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Wie der deutschen Lyrik das Singen verging.
Von Eichendorff zu Paul Celan

Peter Horst Neumann (Erlangen)

Peter Giilke hat sein jiingstes Buch Guillaume Du Fay (2003) gewidmet,
einem Musikmeister aus dem 15. Jahrhundert, fiir den die Einheit von Wort
und Ton eine Natur- und Gottgegebenheit war. Sie zu trennen lag ausserhalb
der Denk- und Wiinschbarkeiten seines Zeitalters. Stellen wir dagegen unsere
zeitgenossischen Befunde, so hat die Musik ihren Trieb, sich mit Worten zu
verbinden und die Botschaft der Worte zur Botschaft ihrer Tone zu machen,
zwar durchaus nicht verloren, doch sind beide Kiinste mit ihrem Eintreten
in die Moderne je eigene Wege gegangen, Wege, auf denen verloren ging,
was sie einmal so sicher verbunden hatte. Was Arnold Schonberg als die
Prosaisierung der Musik im Gefolge der Emanzipation der Dissonanzen und
der Preisgabe der tonikalen Kadenz beschrieb und proklamierte, ist fiir die
sogenannte E-Musik der vergangenen neunzig Jahre mehr oder weniger zur
Regel geworden. Die Dichtung hingegen hélt mit der Bezeichnung {Lyrik>
zwar noch immer eine schwache Erinnerung an ein friitheres Gesungen-
werden wach, hat sich jedoch so weitgehend von metrischen und strophi-
schen Vorgaben befreit, dass Liedformen und das ganze Repertoire einer
der Musik zugedachten Sangverslyrik wie ausgestrichen erscheinen.

Damit ist ein Befund skizziert: die prinzipielle Entfremdung zeitgendssischer
Dichtung und Musik. Dass diese Entfremdung immer wieder einmal aufge-
hoben erscheint, indem es bedeutende Vertonungen moderner Dichtungen ja
durchaus gibt — von Schonbergs George-Liedern bis zu Trojahns Bachmann-
oder Reimanns Celan-Kompositionen —, ist ein Teil dieses Befundes. Vor
diesem Hintergrund dréngt es sich auf, die Dichtung selbst zu befragen, in
welcher Weise sie ihr Verhéltnis zur Musik, also zu ihrem Gesungen- oder
Nicht-mehr-gesungen-Sein im Gedicht bedenkt und zur Sprache bringt. Ich
blicke dabei auf zwei Dichter, die durch einhundert Jahre voneinander
geschieden sind, akkurat so weit wie die romantische Sangverslyrik von
der kithnsten und verschlossensten Dichtung der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts. Ich blicke auf Joseph von Eichendorff und Paul Celan.
An Celans historischem Abstand und an unserm eigenen zu Eichendorffs
Dichtung erkennen wir, was der Poesie des 20. Jahrhunderts so iiberaus
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griindlich verging: das Singen, das bei Eichendorff als eine zutiefst wert-
haltige, ja symbolische Handlung erscheint.!

Sucht man in seinen Werken nach einer Art asthetischem Programm,
so ist es enthalten in der Bestimmung des Dichters als Sanger und in der
Gleichsetzung von Gedicht und Lied. Dieser Gleichung entsprechen zwar
die Singbarkeit und das Vertont-worden-Sein vieler Gedichte, tatsdchlich
aber ist der Poet unter den Bedingungen einer arbeitsteiligen Kultur, die auch
den Kiinstler in die Spezialisierung drangt, im 19. Jahrhundert schon langst
kein Sdnger mehr. Auch bei Eichendorff ist er es nur in der erschriebenen
Welt von Roman und Erzdhlung, und er ist es im Liede selbst. Von nichts ist
in Eichendorffs Gedichten so oft und mit einer &hnlichen Instédndigkeit die
Rede, wie von dem Lied, das sie selber sind oder zu sein begehren. Nichts
aber bezeugt auch deutlicher, wie wenig naiv, ja wie hochartifiziell diese
Lyrik ist, die von ihren Gefihrdungen, fast moéchte man sagen: um ihre
historischen <Unmoglichkeiten> durchaus eine Ahnnung hat und ebendies im
Motiv des im Liede gesungenen Liedes reflektiert. Dass dies beunruhigend
oft geschieht, diirfte der Vorschein jener untergriindigen zivilisationsge-
schichtlichen Beunruhigung sein, die der Romantik insgesamt zugrunde liegt,
und an der auch Eichendorff, der Zeitgenosse dreier Revolutionen (1789,
1832 und 1848), teilhat, er wéire sonst kein Dichter. Sein Insistieren auf der
Einheit von Wort und Ton, Gedicht und Lied, Poet und Sanger gibt Eichen-
dorffs Dichtung ihren utopischen Schwung und dem Singen den Rang einer
symbolischen Handlung.

