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Gesprochene Dichtung

ANTON KRATTLI

Ob wir bessere Leser seien als die lesekundigen Menschen vergangener Zeiten,
wage ich nicht zu entscheiden. Zu unsern Gunsten spricht die Menge des
Ubungsstoffes, der tigliche Umgang mit Geschriebenem und Gedrucktem; an
Gelegenheiten, die Kunst des Lesens zu verfeinern, fehlt es uns in der Tat
nicht. Aber zu Gunsten der Alten spricht, daB sie ihre weniger zahlreichen
Texte sorgfiltig und bedichtig zur Hand nahmen. Was ihnen an schneller
Fertigkeit abgehen mochte, scheint mir mehr als aufgewogen durch die Kraft
der Teilnahme, die sie dem schriftlich Aufgezeichneten entgegenbrachten. Ent-
halten wir uns also lieber eines vorschnellen Urteils! Nur in einem — meiner
Meinung nach freilich hochwichtigen Brauche stehen wir der lesenden Antike
ohne Zweifel nach: wir pflegen nicht mehr laut zu lesen. Sich mit einem Buch
in eine Ecke zu setzen und es andern oder auch blo8 sich selber mit MuBle vor-
zulesen, das ist mindestens im deutschen Sprachbereich schon immer selten ge-
wesen. Undenkbar, da3 man es heute natiirlich und richtig finde, wenn einer
ganz fir sich und ohne andere Zuhorer mit Ausdruck lise. Man finde es im
Gegenteil merkwiirdig und wire geneigt, den Kopf zu schiitteln.

Indessen gab es eine Zeit, da war es gerade umgekehrt. Uber einem Buche,
gar tber einer Dichtung stumm zu sitzen, ja nicht einmal die Lippen zu bewe-
gen, erregte im Altertum Aufsehen und rief nach Erklirung. Man spiirt das
Staunen in Augustins Worten, wenn er von Bischof Ambrosius erzihlt: «Wenn
er aber las, glitten die Augen iiber die Seiten, und das Herz spiirte der Bedeu-
tung nach, Stimme aber und Zunge ruhten. Oft, wenn wir zugegen waren,
...haben wir ihn auf diese Weise lesen gesehen.» Ein derartiges Verhalten
fiel auf. Augustin sucht es damit zu erkliren, daf3 sich Ambrosius den aufdring-
lichen Fragen der Zuhérer entziehen wollte, oder daB er vielleicht eines Hals-
leidens wegen so vollig von der uiblichen Art, zu lesen, abgekommen war.
Fast entschuldigend erwigt er diese Moglichkeiten; denn dem literarisch Ge-
bildeten muBte das fast unheimliche Schweigen des verehrten Lesers als ein
Bruch mit den wiirdigsten Traditionen erscheinen. Wort und Sinn, die bisher
eine sinnlich-geistige Einheit gebildet hatten, fallen fiir ihn in diesem unge-
wohnten Brauche auseinander. Des Klangs und der thythmischen Bewegung
entkleidet, dringt das Geschriebene nun ins BewuBtsein, und die Kunst der
Sprache trennt sich hier von der Musik, der sie angeschlossen war. Die Dich-
tung, soweit sie nicht fiir die Bithne bestimmt ist, verstummt in der Folge.

«Lesen» bedeutete dem Altertum soviel wie «sprechen». Im Lateinischen
ist «legere et audire» ein stehender Ausdruck, und das griechische AéZic,
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lateinisch «dictio», wird deutsch am besten mit «Redeweise » wiedergegeben.
Die Selbstverstindlichkeit des lauten Lesens ist an zahlreichen Stellen aus der
Literatur zu belegen. Gregor von Nazianz sagt einmal, so oft er die Klage-
gesinge Jeremias lese, stocke seine Stimme. Was also, selbst im einsamsten
Umgang mit Biichern, im Altertum natiirlich war, ist damit allein schon hin-
reichend erwiesen. Vollends ist in der Antike kein Unterricht in der Sprache
und in der Dichtkunst zu denken ohne die sorgfiltigste Pflege der Vortrags-
kunst. Der Abbé du Bos macht in der von Lessing iibersetzten Abhandlung
Uber die theatralischen Vorstellungen der Alten die Anmerkung, daB in den
iltesten Zeiten «die Profession, die Musik zu lehren, mit der Profession, die
Grammatik zu lehren, verbunden gewesen und von einem und ebendemselben
Lehrmeister getrieben worden». Die Kunst, dichterische Texte zu lesen, be-
stand vornehmlich in der Kunst, sie korrekt und schon vorzutragen. Lediglich
den Inhalt oder die Ideen eines Sprachkunstwerks aufzunehmen und dann zu
glauben, man habe den Dichter verstanden, blieb spiteren Zeiten vorbehalten.
Denn dafl die Dichtung ihrem Wesen nach Sprache ist, also auch Klang und
Rhythmus, schloB eine andere Art der Aufnahme und des Verstindnisses im
Altertum aus.

Heute aber ist es dahin gekommen, daBl wir es gerade noch als dramaturgi-
schen Trick gelten lassen, wenn eine Bithnenfigur eine Stelle aus einem Buch
oder einen Brief mit vernehmlicher Stimme liest: auf andere Weise, so meinen
wir, kann dem Publikum und den Mitspielern im Stiick der Inhalt eines Schrei-
bens nicht mitgeteilt werden. Unsere groBten Dichter indessen waren sich der
Urspriinglichkeit und Notwendigkeit des lauten Lesens immer bewuBt. Eben
darum fillt Hamlet dem Polonius auf, weil er zwar in ein Buch vertieft scheint,
aber seine Lippen nicht bewegt und stumm bleibt. Wie heifit es denn im

«Faust»? ) . )
Verzeiht! Ich hort’ euch deklamieren;

Ihr last gewil ein griechisch Trauerspiel.

Und in einem Brief an Schiller schreibt Goethe am 7. Juli 1796 im Hinblick
auf eine Kritik an «Alexis und Dora», daBl es «unsern Horern und Lesern»
eigentlich an der Aufmerksamkeit fehle. Den H6rern und Lesern also, wie man
sieht, in durchaus gerechter Reihenfolge.

