben und
dem Leben im Kosmos). Besonders deutlich wird hier die Umkehrung des
iblichen Zeitbegriffes, indem das Leben Tod und der Tod (bzw. der
Traum) Leben bedeutet: « Man fillt vollkommen zeitlos/ Wenn man er-
wacht ist man wieder/tot». Nur diese Muse (fiir EKELOF immer auch Sinn-
bild der Liebe) kann aus diesem Todsein erwecken 53,

«Von der Nacht geldhmt ...> (p.224) kriecht der « Verbrecher» durch die
«Déarme» des UnbewuBten. Diesmal handelt es sich weniger um einen
das poetische Ideal erstrebenden Traum als um das Labyrinth eines Ge-

51 Cf, <Promenader och utflykter», p.121, « Milning».

52 Cf. <Sagan om Fatumeh>, p.33: «Engel! Wie lange/wirst du fortfahren mich zu
wecken/aus diesen gedanken?/Wie oft wirst du mich noch wecken/wenn ich sie
schon weggeschlafen habe ?».

53 S, «Sagan om Fatumeh», zum Beispiel p.43, und auch <Promenader och utflykter»,
p.114/115 und p. 130 («Fallet skonheten»).
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fangnisses, wo der Dichter (mit einem bei Rimbaud und Lautréamont
kennzeichnenden Wort « Verbrecher» genannt) eine Offnung sucht, einen
Ausgang aus dem Dunkel. Die Welt sammelt sich einmal mehr im Bild
eines Menschenkérpers, in dessen Innerstes® der Dichter unerlaubter-
weise eingedrungen ist und in dessen Dunkel er sich fortbewegt wie in
einem Schatten: weil er das dunkle Feuer der poetischen Wahrheit aus
dem UnterbewuBtsein stehlen will, ist er ein Verbrecher. Aber der Dichter
ist nicht nur derjenige, welcher auf der Suche nach einer Vollkommenheit
ist, sondern auch jener, der sich unfreiwillig vorangestoBen und ausge-
stoBen sicht: die Winde sind feucht und glitschig, grifflos; das Gefingnis
ist eng, man kann sich nur kriechend darin fortbewegen: der Dichter be-
wegt sich in den «innern Organen» des Korpers, in den Darmen, die ja in
einem allgemeinen Sinne Leitungen der Nahrung, im eigentlichen aber
Leitungen der Exkremente sind; sozial gesehen ist der Dichter (wie der
Verbrecher) zweifelsohne ein solches Exkrement; der Vergleich stimmt
aber auch noch auf andere Weise: den Korper ndhrend, sich entleert
habend, sucht er sich schmerzhaft einen Ausgang, wo er endlich die Frei-
heit wieder erlangt, sich auflést und Erde wird, Boden fiir neue Nahrung....
Aber die Dirme miinden gar nicht im After aus, wie dies mit einigem
Grund vermutet werden konnte®®, sondern in einem kugelférmigen Raum,
tiber dessen Winde sich ein rotes Netz aus Adern schlingt, den Kreislauf
der AuBenwelt bedeutend (deren Blut den Raum indirekt ndhrt und er-
hellt); regelmiBige StéBe markieren das Schweigen, zeugen von Leben:
Ist es also des Exkrementes « Umkehrung», ein Embryo? Ein erster,
pranataler, und nicht ein letzter, sich entleerender Raum? Um welches
Stadium im Lebenszyklus dieses groBen Menschen kann es sich handeln ?
Das Gedicht antwortet nur mit einer Vermutung, einer Annahme, einem
«undeutlichen gefiihl»: es konnte sich um das Innere eines Auges handeln,
das sich wieder 6ffnete®®...? Auge — moglicherweise in vielen Bedeutun-
gen: als Auge, das sich embryodhnlich wieder einmal aus einer zufalligen
Konstellation des Nichts heranbildet und sich zum téglichen Rundblick
riistet, oder als Auge, das sich wieder zu seinem Nichts hin 6ffnet, zu
seinem Tod, seiner Abwesenheit im leeren Grab, oder vielleicht als «iiber-

54 Seine Eingeweide ... vgl. <Eine Nacht am Horizont», p.216.

55 Vgl. <Eine Nacht am Horizont», p.234, 246.

56 Vgl. <Eine Nacht am Horizont», « Kosmogonie»: «Da 6ffneten sich die sterne wieder
auf ihren plidtzen ...» (p.235). Auge und Sterne sind Symbole fiir das BewuBtsein.
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ragendes» Auge, das sich wie ein BewuBtsein in einem Augen-blick seiner
Innerlichkeit gewahr wird ?

Der «Verbrecher» ist der Dichter, sagten wir, der das Nichts aus seinem
Dunkel rauben und im Lichte seines BewuBtseins neu erschaffen will,
aber der «Verbrecher» hat auch seine egoistisch-sentimentale Seite: in-
dem er sich von seinem Ich lossagt und in der Einsamkeit der Nacht der
Wahrheit zustrebt, tut er sich kdrperlich und gesellschaftlich Gewalt an,
bestimmt er seinen K&rper zu einem schmerzlichen (und durch das Be-
wubBtsein doppelt schmerzlichen) Tod. Im <Alten Tagebuch 1929-30>57
identifiziert sich der Dichter mit dem Verbrecher:

«Gliicklich die Verzweifelten, die Verbrecher®® gegen sich selbst, die Gekreuzigten,
die Idioten, die Lasterhaften, die Perversen, die mit schmutzigen Seelen und schmutzi-
gen Korpern, weil sie noch so weit vom Ziel entfernt sind, dass sie immer noch hoffen
koénnen. Gliicklich, die dem Ziel so nahe gekommen, dass sie nicht mehr ndher kommen
konnen und deshalb verzweifelt sind. Ich bin verzweifelt und gehe aus und ein, aus und
ein ...».

Diese Verzweiflung und dieses unaufhorliche Ein- und Ausgehen ist
Gegenstand des <Szenario> (<Der Raum war dunkel ...>, p.225). Im
Dunkeln eines Raumes, nach Mitternacht, leuchtet derselbe Verbrecher
mit Phosphor um sich, um etwas zu finden... . Was ? Jedenfalls findet sich
nichts als ein Gewimmel unreifer Wesen im Raum: Grab oder Gebér-
mutter ? Der Korper ist klein, der Kopf groB — ein Mensch im Werden.
Der Verbrecher wird vom Schrecken gepackt, er will entflichen, aber hin-
ter ihm werden die Wiande dem Erdboden gleich gemacht. Der Verbrecher
verkdrpert das BewubBtsein eines korperlich-sentimentalen Zustandes in
einem bestimmten Augenblick; der Verbrecher «sieht sich selbst» als
Embryo und méochte ins Nichts zuriick; doch die Wiirfel sind schon ge-
fallen, der Zufall hat gespielt, es gibt keine Flucht nach hinten. Und doch
mub er um jeden Preis aus diesem dunklen, ungeheuerlichen Raum: aber
hinter dem Loch, das den einzigen Ausgang bildet, 6ffnet sich nur eine
leere, eine taube und sinnlose Welt®®, Das « gewimmel unreifer wesen» ist
aber auch der Inhalt eines Grabes, wo das Bewulltsein des Dichters ver-
zweifelt nach einem Ausweg (aus der Sinnlosigkeit) sucht. Noch sind die
Wesen nicht Erde, Humus geworden, sind nur sinnlose Zeugen eines Ver-

5 ¢Ur en gammal dagbok>, in der Zeitschrift <Poesi> 1950, p.10.
58 Cf. «<Firjesang>, p.27.
5 Man beachte die rein physische Seite des Geschehens.
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gehens, das nicht riickgingig gemacht werden kann. Der Raum kann dem-
nach erster wie letzter, kann jeder beliebige Raum im Kreislauf des Seins
sein. In unserem Text ist er aber weder erster noch letzter, sondern der
«ganz gewdhnliche» Raum einer Nacht, die dem Verzweifelten keinen
Schlaf 1Bt und den Inhalt des Zimmers perspektivisch mit dem Inhalt
aller andern Raume exemplarisch fiillt — ohne daB die Grundsituation sich
dabei wesentlich verdndern wiirde : wie die Zeit aus einer Folge identischer
Schlage besteht, so folgen sich auch die Raume mit identischem Inhalt.
Doch der Raum als Zelle des Nichts, das heil3t einer Leere zwischen Wer-
den und Vergehen, wird nur durch das BewuBtsein offenbar, weshalb die
Begierde, die Augen zu schlieBen, das verhaBte Licht der Lampe zu zer-
treten und durchs Fenster in den erlésenden Tod zu springen. Bei den
<unreifen wesen » handelt es sich natiirlich in erster Linie% um Dichtver-
suche, welche scheinbar zum Scheitern verurteilt sind: die Worter fiihren
nirgendswohin, vergegenwirtigen lediglich die eigene Sinn- und Kraft-
losigkeit. Hier gibt es keine Zeile, die ihn, wie in <In der Nacht weckt ihn
der Ruf», liber den Horizont hinaus und zu einem Traum oder einer Muse
hinfiihren wiirde, hier findet sich blof schlaf- und traumloses Dunkel mit
einem schwarzblitzenden Fenster, das sein von der Miidigkeit entstelltes
Gesicht widerspiegelt. Schlaflosigkeit, Einsamkeit, Leere, Verzweiflung
und unendliche Miidigkeit trennen das Spiegelbild vom Dichter, der auf-
recht und ohne Augen (wie tot) im Bett (wie im Grab) liegt und sich das
Nichts herbeisehnt6l. In <Om hdsten> wurde das Gedicht <In der Nacht
weckt ihn der Ruf> ebenfalls «Szenario> genannt, wobei es in einer beige-
fiigten Klammer hieB3: «In Farben»; auch unser «Szenario» findet sich in
<Om hosten», und zwar direkt im AnschluBB an erwihntes Gedicht; es ist
folgerichtig, wenn es dort in einer Klammer mit «in schwarz/weill» ge-
kennzeichnet wird. Unser Gedicht bildet in der Tat die Umkehrung des
Visionsgedichts: dort wurde der Traum, die poetische Inspiration, das
Bild einer Idealitit in einem Dekor von blauem Meer und Sonnenunter-
gang beschrieben, hier findet sich nur schwarze Nacht und leere Schlaf-
losigkeit: der Dichter ohne die liebende Muse, der Dichter als Mensch....

60 Man iibersehe immerhin die rein physiologische Bedeutung nicht: «unreife wesen»
sind noch nicht herangebildete Wesen, wobei fiir Ekelof dieses Heranbilden ein
eigentliches Wegbilden ist: die «unreifen wesen» sind noch nicht geniigend ver-
modert, stehen erst im Begriffe, ins Nichts hinzureifen.

61 Cf. <Sent pa jorden>, «Von morgens bis abends»: «die hauptsache ist nie geboren
worden zu sein oder bald zu sterben».
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Sein Schrei verhallt ungehort und wellenlos, das unermefBliche Schweigen
schluckt ihn auf und umschlieBt ihn wie Wasser.... Uberall nur Dunkel -
und Angst vor dem Sturz in den Tod; denn so unerbittlich das BewuBtsein
sich selbst auch aushohlt, es zerstiickelt gleichzeitig auch die dulleren
Objekte und zeigt deren Sinnlosigkeit auf. Um die Angst zu {iberwinden,
gibe es nur eine Moglichkeit, namlich den Schwindel, taumelnde Bewu3t-
losigkeit, und um den Schwindel loszuwerden, gibe es ein letztes Mittel:
den Sturz.... Die Angst jagt sich selbst im Kreise, der Verzweifelte springt
nicht durchs Fenster, sondern versinkt langsam im steigenden Wasser,
wihrend die Nacht langsam iiber seine Hilferufe féllt....

«Bevor sich das Auge ans Dunkel> (p.221) gewShnen konnte «oder das
ohr ans schweigen» schienen beide vollig kompakt und undurchdringlich;
aber die Miidigkeit, immer schwerer werdend, bringt dem Verzweifelten
doch endlich Schlaf. Im UnterbewufBtsein arbeiten die Sinne allerdings
weiter und strecken sich gegen imagindre Objekte, zunachst nur vage Vor-
stellungen, vielleicht gar nur Halluzinationen. Das Dunkel wird dann von
einem legenddren Ergrauen verdridngt, welches zu sechs Wianden, einer
kubischen Zelle bestimmt wurde, wo Licht und Dunkel in Spiralen fallen,
wihrend menschliche Omen heranwachsen, um gleich wieder zu erléschen,
ein Mysterium ankiindigend. Das Schweigen wird von einer unmerklichen
Regelmdpfigkeit (bloBen Andeutungen eines Lautes) getragen. Allmédhlich
zeigt sich im Halbdunkeln eine Ecke oder Kante eines Tischs, schlieBlich
eine ganze fabula rasa, an deren Seite man eine unsichtbare Gegenwart
erahnt (das erste Individuum), mit weillen Augen ohne Pupillen. Sie ist so
unbeweglich, daB ihr Herz durch eine Wasseruhr ersetzt worden zu sein
scheint. SchlieBlich durchféhrt ein Zittern die Dammerung, und auf der
weillen Wand wird ein Fenster gebildet, vielleicht nur die Projektion der
sechs Wande: das Fenster 6ffnet sich liber einer unsichern AuBenwelt. Ein
Vogelgesang «klingt» (wie splitterndes Glas): das Telefon schrillt, der
Wecker liutet — der Tod tritt ein.

Wir hielten es fiir notwendig, das « Geschehen» dieses fiir <Eine Nacht
am Horizont)» dullerst gewichtigen Textes kurz in den Grundelementen
noch einmal sichtbar zu machen und einige Akzente zu setzen.

Das Gedicht beschreibt wieder eine Art « Kosmogonie», ndmlich die
Entstehung des Raumes; nicht des kosmischen Raumes allerdings, son-
dern eines exemplarischen Raumes, der — von allem Oberflachlichen ge-
reinigt — seine wesentlichen Konturen aufzeigt. Der Raum, welcher hier
aufgebaut, aus dem Nichts abstrahiert wird, verkérpert das BewuBtsein
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des Dichters, welches, nachdem es das Zimmer entleert hat, die abwesen-
den Gegenstinde ins Absolute einer Idee iibersetzt. Der Raum, so
meinten wir, steht exemplarisch fiir alle andern Rédume, alle andern
Stadien des Kreislaufes. Aber diesen exemplarischen Raum gibt es ja nicht
in der « Wirklichkeit», er ist eine Abstraktion, eine Projektion des Nichts
in die Vorstellungswelt und in das BewuBtsein des Kiinstlers. Am Anfang
«gab es nichts», scheint nichts da zu sein, aber schlieBlich macht sich
doch eine gewisse RegelméBigkeit aus dem Schweigen frei. Das BewulBt-
sein einer innern, hinter- und untergriindigen Bewegung wichst mit zu-
nehmender Entfernung; schlieBlich wird das Unbestimmte zu einer Form
bestimmt und in eine strukturale, beinahe minerale Welt gestellt. Der
Raum ist konkret abwesend, sein Inhalt ist die Inhaltslosigkeit: der Tisch
ist leer, ist eine tabula rasa (in die Wirklichkeit zuriickgebracht ist er aber
immer auch als Schreibtisch zu bedenken), und das Individuum ist nur die
Vorstellung eines Individuums, ein Schatten, selbst ohne Leben, gegen-
wartslos, mit einer mechanischen Zeitmaschine als Herz®? (das Indivi-
duum ist die im BewuBtsein gespiegelte und als Abwesenheit und Tod er-
kannte Gestalt des Dichters). Die Leere ist bis zum Bersten mit Nichts
angefiillt, und selbst die letzte « Fiille», die letzte « Dichte», das Schweigen,
wird vom Nichts ausgehohlt und verdriangt. AuBer dem Nichts gibt es
nur — die Darstellung des Nichts!..., die poetisch durchdrungene und
dichterisch «erleuchtete» Welt, die sich im abstrakten und absurden
Raum der Halluzination und der Imagination, im Land der Legenden und
Ahnungen bewegt. Der Raum ist also eine Projektion des poetischen Be-
wulBtseins in der Urzelle des Nichts. Diese Projektion wird auf der
«weillen wand», dem Blatt Papier, abgebildet, als ein durchsichtiges
Fenster, hinter welchem sich eine neue Welt &6ffnet, eine Welt ohne
Horizont. Diese AuBenwelt bleibt vorerst allerdings, wie jede AuBBenwelt,
unsicher. Das « Mysterium», welches sich im BewuBtsein herankristalli-
siert, kiindigt konkret den Tod an, libersetzt in die Innerlichkeit fiihrt es
jedoch zum poetischen Akt (und, was <Eine Nacht am Horizont» betrifft,
zum Theater, zu einem Todesmysterium).

Der gegenwartslose, absurde Kreislauf von Geburt, dem Kerker des
Lebens, dem Todeskampf usw. wird in <Synopsis> (<Denn er, der tote ...>,
p-222) nochmals als eine einzige Bewegung, als eine ewige Folge desselben

82 Cf. «Vigvisare till underjorden», p.105: ... «Einsam mit der wanduhr, dieser
maschine fiir nicht-zeit» ... .
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Todes gesehen. Tod ist wie ein groBer Schnee, {iberall anwesend als Teil,
als Schneeflocke, stindig im Fallen und immer bereits gefallen, die stets
Mittelpunkt ist und immer Tod bleibt, und die doch ihren Inhalt (Tod)
hinter ihrem Teil-sein verschwinden und in der duleren Form vergessen
1aBt. Der Tod ist diese unendliche Schneefliche, im Himmel wie auf Erden,
die Schneeflocken sind nur verschiedene Momente des Todes, der iiber
allem Fallen doch immer «en suspens» hiangt und dessen Nichtsein die
einzige Gegenwart ist. Niemand kann diesen «weichen», schneegefiillten
Himmel zum Einstiirzen bringen, die elektrische Spannung des Kreislaufs
wird von keinem «Telefonanruf» unterbrochen, und niemand konnte
einen solchen Telefonanruf iiberhaupt entgegennehmen, weil man dafiir
auBlerhalb des Kreislaufs stehen miiBte®.

Das «Denn er, der tote» des Gedichtanfangs wird im letzten Teil einem
» Denn nur der Kiinstler» gegeniibergestellt. Nur der Kiinstler ist fihig,
dem ewigen Kreislauf seinen fiktiven SchluB zu geben, durch ein einfaches
«Ausbruchszeichen», durch einen schépferischen Akt. Nur das BewuBt-
sein des Kiinstlers kann sich von seinem individuellen, im Kreislauf ge-
fangenen Ich trennen und aus dieser Perspektive das ewig steigende und
sinkende Geschehen libersehen und die Bewegung — wie ein Gott — nach-
vollziehen. Das Nichts gestaltend, hat der Schopfer sich {iber das Nichts
gesetzt, hat einen Raum auBerhalb des Nichts freigelegt: es ist sein Land,
das entfernte Land seiner Vision. Die Ahnung eines solchen Raumes
bildet den fiktiven Schluf3, zu welchem die endlose Bewegung des Nichts,
des Todes, hinweist %,

Das mit dem Mallarmé-Wort «Creuser tout cela !>%% (p.227) iiberschrie-
bene Gedicht bestimmt diesen abstrakten Raum, den wir als dichterische
Projektion einer poetischen Idee erkannt haben, nidher, indem es immer
tiefer ins Absolute vordringt und dort die innersten Strukturen des Ge-
bildes (des Raumes und des Geschehens) zu erfassen sucht. Da das Dunkel

8 Cf. <Opus incertum>, p.17, ... «denn lebten wir nicht meistens fiir die schule? wie
das leben/und die gesellschaft sich gestaltete! Dieses/wissen nicht zu besitzen, oder
seine examen vergessen zu haben/so griindlich daB nur noch abstraktionen iibrig
sind! Erst da schmecken das licht und die farben! Deshalb/stellt sich der kiinstler
auBlerhalb.»

64 Man beachte die groBgeschriecbenen Worter: Mittelpunkt, Schnee, Schweigen,
Flocke, Inhalt, Gegenwart, Raum, Agonie, Nulle, Présence, Mort, Séclusion,
Naissance, Geburt, Einsperrung, Todeskampf, Kiinstler, SchluB3!

65 «all dies aushohlen!» (Mallarmé, <Igitur>, Pléiade, p.434).
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anfangs noch absolut kompakt und undurchdringlich ist, legt der Dichter
«sein ohr ans schweigen» (das horbare Nichts) und entdeckt darin eine
Regelmdpfigkeit, aus einem schwachen, sich wiederholenden Laut be-
stehend, welcher allerdings so entfernt ist, daB er nicht erfafit werden
kann, sondern lediglich die aufdringliche (Be-)Deutung eines Tons ent-
halt. Spater lichtet sich das Dunkel zu einer abstrakten Didmmerung «von
einer andern und farblosern art als jene des auges oder der gebarmutter».
Die Dinge im Raum werden sichtbarer, deutlicher in ihrer Abwesenheit,
das heil3t das Nichts steigert seine Infensitdt, die — obwohl noch sehr unbe-
stimmt — eine baldige Kristallbildung vorzubereiten scheint.

Es ist offensichtlich, daB der Text das Gedicht meint, Gedicht als
Bildung eines Kristalls, als Kristallisation eines vom poetischen BewuBt-
sein ins Nichts projizierten Raumes (Nichts enthaltend). Dieser Raum
«wo das Gedicht stattfindet», dieser BewuBtseinsraum ist die Umsetzung
konkreter, negativer Erfahrungen in eine allgemeingiiltige, allumfassende,
positive Idee. Nun besteht der Inhalt des empirischen, alltiglichen Raumes
nur aus Vordergriindigkeiten, und hinter den Dingen versteckt sich das
vielgesichtige, immer gleich starre Antlitz des Todes, 6ffnet sich die Fiille
einer groBen Abwesenheit. Das BewuBtsein kann sich jedoch mit dieser
Fiille des Nichts nicht einfach abfinden, sondern es muf} tiefer dringen,
hat «all dies auszuhohlen». Das Herz des «ersten Individuums» (der
sichern TodesverheiBung) h6hlt den kompakten Stein des Schweigens wie
eine Wasseruhr Tropfen um Tropfen aus, bis daB auch diese letzte Dichte
abgetragen, ausgewaschen ist und es endlich nichts (auch keine Negativi-
tat) mehr gibt oder geben sollte; aber die RegelmidBigkeit des Lautes ist
weiterhin anwesend und offenbart sich als ein Ur-Prinzip des Seins.
Ahnlich, wenn auch nicht gleichermaBen eindeutig, verhilt es sich mit den
Dingen, welche, je weiter man in sie vordringt, stindig an Substanz und
Wirklichkeit verlieren und schlieBlich nur noch eine Form des Nichts ver-
koérpern; die Dinge sind aber doch insofern, als sie eine Erscheinung sind,
sie bleiben als Verkorperung einer Bewegung, als die Intensitit eines Auf-
flackerns oder eines Erloschens, als abstrakte Sichtbarkeit des Sprunges
von Nichts zu Nichts. Die Erkenntnis, dal3 es in der Abwesenheit doch
zwei Konstanten zu geben scheint, verhilft natiirlich noch nicht zu einer
wirklichen Gegenwart, sondern scheint vielmehr dazu angetan, das Nichts
als immerwihrende Abwesenheit zu verfestigen, den Abgrund ins Endlose
zu Offnen. Das BewubBtsein des Dichters ist aber ein schopferisches Be-
wuBtsein, und im Augenblick, wo es auf Widerstand gestoBen und sozu-
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sagen auf Grund gelaufen ist, kann es sich dieser Grundelemente be-
dienen und damit eine Gegenwart schaffen, die ebenso unverginglich und
gegenwartig ist wie die Sinnlosigkeit selbst. Das Gedicht muf3 deshalb die
Prinzipien des Seins selbst enthalten: die RegelmaBigkeit macht die Zeit
gegenwirtig als eine Folge, als eine Dauer, welche die Augenblicke der
Intensitidt verbindet, welche durch ihre Ausstrahlung einen — wenn auch
kiinstlichen — Raum schafft. Das Gedicht ist also nichts anderes denn eine
regelmdpfige Intensitdt, und ihre Bewegung ist jene einer Spirale, wobei die
Intensitdt sich in verschiedenartigen Schwingungen um die Achse der
RegelmaBigkeit dreht®®,

Das Gedicht sei da, sagten wir einmal, um der Abwesenheit eine Form
und eine Gegenwart zu geben. Jetzt miissen wir noch einen Schritt weiter
gehen: als Bild, als sichtbare Darstellung, ist das Gedicht immer noch zu
sehr anwesend, um der Abwesenheit eine giiltige, zeitlich-intensive und
rdumlich-regelméiBige Gegenwart verlethen zu kénnen. Das Gedicht
sollte deshalb hinter sich selbst verschwinden kénnen, sich selbst ebenfalls
unsichtbar machen. Nur gerade eine regelméfBige Intensitét sollte zurtick-
bleiben ; damit dies moglich wird, muB3 diese Bewegung in einer Abwesen-
heit gegenwiirtig gemacht werden, sollte nur die Idee ihrer Bewegung ver-
mitteln. Das Sinnbild dieser abstrakten Idee, das Sinnbild fiir die Gegen-
wart (der in einem Zeitmoment erstarrten) innersten Bewegung des Nichts
ist die Durchsichtigkeit des Kristalles. Denn was wire ein Kristall anderes
als eben eine regelméBige Intensitit von leerer Fiille, eine intense Regel-
maBigkeit, eine unsichtbare Projektion des Absoluten? Doch ist diese
Kristallisierung wie gesagt nur ein Sinnbild der Idee: deshalb wohl wurde
das letzte Wort in zwei Teile getrennt, ndmlich in «Kkristallbild-ung».

66 Die Strukturen (Intensitidt, RegelmaBigkeit, Spirale, Kristall usw.) von <Eine Nacht
am Horizont> werden im letzten Teil unserer Arbeit gesamthaft betrachtet. Aus
diesem Grunde beschrinken wir uns hier auf eine den Rahmen dieses Einzeltextes
nicht sprengende Betrachtung.
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Die spirale dreht sich schwindelnd im gefliister der ddrme
Krank ist meine seele und die welt dreht meine uhr zu tode
Die welt dreht langsam und gefiihllos um ihre achse
Sternjahr um sternjahr fallen sterne
wie schnee auf alles

ExELOF, Om hosten 7

Im <Monolog> («Die miidigkeit sinkt...», p.228) fillt die Miidigkeit wie
ein groBer Schnee auf die Erde und nimmt die Form einer sinnlosen,
harten Unterlage an. Ein langsamer Fall in einen absurden Tod. AuBler
diesem Schneefall von Miidigkeit gibt es nichts: Worter schweben zwar
im Raum, aber sie sind form- und inhaltslos, sie tragen keinen Sinn, be-
sitzen kein Ich und sind deshalb gewichtslos und fallen nicht. Das
Schweigen ist riesengroB: «nicht ein wort féllt...». Das Dunkel scheint
das «relative» Licht besiegt zu haben, die wenigen noch sichtbaren Dinge
scheinen im kiinstlichen Licht wie aus einem Zufall. Das grofBle
Schweigen ist undurchdringlich dicht und leistet trotzdem keinen Wider-
stand: lautlos schligt ein Hohlsaum seine immer gleichen L&cher in das
Schweigen des Schnees; der Schnee verandert sich zu einem Raum mit
weillen Winden, einer unendlichen Reihe von Réumen, die sich folgen
wie eben ein Hohlsaum, voll und leer zugleich .

Die Elemente der Handlung sind uns aus den vorhergegangenen Texten
bekannt: ein Zimmer mit dem ersten Individuum, dessen Herz wie ein
perpetuum mobile schligt. Die Schldge sind immer dieselben: also ist es
eigentlich ein einziger Schlag, der stindig wiederholt wird. Diese « Ewig-
keitsmaschine» ist das Zahnrad, das die Locher ins Schweigen schldgt und
den ewigen Kreislauf markiert. Dieses Loch des Zahnrads, dieser Schlag
ins Schweigen ist zugleich ein Zimmer, in welchem es kein Verbleiben
geben kann, weil das Zahnrad sich dreht, weil Schlag auf Schlag, Zimmer
auf Zimmer folgen und nur ihre eigene Leere zuriicklassen. Die weilen
Winde solch eines Raumes sind die substanzlosen Wénde des Schnee-
schweigens. Das Schweigen ist eine Abwesenheit von Laut und eine Ab-
wesenheit von Stille; der Raum ist eine Abwesenheit von Inhalt. Beide
sind bedingt durch diese Abwesenheit. Der Raum wire nicht, gibe es
nicht die Bewegung, stindig fortlaufend, ohne eigentliche Handlung, ohne
Subjekt, lautlos, ohne Inhalt. Deshalb sind die erkennbaren Gegenstande

67 P.50/51 und in BLM 1951, p.574 «Krispapper november 1932».
88 Man vergleiche damit RAINER MARIA RILKE, <Urgerdusch> (p.543 von Band III
(Prosa) der Insel-Ausgabe 1966).
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auch wie zufillig und nie ganz anwesend, sondern stets nur halb, stets nur
zur Halfte da und zur Hilfte bereits verschwunden, hinter der Bewegung
zuriick oder der Bewegung voran, leer von Fiille und voll von Leere,
immer moglich aber doch nie wirklich, ausgefiillt, gegenwértig. Der Raum
kann nicht bestimmt werden, er ist alles zugleich und immer weder-noch:
Grab oder Gebarmutter ? Einerlei, denn die Handlung steht nie still, halt
nie in einem bestimmten Raum an und hat nie ein Ende, lduft vielmehr
immer davon, eilt weg, in Zirkelform, in Spiralen, «ja, aber bloB auf einer
ebene». Diese Bewegung geht tiberall vor sich, in der berauschenden Tiefe
des Meeres wie in der schwindelnden Héhe des Kosmos, und es ist nutz-
los, sich in einem Flieger- oder einem Taucheranzug verbergen zu wollen,
man befindet sich trotzdem gleich schutzlos in diesen Druckkammern der
Ewigkeit und des Nichts. Der Satz «dall die unendlichkeit nicht existiert
und sinnlos ist spielt keine rolle» bezeugt, daB «auf dieser ebene» jeder
Ausbruch aus der Spiralbewegung unmoglich ist: auch das Nichts der
Unendlichkeit wird negiert, und allein die Bewegung bleibt iibrig, als
kontinuierliche Abwesenheit. Dieses perpetuum mobile ist allerdings nicht
eine abstrakte Maschine, sondern das Herz des ersten Individuums, wel-
ches ganz hinter dem Schlag verschwindet und dessen Gegenwart nur eben
in diesem einen Schlag, in dieser Folge identischer Schlige besteht. Was
fiir eine Gegenwart bedeutet diese Maschine? Die Person des ersten
Individuums tritt meistens als eine Schreckfigur, als eine Art von mitter-
nachtlichem Gespenst, auf. Die Augen starren, ausdruckslos, wie tot.
Dieser erste Mensch stellt das Ur-Bild des Menschen dar, ist seine
Personifizierung, und damit sein Schicksal, was nur heillen kann: sein
Tod. In diesem Text wird hinter dem ersten Individuum aber eine Gegen-
wart von Apollo und Daphne erahnt, allerdings eine vollig inhaltslose,
absurde, unendlich entfernte Gegenwart. Ist es die Gegenwart der Liebe,
die hier beschrieben werden soll? Man kann sich hier des Petronius-
Zitates am Anfang von «Sent pd jorden» erinnern: «Sequor imperium,
magne Cupido, tuum»; auch in unserem Text ist von Pfeil und Bogen,
dem Sinnbild der Liebe und Cupidos die Rede: «die kocher sind leer
unter den augen... da sind keine pfeile fiir die bogen der augenbrauen...».
Cupido ist ja insofern auch ein Bewegungs- und Erschaffungsprinzip, als
es Ursache der Fortpflanzung ist: das Zahnrad, das seinen «immer
gleichen» Zahn ins Loch schligt, konnte deshalb auch eine konkret
sexuelle Bedeutung enthalten (was fiir EKELOF bestimmt nichts Ungewdhn-
liches wiire). Hinter Cupido erscheint jedoch das Bild von Apollo und
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Daphne, einer vorab ungliicklichen Liebesbeziehung®. Die zu «etwas
fernem und trianguldrem erstarrte bewegung» kénnte als die Sehnsucht zu
Cupido, ihrer Vereinigung im Ganzen der Liebe™, gedeutet werden.
Apollo aber ist es, der eigentlich im Mittelpunkt des Bildes steht, denn ihm
wurde die Liebe ja verweigert, respektive in eine abstrakte Landschaft ver-
zaubert. Andrerseits ist Apollo der Herr der Musen, der Musik und des
Gesanges, das «klare, kiinstlerische Gewissen». Seine Kd6cher sind hier
leer (Apollo brachte den Méannern durch seine — vom silbernen Bogen ge-
schossenen — Pfeile den Tod), seine Pfeile verschossen: «alle sind tot?,
der Kiinstler-Gott ist der letzte Mensch, der sich die Welt neu erschaffen
muB und die Kraft dazu im Wald der Jungfrau, Daphnes?, sucht. Der
Schlag des Zahnrads wirft also nicht nur Leere auf, sondern entwirft doch
die Ahnung einer fernen Gegenwart: jener der Liebe. Uber den Umweg
der Liebe konnte vielleicht eine Gegenwart entstehen ; direkt ist dies jeden-
falls unmdoglich, denn das BewuBtsein («der blick») hindert die Dinge,
Gestalt anzunehmen, oder, sollten sie durch irgendeinen Zufall doch zu
Gestalt gekommen sein, es vernichtet sie augenblicklich und a6t hoch-
stens noch die Spur ihres Vergangenseins zuriick. Der morderischen Akti-
vitit des BewuBtseins muBl ein Ende gemacht werden, die Einsamkeit
mochte aus dem Zirkel brechen; und in der Tat: wihrend die Miidigkeit
langsam tiber das BewuBtsein fallt, schlagen weille Blumen plétzlich aus
dem UnterbewuBtsein des Nichts aus. « Kein wort fillt». Aber die Vision
ist jetzt unsichtbar gegenwartig.

Ein Wort gilt es noch beizufiigen iiber das Bild der verschiedenen
Raume™, die sich einander in Spiralen folgen. BRITA WIGFORSS 7 hat dieses
Bild zum Anlal genommen, iiber das Zeiterlebnis Ekel6fs zu sprechen

% Die also einem negativen Bild Cupidos entsprechen wiirde. Daphne wurde von Apollo
geliebt, stieB diesen aber zuriick und wurde in einen — von Apollo geheiligten —
Lorbeerhain verwandelt.

7 Cf, «Solnedgdngen», in Karavan 2, 1935, Vol.4, p.22 und in <Promenader och
utflykter>, p. 113: «Unsere Gegenwart ist selten mehr als eine ichbezogene Gedanken-
zerstreutheit : es ist nur die Liebe und manchmal die Kunst, die es uns moglich machen,
das Gewicht des ganzen Lebens, des verflossenen wie des kommenden, in einem
Augenblick zu sammeln. »

1 S. <Eine Nacht am Horizont>, p.218: «Ich gehe, ich gehe ...».

72 Cf. <Eine Nacht am Horizont», die « Adlocutiones», p.209-210.

7 Ein hiufiges Bild bei Symbolisten, vgl. z. B. BAUDELAIRE oder HJALMAR SODERBERG
(Petits poémes en prose/Historietter).

74 (Ekelof vid horisonten», BLM 3, 1963, p.196/97.
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und sieht in der Spirale? einen «schwindelnden Aspekt der Unendlich-
keit» und eine « Verbundenheit mit den Geheimnissen einer versteinerten
Epoche», um dann endgiiltig den allgemeinen Tonfall des Gedichtes zu
verlassen, indem sie eine Angst vor der Tiefe und den Versuch, sich in der
Zeitspirale festzuhalten, bemerken will. Wir spiiren hier wenig solcher
Gefiihle, denn dafiir ist das Gedicht zu abstrakt und zu objektiv. Fiir uns
bedeutet die Spiralenbewegung hier in erster Linie eine Umlaufbewegung
«auf einer ebene», wobei die Druckkammern voll Wasser die Tiefe der
Vergangenheit, die luftleeren Druckkammern dagegen die Unendlichkeit
der Zukunft darstellen kénnen (als die Wiederholung eines identischen Zu-
standes). Wichtig scheint uns die Bewegung; da die Handlung kein Sub-
jekt besitzt, ist die Annahme einer moglichen Entwicklung — auch einer
abstrakten — absurd! Wenn Wigforss in diesem Abschnitt aber etwa gar
eine Treppe hinunter zu den Ahnen erkennen mdochte, so hat sie sich fiir
unser Dafiirhalten eindeutig verstiegen (ndmlich in die Rdume <Igiturs») .
Wenn Wigforss dieses Spiralenbild solcher Art interpretieren wollte, so
nur im Gedanken an Mallarmé, welcher fiir <Eine Nacht am Horizont»
in der Tat von groBtem Interesse ist?. Ein bei Mallarmé bedeutsames
Wort, nimlich das Wort «Zufall», findet sich in <Eine Nacht am Hori-
zont> nur gerade in diesem <Monolog»; dies erstaunt eigentlich, denn der
Zufall ist auch hier von Wichtigkeit: denn auller der innern Bewegung
und der dullern, mechanischen Folge der Rdume (Stadien der Abwesen-
heit) scheint ja der ganze Inhalt wie ein grofer Schnee zuzufallen, den
Zufall enthaltend zufallig zu sein. Der Zufall hingt tiber dem ganzen
Geschehen, ist immer «en suspens» aufgehdngt und wie der Tod stiandig
gegenwirtig. Das erste Individuum kann sogar als eine Personifizierung
des Zufalls angesehen werden, als ein Symbol fiir die drohende Anwesen-
heit von Sinnlosigkeit.

7% S. dazu <Om hosten», p.90 und <Opus incertum», p.59, auch <Non serviam»,
«En dodsdrom».

76 BrRitA WiGForss vergleicht dieses Spiralenbild der Druckkammern einem <(Om
hésten>-Bild, wo das Dunkel mit groem Druck von Wohnung zu Wohnung steigt
und die Fenster des Erdgeschosses zu sprengen droht, so dass die vernichtende Nacht
hereinflutet. Wigforss sieht darin die «schlagende Beleuchtung» des kiinstlerischen
Reifeprozesses. Aber das <Om hosten»-Bild findet sich nicht erst 1951, sondern nach
ExELOFs Angaben bereits 1932 (BLM 1951, p.575); diese Jahreszahl kann natiirlich
bezweifelt werden, aber dann miissen wir auch unser Gedicht 1962 ansetzen, womit
sich die Perspektive umkehren wiirde (WIGFORSss, p.196).

77 S. unsern letzten Teil, p.105fF.
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Ein Gedicht in «Strountes»>”® zeigt uns den Zufall von einer scheinbar
positiven Seite: dank ihm wird das Spiel nie ausgehen, und zwar also nie
gewonnen, aber auch nie verloren werden kénnen:

Einsam in der nacht fiihle ich mich am besten
allein mit der geheimnisvollen lampe

befreit vom aufdringlichen tag

iiber eine nie fertige arbeit gebeugt

die kombinationen der patiencekarten. Und dann
wenn diese patience nie aufgeht

Ich habe die nacht vor mir. Irgendwo

schlift ein zufall iiber den karten. Irgendwo
ist bereits eine wahrheit einmal gesagt
Weshalb sich da aufregen? Kann jemals

mehr gesagt werden ? In gedankenzerstreutheit
will ich dem wind lauschen in der nacht

zu den floten der korybanten

und der sprache der ewigen wanderer.

Hier ist die leere Stille nach dem Sturm wohltuend eingekehrt; uns aber
steht die <Nacht> (Am horizont) («Eines abends in der dimmerung...»,
p.239) erst noch bevor. Die Nacht liegt zwischen «jener stunde, da das
spinnennetz zu fallen beginnt» und der «stunde wo sich das spinnennetz
aufzulésen beginnt», sie beginnt in der Démmerung und endet im Tages-
grauen: in dieser Nacht wird es aber nie Mitternacht, die Dimmerung
vertieft sich nur zu einem Halbdunkel, welches gleich wieder zum Morgen
hindimmert. Das Zimmer, in welchem die Personlichkeit um Klarheit
ringt, ist ein «wirkliches» Zimmer, noch nicht der abstrakte Raum des
BewuBtseins. «Zeit und Raum» wurden denn auch vergessen, und die
Personlichkeit unternimmt den hoffnungslosen Versuch, «die geheime
ursache seiner innersten gedanken aufzudecken». Dies soll im Innern der
Personlichkeit geschehen, durch einen Kampf zwischen dem Ich und
seinem Gegenspieler: es ist der Kampf zwischen Schwarz und WeiB37,
zwischen dem Lebenswillen und der Todessehnsucht, zwischen Bewul3t-
sein und UnterbewuBtsein, zwischen Schlaflosigkeit und Miidigkeit: ein

8 P.66.

7 Cf. <Om hésten», «Réster under jorden», p.93:
«Die stunden gehen. Die zeit vergeht.
Langsam pulverisiert das tageslicht die droge des schlafs.
— Ich sehne mich von der schwarzen scheibe zur weillen.
— Ich sehne mich vom roten faden zum blauen.»
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Kampf um die Distanz zwischen den zwei Teilen der Persdnlichkeit. Der
Dichter sitzt am Schreibtisch und ringt mit dem allgegenwirtigen Weil3
des Papiers, kimpft um die im Schweigen aufgehdngten Worter, die nicht
fallen wollen. Die Dinge haben ihren Sinn zwar schon lingst verloren,
aber die Sehnsucht nach ihrer handgreiflichen Gegenwart verteidigt trotz-
dem noch heftig ihre eigentlich schon seit langem aufgehobenen Stellun-
gen. Der Kampf spielt sich auf der beschrinkten Ebene des Schachbretts
ab, bloB «in einer ecke» des groBen Raumes, und wenn es auch «unend-
lich zusammengesetzt» ist, so kénnen die verschiedenen Figuren sich doch
nur durch bestimmte, vorgeschriebene «Schritte» vorwirtsbewegen. Da
das Schachspiel nur einen Teil des groBen Ganzen darstellt, kann es das
Geschehen aus sich heraus nicht erklaren und muf3 immer in seiner einge-
schlossenen Begrenztheit verharren. Die Persdnlichkeit ist gespalten, und
deshalb bedeutet jeder Sieg des einen Teiles die Niederlage des andern
Teiles: das Ich versucht aus diesem Grunde, den Ausgang des Kampfes
hinauszuschieben und sich mit einem Unentschieden in den néchsten Tag
hiniiberzuretten. Doch allmihlich ist das BewuBtsein am Ende seiner
Kraft angelangt und will sich «zur groBen gedankenlosigkeit hin»
schlieBen, wie durch den unbewuften Halbschlaf ein Gedanke, ein Traum-
bild schimmert, das die Personlichkeit von der Miidigkeit tiberzeugen will.
Dieser unbewuf3te Impuls bringt ihm die Erscheinung eines undurchdring-
lich dunklen Fleckens (ein blinder Lichtfleck!), der an der weiBen Wand
stehen bleibt und sich nicht wegerkldren 1at. Dieses Dunkel ist die «un-
heimliche Gegenwart», die mit der stindig wachsendenTodesangst immer
groBer und furchterregender wird; doch dieser Fleck, zundchst bloB3 das
Offnen der Tiire und das Ende der Zeit ankiindigend, wandelt sich und
erscheint indirekt als Traumbild: «aus dem Nichts heraus» beginnt der
Gedanke zu murmeln: «Es ist vielleicht ein unbekannter Gott®°, der ge-
kommen ist, mich nach meiner Identitit zu fragen», «eingehiillt in eine
schwarze Nebulose...». Diese «Erklarung», die ja nichts denn eine reine
Ausrede, eine bloBe Erfindung (vielleicht Ausdruck einer plétzlichen Ein-
gebung) ist, betdubt die Angst und findet sich allmihlich zu einem Satz,
dessen regelméBiger Wiederklang die Spannung zu 16sen vermag. Die ent-
scheidende Wendung, die Rettung vor der Zersplitterung im Chaos des

80 Cf., die Hymne X, 121 <An den unbekannten Gott> im Rig-Veda (Gedichte aus dem
Rig-Veda, Unesco-Sammlung, Reclam-Verlag, p.69): hinter dem «unbekannten
Gott» verbirgt sich dort Prajapati.
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Nichts geschieht also durch einen Satz, oder richtiger, durch das Echo
eines Satzes. Dal} dieser Satz im Grunde sinnlos ist, spielt keine Rolle;
wesentlich ist, dal er das Schweigen in Stiicke bricht und damit das Sinn-
lose sichtbar, greifbar macht. Die Personlichkeit wird durch diese Er-
klarung beruhigt, wenigstens fiir diese Nacht.

Die «Nacht (Am horizont)> ist zwischen 1930 und 19338! entstanden
und liegt stilistisch und inhaltlich gesehen eindeutig «spét auf der Erde»,
¢sent pa jorden>. Ein néchtliches BewuBtsein ddmmert zu «einer art von
16sung», ohne sich zu einer wirklichen Vision von Gegenwart kristallisie-
ren zu kénnen. Doch der Text findet sich in <Eine Nacht am Horizont»
und hat gar seine Uberschrift an das Gedankendrama abgegeben. Es muB3
also im Ganzen des Werkes seinen Platz und seine Bedeutung haben: in
der Tat 148t sich die Grundproblematik der «Nacht am Horizont»> wie ein
zweites, engmaschigeres Netz iiber den Text legen, wodurch dieser plotz-
lich neue, Grund-legende Bedeutungen erhilt. Die Persénlichkeit sitzt am
Schreibtisch, es ist also nicht eine ganz gewdhnliche, sondern eine dichte-
rische Personlichkeit. Sie teilt sich auf: in ein personliches, individuelles
BewuBtsein und einen Gegenspieler, ein liberragendes, kiinstlerisches Be-
wuBtsein. Zwischen diesen beiden wird der Kampf ausgetragen: wiahrend
das personliche BewuBtsein sich zu «der groBen gedankenlosigkeit»
schlieft, offnet sich das kiinstlerische BewuBtsein «zur groBen gedanken-
losigkeit». Einmal mehr entspricht einem Fallen ein Aufgehen, verlduft
die Bewegung der Spirale in zwei entgegengesetzte Richtungen. Die Aus-
l6sung der Bewegung geschieht durch «einen plétzlichen impuls», ein
«traumbild», die dichterische Eingebung, die im Innern der Bewegung
liegt, wie deren Inhalt. Die Perspektive verindert sich entsprechend dem
Standpunkt in der Spirale. Wiahrend die Persdnlichkeit um sein indivi-
duelles Ich bangt und sich vor dem gegenwirtigen Tod fiirchtet, leuchtet
der Kiinstler vor freudiger Erkenntnis auf iiber die bloBe Mdéglichkeit
einer Gegenwart (und sei es in Sinnlosigkeit). Das absolute BewuBtsein
des Dichters iiberschaut den Raum und die Persénlichkeit und kann sie
auf dem Schachbrett in einer Ecke des Zimmers und in Figuren isolieren:
es erkennt den scheinbar sinnlosen Teil als sinnvoll in der Ganzheit des
Nichts (der Sinn-losigkeit). Der «unbekannte Gott», in Wirklichkeit die
fruchtbare Liebe der inspirierenden Gottin, wird hier nicht nur als Vor-

81 S, «Promenader och utflykter>, p. 179 (Anmerkung): « Unvollendetes Projekt zu einer
Sonate in Worten ...».
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aussetzung, sondern geradezu als Inhalt der rettenden Losung dargestellt:
«es ist vielleicht ein unbekannter Gott...»! Die Vision fal3t sich also in
Sprache (ohne eigentlichen Inhalt, sinnlos, bloB Sprache, Laut), wodurch
das tddliche Schweigen in Stiicke zerbricht: zwar sind diese «scharf-
kantigen scherben» nur die Zeichen der groBen Leere, Splitter von Sinn-
losigkeit und Tod, aber sie fiillen das Blatt Papier doch mit einer greif-
baren Gegenwart aus (selbst wenn es nur die Gegenwart von Sinnlosigkeit
ist). Dank der géttlichen Eingebung schafft der Kiinstler etwas «aus
Nichts», indem er das Nichts be-greift, indem er es « beim Namen» nennt;
er gestaltet die Leere, zerbricht das Schweigen und 6ffnet eine Perspektive,
die durch die Negativitat des Nichts in einen unendlich entfernten Raum
fiihrt, der weder voll noch leer, sondern sinn-los und absolut ist.

* *
%

Einen eigenartigen Ausflug ins Phantastische und Surreale unternehmen
wir im — an Gogol und auch an Chagall erinnernden — Bild <Um fiinf Uhr
in der Friihe...> (p.238), da ein «elegant gekleideter Herr aus einem Fen-
ster des fiinften Stockes» steigt und anfingt, «in der Luft herumzu-
gehen...». Diese « Geschichte» 6ffnet in der undurchdringlich schwarzen
Dichte von <Eine Nacht am Horizont> selbst ein Fenster, indem sie dem
miihsamen «Schritt um Schritt» des innern Kampfes plotzlich ein luftiges,
wundersames Schweben entgegensetzt; die regelmaflige Einténigkeit von
Zeit und Raum des Dramas sieht sich hier plétzlich in Farben durchbro-
chen. Grund dafiir mag sein, daB das Bild auf der entgegengesetzten, auf
der endgiiltigen Seite der Nacht hiangt: der Horizont ist {iberschritten, das
Fenster «fiir immer» durchbrochen, die Freiheit erreicht... . Das eigent-
liche Geschehen beschrinkt sich auf dieses Bild eines durch die Luft
spazierenden Herrn. Hinter dem «fliegenden Herrn» erkennt man gerade
noch das Fenster, dessen Hintergrund dem verwunderten Passanten er-
klart wird: ein Zimmer, welches weder Eingangs- noch Ausgangstiire be-
sitzt («durch das versidumnis irgendeines baumeisters», Gottes...) und
dessen einziger konkreter Inhalt (auBer seinem eigenen Raum-sein,
natiirlich) eine Wandubhr ist, deren Zeiger «mit dem kopf nach unten»#?
am 17. Juni 18.. um 00.00 Uhr, um Mitternacht also, stillgestanden ist.
Mitternacht wird hier wieder zur Grenze zwischen Leben und Tod; sehr

82 S. «Eine Nacht am Horizont>, p.244.
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schon wird angedeutet, daB diese Grenze auch die Grenze unseres eigenen
Horizontes ist: das Zimmer hat keine Tiire, weshalb das im Subjekt-
Objekt-Denken verfangene Individuum glaubt, den Schliissel des Uni-
versums verloren zu haben. In Wirklichkeit ist es selbst aber der Schliissel
zum All: indem es einen Ausgang aus sich selbst findet, findet es auch
Eingang ins Universum. Die stillgestandene Uhr bedeutet natiirlich den
Tod, aber eben, nur den individuellen Tod, denn «dieser herr war in wirk-
lichkeit neugeboren»; er hat kein Ich mehr «und also kein gewicht»83: der
Tod ist eine Geburt — eine Wiedergeburt, konnte man sagen — im allum-
fassenden Raum des Kosmos.

Wenn aber der «Schliissel des Universums das Universum ist», das
heilit eine Auflésung im Kosmos, so bleibt das Erstaunliche unseres Bildes
doch die Tatsache, daB3 dieser «Schliissel» sichtbar ist. Wir kennen den
Grund: die Auflésung ist bewuBt geschehen, und unser Bild ist denn auch
bloB die Vorstellung des Geschehens, vor den verwunderten Augen der
zuschauenden, zufilligen Passanten. Diesen Zuschauern hat der Kiinstler
durch sein malerisches Bild eine Perspektive gedffnet aus der Begrenztheit
des eigenen Raumes hinaus in eine weite Welt ohne Horizont 34,

Ein plétzlicher, abrupter Sprung von der schwebenden Hd&he des
farbigen Bildes auf die schwarz-weil3 karierte Flache des Schachbrettes
isoliert das phantastische Geméilde wie in einem abstrakten Rahmen: vom
gewichtslosen Ausflug ins Surreale kehren wir wieder zum sehr realen
«abstrakten Leiden eines Schachspielers»® zuriick, in die zerstiickelte
Nacht. Der Abschnitt soll in die <Nacht (Am horizont)> tiberleiten, gleich-
zeitig fiihrt er aber auch wieder aus ihr hinaus: an ihrem Ende «iiber-
gaben wir unsern helden bei einer partie schach...» «... so daB} nichts
unvorhersehbares mehr die stellung vom endlichen und fatalen remiszug
trennte, welcher war...»: am Ende der Nacht beginnt das BewuBtsein das
Geschehen zu durchschauen, weshalb «nichts unvorhersehbares» mehr
vom schicksalsentscheidenden Akt mehr trennt, welcher ein Todesakt
it .

83 S, «<Eine Nacht am Horizont», < Monolog>, p.228.

8 Der Text muB auf dem Hintergrund des vorhergehenden Gedichtes <In der Nacht
weckt ihn der Ruf ...> (p.237) gesehen werden, wo der Schlafwandler von der Zeile an
den Horizont gefiihrt wird, und wo ihm im Fensterrahmen eine Muse das Zeichen
gibt; «er folgt ihr mit seiner ganzen liebe»: sein Fallen ist zeitlos, schwebend, aber
wie er wieder erwacht, liegt er tot auf der Strasse ... .

85 (Lagga patience>, « Monsieur Degas», p.62.
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In einem franzosisch gehaltenen «Résumé» (p. 245) wird die « Handlung»
nochmals kurz zusammengefaBt, im duBeren Geschehen, im inneren
Grundgedanken und in deren verbindender Sichtbarkeit, dem Stil. Das
Drama wird als der Kampf «zwischen dem individuellen Willen und dem
universalen Willen oder dem Schicksal», in der « Einsamkeit», beschrie-
ben, und seine duBere Ursache ist das BewuBtsein der ewigen Kreislauf-
bewegung, die sinnlos von Zimmer zu Zimmer durch eine identische Leere
lauft: ein exemplarisches, anonymes Wesen wird in einem tiirlosen Zim-
mer (der Gebdarmutter) geboren, in die Welt ausgestoBen (eine Folge von
abwesenden Augenblicken) und endlich von seinem ungestillten Hunger
gezwungen, einen Raum mit bloB einer Eingangstiire zu betreten (das
Grab); hier wartet das Bewulltsein angstvoll auf den Telefonanruf,
welcher es erlésen und im Nichts immobilisieren soll®. In einer «Ful-
note» von entscheidender Wichtigkeit wird das moérderische Bewulftsein,
das «die welt entleert», genauer umschrieben: «natiirlich nur die innern
Projektionen duBerer Ereignisse» : der die Dinge (und das Ich) auffangende
innere Spiegel des BewuBtseins bleibt stets gleich blind und leer, fiillt sich
mit Leere und entleert auf diese Weise die ganze Welt der Erscheinungen;
schlieBlich bleibt nur eine reine Idee dieser Welt {ibrig (eine Idee von einer
Bewegung von Sinnlosigkeit!), und das Ich verschwindet schlielich in
dieser Idee, wird selbst zum Ab-fall der Welt: Ich bin das, was von der
entleerten Welt {ibrig bleibt, das heilt ich bin ihre Idee und nichts
anderes, mein eigener Abfall, mein eigener Tod, die Projektion meiner
selbst in diesem unendlichen Nichts. Das BewuBtsein konnte sich zwar
entleeren, aber es hat nichts, womit es die Welt wieder fiillen, neu schaffen
konnte. Die einzige Moglichkeit besteht in der kiinstlerischen Eingebung,
die den Kiinstler von auBBen her befruchtet und ihm die Kraft schenkt,
das Nichts zu gestalten und, es gestaltend, zu vergegenwirtigen.

Auf schwedisch wird dem franzésischen Text ein offensichtlich «Spa-
ter» geschriebenes: «So gehst du, mensch/von der ersten toilette /bis zur
letzten» beigefiigt, das Geschehen in einer symbolischen, die Absurdheit
aus der Distanz der Ironie verkérpernden Formel zusammenfassend®’.

86 Im <«Gammal dagbok> steht fiir «immobilisieren» «neutralisieren».
8 Zum <Résumé> — und dessen Stilcharakterisierung — siehe den letzten Teil unserer
Studie, p.108ff,
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Und doch bist du im grunde so namenlos wie die nacht
und das dunkel:
In wirklichkeit bist du niemand.

EKELOF, Firjesing

Das Bild von der Toilette und einer sich stindig entleerenden Welt wird
als « Aspekt des Lebens»®® in <Dieses wesen, Namenlos> (p. 247) aus dem
Franzosischen ins Schwedische und auf iiberzeugende Weise ins Poetische
«libersetzt». Das namenlose Wesen wird in einem leeren Raum geboren
und fiillt und entleert und fiillt sich, bis es nichts mehr zu entleeren gibt
und es in einen letzten Raum kommt: «Dort stellt er sich an eine wand
und kehrt sich ab»® — um in der «Luft seiner Auflésung» einer gegen-
wartigen, absoluten Zukunft entgegenzusehen:

Ich sehe mich um

jetzt schon halbwegs im andern konigreich

mit dem riicken zur nacht

eingehiillt in die dunkelwirme der nacht

wie wenn ein wanderer an der raststelle

seinen riicken zur sonne wendet

mit dem gesicht im blauen schatten der hinde!

So ist es, iiber die grenzen zu gehen!

Oh dort, im andern koénigreich, seh’ ich

das gewitter wandern, den sonnenregen schief treiben
iiber wogende ernten, glitzernde

fluten in ihrem vergangenen lauf

und vergangene stadte unter der sonne

mit vergangenen riauchen steigend

zu dem was versteckt ist in der luft seiner auflésung
Es ist eine zukunft

nach der ich mich umsehe?,

t 3 *
*

88 So der Titel in <En natt i Oto&ac, p.21.

8 Dazu <En natt i Ototac>, p.71: «Tod und Nacht/Fiir mich bist du ein weibliches
wesen/mit geschlecht/und ich will in dich dringen/mit den fiiBen voran/und dem
kopf zuletzt/umgekehrt als bei meiner geburt//Und dunkel soll dein schamhaar
sein/und schlaf deine schwangerschaft// Trinen aus stein weinte ich/unbezwungen
aber zerquetscht/mach du sie zu perlen.

% (Opus incertum>, p.57.



70

Zwischen den zwei «Perspektiven I und II> («revue passieren»/«morgen
da er zuriickkehrt», p. 242/244) steigt eine immer diinner werdende Stimme
durch den Ausklang eines Musikstiickes und 16st sich schlieBlich in einer
Art Unhorbarkeit auf®. Die beiden Perspektiven und die Stimme bilden
eine geschlossene Einheit, die gleichzeitig eine geniale Abbildung der
gesamten <Nacht am Horizont»> ist. Auf den ersten Blick scheinen die
<Perspektiven> allerdings wie zerstiickelt und ohne Zusammenhang: Die
einzelnen Zeilen scheinen auseinanderbrechen zu wollen, beriihren sich
bloB wie die sinnlosen Splitter eines Gefilles, das einst Nacht enthielt...:
die <Perspektiven» liegen am Ende der «Nacht am Horizont», weshalb die
Splitter so sinnlos nicht sind; dem Zuschauer sind sie Zeichen des ver-
gangenen Dramas und fligen sich in seinem Innern zu einem Ganzen und
zu einem Sinn. Die Perspektiven laufen denn auch von hinten, aus der
Tiefe der Nacht, zuriick durch das Geschehen bis hinein in die urspriing-
liche Ddmmerung; noch einmal werden alle Grundténe der Nacht ange-
schlagen, so daB3 die einzelnen Akkorde sich im Innern des Zuhdorers zu
einer Melodie finden. Jede der beiden <Perspektiven» ist in sich abge-
schlossen als eine «ganze» — wenn auch von Spriingen durchzogene -
Scherbe. Der Zusammenhang der einzelnen Zeilen geschieht nicht tiber
den Umweg einer duBeren, (grammatikalisch-)sinnvollen Folgerichtigkeit,
sondern durch eine innere, musikalische Verbindung: iiber den Rhythmus
und iiber die Aufreihung nichtlicher Allusionen, die sich auf dem Klang-
boden des Zuschauers zu einer inneren Musik zusammenfiigen.

