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Im Kapitel Anspann werden die Pferde angeschirrt und die Wagen flott
gemacht. Einige Voraussetzungen werden geklirt. Auflerdem wird ein
Analysebesteck vorgestellt, das spiter immer wieder Anwendung findet.

Quiribirini

«Quiribirini» sollte dieses Buch urspriinglich heiffen. Weil das zu ritsel-
haft war, habe ich davon Abstand genommen, aber ein paar Sitze dazu
sollen doch bleiben. Das Wort kommt um 1700 in die Literatur. Es ist
eine Zauberformel, hochwirksam, anzuwenden dann, wenn man den
Geist eines Werks von seiner Machart trennen will? Seinen Inhalt von
seiner Form? Nein, urspriinglich dann, wenn man eine Seele von ihrem
Kérper trennen und sie zur Verbindung mit einem anderen Korper ver-
anlassen will. Das Wort diene uns — aufSer dass es das Geheimnisvolle
der Literatur markiert, in der so etwas wie «Seelenwanderungy jederzeit
mdoglich ist — dazu, das Europiische, nicht nur Deutsche, «Germa-
nistische» unseres Unternehmens anzudeuten. Seine Zauberkraft helfe
uns, die Grenzen der nationalen Philologien zu tiberwinden! Uns viel-
ziingig im Internationalen wohl zu fithlen! Nicht nur deutsche, sondern
auch europiische Literatur zu erwandern!

«Quiribirini» ist ein Zauberspruch aus Feenmirchen, einer unter-
gegangenen Modegattung der europiischen Unterhaltungsliteratur des
17. und 18. Jahrhunderts. Zuerst begegnet das Kunstwort in Les illustres
fées, einer Sammlung von Feenmirchen, die Louis de Mailly 1698 in
Paris herausgegeben hat. Der Untertitel bezeichnet sie als «contes
galans» (galante Erzihlungen), eine Widmung gilt den Damen («dédié
aux dames»). Eines dieser Mirchen heil3t Le Bien-faisant ou Quiribirini
(«Der Wohltiter oder Quiribirini»), was auch ironischer iibersetzt wer-
den kénnte: «Der Gutmensch oder Quiribirini». Den Wohltiter haben
die Feen geschickt. Wer «Quiribirini» sagt, soll die Macht haben, «de se
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I. ANSPANN

transformer en quel animal il voudroiv»' (sich in jedes gewiinschte Tier
zu verwandeln). Davon werden wir keinen Gebrauch machen. Aber wir
sehen in «Quiribirini» ein Zauberwort, das uns Einlass in die Geheim-
nisse der Literatur gewihrt.

Das «Ich» dieses Buches

Zwar strebt dieses Buch eine gewisse Allgemeingiiltigkeit an, aber es
will gut lesbar sein und das Abschreckende meiden, das wissenschaft-
liche Biicher manchmal haben. Eines der Gegenmittel scheint zu sein,
manchmal (nicht oft!) «ich» zu sagen. Das tut man eigentlich nicht in
der Wissenschaft, weil man doch objektiv sein will und nicht subjektiv.
Das aber ist oft eine Tauschung. Am stirksten ist der subjektive Faktor
in der Auswahl der Biicher, die besprochen werden. Da ich einerseits
Biicher von klassischem Rang vorstellen méchte, bringe ich zwar vieles,
tiber dessen Wichtigkeit man sich leicht einig werden wird, ist der Leser
andererseits aber davon abhingig, was ich fiir klassisch halte. Bei Shake-
speares Hamlet und Goethes Faust wird da kein Streit aufkommen, aber
bei Michael von Joseph Goebbels? Ich behaupte nicht, dass dieses Buch,
das ich zufillig in einem Antiquariat aufstdberte, klassisch (im Sinne
von erstrangig, vorbildlich) sei, aber ich fand, es sei interessant, einen
Blick darauf zu werfen, was ein fithrender Nationalsozialist, der iiber-
dies studierter Literaturwissenschaftler war, zur Unterhaltungsliteratur
beigetragen hat.

Es bleibt jedenfalls zuzugeben, dass es bei der Auswahl der Biicher
ein subjektives Element gibt. In mancher Hinsicht ist Lesen wie ein Ken-
ner ein Spiegel meiner Bibliothek. Manchmal sage ich auch, wie ich zu
einem Buch kam. Ich rede nur iiber Biicher, die ich auch besitze. Aber
ich habe auch versucht, mir irgendwann und irgendwie alles anzuschaf-
fen, was mir wichtig schien oder in meiner Ausbildungs-, Lehr- und
Lebenszeit als wichtig galt.
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Absicht und Anlage

Absicht und Anlage

Fiir wen ist dieses Druckwerk da, welchem Bediirfnis will es abhelfen?
Es will niitzen, Literatur zu verstehen. Es will eine Orientierung fiir
Liebhaber der Literatur, fiir engagierte Leser sein, sowohl fiir Anfinger
als auch fiir Fortgeschrittene und Bewanderte. Denen will es nicht nur
miihsalerleichternd «Stecken und Stab» (Psalm 22,4%) sein, sondern eine
Lust und ein Vergniigen. Es will ihnen das Lesen von Literatur nicht nur
so vergniiglich, sondern auch so ertragreich wie méglich machen.

Literatur gibt viel. Wir sprechen nicht von Gartenbiichern oder Rei-
sefithrern, deren Lehren sich leicht erschlieflen, sondern von derjenigen
Literatur, die man die «schéne» nennt, weil sie in der Regel keine prak-
tischen Zwecke verfolgt. Sie gibt nicht nur das Politische und Soziale,
sondern auch das Seelische und Innerliche einer Zeit. Sie gibt das Den-
ken, Empfinden und Phantasieren der gebildeten wie der ungebildeten
Stinde und Schichten, sie gibt Freude und Leid, Liebe und Hass, Festi-
vitdt und Allddglichkeit, und sie gibt dieses breite Spektrum in allen
europidischen Spielarten, von Gibraltar bis St. Petersburg, von Palermo
auf Sizilien bis Tromso in Nordnorwegen.

Die Literaturgeschichte wird zwar manchmal von der Profange-
schichte angestoflen, und geschichtliche Personen wie Karl der GrofSe,
Rudolf von Habsburg, Napoleon, Hitler oder Stalin wirken ein halbes
oder ganzes Jahrhundert oder Jahrtausend nach, aber hauptsichlich ist
sie eine Seelengeschichte. Man erfihrt aus ihr, was geglaubt wurde.
Glauben in diesem Sinne ist nicht Fiirwahrhalten theoretischer Sitze
aus irgendeiner Dogmatik, sondern meint das Ensemble der hand-
lungsleitenden Gestimmtheiten. Diese konnen zwar als Theorien zum
Bewusstsein kommen. In der Regel bleiben sie aber unbewusst, zwar
michtig, aber dem iiberlegten Handeln entzogen. Die Literatur zeigt
oft, wie sie funktionieren. Sie weif§ mal gleich viel, mal weniger, mal
mehr, meist aber etwas anderes als die gleichzeitige Philosophie.

Warum lesen wir gern auch Literatur, die Jahrzehnte oder sogar Jahr-
hunderte alt ist? Sehr vieles von dem, was die Literatur intimgeschicht-
lich weifs, ist vergessen, aber meistens doch irgendwo in der Seele ge-
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I. ANSPANN

speichert. Auch wenn wir die Eschatologie des Mittelalters nicht kennen,
ist Dantes Gottliche Komédie fiir uns einleuchtend. Auch im Falle, dass
wir nicht an ein Leben nach dem Tode zu glauben vermdgen, ist uns die
Vorstellung davon zuginglich, vielleicht sogar verlockend. Dante malt
einen motivreichen, verantwortungsvollen, geselligen und unterhalt-
samen Aufenthaltsort der Toten. Dass die Glaubenswelt des Mittelalters
untergegangen ist, sollte uns nicht dem Mittelalter gegeniiber beunruhi-
gen, aber skeptisch machen gegeniiber unserer eigenen Glaubenswelt.
Vielleicht wird sie auch untergehen? Vielleicht wird unser Glaube an die
Wissenschaft entlarvt werden als Illusion und Narretei eines Zeitalters,
das sich «Neuzeit» nannte?

Gleichviel. Jedenfalls bewahrt die Literatur viel von dem, was der
Tagesoptik entzogen ist. Sie hat aufler dieser eine Nachtoptik. Die Lite-
raturgeschichte zeigt die Tag- und die Nachtseite einer Zeit. Und sie zeigt
beide in ihrem geschichtlichen Wandel. Das Studium der Literatur-
geschichte macht deshalb nicht nur den Verstand reicher, sondern die
gesamte Innerlichkeit. Die Literaturgeschichte eines Landes oder Kultur-
kreises ist eine Intimgeschichte. Sie ist nicht wie die politische oder
soziale Geschichte eine Sammlung von Ereignissen, Entwicklungen,
Daten, Fakten und Jahreszahlen, sondern sie zeigt so schwer Greifbares
wie die Entwicklung des Geschmacks, also dessen, was als schon und als
hisslich empfunden wurde, sowie die Geschichte der Empfindungen: der
Angste und der Sehnsiichte, des Gehassten und des Geliebten, des Realen
und des Phantastischen, der Angste und Befiirchtungen, ferner der Liiste
und Geniisse, der Ordnung und des Ungeordneten sowie des Bewussten
und des Unbewussten, des Sichtbaren wie des Unsichtbaren, des Sicheren
und des Verunsichernden, auch des Aufgeraumten und des Chaotischen.