Wir aber begniigen uns zumeist damit, einen Text durch die Augen aufzu-
fassen und auf stumme Weise vom Inhalt Kenntnis zu nehmen. Die tieferen
Bereiche, die der Klang, der Rhythmus und die Melodie erschlieBen, bleiben
unausgelotet; die Klanggestalt dimmert vielleicht aus der Zeichenschrift auf,
aber da klingt nicht das ganze Orchester in seiner vollen Herrlichkeit. Dal3
vollends die Wissenschaft von der Dichtung auf klangliche Verwirklichung
ihres Gegenstandes glaubt verzichten zu kénnen, bleibt nicht ohne beklagens-
werte Folgen. Schon frith haben einzelne diesen Umstand gegeiB3elt. Adam
Miiller, eine Zeitlang der Gefihrte und journalistische Partner Kleists, findet
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in seinen «Reden uUber die Beredsamkeit und deren Verfall in Deutschland »
bewegte Worte dafiir. Beklagenswerte Wirkungen erblickt er zum Beispiel
darin, daf} wissenschaftliche Autoren niemanden ansprechen, sondern in sich
hineinreden. Der deutsche Gelehrte baue, wenn er schreibe, ein Gebidude von
Chiffren, sinnreich, aber einsam, unerwirmend, unerfreulich, ohne Antwort
oder Erwiderung von irgend einer Seite her. Die schone Literatur werde in
Deutschland dem Papier nicht miBgénnt; denn wihrend alle Drucke von Cot-
neille und Racine untergehen konnten und nichtsdestoweniger die Werke
selbst vollstindig fortleben wiirden in der Uberlieferung der Mitbiirger, werde
in Deutschland ein Text ganz einfach dechiffriert und dann verschluckt. Die
deutsche Literatur gehtre darum weder zu den toten noch zu den lebendigen
Literaturen: sie sei eine stumme. In seinen zehn Vorlesungen fiir Horer aller
Fakultiten, die unter dem Titel «Geschichte des deutschen Verses» in Buch-
form erschienen sind, weist Wolfgang Kayser darauf hin, daB in den Jahrhun-
derten seit der Erfindung der Buchdruckerkunst und besonders auch durch
die allgemeine Schulpflicht das Ohr zugunsten des Auges vernachlissigt wor-
den sei. Kayser glaubt sogar, gewisse Vorginge in der Versgeschichte seien
aus dem Umstand zu erkliren, daBl wir nicht mehr iiber ein so feines und ge-
schultes Sprachgehor verfiigen wie die Menschen anderer Jahrhunderte und
anderer Kulturen. Wunderbare Méglichkeiten sind uns jedoch durch das Radio
und die Schallplatte geschenkt. Wenn einzelne Studios dazu iibergegangen
sind, statt der zurechtgemachten Bearbeitungen den reinen Wortlaut einer
Dichtung durch ausgezeichnete Sprecher vortragen zu lassen, und wenn bereits
ein ansehnliches Repertoire an vorziiglichen Sprechplatten vorliegt, so erweckt
dieser Umstand die begriindete Hoffnung, daB die gesprochene Dichtung wie-
der gehort wird. Das Horspiel vollends diirfte im Zeitalter des Fernsehens noch
entschiedener als bisher seinen Auftrag wahrnehmen, rein aus dem Wort heraus
zu gestalten und zu wirken.

Es gibt in neuerer Zeit eine Reihe von Forschungsarbeiten und Versuchen,
welche die verschiittete Quelle wieder freilegen mochten. Da ist Gustav
Beckings grundlegende Untersuchung «Der musikalische Rhythmus als Er-
kenntnisquelle » (1928), die sich die methodischen Voraussetzungen erarbeitet.
Gerhard Storz geht in seinem Buch «Sprache und Dichtung» (1957) den ele-
mentaren Beziehungen von Sprache und Bewegung, Sprache und Rhythmus,
Sprache und Melos nach. Und Christian Winkler gibt in seinem Werk «Ge-
sprochene Dichtung » (1958) Textdeutungen und Sprechanweisungen fiir den
Schulgebrauch.

DaB3 wir eine wesentliche Dimension des Sprachkunstwerks verlieren,
wenn wir eine Dichtung nicht aufklingen lassen, wird in der Regel ohne wei-
teres zugegeben. Ich brauche zur Begriindung dieser Feststellung nicht erst
weit auszuholen. Vor allem sind die lautmalerischen oder lautcharakteristischen
Qualititen bestimmter Texte durchaus noch bekannt. «Zierlich ist des Vogels
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Tritt im Schnee»: Der Reiz dieses Verses erschopft sich ja nicht im Inhaltli-
chen. Die kurze Folge von i und e verwirklicht im Lautlichen und im Rhyth-
mischen einen Vorgang. Nicht so sehr, weil es uns mitgeteilt wird, vielmehr
weil es gerade so klingt, sehen wir den Vogel im Schnee hiipfen. Aber natiir-
lich nur, wenn wir laut lesen. Es ist auch keine Spielerei, wenn verschiedene
Autoren feststellen, daB wir den Vokalen Farben zuordnen: dunkles, tiefes
Blau dem U zum Beispiel, sattes Rot dem O, helle Farbe dem I. Es ist durchaus
nicht gleichgiltig, welche Vokale in einer Rede vorwiegen. Je nachdem firben
sie ihren Charakter, machen sie schneidend oder sanft und mischen in ihr
Freude und Traurigkeit. Nur wenn wir uns einem Text mit ganzem Ohr zu-
wenden, iibt er seine ganze Macht.