Wie Wellenlinien laufen die Zeilen, scheinen kein Abbrechen zu kennen,
fiihren iiber das Blatt hinaus: die beiden <Perspektiven» flieBen ineinander,
setzen sich fort und ergidnzen sich in der immer gleichen, wiegenden Be-
wegung. In der Tat sollen die beiden Perspektiven eine einzige, in die Tiefe
laufende Fliche bilden: sie miissen miteinander kombiniert werden — und
zwingen den Zuschauer dadurch, in Bewegung zu bleiben, die Spiralen-
bewegung (von einer Seite auf die nachste und wieder zuriick und wieder
auf die nichste usw., und doch in einer bestimmten Richtung) mitzu-
machen; wie die kaputtgespielten Puppen?® (Darsteller des Schauspiels)
muB er «Stiick um Stiick» zusammensetzen und zu einem méglichen Sinn
zusammenfiigen — einem Sinn, welcher auf dem Hintergrund der «Nacht

91 S, hier, p.48.
92 S. <Eine Nacht am Horizont», p.231 «Zur ganzheit, immer zur ganzheit» ... und hier
p.30fF.
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am Horizont> nur ein einziger sein kann: jener einer rhythmischen Be-
wegung von Sinnlosigkeit.

Die zerrissenen <Perspektiven» ineinandergefiigt, schlieBen sie sich zu
einer Art Fenster, in welchem sich das Geschehen noch einmal wider-
spiegelt — von der Vergangenheit perspektivisch in die Zukunft. Das
Fenster symbolisiert dabei die Distanz zur Handlung und sammelt sie in
einer Durchsichtigkeit.

Weshalb sind die Perspektiven iiberhaupt zersplittert? Zunichst
natiirlich aus dem bereits erwihnten formalen Grunde: um die Zerstiicke-
lung darzustellen, um im Wald Platz fiir den Zwischenraum zu schaffen,
welcher fiir die Ahnung einer Ganzheit notwendig ist. Es sind keine grad-
linigen Perspektiven, man wird gezwungen, sich durch sie voran- und
durchzukdmpfen. Der andere, gewichtigere Grund ist sowohl formaler
wie geistiger Art: ist formal-geistiger Art (insofern als in <Eine Nacht am
Horizont» jede geistige Losung eine formale, das heifit kiinstlerische
Losung ist). Die zerstiickelten <Perspektiven» versinnbildlichen nicht blof
die Zerrissenheit, lassen sich nicht nur zu einem Fenster zusammensetzen
und machen das duBere Geschehen dadurch sichtbar, sie schaffen zu-
gleich auch den Platz fiir den entscheidenden Durchbruch! Das Gedanken-
drama <(Eine Nacht am Horizont> endet ja mit dem «ausspucken der
kieselsteine», wodurch «der marsch gen norden tiber die unendlichen
schneefelder» erst moglich wird: dieser Durchbruch findet sich im Text
zwischen den beiden <Perspektiven> symbolisiert, wo <Eine diinne
Stimme> immer héher steigt, das Fenster durchbricht und endlich in einer
Art Unhorbarkeit verschwindet... . Die <Perspektiven> sind also zer-
stiickelt, weil eine Stimme sie in Scherben geschlagen hat: das Fenster
schlieBt nicht mehr ab, sondern sieht sich ge6ffnet zu einer Welt ohne
Horizont; seine Sinnlosigkeit liegt in Scherben, die Verbindung zum All
ist geschaffen, nichts hindert fortan die menschliche Stimme an ihrem
musikalischen Verschwinden... . Die Tatsache, dal der Ausbruch hier
nicht durch einen Gewaltakt, durch das Herausschleudern des Steines
der Sinnlosigkeit geschieht, hat einen musikalischen Grund: die <Perspek-
tiven» gleiten wie eine «taktfeste launische melodie» tliber die wogende
Flache des Meeres, ihr regelméBiges Aufklatschen schafft den Klang-
boden, von welchem die diinne Stimme sich absetzen kann; man beachte
einmal mehr die - hier besonders schon aufgezeigte — Spiralenbewegung:
wahrend die «Perspektiven> die auBBeren (sichtbaren) Schwingungen der
Sinnlosigkeit nachvollziehen, bildet die iiber den Horizont steigende
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Stimme ihre innere, unsichtbare Gerade und gibt dem Ganzen dadurch
einen Halt, einen Zusammenhang und einen méglichen Sinn.

Auf Seite 71 versuchten wir, eine mdgliche Kombination der beiden
«Perspektiven» herzustellen:

Am Ende der <Perspektiven» steht «der Dichter», am befreienden
Horizont angekommen und zuriickblickend durch eine Art «umgekehrte»
Perspektive in das vergangene Land seiner zerstiickelten Individualitit.
Hier, am Ende des miihsamen Weges, 6ffnet sich dem neuen, Zeit und
Raum iibersteigenden BewuBtsein des Kiinstlers eine abstrakte Welt ohne
Horizont. Die individuelle Stimme steigt auf in eine Unhorbarkeit und
verliert sich in einem sinnvollen Schweigen, Voraussetzung dichterischer
Wabhrheit.

Der Zirkelist geschlossen, Holle, Fegefeuer und Himmel
fallen zusammen, der Rahmen wird vernichtet, des
Spiegels Fldche ist klar.

EKELOF, Vigvisare till underjorden

Das Gedankendrama <Eine Nacht am Horizont)> hat mit einem <Intel-
lektuellen Szenario» begonnen (p.211) und es endet auch mit einem solchen
(p.248: «endend mit dem ausspucken der kieselsteine...»). Das Geschehen
hat zwar weder « Kopf noch Schwanz» (noch Subjekt) und kann nur als
endlose Spiralenbewegung verstanden werden, aber ein fiktives, schein-
bares Ende kann es trotzdem haben, in der natiirlichen Form des Todes
eines Individuums. Die Bewegung selbst wire wie gesagt unendlich,
konnte nicht das abstrakte BewuBtsein des Kiinstlers sich {iber die Be-
wegung herausheben und ihr somit seinen eigenen SchluB3 geben — «durch
ein ausbruchszeichen». Dieser fiktive SchluB3, dieser individuelle Tod,
dieses «ausspucken der letzten kieselsteine» 16st die Zunge® und 1aBt das
Wort «SchluBB!» werden: mit dem sinnlosen Schweigen und der angst-
vollen Leere kann endlich «Schlufl gemacht» werden: hinter allen Er-
scheinungen, hinter dem Himmel und den Sternen wird die «farblose

9 Die «kieselsteine im mund» lassen an den griechischen Redner Demosthenes (384—
322) denken, der sich auf die bekannte asketische Weise zum Redner iibte.
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Schénheit» der Vision frei. Das Wort «SchluB3!» ist das einzige Wort, das
dem Dichter noch zum Hinausschleudern geblieben ist; in <Under
hundstjarnan>® heiB3t es: <Es lockt mich nicht mehr, das letzte Wort zu
behalten. Das letzte Wort ist Tod.» Und weiter: « Einmal werde ich mich
einwirts wenden, mich frei machen vom Aspekt der noch mein ist, in
mich selbst hineingehen und zu andern Welten verschwinden, zu andern
Leben». Im <Sonnenuntergang>® sind die Kieselsteine noch im Munde
der Menschen und verstecken ein Geheimnis: wir befinden uns in der
Dammerung, und die Nacht kommt. Alles kann von vorne beginnen:

«Dort, auBlerhalb des Waldsaumes bewegt es sich dunkel im Traum, das Meer,
unruhig, wie wenn man einem Schlafenden ins Gesicht leuchtet ... . Es sind die Sterne,
die einer nach dem andern angeziindet werden.

Wie ich aus dem Wald gehe ist die Nacht gekommen. Ein verirrter Luft sucht unter
den letzten Badumen, vielleicht nach jemandem, der sich versteckt hat oder jemandem,
der verschwunden ist. Wie ich dem Strand entlang gehe, finde ich verkohlte Holzstiicke,
umhergestreute Asche. Die Brandung braust undeutlich, die Steine glinzen feucht und
kalt im Deich nach einem ldngst zu Ende gekdmpften Sturm. Der Horizont spiegelt
noch schwach ... .

Ich gehe weiter um die Landzunge. Im tiefsten Gebiisch begegnet mir Feuerschein.
Es kommt ndher und ndher. Nun sehe ich, daBl das Feuer in einer Grotte brennt.
Dunkle Gestalten schimmern. Sind es Hirten oder Wanderer ?

Ich gehe langsam voran. Einer von ihnen ist mit etwas beschiftigt, bewegt sich lang-
sam und lange. Der Schatten seiner Hénde flattert hin und her iiber die Felswinde. Die
iibrigen sitzen lautlos und steif, die Lippen sind fest um etwas geschlossen, als ob sie
ein Geheimnis auf der Zunge triigen.

Es ist wie Beschworungen. Was ist es, das sie im Munde verstecken? Ich weil3, daf3
es der letzte Kieselstein ist, ich sehe die Stibe ja an die Felsen gelehnt, ich wulite, daB ich
sie hier finden wiirde. Dies hier ist ein anderer Strand: ich kann nicht im Zirkel ge-
gangen sein. Es ist hier, wo man sich einschifft.»

9 In der Zeitschrift <Karavan»>, Introduktionsvolym 1934, p.15.

9% (Promenader och utflykter>, p.110/111 sowie — mit geringen Unterschieden -
«Karavan», 2, 1935, 4, p.20 «Solnedgingen».

96 (Sagan om Fatumeh», p.90:
«Die sage ist unendlich:
sie beginnt wo sie endet ...».
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Kiimmre dich nicht um die ganzheit

Nimm ein stiick haut, auch wenn die poren aus stein
Eine liebkosung liegt darin verborgen

und in der liebkosung verbirgt sich die ganzheit

So verbirg dich in der liebkosung:
Du wirst dich in dir selbst vergessen
denn du bist das geheimnis und das wunder
In dir wohnt ein gott
EXELOF, Strountes

<Die Begriifungsreden> (Adlocutiones)

«Das Spiel beginnt mit zwei Adlocutiones, die man sich an die beiden
Schutzgétter der Szene gerichtet denken muB, Fortitudo und Clementia.
Das in der ersten Rede erwdahnte Gorgonenhaupt kront die Szenener-
O6ffnung.» Mit diesen Worten schlie3t das etwas mystifizierende Vorwort
EKELOFS und wird die Biihne aufgetan, ohne daBl das Spiel bereits be-
ginnen wiirde. Die zwei BegriiBungsreden sollen den mythologischen und
mystischen Rahmen zum Stiick bilden und die beiden Saulen darstellen,
von welchen aus die Perspektiven in die (Nacht am Horizont> laufen
kénnen; sie 6ffnen der Unendlichkeit die Tore. Die BegriiBungsreden
stehen auBerhalb des Spiels, denn sie richten sich ja an die Gétter, welche
iiber dem Geschehen stehen und dessen Voraussetzung sind. <Eine Nacht
am Horizont> kennt weder Anfang noch Ende, und ihre Bewegung ver-
lauft stets zwischen den beiden Sdulen hindurch; die beiden Schutzgott-
heiten sind ja immer unsichtbar gegenwirtig als die zwei Prinzipien des
Seins, welche durch ihre Liebesverbindung dem Ganzen einen Sinn und
dem Kiinstler die Vision dieses Sinnes schenken. Aus diesem Grunde steht
es uns frei, die Adlocutiones ans Ende zu riicken: sie verharren ohnehin
an der gleichen Stelle, von Generation zu Generation unverdndert. Ver-
schiedene Uberlegungen rechtfertigen unser nur scheinbar eigenwilliges
Vorgehen: die <Nacht am Horizont»> schlieBt mit zwei Perspektiven (und
einer diese durchsteigenden «diinnen stimme»), die sich, wie wir gesehen
haben, zu der «umgekehrten Perspektive» des Kiinstlers 6ffnen: die
beiden <Adlocutiones» stehen eindeutig am Anfang dieser Perspektive! Zu
Beginn des eigentlichen Dramas sind die Reden schlecht verstdndlich, sind
dem Vorstellungsvermdgen des Zuschauers zu abstrakt und zu konkret
zugleich. Thre Bedeutung, ihr Sinn kristallisiert sich erst allméhlich im
BewubBtsein des Betrachters; weil die beiden Saulen sich stindig vor der
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Szene, auf der Biihne befinden, ist dies moéglich. Erst am Ende des
Dramas (im Augenblick wo das Geschehen wieder an seinen Ursprung
zuriickkehrt) begreift der Zuschauer die beiden verhdngnisvoll-drohenden
und verheiBungsvoll-milden Reden, und erst jetzt, wo er sie begriffen, be-
greift er sich selbst als zwischen diesen ewigen Sdulen kreisend, als sinn-
vollen Teil eines sinnlosen Geschehens, welches seinen Sinn von aullen
bekommt.

Ein weiterer Grund unserer Anordnung ist duBerlicher Natur und
denkt an das Gesamtschaffen EKELOFS: <Eine Nacht am Horizont» liegt
im tiefsten (und deshalb nur abstrakt erreichbaren) Grund des Gesamt-
werkes von EKELOF und macht die innerlichsten Strukturen aller seiner
Dichtungen sichtbar (in unserem Vorwort beschrieben wir sie als die
abstrakte Innerlichkeit einer Spiralenbewegung, welche die konkret-
poetische Entwicklung EXeELOFS von Gedichtband zu Gedichtband ver-
duBerlicht); sie muB also sowohl fiir die ersten wie fiir die letzten Werke
grund-legend sein. Wie wir gesehen haben, beginnt <Eine Nacht am
Horizont> «spat auf der Erde», in <Sent pd jorden»; allmihlich wird sie
tiefer, schwirzer, abstrakter (die eigentliche Nacht), aber indem sie ab-
strakter wird, wird sie auch deutlicher, konkreter, heller. Es handelt sich
dabei wohlverstanden um eine einzige Bewegung auf einer Ebene, aber
das Kreisen kennt doch eine gewisse Entwicklung, es ist eine Folge von
RegelméBigkeit, nicht eine Identitdt gleicher Punkte. Am Ende des
dichterischen Schaffens von GUNNAR EKELOF stehen <Sagan om Fatumeh,
«Diwan 6ver Fursten av Emgién> und «Végvisare till underjorden»®?,
wunderbare Ubersetzungen abstrakter Abwesenheit (und Sinnlosigkeit)
in konkrete Gegenwart (und Sinn). Unsere beiden < Adlocutiones» leuchten
eindeutig zu dieser «letzten» und horizontlosen Welt hiniiber, sie 6ffnen
den von Dammerung erfiillten und von Dunkel abgeschlossenen zentralen
Raum der «Nacht am Horizont> zu einer Zukunft: zu einer Unterwelt.
Die <Adlocutiones» bilden in der «Nacht am Horizont> das Fenster,
welches fortan «fiir immer offen bleibt» 8.

Die Verbindungen zwischen den <Adlocutiones> und EKELOFS spidten
Werken sind formaler und thematischer Natur: stilistisch bekennen sie

97 (Die Sage von Fatumeh», <Diwan iiber den Fiirsten von Emgi6n», < Wegweiser in die
Unterwelt>.
98 (Eine Nacht am Horizont>, p.238 «um fiinf uhr in der friihe ...».



78

sich eindeutig zur letzten Schaffensperiode®, und inhaltlich lehnen sie
sich an die Thematik der letzten Binde an, wo die Suche nach der Er-
fiillung des Kiinstlers und der Kunst immer stirker durch rein sensuelle
Bilder mit der Liebe verbunden wird. Zwar steht der schopferische Akt
auch in <Eine Nacht am Horizont> im Mittelpunkt, und verschiedene
Szenenbilder werden von erotischen Symbolen durchzogen, aber ein
direkter Zusammenhang zwischen Liebe und Kunst wird héchstens ver-
mutet, kaum direkt angedeutet. In dieser Hinsicht fallen die Bilder eben
noch nicht zusammen, ist die Fldche des Spiegels noch nicht klar, liegt
eine gewisse Distanz zwischen physisch/psychischem und geistig/kiinstleri-
schem Ich. Erst am Ende der <Nacht am Horizont> erlangt die Persén-
lichkeit jene absolute Freiheit, die es ihr erlaubt, die Dinge von einer
andern Seite und in einem gréBeren Zusammenhang zu sehen. <Sent pd
jorden» spielte sich auf der ddmmerungsbelegten Fliche sehnsiichtiger
Einsamkeit ab, <Eine Nacht am Horizont> durchstieB die Tiefenperspek-
tive und zerbrach den sterilen Spiegel mit einer dramatischen Geste: aus
dem Zerbrechen der individuellen Innerlichkeit fielen die Scherben als
Zeichen einer sinnvollen AuBerlichkeit, welche nur durch die Kunst oder
die Liebe zu einem Ganzen zusammengefiigt werden kénnen. In den
<Adlocutiones» ist der schopferische Akt nicht mehr nur sinnlich oder
abstrakt-geistig, sondern ein rein korperlicher, sinnlich-bewuBter Akt; die
Muse und Jungfrau soll hier nicht nur erobert und erschaffen, sondern
wirklich durchdrungen und ausgefiillt werden; die Inspiration wird der
Vision gleichgestellt und ebenso heftig begehrt: eine Ganzheit mul3
Materie und Geist umfassen'®, Im eigentlichen Spiel der (Nacht am
Horizont> hatte das «unsichtbare Dasein» nur gerade im <Monolog»
(p.228)1%* die bildhafte Form eines Liebespaares angenommen (Von Apollo
und Daphne), aber dessen Bewegungen waren allen Inhalts entleert und zu
«etwas fernem und trianguldrem» erstarrt. <Eine Nacht am Horizont»
bestand in ihrer abstrakten Abwesenheit blol aus Dunkel und Leere, erst

99 Zwischen der urspriinglichen BLM-Version der <Adlocutiones» von 1962 und der nur
wenig spéter verdffentlichten Endfassung liegt eine auBerordentliche kiinstlerische
Entwicklung. Falls eine Vorlage aus der <Sent pa jorden>-Zeit existiert haben sollte,
diirfte diese vollig umgestaltet und unkenntlich geworden sein.

100 « Man muB den mut haben die gebote zu brechen/die sagen seele und kérper seien
nicht innenseite und auBenseite/und veramente ein und dasselbe»; <Strountes,
«Ex Ponto», p.71.

101 §_ hier p.59.
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am Ende des dramatischen Kampfes erscheint der anfangs «entziindete
stern» des BewulBtseins als verheiBungsvoll leuchtender Stern der Liebe,
der seine intime Wirme mit der abstrakten Kailte des Kristalls vereint.

In der nacht atmet unsere liebe ruhig im zwischenraum
zwischen allen tonen und sternen
In der nacht atmet unsere liebe ruhig im schweigen und
der ewigkeit.
ExELGF, Dedikation

Die erste BegriiBungsrede ist an Zeus oder Herakles (Vater und Sohn)
gerichtet und soll <In Fortitudinem> (« Wenn in Deiner Kosmogonie...»,
p.209) zur Stirke und der Kraft kiinstlerischer Eingebung fiihren.

Das Gedicht 6ffnet gleich zu Beginn einen unendlichen Raum, 18t die
beschrinkte BewuBtseinsbewegung der Parabel in die kiihne, abgrund-
tiefe Perspektive der Hyperbel?? iiberspringen : die schwindelnde Perspek-
tive von Ewigkeit und Nichts 148t die furchtbare Vision von Sinnlosig-
keit und Tod im Schreckensbild eines abgeschlagenen, auf dem Meer
schwimmenden Kopfes'®3, der versteinert, schlangengelockt und mit
steifem Blick tiber der Leere hingt, «den mund geformt zu einem ruf
ohne stimme», erscheinen. Diese «unheimliche gegenwart» scheint nach
dem Sinn zu fragen, doch liegt in dieser Perspektive nur die Sinnlosigkeit
offen da. Das «vor schreck erstarrte» BewuBtsein des Zuschauers wird,
in ein schneeweiBes Pferd verwandelt (die Eingeweide bereits in Fetzen)1%4,
von dieser Frage nach dem Sinn in den Tod gehetzt. Diese — sinnlose —
Frage wird von einem entstellten Zwerg «mit gebrochener nase» ver-
korpert, der sich wie ein Ungeziefer in die Mahne des scheuenden Pferdes

102 Cf, MALLARME, <Prose pour des Esseintes>: «Hyperbole! ...», p.55 der Pléiade-
Ausgabe. Dazu MICHAUD, <Mallarmé», p.111: «Hyperbole! secret, pierre de touche
de poésie, bond au-dela, saut vers autre chose (MAURON), métamorphose du naturel
en surnaturel (NOULET), ou encore, comme disait Mallarmé lui-méme, transmutation
du fait a I'ideal».

103 Perseus schlug es der Gorgone Medusa ab und Athene setzte es in die Mitte der
Agiis. Die Medusa ist ein Totemtier EKELOFs.

104 Cf, <Eine Nacht am Horizont», « Bildwechsel», p.216.
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verbeilt; in «<Der Zwerg, der Poet und Lappland»>! ist dieser Zwerg Wirk-
lichkeit :

«Es war sehr gut (der Film)», wiederholt er (der Zwerg). Er macht jemanden nach,
der gesagt hat, daB das Stiick sehr gut war. Doch gleichzeitig klingt es, als wolle er etwas
aus mir herausfragen, als wolle er, daB ich frei herausspriche, daB ich ein Geheimnis
verriete. Warum es «gut» ist. Oder was «gut» ist. Was der Sinn ist. Ob, wie und warum
es «gut» ist.

«Es war sehr gut», erkldrt er ein wenig rechthaberisch und legt den Tonfall ver-
suchsweise auf «sehr».

Seine Augen blicken so, als begriffe er, daB3 es etwas gab, das er nicht begriffen hat.
Genau wie ein Tier, das das seltsame Benehmen eines Menschen beobachtet. Oder wie
ein Mensch, der das seltsame Benehmen eines Tieres beobachtet: wie es in der Erde
wiihlt und nach etwas schniiffelt, was ihm Sinn und Verstand nicht zu erkliren ver-
mochten. Ich wiederhole, dal3 ich am Mittwoch ins Kino gehen wiirde. Er behilt seine
versteinerte Frage in den Augen und dreht sich um, geht aber erst in seine Richtung,
nachdem ich mich abgewandt und die ersten Schritte in meine Richtung getan habe.»...

Dieser Zwerg erinnert EKELOF an VELASQUEZ:

«Die Frage in den Augen des Kretins, den er gemalt hat, steht auch in den Augen
dieses Kretins, wenngleich sehr viel deutlicher, sehr viel besser. Eine solche Frage wird
in zinnblauen Augen unter einem zottigen, gelblichgrauen Schopf und in einem men-
schenleeren Land viel lesbarer als in schwarzbraunen Augen in einem Land, in dem es
von Menschen wimmelt» (p.99).

«Der Wasserfall braust. Weiss er, warum er braust? Es ist eine weisse Nacht, und
die Birken stehen in ihrem lichten Schleier da» (p.100).

Der Zwerg, der die Sinnlosigkeit geradezu in den Augen tragt, versucht,
dem Unverstindlichen und Absurden einen persénlichen Sinn abzuge-
winnen. Das blof3e Bestehen einer Frage nach einem Sinn ruft nach einer,
nach irgendeiner Antwort: so tut sich denn dieser Sinn in einem «stern
von sechster gréoBe» auf, dessen ziindender Funke die mechanische, ab-
strakte Bewegung des Motors in eine Richtung laufen 1aBt. In einem
etwas gewagten Gleichnis wird der Lebenszyklus einem rein technischen
Ereignis gleichgesetzt. Die sinnlose Drehung der Ewigkeit lduft nur
scheinbar leer, denn unter gewissen Umstdnden vermag sie Energie auszu-
werfen. Diese Umsetzung von Sinnlosigkeit in einen Sinn geschieht,
«wenn die gasmischung stimmt», «wenn die kompression und der kolben
wendepunkt in deinem zylinder erreicht ist», wenn der Funke der Vision
(und sei er noch so klein, das heilit so weit entfernt) gegenwirtig ist, um

105 (Spazierginge und Ausfliige>, p.97 (Suhrkamp-Ausgabe).
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die Explosion auszul6sen. Hinter der Explosion erscheint das Dunkel
tief-schwarz und droht das (jetzt eines visiondren Sinnes bewufBit gewor-
dene) BewuBtsein zu erdriicken. Das BewubBtsein fiillt sich so sehr mit
diesem Dunkel, daB3 sich im UnterbewuBtsein die Lust erneut entziindet,
oder sich das Ich aus dieser BewuBtlosigkeit vor Schrecken iiber den
eigenen Tod wieder aufweckt... Das Bild des eingeatmeten Dunkels hat
seinen Ursprung in einem <Sent pa jorden>-Gedicht, welches mit den
todesverheiBenden Schlangen der Unendlichkeit und dem verlockenden
Schonheitsversprechen der Unterweltsgdttin Proserpine iiberhaupt in
engem Verhiltnis zum <Fortitudo>-Gedicht steht:

Klassisches Meisterwerk 1%

«Proserpina>

jungfriulich leer spiegeln meine augen die welt
die schlangen der unendlichkeit schlingen sich weiss um meinen helm
und meine todesbleichen hiiften sind versteckt in der fuBlangen kleidung der wolken
gib mir dein auge, wanderer, zu blenden mit meiner schonheit
und ehe das feuer des morgensterns unsere lippen versiegelt
soll die amnestie der nacht fiir immer dein werden

<Der Wanderer>

im traum sah ich die wahrheit doch das dunkel erlosch
und neugeboren lockte mich die hoffnung in den néchsten tag
als dann das licht erwachte war niemand da

«Chor>

so ist es immer gewesen so wird es immer sein
bis der letzte mensch feuer traumt und alles zu ende ist
bis wir uns gegen alles erheben um uns selbst zu vernichten
aus dem zirkel brechen und von der wirklichkeit abweichen
und so tief einatmen daB wir das bewufitsein verlieren
so tief daB die ganze milchstralle in den lungen erstrahlt
um gen nordost zu verschwinden
mit ruhigem angesicht

Die BegriiBungsrede <In Fortitudinem> hieB in der BLM-Version «Ver-
steinerte Pferdekraftey; der Zwerg der Ewigkeit sitzt also auf «wirklichen»

108 (Sent pa jorden», «klassiskt mésterverk».
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Pferden, die den géttlichen Wagen der Inspiration durchs Nichts ziehen%7,
Der «ziindende Funke» bedeutet die Bewegung auf diese Vision zu, meint
die kiinstlerische Eingebung, welche den Kiinstler — in einem sehr konkret
gehaltenen Bild — befruchtet. Uber dem vollbrachten Akt und hinter der
immer unerreichbaren Vision schlieBt sich die Nacht aber erneut iiber
ihrer urspriinglichen Leere, der Stern der Lust (und der Inspiration) ist er-
loschen, die «Fackel»'® hingt schlapp nach unten, das Dunkel zer-
quetscht die Brust, das Atmen wird schwieriger... Dem sinnlichen und
visiondren Entriickungsgefiihl folgt ein pl6tzlicher Sturz in das Erwachen
und den Tod; das BewubBtsein sieht sich plétzlich im Nichts ausgesetzt
und erkennt sich als abwesend, als tot. «Ich weil}, dal die rede von
«Ewigkeit> und <nicht-ich»> als sinnlos empfunden werden kann, aber es
ist die Sinnlosigkeit, die ich zu schildern suche»%: diese wichtige'® Be-
merkung fiihrt aus der Intimitit der Liebe in die nackte Leere des nicht-
lichen BewuBtseinsraumes, wo eine offensichtliche Sinnlosigkeit mit der
unsichtbaren, unbewuften Gegenwart eines Sinnes kimpft. Der Ausgang
ist Tod, aber sein Sinn 148t sich bereits in dieser BegriiBungsrede erahnen:
seine einzige Gegenwart (denn der Sinn ist ja immer abwesend, immer Tod)
ist die Kunst, die Darstellung von Sinnlosigkeit. Der Liebesakt schafft nur
fiir einen kurzen Augenblick eine Gegenwart, und diese Gegenwart ist
unbewuBt und deshalb nicht dauerhaft; nur ein BewuBtsein, das Sinn und
Sinnlosigkeit gleichzeitig durchdringt, kann ihre — scheinbare — Gegen-
sitzlichkeit in einem allumfassenden, sinnvoll/sinn-losen Ganzen er-
fassen und so eine dauerhafte, endgiiltige Gegenwart erschaffen. Deshalb
verwischt sich das Bild des schopferischen Aktes und 16st sich «wie unter

107 Cf, <Strountes», p.39:
«Ich besteige meinen wagen, von vogeln gezogen
sehe meine mittagsgesichter
gleich zerstreuten fahrzeugen lings dem horizont liegen
in nichts sich auflosend
In mir ist die vision».

108 Cf. «<Sent pd jorden>», « Albumblatt»: «... und der wind, der langsam die erinnerung
zerstorte an eine fackel, geloscht in den wellen am strand von einer abwesenheit wo
das meer kein ende mehr nahm».

109 Cf, <Eine Nacht am Horizont>, « Monolog» (p.229): «DaB die unendlichkeit un-
sinnig ist und nicht existiert spielt keine rolle».

110 Wichtig weil sie deutlich macht, daB3 die Sinnlosigkeit nicht einfach «wegerkldrt»
werden kann, sondern daB3 sie zundchst dargestellt, greifbar gemacht werden muB,
bevor in ihr ein Sinn — dieser Sinn! — gefunden werden kann.
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einem schleier» in «anorganisches moos» auf, deshalb zeigt sich nur ein
FlieBen von Gegenwart: ein versteinertes (vergangenes), aus der Ver-
steinerung sich 16sendes (zukiinftiges) und doch im Augenblick sichtbares,
erahnbares Liebespaar wichst aus der marmornen Ewigkeit in eine sinn-
liche Gegenwart. Thre Vereinigung bedeutet das Kunstwerk, und das
Kunstwerk tut den mdéglichen Sinn auf... « Der Kiinstler ist abwesend»,
ist hinter dem Kunstwerk verschwunden, ist tot. Durch sein Opfer ist das
Kunstwerk entstanden und ein Sinn méglich geworden. <In Fortitudinem»
ist eine Hymne an den schopferischen Gott, den Kiinstler, im Kunstwerk
selbst nur wie hinter einem «anorganischen», abstrakten Moos erahnbar.
Auch die inspirierende Muse ist im Kunstwerk, «wie hinter einem
schleier », erkennbar: ihr gilt die nichste Hymne, <Ad Clementiam>. Die
versteinerten Pferdekrifte versinnbildlichen die vereinigte Bewegung der
abstrakten Askese des Geistes und der milden Eingebung der Liebe, die
einen Sinn durch den absoluten Himmel zieht: als Eltern des Kunst-
werkes liber ihm stehend (und in ihm durchsichtig) sind sie als liebendes
Paar im Werk selbst gegenwirtig, als Teil des Ganzen, und als begleitende
und beschiitzende Weggefahrten des endlos suchenden Wanderers.

Und man muss immer von grund auf beginnen

wieder und wieder von grund auf beginnen

Der feste grund ist dieses bruchstiick

diese verstiimmelte hand, dieses geteilte gesicht

die nie zusammengefiigt werden konnen zu ihrer ganzheit

anders als von innen her

anders als durch den ursprung, der eins ist, welcher der giesser

in vereinigung mit der Gottin, der grossen formgeberin
EKELOF, Strountes

<Ad Clementiam> («Sei gegriiBt, schéner GipsabguB...», p.210) ist eine
Hymne an die Milde, hinter welcher die Schonheits- und Liebesgottin
Aphrodite und ihre Mutter, die Nymphe Dione, stehen, ein wunderbar
durchsichtiger Lobgesang an die Géttin, die «groBe Formgeberin», hinter
deren Schleier der Gegenstand selbst sich in nichts auflost. « Deinetwegen
hab’ ich niedergeholt aus den Zweigen der Weiden, die Leier aus durch-
sichtiger Luft...». Dies mag an Sappho erinnern, deren Liebesgebet ja
ebenfalls an Aphrodite gerichtet war und mit « Worten aus Luft» begann.
In der BLM-Version hieB das Gedicht «Pervigilium Veneris» (Die Nacht
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vor dem Venusfest, Nachtweihe der Venus), in Verbindung mit einem
spatlateinischen, etwa 300 n. Chr. entstandenen Gedicht, dessen Kehrreim
als Motto iiber unserem Gedicht steht und damit gleichzeitig den Kehr-
reim zu dessen — sich immer wiederholenden — Geschehen bildet. Der Ge-
sang ist voll von mythologischen Allusionen, die sich {iberschneiden und
zu einem Schleier verweben, zu einem lautlosen Gesang sich finden,
heraufgeholt aus der Tiefe der Leier... Diese verschiedenen Mythen
lassen sich nicht begrenzt betrachten, sie bedingen und ergénzen einander,
sind Teile eines unsichtbaren Ganzen; oft tragen sie mehrere Bedeutungen
(so gilt die Huldigung der Tochter wie der Mutter, der Gottin wie der
Nymphe). In dieses feine Netz greifen, hieBe es brutal zerreissen; das Lied
auf der Leier besteht nicht aus einzelnen Schlagen und bestimmten Griffen,
sondern aus einer flieBenden Melodie... Um das weille Schweben des
durchsichtigen Schleiers aber erkennen zu kénnen, mull man um die ver-
schiedenen Mythen wissen. Aus diesem — oberflachlichen — Grunde rufen
wir diese kurz in Erinnerung: |

Dione
ist die Gottin des lichten Himmels, Tochter des Erde und Meere umflieBenden
Stromes Oceanus und Gemahlin des Zeus, mit welchem sie Aphrodite gezeugt haben
soll; durch Hera von der Seite Zeus’ verdrangt, wurde sie zur Nymphe.

Aphrodite
Gottin der Liebe und der Schonheit, ist die Tochter von Dione, soll aber auch dem
Schaum entstiegen sein: als Uranos von Kronos mit einer Sichel entmannt worden
war, befruchtete sein Zeugungsglied das Meer, aus dessen Schaum Aphrodite
entstanden sein soll.

Tauben
waren im Altertum mit dem Kult der Fruchtbarkeits- und Mutterg6ttinnen ver-
bunden, so Aphrodite (s. <Blandade kort», p.137).

Paphos
ist eine Kultstitte auf Cypern, das Heiligtum der Aphrodite. Das Venusfest (Pervigi-
lium Veneris) fand auf dieser Insel statt.

Fehlende Briiste
kennzeichnen die Amazonen, denen man eine oder beide Briiste abbrannte, damit sie
den Bogen besser handhaben konnten.

«Paphos’ Macht» (Paphos magt)
ist ein direktes Echo von C.M.BeLLMANS <Ur Fredmans Epistlary No. 25, wo es
heiBt: «Se Venus i sin prakt./Kring henne hélla vakt/dnglar, delfiner, sefirer, och
Pafos’ hela makt («Sieh Venus in ihrer Pracht/um sie halten Wacht/Engel, Delfine,
Zephire, und Paphos’ ganze Macht»).

«Paphos» 1aBt aber auch an ein beriihmtes Gedicht von STEPHANE MALLARME denken

(Pléiade-Ausgabe p.26):
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«Mes bouquins refermés sur le nom de Paphos

Il m’amuse d’élire avec le seul génie

Une ruine, par mille écumes bénie

Sous I’hycinthe, au loin, de ses jours triomphaux.

Coure le froid avec ses silences de faux,
Je n’y hululerai pas de vide nénie

Si ce trés blanc ébat au ras de sol dénie
A tout site I’honneur du paysage faux.

Ma faim qui d’aucuns fruits ici ne se régale
Trouve en leur docte manque une saveur égale
Qu’un éclate de chair humain et parfumant!

Le pied sur quelque guivre ol notre amour tisonne,
Je pense plus longtemps peut-étre éperdument
A Tautre, au sein briilé d’'une antique amazone.»

Wie dieses Gedicht MALLARMES, so huldigt auch die BegriiBungsrede
<Ad Clementiam> der Abwesenheit'!. Die schéne Erscheinung, die wir
bereits am Anfang nur in einem AbguB betrachten kénnen, entwindet sich
immer mehr den Formen, welche ihr der Kiinstler (der «GieBer») gab.
Die Gestalt ist im Entschwinden, nimmt sich zuriick, 16st sich in der
«schwindelnden deutung eines lichelns» auf. Die dem Meer entstiegene
Gottin kehrt wieder in das urspriingliche Meer zuriick, wird der Zeit (das
heiBt der Ewigkeit) zuriickgegeben'?, aber ihr Entschwinden selbst 1463t
eine Ahnung der Gegenwart iibrig, macht ihre Gegenwart erst méglich!
Denn nur die Abwesenheit ist wirklich und frei von Verganglichkeit, ist
allgemein. Die Riickkehr ins Meer bedeutet die Riickkehr ins anonyme
Nichts; in diesen Tod starrt die G6ttin und tut damit endlich einen «sinn-
vollen augenblick» in der endlosen Folge von Scheinaugenblicken auf:
ihr Ritsel heiBt Tod. Ein <Strountes)>-Gedicht («Galjonsbilder»?) be-
schreibt es:

1 Cf. dazu MICHAUD, <Mallarmé», p.139: «Il ne lui (Mallarmé) faut que leur saveur,
c’est-a-dire leur essence méme, qui naitra précisément de leur absence, «docte
manque». Et nous comprenons alors que, par un jeu de surimpression ... et par un
retour de la veine érotique, ces fruits ne sont autres que les deux seins d’une de ces
amazones évoquées au début par le seul nom de Paphos, — I'un éclatant de chair,
symbolisant la vie réelle, I’autre ... symbolisant I’absence. El c’est sur celui-ci qu’éper-
diment peut-étre Mallarmé prolongera son réve ...»

112 Cf, «Sent pa jorden>, « Apotheose»: «vater deinem himmel reiche ich mein auge
zuriick wie einen blauen tropfen im meer ...»

us p 31,
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«Dort hinten lauert die Sphinx, identisch mit dem Riétsel

Doch wie von der katze im Wunderland schlieBlich nur ein metaphysisches
lacheln iibrig bleibt

bleibt von der sphinx nur der blick iibrig

ohne augenlider, haare oder augenrinder, unbegrenzt

eine iris ohne pupille, ritselhaft metallisch griin

doch mit einem letzten spritzer von sonnenuntergang. Und in diesem blick

sind keine fremden linder mehr und unbekannte volker

und hinter diesen hdlzernen''* sind keine schiffe

und hinter mir ist kein eignes land und volk

Fremder, der du ein scherflein in Salte Peters biichse wirfst

schenk auch mir einen gedanken, der hier steht, zusammenhanglos».

Aber in (Ad Clementiam> ist der Tod nicht furchterregend, sondern un-
endlich mild und sanft; es ist nicht die Zeit der Liebe, nicht Friihling, son-
dern Herbst, Zeit des Sterbens, doch dieses Sterben bedeutet ja bloB eine
intime Vereinigung im SchoBe der Frau, eine Riickkehr ins Meer, eine
umgekehrte Geburt... Die Hymne schlieBt mit «liebe, unverméhlte
Nymphe», einer ausdriicklichen Liebeserklarung an die Ungebundenheit
der flieBenden, gegenwartigen, unfaBbaren Bewegung. Diese Bewegung
ist jene des Meeres (der Materie)''5, Ursprung aller Formen, aber die
Gottin ist nicht das Meer, ist nicht die Abwesenheit des Todes: «es gibt
einen Hohlraum zwischen den Wellen»% und dort, zwischen Sein und
Nichtsein, gibt sich die Nymphe zu erkennen: « Venus omnivaga, jedem
und keinem, nicht einmal dem wachs oder der form des sandes». Sie ist
die Formgeberin, nicht die Form, ist zwischen den Formen, «durch-
sichtig und frei», steht zwischen dem Nichts und dessen Darstellung, zeigt
in der Sinnlosigkeit den Sinn der Sinn-losigkeit auf und entwindet sich
diesen Gegensitzen: sie ist die Vision einer Ganzheit, deshalb «einmalig
und heilig» und die hochste Begierde des Kiinstlers... Um sein Kunst-
werk mit ihrer — einzig sinnvollen — Gegenwart zu fiillen, muf3 der Kiinst-
ler versuchen, die Form hinter der Idee einer zerflieBenden Form ver-
schwinden zu lassen, die Bewegung des Meeres nachzuahmen, damit Platz
frei bleibt fiir einen Sinn...

114 Gemeint sind die aus Holz gedrehten Galionsbilder der Schiffe.
115 Zum Meeresmythos bei EKELOF, s. <Strountes», p.45.
118 Cf, <Firjesing>, p.35.
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«Die alten, die todesrealistischen weisen dachten immer an dieses:
Ein handwerk, schlieBlich nur ein abdruck von leben

ein ril des meiBels den ihre hand irdischen lebens hielt

denn sie unterzeichneten selten, die meisten nie, doch was sie hinterlieBen
ist erhalten in der liste jener die iiber die zeit siegten

der verginglichsten aller siegerlisten. Ich sehe

das lachen einer der ins persergrab gestiirzten wassertrigerinnen
Das lachen, das kleid, ihre locken erzihlen wie willig

mit welcher zierde sie das heilige wasser auf den schultern trug
wie sie hinterlieB, namenlos, einen abdruck von leben

wie sie die zeit geschlagen und liber den kies gesiegt

All dies sagte mir die nédchtliche uhr die in meinem haus steht

Die zeit die ich messe ist nichts, die welche dir gegeben ist alles.
Deine zeit ist Wasser, ich bin deine wasseruhr»!7,

17 ¢Viagvisare till underjorden>, p.106.
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IT

Fliigelschlédge iiber der Nacht:
Résumé de I’action’

Der kiinstler ist abwesend
und dieses halbfertige werk ein bild des ganzen
ExELOF, Eine Nacht am Horizont

Das abstrakte Gedankendrama <Eine Nacht am Horizont» bricht eine
unsichere Innerlichkeit in Stiicke und verdffentlicht die Uberreste, stellt
deren Scherben ins kiinstliche Flutlicht der Biihne. Eine Zelle Nacht wird
aus ihrem Dunkel genommen und erleuchtet: durch diesen kiinstlichen
Lichtstrahl erhalt sie Wirklichkeit, wird sie sichtbar, wahrend abseits des
Lichtkegels die Nacht weiterhin dunkel mit dem Schein ihrer abwesenden,
«entziindeten» Sterne bdse funkelt, die Biihne vollig umschlieBend wie
ein Brustkorb den Atemzug, ihren Bewegungen folgend. Die Biihne liegt
tief in der kosmischen Nacht oder schaukelt als ein Flecken Mondschein
auf dem unendlichen Meer, hoch iiber der abgrundlosen Tiefe, einsam in
der echolosen Leere: eine Zelle des Alls, eine (Foto-)Zelle des Nichts (das
Positiv eines blanken Negativs — oder umgekehrt!), ein die Sphéren
wechselnder Funke, dessen Schein kurz aufleuchtet, wie er gegen den
Horizont hin fallt und sich dahinter in seinem Verschwinden auflgst. Die
Biihne ist dieser Schein, sie ist nur scheinbar, aber sie verkérpert immer-
hin dieses Scheinbare: eine Leere, die sich voll von Leere zeigt, eine Ab-
wesenheit, die Form erhilt und damit gegenwartig wird, ein Korn des
Nichts, das zu einem Kristall auswichst (ein Nichts, das sich kristal-

1 In diesem Teil soll die «Nacht am Horizont> aus den ungleichen Schwingungen der
einzelnen Gedichte herausgenommen und das nichtliche Geschehen — aus der Vogel-
perspektive — als ein zusammenhingendes Ganzes betrachtet werden. Uberschnei-
dungen zu Gedicht-Kommentaren sind unvermeidlich und fiir das Verstdndnis dieses
Teiles Voraussetzung.
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lisiert). Mit andern Worten: die Biihne stellt eine Absurditidt dar, sie
gibt ihr Gestalt, aber sie zeigt sie nicht bloB auf, sondern sie verwandelt
das Objekt (das Objektive) in ein Subjekt (ein Subjektives), wodurch es
moglich wird, sie in ein Zimmer zu schlieBen und sie «in Szene» zu
setzen: das Abstrakte wird konkret greif bar gemacht.

Wenn das Nichts eine begrenzte, exemplarische Form erhilt (was nur
moglich ist, weil das Nichts allgegenwiirtig!) und sich in dieser « Form»
unweigerlich auch ein Inhalt — und sei er negativ — befindet, so mul} dieses
Nichts auf der andern (subjektiven) Seite erst gebildet, aus einer Fiille von
Dingen abgesondert, von allen AuBerlichkeiten gereinigt und jedem
Inhalt entfremdet werden, ausgenommen dem eigenen, der eigenen Leere.
War der erste Schauplatz konstruktiv und positiv, weil raumfiillend (mit
Nichts), so ist der zweite destruktiv und negativ, weil raumleerend (von
Inhalt). Diese beiden Biihnen unterscheiden sich grundsétzlich voneinan-
der: die erstere konnte als Raum der Vision, die zweite als Raum der
Situation bezeichnet werden, wobei mit «Situation» die Endstation der
einsamen Fahrt durch das langweilige Land der téglichen Illlusion ge-
meint ist, ein Zustand nackter, hilfloser Desillusion: die vordergriindigen
Dinge sind durchlissig, fadenscheinig geworden, der suchende Blick geht
widerstandslos durch sie hindurch, und die Zeit hiangt nur leer im schwar-
zen, regelmdBigen Netz der Spinne, mit dem Tod als Mittelpunkt...
Der Raum der Situation ist fiirchterlich konkret, furchtbar gegenwirtig in
seiner Leere, auch wenn er ein wenig doch bereits dem im Sturm sich
biegenden Korb am hohen Schiffsmast gleicht, von welchem aus etwas
tiefer hinter den Horizont gesehen und eine mdégliche Fahrte durchs Ufer-
lose erahnt werden kann.

Die Biihne ist, so sagten wir, Endstation, aber sie ist auch Station eines
Aufbruchs zum Nichts hin, das Aufbrechen der Schalen der NuB3, die Be-
freiung des Kerns, der Beginn einer Fahrt in der zerbrechlichen NuB-
schale der Individualitit hin zu der Vision, dem anonymen Kern am
Horizont, welchen es nicht gibt und der doch den Samen der Vision in sich
trdgt und zum Aufbliihen bereit ist, erst einmal befruchtet....

Die Handlung in <Eine Nacht am Horizont) lebt von der Wechsel-
spannung, die zwischen Verzweiflung und Hoffnung, zwischen den beiden
Polen Situation/Vision flieBt. Diese Spannung zu 16sen und wenn méglich
gar in Energie umzusetzen ist das Ziel der einsamen Nachtfahrt.

Szenisch gesehen sind die beiden Raume ineinandergeschoben, sind
gleichermaBen offensichtlich. Offensichtlich leer, muf3 sogleich beigefiigt
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werden, und eine der Schwierigkeiten, aber auch ein besonderer Reiz (eine
dramatische Spannung) besteht fiir den Zuschauer in der Notwendigkeit,
zwischen der vollen Leere und der entleerten Fiille zu unterscheiden. Die
Distanz zwischen diesen beiden Nichts ist unendlich — was ebenso abstrakt
wie null -, das eine liegt hinter, das andere vor dem Horizont, so daB} die
eigentliche Biihne auf den Horizont zu liegen kommt. Die Distanz wird
durch einen Halbschlaf tiberbriickt oder durch Perspektiven Schritt um
Schritt abgetragen, meistens aber durch einen schwindelerregenden Sturz
in die Tiefe sicht- oder hérbar gemacht. Auch geschieht es, daB die eine
Biihne die andere bis zum Bersten ausfiillt und sie durch den ungeheuern
Druck zu zersprengen droht (physische Folgen: groBe Kilte, Ohren-
sausen, Halluzinationen usw.) oder daB sie vollig abwesend ist und da-
durch den Winden den Halt nimmt und sie iiber sich selbst einstiirzen
1aBt.

Der Raum der Biihne ist also die aller Auperlichkeit entkleidete Innerlich-
keit, ausgesetzt auf dem kosmischen Strom des Nichts, von diesem getra-
gen, durchflutet, iiberschwemmt, umhergeworfen, doch stets nur Inner-
lichkeit, fremder, im Schatten der groBen Bewegung aufleuchtender Ge-
genstand: ein Gegen-Licht im farblosen Dunkeln.

2.

Bei Betreten der Nacht ist das Land der Illusion bereits der Vergangen-
heit verfallen, das zuféllige und sehr relative Licht des Tages ist dem viel
wirklicheren Licht des Dunkels gewichen und hidngt hdéchstens noch
surrend im vergilbten Schirm einer Schreibtischlampe; der Raum ist be-
treten, die Illusion verloren, es gibt kein Zuriick mehr, die Tiire der ver-
gangenen Identitét ist fiir immer zugeschlagen. Doch gerade weil die Ver-
gangenheit fiir immer entschwunden ist, bleibt sie in ihrem steten Ent-
schwinden und Entschwundensein gegenwirtig. Auch die Zukunft ist
nicht direkt greifbar, obwohl ebenfalls stindig im Raume anwesend, er-
wartungsvoll, verheiBungsvoll oder drohend-unheilverkiindigend. Die
Handlung bricht aus einer Vergangenheit (der Verzweiflung, der Sinn-
losigkeit) zu einer Zukunft (der Hoffnung, der Sinn-losigkeit) hin. Aber
die Gegenwart, der Augenblick des BewuBtseins, ist nie gegenwirtig, ist
eine praesens-lose, eine prisenzlose Gegenwart, ein rein negatives Zeit-
moment, eine bloBe Spekulation, bald dies bald das, nie aber sich selbst
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ausfiillend. Die Gegenwart ist der Luftstrom im Strudel des Meeres, in dem
Vergangenheit und Zukunft spiralférmig aufgestofien oder in den Schlund
gesogen werden. Die Gegenwart ist jene Bewegung, dank welcher die Zeit
als eine Zeitspanne entsteht. Diese Spanne, diese Spannung, diese falsche
«ungliickliche» und «unbefriedigte» Zeitlichkeit gilt es zu unterbrechen:
ohne ihre Leere konnten die verschiedenen relativen Scheinzeiten in-
einanderflieBen und sich in einem einzigen Augenblick, einem exemplari-
schen Moment der Ewigkeit sammeln, in einer absoluten, immer gegen-
wartigen Zeit, einer Zeitlosigkeit. Das «erwartete Telefonsignal» soll diese
Gegenwart in das Zimmer der <Nacht am Horizont> bringen, die Span-
nung 16sen und eine direkte Verbindung zur Ewigkeit herstellen: da
«fillt man vollkommen zeitlos», wie durch einen Schlaf, aber «wenn
man erwacht, ist man wieder tot», das heiBlt wieder einsam mit dem
rhythmischen Schlag der Uhr. Diese Uhr ist die einzige « Gegenwart» im
Raum, doch sie fiillt den Raum nicht etwa aus, sondern sie schlagt der
Sinnlosigkeit den Takt, hohlt das ohnehin schon leere (aber kompakte)
Schweigen noch mehr aus, gribt in das undurchdringliche Schweigen
einen neuen Abgrund von Zeitlichkeit. Eine Zeitlichkeit, welcher die
Gegenwart so vollstindig fehlt, kennt auch keine Dauer: die Zeit besteht
aus einzelnen Schldagen, die untereinander nicht verbunden sind, besteht
aus einer Folge von Léchern, die immer nur «leere» Zeit enthalten, von
Vergangenheit und Zukunft umschlossen. Im Grunde handelt es sich also
um immer den gleichen Moment, um dasselbe Loch, den gleichen Schlag,
um eine Identitdt der Augenblicke, nicht um einen ZeitfluB, sondern nur
um das leblose FluBbecken, durch welches die Zeit gleichmiBig hindurch-
flieBt, ohne das Becken je an der Gegenwart ihres FlieBens teilhaben zu
lassen.

Die Leere der Biihne ist vollstindig, sowohl in zeitlicher wie in rdum-
licher Hinsicht. So wird auf dieser Biihne denn auch nichts dargestellt und
nichts ist sichtbar — ausgenommen vielleicht eine unendlich entfernte,
abstrakte Moglichkeit von Sein. Die Szenerie ist weitldufig, sie ist (wie die
Zeit) hinweisend. Die Perspektiven fiihren von der Biihne fort und zeigen
eine Tiefe auf, die Kulissen stellen eine kiinstliche Welt dar, bilden sie ab
und sprechen die Einbildung an, ohne die Wirklichkeit je zu verkérpern.
Die Dinge spielen sich hinter den Kulissen ab, als phantastische Ausfliige
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ins Verborgene einer unwirklichen Landschaft. Die Dinge werden nur
projiziert, skizziert, durch Szenenanweisungen in eine Richtung gescho-
ben. Die Dinge befinden sich nicht auf der Biihne, sie sind nur als ihre
Magéglichkeit vorhanden, schweben, werden vermutet, verdachtigt, erdacht,
sind «en suspens» aufgehidngt oder haben blof ihre Form zurtiickgelassen
als einen feuchten Abdruck im heiBen Sand der Wiiste. Auch kennen die
Gegenstinde im Zimmer weder Fiille noch Gegenwart, sie scheinen bloBB
zu sein, erscheinen, sind nur halb sichtbar, verschwinden immer wieder,
nehmen sich zuriick wie eine Spirale, springen als eine Tischecke oder ein
Stuhlbein wieder vor, um gleich wieder verschwinden zu wollen: die Ab-
wesenheit verkérpernd. Der fehlende Teil kann dabei vom Dunkel der
Vergangenheit geschluckt worden sein oder von Zukunft ausgefiillt wer-
den - sicher ist nur diese Andeutung, diese Ahnung eines Gegenstandes
und einer dadurch geschaffenen Leere. Diese Leere ist jetzt doppelt sicht-
bar: als Leere von Inhalt und als Fiille abwesenden Inhalts. Je weiter die
Dinge sich im Raum entfernen, um so geometrischer, abstrakter — und
hypothetischer — werden ihre Umrisse: schlieBlich bleibt nur diese Ab-
wesenheit iibrig, und ihr Schatten, die Mdglichkeit einer Fiille. Das
Symbol dieser inhaltslosen Gegenwart ist die tabula rasa, die nur noch die
negative Idee einer entlarvten Vergangenheit und eine im vorweg abge-
riumte Zukunft aufzeigt, nackte, absurd-glinzende Aste des Nichts.
Immerhin durchlauft ein deutliches Rascheln den ausgeholzten Wald, die
Dinge versuchen immer wieder Form zu erhalten, an die Oberfliche zu
kommen, Wurzeln zu schlagen; aber das unerbittliche Auge (des BewuBt-
seins) hindert ihr Gestaltwerden oder zerstort sofort einen Teil des Gegen-
standes, «friBt ihn auf». In diesem Zimmer scheint kein Raum zu sein
fiir eine sinnvolle Form, das Weille des Schreibpapiers schluckt und ver-
nichtet die Buchstaben, die ins Lacherliche vergilben. Aber die Seite steht
gleichwohl immer leer und also gedffnet, hélt einen Platz frei fiir die
Moéglichkeit von Sein: die Dinge existieren nicht mehr — oder noch nicht —,
aber die Idee ihres Seins ist dennoch stindig vorhanden. Es ist, als ob
eine direkte Gegenwart gar nicht moglich sei, weil die gegenwirtigen
Dinge sofort in der Vergangenheit verschwinden: es scheint, als ob eine
Gegenwart nie gegenwirtig sein konne. Aber eine Abwesenheit ist keine
Gegenwart, nur reinste Negativitit; das Loch muB irgendwie gefiillt
werden.... Da die Dinge ja nicht direkt begriffen werden kénnen, muf3 ein
«Ersatz» ihren Platz einnehmen, eine Gegenwart auBBerhalb von Zeit und
Raum: dieser «Ersatz» ist die Idee der Dinge; die Dinge miissen ihre
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AuBerlichkeit zuriicknehmen und sich in ihrem innersten Sein sammeln:
eben in ihrer Idee. Nun darf eine Idee aber nicht einfach «in der Luft
hédngen» bleiben, ihr Sein sollte durch eine duBerlich-sichtbare Form
glaubhaft gemacht werden kénnen; eine solche Form scheint wiederum
unmoglich, da die Vergangenheit sofort wieder ihren todlichen Wiirge-
griff um eine solche Gegenwart legen wiirde. Diese Erkenntnis der
absoluten Unmdéglichkeit einer Gegenwart verwandelt die Idee der Dinge
zu einem Wissen iiber das endlose Nichtsein der Dinge. Daraus 1aB3t sich
folgern, daB} eine Form nur dann vollstindig (und gegenwartig) ist, wenn
sie unvollstindig (abwesend) ist, wenn sie nur einen Teil der Idee ver-
korpert, den (gréoBern) Rest aber frei 1aBt fiir eine Ahnung des Inhalts, der
zukiinftig oder vergangen, jedenfalls aber abwesend ist.