Zwar war ich lange Germanist, aber dieses Buch richtet sich an alle
Liebhaber des Lesens, nicht nur an akademische Spezialisten fiir deut-
sche Literatur. Es ist sogar ein bisschen skeptisch den Akademikern ge-
geniiber. Warum? Weil die universitire Germanistik manchmal auch
das Lesen behindert. Weil «Wissenschaft» manchmal nicht auf Wiesen,
sondern in Wiisten fithrt. Es gibt eine «Wissenschaft, die im Wege
steht, die Barrieren aufrichtet, die spannende Biicher durch Begriffs-

monster zu ersetzen sucht, die mit Fachwissen nicht dienen, sondern
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Absicht und Anlage

prahlen will, die nicht erschliefit, sondern verschliefit, die mit «Bildung»
und Belesenheit vor allem renommieren méchte und dem Gelehrten-
kreis Unzugehérige hinauszudringeln versucht. Sie panzert sich mit
Wortern wie Anapher und Epipher, Diegese, Epideiktik, Homoioteleu-
ton, Manichiismus, Paralipomenon, Tetrapodie oder Zeugma.’ Wahre
Wissenschaft aber will keine abweisend verschlossene Festung sein, in
der man vor Kritik in Sicherheit ist. Sie will vielmehr Tiiren und Fenster
offnen, will Luft und Licht einlassen, will die hergebrachten Begriffe des
Faches erfrischen und erneuern, will sie stabil aufbauen, verstindlich
entwickeln sowie handhabbar vorbringen. Dieses Buch will all das tun,
will aber keine verbilligte science for pedestrians (Wissenschaft fiir Fufi-
ginger) sein. Es geht vielmehr davon aus, dass die Fuflganger im Recht
sind, wenn sie nachfragen, und dass sie manchmal mehr sehen als die-
jenigen hoch zu Ross oder tief zu Porsche.

Auf8erdem will unser Buch die Begriffe stets mit Beispiclen beleuch-
ten. Es will einen eisernen Bestand an Literatur sowie Ankerpunkte einer
europdischen Literaturgeschichte geben. Es will au8er einigen unwich-
tigen ein halbes Hundert wichtige Biicher der deutschen und der euro-
péischen Literatur (und einige der amerikanischen) vorstellen, manche
grindlich erwandern, manche nur streifen, und an ihnen das Begriffs-
instrumentarium erproben, variieren sowie verfeinern.

Wir arbeiten, was die Auswahl der Beispiele betrifft, mit drei Rin-
gen. Wir erproben die textanalytische, literaturgeschichtliche und lite-
raturtheoretische Begrifflichkeit immer zuerst an Beispielen aus dem
Werk des Heinrich von Kleist. Das ist der erste, der innerste Ring.
Wir nehmen Kleist, weil er gut ist und wir dort lyrisch, dramatisch und
episch beispielgeeignete Texte finden. Wir erweitern den Textvorrat um
qualitativ meist hochwertige Beispiele aus Lyrik, Dramatik und Epik
der deutschen Literatur. Das ist der zweite oder mittlere Ring. Wir
halten die Beschrinkung der Germanistik auf deutsche Literatur fiir ein
nicht mehr gewolltes Erbe des deutschen Nationalismus und wollen mit
ausgewihlten Beispielen zeigen, dass die europiische Literatur gleich ge-
achtet werden muss, zumal sie wenigstens in Ubersetzungen in Deutsch-
land immer prisent war. Deshalb greifen wir auf Grundbestinde der
englischen, franzésischen und russischen Literatur sowie auf ein-
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I. ANSPANN

zelne Beispiele der spanischen und italienischen zu. Das ist der dritte
oder iuflere Ring. Im dritten Ring arbeiten wir mit Ubersetzungen.
Obwohl natiirlich immer etwas verloren geht, wenn man sich von der
originalen Sprache eines Werks entfernt.

Das Nationale ist zwar gelegentlich eine sinnvolle Kategorie, aber
ein Etwas wie die «Volksseele» gibt es nicht, sie kann sich daher auch
nicht aus der Literatur herausmelken lassen. Wo sie angenommen wird,
fehlt meistens eine Uberlegung, welche soziopsychologischen Bedin-
gungen die Phinomene hervorbringen, die dieser imaginiren Seele zu-
geordnet werden. Wenn man Grimms Mirchen fiir etwas typisch Deut-
sches hilt, hat man sich besser damit zu beschiftigen, dass diese Mérchen
grofle Familien bilden und nicht nur hiufig franzésischer Herkunft
sind, sondern oft sogar durch grofle Gebiete der europdischen Literatur
miandern. Besser als die nationale Frage ist die soziale: Was steckt hinter
Froschkinig, Rapunzel, Hinsel und Gretel, Der Wolf und die sieben Geifs-
lein an sozialer Realitdt, was hinter Aschenputtel, Rotkippchen und Frau
Holle? Woher stammen, geographisch gesehen, die Mirchen urspriing-
lich, beziiglich der Welt, die sie abbilden? Und wie verindert sich ihre
Rezeption, wenn sie aus der Welt der Bauern und Handwerker gel6st
werden und ins lesende Biirgertum wandern? Oder wenn sie als Kinder-

literatur beniitzt werden?

Produktion und Rezeption

Wir betrachten zuerst das Verhiltnis von Autor und Leser. Was ist da-
riiber zu sagen, dazu zu fragen? Ein literarisches Kunstwerk braucht, um
wirklich zu existieren, immer jemanden, der es liest oder betrachtet, es
also in seiner Vorstellung realisiert, es dort inszeniert wie ein Theater-
stiick und es erldst aus seinem nur theoretischen Dasein als abstrakte
Zeichenmenge in einem Buch oder in einem sonst irgendwo und
irgendwie vorhandenen Format, handle es sich um einen Bildschirm,
eine Internetseite, eine Datei, ein Plakat, ein Notizheft, einen Blitter-
stapel, einen Zettel, ein Stenogramm, etwas auswendig Gewusstes, eine
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Produktion und Rezeption

steinerne Inschrift, eine Spur im Sand, eine beschriebene Kreidetafel
oder was auch immer. Generell unterscheiden wir die Kiinstlerseite von
der Leserseite, trennen die ein Werk Machenden von den es Lesenden,
Horenden oder Sehenden, betrachten die Erzeuger anders als die das
Erzeugnis Empfangenden, schen Produzenten und Produktion anders
als Rezipienten und Rezeption.

Dem folgend unterscheiden wir die Produktionsisthetik (alles, was
der Kiinstler oder Produzent an isthetischen Reizen in sein Werk hinein-
schafft) sorgfiltig von der Rezeptionsisthetik (alles, was der Empfinger,
Betrachter oder Rezipient des Kunstwerks an #sthetischen Urteilen oder
Vorurteilen hat oder was immer an Reizen er zu empfangen in der Lage
ist). Der Rezipient bringt in seiner Innerlichkeit ein Orchester mit, des-
sen Instrumente aus seinen Lebenserfahrungen bestehen. Mit diesem
Orchester fiihrt er innerlich einen Roman auf, den er liest. Asthetik (von
griechisch «aisthesis», Empfindung) ist die Lehre von den Empfin-
dungen, die durch ein Kunstwerk geweckt werden, rezeptionsseitig ge-
sehen. Oder, produktionsseitig gesehen: von den Formen des Kunst-
werks und von den Empfindungen, die es wecken so//, die der Autor
plant, in erster Linie von den sinnlichen Empfindungen (also vom Gese-
henen, Gehérten, Gerochenen, Geschmeckten und Gefiihlten), in zwei-
ter Linie erst von den Erkenntnissen, die es erzielt, von den Gedanken
und Erinnerungen, die es weckt, von den Kontexten, die es wachruft,
und von den tragischen oder komischen Stimmungen, die in diesen
Erkenntnissen, Erlebnissen, Gedanken und Kontexten vorkommen und
rezeptiv wahrgenommen werden oder, produktionsisthetisch gedacht,
wachgerufen werden sollen.

Wir unterscheiden ferner die Produktionspsychologie (was der
Kiinstler an affektiven Wirkungen plant) von der Rezeptionspsycholo-
gie (was der Leser lesend, sechend oder hérend zu fithlen oder zu emp-
finden vermag). Die erstere erforschen wir, indem wir den Autor und
seine Absichten untersuchen, die zweite, indem wir den Leser oder die
Leserin untersuchen, was viel schwerer ist, weil erstens diese Leser im
Plural da sind, weshalb sie sehr verschiedenartig sein konnen, und weil
zweitens die Lektiire eines Buches meistens keine brauchbaren psycho-
logischen Ergebnisprotokolle hinterlasst.
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Produktion und Rezeption verhalten sich im Idealfall zueinander
wie Partitur und Orchester. Beide passen nicht immer zusammen. Wenn
der Rezipient nur einen Kamm zum Blasen hat und man ihm eine Par-
titur fiir grofles Orchester gibt, wird es nur zu einer kiitmmerlichen
Auffithrung kommen. Wenn man Kants Kritik der reinen Vernunft
einem zwélfjahrigen Grundschiiler zu lesen gibt, werden nur Frust oder
Fremdheit, Spott oder Spitzfindigkeit, Kopfschiitteln oder Kampfeslust
die Lektiireergebnisse sein. Oder nehmen wir etwas Positives: Ein Leser,
der gerade frisch verliebrt ist, wird einen Liebesroman im Theater seiner
Innerlichkeit reichlicher in Szene setzen kénnen als ein Leser, der noch
nie eine grof$e Liebe erlebt hat. Der eine hat die Instrumente, der andere
hat sie nicht.