Die Gleichung von Dichter und Sanger ist ein kulturelles Klischee aus
den Bestéinden éltester Uberlieferung. Durch Klopstocks poetischen Verkiin-
digungston und die Begeisterung fiir die nordischen Barden in den siebziger
Jahren des 18. Jahrhunderts hatte sie eine neue Art von Verbindlichkeit
bekommen, die sich durch Herders Begeisterung fiir das Volkslied noch
verstarkte. Die von Herders Sammlung inspirierte Volkslied-Anthologie der
Heidelberger Romantiker Achim von Arnim und Clemens Brentano, denen
Eichendorff nahestand, Des Knaben Wunderhorn (1806/08), wurde zur
Stimmgabel der romantischen Sangverspoesie und damit das Volkslied zu
einem wesentlichen Paradigma der Lyrik des 19. Jahrhunderts, {iber Heines

1 Das hier zu Eichendorff und Celan Vorgetragene wurde zuvor fiir jeden getrennt bedacht
und an verschiedenen Orten niedergelegt. Wie sehr es zusammengehort, hat erst die
Entgegenstellung im hier wiedergegebenen Vortrag erwiesen. So moge der Leser auch
wissen, wo das, was hier wiederkehrt, zu jedem der beiden Dichter ausfiihrlicher steht:
Peter Horst Neumann, «Joseph von Eichendorff. Singen als symbolische Handlung», in:
Erschriebene Welt>. Essays und Lobreden von Lessing bis Eichendorff, Aachen 2004. — ders.,
«Das Motiv des Singens bei Paul Celan», in: «Erlesene Wirklichkeit.. Essays und Lobreden
von Rilke, Brecht und George bis Jandl, Celan und Ilse Aichinger, Aachen 2005.
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Buch der Lieder bis in die Epigonenlyrik der zweiten Jahrhunderthéilfte.
Eichendorff steht in dieser Tradition. Immer wieder legt er seinen Gestalten
im Roman Ahnung und Gegenwart, im Taugenichts oder in der Marmorbild-
Erzdhlung Lieder in den Mund, die im Augenblick ihres Gesungenwerdens
eben erst zu entstehen und dennoch von weit her zu kommen scheinen, als
gehorten sie jedem und keinem. Was diese Gestalten im Letzten unter-
scheidet, was sie adelt oder zu Dutzendmenschen macht, ist, ob sie lebens-
mutige, jugendfrische Seelen haben und ob sie singen kdnnen oder nicht,
und nur den Singenden gehort Eichendorffs volle Sympathie — wie sie den
Wandernden, den Vagabunden, den nie an ein Examen denkenden Studenten
gehort, niemals den Sesshaften und Saturierten. Allein der Roman Ahnung
und Gegenwart enthélt auf zweihundertachtzig Seiten fiinfundfiinfzig Lieder.
Das tiibersteigt die Zahl der Liedeinlagen in Goethes Wilhelm Meister oder
in Brentanos Godwi-Roman um ein Mehrfaches, und fast die Halfte dieser
Lieder handeln vom Singen. Dies ladsst auf eine besondere Werthaltigkeit
solchen Singens schliessen und allerdings auch auf die empfundene Not-
wendigkeit, immer wieder daran zu erinnern. Diese Werthaltigkeit l4sst sich
mit drei Begriffen wenigstens anndherungsweise beschreiben: Gemeinschaft —
Gedéchtnis — Kontinuitét.

Gemeinschaftlichkeit ist dem Gesang gleichsam vorgegeben; um mit
Herder zu sprechen: «Gesang liebt Menge, die Zusammenstimmung vieler: er
fodert das Ohr des Horers und Chorus der Stimmen und Gemiiter.» Damit
ist dem Singen eine formierende Kraft zugesprochen, wie sie in jeder Ritus-
Gruppe (Gemeinde oder Versammlung) erfahren werden kann. Gemein-
schaftlichkeit aber ist zugleich das Strukturmerkmal des Gesanges: die Ein-
heit von Text, Melodie und Stimme. Als ein derart Gemeinsames steht das
Lied den Singenden im Gedéachtnis; Text und Musik sind eine Merk-Sache,
die den Singenden Kontinuitét als Erfahrung vermittelt. Es ist nicht mein
Lied, andere haben es vor mir gesungen, wieder andere werden es nach mir
singen.

