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Wolfgang Nehring
(Los Angeles)

Kunst-Gedanken in Tiecks «Franzg Sternbalds Wandernngeny

Abstract

Ludwig Tieck is not only the most productive and stimulating power of German Roman-
ticism with respect to literature but also, largely unnoticed by his contemporaries and
critics, an innovative proponent of a new art. His Szernbald goes way beyond the position
of Wackenroder’s Herzensergieffungen from which it started. It not only influenced the artwork
of the two most important romantic painters, Philipp Otto Runge and Caspar David Fried-
rich, but advocates, in a way, twentieth-century ideas of modern painting.

Die Zeit der iberheblichen Tieck-Verachtung in der deutschen Ro-
mantik-Forschung ist endgiiltig vorbei'. Wir geben heute gern zu, dass
Tieck kein unbestrittenes Meisterwerk geschrieben hat. Er hat keine Dich-
tung hinterlassen, die man sich um keinen Preis aus dem Kanon wegden-
ken kann wie Novalis’ Heinrich von Offerdingen oder Eichendorffs Tauge-
nichts. Uberall dringen sich bei ihm poetische Fauxpas, Schonheitsfehler
oder dem Ganzen abtrigliche Widerspriiche auf’. Aber Tieck ist der ein-
flussreichste Dichter und Anreger unter den Romantikern. Es gibt keinen
Autor der deutschen Romantik (1), der nicht unmittelbar von ithm profi-
tiert hitte, mehr als von den theoretischen Bemthungen der Brider Schlegel
oder der poetischen Originalitit anderer. Die Zeitgenossen wussten, wa-
rum sie ihn in spiteren Jahren den «Kénig der Romantik» nannten’.

! Man nennt meist die epochemachenden Werke von Rudof Haym, Die romantische
Schule. Ein Beitrag zur Geschichte des deutschen Geistes (1870) und Friedrich Gundolf, Romanti-
ker, N. F. 1931, aber sie sind nur die Stiitzpunkte der frithen Geringschitzung.

2 Selbst seine berithmtesten Erzdhlungen wie Der blonde Eckbert und Der Runenberg sind
nicht frei davon.

3 Vgl. die Dokumentation von Klaus Gunzel: Konig der Romantik. Das Leben des Dichters
Ludwig Tieck in Briefen, Selbstzengnissen und Berichten, Berlin 1981. Der frihe Biograph des
Dichters Rudolf Képke berichtet, dass Tieck «ndchst Goethe» als der «grofite lebende
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6 Wolfoang Nebring

Franz Sternbalds Wanderungen ist der erste romantische Kinstlerroman,
wenn man von dem Joseph Berglinger Wackenroders absieht, der ein ganzes
Romangeschehen in eine Erzihlung von zwanzig Seiten zusammenge-
dringt hat. Die zeitgenossischen Kritiker haben den Sternbald von 1798 an
Goethes vier Jahre friher erschienenem Roman Wilhelns Meisters Lehrjabre
gemessen und meist zu leicht befunden®. Sie haben eine wer weil3 wie grole
Abhingigkeit vorausgesetzt, ohne sie jedoch wirklich aufzuzeigen. Sicher:
Tiecks Buch ist wie Wilbelnz Meister ein Entwicklungsroman — wenn auch
kein “Bildungsroman” mit einem deutlichen Ziel — aber der kiinstlerische
Gehalt hat wenig mit dem berithmten Modell zu tun’. — Goethe selbst las
das Werk bald nach seinem Erscheinen, jedenfalls den ersten der beiden
Teile, und kritisierte die mangelnde Tiefe. Er schickte das Buch an Schiller
weiter mit dem Kommentar: «Den vortrefflichen Sternbald lege ich bei, es
ist unglaublich wie leer das artige Gefi3 ist»". Die Spotterin Caroline
Schlegel war mit diesem Urteil vertraut und machte es sich zu eigen: «Viele
liebliche Sonnenaufginge und Friihlinge ... Sonne, Mond und Sterne ziehn
auf, die Voglein singen; es ist das alles sehr artig, aber doch leer, und ein
kleinlicher Wechsel von Stimmungen und Gefithlen im Sternbald, klein-
lich dargestellt»’. Ganz anders empfand ihr Schwager Friedrich: «Es ist der
erste Roman seit Cervantes, der romantisch ist, und dartiber [darin?] weit
iber Meister®. Novalis, Hoffmann und viele Kiinstler fithlten sich unmit-
telbar angesprochen!

Es fehlt in der zeitgendssischen Rezeption die Auseinandersetzung mit
den Kunst-Ideen in dem Werk. Gelegentlich ist die Rede von einer «fal-
schen Tendenz», d.h. einerseits eines falschen Kunststrebens des Helden,
andererseits einer falschen Kunsttendenz des Buches. Der unromantische

Dichter Deutschlands» galt. R. Képke, Ludwig Tieck. Erinnerungen an das Leben des Dichters,
2. Teil, Leipzig 1855, S. 42.

4Vgl. Die zeitgenossischen Kritiken, die Alfred Anger in der Studienausgabe des
Sternbald (bei Reclam, Stuttgart 1966) mitgeteilt hat. Nach dieser ebenso bedeutenden wie
populdren Ausgabe wird im folgenden auch der Text des Romans zitiert (Seitenzahlen in
Klammern im fortlaufenden Text).

5> Eichendorffs sowohl von Goethe wie von Tieck angeregter, aber durch seine reli-
gi6se Ernsthaftigkeit von beiden unterschiedener Roman Abnung und Gegenwart steht dem
Meister viel niher als Tiecks romantischer Szernbald.

¢ Am 5. September 1798. Zitiert nach Anger (Anm. 4), S. 505.

7 Ausfihtliche Kritik des Romans in einem Brief an Friedrich Schlegel vom 15. Okto-
ber 1798. Zitiert nach Anger (Anm. 4), S. 507.

8 An den Bruder August Wilhelm im Mirz 1799. Zitiert nach Anger, S. 510. Schon
vorher (1798) fragmentarisch-orakelhaft: «Sternbald Romantischer Roman daher eben
absolute Poesie». Zitiert nach Anger, S. 509.
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Kunst-Gedanten in Tiecks Frang «Sternbalds Wanderungen» 7

Heinrich Meyer spricht dem Verfasser in seiner berthmt-bertichtigten Ab-
rechnung mit dem religiés-romantischen Kunstbetrieb” Kunstverstand,
niamlich den «natirlichen Sinn fiir Kunst» ab, da er nicht genug studiert
habe, da das Studium der Kunst «nie des Verfassers ernstliches Geschift
gewesen» sei'’. Und selbst Friedrich Schlegel, der Lobredner des Romans,
rdumt ein: «Von der Mahlerey mag er weiter kein Kenner seyn, aul3er dass
er Auge hat'. Uns scheint, so viel wie Friedrich Schlegel, der selbst er-
nannte Kunstkritiker der Zeitschrift Exrgpa (1803-1805), verstand Tieck
gewiss von der Malerei, und das Auge macht bestimmt nicht allein oder
auch nur vornehmlich den Kunstwert und die Kunstauffassung des Ro-
mans aus. Nein, die frihen Kritiker und ebenso, bis in die jiingere Zeit,
die moderne Forschung haben sich keine grof3e Mithe gegeben, die Kunst-
ideen zu priifen’. Selbst die beste moderne Wiirdigung des Romans, die
von Alfred Anger im Nachwort seiner Edition, enthilt wenig tber die
Kunst oder nur so viel, wie die Entwicklung des Helden betrifft: Wird
Sternbald, der aus der frommen Kunstwelt Albrecht Diirers hervorgeht
und in Italien mit der sinnlichen Malerei Tizians und Correggios kon-
frontiert wird sowie in das freie Kunstletleben der romantischen italieni-
schen Maler eintaucht, den Rickweg nach Deutschland finden? Lassen
sich die beiden Seiten vereinigen? Kann der fiktiv-unhistorische Franz
Sternbald Uber den historischen Albrecht Diirer, als dessen Schiiler er
vorgestellt wird, hinauswachsen? Wird er die deutsche Kunstfrommigkeit

9 «Neu-deutsche religiés-patriotische Kunst in Goethes Zeitschrift Uber Kunst und Al-
tertum, 1917. Bereits die Zeitgenossen schrieben die Verantwortung fiir den Beitrag vor-
nehmlich Goethe zu.

10 Zitiert nach Anger, S. 529.

11 An Caroline Schlegel, 29. Oktober 1798. zitiert nach Anger, S. 508.

12’Zum Kunstverstindnis und spezifisch zur Idee der Malerei vgl. besonders den Bei-
trag von Uwe Japp, der sieben verschiedene Kunstbegriffe oder Tendenzen des fur die
verschiedensten Vorstellungen offenen Franz Sternbald namhaft macht: U. J., Der Weg
des Kinstlers und die Vielfalt der Kunst in Frang Sternbalds Wanderungen, in: Detlef Kre-
mer (Hg.) Die Prosa Ludwig Tiecks, Bielefeld 2005, S. 35-52; ferner: Bettina Gruber «Nichts
weiter als ein Spiel der Farben». Zum Verhiltnis von Romantik und Asthetizismus, in:
Romantik und Asthetizismus. Festschrift fiir Gerbard Klussmann, hrsg. von B. Gruber und Get-
hard Plumpe, Wiirzburg 1999, S. 7-27. Eine sozialdsthetische Analyse auf den Spuren der
Frankfurter Schule will Thomas Kempf geben: T. K., Franz Sternbalds Wanderungen. Zur
Dialektik autonomiedsthetischer Kunstkonzeption, in: Newe Germanistik vol. 4.1 (1985), S.
7-40. Auf die Aktualitit des Romans zwischen biirgetlicher Entfremdung und kinstleri-
scher Glickshoffnung im Revolutionszeitalter hebt Ernst Ribbat ab, um schlie3lich doch
in der Diskussion von Natur und Kunst das Zentrum zu suchen: E. R., Frang Sternbalds
Wanderungen, in: Romane und Erziblungen der deutschen Romantik, hrsg. von Paul Michael
Litzeler, Stuttgart 1981, S. 58-74.
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8 Wolfoang Nebring

mit der italienischen Kunstfreude gliicklich vereinigen kénnen? Bekannt-
lich ist der Roman unvollendet und bietet entsprechend Raum zur Speku-
lation. Fast alle Arbeiten zum Stermbald machen sich tber den Fragment-
charakter des Buches tiefsinnige Gedanken.