Aber die Instrumente miissen auch zur Partitur passen. Wenn der
Rezipient ein Klavier hat und man ihm Noten fiir Violine und Cello
gibt, kann es aus purem Zufall einige gute Wirkungen geben, aber viele
Effekte werden verlorengehen, weil der geplante Klang ein anderer ist
als der mogliche. So kommt es, dass ein und dasselbe Kunstwerk bei
verschiedenen Rezipienten gegensitzliche und nicht miteinander ver-
gleichbare Wirkungen hervorrufen kann.

Denn das Orchester, mit dem der Leser etwa einen Roman spielt,
besteht nicht aus Musikinstrumenten, sondern aus dem vieltonigen
Ensemble von Empfindungen, Wahrnehmungsroutinen, Gestimmt-
heiten und Schlussfolgerungen, das dieser Leser aus seiner Lebenserfah-
rung gewonnen hat und vielgestaltig vorritig hilt. Darunter sind dsthe-
tische Urteile wie Klinge, Bilder, Filme, Farben, Formen, Stimmungen,
Abliufe und Wortfolgen, alles jeweils in einem ganzen Spektrum von
schon bis hisslich oder komisch bis tragisch oder wohlsortiert bis chao-
tisch vorhanden. Darunter sind ferner moralische Urteile von sittlich
vorbildlich bis verboten oder verwerflich, religiose Urteile von gott-
gefillig bis teuflisch, pragmatische Urteile von hilfreich bis nachteilig,
politische Urteile von reaktionir bis fortschrittlich, medizinische Ur-
teile von gesund bis krank und so weiter. Das alles bildet insgesamt ein
tragikomisches Instrumentarium, mit dem im Kopf Literatur zur Auf-
fihrung kommt. Ein gutes Kunstwerk wird stets mehrere dieser Spek-
tren bedienen und bendtigen, wenigstens sie irgendwie beschiftigen. Es
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spielt sozusagen auf der Klaviatur des Lebens. Ein schlechtes Kunst-
werk kann durch eine gute Rezeption gerettet werden. Ein gutes Kunst-
werk kann in einer schlechten Rezeption untergehen, ja: scheitern,
wenn das Orchester des jeweiligen Lebens die Instrumente, Routinen
und Tonfolgen nicht zur Verfiigung hat, die zu einer angemessenen Re-
alisation dieses Kunstwerks notig sind. Ein gutes Kunstwerk kann aber
gegen seine Vernichtung in einer schlechten Rezeption auch Wider-
stand leisten. Es kann Seiten entblittern, die man ihm vorher nicht
angeschen hat. Es kann iberraschende und unerwartete Kontexte an-
sprechen oder zur Verfiigung stellen, die dazu fiihren, dass eine vorher
ungeahnte und zumeist auch ungeplante Wirkung erzielt wird. Es kann
sogar Ersatz fiir realiter nicht Erlebtes bieten, indem es solches wirksam
beschreibt. Ein Kunstwerk ist dann eine Art Lebenssimulator. Man
kann in ihm wahrnehmen, wie einer Ehebrecherin oder einem Morder
zumute ist: Man kann, indem man Madame Bovary oder Raskolnikow
liest, auf den Ehebruch und den Mord verzichten.

Ermittlung und Erprobung eines Analysebestecks

Wie gehen wir vor, wenn ein neuer, uns bisher unbekannter Text vor uns
liegt? Wir stellen im Folgenden die Fragen vor, die man dann tblicher-
weise stellt, geben ihnen eine Ordnung und eine Reihenfolge, in der man
sie sinnvoll behandeln kann. Manchmal, wenn gute Griinde vorliegen,
wird man die Reihenfolge auch dndern. Manchmal, wenn man anneh-
men darf, dass die Antworten unergiebig sein werden, kann man auch
Fragen weglassen.

Wir werden dieses Fragenschema an einem Beispieltext durchspie-
len — Kleists Geber des Zoroaster. Wenn dieser Text jemandem weltfremd,
wildfremd oder exotisch vorkommt, ist das ganz normal und in Ord-
nung, denn wir beginnen nicht mit etwas Eingingigem und Gefilligem,
sondern mit etwas Fremdartigem, Dunklem und Abweisendem. Wir
werden es erschlieffen und das Fremdartige vertraut, das Dunkle hell,
das Abweisende zuginglich machen, so dass sich der Lohn der Miihe
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von selbst einstellt. Unser Schema ordnet die Fragen, die man einem
Text zu stellen pflegt, in fiinf Gruppen an.

I. Die erste Gruppe von Fragen, wir iiberschreiben sie mit Textlage,
will zunichst einmal wissen: Was haben wir vor uns? Sie erkundet das
vorliegende Material und seinen Fundort, fragt ganz allgemein nach
dem auf diesem Material befindlichen Zeichenbestand, seiner Art und
seiner Herkunft. Was habe ich eigentlich vor mir und wie ist es bis zu
mir gekommen? Handelt es sich um eine Handschrift oder einen Druck,
um ein Buch (in erster oder in zehnter, verinderter Auflage?) oder einen
Zeitungsartikel, um zu ertastende Blindenschrift, um ein geritztes Tafel-
chen oder um ein Tondokument, kommt es aus dem Radio, kenne ich
es aus dem Theater oder handelt es sich um eine Schallplatte, was ist die
Quelle, wer ist der Autor, was wissen wir iiber diesen? Wo haben wir das
jeweilige Dokument her, wie, wann und warum entstand es, wie kam es
zu uns, hat es sich irgendwann oder irgendwo irgendwie verindert, gab
es Zwischenstufen, gab es andere Fassungen, welche Fassung liegt vor
uns, wie gestaltete sich die Uberlieferung? Gibt es eine Fufinote oder ein
Vorwort, die dariiber aufkliren? Was lisst sich aus der Stellung und dem
urspriinglichen Fundort des Texts schlieffen? Auch iiber den Autor
sollte man hier schon das Notigste sagen. Das Notigste: Man sollte im
Umfeld der «Textlage» bleiben. Dariiber hinausgehende literarhisto-
rische Informationen zum Autor gehoren, wenn sie nicht vorweg ge-
geben werden, zum Teil in den zweiten, zum Teil in den fiinften Punke
unseres Analyseschemas, doch kénnen dem jeweiligen Aspekt entspre-
chende Informationen, die den Autor betreffen, im Einzelfall auch in
den Punkten eins, drei und vier unseres Schemas richtig untergebracht

sein.

II. Die zweite Gruppe ist der Textkommentar. Was muss ich an histo-
rischen und biographischen Umstinden rund um den Text realisieren,
um ihn richtig zu verstehen? Sind Fremdtexte (Zitate oder Quellen) ein-
gebaut und was muss ich iiber sie wissen? In welche Situation ist der Text
urspriinglich hineingesprochen? Gibt es in ihm unbekannte, einer Er-
lduterung bediirftige Namen und Begriffe? Wo finde ich die bendtigten
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Informationen? Gibt es eine kommentierte Ausgabe, worin alles zum
Verstehen Erforderliche steht? Oder reicht ein grofles Konversations-
lexikon? Oder Wikipedia? Oder muss ich selbst ins Unbekannte vor-
dringen? Dann muss ich alle erreichbaren Informationen zum Autor

und seinem Wollen zusammentragen.

III. Die dritte Gruppe ist die Formanalyse. Wie ist der Text gemacht?
Was ist er der Gattung oder Textsorte nach: ein Roman, ein Schauspiel,
ein Gedicht, ein Leitartikel, eine Rezension, ein Merkzettel, ein Notiz-
blatt, eine Grabinschrift, ein Comic oder ein Witz? Je nach dem, was
gattungsmiflig der Fall ist, ergeben sich andere Folgefragen. Die Gat-
tungs- oder Textsortenfrage sucht nach der Strukeur im groffen Ganzen,
man nennt sie Makrostruktur. Thr zugeordnet ist die nichste Frage.
Welche literarischen Mittel nutzt der Text im Einzelnen, um diese Gat-
tung oder Textsorte zu realisieren oder zu inszenieren? Das ist die Frage
nach der Mikrostruktur, der Struktur im Kleinen und Einzelnen. Wie
ist sein Aufbau, wie sein Stil, seine Bildlichkeit und sein Vokabular, wel-
che ist (bei einem epischen Text) seine Erzahlhaltung, welches sind (bei
einem lyrischen Text) seine Versfiifle und welches ist seine Metrik? Niitz-
lich in der Lyrik (und nur manchmal auch in der Epik oder der Drama-
tik) ist oft die Frage nach der Kommunikationssituation: Wer spricht
eigentlich zu wem? Oder (bei einer fiktiven Erzihlsituation) wer scheint
zu wem zu sprechen? Gibt es (bei einem dramatischen Text) ein System
bei der Verteilung auf Rollen, und welches Gewicht kommt den jewei-
ligen Rollen zu? Besteht die Kommunikationssituation real oder ist sie
irgendwie gespielt? Falls gespielt: welchen Sinn hat dieses Spiel?