Eine derart empfundene Werthaltigkeit musste einer Epoche, der das Wort
«Zerrissenheit» nachgerade eine Modevokabel war, das einfache Singen als
eine Art symbolischer Handlung und das Lied als Einheitssymbol empfehlen.
Heinrich Heine hat sich (in Die Bdder von Lucca) zu dieser «Zerrissenheit»
als dem Wahrzeichen seiner Modernitdt bekannt — und sie ist es bis heute
geblieben —, Eichendorff aber ist mit christlicher Polemik in seinen litera-
turkritischen Schriften gegen sie zu Felde gezogen. In seiner Dichtung aber
steht mit einer jeden Einwand entwaffnenden Selbstverstdndlichkeit, so als
wére der Wunsch bereits die Erfiillung, das Lied in seiner Gemeinschaft-
lichkeit von Wort, Melodie und Stimme als ein Zeichen fiir die Einheit von
Mensch und Natur, Individuum und Gesellschaft, Geschichte und christlicher
Heilsgewissheit. In dem zu oft und nicht selten gedankenlos zitierten Vier-
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zeiler, dem er den Titel Wiinschelrute gab, ist die Essenz seiner Poetologie,
sein Selbstverstandnis als Dichter und sein Lebensmut gebender Glaube ent-
halten, dass alles in der Geschichte Auseinanderdriftende und Zerrissene
in der Einheit der gottlichen Schopfung im Grunde zusammenklinge:

Schlaft ein Lied in allen Dingen,
Die da trdumen fort und fort,
Und die Welt hebt an zu singen,
Triffst du nur das Zauberwort.

Zauberhafte Verse, selber von einem Zauber redend - dies aber so einfach
wie prézis. Es heisst nicht, dass in jedem Ding dieser Welt ein je eigenes,
individuelles Lied schlafe — das gédbe ein allzu dissonierendes Erwachen —,
sondern: einunddasselbe Lied in allen Dingen — die grosse Weltharmonie,
allerdings eine verborgene. Von den Dingen heisst es: sie «trdumen fort
und fort». Offenbar ist das der Zustand, in dem wir sie antreffen: in einem
Zwischenstadium, weder wach und ganz sie selbst, noch ganz schlafend und
der Tageswelt abgekehrt, sondern in einer mittleren Seins-Lage, die das
Wort «traumen» bezeichnet. In diesen selber noch traumenden, unerlosten
Dingen schlaft das allen gemeinsame Lied. Aus jedem konnte es erweckt
werden, wenn es geldnge, das magische, das Erlosungswort zu finden —
was im Méarchen bekanntlich nur Gliickskindern und Dornréschenprinzen
gelingt. Von diesem Zauberwort hdngt es ab, ob die Einheit der Welt sich
uns zu erkennen gibt: im dltesten, frischesten, lebendigsten aller Lieder.

Vorsichtig und mit jenem «metaphysischen Takt» (Adorno), mit dem
Eichendorff immer den Konjunktiv wahlt, wo es um die letzten Geheimnisse
geht, gebraucht er auch hier eine behutsame Wendung: «die Welt hebt an zu
singen/ Triffst du nur das Zauberwort». Ein «Wenn» wird hier umschrieben,
und das «Wenn nicht» ist leise mitgesprochen. Denn ob der Dichter jenes
Wort aus der Tiefe aller Dinge und Worte trifft und ob es gar jeder Dichter
treffen konne, ist eine heikle Frage. Vielleicht ist {iberhaupt nur derjenige
ein Dichter, der es getroffen hétte. Dafiir gibt es weder Garantien, noch
objektive Beweise. Eine Utopie der Dichtung deutet sich hier an; um sie
auszusprechen, gebraucht Eichendorff Bilder aus dem Bereich des magischen
Denkens, die er dem Marchen entlehnt: das schlafende Lied, die Verborgen-
heit des Umworbenen, das Zauberwort, das Geheimnis. Die «Wiinschelrute»
als Titelwort bringt dieses utopische Dichtungsverstdandnis etwas naher an die
physikalische Welt heran. Sie ist ein Ding, das man sich selber herstellen
muss, ein Instrument, das zum Medium der eigenen Such- und Wiinschel-
krafte werden kann, nicht bei jedem, aber bei manchem. Die Wiinschelrute
ist Eichendorffs Metapher fiir die Poesie, fiir das Gedicht als Lied und fiir
das Lied als Medium der Suche nach dem «Lied in allen Dingen», dem Lied
der Lieder.
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Indem sich Eichendorff in seinen Erzdhlungen und Gedichten immer wieder
das Singen und das vom Dichter-Sdnger angestimmte Lied zum Thema nahm,
fand er — ganz im Sinne des frithromantischen Gebotes einer poetologischen
Selbstreflexion, aber zugleich auch mit utopischem Schwung dariiber hin-
aus zielend — eine Moglichkeit, die fiir das eigene Gedicht ersehnte Wirkung
im Gedichte selbst zu inszenieren. In einem seiner Wanderlieder ist es ihm
besonders eindrucksvoll gelungen:

Vom Grund bis zu den Gipfeln,
So weit man sehen kann,

Jetzt bliiht’s in allen Wipfeln,
Nun geht das Wandern an:

Die Quellen von den Kliiften,
Die Strom auf griinem Plan,
Die Lerchen hoch in Liiften,
Der Dichter frisch voran.