Sternbald ist ein junger Maler, von dem sein Lehrer Diirer viel erwartet.
Er malt auf seiner Reise hier und da ein bedeutendes Altarblatt, eine Hei-
lige Familie, ein gelungenes Portrit, aber immer wieder zweifelt er, ja, ver-
zweifelt er an seiner Kunst. Seine Phantasie ist stirker als der Wille und
die Kraft der Vollendung. Lisst sich seine Einbildungskraft kontrollieren
und die Besonnenheit der Durchfiihrung durch Praxis erwerben? Am
Schluss malt Sternbald weniger als am Anfang! Er wichst als junger Mann
und Liebhaber deutlicher denn als Kinstler. Spricht das gegen seine Ent-
wicklung oder fir eine «falsche Tendenz»? Wir dirfen nicht vergessen:
Tiecks Sternbald ist ein Klnstlerroman, aber nicht zur ein Kiinstlerroman.
Er ist zugleich eine Dichtung tber Jugend, Frihling, Liebe und Poesie
und nicht zum geringsten — darin dem 18. Jahrhundert verpflichtet — tiber
schicksalhaftes Abenteuer und Geheimnis.

Zahlreiche Kunstgesprache — zunichst gendhrt von Kunstenthusias-
mus, spater auch von Erkenntnis und dem Wunsch, gewonnene Uberzeu-
gung gegeniiber Andersdenkenden zu verteidigen, stets jedoch, wie Japp
feststellt, undogmatisch — geben dem Kunstwesen Niveau. Sicher ist der
Vorwurt der Oberflichlichkeit hier und da gerechtfertigt: Tieck ldsst einen
alten Mann die Kunst beschimpfen, nur um Sternbald Gelegenheit zu ge-
ben, fiir seine Liebe zu streiten und den andern zu iberzeugen. Auch die
Gestalt des jungen Schmieds, der sich schnell, allzu schnell, vom Kunst-
zweifler zum Adepten und Malschiiler wandelt, ist psychologisch nicht ge-
rade einleuchtend. Aber oft reichen die Stellungnahmen und Reflexionen
durchaus in den Bereich einer wirklichen Asthetik der Kunst. Wie wire
sonst auch zu etkliren, dass die beiden bedeutendsten Maler der Roman-
tik das Werk hoch schitzten, dass Philipp Otto Runge von dem Roman
begeistert war und 1801 in Dresden die Freundschaft des Autors gesucht
hat? Von Caspar David Friedrich ist zwar, soviel ich sehe, keine direkte
Stellungnahme zum Sternbald tiberliefert, aber er traf den Dichter 1802,
und manche seiner Bilder muten wie die Verwirklichung Tieckscher Vor-
stellungen an. Runge fiihlte sich Tieck innig verbunden und gleichsam als

13Vel. Rudolf Képke, Ludwig Tieck. Erinnerungen aus dem Leben des Dichters, Leipzig
1855 (Darmstadt 1970) Teil I, S. 294; ebenso Peter Moser, Caspar David Friedrich. Sein 1e-
ben und seine Bilder, Bamberg 2008, S. 54.

Studia theodisca X17111 (20117)




Kunst-Gedanten in Tiecks Frang «Sternbalds Wanderungen» 9

«exekutive Gewalt» von den geahnten, gestaltlosen Ideen des Dichters. **

Friedrich war dies wohl in héherem Maf3e, obwohl er sich nicht pragma-
tisch in diesem Sinne dullert. Auf beide wirkten Tiecks Kunstideen anre-
gend. Tiecks Problem in der Darstellung der Malerei liegt nicht in Un-
kenntnis und Leere, sondern gerade umgekehrt in der Fille seiner Ideen
und ihren Widerspriichen. Tieck lisst sich nicht gern festlegen; er liebt es,
zugleich mit verschiedenen Positionen zu experimentieren. Wir mussen
genauer zuschen.

Der Ausgangspunkt Sternbalds und ebenso Tiecks ist die Kunstbegei-
sterung und Kunstfrommigkeit, die Wackenroder in den Herzensergieffungen
eines kunstliebenden Klosterbruders gefeiert hat. Auch Sternbalds und seines zu
Hause gebliebenen Freundes Sebastian Verzweiflung oder Verzagtheit ge-
geniber der Kunst sind dort vorgebildet — zwar nicht eigentlich in den
Malerbildern als vielmehr in der Geschichte des Musikers Berglinger. Wa-
ckenroders Beitrige tber die groBlen Kiinstler der Renaissance, die
«Kunstheiligen», sind aus der bewundernden Perspektive des spitgebore-
nen Klosterbruders geschrieben und reden mit frommer Ehrfurcht von
der Kunst. In der Lebensgeschichte Berglingers wird dagegen nicht nur
der seelische und religiése Rang der Musik beschworen, sondern, ganz
modern, die unbedingte Hingabe an die Kunst angesichts der sozialen An-
forderungen des Lebens durch das schlechte Gewissen des Helden in Fra-
ge gestellt. Bekanntlich sollte der Sternbald ein Gemeinschaftswerk von
Tieck und Wackenroder werden, was durch den frihen Tod des Freundes
verhindert wurde. Die Einleitungen zum ersten und zweiten Buch des Exr-
sten Teils des Romans gleichen im Ton, ja, bis in den Wortlaut der eben-
falls von Tieck verfassten Einleitung zu den Hergensergiefiungen. Das Buch
wird jedes Mal jungen Kunstbeflissenen gewidmet, «Jingern der Kunst»
(St. 9), jungen Seelen, die noch nicht von den «Weltbegebenheiten» (St.
86) verdorben sind"”. Liebe zur Kunst, Verehrung, uneigenniitzige Be-
wunderung sind gefordert. Kunst muss mit dem Gefiihl, einem #nver-
dorbenen Gefihl aufgesucht werden. Kalte Kritik wird in dem ganzen Ro-
man verworfen. Am Ende des zweiten Teils des Buches bricht Sternbald
aus der rationalen Schule des romischen Kunstlehrers und Kunstrichters

14 Brief an seinen Bruder Daniel vom 23. Mirz 1803; in Katl Privat, Philipp Otto Runge.
Sein Leben in Selbstzengnissen, Briefen und Berichten, Berlin 1942, S. 162. Vgl. auch Siegfried
Krebs, Philipp Otto Runge und Ludwig Tieck, Konigsberg 1909, S. 17.

15>Wenn Ernst Ribbat (Anm. 12) daraus schlieit, dass Tieck nur die «Spezialleser-
schaft» der «isthetisch Ambitionierten» und «Sensiblen» (Ribbat, 59) ansprechen will ohne
Anspruch, auf ein gréBeres Lesepublikum zu wirken und «allgemeinen Beifally zu ver-
dienen, so lisst er sich von der Bescheidenheitsfiktion zu sehr vereinnahmen.

Studia theodisca X17111 (20117)




10 Wolfoang Nebring

Castellani aus, um in die Sistina zu eilen und in Ehrfurcht die Gro3e von
Michelangelos «Jiingstem Gericht» auf sich wirken zu lassen (St. 396).

Durch den ersten Teil des Romans zieht sich wie ein Leitmotiv die
Frage nach dem Nutzen der Kunst. Und diese Frage wird nicht nur von
trivialen Kaufleuten und Geschiftemachern aufgeworfen, von stumpfen
Seelen und unempfindlichen Gemiitern, sondern auch von naiv gutwilli-
gen Menschen wie dem bereits genannten kunstfertigen Schmied, dem
Sternbald gleich anfangs begegnet — ja sogar von scheinbaren Liebhabern
und Gonnern der Kunst, die fiir sich selbst eine Antwort gefunden haben,
niamlich eine, die ihre Selbstzufriedenheit bestirkt. Echte Kunstempfin-
dung ist eine Auszeichnung, die nur wenigen Erwihlten zu teil wird, und
die Kunstschopfung ist ein kontinuierlicher Kampf gegen Empfindungs-
losigkeit und Unverstand. Die Tragik besteht darin, dass der empfindliche
Kinstler, der in seinen Phantasien lebt und webt, doch immer wirken will
und muss, um sich seiner Kunst versichern zu kénnen.

Wie bei Wackenroder steht die Kunst in enger Nachbarschaft zur Reli-
gion, einerseits weil sie unmittelbar von Gott zu kommen scheint, ande-
rerseits weil sie so hoch bewertet wird, dass sie geradezu religisen Rang
beansprucht und zum Religionsersatz wird. Das sind zwei verschiedene
Dinge, deren Unterscheidung, schon bei der Beurteilung der Herzensergie-
fungen wichtig ist. Die Herkunft der Kunst von Gott, die gottliche Inspi-
ration, wird dort vor allem in den Beitridgen zur Malerei in Anspruch ge-
nommen. Die Goéttlichkeit der Kunst, der eine religise Bedeutung zu-
kommt, der die Funktion der Religion zugeschrieben wird, erscheint be-
sonders im Berglinger. In der modernen Forschung, besonders in den Ar-
beiten zu Runge, wird dieser Unterschied oft Gbersehen. Direr hat bei
Tieck ein ganz naives Verhaltnis zur religiosen Seite der Kunst. Er warnt
Sternbald vor zu viel «frommer Empfindungy, vor «zu groBer Rithrungy,
die «zu einem Zustand der Weichlichkeit» fihren kénnen, vertraut dann
aber der inneren Natur seines Schulers: «weil du grofle Gedanken hegst
und mit warmer, brinstiger Seele die Bibel liesest und die heiligen Ge-
schichten, so wirst du auch gewisslich ein guter Maler werden» (St. 60).
Ein strenger Logiker ist Tieck nicht.

Stirker als in den Hergensergieffungen tritt im Sternbald die nationale Seite
der Kunst in den Vordergrund. Wihrend der Klosterbruder mit der glei-
chen Liebe den idealischen Raffael und den handwerklich frommen Durer
umarmte, ja, sie zu Freunden stilisierte'’, gelten im Roman verschiedent-
lich die deutsche und die italienische Kunst als wesensverschieden. Der

16 In «Ehrengedichtnis unseres ehrwiirdigen Ahnherrn Albrecht Dirersy.
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Kunst-Gedanten in Tiecks Frang «Sternbalds Wanderungen» 11

Bildhauer Bolz lisst nur die Italiener gelten, wahrend der Hollinder Lukas
von Leyden es fiir groben Unfug hilt, wenn ein deutscher Kunstler sich in
Italien bilden will. Direr tritt in die Rolle des Vermittlers und, angeregt
durch ihn, vermag auch Sternbald stets nationale Antagonismen zu ver-
s6hnen.