DaB3 wir es in der Dichtung, und durchaus nicht nur im Gedicht, mit
rhythmisch gegliederten Gebilden zu tun haben, liegt nicht ganz so offen zu-
tage. Dafur niamlich schwindet das Gefiihl zuerst, wenn wir lesen, ohne zu
sprechen. Die schwerelose Sprache des Novalis, dieses absatzlose FlieBen im
Unendlichen, kann sich indessen nicht mitteilen, wenn wir lediglich darauf aus
sind, was der Dichter sagt, nicht aber darauf, wée er es sagt. Die harte Hast der
Novellen Kleists wirkt durch die Unerbittlichkeit, mit der die rhythmischen
Schlige erfolgen. Wollten wir nur den Inhalt etwa einer kleinen Erzihlung
wie «Das Bettelweib von Locarno» zur Kenntnis nehmen, losgeldst von der
einmaligen sprachlichen Gestalt, in der sie uns der Dichter gibt, wir wiirden
nicht gefesselt.

Wer hat noch ein lebendiges Gefiihl fir den Tempowechsel in dichterischen
Texten, die doch viel eher zu verstehen wiren als Partituren denn als schrift-
liche Zeichen stummer Mitteilung? Zwar enthilt die Notenschrift der Rede
keine Hinweise iber Gangart, Verzogerung und Beschleunigung, tragende
Schwere und iiberstiirzte Folge. Wenn wir aber dem kiinstlerischen Willen
gerecht werden wollen, dann gilt es im Lesen zweifellos die werkgetreuen
Tempi zu erspiiren und zwischen Allegro und Andante wohl zu unterscheiden.
Am ehesten ist diese Kunst noch lebendig auf den Biithnen. Einen groBen Re-
gisseur erkennt man auch daran, da3 er die Tempowechsel eines dramatischen
Werks beachtet und in seine Inszenierung einbezieht. Die Franzosen, die ihre
klassischen Dichter noch im Gehor haben, sind darin uniibertroffene Meister.
An hervorragenden Inszenierungen der Comédie Frangaise kann man studie-
ren, welche Wirkungen von einer abwechselnden Folge rascher und langsamer
Szenen ausgeht, wie die innere Gestalt eines Werkes erst sichtbar wird, wenn
die richtigen Tempi gegeneinanderstehen. Die Zeit ist ja das Element nicht
nur der Musik, sondern ebenso auch der Sprache und der Dichtung. Wie die
Zeit eingeteilt, verzettelt oder zusammengerafft ist durch den Bogen des Dia-
logs, das macht nicht nur den isthetischen Reiz einer Bithnendichtung aus:
das ist ein Teil ihres Wesens so gut wie der Wechsel von leisen und lauten
Partien, die Steigerung der Tonstirke oder ihr plotzliches Absinken.
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In mannigfaltigen Wendungen umkreisen Dichter und Kritiker die Bezie-
hungen zwischen Dichtung und Musik. Aber diese Versuche bleiben meist in
Andeutungen stecken. Sie sprechen etwa von der Musikalitit einer Rede;
Begriffe wie Melodie oder Harmonie dienen oft zur Charakterisierung eines
sprachlichen Kunstwerks. Handelt es sich dabei um vergleichende Bezeich-
nungen, mit denen man etwas zu umschreiben versucht, wofiir keine beson-
deren Begriffe bestehen? Worin nimlich im einzelnen in der Dichtung zum
Ausdruck kommt, was wir der Musik vergleichen oder der Musik gleichsetzen
kénnten, das lassen diese Formulierungen doch eher in der Schwebe. Allenfalls
bleibt dann die Vorstellung bestehen, man beschreibe damit lautmalerische
Qualititen oder die stimmungsmiBige Wirkung des Sprachklangs.

Aber einzelne Ausspriiche weisen dariiber weit hinaus. Man denke etwa an
Schiller, der in der Rezension von Matthisons Gedichten und in einer Klop-
stock gewidmeten FuB3note seiner Abhandlung tiber naive und sentimentalische
Dichtung iiber die Anniherung der Dichtung an die Musik sehr genaue An-
gaben macht. Man denke an Thomas Mann, der im «Tristan», im «Zauber-
berg» und im «Doktor Faustus» (um nur ein paar Beispiele zu nennen) sich
vom Geiste der Musik inspirieren it und ausdriicklich den Bau der Erzihlung
einen musikalischen nennt. Das ist wohl nicht mehr nur vergleichsweise gesagt.
Auch nicht der Klang tonmalerisch gesetzter Worte ist gemeint, nicht das Auf
und Ab von Vokalen, nicht der Schmelz einzelner Tonfolgen in Wortern: es
gehthier zweifellosum die innere Struktur und um die Gesetze der Komposition.

Damit freilich betreten wir ein Gebiet, das noch wenig erforscht ist. Es
fehlen dazu die methodischen Grundlagen. Beckings Schlagfiguren etwa, eine
auBerordentlich fruchtbare Entdeckung, bewihren sich vor allem an einer
kurzen Satzfolge. Den weiter gespannten Bogen der Komposition erfassen sie
nicht. Vielleicht vermdgen uns die Dichter selber den Weg zu weisen. In
einem Vortrag Hermann Brochs («Dichten und Erkennen» 229) findet sich
die folgende Stelle: «Wir wissen, daB auch hier (in der Dichtung) eine Kontra-
punktik am Werke ist, daB die Architektur des Dichtwerkes von ebenso gro-
Bem Gewicht ist wie die einer Sonate, aber wir haben noch lange keine Har-
monielehre, die dieser Mannigfaltigkeit gerecht werden konnte, und wir wer-
den sie niemals haben. Die Nachschiibe aus der Gefiihlssphire, aus dem Irra-
tionalen sind hier viel diffuser als bei der Musik, die — so sonderbar es klingen
mag — von hier aus gesehen einer wesentlich rationaleren Sphire angehort.
Die Dichtung ist traumhaft, die Musik ist es nicht.»

Sofern wir uns nicht schon durch Brochs Uberzeugung entmutigen lassen,
daB sich die Formgesetze des Romans, iiber den er in diesem Vortrag spricht,
niemals in einer Lehre niederschlagen werden, kann uns sein Hinweis von
Nutzen sein. Auf der Suche nach inneren formalen Strukturen diitfen wir uns
nicht ausgerechnet an Sprachkunstwerke halten, die ihrem Wesen nach der
Gefiihlssphire angehoren. Die Musikalitit des Lyrischen zum Beispiel ist vor
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allem Stimmung, ist romantische Offenheit. Im Grunde genommen zihlt fiir
den Lyriker nur der Augenblick. Eben gerade keine Folge, keine Vorberei-
tung, Durchfithrung, Wiederaufnahme von frither Verlautetem findet im lyri-
schen Gedicht statt. Ganz anders verhilt es sich dagegen mit den Gebilden der
«poésie pure », der strengen Formkunst. Ganz anders auch mit den rationaleren
Gattungen des Dramas, der Novelle und wohl auch des Romans.