Und die im Tal verderben
In triiber Sorgen Haft,

Er mocht sie alle werben
Zu dieser Wanderschaft.

Und von den Bergen nieder
Erschallt sein Lied ins Tal,
Und die zerstreuten Briider
Falst Heimweh allzumal.

Da wird die Welt so munter
Und nimmt die Reiseschuh,
Sein Liebchen mittendrunter
Die nickt ihm heimlich zu.

Und tiber Felsenwande

Und auf dem griinen Plan

Das wirrt und jauchzt ohn Ende —
Nun geht das Wandern an!

Dieses so naiv-frohlich anmutende Gedicht enthélt die Utopie einer erlosten
Welt und eines menschenfreundlichen heilswegweisenden Dichtertums;
man erkennt in ihm die kunstvolle, sich kunstvoll verbergende Genauigkeit
der Eichendorffschen Bildersprache. Der Dichter ist Singer und Wanderer —
und beides, Singen und Wandern, hat er nicht von den Menschen gelernt,
sondern von der Natur. Die aber ist, um ein Wort aus Ahnung und Gegen-
wart zu zitieren: «das aufgeschlagene Bilderbuch des lieben Gottes», und
die Dichter sind damit beschéftigt, dessen Hieroglyphenschrift zu tibersetzen.
Die folgenden Strophen zeigen ihn in seiner Beziehung zu den Menschen.
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Von ihnen heisst es, dass sie «im Tal verderben/In triiber Sorgen Haft». Sie
sind sesshaft an ihre Besitztiimer gebunden, in der Haftung ihrer Sorgen. Im
Wanderlied aus der Taugenichts-Novelle werden sie «die Tragen» genannt,
die zu Hause liegen. Ein doppelsinniges, hier recht abschidtzig getontes
Wort. Seine andere Bedeutung meint (im Sinne des Novalis) ein Ziel, das
erwandert sein will und erst am Ende der Lebensreise erreicht werden kann.
Und so heisst es denn auch: «Er mocht sie alle werben/Zu dieser Wander-
schaft». Solche Werbung aber geschieht durch das Lied; dieses kommt von
oben, von der Hohe des Aufschwungs, und verfehlt, wenigstens hier im
Gedicht, seine Wirkung nicht: «die zerstreuten Briider/Fasst Heimweh all-
zumal». Man bedenke: Heimweh.

Sie sind also nicht zu Hause in ihrer «Sorgen Haft», es muss eine andere
Heimat geben, sie begreifen es beim Erklingen des Liedes. «Zerstreute Brii-
der» werden sie genannt, diese Sesshaften. Nun sammeln sie sich: «Da wird
die Welt so munter/Und nimmt die Reiseschuh». Die Zerstreuten formieren
sich durch das Lied des Dichters zu einer wandernden Gemeinde. Er aber,
der dies bewirkt — ist er etwa ein Einzelganger, ein Solitdr, vielleicht gar
ein Zolibatdr? Das nun eben nicht, er wéire denn kein Dichter. Wer Eichen-
dorffs Erzdhlung Das Marmorbild oder Die Zauberei im Herbste oder die
Romana-Szene aus Ahnung und Gegenwart kennt, der weiss, dass dieser welt-
und gottfromme Eichendorff ein sehr sinnlicher Autor ist. Und er hat auch
hier nicht versdumt, dem Sédnger («mittendrunter») ein Liebchen zu geben —
«Die nickt ihm heimlich zu». Zwei Verse gentigen, um den Eindruck gar nicht
erst aufkommen zu lassen, hier stiinde einer allein den andern gegentiber
und wire nicht ihresgleichen. Durch diesen einen Zug verschwiegener hei-
terer Liebe, dieses heimliche Zunicken, wird der Dichter ganz menschlich-
gesellig.