IV. Die vierte Gruppe bezeichnen wir als immanente Interpretation.
Sie fragt nicht mehr nach dem Wie, sondern nach dem Was. Nicht
mehr nach der Form, sondern nach ihrer Beziehung zum Inhalt, fragt,
im Dienst welches inhaltlichen Wollens die Form sowie die Sachverhalte
der Gruppen 1 und 2 stehen (gemeint ist 1. die Uberlieferung, die gesehen
wird 2. in Bezug auf die historischen Umstinde), und wie 3. sowie 4. die
Form dem Inhalt niitzt (oder, in seltenen Fillen, ihm auch schadet). Die
Form ist wichtig, wenngleich sie dem ungeschulten Textbetrachter meist
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unbewusst bleibt, er sie jedenfalls bewusst kaum wahrzunehmen pflegt
und sich iiber sie zu duflern meist nicht in der Lage ist. Obwohl ihre
Wirkung drastisch ist: Wenn die Form zum Beispiel eine GiefSkanne ist,
nimmt der Inhalt, sofern fliissig, unweigerlich Gieffkannenform an,
handle es sich um Wasser oder Sand, Wein oder Essig, Pudding, Milch
oder Benzin.

Die Form entscheidet iiber die Wertigkeit des Inhalts. Wenn mir ein
Karl-Marx-Portrit zu eigen ist, macht es einen Unterschied, ob das Bild
im Wohnzimmer iiber dem Sofa oder im Abtritt tiber dem Klosett hingt.
Der Inhalt (Marx) ist gleichgeblieben, aber die Form der Aufhingung ist
jeweils anders (Wohnzimmer oder Klosett). Sie entscheidet iiber die
Interpretation: Die Wohnzimmerauthingung verehrt den Vater des wis-
senschaftlichen Sozialismus, wihrend die Abtrittsaufhingung ironische
Distanz zu ihm erkennen [isst.

Wenn die Bezichung von Inhalt und Form geklire ist, dann ist die
textanalytische Hauptaufgabe gelost und der Text immanent (aus seinen
eigenen Voraussetzungen) erschlossen. Das muss man erst einmal kdn-
nen. Oft wird das inhaldiche Wollen eines Textes vorher schon gestreift.
Es muss spitestens in der immanenten Interpretation zur Hauptsache
werden. Man hat also das Verhiltnis von «Form» und «Inhalt» zu kliren,
dann ist die Hauptarbeit vollbracht. Wenn das so einfach wire! Die
Form: das ist zwar manchmal leicht, aber schnell sto6f3t man auf die
Geschichte der Formen und erkennt, dass eine Ballade bei Brecht etwas
anderes ist als bei Schiller, eine Komddie bei Diirrenmatt etwas anderes
als bei Gryphius, eine Novelle bei Goethe etwas anderes als bei Boccac-
cio. Kurzum: Die Formen sind nicht gleichbleibende Gefif3e fiir histo-
risch wechselnde Inhalte, sondern wandeln sich ebenfalls von Epoche zu
Epoche sowie von Autor zu Autor. So dass wir in der Formanalyse kein
dem historischen Wandel entzogenes Analysebesteck haben, sondern
nur ein diesem Wandel unterworfenes Werkzeug.

Von der Seite der Inhalte ist die Sache erst recht nicht zu greifen, denn
fiir deren Verstindnis ist man erst recht auf die Geschichte angewiesen.
Mit iiberzeitlichen Wahrheiten ist da nicht zu rechnen. So dass als
Grundgefiihl des Literaturwissenschaftlers festzuhalten ist: Er schwimmt

in einem Meer des Unwissens, sowohl, was die Formen, als auch, was die
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Inhalte angeht. Aber Schwimmen kann man {iben, und: Je mehr man
form- und inhaltsgeschichtlich erschwommen hat, desto tiefer erschlie-
Ben sich die Texte der jeweiligen Zeiten.

V. Als fiinfte Gruppe werden provisorisch zusammengefasst alle nicht
immanenten, alle den Horizont des einzelnen Texts tibergreifenden
Fragestellungen und Zugangsarten. Hierhin gehéren insbesondere lite-
rarhistorische Fragestellungen, die zum Beispiel produktionsisthetisch
nach dem Platz des Textes innerhalb der Gattungsgeschichte seiner Text-
sorte fragen, oder rezeptionsisthetisch den Platz des Textes innerhalb
der Geschmacksgeschichte seines Publikums erkunden. Hierhin geho-
ren ferner literatursoziologische und literaturpsychologische Frage-
stellungen nach der gesellschaftlichen Zugehérigkeit und der privaten
Gefiihlslage des Lesers oder des Lesepublikums, ferner nach der sozia-
len Herkunft und dem Ich des Autors sowie nach den jeweiligen Rezep-
tionsinstrumentarien. Hierhin gehoren last but not least Fragen nach
der Rezeptions- und Wirkungsgeschichte des Textes und, in diesem
Rahmen, Fragen nach seiner gegenwirtigen Aussage und seinem gegen-
wirtigen Publikum: Was bedeutet der Text, sei er auch Jahrzehnte
oder Jahrhunderte alt, heute literarisch, dsthetisch, historisch, philo-
logisch, psychologisch, philosophisch, ethisch und religios, im Unter-
schied zum Damals seines ersten Auftretens? Und woher kommt der
Unterschied?

Grenzen der Methodik: Der Mehrwert der Literatur

In der Regel wird man mit diesen fiinf Punkten das Wichtigste erfassen.
Wir werden deshalb meistens nach diesen fiinf Punkten gliedern. Da wir
nicht beliebig viel Platz haben, werden wir nicht immer alle fiinf Punkte
behandeln, sondern oft nur die ergiebigsten. Wir miissen wissen, dass
grof8e Literatur auch deshalb grof3 ist, weil sie keinerlei Vorerwartung
erfiillt und keinem Schematismus folgt. Weil sie nimlich originell ist,
das heifSt, dass sie nicht nur neue Antworten hat, sondern auch neue
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Fragen stellt und damit jedes Analyseschema fragwiirdig werden lasst.
Hiufig erfindet sie eine neue, vorher nie dagewesene Form (Nr. 3 unseres
Schemas), wodurch es méglich wird, auch inhaldich (Nr. 4 unseres Sche-
mas) etwas vollig Neues zu sagen. Wenn der Autor nichts dariiber hat
verlauten lassen, wird die Originalitdt im Textkommentar (Nr. 2 unseres
Schemas) nicht greifbar, wohl aber in 3. oder 4. Manchmal erzeugt sie
Besonderheiten der Textlage (Nr. 1), meistens auch solche der Rezeption
(Nr.s).

Weil man erkennen soll, was «neu» ist an einem Werk, darf man
nicht zugestellt sein von Vorerwartungen, deren Erfillung man dann
auf Gedeih und Verderb sucht. Eine allzu ausgeprigte Analysemetho-
dik kann die Literatur nimlich auch entwerten. Als wire Literatur nur
Ergebnis der Anwendung eines Werkzeugkastens! Es besteht dann die
Gefahr, dass einer oder eine meint, die Kenntnis des Werkzeugkastens
eriibrige die Kenntnis der Literatur. Seit der Mitte des 18. Jahrhunderts
will Literatur eben ein Mehr, ein Surplus haben gegeniiber jedweder
Vorerwartung. Literatur, die nicht originell ist, sondern berechenbares
Resultat eines Werkzeugkastens, disqualifiziert sich dann. Sie ist unfrei,
weil berechenbar. Literatur aber will frei sein, neu sein, ins Unbekannte
vordringen, will nicht Ergebnis einer vorhersehbaren Operation sein,
nicht erwartbar und konventionell, sondern neu und frisch, eben: ori-
ginell!