Die Biihne ist also der Ort, wo alle Dinge nicht sind, wo ihr Inhalt nur
aus Leere besteht, aber einer potentiellen Leere, das heil3t einer Leere
voll von Mdéglichkeit, voll von der — negativen Idee der Dinge. So ist die
Biihne ja auch nur ein Teil, «eine Ecke» des groBen (Welt-) Raumes,
diesen nichtsdestoweniger bedeutend. So erscheint denn oft nur gerade
ein Teil des Gesichtes von Prajipati, der schicksalsverheiBende Aus-
druck des individuellen Todes, wiahrend der Ausdruck des allgemeinen
Nichtseins im Schatten liegt. Prajapati, das «erste Individuumy», ist die
einzige Gegenwart im Zimmer, aber wie die Leere des Raums oder das
Schlagen der Uhr ist seine Gegenwart «unheimlich»: die mitterndcht-
liche Erscheinung bewegt sich nicht, ist vollstindig erstarrt, den Au-
gen fehlen die Pupillen: ein Toter? Zweifelsohne, auch wenn sein re-
gelmidBig schlagendes Herz Leben vortduscht. Seine Augen sind aber
nicht blof tot, leer von Gegenwart und voll von Vergangenheit, sondern sie
scheinen das Dunkel zu durchdringen und zu einer blinden Zukunft zu
starren. Prajapati wird zum Symbol der eigenen, gegenwirtigen Abwesen-
heit, widerspiegelt den Scheinaugenblick des eigenen Seins in seinen aus-
druckslosen Augen. Prajapatis gespenstische Gegenwart ist besonders ver-
hédngnisvoll: waren es bis anhin nur die Dinge (die Objekte), welche in
einem Zwielicht aus Licht und Dunkel, in einem Werden oder Vergehen
hinter der Idee ihres Nichtseins entschwanden, so sieht das Individuum
sich nun plétzlich im Spiegelbild Prajapatis als abwesend vor sich: das
BewuBtsein iiber die Leere der Dinge vertieft sich zu einem BewuBtsein
iber die eigene Leere. Der Raum ist jetzt «ganz ausgehdhlt», und es
scheint unmdglich, daB das leere BewuBtsein sich je wieder fiillen kénnte -
es sei denn indirekt, von aullen her.
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Der Raum ist die Projektion einer innern Welt. Dieser Raum bildet
seinerseits ein Fenster, eine reine Projektion der sechs Wénde des Zim-
mers. Es ist in diesem Fenster, in welchem die Dinge wie mit innern
Augen schon erspiht werden kénnen, in welchem sich ihre Flucht ins
Unsichtbare widerspiegelt. Das Fenster trennt die verzweifelt leere Inner-
lichkeit von einer zweifelhaften AuBBenwelt. Diese AuBlenwelt schligt zwar
in Wellen von Dunkel ans Fenster, aber nichts garantiert, dal} in ihr eine
Gegenwart moglich sein wird. Ein ungeheurer Druck st6Bt gegen die
Scheiben, welche blind und beschlagen sind von Nacht, was eine riesige
Kalte vermuten l146t. Der Raum scheint sich in diesem Fenster zu sam-
meln als der einzig moéglichen Offnung. Es ist nicht nur blind, es ist auch
blank vor Nacht, glinzend: eine Projektion des Zimmers, in dem sich der
Raum wie in einem Spiegel fangt und gefangen sieht, in dem sich seine
Leere konzentriert. Die AuBlenwelt hinter dem Fenster ist wie gesagt
duBerst unsicher, denn im Gegensatz zur tiberwirklichen Vergangenheit
existiert sie nur als Vermutung, als Traum einer kiinftigen Gegenwart
oder als Alptraum des nahen Todes. Dieses Fenster steht im Mittelpunkt
des Geschehens, messerscharf teilt es die Nacht horizontihnlich in zwei
Teile. Einerseits ist es vollig durchlissig, aber andrerseits kann es nicht
zerbrochen werden: es leistet keinen Widerstand, aber es verschwindet
auch nicht, genau wie das Schweigen im Zimmer. Das Fenster 6ffnet sich
aus dem Zimmer zum Nichts hin, und es 6ffnet sich aus dem Nichts zum
Zimmer hin. Es ist in jedem Fall verhdngnisvoll: voll von Spiegelung
schlieBt es das Zimmer zu einer Einsamkeit ab und droht, das Leben er-
sticken zu lassen wie in einem muffigen Gefangnis, oder es 6ffnet sich iiber
einer Freiheit, die den Sturz und den Tod voraussetzt. Das Fenster bildet
den einzigen Durchgang zu einer Freiheit und einer mdglichen Gegen-
wart, die allerdings todbedingt ist: in ihm konzentriert sich das Ge-
schehen. So hingt das Fenster zwischen Nacht und Nichts, oder umge-
kehrt, wie man will, zwischen einer innern und einer 2ullern Nacht, einem
innern und einem duBern Nichts. Die beiden Nichts sind nur eben durch
dieses Fenster getrennt: es ist das Auge, das Bewuftsein. Das Bewultsein
sieht sich an eine Flache geworfen, sieht sich verdufBerlicht, strahlt mit
seiner sichtbaren Seite ins Zimmer und hebt sich mit seiner unbewuBten,
d.h. unsichtbaren Seite «wie eine haut» vom Nichts ab. Das Fenster ist
also nicht nur eine Projektion des innern Raumes, sondern auch des
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dulern, ist der konvergente Spiegel, wo sich zwei Welten begegnen und in
dem das BewuBtsein eingeschlossen ist, sich unaufhérlich von den
«glitschigen» Winden in sich selbst zuriickwirft, ausweglos. Das Be-
wubBtsein schlagt « wie wasser» oder wie ein Schweigen immer wieder tiber
sich selbst zusammen, es ist zwar gegenwirtig im Raum, aber es er-
mangelt ihm ein Objekt, weshalb es nur die eigene Leere reflektieren kann
und zu einem BewuBtsein iiber das eigene BewuBtsein tiber das Bewul3t-
sein des BewuBtseins des eigenen Bew... wird: Ein BewuBtsein iiber die
Leere, ein leeres BewuBtsein, das sich selbst verfolgt und sich selbst zu
Ende denken will, immer tiefer und immer leerer wird. Diese Flucht, diese
schwindelnde Verfolgungsfahrt ist ohne Hoffnung, weil sie im Kreise ge-
schieht, weder Kopf noch Schwanz hat, nie sich selbst ist, nur eine be-
wuBte Leere, sinnloser Spiegel des Abwesenden. Das Fenster mul3 durch-
brochen, oder doch wenigstens sichtbar gemacht werden, muBl entweder
zerbrechen oder sich ein Objekt finden. Nun gibt es aber unter all diesen
Reflexen doch einen toten, dunklen Punkt, einen blinden Punkt der
Sichtbarkeit; dieser Punkt 148t sich nicht wegleugnen und sich nicht weg-
erkliren, und doch entwindet er sich allen Lichtstrahlen des BewubBtseins,
ist nur indirekt erkennbar. Dieser Punkt ist die absolute Projektion des
Nichts, eine endgiiltige aber unheimliche Gegenwart: eine wirkliche
Gegenwart ? Zunéchst erscheint sie weniger als hoffnungsvoller Briicken-
schlag, sondern als das abgrundtiefe Loch des Nichts, das sich nur von der
zerbrechlichen Skelettbriicke des Todes iiberspannen 1aBt.

Das BewubBtsein sucht sich zu fiillen, aber es entleert nur die Welt, und
wenn diese ganz leer ist, versucht das BewubBtsein, sich selbst zu ent-
kommen, sich vom Schlepptau der Zeit zu 16sen: es sucht eine neue Welt,
die es «aufessen», «verdauen» kénnte, aber wie viele solcher «Fiillen»
auch gegessen und geschluckt werden, zuriick bleibt doch eine innere
Leere, ein stindiges Hungergefiihl, und als einziges « Resultat» findet sich
der kiimmerliche Abfall einer Sinnlosigkeit, abwesend zwischen Fallen
und Verwesen... So sehnt sich das BewuBtsein endlich nach einer Be-
wuBtlosigkeit. Das Fenster des BewuBtseins soll eingeschlagen werden:
ein groBes Schwindelgefiihl flutet in den {ibergebenen Raum und reiBt das
BewuBtsein in den Abgrund. Der Sturz aber erst einmal vollzogen und
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der Tod eingetreten, bleibt keine Spur zuriick, das Zutodegestiirzte nimmt
die Form einer sinnlosen Unterlage an und das Absurde verfestigt sich.
Das Spiel ist verloren, aus, es gibt kein Zuriick mehr, der Selbstmord ist
nur die bewuBte Konsequenz der Wirklichkeit, doch das Ergebnis ist un-
sichtbar, negiert sich selbst, der Tod bleibt die Unbekannte, mit welcher
keine Bekanntschaft zu schlieBen ist. Der Selbstmord ist zwar vielleicht
der letzte Ausweg aus einer Ausweglosigkeit, aber er stellt keine Losung
dar, denn er vernichtet, {iberbriickt die Distanz ja nicht, sondern wirft
seine Sinnlosigkeit lediglich aus einem konkreten Abgrund in eine ab-
strakte Leere. Er ist ein KurzschluB, nicht die aus dem hochgespannten
Wechselstrom resultierende Energie. Man kann zwar dem Tod sein Ge-
sicht anheimgeben, aber deswegen fiillt sich der Spiegel noch nicht mit
sinn und Inhalt, ganz im Gegenteil, jeder Sturz durch den Spiegel vertieft
Seine Sinnlosigkeit.

Nun ist das von Schwindel ergriffene Bewulitsein in <Eine Nacht am
Horizont» nicht nur dasjenige eines Individuums, das sich in der Einsam-
keit eines vollig leeren und absurden Raumes befindet, in Stiicke geschla-
gen von den unendlich dicht und doch unendlich langsam niederfallenden
Schldgen der Uhr (eigentlichen Zeit-bomben) schlieBlich seine grenzen-
lose Sinnlosigkeit begreift und daraus den SchluB3 ziehen, «Schlul3
machen» will, sondern auch dasjenige eines Kiinstlers, das heifit ein
auBerordentlich starkes BewuBtsein, das iiber dem individuellen Ge-
schehen steht und dieses mit einem iiberragenden, anonymen Auge be-
trachtet: das BewuBtsein des Kiinstlers ist eine einzige weille Flache, ein
riesiges, reines Blatt Papier, welches es zu fiillen gilte, wire dieses abso-
lute BewuBtsein zu etwas anderem fahig denn leerer, weiller Farbe. Der
Kiinstler kann das Geschehen zwar erkennen und sich von ihm distan-
zieren, kann sich selbst betrachten, dem sinnlosen Kreisen vermag er sich
aus eigener Kraft doch nicht zu entwinden, muB3 bei klarem BewuBtsein
die Folterqualen von Tod und Sinnlosigkeit erdulden.

Da das BewuBitsein sich nicht selbst zu fiillen vermag, mul} die Farbe
von aullen kommen — aber woher, wo das BewuBtsein doch den ganzen
Raum ausgehdhlt hat und nur auf nichts gestoBen ist? Jeder Versuch,
sich diesem Nichts noch entwinden zu wollen, scheint tatsichlich sinnlos.



98

Und doch erscheint in der farblosen Tiefe des ausgeleuchteten Spiegels ein
dunkler Fleck, der sich nicht bewegt, der nicht wegzuleugnen ist; er ist nur
indirekt erfaBbar, das heil3t er entwindet sich stets dem Auge des BewuBt-
seins: dieser dunkle Punkt ist der Ausdruck des Unterbewuftseins, das sich
hier zu einer Erscheinung von Tod ins BewuBtsein hiniiber kristallisiert hat.

<Eine Nacht am Horizont> beschreibt die Verwandlung eines Unter-
bewuBtseins in ein BewuBtsein. Im Grunde — am Anfang — der Nacht lag
das Gefiihl einer stindig wachsenden Verfremdung. Das Ich bewegte sich
zwar noch durch eine Wirklichkeit, dessen blutroter Sonnenuntergang
allmahlich von der Ddmmerung weggeschwemmt wurde: das Getue des
vordergriindigen Lebens versank langsam in eine unsichere Schlammland-
schaft, deren «leere Himmel die V&gel bereits {ibergeben» hatten und wo
sich die Dinge entstellten und «eine nahende Gefahr» zu atmen begannen,
wiahrend der Wind von irgendwoher den unhdrbaren Ruf des Schicksals
herbeitrug. Der in der Dammerung verlorene, wie ein Tier aufgeschreckte
Mensch sehnte sich in ein Land hinter dem Horizont, den er als Befreiungs-
linie zu erkennen glaubte: erstmals ging ihm hier eine angstvolle und un-
bewuBte Ahnung eines Landes hinter dem Horizont auf. Zunéchst fliich-
teten sich die suchenden Schritte in eine Traumlandschaft, welche aller-
dings nur fiir die Dauer eines Schlafes trug: beim Erwachen brach man
wieder in die Wirklichkeit von Angst und Einsamkeit durch. Traum ist ja
lediglich ein Reflex aus einer idealisierten Welt, momentane Projektion
einer absoluten Landschaft, aber mit ihm wird der Sprung in diese andere
Welt nicht vollzogen; er ist zwar die schone Explosion, die feuerwerk-
artige Verwirklichung der Begierden, aber die Splitter dieser Explosion
stiirzen in die eigene, wieder zum Tag erwachte Landschaft zuriick: ein
bloBer Meteor im Kosmos, der seiner wunderbaren Erscheinung wegen
nur um so schmerzhafter ins Erwachen schlidgt. Ohne das Sonnenlicht im
Gitter der Gefiangnisscharte wire das Dunkel leichter ertragbar, wire das
Spinnenschweigen weniger toddurchwoben. Gibe es nur dieses Tod-sein
und nicht auch die Vision jenes idealen, absoluten Lebens — alles schiene
weniger sinnlos.

Miide davon, dieses nervenzerreiBende Spiel zwischen Schwarz und
Weil endlos weiterzuspielen, blo um ein zwiespiltiges Unentschieden in
den néchsten Tag zu retten, beschlieBt das Individuum, «sich ein Herz zu
nehmen» und in das tiefe Geheimnis der unheimlichen Nacht vorzu-
dringen. Der Weg in diesen letzten, in der tiefsten Tiefe der Nacht (Mitter-
nacht) und an der Grenze zwischen Sein und Nichtsein (Horizont — sym-
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bolisch die Grenze zwischen Geist und Materie) liegenden Raum ist
auBerordentlich beschwerlich und ist nur mdglich, indem man sich
«Stiick um Stiick» (sozusagen «Schritt um Schritt») hinter sich 1a6t: im
letzten, absoluten Raum befindet sich nur noch das BewuBtsein (und
natiirlich dessen «untere» Seite, das UnterbewuBtsein). Schon zu Beginn
der «Nacht am Horizont> wissen wir, wie dieser Kampf des BewuBtseins
ausgeht: er geht verloren, jedenfalls féllt das Ende der Nacht mit dem Tod
des Individuums zusammen. Das BewuBtsein kimpft mit einer allgegen-
wartigen Abwesenheit, die sich dem suchenden Blick stindig entwindet.
Wie der Raum ganz ausgehohlt ist, fallt der regelméBige Schlag der Uhr
ins BewuBtsein selbst und hohlt dieses aus, bis nur noch eine einzige Leere
zuriickbleibt. In diesem Augenblick duBerster Spannung erscheint plétz-
lich dieser dunkle Punkt im spiegelnden Fenster, eine unheimliche Gegen-
wart: es ist der unbewuBte Ausdruck des Todes, der jetzt pl6tzlich in den
Mittelpunkt des Geschehens riickt — sichtbar und gegenwirtig geworden.
Der Tod setzt den SchluBpunkt hinter die Entwicklung des individuellen
BewuBtseins: die reflektierende Spiralenbewegung bricht ab... ... um in
sich zuriickzufallen. Vom hohen, endgiiltigen Todespunkt wird die riick-
laufige Spiralenbewegung als ein zusammenhidngendes Ganzes sichtbar:
das Geschehen erweist sich als eine ununterbrochene Folge von leeren
Raumen, von bloBen Lochern, die das Zahnrad der Zeit mit seinem
identischen Zahn ins Schweigen geschlagen hat. Die Rdume sind dunkel
und nur schwer voneinander unterscheidbar, liegen in der Gebdarmutter
—im Werden — oder im Grab — im Vergehen oder in einer der unzéhligen
Zwischenstationen, nidher beim Werden, ndher beim Vergehen, sind
immer abwesend und nie gegenwirtig... Die riickliufige Bewegung der
Spirale entspricht der Erkenntnis nicht nur einer Folge leerer Lécher, son-
dern der Erkenntnis einer flieBenden Bewegung, von Loch zu Loch. Sind
die Locher stets die Spuren reinster Abwesenheit, so ist doch wenigstens
diese Bewegung gegenwirtig! Im dunkeln Punkt am Ende der Spirale, in
welchem UnterbewuBtsein und BewuBtsein in einem einzigen Tod zu-
sammengefallen sind, verwandelt sich die hoffnungslose Perspektive des
gespalteten BewuBtseins in eine konstruktive Perspektive; plétzlich be-
findet man sich nicht mehr auf der sinnlosen Wanderung zu einem Punkt
hin, den es ja doch nie gibt und geben wird, sondern in diesem hypothe-
tischen Punkt selbst (der sich «wie ein auge wieder 6ffnet»): diese «um-
gekehrte Perspektive», das heiBit der Blick zuriick in die (im Tod iiber-
wundene) Sinnlosigkeit erscheint nun in einem abstrakten und absoluten
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Licht: nicht mehr die Verzweiflung ist sichtbar, sondern nur noch die
Spur, die Bewegung des Seins. So wandelt sich das BewuBtsein des Nicht-
seins zu einem BewuBtsein des Werdens, zu einer Kosmogonie der authen-
tischen Zeit: die zirkelférmige Bewegung im Nichts, welche bildet und
zuriicknimmt, die steigt und sinkt, ist die spiralenférmige Bewegung der
BewuBtseinsbildung: sie dreht sich im Nichts hinauf und windet sich
hinunter, sie streift das Nichts, ist also das, was das Nichts nicht ist, oder,
positiv ausgedriickt, sie besteht nicht aus Nichts und ist; obwohl die
Windungen der Spirale aus einer Folge von Leere bestehen, ist ihre Be-
wegung, moglicher Ursprung von Sein, inhaltslos leere und doch gegen-
wirtige Form des Nichts. Die Spiralenbewegung gibt dem Nichts eine
Form und eine Darstellung, es bringt es ins BewuBtsein. Aber ihre Be-
wegung ist abstrakt und nicht greifbar. Um sie wirklich gegenwirtig zu
machen, miiBte sie ins Konkrete und Sichtbare iibersetzt werden. Das
Individuum ist dazu auBerstande, denn es wird ja von Loch zu Loch ge-
worfen, verschwindet in der Bewegung selbst. Nur ein aullerordentliches,
aullerhalb der Bewegung stehendes BewulBtsein, kdnnte sie abstrakt be-
greifen und unter gewissen Umstdnden konkret darstellen: dieses Be-
wubBtsein ist das BewuBtsein eines Gottes — und vielleicht dasjenige eines
Kliinstlers.

)

Der mitternéchtliche Kampf auf Leben und Tod, um Sein oder Nicht-
sein, endete mit einem geistigen Selbstmord. Da der Kampf geistig
— abstrakt — war, kann das BewuBtsein seinen eigenen Tod iiberdauern:
das individuelle BewuBtsein wird zu einem anonymen, allumfassenden
BewuBtsein. Der Kiinstler konnte die entscheidende Grenze nicht aus
eigener Kraft iibertreten: ein «unbewufBiter Impuls», «einem Traumbild
nicht undhnlich», war es, welcher ihn auf den dunkeln, absoluten Fleck
im spiegelnden Fenster aufmerksam gemacht und ihm einen méglichen
Ausgang aus der ewigen Kreisbewegung gezeigt hatte. Dieser «unbe-
wulBte Impuls», der die Bewegung der Spirale (durch ihren Abbruch) aus-
16st, ist die Inspiration, die Verfiihrerin und die Befreierin des Kiinstlers.
Ohne sie konnte das BewuBtsein nicht aus einer Individualitat ausbrechen.
Ihre Erscheinung erfiillt deshalb die Todessehnsucht des Individuums,
aber dem Kiinstler 6ffnet sie den Zugang zu einer horizontlosen Welt. Sie
sitzt im Fenster, wie der Tod, mit groBen, ausgewaschenen Augen: hier
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erwartet sie den Kiinstler und taucht ihm seine Feder ins blaue Meer: am
Horizont erscheint die Vision, die Vision einer Ganzheit. Diese Vision ist
unendlich fern und wird immer entfernt sein. Die Vereinigung des Kiinst-
lers mit der Inspiration bringt diesem doch die Erfiillung seiner innersten
Begierde, weil er in ihr die Lust einer Gegenwart findet. Zwar starrt die
Inspiration immer noch «zu einer lust, unbekannt noch fiir mann und
frau», aber dieses Starren ist nicht furchterregend, sondern verheiBungs-
voll und mild. Die Inspiration ist die einzige Gegenwart im Nichts, wel-
cher nichts Schreckliches anhaftet, die einzige Sichtbarkeit im Abwesend-
Unsichtbaren, die einzige Identitit unter all den namenlosen, absurden
Wesen, ist Quelle des Lebens, nicht Schlund des Todes, ist Ursprung des
Lebens: ihre Intimitdt sucht der tote (anonyme) Mensch, sie wird zu
seinem groBen Liebesverlangen, nur in ihr findet das Ich seine urspriing-
liche Einheit wieder. Die Inspiration ist die groBe Befruchterin, die Jung-
frau, aus welcher immer wieder neues Leben sprieft, und die doch immer
Jungfrau bleibt: Parthenogenesis. Die Jungfrau versinnbildlicht das ewige
Verlangen nach Intimitét; sich von ihr ergreifen lassen, sie durchdringen,
heiBt, sich den Begriffen Sinn und Sinnlosigkeit entwinden und mit ihr
zusammen ein eigenes, neues und starkes Sein schaffen. So entsteht zwi-
schen der Inspiration und dem Kiinstler ein regelrechtes Liebesverhiltnis,
das bis «in die Einzelheiten» geht. Die Hymne an die Inspiration,
<Ad Clementiam», trigt offen die Ziige eines Liebesgesanges. Die Ge-
feierte ist nicht nur VerheiBung einer gegenwirtigen Zukunft, sondern sie
ist Weiblichkeit im totalen Sinne, das heifit vor allem auch Ursprung,
SchoB und Mutter: die Vereinigung mit ihr ist deshalb auch eine Riick-
kehr in die Vergangenheit, in den Urzustand des Seins oder des Nicht-
seins.

Die Vieldeutigkeit der Inspiration, das Ineinanderverwobensein geisti-
ger, kiinstlerischer und sexueller Sinnesebenen verleiht der Dichtung
EKELOFS eine ungeheure, nicht zu erkldrende, in der Liebe selbst verklarte
Kraft, eine durchsichtige Fiille, die kein Gewicht kennt und doch in ihrer
Durchsichtigkeit die tiefsten der menschlichen Erfahrungen in ein Ganzes
fiigt. <Eine Nacht am Horizont» ist kein schéner Lobgesang aus der Tiefe
der Nacht, sondern ein Drama am Rande des Daseins. Deshalb tritt die
Muse selten direkt auf, obwohl sie stindig gegenwirtig. Die Inspiration
Offnet den Horizont, haucht ein — schwarzes — Loch ins eisbeschlagene
Fenster und zeigt eine Vision, deutet die Sinnlosigkeit in eine Ferne und
setzt ins Nichts die Ahnung eines Sinnes.
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Am Anfang der «Nacht am Horizont» ist «alles aufgehéingt, um nicht
zu fallen», bis der «unbewulite Impuls» der Inspiration die Spiralenbe-
wegung auslost: ihre vordergriindige Bewegung ist der Sturz: Sturz als
Schneefall der Miidigkeit, Sturz als aushéhlender Tropfen der Wasser-
uhr, Sturz zum Horizont hin, Sturz aus dem Traum in den hellwachen
Tod der Einsamkeit. Doch dieser Sturz findet ein Echo (sobald das
Schweigen ganz ausgehohlt ist, der Widerhall also durch keine isolierende,
verfremdende Masse geschluckt wird), das in Spiralen {iber die schwin-
delnd-steilen Felswinde der Sinnlosigkeit hinaufklettert und sich zu einer
Blume 6ffnet. Dieses Echo widerhallt mit einer solchen RegelméBigkeit,
daB es sich schlieBlich zu einer Art von Losung sammelt.

Das Kernstiick in <Eine Nacht am Horizont> kimpft konkret um eine
solche Losung. Das BewulBtsein ist in verschiedene Flichen und Figuren
aufgespalten, welche einander bekriegen und zumindest ein Unentschie-
den, den Aufschub des Todes, retten méchten. Dieser Kampf ist sinnlos,
weil er nur in der Leere des wachen BewuBtseins ausgetragen wird. Erst
wie das « Traumbild» sichtbar wird, wird der von Miidigkeit ibermannte
Mensch sich des dunklen Fleckens an der weilen Wand bewuBt. Gleich-
zeitig wird das Zimmer kilter, das Atmen schwieriger: der Raum bewegt
sich iiber den Horizont hinaus, das Nichts stromt langsam in den Raum
und fiillt die Leere, auch die leeren Locher der Zeit: die Uhr bleibt stehen,
und das groBBe Schweigen der Ewigkeit bricht an. Das Schweigen ist uner-
hort groB3 und entsprechend zerbrechlich, es enthilt die ganze Spannung
der Sinnlosigkeit, die nun endlich sichtbar werden kann.

Jetzt, wo das Nichts auch im Raume, im Innern der Pers6nlichkeit ist,
besteht der Druckunterschied nicht mehr, und das Fenster, Projektion des
BewuBtseins (des Nichts) und der BewuBtlosigkeit (dem Nichts), der
Spiegel der Sinnlosigkeit, kann zerbrochen werden. Der «Kieselstein»
(die Todesangst) kann endlich aus dem Mund genommen und ins Schwei-
gen geschleudert werden: das Fenster fillt in Stiicke, der eisbespannte
Himmel zerbricht in Scherben: das Land hinter dem Himmel, hinter
unserem Horizont, hinter der Sinnlosigkeit, liegt jetzt frei und bloB vor
uns, als greifbare Vision der «farblosen Schénheit hinter den Sternen».
Die Splitter tanzen kristallklingend iiber das Eis des Sees und eine Musik
wird horbar, langsam hinwegklingend wie eine diinne Stimme, die sich
entfernt: die Scherben fallen aufs WeiBle des Papiers und lassen dort ihre
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Spuren zuriick, Zeichen der Sinnlosigkeit; der Sinn liegt zwischen den
Zeilen.
9.

Das Schweigen ist gebrochen, die Sinnlosigkeit in Stiicke geschlagen
und damit greifbar gemacht: sie hat eine Form bekommen. Endlich ist
eine Gegenwart da, auch wenn es die Gegenwart einer Sinnlosigkeit ist,
Spielzeug fiir Kinder oder Material fiir Dichter, inhaltslose, absurde
Formen, die aber eben doch die Sinnlosigkeit und das Nichts (nichts) ent-
halten und sie damit begrenzen, eine Ahnung offen lassen fiir den Sinn....

Aber was ist denn dieser Sinn? Es wire abwegig — und sinnlos! — in
einer Welt, die gegebenermafBen nur aus Schein oder Nichts, Nichts oder
Schein besteht, plotzlich mit einem konkreten Sinn aufwarten zu wollen.
Es gibt keinen solchen Sinn, die Handlung ist ja ein «perpetuum mobile
ohne Handlung und Subjekt» (und ohne Sinn), es gibt keinen Kern in
dieser NuB, denn wo die Schale fehlt, fehlt auch der Kern. Der Sinn be-
steht vielmehr in der Sinnlosigkeit selbst, oder deutlicher ausgedriickt, in
der Erkenntnis der Sinnlosigkeit und ihrem Zerbrechen : sie muB} ergriffen,
ganz zu eigen gemacht werden, sie mul in Stiicke geschlagen und greif-
bar, gegenwirtig gemacht werden, damit ihr Cauchemar-Dasein ein Ende
nehmen kann. Erst in diesem (Todes-)Augenblick scheint es méglich, sie
zu gestalten, sie zu einem personlichen «Sinn» zurechtzubiegen, welcher
nicht in der falschen Zeitlichkeit verfangen, sondern absolut und immer
gegenwirtig ist.

10.

Die groBe Formgeberin dieses Sinnes ist die Kunst, ist das Kunstwerk,
von der Inspiration entworfen und vom Kiinstler geschaffen. Der «Sinn»,
um welchen gerungen wird, besteht konkret gesagt in einer Ganzheit.
Diese Ganzheit ist aber immer abstrakt und letztlich hypothetisch, und
diese vollige Negation einer Einheit, einer Ganzheit, ist geradezu das
tragende Prinzip der Sinnlosigkeit, die Voraussetzung des Dramas. Die
Kunst allerdings entgeht dieser Sinnlosigkeit, denn sie — und sie allein —
ist fahig, das Ganze zu erschaffen und es zu vergegenwirtigen. Die Kunst
setzt die sinnlosen Stiicke zusammen, nach ihrem Belieben (wie ein Gott),
und sie fiigt die Scherben zu einem Gefa3, welches das Ganze symbolisch
bedeutet und es in ihrer innern Leere beispielhaft enthalt.



104

Der Kiinstler, der das Gefdl3 erschafft und dessen Inspiration die Géttin
der Liebe ist, gibt dieser unendlichen Sinnlosigkeit schlieBlich doch seinen
absoluten Sinn, und das heil3t fiir ihn immer: eine Gegenwart. Aber eine
Gegenwart ist nur im Tod méglich, und deshalb wird das individuelle
Leben des Kiinstlers zu einem Opfergang fiir die librige Menschheit: er
kampft mit der Einsamkeit, ringt mit der Sinnlosigkeit und geht den Weg
durch die Wiiste bis an ihr Ende, sich Stiick um Stiick hinter sich lassend,
sich Schritt um Schritt der Vision eines erfiillten, gegenwirtigen Nichts
nahernd und schlieBlich im Nichts aufgehend:

So trigt in den ikonen Johannes der Taufer das haupt
teils auf gesunden schultern

teils und gleichzeitig vor sich auf einem teller

Der geopferte stellt sich als ein opfernder vor

So bekenne ich mich

zur kunst des unmoglichen

von lebensgefiihl und selbstvernichtung

zugleich2,

Zurtick aber bleiben seine Spuren in der Wiiste, eine einzige Zeile immer
iiber das Papier hinausreichend, eine halbfertige Figur kaum zur Halfte
frei vom kalten Marmor, die vom Kiinstler zeugt und eine Ganzheit er-
ahnen 1a0t.

? (En natt i Otocac», p.12.



105

111

Gunnar Ekelof, Stéphane Mallarmé und ihre
Begegnung im Symbolismus

Die religion ist die wahre kunst
aber nur die kunst ist die wahre religion.
EKELOF

1l v’y a de vrai, d’ immuable, de grand et

de sacré que l'art.
MALLARME

Im ersten Teil unserer Studie versuchten wir, die «Nacht am Horizont»
Schritt um Schritt abzugehen, um sie dann in einem zweiten Teil riick-
blickend zu tiberfliegen. Noch aber bleibt die Frage nach der Einheit
offen, nach dem Block, der da fragmentarisch aus der kompakten
Schwirze der Nacht gebrochen wurde. Den Schein und Widerschein der
Sterne konnten wir fiir Augenblicke verfolgen, ihren Sturz zum Horizont
hin aufzeigen: doch das sie umschlieBende Dunkel fiillt immer noch nur
unbestimmt unser BewuBtsein. In einem letzten Teil ginge es also darum,
dieses Dunkel, «den Zwischenraum des Himmels»! als das tragende Ge-
bilde aus den Zeichnungen der leuchtenden Himmelskorper hervortreten
zu lassen, es sichtbar zu machen als jenen einen Kristall, welcher die Ganz-
heit enthélt, beschreibt und ausstrahlt. Um diesem unfaf3baren Dunkel
Relief geben zu kénnen, wire uns eine Art Gegenlicht von Nutzen, in
welchem das Unsichtbare Form annehmen kénnte, ohne dabei von allzu
fremden Lichtwellen iiberspiilt zu werden. Tatsdchlich 1aB8t sich in der
«Nacht am Horizont> ein solches intimes Gegenlicht finden, und dieser
abschlieBende Teil mochte dieses Wechselspiel verwandter Bewegungen
aufzeigen.
Die Quelle dieses Gegenlichts heillt STEPHANE MALLARMEZ.

1 (Eine Nacht am Horizont», «In Fortitudinem», p.209.
2 1842-1898.
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Wihrend der ganzen «Nacht am Horizont» ist der franzdsische Symbo-
list wie eine «unsichtbare Gegenwart» fiihlbar : Anmerkungen des Autors,
Zitate, sprachliche und thematische Ahnlichkeiten lassen diese Gegen-
wart nachweisen, und wir werden — der wissenschaftlichen Redlichkeit
wegen — diesen sichtbaren Spuren ein Stiick Weg weit nachgehen und ihre
Eindriicke aufzeigen. Dabei soll die Frage nach einem mdglichen Einfluf8
von Mallarmé auf Ekelof beiseite gelassen werden, ihre Beantwortung
scheint uns nebensichlich und wiirde uns sicher nicht weiterfiihren,
konnte uns im Gegenteil in hochst zweifelhafte, unsichere Fahrwasser
lenken. Wir stimmen darin mit EKELOF tiiberein, der von der «literatur-
historischen Sinnlosigkeit»3 gesprochen und von sich selbst gesagt hat:
«Ich beeile mich zu bemerken, daB ich kein Beeinflussungshistoriker bin»*4
und «keine Vorbilder suche»®. «Ich glaube nicht an Beeinflussungen, ich
glaube an Identifikationen», bekennt EKELOF in seiner «Selbstbetrach-
tung»® und in eben diesem Sinne m&chten wir den Schweden MALLARME
gegeniibergestellt” sehen: nicht auf einer oberflichlich-geschichtlichen,
sondern auf einer geistig-innerlichen Ebene. Die bloBe Gegenwart
Mallarmés wird uns dabei zwingen, neue Fragen zu stellen, Fragen, die
sich in der innern Geschlossenheit des ekel6fschen Gesamtwerkes nicht
aufdriangen und gerade dieser volligen Distanz wegen von grundlegender
Bedeutung sein kénnen.

<Eine Nacht am Horizont» sei, so meinten wir in unserem Vorwort, die
innere Achse der Spiralenbewegung der Dichtung GUNNAR EKELOFS. Bis
anhin beriihrten wir dieses tragende, ordnende Prinzip mehr zufillig,
folgten ihrer Bewegung aus groBtmoglicher Nihe. In diesem Teil soll
diese tiefste Innerlichkeit nun selbst aus der Distanz — aus der symboli-
schen Distanz MALLARMES — begriffen werden. Wir hoffen, daB sich uns
der Horizont der «Nacht am Horizont> dadurch erweitere und daf3 dank
dem Gegenlicht Mallarmés die «Nacht am Horizont> sich dichter iiber
sich schlieBen und sich zu neuer Erkenntnis lichten moge.

3 (Blandade kort>, «Sjdlvsyn», p.153.

4 (Lagga patience», «Lindegrens sviter», p.154 (p.157: «... die historischen Wissen-
schaften diinken mich in héchstem Grade reaktiondr und iiberholt!»).

5 (Ligga patiencey, « Fullbordat — ofullbordat», p.146.

¢ (Blandade korty, «Sjilvsyn», p.147.

7 Es ist wohl iiberfliissig zu bemerken, dafl EKELOF Mallarmé gegeniibergestellt wird
(und nicht umgekehrt), da} Mallarmé den Spiegel bildet, aus welchem das Bild
ExELOFs vertieft zuriickkehren soll.
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1. Ekel6f tiber sein Verhiltnis
zu Mallarmé®

«Im groBen und ganzen gesehen hatte ich zu jener Zeit erheblich groBere Ausbeute
von den Abstrakten, sowohl was die Kunst als auch was die Dichtung anbelangt. Man
kann es auch konkret nennen, wenn man so will. Deshalb will ich besonders MALLARME
erwihnen und seine eigenartigen Versuche «<Un coup de Dés, <La folie d’Elbehnomn,
gitur>, Gedichtfolgen, die-ich wohl nicht verstand und die man wohl kaum anders
verstehen kann als daBl man den Willen versteht, die aktive Kiinstlermoral, die sich
hinter einer derartigen Askese verbergen muB. (Hingegen verstand ich keine Spur von
Valéry, bevor er withrend des Krieges seine Maximen zu verdffentlichen begann.)»

Dieses Vorwort, in welchem EKELOF sich einmal mehr vom Surrealismus
freizusprechen sucht, erstaunt durch die Prézision in der Widerspriich-
lichkeit. Seine Mallarmé-« Ausbeute» beschriankt EKELOF auf ganz be-
stimmte Texte (nimmt also den gréBten Teil des Werkes von MALLARME
aus?), aber gleichzeitig will er diese Texte «wohl nicht verstanden»
haben; <Igiturs> Untertitel «La Folie d’Elbehnon» wird als eigenes Werk
angegeben (auch entstand «Un coup de Dés» — 30 Jahre — nach «Igitur).
MALLARME, der also « wohl nicht verstanden» worden war, wird VALERY
gegeniibergestellt, von welchem «keine Spur» verstanden worden sein
soll — offenbar doch im Gegensatz zu MALLARME! EKELOF erhielt bei seiner
Mallarmélektiire immerhin den Eindruck einer «aktiven Kiinstlermoral»
und einer auBergewdhnlichen Konzentration, einer « Askese», und wenn
damit auch noch gar nichts tiber die eigentliche « Ausbeute» gesagt ist, so
geht daraus doch das intuitive Verstdndnis EKELOFS fiir MALLARME hervor.
Ohne EKELOF eine bewuBte Mystifizierung unterschieben zu kénnen, muf3
doch festgehalten werden, wie allgemein, abstrakt und in ihrer tastenden
Unsicherheit verwirrend diese Ausfiihrungen sind; als «bibliographische
Nachschrift oder Vorwort» zu <Sent pa jorden/En natt vid horisonten>
erscheinen sie als auBBerordentlich diirftig. Deutlicher wird EKELOF in den
an die oben zitierten Sitze anschlieBenden Bemerkungen iiber den
ruménischen Bildhauer CONSTANTIN BRANCUSIY, die — im selben Atem-
zug hervorgebracht — zu MALLARME zuriickschwingen:

8 (Eine Nacht am Horizont», « Nachschrift und Vorwort», p.250.

9 Fiir seine Ubersetzung ausgewihlter Gedichte <100 Jahre franzdsische Dichtung»
muB EKeLOF auch Mallarmés iibriges Werk gelesen haben.

10 1876-1957.
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«Ubrigens wohnte im gleichen Quartier Brancusi, und ich war mir bereits da, 1929,
dank der Vermittlung O.G.Carlsunds, bewuBlt, oder sagen wir halbbewuBlt, der Be-
deutung in seinem und dem Streben vieler anderer nieder und zuriick zu einer Urform
und voran zu einer Art iiberintellektueller Mystik (<die ewige Treppe>)*».

2. Uber Ekel6fs <Résumé de I’action)>
zu Mallarmés <Igitur>

Als einer der allerletzten Texte in <Eine Nacht am Horizont» findet sich
eine « Zusammenfassung der Handlung» (Résumé de I’action!?), welche
das Geschehen im abstrakten Gedankendrama auf undramatische Weise
zusammenfassen soll. Erstaunlicherweise geschieht dies auf franzdsisch,
ausgenommen eine kurze, mit «Spéter» {iberschriebene Anmerkung:
konnte dies bedeuten, EKELOF habe dieses Résumé nach der Lektiire von
MALLARME und etwa gar nicht im Hinblick auf sein eigenes Werk <Eine
Nacht am Horizont» geschrieben ? Diese kiihne Hypothese kénnte sich auf
die Tatsache stiitzen, daB der franzdsische Text bereits in <Aus einem
Alten Tagebuch 1929-30>13 erschienen ist — und zwar ohne die jetzigen
Franzosischfehler! Wie dem auch sei, der Text in seiner Gesamtheit
(Résumé, Pensée, Style, Notule) erscheint tatséchlich wie eine sehr gliick-
liche Zusammenfassung der zentralen Problematik Mallarmés (jenes von
«Igitur), ja, man koénnte ihn gar als Pastiche bezeichnen, und endlich
wird er durch die (zeitliche, sprachliche) Distanz der Ironie im ab-
schlieBenden, schwedischen «Senare»-Dreizeiler zu einer eigentlichen
Parodie Mallarmés ... aber selbstverstindlich auch zu einer Parodie der
«Nacht am Horizont>, als deren Résumé er sich schlieBlich gibt!

Das Faszinierende des Résumés de I’action besteht in seiner Zwei-
deutigkeit, in seiner doppelten Giiltigkeit fiir MALLARME wie fiir EKELOF,
und es scheint deshalb ganz besonders geeignet, eine erste Verbindung
zwischen den beiden Dichtern herzustellen. In keinem andern Text ist
MALLARME so offensichtlich gegenwirtig (ndmlich sogar in sprachlicher
Hinsicht).

Mit diesem Résumé als Ausgangspunkt wollen wir kurz MALLARMES

11 EXeLOF hebt hervor.

12 5§ Ubersetzung, <Eine Nacht am Horizont>, p.245.

13 In der Zeitschrift <Poesi», 2, 1950, p.11/12: die Uberschrift lautete dort « Résumé
d’une action»!
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«Igitur> betrachten®, Unsere Mallarmé-Auffassung griindet sich im Be-
sondern auf die Arbeiten von GEORGES POULET, MAURICE BLANCHOT und
Guy MicHAUD'S, wobei wir das Gliick haben, uns auf die eindeutigste aller
Mallarméstudien stiitzen zu diirfen, nimlich auf die noch unveroffent-
lichte, unter dem Arbeitstitel <The Post Romantic Predicament> ge-
schriebene Mallarméstudie von PAUL DE MAN. Es versteht sich wohl von
selbst, dal Paul de Man in keiner Weise fiir diese Betrachtung <Igiturs»>
verantwortlich gemacht werden kann, doch ist es andrerseits ebenso
selbstverstdndlich, daB allfdllige neue Gesichtspunkte liber MALLARME nur
ihm zuzuschreiben sind?®.

EXELOFS « Résumé de I’action » spiegelt den Vorgangin<La vied’Igitur»17
wider, die Geschichte einer stindig wachsenden Verfremdung. «In dra-
matic terms », sagt Paul de Man, «<Igitur» is the story of a man who looks
at himself in a mirror».... «An essential alienation separates us from
all things; we have no immediate assurance that we are a part of the
world that surrounds us, and since we have no other certainty of being
than that which stems from objects, we do not know for certain that we
exist».... «This fundamental alienation makes man into a totally solitary
creature. It forces him to reject the given, natural world as an opaque
substance on which consciousness has no hold. But it also keeps him
exiled from the realm of pure consciousness, since consciousness, though
unable to cross the screen that keeps it separated from reality, is neverthe-
less possessed by such a nostalgia for the ontological stability of natural
objects that it can not possibly find its rest. Still, although consciousness
foresees its own failure, it never ceases to move'®, by selfreflection, towards
its ultime stabilization. It is this movement that is being described in
«Igitur», first in section III, entitled < Vie d’Igitur>.» Bei EKELOF heilit es:
«Il vient de naitre, il est vide, pour remplir son moi il dévide le monde»
(die Dinge). Dal} es sich dabei ebenfalls um das BewuBtsein handelt,
macht EKELOF in der « Notule» klar: « Bien entendu rien que les projections
intérieures d’événements extérieurs». «Quand rien ne reste 4 digérer»,

14 (Igitur> steht aus vielen Griinden im Zentrum dieser Gegeniiberstellung.

15 S, Bibliographie.

16 Festgehalten sei des weitern, daB wir natiirlich nur die fiir EKELOF interessanten Ge-
sichtspunkte hervorheben, wesentliche Teile der Exegese von Paul de Man also weg-
lassen.

17 Pléiade, p.439-441.

18 Wir heben hervor.
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heiBt es weiter, «sa faim le force a entrer dans une nouvelle solitude, une
chambre sans autre ouverture que la porte ou il est entré.» Das Bewult-
sein geht von Raum zu Raum, von Ding zu Ding, um Halt, um eine
Gegenwart zu finden. Doch «the present can never be, but always falls
back again into the past as soon as one becomes conscious of it as pre-
sent», bemerkt PAUL DE MAN ; im ekel6fschen <Monolog>!? heillt es: « Der
blick selbst ist es, der sie (die Dinge) hindert, geboren zu werden, oder,
falls sie dazu gekommen sind, gestalt zu erhalten, iBt er sie auf und 1aBt
eine ecke, eine kante, eine halbe dicke zuriick». So wie <Igitur), « whose
consciousness grows in this manner, can be said to ‘kill’ the things he
comes to know, and to ‘kill’ himself to the extent that he has become one
of them», so ‘frifit’ auch das BewuBtsein der «Nacht am Horizont> die
Dinge auf, bis endlich nichts mehr {ibrig bleibt «que le détritus, I'idée que
je suis devenue» (Notule). Und: «Mes sens ne me disent plus rien et ce
Néant m’oppresse. J’ai avalé le monde de sorte que je suis moi-méme ce
qu’il est devenu ou mon propre détritus. J’ai pu le vider entiérement, mais
je n’ai plus de quoi remplir le vide». Nachdem dieses letzte Zimmer ge-
raumt und das BewubBtsein selbst ausgehohlt wurde, muB3 der Tod ein-
treten: «LA, sa conscience pliée sur soi-méme, il est soudain immobilisé
par une sonnerie de téléphone» (Résumé de I'action). Am Ende von
Igiturs <Sortie de la chambre»>2° (11 quitte la chambre) heilit es: «L’heure
a sonné pour moi de partir, la pureté de la glace s’établira, sans ce
personnage, vision de moi — mais il emportera la lumiére! — la nuit! Sur
les meubles vacants, le Réve a agonisé en cette fiole de verre, pureté, qui
renferme la substance du Néant». Und im einleitenden (<Argument»)?!
von «lgitur> steht: «Tombeaux — cendres (pas sentiment, ni esprit)
neutralité»; in der urspriinglichen Fassung des Résumés war das Wort
dasselbe: «La, sa conscience pliée sur soi-méme, il est soudain neutralisé
(anstatt «immobilisé») par une sonnerie de téléphone». Diese « Sonnerie
de téléphone» nimmt sich in der «Nacht am Horizont> etwas eigenartig
aus, aber man kann sich des einfiihrenden «Szenario» 22 erinnern, welches
schloB mit: «Erste oder dritte person ? Fiir die dritte person braucht man
einen namen und dergleichen wére schwierig oder unmdéglich zu finden

19 (Eine Nacht am Horizont, p.229.
20 Pjéiade, p.439.

21 Thid., p.434.

22 (Eine Nacht am Horizont>, p.211.
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307856 307856» (eine Telefonnummer!?3), aber gleichzeitig klingt sie
wieder an <Igitur> an, wo es im « Argument» heilit: « Minuit sonne — le
Minuit ot doivent étre jetés les dés». Damit 6ffnet sich die Atmosphire
des schicksalentscheidenden « Minuit» 24, Mitternacht also, die genau an
der zeitlichen Grenze und am Horizont liegt, wo «de I'Infini se séparent
et les constellations de la mer, demeurées, en 'extériorité de réciproques
néants, pour en laisser I’essence, a I’heure unie, faire le présent absolu des
choses» . (Vie d’Igitur>, schreibt PAUL DE MAN, «concluded that no kind
of existence, whether purely inward or directed towards outward activity,
could overcome an original alienation which equates the experience of
consciousness with that of death. Existence consists of a mere succession
of such ‘deaths’, and it seems impossible to interrupt the meaningless
repetition of identical failures». Das (Résumé de I’action> fiihrt bis hier-
hin, nicht weiter. Die «Sonnerie de téléphone» scheint an dieser Stelle
den circuit fermé, den Kreislauf, zu unterbrechen und den Tod anzu-
melden. Das Geschehen der «Nacht am Horizont» bleibt auf dieser Ebene
und ist fortan mit der Entwicklung der «spirale vértigineuse conséquente»
«Igiturs> nicht identisch, auch wenn sie sich um ein verwandtes BewuBt-
sein dreht.

Im Folgenden mochten wir der weiteren Entwicklung <Igiturs> kurz
nachgehen:

Am Ende von «Vie d’Igitur» bleibt nur der FluB leerer Zeit und die
Agonie der Dinge und des Geistes zuriick. Die Verfremdung ist aber nicht
bloB individuell — und dies ist die eigentliche Krise Igiturs — sondern ge-
schichtlich («En effet, Igitur a été projeté hors du temps par sa race» %),
sie gilt nicht bloB fiir die Vergangenheit, sondern auch fiir die Zukunft:
«Igitur describes the growth of consciousness as it passes from the direct
experience of finitude — individual death — to the general concept of
negation» (PAUL DE MAN). Mitternacht allein ist in dieser negativen Zeit-
lichkeit nicht verfangen, «Car voici 'unique heure qu’il ait créée»....
«Certainement subsiste une présence de Minuit» ... «dénuée de toute
signification que de présence» 2.

2 Sinnigerweise die Telefonnummer eines Antiquititenhdndlers in Stockholm, Svea-
végen 5...

24 (Igitur>, « Le minuit», Pléiade, p.435.

25 Pléiade, p.440.

26 Tbid., p.435.
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Es ist «le feu pur du diamant de I’horloge» *?, die Uhr, welche allein der
destruktiven Kraft des BewuBtseins entkommen kann; PAUL DE MAN:
«The clock is the visible trace, the sign through which time manifests
itself. Unlike other «things», the clock remains, though only in order to
reveal the shapeless flux, «le hasard infini» on which consciousness can
gain no hold. The relationship of the clock to the totality of all being, as
the sign of their common foundation (namely time), is identical to the
relationship between language and consciousness.... Language mediates
between things (Symbol: das Meer) and the consciousness of things»
(Symbol: die Sterne). Durch die Vermittlung der Sprache zwischen dem
Ich und den Dingen erhalten diese eine raumliche wie zeitliche Gegen-
wart, wodurch «la minute d’une aussi parfaite concordance» 2%, die Be-
gegnung bewerkstelligt werden kann («et que quant a I’Acte, il est par-
faitement absurd sauf que mouvement (personnel) rendu a I’'Infini: mais
que I'Infini est enfin fixé»?°). Hier zeigt sich bereits ein gewisser Unter-
schied zu EKELOF, welcher niemals eine solche « magnifique concordance »
(auch nicht in MALLARMES letztlich ironischer — da gegensitzlicher —
Form), fiir ihn ist das beharrliche Ticken der Uhr bloB das Zeichen einer
ewig abwesenden Gegenwart, einer gegenwartigen Leere, fiir ihn gibt es
keine giiltige Verbindung in einem Augenblick. Aber auch fiir dgitur
bleibt die Zukunft leer, der mitternéichtliche Akt (wie in der <Nacht am
Horizont> ein Todesakt) ist einmalig: «Language is not truth, but a
mediation between two modes of being which remain in essence opposed »,
unterstreicht PAUL DE MAN, «it does not bring about a reconciliation, but
it is true to the extent that it now states the distinction between the object
and consciousness...»; diese Unmdglichkeit einer Vereinigung hat die
Fortsetzung und Wiederholung des tragischen Todeskampfes zur Folge.

Die Zukunft besteht fortan immerhin aus der Mglichkeit einer Wieder-
holung des Aktes, ist nicht mehr véllig leer, und diese Mdglichkeit einer
Wiederholung entspricht dem Bewuftsein einer historischen Entwicklung.
«Consciousness is a continued passage from life to death», wobei dieser
ProzeB3 nicht in einem geschlossenen Kreis verlauft (da jeder «Tod» um
das Wissen des fritheren «Todes» bereichert wird), sondern sich immer
um das urspriingliche Ich vorwiartsbewegt, als «spirale vértigineuse con-

27 Pléiade, p.436.
28 Fragment inédit, Numéro spécial de la revue <Les Lettres», t. 111, 1948, p.24.
2 Pléiade, p.442.
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séquente»: sich des Todes bewuBt sein, heilit sich als werdend bewult
sein, der Bewegung zu einem Nichtwissen hin. In dieser universalen Be-
wegung des BewuBtseins erscheint die Verfremdung als eine bestimmte
Struktur in der geistigen Entwicklung der Menschheit, als eine «constitu-
tive part of the universal history of the human spirit», «susceptible of
being put into language». «It will henceforth be possible to generalize
finitude from a personal experience into a law of the spirit, and to know
the future as being a recognized repetition of a failure to reach truth»
(DE MAN). Damit ist die Zukunft stabilisiert — sie enthélt keine Verspre-
chungen mehr; alles fallt in einen schweren Schlaf zuriick. Erst die ani-
malische Angst vor unserm eigenen Tod und dem Tod unserer Art weckt
uns aus dieser Lihmung: tiber dem Ende von «<Igitur> steht der Tod wie
tiber dem Anfang.

Die Erkenntnis der Todeserfahrung «Igiturs> besteht darin, die wirk-
liche Dauer der Menschheit nicht im natiirlichen Uberleben der Spezies,
sondern im Werk des Geistes zu sehen, in der Korrespondenz des eigenen,
individuellen BewuBtseins mit dem Werk anderer. Auf dieser geistigen
Ebene gelingt es <Igitur, sich aus der «Todesspirale» zu 16sen, denn Zu-
kunft und Vergangenheit sind ja bloB identische Punkte von Todeser-
fahrung, welche sich in einem einzigen Punkt zusammenfassen lassen, in
einem zeitlosen Augenblick, «lieu de la certitude parfaite». « L’étre qui se
tue devient pure conscience de soi», schreibt GEORGES POULET®, «et
échappe ainsi a la spirale de la durée. Passé et futur se résorbent en un
moment unique, leur aboutissement et leur négation.... Négation
instantanée de la négation temporelle». «Le Néant parti, reste le chiteau
de la pureté»®, wo sich die Zeitlichkeit hinter dem Augenblick des
schopferischen Aktes (einem Gedanken-, einem Todesakt) verliert: um-
geben von Schweigen und Negativitit kann der «befreite» Geist sich eine
eigene, absolute Existenz schaffen. Damit haben sich Moglichkeiten freier
Experimentierung gedffnet: in den spéateren Werken — namentlich in <Un
coup de Dés» — wird die personliche Erfahrung <Igiturs> objektiviert und
dramatisiert.

Vergleicht man dieses knappe « Résumé d’Igitur» mit EKELOFS «Nacht
am Horizont), so zeigen sich die Schwierigkeiten — und die Gefahren-
momente — dieser Untersuchung: die Erfahrungen dichterischen Bewult-

30 GEORGES POULET, <La distance intérieure>, Mallarmé, p.332.
31 (Igitur», Pléiade, p.443.
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seins von MALLARME und EKELOF finden sich im Grunde des nachtblinden
Spiegels, «au ciel antérieur ou fleurit la Beauté» 32 wie MALLARME, oder in
der «farblosen Schonheit hinter den Sternen »33, wie EKELOF es ausdriickt.
Doch die Erfahrungen sind nicht identisch, decken sich nicht, kreuzen
sich bloB, die Perspektiven gehen nicht in dieselbe Richtung. «Irgendwie»
ist MALLARME in der «Nacht am Horizont» iiberall gegenwirtig (und es be-
diirfte einer eigenen Untersuchung, die zahllosen Punkte von Gemein-
samkeiten in die Sternkarte dieser Begegnung einzutragen), als Hinter-
grund, als Schatten und sogar als Gespenst, aber seine Anwesenheit 143t
sich leichter an Ort und Stelle aufzeigen als im abstrakten Zusammenhang
einer umfassenden, anonymen Bewegung: den Windungen MALLARMES
folgend, entwindet sich EKELOF diesen doch stdndig. MALLARMES Gegen-
wart ist zu aufdringlich und zu verschwommen zugleich, um handgreiflich
erfal3t werden zu kénnen. Sie ist abstrakt und liegt im Innern des BewuB3t-
seins, nicht auf der konkreten Ebene der Sprache, und wie das Geschehen
in der «Nacht am Horizont» — einem Film! - kann sie lediglich projektiert
werden. Diese bloBe Gegenwart MALLARMES aber — und sollte sie nur
scheinbar sein — zwingt uns, Fragen vollig neuer Art zu stellen, die Nacht
aus dem vertrauten Licht EKELOFS herauszunehmen und in ein héirteres, ab-
strakteres Licht zu riicken — kurz, EKELOFs Werk von einer andern (inne-
ren) Seite neu zu begegnen.

Folgen wir zundchst EKELOFS <Résumé de I’action> bis an sein Ende:
Dem eigentlichen Résumé folgt eine Pensée, eine abstrakte, geistige Zu-
sammenfassung des Geschehens: «La tragédie d’une volonté individuelle
en lutte contre®® la volonté universelle ou le destin. La solitude.» Dies
stimmt fiir <« Eine Nacht am Horizont» wenigstens insofern, als die « volonté
universelle» den Tod als unser aller universales Schicksal meint. Sowohl
«Igitur> wie <Eine Nacht am Horizont> sind Dramen, die sich an der
auBersten Grenze des Daseins abspielen und mit dem Tod enden, also
Tragodien sind. Der Ausdruck «volonté universelle» steht aber nur mit
dem Geschehen in <Igitur> in Einklang, nicht aber mit jenem der «Nacht
am Horizont>, welche, wie wir sehen werden, MALLARMES geschichtliche
Perspektive nicht kennt.

Das «Spdter» geschriebene «So gehst du, mensch/von der ersten
toilette/bis zur letzten» ist auf seine Art ein Hohepunkt der «Nacht».

32 (Les Fenétres», Pléiade, p.32/33.
33 (Eine Nacht am Horizont>, «Intellektuelles Szenario», p.211.
34 In <Poesi>, II, 1950, p.11 steht fiir «contre» «avec».
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Zwar ist diese nicht in ihrer Gesamtheit angesprochen, betroffen ist in
erster Linie das «Résumé de I’action> mit seiner <Notule», indirekt also
besonders MALLARME; doch im MabBe als eben auch <Eine Nacht am
Horizont» als die Geschichte eines ununterbrochenen Durchfalls, einer
Verdauungsschwierigkeit (einer BewuBtseinsverfremdung) angesehen
werden muB, wird auch sie getroffen. Dieser Dreizeiler ist eine der deut-
lichsten Stellen, wo sich EKELOF als Dichter iiber dem Spiel stehend sicht-
bar macht und sich vom Geschehen der Nacht durch eine deutliche, deut-
lich ironische Distanz abhebt, sich als im Spiel selbst als abwesend zu er-
kennen gibt, das Drama in seiner Gesamtheit ironisierend. Das «so gehst
du, Mensch» unterstreicht — in ironisch-biblischem Tonfall - die Anony-
mitit und Allgemeingiiltigkeit des Geschehens, als eine stindige Wieder-
holung der «gleichen Geschichte», wobei die Toilettenatmosphire die
Sinnlosigkeit (in einem physischen wie psychischen Sinne) ausgezeichnet
zum Ausdruck bringt.

Die Ironie gilt auch MALLARME persdnlich 3, wie EKELOF sich wihrend
der «Nacht am Horizont» tiberhaupt hdufig von MALLARME ironisch abzu-
setzen versucht: nur diese ironische Distanz macht es ihm mdglich, sich in
MALLARME zu betrachten, ohne ins eigene, unreflektierte Bild zuriickzu-
fallen. So wenig wie MALLARME sich von seinem eigenen Werk, seiner
eigenen Fiktion, mystifizieren lieB, so wenig fillt EKELOF diesem Mythos
zum Opfer, wobei EKELOFS ironische Distanz nicht immer eindeutig, son-
dern meist doppelgerichtet ist: zum Mythos von MALLARME und zu dem
im Entstehen begriffenen Mythos der eigenen Fiktion?3¢,

35 Dessen «Analfixierung» hinter diesen Toilettenbesuchen durchzuschimmern scheint.

36 Moglicherweise bilden die Franzosischfehler einen Teil dieser Distanz? Wie bekannt
fand sich das Résumé fehlerlos in einer Zeitschrift von 1950 (<Poesi»), und es ist
hochst unwahrscheinlich, daBl EKELOF 1962 falsche Korrekturen angebracht hat. Ein
solcher Grund ist nicht zu ersehen, die Fehler scheinen absolut sinnlos, und wir sehen
keine Erklirungsmoglichkeiten. Druckfehler sind vollig ausgeschlossen, grammati-
kalische Ubereinstimmungen («cette Silence absolue») sprechen deutlich dagegen.
Ubrigens — und dies ist noch erstaunlicher — steht dieser Fall nicht einzig da: im
<Appendix 1962> (p.115) «Portritt av forf. som ung» schlieBt mit dem Zitat eines
Gedichtes von Apollinaire (Pléiade, p.290). Im «Gammal dagbok 1929-30> war das
Gedicht vollig korrekt zitiert worden (in: <Poesi 1950»), 1962 wurden die Zeilen
verdndert und damit die vielsinnige Bedeutung des Gedichtes zerstért. Auch hier
sind die Verinderungen unbegreiflich, da sie das Gedicht in keiner Weise neu
situieren (ironisieren u.dgl.). Die Svenska Lyriken-Ausgabe hat die zweite (falsche)
Version iibernommen (p.430).
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Vom «Style» heiBt es im Résumé de I’action: «Abstrait a un tel point que
les événements deviennent invisibles». Dies erscheint als eine sehr gliick-
liche Charakteristik des Stils in <Igitur> und von MALLARME ganz allge-
mein, aber fiir EKELOFS <Nacht am Horizont> wiirde wohl eher das Um-
gekehrte gelten: «So konkret, daB3 die eigentliche Handlung unsichtbar
wird». Die Schwierigkeit des Zuschauers des abstrakten Gedanken-
dramas besteht ja darin, die konkrete Vielfalt in eine abstrakte Einheit
zusammenflieBen zu lassen. Die Substitution von «abstrakt» durch
«konkret» findet sich in der Nachschrift ausgesprochen, wo EKELOF vom
Abstrakten meint, man konne es auch konkret nennen...%.