Gegenstand der bewundernden Verehrung in Wackenroders Hergenser-
gieffungen sind entweder die “Kunstheiligen”, d.h. die groBen Maler selbst,
oder fromme Gemailde, Altarstiicke von Heiligen, von Madonnen und
Szenen aus dem Leben Christi. Er hat damit einen Ton und ein Repertoire
vorgegeben, die iiber Schlegels Ewrgpa die Schule der Nazarener bestim-
men werden — Grund genug fir Goethe, noch im Jahr 2005 tber das ver-
derbliche «klosterbrudrisierende und sternbaldisierende Unwesen» zu grol-
len". Tiecks Roman ist keineswegs einseitig in seiner Religiositit. Hier
rithmt der romantische Reisegenosse Sternbalds, der leichtherzige Rudolf
Florestan, den «ewigen Friihling», den Raffael in Rom im Hause des Ago-
stin Ghigi «hingezaubert» habe unter dem Titel «Geschichte des Amor
und der Psyche» (St. 205). Es wird also ein mirchenhaft-mythologisches
Thema als Landschaftszauber gepriesen. — Tieck ist, wie alle Kenner der
Romantik wissen, der Begriinder der romantischen Landschaftsdarstel-
lung. Fichendorff, dessen Landschaften so oft Gegenstand der Forschung
waren, ist ja nicht ihr Erfinder, sondern ihr Vollender. So tiberrascht es
nicht, dass Tieck auch in der bildenden Kunst die Landschaftsmalerei
propagiert. Vieles, was er dazu beitrigt, ist nicht nur originell in Hinsicht
auf die Direr-Zeit, in welcher der Roman spielt, sondern zugleich weg-
weisend fiir die eigene Epoche. Sternbald hat auf seiner Kunstreise die ihn
selbst Giberraschende Eingebung, dass die Landschaft, an und fur sich, ein
wurdiger Kunstgegenstand zu sein vermoge. «Er war bisher noch nie dar-
auf gekommen, eine Landschaft zu zeichnen, er hatte sie immer nur als
eine notwendige Zugabe zu manchen historischen Bildern angesehn, aber
noch nie empfunden, dass die leblose Natur — er sagt tatsichlich: «leblose
Natur» — etwas fur sich Ganzes und Vollendetes ausmachen kénne» (St.
51). Immer wieder fordert Florestan den z6gernden Maler heraus: «Bist du
denn auch der Meinung, dass jede Landschaft mit Figuren ausstaffiert sein
muss, damit dadurch Leben und Interesse in das Bild hineinkomme?» (St.
282). Der Autor halt dies offensichtlich nicht fiir notwendig — anders als

17 Als Anmerkung zu einer Rezension von Heinrich Meyer in der Jenaer Allgemeinen 1i-
teraturzeitung iber die Rekonstruktion der Kunst des griechischen Malers Polygnot durch
die Briider Friedrich und Christian Riepenhausen. Zitiert nach Anger, S. 524.
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12 Wolfoang Nebring

Friedrich Schlegel, der bald wieder trachten wird, die Malerei zu den
frommen Historien zuriickzulenken'®.

Aber auch Tiecks Position ist nicht eindeutig; aus den verschiedenen
Stellen ergibt sich kein widerspruchsloses Konzept. Florestan, der Anwalt
der figurenlosen Landschaftsmalerei, traiumt doch mythologische Gestal-
ten in seine Waldszenen, eine G6ttin Diana mit aufgeschiirztem Gewand
oder badende Nymphen vor einer einsamen Grotte (St. 220). Ohne Erotik
geht es bei ihm nicht. Der abenteuerlich Ludoviko bevorzugt romantisch
hochstilisierte Landschaften: «motsche, zerbrochene Briicken tber zwei
schroffen Felsen» oder unerhorte Grotesken, nimlich «seltsame Gestalten
... Figuren, die sich aus allen Tierarten zusammenfinden und unten wieder
in Pflanzen endigten» (St. 314-15). Er will durch Neuartiges «Erstaunen
und Schauder» erregen. Jedenfalls gentigt keinem dieser Gedankenmaler,
ebenso wenig wie den wirklichen Kunststrebenden vom Schlage Stern-
balds, die schlichte Anschauung der wirklichen Landschaft, sondern sie
nehmen das Wort Anschauung fiir ihre Phantasien in Anspruch — in Vor-
ausnahme von E. T. A. Hoffmanns “serapiontischem Prinzip””; im
Grunde suchen sie in ihrer “Anschauung” entweder Empfindung oder tie-
fere Bedeutung — oder beides.

Vom 18. bis ins 20. Jahrhundert ist unter Malern und Bildhauern kein
Thema so beliebt wie das Verhiltnis von Natur und Kunst”. Kaum einer,
der nicht die Natur in ihrem Reichtum als hochstes Vorbild rithmte, ganz
gleich wie natiirlich oder unnattrlich die Werke, die man produziert oder
hochschitzt, aussehen. Bei Wackenroder ist die Natur die Sprache Gottes,
die ganz unmittelbar sein Wesen vermittelt, die Kunst in geschwisterlicher

18 In seiner Zeitschrift Eurgpa (1803-1805), die tberwiegend zum kunsthistorischen
und kunstkritischen Journal wurde. Schlegel bevorzugt die dlteren Maler vor Raffael und
befindet, dass Landschaften nur zum Hintergrund von Historiengemailden taugen, weil
sonst die Bedeutsamkeit fehle.

19 Vgl. E. T. A. Hoffmann Erzihlung “Der Einsiedler Serapion” im ersten Abschnitt
der Serapionsbriider und die Diskussion der Zuhérer Giber diese Gestalt. Das serapiontische
Prinzip besagt, dass der Dichter seine «inneren Erscheinungen» «wirklich geschaut» ha-
ben muss. Hoffmanns Eremit scheint als Gestalt ebenso wie als Kiinstler ein poetischer
Nachkomme von Tiecks wahnsinnigem Maler Anselmus, der Sternbald erklirt, dass in-
nere Begeisterung und Realitit zusammenfallen missen. «Dem Maler muss alles wirklich
sein» (St. 250).

20 Reprisentativ scheint das Urteil von Cezanne: «Der Kinstler empfindet Freude,
weil er anderen Seelen seine Begeisterung vor dem Meisterwerk der Natur, deren Ge-
heimnisse er zu besitzen glaubt, mitteilen kann. ... Der Maler soll sich ganz dem Studium
der Natur widmen». Aus dem Franzosischen von Franz Sutte, 1982; in: Erlebte Geschichten.
Biographisches, hrsg. von Daniel Keel und Daniel Kempe, Ziirich, S. 155-156.
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Analogie die Sprache von auserwihlten Geistern, die im menschlichen In-
nern walten wie der Schopfer in der Natur. Sternbald ist gelegentlich von
seinem Naturerlebnis, von der «Ahndung der Gottheit», von der «auf H6-
hen und Tiefen» wandelnden «Religion» (St. 250) so hingerissen, dass ihm
seine Kunst ohnmichtig erscheint, ein «hinterlistiges Spiel» eines «kleinen
Menschenherzens» (St.249-250). Die Natur zum Hintergrund von Histo-
rien zu erniedrigen, scheint vollends ein Frevel. Dennoch ist Natur fiir ihn
nicht autonom, Landschaftsdarstellung kein Selbstzweck, sondern eben
Religion. Die Kunst driickt mehr aus, als der Kiinstler in seine Bilder legt.
Die Chiffrensprache der Malerei wird zur Offenbarung des Goéttlichen.
Der wahnsinnige Maler, dem Sternbald hoch im Gebirge begegnet, belehrt
ihn, dass bei aller Naturnihe nicht die Naturgegenstinde Ziel der kinstle-
rischen Bemuhungen sind, sondern die «schone Historie» (St. 250) — ge-
meint sind hier offensichtlich nicht Handlungen, sondern Ideen — die zeit-
liche, tiberzeitliche Bedeutsamkeit und Bedeutung der Natur. «Alle Kunst
ist allegorisch», meint der Alte und erklart Allegorie durch das Bestreben,
«dem einzelnen einen allgemeinen Sinn anzuheften» (St. 257-258)*". Alle-
gorie ist also nicht im klassischen Sinn Verlebendigung des Abstrakten,
sondern Deutung ins Uberindividuelle, Symbolische. Sternbald unter-
scheidet in seiner Antwort kaum zwischen allegorischer Bedeutung und
Stimmung. «Nicht diese Pflanzen, nicht die Berge will ich abschreiben,
sondern mein Gemtt, meine Stimmung, die mich gerade in diesem Mo-
mente regiert» (St. 258).

Hier scheint es angebracht, noch einmal priziser auf die Beziechung
Philipp Otto Runges und Caspar David Friedrichs zu Tieck zurtckzu-
kommen. Runge war ein protestantisch frommer Maler, der seine Kunst
fortschreitend als gottgegeben und damit als Auftrag Gottes empfand.
«Wir sind nur das Werkzeug in seiner Hand», schrieb er an seinen Vater,
«und wie mag die Axt sich rithmen des Streiches dessen, der damit hauet?»*.

21 Dies antizipiert geradezu Novalis’ Gedanken tiber das Poetisieren und Romantisie-
ren: «Indem ich dem Gemeinen einen hohen Sinn, dem Gewo6hnlichen ein geheimnis-
volles Ansehen, dem Bekannten die Wiirde des Unbekannten, dem Endlichen einen un-
endlichen Schein gebe, so romantisiere ich es». Novalis. Logologische Fragmente, zitiert
nach Novalis, Werke, Briefe, Dokumente, hrsg. von Ewald Wasmuth, Heidelberg 1957, Drit-
ter Band (Fragmente 11), S. 53.

22 Brief vom 13. Januar 1803, in: Philipp Otto Runge, Hinterlassene Schriften, Gottingen
1965 (urspriinglich 1840). Zitiert nach Christa Franke, Philipp Otto Runge und die Kunstan-
sichten Wackenroders und Tiecks, Marburg 1974, S. 63. In dem bereits zitierten Brief an sei-
nen Bruder Daniel (Anm. 14) nennt er sich auch ein «Instrument der Zeit» (Privat,
S. 162).
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Die Runge-Forschung” nimmt an, dass der Maler von der Religiositit in
Tiecks Sternbald angezogen wurde und sich durch den Roman und die
Dresdner Gespriache mit dem Autor zum Landschaftsmaler bildete. Wie
fir Tieck sei fiir ihn Landschaft mehr als blo3e Natur gewesen; sie hatte
religiose Bedeutung. An dieser Sicht ist richtig, dass Runge von Tiecks
Sternbald tasziniert war. Aber ist Runge wirklich durch Tieck zum Land-
schafter geworden? Sein berithmtestes Werk, dessen Anfinge er mehrfach
mit Tieck diskutiert hat, sind die vier «T'ageszeiten». Lassen sich diese Blat-
ter noch als Landschaften bezeichnen? Die zahlreichen dekorativ-symbo-
lischen Kindergestalten? Die Frauenfigur des Morgens? Die Allegorien der
Nacht? Es scheint, dass Runge sich von Tieck wegentwickelt hat zum rei-
nen Allegoriker, der bestimmt Ideen verkérpern wollte. Er ist nicht mehr
Allegoriker im Sinne Tiecks™, fiir den Allegorie letztlich hohere Bedeutung
heil3t, sondern in einem eigenen, teils verspielten, teils hieroglyphischen
Sinn, der eher auf Brentano weist” und mit dem Tieck nicht mehr viel an-
fangen konnte. Die enge Beziehung zum S7embald geht, wenn sie je exi-
stierte, verloren.