Modellanalyse: Heinrich von Kleist, Gebet des Zoroaster

Wir lesen ruhig und konzentriert, so dass wir ihm nahe kommen und
auch sein Originelles erfassen, den folgenden Text, an dem wir unser
Analyseschema nicht nur exemplarisch durchspielen, sondern auch er-
fahren wollen, inwiefern der Text jenen Mehrwert hat: einen Klang, eine
Melodie, eine Schwingung und eine Stimmung, einen Ernst, einen Witz
und eine Leidenschaft.
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Gebet des Zoroaster

(Aus einer indischen Handschrift, von einem Reisenden in den Ruinen von

Palmyra gefunden)

Gott, mein Vater im Himmel! Du hast dem Menschen ein so freies,
herrliches und tippiges Leben bestimmt. Krifte unendlicher Art, gott-
liche und thierische, spielen in seiner Brust zusammen, um ihn zum
Kénig der Erde zu machen. Gleichwohl, von unsichtbaren Geistern
tiberwiltigt, liegt er, auf verwundernswiirdige und unbegreifliche Weise,
in Ketten und Banden; das Héchste, von Irrtum geblendet, 1df3t er zur
Seite liegen, und wandelt, wie mit Blindheit geschlagen, unter Jimmer-
lichkeiten und Nichtigkeiten umher. Ja, er gefillt sich in seinem Zu-
stand; und wenn die Vorwelt nicht wire und die gottlichen Lieder, die
von ihr Kunde geben, so wiirden wir gar nicht mehr ahnden, von wel-
chen Gipfeln, o Herr! der Mensch um sich schauen kann. Nun lissest
du es, von Zeit zu Zeit, niederfallen, wie Schuppen, von dem Auge
eines deiner Knechte, den du dir erwihlt, dafd er die Thorheiten und
Irrtiimer seiner Gattung tiberschaue; ihn riistest du mit dem Kécher der
Rede, dafl er, furchtlos und liebreich, mitten unter sie trete, und sie mit
Pfeilen, bald schirfer, bald leiser, aus der wunderlichen Schlafsucht, in
welcher sie befangen liegen, wecke. Auch mich, o Herr, hast du, in dei-
ner Weisheit, mich wenig Wiirdigen, zu diesem Geschift erkoren; und
ich schicke mich zu meinem Beruf an. Durchdringe mich ganz, vom
Scheitel zur Sohle, mit dem Gefiihl des Elends, in welchem dies Zeit-
alter darniederliegt, und mit der Einsicht in alle Erbarmlichkeiten,
Halbheiten, Unwahrhaftigkeiten und Gleisnereien, von denen es die
Folge ist. Stahle mich mit Kraft, den Bogen des Urtheils riistig zu span-
nen, und, in der Wahl der Geschosse, mit Besonnenheit und Klugheit,
auf daf§ ich jedem, wie es ihm zukommt, begegne: den Verderblichen
und Unbheilbaren, dir zum Ruhm, niederwerfe, den Lasterhaften schre-
cke, den Irrenden warne, den Thoren, mit dem bloflen Geriusch der
Spitze tiber sein Haupt hin, necke. Und einen Kranz auch lehre mich
winden, womit ich, auf meine Weise, den, der dir wohlgefillig ist,
krone! Uber alles aber, o Herr, moge Liebe wachen zu dir, ohne welche
nichts, auch das Geringfiigigste nicht, gelingt: auf daf§ dein Reich ver-
herrlicht und erweitert werde, durch alle Riume und alle Zeiten, Amen!
X.
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Textlage

Wer spricht hier? Wir scheinen einen Autor zu haben: Zoroaster. Wer ist
das? Zoroaster oder Zarathustra sind zwei Namen derselben Person,
ebenso wie Nebukadnezar und Nabuchodonosor (ein Kénig von Baby-
lon). Die Konsonanten stimmen {iberein, die Vokale nicht. In einigen
Schriftsprachen des alten Orients war (bei gleichen Konsonanten) die
Ausfithrung der Vokale relativ frei. Die regelgetreue Vokalisierung wurde
durch Punkte iiber den Konsonanten dargestellt, die, nach Stellung und
Anzahl verschieden, die gemeinten Vokale deklarierten.

Was das Inhaltliche betrifft, fragen wir Wikipedia oder ein Kon-
versationslexikon. Wer Zoroaster ist, finden wir da leicht heraus: ein
altpersischer Weiser oder Religionsstifter aus dem ersten oder zweiten
Jahrtausend vor Christus, vielleicht aus dem 6. Jahrhundert vor Chri-
stus. Er gilt manchen auch als Begriinder der ersten, auf dem Glauben
an Ahura Mazda beruhenden monotheistischen Religion. Seine Lehre
ist antithetisch. Der Mensch ist zwischen Gut und Bose ausgespannt
und kann in gewissem Grad wihlen, ob er sich fiir das Gute oder das
Bose entscheidet. Am Ende der Zeiten wird das Gute siegen.

Durchsuchen wir das Werk des historischen Zoroaster, soweit es
greifbar ist, dann finden wir kein Gebet des Zoroaster. Wo kommt unser
Text her? Etwa «aus einer indischen Handschrift, von einem Reisenden
in den Ruinen von Palmyra gefunden»? Palmyra ist eine rémische Rui-
nenstadt in Syrien. Dass man dort eine indische Handschrift finden
sollte, ist unwahrscheinlich. Auch, dass ein altpersischer Weiser in eine
indische Handschrift hineingefunden haben soll, ist kaum glaublich.
Wo haben wir den Text her? Aus einer Kleist-Ausgabe, ist die einfache
Antwort.* Und wo hat Kleist ihn her? Nun, er hat das alles (Zoroaster,
die indische Handschrift, Palmyra) erfunden und cine Quellenfiktion
erschaffen. «Zoroaster» ist eine Autorfiktion, die mit Hilfe des fiktiven
Autors einen Vorstellungsraum erdffnet und den Leser in eine fremde
und frithere Welt eintaucht. Auch Nietzsche hat sich in Also sprach
Zarathustra der Zarathustra-Figur in gleicher Art bedient, denn nicht
Zarathustra war es, der «also sprach», sondern Friedrich Nietzsche, als
Zarathustra gewandet.
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«Fiktion» (von lateinisch fingere, fingieren oder vortduschen) bedeu-
tet: so tun als ob. Die Quellenfiktion ist nicht einfach eine Liige, sondern
ein Stilmittel, das der Imagination einen Raum eréffnet. Die Quelle des
Textes soll geheimnisvoll, exotisch und uniiberpriifbar erscheinen. Das
Kiirzel «x.» am Ende des Textes weist versteckt darauf hin, dass nicht
Zoroaster, sondern die Redaktion (also Kleist) den Text beigesteuert hat.

Wir sagten, dass wir das Gebet des Zoroaster aus einer Ausgabe der
Werke von Kleist haben. Wo hat ihn diese Ausgabe her? Sie hat ihn, wie
der Kommentar verrit, aus fritheren Drucken, deren Quelle der Erst-
druck ist. Wo finden wir diesen? Die Ausgabe ist gestindig: Der Text
wurde zuerst gedruckt in der ersten Nummer, die am 1. 10. 1810 erschien,
der Berliner Abendblirter, einer von Kleist 1810/11 herausgegebenen Zei-
tung. Altere Drucke gibt es nicht. Auch andere Fassungen gibt es nicht.
Wias schliefen wir daraus? Wir wissen ja schon: Kleist selbst hat den Text
gemacht. Warum {iberschreibt er ihn dann nicht «Gebet des Chefredak-
teurs»? Weil er einen hoheren Eindruck erwecken mochte. Die Autor-
fiktion ist wie die Quellenfiktion ein Stilmittel. Kleist beniitzt es, weil
er, als «Zoroaster» maskiert, in hoherem Ton sprechen kann denn als
«Chefredakteur» — er kann sprechen wie ein Prophet und Religionsstif-
ter, dem es ums Ganze der Menschheit geht, nicht nur wie ein Journalist
und Intellektueller, dem es um eine Tagesaktualitit geht.

Textkommentar

Wer historisch Zoroaster ist, dariiber haben wir uns verstindigt. Ebenso
dariiber, was es mit «Palmyra» auf sich hat. Was waren die Berliner
Abendbliitter? Eine Zeitung, das ist klar, aber eine pressegeschichtlich
originelle: die erste tiglich erscheinende Zeitung Berlins, die gegen
Abend in den Straflen der Stadt verkauft wurde. Ein frithes Boulevard-
blatt also. Ein Boulevardblatt waren die Berliner Abendblitter auch in-
haltlich, sofern sie viel Schriges enthielten aus dem Verbrecheralbum,
Nachrichten etwa von der Mordbrennerbande, die Berlin damals in
Atem hielt. Kleist war von Adel und Offizier; er hatte einen Draht zum
Polizeiprisidenten, der ihm neueste Nachrichten lieferte. Neben dem
Schrigen und Schrulligen, das sich so ergab, standen aber auch erst-
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rangige Kleist-Texte zuerst in den Abendblittern, wie die Betrachtungen
iiber den Weltlauf, der berithmte Aufsatz Uber das Marionettentheater
und eben auch unser Gebet des Zoroaster.

Wir stehen im Jahr 1810. Also im Umkreis der preuflischen Reformen,
mit denen Preuflen sich fit machte fiir den Kampf gegen Frankreich und
Napoleon. Zu diesen Reformen gehort bekanntermaflen die Heeres-
reform, aber auch die Griindung der Berliner Universitit. Denn eine
geistige Erneuerung war ebenfalls geplant. Die Berliner Abendblitter sind
ein Organ dieser preuflischen Reformen.

Formanalyse: Makrostruktur und Mikrostruktur

Als dritte rufen wir die Frage nach der Form auf. Das ist die Frage, wie
ein Text gemacht ist, oder, mit anderen Worten, die Frage nach den
Sprechweisen, den Sprecherrollen und ihrer jeweiligen Reichweite.
Statt nach der «Form» kann ich auch nach der «Struktur» fragen. Das
Wort kommt von lateinisch «struere» (gesprochen «stri-ere»), bauen,
vergleicht also das Kunstwerk mit einem Haus und stellt, Gebiude-
metaphorik verwendend, die Frage nach den Bauprinzipien, welche die
Anordnung des Inhalts regeln. «Strukeur» will wissen: Was sind tra-
gende Teile, was ornamentale, statisch nicht notwendige Bauelemente,
wie etwa Zacken, Zaunpfihle, Zitate, Ziegel und Ziergiebel? Die Frage
nach der Strukeur ist die Frage des Architekten, der ein Gebiude errich-
tet und einen Bauplan braucht.