1794 verdffentlichte Schiller in der Jenaischen Literaturzeitung eine Re-
zension der Gedichte Matthisons, in der uns die folgende Stelle begegnet:

«Wir unterscheiden in jeder Dichtung die Gedankeneinheit von der Emp-
findungseinheit, die musikalische Haltung von der logischen, kurz wir verlan-
gen, daB jede poetische Komposition neben dem, was ihr Inhalt ausdriickt,
zugleich durch ihre Form Nachahmung und Ausdruck von Empfindungen sei
und als Musik auf uns wirke.» Auch diese rigorose Analyse des Dichterischen
sucht also nach Strukturen jenseits der Gedanken und Inhalte. Schiller denkt
an Wirkungen, wie wir sie etwa an den Oden Klopstocks beobachten kénnen,
wo sich die Bewegung von den Gewichten des Inhaltlichen zu 16sen sucht. Das
Wort, der Laut, die Linge, die Kiirze und nicht zuletzt die Pausen, weitgehend
befreit von konkreten Bedeutungen, gliedern und formen hier Dichtungen in
jenem musikalischen Sinne, den Schiller wohl im Auge hat.

Aber Stellen wie die hier beispielshalber zitierten AuBerungen Brochs und
Schillers bleiben theoretisch, wetfen neue Fragen auf und stiirzen uns in Wider-
spriche. Sie sind reichlich unbestimmt, wenn man sie mit dem vergleicht, was
Heinrich von Kleist zu der Wechselbeziehung Dichtung-Musik zu sagen hat.
Wenn wir es nicht an jedem seiner Werke ablesen konnten, wie sehr ihn der
Geist der Musik beherrschte, so miiiten wir uns dennoch iiberzeugen lassen
durch die zahlreichen Ausspriiche und Eigenheiten, die von ihm iberliefert
sind. Hat man diese Ausspriiche jemals ernst genug genommen? Oft wird zi-
tiert, Kleist habe im GeneralbalB3 die wichtigsten Aufschliisse iber die Dicht-
kunst enthalten geglaubt. Im Hinblick auf das, was zum Beispiel Wieland be-
richtet, kommt dieser merkwiirdigen AuBerung die allergréBte Bedeutung zu.
Der alte Wieland erzihlt iiber seinen Gast, den jungen Heinrich von Kleist:
«Unter mehreren Sonderlichkeiten, die an ihm auffallen muf3ten, war eine
seltsame Art der Zerstreuung, wenn man mit ihm sprach, so dall zum Beispiel
ein einziges Wort eine ganze Reihe von Ideen in seinem Gehirne wie ein
Glockenspiel anzuziehen schien, und verursachte, da3 er nichts weiter von
dem, was man ihm sagte, hérte und also auch mit der Antwort zuriickblieb. »

Der GeneralbaB ist eine Folge von Banoten, von denen jede einzelne einen
bestimmten Akkord verlangt. Auf Kleist scheinen ein Wort oder ein Satz wie
der GeneralbaB3 gewirkt zu haben: er mufite in der Sprache, in den Gedanken
den dazugehorigen Akkord greifen. Wer déchte hier nicht auch an seine Aus-
fithrungen iber die allmihliche Verfertigung der Gedanken beim Reden?
Dort lesen wir denn auch, im Tone der erwiesenen Tatsache vorgetragen, den
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Satz: «Aber weil ich doch irgend eine dunkle Vorstellung habe, die mit dem,
was ich suche, von fern her in einiger Verbindung steht, so prigt, wenn ich
nur dreist damit den Anfang mache, das Gemiit, wihrend die Rede fortschrei-
tet, in der Notwendigkeit, dem Anfang nun auch ein Ende zu finden, jene
verworrene Vorstellung zur vélligen Deutlichkeit aus, dergestalt, daf die Er-
kenntnis, zu meinem Erstaunen, mit der Periode fertig ist. » In der Notwendig-
keit, dem Anfang auch ein Ende zu finden! Auch aus formalen Griinden,
offensichtlich, damit der Ausschlag des Pendels nach der einen durch einen
Schwung nach der andern Seite ausgeglichen werde. Man weil} zu berichten,
Kleist habe noch so vertieft sein mogen in seine Studien, so oft sein jiingerer
Bruder eine Melodie zu singen angehoben und in der Mitte abgebrochen habe,
so oft habe sie Kleist ohne Zweifel weitergesungen.