Unsere Gegeniiberstellung will die Gemeinsamkeiten zwischen EKELOF
und MALLARME aufzeigen und innerhalb dieser gemeinsamen Grenzen
gewisse Schattierungen und Gegenséatzlichkeiten hervorheben; wir ver-
suchen also, stets innerhalb des kiinstlerischen BewuBtseinsraumes zu
bleiben, in der Tiefe und dem weiten Dunkel der Nacht. Dies bedeutet,
dafB wir auf die groBten und offensichtlichsten Unterschiede zwischen den
beiden, ndmlich auf die unterschiedlichen «Ubersetzungen», «Ver-
duBerlichungen», kurz, auf das sprachliche Bild einer @hnlichen innern
Erfahrung nicht nidher eingehen werden. Unsere Perspektive bleibt hier
innerlich und abstrakt und in dieser Hinsicht also ndher bei MALLARME. Bei
ihm verbleibt die Sprache innerhalb der Fiktion noch fiktiv und abstrakt,
ist nicht greifbar. Die «deutliche Sprache» EKELOFs liegt nahe bei jener
RimBAUDS, weitab jedenfalls von jener MALLARMES 8. EKELOFs Sprache in
«Pause, intellektuelles Szenario, Skizze»3® zum Beispiel wire bei MAL-
LARME vOllig undenkbar. Vergleicht man EKELOFS Vorausnahme der Hand-
lung mit der Vorausnahme der Handlung bei MALLARME (« A peu prés ce
qui suit» %), so sticht bei letzterem die knappe und beinahe mathemati-
sche Abstraktheit der Ausdriicke ins Auge, wihrend bei EKELOF das Tech-
nische an der Sprache auffallt*!; er tut so, als ob es um einen wirklichen
Bau, um die rein handwerklich herzustellende Struktur eines bestimmten
Korpers gehe. So soll die «Logik» der Handlung gefunden werden, der

37 (Eine Nacht am Horizont», Aus <Bibliographische Nachschrift und Vorwort», p.250.

38 Ausgenommen den frithen und Baudelaire-inspirierten Mallarmé.

3 (Eine Nacht am Horizont>, p.211.

40 (Jgitur», Pléiade, p.434.

41 Man vergleiche auch Mallarmés kurze «Einfiihrung»: «Ce Conte s’adresse a
I’Intelligence du lecteur qui met les choses en scéne, elle-méme. St.M.» (p.433) mit
der duBerst detaillierten Pridsentation des Theaters bei EKELOF.
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Himmel bricht identisch mit dem Schweigen entzwei; da wird von einer
Landung, von Transportmitteln und von einer Zerreifigrenze gesprochen;
Verschweifung, Material, Konvergenz sind weitere solche Worter, die
sonst meist in beruflichem Zusammenhang gebraucht werden. Die leichte,
handfeste, (in einer Art Berufsfreude) beinahe angriffige Sprache in diesem
Teil verrit in der Tat den Handwerker, der an seine Arbeit — und ihren
Sinn — glaubt: « Modulative aber nicht uniitberwindbare Schwierigkeiten».
Der Zuschauer der «Nacht am Horizont» glaubt, nicht recht gehort zu
haben: sollte er nicht ein Drama, ja, eine Tragddie, eine schmerzliche
Todeserfahrung miterleben? Doch dieser einfiihrende Text steht offen-
sichtlich noch eine Stufe hoher, éiber dem Geschehen der «Nacht am
Horizont», wurde «Spéter» geschrieben.

Der konstruktiven, aufbauenden Bewegung dieses Textes entspricht die
destruktive, vernichtende Bewegung vieler anderer Texte. So sollten in
«Sent pa jorden>*? «die Buchstaben zerbrochen» werden, so verdffent-
lichte EKELOF verschiedene Gedichte unter dem Titel «Scherben einer
Gedichtsammlung»*® und so soll auch der Himmel iiber der «Nacht am
Horizont» in Scherben geschlagen werden, wobei diese Scherben unter der
Hand der Kinder zu sinnvollen Zeichen — zu Wértern — werden. Die auf-
bauende wie die zerstorerische Bewegung setzt sich also aus einzelnen
Teilen zusammen; «Ich nahm ein Wort nach dem anderen und versuchte,
seinen Wert zu bestimmen. Ich fiigte Wort an Wort, und nach vieler Miihe
gelang es mir, einen ganzen Satz zusammenzufiigen — natiirlich «enthalt
er keinen Sinn», sondern war aus Wortwerten zusammengesetzt. Es war
die untere Bedeutung (genau: der Untersinn), eine Art Alchimie du verbe,
welche ich suchte»#4, sagt EKELOF und gibt damit zu erkennen, wie hand-
werklich seine dichterische Methode ist. Es ist auch die Methode von
MALLARME®, «einem groBen Schleifer von Edelsteinen » (EKELOF {iber Nils
Ferlin6); dhnliche Methoden fiihren oft nicht zum gleichen Resultat, und
so wird EKELOFS Leere spiegelnde Scherbe im Unterschied zu MALLARME,

42 Sonatform — denaturerad prosa.

43 «Skirvor av en diktsamling 1927-28», in: <Appendix 1962>, p.73-90.

4 (Spazierginge und Ausfliige>, p.146 (dt. von Thabita von Bonin; Subjekt und Pri-
dikat wurden bei ihr weggelassen); cf. auch dort p.147: «Ich habe tatsidchlich gelernt
genauso zu schreiben, wie ein Kind lesen lernt: B-A wird merkwiirdigerweise zu BA.»

4 Mallarmé zu Degas: «Ce n’est point avec des idées qu’on fait des sonnets, Degas,
c’est avec des mots I» cit. apr. MONDOR, p.684 (Bd.I).

46 (Lagga patience», «Nils Ferlin», p.136.
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dessen Kristall stets reines, abstraktes Licht bricht, konkret greifbar.
EKELOF 148t sich — innerhalb der Fiktion allerdings — leichter « beim Wort
nehmen » als MALLARME. Ein Versuch, EKELOF Mallarmé auf dieser konkret
sprachlichen Ebene gegeniiberzustellen, wiirde sich bestimmt lohnen und
dringt sich am Ende unserer Studie geradezu auf. Wir diirfen hoffen,
daB3 unsere Arbeit den Leser anregen mag, solche sprachliche Beziige
selbst herzustellen. Wir wollen fiir den Augenblick in die gemeinsame
Nacht zuriickkehren.

3. Ekel6fs « Nacht (Am horizont)»,
Mallarmés « Minuit»

Der entscheidende Augenblick <Igiturs> findet im «Minuit»-Teil statt,
welcher hier dem scheinbar zentralen « Nacht (Am horizont)»-Text%? der
«Nacht am Horizont» gegeniibergestellt sei. Wahrend MALLARME trium-
phierend die Gegenwart von Mitternacht erkennt und sein BewuBtsein im
Diamant der Uhr aufstrahlt, verliert EKELOF im Gegenteil die Krifte und
das BewuBtsein und findet indirekt, durch «einen eigentlichen Er-
mattungsprozeB»*® («Ermiidet davon, jede Mdglichkeit zum Remis
aufmerksam auszuniitzen, um so die verhdngnisvolle Entscheidung
auf unbestimmte Zeit hinauszuschieben, begannen sich meine Augen
bereits zu der groBen Gedankenlosigkeit hin zu schlieBBen, als ein un-
bewufiter Impuls mich den Blick wechseln lieB...»), eine zuféllige, eine
«Artvon» Losung. So allgemein (und deshalb vieldeutig) BRiTA WIGFORSS’
SchluBfolgerungen®® aus ihrem knappen Vergleich ExeLOr/Mallarmé
auch sind, hier scheinen sie zuzutreffen. BRITA WIGFORsS begeht aber den
Fehler, EKELOFS <« Nacht am Horizont> auf diesen einen Text « Nacht (Am
horizont)» festzulegen und ist dabei der Versuchung verfallen, jenen Text
in den Mittelpunkt der Studie zu riicken, welcher vom Titel her — aber
eben nur vom Titel her! — im Mittelpunkt der «Nacht am Horizont» steht.
Tatsdchlich liegt der Text an der Oberfliche und steht in dieser Hin-

47 p 239,

48 Cf. BrRiTA WIGFORSS, <Ekelof vid horisonteny, p.196 (BLM 32, Nr.2).

9 «Der erreichte mystische Zustand, da die Zeit aufgehoben und die Nacht sich zu
materialisieren scheint, ist bei Mallarmé das Ergebnis eines Willensaktes, wahrend
er bei EKELOF auf einem Ermattungsprozef auf der Suche nach der eigenen Identitdt
beruht.» (p.196).
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sicht geradezu in direktem Gegensatz zu den «eigentlichen» «Nacht am
Horizont)-Texten. Hier ist nicht Mitternacht, diese Nacht ist kaum schon
der dammerungsschwangeren Landschaft <Sent pa jordens» entstiegen®?,
der Dichter zeigt sich hier noch «unschuldig», unbewuBt, 1aBt sich willig
vom Nachtmahr reiten, hat Zeit und Raum vergessen und muB sich erst
noch seiner tiefen Verfremdung gewahr werden. Welch ein Gegensatz
doch zu den andern Texten, wo EKELOF iiber sein individuelles Schicksal
hinausgestiegen ist und dem Drama seinen Schlull aufzwingen will!

Immerhin 148t sich auch in diesem Text eine recht erstaunliche Ver-
bindung zu MALLARMES <Igitur> finden — iiber den Umweg von EDGAR AL-
LAN POE, dessen beriihmter mitterndchtlicher « Corbeau» von MALLARME
ibersetzt worden war® und gerade in <Igiturs> «Minuit» herumspukt.
Man kénnte also vermuten, EKELOF sei iiber MALLARMES « Minuit» zu POES
«Corbeau» gekommen; dafl dem aber nicht so ist, zeigt deutlich ein Ver-
gleich einiger Abschnitte von <Eine Nacht am Horizont> und <Le Cor-
beau»; gewisse Ausdriicke (welche sich in «Igitur> nicht finden) scheinen
beinahe wortlich iibersetzt zu sein; hierzu einige Beispiele:

(Ahnlicher Anfang:) Une fois, par un minuit lugubre/En kvill i skymningen

tandis que je dodelinais la téte, somnolant presque/Genom min tunga, ndstan omed-
vetna dvala

vainement j’avais cherché d’emprunter & mes livres un sursis au chagrin/Trétta pa
att uppméirksamt utnyttja varje mojlighet till remi, for att ddrigenom uppskjuta det
Odesdigra avgorandet till obestimd tid...

m’emplissait de fantastiques terreurs pas senties encore: si bien que, pour calmer le
battement de mon ceeur, je demeurais maintenant a répéter: «C’est quelque visiteur
qui sollicite I’entrée, a la porte de ma chambre —»/men dd min vixande &dngest alltmer
entraget kallade mitt forstand till hjdlp, beslot jag ta mod till mig och férsoka upplosa
min spdnning genom att finna ... Forst otydligt men smaningom allt tydligare borjade
jag, eller rittare min tanke, mumla/jusqu’a ce que je fis & peine davantage que mar-
motter/ : det 4r nog ndgon okind gud ... som osedd smugit sig in genom dorren ...
etc.5?

«... Um mich nach meiner identitdt zu fragen...». Die «art 16sung des
mysteriums>, welche sich aus dem Wiederklang einer Phrase herausschilt,

50 Diese « Nacht» beginnt ja bezeichnenderweise auch mit «Eines Abends, in der Ddm-
merung...»!

51 (Les poémes d’Edgar Poe>, «Le Corbeau» (iibersetzt von Mallarmé), Pléiade, p.190.

52 Ahnliche Beziige lassen sich allerdings auch zu andern Dichtern herstellen, so zu
Petronius (cf. PRINTZ-PAHLSON, p.94) oder gar zu Kafkas «Beschreibung eines
Kampfes».



120

besteht im Erwachen aus einem bésen Halbschlaf: erstmals erscheint die
Maoglichkeit, sich des sinnlosen Kreisens (der Anfang des Traumes steht
als Neubeginn auch wieder am Schluf}) entwinden zu kénnen, erscheint
die ferne Vision einer Einheit, ein Traumbild, das ihn undeutlich gestiku-
lierend neben der Uhr iiber der Tiire vorbei und ins geheimnisvolle Dunkel
fiihren will. Dasselbe Traumbild weckt den Dichter in einem Gedicht der
«Nacht am Horizont» («In der Nacht weckt ihn der ruf so heftig»®®) und
fiihrt ihn schreibend (die Feder ins Meer — die Materie — getaucht) durchs
Fenster und hinaus iiber den Horizont.... Es ist dieselbe Nacht, im
Grunde, aber wihrend in der « Nacht (Am horizont)» ein abgekampfter
Schlafwandler sich verzweifelt an der zufilligen Planke einer «im Grunde
nichtssagenden» Phrase festhilt, um solcherart schaukelnd den Schiff-
bruch zu iiberleben und in der abgelegenen Vision eines rettenden Landes
neue Hoffnung zu schépfen, scheint hier der Dichter seine eigenen und
die Grenzen des Zimmers erkannt und auf den erlésenden Ruf gewartet
zu haben. Hier hat sich das «endlos weiBle papier» bereits mit Vision ge-
fillt: es ist die Uberschreitung der Grenze, einer innern BewulBtseins-
grenze: vom bloBen Werkzeug eines sinnlosen Schicksals wandelt sich der
Dichter zum Handwerker seines eigenen Todes, der schlieBlich in der
Vision der Muse oder Liebe eine Gegenwart erhilt und zur Auferstehung
in einer Ganzheit wird. 54

EKEeLOFS «Nacht (Am horizont)» erreicht die mitternéchtliche Grenze
von MALLARMES « Minuit» nie, und ebensowenig beriihrt sie den mitter-
néchtlichen Horizont EXELOFS. Aber sie steht doch am Anfang einer Be-
wegung, die allméhlich immer tiefer in die Nacht vordringt und endlich
auf den letzten Widerstand st6Bt (den Tod). Mitternacht fallt fiir EKELOF
wie fiir MALLARME mit diesem Todesaugenblick zusammen ; die Achse (der
Horizont) der <« Nacht» EKELOFS besteht aus einer identischen Folge solcher
Augenblicke, die sich bloB durch ihre unterschiedliche Intensitit von-
einander abheben. So ist der Tod denn auch die Voraussetzung fiir die
Wanderung durch die Nacht:

53 (Eine Nacht am Horizont>, p.237.

54 Man vergleiche dazu MALLARME, <Don du Poéme> (Pléiade, p.40): «Je t’apporte
I’enfant d’une nuit d’Idumée!» (s. Michaud, p.44) und MALLARMEs <Las de I’amer
repos> (Pléiade, p.35) und Michauds Kommentar, p.28f.
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4. Der Ausgangspunkt:
die Sinnlosigkeit und das Nichts

Uber dem Anfang wie tiber dem Ende der <Nacht am Horizont» befindet
sich das Nichts und fiillt die Nacht von aullen wie von innen aus. Das
duBerliche Nichts ist kosmischer Natur, eine riesige Leere voll von Mog-
lichkeiten, konkretes Sein und abstraktes Nichtsein zugleich. Das innere
Nichts dagegen ist nicht frei von Sinn wie das duBere, sondern voll von
Sinnlosigkeit. Diese Sinnlosigkeit ist Voraussetzung und Ursprung des
nidchtlichen Dramas:

Wenn man so weit gekommen ist in der Sinnlosigkeit wie ich
wird jedes Wort wieder interessant

sagt EKELOF in einem <Strountes»-Gedicht5%, nachdem er den Horizont
bereits iiberschritten hat, und aus derselben Distanz sagt EKELOF sein
«Credo quia absurdum»: «Die Sinnlosigkeit gibt dem Leben seinen
Sinn» %8, Zwischen der erfiihlten Sinnlosigkeit und dieser scheinbar durch-
aus positiven Erkenntnis der Sinnlosigkeit liegt ein Abgrund: dieser Ab-
grund wird bei EKELOF durch die Erfahrung von <Eine Nacht am Horizont»
tiberbriickt. Es ist die Verwandlung einer zerstorerischen Bewegung in
eine schopferische, und sie geschieht durch einen Todesakt. Dieselbe Ver-
wandlung, das heilit die Objektivierung einer subjektiven Erfahrung, geht
auch in <gitur> vor sich, und dessen Stellung innerhalb des Werkes von
MALLARME entspricht jener der «Nacht am Horizont> innerhalb des
Schaffens von EKELOF.

Die <Nacht am Horizont>, es sei wiederholt, konnte nur durch eine
Déammerungslandschaft erreicht werden: das reine Ideal eines Traumes
erwies sich als immer wirklichkeitsfremder, die Distanz zwischen Traum
und Wirklichkeit wurde stets groBer; es wurde «Spét auf der Erde», und
diese fiillte sich mit Dammerung (einer Art von Puffer zwischen Traum und
Tod), um den grellen, zerschneidenden Gegensétzen zu entgehen. Die
Schritte, welche durch diese zwielichtige Landschaft gingen, wurden von
der Sinnlosigkeit getrieben, einer Sinnlosigkeit, die sich auf eine Auflen-
welt griindete (in einem Verhéltnis zur Gesellschaft etc. stand), ohne das
Selbst in Frage zu stellen. Die erste Sinnlosigkeit liegt zwischen Objekt

55 p,29.
56 (Spazierginge und Ausfliige>, « Der Weg eines AuBenseitersy, p.149.



122

und Subjekt, abseits des groBBen Nichts, welches sich erst durch die innere
Verfremdung im geistigen Zimmer offenbart. Diese dullere Sinnlosigkeit
liegt der «Nacht am Horizont> also zugrunde; ohne sie hétte sich der
abstrakte BewuBtseinsraum nicht aufgetan.

Aus dem Kampf um eine Identitit geht die Personlichkeit als Anonymi-
tit hervor. Die Geschichte der «Nacht am Horizont» ist die einer inneren
Verfremdung. Im letzten Raum werden die Dinge ausgerdumt, bis nur
noch das Nichts, das heiB}t absolute Sinnlosigkeit zuriickbleibt. Diese
Sinnlosigkeit hat nun nicht mehr bloB fiir die Objekte, sondern auch fiir
das Subjekt Giiltigkeit, und schlieBlich bleibt nichts mehr im Raum denn
das BewuBtsein allumfassender Sinnlosigkeit. Nur die Uhr entgeht der
vernichtenden Macht des BewuBtseins und vermag mit ihrem regel-
miBigen Schlag dieses selbst auszuhdhlen, bis nichts mehr das duBere
Nichts vom innern Nichts trennt.

5. Symbole fiir die Anonymitét

«Je viens de passer une année effrayante; ma Pensée s’est pensée, et est arrivée a
une conception divine. Tout ce que, par contre-coup, mon étre a souffert, pendant
cette longue agonie, est inénarrable, mais heureusement, je suis parfaitement mort, et
la réligion la plus impure ou mon Esprit puisse s’aventurer est I’Eternité; mon Esprit,
ce solitaire habituel de sa propre Pureté, que n’obscurcit plus méme le reflet du Temps...

C’est t"apprendre que je suis maintenant impersonnel, et non plus Stéphane que tu
as connu, — mais une aptitude a travers ce qui fut moi ...» (MALLARME, <Lettre a
Cazalis>, 14 mai 1867)%7,

«Sei still. Keine harten worte mehr. Es ist nicht mehr viel {ibrig von mir. Beweine
mich nicht. Hier gibt es kein feuer mehr zu 16schen. Sieh mich nicht an. Ich bin sturz-
bereit, ich kann jederzeit zusammenstiirzen. Ich will nicht, da du mich zusammen-
stiirzen siehst. Ich habe kein gefiihl meines ichs mehr, meines gewichts. Ich verliere
halt, ich schwebe hinaus. Der erde und des himmels gravitation heben sich hier auf.
Ich habe kein gefiihl mehr von dem was ich bin und was nicht ich bin. Ich sehe mich
um: bin ich das hier, oder das da? Ich wiederhole mich, aber dies, welches ich langsam
schreibe, ist mein ganzer besitz. Was kann ich dafiir? Ich bin ja bloB ein stein den
jemand geworfen, ein stiick holz das jemand geschnitzt ... Ich stehe im begriffe, un-
sichtbar zu werden. Ich winke dir zu, du siechst nur meine hand. Die tiire geht auf,
es ist spdt in der nacht. Das licht erloscht, ich habe alles gegeben, das ich hatte.

Ich habe nichts zum leben behalten, deshalb werde ich immer unsichtbarer. Aber
ich werde nicht sterben. Bleibt iibrig: eine tiire. Was soll ich anderes tun als ein zimmer

57 Cit. HENRI MONDOR, «Vie de Mallarmé>, NRF, 1941, p.237.
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meiner selbst verlassen. Ich sterbe nicht, ich verschwinde bloB. Vielleicht, meine un-
ruhe, erwache ich wieder zu gewiBheit und zweifel; da werde ich zuriickkommen und
nach dir suchen.» (EKELOF®®)

Die Verfremdung des BewubBtseins hat unweigerlich den Verlust der
Identitdt zur Folge®®. EKELOF wie auch MALLARME sind narzistische Per-
sonlichkeiten, welche durch lange Selbstbetrachtung so schwach gewor-
den, daB sie ihr eigenes Sein durch einen Traum in einem fernen Ideal zu
verwirklichen suchen. Diese Verfremdung ist die Ursache zu den beiden
Dramen, deren «Helden» zu Beginn namenlos sind. Wahrend EKELOF
seine Personlichkeit sozusagen passiv in der «dunkelblauen {iberschwem-
mung der nacht»® verliert, in einem von Ddmmerung beschlagenen
Spiegel, vertieft sich MALLARME aktiv in den Spiegel, wo er — wie spéter
EKELOF — bloB leere Reinheit, seine eigene Abwesenheit und Tod findet.
«Erste oder dritte Person ?» fragt EKELOF®! und meint: « Fiir die dritte Per-
son braucht man einen Namen und dergleichen wire schwer oder unmaog-
lich zu finden». Worauf die Anonymitit einer Telefonnummer folgt!

Die Personlichkeit der «Nacht am Horizont» ist also namenlos, anonym.
«Einsam in der Nacht/fiihle ich mich am besten namenlos, da keine
identitdt mir eigen ist?»5° heiBt es im <Viégvisare till underjorden», und
iiber die Hauptperson im «Diwan &ver Fursten av Emgion» sagt EKELOF im
Nachwort: «...da hat mein fiirst keinen namen und ist ein namenloser » %2,
Die allmihliche Entfremdung beginnt in <Sent pa jorden>: «Ich sehe
meine eigenen augen nicht mehr/aber die schwermut betrachtet die
dimmerung die/durch die fenster hineinflieBt, welche die welt auftun»3:
der Spiegel fiillt sich mit Ddmmerung und verwischt das Bild, welches
langsam mit der Dammerung davonflieBt und einen «Spiegel, wo man
nichts sieht» % zurticklaBt. Der Spiegel entleert sich stufenweise, und erst
am Ende der «Nacht am Horizont» ist er von so groBer Reinheit, daf3
nichts mehr das Ich trennt von der groBen Abwesenheit des Nichts.

Das «Ich» der «(Nacht am Horizont> hat zwei Seiten, ist doppeldeutig.

5 «Ur sjalvmordsboken» (aus dem Selbstmordbuch), <Appendix 1962>, p.112 und
«Opus incertum>, p.63.

% (Végvisare till underjorden>, p.42.

%0 ¢Sent pé jorden», « Korollarium till skymningen».

81 (Eine Nacht am Horizont»>, « Intellektuelles Szenario», p.211.

62 (Diwan 6ver Fursten av Emgion», p.107.

8 «Korollarium till skymningen».

64 (Lidgga patience>, « Torsten Kassius’ toksagor», p.144.
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Es besteht aus der « Hauptrolle», einem anonymen Schauspieler auf der

Biihne, welcher den einsamen, suchenden Menschen verkorpert und

dessen wachsende Verfremdung mit all seinen Angsten, Hoffnungen und

Halluzinationen darzustellen versucht. Andrerseits besteht das «Ich» auch

aus dem Zuschauer, welcher sich aus der Distanz — wie in einem Spiegel —

betrachtet und dessen BewuBtsein sich allmdhlich zum abstrakten Be-
wubBtsein des Kiinstlers herankristallisiert. Zwischen diesen beiden Polen
flieBt im Innern des Ichs eine dramatische Spannung, und «pour terminer

I’antagonisme de ce songe polaire»® wird die Fahrt durch die Nacht denn

auch unternommen. Der Verbrecher® ist dabei ein Ubername fiir jenes

Ich, das bereits in «unerlaubte» Raume vorgedrungen ist und im Begriffe

steht, das ins Nichts fiihrende Fenster einzudriicken, um sich dort wirk-

liches Sein anzueignen. Sobald der Akt vollbracht ist, wandelt sich das
individuelle BewuBtsein der « Hauptrolle» in das tliberragende, gottliche

BewuBtsein des Kiinstlers. So sind die beiden letzten <Perspektiven>®?,

welche den Durchbruch nicht nur beschreiben, sondern auch plastisch

versinnbildlichen, mit «der Dichter» unterzeichnet. Die Unterzeichnung
eines poetischen Textes ist fiir EKELOF zwar nicht einzigartig %, aber immer-
hin recht ungewdhnlich, so daB fiir die Unterschrift in der «Nacht am

Horizont> auf ein anderes, plastisches, vieldimensionales Gedicht hinge-

wiesen sei, namlich auf das von EKELOF in seinem Nachwort ausdriicklich

erwihnte <Un coup de dés jamais n’abolira le hasard»®, wo «Le Maitre»,

«der Meister», ebenfalls den Dichter bedeutet, hier den Schiffbruch steu-

ernd. Gegeniiber diesem kiihnen Versuch von MALLARME, die Katastrophe

auf hoher See plastisch wiederzugeben, nahmen sich EKELOFS <Perspekti-
ven> natiirlich sehr bescheiden aus”. Immerhin stehen sie innerhalb des

% MALLARME, <Igitur», Pléiade, p.435.

66 Die Bezeichnung 1468t an LAUTREAMONT und RIMBAUD denken: «Ineffable torture ol
il a besoin de toute la foi, de toute la force surhumaine, ou il devient entre tous le
grand malade, le grand criminel, le grand maudit — et le supréme Savant! — Car il
arrive a I'inconnu!» (Arthur Rimbaud, Lettre & Paul Demeny, 15 mai 1871 ; <(Euvres
complétes», Correspondance, Pléiade, p.270).

87 (Eine Nacht am Horizont», p.242-244.

68 S. z.B. <Sent pa jorden>, « Katakombmalning», unterzeichnet mit « Der BewuBtlose».

% Pléiade, p.462.

7 Angedeutet sei, daB sich auch bei EXeLOF der Kosmos iiber dem irdischen Kampf
auf Leben und Tod 6ffnet: «Ich glaubte ausrufzeichen zu horen / oder ein signal/von
welchem planeten bekannt unbekannt» und daB auch bei ihm das irdische Gesche-

hen einer Wellenlinie folgt, die auch hier den Untergrund des Meeres versinnbild-
lichen konnte.
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endlosen Kreisens wihrend der < Nacht am Horizont> einzigartig da, denn
nur in diesem dreiteiligen Text (Perspektive I — eine diinne Stimme — Per-
spektive II) zeigt sich das Geschehen als eine einzige, zusammenhédngende
Bewegung, als ein Ganzes. Die Perspektiven sind riickldufig, «umgekehrte
Perspektiven», zeigen die zuriickgelegte Strecke aus der Distanz: sie
stellen den fiir EKELOF erstmaligen und einmaligen™ Versuch dar, die Er-
fahrung des Dichters zu materialisieren, das zerschlagene Fenster
«plastisch» auf das Papier zu bannen, das Klirren der Scherben hérbar zu
machen und die Spriinge an der Scheibe aufzuzeichnen: in der Mitte der
zerschlagenen Fensterscheibe ist der Flug des weggeschleuderten Kiesel-
steins durch das entstandene Loch noch sichtbar, wie er als eine diinne
Stimme sich sachte entfernend im Nichts untergeht; hier wird das poeti-
sche Erlebnis nicht nur in der Schrift sichtbar gemacht, sondern auch in
der HOhe und Tiefe, also vierdimensional, wodurch die Stimme des
Dichters wirkliches Volumen erhélt. Nur das tiberragende BewuBtsein des
Dichters konnte die zerstiickelten Teile subjektiver Erfahrung zu einem
«Ganzen» zusammenfiigen, das Verschwinden der individuellen Stimme
hérbar machen — aus einer absoluten, objektiven Distanz. Die Ehren-
titel «Dichter» und « Meister» sind denn auch — bei MALLARME wie bei
EKELOF — erst nach der Objektivierung durch die mitternéchtliche, sub-
jektive Erfahrung méglich geworden. Wie die « Hauptrolle» der «Nacht
am Horizont> sich an deren Ende zum Dichter wandelt, wird Igitur all-
mahlich zum «Meister».

Igitur versinnbildlicht die Hauptrolle von «Igitur», ist ebenfalls Grund-
typ des suchenden Menschen und zugleich der Dichter auf der Suche nach
der kiinstlerischen Eingebung. <Eine Nacht am Horizont» wie «Igitur»?2
sind eigentliche Monologe, und wo immer ein Monolog auf der Biihne
gesprochen wird, steht die Gestalt von Hamlet nicht fern. MALLARME hat
tiber Hamlet Grundsitzliches geschrieben ™, das tiber die mythische Figur

71 Mindestens in diesem AusmaB. Schiichterne Versuche zu einer konkreten Darstel-
lung finden sich bereits in <Sent pa jorden>, wo das WeiBe, die Leere auf dem Blatt
Papier eine gewisse Rolle spielt. Die groBgeschriebenen Worter haben natiirlich
ebenfalls die symbolische Bedeutung, welche man von Mallarmé und anderen
Symbolisten her kennt.

72 (Eine Nacht am Horizont>, « Monolog», p.228.
<Igitur> (vie d’Igitur): «Ecoutez, ma race, avant de souffler la bougie — le compte
que j’ai a vous rendre de ma vie» (Pléiade, p.439).

” (Crayonné au théitre>, « Hamlet», p.299-302 der Pléiade-Ausgabe.
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Igiturs hinaus auch fiir die Hauptrolle von EKELOF offensichtliche Giiltig-
keit besitzt:

«... parce que Hamlet extériorise, sur des planches, ce personnage unique d’une
tragédie intime et occulte...»

«... avance le seigneur latent qui ne peut devenir, juvénile ombre de tous, ainsi
tenant du mythe. Son solitaire drame! et qui, parfois, tant ce promeneur d’un laby-
rinthe de trouble et de griefs en prolonge les circuits avec le suspens d’un acte inachevé,
semble le spectacle méme pourquoi existe la rampe ainsi que 1’espace doré quasi moral
qu’elle défend, car il n’est point d’autre sujet, sachez bien: ’antagonisme de réve chez
I’homme avec les fatalités a4 son existence départies par le malheur.»

Vergleicht man den letzten Satz dieses Abschnittes mit der «Pensée»
des «Résumé de 'action»: «La tragédie d’une volonté individuelle en
lutte contre la volonté universelle ou le destin. La solitude», so werden die
Verbindungen zwischen diesem Hamlet-Aufsatz, <Igitur> und <Eine Nacht
am Horizont> deutlich.

«Loin de tout, la Nature, en automne, prépare son Théatre, sublime et pur, atten-
dant pour éclairer, dans la solitude, de significatifs prestiges, que I'unique ceil lucide
qui en puisse pénétrer le sens (notoire, le destin de I’homme), un Poéte, soit rappelé a
des plaisirs et & des soucis médiocres» 74

«... la dualité morbide qui fait le cas d’Hamlet, oui, fou en dehors et sous la flagel-
lation contradictoire du devoir, mais s’il fixe en dedans les yeux sur une image de soi
qu’il y garde intacte autant qu’une Ophélie jamais noyée, elle! prét toujours a se
ressaisir. Joyau intact sous le désastre.»

Diese Sitze beschreiben die Rolle recht genau, welche die Hauptrolle in
<Eine Nacht am Horizont) spielt, und sie stimmen natiirlich auch fiir
«Igitur>. Die Bedeutung Igiturs 14Bt sich allerdings noch ausweiten:
«lgitur perfecti sunt coeli et terra et omnis ornatus eorum» lautet der
erste Satz des 2. Kapitels der Genesis. Und Guy MICHAUD " nennt Igitur
«den Sohn der Sterne, die Himmel und Erde ,sur le mode principiel* ge-
schaffen haben, vorgingig jeder Erscheinung, und er sei zugleich der
geistige Bruder, das Echo, der Widerschein der noch nicht erschienenen
Schopfung. ,Also*: Igitur sei die Konsequenz, das logische und not-

74 'Wir heben hervor.

7 Guy MicHAUD, <Mallarmé>, p.79.

"6 Cf. <Eine Nacht am Horizont>, «Ich gehe, ich gehe ...», p.217:
«Ich denke: Also ist es weder kalt noch warm...
Ich denke: Also bin ich weder schwach noch stark ... etc.
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wendige Produkt in der menschlichen Ordnung des Erschaffungsprinzips,
aus welchem alles hervorgegangen ist. Er sei der Archetypus, anonym und
unpersonlich, der Held einer Geschichte, in welcher nichts sich ereignet.»
Igitur als solcher Sohn eines abstrakten Prinzips hat in der <Nacht am
Horizont> einen sehr nahen Verwandten: Prajdpati, Schépfungsgott und
abstraktes Erschaffungsprinzip in der theistischen vedischen Kosmogonie,
durch dessen heftige Begierde sich das Seiendem und Nichtseiendem vor-
ausgehende Eine in ein ménnliches und ein weibliches Prinzip aufspaltet
und durch deren Paarung die Welt der Erscheinungen méglich macht?.
Letzteres 148t sofort an die <Adlocutiones» denken, an jene Hymnen an
ein mannliches (In Fortitudinem) und ein weibliches (Ad Clementiam)
Prinzip, die miteinander das Tor zur <Nacht am Horizont» bilden und das
Theater, das heilit die Welt der Erscheinungen, eréffnen. Vielleicht 1483t
sich so auch eine Erklarung fiir die mystische « Formel» am Ende des
«Intellektuellen Szenario» denken:

ZERBRECHEN  ZERBRECHEN  ZERBRECHEN  zerbrechen
Prajapati Prajapati animus anima

Ein vierfaches Zerbrechen, hinter welchem - als Ursprung — Prajapati,
Animus und Anima stehen; ist Prajipati das abstrakte Erschaffungs-
prinzip und versinnbildlicht als solches das iiberragende, gottdhnliche
BewubBtsein des Kiinstlers, so kann in Animus und Anima das mannliche
und weibliche Prinzip, « Geist» und «Seele» gesehen werden. In oben-
stehender « Formel» fallt auf, daB einzig Anima mit dem Zerbrechen in
einem — zerbrechlichen? — Gleichgewicht steht, méglicherweise weil die
«Anima» «unvermahlt» zu einer noch «unbekannten Lust» hinstarrt,
«jedem und keinem», nicht einmal den fliichtigsten Formen des Wachses
oder des Sandes eigen und deshalb «einmalig und heilig» ist: «Von Guf}
zu GuB wunderbar aufgeldst» ist sie zu abwesend, um in einem noch so
allumfassenden Zerbrechen zerschlagen werden zu konnen. Die Muse
(und Liebe) liberdauert also als einzige den Todesakt, wurde sie doch aus

77 S. hier p.391f.

8 Anima versinnbildlicht die Quelle kiinstlerischer Eingebung und wird oft als Nymphe
personifiziert (cf. <Ad Clementiam>, p.210:
«Liebe, unverméhlte Nymphe»).
Animus versinnbildlicht die midnnliche Kraft und wird oft als Gott (Zeus) oder
Held (Herakles) personifiziert (cf. <In Fortitudinem», p.209).
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dem «Schaum des Meeres», der toten Materie??, geboren und hat « wegen
der unzerstdrbarkeit der materie am Ewigen Leben»®° teil. Vergidnglich
ist bloB ihre sichtbare, scheinbare Seite.

Es ist wichtig festzuhalten, daB3 Prajapati keine konkrete Gottheit, son-
dern ein abstraktes Prinzip ist, also keine Flucht in eine mystische Ge-
borgenheit erlaubt, sondern uns zwingt, stindig auf einer und derselben
Ebene zu bleiben — jener der «Nacht am Horizont> und des weiBlen, leeren
Blattes Papier. Und doch zeigt sich Prajapati in der «Nacht» selbst von
einer durchaus konkreten, wenn auch nicht greifbaren Seite. Auch seine
Gestalt ist also mindestens doppelsinnig: auBBerhalb des Dramas erscheint
er als das groBe Absolute, innerhalb des Dramas aber wird er aus einer
andern Perspektive gesehen und erhilt deshalb meistens furchterregende,
unheimliche Ziige. Sein Name kommt ausdriicklich — widhrend des
Dramas — nur in zwei Texten vor®!, doch gespenstet er in verschiedenen
Bildern als «unheimliche Gegenwart», hdufig verborgen hinter der
sterilen, todtickenden Metapher der Uhr. Im einzigen Text, wo Prajapati
beim Namen genannt wird, gilt er als erstes Individuum und hat ein
bleiches Gesicht mit starren, weilen Augen, welchen die Pupillen fehlen;
auch geniet er «eine solche Bewegungslosigkeit, dall man glauben
konnte, sein Herz sei durch eine Wasseruhr ersetzt worden, deren einziger
Tropfen, stets wieder fallend, das Schweigen aushohlt, Tropfen um
Tropfen»®2. Dieses erste Individuum, diese «unheimliche Gegenwart»
wird nun allerdings im vorhergehenden Text als 7od angekiindigt:
«Intrat Mors» 8, Im « Monolog»® erkennt man den Teil eines Gesichts
(bleich, starrende, pupillenlose Augen, bewegungslos und mit einem Her-
zen, das immer den gleichen Schlag schligt), welches ohne Zweifel
Prajapati gehort. «Wessen Gegenwart betrachten wir? Wessen Gegen-
wart versuche ich zu beschreiben ?» wird hier gefragt und sogleich ver-
mutet: «Ist es nicht ein Bild von Apollo und Daphne, doch mit einer zu

7 Sie verkorpert deshalb auch dieses verlockende Nichts, den Tod, kann also nicht
zerschlagen oder durchbrochen werden, kehrt héchstens in ihr urspriingliches Nicht-
sein zuriick. Blof ihre Verbindung zum Geist — die Blasen des Schaums — kénnen
platzen.

80 (Eine Nacht am Horizont>, p.219.

81 Ibid. p.221 und p.235 (als Ursprung seiner Nachkommen).

82 Tbid. p.221.

8 Tbid. p.220.

84 Ibid. p.228.



129

etwas Langlichem und Triangulidrem erstarrten Bewegung und mit einer
allen Inhalts, auch des abstrakten, entleerten Form? Ein groBer, griiner
Syllogismus streckt ebenfalls seine blattihnlichen Hiande gegen das All,
gegen die Fensterscheibe, welche ganz blank ist vor Nacht. Man sieht ihn
im schwarz gespiegelten Bild beinahe farblos, vom Besitzer der Augen
und dieser Opuntia ficus indica». Dal} der Pflanze gewordene Syllogismus
ein indischer Feigenkaktus ist, mag fiir den mystischen Boden der «Nacht
am Horizont> kennzeichnend sein, wichtiger ist die Bemerkung, die Be-
wegung sei allen Inhalts, selbst des abstrakten (!) entleert: in Prajipati
findet die Abwesenheit wieder in ihren Ursprung zuriick, nimlich in jenes
Eine, das Seiendem und Nichtseiendem vorausging; seine Bewegung be-
schreibt das Sehnen nach einem letzten, absoluten Nichtsein®, Das
«erste Individuum» ist die einzig moégliche Gegenwart in diesem un-
durchdringlichen Nichts, ist der Tod, oder in Wirklichkeit erst ein Spiegel-
bild des Todes, seine Ankiindigung: seine Gegenwart ist «unheimlich»,
schwindelerregend, weil sie physisch bereits leblos und von einer Agonie
gelahmt zu sein scheint und sich nur durch das regelméfBige, ermiidende
Tropfen todverheiBender Zeitlichkeit erkenntlich macht. Prajapati
symbolisiert als Schopfer einerseits das Leben hinter den Sternen und
andrerseits unsern physischen Tod; endlich spiegelt sich in ihm — durch
das Zeichen der Uhr — das von Sinnlosigkeit entstellte Gesicht der Haupt-
rolle, sein Schicksal®® als eine Folge gleichméBiger, monotoner und
absurder Augenblicke: der Schlag von Prajapatis Herzen ist das Echo des
eigenen Seins®, das sich durch seine RegelméaBigkeit zu einem BewuBtsein
des eigenen Werdens (eines physischen Vergehens) herankristallisiert.

Wo Prajipati erscheint, kommt das Zimmer unwillkiirlich an die
duBerste Grenze, die Todes-Grenze zu liegen, 6ffnet sich das nachtblinde
Fenster zu einer unsichern AuBBenwelt, dem Kosmos und dem dahinter-
liegenden absoluten Nichts. Mit Prajipati 6ffnet sich die kosmische
Perspektive der «Nacht am Horizont», und auch darin trifft er sich mit
Igitur>.

8 Cf, «<Diwan 6ver Fursten av Emgion», p.15:
«Trotzdem bist du nicht
welche hohe von Sein!
Ich bin — welche niedrigkeit
von etwas noch unverbranntem.»
86 Cf. «Eine Nacht am Horizont>, p.225: «Ein schicksal ohne augen das mich zum
fenster zwingt.»
87 Cf. «Igitur», p.438: «les pulsations de son propre cceur.»
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6. Die kosmische Perspektive

Sie kommt der «Nacht am Horizont» eigentlich rein naturgemaf} zu, liegt
sie doch auf der Schnittlinie zwischen Meer und Sternenhimmel; ihr eigent-
licher Sinn aber ist es, die Erkenntnis des abgeschlossenen innern Raumes
mit dem Geschehen im allumfassenden Raum des Alls in ein Verhéltnis zu
setzen. Die Entstehung des Kosmos (der Welt der Erscheinungen),
religionsgeschichtlich auf Prajapati zurilickzufiihren (Sinnbild des
Schépfers), wird in der <Kosmogonie»®® skizziert: der Schopfungsvorgang
erscheint darin als eine einzige Spiralenbewegung, welche im Fallen be-
griffen ist und sich stdndig verkleinert, um dann wieder zu steigen und den
Mittelpunkt zu vergréBern. Diese fallende oder steigende Bewegung
dffnet dabei einen Platz, in welchem die Erscheinungen ihr Sein mani-
festieren konnen. Es ist der Vorgang des Werdens, welcher hier — durch
kosmische Symbole — beschrieben wird, und dieser Vorgang zeigt sich
identisch mit der BewuBtseinsbildung im Innern des Zimmers. « Die Erde
kommt wieder in Sichtweite weit dort hinten im Weltraum» 8 heiBt es in
der Kosmogonie EKELOFS, wihrend MALLARME sich besinnt: «Qui, je sais,
qu’au lointain de cette nuit, la Terre...»%. Beide Dichter bannen den
Kosmos auf das Blatt Papier, heben sich iiber die Gesamtheit der Er-
scheinungen und schaffen im Nichts einen Raum, in welchem sich die
Symbole bewegen kénnen. Der Kosmos erscheint dabei nur als die d&ulBere
Seite eines allumfassenden Nichts und das Geschehen in ihm entspricht
ganz dem Geschehen im Innern des Raumes. Dieses kosmische Nichts ist
der Platz der Symbole par excellence: hier begegnen sich in absoluter
Reinheit die Sterne (des BewuBtseins) und das Meer (der Materie), Grund-
symbole fiir EKELOF wie fiir MALLARME. Wihrend EKELOF diese beiden
Symbole mehr zwischen den Zeilen und beinahe hintergriindig aufzeigt,
hat MALLARME mit <Un coup de Dés» gar ein kosmisches Drama geschrie-
ben, welches den Schiffbruch auf der wogenden Fliche des Meeres und
unter einem sternbesdten Himmel verkorpert; dabei wird die kosmische
Bewegung selbst nachgeahmt, und der Leser erlebt das Geschehen viel-
dimensional. EKELOF hat zwar einen dhnlichen Versuch — in bescheidene-
rem Ausmale — unternommen®, aber in der Kosmogonie scheint fiir ihn

88 (Eine Nacht am Horizont>, p.235.

8 Ibid.

9 (Quand I’ombre menaca...» Ed. de la Pléiade, p.67.
91 S, hier p.124.
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bloB die Bewegung von Wichtigkeit, das abstrakte Prinzip des Werdens.
Die Spiralenbewegung senkt sich denn auch aus der Héhe reinsten Nicht-
seins hinab und fillt bis in den geschlossenen Raum auf der Erde, dabei
mit jeder Windung einen neuen Platz 6ffnend: die Bewegung schwingt
dann endlich — durch die Kreise der Vogel — hinaus aufs Wasser und
treibt widerwillig einer Welt ohne Horizont entgegen. Wenn die <Kosmo-
gonie> auch sehr schon die Entwicklung aus dem Nichts zu den Sternen
und den Erscheinungen auf der Erde, die langweilige Zugfahrt durch die
Sinnlosigkeit und die Schiffahrt hinaus in den Tod aufzeichnet, so 183t
sie sich doch in keiner Weise mit dem gewaltigen kosmischen Drama
MALLARMES «Un coup de Dés> vergleichen. Umgekehrt zeigt sie allerdings
die Stelle auf, wo MALLARME der Bewegung EKELOFs nicht mehr folgt: im
zweiten Teil der «Kosmogonie» fallt die Bewegung schopferischen Be-
wubBtseins aus dem MALLARME und EKELOF gemeinsamen Raum abstrakter
Seinssymbole — langsam und in regelméBigen Spiralen — hinunter auf die
Ebene konkreter Sprache und verschwindet in sehr anschaulichen Bildern,
welche die Bewegung nun scheinbar selbstindig ins UnbewuBte fort-
tragen. Bei EKELOF verkleinert sich eine anfangs unbegrenzte Bewegung
in stindig fallenden Schwingungen, gewinnt durch diese wachsende
Konzentration an Intensitiat und Dichte und verfestigt sich schlieBlich in
einem konkreten Objekt, das eine wirkliche Substanz besitzt, also nicht
nur mehr potentiell ist. Allerdings wird die Bewegung nicht aufgehalten,
stirbt nicht ab, sondern scheint sich langsam wieder fortzubewegen und
sich ins urspriingliche Nichts zu verfliichtigen, das sprachlich-konkrete
Objekt mit sich ziehend. MALLARME verbleibt nicht nur in gedanklicher,
sondern auch in sprachlicher Hinsicht auf der anfinglichen abstrakten
Ebene, seine Symbole bleiben rein und konkretisieren sich nicht.

7. Symbol von Zeit und Raum:
das Zimmer

In der «<Kosmogonie> war von einem «Wir» die Rede, welches in einer
FuBnote als «die Nachkommen Prajapatis» prizisiert wird. Ein solcher
direkter Nachfahre ist Igitur, und mit ihm sind wir wieder im geschlosse-
nen Raum von «<Igitur> und der «<Nacht am Horizont» angelangt. Es ver-
steht sich beinahe von selbst, dafl dem Zimmer eine tief symbolische Be-
deutung inne ist. Es ist zwar vordergriindig das Schreibzimmer des
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Dichters, wo im dumpfen Lichte einer Schreibtischlampe um das Worz92
auf dem leeren Blatt Papier gerungen wird, aber es sammelt sich auch zu
einem abstrakten Beispiel unseres irdischen Erfahrungsbereiches und
offnet sich zugleich zum Kosmos hin, schlieBt den Weltraum mit ein.
Kurz, es ist Baudelaires «chambre véritablement spirituelle»®® und um-
faBt als solcher BewubBtseinsraum samtliche Raum-Mdglichkeiten, geht
von der Gebarmutter iliber sdmtliche «Zwischenstationen» (Wiese,
Wiiste, Zug, Schiff) bis ins Grab, um sich solcherart endlich tiber sich
selbst, nimlich im Auge (des BewuBtseins) zu schlieBen. Die verschiedenen
Réaume erweisen sich — im BewubBtsein — als identisch, als eine ununter-
brochene Folge verschiedener «Zimmer», deren Inhalt stindig hinaus-
oder hineingetragen wird, nie aber Zeit findet, sich zu einer wirklichen,
greifbaren Gegenwart heranzubilden, zu sein. Die Dinge sind blo8 in
einem Werden und einem Verschwinden, manifestieren sich also in ihrer
Zeitlichkeit. Das Bewultsein versucht nun, mit dieser Bewegung von
Nicht-Sein «SchluB3!» zu machen: auf der tabula rasa liegt das offene
Buch, Platz fiir die Erscheinungen. Dieser leere, abstrakte Platz ist die
Biihne, gefiillt mit der gespannten Erwartung der Zuschauer und doch
immer leer, kiinstliche Konstruktion, in welche die Dinge wie in einen
Spiegel projiziert werden, eine Darstellung finden, objektiviert werden.
Der Raum, in welchem die <Nacht am Horizont»> verbracht wird, erweist
sich also ebenfalls als doppelt: als der geistige Raum des BewuBtseins der
Hauptrolle, exemplarischer Teil des Dramas, und als geistiger BewuBt-
seinsraum des Kiinstlers, der die Leere des Zimmers objektiviert und da-
mit einen Platz schafft, in welchem das Werden und Vergehen von auflen
gesehen wird und sich dadurch zu einer wirklichen Dauer, einer Gegenwart
von Sein, sammelt.

«Eine Nacht am Horizont» ist ein Drama und spielt sich also in der Zeit
ab. Das Zimmer ist denn letztlich auch bloB die Ubersetzung des zeit-
lichen Augenblicks, mit MALLARMES Worten («la vision d”) une chambre du
temps» (<Igitur»®). EKELOFs Zeitauffassung in der «Nacht am Horizont»>
diirfte im Laufe der vorausgegangenen Kommentare bereits deutlich
genug geworden sein: EKELOFS Zeit besteht aus einer ununterbrochenen
Folge von Abwesenheit, einem einzigen gleichen Loch, welchem jede

92 G, hier p. 19: «Ist es das Wort, das er sieht 7»

98 BAUDELAIRE, <(Euvres», Ed. de la Pléiade (Pichois-Ausgabe) «La chambre double»,
p.233.

94 pléiade, p.435.
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Gegenwart fehlt. Dieses Loch ist ein Loch in der Ewigkeit, mit andern
Worten ist der Schlag der Uhr lediglich das Zeichen unseres Nichtseins in
einem grofen Sein von Ewigkeit. Diese Vorstellung von Zeit entspricht
genau jener, welche GEORGES POULET bei MALLARME erkannt hat: «...ala
présence simultanée de deux mondes spatiaux, I'un fait d’azur, 'autre de
matiére® et séparés par un vide%, correspondait la présence a distance de
deux durées qui s’excluaient, I'une faite d’Eternité pure, I'autre de la
perpétuité d’un manque et la permanence d’une abscence»?’. Aber die
Korrespondenz zwischen EKELOF und MALLARME 148t sich auf dieser zeit-
lichen Ebene noch weiterfiihren : nicht nur das augenblickliche Zeiterlebnis
der beiden erweist sich als im Grunde identisch, auch die Verbindung
solcher Augenblicke geschieht auf d@hnliche Weise und beschreibt schliel3-
lich dieselbe Bewegung: von der Nicht-Gegenwart der Dinge haben wir
bereits mehrfach gesprochen: die Dinge bilden sich heran und bilden sich
weg, lassen bloB die Idee ihrer Erscheinung aufleuchten; alles liegt zwi-
schen Vergangenheit und Zukunft, «Im Zimmer» gibt es «keine Gegen-
wart» % — « Nulle Présence» . Auch MALLARME kennt keine Gegenwart:
«il n’est pas de présent, non — un présent n’existe pas»® sagt er und
schreibt an anderer Stelle: «un hymen vicieux mais sacré entre le désir et
P’accomplissement, la perpétration et son souvenir: ici devangant, la
remémorant, au futur, au passé, sous une apparence fausse de présent»1%0,
Diese «apparence fausse de présent» wird bei EKELOF und MALLARME zum
Ort der Fiktion, welchen der Dichter durch eine Art Umkehrung der Werte
(ein Negieren der Negation: «die Sinnlosigkeit gibt dem Leben seinen
Sinn»101) erreicht.12 Um diese Fiktion zu erméglichen, muB ihre Dauer
dem Charakter der Zeit entsprechen, also ebenfalls nach vorne wie nach
hinten offen sein.

Eine Zeit, welche nie gegenwirtig, sondern im Kommen und Vergehen
begriffen ist, kann nie im Augenblick festgehalten, sondern nur in einem

9 Entsprechend dem Ort, wo man nicht ist und dem Ort, wo man ist.

9% Dem Fenster.

97 GeorGEs PoULET, <La distance intérieure», Mallarmé, p.312-313.

98 (Eine Nacht am Horizont>, p.222 (Synopsis).

9 MALLARME, <Quant au livre», Pléiade, p.372 (L’action restreinte).

100 MALLARME, <Crayonné au théatre», « Mimique», Pléiade, p.310.

101 (Spazierginge und Ausfliige>, p.149.
102 «Tel opére le Mime, dont le jeu se borne 4 une allusion perpétuelle sans briser la

glace: il installe, ainsi, un milieu, pur, de fiction» MALLARME, Pléiade, p.310.
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Werden erfalBt werden: « La notion d’un objet, échappant, qui fait défaut»,
sagt GEORGES POULET, MALLARME zitierend (<La musique et les Lettres),
p.647), «tel est le mode temporel sous lequel ’objet qu’il faut exprimer,
a le plus de chance de satisfaire le réve mallarméen. Or, ce mode, c’est
celui du Devenir»93, MALLARME mdchte «1’absente de tous les bouquets »104
beschreiben, wihrend es EKELOF weniger um die «notion pure», die Idee
der Blume geht als um die konkrete Gegenwart der Blume mitten in einer
groBBen Abwesenheit. Das Werden erweist sich als die einzige Gegenwart,
und sowohl MALLARME wie EKELOF1% holen aus dieser Erkenntnis ihre Vor-
liebe fiir alles Virtuelle. Nichts ist vielleicht kennzeichnender fiir MALLARME
als sein Suspens'%® (und sein: « Aboli...»), und nach Gesagtem kann es
nicht mehr erstaunen, auch bei EKELOF dasselbe Wort vorzufinden: «Le
tout, différents aspects d’une Mort/en suspens'®» oder: «Alles andere ist
aufgehdngt, um nicht zu fallen»1%, Aber auch rein sprachlich zeigt sich
das Werden als der bevorzugte Modus bei EKELOF: Fallen, Offnen, Ver-
stummen sind Beispiele solcher ausgesprochenen Zeitwérter, daneben
zeigt sich stindige Bewegung durch die zahllosen «wieder» oder struk-
turell in der Wiederholung der Sitze und motivisch durch die Repetition
der Symbole, ihre gegenseitigen Reflexe und die Leit- und Nebenmotive.

«Das Wesentliche ist die Bewegung, und nicht einmal die Bewegung von einem
<damals> zu einem «jetzt>, also das, was die Geschichte arbeitshypothetisch mit einem
Geschehen meint, sondern die Bewegung ohne Ziel, welche sich in den ewig spielenden
Relationen und Beleuchtungen findet, flimmernd fiir Auge und Seele, rastlos animie-
rend fiir die Gedanken®,»

sagt EKELOF in der «Selbstbetrachtung», und in den postum ver&ffent-
lichten « Anmerkungen zu <En Mélna-Elegi>!0 spricht EKELOF seine Auf-
fassung von einem Werden, einer fortlaufenden Bewegung, noch deut-
licher aus:

«Ich gehe also davon aus, daB der Mensch, welcher in der Zeit lebt, die Zeit in sich
trigt, nicht nur als Perfekt, Prisens, Futurum, sondern auch als Verb, Logos.»

108 GrorGEes PouLET, <La distance intérieure>, Mallarmé, p.314.

104 MALLARME, <Variations sur un sujet>, Pléiade, p.368.

105 Und z.B. auch Baudelaire.

106 Cf, <Le Nénuphar blanc», Pléiade, p.285: «Suspens sur 'eau...»
107 (Eine Nacht am Horizont>, « Synopsis», p.222.

108 Tbid. «Monolog», p.230.

109 (Blandade kort>, «Sjilvsyn», p.146.

110 (T 4igga patience>, «Anteckningar till En M&lna-Elegi», p.157-159.
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«Die musikalische Auffassung des Gedichts: nicht ein errichteter Meilenstein, son-
dern fortlaufende Wanderung, nicht Monument sondern Geschehen, nicht festsetzende
Erinnerung eines Augenblicks sondern GegenwartsfluB3...»

«... gleichzeitig fliefit das Gedicht, ist in Bewegung»

«... ich weiB}, daB alle diese Themata im Grunde gleichwertig sind und gleicher-
massen flieBen und daB es die eigentliche Bewegung ist, der Tanz, der das wirkliche
Hauptthema ist.»?

Und endlich heiBt es in der «Nacht am Horizont» deutlich genug:
«Dieses geschehen, diese folge, dieser laufende hund ist eine einzige,
kontinuierliche handlung ohne kopf oder schwanz, ohne subjekt»2, wo-
durch die «Nacht am Horizont> auf eine einzige, ununterbrochene Be-
wegung beschrinkt wird. Im gleichen Text (Monolog) wird diese Be-

wegung noch genauer umschrieben: sie verlduft in Spiralen:

8. Die Spirale, Symbol des Werdens
und des Seins

Die Spirale ist das einzige wirklich abstrakte Symbol der «Nacht am
Horizont>» und muB3 deshalb von einer besondern Bedeutung sein. Weil
sie abstrakt ist, kann es nicht erstaunen, daf} das konkrete Symbol der
Spirale in den ilibrigen poetischen Werken EKELOFS nicht vorkommt. Dies
bedeutet keineswegs, dafl ihre Bedeutung im Innern des Gesamtwerkes
von EKELOF nebensédchlich und auf <Eine Nacht am Horizont> beschriankt
sei, es streicht aber umgekehrt die offensichtliche Bedeutung des abstrak-
ten Gedankendramas innerhalb des Gesamtwerkes heraus. Als abstraktes
Symbol besitzt die Spirale eine vorwiegend formelle, strukturale Bedeu-
tung, beschreibt das innere, unsichtbare Prinzip der Bewegung, welcher
alle AuBern Erscheinungen zu folgen haben. Eine giiltige Ubersetzung ins
Konkrete muf} natiirlich diesem Grundprinzip von Sein entsprechen, und
in der Tat verlduft bei EKELOF jede Bewegung in Spiralform; in der Natur
findet sie sich zum Beispiel in den Schwingungen der Vogel, aber auch
rhythmisch als gleichm@Biges Poltern des Zuges, als auf- und nieder-
gehende Bewegung der Wellen usw. Die Sprache selbst verlauft deshalb
auch nie geradlinig, sondern sie kehrt immer wieder ein Stiick zuriick,

11 (Blandade kort», «Sjilvsyn», p.147.
Cf. dazu MALLARME: «La danse seule, du fait de ses évolutions, avec le mine me
parait nécessiter un espace réel, ou la scéne» (Pléiade, p.315).