Ganz anders steht es um Friedrich. Dieser war ebenfalls ein religidser
Mensch, aber er schitzte Schleiermacher, fiir den Religion und Gefiihl in-
einander flieBen — wie dhnlich (ohne Schleiermachers direkten Einfluss)
fur Tieck. Friedrich malte Landschaften, die tiber sich hinausweisen, ohne
dass er (auller dem gelegentlichen Kruzifix) allegorische Zeichen und
Symbole einfithrte wie Runge. Seine Gebirgslandschaften, sein Ménch am
Meer, seine Hafenbilder sprechen das Gefihl an, sind Stimmungsbilder,
die zugleich das Geheimnis des menschlichen Lebens, die Einsamkeit, die
Ausgesetztheit, die Hoffnung auf tberirdischen Trost ausdriicken. Eins
seiner berihmtesten Bilder ist der so genannte Tetschener Altar, das
Kreuz auf dem hochsten Felsen, umgeben von aufragenden Tannen und
einer durchstrahlten Atmosphire. Es gibt im Stermbald eine Bildbeschrei-

23 Vgl. neben Christa Franke und Siegfried Krebs etwa: ]. B. C. Grundy, Tieck and
Runge, Strasburg 1930. Rudolf M. Bisanz, German Romanticism and Philipp Otto Runge, 11li-
nois University Press 1970. Am subtilsten, den Unterschieden zwischen dem Maler und
dem Dichter wirklich nachgehend, ist Christian Scholl, Romantische Malerei als nene Sinn-
bildlichkeit, Minchen, Berlin 2005.

24 Runge wollte «Allegorien und deutliche schone Gedanken in eine Landschaft brin-
geny» (zitiert nach Scholl, Anm. 23), und damit geht er iber das Stimmungshaft-Bedeu-
tungsvolle Tiecks hinaus.

2 Brentano schitzte die Malerei Runges und wiinscht, ihn zum Illustrator seiner Ro-
manzen im Rosenkrang zu gewinnen. Vg. Clemens Brentano — Philipp Otto Runge, Brief-
wechsel, hrsg. Von Konrad Feilchenfeld, Frankfurt 1974.
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bung, von der diese Darstellung gleichsam angeregt scheint, ein Bild, in
dem ein Kruzifix in die nichtliche Natur gestellt ist. «Vom Kreuze her
dringt mit lieblicher Gewalt der Strahl in die Welt hinein. ... Seht», erklart
der wahnsinnige Maler, «hier habe ich gesucht, die Natur wieder zu ver-
wandeln und das auf meine menschliche kunstlerische Weise zu sagen,
was die Natur selbst zu uns redet» (St. 257). An Friedrichs triumphierende
Abenddarstellung reicht die Beschreibung des Alten freilich in keiner Weise
heran. Es ist interessant, dass der gleiche kunstschriftstellernde Basilius
Ramdohr, gegen den sich schon der Klosterbuder (Tieck!) in den Herzgens-
ergiefSungen verwahrt, Friedrichs Tetschener Altar einer beckmesserischen
Kritik unterzogen hat™.

Die allegorisch bedeutsame Malerei stellt fiir Tieck eine Art Grenz-
tberschreitung der bildenden Kunst zur Poesie und Musik dar, die er of-
fensichtlich begrufit. Er spricht von der «Magie» der allegorischen Kunst,
durch die der Maler «mit dem Dichter wetteifern» (St. 283) kann. Tieck ist
kein Theoretiker, der rational danach fragte, worin die Ubereinstimmung
der Kunste besteht, der die psychologische Basis der Gemeinsamkeit, die
Tatsache, dass optische, akustische und poetische Wahrnehmungen glei-
chermallen seelische Dimensionen 6ffnen, nicht ausdriucklich reflektiert,
aber er spurt und vermittelt ganz unmittelbar die Verwandtschaft der ver-
schiedenen Kiinste. Tieck kommt von der Dichtung her und nicht von
der Philosophie wie seine frithromantischen Freunde. Wenn er trotzdem
als Asthetiker gelten kann, so nicht so sehr durch theoretische Uberlegun-
gen, sondern durch sein poetisches Empfinden und seine aus diesem
Empfinden hervorgehenden Werke. Er ist, wenn man so sagen darf, ein
praktischer Asthetiker, ein gestaltender Theoretiker”.

Die Verbindung der verschiedenen Kiinste fithrt zu den berithmten
romantischen Synisthesien. Wie so oft steht auch hier Tieck am Anfang
einer Kunsttendenz. Der Autor lisst den Singer Florestan angesichts eines
glinzenden Abendhimmels klagen: «O mein Freund, wenn ihr doch diese
wunderliche Musik, die der Himmel heute dichtet, in eure Malerei hinein-
locken konntet! Aber euch fehlen Farben, und Bedeutung im gewd&hnli-
chen Sinne ist leider eine Bedingung eurer Kunst» (St. 281). Unter dem

26 Vgl. Dazu Werner Busch, Caspar David Friedrich. Asthetik und Religion, Minchen
2003, S. 34-45. Busch weist bereits darauf hin, dass Tiecks Szermbald anregend auf Fried-
richs Darstellung in diesem Bild gewirkt haben kénnte.

27 Vgl. Wolfgang Nehring, “Kunstliebende Kater” — ein Plidoyer fiir Ludwig Tieck
und E. T. A. Hoffmann als romantische Asthetiker; in: .4 View in the Rear-Mirror. Romantic
Alesthetics, Culture and Science Seen from Today. Festschrift fiir Frederick Burwick, hrsg. von Wal-
ter Pape, Trier 2000, S. 137-146.
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Einfluss Florestans wird Sternbald immer mehr zum Dichter und Singer,
so dass er in einer Person die verschiedenen Kiinste vereinigt — wie unter
den romantischen Autoren in der Realitit besonders E. T. A. Hoffmann.
Im Traume jedenfalls vermag Sternbald es, «die Tone der Nachtigall in
sein Gemalde hineinzubringen. Er hatte noch nie eine solche Freude emp-
funden, und er nahm sich vor, wenn das Bild fertig sei, sogleich damit zu
Darer zurtckzureisen» (St. 91).

Als letzte Konsequenz aus der Grenziiberschreitung der Kiinste ergibt
sich bei Tieck eine neue Gegenstindlichkeit der Malkunst, radikaler als die
Landschaftsmalerei mit transzendenter Bedeutung — nimlich eine unge-
genstindliche oder gestaltlose Malerei. Wieder ist es Florestan, der von der
Bild-Kunst mehr verlangt, als sie normalerweise zu leisten scheint. Der
Abendhimmel, von dem schon die Rede war, fiihrt ihn zu dem Gedanken,
dass die Malerei ganz auf Gestalten und Komposition verzichten kénnte:
«Wenn ihr Maler mir dergleichen darstellen kénntet ... Meine Seele sollte
sich an diesen grellen Farben ohne Zusammenhang, an diesen mit Gold
ausgelegten Luftbildern ergbtzen und gentigen, ich wiirde da Handlung,
Leidenschaft und Komposition und alles gern vermissen, wenn ihr mir,
wie die giitige Natur heute tut, so mit rosenrotem Schlissel die Heimat
aufschlieBen konntet, wo die Ahndungen der Kindheit wohnen, das glin-
zende Land, wo in dem griinen, azurenen Meere die goldensten Traume
schwimmen ...» (St. 280). Diese Vision wire geradezu ein Tetschener Altar
ohne Kreuz, Felsen und Tannen, ausschlieSlich Himmel-Malerei, wie sie
Caspar David Friedrich zweifellos fern liegt. Wenn Florestan meint, den
Malern fehlten fiir dergleichen Farben, so gilt das nicht fir seinen Autor;
denn die Beschreibung, die der Singer gibt, gehort ja Tieck an. Tieck hat
bereits in der Fortsetzung der Hergensergieffungen, in den Phantasien iiber die
Kunst einen Beitrag «Die Farben» verfasst™, freilich einen der schwichsten
der Sammlung, der den griinen Wald lobt und den Glanz des Morgen-
und Abendrots, — ohne eigentliche Konsequenz. Aber schon hier wird die
Welt der Farben mit der Musik in Berithrung gebracht, die als der «letzte
Geisterhauch» der Natur und Quelle der «verborgensten Seelenténe» er-
scheint®. Im Stermbald stellt er Szenen vor, die geradezu auf Farbtafeln

28 Vgl. Wilhelm Heinrich Wackenroder, Samtliche Werke und Briefe, hrsg. von Silvio Vi-
etta und Richard Littlejohns, Bd. 1, Heidelberg 1991, S. 189-192.

2 Wackenroder (Anm. 28), S. 191. Auch Runge spricht vom Zusammenhang von
«Mathematik, Musik und Farben» in seinen “Tageszeiten” in dem zitierten Brief vom 3.

Mirz 1803, in dem er den enormen Eindruck seines Werks auf Tieck beschreibt, Privat
(Anm. 14), S. 160.
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Pechsteins oder Aquarelle Noldes vorausweisen. Sternbald lernt auf sei-
nem Weg nach Italien die Kunst Tizians und Correggios hochschitzen, —
nicht nur wegen der wollistigen Sinnlichkeit ihrer Formen, sondern auch
wegen ihrer Farbenpracht. «Das Geheimnis der Farben ist anbetungswiir-
digy, stellt er fest (St. 369) und beneidet denjenigen, der Corregios Bilder
in seinem Haus aufstellen darf. — Als der junge Mann sich einmal auf sei-
nen Wanderungen verirrt, gerit er vor den nichtlichen Feuerzauber einer
Eisenhtitte, und bei dieser Gelegenheit ldsst er sich wie Florestan von ge-
staltloser Farbe und Bewegung hinreil3en. «Hier ist keine Handlung, kein
Ideal, nur Schimmer und verworrene Gestalten, die sich wie fast unkennt-
liche Schatten bewegen ... ein kiinstliches, fast tindelndes Spiel der Far-
ben» (St. 341) und dennoch Vorwurf fiir ein vollendetes Gemilde™.

So wichst Sternbald aus der frommen Werkstatt Durers heraus in neue
Kunsterlebnisse und neue Kunstprojekte, aber er wichst nicht eigentlich
Uber Diirer hinaus, was den Roman durch Unstimmigkeit belasten wiirde;
denn Diirer war der erste, der seinem Schiiler und dem etwas beschrink-
ten Lukas von Leyden vorstellte, «dass es den kiinftigen Zeiten mdglich
sein wird, Sachen darzustellen und Geschichten und Empfindungen aus-
zudriicken auf eine Art, von der wir jetzt nicht einmal eine Vorstellung
haben» (St. 121). Es scheint, Tieck ist nicht nur als Schriftsteller ein be-
deutender Anreger, sondern auch als Visionir einer progressiven Kunst.