Das Gedicht endet mit einem allgemeinen Jauchzen, «ohn Ende», wie
es heisst, und mit dem Aufbruch aller zu einem Ziel, das nicht genannt zu
werden braucht, denn es ist in diesem Augenblick frithlingshaft fiihlbar ge-
worden. Hier ist Gott, so scheint es, soeben dabei, allen die «rechte Gunst»
zu erweisen, indem er sie auf eine Wanderschaft schickt, die das recht ver-
standene Leben selber ist. Sie sind eine Gemeinschaft von Briidern geworden,
in einer jugendlichen Welt, geworben und geleitet durch nichts als das
Lied eines Dichters. Auf welche Weise sich Eichendorff die Kraft zu solch
enthusiastischen Aufschwiingen und weltfrommen Entwiirfen abgewann,
bleibt das Geheimnis seines Dichtertums. Es war die Kraft, die vorhandene
Welt in eine irdisch-bessere umzuschreiben.

Wie aber gelangt man von der Betrachtung Eichendorffscher Gedichte zu
Paul Celan? Nicht anders als durch einen beherzten Sprung. Da ist tiber
manches dichtungsgeschichtlich Wesentliche hinwegzusetzen. Man betritt
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ein abgriindig-unwirtliches Gelande. Und zugleich stellt uns die sprach-
kiihne Verschlossenheit der Celanschen Dichtung vor ein Vermittlungspro-
blem. Zu weit hat sich diese Dichtungsprache, die etliche weltliterarische
Traditionen in sich sublimiert, jedem unmittelbaren, irgendwie einvernehm-
lichen Verstehen entzogen. Eben dies hat seit dem Tode des Dichters, 1970,
eine kaum mehr zu tiberblickende Celan-Philologie entstehen lassen. So ist
uns, wenn wir von Eichendorff her auf Paul Celan blicken, eine Kontrast-
Erfahrung zugemutet, die es als den poesiegeschichtlichen Teil und Anteil
unserer eigenen Zeitgenossenschaft zu verstehen gilt.

Freilich sind selbst die kiihnsten poetischen Ausdrucksformen nicht
denkbar ohne Beziige auf Traditionen. Jedes Gedicht weiss, dass es nicht
das erste ist. Die Art dieses Wissens ist mitentscheidend fiir seinen kiinst-
lerischen Rang. So fehlt in Paul Celans Gedichten kaum eines der Motive
vorheriger Lyrik. Sie erscheinen aber — und das gilt besonders fiir alle
Gedichte seit der Sammlung Atemwende — in kithnen Umdeutungen, nicht
selten in hypertrophen Entstellungen. Dies gilt auch fiir den Motivkreis Lied
und Gesang, ja sogar in besonderer Weise, denn in den Begriffen Lied und
Gesang hatte die Lyrik lange genug von sich selbst gesprochen. Auch bei
Celan vergewissert sie sich in Bildern aus diesem Motivkreis ihrer selbst,
freilich in einer Weise, die uns sogleich den Abstand seiner Dichtung zu
allen vorherigen Sprechweisen der Lyrik zu erkennen gibt.

Im Frithwerk, etwa in den von 1938-1944 in Cernovitz entstandenen
Gedichten, beobachten wir das Heranreifen der Eigentiimlichkeit im Auf-
greifen und allmédhlichen Modifizieren lyrischer Traditionen, obenan Rainer
Maria Rilke und Stefan George. Da kommen durchaus noch Gedichttitel wie
Tag-, Schlaf- oder Steppenlied, auch Gesang der fremden Briider oder Mystisches
Lied vor. In der Sammlung Die Niemandsrose finden sich noch die Ge-
dichtiiberschriften Psalm und Eine Gauner- und Ganovenweise gesungen zu
Paris empres pontoise von Paul Celan. Das sind noch Gleichsetzungen von
Gedicht und Lied, Sprechen und Singen. Wenn sie in dem Band Atemwende
(1967) fiir immer verschwinden, ist davon zugleich auch jede irgendwie
eingewohnte Verwendung des Gesang- und Lied-Motivs betroffen.

Bereits in Argumentum e silentio ist der traditionelle Motivgebrauch ver-
lassen. Die Grenze ist iiberschritten, wenn das Gesungene nur aus einem
einzigen Wort besteht:

Jedem das Wort.
Jedem das Wort, das ihm sang:
als die Meute ihn hinterriicks anfiel —
Jedem das Wort, das ihm sang und erstarrte. (1,138)2