112 (Eine Nacht am Horizont», « Monolog», p.230.
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nimmt auf, fahrt fort, kommt wieder zuriick: die Erde wird wieder sicht-
bar, man ist wieder tot, mein Auge das sich wieder Offnete usw. Am
schonsten ist dieser Bewegungsablauf in den beiden letzten <Perspek-
tiven>1® verkorpert, wo er beinahe handgreiflich materialisiert ist. Die
Spirale ist im Grunde eine ununterbrochene Bewegung zwischen Objekt
und Subjekt, eine eigentliche Spiegelbewegung: es ist die Bewegung des
dichterischen Schépfungsprozesses und die Bewegung des Schoépfungs-
ablaufs ganz allgemein, da es die Dinge ja bloB auf Grund eines gegen-
seitigen Verhiltnisses gibt und sie sich gegenseitig fortsetzen, zu neuen
Dingen hin fortpflanzen; so war die abstrakte Schoépfungsbewegung
Prajapatis in der «<Kosmogonie» diejenige einer Spirale, welche {iberall und
stindig einen Platz fiir die Erscheinungen freimachte. In der «(Nacht am
Horizont> kann die Form der Spirale iiberall als grundlegende Struktur
gefunden werden, innerhalb der einzelnen Texte (die immer im Kreisen
begriffen sind und meist wieder an den Anfang zuriickkehren?) wie in
der dulern, gesamthaften Form des Dramas, welches ja mit dem Ende an-
fangt und zwischen zwei fiktiven Polen «Anfang» und «Schlul» wie
zwischen zwei Toden kreist, BewuBtsein bildend. «Meine ganze Kunst-
auffassung ist doch, zum Ursprung zuriickzukehren, immer wieder neu zu
beginnen», sagt EKELOF'® in den Anmerkungen zu <Eine Nacht am
Horizont». Dieses «immer-wieder-beginnen» entspricht ganz der Spiralen-
bewegung, welche eine stindige Riickkehr zum Ursprung (zum Nichts
und der von diesem bedingten urspriinglichen Verfremdung) zur Voraus-
setzung hat, gleichzeitig wie das BewuBtsein sie zu einer fortlaufenden
Bewegung macht, sie aus dem geschlossenen Kreis ausbrechen 1a0t.

Die Spirale beschreibt, so haben wir gesehen, EKELOFS Zeiterlebnis, sie
ist das Symbol des Werdens und des Vergehens, der Bewegung des
Lebens, Zeichen fiir virtuelles Sein. Man kann sich natiirlich fragen,
weshalb denn gerade die Spirale EKELOFS Zeit am besten darstellt, scheint
seine Zeit doch ein gleichméBiges Fortschreiten einer Vergangenheit in
eine Zukunft, das regelmaBige Schlagen der Uhr, eine wahrhaft sinnlose
Folge von leeren, prasenslosen Augenblicken. Die ekel6fsche Zeit besitzt
keine Gegenwart, das heif3t, sie ist nicht, besteht lediglich in unserem Be-

113 (Eine Nacht am Horizont», p.242-244.

114 Dazu gehoren auch die Refrains, welche EKELOF von Robert Desnos gelernt haben
will und welche die «Kndpfe» und Verkrampfungen aufldsen sollen (cf. <Blandade
kort>, «Sjalvsyn», p.151).

115 (En natt vid horisonten>, « Noter», p. 173.
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wubBtsein als stindiges Entschwundensein und der Erkenntnis steter,
gleichgearteter Zukunft. Diese Zeit wird nur in unserem BewuBtsein
gegenwirtig, als eine stindige Spannung zwischen Vergangenheit und
Zukunft; jeder Versuch, diese Spannung zu unterbrechen, endet mit dem
Tod. Die einzelnen Augenblicke sind ohne jede Verbindung untereinander,
jeder Augenblick solch wirklicher Gegenwart bedeutet den endgiiltigen
Tod, das Ende unserer eigenen, individuellen Fiktion'6, Nur das absolute
BewuBtsein eines Gottes kénnte sich dieser Spannung entwinden, indem
es sich in die Bewegung der Zeit (des Nichtseins, der Ewigkeit) fliichtet.
Durch den geistigen Selbstmord hat sich das individuelle BewuBtsein in
das liberragende BewulBtsein des Dichters gewandelt, in ein schopferisches,
gottgleiches BewuBtsein. Die Bewegung dieses absoluten BewubBtseins
kennt eine wirkliche Dauer, weil sie sich nicht, wie das individuelle Be-
wubBtsein, in der leeren Zeit dreht, sondern auBerhalb dieser negativen
Zeit sich bewegt: die lineare Negativitdt der Zeit ist jetzt nicht mehr mit
dem BewuBtsein des Individuums identisch, sondern wird zum Objekt
dieses neuen, kiinstlerischen BewuBtseins; die Todeserfahrung kann
fortan objektiviert werden: «denn er, der tote, ist der Mittelpunkt in einem
geschehen... »1Y7,

Doch der Tod des Individuums war bloB fiktiv und einmalig, die
schmerzliche Todeserfahrung mull immer wieder von neuem gemacht
werden. Der BewuBtseinsraum der «Nacht am Horizont)> bleibt also
doppelt, die Spiralenbewegung wird von der hohen Wechselspannung
zwischen dem individuellen BewuBtsein der tédlichen Leere und dem
absoluten BewuBtsein einer Gegenwart durch den Tod (und im Tod) ge-
tragen: die negative (individuelle) Bewegung des BewuBtseins leerer Zeit-
lichkeit 16st eine entgegengesetzte, «positive» Bewegung (eines unperson-
lichen, iiberragenden BewuBtseins) aus, das BewuBtsein des Werdens
(Wer mochte festlegen, ob die Spirale steigt oder sinkt? Es liegt in ihrer

16 Cf. <Férjesing>, «Tag och skriv», 3, p.16:
«Du sagst <ich> und <es gilt mir>
doch es gilt eine wette:
In wirklichkeit bist du niemand.
So ichlos, nackt und formlos ist die wirklichkeit!
Aus schrecken vor ihr begannst du dich zu kleiden,
begannst dich aufzufithren und dich <ich> zu nennen,
dich an einen strohhalm zu klammern.
In wirklichkeit bist du niemand.»

117 (Eine Nacht am Horizont>, « Synopsis», p.222.
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Natur, daB sie immer aus zwei gegensitzlichen Bewegungen besteht !118),
Zwischen diesen beiden einander zuwiderlaufenden Bewegungen steht die
Spirale als einzige Verbindung, und das dichterische Wort hat nur Giltig-
keit (eine Dauer), wenn es dieses Symbol der BewuBtseinsbildung, diese
doppelte, paradoxale Bewegung zu iibersetzen vermag!®, Diese innere
Bewegung des BewuBtseins von EKELOF wird deshalb zur grundlegenden
Struktur seiner Dichtung, ganz besonders jener der <Nacht am Horizont>.
In einem dieser Texte!?® zeigt sich die Spirale zwischen ihrer abstrakten
und ihrer konkreten Form, beschreibt ihre eigene Ubersetzungsfunktion,
die Bewegung aus dem innern BewuBtseinsraum hinauf auf die Ebene ihrer
sprachlichen VerduBerlichung, die Verwandlung einer individuellen Er-
fahrung in eine dichterische Aussage: die Spirale wird mit einem halb
konkreten, halb abstrakten «mit andern Worten» umschrieben und so als
das reine (a priori inhaltslose) Zeichen des dichterischen BewuBtseins- und
Schopfungsaktes offensichtlich gemacht.

9. Die geschichtliche Zeit

Igitur> verbleibt nicht auf seiner individuellen Ebene. Seine eigentliche,
grundlegende Krise wird erst durch die Erkenntnis ausgelost, daB nicht
nur das personliche Ich dem Tode anheimfillt, sondern daBl der Tod das
Schicksal seiner ganzen Rasse ist. Sein individuelles BewuBtsein weitet
sich zu einem universalen BewuBtsein aus, wodurch die Erkenntnis eigenen
Werdens zu der Erkenntnis einer universalen, historischen Entwicklung
wird.

Auch die « Hauptrolle » EKELOFS verbleibt nicht im geschlossenen Kreis
eigener Individualitit, bricht in andere Rdume, wechselt die Rollen, um
sich am Ende in einem abstrakten, beispielhaften BewuBtsein als Anony-
mitit wiederzufinden. Nur, im Gegensatz zu Igitur, verlaBt diese Anony-
mitit seine personliche Ebene nie; im « Monolog» wird es eindeutig fest-
gehalten: «ein Geschehen in Spiralform, ja, aber in Spiralen bloB auf
einer Ebene»'?!, EKELOF kennt keine duBerliche Entwicklung, das ur-

18 Cf, (Eine Nacht am Horizont>, p.214: «Die Spiralen steigen auf im Schweigen, mit
andern Worten, das Schweigen sinkt in Spiralen».

19 Cf. hier, p.44ff.

120 (Eine Nacht am Horizont», «kinder spielen still ...», p.214.

121 Fine Nacht am Horizont>, « Monolog», p.229.
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spriingliche Loch wird nicht nur zu einer gleichmaBigen Folge von Lo-
chern, sondern es bleibt immer dasselbe Loch'*2, Es gibt kein Voran-
kommen und keine Hoffnung auf ein mégliches Uberlegen im Geiste. Die
ekelofsche Bewegung verldauft innerhalb dieses selben Loches und vertieft
es durch eine Spiralenbewegung: gleichzeitig wie dieses Loch, dieser
geistige Raum, von seinem scheinbaren, konkreten Inhalt entleert wird,
bildet sich in ihm eine neue, abstrakte Erkenntnis der urspriinglichen
Leere heran. «Creuser tout cela» steht am Ende des <Argument)> von
Igitur®® wie {iber dem abstraktesten Text der <Nacht am Horizont»
EKELOFS'2; man kommt nicht umhin, dabei an einen Brief MALLARMES125
zu denken, in welchem er schreibt: « En creusant le vers..., j’ai rencontré
deux abimes, qui me désespérent. L’'un est le Néant auquel je suis arrivé
sans connaitre le Bouddhisme ...». Auch EKELOF ist frei von jeder Meta-
physik — eben durch eine konsequente Spiralenbewegung des Geistes —
auf diesen Abgrund von Leere und Sinnlosigkeit gestoflen, und genau wie
fiir MALLARME!2® wird auch fiir EKELOF das Nichts zur Voraussetzung eines
Sinnes und zur Unterlage der Kunst (der Fiktion). Doch wihrend
MALLARME wenigstens den Versuch unternimmt, aus der unendlichen
gegenwirtigen Sinnlosigkeit (in die Geschichte) auszubrechen, verbleibt
EKELOF jederzeit auf dieser einen, urspriinglichen Ebene der Sinnlosigkeit,
in deren einsamem Mittelpunkt der Tod steht!??; fiir EKELOF gibt es keine
Rettung vor dem Nichts, ja, er bringt nicht einmal MALLARMES todliche
Ironie auf, so zu tun, als ob es eine solche Rettung gabe!®, sein einzig
moglicher Ausweg aus dieser Sinnlosigkeit besteht in der eigenen Auf-
l6sung in diesem Nichts. Das Nichts hat bei EKELOF — im Gegensatz zu

122 Tbid. p.221, p.228, p.229.

13 {Jgitury, Pléiade, p.434.

124 «Creuser tout cela!», <Eine Nacht am Horizont>, p.227.

125 An Cazalis, Méirz 1866, zit. nach Guy MICHAUD, p.48 (Anm.).

126 Cf, GEORGES POULET, <La distance intérieure»>, MALLARME, chap.VII, p.333-339.
«En d’autres termes, par un acte arbitraire et purement fictif, je nie la non-existence
et je pose comme vrai ce que je sais d’étre faux. Mon réve, chassé du réel, contraint
de ployer son aile en moi, retrouve en moi, par moi, une réalité et un lieu d’existence.
Je décide qu’il est indubitable en moi...» (p.337).

127 «denn er, der tote, ist der Mittelpunkt in einem Geschehen, einem Schweigen, dessen
mittelpunkt iiberall gedacht werden kann... <Eine Nacht am Horizont», «Synop-
sis», p.222.

128 Hohepunkt der Fiktion Mallarmés ist seine kithne Forderung in <Le livre instrument
spirituel>: «Le monde doit aboutir & un livre» (Pléiade, p.378).
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MALLARME - eine sehr konkrete (beinah kosmische) Seite, und es ist nicht
immer eindeutig auszumachen, in welchem MaBe sich EKELOF von diesem
Nichts mystifizieren 14Bt12° und inwiefern dieses Nichts Teil der Fiktion
ist (wie bei MALLARME). <Eine Nacht am Horizont> liegt bestimmt auf der
fiktiven Ebene, der Selbstmord bedeutet zwar das konkrete Eingehen in
das Nichts, ein Verschwinden in der Spiralenbewegung von Sinnlosigkeit,
aber da er nur geistig (fiktiv), kann sich die Perspektive umkehren und in
der Sinnlosigkeit des Todes ein Sinn gefunden werden:

«Die vornehmste Aufgabe eines Dichters ist es, selbst Mensch zu bleiben. Seine
erste Pflicht — oder vielmehr sein bestes Mittel — ist es, zu dieser Einsicht zu kommen:
niamlich seine unheilbare Einsamkeit und das Sinnlose in seiner Wanderung auf der
Welt zu erkennen. Erst dann kann er alle Kulissen, Dekorationen und Verkleidungen
von der Wirklichkeit entfernen, und nur durch diese Stiitze kann er zum Nutzen fiir
andere werden — indem er sich in andere — in alle! — Fille der Menschen hineinlebt.
Die Sinnlosigkeit gibt dem Leben ihren Sinn. Dies ist in Kiirze mein credo quia
absurdum.»130

Dieses « Glaubensbekenntnis» zum Nichts deutet bereits an, auf welche
Weise das BewuBtsein sich auf dieser Ebene der Sinnlosigkeit bewegt:
durch eine Identifizierung mit allen moglichen Féllen von Sein. «Ich
glaube an eine Entwicklung durch Identifizierungen» sagt EKELOF in
«Blandade kort»¥¥, Wie das Ich EKELOFS einerseits anonym wird, hinter
sich selbst (durch den Selbstmord) verschwindet und andrerseits sich
durch ein tiefes Einatmen®? iiber den ganzen Kosmos ausweitet, so sam-
melt sich auch die Geschichte in einem einzigen Augenblick und verliert

129 Mallarmé ist auf «das Nichts gestoBen ohne den Buddhismus zu kennen» (s. hier
p.139), was man von EKELOF nach seinen orientalischen Studien nicht sagen
kann. Diese mystische Seite ist Mallarmé vollig fremd: «Tout hasard doit étre
banni de I’ceuvre moderne et n’y peut étre que feint» sagt Mallarmé (Pléiade, p.230);
in der dichterischen Methode stimmt EKELOF iiberein, aber er 148t innerhalb seines
BewubBtseins einen Platz fiir den Zufall frei: «Was ist Mystik ? ... Mitten in all dem
ist der Mystiker, ist die Mystik eine Stange, ein Pfeil, der sich von einem nicht ge-
sicherten Grund zu einem ungeahnten Ziel hinstreckt...» (xord & bild», 7/1969,
p.554 «Om bl. a. politik», 2).

130 (Spazierginge und Ausfliige», «Der Weg eines AuBenseiters», p. 149, Auch hier zeigt
sich eine gewisse Naivitit bei EKELOF, dessen Sprache — mit wenigen Ausnahmen —
an der Fiktion nicht teilnimmt, sie bloB zwischen den Zeilen sichtbar werden 1a6t.

131 (Blandade kort>, «Sjilvsyn», p.156/157.

152 (Sent pa jorden», «Klassisches Meisterstiick»: «... und so tief einatmen daB wir das
bewubBtsein verlieren, so tief daBl die ganze milchstralle in den lungen erstrahlt...»
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ihre raumliche und zeitliche Begrenztheit. Etwas {iberspitzt ausgedriickt
konnte man sagen, mit der Geschichte stehe es bei EKELOF wie mit der
Zeit: es gebe sie nicht! Fiir diese Behauptung spricht vieles, was EKELOF
gesagt hat, aber viele, die iber EKELOF geschrieben haben, sprechen da-
gegen. Es ist eine ldngst allgemein gewordene Tatsache, dall EKELOF ein
ausgesprochen intimes Verhéltnis zur Vergangenheit hat. Kaum eine
Studie kommt umhin, darauf ndher einzugehen, und EKELOFS stdndige
Allusionen an Dichter vergangener Zeiten haben ja auch das grobe Mif3-
verstindnis aufkommen lassen®3, EKELOF sei ein intellektueller, das heifit
ein unverstindlicher Dichter. Auch die <Nacht am Horizont> ist voll
solcher Anspielungen, seien sie nun mythologischer, geschichtlicher (die
Einfiihrung zum Beispiel), konkreter (Zitate) oder konkret-geistiger Art:
MALLARME, HEIDENSTAM, BELLMAN, POE, HORAZ, STRAVINSKIJ, BRANCUSI,
DEesNos sind bloB einige dieser — im Grunde allesamt anonymen — Zeichen,
welche auf dem symbolischen «Platz» (Arta, Paphos, Wiese, Wiiste,
Meer, Biihne, Schreibtisch, Papier...) dasselbe, urspriingliche Licht aus-
strahlen. Es sind Zeichen einer einzigen, identischen Erfahrung:

«... nicht Aufzeichnung eines Augenblickes, sondern GegenwartsfluB, nicht (ein)
Ich sondern Konglomerat all dieser mich, er, wir, ihr, all dieser Impulse, Vererbungen,
Erinnerungen, Assoziationen (sinnvolle oder sinnlose und ohne & propos), des ganzen
polyphonen Spiels von wichtigen und (beim ersten Zusehen) weniger wichtigen, beson-
dern und untrennbaren Details, fiir welches das erlebende Ich nicht einmal der Dirigent,
sondern so etwas wie ein auditiver Focus, Brennpunkt, passiver Agent ist, bald schein-
bar dirigierend, in Wirklichkeit vielleicht lauschend, beeinfluB3t, bald nur scheinbar
lauschend und untitig, in Wirklichkeit vielleicht beeinflussend, immer mitwirkend.
Also: das Ich, den Willen als eine Funktion unter allen andern betrachten, gleichge-
stellt mit dem Trdumen usw.»

«Es sind viele, die in dem leben, das ich Mich nenne. Ich: praktischer Sprecher: es
konnen sich nicht alle ins Maul reden. »134

GORAN PRINTZ-PAHLSON'3 spricht von einer « zyklischen Geschichtsauf-
fassung» von EKELOF; in einem kultur-historischen Sinne mag dies zu-

133 ExELOF selbst ist bedeutend weniger streng: «... so «deutlich> daf3 selbst das Dunkle,
unsicher Bekannte dunkel bleiben darf, unsicher wie es ist, so lange wie es dies ist.
Die Klarheit, die Sachlichkeit besteht nicht darin, das Klare als selbstverstindlich
hinzustellen, ohne Schwierigkeiten, sondern den dunkeln, progressiven Weg zur
Klarheit zu beschreiben.»

134 (und 1%3) «Ligga patience», « Anteckningar till En Mdlna-Elegi», p.158.

135 (Solen i spegeln», «Diktarens kringkastade lemmar», p.89ff.
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treffen’36, unsere Problemstellung liegt jedoch auf einer rein zeitlichen
Ebene und hier gibt es fiir EKELOF kein vertikales Fortschreiten, sondern
nur eine Bewegung in einem einzigen Raum (der symbolhaft die ganze
Geschichte umfalit). Ekeldfs Bewegung bleibt jene von Narzif — eine
Spiegelbewegung. Der Dichter spiegelt sein anonymes Gesicht und er-
kennt im Spiegel «jemand ganz anderen»'®?, dessen Antlitz znnéchst die
Ziige aller menschlichen Kdmpfe triagt, sich allmdhlich mit Tod fiillt und
schlieBlich ganz leer wird. Der Fortschritt bei EKELOF («Ich glaube an ein
Fortschreiten, aber im Zirkel»'38) besteht in dieser Spiegelbewegung,
durch welche der eigene Geist in Bewegung bleibt und sich tiefer zum
Horizont hin bewegen kann. Je gréfBer die Identifizierung mit anderen
Schicksalen, um so ndher gelangt man dem Tod, dem gemeinsamen Nicht-
sein. Das Fortschreiten innerhalb des BewuBtseins geschieht iiber eine Art
Treppe: EKELOF unterscheidet zum Beispiel zwischen « Wildtier, Haustier
und Rassentier»'®, entsprechend der Entwicklung Tier/Kind—Mensch—
Kiinstler und tibertragt diese Treppe auch auf die Kultur?, wo die drei
Stufen aus der Jagdmagie der Eskimos, dem Romantiker Stagnelius und
dem totalen BewulBtsein Baudelaires bestehen. Doch diese Treppe windet
sich wie gesagt auBerhalb der geschichtlichen Zeit, im rein abstrakten
Raum des BewuBtseins.

«Das gibt mir Gelegenheit zu sagen, daB ich nicht an eine Aufteilung
in Zeitalter glaube»', hilt EKELOF eindeutig fest;

«Ich will durch Assoziationen leben, will mit mir selbst und der Welt ins Klare
kommen, solcherart: empirisch, durch die Erinnerung und ihre Verbindungen, will die
Welt nicht nur im Augenblick erleben, sondern in so vielen wie moglich von all den
Augenblicken, aus welchen meine Gegenwart zusammengesetzt ist.»14?

«Die Zukunft stand bereits im Begriffe, fiir mich eine Potenz der Vergangenheit zu
werden, und die Vergangenheit eine Potenz der Zukunft.»143

136 Dafl EKeLGF die Geschichte als Teil des groBen, kosmischen Geschehens betrachtet,
ist tatsdchlich anzunehmen, und eine solche Bewegung wiirde sicher in Spiralen
verlaufen, also zyklisch sein.

137 (Sagan om Fatumeh>, p.30.

138 ¢Opus incertum>, p.30.

139 (Firjesang>, p.28.

140 (Blandade kort», «Fran en lyrikers verkstad», p.141/42.

141 (Diwan 6ver Fursten av Emgién>, Nachwort, p.103.

142 (Promenader och utflykter>, « Modus vivendi», p.181.

183 (Promenader och utflykter>, « Versailles tur och retur», p.148.
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Vergangenheit wie Zukunft sind fiir EKELOF also bloB Teile eines Gan-
zen, eines Geschehens, welches in Spiralen zum gemeinsamen Horizont
fiihrt. Die Gegenwart ist bloB Bruchstiick des Ganzen, das Fragment,
welches das Ganze symbolhaft bedeutet.

«Ich kenne meine Verzweigungen — ich setze voraus, daBl man nicht glaubt, ich
meine etwas Literaturhistorisches, denn solches liegt abseits von all dem. Die Zusam-
mengehorigkeit mit den Toten in einem ist in vieler Hinsicht lebendiger als die
Zusammengehorigkeit mit den Koexistierenden, von welchen man durch eine dicke
Schicht Nashornhaut getrennt ist. »144

Was fir EKELOF zéhlt, ist also nicht etwa die Verbundenheit mit einer
vergangenen Epoche, sondern umgekehrt die Lebendigkeit und die
Gegenwirtigkeit des Vergangenen, die groBere Reinheit des Spiegels. Be-
zeichnend fiir diese Verhaltensweise scheint uns auch die Art und Weise,
in welcher EKELOF von Kiinstlern und andern Persénlichkeiten spricht:
ndmlich so, als ob sie in der Gegenwart lebten; alle Essays EKELOFS zum
Beispiel stehen in einem direkten Verhiltnis zu ihm, und es kann deshalb
nicht erstaunen, dal man oft den Eindruck erhélt, EKELOF habe, andere
beschreibend, sich selbst beschrieben, sich in andern wiedergefunden.
Die Geschichte sammelt sich schlieBlich zu einem einzigen Kartenspiel in
der Hand des Kiinstlers, welcher versucht, diese Patience — auf seinem
Schreibtisch — aufgehen zu lassen (und sie zu einem Sinn auszulegen):
so heiBen denn auch EKELOFS zwei Essaysammlungen « Gemischte Karten»
(«Blandade kort») und «Patience-Legen> (<Lédgga patience>). Der Kiinst-
ler legt zwar die Patience, aber die Karten sind ihm dafiir Voraussetzung;
deshalb unterstreicht EKELOF: «Ich glaube daB im groBen und ganzen
jedes menschliche Produkt, besonders das kiinstlerische, als kollektiv
hervorgebracht angesehen werden muf3»145,

Aber nicht nur die geistigen, auch die geographischen, zeitlichen und
metaphysischen Rdume liegen bei EXKELOF auf einer und derselben Ebene:
«Ich glaube an eine Entwicklung durch Identifizierungen, nimlich indem
man sich selbst wiedererkennt sowohl in alt wie neu und aulerdem in der
Zeit, in den Schattierungen, welche das Zeitlicht tiber das Bild wirft,
welches ebenfalls lebendig und verdnderlich ist»'%6, So heilt es in der

144 (Zit. nach PRINTZ-PAHLSON, p.106).
Cf. MALLARME: «Mal informé celui qui se crierait son propre contemporain»
(Pléiade, p.372).

145 (Blandade kort>, «Sjilvsyn», p.157.

146 (Blandade kort>, «Sjdlvsyn», p.157.
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Einleitung zur <Nacht am Horizont): «eine verwirrende Mischung von alt
und neu, ja, man kann sagen, von religios und nichtreligits.... Man kann
also sagen, daB sich hier Ost und West, alt und neu, treffen»'4?. Mit diesen
Sétzen wird GUNNAR EKELOF selbst aufs Trefflichste charakterisiert. Nicht
nur die Uhr, auch die Geschichte schldgt bei EKELOF den immer gleichen
Schlag; die Erfahrungen vergangener Schicksale sind bloB Teile eines
gleichzeitigen Geschehens'*®, «ohne Anfang und Ende» und letztlich gar
«ohne Subjekt»!4?: als namenlose Objekte der Sinnlosigkeit bewegen sie
sich zum Horizont, hinter welchem sie den Sinn des Todes finden.

10. Der Akt um Mitternacht

<Eine Nacht am Horizont» und <Igitur> sind Dramen, die mit dem Tod
enden, und hier wie dort ist der Todesakt bewuBt und selbstgewollt, ist ein
Selbstmord. GEORGES POULETS Worte treffen denn auch auf beide Werke
gleichermallen zu:

«Pressés que nous sommes entre un monde matériel vrai dont les combinaisons
fortuites se produisent en nous sans nous, et un monde idéal faux dont le mensonge
nous paralyse et nous ensorcelle, nous n’avons qu’un moyen de ne plus étre livrés ni
au néant ni au hasard. Ce moyen unique, cet acte unique, c’est la mort. La mort
volontaire. Par lui nous nous abolissons, mais par lui aussi nous nous fondons. Dans
le moment ou nous nous donnons la mort, nous nous donnons aussi la vie. Notre
existence propre ne peut consister que dans un acte qui dure un moment. Un acte de
suicide.»150

AuBerlich unterscheiden sich die Akte in «Igitur> und der «Nacht am
Horizont», im Grunde aber sind sie identisch: der Todesakt bedeutet das
Ende des individuellen BewuBtseins und — da der Tod ja geistig — seine
Verwandlung in ein anonymes, iliberragendes BewuBtsein. Der Selbst-

147 (Eine Nacht am Horizont), p.207f.; man vergleiche auch die Nachschrift zum
«Diwan 6ver Fursten av Emgion», p.97.

148 Cf, (Ligga patience», « Anteckningar till En Molna-Elegi», p.159: «(3) Das Ganze
geschieht in einer unteilbaren Zeiteinheit, sagen wir wihrend einer Sekunde oder
fiinf Minuten, jedenfalls einer kurzen Zeit. Was auf der letzten Seite geschieht,
geschieht am Ende und was in der Mitte steht ist sowohl am Anfang wie am Ende
gegenwirtig. Es soll also ein Vertikalschnitt durch all die verschiedenen Schichten
gleichzeitig voranfliePender Zeiteinheiten sein.»

149 (Eine Nacht am Horizont>, « Monolog», p.230.

150 GeporGEs PoULET, <La distance intérieure», Mallarmé, p.325.
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mord schafft eine Gegenwart, fiillt die Leere zwischen Vergangenheit
und Zukunft aus'®: «... er, der tote, ist der Mittelpunkt in einem ge-
schehen...»%2; dieser Mittelpunkt wird zum eigentlichen Schauplatz des
mitternachtlichen Kampfes, in ihm allein sind die Dinge gegenwirtig.
Dieser Ort wird fiir EKELOF wie fiir MALLARME zum Ort der Fiktion, ist
reine Abwesenheit (Tod), welche durch die Wahrheit des dichterischen Be-
wuBtseins aufgefiillt werden kann. Es ist nicht leicht, die Unterschiede
zwischen dem Akt EKELOFS und jenem Igiturs aufzuzeigen, denn beide
laufen ja darauf hinaus, das Nichts gegenwirtig zu machen, das, was
nicht ist, als einzige Wirklichkeit hinzustellen. Es ist bemerkenswert,
in welch hohem MaBe EKELOF MALLARME gerade in diesem entscheiden-
den Punkte gleicht: «L’acte de conscience proprement mallarméen par
lequel la pensée crée I’existence» (POULET5?) ist auch der BewuBtseinsakt
von EKELOF; Unterschiede zeigen sich erst innerhalb der Fiktion, auf der
Ebene der Sprache, welche bei EKELOF einen wortlichen Ausdruck erhélt,
im Unterschied zu MALLARME, bei welchem sich die Fiktion auch auf die
sprachliche Struktur iibertragt.

Der Akt Igiturs besteht duBerlich gesehen im Ausblasen der Kerze,
doch der eigentliche Akt in <Igitur> geschieht im «Minuit»- und im
«Sortie de la chambre»-Teil; das Ausblasen der Kerze ist bloB die letzte
Konsequenz des Geschehens («et que quant a I’Acte, il est parfaitement
absurde sauf que mouvement (personnel) rendu & I'Infini »%) und blof} da
«pour conclure que rien au-dela et authentiquer le silence»!®®; er ent-
spricht damit etwa den tliber das Meer tanzenden Scherben, welche all-
mahlich in einem Schweigen hinwegklingen. Der Akt der <«Nacht am
Horizont» ist duBerlich gesehen ebenfalls nur das letzte Glied in einer
Kette von (gedanklichen) Todesakten, der rein theoretische Schlull eines
Geschehens, das weder Anfang noch Ende hat. Das Ausspucken des
Kieselsteins, das Herausschleudern des einzigen Wortes, welches dem
Dichter nach seiner nédchtlichen Erfahrung noch bleibt, schafft nicht nur
den Durchbruch ins gegenwirtige Sein des Nichts, sondern es 16st auch

151 Cf. GeorGeS PouLET, <La distance intérieure>, p.332: «L’étre qui se tue devient
pure conscience de soi, et échappe ainsi 4 la spirale de la durée. Passé et futur se
résorbent en un moment unique, leur aboutissement et leur négation».

152 (Eine Nacht am Horizont», « Synopsis», p.222.

153 ¢La distance intérieure», p.334.

154 (Igitur>, «Le coup de dés», p.442.

155 MALLARME, (Quant au livre>, p.387.
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noch eine poetische Bewegung aus, welche in «Igitur> nicht (wohl aber in
«Un coup de Dés»>!) beschrieben wird: das Fenster selbst, das heiBit die
trennende Distanz wird zum Mittelpunkt des Geschehens, und die Scher-
ben des zerschlagenen Fensters verkorpern das poetische Wort. Deut-
licher kann es wohl kaum dargestellt werden: die Dichtung ist der «lieu
de la certitude parfaite»'®, der fiktive Ort zwischen Sein und Nichtsein,
und die Worter verkorpern diese Distanz symbolhaft, sind Teile von ihr,
Zwischen dem individuellen Tod und dem grofen Leben im Nichts gibt es
nur diesen Begegnungsplatz; dieser Ort ist die innere Distanz im Bewuft-
sein des Dichters, Begegnungsplatz zwischen Dichter und Leser, ihr ge-
meinsamer Spiegel. Sowohl der zerbrochenen Innerlichkeit wie der un-
sicheren AuBenwelt entriickt, wird er zum einzig gegenwértigen Platz der
Fiktion. Die Scherben sind die Zeichen der geschaffenen Verbindung, und
sie geben — durch den Platz, das Loch, das sie freilassen — den Blick frei zu
diesem fernen Land hinter den Sternen, ein Land, das es wahrscheinlich
nur im UnterbewuBtsein des Dichters gibt, und das sich bloB hier auf
diesem fiktiven Platz als eine Gegenwart widerspiegelt!5?,

11. Der Ort des dichterischen Nichts,
symbolischer Raum von Sein

Die Spiralenbewegung des BewuBtseins (entsprechend derjenigen der
Sinnlosigkeit) hat einen freien Platz geschaffen, ihren Mittelpunkt sichtbar
gemacht: dieser Mittelpunkt ist der Tod, das Nichts: «en creusant le
vers ... j’ai trouvé le Néant» (MALLARME). Der Zwischenraum der Spiralen-
bewegung, diese innere, leere Seite der Sinnlosigkeit, dieses Nichts er-
weist sich als der einzig wirkliche Ort, als einzig mégliche Gegenwart,
«lieu de la certitude parfaite»'¢: auf diesem absoluten Platz konkreten
Nichtseins bildet sich der abstrakte Raum herab, in welchem das Ge-
schehen in seiner Gesamtheit sichtbar gemacht und durch Zeichen be-
deutet werden kann. Das Symbol fiir diesen endgiiltigen Raum ist das
Blatt Papier, Spiegel der urspriinglichen Leere. Dall im Zentrum der

156 (Igitur», Scolies, p.446.

157 Cf, «Igitur>, Le Minuit, p.435: «L’unique heure qu’il ait créée; et que de I’Infini se
séparent et les constellations et la mer, demeurées, en I’extériorité, de réciproques
néants, pour en laisser 1’essence, a I’heure unie, faire le présent absolu des choses».
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Dichtung MALLARMES ebenfalls das weiBe Papier und das darauf zu schrei-
bende «Livre»'58 steht, miiBite hier eigentlich gar nicht mehr wiederholt
werden. Zwar wurde «das Buch», in welches alles Sein ausmiinden
sollte'®®, nicht geschrieben, aber mit <Un coup de dés» haben wir doch ein
eindriickliches Beispiel eines solchen Versuchs. Auch im Zentrum
«Igiturs> findet sich die leere Seite eines Buches aufgeschlagen auf dem
Schreibtisch des Dichters: auch hier ist das WeiBle, das Nichts, Ausgangs-
punkt und Endziel des schopferischen Kampfes; die Aufgabe des Dichters
ist es, die Leere symbolisch darzustellen, sein Werk in das grofle Schwei-
gen ausmiinden zu lassen. Die Welt EKELOFs schlieBBt sich ebenfalls und
fillt in einer einzigen, schneeweillen, kristallklaren Fliche zusammen;
«oben» und «unten», Himmel und Meer, Geist und Materie sind blof3
spiegelgerechte Ebenen eines einzigen Seins, oder eines einzigen Nicht-
seins:

«Man mull den mut haben die gebote zu brechen ... die sagen ... daB} seele und
kérper nicht innen und auBen und veramente ein und dasselbe»'°

«... hoch oben in einem unendlichen Himmel und tief unten in einem gleich unend-

lichen Himmel aus Wasser. Es war wie ein Schweben in einer halboffenen Muschel,
wenn die Muschel das Universum gewesen ware» 161

Zwischen den beiden Flichen befindet sich nur Leere:

«Lieu désert, négatif, par conséquent devenu identique 4 la distance qui le sépare
du contemplateur. Lieu qui n’est pas celui du réve, mais de I’absence de tout réve;
lieu enfin en la réalité duquel le réveur a perdu toute foi, licu d’un idéal qui n’existe
plus. Lieu du Rien, pure distance»,

wie GEORGES POULET? {iber MALLARME sagt. MALLARME wie EKELOF bre-
chen aus diesem negativen Raum, aus dieser rein negativen Dauer (von Ab-
wesenheit) aus, durch einen Verzweiflungsakt, den Selbstmord. Der Stein
zerschlagt den Spiegel, der Himmel zerbricht in Stiicke, die auf der leblos
gewordenen (gefrorenen) Flache der Materie in das erlésende Schweigen
ausklingen. Diese Scherben sind die einzige authentische Verbindung der
beiden Gegensitzlichkeiten (Materie und Geist, Wirklichkeit und Ideal),

158 «Le monde doit aboutir & un livre», MALLARME, Pléiade, p.378.

159 «’explication orphique de la terre, qui est le seul devoir du poéte et le jeu littéraire
par excellence...» MALLARME, <Autobiographie>, Pléiade, p.663.

160 (Strountes», p.71; s. auch <Ur en gammal dagbok 1929-30», in Poesi 1950, 2, p.12.

161 «Promenader och utflykter>, « P4 6detomter», p.202.

162 GrorGEs POULET, <La distance intérieure>, MALLARME, p.320 (4 propos von Mal-
larmés «Sonnet du cygne»).
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und auf die gemeinsame, abstrakte Ebene des Nichts gebracht, kénnen sie
die Gegensitzlichkeiten bedeuten, ja, mehr noch, gegenwirtig machen,
sich méglicherweise gar zu der Ahnung eines Sinnes zusammenfiigen, eine
abstrakte, das heil3t unendlich abgelegene Vision auftun. Durch den
geistigen Selbstmord ist der Dichter in dieses leere Zentrum des Ge-
schehens geriickt, in den Tod, auf die Fliche des Nichts, und dieses
Zentrum wird also zur Unterlage einer Dichtung. Dieser «Platz» liegt
zwischen den Dingen, zwischen Himmel und Meer, wenn man so will, auf
dem Horizont (den es nicht gibt). Die Erkenntnis, daB sich EKELOFS Dich-
tung wirklich auf das Nichts, den leeren Raum zwischen den Erscheinun-
gen griindet, 148t sich iiberall bei EKELOF nachweisen. Dabei 148t sich
innerhalb des Werkes eine deutliche Entwicklung dieses zentralen, wirk-
lich grund-legenden Symbols erkennen: das Nichts metamorphiert sich
stufenweise von einem blof unbestimmten «Zwischenraum»1%® bis zum
konkreten Platz der Dichtung!%:

«In der Nacht atmet unsere Liebe ruhig im zwischenraum
zwischen allen Toénen und Sternen» (<Dedikation>, p.47)

«Nicht in den AuBerlichkeiten:
In den Zwischendingen
ist das Bedeutsame
fiir Seele und Vorwurf» (¢<Om hdosten>, p.70)

«Es gibt einen Hohlraum zwischen den Wellen» (<Férjesang», p.35)

«Leben ist weder ein Gutes noch ein Boses
es ist das Mahlgut zwischen den Steinen» (<Firjesing>, p.19)

«Es ist ja auch so, daB die Poesie zwischen ihnen (den Worten) liegt und nicht in
ihnen» (<Blandade kort>, p.140)

«Diese Ausstrahlung, seine Radiowellen hat es (das Gedicht) weniger durch den
Inhalt bekommen als durch das Spannungsverhiltnis zwischen den Worten, die den
Inhalt ausmachen, als durch das Kénnen des Dichters, die Worter und die Bedeutungen
in ein solches Brechungs- und Nuanceverhéltnis zueinander zu setzen, daB die Leere
weiter vibriert, Ausschlag gibt, <sendet> ...» (<Blandade kort>, «Fran en lyrikers verk-
stad», p.14)

«Die Poesie ist ja gerade dieses Spannungsmoment, zwischen den Wortern, zwischen
den Zeilen, zwischen den Bedeutungen.» (<Promenader och utflykter»>, p.174)

«Was ich geschrieben habe steht zwischen
den Zeilen geschrieben» (<Opus incertum>, «Poetik», p.9)

163 Man vergleiche dazu die entsprechend groBe Bedeutung des «zwischen...» bei
RAINER MARIA RILKE.

164 Dies entspricht ganz der Entwicklung der Symbole, welche immer nackter und
reiner werden.
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Diese kleine Auswahl zahlloser Beispiele streicht deutlich heraus, was im
Zentrum der Dichtung EKELOFS steht: das Nichts. Dieses wird jedoch stets
von der Spirale umschrieben, der Bewegung, dem Tanz, und nur durch
diese Bewegung erhilt das Ganze einen (fliichtigen) Sinn, gleichzeitig wie
sie die Voraussetzung des Nichts ist: erst nachdem die Spiralen einen Platz
geschaffen haben, vermogen die Planeten, Sterne und andern Konstella-
tionen in der <Kosmonogie»'% zu werden und ihr Sein zu manifestieren,
und erst durch deren Bewegungen erscheint die Erde «wieder tief dort
hinten im Weltraum»%%, Die Spiralenbewegung macht das Nichts offen-
sichtlich: durch den regelméBigen Schlag der Uhr und den intensiven Aus-
schlag des BewubBtseins hohlt sich der (geistige) Raum der <Nacht am
Horizont» vollig aus («Creuser tout cela!»1%%), bis endlich nur noch das
Nichts wie eine konkrete Skulptur im Stein der Ewigkeit librigbleibt; deut-
lich wird ja hiufig von einer « Wasseruhr»6? gesprochen, deren gleich-
méiBiger Tropfen, «stets wieder fallend »1%8, das BewuBtsein der Sinnlosig-
keit aushéhlt und ein plastisches Kunstwerk schafft. Das solcherart ge-
schaffene «Loch» ist Mallarmés «creux néant musicien»'%?, der Raum,
in welchem der dichterische Akt — ein authentischer Schopfungsakt — vor
sich geht.

War die Spirale ein erstes grundlegendes Symbol dichterischen Wer-
dens, so erkennen wir in dem durch die Spiralenbewegung herausge-
schnittenen Raum ein zweites, grundlegendes Symbol, den beispielhaften
Platz, auf welchem der schopferische Akt gegenwirtig gemacht werden
kann. Die Spiralenbewegung ist abstrakt, innerlich, der Zwischenraum
konkret, duBerlich. Die Zeichen allerdings, die sich in diesem konkreten
Raum bewegen, beschreiben ihrerseits wieder die Spiralenbewegung, denn
die Dichtung bleibt ja letztlich bloB ein Spiegel des Nichts.

Die verschiedenen Rdume der <Nacht am Horizont> (Gebarmutter,
Grab, Zimmer, Auge usw.) wurden bereits mehrfach aufgezeigt; sie folgen
einander - in Spiralen — und schlieBen sich im inneren Auge des BewuBt-
seins, welches sich schlieBlich tiber dem «endgiiltigen» «Platz», dem
Blatt Papier, wieder 6ffnet. Die Dinge, welche auf diesem abstrakten
Platz gegenwirtig gemacht werden sollen, gibt es nicht, sind nicht: der

165 ¢(Eine Nacht am Horizont», p.235.

166 Thid. p.227 und MALLARME, <Igitur>, Pléiade, p.434.

167 S hier p.87 «Deine zeit ist Wasser, ich bin deine wasseruhr».
168 (Eine Nacht am Horizont», p.221.

18 MALLARME, Sonnet <Une dentelle s’abolit>, Pléiade, p.74.
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«Platz» auf welchem die Symbole sich abzeichnen, ist der nackte Ort der
Fiktion.

12. Der Ort der Fiktion:
das Theater

«Mogest du ihm gleich werden,
der die Wahrheit sprach, wenn er log,
und log, wenn er die Wahrheit sprach»7°

Zu MALLARME meint GEORGES POULET: « Tout va tendre dans I’ceuvre mal-
larméenne a assurer cette <mise en évidence>. Tout va tendre & y faire exister
fictivement, mais évidemment, quelque chose qui n’existe pas»!71. Durch die
Kommentare GEORGES POULETS wird deutlich, wie sehr sich EKELOF gerade
in diesem fiktiven Punkt dichterischer Schépfung mit MALLARME trifft. Das
fiir beide grundlegende Nichts mag sich auf verschiedene (wenn auch recht
dhnliche!”?) Weise herangebildet haben und sich in verschiedene (wenn
auch parallele) Richtungen verlieren, hier, in diesem Mittelpunkt des
Nichts, dem Endpunkt des individuellen BewuBtseins und dem Ausgangs-
punkt des dichterischen Werdens, finden sich die beiden in einer identi-
schen Bewegung. Denn nicht nur MALLARME, auch EKELOF schafft zuerst
das Nichts, um dann diese tabula rasa zur Unterlage eines Werkes zu
machen, das zwar nichtist, nichts ist, das heif3t das Nichts isz und auf diesem
leeren, dunklen Hintergrund Zeichen des Seins (des Nichts) gleich Sternen
aufleuchten 14Bt, den Zwischenraum herausschneidend. Und wie MAL-
LARME, so schafft auch EKELOF sein Werk nicht ex nihilo'’3, sondern aus den
Reflexen (d.h. den Erscheinungen) dieses Nichts; dadurch wird das Ge-
dicht zu einem (im Grunde leeren) Spiegel des Kosmos, zu einem eigenen
Kosmos, welcher allerdings im Gegensatz zu diesem hier und jetzt als Ver-
schwinden und Kommen, als Bewegung des Nichts gegenwdrtig ist. Das
Gedicht EKELOFS ist ein solch leerer Spiegel; in <Sent pd jorden> machte
die Dammerung eine oberflichliche Klarheit verschwommen; in der
«Nacht am Horizont> wird der Spiegel bis ins tiefste Nichts hin ausge-

170 (Vigvisaren till underjorden», p.88.

171 GeorGEes PoULET, <La distance intérieure», p.340.

172 Selbst in biographischer, psychologischer Hinsicht lieBen sich deutliche Parallelen
aufzeigen.

173 Cf. GEORGES POULET, <La distance intérieure>, p.338.
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leuchtet und endlich zum Absoluten hin durchbrochen; nach einer Zeit
eines gewissen abgriindigen Suchens fand EKELOF zu jenen Symbolen, mit
welchen er auf dieser Ebene des Nichts den Spiegel zu «fiillen» ver-
mochte, ohne dadurch wieder in ein Land vordergriindiger Illusion und
Téuschung zuriickzufallen; dies ist EKELOF in seinen letzten Gedicht-
bianden symbolisch gelungen.

MALLARME wie EKELOF machten aus dem Nichts ein «milieu, pur, de
fiction»'™, das die Voraussetzung und der Sinn des scheinbar sinnlosen
Tanzes, der Bewegung!?®, ist. Doch wihrend MALLARME sich beharrlich an
seine Vision des Nichts und seines absoluten Werkes hélt, das Nichts blof3
als Voraussetzung, aber nicht als Endziel akzeptiert (oder wenigstens so
tut als ob), wird das Nichts fiir EKELOF im Gegenteil zu einer Hoffnung auf
Gegenwart; seine Dichtung versucht, das Sinnlose auf seiner Wanderung
und den Sinn des Nichts (des Todes) in der Dichtung zu vereinen. Dieser
Unterschied zeigt sich deutlich auf der sprachlichen Ebene; bei EKELOF
wird die Fiktion «greifbar» gegenwirtig, durch konkrete Symbole sicht-
bar ausgesteckt, bei MALLARME setzt sich die Fiktion ununterbrochen fort,
kommt nicht mehr in eine konkrete Gegenwart zuriick, wird von absolut
reinen Symbolen ins Abstrakte fortgesetzt.

Der symbolische Platz des Nichts in <Eine Nacht am Horizont» ist
MALLARMES «trou magnifique»'?, der abstrakte, leere, aus dem grofen
Dunkel genommene und ins kiinstliche Rampenlicht gesetzte Raum der
Erscheinungen: die Biihne'?”. Hier findet das Spiel statt, hier fiillt sich die
anfangliche Leere mit «Inhalt», hier werden Kulissen aufgestellt, decken
Vordergriinde Hintergriinde auf; hier, auf der Biihne, werden die Kulissen
aber auch zur Seite geschoben, werden die Dinge abgerdumt und hinaus-
getragen, um plotzlich einen leeren Platz frei zu lassen: hier wird das
Drama als Nicht-Wirklichkeit entlarvt. EKELOF unterbricht das Geschehen
auf der Biihne immer wieder, um die Fiktion als Fiktion deutlich zu
machen. Er zerbricht die Wirklichkeit der Erscheinungen etwa so, wie man
einen Spiegel zerbricht, in welchem man sich selbst gegenwirtig zu sehen
glaubte.

174 MALLARME, <Crayonné au théatre>, « Mimique», p.310,

175 Cf, EKELOF, <Blandade kort», «Sjilvsyn», p.147 und p.159.

176 MALLARME, <Crayonné au théitre>: «... le trou magnifique ou I’attent qui, comme
une faim, se creuse chaque soir, au moment ou brille I’horizon, dans I’humanité...»
(Pléiade, p.294).

177 S, hier p.92-94.
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«Es gibt keinen Anfang und keinen SchluB! Und du — mit deinem Gehoéhne und
deinem Bittlicheln: Es gibt kein Ich I»'"®
... «denn es gibt nur diese Wirklichkeit: daB3 es keine gibt!»

In der <Nacht am Horizont> wird die Fiktion bereits szenenmiBig
durchbrochen: die Szenen folgen sich nicht in einer dramatischen Folge-
richtigkeit'?, die Texte brechen hinter sich ab und lassen einen Abgrund
von Leere offen: das Nichts isoliert sie durch das WeiBe des Blatt Papiers.
Die Szenen liegen auf einer selben Ebene und die Ereignisse geschehen
gleichzeitig, sind ein und dieselbe Bewegung. Der abstrakte Wortschatz
(legendér, imagindr, kubisch, Projektion, Spiralen usw.) reinigt die
AuBerlichkeit und 148t die Dinge hinter der Idee ihrer Erscheinungen ver-
schwinden: «La scéne n’illustre que I'idée, pas une action effective»1®0,
wie es bei MALLARME heiBt. Eine entmystifizierende Distanz schafft EKELOF
iiberdies durch eine gewisse Unbestimmtheit in der Aussage, durch in-
direkte Fragen: « Welche Gegenwart betrachten wir ?7»81, «Ist es nicht
ein Bild von...?»8! oder durch ein plotzliches Stillstehenlassen der
Fiktion: «Hier ist ein Abbruch im Tagebuch, der uns zwingt, stehenzu-
bleiben...»'82, Vollig zertriimmert wird die Wirklichkeit des Geschehens
jedoch erst durch folgende zwei Sitze, welche jede Hoffnung auf eine
Wirklichkeit auBerhalb der fiktiven Wirklichkeit der Kunst zunichte-
machen: «Ich wei, daB die rede von ewigkeit und nicht-ich absurd
ist...»1 und: « DaB die unendlichkeit absurd ist und nicht existiert spielt
keine rolle»®, Die Biihne riickt damit ins absolute Zentrum des Ge-
schehens, in den Mittelpunkt einer Wirklichkeit, die sich nur in dieser
Leere und als Fiktion offenbart. In einem der abstraktesten Texte der
«Nacht am Horizont» sammeln sich die sechs Wéande der Biihne (des Zim-
mers) in der Erscheinung eines Fensters: in diesem Fenster, in dieser
Projektion einer Innerlichkeit findet die « Hauptrolle» ihr eigenes Gesicht
wie in einem Spiegel. «Son solitaire drame! et qui, parfois, tant ce pro-
meneur d’un labyrinthe de trouble et de griefs en prolonge les circuits avec

178 (Opus incertum>, p.61.

17 Deshalb haben wir im ersten Teil die Reihenfolge gedndert.
180 MALLARME, <Crayonné au théatre», « Mimique», p.310

181 (Eine Nacht am Horizont», p.228.

182 Thid. p.218.

183 Tbid. p.209.

184 Tbid. p.229.
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le suspens d’un acte inachevé, semble le spectacle méme pourquoi existe la
rampe»'®®, Ebenso besteht die Biihne der «Nacht am Horizont> nur im
Verhéltnis zur Hauptfigur, zu dessen geistigem Drama sie den Schauplatz
bietet. «... dans I'idéale peinture de la scéne tout se meut selon une
réciprocité symbolique des types entre eux ou relativement a une figure
seule»'®, « Man mul sich vorstellen », sagt EKELOF in seiner Einleitung zu
«Eine Nacht am Horizont>!'¥?, «daB das kleine Auditorium je nach Verlauf
des Stiickes von einer Seite des Saales auf die andere wechselte und auf
diese Weise zu einer Szenenverinderung beitrug»8. Solcherart nimmt
der Zuschauer am Schopfungsakt teil, gibt dem Geschehen seine eigene
Perspektive. «Qui erre autour d’un type exceptionnel comme Hamlet
n’est que lui, Hamlet»'8%, sagt MALLARME, und auch EKELOF versucht, die
Distanz zwischen Theatersaal und Biihne verschwinden zu lassen, das
heiBt diese Distanz auf die Ebene des Geschehens selbst zu riicken. Im
Geschehen auf der Biihne sollen sich ja die Geschehen in sémtlichen még-
lichen Raumen widerspiegeln, also auch jenes im Theater selbst. Die
«Hauptrolle», welche auf der Bithne in ihrer Innerlichkeit dem Nichts
ausgesetzt ist, tragt keinen Namen, in ihrer Anonymitét treffen sich Zu-
schauer, Schauspieler und Dichter in einer einzigen, kontinuierlichen
Spiegelbewegung. Doch auch diese Bewegung dreht sich iiber einem Hohl-
raum, einem Abgrund von Nichts: zwischen Biihne und Saal tut sich die-
selbe Leere auf wie zwischen der «Hauptrolle» und seinem Spiegelbild,
wie zwischen dem Dichter und dem Blatt Papier. « Um mich nach meiner
Identitat zu fragen...»'%, Wie wir gesehen haben ist diese Identitit nur
moglich, wenn Betrachter und Spiegel in einer einzigen Fliche zusammen-
fallen, dem Tod. Die Hauptrolle begeht einen philosophischen Selbst-
mord, unterbricht dadurch die falsche Zeitlichkeit und kommt in den
Mittelpunkt des Geschehens. Wie der Spiegel des exemplarischen Indivi-
duums, so geht auch jener des Zuschauers (d.h. die an ein Fenster proji-
zierten sechs Winde der Biihne'®) in Stiicke. Der Zuschauer findet auf

18 MALLARME, (Crayonné au théatre», « Hamlet», p. 300.

186 MALLARME, <Crayonné au théitre>, « Hamlet», p.301.

187 p_208.

188 Cf, Mallarmés Vorbemerkung zu <Igitur>: «Ce Conte s’adresse a I'Intelligence du
lecteur qui met les choses en scéne, elle-méme» (Pléiade, p.433).

189 ¢Crayonné au théatre>, « Hamlet», p.301.

190 (Eine Nacht am Horizont», « Nacht (Am horizont)», p.240.

191 Tbid. p.221, s. auch dort, p.229.
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der Biihne seine eigene Innerlichkeit verduBerlicht, eine Innerlichkeit,
welcher er aus der Distanz, aber doch gestaltend, zusieht. Der Zuschauer
im Saal ist sich natiirlich bewuBt — gerade wegen der Distanz, Licht/
Dunkel usw. —, daB3 das Geschehen auf der Biihne nicht wirklich, sondern
bloB fiktiv ist, und dies wird ihm wahrend des Dramas auch immer wieder
neu ins BewuBtsein gebracht. Das Geschehen auf der Biihne ist also nicht,
ist bloB fiktiv, mit andern Worten, die auf die Biihne projizierte Inner-
lichkeit ist ebenfalls nicht, ist bloB eine kiinstliche Erscheinung, eine Ein-
bildung, eine Fiktion. Das Zerbrechen der Fiktion am Ende des Dramas
146t deshalb auch die Innerlichkeit des Zuschauers in Stiicke brechen,
Bild und Abbild, Gedicht und Leser in einer einzigen Leere zusammen-
fallen. «Ich schreibe keine Poesie mehr», behauptet EKELOF am Ende der
Nachschrift zu <Eine Nacht am Horizont»1%2, und vorausgesetzt, man
betrachte das Gedicht als Spiegel und Ausdruck einer Innerlichkeit%3,
stimmt dies auch; denn fortan gibt es keine Innerlichkeit mehr (und dies
ist ja die entscheidende Grunderfahrung der <Nacht am Horizont»!), es
gibt bloB noch die Leere (des Seins, des Blatt Papiers), in welcher der
Dichter eine personliche Erfahrung als eine ununterbrochene Bewegung
anonymen Nichtseins gegenwértig macht. Der Zuschauer verschwindet
in der Fiktion, genau wie der Kiinstler in seinem Werk verschwindet%,
Am «SchluB» des Dramas verschwinden die Zuschauer ins néchtliche,
anonyme Dunkel, sinkt die Biihne erléschend wieder in ihr Dunkel
zuriick. Die Fiktion ist vorbei, das Kunstwerk selbst im Dunkel aufge-
16st, aber das wiahrend der Fiktion sichtbar gewordene Nichts bleibt
gegenwartig, als moglicher Ausgangspunkt einer neuen Fiktion: diese
neue Fiktion bleibt fiir MALLARME die alte, dieselbe, hdchstens dal} sie
wenn moglich noch ein Stiick weiter ins Absolute und Abstrakte ge-
trieben, noch mehr «ausgehohlt» wird ; EKELOF dagegen nimmt das Nichts
als wirklichen Ausgangspunkt zu einer (scheinbar) wirklich andersge-
arteten Fiktion, in welcher sich die Symbole des allgemeinen Todes so
sehr konkretisieren, daf} ihre Fiktion hinter ihrer duflern Erscheinung zu
verschwinden scheint. In den letzten Gedichtbdnden EKELOFs sind die

192 (En natt vid horisonten», Noter, p.173.

198 Damit riickt das MiBtrauen gegen die Dichtung selbst (ein wichtiges Thema bei
Ekelof seit <Sent pa jorden»: «die buchstaben zerbrechen...») in den Mittelpunkt
der Handlung.

194 (Eine Nacht am Horizont>, p.209 «Der Kiinstler ist abwesend...»
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Symbole durch keine sprachliche Distanz mehr von ihrer (fiktiven) Er-
scheinung getrennt'® und so lduft die Dichtung EKELOFS schlieBlich
Gefahr, sich selbst zu mystifizieren!9.