30 Auf diese Modernitit Tiecks deutet auch Lothar Pikulik hin, wenn er den Autor ge-
radezu zum Impressionisten stilisiert, indem er feststellt, die Gegenstinde in Sternbalds
Malerei wiirden «entkorperlichty; die «ganze Welt wird dadurch ein Licht- und Farben-
spiel, ein Schimmern, Flimmern, Blinken, Glinzen». Lothar Pikulik, Frihromantik. Epoche,
Werke, Wirkung, Minchen 22000, S. 190.
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Abstract

This paper focuses on para-religious elements in the poetry of Stefan George, with reference
to the cycle Waller im Schnee, which occupies the middle of the first section in the collec-
tion Das Jahr der Seele (1897). The waning of the sentimental relationship between the
protagonist and his intetlocutor is linked to the loss of effectiveness of a priestly ritual,
which in the past had held the two together and whose significance has now diminished
through perplexity and misunderstanding,

I dieci componimenti del ciclo intitolato Waller im Schnee formano la se-
zione mediana (tra Nach der Lese e Sieg des Sommers) della prima parte dello
Jabr der Seele ¢ — nella cronologia finzionale dell’opera, calibrata sui ritmi
stagionali — si collocano sotto il dominio dell’inverno. Data alle stampe nel
novembre 1897 in tiratura limitata e poi nell’ottobre 1898 (con data 1899)
in una seconda edizione destinata a una circolazione piu ampia, la raccolta
— per la sua elevata diffusione gia al momento della sua uscita e poi al-
meno fino alla Seconda guerra mondiale, nonché per la presenza di alcune
poesie oggetto di estesa ricezione (¢ appena il caso di ricordare che nel te-
sto incipitario, Komm in den totgesagten park und schau, si identifica comune-
mente un manifesto della poetica dell’autore) — segna probabilmente il
culmine dellinfluenza di George come lirico, prima che, a partire al piu
tardi da Der Siebente Ring (1907), Porizzonte della sua attivita cominci a es-
sere presidiato dall’amministrazione del cenacolo e dall’elaborazione di
quelle costruzioni mitografiche che della concezione pedagogica praticata
nel cenacolo stesso costituiscono la base ideologica, e che finiscono per ri-
flettersi in modo inconfondibile anche nella produzione del poeta.

In Waller im Schnee confluiscono alcuni dei materiali piu antichi tra quel-
li riferibili al nucleo dello Jahr der Seele, largamente configurati fin dal-
Pinverno 1892/93. E peraltro del tutto improprio ricercare aspetti di coe-
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renza assoluta fra le caratteristiche specifiche del ciclo e quelle dell’opera
completa, giacché il metodo di lavoro di George non si basa sulla crescita
progressiva di una raccolta a partire da un fondamento tematico o formale
omogeneo. I singoli cicli si sviluppano, al contrario, come unita indipendenti
e, nella struttura sovraordinata in cui finiscono per venire inseriti, conser-
vano in ogni caso una natura fungibile. A fronte del carattere palesemente
additivo e frammentario della loro costruzione, le opere di George — a
cominciare dai Biicher der Hirten- und Preisgedichte, der Sagen und Sdnge und der
Hingenden Gdrten (1895), la sua quarta pubblicazione in volume — trovano
il piu resistente momento di unita nel sistema degli strumenti di raccordo
sintagmatico fra gruppi di componimenti, con i quali 'autore opera al li-
vello paratestuale.

Predisposizione di strutture di collegamento paranarrativo intese a iso-
lare un certo numero di testi in una sequenza compatta, adozione di criteri
numerici di ordinamento dei testi secondo principi di rigorosa simmetria,
disseminazione di elementi di recursivita e ciclicita tali da segmentare la
struttura generale dell’opera in una catena di microsistemi tenuti insieme
da vincoli anulari', anticipazione e ripresa di motivi fondamentali da una
raccolta all’altra (spesso in posizione di particolare evidenza, per esempio
— secondo una consuetudine largamente documentata nelle pubblicazioni
degli anni Novanta — in modo che il testo conclusivo di una raccolta con-
tenga gia 7/ nuce i motivi dominanti della successiva, dettando in un certo
senso preliminarmente le norme interpretative da applicare nella lettura);
tutte queste tecniche, delle quali George si serve regolarmente per la con-
figurazione architettonica di ciascuna raccolta, hanno chiaramente la fun-
zione di neutralizzare le aspettative ermeneutiche legate all’idea di opera
d’arte come risultato effusivo di un’ispirazione spontanea radicata negli
strati profondi della soggettivita dell’autore e di sostituire a tali aspettative
I'evidenza del carattere intenzionale e artificioso dell’opera stessa, vinco-
lando al tempo stesso il talento del poeta non all’intensita sentimentale
dell’Erlebnis, ma alla pervasivita della sua capacita combinatoria®.

! Cfr. Gabriel Simons: Die gyklische Kunst im Jugendwerk Stefan Georges. Thre Voraussetun-
gen in der Zeit und ihre allgemeinen dsthetischen Bedingungen, Koln 1965 (Diss. ).

2 A parte gli studi che occasionalmente hanno dato conto dell’applicazione di queste
tecniche in singole raccolte, si deve a Steffen Martus (Werkpolitik. Zur Literaturgeschichte
kritischer Kommunikation vom 17. bis ins 20. Jabrbundert mit Studien zu Klopstock, Tieck, Goethe
und George, Berlin — New York 2007) un’analisi globale e teoreticamente fondata del signi-
ficato generale di tali procedimenti, del loro funzionamento semiotico e delle istanze ide-
ologiche che in essi trovano soddisfazione.
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E nondimeno ¢ vero che sarebbe altrettanto improprio svincolare que-
ste poesie dal loro contesto biografico, legato al tormentato rapporto che
tra 1892 e 1896 si stabilisce tra George e Ida Coblenz, la sensibile lettrice
dei primi scritti del poeta, nonché la destinataria della materia amorosa
raccolta nel Buch der Héngenden Gdrten e nella prima sezione dello Jabr der
Seele’. Geotge entra in contatto con la donna in una fase di radicale ripen-
samento della propria poetica, segnata dalla difficolta di concepirne ulte-
riori linee di sviluppo alla conclusione di .A/gabal. 11 fallimento del tentativo
di instaurare una relazione di discepolato con Hugo von Hofmannsthal, a
cui aveva confessato la sensazione di impotenza generata dall’esaurimento
di una stagione creativa®, pone a George con urgenza la necessita di uscire
da una condizione di sostanziale isolamento. Esauritosi il breve periodo,
tra 1889 e 1890, in cui la conoscenza di Albert Saint-Paul gli aveva aperto
le porte del circolo dei mardistes riuniti a Parigi intorno a Stéphane Mallar-
mé, George sente con acutezza la necessita di raccogliere intorno al pro-
prio progetto di rinnovamento dell’estetica («in der kunst glauben wir an
eine glinzende wiedergeburt»’, come con una certa enfasi scrive nel fasci-
colo inaugurale dei «Blitter fur die Kunst») un gruppo di individui conge-
niali. Proprio il passo claudicante con cui si avvia I'impresa dei «Blitter»,
peraltro, rimanda con molta chiarezza all’ardua realizzabilita di tale propo-
sito; la penuria di collaboratori di livello, sondati mediante un febbrile eserci-
zio di osservazione delle novita editoriali affidato all’amico Carl August

3 Sulla persona di Ida Coblenz, sulle vicende che segnano la sua relazione con George,
nonché sulla trasformazione finzionale di queste ultime nell’opera del poeta, cfr. Fried-
rich Thiel: Vier sonntigliche Strafien. A Study of the Ida Coblenz; Problem in the Works of Stefan
George, New York et al. 1988, Jurgen Viering: Nicht aus Eitelkeit — der Gesamterscheinung we-
gen. Znr Beziehung zwischen Stefan George und 1da Cobleng, in Euphorion 102, 2008, pp. 203-239
e Elisabeth Hopker-Herberg: Ida Coblenz. Zeugnisse zu ihrem George-Erlebnis, in Franen um
Stefan George. Hrsg. von Ute Oelmann und Ulrich Raulff, Géttingen 2010, pp. 85-102.

4In una lettera a Hofmannsthal del gennaio 1892 scrive appunto che «was ich nach
Halgabal noch schreiben soll ist mir unfasslich» (Brigfwechsel zwischen George und Hofmanns-
thal. A cura di Robert Boehringer, Kiipper, Miinchen — Disseldorf 19532, p. 12). Si oc-
cupa delle conseguenze prodotte nell’attivita del primo George dalla delusione delle at-
tese nutrite nei confronti di Hofmannsthal Rainer Kolk: Literarische Gruppenbildung. Am
Beispiel des George-Kreises 1890-1945, Tibingen 1998, pp. 80-86. Cfr. inoltre Stefan Breuer:
Asthetischer Fundamentalismus. S tefan George und der dentsche Antimodernismus, Darmstadt 1995,
pp. 128-148 e Jens Rieckmann: Hugo von Hofmannsthal und Stefan George. Signifikanz einer
“Episode” ans der Jahrbundertwende, Ttubingen — Basel 1997.

5 Ottobre 1892. Cito dalla riproduzione anastatica edita dalla Stefan George Stiftung:
Blitter fiir die Kunst. Begriindet von Stefan George — Herausgegeben von Carl August
Klein 1892-1919, Disseldorf — Miinchen 1967, vol. 1, serie I, p. 2.
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Klein, obbliga George a pubblicare nella rivista in forma anonima prove
ricavate dalla propria officina giovanile e ad affiancare i testi inediti con un
numero crescente di traduzioni da poeti del Simbolismo francese, delle
quali egli stesso ¢ l'autore.

Nel mezzo di questa crisi’, che ¢ innanzi tutto di natura ideologica e
culturale (come prova la tentazione, espressa piu volte tanto nell’imme-
diatezza dei fatti quanto @ posteriors’, di abbandonare I'uso del tedesco in fa-
vore del francese, e cosi rompere ogni legame con cio che gli appare come
I'insopportabile provincialismo della societa guglielmina), I'incontro con
una figura dotata di tanta empatia, animata da una visibile passione erme-
neutica nei confronti delle sue opere, non puo che apparire a George co-
me una felice promessa di risanamento dalle angosce del presente. Sulla
vicinanza della donna, é chiaro, si riversano anche inevitabili attese di ori-
gine sentimentale e sessuale, la cui delusione finisce poi per intrecciarsi
con risentimenti di natura “professionale” quando Ida Coblenz, che nel
1895 sposa un agiato commerciante e si trasferisce a Berlino, nella capitale
mette in piedi un salotto letterario di discreto successo e, nel tenerne le fila,
avvia una relazione con uno dei suoi frequentatori, proprio quel Richard
Dehmel che per George costituiva uno degli esempi piu notevoli dell’abis-
so di insignificanza nel quale poteva sprofondare la banalita della maniera
neoromantica. Gia prima della rottura, in ogni caso, i prodromi del distac-
co si erano manifestati nel poeta sul doppio piano della disillusione perso-
nale e della sfiducia circa la solidita delle competenze interpretative effetti-
vamente possedute dall’interlocutrice. Per esempio nel giugno 1895, allor-
ché Ida Coblenz, ormai coniugata Auerbach, legge nell’annata 1894 dei
«Blitter fur die Kunst» alcune poesie di George alle quali si sentiva vinco-
lata da un rapporto di particolare affinita e indirizza all’amico alcune acco-
rate espressioni circa la propria capacita di sentire in tutta la sua dolorosa
portata il turbamento dal quale quelle poesie trovavano origine, non riu-
scendo peraltro a raccogliere altro che il suo irritato dispetto, malcelato da
una dichiarazione di poetica circa il carattere necessariamente impersonale

¢ Ne da succintamente conto Thomas Karlauf: Stefan George. Die Entdeckung des Charis-
ma, Minchen 2007, pp. 184 ss.