2 Paul Celan, Gesammelte Werke in fiinf Bdanden, Frankfurt M. 1983 (Nachweise mit Band-
und Seitenzahl bei den Zitaten).
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Lied und Wort sind hier identisch — Gesang ist der Erscheinungsmodus
eines Wortes, das sich selbst singt. Unklar bleibt, ob es jedem Menschen
dasselbe oder jedem ein anderes ist, jedenfalls scheint in ihm eine jeweils
personliche Botschaft enthalten, die in einer extremen Situation («als die
Meute ihn hinterriicks anfiel») als Gesang gehort wird, wonach dann das
Wort erstarrt. In dhnlicher Weise spricht das Gedicht Psalm von dem einen
«Purpurwort, das wir.sangen» (1,233). Bemerkenswert an beiden Textstellen
ist die Verbindung von Wort- und Gesang-Motiv. Bemerkenswert vor allem
deshalb, weil das Wort-Motiv fortan in Celans Dichtung einen dhnlich heraus-
gehobenen poetologischen Status besitzt wie vormals — um auf Eichendorff
zuriickzublicken — das Motiv des gesungenen Liedes. Bedenkt man, dass
Lied> eine Pluralitdt von Worten umschliesst, die im Gesang ihre Einheit
finden, Wort> aber ein solitdres Sprachwesen meint, so erkennt man die
Richtung, in welcher die Umdeutungen des Lied-Motivs nun erfolgen. Seine
Verbindung mit dem Motiv des Wortes deutet auf den solitdiren Weg, den
Celans Dichtung fortan nehmen sollte. Auf diesem Weg widerfahren dem
Motiv des Singens nun durch alle folgenden Celanschen Schaffensphasen
die tiberraschendsten Variationen, Verfremdungen und Steigerungen. Ja,
es ereignet sich eine Entmenschung des Singens. Da werden etwa die Zeit
(1,65) oder die Endlichkeit (I,261) zu singenden Subjekten; ebenso singen —
nicht weniger abstrakt — die inneren Windungen im Horn eines Widders
(I, 97). Oder es singt der vom Ich des Gedichtes «in die Ferne» gerittene Gott
(I, 213). Von einem singenden «KehlkopfverschluRlaut» (II,114) ist die Rede
oder von «singenden Handen» (III,117). An einen Lowen kann die Auffor-
derung ergehen: «Sing du das Menschenlied/von Zahn und Seele» (11,115).
Es ist, als sei jenes Menschenlied eben kein menschliches Lied mehr. Ich ver-
sage mir hier das deutende Ubersetzen solcher poetischen Setzungen. Wir
blicken in eine streng gebaute, faszinierende Sprachwelt mit oft sublimen,
meistens schwer erschliessbaren literarischen, zeitgeschichtlichen, aber auch
autobiographischen, ja pathographischen Beziigen. (Besonders die spiites-
ten Celan-Gedichte thematisieren die paranoiden Schiibe des tief gefihr-
deten Dichters.)

Eine besonders forcierte Motiv-Verfremdung liegt vor, wo das Singen zu
einer zweckgerichteten Handlung wird; es erscheint dann als eine Gewalttat,
mit Wirkungen, fiir die es in der realen Welt keine Entsprechungen gibt —
magischen Wirkungen, nicht selten in einer kosmischen Dimension. Fiir
solche Kiihnheiten fillt es schwer, in der Tradition einen Riickhalt zu finden.
So wird in dem Gedicht Brandung dem Gesang die Fahigkeit zugesprochen,
«noch einmal mit dem Tod im Chor die Welt», die verlorene Welt, «heriiber-
zusingen» (1,69).

In einem Gedicht des Bandes Atemwende ist von einem singenden
Hammer die Rede:
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DIE ZAHLEN, im Bund
mit der Bilder Verhdngnis und Gegen-
verhdngnis.

Der driibergestiilpte

Schidel, an dessen schlafloser Schléafe ein irr-
lichternder Hammer

all das im Welttakt

besingt. (II, 17)

Hier suggerieren die Verse das Bild einer unwillkiirlichen Eingeschlossen-
sein von Welt im Bewusstsein dessen, der die Verse spricht. Der Schédel ist
«driibergestiilpt» wie eine Glocke — und zu einer Glocke wird er tatsdchlich
durch den Hammer. Dieser schldgt gegen die (eben deshalb) «schlaflose
Schléfe». Er wird als «irr-lichternd» bezeichnet, was das Irr- und Wahnsinnige
dieses Vorgangs beim Namen nennt. Ein menschliches Subjekt wird nicht
genannt, es ist allenfalls durch seinen Schidel gegenwirtig, als ein Objekt
des Geschlagen- und Behdmmertseins. Das Schlagen aber geschieht «im
Welttakt» und bringt den welthaltigen Menschenschddel zum Dréhnen.
Dies ist das vom Hammer gesungene Lied, dies heisst hier «Singen». Das
Gedicht scheint relativ leicht paraphrasierbar; es hat eine privateste Dring-
lichkeit, es sind pathogrammatische Verse. Nicht mehr paraphrasierbar
scheint dagegen das folgende Gedicht aus Atemwende:

WEISSGRAU aus-
geschachteten steilen
Gefiihls.

Landeinwarts, hierher-

verwehter Strandhafer blast
Sandmuster tiber

den Rauch von Brunnengesiangen.