13. Musikalische Elemente

Im Nachwort zu <Eine Nacht am Horizont> schreibt EKELOF, seine Ab-
sicht sei es gewesen, «in Form eines langen Prosagedichtes eine Sonaten-
form oder eine Symphonie, mit allen mdglichen Bei- und Oberténen zu
schaffen»1%? und verweist spéter auf seine « Ankniipfungen an orientali-
sche Mystik und Musik»1%. Leider fehlt uns sowohl der Raum wie die
Kompetenz, auf die rein musikalischen Elemente ausfiihrlich einzugehen.
Immerhin mdéchten wir davor warnen, die Rolle der Musik in der «Nacht
am Horizont) — wie liberhaupt im Schaffen EKELOFs — zu {iberschétzen.
Es kann zwar keinen Zweifel dariiber geben, dal3 sich EKELOF sehr intensiv
mit der Musik und ihren Formen auseinandergesetzt hat und dal3 er — be-
sonders in seinen ersten Gedichtbinden — versuchte, die Formen der
Musik auf seine Dichtung zu iibertragen; BENGT HOGLUND hat in einer
beispielhaften Studie einen solchen Versuch dargestellt!®. In jungen
Jahren ist EKELOF ausgezogen, um in Paris Musiker zu werden; er ist es
nicht geworden, sondern schrieb stattdessen <Sent pd jorden»>, dessen
musikalische Elemente EKELOF zum Teil allerdings von ROBERT DESNOS
gelernt haben will. <Eine Nacht am Horizont> soll etwa gleichzeitig mit
«Sent pd jorden> begonnen worden sein, und es wire also beinahe anzu-
nehmen, auch hier stinden musikalische Elemente im Vordergrund der
Struktur. Aber <Eine Nacht am Horizont> ist «eine verwirrende Mischung
von alt und neu»?2%, die 1962 erschienen ist; es wiare wohl leicht nach-
weisbar, wie sich EKELOF stufenweise von musikalischen Vorlagen ent-

19 Tm Gegensatz zu Mallarmé, bei welchem die ironische Distanz die tragende Grund-
struktur der Fiktion bleibt.

19 Fiir EKELOF bleibt auch dieser Mythos deutlich fiktiv, seine Bilder bewegen sich auf
dem Nichts und offnen das Nichts in ihren Zwischenrdumen — aber eben: in einer
fiir den Leser gefihrlichen Harmonie.

197 P 249,

198 Thid. p.250.

1% § Bibliographie.

200 (Eine Nacht am Horizont>, p.207
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fernte und sich immer mehr seiner innersten Musik nédherte, «der Musik,
die sich auf Schweigen griindet» 2!, GORAN PRINTZ PAHLSON geht gar so
weit zu behaupten, ein Aufbau nach musikalischen Prinzipien laufe
EKeLOF im Grunde zuwider2?, In der «Nacht am Horizont> finden sich
sowohl musikalisch konzipierte wie auch «freie» Gedichte203. Ohne
naher darauf einzugehen, ist es offensichtlich, daB3 die Musik durch ihre
Suggestionskraft eine bedeutende symbolische Wirkung hat, und so ist
die Musik fiir alle Symbolisten und besonders auch fiir MALLARME (ge-
meinsames musikalisches Symbol: Wagner!) von Bedeutung gewesen.
Aber die Symbolisten haben sich in ihrer Sprache eine eigene Musik
geschaffen.

«Ich spreche von einem Gedicht, welches, ob es nun von der Musik gelernt hat
oder nicht, eingesehen und verstanden hat, daB die Zeit ihre eigene Form hat, oder
genauer: daBl ein Kunstwerk, welches die Zeit als Hauptdimension hat, eine zeitbe-
dingte Form haben muB, mit andern Worten eine Form, die jene der Musik ist oder
sich ihr ndhert. Das ist eine Form, die u.a. mit Wiederholungen, Motivwiederholungen
und Allusionen an Vergangenes oder das Kommende, mit Parallelen und Gleichnissen
arbeitet, mit all diesen Devisen, durch welche der Mensch versucht, das Sein zu ge-
nieBen, durch das Einordnen von mindestens einem Spiel eines Sonnenfleckens, im
Gras, unter den Baumen an einem luftigen Sommertag, ein Ausschnitt aus dem ewig
wechselnden Tanz und den Bewegungen, unter seinem Sinn, seiner Ordnung — denn
«Sinn> und <Ordnung> sind ndmlich etwas Menschliches und Zeichen unserer Be-
schrankung,» 204

Der letzte Satz dieses verwobenen Selbsterzeugnisses von EKELOF zeigt,
wie beschrankt eine musikalische Struktur Giiltigkeit haben kann. Wohl
sind die Symbole miteinander verbunden, spiegeln sich, setzen einander
fort, wohl sammeln die Leit- und Nebenmotive, die Variationen und
Allusionen das Geschehen zu einer — wenn man so will: musikalischen —
Einheit, zu einer innern Melodie, aber letztlich unterscheidet sich dieses
Vorgehen kaum von BAUDELAIRES Wald von Symbolen, wo «les parfums,
les couleurs et les sons se répondent» % oder von MALLARME, welcher
schrieb:

201 «Promenader och utflykter», « Verklighetsflykt», p.40.

202 ¢(Solen i spegeln», «Diktarens kringkastade lemmar», p.137.

208 Man vergleiche die «Seitenkulissen» zum Beispiel mit «Synopsis».

204 ¢Blandade kort>, «Sjilvsyn», p.159.

205 BAUDELAIRE, (Euvres complétes, <Spleen et Idéal>, IV: Correspondances (Ed.Pi-
chois, Pléiade, p.11).
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«Les monuments, la mer, la face humaine, dans leur plénitude, natifs, conservant une
vertu autrement attrayante que ne les voilera une description, évocation dites, allusion
je sais, suggestion: cette terminologie quelque peu de hasard atteste la tendance, une
trés décisive, peut-étre, qu’ait subie l’art littéraire, elle le borne et I’exempte. Son
sortilége, 4 lui, si ce n’est libérer, hors d’une poignée de poussiére ou réalité sans
I’encore, au livre, méme comme texte, la dispersion volatile soit I’esprit, qui n’a que
faire de rien outre la musicalité de tout.»2%¢

Dieser «musikalische» Symbolismus ist jener von <Sent pa jorden»
und der Mehrzahl der Texte der «Nacht am Horizont>. Waren die Worte
aber nur da, um zwischen sich gelesen zu werden, gab es die Symbole
bloB, damit ihr Zwischenraum hervortrete, so ist auch die Musik letztlich
nur da, um sich in einem gemeinsamen Klangboden zu verlieren, wo das
Nichts, das heilt musikalisch gesprochen das Schweigen vibriert: « An
den Tod denken, das Leben durch den Tod sehen, hei3t dem Schwindeln-
den einen Orgelpunkt geben, unsichere Melodie welche wir leben» 27
stand in EKELOFs Aufzeichnungen von 1930. Diese «unsichere Melodie»
meint das sinnlose Kreisen im geschlossenen Raum, und sobald sie aus-
klingt, ist der Tod, der Orgelpunkt des Nichts erreicht: Am Ende der
«Nacht am Horizont» steigt eine diinne Stimme immer hoéher, um sich
endlich in einem Schweigen aufzulGsen: «Das ist sicher der SchluB} eines
Musikstiickes» 28, das Ende einer einsamen Schwingung, ein Zuriick-
sinken in das urspriingliche Nichts und ein grenzenloses Schweigen. Die
verschwindende Stimme ist individuell, wenn auch namenlos. «Es wird
immer Menschen geben, die sagen, dall nur die Menschenstimme alles
auszudriicken vermdge, daBB es kein Orchester brauche, Menschen, die
vollig zufrieden sind mit der primitiven Form, welche das Gedicht in
seiner Heirat mit dem Gesang oder der mittelalterlichen Vogelweideharfe
oder der provenzalischen Laute erhielt», schreibt EKELOF in <Blandade
kort> und verteidigt die schwierigere Kunstform der breiten Orchestrie-
rung: «Und warum sollten iibrigens melodische Prinzipien nicht mit
polyphonen vereinigt werden kénnen.... Das Streben zur Polyphonie hat
es zu allen Zeiten gegeben und ist nicht irgendwie eine spétere Erfindung:
ich kann (in buntem Durcheinander) auf das Gilgameshfragment hin-

206 M ALLARME, <Variations sur un sujet>, Pléiade, p.366.
207 (Partitur>, p.5.
208 (Eine Nacht am Horizont>, «Eine diinne Stimme...», p.243.
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weisen, ...Dante, Holderlin, Eliot, ja, und Mallarmé in seinen gréBeren
Gedichtversuchen, Rimbaud, obwohl es bei ihm vielleicht mehr bruch-
stlickartig ist, Blake und viele andere ... » 2%, Hier weist EKELOF also selbst
auf einen weitern Verbindungspunkt mit MALLARME hin:

«Je pose, 2 mes risques esthétiquement, cette conclusion: ... que la Musique et les
Lettres sont la face alternative ici €largie vers 1’obscur; scintillante 1a, avec certitude,
d’un phénoméne, le seul, je ’appelai, I'Idée. — L’un des modes incline a I'autre et y
disparaissant, ressort avec emprunts: deux fois, se parachéve, oscillant, un genre entier.
Théatralement pour la foule qui assiste, sans conscience, & ’audition de sa grandeur:
ou, I'individu requiert la lucidité, du livre explicatif et familier.»*°

«Je sais, on veut a la Musique, limiter le Mystére; quand 1’écrit y
prétend » > sagt MALLARME und was EKELOF selbst auch immer tiber den
musikalischen Gehalt seiner Werke denken mochte, sicher ist jedenfalls,
daB die Musik bloB ein Element in der Dichtung ist, und nicht etwa um-
gekehrt. Die musikalischen Elemente tragen bloB zu einer Ausdrucksform
bei, welche schlieBlich durch das Wort geschieht.

Das polyphone Element der «<Nacht am Horizont> muf} nicht auf die
Musik beschriankt, sondern auf die Gesamtheit der Erscheinungen, auf
ihr symbolisches Zusammenfinden auf dem Blatt Papier, bezogen werden.
Alle Symbolisten versuchten, iiber einen sichtbaren «Sinn» hinauszu-
gehen und die Gesamtheit der Erscheinungen, Gefiihle, Geriiche usw. in
eine Einheit zu sammeln. Schon BAUDELAIRE wollte sein Werk in eine solche
allumfassende «Symphonie» ausmiinden lassen. Die Symbolisten haben
deshalb immer auch andere Kunstarten in ihr «totales» BewuBtsein mit-
einbezogen, erinnert sei hier bloB an BAUDELAIRES intimes Verhéltnis zur
Malerei, zur Plastik, zum Theater und zur Musik, MALLARME setzte sich
ebenfalls mit anderen Kunstarten auseinander, vorab der Musik, dem
Ballett, dem Tanz, dem Theater und als Besonderheit mit der Mode. In der
«Nacht am Horizont» finden wir das Streben nach einem Nebeneinander
verschiedener Kunstarten wieder. Theatralische, filmische, architektoni-
sche, skulpturale, malerische und musikalische Elemente treffen sich auf
der Ebene der Sprache, laufen ineinander iiber, strahlen mit unterschied-
licher Intensitit in verschiedene Rdume und nehmen den ausgeleuchteten
Raum auf das urspriingliche Blatt Papier zurtick. Zu diesen kiinstlerischen
Elementen gesellen sich metaphysische, spekulative, magische, mythische,

209 ¢(Blandade kort>, «Sjilvsyn», p.158/159.
210 MALLARME, <La musique et les lettres», Pléiade, p.649.
21 MALLARME, < Variations sur un sujet>, «Quant au livre», Pléiade, p.385.
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mystische und alchimistische Elemente, welche den kiinstlerisch gestalte-
ten Raum in durchsichtige Héhen oder dunkle Tiefen ausweiten. Dieser
Versuch einer Polyphonie ist innerhalb des Schaffens von EKELOF — nur
<En Moélna-Elegi> ist davon in einem gewissen Sinne auszunehmen - ein-
malig geblieben, jedenfalls in diesem Ausmal}; das Gesamtwerk EXELOFS
allerdings kann als eine einzige, groBartige Polyphonie «mit allen m&g-
lichen Bei- und Uberténen» bezeichnet werden; besonders in den Essay-
sammlungen werden die verschiedenen Kunstarten (sogar die Kochkunst
ist dabei!) als gleichwertige, identische Karten von der Hand des kiinst-
lerischen BewuBtseins ins groBe, anonyme Spiel der Sinnlosigkeit ge-
worfen und zum Sinn der Dichtung zurechtgelegt.

14. Vom Symbolismus und von Symbolen

«Eine Nacht am Horizont> beleuchtet auf eindriickliche Weise den Platz,
wo EKELOF den grofen symbolischen Dichtern des kontinentalen Europas
begegnet und sich in die Tradition des — vorab franzdsischen — Symbolis-
mus einreiht. Dieser Platz ist rein innerlich, und die Symbole wider-
spiegeln das gemeinsame Licht dieser Innerlichkeit, strahlen weit in die
unendliche Nacht hinaus.

«Unser UnterbewuBtsein ist nicht ein Brunnen, in welchen wir lot-
recht hinuntersehen, es ist eher eine Meerestiefe, liber welcher wir mit den
Augen knapp tiber und knapp unter der Oberfliche schwimmen, und wir
konnen das, was es dort oben und dort unten gibt sowohl schief von vorne
als auch schief von hinten und in allen méglichen Winkeln sehen»?2,
EKELOF beschreibt hier mit einem gliicklichen Bild unser Sein als eine
standige Bewegung zwischen UnterbewuBtsein und BewuBtsein, Meer und
Himmel, Materie und Geist. Es ist die Bewegung zwischen einer Wirklich-
keit und einem Ideal: «La littérature a pour loi ce mouvement vers autre
chose, vers un au-dela qui pourtant nous échappe, puisqu’il ne peut étre,
et dont nous ne saisissons <chez nous» que <le conscient manquey.
C’est donc ce manque, ce vide, cet espace vacant qui est I'object de la
création propre du langage», sagt MAURICE BLANCHOT?, In diesem
«conscient manque» bewegt sich auch die Dichtung BAUDELAIRES, einem

212 (Blandade kort>, «Sjalvsyn», p.152.
23 MAURICE BLANCHOT, <La part du feu>, «Le mythe de Mallarmé», p.46.
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endlosen Versuch, ein unendlich entferntes « Ailleurs» 214 zu erreichen, das
Ideal Wirklichkeit werden zu lassen, es durch die Sprache gegenwartig zu
machen. Auf diese Frage, in welchem Male es BAUDELAIRE gelingt, die
Wirklichkeit mit der Kunst zu vereinen oder ob sich dazwischen derselbe
Abgrund wie zwischen Wirklichkeit und Ideal auftut, kann hier natiirlich
nicht eingegangen werden. EKELOF scheint mit BAUDELAIRE kaum mehr als
einen allgemeinen Grundton gemeinsam zu haben; mit ihm ist er indirekt,
iiber RiMBAUD und MALLARME, BAUDELAIRES Nachfolge, verbunden.
VERLAINE, von EKELOF da und dort iibersetzt, verschwindet, wie so oft,
im unsichern Schatten der allgemeinen symbolistischen Bewegung. Im
Gegensatz zu Verlaine, ist RIMBAUDS Bedeutung fiir EKELOF offensichtlich:
Er unternahm den wohl urspriinglichsten und in diesem Sinne auch
konsequentesten Versuch, das ferne Land der Vision zu erreichen,
«arriver a I'inconnu»2®, namlich sozusagen mit allen Mitteln, «par un
déréglement de tous les sens» 218, eine stindige Ausweitung der Sinne und
immer kiihnere Verbindungen des Geistes und der Dinge. Rimbauds ge-
wagte Entdeckungsfahrten ins Absolute finden in der «Nacht am Hori-
zont> ihren Widerschein in den «phantastischen Ausfliigen», «bedingt
durch das immer aktuellere Bediirfnis einer radikalen Verdnderung,
immanent sowohl im Gegenstand wie in dessen Inhalt»®7, Dies klingt
eindeutig an RIMBAUD an, dessen innere Revolte sich auch gegen auflen
richtete, gegen Kirche, Moral, Familie, Staat, kurz, gegen jede von
Menschen errichtete Ordnung: «...denn ,Sinn‘ und ,Ordnung‘ so sagt
EKELOF28, «sind ndmlich etwas Menschliches und Zeichen unserer Be-
schrinkung»; an anderer Stelle?? bekennt er: «Ich hatte als ein Nieder-
reiBer der Formen begonnen, doch das war nicht ausreichend. Man mul
sich durch die Formen hindurchkdmpfen, wenn man sie wirklich nieder-
reiBen will, sie umschaffen, sie zu seinen eigenen machen, muf} sich ein
organisches Wissen schaffen, von innen her, ein anatomisches Wissen.

214 Cf, mit EKELOF, <Non serviam», « Gymnosofisten», p.192: « Was ich meine/was ich
will/ist etwas anderes/immer etwas anderes» — ... «Und doch liegt das grofBte
geheimnis/woanders verborgen/immer woanders —» (p.193).

215 RiMBAUD, ¢Lettre & Paul Demeny>, Ed. de la Pléiade, 1963, p.270.

28 Tbid.

217 (Eine Nacht am Horizont», «Intellektuelles Szenario», p.211.

28 (Blandade kort>, «Sjilvsyn», p.159.

219 Tbid. p.155.
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Ich vermute, daB3 es dies war, das ich tat, mit oder gegen meinen Willen » 220,
Uberall, wo in der «Nacht am Horizont> das geschlossene Gefiige des
innern Raumes von MALLARME durch «phantastische Ausfliige» durch-
brochen wird, dringt etwas vom ungebundenen Licht RiMBAUDS in die
ndchtlich dunkle Leere. Es ist dasselbe Licht, welches tiber den « Schlamm-
vulkanen»??'in <Sent pa jorden> weilte. Es ist nicht moglich, den Einflufl
in seinem ganzen Umfange auszumachen, welchen gerade RiMBAUD auf
«Sent pa jorden>, dem Ursprung der Dichtung EKELOFS (und damit auch
auf diese) gehabt haben kénnte und mit groBter Wahrscheinlichkeit auch
tatsdchlich gehabt hat. EKELOFS zweitem Gedichtband, <Dedikation», war
das beriihmte Rimbaud-Wort «Je dis: il faut étre voyant, (il faut) se faire
voyant» 2?2 vorangestellt und damit eine Zeit eingeleitet, in welcher
RiMBAUD in einem offensichtlichen Mittelpunkt des Interesses von EKELOF
stand. Zahlreiche Ubersetzungen und engagierte Aufsitze iiber RIMBAUD
zeugen von diesem Interesse, und auch EKELOFS spitere Distanzierung ver-
mag diese Tatsache nicht aus der Welt zu schaffen 22, RIMBAUD ist — mit
LAUTREAMONT — einer der Viter, eines der Bezugssymbole des Surrealismus,

welcher zunichst von EKELOF selbst und dann von der

Kritik als der ndihrende Boden <Sent pé jordens» be-
Surrealismus zeichnet wurde. EKELOF selbst hat spidter mit Nachdruck

jeden EinfluB dieser revolutiondren Nachkriegsbewe-
gung abgestritten und damit eine gewisse Verwirrung geschaffen, durch
welche die historische Ekelofkritik arg ins Schaukeln geriet. Wie EKELOFS
Aussagen iiber sein Verhiltnis zu RIMBAUD, so ist auch seinen AuBerun-
gen liber den Surrealismus mit vorsichtiger Skepsis zu begegnen. Grund-
sdtzlich kann man den Surrealismus von zwei Seiten her angehen: einmal
ist in ihm die verhéltnisméBig geschlossene Gruppe geistiger und kiinstleri-
scher Agitatoren zu sehen, deren programmatischer Chorus die «auto-
matische Schrift» war und als deren didmonisch-pépstliches Oberhaupt
ANDRE BRETON waltete; und andrerseits symbolisiert der Surrealismus
einen Ausbruch aus der Zwangsjacke der Moral, die Abrechnung mit
einer heuchlerischen, ungerechten und (durch das Kriegserlebnis) ent-

220 Cf, «Eine Nacht am Horizont», «iiber die Reinheit und den Weg zur Reinheit»
(p.232), als dessen kiinstlerische Entsprechung es erscheint.

221 (Eine Nacht am Horizont>, p.216.

222 RIMBAUD, <Lettre & Paul Demeny», Pléiade, p.270.

223 §, dazu RaBBE ENCKELL, « Gunnar Ekelofs lyrik», in <En bok om Gunnar Ekelof»,
p.11.
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larvten Gesellschaft, die Zertriimmerung einer offiziellen, intellektuellen
und unglaubwiirdigen Sprache und das Aufbrechen eines neuen, gemein-
samen, in jeder Beziehung grenzenlosen Gesichtsfeldes. Wihrend die erste
Betrachtungsweise auf einen oOrtlich, zeitlich und literarisch fest um-
grenzten Platz in der Geschichte im allgemeinen und der Literatur-
geschichte im besonderen festgelegt werden kann, erscheint die andere
Betrachtungsweise wie eine Quelle, in welcher sich die nachsymbolischen
Wisserchen zu einem heftigen Ausbruch zusammenfinden konnten: aus
dieser Quelle ist der iiberwiegende Teil der modernen Poesie hervorge-
gangen und aus ihr schopft sie — bewul3t oder unbewuflt — immer noch.
So unterschiedliche Dichter wie BRETON, ARAGON, ELUARD, DESNOS 224,
PERET, CHAR, PREVET, SUPERVIELLE, QUENAUD etc. etc. lassen sich nicht
unter einen Hut bringen, wohl aber in ein gemeinsames Verhédltnis. Mit dem
ersteren, historischen Surrealismus hat EXELOF natiirlich nichts gemein,
sprachlich bleibt er in der direkten Ndhe RiMBAUDS. Es erstaunt immer-
hin, daB} EKELOF nur diese eine, geschichtliche Seite des Surrealismus zu
sehen scheint (oder wenigstens so tut als ob), er, der doch sonst keine
historischen Beziige herstellt und immer blof3 das Grundlegende, Aktuelle
einer wirklichen, geistigen Bewegung sehen will. Eine mégliche Erklarung
dafiir findet sich im Verhiltnis, welches EKELOF eben tatsdchlich zum
Surrealismus gehabt haben kénnte, welches aber nicht auf der Ebene der
Sprache, sondern der Ebene der Gesellschaft liegen wiirde. EKELOF be-
kannte einmal, er habe «Sent pé jorden> « buchstidblich mit dem Revolver
in der Tasche geschrieben»??®, und es ldBt sich leicht denken, daB die t6d-
liche Waffe nicht nur gegen sich selbst gerichtet war (cf. <Eine Nacht am
Horizont», p.218: «Ich denke, daB ich die andern mit dem revolver ge-
totet habe»): EKELOFS zahlreiche Artikel tiber den Surrealismus 226, oft von
einer ungeheuren Heftigkeit und einer explosiven Arroganz, reden jeden-

224 ExeLOF bekennt sich nur zu Robert Desnos, wobei er ihn aus der «eigentlichen»
Bewegung ausklammern will. Tatsdchlich aber war Desnos nicht nur ein eigentliches
«Zentrum» der écriture automatique, sondern hat gar zu ihrem Entstehen beige-
tragen. «Au reste, celui qui; dans cette atmosphére du sommeil hypnotique et des
singuliers moyens d’expression qu’il octroie, se trouvera véritablement dans son
élément ... ce sera Robert Desnos, et c’est lui qui imprimera durablement sa marque
a cette forme d’activité» (BRETON); s. weiter das Vorwort RENE BERTELES zu
«Corps et biens> von Desnos, nrf 1968, p.5-14.

2% (Spazierginge und Ausfliige», « Der Weg eines Aullenseiters», p.148.

226 Tn welchen es klar wird, daB sich EKELOF mit ihm identifizierte.
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falls eine deutliche Sprache und machen EKELOFS nachtrigliche Kommen-
tare iiberfliissig. EKELOF wire gerne aus seiner Einsamkeit und Isolierung
herausgetreten, zu einem visiondren Rebellen und Anarchisten im Sinne
RiMBAUDS oder der Surrealisten geworden; allein, er fiihlte sich zu
schwach fiir dieses Leben, ihm war wohl «unter muscheln und tang» 227,
Aus EKELOF ist kein Surrealist geworden, er fand zu seiner urspriinglichen,
etwas weichen Symbolsprache zurlick. Und trotzdem erscheint der
Surrealismus im Leben EKELOFS von entscheidender Bedeutung: er war
ihm ein Ausbruch aus seiner innern Unbestimmtheit und Schwermut,
durch ihn wurde sich EKELOF als Dichter bewuBt. Der Surrealismus be-
deutete fiir EKELOF die Befreiung aus einer Welt, in welcher er nicht zu
Hause war und rettungslos verloren schien, der Symbolismus dagegen
brachte EXKELOF die Vision seiner Selbstverwirklichung: durch den Stimm-
bruch des Surrealismus fand EXKELOF zu der ihm natiirlichen Stimmlage,
dem Symbolismus 228,

GUNNAR EKELOFs Symbolismus liegt etwa im Spannungsfeld, welches
zwischen RIMBAUD und MALLARME aufgetan werden konnte??®, Seine
Symbole sind zwar mit dem selben konkreten Licht gefiillt wie jene von
RiMBAUD, aber diese Zeichen haben sich im abstrakten, MALLARME sym-
bolisierenden Raum kiinstlerischen BewuBtseins herankristallisiert. Mit
MALLARME, dem dsthetischen Hohepunkt des Symbolismus, hat EKELOF im
tiefsten Grunde am meisten gemeinsam. War RiMBAUD das jugendliche
Symbol fiir die kosmische Expansion des Ichs, so wird MALLARME umge-
kehrt zum Symbol fiir eine absolute Konzentration auf das Wort, in
dessen «Hohle» sich die ganze Welt widerspiegeln sollte. Die Erfahrungen
MALLARMES haben uns erlaubt, diejenigen EKELOFS auszuhorchen und ge-
meinsame Symbole aufleuchten zu lassen. Im Folgenden m&chten wir in
aller Kiirze einige jener Symbole aufzihlen, die fiir den ganzen Symbolis-
mus kennzeichnend sind und die sich in EKELOFS spidtern Werken in
konkreter Reinheit wiederfinden lassen.

227 (Sent pa jorden>, wellenschlag.

228 Die Bedeutung des Surrealismus — durch EKELOF — fiir die schwedische Literatur
sollte von schwedischer Seite her ausgemacht werden. <Sent pa jorden»> bedeutet
mit seinem «buchstaben zerquetschen kotzen spucken...» ja auch einen Ausbruch
aus der traditionellen schwedischen Literatur, bringt die europdische Moderne (das
MiBtrauen gegen die Dichtung) nach Schweden.

229 §. ENCKELL, <En bok om Gunnar Ekel6f>, «G.Ekel6fs lyrik», p.11.
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a) «absolute» Symbole

<Eine Nacht am Horizont> liegt an der Grenze zwischen BewuBtsein
und UnterbewuBtsein, zwischen Sein und Nichtsein, an der Scheidegrenze
des Todes, und sie liegt in der Tiefe der kosmischen und der innerlichen

Nacht. Die Nacht spielt in der Dichtung seit jeher eine
die Nacht groBe Rolle, von NovaLis, HOLDERLIN, BONAVENTURA,

E.T.A. HOFFMANN, ALMQVIST, POE, NERVAL, BAUDELAIRE,
ViILLIERS und LAFORGUE bis zu MALLARME, dessen <Igitur> und <Un coup de
Dés» in der Mitte der Nacht gelegen sind. Der Symbolgehalt der Nacht ist
komplex und reicht von bloBer AuBerlichkeit bis zu tiefster Innerlichkeit :
zunéchst stellt sie den bloBen Gegensatz zur groben Lichtstreuung des
Tages dar, eine Abwesenheit von fliichtiger, zufilliger AuBerlichkeit und
eine Konzentration auf ein inneres Geschehen. Bei EKELOF steht die Nacht
iiberall im Mittelpunkt, und sein «Einsam in der stillen Nacht» geht wie
ein dunkler, regelméBiger Wiederklang durch sein Schaffen, vom friihen
«Sent pa jorden> bis zur spiten <Partitur>.

Je tiefer die Nacht, umso reiner wird sie, umso leerer zeigt sich ihr
schwarz-glanzender Spiegel, in welchem der néchtliche Sucher vergeblich
nach seinem Bild sucht. Das eigene Bild versinkt im undurchdringlichen
Dunkel, aus welchem ein regelmiBiger Schlag Unheil verkiindet. Der
rhythmische Schlag der Uhr, des eigenen Herzens, kristallisiert sich all-
mahlich zum BewuBtsein des eigenen Nichtseins heran und fiihrt zur Er-
scheinung der unheimlichen Gegenwart des Todes. Um Mitternacht fallt
das Gespenst des Todes mit dem Gespenst der eigenen Abwesenheit in
einem absolut leeren, tiefschwarzen Spiegelbild zusammen. Die indivi-
duelle Todeserfahrung ist aber blof im mitterndchtlichen Todesaugen-
blick unheimlich, denn auf der andern Seite der Grenze findet das tod-
miide Individuum intimen Eingang in die warme Geborgenheit des Nichts.
Das Individuum verliert sich zwar in der Nacht, doch nur um die er-
sehnte, urspriingliche Heimat wiederzufinden. Die Nacht bedeutet somit
im Grunde die Erfiillung der tiefsten Lust nach einer Gegenwart. Diese
Nacht als Symbol des Todes hat fiir EKELOF eine durchaus konkrete Be-
deutung, verkorpert das Ziel seiner endgiiltigsten Sehnsucht. In der
«Nacht am Horizont> ist der Tod allerdings in erster Linie das reine
Zeichen fiir die Verwandlung eines individuellen, beschrinkten BewulBt-
seins in ein kiinstlerisches, absolutes BewuBtsein. In der Nacht wird der
Kiinstler geboren — durch einen Todesakt, aber das heil3t jetzt eben auch:
durch einen Schopfungsakt. Die Nacht ist aber nicht nur Ursprung des
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Kiinstlers und damit erste Voraussetzung fiir das Kunstwerk, sie ist auch
die « Unterwelt», aus welcher der Kiinstler gleich Orpheus seine Geliebte
(d.h. seine Inspiration) zu holen versucht, Raum des UnbewuBten.

Tod und Nacht

Fiir mich bist du ein weibliches wesen
mit geschlecht

und ich will in dich dringen

mit den fiilen voran

und dem kopf zuletzt

umgekehrt als bei meiner geburt

und dunkel soll dein schamhaar sein
und schlaf deine schwangerschaft

Trénen aus stein weinte ich
unbezwungen aber zerquetscht
mach sie du zu perlen.

dichtet GUNNAR EKELOF in <En natti Otocac»?3, Hier zeigt sich, wie sich die
verschiedenen Symbole von Nacht, Tod, Einsamkeit und Liebesver-
langen nach einem Schoépfungsakt in einem einzigen Symbol: der Frau
(Jungfrau, Geliebte, Mutter, Muse) zusammenfinden, konkrete « Gestalt»
annehmen und dennoch immer auf der Ebene der Sprache bleiben. Es
zeigt den Augenblick der Ubersetzung der BewuBtseinserfahrung der
«(Nacht am Horizont» in den kiinstlerischen (konkreten 1) Ausdruck der
Dichtung GUNNAR EKELOFS. Besonders in EKELOFS letzten Gedichtbanden,
namentlich in <Sagan om Fatumeh>, werden diese verschiedenen Symbole
fiir den Schopfungsakt personifiziert, in Fatumeh (von lat. fatum2®?), das
(ktinstlerische) Schicksal in Frauengestalt. Wie ein Schatten begleitet der
Tod den Menschen: untrennbar miteinander verbunden sind die beiden
«mehr beruhend auf einander als zwei Liebende»?33. Zwischen Sein und
Nichtsein, zwischen Leben und Tod, Tod und Leben, Tag und Nacht,
gibt es im Grunde keinen Unterschied >3, und die Erkenntnis ihrer tiefen
Einheit ist die groBe Vision; die Begierde nach dieser Einheit 16st die
gemeinsame Wanderung zum Horizont aus, in einer stindigen Folge

230 P71 «Déd och Natt».

21 Fs sei nochmals daran erinnert, da3 der kiinstlerische Ausdruck bei Mallarmé im
Gegensatz zu EKELOF stets abstrakt bleibt.

22 Cf. (Sagan om Fatumeh>, Not, p.109.

233 Tbid. p.31.

234 Cf. «Promenader och utflykter>, « Verklighetsflykt», p.36: «Denn was sind «Nichts>
und <Alles> mehr denn zwei Aspekte der gleichen Sache 7»
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sublimer Akte: BewuBtseinsakte, Liebesakte — Schépfungsakte. So lichtet
die Nacht sich tiber das Bild des Todes, des Schattens, der Jungfrau und
der ewigen, anonymen Mutter zu einem Schopfungssymbol der Dichtung:
aus dem dunkeln SchoBe der Nacht entspringt das Kunstwerk. Auf der
Wanderung des Kiinstlers und der Muse zum endgiiltigen Nichtsein hin,
scheint der Schatten des Todes die Uberhand zu haben: wie einen Blinden
fiihrt die Inspiration den Dichter zu seinem Kunstwerk. Blindheit ist
mindestens seit Homer ein géngiges Symbol fiir den Dichter. EXELOFS
«Diwan over Fursten av Emgion» erzidhlt die Wanderung eines Blinden
(eines geblendeten Rebellen und Widerstandskdmpfers) an der Hand eines
Midchens zum heimatlichen Stern des Vansees. «Ich bin nicht blind, ich
bin nur geblendet» 23, sagt der anonyme Fiirst; geblendet von der Sinn-
losigkeit, von der Grausamkeit, geblendet aber auch von der Vision, von
der Vision des Todes und vom eigenen, innern Licht. Dieses innere Licht
entstand in der Tiefe der Nacht — der «Nacht am Horizonty. Im Tod
schlieBt sich zwar das Auge des Individuums, aber
das innere Licht nur, um sich als inneres Auge (als Auge des Be-
wuBtseins) wieder zu O6ffnen?3, {iber einer ausge-
leuchteten Innerlichkeit. Der Augenblick des Todes, der Verwandlung
von einem kiinstlichen, relativen in ein inneres, absolutes Licht wird in
seiner schmerzlichen Doppelsinnigkeit im <Diwan O6ver Fursten av
Emgién> beschrieben; das Gedicht erzihlt die Blendung des Fiirsten:

Die sage von der liebe des geblendeten
Er war ein fiirst

mit recht auf viele

doch er liebte meist pferde

So wurde er geblendet

mit glithenden nadeln

Er sagte: ein groBeres licht sah ich nie
als dieses glithen

Auch kein gréB8eres dunkel!

Aber ich lehrte meine hinde sehen

ein anderes licht

ein licht von beriithrung.

Er falls jemand

konnte fiithlen, beinah horen

235 (Diwan Over Fursten av Emgion», p.85.
236 Cf, (Eine Nacht am Horizont», p.224: «Ich hatte das unbestimmte gefiihl, mich in
meinem eigenen auge zu befinden, das sich wieder Gffnete.»
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an deiner stimme
ob du jung

ob du alt

ob du schon

ob du klug.7

Die Quelle, die Lichtquelle dieser innern Erleuchtung ist das Dunkel der
Nacht und des Todes; das innere Licht seinerseits wird zur Quelle des
Symbolismus, in seinem Schein drehen sich die Symbole. Die tédliche
Distanz zwischen duBerm und innerm Licht ist Voraussetzung fiir die
Entstehung des dichterischen Symbols, das die zufilligen und nur schein-
baren Erscheinungen nicht wegen ihres Seins, sondern frotz ihres Nicht-
seins beschreibt. Aus dem innern, absoluten Licht entsteht somit ein vollig
neuer Kosmos von Erscheinungen, welche bloB die groBe Abwesenheit
der duBern Erscheinungen versinnbildlichen; im Gegensatz zu diesen ist
der neue, abstrakte Raum - wenn auch fiktiv — gegenwirtig: das innere
Licht 6ffnet den absoluten Raum der Dichtung. Allerdings bleibt dieser

Raum nur von Nichts umgeben, und das Gedicht findet
das Gedicht keinen Gegenstand, mit welchem es sich fiillen kénnte,

es stoBt tiberall nur auf Sinnlosigkeit und den eigenen
Abfall von Sinnlosigkeit. Innerlichkeit wie AuBerlichkeit sind vom Be-
wuBtsein ins Nichts hin durchbrochen, zerbrochen worden, und so kann
das Gedicht nur sein eigenes Werden beschreiben: das symbolische
Gedicht ist immer ein Spiegel, wo das Gedicht sich selbst im Werden
widerspiegelt, wo sich der schopferische Akt selber reflektiert. Das Ge-
dicht beschreibt damit sein eigenes Mifgliicken, je die Wahrheit zu er-
reichen. Der Spiegel, welcher am Ende der «Nacht am Horizont> mit dem
«letzten Kieselstein», dem «einzigen» Wort «SchluB3!» in Scherben ge-
schlagen wird, zertriimmert die Illusion einer dauerhaften, endgiiltigen
Gegenwart in der Dichtung, entmystifiziert die nur scheinbar gliickliche
Fiktion. Dies gilt, allem Schein zum Trotz, auch fiir EKELOFs letzte, «aus-
gewogene» Gedichtbinde, dem «Hohepunkt nicht nur von EKELOF
sondern der ganzen schwedischen Liebesdichtung» 23, denn die schein-
bare (und wirkliche) Harmonie dieser Gedichte hat die absolute Sinn-
losigkeit zur Voraussetzung und beschreibt letztlich nur die Unmdglich-

237 (Diwan 6ver Fursten av Emgion», p. 51.
238 GORAN O.ERIKSSON/LARS GUSTAFSSON, <Gunnar Ekelofs nirvaro», BLM, 1968,
p.246.
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keit, jemals zu einer Identitiit, zu einer wirklichen Gegenwart diesseits des
Horizontes, vor dem Tod, zu kommen — wobei der Leser allerdings das
Abgriindige in dieser Harmonie des Nichts leicht tibersehen kann. In der
«Nacht am Horizont» wird das Zerschlagen der Fiktion konkret darge-
stellt; nur durch diesen selbstzerstérerischen Akt vermag die Dichtung zu
iiberdauern, aus dem geschlossenen Kreis der Spiegelbewegung auszu-
brechen und sich zu einer Gegenwart zu finden: zwar nicht zur Gegen-
wart eines abgeschlossenen Ganzen, als tod-sichere Gegenwart, sondern
bloB als Bruchstiick, als Scherbe, welche nicht nur ein offensichtliches
Versagen bedeutet, sondern auch die Moglichkeit einer

Fragment fernen — unendlich entfernten — Ganzheit widerspiegelt,
ja, diese gegenwiirtig versinnbildlicht und verkérpert. Eine

Gegenwart ist nur als eine solche unvollstindige Ganzheit moglich, in
einem ununterbrochenen Zerbrechen und einem stindigen Heran-
wachsen. Das Kunstwerk mull immer in Bewegung bleiben, darf nie er-
starren, denn Erstarren bedeutet immer Tod. Das Fragmentarische ist
deshalb geradezu die Voraussetzung fiir eine wirkliche Gegenwart.
«Dieses halbfertige Werk ist ein Bild des Ganzen», heiflt es in der Be-
griiBungsrede <In Fortitudinem>2*, wo Flechten und anorganisches
Moos tiber ein Ménner- und Frauengesicht wachsen und den Eindruck
erwecken, das Kunstwerk sei es, welches aus dem Marmor wachse. Das
Fragment ist das Symbol einer Ganzheit, welche es nie geben wird; doch
das Fragment ist das Zeichen der Ganzheit und vermag sie in der Gegen-
wart zu bedeuten — allerdings als eine allumfassende Abwesenheit. Des-
halb liegt der «Sinn» auch zwischen den Zeilen, im Nichts und im Tod,
und deshalb sollte ein wirklich giiltiges Zeichen sich «von Gul zu Gul3
auflosen» 210, hinter dem eigenen Verschwinden unsichtbar werden. Das
ideale Zeichen einer solchen Ganzheit wire denn auch das weille, absolut
reine und leere Blatt Papier, das Verstummen der kiinstlerischen Stimme,
der Tod des Dichters. Denn wenn die Scherbe auch Zeichen einer Ganzheit
sein kann, so ist sie auf jeden Fall Zeichen von Tod: der Durchbruch
zu einer Wirklichkeit geschieht innerhalb der Dich-

Dichter und Tod tung, er geschieht durch die Dichtung — und der
Dichter bezahlt den Durchbruch mit seinem Leben...

Wie Orpheus, der gottliche Sanger, nicht mehr aus der Unterwelt zuriick-

239 (Eine Nacht am Horizont>, p.209.
240 Ibid. <Ad Clementiam>, p.210.
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kehrte, so hat die Dichtung auch fiir die Symbolisten eine wahrhaft
existentielle Bedeutung gehabt; manche vermochten sich aus der Tiefe
des Nichts nur noch durch den Tod zu retten. So ist MALLARMES « Selbst-
mord» in <Igitur> (s. hier p.122) mehr als nur ein leeres Symbol, so fiel
der junge RIMBAUD in ein ganz plétzliches, schauderhaftes Schweigen, und
GERARD DE NERVAL hatte sich erhdngt. Auch fiir EKELOF war die Dichtung
der zentrale Schauplatz eines Kampfes, bei welchem es um Leben und
Tod ging. <Sent pa jorden» sei ein Selbstmordbuch gewesen, ein Todes-
buch, und in der «Nacht am Horizont> hat EKELOF diesen entscheidenden
Todesakt — symbolisch — vollbracht. Mit diesem Akt hat EKELOFS indivi-
duelles Leben aufgehort, er lebte fortan nur noch fiir die Dichtung und in
der Dichtung. EKELOFS Biographie legt davon eindriicklich Zeugnis ab.
«Ohne Dichtung wire mir ein Leben nicht méglich gewesen», bekannte
EKELOF selbst einmal zu THURE STENSTROM ; im Zentrum dieses Lebens, im
Zentrum dieser Dichtung blieb der Tod: «Denn er, der tote, ist Mittel-
punkt in einem Geschehen...» hieB es in (Eine Nacht am Horizont»2*,
und davon ist EKELOF nicht mehr losgekommen. Sein ganzes dichterisches
Schaffen erscheint als eine einzige, ununterbrochene Bewegung auf dem
Weg zum Tod hin, wobei allerdings nach dem mitternichtlichen Selbst-
mord der Weg und die Bewegung in den Vordergrund riicken und zum
Sinn der unendlichen Sinnlosigkeit werden. «Tod wird der Punkt ge-
nannt, wo Spiel und Ernst ein Ende nehmen/und auf dich kommt es an,
ob der Ernst in Spiel ausgeht»®2. Der Ernst, der tédliche Ernst der
«Nacht am Horizont» geht in ein Spiel {iber, in ein Schauspiel, wo der
Dichter sein eigenes Drama wie ein Zuschauer aus der Distanz betrachten
und objektivieren kann.

b) begrenzte Symbole

Damit meinen wir Symbole, die nicht von innen nach auflen strahlen,
sondern die einen eigenen, Ortlich beschrinkten Platz bilden. Voll von
Symbolgehalt sind sie doch an eine ganz bestimmte Bedeutung gebunden.
Die <(Nacht am Horizont» findet an einem solchen «Platz» statt, namlich
in Arta in Westgriechenland, in Wirklichkeit aber in «byzantinischem
Geiste», wodurch die «Nacht am Horizont> auch an eine historische,
kulturhistorische und kulturelle Scheidegrenze zu liegen kommt (ein

21 (Synopsis>, p.222.
242 (Vigvisare till underjorden», p.82.
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weiteres Symbol dafiir ist Komnénos — Andronikos 1. —, das auch im
«Diwan 6ver Fursten av Emgion» — hier durch Aléxios I. — wieder auf-
leuchtet). Auch Paphos auf Cypern stellt geistige Beziige her, zu MAL-
LARME und bis hinauf in den kalten Norden zu BELLMAN, ohne dabei
ihre mythologische Erde je zu verlassen: Paphos weckt sofort den Ge-
danken an die schone, milde Gestalt von Aphrodite, in welcher Sapphos
Liebesgesinge horbar werden.

Mythologische Symbole finden sich in der «Nacht am Horizont» vor
allem in den einfiihrenden <Adlocutiones», welche dem Drama ja wihrend
seiner ganzen Dauer schiitzend zur Seite stehen; aber auch im Innern des
Dramas hingt «ein Bild von Daphne und Apollo». EKELOF liebt es, solche
mythologische Beziige herzustellen, und wenn sie in der <Nacht am
Horizont> auBBerhalb des eigentlichen Spiels bleiben mufiten, so wohl weil
ihr mythologischer Inhalt fiir das abstrakte Geschehen zu konkret und zu
greifbar ist. Der einzige Gott, der wirklich ins Stiick eindringt und ins
Geschehen eingreift, ist Prajdpati, eine abstrakte Gottheit mit eher
mythischer Bedeutung; er ist mystische Todesverheifung und das Symbol
fiir den abstrakten Schopfergeist.

SchlieBlich gehéren zu diesen Symbolen die Allusionen an andere
Kiinstler, so zum Beispiel an den Quattrocentomaler Fra Angelico, der
innerhalb des Theatergebdudes wiederum neue Perspektiven auftut; oder
die da und dort durchschimmernden Dichter (Bellman, Mallarmé, Sappho,
Heidenstam, Petronius, Horaz usw.), wobei diese allerdings keinen
eigenen Inhalt mitbringen, sondern eine Art von dunklem Spiegel sind,
in welchem sich das Gesicht des Dichters von der hintern Seite mit Inhalt
fiillt. Solche literarische Symbole sind im Grunde leer und an die Gegen-
wart des Dichters gebunden: erst durch ihn fiillen sie sich mit ihrem und
seinem Sinn.

c¢) «relative» Symbole

Darunter verstehen wir «auBere» Symbole, das heit Symbole, welche
ihre Bedeutung von der Stellung her erhalten, welche sie in der Struktur
eines Ganzen einnechmen; sie koénnen ihren Sinn also &ndern von Text zu
Text und in der Gesamtheit der Texte wiederum einen andern neuen Sinn
erhalten. Dabei kénnen sie ihre Form behalten, kénnen sich spezifizieren,
verallgemeinern oder sich in einer neuen Form zeigen. Mit dem folgenden
Beispiel méchten wir ein solches symbolisches Leitmotiv mit seinen Ab-
wandlungen und Variationen aus den Hauptmotiven der <Nacht am
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Horizont>: Wanderung/Zug-/Schiffahrt/kosmische Bewegung — Wiese/
Steppe/Wiiste/Fata Morgana/Blatt Papier — Uhr/Herz/Echo/Rhythmus/
Satz/(innere) Melodie — Kind/Puppe/Marionette/Scherbe/Spiegel/Wérter
usw. herausnehmen; wir wihlen ein kosmisches Motiv, an dessen Um-
wandlung die ganze Entwicklung des ekelofschen Werkes widerspiegelt
werden konnte: wir meinen das Symbol der Blumen und der Sterne,
welches uns zum abstrakten, «endlichen Kristall» der <Nacht am Hori-
zont>, dem Raum des Gedichtes, hin- und zuriickfithren wird.

Uber dem Anfang der «Nacht am Horizont> hiingen beidseitig der
Biihne mit kosmischer Nacht gefiillte Seitenkulissen. Sterne, Blumen,
Schneeflocken und Kristalle durchziehen das Nichts und geben diesem
eine gewisse Struktur, allerdings von so unbestimmter und zufélliger Art,
daB keine Form sich herausl6st und da3 bloB die Ahnung einer Bewegung,
einer dunklen, hintergriindigen Verdnderung fiihlbar wird. Die Seiten-
kulissen stellen eine Art Vorhang dar, welcher sich iiber dem Geschehen
auf der Biithne immer wieder schlie8t und von neuem auftut.

In der Tiefe der Nacht funkeln die Sterne mit ihrem bdsen und
Sterne verheiBungsvollen Licht, welches zwar ein fernes Land hinter

ihnen auftut, gleichzeitig aber den Zugang dazu verwehrt.
Sterne sind Zeichen, Spiegelungen des BewuBtseins; ihr unsicheres
Flackern zeigt, dal3 dieses BewulBtsein bereits «entziindet» ist. Der Stern
bestimmt ja auch das Schicksal, und in ihm tut sich das weite Feld der
astrologischen Zusammenhdnge auf. «Habibi, was sagen die Sterne»,
wird die Wahrsagerin in <Sagan om Fatumeh> 23 gefragt; sie antwortet:
«Sie blinken, ihr Schein steht nicht still/Solche Sterne bedeuten Sturm,
Erdbeben...». Die Konstellationen tiber der «Nacht am Horizont> sind
nicht giinstig, und doch lodert der Stern der Sehnsucht aus der Ferne:
es ist der Stern der Begierde, der ziindende Funke, welcher in den
<Adlocutiones> das Gasgemisch zum Explodieren und das Himmelsge-
wolbe in Bewegung bringt. Der «entziindete» Stern tliber den Schlamm-
vulkanen des <Bildwechsels>?* besagt allerdings auch noch - iiber die
Metapher der Blume — das Ausschlagen der Syphilis, der Geschlechts-
krankheit — es ist die Krankheit des Menschengeschlechts, die da be-
schrieben wird. Der Stern ist also nicht bloB Spiegelbild des BewuBtseins,
sondern auch und vielleicht in erster Linie ein sexuelles Symbol, bei

243 (Sagan om Fatumeh>, p. 60.
244 (Fine Nacht am Horizont>, « Welche geheime macht...», p.216.
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ExEeLOF oft Zeichen der fruchttragenden Inspiration: «Du, welche der
Stern hinter Sonne und Mond» %,

Es ist durchaus moglich, die <Nacht am Horizont» als ein erotisches
Geschehen zu lesen, allerdings blofl am Rande, dort, wo <Sent pa jorden>
noch sichtbar ist, und dort, wo <Sagan om Fatumeh» bereits erscheint.
Das Drama in der Nacht ist rein geistig, spielt sich im Innern des BewuBt-
seins ab; der mitternichtliche Akt durchbricht eine Bewultseinsgrenze,
hinter welcher sich das Land reinster Sinn-losigkeit auftut, wo der
leitende Stern der Liebe zum einzigen Wegbegleiter wird. <Eine Nacht am
Horizont» schlieBt sich iiber der kranken, schlammigen <Spéten Erde» und
offnet sich zur Gegenwart der Vision von reiner Liebe.

Der Vorhang der Sterne schlie3t die Welt der Erscheinungen und ver-
sperrt den Zugang zu einer Welt aus bloBem Nichts. Auf diesem Vorhang,
auf diesen Kulissen sind die Bewegungen des innern Kosmos aufge-
zeichnet, Bewegungen, die durch das Auge (des BewuBtseins, des Zu-
schauers) ein- und ausdringen. «Habibi, was sagen die Sterne» — Sie (die
Wahrsagerin) antwortet: «In der MilchstraBe sehe ich einen groBen Sack
Schnee, einen Hohlraum — das bedeutet Ungewitter » 246, Dieser Hohlraum,

dieses Nichts, ist mit Schnee gefiillt, mit Zeichen fiir
Schneeflocken Sinnlosigkeit. Die Sterne sind ein vieldeutiges Symbol,

strahlen trotz ihres unsicheren Lichtes ein Versprechen
in die dunkle Nacht; die Schneeflocken dagegen sind reine Zeichen von
Miidigkeit (MALLARMES «ennui»), Verzweiflung, Todesagonie: ein stindig
fallender Tod. Das néchtliche Zimmer EKELOFS ist solch ein Hohlraum,
solch eine Schneeflocke, in deren Mittelpunkt der einsame Mensch in
Todeserwartung steht: «Denn er, der tote/ist der Mittelpunkt in einem
geschehen/einem Schweigen/dessen mittelpunkt iiberall gedacht werden
kann/wie ein ewiger Schnee,/dessen einzige Flocke/fillt, gefallen ist ... » 247,
Das Leben ist bloB eine einzige Sinnlosigkeit, ein einziger, ewiger Tod, eine
ununterbrochene, stindige Bewegung: stets im Fallen begriffen und stets en
suspens iiber dem eigenen Fallen... Hier 148t sich keine Gegenwart finden,
der Schnee leistet, wie das Schweigen, das Wasser oder der Tod, keinen Wi-
derstand 248 und ist doch undurchdringlich und unfaBbar. Die Schneeflocke
bedeutet den individuellen (wenn auch immer identischen, anonymen) Tod.

245 (Vagvisare till underjorden», p.83.
246 (Sagan om Fatumeh>, p.60.

247 (Eine Nacht am Horizont>, p.222.
248 Tbid. p.229.
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Nur der Wahrsagerin ist es vorbehalten, die einzelne Schneeflocke in den
Zusammenhang ihres «ewigen Schnees» zu bringen, das Geschehen zu
tiberschauen und vorauszusehen. Fiir sie (die Dichterin) wird der Schnee
deshalb zu einer Art Hintergrund, aus welchem sie ihre darin erkannte
Wahrheit herauslesen kann. Dazu gehért nicht nur ein auBerordentliches
BewuBtsein, sondern auch das UnterbewuBtsein der Handlung. Beide
zusammen vermdgen das Fallen in seinem Fallen aufzuhalten und aufzu-
zeigen. Schnee setzt eine gewisse Kalte voraus, und die standig wachsende
Erkenntnis gelangt in immer extremere Rdume mit immer gréBerer Kilte.
Das Meer fiillt sich mit Packeis*?, die Polarnacht spannt sich weil} iber
dem Nichts, in welchem die fallenden Schneeflocken ihre innersten
Strukturen aufzeigen und sich zu einem Schneekristall heranbilden: der
fachlich gerechte Ausdruck fiir diese durchsichtig gewordene Schneeflocke
(den Tod enthaltend) lautet bezeichnenderweise «Kristallskelett». Tod
offenbart sich und wird zum Kern eines neuen, abstrakten Gebildes — dem
Kristall — welches am Fenster des BewuBtseins wie eine wundersame Eis-
blume aufbliiht. « Der ewige Schnee der Miidigkeit sank langsam durch den
Weltraum, dunkel, aber dessen Kristalle, weile Blumen, die plétzlich aus
dem Nichts ausschlugen, begannen durch den Weltraum zu sinken ... » 250,
Schnee, Blumen, Kristalle miissen als eine Einheit gesehen werden, als eine
Art Blumengitter, hinter welchem die Sterne sichtbar sind.
Dieses Gitter verschiebt sich stindig, so daBl immer neue Muster sicht-
bar werden: die Zeichen kénnen sich verdichten oder sich verfliichtigen.
Eisblumen sind die abstraktesten Erscheinungsformen der
Blumen Blumen: sie sind weill und bliihen im absoluten Garten des
Todes — und der Dichtung. «Die Schonheit der Blumen ist
fiir mich ihre Sinnlichkeit, nicht etwa ihre Seelenhaftigkeit » %! sagt EKELOF
Kleine, rote Blumen, die wie Brennesseln in den Armhohlen sitzen oder
eine riesige, rote Blume im Auge besagen denn auch eine vorab korper-
liche Einsamkeit, ein heftiges, verzweifeltes Aufflackern einer bereits ent-
tduschten Begierde. In einer Perspektive der <«Nacht am Horizont>252
leuchtet der rote Mohn zwischen den Eisenbahnschienen: seine kraftig-

249 Kilte, Eis, Eiswiiste, Eisfliche, gefrorener See usw. sind auch zentrale Symbole bei
Mallarmé.

250 (Eine Nacht am Horizont», p.220.

%51 (Promenader och utflykter>, p.182.

%2 (Eine Nacht am Horizont», «Es steht eine blume...», p.233.
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dunkelrote, mit Schlaf und Opium gefiillte Sinnlichkeit erscheint als das
Versprechen einer Gegenwart, einer tiefen, unbewuliten Einheit, ein Ein-
gehen in den Schof sensueller Schonheit; doch dieser Mohn ist nicht blo
eine sensuelle Gegenwart, sondern auch die Stimme unseres Geistes! Die
Blumen machen also jenen Punkt offensichtlich, in welchem BewuBtsein
und UnterbewuBtsein, diese beiden parallelen Schienen unseres Seins,
sich in einer einzigen Gegenwart offenbaren. Und wenn sie auch erst im
Tode bliihen, sie verkérpern nicht den Tod, die Abwesenheit, im Gegen-
teil: sie 6ffnen sich zu einem tief innern Blithen. Auf der Wanderung zum
Horizont hin begleitet diese «immer gleiche Blume» den Wanderer wie
ein gliickverheiBender Stern der Liebe. Doch wie gesagt, diese Blume kann
erst im Garten des Todes gepfliickt werden, auf der andern Seite des
nichtlichen Horizontes. Sie schligt erst aus dem fallenden Tod der
Schneeflocken aus, als das Symbol der poetischen Erkenntnis. Die fiir
<Eine Nacht am Horizont» sinnbildhafte Blume ist allerdings nicht dieser
sinnliche Mohn, sondern die abstrakte Diste/?52 und der Kaktus; die Distel
begleitet den Mohn als die nackte Schénheit der Sinnlosigkeit, wie «eine
Frage ohne Antwort oder eine Antwort ohne Frage». Der Kaktus zeigt
den Ubergang von einer geistigen Erkenntnis in eine sinnliche Gegenwart:
wie ein Glied streckt ein Syllogismus seine griinen, blattahnlichen Héande 3
gegen das Fenster, welches Bewulites und UnbewulBites voneinander
trennt. Es ist ein indischer Feigenkaktus und steht also auf dem gleichen,
kargen und doch berauschenden Boden des Nichts, des Nirwanas.

Die Blume wird so allméhlich zur poetischen Erscheinung des dichteri-
schen Wortes, zu seinem Bild und zu seinem Sinn, aber ihr Ursprung liegt
in der Tiefe der Nacht, zwischen Stern und Schneeflocke, Vision und Tod;
sie entspringt einer innern, geistigen Erkenntnis und keimt in der ab-
strakten Form des Kristalls, der an der Fensterscheibe des BewuBtseins
als Eisblume sichtbar wird. Dieses Fenster, dieser todblinde, ins Nichts hin

durchsichtige Spiegel ist ja aber seinerseits
Der «endliche» Kristall — nur eine Projektion des Raumes?*, und dieser
seinerseits wird als die Projektion eines
Schneeschweigens bezeichnet?®: das Fenster ist der zentrale Platz, von
welchem die Dinge ausgehen und wohin sie zurliickkommen, die weille

252 (Fine Nacht am Horizont>, «Es steht eine blume...» p.233.
253 Tbid., « Monolog», p.228.
254 (Eine Nacht am Horizont>, «Bevor sich das auge...», p.221.
255 Tbid., « Monolog», p.229.
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Fliche des Blatt Papiers, die sinnlose Unterlage des gefallenen Schnees,
des Todes: doch durch die groBe Entfernung (von der Illusion), durch die
grofle gedankliche Konzentration und Abstraktion, ist das Nichts kom-
pakt und undurchlissig geworden; der See ist gefroren (die Hoffnung auf
ein gleitendes Eintauchen in die Materie zunichte gemacht), das Eis tragt:
die Wanderung «nach Norden iiber das unendliche Schneefeld — dem Po-
larstern zu» 2% — ist mdglich geworden, die Materie ist fixiert, der Dichter
kann sich «Schritt um Schritt» durch die abstrakte Wiiste vorwirtsbe-
wegen, mit «eiskaltem Kopf», seiner absoluten Wahrheit zu — wenigstens
so lange bis sein Tagebuch abbricht und ein anonymer Tod seinen per-
sonlichen Schluf} findet, die «farblose Schonheit (des Todes) hinter den
Sternen» erreicht ist. Der «Schneefall der Miidigkeit» 2*7 bringt auch den
Himmel zur Erde, das heilit er entbl6Bt ihn und 1iBt Meer und Himmel,
Materie und Geist wie zwei Spiegel ineinanderfallen, in eine einzige
schneeweile Flache: nun ergreift der Dichter die einmalige Gelegenheit
und zerschligt den Spiegel, dessen Scherben klingend - als poetische
Worter — iiber die eisbedeckte Flache des Nichts tanzen. Kinder spielen
mit diesen Scherben, mit diesen Wortern in ihrem vélligen UnbewuBtsein :
in diesem Spiel mit Zeichen von Sein treffen sich Kind und Dichter 2%8, das
eine am Anfang der Spirale, der andere am Ende. Dies ist der Schlu3! des
Spiels — das Spiel kann beginnen... (Das BewuBtsein des Kindes wird
heranwachsen??, in Spiralen). «Le Néant parti, reste le chiteau de la
pureté» steht am Ende von <Igitur»>2®; auch EKELOF bleibt am Ende nur ein
sinn-loses «SchloB von Reinheit»: ein EisschloB3 — ein Kristall. Es ist
offensichtlich, daBB der «endliche Kristall»?! das Gedicht meint; wir
konnten bereits verschiedentlich darauf hinweisen, méchten hier aber
nochmals die Symbolik des Kristalls aufbrechen, damit der Leser in
seinem Symbol die einigende Kraft des dichterischen Aktes erkennen
moge, indem er selbst die Analogien zwischen der Struktur des duBeren
und jener des innern Geschehens herstellen moge.