7 Ad Albert Saint-Paul scrive il 5 gennaio 1893: «I.’Allemagne commence a me dégou-
ter» (cit. in Robert Boehringer: Mein Bild von Stefan George, Miinchen — Diisseldorf 1950, p.
31). Nel marzo 1896, superato il periodo di improduttivita, dira retrospettivamente a Hof-
mannsthal, con riferimento anche al poeta belga Paul Gérardy, un altro collaboratore dei
«Blitter»: «wer weiss ob ich — wenn ich Sie nicht oder Gérardy als dichter gefunden hitte
— in meiner muttersprache weitergedichtet hitten (Briefiwechsel zwischen George und Hofmanns-
thal, cit., p. 90).
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dell’arte davvero efficace: «die kunst — meine kunst vielmehr — kann kein
erlebnis keine erregung unmittelbar wiedergeben. sie wartet auf die rhy-
thmische umsetzung. Durch diese heraus die tiefe erregung “das blu-
tende” klingend zu empfinden sei sache meiner wenigen leser»’.

Sulle liriche di Waller im Schnee ¢ addensato appunto il peso di queste in-
solubili ambivalenze prodotte dall’intreccio fra speranza, disinganno e in-
certezza sul significato autentico della propria inclinazione sessuale.
Quando nel 1897 George stabilisce di includerle nello Jahr der Seele, 1 rap-
porti con la donna sono oramai interrotti in modo definitivo; la dedica del
libro, che originariamente era stata riservata a lei, viene trasferita alla so-
rella dell’autore, il quale inoltre, per affermare si un principio di poetica,
ma anche per mettere al sicuro 'opera da attribuzioni maliziose, premette
alla seconda edizione un breve testo introduttivo volto a emancipare il li-
bro da qualunque possibile riferimento al suo contesto empirico:

Auch einige die sich dem sinn des verfassers genihert haben meinen
es helfe zum tieferen verstindnis wenn sie im Jahr der Seele bestimmte
personen und Orter ausfindig machten - mége man doch (wie ohne
widerrede bei darstellenden werken) auch bei einer dichtung vermei-
den sich unweise an das menschliche oder landschaftliche urbild zu
kehren: es hat durch die kunst solche umformung erfahren dass es
dem schépfer selber unbedeutend wurde und ein wissen-darum fiir
jenen andren eher verwirrt als 16st. Namen gelten nur da wo sie als
huldigung oder gabe verewigen sollen und selten sind sosehr wie in
diesem buch ich und du die selbe seele.”

Questo conflitto tra una persistente volonta di forma che, come si ¢
detto, si esprime in un marcato incremento delle componenti sovraindivi-

8 Stefan George — Ida Coblenz: Briefiwechsel. Hrsg. von Georg Peter Landmann und Eli-
sabeth Hopker-Herberg, Stuttgart 1983, p. 31.

9 Stefan Geotrge: Samtliche Werke in 18 Béanden, vol. IN: Das Jabr der Seele. Hrsg. von Geotrg
Peter Landmann, Stuttgart 1982, p. 7. Thomas Mann fraintendera la distinzione tra «dich-
tungy e «darstellende werke» e arrivera alla conclusione che George intendesse celebrare
la natura intima e soggettiva dell’enunciazione poetica, contrapponendola al modo media-
to e oggettivo di regimi argomentativi di ordine saggistico. In realta George, abrogando
ogni nesso tra lattivita formativa del poeta e il carattere contingente della sua situazione
personale, punta a una definizione della lirica di segno diametralmente opposto rispetto a
quello sospettato da Mann (le cui annotazioni sono negli appunti stesi a partire dal 1909
in vista della composizione di un saggio intitolato Geist und Kunst, poi mai portato a ter-
mine. In Hans Wysling: «Geist und Kunsts. Thomas Manns Notizen u einem «Literatur-Essay»,
in Paul Scherrer — Hans Wysling: Quellenkritische Studien zum Werk Thomas Manns, Bern —
Minchen 1967, pp. 123-233, in particolare pp. 170-171).
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duali del discorso lirico (con I'obiettivo di portarne in superficie il carattere
di costrutto non naturale, e dunque interamente subordinato all’energia fi-
gurativa che lo pervade, non alla potenza sensitiva dell’autore) e il vincolo
comunque trasparente — al punto che George avverte la necessita di ne-
garlo, finendo cosi per attirare tanto piu incisivamente P'attenzione del let-
tore sulla sua esistenza — esercitato dalla condizione spirituale del soggetto
poetante, non solo intride lo Jahr der Seele e 'intero complesso delle poesie
dedicate a Ida Coblenz, ma sta fisso nel centro stesso della poetologia ge-
orgeana, presidiandone un po’ tutte le espressioni. In Waller im Schnee, cer-
to, ¢ reso piu distintamente percepibile dalla forte connotazione identitaria
dei motivi su cui si trova a esercitarsi, ma il suo rilievo si spinge di per sé
molto oltre il limite di questa circostanza occasionale e ha a che fare con
uno dei moventi generali tra quelli che in George disciplinano concezione
e prassi dell’estetico.

Fin dal componimento inaugurale delle Hymmnen, la prima raccolta pub-
blicata dal giovane autore nel 1890, lo stato di vitalita e persuasione asso-
ciato alla condizione estetica non ¢ presentato come il possesso esclusivo
di individui illuminati da una percezione istintiva del trascendente, ma, al-
l'opposto, come il risultato di un graduale e inflessibile lavoro di autoper-
fezionamento. In Weibe, questo il titolo della poesia alla quale mi riferisco,
la discesa della «herrin», che cala sul soggetto per imprimergli il crisma
dell’elezione e impartirgli la consacrazione collegata all’esercizio della so-
vranita stilistica, ¢ I'effetto, non la causa della potenza formativa che pro-
mana dallo spirito di quello stesso soggetto. 1l bacio della sovrana funge in
questo senso da sigillo e da conferma, non da agente del cambiamento in-
teriore evocato dalla lirica. I’oggetto della poesia ¢ la sequenza delle ope-
razioni autopedagogiche che un individuo predisposto alla lettura simbo-
lica dell’esistente compie per accedere a una radicale rieducazione delle
proprie facolta percettive (secondo quella pedagogia della visione che si ri-
trova in diversi luoghi dell’'opera georgeana), e il cui prodotto ¢ appunto
Iepifania della musa: «Nun bist du reif - nun schwebt die herrin nieder".

Quest’idea dell’eccellenza estetica come oggetto di una possente ten-
sione pedagogica affiora costantemente nella poesia di George. In Komm in
den totgesagten park und schan, per esempio, la rappresentazione del paesaggio

10 Stefan George: Weibe, v. 17, in Samtliche Werke in 18 Banden, vol. 11: Hymnen — Pilger-
Sfabrten — Algabal. Hrsg. von Ute Oelmann, Stuttgart 1987, p. 10. Un’analisi del mancato
compimento dellinvestitura a opera della «herrin» in Ludwig Lehnen: Mallarmé et Stefan
George. Politiques de la poésie a I'épogue du symbolisme, Paris 2010, pp. 280-281. Qualche osset-
vazione anche in Helmut Henne: Sprachliche Spur der Moderne. In Gedichten um 1900: Nietzsche,
Holz, George, Rilke, Morgenstern, Berlin — New York 2010, pp. 76-81.
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naturale nell’ottica delle sue componenti disponibili a un trattamento di
amplificazione semantica presuppone un accostamento graduale del desti-
natario a quella condizione di piena capacita formativa che la poesia in-
tende mettere in scena, non il suo possesso preliminare. La sequenza delle
operazioni percettive ad alto indice performativo alle quali il lettore viene
sollecitato («Dort nimm das tiefe gelb - das weiche grau / Von birken und
von buchsy; «Erlese kisse sie und flicht den kranz-»; «Vergiss auch diese
lezten astern nicht'»; «Und auch was tbrig blieb von griinem leben /
Verwinde leicht im herbstlichen gesicht»)'' mira a creare le premesse non
per linstaurazione di un regime di senso in contrasto con quello normal-
mente sperimentato nell’esistenza comune, ma per il potenziamento e
'intensificazione dei regimi gia concretamente operanti. La poesia, a ben
vedere, non dice nulla sull’aspetto assunto dal paesaggio al termine delle
procedure di estetizzazione dalle quali ¢ investito, e cio proprio perché il
vero oggetto del testo ¢ lo stato di rinnovata capacita formativa dell’indi-
viduo invitato a sondare il potenziale di senso che in quel paesaggio stesso
giace silente™”.

Un discorso analogo puo essere fatto per un’altra celebre lirica incipita-
ria, e cioe il primo testo del Vorspiel/ a capo del Teppich des Lebens (1899).
Anche qui I'incontro con una figura tradizionalmente addetta alla manife-
stazione del senso, I’angelo, non produce di per sé una trasformazione ra-
dicale dello spazio in cui tale incontro si svolge. Oggetto della poesia non
¢ un atto riuscito di estetizzazione del reale, ma lo stato di tensione fe-
conda e insoddisfatta nel quale versa il soggetto alle prese con I'indecifra-
bile rivelazione della potenza semantica annidata tra le pieghe del suo o-
rizzonte percettivo. Il Teppich des Lebens ha inizio con un atto di imperiosa
chiamata a raccolta delle energie ancora disponibili a trasfigurare poetica-
mente la realta e a risollevare il parlante da una situazione di crisi («Ich
forschte bleichen eifers nach dem horte / Nach strofen drinnen tiefste
kiimmerniss / Und dinge rollten dumpf und ungewiss — / Da trat ein nackter
engel durch die pforte)". La discesa dell’angelo attesta I’esistenza di un

11 Stefan Geotrge: Samtliche Werke in 18 Banden, vol. IV, cit., p. 12.

12 Peter Sprengel (Geschichte der dentschsprachigen Literatur 1870-1900. Von der Reichsgriin-
dung bis zur Jabrbundertwende, Minchen 1998) parla di un invito alla «collaborazione crea-
tiva» che il poeta rivolge nei confronti «del Tu come lettore o co-poeta» (p. 649). Da ul-
timo Friedmar Apel (Das Auge liest mit. Zur Visualitit der Literatnr, Minchen 2010, pp.
133-140) ha chiamato in causa per la poesia la semantica imperniata sul motivo della
“leggibilita del mondo”.