Wenn diese Anekdoten, die an freilich belanglosen Gegenstinden zeigen,
wie Kleists Phantasie arbeitete, Schliisse auf die Schaffensweise des Dichters
gestatten, dann miissen der thematische Bau, das Spiel mit Motiven und ein
ausgeprigter Sinn fir Steigerungen und rhythmische Entsprechungen in den
Werken nachzuweisen sein. Die Interpretation miilte versuchen, diese Struk-
turen freizulegen, und vor allem miiite der Leser sein Gehor dafiir schirfen.
Der Satz aus der kleinen Abhandlung iiber die allmihliche Verfertigung der
Gedanken beim Reden ist in seiner charakteristischen syntaktischen Aufglie-
derung ein instruktives Beispiel. Der Bau dieser beim ersten Lesen so kompli-
ziert wirkenden Periode bestitigt schon duBlerlich, was sie dem Gehalte nach
aussagt. Ihr Auftakt ist wie ein offenes Gefil3: «Weil ich eine dunkle Vorstel-
lung habe», so beginnt der Satz, und alsbald rankt sich um das Thema
«dunkle Vorstellung» eine aufsteigende Girlande von Anfingen: «die mit
dem, was ich suche, von fern her in einiger Verbindung steht, so prigt, wenn
ich nur dreist damit den Anfang mache». Bis hieher ist alles Vorbereitung,
geofinet nach einer ersehnten, noch unbekannten Entsprechung. Die dunkle
Vorstellung, der Wechsel auf die Zukunft gleichsam, ist betont und variiert.
Wie die aufsteigenden Strahlen eines Wasserspiels schieBen diese Anfinge in
den Raum des Satzes empor. Der oberste Punkt, wo sich die Richtung 4dndert
und der dem Aufstieg entsprechende Fall beginnt, ist bezeichnet durch das
isolierte Subjekt, «das Gemiit». Aber keine Rede davon, dall es von hier
nun rasch und auf kiirzestem Wege dem Ende zuginge. Wiederum ranken sich
Gitlanden um den Stamm des Satzes, Einschiebsel, die den Variationen des
Anfangs offensichtlich rhythmisch die Waage halten: «wihrend die Rede fort-
schreitet, in der Notwendigkeit, dem Anfang nun auch ein Ende zu finden».
Vor dem «dergestalt» wire der Gedanke eigentlich fertig geformt; jetzt folgt
gleichsam die Koda, und sie wiederholt noch einmal verkiirzt den Bewegungs-
ablauf des Ganzen: «daB die Erkenntnis mit der Periode fertig ist», und das
ist wiederum in der Mitte durch eine Fermate akzentuiert, damit jenes «zu
meinem Erstaunen » den Mittel- und Héhepunkt des Ganzen deutlich markiere.
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Kein Zweifel, dieser komplizierte Satz Kleists ist in seiner Klanggestalt aus-
gewogen und wohlproportioniert. Sein Aufbau ist nach Gesetzen der Ent-
sprechung gegliedert. Dem ruhigen FluB der Rede stehen auch hier, wie in
Kleists Prosa tiberhaupt, Einschiebsel entgegen, und die gewaltsame Trennung
von Wortgruppen, die zusammenhingen, erweckt zunichst den Eindruck, hier
seien die unbehauenen Brocken aus dem Steinbruch der Sprache ibereinander-
geschichtet. Indessen sind es wohl eher der Wille zur Symmetrie und zur Ent-
sprechung sowie das rhythmische Gefiihl, die hier gemeinhin Verbundenes
trennen. Kleist gestaltet nach kompositorischen Gesetzen, die — wie wir noch
sehen werden — auBerhalb der reinen Logik der Inhalte liegen kénnen.

Die Verluste, die uns daraus entstehen, dal wir lesen, ohne zu sprechen,
sind groB. Den Zugang zu den vordergriindigen Klangwirkungen der Sprache
werden wir leichter zuriickgewinnen als das Gefiihl fiir die verborgenen Klang-
figuren, die ein sprachliches Kunstwerk auszeichnen. Die AuBerungen Her-
mann Brochs und Friedrich Schillers, die hier als Beispiele fur viele dhnliche
Hinweise genannt werden, vermoégen uns zwar auf die Spur zu setzen. Aber
allein die tigliche Ubung und die 4uBerste Aufmerksamkeit kénnen uns er-
schlieBen, was sich darin andeutet. Es braucht daraus am Ende keine Formen-
lehre der Dichtung zu entstehen. Aber vielleicht vermag ein Interpretations-
versuch besser als alle theoretischen Erorterungen zu zeigen, worum es dabei
geht.

Kleists Spukgeschichte «Das Bettelweib von Locarno » verdankt ihre atem-
raubende Wirkung ganz der Sprache. Es 1Bt sich nachweisen — Emil Staiger
hat es in einer seiner Studien in «Meisterwerke deutscher Sprache» iiberzeu-
gend getan —, daB sie bis in Einzelheiten des Satzbaus und detr Wortstellung
auf den unausweichlichen Bezug von Ursache und Folge aufgebaut ist. Jeder
Versuch etwa, durch eine Inhaltsangabe auch nur annihernd ihre Spannung
zu vermitteln, muf3 scheitern. Denn die Begebenheit, die Kleist erzihlt, ist fast
banal: Ein Marchese heiBt eine Bettlerin, die in seinem Schlo8 Aufnahme ge-
funden hat, von ihrem Strohlager aufstehen und sich hinter den Ofen begeben.
Die Frau stiirzt dabei, verletzt sich schwer und stirbt an den Folgen. Spiter
spukt es in dem Schlof3. Der Marchese kann es aus diesem Grunde nicht ver-
kaufen, und da er um jeden Preis die Unhaltbarkeit des hartnickigen Geriichts
feststellen will, muB er nach dreifacher Priifung wider seinen Willen den Spuk
anerkennen. Aus Verzweiflung dariiber steckt er sein Besitztum in Brand und
geht in den Flammen unter. Diese einfache Geschichte erzihlt Kleist auf eine
Weise, dal den Zuhorer das Grauen ankommt. Wir sagen mit Bedacht «den
Zuhorer»; denn diese kleine Erzihlung ruft nach dem gesprochenen Wort.

Gewil} ist es auch die zwingende Schirfe der Beziige, die uns den Atem
raubt. Weder Stimmungsmalerei noch eigentlich erschreckende Uberraschun-
gen setzt der Dichter ein, um das Grauen grofB3 werden zu lassen. Einzig und
allein die allmihliche Entwicklung einer tédlichen GewiBheit, auf die alles ab-
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zielt, scheint diese Wirkung hervorzurufen. Wir kénnen uns, durch Staigers
Hinweise gefiihrt, davon iiberzeugen, da die Hypotaxe, Kleists an die Gren-
zen des sprachlich Méglichen fithrende Belastung der Sitze mit Funktionalitit,
aus der dichterischen Mitte des Ganzen heraus zu verstehen ist.