Wir beginnen mit der Makrostruktur, also der Frage nach der Gat-
tung oder der Textsorte. Die Antwort ist leicht, denn sie steht in der
Uberschrift: Es handelt sich um ein Gebet. Woran erkennt man ein Ge-
bet? Sehr einfach: an der einleitenden Gottesanrede «Gott, mein Vater
im Himmel» und an der Schlussformel «Amen». Ein Gebet ist ein mehr
oder weniger ritualisiertes Gespriach mit Gott. Man erkennt es deshalb
auch an einem typischen Aufbau. Auf die Anrede folgt ein Teil mit Pra-
dikaten sowie Taten Gottes und der Menschen. Er reicht von «Du hast
dem Menschen» bis «unter Jimmerlichkeiten und Nichtigkeiten um-
her». Dann folgen die Berufung und Erwihlung des Propheten (Zoro-
asters), abschlieffend mit der Berufung des Beters: «Auch mich, o Herr
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[...] und ich schicke mich zu meinem Beruf an.» Erst dann kommt der
innerste Teil, das Bittgebet des Erwihlten, bestehend aus drei Bitten,
die als grammatische Form den Imperativ verwenden (trotzdem Bitten
sind und nicht Befehle): «Durchdringe mich [...], Stdhle mich [...],
Und einen Kranz auch lehre mich winden [...]». Dem Bittgebet folgt
eine eschatologische (das «Eschaton», das Ende von Raum und Zeit
bedenkende) Formel: «auf dafd dein Reich verherrlicht und erweitert
werde, durch alle Riume und alle Zeiten.» Den Abschluss bildet das
«Amen».

Die Aufbauanalyse am Leitfaden der Gattung «Gebet» hat zugleich
eine Gliederung des Textes ergeben. Wir tiberpriifen das am Beispiel des

Vaterunser:

Anrede Vater unser im Himmel,

Pridikationen geheiligt werde dein Name.
Dein Reich komme.
Dein Wille geschehe,
wie im Himmel so auf Erden.

Bitten Unser tégliches Brot gib uns heute.
Und vergib uns unsere Schuld,
wie auch wir vergeben unsern
Schuldigern.
Und fiihre uns nicht in Versuchung,
sondern erldse uns von dem Bésen.

Eschatologische Formel Denn dein ist das Reich und die Kraft
und die Herrlichkeit in Ewigkeit.

Schlussformel Amen.

Es handelt sich beim Geber des Zoroaster nicht um ein spontanes Her-
zensgebet, sondern um das Gebet als Kunstform. Es hat deshalb Sinn,
nach der Rhetorik des Gebets zu fragen. Man unterscheidet in der Rhe-
torik bereits seit der Antike drei Stilhdhen: das genus grande oder den
hohen Stil, begegnend zum Beispiel in der Festrede, das genus medium
oder den mittleren Stil, begegnend etwa in Vortrag und Vorlesung, und
das genus humile oder den niederen Stil, begegnend im umgangssprach-
lichen Geschwitz. Das genus grande ist kunstvoll und reich geschmiick,
das genus medium ist sachlich-informativ und hat nur wenig Rede-
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schmuck, das genus humile ist niedere, kunstlose Rede, auf Schmuck
verzichtend, volkstiimlich, ungelehrt, auch ordindr. Im genus humile
kann ich «ScheifSe» sagen, im genus medium kann ich erkliren, woraus
«Scheifle» besteht und was «Scheifie!» meint, im genus grande ist «Scheif3e»
unerlaubt.

Die drei Stilebenen heiflen auf lateinisch die genera dicendi (dic
Arten des Sprechens). Kleists Gebet des Zoroaster gehort rhetorisch in
den Bannkreis des genus grande. Es weist reichen Redeschmuck auf.
Diesen Redeschmuck (lateinisch ornatus) hat die Untersuchung der
Mikrostruktur im Einzelnen zu ermitteln. Wir betrachten als Beispiele
dafiir den Satzbau und die Bildlichkeit.

Zuerst also der Satzbau. Die Komplexitit der Sitze steigt im Verlauf
des Textes an. Nach der Anrede («Gott, mein Vater im Himmel!») kommt
ein einfacher Aussagesatz («Du hast dem Menschen ein so freies, herr-
liches und tippiges Leben bestimmt.»). Diesem folgt ein lingerer und
komplexerer Satz mit Subsystemen («Krifte unendlicher Art, gottliche
und tierische, spielen in seiner Brust zusammen, um ihn zum Kénig der
Erde zu machen.»). Erst dann, als vierte Sprosse einer Leiter, haben wir
das Niveau erreicht, auf dem sich die Sitze dann bewegen — typische
Kleist-Sitze, mit vielen Kommata. So heif3t es feierlich:

Gleichwohl,
von unsichtbaren Geistern tiberwiltigt,
liegt er,
auf verwundernswiirdige und unbegreifliche Weise,
in Ketten und Banden,
das Hochste,
von Irrthum geblendet,
143t er zur Seite liegen,
und wandelt,
wie mit Blindheit geschlagen,
unter Jimmerlichkeiten und Nichtigkeiten umher.

Wir betrachten Kleists Kommasetzung und stellen fest, dass die Kom-
mata, strenggenommen, weitgehend tiberfliissig sind. Wir konnten auch
schreiben: «Von unsichtbaren Geistern tiberwiltigt liegt er gleichwohl
auf verwundernswiirdige und unbegreifliche Weise in Ketten und Ban-
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den. Das Hochste ldft er von Irrtum geblendet zur Seite liegen und
wandelt mit Blindheit geschlagen unter Jimmerlichkeiten und Nichtig-
keiten umher.» Der Text hitte seine Vokabeln behalten, aber die Kom-
mata verloren und rasselte ohne sie haltlos dahin.

Wir testen an weiteren Sitzen, ob wir die Kommata entfernen kon-

nen. Im Folgenden sind alle Kommata durch Zeilenumbriiche ersetzt.

Nun lissest du es
von Zeit zu Zeit
niederfallen
wie Schuppen
von dem Auge cines deiner Knechte
den du dir erwihlt
dafl er die Thorheiten und Irrtiimer seiner Gattung tiberschaue
ihn riistest du mit dem Koécher der Rede
dafl er
furchtlos und liebreich
mitten unter sie trete
und sie mit Pfeilen
bald schirfer
bald leiser
aus der wunderlichen Schlafsucht
in welcher sie befangen liegen
wecke.

Die sechzehn Kommata, die Kleist setzt, sind hier nur noch durch Zei-
lenbrechung markiert. Versucht man, jede Zeilenbrechung als deutliche
Pause zu artikulieren, entsteht ein feierlich rhythmisierter, ein hym-
nischer, ein fast lyrischer Sprechgesang. Weil ein grofler Stil dieser Art
im heutigen Leben nicht mehr vorkommt und ein bisschen Ubung
braucht, wiederholen wir das Experiment an weiteren der vielen prich-
tigen Sitze dieses Textes. Hebt man im folgenden Satz die Inversionen
auf und beseitigt die fakultativen Kommarta, erhilt man eine hindernis-
los dahinschieflende Version:

Von Zeit zu Zeit lifft du es nun wie Schuppen von dem Auge eines
deiner Knechte niederfallen [...] Auch mich wenig Wiirdigen hast du in
deiner Weisheit zu diesem Geschift erkoren und ich schicke mich zu
meinem Beruf an.
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Kommata sind Dimme, vor denen der Sprachfluss sich staut. Sie kon-
nen geordnet eingesetzt werden zur Regulierung dieses Flusses, sie
konnen artistisch eingesetzt werden zur Erzeugung von Wasserkunst, sie
konnen aber auch wie Kniippel in einem Text liegen, der sie dann wie
ein Wildbach umschiumt.

Als zweites Element der Mikrostruktur untersuchen wir die Bild-
lichkeit. Sprachbilder nennt man «Metaphern», metaphorische Rede
ist, tibersetzt man wortlich, tibertragene Rede, mit tibertragener Rede ist
bildliche Rede gemeint. Anstelle von Begriffen finden wir in Zoroasters
Gebet hiufig Bilder. Dadurch entsteht ein Ritsel. Normalerweise losen
wir es leicht und tibertragen das Bild automatisch in die richtige Bedeu-
tung — zum Beispiel, wenn wir einen Rennfahrer einen Blitz nennen,
oder wenn wir behaupten, es regne Bindfiden. Wir denken dabei in der
Regel weder an ein Gewitter (bei «Blitz») noch an Schniire zwischen
Himmel und Erde (bei «Regen» wie «Bindfiden»). Aber wir tibersetzen
die Bilder zwanglos korrekt.