256 Cf, MARIE-LOUISE ERLENMEYER, <Mallarmé, ein Wiirfelwurf», p.72.

257 (Eine Nacht am Horizont», «Der ewige schnee der miidigkeit...», p.220.

28 Cf. «<Promenader och utflykter>, p.183: «Es liegt etwas darin, da3 das Kind den
Menschen erldsen soll. Und das Kind, das ist auch die Kunst.»

259 Cf, <Lagga patience», « Hjalmar S6derbergs Stockholm», p.116: « Wenn sie (die Kin-
der) dann dlter werden und dariiber nachzudenken anfangen, finden sie es sinnlos.»

260 Pléiade, p.443.

261 (Eine Nacht am Horizont>, «Intellektuelles Szenario», p.211.
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Einem in der «Nacht am Horizont » dichterisch giiltigen Symbol miil3te
zundchst die Negativitdt der Zeitlosigkeit zugrunde liegen, die innere
Leere, die offensichtliche Sinn-losigkeit, der Tod der Materie, die Ab-
wesenheit irgendeiner Gegenwart, die enge Abgeschlossenheit des uner-
griindlichen Raumes, aber gleichzeitig miifite es eine Fiille zeigen, miiite
leben und Leben widerspiegeln, sich der Zeitlichkeit entwinden und
wirkliche Zeit werden, miiBBte nicht nur in sich selbst eine Ganzheit sein,
sondern auch den duBern Raum in sich zu einer — allumfassenden — Ganz-
heit schlieBen kénnen: erst dann hétte der Geist einen authentischen Platz
gefunden und konnte positiv bedeuten, Symbol der Wahrheit werden.

Dieses Paradoxon wird im Kristall gegenwirtig: zunéchst ist der
Kristall einmal reine Materie, gewachsen aus der Tiefe des Gesteins.
Gerade diese dunkle Tiefe seines Ursprungs fiillt ihn mit einem abstrakten
Feuer: Kristall ist kein Stern, nicht Widerschein einer abwesenden Sonne,
sondern Quelle von Licht: er schlieBt sich nicht, 6ffnet sich wie eine
Blume. Der Kristall ist eine Blume, ein offener Stein?262 — doch ein Stein,
der stindig in seine dunkle Durchsichtigkeit zurtickfillt, UnbewuBtsein
enthaltend. Kristall ist durchflutetes Dunkel, gelichtete Tiefe, Dunkel und
Helle, Oberfliche und Tiefe, ein stindiges Wechselspiel von Innerem und
AuBerem 263, Vielkantig, vielschichtig, immer zerschnitten und in Spektren
(Perspektiven) geteilt, bleibt er doch immer ganz. Kristall ist hart, un-
durchdringlich (wie ein Schweigen), leistet aber nie Widerstand: man
kann endlos durch ihn hindurchfallen, in eine immer gréBer werdende
Tiefe stiirzen, ihn aushdhlend; eine unergriindlich tiefe eigene Welt ent-
haltend, ist der Kristall immer heil, unversehrt. Aber der innere Raum des
Kristalles ist nie erreichbar, er ist nicht, ist Nichts, existiert blofl im Male
als sein AuBeres existiert: das Innere des Kristalles ist zu einer Offnung
hin geschlossen, Kristall bewegt sich stindig zu den Kanten hin, lehnt
sich hinaus, ist in stetem Ausbrechen begriffen: er schlieft den ihn um-
gebenden Raum ein, strahlt in die Welt des Betrachters hinein. Kristall ist
also auch das, was er nicht ist, oder anders ausgedriickt, Kristall ist nur
das, was er nicht ist — wie ein Spiegel. Kristall ist ein Teil des Ganzen,
welches es nur auf Grund des Teiles gibt, welcher leer, nichts, der nicht

262 Stein ist bei EKELOF Symbol fiir Schlaf und UnbewuBtsein.

263 Cf, «Blandade kort», «Diirers melankoli», p.111: «Wendet man sie (die Kristalle)
gegen das Licht dicht vor den Augen, so siecht man vielfiltige Schichtungen, Schleier,
Nebulosen, regenbogenbrechende Punkte und Flichen, verschieden fiir jede
Facette.»
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ist.... Ein Raum mit nur Fenstern, nimmt der Kristall zwar wie ein Spiegel
auf, gibt aber nur eine Metamorphose, ein verwandeltes, durchleuchtetes
(leeres) Bild zuriick. Kristall ist stindiger Ursprung, Wiederholung einer
Geburt; er ist eine im Aufbrechen erstarrte Quelle, flieBt im Stillstehen,
im Beharren, ist Gegenwart, weder Zukunft noch Vergangenheit, blo3
stindiges, ununterbrochenes FlieBen von Gegenwart. Nie vergehend ist er
also das Gegenteil von Zeitlichkeit, ist erfaBBte, gefalite Zeit. Endlich liegt
dem Kristall eine starke Sensualitdt inne, durch seinen nackten, reinen
Korper, durch sein beinahe magisches Versprechen einer gleiBenden, un-
verginglichen Intimitdt, durch die stindig aufleuchtende Begierde einer
endgiiltigen Vereinigung mit der auflodernden Flamme eines kalten
Feuers.... Dieses Leuchten aber ist schlieBlich nichts anderes denn das
klare Aufleuchten des Geistes, das BewubBtsein eines «kristallklaren»
Grundes, ist gegenwirtige Vision.... Geist, BewuBtsein, im Zentrum des
Nichts, abwesend und eben doch gegenwiirtig, sich als Projektion einer
Abwesenheit erkennend, selbst reines Bewulltsein projizierend, das neue
Paradox einer abwesenden Gegenwart schaffend, im Raum wie in der
Zeit: die Folge solchen BewuBtseins fiigt sich schlieBlich zum «unend-
lichen Schneefeld» von Kristallen, dem weiBen Blatt Papier, wo das
dichterische Wort mitten im Schweigen aufbliiht.

EKELOF hat seine «phantastischen Ausfliige» zu diesem «endlichen
Kristall» hin konvergieren lassen: <Eine Nacht am Horizont> findet im
Kristall das Sinnbild ihrer selbst, einer BewuBtseins-Kristallisation zum
endlichen, absoluten Dichtwerk hin. In seiner Leere finden die Symbole
ihren Resonanzboden und den Raum, in welchem sie sich ins Nichts hinaus
projizieren konnen ... Auch bei MALLARME, nicht nur in EKELOFS <Nacht
am Horizont», wird der Kristall zum Zeichen dichterischer Erkenntnis
und dichterischer Erfiillung.

In einem Entwurf zu «Igitur> schreibt MALLARME:

«Longtemps, oh! longtemps, quand tu sonnais en vain, maintenant une atmosphére
d’absence, ton son d’or revenait a toi, ma réverie et t’y créait, joyau d’or, et jeté en
m’indiquant sur ta complication stellaire ou marine, les occurrences externes du jeu des
mondes; mais je puis dire, faisant allusion aux souvenirs d’une race que tu évoques,
que jamais, sur ces surfaces, qui marquent les jeux multiples et combinés de la multi-
plicité de la pensée universelle, jamais, résumé de I'univers que tu es, joyau des choses,
tu n’as fait une minute d’une aussi magnifique concordance et je doute que cet instant
ait dans le présent son pareil, parmi I'indicible multiplicité des mondes.» 264

264 MALLARME, in: <Les lettres>, Numéro spécial, t.II, p.24, 1948 (zit. nach Jean-Pierre
Richard, p.188).
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15. Auf der andern Seite der «Nacht am Horizont»:
die Inspiration, Vision einer konkreten Gegenwart
im abstrakten Nichts

«Die Vision liegt woanders
und letztlich nirgends»*%

<Eine Nacht am Horizont» beschreibt die Kristallisation eines BewuBt-
seins: der «endliche Kristall» wichst aus dem schwindelerregenden Ab-
grund der Nacht in ein allumfassendes Nichts und schafft dort einen
Hohlraum, in welchem selbst das Nichts abwesend ist. Wie ein leuchten-
der Diamant strahlt dieser hohle Korper durch das Dunkel und ver-
spricht in der Abwesenheit eine konkrete Gegenwart und eine intime
Geborgenheit. Dieser Platz absoluter Reinheit ist das weille Blatt Papier,
Ort der Dichtung und einziger Raum, der nicht von Sinnlosigkeit ausge-
fillt ist und in welchem ein Sinn gegenwiértig werden kénnte. Doch woher
holt das Gedicht seinen «Sinn» in einer Welt, die gegebenermalBien blo3
aus Sinnlosigkeit besteht und in welcher jedes Objekt durch die zer-
storerische Kraft des BewuBtseins in Nichts zerfillt? «Rien ... n’aura eu
lieu (une élévation ordinaire verse ’absence) ... que le lieu» wird in
<Un coup de Dés> von MALLARME illusionslos festgestellt26¢, allerdings:
«excepté ... peut-étre ... une constellation ... sur quelque surface va-
cante et supérieure ...». EKELOFS «Nacht am Horizont»> endet auf dieser
absolut leeren Fliche, auf welcher auch MALLARMES «Coup de Dés» aus-
klingt 67, und wie bei diesem bleibt auch bei EKELOF die entfernte Moglich-
keit einer besondern «Konstellation», eines Sternbilds, offen. Doch diese
Projektion eines Sinnes in der unendlich fernen Vision einer Ganzheit 268
ist unwirklich, liegt «letztlich nirgends», sie ist im Grunde fiktiv: eine
Gegenwart ist ja nur in diesem einzigen von Nichts entleerten, leeren
Raum, innerhalb der Fiktion der Dichtung mdglich: so liegt die Vision im

265 (En natt i Otoac, p.17.

266 (Un coup de dés», Pléiade, p.474-477.

267 Man vergleiche das Ende von <Un coup de Dés» mit dem Ende der «Nacht am
Horizont> (mit den letzten <Perspektiven»); die <Nacht> erscheint dabei wie die
konkrete Ubersetzung des abstrakten Geschehens bei Mallarmé (z.B. «avant de
s’arréter a quelque point dernier qui le sacre» mit EKELOFS « Orgelpunkt» usw.).

268 Zwar liegt in der tiefsten Tiefe stets noch die Vision des physischen Aufgehens im
Nichts, doch da dieses nicht bewuBt ist, bedeutet es nur ein Aufgehen in der allge-
meinen Sinnlosigkeit.
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Gedicht selbst verborgen, welches sich zur Vision des eigenen Werdens
hin bewegt.... Dieses Werden beschreibt die Bewegung zum Tod hin,
doch muB die Spiralenbewegung irgendwie in Bewegung gebracht werden,
denn gibe es nur den Tod und die Sinnlosigkeit, so verliefe die Bewegung
gradlinig und wiirde schnell abbrechen. Dieses tragende Prinzip, diese
innere Kraft, ist die Vision selbst, ist «eine Ahnung von Schonheit», ist
die «farblose Schonheit hinter den Sternen»: diese Schonheit ist das
Gedicht, aber eben, das Gedicht folgt der Bewegung der Sinnlosigkeit
und 6ffnet einen Platz zwischen den Symbolen, in welchem ein Sinn, sein
Sinn, zu finden sein sollte. Dieser Sinn ist die Voraussetzung einer Gegen-
wart, und das heil3t: die Voraussetzung des Gedichts. Doch wie «wird»
ein Gedicht ? Natiirlich, konnte man meinen, durch den Kiinstler. In der
Tat ist er es, der das Gedicht «gestaltet», formt und bildet, wie ein Hand-
werker, doch wichst sein Werk aus der Sinnlosigkeit, aus der Leere seines
eigenen, «kristallklaren» BewuBtseins; er vermag dem Ganzen keinen
«Sinn», keine Gegenwart zu geben. <Eine Nacht am Horizont> ist das
Drama des Kiinstlers, welcher sich in reinster Sinnlosigkeit bewegt; des-
halb endet der Kampf mit dem Tod, mit einem verzweifelten Selbstmord,
und deshalb ist das Ganze auch zum Scheitern verurteilt, konnte sich nicht
zu einem sinnvollen Ganzen zusammenfiigen, mufte Bruchteil, Fragment
bleiben. Das BewubBtsein des Kiinstlers vermochte wohl bis ins absolute
Nichts vorzudringen und dort einen Platz absoluter Reinheit (der Wahr-
heit absoluten Nichtseins) freizulegen, aber es vermag die eigene Leere
nicht zu fiillen. Die Dichtung legt die Sinnlosigkeit dar, aber der « Sinn» der
Dichtung muf3 von auflen kommen, von der andern (blinden) Seite des
Fensters her — aus dem Tod, oder aus dem Unterbewuften. Mit «Sinn»
ist dabei natiirlich nichts Wertendes gemeint, sondern blof3 die M&glich-
keit einer Dauer — das heiBit einer Gegenwart — innerhalb des Gedichtes.
Das UnbewuBte wird in der Dichtung zur Inspiration personifiziert. Nur
in der Vereinigung mit ihr kann der Kiinstler sein Werk schaffen. Ohne die
Gegenwart des UnbewuBten kdnnte sich das BewuBtsein des Kiinstlers
mit nichts fiillen, wiirde wie ein Springbrunnen immer wieder in die eigene
Leere zuriickfallen. Das Fenster des BewuBtseins einmal durchbrochen,
entsteht eine stindige Wechselspannung zwischen BewuBtsein und Unbe-
wuBtsein, und aus diesem Verhiltnis heraus ergibt sich die Dauer, welche
das Gedicht méglich macht, die zerstreuten Glieder (Symbole, Worter)
der Sinnlosigkeit zusammenhélt und dem Ganzen eine Richtung gibt.
Die unbewuBte Inspiration ist dem BewuBtsein des Kiinstlers tiberlegen,
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wie einen Blinden fiihrt sie ihn zu einer gemeinsamen Wahrheit — dem
Tod. Der Kiinstler hilt zwar die Feder in der Hand, doch die Inspiration
schreibt fiir ihn und diktiert ihm ihren unbewuBten Sinn. Das Gedicht
kann also nur aus dieser Vereinigung zwischen BewuBtsein und Unter-
bewuBtsein, Kiinstler und Inspiration, Gestalt annehmen, gegenwértig
werden. Und weil Sein und «Sinn» nur in der abstrakten Welt der
Dichtung moglich sind und die Inspiration die Voraussetzung fiir die
Gegenwart des Gedichtes ist, wirbt der Kiinstler um die Inspiration wie
um eine Jungfrau: zwischen den beiden entsteht ein tiefes Liebesverhélt-
nis. Die Inspiration wird zur konkreten Gegenwart des Gedichts und
damit zu der abstrakten Gegenwart von Sein ganz allgemein. Thre Gegen-
wart bedeutet die Gegenwart des Gedichts, Vision eines Sinnes, ihre Ab-
wesenheit aber bedeutet Tod. So erhélt das Gedicht einen neuen Mittel-
punkt, um welchen die Symbole sich drehen kénnen: im leeren Mittel-
punkt der dichterischen Spiralenbewegung steht fortan die Inspiration,
als Ursprung der Dichtung und verheiBungsvolles Versprechen auf eine
Gegenwart. Das Gedicht ist der einzige Sinn in der Sinnlosigkeit, und da
das Gedicht ohne Inspiration nicht méglich, wird sie zum Sinn der
Dichtung und zu ihrem Objekt. «Muse, ma seule Béatitude», sagte
MALLARME, und MAURICE BLANCHOT schreibt in einer seiner tiefschiirfen-
den Studien??: «...I’artiste I’a poursuit (die Inspiration) sans fin, et, en
désespoir de cause, par souci en méme temps de ’essentiel, la produit au
grand jour, cherche a I’exprimer directement ou, en d’autres termes,
d faire de ’@uvre une voie vers 'inspiration, ce qui protége et préserve la
pureté de 'inspiration, et non pas de inspiration une voie vers I'@uvre».
Diese Sitze beschreiben genau die Dichtung EKELOFS, wie sie aus der Er-
fahrung der «Nacht am Horizont> hervorgegangen. In der (Nacht am
Horizont)> wurde die Sinnlosigkeit beschrieben?, und in dem abstrakten
Bewubtseinsraum erschien nur der Tod als «unheimliche Gegenwart»
eines Sinnes. Durch den selbstzerstorerischen Todesakt kam das nun
anonyme BewubBtsein des Kiinstlers in den Mittelpunkt der Spiralenbe-
wegung von Sinnlosigkeit, in einen neuen, vollig leeren Raum - auch leer
von Sinnlosigkeit: auf diesem Platz (der Dichtung) erschien damit die
Maoglichkeit einer wirklichen Gegenwart (des Gedichts). Doch ein Sinn

269 MAURICE BLANCHOT, <L’espace littéraire>, «L’Inspiration», p.195.
270 Cf. <Eine Nacht am Horizont>, «In Fortitudinem», p.209: «... es ist die Sinnlosigkeit,
welche ich zu schildern suche...»



181

1aBt sich nicht finden, das Gedicht bleibt leer und ist nur von Sinnlosigkeit
umgeben: der einzige «Sinn» ist die Gegenwart des Gedichtes, einer Be-
wegung zur Sinnlosigkeit hin ... MALLARME setzt auch nach seinem Selbst-
mord in <Igitur> den Versuch fort, «all dies auszuhéhlen», die Sinnlosig-
keit wie auch die Fiktion des Gedichts, er ndhert sich in asketischer
Konsequenz seinem endgiiltigen Schweigen. EKELOF scheint in der «Nacht
am Horizont> der Sinnlosigkeit auf den Grund gestoBen, sein Todesakt
ist ein gewollter Ausbruch aus dieser Sinnlosigkeit. Das Absurde scheint
ein fiir allemal als unbedingte Voraussetzung allen Seins erkannt — weiter
als bis zu seinem eigenen — in der «Nacht»> symbolisierten — Tod scheint
EKELOF der Bewegung von Sinnlosigkeit nicht folgen zu wollen. Er ver-
sucht nun im Gegenteil, die fiktive Wirklichkeit des absoluten Platzes (der
Dichtung) anzufiillen, mit Symbolen nicht nur fiir die Sinnlosigkeit allen
Seins, sondern in erster Linie mit Symbolen fiir den Sinn des Gedichts...
Und das Symbol fiir diesen Sinn der Dichtung ist die Inspiration. Fortan
beschreibt EKELOFS Dichtung einzig das Verhiltnis zwischen der Inspira-
tion und dem Kiinstler, BewuBtsein und UnterbewuBtsein, zwischen
Mann und Frau, zwischen zwei Liebenden. « Wenn man soweit gekommen
ist in der Sinnlosigkeit wie ich, wird jedes Wort wieder interessant»2™...
und «In dieser grausamkeit die unser leben/ist die liebe der traum von
schonheit» 2., Wohl fiihrt der Weg durch die Sinnlosigkeit in den Tod
und das Nichts, aber wesentlich ist jetzt weniger die als umfassend und
unabénderlich erkannte Sinnlosigkeit2” oder die als illusorisch erkannte
Vision eines Sinnes als die gemeinsame Wanderung, die Liebe und der Akt

271 Wenn man so weit gekommen ist in der Sinnlosigkeit wie ich
wird jedes Wort wieder interessant:
Funde im Verscharrten
die man mit dem archéologischen Spaten wendet:
Das kleine Wort Du
vielleicht eine Glasperle
die einmal um einen Hals hing
Das groBe Wort Ich
vielleicht ein Feuersteinscherben
mit dem irgend ein Zahnloser sein zdhes Fleisch
geschabt hat
«Strountes», p.29 (<Poesie>, Suhrkamp, p.61, Ubersetzung von Nelly Sachs).
72 (Vigvisare till underjorden>, p.35.
273 Woher EKELOF allerdings die Kraft nahm, sich vom einzigen Objekt allen Seins und
der «Nacht am Horizont>: der Sinnlosigkeit, so stark zu 16sen, bleibt eine offene
Frage.
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der Liebe, der die beiden durch einen wirklichen Schopfungsakt in der
fiktiven Einheit der Dichtung vereinigt. Dieser konkrete Schépfungsakt
einer Gegenwart geschieht in einem hohlen Raum zwischen den Dingen,
jenem Raum abseits von Gut und Bdse, Sinn und Sinnlosigkeit, welcher
sich auf dem Grunde der «Nacht am Horizont> gedffnet hatte2™:

Bis ich die Liebe kennenlernte

eine spalte zwischen

den beiden kimpfenden

die Liebe, ein streifen

licht zwischen den blutigen lippen %7

in der spalte zwischen deinen briisten 2’8

Oh schmale spalte
zwischen gut und bose?”’

an ein nichts gehdngt
zwischen beiden 278

In deiner spalte herrscht schweigen 27

Da fiel eben ein Stern und lieB einen Hohlraum in der Sichel des Mondes
zuriick 280

Die Dichtung EKELOFs bewegt sich in diesem Hohlraum, welcher
absolute Reinheit und Abwesenheit umschlie8t und dennoch eine intime
Geborgenheit, einen Schutz, bildet. So wird die Grotte zu einem der sinn-
vollsten konkreten Symbole des in der «Nacht am Horizont» geschaffenen
leeren Raumes: Hohlraum, Dunkel, Geborgenheit, Geheimnis und Liebe,
in welcher man Ruhe, Vergessen und Schonheit findet, wo man in die
Gegenwart eines gemeinsamen Traums hineinschlift; tiber der Grotte
steht der Stern der Liebe, jener «ziindende Funke» 28!, welcher das Kunst-
werk aus dem Beischlaf von Kiinstler und Inspiration entstehen 140t...
Zu dieser Lust starrte «Clementia> in den <Adlocutiones> der «Nacht am
Horizont»: in der Grotte der Nymphen entsteht das anonyme Kunstwerk

274 Wie iiberhaupt die in der <Nacht am Horizont> erkannten Grundsymbole allen
Seins bestehen bleiben (nur «tibersetzt» werden).

275 (Diwan 6ver Fursten av Emgion», p.59.

276 Tbid. p.93.

277 Tbid. p.90.

278 (En natt i Otocac>, p.56.

279 (Sagan om Fatumeh>, p.31.

280 Tbid. p.107.

281 (Eine Nacht am Horizont», « Ad Fortitudinem», p.209.
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aus einer einzigen, ununterbrochenen, anonymen Bewegung; doch nach
dem entriickenden Akt ist man wieder allein, und «wieder tot» 282,

die grotte der Nymphen 253

Eine grotte liegt an dieser kiiste

erreichbar nur vom meer, wenn es ruhig

eine grotte voll spitzer steine die dir in den riicken dringen
eine grotte mit an die wand gekritzelten mddchennamen
Hierhin haben die fischerknaben ihre beute gefiihrt

Hierhin haben die fremden schiffbriichigen sich fiihren lassen
Die namen der vorgidngerinnen haben ihre lust gesteigert
Wahrhaftig, eine opfergrotte

Und diese knaben, die sie scheinbar gleichgiiltig vorbeigerudert
und gezeigt: «Dort ist eine grotte!» und diese mddchen

die sich rudern lieBen und an land stiegen

haben sich einsam um ihr geheimnis geglaubt

oder beinahe einsam -

Oh, sie sind in guter gesellschaft

Zu allen zeiten eine opfergrotte

Friiher standen hier andere namen

Uralte altdre aus unbehauenem stein

wurden vom stiirmischen meer vor langem fortgerissen

Doch dem sehenden zeigt sich, durchsichtig, in strenger skulptur
das bild der nackten, der geraubten

unpersonlich wie die spalte des horizontes drauflen in der grotte miindung
unter dem verfiihrer mit dem unpersénlichen gesicht

augen die nichts ausdriicken denn des bdndigers hochmut

des nehmenden anonymitit, des genommenen

des nehmens anonymitét

des ritus anonymitit und gottes anonymitét —

Denn jede frau, und wire sie noch so verfiihrt,

verliert hier aufs neue ihre jungfriaulichkeit

vor dem unpersonlichen der nichts sagt,

unpersonlich wie der horizont den du durch der grotte 6ffnung siehst
iiber deinem riicken

Wenn es vorbei ist

und er verschwunden.

282 Tbid. p.237.

283 (Viagvisare till underjorden», p.17.
Cf. Ad Clementiam: Xoipe vOpen avopgevte
(«Heilige, unverméhlte nymphe»).
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Durch der Grotte Offnung erscheint in der Ferne wieder der unpersén-
liche Horizont, die Bewegung kann wieder von vorne beginnen...

Damit haben wir die «<Nacht am Horizont> endgiiltig verlassen. Ihre
Erfahrung aber kann nicht mehr aus der Welt der Dichtung GUNNAR
EKeLOFs geschafft werden: Wie eine Quintessenz liegt sie in einem andern
ekelofschen « Hohlraum» beispielhaft verborgen, dem vielleicht reinsten
und schonsten aller Symbole EXELOFs, der Vase, Urne oder der klassischen
Amphore... Aus Lehm von Kiinstler-(Menschen-)hand geformt, schlieBt
sie sich iliber einem tiefen Dunkel, einem stillen Versprechen auf eine
intime Geborgenheit; sie enthidlt nichts, das Nichts, und doch ist sie,
gegenwirtig, sinnvoll, brauchbar... Doch ihr «Sinn» liegt auBlerhalb, in
ihrer praktischen Anwendung, als Wasserbehilter zum Beispiel, aus
welchem der todmiide Wiistenwanderer seinen Durst stillen kann, oder
als GefaB fiir die Asche der Toten oder die Blumen der Liebe...

Meine vase war tiefer als jene der liebesgottin

und gleich leer in sich selbst

Doch jetzt, da ein unbekannter eine rose hineingestellt hat
ein méchtigeres glied als sie fassen kann

Jetzt weil} ich nicht wie ich das kind erkennen soll

in der tiefe meines scholles

Man sagte, es sei von einem mann des Lichts

doch kurz zuvor lag ich mit dem Dunkel

Ich, menschentochter, habe zwillinge geboren

von verschiedenen vitern

einen guten und einen bdsen

und ich kann zwischen ihnen keinen unterschied sehen 284

Das Nichts und der Tod erst einmal eingeschlossen ®, ist die Dichtung
von ihrem existentiellen Zwang befreit und wird ganz frei. Diese absolute,
unerhorte Freiheit kennzeichnet die Hohepunkte der Dichtung EKELOFS,
namentlich die letzten seiner Gedichtbinde (<Diwan Gver Fursten av
Emgién», «<Sagan om Fatumeh>, «Végvisare till underjorden»). In dieser
einsamen Freiheit liegt das Geheimnis der Schonheit?®® und der im
Grunde unerklidrbaren Faszinationskraft des Werkes von GUNNAR EKELOF

284 (Sagan om Fatumeh>, p.27.

285 Cf. «Igitur>, p.442: «... mais que 'Infini est enfin fixé.»

286 «Wie ist deine Art so frei», sagt EKELOF zu Pound. Genau das méchte man EKELOF
selbst sagen: «Wie darfst du es wagen, wie kannst du bloB?». So sagt GOran O.
ERIkssoN zu LARS GUSTAFsSON in einem Gesprich aus AnlaB des Todes von EKELOF
(BLM 1968, p.247), wo dieser wie in keiner andern Studie wirklich gegenwirtig wird.
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verborgen, und der entscheidende Durchbruch zu dieser Freiheit wurde in
<Eine Nacht am Horizont> vollzogen®?. Aus dem absoluten Nichts
kommend, kehrt der Dichter blind und von einem innern Licht erfiillt in
das konkrete Land seines Daseins zuriick, um dort neue Beziige herzu-
stellen und der Sinnlosigkeit seinen eigenen Sinn abzugewinnen.

Die Symbolsprache EKELOFS widerspiegelt diesen innern Vorgang; sie
ist tiefer, sinnreicher geworden, das heilit der Platz zwischen den einzelnen
Symbolen ist angewachsen und reiner geworden. Die Symbolik <Sent pa
jordens> zum Beispiel war dicht, verschwommen, undurchdringlich und
noch recht konkret. Die Zeichen waren zum voraus zu einem unbedingten
(wenn auch zukiinftigen) Inhalt bestimmt, sie konnten sich kaum be-
wegen, hdchstens sich um die eigene Achse drehen und ihre Riickseite
zeigen. Die Erfahrung der <(Nacht am Horizont> hat diese Symbole
gereinigt, sie aus den Konstellationen des individuellen BewuBtseins
genommen und sie von einem «Sinn» reingewaschen. Nackt und von
sinnloser Reinheit bewegen sie sich fortan in unberiihrter Freiheit. Der
Sinn liegt zwischen ihnen, im «Zwischenraum des Himmels» 2%, und in
diesem leeren Zwischenraum erkennt der Leser die Freiheit der eigenen
Abwesenheit und erfiillt sich das Gedicht: so hat das Gedicht kein
Gewicht mehr, hingt wie ein leerer Spiegel im Nichts und fiigt das zer-
schlagene Gesicht des Lesers, seine Splitter von BewuBtsein und Unbe-
wubtsein, in der Vision einer Ganzheit zusammen. Wohl findet der Leser
sich im Gedicht als abwesend und fiihlt sein eigenes Nichtsein, aber in
dieser unendlichen, abgrundtiefen Freiheit von Sein liegt die Vision
einer fernen Schonheit verborgen, und diese ist es, welche die Symbole
zusammenhilt und dem Ganzen und dem Leser seinen — abwesen-
den — Sinn gibt. «Ich schreibe keine Poesie mehr», war die Behaup-
tung EKELOFS am Ende der «Nacht am Horizont>. Wie konnte er auch,
da er doch in seiner Dichtung verschwunden! Es ist keine «Poesie»,
welche EKELOF nach der «Nacht am Horizont» schreibt, er legt mit seinen
Symbolen bloB die Raume frei, in welchen der Leser sein eigenes Gedicht
schreibt, und das heiBt: mit dem Spiegel des Gedichts, seinem eigenen
Gesicht, zusammenfallt. Diese absolute Intimitdt, Identitit zwischen

287 Diese Grenze kann am Ende von <Sent pd jorden», nach «Strountes> oder vor <Sagan
om Fatumeh> liegen, sie ist innerlich und ihr Uberschreiten nicht einmalig. Die
Erfahrung muB von Gedicht zu Gedicht neu gemacht werden, auch wenn sie nach
der «Nacht am Horizont» hinter dem konkreten sprachlichen Zeichen verschwindet.

288 (Eine Nacht am Horizont», In «Fortitudinem», p.209.
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Gedicht (dem abwesenden Dichter) und Leser liegt wohl der wunder-
baren Ausstrahlungskraft zugrunde, von welcher man beim Lesen der
Dichtung EKELOFS so eigenartig empfindsam beriithrt wird. Durch solches
Dichten findet der Leser zu seiner eigenen Freiheit. Solche Freiheit, solche
Dichtung macht unendlich einsam; doch in dieser Einsamkeit liegt eine
groBle Zuversicht, die Hoffnung auf eine Befreiung von unserer sinnlosen
Wanderung, liegt die Vision des Todes verborgen. Dieser letzte und
hochste Augenblick ist der Augenblick der Wahrheit:

Der hichste augenblick der liebe

der wahrheit augenblick —

er ist so weit von allen verzierungen der liebe wie nur maoglich
Weit von der ersten begegnung

weit vom beischlaf

weit auch von der beruhigenden liebkosung

am krankenbett

hand die hand streichelnd, unbeholfen

die wange streichelnd

Der hochste augenblick, der wahrheit augenblick

Der hochste augenblick ist wenn das auge bricht und sich vereint
mit dem sehenden auge

und das sehende auge deinen blick empfingt2%°

Auf dem Totenbett GUNNAR EKELOFS — in «Partitur> — begegnet die Liebe
dem Tod und fillt in einen einzigen Augenblick zusammen. Dieser Augen-
blick, dieser Augenblick der Wahrheit, beschreibt die Vereinigung der
Liebe und des Todes, tiefster Sinnlichkeit und héchster Abstraktion: es
ist der schopferische Augenblick des letzten Wortes von EKELOF! Die
Vision des abstrakten Gedankendramas <Eine Nacht am Horizont> hat
hier seine letzte, konkretsinnliche Erfiillung gefunden. Das letzte Wort ist
«Tod»...

289 (Partitur», p.49.
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Verzeichnis der Kommentare in der eigentlichen
Reihenfolge der Texte
von <Fine Nacht am Horizont> samt Nachweis fritherer
Veroffentlichungen'

Textseite
Adlocutiones . . . . . . . . i i e e e e e e e e e e e e e e e e e p.76
<In Fortitudinem> «Wenn in deiner Kosmogonie» . . . . . . . . . . . . p. 79

in BLM, arg.31 (1962), 6, p.423, als <Themata fran 32> unter dem Titel
«Forstenade héstkrafter> (Versteinerte Pferdestirken).

<Ad Clementiam» «Sei gegriiBt, schoner GipsabguB» . . . . . . . . . .. p. 83
in BLM, &rg.31 (1962), 6, p.425, als <Themata frin 32> unter dem Titel
«Pervigilium Veneris>.

Versuchen, die logik der handlung zu finden . . . . . . . . . . . . . .. p. 16

Die kunst, nicht zu sehen und dochzuhéren . . . . . . . . . . . . .. p. 41
in BLM, arg. 18, (1949), 8, p.590, als <Abstrakta variationer ur ,Sent pa jor-
den®y;
<Om hosten> (1951), p.34, als Nr.3 der <Abstrakten Variationen>.

Das dunkel fillt im schattendersonne . . . . . . . . . . . . ... .. p. 41
in BLM, &rg.18, (1949), 8, p.589, als (Abstrakta variationer ur ,Sent pa
jorden®>;
<«Om hosten> (1951), p.32, als erste der erwdhnten <Abstrakten Variatio-
nen>;

Neuausgabe von <Sent pad jorden> (1952).

Kinder spielen still mit woértern . . . . . . . . . . . . ... 0. .. p. 44
BLM, arg.18 (1949), 8, p.590 (<Abstrakta variationer ur ,Sent pa jorden®);
<Om hosten> (1951), p.33, als Nr.2 der <Abstrakten Variationen» mit der
Bemerkung: «in strengerer Form»;

Neuausgabe von <Sent pa jorden» (1952).

Manchmal trdumeichmich . . . . . . . . . . . . . . . . . .. ... p. 24
BLM, drg. 18, (1949), 8, p.590 (<Abstrakta variationer ur ,Sent pa jorden®);
<Om hosten» (1951), p.35, Nr.4 der <Abstrakten Variationen>;

Neuausgabe von <Sent pa jorden> (1952).

Welche geheime macht (Bildwechsel) . . . . . . . . . . . . . ... .. p.21
Ich gehe,ichgehe . . . & & &+ & &« « 50 & & o 8 5 5w & 5 8 & & 5 @ p. 26
Ein schneefall mikroskopischer weiBBer zahlen . . . . . . . . . . . . . . p. 44
Der ewige schnee der miidigkeit . . . . . . . . . . . . . 0 ... p. 43

1 Es handelt sich dabei — von wenigen Ausnahmen abgesehen — um Texte, die sich von der
«Eine Nacht am Horizont>-Version leicht unterscheiden, wobei die <Fine Nacht am
Horizont)-Versionen durchwegs als letzte Fassungen anzusehen sind.
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Bevor sichdasaugeansdunkel . . . . . . . . - ¢« ¢ ¢ v o 0 v v o

Synopsis: Denner,dertote . . . . . . . . . . . 0 0 e e e e e e
BLM, érg.31 (1962), 6, p.424.

Vondernacht gelahmt . . . . . . . . . . . . .. .. o0 ..
Der raum war dunkel (Szenario) . . . . .« « v v v 0 e e e e e e .
All virldens berittare, arg. 6 (1950), julnr. p.3-10: <Ur Sent pa jorden II>;
<Om hosten», (1951), p.43, mit der Bemerkung «in schwarz/weil3»;

«Dikter> (1956) Bonniers Forlag.

«ereuser toutcela!» . . . . . L L L L L L L s e e e e e e e e e e e

Die miidigkeit sinkt zur erde (Monolog). . . . . . . « « « v v . . 4 . .

Zur ganzheit, immer zur ganzheit . . . . . . . . . .. 0000 0.
Svenska Dagbladet 25/11 1951 : <Ideogramy;

Strountes (1955).

Uber die reinheit und den weg zur reinheit . . . . . . . . . . . . . ..

Es steht eine blume zwischen den schienen. . . . . . . . . . . . . . . .
ord & bild, arg.71 (1962), 4, p.274-75.

Kosmogonie: Am anfang war der raum farblos . . . . . . . . . . . ..
BLM, érg.18 (1949), 8, p.591 unter dem Titel <Kosmisk resa> (Kosmische
Reise) (<Abstrakta Variationer»);
<Om hosten> (1951), p.36 (gleicher Titel wie in BLM);

Neuausgabe von <Sent pa jorden> 1952.

In der nacht weckt ihn der rufso heftig . . . . . . . . . . . . . . . ..
All virldens berittare, arg.6 (1950), julnr. p.3-10: <Ur Sent pa jorden ID>;
<Om hosten» (1951), p.42, als Pendant zum folgenden Szenario in «schwarz/
weil» als <Szenario (in Farben)» tiberschrieben;

«Dikter 1932-51> (1956), Bonniers.

Umfinfubrinderfrllhe . o + ¢« s 5 5 2 ¢ @ 5 5 9 8 & ® & & 5.0 9 & 9

Nacht (Am horizont): Eines abends in der ddémmerung . . . . . . . . . .
Vindros, 1946, p.7 «Tre stycken for vianster hand»;

«Utflykter> (1947) (aufgenommen in <Verklighetsflykt», einer Prosaauswahl
von 1958).

revue passieren in der vergangenheit (<Perspektive I>) . . . . . . . . . . .

Fine diinne stimme . . . . . . . . . . . . . . e e e e e e e e
All virldens berittare, drg.6 (1950), julnr. p.3-10: <Ur Sent pa jorden ID>;
<«Om hosten» (1951), p.78, unter dem Titel «(Klockan slar»> (Die Uhr schligt);
«Dikter 1932-51> (1956), Bonniers.

morgen da er zuriickkehrt (<Perspektive II)) . . . . . . . . . . . . . ..

Résuméde Paction . « o ¢ o 5 s v 5% 5 o 0 5 o ww s = 6 s o @ s
Poesi 1950, 2, p.11 <Ur en gammal dagbok 1929-30> (aus einem alten Tage-
buch 1929-30).

Dieseswesen, Namenlos . . . . . . . . ¢ ¢ ¢ ¢ o ¢ ¢ o s s o o o s s
BLM, arg.30 (1961), 4, p.246, als erstes von drei <absurden Gedichten> mit
dem Untertitel <Aspekt pa livet> (Aspekt des Lebens);
<En natt i Oto€ac> (1961), p.21.

Intellektuelles Szenario, endend mit dem ausspucken . . . . . . . . . . .
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Nachweis der Illustrationen

«C’est les bottes de sept lieues, cette phrase: Je me vois» Skizze zu diesem
Desnos-Zitat — von Ekelof — in <Appendix 1962> p.92 (cf. unsern Kommentar
p. 291f.)

Zeichnung von OTTo G.CARLSUND, in <Spektrump, II, 3, 1932, p.40.

Die Skizze soll das «die Szenenertffnung krénende Haupt der Medusa» (die
Meduse Rondanini) darstellen.

Zeichnung von ERIK OLSON, in «Spektrum 1D, 3, 1932, p. 14.

(Anhang) aus <En Molna-Elegi», p.46.

Hand, entsprechend der Hand auf der Riickseite von <En natt vid horisonten>»
und deren ,Schatten‘ auf der Riickseite des Einbandes von <Sagan om Fatu-
meh>,

<Umarmung 1929> (von Ekelof) in <En natt vid horisonten», p.120.
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Literaturverzeichnis

Veroffentlichungen Gunnar Ekelofs?

a) Gedichtsammlungen

Sent pa jorden (Bonniers, auch 1962).

Dedikation (Bonniers).

Sorgen och stjirnan (Bonniers)2.

Kop den blindes sing (Bonniers)?.

Firjesdng (Bonniers), zitiert nach der « Kammarbiblioteket»-Ausgabe von Bon-
niers, Stockholm 1961.

Non serviam (Bonniers)2.

Om hosten (Bonniers).

Strountes (Bonniers), zitiert nach der « Delfinbok »-Taschenbuchausgabe (D 232)
von Aldus/Bonniers, Stockholm 1966.

Opus incertum (Bonniers).

En Molna-Flegi (Bonniers).

En natt i Oto¢ac (Bonniers).

Sent pd jorden — Appendix 1962 — En natt vid horisonten (Bonniers).

Diwian 6ver Fursten av Emgi6n (Bonniers).

Sagan om Fatumeh (Bonniers).

Vigyvisare till underjorden (Bonniers).

(postum) Partitur, Ett urval efterlimnade dikter 1965-1968.

Herausgegeben von INGRID EKELOF, Bonniers.

Auf deutsch:

28 ausgewihlte Gedichte, iibersetzt von NELLY SAcHS und von HANS MAGNUS
ENzENSBERGER herausgegeben, unter dem Titel <Poesie», im Suhrkamp-Verlag,
Frankfurt am Main 1962.

17 ausgewihlte Gedichte in <Einsichten in Leben und Werk Gunnar Ekel6fs>
von CONRADIN PERNER, Neue Ziircher Zeitung, 24.1./14.2.1971.

1 Wir beschrinken uns auf die wichtigsten Veroffentlichungen Ekel6fs und auf jene Schriften,
die fiir unsere Studie von Interesse sind. Fiir eine vollstindige Ekel6f-Bibliographie ver-
weisen wir auf die ausfiithrliche Ekelof-Bibliographie von REIDAR EKNER.

2 Zitiert nach der groBen «Den svenska Lyriken»-Ausgabe von Bonniers, Stockholm 1965.
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1941
1947
1958
1957

1969

b) Prosabiicher

Promenader (Bonniers)!.

Utflykter (Bonniers)t.

Verklighetsflykt, Valda promenader och utflykter (Bonniers)!.

Blandade kort, Essder (Bonniers), zitiert nach der Aldus/Bonniers Taschen-
buchausgabe (A 193), Stockholm 1967;

enthélt Essays u.a. iiber Laclos, Rimbaud, Lautrec, Gide und Paul Eluard.
(postum) Ligga patience, Esséder, herausgegeben von Reidar Ekner (Bonniers),
enthilt Essays u.a. iiber Proust, Apollinaire, Delacroix, Degas und Stravinskij.

auf deutsch:

1933

1934

1960

Spazierginge und Ausfliige (eine Auswahl), iibersetzt von Thabita von Bonin,
in der Bibliothek Suhrkamp (Band 153), Frankfurt am Main 1966.

¢) Ubersetzungen aus dem Franzosischen

Fransk surrealism (1933 und 1962), Fib:s lyrikklubb Nr.70, Stockholm 1962.
Gedichte und Texte von Luis Buifiuel, Salvador Dali, Arthur Rimbaud, Comte
de Lautréamont, André Breton, Tristan Tzara, Benjamin Péret, Paul Eluard.
Mit einer Einleitung von Gunnar Ekel6f (1933) und einem Vorwort dreiflig Jahre
spéter.

100 &r modern fransk dikt (1934 und 1960), Bonniers Kammarbiblioteket,
Stockholm 1964.

Gedichte «von Baudelaire bis zum Surrealismus»: Aloysius Bertrand, Gérard
de Nérval, Charles Baudelaire, Paul Verlaine, Arthur Rimbaud, Stéphane
Mallarmé, Maurice Maeterlinck, Guillaume Apollinaire, Pierre Reverdy, Léon-
Paul Fargue, Blaise Cendrars, Robert Desnos, André Breton, Tristan Tzara und
Paul Eluard.

Valfrandskaper (Wahlverwandtschaften), Bonniers 1960, mit Ubersetzungen von
u.a. Apollinaire und Robert Desnos.

d) nur in Zeitschriften veroffentlichte Artikel und Texte

1929-1930 (1950) Ur en gammal dagbok (1929-30), in Poesi, 2, 1950, p.6-13.

1932

1932
1933
1934
1934
1934

(1951) Studier och varianter, «Krispapper november 1932», in BLM 1951,
p.573-576.

Dikt och musik, Spektrum, Dezember 1932, p.20-24.

Diktens medel och mal, in BLM 2, 5, 1933, p.18-21.

Under hundstjarnan, Karavan, Introduktionsvolym 1934, p.8-15.

Fran dadaism till surrealism, BLM 3, 1934, Nr.1, p.34-40.

Konsten och livet, BLM 3, 8, Okt. 1934, p.58-62.

1 Zitiert nach der Delfin-Taschenbuchausgabe (D 101) Promenader och utflykter, Aldus/
Bonniers, Stockholm 1963 («Samlad sméprosa»).
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1934 Dialoger, Karavan, Introduktionsvolym 1934, p.30-33.
Es handelt sich dabei um ein surrealistisches Frage- und Antwortspiel (man ant-
wortet, ohne die Frage zu kennen), zwischen Ekelof und Gustav Sandgren, Tora
Dahl und Artur Lundkvist.
1935 Albumblad (p.17-18)/Solnedgéngen (19-29), Karavan 4, 1935.
Enquétssvar: Har surrealism spelat ut sin roll? (Prisma 1949).
Dikt och musik (Poesi I, 1949).
Vad de ville (Lyrikvinnen 1961).
1951 Diktaren om dikten, Samtid och Framtid 8, 1951, p.213-14.
1954 «Citatet>, en svensk versenquéte, Svensk Litteraturtidskrift (SLT) 1954, p.152.
1969 Om bl.a.politik, ord & bild 78, 7, 1969, p.554-557.

2. Bibliographie (eine Auswahl von Studien iiber Gunnar Ekelof)!
a) iiber < Eine Nacht am Horizont»

REIDAR EKNER, <I begynnelsen, vid horisonten...», in <I den havandes liv>, Essier om
Gunnar Ekelof, Stockholm 1967, p.68-89.
Brita WiGrorss, <Ekelof vid horisonteny, BLM 32, 3, 1963, p.193-201.

b) groBere Arbeiten iiber Gunnar Ekelof

REIDAR EKNER, <I den havandes liv>, Essier om Gunnar Ekel6f, Bonniers, Stockholm
1967 (Tradition och egenart / Enkelheten och det svenska / Vart hjartas klubbslag
vid Jarama / I begynnelsen, vid horisonten / I den havandes liv / De déda till de
levande / Ekelofs akritcykel / En skuggas liv). 154 Seiten.

REIDAR EKNER, <(Herren Nigonting Annat>, Drommen om Indien hos Gunnar Ekelof,
in ord & bild 7, 1967, p.534-543.

RABBE ENCKELL, <Gunnar Ekelofs lyrik>, in <En bok om Gunnar Ekel6f>. FIB:s
Lyrikklubb, Stockholm 1956 (herausgegeben von Stig Carlson und Axel Liffner),
p.9-51.

CArL FEHRMAN, <Gunnar Ekel6f och traditionen», in <Poesi och parodi», Stockholm
1957, p.213-258 (auch in Svensk Litteraturtidskrift 1940, p.97-117: «(Teknik och
tradition hos Gunnar Ekel6f>).

BENGT HOGLUND, <«Gunnar Ekel6f och musiken», in Svensk Litteraturtidskrift 2, 1959
(Lund), p.60-72.

GORAN PrRINTZ-PAHLSON, <Diktarens kringkastade lemmar>, Motivisk och metodisk
primitivism hos Gunnar Ekeldf, in <Solen i spegeln», Stockholm 1958, p.86-143.

1 Fiir eine ausfiihrliche Bibliographie verweisen wir auf die Ekelsf-Bibliographie von REIDAR
EkNER: <Gunnar Ekelof. En bibliografi, sammanstilld av Reidar Ekner», Bonniers, Stock-
holm 1970.
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ARTUR LunDKvIsT, <Gunnar Ekelof> (Intriddestal i Svenska Akademien) 1968, Nor-
stedts Forlag, Stockholm, 24 Seiten.

MANNE STENBECK, <Den raka stilen hos Ekelof>, in ord & bild 5, 1965, p.459-472.

CHRISTER ASBERG, <Meningsldshetsproblemet i Gunnar Ekelofs strountesdiktning» (un-
veroffentlichter Aufsatz), Universitat Uppsala, 1967, 54 Seiten.

¢) kleinere Arbeiten iiber Gunnar Ekelof

H.F. ANDERSSON, <Herren Négonting Annat». Ett centralt tema i Gunnar Ekel6fs lyrik,
in Samtid och Framtid, 1956, 3, p.139-142.

BErTEL APPELBERG, <En ny svensk diktare>, in Nya Argus 11, Helsingfors 1935,
p.143-145.

GUNNAR BRANDELL, <Surrealistika intryck>, BLM 4, 1938, p.377.

GUNNAR BRANDELL, <Svensk litteratur 1900-1950»>, p.323-335, Aldus/Bonniers, Stock-
holm 1967 (1958) (Aldusserie Nr. A 180).

ARNE AXELSON, <Gunnar Ekelofs Osterlindska mystik>, Folklig kultur 10, 1951,
p.301-304.

S1iG CARLsON och AXEL LiFrNER (Herausgeber), <En bok om Gunnar Ekelof>, FIB:s
Lyrikklubb, Stockholm 1956.

FrEpEric DURAND, <Suéde moderne, terre de poésie>, Aubier, Paris 1962 (Anthologie
bilingue des poétes suédois d’aujourd’hui).

TorsTEN ExBOM, <The recent Poetry of Gunnar Ekel6f> (Biackstrém-Palm Herausge-
ber: «Sweden writes») 1965, p.50-58.

REmAR EKNER, Nachschrift zu <Légga patience> von Gunnar Ekeldf, Bonniers, Stock-
holm 1969, p.189-196.

RaBBE ENCKELL, <Det omvidnda perspektivet>, En studie i Gunnar Ekelofs lyrik,
Prisma 3, 1950, p.20-30.

B.ERiksoN, <I kraft av Herren nidgonting annat>, Bokvinnen 1957.

GORrRAN O.ERikssoN, LArRs GUSTAFSSON, <Gunnar Ekelofs nédrvaro», in BLM 37, 4,
April 1968, p.245-247.

BENGT HoLMQVIST, <Sdngen om ndgonting annat», Nya Argus, Helsingfors 1947, p.192.

BenGT HoLmavist, Nachwort zur zweisprachigen (Poesie>-Ausgabe des Suhrkamp-
Verlags (Herausgeber Hans Magnus Enzensberger), Frankfurt am Main 1962,
p.89-96.

BENGT HOGLUND, <Gunnar Ekel6fs stappskiss», Lyrikvinnen 1961.

FoLKE IsAkssoN, <Jaget och verkligheten, Strovtag i Johannes Edfelts och Gunnar
Ekel6fs poesi», Samtiden, Oslo 1951, p.654-664.

AxE JANZON, <Fran ett avligset land>, in <Under poeternas himmel>, Stockholm 1961.

A.KJELLEN, <Det dynamiska havet»>, in <Diktaren och havet>, Stockholm 1957.

OLOF LAGERCRANTZ, <Spegelbilder av Gunnar Ekel6f>, in Dagens Nyheter, Sonntag,
17.Mirz 1968, p.3.

OLor LAGERCRANTZ, <Den svenske Ekelof», in <Svenska lyriker», Stockholm 1961.

Erik LINDEGREN, <«Gunnar Ekel6f, en modern mystiker>, in Tiden 8, 1943 und in
«Kritiskt 40-tal>, 1948.
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ERrIk LINDEGREN, <P4 vdg mot instrumentallyriken>, in «Kritiskt 40-tal> (herausgegeben
von Karl Vennberg und W. Aspenstréom), 1948.

ARTUR LUNDKVIST, <Gunnar Ekelof> in <Den unga Parnassen> (herausgegeben von
G. Nisstrom und M. Strémberg), Stockholm 1947, p.68-72.

GORAN PRINTZ-PAHLSON, <Petronii drémmar», in ord & bild 1958.

Hans Ruln, «<Drommen om den rena poesin», ord & bild 1958.

Lerr S1I0BERG, <Gunnar Ekelofs ,Tag och skriv‘, A readers commentary», Scandinavian
Studies, Vol. 35, Nr.3, Aug. 1963, Allen Press, p.307-320.
<«Gunnar Ekelofs ,Tag och skriv‘>, BLM 36, 3, Méarz 1967, p.170-175.

LEIF SIiOBERG, <Poet and Outsider>, Amer.Scand.Rev. 53, 1965.

OsTEN SIOSTRAND, <Minnesanteckningar om Gunnar Ekel6f>, ord & bild 7, 1969,
p.558-559.

KARL VENNBERG, <P& spaning efter det overkliga>, BLM 10, 1945, p.870.

d) Rezensionen
(der Trilogie <Sent pa jorden»/<Appendix 1962>/«<En natt vid horisonten>)

N.B(ermA)N, Ostgoten, 22.12.1962; Ostergotlands Folkblad, 22.12.1962.
L.BiurmAN, Sydsvenska Dagbladet Snéillposten, 3.12.1962.

T. BrosTrRoM, Information, Kebenhavn, 12.3.1963.
L.BAcksTROM, Uppsala Nya Tidning, 16.11.1962.

S.CARLSON, Arbetaren, 23.11.1962; Folket i Bild, 1963, 2, p.15.
B.CArPELAN, Hufvudstadsbladet, Helsingfors, 16.1.1963.
L.EDGReN, Orebro-Kuriren, 24.1.1963.

B.E(xLunDH), Goteborgs-Tidningen, 16.11.1962.

R.EKNER, Bonniers Litterdra Magasin, 1962, 10, p.820-823.
G.ERrikssoN, Visterbottens-Kuriren, 15.12.1962.

M. GusTAFssoN, Expressen, 16.11.1962.

R.HAGLUND, Borés Tidning, 23.11.1962.

F.IsakssoN, Dagens Nyheter, 16.11.1962.

A.JANZON, Svenska Dagbladet, 16.11.1962,

S.JurTERSTROM, Ergo, 39, 1962, 29/30, p.6.

I.Leckius, Aftonbladet, 16.11.1962.

E.Hj. LiNnDER, Goteborgs-Posten, 4.12.1962.

R.M.LiNDGREN, Dagbladet Nya Sambhillet, Sundsvall, 28.1.1963.
S.LINDGREN, Nya Pressen, 3.12.1962.

A.LINDSTROM, Visterviks-Tidningen, 15.12.1962.

A.LUNDKVIST, Stockholms-Tidningen, 16.11.1962.

H.LANG, Skdnska Dagbladet, 7.12.1962.

A.NEeisTROM, Falu-Kuriren, 31.12.1962.

E.PaLMLUND, Kvillsposten, Malmo, 23.12.1962.

B.RUSsSBERG, Norrlindska Socialdemokraten, 23.11.1962.

M. SEGERBLOM, Ariel, 75, 1963, 8, p.4-5; Vistergotlands Dagblad, 20.3.1963.
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M. STENBECK, Arbetarbladet, 13.12.1962.
L. WEesT(ERBRANDT), Virmlands Folkblad, 16.11.1962.
B. WiGrorss, Goteborgs Handels- och Sjofartstidning, 16.11.1962.

Im Radio: BenGT HoLmQVisT, 16.12.1962, Sveriges Radio, P 2.

3. Bibliographie iiber Mallarmé! und den Symbolismus

Die unserer Studie zugrundeliegende, von PAUL DE MAN unter dem Arbeitstitel <The

post-romantic predicament> geschriebene Mallarmé-Studie ist bis heute noch unver-

oOffentlicht.

SUZANNE BERNARD, <Mallarmé et la musique>, Nizet, Paris 1959.

MAURICE BLANCHOT, in <La Part du feu», Gallimard, Paris 1949; in <Le livre a venir>,
Gallimard, Paris 1959; in <L’espace littéraire>, Paris 1955.

M ARIE-LOUISE ERLENMAYER, <Stéphane Mallarmé, Ein Wiirfelwurf>, mit Erlduterungen
der Ubersetzerin, Walter-Verlag, Olten und Freiburg i. Br. 1966.

FriepHELM KEMP, <Dichtung als Sprache», Kosel-Verlag, Miinchen 1965.

CHARLES MAURON, <Mallarmé par lui-méme>, Ecrivains de toujours, Nr.67, Editions
du Seuil, Paris 1963.

Guy MiIcHAUD, <Mallarmé I’homme et 1’ceuvre», Hatier-Boivin, Paris 1953.

HeNRI MONDOR, ¢Vie de Mallarmé»>, Gallimard, Paris 1941.

HEeNrRI MONDOR, <Autres précisions sur Mallarmé et Inédits>, Gallimard, Paris 1961.

GEORGES PouLET, <La distance intérieure (Etudes sur le temps humain)», Chap.IX:
«Mallarmé>, p.298-355, Plon, Paris 1952.

GrorGes PouLrer, <La ,Prose’ de Mallarmé», in <Les métamorphoses du cercle»,
p.433-453, Plon, Paris 1961. ‘

GORAN PRINTZ-PAHLSON, <Solen i spegeln> (Vorwort), Stockholm 1958.

MARCEL RAYMOND, <De Baudelaire au surréalisme>, Librairie José Corti, Paris 1963
(1940).

JeAN-PIERRE RICHARD, <L’univers imaginé de Mallarmé», Editions du Seuil, Paris 1961.

WERNER VORTRIEDE, <Novalis und die franzosischen Symbolisten>, Kohlhammer-Ver-
lag, Stuttgart 1963.