13 Stefan George: Samtliche Werke in 18 Bénden, vol. V: Der Teppich des Lebens und die Lie-
der von Tranm und Tod. Mit einem 1V orspiel. Hrsg. von Ute Oelmann, Stuttgart 1984, p. 10.
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potenziale plastico che attende di venire indirizzato verso una forma con-
creta e testimonia dell’esistenza di un ordine sovrapersonale, senza im-
piantarne la sostanza nel mondo visibile:

Auf seinem haupte keine krone ragte
Und seine stimme fast der meinen glich:
Das schone leben sendet mich an dich
Als boten: wihrend er dies lichelnd sagte

Entfielen ihm die lilien und mimosen —
Und als ich sie zu heben mich gebiickt
Da kniet auch ER - ich badete begliickt

Mein ganzes antlitz in den frischen rosen.'

L’illuminato ¢ tale non perché tra le sue mani prenda materialmente
forma una nuova semantica della realta, ma perché il contatto con la tra-
scendenza gli schiude l'intuizione di ordini di senso non sospettati, che
devono essere organizzati e codificati in una tecnica pedagogica intesa a
espandere Dattitudine sensitiva di chi aspira a condividere la sovrabbon-
dante energia formativa annidata nello «schénes leben»'.

Se ¢ evidente che su questo punto si gioca la questione della sociabilita
dell’estetico, davvero decisiva per il retto intendimento della posizione di
George come mitologo e lader del cenacolo, ¢ altrettanto evidente che tale
questione ¢ presidiata da quel conflitto tra il condizionamento esercitato
dal contingente e I’aspirazione all'impersonalita della forma del quale si ¢
detto a proposito delle liriche collegate alla tormentata consuetudine con
Ida Coblenz. Non c’¢ dubbio che la struttura appellativa della poesia di
George, nitidamente documentabile fin dalle prove aurorali, implichi un
dislivello tra la collocazione dell’individuo poetante e quella del destinata-
rio, il quale ¢ in ogni caso subordinato alla fascinazione carismatica spri-
gionata dal parlante. Questo dislivello, finché riguarda la sfera ristretta dei

14 Ihidem. Sullo «schoénes Lebeny, una delle costruzioni fondative della poesia di George,
cfr. i contributi raccolti nella miscellanea Das Ideal des schinen Lebens und die Wirklichkeit der
Weimarer Republik. 1 orstellungen von Staat und Gemeinschaft im George-Kreis. Hrsg. von Roman
Késter ez al., Berlin 2009, in particolare quelli di Gerhard Plumpe (Dze Idee des «schonen Le-
bensy im Kontext der Avantgarde, pp. 65-76), Robert E. Norton (Das schine Leben als ethisches
Ideal, pp. 123-133) e Bruno Pieger (Menschliche Gemeinschaft oder «Das Leben von Gedichten»,
pp. 151-169).

15 Segnalo la tesi divergente sostenuta da Christian Oestersandfort, secondo cui lo
«schones lebeny, inteso come unione sintetica di reale e ideale, sarebbe una dimensione
gia realizzata nella figura dell’angelo, che se ne farebbe portatore nell’ambito del visibile
(Platonisches im «Teppich des Lebens», in George-Jahrbuch, 7, 2008/2009, pp. 100-114).
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rapporti cenacolari, non puo che reggersi sulla manifestazione visibile della
primazia del maestro, coadiuvata e corroborata da tutti 1 segni dell’eccel-
lenza individuale. Una volta trasferita oltre il limite della relazione perso-
nale ed esclusiva tra il maestro e l'allievo, la prassi di tale esercizio di so-
vranita, per conservare la sua efficacia, deve pero necessariamente con-
fluire in una norma sovraindividuale, in un principio culturale valido indi-
pendentemente dalla distanza fra il sovrano e 1 suoi sottoposti. Il punto ¢
che George non arriva mai a emanciparsi da questo fondamento sogget-
tivo per la legittimazione del potenziale riumanizzante dell’estetico. L.’i-
stanza kulturkritisch che attraversa tutta la sua poesia (e che deve indurre a
relativizzare la tradizionale questione circa il livello di continuita fra la
produzione precedente e quella successiva alla presunta svolta del Szebenter
Ring) ¢ si incentrata sul dominio di una concezione della forma scabra e,
nella sua tendenza a un grado di massima astrazione e verita assoluta, osti-
le a ogni possibile lettura empatizzante; non meno importante ¢ tuttavia il
richiamo autoritario al radicamento di quell’istanza nel puro e semplice ge-
sto della sua affermazione a opera del kader, in assenza di qualunque espli-
cazione circa la sostenibilita del suo contenuto. Lo slancio verso la deter-
minazione di un paradigma di valore autoevidente perché alimentato da un
ordine di senso depurato da tutte le interferenze contingenti si ritrova a
essere surrogato dalla perentorieta della sua proclamazione, che acquisisce
di per sé una capacita di legittimazione assiologica.

Questo si puo considerare come il punto di contraddizione mai vera-
mente superato nella poetica di George e sistematicamente attestato tanto
dalle sue imprese di ideologo, quanto a maggior ragione dalla sua attivita
letteraria. Questo ¢ peraltro anche uno dei fattori di piu viva fecondita nel-
la sua concezione estetica, poiché il potere di fondazione di cui lo scrittore
investe la propria parola finisce per generare combinazioni idiosincratiche e
arbitrarie che, quando per esempio si applicano al campo della memoria cul-
turale (uno dei canali ideologici di autopromozione piu familiari a George
e ai suoi sodali, che vi individuano I'opportunita di accreditare il poeta
come il compitore delle linee di tradizione congeniali alla sua prospettiva e
insieme come il superatore di quelle incompatibili con i suoi interessi ege-
monici), danno corpo a pratiche suggestive di decostruzione del passato',
affini per molti aspetti alle legge del “buon vicino” sviluppata a non gran-
de distanza di tempo da Aby Warburg. Il riferimento ¢ in particolare al ci-

16 Per un inquadramento pit ampio Maurizio Pirro: I/ passato come oggetto di costruzione in
Stefan George, in culturalstudies. it. Quaderni del Dottorato in Studi Culturali. A cura di Roberta
Coglitore e Serena Marceno, Palermo 2008, pp. 159-166.
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clo degli Zeitgedichte, nel Siebenter Ring, in cui George pone se stesso nel
punto terminale di una eccentrica genealogia'’, nella quale convergono tra
gli altri Dante, Goethe, Goethe, Elisabetta d’Austria e Leone XIII, la cui
apparente disorganicita trova in realta un elemento di coesione nel princi-
pio — che il poeta trasferira nelle opere storiografiche dei suoi discepoli, e
a cul faranno capo per esempio gli studi di Friedrich Gundolf sulla so-
pravvivenza culturale del cesarismo e il trattato di Ernst Kantorowicz su
Federico II di Svevia — secondo cui il potenziale formativo di una certa
epoca non riposa unicamente nelle sue rappresentazioni estetiche, ma si ri-
trova in tutte le realizzazioni sostenute da una costruzione di totalita'®.

La tematizzazione delle procedure addette alla costituzione del senso
mediante la risemantizzazione della realta, secondo quanto si ¢ detto su
Weihe e Komm in den totgesagten park und schan, ¢ una delle modalita elettive
alle quali George ricorre per riportare tra loro in equilibrio la pretesa di
oggettivita del lavoro finzionale e l'ostinata resistenza che le basi carisma-
tiche della sua concezione di cultura oppongono a tale istanza di astra-
zione. Lesplicitazione dei sistemi di significazione simbolica sottesi alla ri-
generazione della capacita percettiva del soggetto poetante e, per questa
via, alla reviviscenza della sostanza ontologica celata nelle pieghe del pae-
saggio, conferisce all’enunciazione poetica un carattere marcatamente ri-
tualizzato. La pronuncia del testo ha come oggetto e insieme come effetto
la guarigione della realta e degli individui che vi operano dallo stato di an-
gosciosa inanita provocato dalla perdita della capacita di simbolizzare.
L’accentuazione di questa inclinazione performativa conferisce al parlante
uno statuto sacerdotale e al modo della sua proclamazione una curvatura
misterica alimentata da una diffusa simbologia parareligiosa”. La costru-
zione mitografica nella quale George si esercita assumendo come oggetto
uno studente di ginnasio, Maximilian Kronberger, e trasformandolo, al-

17 Cfr. Jan Andres: Gegenbilder. Stefan Georges poetische Kulturkritik in den «Zeitgedichteny des
«Siebenten Ringsy, in George-Jahrbuch, 6, 2006-2007, pp. 31-54.

18 Per il lavoro svolto intorno a questi motivi nell’ambito del Kreis sono fondamentali
gli studi che Michael Thimann ha dedicato a Friedrich Gundolf: Caesars Schatten. Die Bi-
bliothek von Friedrich Gundolf. Rekonstruktion und Wissenschaflsgeschichte, Heidelberg 2003 e
Vorbilder und Nachbilder: Friedrich Gundolf (1880-1931), in Ideengeschichte der Bildwissenschaft.
Siebzgebn Portrits. Hrsg. von Jorg Probst und Jost Philipp Klenner, Frankfurt am Main
2009, pp. 75-96. Segue lo sviluppo di alcune di queste linee nella lirica di George Jan An-
dres: Stefan Georges Erinnerungsorte in den «Lafeln» des «Siebenten Ringy, in «Nichts als die Schon-
heity. Asthetischer Konservatismus um 1900. Hrsg. von Jan Andres ef al., Frankfurt am Main —
New York 2007, pp. 164-185.

19 Cfr. Wolfgang Braungart: Asthetischer Katholizismus. Stefan Georges Rituale der Literatur,
Tubingen 1997.
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I'indomani della sua morte, in Maximin, il dio annunciatore di una radicale
redenzione, risponde appunto al tentativo di impiantare il lavoro alla for-
ma estetica su una semantica indipendente dalla persona del poeta, eppure
a questo indissolubilmente legata nella misura in cui il poeta stesso si ac-
credita come l'unico abilitato a fornire la retta interpretazione del pelle-
grinaggio terrestre della giovane divinita. Dal Szebenter Ring in poi (in cui
tutta una sezione ¢ dedicata all’edificazione del culto di Maximin) 'opera
di George finisce, come ¢ noto, per coincidere con Iaccreditamento della
natura divina del ragazzo e con la predisposizione del cerimoniale desti-
nato alla sua celebrazione™.