Ein Ohr, abgetrennt, lauscht.

Ein Aug, in Streifen geschnitten,
wird all dem gerecht. (II, 19)

Ich hebe nur den mittleren Textteil hervor («Landeinwirts...»). Diese Passage
bleibt in ihrem Gesamtentwurf wie in jedem ihrer Bild-Details einem sinn-
lichen Nachvollzug, vermutlich sogar einer metaphorischen Auslegung
entzogen. Weder vermag Strandhafer Sandmuster zu blasen, noch blést er
tiberhaupt; ein blasender Strandhafer ist keiner. Aber was ist er dann? Bei
dem Kompositum «Brunnengesénge» bleibt ungewiss, wer da singt: Sind es
die Brunnen selbst, oder wird bei den Brunnen gesungen? In den Schluss-
versen wird uns gesagt, dass derartiges mit heilen Sinnen gar nicht nach-
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vollzogen werden konne. Nur «ein Ohr, abgetrennt», sei fahig, die als Rauch
aufsteigenden Brunnengesdnge zu horen; nur ein in Streifen geschnittenes
Auge werde «all dem gerecht». Hier ist eine Verabsolutierung der wahrneh-
menden Organe zur Bedingung des Verstehens geworden, wenn nicht des
Gedichtes selbst, so doch dessen, wovon es spricht. Der Preis sind Amputation
und Verstiimmelung. Was nur unter dieser Bedingung wahrzunehmen und
zu verstehen wiére, es miisste jenseits der Grenzen des Menschlichen liegen.
Von Liedern «jenseits der Menschen» spricht das folgende Gedicht:

FADENSONNEN

{iber der grauschwarzen Odnis.
Ein baum-

hoher Gedanke

greift sich den Lichtton: es sind
noch Lieder zu singen jenseits
der Menschen. (II, 26)

Hier ist eine Licht-Erscheinung («Fadensonnen») zugleich ein Klang-Ereignis.
Sie geschieht {iber einer Odnis, in der sich ein Baum zeigt. Die Gestalt dieses
Baumes wird dabei nicht des Baumes wegen aufgerufen, vielmehr ist sie die
Erscheinungsform eines «Gedankens». Dieser greift nach dem «Lichtton» —
ein Greifen und Begreifen zugleich. Begriffen wird, dass es Lieder aus Licht-
tonen gibt, «jenseits der Menschen». Es sind keine Menschenlieder mehr,
doch stellt die Wendung «sind noch [...] zu singen» eine Beziehung zu
menschlichem Gesange her, derart, dass es auch dann noch Lieder geben
werde, wenn es keine Menschen mehr gibt. Subjekt solchen mystischen
Singens ist das tonende Licht.

Zu einer iiberaus kithnen Engfiihrung des Gesang-Motivs mit dem
Motiv des Schiffbruchs kommt es in dem Gedicht Mit erdwdrts gesungenen
Masten, meinem letzten Beispiel:

MIT ERDWARTS GESUNGENEN MASTEN
fahren die Himmelwracks.

In dieses Holzlied
beildt du dich fest mit den Zdhnen.

Du bist der liedfeste
Wimpel. (I1,20)

Das erste Zeilenpaar entwirft das Bild eines kollektiven Schiffbruchs. Man
darf ihn allumfassend, ja kosmisch nennen, denn er hat am Himmel statt-
gefunden. Kieloben treibende Schiffe zeigen mit ihren Masten erdwarts.
Eine Erinnerung an Georg Biichners Woyzeck stellt sich hier ein. Im Marchen,
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das die Grossmutter erzahlt, kehrt ein Kind aus der Sternenwelt auf die
Erde zuriick, und da war «die Erd ein umgestiirzter Hafen». In Biichners
Wortverstandnis diirfte das Wort «Hafen» einen Topf bezeichnen, denkt man
aber an den Doppelsinn des Wortes, so verbindet sich der Bild-Gedanke des
Gedichtes mit Bilichners kosmischen Katastrophenbild aus dem Woyzeck.
Zeigen die Masten des Wracks nun erdwiérts, so waren sie vor dem Schiff-
bruch himmelwérts gerichtet. Da es gesungene Masten sind — Mast: Lied:
Holzlied —, hat sich im Schiffbruch auch die Richtung des Singens ver-
kehrt, des Singens und des Gesungenen.