1 Ausgabe: STEPHANE MALLARME: <(Euvres complétes>, Texte établi et annoté par Henri
Mondor et G.Jean-Aubry, Gallimard, nrf, Bibliothéque de la Plé¢iade, Paris 1945.
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Namenverzeichnis und Verzeichnis
der Gedichtanfinge (deutsch und schwedisch)
in alphabetischer Reihenfolge

<Ad Clementiam> 83ff., 101, 127
<Adlocutiones> 76ff., 127

Aléxios I Komnénos 170

Almgqyvist, Carl Jonas Love 164

<Am anfang war der raum farblos» 39
Andronikos I Komnénos 170
Angelico, Fra 170

Apollinaire 115

Aragon, Louis 162

«Barnen leker tyst med ord» 44

Baudelaire 61, 116, 132, 142, 156, 158,
1591f., 164

<BegriiBungsreden> 76ff., 127

Bellman, Carl Michael 84, 141, 170

Bertelé, René 162

<Bevor sich das auge ans dunkel ge-
wohnen konnte> 54

«Bildwechsel» 21

Bjurstrom, Tor 11

Blake 158

Blanchot, Maurice 109, 159, 180

Bonaventura 164

Brancusi 107, 141

Breton, André 161, 162

Carlsund, Otto G. 75, 108
Chagall 66

Char, René 162
Charpentier, Jar] 39
«Creuser tout cela!» 56

Dante 158
<Das dunkel féllt im schatten der
sonne> 41

Degas 117

de Man, Paul 1091,

Demosthenes 72

«Denna varelse, Namnlds» 69

<Denn er, der tote> 55

«Der ewige schnee der miidigkeit 43

«Der raum war dunkel» 52

Desnos, Robert 20, 291F., 46, 136, 141, 162

<Det star en blomma> 37

<Die kunst nicht zu sehen und doch zu
horen»> 41

«Die miidigkeit sinkt zur erde» 59

<Dieses wesen, Namenlos» 69

<Eine diinne stimme» 48, 71

<Eines abends in der dimmerung> 63

<Ein schneefall mikroskopischer weiller
zahlen> 44

Ekner, Reidar 33, 39

Eliot 158

Eluard, Paul 162

Enckell, Rabbe 161, 163

<En kvill i skymningen> 63

<En tunn rost» 48, 71

Eriksson, Géran O. 167, 184

Erlenmeyer, Marie-Louise 175

<Es steht eine blume zwischen den schie-
nen> 37

«Ett snofall> 44

Ferlin, Nils 117

<Fogstycke>» 38

«Forlamad av natten> 50

«Forsoka finna handlingens logik> 16
Fra Angelico 170
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¢Fugenstiick» 38

Gogol 66
Gustafsson, Lars 167, 184

Heidenstam, Verner von 38, 141, 170
Hoffmann, E.T.A. 164

Hoglund, Bengt 155

Holderlin 158, 164

Homer 166

Horaz 141, 170

«I begynnelsen var rymden firglos» 39
<Ibland drommer jag mig> 24

«Ich gehe, ich gehe» 26fT.

<Im hintergrund> 44

<I natten vicker honom>» 50

«In den kulissen> 24

«In der nacht weckt ihn der ruf> 50

<In Fortitudinem>» 791f.

«Innan Ggat hunnit vianja sig» 54
<Intellektuelles szenario, endend mit> 73
<Intellektuellt scenario, slutande med> 73

«Jag gér, jag gar> 26fT.

Kafka 119

«Kinder spielen still mit wortern> 44
«Kosmogonie> 39, 130fF.

Komnénos 170

«Konsten att inte se men dnda hora» 41

Laforgue 164
Lautréamont 51, 124, 161

Mallarmé 9, 13, 21, 56, 62, 79, 84, 105ff.
«Manchmal traume ich mich» 24
Mauron, Charles 79

Michaud, Guy 79, 85, 109, 120, 126, 139
Mondor, Henri 117, 122

<Monolog> 59

<Morgen da er zuriickkehrt> 70
«Morgon da han atervdnder> 70
«Morkret faller i skuggan> 41

«Mot helheten, stindigt mot helheten> 30

Nacht (Am horizont)» 63

«Natt (Vid horisonten)> 63
Nerval, Gérard de 164, 169
Noulet 79

Novalis 164

Olson, Erik 88
<«Om i din kosmogoni> 79
<Om renheten och végen till renheten> 38

«Passera revy i det férflutna> 70

Péret, Benjamin 162

Petech, Luciano 40

Petronius 60, 119, 170

Poe, Edgar A. 119, 141, 164

Poulet, Georges 27, 109, 113, 133, 134,
139, 144, 145, 147, 150

Prévert, Jacques 162

Printz-Pahlson, Goran 27, 33, 119, 141,
156

Quenaud, Raymond 162

«(Résumé de I'action> 68, 108ff.

«Revue passieren in der vergangenheit» 70
Richard, Jean-Pierre 177

Rilke, Rainer Maria 59, 148

Rimbaud 51, 116, 124, 158, 160ff., 169
«Rummet var morkt> 52

Sappho 83, 170

«Sei gegriiBt, schoner Gipsabguf3» 83
«Seitenkulissen>» 41fF.

Soderberg, Hjalmar 61

Stagnelius 142

Stenstréom, Thure 169

Stravinskij 12, 141

Supervielle 162

<Synopsis> 55

«Szenario» 52

«Trotthetens eviga sno»> 43
«Trottheten sjunker mot jorden» 59
<Ty han, den ddde> 55

«Uber die reinheit und den weg zur rein-
heit> 38



<Um fiinf uhr in der friihe> 66
<Un étre anonyme> 68, 108 ff.

Valéry, Paul 112

«Var hilsad skéna Gipsavgjutning> 83

Velasquez 80

Verlaine 160

«Versuchen, die logik der handlung zu
finden> 16

«Vid 5-tiden pa morgonen> 66

<Vilken hemlig makt» 21
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Villiers de I'Isle-Adam 164
«Von der nacht gelihmt> 50

Wagner, Richard 156

«Welche geheime macht» 21

<Wenn in deiner kosmogonie> 79
Wigforss, Brita 8, 28, 29, 30, 61ff., 118
<Zur ganzheit, immer zur ganzheit> 30

Asberg, Christer 22
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Umarmung 1929



Gunnar Ekelof
Eine Nacht am Horizont

Fragment abstrakten Theaters
«Regieheft»
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Ubertragung aus dem Schwedischen, mit der freundlichen Genehmigung
von Frau Ingrid Ekel6f, von Conradin Perner (Davos, 1970).
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Das Theater des Despoten von Epiros in Arta, spites 16. oder friihes
17.Jahrhundert, ein Werk in Serlios’ abstraktem Geist, doch mit byzanti-
nischem Einschlag, ist in einem Saal eingerichtet, welcher laut Uberliefe-
rung friither die Hauskapelle einer Despotin gewesen war. Die kleine Szene
ist in der ehemaligen Ikonistase eingebaut, die zwar durchbrochen ist, von
welcher aber noch Reste erkannt werden kénnen. Sogar im Zuschauerraum
und im einstigen Narthex sind Fragmente der byzantinischen Einrichtung
erhalten, zum Beispiel in Form von Getéfer und einigen darin eingelasse-
nen Kaiserbildnissen in Enkaustik ; bemerkenswert ist besonders ein Bild-
nis, das laut Aufschrift Andronikos I. Komnénos darstellen soll und in
diesem Fall das einzige von diesem erhaltene Portrit sein diirfte.

Die Vorszene wird von zwei Tiirfiillungen in Grisaille flankiert, links
ForTiTUDO (Zeus? Herakles?) und rechts CLEMENTIA (Dione? Aphro-
dite ?) darstellend. Die Biihne selbst ist, wie im Teatro Olimpico in Vicen-
za, architektonisch gestaltet, wenn auch in bescheidenem Ausmafe und viel
flacher. In ihrer Wand im Hintergrund, welche aus verschiebbaren Kulis-
sen, bemalt im gleichen Stil, der im Leistenwerk der Seitenkulissen eine
plastische Ausfiihrung erfahren hatte, besteht, 6ffnet sich eine ausgewo-
gene, perspektivische Tiefenszene mit Seitenkulissen und dem AbschluB
ganz hinten bei der einstigen Abside. Technisch gesehen ist das Theater
also eine verwirrende Mischung von alt und neu, ja, man kann sagen, von
religios und nicht-religids.

Die gleiche Verwirrung findet sich auch in den perspektivischen Syste-
men, welche in den erhaltenen oder den rekonstruierten Dekorationen
angewandt worden waren. Sie erinnern daran, daBl das Land nach dem
Fall Konstantinopels eine der letzten Festungen byzantinischer Kultur war
und zugleich unter dem Druck der Renaissance und der von Westen kom-
menden kommerziellen Ausbreitung stark latinisiert worden war. Die
Perspektive der Tiefenszene ist indessen nicht nach einer Mittellinie, son-
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dern nach zwei diagonalen Linien, ungefdhr vom Hintergrund zu jedem
der entfernteren Ecken im Zuschauerraum verlaufend, ausgerichtet, und
man mubB sich vorstellen, daB das kleine Auditorium (vielleicht fiinfzig
Personen, die das Spiel natiirlich stehend ansahen) je nach Verlauf des
Stiickes von einer Seite des Saales auf die andere wechselte und auf diese
Weise zu einer Art Szenenverdnderung beitrug. Die gleiche Doppelper-
spektive kann bei mehreren Quattrocentomalern an der Schwelle zur
eigentlichen Renaissance (u.a. bei Fra Angelico) beobachtet werden. Aber
zum verwirrenden Eindruck trigt tiberdies noch bei, daB3 Periakter und
andere Dekorationselemente die urspriinglich byzantinische «umgekehrte»
Perspektive zum Ausdruck bringen. Man kann also sagen, daB sich hier
Ost und West, alt und neu, treffen.

Das Spiel beginnt mit zwei ADLOCUTIONES, die man sich an die beiden
Schutzgotter der Szene gerichtet denken muB, Fortitudo und Clementia.
Das in der ersten Rede erwdhnte Gorgonenhaupt kront die Szeneneroff-
nung.



ADLOCUTIONES ébo

a In FORTITUDINEM

Proscenium links

Wenn in Deiner Kosmogonie die Parabel zur Hyperbel wird

und die Nebulose ein Gesicht bekommt, steif starrend

mit locken wie schlangen, den mund geformt zu einem

ruf ohne stimme — dann ist es Ewigkeit, die dich reitet

ein zwerg mit gebrochener nase, die hand in die médhne verfilzt

Er fliistert uns, daB dieser scheinlauf einen Sinn hat:

«Siehst du den Stern dort, gewil3 von sechster gréoBBe nur

und doch ist er es, der deine Seele in Flammen schlégt

er gibt dir den Ton deiner umdrehungszahl, er wird deine ziindkerze
wenn die gasmischung stimmt, wenn die kompression

und der kolben wendepunkt in deinem zylinder erreicht ist:

Beim Tagesgrauen wird die explosion dir schicken

die Jungfrau mit harten, jungen briisten». — Du wendest dich

mit ausgeblasenem Stern, die Fackel nach unten, ohne Steifwerden, zur
Nacht mit zerquetschter brust und gesenktem haupt

atmest das Dunkel, den zwischenraum des himmels, so tief ein

daB in einer gaswolke die Lust sich wieder entziindet, oder daB das ich
so sehr das bewuBtsein verliert, daB} es sich selbst weckt mit einem ruck
aus dem Schreck des nicht-ichs... (Ich weil}, daB} die rede

von « Ewigkeit» und «nicht-ich» als sinnlos empfunden werden kann
aber es ist die Sinnlosigkeit, die ich zu schildern suche)

Von menschen ahnt man hier ein Frauengesicht, wie unter einem schleier,
und dort ein Ménnergesicht, unter einem anorganischen moos,

ein bart, der iiber nasenlécher und lippen wéchst,

kaum zur hilfte frei aus dem Marmor. Der Kiinstler ist abwesend

und dieses halbfertige Werk ein bild des Ganzen.
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B Ad CLEMENTIAM
Proscenium rechts

Cras amet qui nunquam amavit
quique amavit cras amet.

Sei gegriiflt, schoner GipsabguB, der du die ziige verloren

welche ein Kiinstler dir gab, aber der du uns

die schwindelnde deutung eines Léacheln gibst, das Rétsel im blick
von guBl zu guB wunderbar aufgelost!

Bald, Dione, bist du allgemein. Denn von Paphos’ macht

blieb nur etwas, das hiiften gleicht, und von den briisten

und der Sichel bloB deren erhhungen, ohne knospen und spalte,
und der Schaum des Meeres ist nun ein rand aus blasen, geborsten
in verschlammtem gips, und deine Tauben und deine schneckenschale
wurden der Zeit wiedergegeben. Nun bist du méglich!

Du in deren ldcheln, das es nicht gibt, wir bald erahnen kénnen
den scheinaugenblick im sinnvollen augenblick:

Deinetwegen hab’ ich niedergeholt aus den Zweigen der weiden
die Leier aus durchsichtiger luft, obwohl es nicht die zeit dazu
denn tiber die wélder hat der Herbst all die bronze gegossen
welche die Natur dir verweigerte, die du iiber sie gebietest —

Zu welcher begierde, unbekannt noch fiir Mann und Frau

starrst du jetzt mit deinen ausgewaschenen augen?

Venus omnivaga, jedem und keinem, nicht einmal dem wachs
oder der form des sandes, deshalb einmalig und heilig.

Xoipe vopen avougpevte
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Pause, intellektuelles szenario, skizze

Versuchen, die logik der handlung zu finden, indem man mit dem ende
beginnt: Der marsch gen norden iiber die unendlichen schneefelder. Die
hauptrolle nimmt die kieselsteine aus dem mund und ruft das wort Schluf3!
ins schweigen, weil, oder aus freude dariiber, daB3 es endlich ein schweigen
zu brechen gibt. Befreiung, und der himmel, welcher identisch mit dem
schweigen entzweibricht und die farblose schonheit hinter den sternen
entbloBt. Aber wie geschieht die landung auf den schneefeldern. Alle
transportmittel ausgeschlossen. Durch ein fenster. Also setzen wir am be-
sten einen raum vor der wanderung voraus, vielleicht den raum wo die
schachpartie bis zur zerreiBgrenze getrieben wird. Doch wie soll in diesem
fall das ganze beginnen ? Das kliigste wire wohl, nicht eine schweiBung
mit anderem material zu erwégen, sondern dieses material in die gedanken-
folge hineinflieBen zu lassen, als phantastische ausfliige, bedingt durch das
immer aktuellere bediirfnis einer radikalen verinderung, immanent sowohl
im gegenstand wie in dessen inhalt. Der marsch iiber die schneefelder ist
der endliche kristall welcher imperativ gebildet wird aus der konvergenz
der materialien. Modulative, aber nicht uniiberwindbare schwierigkeiten.
Erste oder dritte person ? Fiir die dritte person braucht man einen namen
und dergleichen wire schwer oder unmdéglich zu finden 307856 307856

ZERBRECHEN ZERBRECHEN ZERBRECHEN zerbrechen

Prajapati Prajapati animus anima
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Seitenkulisse 1.

Die kunst, nicht zu sehen und doch zu héren
Kalkiile, — und irgendwo zur linken oder rechten eine welt ohne horizont.

Das dunkel fillt nieder! in den schatten der sonne, die blumen verstum-
men und die steine schlieBen sich, — die blumen schlieBen sich und das
dunkel verstummt und ich hére meine eigenen schritte die auf dem weg
entfernter kristalle ohne augen gehen wihrend das dunkel féllt und die
démmerung in den wildern der sonne und die schatten der welt ohne
horizont, irgendwo rechts oder links. Der verhidngnisvolle einflu der
sterne wird in den zitternden reflexen meiner selbst gedffnet und das
schweigen hélt an auf dem weg weit fort mit kristallen oder ohne augen.

Ich sinke in den schatten der sonne und die nacht folgt mit dem verhédng-
nisvollen einflul der sterne. Schneeflocken beginnen langsam niederzu-
regnen auf den boden wie blumen aus dem nichts in den schatten der
ddmmerung und die blumen schlagen aus dem nichts aus und regnen lang-
sam nieder auf den boden mit kristallklaren augen.

Meine eigenen schritte, denen ich sitzend zuhore, entfernen sich mehr
und mehr im weltraum.

1 Die dimmerung fillt auf die straBe hinunter und verletzt sich.
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Seitenkulisse r.

Das dunkel fillt im schatten der sonne, die blumen verstummen langsam
und die steine schlieBen sich mehr und mehr, die blumen schlieBen sich
mehr und mehr und das dunkel verstummt wihrend ich meine eigenen
schritte hore die sich zégernd ndhern auf entfernten wegen aus blinden
kristallen. Blinde kristalle in der dimmerung die unter den schatten der
sonne fallen und die reflexe einer fernen welt ohne horizont die irgendwo
sein muB friiher oder spéter auf grund gewisser stérungen in meiner eigenen
bahn. Und der verhéngnisvolle einflu der sterne wird in den zitternden
reflexen meiner selbst gedffnet und das schweigen hélt z6gernd an auf dem
weg aus blinden kristallen.

Ich sinke langsam im schatten der sonne und die nacht folgt mit dem
verhdngnisvollen einfluB der sterne. Die schneeflocken beginnen langsam
niederzuregnen auf den boden der aus dem nichts bliiht im schatten der
didmmerung und weilBe blumen schlagen plétzlich aus dem nichts aus und
regnen langsam nieder auf den boden mit kristallklaren augen wiahrend ich
still dasitze und auf meine eigenen schritte lausche die sich z6gernd ent-
fernen und langsam im weltraum verschwinden.
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Im hintergrund

Kinder spielen still mit wortern am boden. Die worter sind lautlos aber
das schicksal zdhlt die schldge der uhr mit dezimalen und die fenster gihnen
spinneschweigen; die spiralen steigen auf im schweigen, — mit anderen
worten das schweigen sinkt in spiralen. Diese worter sind es, mit welchen
die kinder am boden spielen. Doch das schicksal zéhlt die schldge der uhr
mit dezimalen und die fenster gdhnen spinneschweigen. In diesem schwei-
gen sinken die spiralen, was mit anderen worten heiBBen will daf das schwei-
gen in spiralen aufsteigt. Fiir immer ? LaBt uns nachdenken. Weit weg von
hier ist der himmel vielleicht weill und der boden weil3 und die wilder weil3.
Die sonne leuchtet und ich spreche die wahrheit. Ich sehe mich selbst vor
mir; ich spreche die wahrheit und die wahrheit ist weiBl und es gibt keine
Itige. Also ist die wahrheit der himmel und der boden und die wilder.
Aber wie wir vorher gesagt haben steigen die spiralen aufwérts im weillen
schweigen und letzteres sinkt in spiralen. Weit weg von hier ist der himmel
also fiir immer wei und in einem groBen bogen iiber das eisbelegte meer
gespannt und seine spannung wichst mit der ungeheuren kilte. Er ist
dullerst zerbrechlich; man soll wenn méglich nicht einmal ein einsilbiges
wort auf allzu schnellen fliigeln ausfliegen lassen. Der himmel ist duBerst
zerbrechlich, seine spannung ist ungeheuer groB3 und er zerbricht beim
geringsten laut in dem groBen schweigen. Die stiicke fallen und zersplittern
in scherben gegen das ewige eis und die scherben tanzen iiber das eis bis
sie stillstehen. Mit diesen scherben spielen die kinder auf dem boden.
Eben noch klangen sie gegen das eis doch nun sind sie unbeweglich und
lautlos. Das schicksal zdhlt sachte die schldge der uhr mit dezimalen und
das schweigen sinkt in spiralen. Es sinkt seinem eigenen orgelpunkt zu,
ruhig und sicher, mit gleichem taktfestem schlag wie der zeiger einer uhr.
Wenn die zeit da ist, bleibt es plotzlich stehen mit dem kopf nach unten.
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In den kulissen

Manchmal trdume ich mich als wére ich nahe daran, mich selbst zu finden.
Ich sitze blind im dunkeln und hére meine eigenen schritte die von weit weg
her kommen, sich ndhern, im zickzack gehen, suchend. Sie gehen an mir
vorbei oder kehren um und begeben sich wieder in die ferne. Ich sitze und
lausche im dunkeln und habe weder den mut zu hoffen noch zu verzweifeln.
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Bildwechsel

Welche geheime macht fiihrt meine schritte durch diese dimmerungsland-
schaft, deren leere himmel die vogel bereits libergeben haben und auf
deren wiesen ein schneeweiBer hengst stillsteht in einsamer majestit. Edel
geformt der starke weille hals mit der welligen méhne und der emporge-
richtete kopf, der in seiner unbeweglichkeit nach etwas fernem und unhor-
barem zu lauschen scheint ...

Aber unter dem bauch hiangen die eingeweide in fetzen und die blauen
augen starren, steif vor schreck.

Welche geheime macht fiihrt meine schritte durch diese dimmerungs-
landschaft mit grossen einsamen bédumen, deren blaue friichte gleich augen
hervorgldnzen aus den phantastisch gedrehten zweigen wahrend der wind
dem laub seine weissagungen zufliistert. Der weiBe hengst steht versteinert
und die groBen einsamen bdume lauschen dem wind, der etwas fernes,
unhdrbares mit sich fiihrt, und alles atmet eine herannahende gefahr...

Langsam, unendlich langsam steigt ein komet iiber den horizont und
schldgt in eine rote blume aus.

Ist es der stern des fiebers welcher langsam, unendlich langsam tiber den
horizont steigt, um den himmel zu iberschwemmen, um mich zu zerschla-
gen und zu vernichten, gewdlbt liber mir und doch unbeweglich. Ich weil3,
daB mein stern entziindet ist... Ein unwirkliches licht weilt iiber den
schlammvulkanen, jetzt nimmt der wind zu und alles verdndert sich wie-
der -
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Ich gehe, ich gehe

Eine groBe, weille wiiste

Sie ist weil, sie hat keine schatten

Sie ist weil, sie ist vollig flach

Das weiBe scheint von nirgends zu kommen
Vielleicht ist es nicht einmal weil3

Ich denke: Auf diese weise gehe ich

Ich gehe: Auf diese weise denke ich

Ich denke daB die stiefel schwer sind

dal die kleider meine bewegung hindern

Ich habe kein gefiihl, micht zu bewegen

Ich gehe nicht mehr, ich addiere

Mein gedanke mifB3t die schritte in der wiiste aus
So gehe ich schritt um schritt

Ich denke dal3 es weder kalt noch warm ist

Ich denke: Also ist es weder warm noch kalt

Ich denke daB die luft klar ist

Also denke ich mit der luft, eisklar

Ich denke mir schritte in der wiiste aus

So bewege ich mich schritt um schritt

Ich denke daB ich weder schwach noch stark bin
Ich denke: Also bin ich weder stark noch schwach
Ohne anstrengung denke ich schritt um schritt
Ich bin klar im kopf, eisklar

Nicht dich liebte ich

sondern gott oder wie er genannt wurde

oder das dunkel oder das licht oder wie es genannt wurde
oder was tut es

wie er sie es genannt wurden
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Ich denke daB ich noch zehn tage zu leben habe

Ich denke daB ich die andern mit meinem revolver getGtet habe
Ich denke: Also spare ich die rationen

Ich denke schritt um schritt

um schritt

Hier ist ein abbruch im tagebuch
der uns zwingt, stehen zu bleiben
und zu sehen, wie der wanderer sich entfernt,
zu einem punkt schrumpft und verschwindet.
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Ein schneefall mikroskopischer weiBer zahlen deckte langsam den toten
korper, die seele. Denn wenn seine seele auch starb, so war sein kérper
doch zu ewigem leben bestimmt...

Sic! (1962) Seid guten mutes! Denn wenn die seele auch stirbt, wird der
Korper wegen der unzerstorbarkeit der materie am Ewigen Leben teilhaben!
G. E., autorisierter balsamierter. O Cagliostro! O inchiostro!
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Der ewige schnee der miidigkeit sank langsam durch den weltraum, dun-
kel, aber dessen kristalle, weile blumen die plétzlich aus dem Nichts aus-
schlugen, begannen durch den weltraum zu sinken. Durch die halboffene
tiire stahl sich ein letzter hauch fort ins unsichtbare und der Tod trat ein.

Intrat Mors
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Bevor sich das auge ans dunkel oder das ohr ans schweigen gewohnen
konnte schienen beide undurchdringlich. Eingeschlédfert bei den fliigel-
schldgen einer groBen miidigkeit begannen die sinne wieder zu erwachen
und sich gegen imaginidre objekte zu strecken. Unbestimmte halluzina-
tionen schimmerten fliichtig im raum. Ein grab oder eine gebarmutter?
Das dunkel wurde durch ein legendires tagesgrauen ersetzt, dassichin sechs
wandflichen materialisierte. Das bis anhin unbegrenzte wurde zu einer
kubischen zelle bestimmt, in welcher das licht stieg und das dunkel sank,
gemischt. In den ecken wuchsen menschliche omen heran, um wieder zu
erloschen, zeichen die das nahende mysterium anzukiindigen schienen, und
im schweigen wurde eine unvermerkte regelméBigkeit gehort, bloBe an-
deutungen eines lautes. Die ecke eines tisches zeigt sich im halbdunkeln, all-
mihlich eine ganze tabula rasa, an deren seite man eine geheimnisvolle
gegenwart ahnt, ein bleiches gesicht mit starren, weillen augen denen die
pupillen fehlen. Das erste individuum in diesem halbdunkel (Prajapati).
Das individuum dessen aufrechtstehender, aufrecht getragener korper eine
solche bewegungslosigkeit genieBt, daBl man glauben kdnnte, sein herz sei
durch eine wasseruhr ersetzt worden, deren einziger tropfen, stets wieder
fallend, das schweigen aushdhlt, tropfen um tropfen.

Aber ein beben durchfuhr nun dieses morgengrauen (oder diese ddm-
merung) — und ein fllistern das schweigen — und auf der weien wand wurde
ein fenster gebildet, mit sechs scheiben, vielleicht nur eine flache projektion
vom wiirfel des raumes, und dessen einzige 6ffnung gegen eine unsichere
auBenwelt. Ein vogelgesang klang

Intrat
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Synopsis

— Denn er, der tote

ist der Mittelpunkt in einem geschehen

einem Schweigen

dessen mittelpunkt iiberall gedacht werden kann
Wie ein ewiger Schnee

dessen einzige Flocke

fillt, gefallen ist

langsam

iiber eine grofBe mattheit

den Inhalt umschlossen hat

die umrisse verborgen

die ihre

eigenen sind

— Im zimmer keine Gegenwart

Im Weltraum keine fliigel

L’Agonie. Im zimmer

Nulle Présence. Im weltraum

keine fliigel. La Naissance

Et de nouveau la Séclusion. Et de nouveau
L’Agonie

Le tout, différents aspects d’une Mort

en suspens

en attendant qu’une sonnerie de téléphone

la déclenche

intermittent in wechselstrome, unausgeldst

ohne das erwartete telefonsignal

dessen empfinger nicht existiert. Und noch einmal:
Das zimmer das vernichtet wird, zuerst die winde
zuletzt die tiir. Und noch einmal:



Wie vorher die Geburt

die Einsperrung, wohlbekannt

der Todeskampf, der vorher wie

der wieder beginnt und wieder beginnt
denn nur der Kiinstler

kann dem ganzen seinen fiktiven SchluB3 geben
durch ein ausbruchzeichen:

das erwartete telefonsignal
unempfangen —

Im zimmer ohne gegenwart.

Im weltraum

ohne fliigel.
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von der nacht gelihmt
der verbrecher

Lange war er durch die dirme des unterbewuBtseins gekrochen, bis sie
in einen kugelformigen raum ausmiindeten iiber dessen glatte, feuchte
winde sich ein netz aus roten adern schlang.

Ich hatte das unbestimmte gefiihl, mich in meinem eigenen auge zu
befinden das sich wieder 6ffnete



Szenario

Der raum war dunkel

und die zeit nach mitternacht

da der verbrecher seine négel

mit phosphor wegril3

um sich umherleuchtete

in der ecke des raumes und sah
wieder dasselbe gewimmel
unreifer wesen:

kleiner kdrper, groBer kopf.

Sein erster gedanke: entkommen -
Da sicht er wie hinter ihm

in der wand die letzten

umrisse der tiire durch die er hereinkam
sich verwischen.

Sein zweiter gedanke: entkommen —
den hut in die stirne ziechen

der lampe einen tritt versetzen

das fenster ausdriicken

und ins dunkel setzen...

Da sicht er im fenster

die schwarzgldnzende blindscheibe
mit nichts dahinter

als mauern aus dumpfheit -

Oh dunkel aber kein schlaf

und aufrecht im bett

ein schicksal ohne augen

das mich zum fenster zwingt...
Mein gesicht! Spiegelbild!
Entstellt von miidigkeit
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angeschwollen von der faust des herzens
um ohren und mund!

Was soll ich mit dunkel ?

Was soll ich mit dem dunkel anfangen?
Zu fallen ist ein mittel gegen schwindel
Zu fallen wire ein mittel gegen schwindel
und schwindel wire ein mittel gegen den schrecken
fiir den der fallen konnte. ..

(Um gepolsterte rufe

in der ferne schlidgt das schweigen
zusammen und schlieBt sich

als wire es ein wasser.)
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«creuser tout cela»!

Doch mit der zeit, wihrend sich das auge ans absolute dunkel gewdhnte,
verzichtete er auf das licht seiner augen um statt dessen sein ohr ans
schweigen zu legen und zu lauschen. Dieses schien wieder aus einer

regelmdpigkeit

zu bestehen, die vielleicht ihren grund in einem stets wiederkehrenden
laut hatte, der aber allzu fern war um erfal3t werden zu kénnen. Selbst das
dunkel hatte sich etwas gelichtet und war wieder verwandelt, zu einem
abstrakten tagesgrauen von einer andern und farblosern art als die blut-
gesprengte dimmerung des auges oder der gebdrmutter. In der umgebung,
deren

intensitdit

sich steigerte, schimmerten geheimnisvolle

formen und deren unbestimmte

intensitét schien die ankiindigung

einer baldigen kristallbild-

ung.
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Monolog

Die miidigkeit sinkt zur erde. Oder ist es der schnee dessen weille blumen
in unberechenbarer héhe aus dem Nichts ausschlagen und langsam auf
die erde niederregnen ? Die worter schweben im all, aber sie haben kein ich
und folglich kein gewicht. Nicht ein wort fillt. Alles andere ist aufgehdngt
um nicht zu fallen. Die miidigkeit sinkt zur erde.

Oder ist es die nacht welche das relative licht besiegt hat? Nur einige
vereinzelte dinge sind noch sichtbar, und selbst diese scheinen wie durch
einen zufall. Ein fenster dessen kiinstliches licht hinaus auf den schnee
fallt. Der weiche schnee welcher die form einer harten unterlage ohne sinn
annahm. Hinter dem fenster leuchtet eine lampe. Bei der lampe erscheint
ein teil eines gesichtes. Es ist bleich, und obwohl die augen starren haben
sie keine pupillen. Da sind keine pfeile fiir die bogen der augenbrauen. Die
kdcher hdngen leer unter den augen. Die augen sind globen die in zwei ge-
drechselten bechern weilen. Der besitzer des gesichts ist so ruhig, dall man
annimmt, sein herz sei ein perpetuum mobile. Es ist eine maschine die nur
einen schlag hat. Doch dieser eine schlag ist seinerseits ursprung eines
schlages, und dieser seinerseits zu einem, und noch einem, dem gleichen,
stindig wiederholten schlag. Es ist also nicht ein neuer schlag, es ist der-
selbe schlag.

Wessen gegenwart betrachten wir? Wessen gegenwart versuche ich zu
beschreiben ?

Ist es nicht ein bild von Apollo und Daphne, doch mit einer zu etwas
linglichem und trianguldrem erstarrten bewegung und mit einer allen in-
halts, auch des abstrakten, entleerten form ? Ein groBer griiner syllogismus
streckt ebenfalls seine blattdhnlichen hidnde gegen das all, gegen die fen-
sterscheibe welche ganz blank ist von nacht. Man sieht ihn im schwarz
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gespiegelten bild beinahe farblos, vom besitzer der augen und dieser
Opuntia ficus indica.

Das schweigen ist dicht aber zugleich vollig locker. Es wiirde einer nadel
nicht den geringsten widerstand leisten, aber gleichzeitig wiirde eine nadel
nicht hindurchdringen, dazu ist es zu dicht. Nicht ein laut sticht also ein
loch ins schweigen und doch ist es von ihm eingefaBt wie von einem gleich-
miBigen hohlsaum. Dessen zelluloid ist durchléchert vom einzigen zahn-
rad der ewigkeitsmaschine mit dem einzigen zahn der ohne unterlal3 seinen
einzigen zahn in das einzige loch des zelluloidstreifens sticht und seinen
einzigen schlag schldgt, oder seinen umlauf vollbringt, ob es eine minute
dauere oder eine sekunde oder den bruchteil einer sekunde kann niemand
sagen — es ist doch der gleiche schlag.

Betrachten wir den raum. Keine linien begrenzen die weien winde.
Oder ist es in wirklichkeit nicht nur das schneeschweigen das verdndert
wurde zu einem raum mit einem zur hélfte verschwundenen fenster ? Oder
ist es eine grabkammer, eine abstrakte gebdrmutter ? Aber das zur hilfte
verschwundene fenster und das fehlen einer tiire widersprechen ersterem,
und die zur hilfte verschwundene tiire und das fehlen eines fensters wider-
sprechen letzterem.

Auch die dinge verhalten sich eigenartig. Sie treten vor, zur hélfte ausge-
bildet, abgebildet, fortgebildet, zur hélfte verschwunden im gleichen immer
wiederholten augenblick, spuren hinter sich lassend, welche nicht identifi-
ziert werden kdnnten, wiilte man nicht, was sie waren oder was sie gewesen
waren. Der blick selbst ist es, der sie hindert, geboren zu werden, oder, falls
sie dazu gekommen sind, gestalt anzunehmen, iBt er sie auf und 148t eine
ecke, eine kante, eine halbe dicke zuriick.

In diesen raum kdnnen wir also mdglicherweise eintreten, doch kénnen
wir nicht darin bleiben, weil die ganze handlung in einem zirkel verlduft.
Der raum gebirt einen raum, der einen raum gebért, der einen raum gebirt
und so weiter im zirkel, ja, in der spirale, doch einer spirale blo8 auf einer
ebene. Hoch oder tief? Es spielt keine rolle, ob wir in einen taucher- oder
fliegeranzug gekleidet sind. Jeder dieser rdume ist ja doch die druckkam-
mer, welche der unendlichkeit vorausgeht. DaB} die unendlichkeit unsinnig
ist und nicht existiert spielt keine rolle. Jeder raum ist eine druckkammer.
Sie folgen auf einander, leergepumpt und mit vielen atmosphiren
wasserdruck, luftverdiinnt und komprimiert, mit einer atmosphére welche
die stirnadern anschwellen 148t und abplattet, stindig aufeinander, voll
von leere und fiille, so wie die perforation an der zelluloidkante des schwei-
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gens vom zahn ausgefiillt wird und sich selbst folgt {iber das zahnrad mit
dem einzigen zahn. Dieses geschehen, diese folge, dieser laufende hund ist
eine einzige, kontinuierliche handlung ohne kopf oder schwanz, ohne sub-
jekt. Es schwebt, es vibriert im all, aber es hat kein ich und deshalb kein
gewicht. Alles andere ist aufgehdngt, um nicht zu fallen. Rund herum sinkt
die miidigkeit auf die erde. Oder ist es der schnee dessen weille blumen in
unberechenbarer héhe aus dem Nichts ausschlagen und langsam auf die
erde niederregnen ? Die worter schweben im all. Kein wort féllt. Doch die
miidigkeit sinkt zur erde.



Perspektive [

Zur ganzheit, immer zur ganzheit
geht mein weg

Oh meine umhergeworfenen glieder
wie sehnt ihr euch nach euerm halt!

Ich bin ein kind das puppen zusammenfiigt

aus andern puppen, kaputtgespielten:

Die wiiste ist eine gleichméBige fliche

Sie wird durch eine linie in zwei teile geteilt, das ist
der himmel, das ist der horizont, das ist die wiiste

Zwei linien laufen gegen einen punkt dort hinten

perspektivisch

Das ist der weg

AuBerhalb dieser linien liegen kopfe und glieder verstreut

Das ist die menschheit

Und zwischen diesen linien erscheint eine fullspur, die
sich zum horizont hin verliert

Das sind meine spuren

Was ich geteilt habe hab’ ich zusammengefiigt

Was ich zusammengefiigt habe hab’ ich wieder zerteilt

So spielt ein gott auf erden

Der rest ist wiistenschweigen

Der rest sind diese geometrischen linien die nichts von nichts trennen

die nichts mit nichts vereinen
Es ist so still um mich daB ich rufen muB3
Es ist so still um mich daBl mein ruf nicht gehort wird.
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Fugenstiick

Uber die reinheit und den weg zur reinheit: Man glaubt

daB die reinheit jungfraulich sei, aber eine jungfriuliche reinheit gibt es
nicht. Die gute reinheit ist bewuBt, und niemand kann rein werden, ohne
sich vorher beschmutzt zu haben -

sich beschmutzen ist notwendig um rein werden zu kénnen

gestohlen zu haben ist notwendig um ehrlich werden zu kdnnen

liigen um wahrheitsgetreu, aufrichtig werden zu kdnnen

wer der liebe reinheit kennen lernen will muB in bordelle gehen

wer niichtern werden will muB alkoholiker werden u.s.w.

wo das material gut ist werden die laster zu verdiensten

So habe ich auch gelebt



Perspektive 1T

Es steht eine blume zwischen den schienen
Was geht es mich an

ob sie giftig ist oder schlecht riecht

Ich bin ein insekt zu diesem leben geboren
und selbst vergiftet

Ich will zur blume, zur kranken blume

die steht und wéchst zwischen den schienen
Und die schienen, sie strahlen parallel
hierhin aus der roten wiiste, wachsen parallel
iiber die graue steppe

und erst weit weg von hier vereinen sie sich
in dieser perspektive —

Disteln und kies!

Ich will zur blume

die die einzige ist obwohl zahlreich

aber immer derselbe rote mohn

verzaubert zwischen den schienen

die sich treffen und nie treffen —

Da sagst du:

Der schwarze punkt dort beim horizont
ist ein zug der kommt

Du sagst: — und der schwarze punkt dort
ist der zug der verschwindet —

Disteln und kies!

Ich horte einen unfaBBbaren larm
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der eine dunkle minute lang bebte

Aber hat wohl je ein zug einen

kifer tiberfahren?

Nicht dall wir gehort hitten!

Er ist zu eigensinnig und schwarz und klein

Du hittest ebensogut sagen konnen: Der punkt

am horizont ist ein kéfer

dessen gegenwart so voriibergehend daB nie jemand —
Ist vielleicht der zug je gegenwirtig?

An einem bahnhof vielleicht. Hier gibt es keinen

und weshalb sollte ein kifer da —?

Und hat wohl jemand jemals einen roten mohn gesehen
mit dlgefiillter krone

oder mit schmierfett auf einem fliigel

einen schmetterling

um nicht von dem zu reden was da flugs

aus der toilette fiel ?

Nicht daf3 wir gehort hétten!

Das bin ich selbst das bin ich selbst der

ein zug ist ein zug auf der jagd nach der kranken blume
iiber die dde steppe, nach der blume

— Disteln und kies! —

welche der punkt ist wo sich die schienen vereinen
welche unsere gegenwart ist welche die stimme unseres geistes ist
in dieser perspektive in der wir leben.
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Kosmogonie

Am anfang war der raum farblos.
Es gab noch kein licht.
Es gab noch keine sterne.

Es* fiel in spiralen gegen seinen eigenen mittelpunkt und der mittel-
punkt verkleinerte sich mit gleicher geschwindigkeit.

Als es zu fallen aufgehort stieg es wieder und der mittelpunkt wurde
grofer.

Da o6ffneten sich die sterne wieder auf ihren pldtzen und begannen still
zu rotieren, die konstellationen um konstellationen, die sonnen um sonnen
und die planeten um planeten — die erde kommt wieder in sichtweite tief
dort hinten im weltraum.

Sie ist dunkel und still und schwingt ergeben um ihre eigene achse: die
umrisse der kontinente sind kaum sichtbar da sie hinausgleiten aus dem
dunkeln tunnel ins graue tageslicht.

Wir** betrachten erneut die monotone diinung der fiinf telefondrdhte
und die schwarzen taktstriche flitzen vortiber.

Ein vogelschwarm hebt sich iiber das feld und zieht einige kreise hin
und zurlick, bevor er hinter einem gewimmel von tannen verschwindet,
wihrend die regentropfen die fensterscheibe kimmen und die dampf-
wolken pldtzlich niederschlagen und alles was nicht weiB ist verdecken,

* das licht
** Nachkommen von Prajapati
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Wir betrachten unsere héinde die unbeweglich daliegen — das rhythmi-
sche schweigen beruhigt unsere nerven und auf dem versessenen kissen
gegeniiber flieBen ein paar gelangweilte zeitungen.

Die moven kreisen miBtrauisch liberm wasser — zwischen schiefen
griinen flaschen und halbgefiillten leeren konservenbiichsen flieBen ihre
reflexe voriiber.

Im tagesgrauen wirft ein groBer schwarzer dampfer die trosse und ver-
1aBt widerwillig den kai.

Er gleitet hinaus, weiter und weiter hinaus in den nebel und zwei schlep-
per klammern sich hartnéickig an seine seiten.

Er wird grauer und grauer.

Er stoBt drei kurze sdulen gegen den himmel und eine ungeheure schwar-
ze skelettbriicke schwingt langsam hinaus und 6ffnet den weg zum meer.

Die welt 6ffnet sich ohne horizont.
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In der nacht weckt ihn der ruf so heftig

daB er zum endlosen weillen papier hinschwankt

Er taucht die feder ins meer und beginnt zu schreiben

aber die einzige zeile fiihrt ihn schreibend so weit

daB er auBerhalb des horizontes landet

Dort sitzt ein traum oder genius im fensterrahmen

Sie sieht ihn an mit groBen grauen augen

Sie gibt das Zeichen

Unten schlift die stadt in einem ungeheueren rauchigen sonnenuntergang
Er erhebt sich, er folgt ihr mit seiner ganzen liebe

Da schlagen alle kirchtiirme der stadt auf einmal einen schlag
Man fillt vollkommen zeitlos

Wenn man erwacht ist man wieder

tot.
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——— — —
— Mais la clef, en est-elle donc perdue?
— Ah non! La clef de 'Univers, c’est "Univers.»

Um fiinf uhr in der frithe war die verwunderung bei den passanten in der
GorochovajastraBe allgemein, als sie zeuge sein konnten, wie ein elegant
gekleideter herr aus einem fenster des fiinften stockes stieg und anfing, in
der luft herumzugehen. Dieser herr war in wirklichkeit neugeboren, was
sein gebaren erkldren mag. Nachforschungen dariiber ergaben namlich,
daB das fenster zu einem zimmer gehorte, dem durch das versdumnis
irgendeines baumeisters ein- oder ausgangstiire fehlten, und das keine
anderen mobelstiicke enthielt als eine wanduhr, deren zeiger auf 00,00 h,
donnerstag den 17.juni 18.. stand. Aus dem umstand, daB die tiire fehlte,
ergibt sich, daB der inhaber des zimmers das fenster fiir alle zeiten ge6ffnet
hinter sich lieB.

Wir iibergaben neulich unsern helden bei einer partie schach, in welcher
die anfangs unendliche zahl moglicher ziige allmédhlich eliminiert worden
war, so dafl nun nichts unvorhersehbares mehr die stellung vom endlichen
und fatalen remizug trennte, welcher war...
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Nacht

Am horizont

Eines abends in der ddimmerung, am ende jener stunde da das spinnennetz
zu fallen beginnt, sa3 ich an meinem schreibtisch, gebeugt liber eine partie
schach, welche ich gegen meine einsamkeit spielte.

Damit beschiftigt, meine personlichkeit in ein ich und einen gegenspieler
aufzuteilen und darin versunken, auf diese weise die geheime ursache mei-
ner innersten gedanken aufzudecken, hatte ich die zeit und den raum ver-
gessen. Und auf dem schachbrett, das beiseitegeschoben in einer ecke
stand, verteidigten die figuren noch eine seit langem aufgehobene stellung,
die sich in meinem bewuBtsein stunde um stunde unabgebrochen ent-
wickelt hatte.

Eine punktdifferenz konnte noch von keiner seite notiert werden. Er-
miidet davon, jede moglichkeit zum remis aufmerksam auszuniitzen um
so die verhidngnisvolle entscheidung auf unbestimmte zeit hinauszuschie-
ben, begannen sich meine augen bereits zu der groBen gedankenlosigkeit
hin zu schlieBen, als ein unbewuBter impuls mich den blick wechseln lieB
vom lange betrachteten gelben kronenblatt der lampe auf die weiBle wand
VOr mir.

Da merkte ich mit erstaunen, daBB die mitte des sichtfeldes von einem
undurchdringlichen dunkel verdeckt wurde und daB nur indirektes sehen
moglich war. Es war als ob der sehnerv selbst von einer reaktion gegen
das licht ergriffen worden wire, mit welchem ich ihn eben erst so lange zu
betduben versucht hatte, oder von einer pldtzlichen lihmung.

Durch meinen schweren, beinahe unbewuBten halbschlaf, der durch eine
steigende atemnot betont wurde, dimmerte sofort ein gedanke, einem
traumbild nicht undhnlich, welcher mich undeutlich gestikulierend schein-
bar zu liberreden versuchte, daB ich eigentlich nur miide sei und versuchen
sollte zu schlafen. Aber als ich ihm eine weile mit den augen gefolgt war
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und ihn bei der uhr (deren gleichméBige schlige wie tropfen ins schweigen
fielen) {iber der tiire verschwinden sah, merkte ich plotzlich, dal3 das ge-
heimnisvolle dunkel meinem blick nicht folgte, sondern vor dem schreib-
tisch stehen geblieben war, wo es mit meiner angst zu wachsen schien. Und
aus dessen innerem leuchtete kein stern und gegen dessen kompaktes
dulere leuchtete meine lampe mit machtlosem schein.

Lange beschéftigte sich mein gelihmter gedanke ausschlieBlich mit die-
ser tatsache: daBl das dunkel in meinem zimmer anwesend war, dal3 das
dunkel mein zimmer beherrschte, ohne eine irgendwie annehmbare erkla-
rung zustande zu bringen. Doch wie meine wachsende angst immer hart-
néckiger meinen verstand zu hilfe rief, beschloB ich, mir ein herz zu nehmen
und meine spannung zu lésen, durch das finden oder wenigstens das an-
gebliche finden einer erkldrung des geheimnisses, welche auch immer, wenn
sie mir nur helfen wiirde, das gleichgewicht wiederzufinden. Zuerst un-
deutlich, doch allmdhlich immer deutlicher, begann ich, oder besser mein
gedanke, zu murmeln:

— Es wird wohl ein unbekannter gott sein — oder wie man es nennen will —
der sich ungesehen durch die tiire hereingeschlichen hatte — und anstatt
von hinten seine hinde liber meine augen zu legen und mich vielleicht nach
meiner identitéit zu fragen — doch dabei seine eigene verbergen zu kénnen —
hat er es aus einem unbekannten grund vorgezogen, sich hier vor meinem
schreibtisch einzufinden, wenn auch eingehiillt in eine, laBt uns sagen,
schwarze nebulose. Aber mit an gewiBheit grenzender wahrscheinlichkeit —
oder wie es heil3t — ist es nichts anderes denn eben ein unbekannter gott der
aus mangel an gesellschaft — oder aus einem andern, fiir mich gleichgiiltigen
grund — die meinige gesucht und sich hier vor meinem schreibtisch einge-
funden hat, wenn auch eingehiillt in eine schwarze nebulose.

Doch diese nichtssagende, iibrigens absichtlich melodramatische erkla-
rung, von deren monotonem tonfall ich mir ein biBchen ruhe erwartet
hatte, konnte meine stindig wachsende angst iiber dieses dunkel, aus des-
sen innerem kein stern leuchtete und gegen dessen kompaktes duBBere meine
lampe mit machtlosem schein leuchtete, nicht wegerkldren.

Und durch das schweigen (in das die gleichmdBigen schldge der uhr wie
tropfen niederfielen) kam allmédhlich das echo des eben gedulBerten zuriick,
und aus der allgemeinen unbestimmtheit 16ste sich mit peinlicher deutlich-
keit ein ausdruck heraus, welcher mir vorhin ein detail ohne gréBere be-
deutung erschienen war:

— Um mich nach meiner identitit zu fragen...
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Lange beschéftigte sich mein gelihmter gedanke ausschlieBlich mit dieser
tatsache: daB das echo das schweigen gebrochen hatte, daB das echo das
schweigen beherrschte, ohne sich zu einer annehmbaren erkldrung zu sam-
meln. Und eine solche wire vielleicht auch gar nicht mdglich gewesen,
wenn dieser eigentiimlich bestimmte widerhall einer phrase, die urspriing-
lich nur eine vage vermutung meinerseits gewesen war, nicht in sich selbst
eine art l6sung des mysteriums gewesen wére.

Durch meinen schweren, beinahe unbewuften halbschlaf, der durch eine
steigende atemschwierigkeit betont wurde, dimmerte sofort ein gedanke,
einem traumbild nicht undhnlich, welcher mich undeutlich gestikulierend
scheinbar zu iiberreden versuchte, daB3 ich eigentlich nur schliefe und eine
anstrengung unternchmen sollte, den alp abzuwerfen und zu erwachen.
Und aufgewacht zu einem momentanen bewuBtsein merkte ich pl6tzlich
daB ich an meinem schreibtisch sall im ersten tagesgrauen, zur stunde wo
das spinnennetz sich aufzuldsen beginnt, gebeugt iiber eine partie schach,
die ich gegen meine einsamkeit spielte. Damit beschéftigt, meine person-
lichkeit in ein ich und einen gegenspieler aufzuteilen und darin versunken,
auf diese weise die geheime ursache meiner innersten gedanken aufzu-
decken, hatte ich zeit und raum vergessen und fiihlte bereits, wie meine
miiden augen begannen, sich fiir die groBe gedankenlosigkeit zu 6ffnen,
als ein unbewufiter impuls mich den blick wechseln lieB vom lange be-
trachteten gelben kronenblatt der lampe zur weillen wand vor mir...
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Perspektive I
revue passieren in der vergangenheit
druck von abwesenheit vertiefte sich zur
ser das im raum nebenan plétschert
gemurmel wie das gerdchel eines zu tode verurteilten
die augen geronnen langsam und wurden iiberzogen
das fenster als ob ich es fiir immer getan hitte
fort ilibers schneefeld und der laut meiner schritte
die sich hob und sich senkte iiber und unter
Nur ein einsamer schwarzer baum mit knotigen dsten
mit einem langsamen gemurmel. Es war so kalt daB
kilte die bis auf die erde reichte. Ergriffen von einer tiefen
endlich ein schweigen, ein schweigen zu brechen und ich gab nach
gierde die kieselsteine aus dem mund zu nehmen und rief aus: phrasen
tausende von eisstiicken die iiber das feld tanzten kristallklingend
immer schwicher wie gleichméBige schlidge einer uhr im schweigen orgel-
punkt
pfe nach unten, geschiittelt von drei konvulsionen, die das ganze ab-
schlossen
der Dichter



Eine diinne stimme

die aufwirts gleitet

Eine schar von triangeln

die unschliissig steigen sinken

in einer art von wasserdimmerung
um einander

aber eine diinne stimme

die stets aufwirts gleitet in glissando
diinner und diinner wird

in einer art von unhdrbarkeit

eine diinne stimme —

Da sagte ich zu mir selbst:

Das da war bestimmt

der schluf} eines musikstiickes

Ich glaubte ausrufzeichen zu héren
oder ein signal

von welchem planeten bekannt unbekannt
oder von einer Nova

die langsam erléschend zuriicksinkt
in unbemerktheit

oder der laut eines tores

das ich gut kenne

und das eben zugeschlagen wurde
oder -

Die uhr

schligt.

243



Perspektive IT
morgen da er zuriickkehrt. Jemand singt im waschwasser
zur unkenntlichkeit. Und der raum wird von einer dumpfheit erfiillt:
Es ist sicher ein unbekannter gott usw. Und wiahrend
ich an ihm vorbeiging,
eine undurchsichtige haut, 6ffnete ich:
Dort drauBBen lag der horizont, ich wanderte
glich einer taktfesten launischen melodie
des himmels groBes einsames geldute
storte des unermeBlichen schweigens
welt ohne horizont — vielleicht in phrasen
man fiihlte es war des weltraums
tiefe(n) und wahrhaftige(n) freude, dachte ich
gab einer plotzlichen begierde nach:
Da zerrifl der himmel in
die schritte, widerhallten
stand still mit dem ko-
pfe nach unten.
der Dichter
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Resumé de 'action:

Un étre anonyme nait dans une chambre close, sans autre ouverture que
la fenétre par ou il sort. 11 vient de naitre, il est vide, pour remplir son moi
il dévide le monde. Quand rien ne reste a digérer, sa faim le force a entrer
dans une nouvelle solitude, une chambre sans autre ouverture que la porte
ou il est entré. La, sa conscience pliée sur soi-méme, il est soudain immo-
bilisé par une sonnerie de téléphone.

Pensée:

La tragédie d’une volonté individuelle en lutte contre la volonté univer-
selle ou le destin. La solitude.

Style:
Abstrait a un tel point que les événements deviennent invisibles.
Notule:

«1I1 dévide le monde». Bien entendu rien que les projections intérieures
d’événements extérieures. J’ai avalé le monde et rien ne me reste que le
détritus, I'idée que je suis devenu. Mes sens ne me disent plus rien et ce
Néant m’oppresse. J’ai avalé le monde de sorte que je suis moi-méme ce
qu’il est devenu ou mon propre détritus. J’ai pu le vider entiérement mais je
n’ai plus de quoi remplir le vide.

Dans cette Silence absolue le bruit d’un épingle qui tombe pourrait
causer un désastre.
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Spdter:

So gehst du, mensch
von der ersten toilette
bis zur letzten.
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Dieses wesen, Namenlos

entsteht in geschlossenem raum

mit keiner andern 6ffnung als diesem loch

durch welches sich hinauszudriangen er gezwungen wird
Nun ist er auf der flucht

ist leer in

aufgefiillter welt

Er fiillt sich, wenn er gefiillt ist -

er leert sie, wenn sie leer ist

und scheinbar nichts

zu schlucken tibrig ist

wird seine einzige wahl erneut

hineinzugehen in einen geschlossenen raum

mit keiner andern 6ffnung als dieser tiire

durch welche sich hineinzudringen er gezwungen war
Dort stellt er sich an eine wand

und kehrt sich ab.
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Intellektuelles szenario

endend mit dem ausspucken der kieselsteine und polarexpedition mit

zahlenschnee der triumph endlich ein schweigen brechen zu diirfen auch

wenn nur einmal.

Und das schweigen, identisch mit dem himmelsgewdlbe, wird in stiicke
brechen weil in einem unerhorten schweigen das unbedeutendste wort
etwas unerhortes ist.

Und die stiicke werden niederfallen und wegtanzen tibers eis, wie ich
das einzige wort, das mir zum hinausschleudern iibrig bleibt, ins schweigen
hinausschleudere:

Schlup.
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Aus «Bibliographische Nachschrift
und Vorwort»

Was <Eine Nacht am Horizont» betrifft, so handelt es sich um nichts mehr
als den Versuch, «Pfosten» eines emotional-intellektuellen Versuchs zu
retten. Esist eine Ruine, aber ich bin ja archdologisch interessiert. Will man
ein Kafka-Wort entlehnen, so handelt es sich um die Rekonstruktion eines
Versuchs zur <Beschreibung eines Kampfes>. Beabsichtigt war, in Form
eines langen Prosagedichts eine Sonatenform oder eine Symphonie zu
schaffen, mit allen moglichen Bei- und Ubertdnen. Es sollte eine Art inneren
Theaters (oder Films) werden, weshalb auch die Seitenblicke mit Szenario-
und Synopsischarakter. Ich besall indessen nicht die Routine, die fiir eine
Arbeit erforderlich gewesen wire, in der man gleichzeitig sein eigener
Schauspieler, sein eigener Zuschauer, sein eigener Regisseur und endlich
seine eigene Biihne sein muB. Falls dem mit Routine beizukommen ist. Ich
verlor mich allzu hiufig in Rhetorik. Ich konnte nicht genug Schwedisch.
Daf das Ganze ein einigermaBen gegliicktes Produkt geworden wire, be-
zweifle ich, aber die Dokumente des kiinstlerischen und moralischen
Kampfes, die noch erhalten sind, habe ich hier nun miihsam versucht
zusammenzustellen.

Ich habe so oft wie nur méglich auf die Originalmanuskripta zurtickge-
griffen, oft lose Zettel oder Biindel von Zetteln. Doch gab es auch durch-
gearbeitete Entwiirfe, welche ich mit meinen damaligen Moglichkeiten
nicht verwerten konnte und die ich nun zu vollenden versuchte, im Geist
von <Sent pd jorden» — dreiBig Jahre spiter. Es kann also zwischen drei
Kategorien unterschieden werden: 1. exakt reproduzierte, 2. leicht abge-
dnderte, rhythmisierte oder dgl., 3. Gedichte auf fertigen und deutlichen
Entwiirfen, aber erst spiter vollendete Gedichte. Ich glaube aber, der Stim-
mung treu geblieben zu sein und das Ganze triagt den Charakter eines
manchmal schmerzlichen selbstbiographischen Tiefentauchens.

Als <Sent pa jorden» gesichtet wurde, bekam ich zu horen: « Aber du
bist ja Surrealist!». Erfreut, iiberhaupt etwas zu sein, schrieb ich ein paar
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der abschlieBenden Gedichte in einer Art surrealistischem Stil und datierte
sie genau, um die Illusion zu geben, es handle sich um «automatische
Schrift». Solche kleinen Falsifikate kann man machen, um andern, aber in
erster Linie natiirlich sich selbst, behilflich zu sein. Aber der Surrealismus
hatte zu jener Zeit keine gréfere Rolle fiir mich gespielt, wenn ich Robert
Desnos’ «Corps et Biens» davon ausnehme, obwohl dieses Buch ja wirklich
nicht dem theologischen Kanon der Bewegung angehort. Im groBen und
ganzen gesehen hatte ich zu jener Zeit erheblich groBere erzieherische
Ausbeute von den Abstrakten, sowohl was die Kunst als auch was die
Dichtung anbelangt. Man kann sie auch konkret nennen, wenn man so
will. Deshalb will ich besonders Mallarmé erwdhnen und seine eigenartigen
Versuche <Un coup de Dés», <La folie d’Elbehnon>, <Igitur>, Gedichtfol-
gen, die ich wohl nicht verstand, und die man wohl kaum anders verstehen
kann als in der Bedeutung, daBB man den Willen versteht, das Wagnis, die
aktive Kiinstlermoral, welche sich hinter einer solchen Askese verbergen
muB. (Hingegen verstand ich keine Spur von Valéry, bevor er wihrend des
Krieges seine Maximen zu veréffentlichen begann.)

Im gleichen Quartier wohnte tibrigens Brancusi, und ich war mir bereits
da, 1929, dank der Vermittlung O.G. Carlsunds, bewuB}t, oder sagen wir
halbbewuBt, der Bedeutung in seinem — und jenem vieler anderen — Stre-
ben nieder und zuriick zu einer Urform und voran zu einer Art iiber-
intellektueller Mystik («die ewige Treppe»).

Meine Ankniipfungen an orientalische Mystik und Musik sind ja be-
kannt.

Anmerkung: Was in Kursivschrift steht sowie die Theatereinleitung, hat mir ge-
holfen, dieses Puzzlespiel aufzubauen, wurde also wiahrend der Sichtung der Papiere
neu geschrieben. Das gilt auch fiir andere Stiicke in Kursivschrift, doch nicht fiir jede
Kursivschrift. Ich war ja gezwungen, mich selbst zu verbessern, und wenn ich alle
Verbesserungen in Kursivschrift gesetzt hiitte, hitten die Gedichte ein groteskes Aus-
sehen bekommen. Das ist jedoch meine Privatsache; meine Aufmerksamkeit richtete
sich auf groBte Treue gegeniiber dem Geist und Wortlaut des Originals.
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