Aber nun stort innerhalb einer so konsequenten und iiberdies ja leicht
iiberblickbaren Dichtung ein Befund, der dieser Deutung jih zu widersprechen
scheint. Das Zimmer nimlich, in welchem der Marchese das Bettelweib so
herzlos herumkommandiert, scheint nicht identisch mit dem Raum, in dem es
spiter umgeht. Die Sterbeszene des Bettelweibs spielt in einem Zimmer, in
dem der Marchese seine Biichse nach der Jagd aufzubewahren pflegt, also da,
wo der Waffenschrank steht. Der Spuk aber rumort in einem «sehr schén und
prichtig» eingerichteten Gastzimmer. Fiir den florentinischen Ritter, der das
SchloB3 kaufen mdchte, und fiir die Bettlerin, der man Stroh unterschiittete,
hitte man doch schwerlich den gleichen Raum zur Verfiigung gestellt. Die
Unsicherheit in der Bestimmung des Schauplatzes ist jedenfalls zu Beginn der
Erzihlung offensichtlich. Uberdies steht nun auch eben am Anfang befremd-
lich in einem Satze unmittelbar nebeneinander, der SchloBherr habe bei der
Riickkehr von der Jagd das Zimmer, in dem er seine Biichse abzusetzen
«pflegte, zufillig» betreten. «Pflegte» und «zufillig» sind ein Widerspruch;
denn wenn es sich um den Raum handelt, in dem der Waffenschrank steht,
kann man es nicht Zufall nennen, wenn der Marchese nach der Jagd seine
Biichse dort versorgt. Hans M. Wolff schlieSt aus den Unstimmigkeiten, die
sich hier nachweisen lassen, daB sich an dieser Stelle eine Naht befinde und eine
frithere mit einer spiteren, erweiterten Fassting nicht vollig verschmolzen sei.

Aber wie reimt es sich nun zusammen, dall wir einerseits vom fugenlosen
Guf} des Ganzen fast restlos iiberzeugt sind und bis ins grammatische Detail
hinein verfolgen kénnen, wie genau es der Dichter mit allem nimmt, was
Folgen hat; daBl wir aber anderseits eine Umstimmigkeit zugeben miissen, die
nichts Geringeres als die fiir unsere Geschichte doch wesentliche Einheit des
Schauplatzes betrifft? Wenn es Kleist, wie wir doch wohl glauben miissen,
darauf ankommt, die unheimliche Folgerichtigkeit zu zeigen, mit der die Fol-
gen der Tat den Frevler erreichen, und wenn er im letzten Satz ausdriicklich
bestitigt, das alles habe sich in dem Zimmer abgespielt, in welchem der Mat-
chese einst die Bettlerin angefahren, so erscheint es als ritselhaft, wenn im
Verlauf der Erzihlung von scheinbar zwei verschiedenen Riumen die Rede ist.

Es gibt freilich hérenswerte Erklirungen fiir diese Verlegenheit. Dahin ge-
hort die bemerkenswerte Beobachtung, Kleist zeige sich gegeniiber all dem
gleichgiiltig, was keine Folge habe. Die Schilderung einer Ortlichkeit halte ihn
eben nicht auf. Dazu pallt auch genau, dal dieser Dichter offensichtlich keine
besondere Sorgfalt auf die Wahl seiner Adjektive legt, die er meist paarweise
und gleichsam zur Wahl anbietet. In der Tat diirfen wir, in Kenntnis dieser
charakteristischen Eigenheit, den Dichter nicht dabei behaften, daB er das
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Zimmer nicht allzu genau beschreibt und selbst Zweifel an der Identitit des
betreflenden Raumes wenigstens am Anfang der Erzihlung aufkommen liBt.
Aber zu der im ganzen Werk waltenden Konsequenz steht das doch im klaren
Widerspruch. Wenn Kleist ausschlieBlich jene tédliche Abrechnung im Auge
hat, wenn ihn die Unerbittlichkeit fesselt, durch die eine Tat zum furchtbaren
Ende fuhrt, dann bleibt mindestens schwer verstindlich, daB er diese Liicke
offen lieB3. Sie bliebe ein Kunstfehler, wie Wolff anzunehmen geneigt ist. Aber
diirfen wir dabei stehen bleiben? Miilite man nicht priifen, ob vielleicht aus
kompositorischen Griinden getechtfertigt sei, was vom inhaltlich-logischen
Gesichtspunkte aus verfehlt erscheint?

Betrachtet man die Erzihlung einmal vorwiegend als einen gesprochenen
Bericht, der mit gespannter Aufmerksamkeit anzuhoren ist, so ergibt sich etwa
die folgende Gliederung. Der erste Abschnitt, drei Sitze umspannend, setzt
ein Thema: der Schauplatz (am FuBle der Alpen) und der unbeherrschte Befehl
des Marchese werden knapp gegeben. Der zweite Abschnitt, wiederum drei
Sitze umspannend, berichtet, wie der florentinische Ritter mitten in der Nacht
Gespenstergerdusche hort. Da der Spuk sich unverkennbar auf den letzten
Gang der Bettlerin bezieht, wirkt dieses zweite Thema wie ein Echo auf das
erste, wie ein Gegenthema, dem das erste rief. In Umfang und Dreiteilung ist
es auf das erste abgestimmt. Dann folgt ein Zwischenspiel, das den Spott des
Marchese und die Abreise des Ritters enthilt. In beiden vorbereitenden Ab-
schnitten und in diesem Zwischenspiel ist knapp und klar die Exposition ge-
geben, aus der Hauptteil und SchluB hervordringen. Natiirlich geht es wohl
nicht an, den vierten und gréBten Teil der Erzihlung lediglich als Durchfiih-
rung des in der Exposition gegebenen Themenmaterials zu verstehen. Jede
sprachliche AuBerung ist zuerst und vor allem Mitteilung; unsere Versuche
mogen immerhin andeuten, daB in unserem kleinen Beispiel unverkennbar
eine kompositorische Struktur die Mitteilung gliedert. Wenn der Marchese
ibrigens in drei Nichten gegen das Unheimliche ankdmpft und zuletzt wider
seinen Willen erkennen muf3, dafl der Spuk keine Tauschung ist, so liele sich
das auch in einem einzigen Satz berichten. Kleist setzt aber in hochst wirkungs-
voller Steigerung dreimal an und entwickelt so den Widerstreit von Thema
und Gegenthema, von unbedachter Handlung und unwahrscheinlicher Folge,
in gleichsam musikalischer Art. Wenn die Durchfithrung ihr Ziel erreicht, setzt
unmittelbar, am Tempowechsel erkennbar, das Finale ein: der kurze Bericht
iber des Marchese Verzweiflung und Ende.