Eher ungewohnlich ist es dennoch, den Deutungsweg riickwirts zu
gehen, also das Bild ernst zu nehmen und niche gleich durch die Bedeu-
tung zu ersetzen, ja sogar die Bedeutung zu missachten und lieber das
Bild wahrzunehmen. Wir wollen das tun und die Bilder des Textes in
der Vorstellung realisieren. Da sind die «Gipfel», von denen der Mensch
um sich schauen kann, und die «Schuppen», die dem Erwihlten vom
Auge fallen sollen — Bilder rund um «Sehen» und «Auge», Bilder vom
Sehend werden und Sehend machen.

Den Gipfeln folgt das Grundbild: «ihn riistest du». Das Bild des sich
riistenden Kriegers bestimmt die Bildlichkeit grundlegend. Zu diesem
Bild gehoren der «Kdcher» (der Rede), die «Pfeile» und der «Bogeny, das
«Stihle mich mit Kraft, den Bogen des Urteils riistig zu spannen», die
«Wahl der Geschosse», das «Gerdusch der Spitze tiber sein Haupt hin»
(gemeint ist die Pleilspitze), schliefflich auch der «Kranz» und, im weite-
ren Horizont, das «Reich». Wir sehen jedenfalls: «Zoroaster» fasst seine
Aufgabe (die blinden Menschen sehend zu machen) als eine militdrische
auf, fiir die er sich riisten, fiir die er Waffen anlegen muss.
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Immanente Interpretation

Wir haben nun die Form auf den Inhalt zu beziehen. Zur feierlichen
Form gehort ein bedeutender Inhalt. Es geht um die Menschheit tiber-
haupt. Was ist Zoroasters Aufgabe? Er soll «die Thorheiten und Irrtiimer
seiner Garttung tiberschauen». Er soll die Menschen sehend machen, sie
«aus der wunderlichen Schlafsucht, in welcher sie befangen liegen»,
wecken. Er soll «den Verderblichen und Unheilbaren» niederwerfen,
den Lasterhaften schrecken, den Irrenden warnen, den Toren, mit dem
blofen Geriusch der Spitze tiber sein Haupt hin, necken. Mit «weckeny,
«schrecken» und «necken» erlaubt sich der Text nebenbei ein Spiel mit
Reimen in einem sonst ungereimten, nicht lyrischen Text.

Zoroaster soll, anders gesagt, die Guten erlosen und die Bésen stra-
fen. Das ist das Programm eines Religionsstifters und Propheten. Kleist
maskiert sich als solcher, weil er sagen will: Es geht um Grundsitzliches.
«Gotw» sollte nicht mit zu viel Christentum aufgefiillt werden. Kleists
Zoroaster ist kein Christ. Er stiftet eine Religion, die sich auf das
Menschsein iiberhaupt bezieht. Auch nicht nur auf das PreufSentum. Er
ist eine Maske, hinter der sich Kleist als Herausgeber der Berliner Abend-
blirter verbirgt, der nicht weniger will als die in «Jammerlichkeiten und
Nichtigkeiten», in «Erbirmlichkeiten, Halbheiten, Unwahrhaftigkeiten
und Gleisnereien» verstrickten Preuflen befreien, um sie zu ihrer ur-
spriinglichen Bestimmung zuriickzuftihren. Von ihr weif§ Kleist aus der
«Vorwelw und den «gdttichen Liedern, die von ihr Kunde geben», aus
den alten Epen der Volker.

Kleist misst die Gegenwart an einer mythisch besonnten Vergangen-
heit, wie sie die Sagenwelt des Mittelalters vor Augen stellt. Er spriche,
gewandet als Zoroaster und geriistet fiir seine Aufgabe, PreufSen zu
reformieren. Er ist sehr selbstbewusst und will mit seiner Zeitungsgriin-
dung sehr viel. Die Gefahr ist freilich, nur glinzende Worte zu schmie-
den. Denn es geht um ein mafSloses Unterfangen: Ein Boulevardblatt
soll aus Biirgern Konige machen, die von Gipfeln um sich schauen!
Um das Vertrauen zuriickzugewinnen, muss man Kontexte nachholen.
Groflen Aufbriichen folgten in Kleists Leben oft schreckliche Zusam-
menbriiche. Die Aufbriiche gingen aufs Ganze, aber die Depressionen
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vernichteten das Ganze, bis zum letzten Aufbruch, dem Freitod am
Wannsee.

Die Griindung der Berliner Abendblitter gehdrt zu einem solchen
Aufbruch. Die Zoroaster-Maske erméglicht grofles Pathos. Die Autor-
fiktion gibt Kleist ein Gréflenselbst, das ihm erlaubt, sich im Medium
des genus grande an Gott zu wenden, um den erstickeen PreufSen wieder
reine Atemluft zu verschaffen.

Rezeption

Aus den Fragen, die wir als finften Punkt unseres Analyseschemas zu-
sammengefasst haben, wihlen wir die Rezeptionsgeschichte aus. Uber
eine Rezeption des Zoroaster-Textes im frithen 19. Jahrhundert ist mir
nichts bekannt. Da die Berliner Abendbliitter nach dem Erst- und Stra-
Benverkauf schwer zuginglich und so gut wie vergessen waren, konnte
der Text erst durch die Kleist-Ausgaben des frithen 20. Jahrhunderts
breiteren Kreisen bekannt werden. Man kann ihn sich gut vorstellen im
Vorfeld des Nationalsozialismus, wo man Kleist ohnehin schitzte.’

Was sonst? Man sollte bis in die Gegenwart hinein die Liebe zur
Literatur spiiren, eine Begeisterung, die trigt. Es geniigt nicht, Text-
klempner zu sein, ohne Glauben, ohne Liebe, ohne Hoflnung. Es reicht
nicht, wenn man lernt, Texte nach Regeln auseinanderzunechmen, man
muss auch die Jimmerlichkeiten und Nichtigkeiten bekdmpfen wollen,
an denen unser Zeitalter ebenso leidet wie Preuflen um 1810. So scho-
nend man angesichts einer langen Missbrauchsgeschichte mit dem gernus
grande umzugehen hat — wenn man eine grofe Frage gestellt bekommt,
ist der grof3e Stil notig. Ganz ohne Pathos geht es dann nicht. Von der
Asthetik abgesehen ist mit diesem Text auch ein Ethos verkniipft, das an
die Verbesserbarkeit des Menschen und an seine Erlsbarkeit glaubt.
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Rhetorik und Poetik

Wir beginnen ein weiteres Mal von vorne, und zwar mit der Rhetorik
oder Redekunst als einer Vorstufe der Textwissenschaft, die schon seit der
Antike getibt wurde. «Rhetorik» lehrt, wie man mit bewusster Sprachver-
wendung bestimmte Ziele erreicht. Die Sprachkunst wird Zwecken un-
tergeordnet, wie es auch in der Werbung geschieht, wo sie den Verkauf
von Produkten fordern soll. Die Rhetorik ist sogar dlter als die Poetik.
Diese war lange Zeit ein Subsystem der Rhetorik, also des zweckgebun-
denen Sprechens. Erst im 18. Jahrhundert beginnt sich die Poetik aus der
Zwangsjacke der Rhetorik zu befreien. Sie betont jetzt, dass sie zweck(rei
und absichtslos sei. Die Sprachkunst der Poesie sei souverin, sei frei von
partialen Zwecken und Absichten. Sie diene der Menschheit, nicht den
Interessen irgendwelcher Gruppen.

Dichtung, der Parteizwecke nachgewiesen werden, ist seitdem als
Dichtung erledigt. Hegel kritisiert in seinen Vorlesungen zur Asthetik
Texte, «wo das Rhetorische und Deklamatorische [...] sich in einer die
innere Lebendigkeit der Poesie zerstorenden Weise ausbildet, indem die
gestaltende Besonnenheit sich als Absichtlichkeir kundgibt, so dass «die
wahre Wirkung, die absichtslos und unschuldig sein und scheinen muf3,
verkiimmert».® Die Absichten erscheinen also merkwiirdigerweise als
Schuld, denn «absichtslos und unschuldig» sollen Dichtungen sein. Das
heiflt, Poesie soll zweckfrei sein! Schon Kant sah die Rhetorik negativ
und definierte die Redekunst in der Kritik der Urteilskrafi «als Kunst,
sich der Schwichen der Menschen zu seinen Absichten zu bedienen».”
Das Geber des Zoroaster ist vom Vorwurf der Unterordnung der Poesie
unter die Rhetorik nicht frei zu sprechen, sofern die hohe Rede dem
Zweck einer Zeitungsgriindung, die nicht «absichtslos und unschuldigy

sein kann, unterworfen war.
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Das System der Rbetorik

Das System der Rhetorik ist schon in der Antike ganz da. Es wiirde auch
heute noch funktionieren. Man stelle sich vor, man miisse eine Rede
halten. Man hitte dann tiber die folgenden Punkte nachzudenken:

Die (1.) Aufgaben der Rede oder (lateinisch) officia oratoris (Plich-
ten des Redners) sind das docere (Belehren), das delectare (Erfreuen) und
das movere (Bewegen).