Bei Eichendorff - dies sei als kontrastierende Erinnerung eingefiigt —
geschieht das zur symbolischen Handlung erhobene Singen stets himmel-
warts. «Gedanken ziehn und Lieder/Fort bis ins Himmelreich» lautet ein
Verspaar, das Felix Mendelssohn auf den Grabstein seiner Schwester ein-
meisseln liess. Das heimliche Wappentier des Dichters ist fiir Eichendorff
die Lerche, Sinnbild eines singend vollzogenen Aufschwungs der Seele. Bei
Celan aber hat sich die Richtung von Lied und Gesang im Schiffbruch um
180 Grad gedreht. Ausserdem spricht das Gedicht Mit erdwdrts gesungenen
Masten nur noch von dem, was gesungen wurde, von einer Moglichkeit
gegenwadrtigen Singens ist keine Rede, es scheint sie nicht mehr zu geben.
Wenn sich der Schiffbriichige am gesungenen Mast festbeisst, was als ein
letzter Rettungsversuch, aber auch als eine Einverleibung erscheint, dann
lauft das «Holzlied» zwischen seinen Z&hnen hindurch und wird einen
Mundbreit gleichsam sein eigenes. Als Singen oder Mit-Singen ldsst sich
diese Art von Teilhabe, wo es sich doch wortlich um eine Verbissenheit
handelt, nicht mehr bezeichnen. Dabei gerét das Ich des Gedichts in einen
Zustand der Verdinglichung, es wird zum «Wimpel» eines Himmelwracks.
Von diesem Wimpel heisst es, dass er «liedfest» sei — ein Wort, an dem sich
das Verstehen des Gedichtes entscheidet.

Nattirlich ist auch dieses ein Gedicht iiber die Dichtung, vor allem {iber
Paul Celans eigenes Dichten. In der Verfremdung einer Du-Anrede spricht
der Dichter zu sich und von sich selbst. Nennt er nun jenes Du — also sich
selbst oder einen, der ganz seinesgleichen wire — «liedfest», so ist die Vor-
aussetzung dafiir nicht etwa der alte Topos Poet gleich Sédnger, sondern die
in diesem Augenblick gefundene, aus der Logik des enggefiihrten Motiv-
Materials sich tiberraschend und zwingend ergebende Gleichung vom
Dichter als Wimpel eines kieloben treibenden Schiffes. Ein Wimpel aber kann
nicht das Subjekt einer Botschaft sein, er ist die Botschaft selbst, ndmlich:
eines Schiffes, hier eines «Himmelwracks», dessen Mast ein «Holzlied» ist.
Der sich in dieses «Holzlied» verbissen hat, ist als Wimpel zur Botschaft eines
universalen Schiffbruches geworden — er selbst, das Ich dieser Dichtung.
Damit ist das Pathos aller Metaphern fritherer Dichter-Selbstverstdndnisse
weit tibertroffen — Eichendorffs «Der Dichter ist das Herz der Welt», Heines
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«Durch das meinige ging aber der grof3e Weltrif3» oder die letzten Worte des
Tasso aus Goethes Drama: «So klammert sich der Schiffer endlich noch/Am
Felsen fest, an dem er scheitern sollte.» Dies alles erscheint auf bitterste
Art tibertroffen und ausgeldscht. Sprachlich war dieser abgriindige Bild-
Gedanke nur durch die kithne Engfithrung zweier Motive, des Singens und
des Schiffbruchs zu vermitteln. Nur so vermochte Celan die alte poetolo-
gische Bedeutung des Gesang-Motivs noch einmal in seiner Dichtung auf-
zurufen, doch um den Preis welcher Verfremdung. Die Pointe dieser Motiv-
Verschrankung hat er bereits in der Eingangszeile des Gedichts, in einem
nur leicht verdeckten Wortspiel angedeutet: «gesungen»/gesunken —

MIT ERDWARTS GESUNGENEN MASTEN
fahren die Himmelwracks.

In dieses Holzlied
beilst du dich fest mit den Zdhnen.

Du bist der liedfeste
Wimpel. (IL,20)

Bedenkt man den generellen Bedeutungsverlust des Gesang-Motivs in der
Dichtung des 20. Jahrhunderts zusammen mit dem Verschwinden der
Gleichsetzung von Lied und Gedicht und der traditionellen Bezeichnung des
Dichters als Sénger, so gewinnt man den Eindruck, dass diese poesiege-
schichtliche Tradition in Paul Celans Dichtung eine verfremdete Aufgipfelung
erlebt und zugleich an ihr Ende gelangt. Hatte die Poesie im Gebrauch dieser
Motive und Gleichungen ehedem, und nicht nur bei Eichendorff, stets ihr
eigenes, vormals geselliges Wesen und ihre Nédhe zur Musik bedacht, so
deuten ihre bei Paul Celan vorkommenden Varianten und Verfremdungen
auf den ungeselligen, solitiren Charakter einer Dichtung die in eigensin-
nigster Distanziertheit zu ihrer Nachbarkunst, der Musik, steht.
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