Dieser Aufbau der kleinen Erzihlung «Das Bettelweib von Locarno», den
wir aus dem Text selbst herausspiiren, 146t es nun als moglich erscheinen, daf3
kompositorische Etfordernisse auf Einzelheiten des Inhaltes und des Aus-
drucks zuriickgewirkt haben. Ist es vielleicht moglich, die Unstimmigkeit in
den Raumbezeichnungen aus der Struktur des Ganzen zu erkliren? Abschnitt
eins, das erste Thema, greift eine scheinbar belanglose und vom Urheber ganz
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gewil nicht wichtig genommene Handlung aus dem selbstherrlichen Leben
des Marchese heraus. In Ton und Wortwahl gibt sich dieser erste Abschnitt
unverbindlich, allgemein und harmlos. Erst dadurch, daBl in Abschnitt zwei
nun die genaue Folge unheimlich sich einstellt, zwar als absurde und jedenfalls
nicht bewiesene Spukerscheinung, gewinnt an Bedeutung, was im ersten Ab-
schnitt berichtet worden ist. Die Bewegung, die damit vollzogen wird, fithrt
vom Unverantworteten, Beildufigen und Gedankenlosen zur strengen Konse-
quenz, vom belanglosen Gewirt des Lebens zur unausweichlichen Folge einer
einzelnen Tat. Genau das ist das Grundmotiv der Erzihlung. Und hier nun
ist eine merkwiirdige Wahrnehmung anzufiigen, die uns beim lauten Lesen
uberfillt.

Es fillt auf, wie oft in diesem kurzen Prosatext das Wort «Zimmer » vor-
kommt. In den zwanzig Sitzen, aus denen die ganze Erzihlung besteht, findet
es sich nicht weniger als sechzehnmal, eine Zahl, die uns verbietet, darin bloB
eine stilistische Nachlissigkeit zu sehen, etwa einen Verstof3 gegen die Forde-
rung nach Wortvariation. Vielmehr scheint es doch, Kleist verwende das Wort
«Zimmer », das fir den Marchese im Ablauf der Ereignisse eine fatale Bedeu-
tung gewinnen wird, wie ein musikalisches Thema. Sehr aufschluBreich ist es
nun aber, wie die Vokabel, die den Schauplatz der Geschichte im engeren
Sinne nennt, dem Ablauf der angedeuteten Bewegung — vom Unbestimmten
zum Bestimmten — angepalit wird.

Zum erstenmal erklingt sie beiliufig im ersten Satz: «ein SchloB mit hohen
und weitldufigen Zimmern». Da ist der Raum noch weit, unbegrenzt fast und
148t seine Bewohner frei sich bewegen und atmen. In einem dieser Zimmer nun
liegt eine Bettlerin, und wie der Marchese «zufillig» — wie es heil3t — da ein-
tritt, geschieht, was ihn in der Folge zugrunde richten wird. Dem unverbind-
lichen Charakter des ganzen ersten Abschnitts entspricht es, daf hier das Wort
«zufillig» steht. Immerhin wird jetzt schon ein einzelner Raum aus der weit-
liufigen Zimmerflucht herausgehoben. Der Schritt von der allgemeinen Er-
wihnung herrschaftlicher Riumlichkeiten zur genauen Bezeichnung eines be-
stimmten Raumes wiederholt sich im zweiten Abschnitt, im Gegenthema.
Zuerst wird auf das «obenerwihnte Zimmer» zuriickgewiesen. Kurz darauf
versichert der Gast, daBl es «in dem Zimmer» spuke, und Schritt fiir Schritt
wird jetzt der Schauplatz abgegrenzt durch die Bezeichnung des Zimmerwin-
kels und der Richtung «quer durch das Zimmer». Im ersten und im zweiten
Abschnitt steht so die unbestimmtere Angabe am Anfang, und mit jedem Auf-
klingen der Vokabel «Zimmer » engt sich der Spielraum ein. Zweimal erleben
wir so die Bewegung vom blo3 Angedeuteten zum unerbittlich Festgelegten:
es ist die Kurve, der die ganze Erzihlung folgt.

Das Zimmer ist ein verfluchter Ort, ein Raum der Entscheidung. Wenn das
Wort im weiteren Fortschreiten der Erzihlung anklingt, ist es jedesmal, wie
wenn das Unheimliche drohte, und zwar erwichst dieser Eindruck aus dem
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Klang. Wir kénnen nicht mehr tiberhéren, daB von dieser an sich nicht beson-
ders klangvollen Vokabel, die fast monoton wiederkehrt, eine geradezu ver-
stérende Wirkung ausgeht. Ein Alltagswort wird unter den Héinden eines Mei-
sters zum Stundenschlag, der den Marchese mit jeder Wiederkehr dem Ver-
hingnis niher dringt.

Wenn demnach feststeht, da8 die Bewegung vom Unbestimmten zum Be-
stimmten fihrt, dann diirffen wir wohl nicht am Anfang der Geschichte aus
inhaltlich-logischen Griinden eine unverwechselbare Bestimmung des Schau-
platzes fordern. Wenn das Wort «Zimmer » in der kurzen Erzihlung sechzehn-
mal aufklingt und mit jedem Male unerbittlicher den Schuldigen behaftet, dann
ist es verstindlich, da am Anfang unverbindliche Bestimmungen dabeistehen:
hoch und weitliufig, eines davon, zufillig. Erst wenn der Spuk gemeldet wird,
verengern sich die Ausweichmdoglichkeiten, und ganz zuletzt sieht sich der
Marchese gefangen, im Zimmer und in den Folgen seiner unbedachten Hand-
lung. In einem umfassenderen Sinne fiigt sich diese Deutung des scheinbaren
Widerspruchs durchaus zwanglos an die Exrgebnisse der stilkritischen und selbst
der logischen Interpretation. Wir stoen auch von unserer Seite her auf den
Begriff der Konsequenz, vielleicht jetzt mehr im Sinne von Gefille, von unaus-
weichlich gerichteter Bewegung. Was aber dort im einzelnen nicht aufgehen
wollte wie die merkwiirdige Unstimmigkeit in der Bezeichnung des Zimmers:
in der gesprochenen Dichtung erweist es sich als sinnfillig.