Die (2.) Gliederung der Rede kann den officia folgen und sieht
dann, einem bewihrten fiinfstufigen Schema verpflichtet, folgender-
maflen aus. Eine dispositio (Anordnung) legt Inhalt und Reihenfolge
der funf Punkte fest. Die Rede beginnt mit einem exordium (2.1), zum
Beispiel einer Erzihlung, die von den officia das delectare abdeckt. Dem
folgt als nichstes die narratio (2.2), der orientierende Bericht iiber den
Sachverhalt, um den es geht, und in Verbindung damit eine erste An-
deutung der eigenen These. Die narratio gehort zum Bereich des docere,
ebenso wie die argumentatio (2.3), das Erortern des Fiir und Wider der
vertretenen These. Das Wider muss seinerseits widerlegt werden. Das
geschieht in der refutatio (2.4), also der Zuriickweisung der gegnerischen
Argumente. Der Schluss (conclusio, 2.5) fithre alle Linien effektvoll zu-
sammen, dem movere verpflichtet, und vertieft, dem docere verpflichtet
und jetzt druckfertig formuliert, die eigene These.

Punke 3 ist die elocutio, die konkrete sprachliche Ausgestaltung der
gedanklich entworfenen Rede. Welche Tropen, also Sprachbilder wie
Metapher (bildliche Rede), Hyperbel (hochdramatische bildliche Rede),
Euphemismus (beschonigender Ausdruck), Synekdoche (ein Spezielles
steht fuir ein Allgemeines, zum Beispiel «Schwero fiir «Militdr») oder
Litotes (Bejahung durch doppelte Verneinung, zum Beispiel «nicht
selten» fiir «oft»), und welche Redeformen (zum Beispiel Ironie) eignen
sich am besten fir den angezielten Redezweck?

Punkt 4 ist memoria (Gedichtnis), das Einprigen der Rede. Da-
nach kann sie dann gehalten werden (Punkt s).
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Das Gebet des Zoroaster, rhetorisch betrachtet

Schon in der Antike war die Rhetorik umstritten. Sie schien nicht der
Wahrheit verpflichtet zu sein. Konnte man mit ihr nicht von Beliebigem
iberzeugen, also auch von Unwahrem und Unsinnigem? Rhetorik wire
dann eine Kunst der Lige.

Rhetorik kann man lernen, Dichten nicht. Kleist schreibt sein Geber
des Zoroaster in einer Zeit, in der die Rhetorik nur geringes Anschen
besal$. Trotzdem folgt er dem gactungstypischen Aufbau des Gebets und
verwendet viele rhetorische Mittel. Wie sieht seine dispositio aus? Wir
wenden das antike Schema an.

Kleist beginnt als exordium mit der Anrede «Gott, mein Vater im
Himmel!» Dem folgt als narratio und Teil der argumentatio die Behaup-
tung, der Mensch solle «Kénig der Erde» sein. Ihr nachstehend kommt
als refutatio der erste «Gleichwohl»-Satz. Er wird vertieft durch einen
zweiten: «Ja, er gefillt sich in seinem Zustand», der schon das Gegen-
mittel nennt: «und wenn die Vorwelt nicht wire und die gotdichen
Lieder, die von ihr Kunde geben, so wiirden wir gar nicht mehr ahnden,
von welchen Gipfeln, o Herr! der Mensch um sich schauen kann.» Das
ist das Ziel. Ein dazu Erwihlter wird ausgesandt, es zu erreichen. Er
bittet feierlich dreifach um Erhérung: «Durchdringe mich», «Stihle
mich», «Und einen Kranz auch lehre mich winden». Eine eschatolo-
gische Formel bildet die conclusio: «auf dafl dein Reich verherrlicht und
erweitert werde, durch alle Riume und alle Zeiten». Das letzte Wort hat
die Bekriftigungsvokabel «Amen».

Regelpoetik und Originalititsisthetik

Bis ins 18. Jahrhundert herrschte die Regelpoetik. Man konnte das Dich-
ten lernen, indem man die Regeln lernte, die fiir das jeweilige Dichtwerk
galten. Nach der Mitte des 18. Jahrhunderts kam zunehmend etwas Neues
auf: die Originalititsisthetik. Jetzt wurde spielentscheidend, nicht mehr
tiberall die Regeln zu befolgen, sondern sie in irgendeiner Hinsicht zu
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durchbrechen und etwas den Regeln nicht Entsprechendes, etwas bis da-
hin nie Dagewesenes, etwas Neues und «Originelles» zu machen und zu
sagen. Bei Texten des 18. bis 20. Jahrhunderts kann zwar manchmal noch
die Regelpoetik gelten, so wie nach wie vor barocke Kirchen gebaut
werden, aber seit der Romantik ist es meist fruchtbarer, nach der Ab-
weichung zu suchen, nach dem originellen Individualstil, der mehr oder
minder zur dsthetischen Norm wird. Irgendwann kann man dann ein
Gedicht Goethes von einem solchen Hoélderlins unterscheiden, auch
wenn der Name nicht dabeisteht, ein Schauspiel Hebbels von einem sol-
chen Biichners, einen Roman Fontanes von einem Roman Stifters. Wobei
der Individualstil nicht immer etwas radikal Persdnliches ist, sondern oft
auch Ausdruck von Tendenzen der jeweiligen Epoche. Fontanes Stil mag
zum Beispiel einerseits etwas hdchst Eigenes sein mit seiner Plauder-
haftigkeit, ist andererseits aber auch der leitende Stil einer Epoche — des
poetischen Realismus. Dieser heifSt «Realismus», weil er sich der Wirk-
lichkeit verpflichtet weifs, und «poetisch», weil er sich dieser Wirklichkeit
nicht bis zur Trostlosigkeit ausliefert, sondern sie mit poetischen Mitteln
tiberhoht (oder unterkellert): mit Symbolen und Leitmotiven versieht
oder mit unwahrscheinlich Schénem, mit Umspriingen ins Wunderbare
oder ins Lachen sowie mit lyrischen, epischen oder essayistischen Ein-
lagen aller Art verziert. Aufler dem Wirklichen will der poetische Realis-
mus manchmal auch dem Wunderbaren dienen, dann jedenfalls, wenn
das Wirkliche nicht originell, sondern traurig und langweilig ist und das
Wunderbare sich erstaunlicherweise doch einmal als moglich erweist.

Exkurs: Deutsche Literatur und deutsche Identitit

Wie die einzelnen Nationalliteracuren Europas entstehen, das hingt von
vielen Bedingungen ab, wobei geographische und historische, politische
und literarische, bildungsgeschichtliche und mentalititsbedingte Fak-
toren in verschiedenen Zeiten und Lindern je verschiedene Mischun-
gen eingehen. Wir betrachten als Beispiel einige Grundgegebenheiten
der deutschen Literatur.
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Was ist und wie entsteht die deutsche Literatur? Die Deutschen
definierte Friedrich Nietzsche als das Volk, bei dem die Frage «Was ist
deutsch?» niemals ausstirbt. Er scheint sich geirrt zu haben. Heute ist
diese Frage verpdnt. Aber es gibt trotzdem so etwas wie eine deutsche
Identitdt, in einem Kernbereich jedenfalls, auch wenn auf ihr die schar-
fen Schlagschatten des Nationalsozialismus liegen — und diese Identitit
ist geschaffen worden von der deutschen Literatur.

Ein ausgeprigtes Bewusstsein davon entstand freilich erst am Anfang
des 19. Jahrhunderts. Erst in den sogenannten Befreiungskriegen, den
Abwehrkimpfen gegen Napoleon, fiihlten Preuf8en, Bayern, Tiroler,
Sachsen, Hessen, Friesen und Schwaben mit heifSem Herzen, dass sie
etwas gemeinsam hatten: dass sie Deutsche waren. Das war ihnen relativ
neu, denn die Trennung erst in Stimme und Landschaften, dann in
Konfessionen hatte lange ein gemeinsames Nationalbewusstsein ver-
hindert. Noch sehr ungefestigt entstand es zuerst in den evangelischen
Gebieten, in denen Martin Luther, seine Getreuen und die Reformation
zunehmend als original deutsche Gestalten, Ideen und Taten angeschen
wurden. So gehort Luthers Bibeliibersetzung zum Urgestein der deut-
schen Literatur. Sie zeigt, dass man sich auf Deutsch genau und gedan-
kenvoll, trdumerisch und treffend, originell und organisiert, klangvoll
und klug, gekonnt und kiihn, elegant und etabliert, fein und formvoll-
endet, pathetisch und poetisch, rabiat und raffiniert ausdriicken konnte.
Mit ihr entstand die deutsche Hochsprache, die als Norm allmihlich die
Dialekte und das Lateinische abloste.

Diejenige Literatur, die vor der neuhochdeutschen Hochsprache war
und der mittelhochdeutschen sowie althochdeutschen Dialektwelt des
Mittelalters entstammte, wurde nach langem Dornrdschenschlaf erst
von der nationalen Bewegung des 19. Jahrhunderts wiederbelebt: aus
dem 12. und 13. Jahrhundert das Nibelungenlied, die Minnelyrik und
die Sagen von Konig Artus und seinem Kreis, aus dem 9. das Weltende-
Gedicht Muspilli, aus dem 8. oder einem noch fritheren die «Merse-
burger Zauberspriiche». Wobei man sich dariiber klar sein muss, dass
aus dem Althochdeutschen nur winzige Zufallssplitter erhalten geblie-
ben sind. Das meiste ist verlorengegangen.

Der Nationalismus des 19. und 20. Jahrhunderts hatte eine Brille
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