Was hier umstindlich beschrieben wurde, miiite durch Schulung und
Ubung wieder ohrenfillig werden. Die Verwendung musikalischer Begriffe,
zu denen auch unsere Deutung Zuflucht nahm, ist gewiB in vielem fragwiirdig
und doch wohl nur als vorliufige Hilfe zulissig. Es gibt zwar hochst interes-
sante Versuche, zum Beispiel gerade an Heinrich von Kleists Dramen be-
stimmte musikalische Formen nachzuweisen. Vielleicht lassen sich die Bezie-
hungen, die zwischen den beiden Kiinsten zweifellos bestehen, auf Grund zahl-
reicher derartiger Untersuchungen deutlicher erkennen. Voraussetzung dafiir
ist jedenfalls die Einsicht, da3 Dichtung erst da ihre wahre Daseinsform er-
langt, wo sie verlautet, wo sie gesprochen und gehért wird. Entsprechungen
und Wiederholungen, Stauung und Loésen des rhythmischen Stromes, alle
diese Gliederungen der lebendigen Rede, die nur an der lautlich verwirklichten
Dichtung iiberhaupt wahrgenommen werden konnen, zeichnen die Meister-
werke jeder Gattung aus.

Was wir an der Erzihlung «Das Bettelweib von Locarno» beobachten
konnten, ist in zweierlei Hinsicht besonders aufschlu8reich. Wiederholung und
Variation eines lautlichen Themas, so bemerken wir, ist geradezu ein Urele-
ment dichterischer Gestaltung. Die ehrwiirdigen Zeugnisse frithester Dich-
tung, die Merseburger Zauberspriiche etwa, machen das seit jeher deutlich.
Unser Beispiel jedoch beweist, daf3 es sich dabei nicht bloB um eine Besonder-
heit magischer Beschworungsformeln handeln kann, sondern dafl die Wieder-

974



kehr, die gleichsam Dauer im Wechsel gewihrt, auch in anderen Gattungen
wesentlich ist. Zweitens werden wir auf den Umstand verwiesen, dal3 die
rhythmischen Strukturen so michtig sein kénnen, daB sie den logischen Sinn
-einer Rede iiberspielen. Uns allen sind jene Kinderreime bekannt, in denen der
Rhythmus allein herrscht und die Bedeutung der Worter aufgeldst ist. In der
Spannung zwischen dem sinnlosen Ringelspiel mit Worten und der nur sach-
bezogenen prosaischen Rede steht offenbar die Dichtung, und keineswegs ha-
ben etwa die epische Prosa oder das Drama weniger Anteil an dieser Spannung.

Vielleicht sind unsere literarischen Zustinde und unsere Sprachkultur in
weit stirkerem MafBe durch den allgemeinen Brauch des stummen Lesens be-
einfluBt, als wir anzunehmen geneigt sind. Viel war und ist von der Krise des
Romans die Rede. Die Griinde dieser Krise sind komplexer Natur. Die Wand-
lung des Wirklichkeitsbegriffs und — damit verbunden — die Zweifel an der
Moglichkeit des Erzihlens sind hier zu nennen, die Auflésung der traditionel-
len Formen spielt hinein. Haben wir aber nicht auch das Verstummen der
Dichtung in den Katalog der Gefahren einzubeziehen, die den Roman bedro-
hen? Oder denken wir an zeitgendssische Lyrik! Zu viele Gebilde zeitgendssi-
scher Lyrik nehmen sich zwar als graphisches Bild auf dem Papier recht hiibsch
oder wenigstens interessant aus; beim Versuch, sie laut zu lesen, zerflattern sie,
eine formlose Ansammlung von Wortern. Wolfgang Kayser konstatiert bei-
spielsweise in Hollerers Sammlung «Transit», die den symptomatischen lyri-
schen Bestand dieser Jahrhundertmitte zu geben verspricht, «einen seltenen
Tiefstand des Verses». Zum mindesten ist fiir weite Bereiche dieser Lyrik
charakteristisch, da3 der Vers offensichtlich wenig ausgeprigt und der Zeilen- .
fall geradezu willkiirlich gewihlt ist. Das Gedicht ist nicht mehr von Prosa
zu unterscheiden, wenn man als Horer nicht das Schriftbild vor Augen hat. Es
scheint mir kein Zufall, daB wir im Gegensatz dazu in der zeitgendssischen
Dramatik stark ausgeprigte Tendenzen zur rhythmischen und kompositori-
schen Gliederung bemerken kénnen. Wiederholung und Entsprechung sind
hier ein zum Teil mit héchster Kunst verwendetes Gestaltungsmittel. Das er-
neuerte Versdrama, die Handlungsparallelen oder die abgemessene Variation be-
stimmter Situationen von Pirandello und Anouilh bis zu Wilder oder Beckett
sind darum lebendige Moglichkeiten des Theaters geblieben, weil das Theater
keine stumme, sondern gesprochene, lautlich verwirklichte Dichtung ist.

Das sind am Ende Vermutungen, nicht mehr. Ein Werturteil ist mit diesen
Hinweisen vielleicht erwogen, aber keinesfalls auch schon gerechtfertigt. Doch
soviel 13t sich ohne Bedenken sagen: Wir wiirden uns des feinsten und wun-
derbarsten Instrumentes begeben, wenn wir beim Genufl und mehr noch bei
der kritischen Wiirdigung von Dichtung auf das Gehor verzichten wollten.
Der Interpret vollends verfehlt seinen Gegenstand, wenn er nicht vom Klang,
vom Tonfall und vom Rhythmus her angeweht wird von jenem geheimnis-
vollen Geist, der das Ganze eines sprachlichen Kunstwerks beseelt.
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