In Waller im Schnee 1a rappresentazione del rituale di poesia appare pre-
sidiata da elementi di perplessita e di crisi. L’evocazione della figura amata,
sulla quale sono proiettate attese di rigenerazione e vera e propria conver-
sione, lascia rapidamente posto alla dolorosa confessione dell’esaurimento
delle energie formative che avevano animato il legame nel tempo felice
dellincontro e della scoperta. Ia distanza che separa i due individui, vani-
ficando ogni tentativo di comprensione reciproca, viene misurata proprio
sull’indifferenza nella quale cadono le procedure rituali attivate dal par-
lante. All'imminenza della separazione si accompagna cosi lo sconforto
generato dalla difficolta di spiritualizzare D’esistente e dalla perturbante
prospettiva di dover sussistere su un piano di irredimibile insignificanza.
Come nel Buch der Hdngenden Gdrten, in cui il passaggio dal compimento
dell’amore al suo inopinato cedimento finisce per dare corpo a una se-
quenza lineare non priva di una circolarita narrativa, cosi in queste liriche
la condizione spirituale del parlante si manifesta al lettore nei termini di un
progressivo e ininterrotto cambiamento di stato.

Nel segmento inaugurale del ciclo, che corrisponde all’accensione del
vincolo tra le due figure, il valore della relazione di empatia stabilitasi tra
costoro ¢ identificato nell’effetto terapeutico generato dalla comune attitu-
dine a cogliere livelli di senso nascosti sotto la superficie del visibile. 11 tur-
bamento esistenziale del soggetto, prima della redenzione suscitata dall’arti-
vo dell’altro, dipende appunto dall’assenza di un regime visuale e semantico
in grado di strutturare in modo stabile ’erranza percettiva a cui ¢ consegnata
la sua attivita sensoriale:

20 Sul mito di Maximin cfr. Gerhard Plumpe: “Geschichte” im Werk Georges — Der Inmpuls
der Kosmiker, in Alfred Schuler — Chaos und Neubeginn. Zur Funktion des Mythos in der Moderne,
Berlin 1978, pp. 192-208; Claus-Artur Scheier: Maximins Lichtung. Philosophische Bemerkun-
gen zu Georges Gott, in George-Jahrbuch, 1, 1996/1997, pp. 80-106; Jan Stottmeistet: Pythago-
reische Elemente in Stefan Georges Maxcimin-Kult, in George-Jabrbuch, 6, 2006-2007, pp. 122-149.
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[.]

Zu sternen schau ich fithrerlos hinan -

Sie lassen mich mit grauser nacht allein.
Ich méchte langsam auf dem weissen plan
Mir selber unbewusst gebettet sein.

Doch wenn die wirbel mich zum abgrund triigen -
Ihr todeswinde mich gelinde trift:

Ich suchte noch einmal nach tor und dach.

Wie leicht dass hinter jenen héhenzigen
Verborgen eine junge hoffnung schlift!

Beim ersten lauen hauche wird sie wach.?!

Il vagheggiamento di una dimensione riparata e protetta, pervasa da
una calda intensita affettiva, deve evidentemente bilanciare lo smarrimento
prodotto dalla visione non controllata dell’aperto™. Il vuoto associato
all’assenza di un ordine percettivo assoluto e indipendente dalla prospet-
tiva personale del parlante, il quale non a caso definisce la propria visione
«fuhrerlos», viene riempito dal talento visuale della figura amata, che ripo-
pola lorizzonte sensitivo dell’amico imponendogli con sapiente dolcezza il
ritmo fecondo di una percezione metamorfica dell’esistente.

Il secondo testo del ciclo tratta di questa proliferazione immaginale,
collegandola — in modo conforme al marcato carattere spaziale della poe-
sia di George, nella quale la segnalazione delle linee di sviluppo topografi-
co opera di per sé come marcatore di senso — al moto comune che I'To e il
Tu intraprendono verso 'aperto, per darsi reciprocamente ragione della
sua inafferrabile ricchezza®. 1instaurazione di questo pacificato regime

21 Stefan George: Samtliche Werke in 18 Bénden, vol. 1V, cit., p. 24.

22 Questo desiderio di consistere in un luogo minimo e privato ¢ ancora piu evidente
in una stesura anteriore, che nel dicembre 1895 George pubblica nei «Blitter fiir die
Kunst». Qui in luogo dei primi due versi citati compaiono i quattro seguenti: «Die sterne
— mich verwitrendes geleite — / Verschwimmen: schau ich fiihretlos hinan / Und lassen
mich mit grauser nacht allein / Ich schrecke vor der ungeahnten weite» (traggo la va-
riante dall’apparato in appendice a Stefan George: Samtliche Werke in 18 Bénden, vol. IV,
cit., p. 134).

2 (Mir ist als ob ein blick im dunkel glimme. / So bebend wihltest du mich zum be-
gleite / Dass ich die schwete wandrung benedeite - / So rihrte mich dein schritt und
deine stimme. // Du priesest mir die pracht der stillen erde / In ihrem silbetlaub und
kithlen strahle / Die frei der lauten freude und beschwerde. / Wir nannten sie die einsam
keusche fahle // Und wir bekannten ihren rauhen michten / Dass in den reinen liften
tone hallten / Dass sich die himmel fillten mit gestalten / So hertlich wie in keinen
maien-nichten» (Ivs, p. 25).
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sensitivo assume per le due figure I’aspetto di un esercizio di sovranita. La
cura pedagogica che 'individuo amato profonde in favore dell’altro ¢ in-
separabile dall’istituzione di un rapporto di condizionamento carismatico
che si esprime innanzi tutto al livello elementare di una gestualita ostensi-
va. Non puo sfuggire qui come l'inclinazione performativa sia incardinata
nella poetica dell’autore fin dalle opere piu antiche e come essa non debba
affatto attendere, per manifestarsi nella sua piena portata, ’avvio di una
strategia sistematica di intervento ideologico in un contesto socioculturale
concreto (come accade con il Siebenter Ring e poi sempre piu incisivamente
con le raccolte successive). La lezione di tecnica visuale impartita al sog-
getto non puo che intrecciarsi con l'istituzione di un legame spirituale per-
vasivo e privo di residui, di cui da conto il terzo componimento della serie:

Mit frohem grauen haben wir im spiten
Mondabend oft denselben weg begonnen
Als ob von feuchten bliiten ganz beronnen
Wir in den alten wald der sage triten.

Du fithrtest mich zu den verwunschnen talen
Von nackter helle und von blassen duften
Und zeigtest mir von weitem wo aus griften
Die trube liebe wichst im reif der qualen.24

Il rituale di semantizzazione viene eseguito qui in una sfera minima e
limitata al commercio sentimentale tra due figure intrise di reciproca solle-
citudine.

Il cedimento inspiegato del vincolo sentimentale determina l'interru-
zione immediata del rituale stesso, la rivelazione del suo insanabile deficit di
pervasivita, che diventa puro e semplice vuoto di senso, come documen-
tato dalla quinta lirica del ciclo:

Ich trat vor dich mit einem segenspruche
Am abend wo fiir dich die kerzen brannten
Und reichte dir auf einem samtnen tuche
Die hdchste meiner gaben: den demanten.

Du aber weisst nichts von dem opferbrauche -
Von blanken leuchtern mit erthobnen 4rmen -
Von schalen die mit wolkenreinem rauche
Der strengen tempel finsternis erwirmen -

2 Ini, p. 26.
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Von engeln die sich in den nischen sammeln
Und sich bespiegeln am kristallnen lister -
Von glithender und banger bitte stammeln
Von halben seufzern hingehaucht in dister

Und nichts von wiinschen die auf untern sprossen
Des festlichen altars vernehmlich wimmern ..

Du fassest fragend kalt und unentschlossen

Den edelstein aus gluten trinen schimmern.?

L’esplicita sottolineatura della natura parareligiosa del rituale estetico
rende ancora piu radicale la contraddizione fra la cura che il parlante de-
dica all’allestimento delle procedure destinate alla celebrazione dell’officio
e la freddezza con la quale I'interlocutore assiste a questa operazione frain-
tendendone tanto i singoli passaggi quanto il significato complessivo.
L’aspettativa di senso collegata alla solennita del gesto liturgico, la cessione
dell’oggetto consacrato, si infrange contro I'incomprensione del destinata-
rio, la quale si manifesta non tanto nel suo mancato coinvolgimento nel-
P'atmosfera del rito, quanto nell’incapacita di accostarsi alla struttura se-
mantica profonda del rito stesso, che presuppone una forma di silenzioso
cedimento alla fascinazione e alla forza di imposizione dei procedimenti
che ne caratterizzano 'amministrazione. La perplessita con la quale il per-
sonaggio accompagna passivamente la costruzione della scena si esprime
nella frequenza dei quesiti («fragend», come si legge nel penultimo verso)
che vengono avanzati circa il significato effettivo del rituale, il quale evi-
dentemente non puo che essere afferrato tramite un’intuizione istantanea
e non bisognosa di esplicazioni razionali.

La topografia della celebrazione ¢ evocata dall’ottica inconsapevole e
parziale dell’individuo non iniziato. Lo stato di sofferenza ed estraneita
che avvelena la relazione tra i personaggi (di qui in poi tematizzato piu
volte anche in altre liriche del ciclo)™ si riflette in modo palpabile sul piano

2 Ivi, p. 28.

26 Per esempio nel sesto componimento: «Ich lehre dich den sanften reiz des zimmers
/ Empfinden und der trauten winkel raunen - / Des feuers und des stummen lampen-
flimmers - / Du hast dafur das gleiche mude staunen. // Aus deiner blisse fach ich kei-
nen funken - / Ich ziehe mich zuriick zum beigemache / Und sinne schweigsam in das
knie gesunken: / Ob jemals du erwachen wirst? erwacheb (Iv7, p. 29). E poi ancora nel
settimo: «Noch zwingt mich treue uber ditr zu wachen / Und deines duldens schonheit
dass ich weile © / Mein heilig streben ist mich trautig machen / Damit ich wahrer deine
trauer teile. // Nie wird ein warmer anruf mich empfangen - / Bis in die spiten stunden
unsres bundes / Muss ich etkennen mit ergebnem bangen / Das herbe schicksal wintet-
lichen fundes. » (Iv7, p. 30).
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gestuale, connotando la corporeita delle figure secondo la tradizionale ico-
nografia addetta alla rappresentazione dell’'umore malinconico”. Il man-
cato intendimento del carattere iniziatico del rito rischia di svuotarne la
procedura, riducendo la sua complessa struttura a mero apparato orna-
mentale. L’insistenza sui singoli costituenti figurativi presenti lungo l'oriz-
zonte sensibile del celebrante durante lo svolgimento dei compiti liturgici
mira evidentemente a opporre un argine alla dispersione del suo signifi-
cato, attirando l'attenzione dell'interlocutore sulla sua superficie morfolo-
gica, costellata di rappresentazioni immaginali circondate da un alone di
forte allusivita. Il rafforzamento dell’aura distende intorno agli oggetti
coinvolti nella liturgia un contorno evocativo inteso a contrastare I'impo-
verimento del loro potenziale semantico.

11 ciclo non si conclude peraltro sul congedo degli amanti, ma adombra
un orizzonte di rigenerazione del senso e di riattivazione delle capacita
simboliche del parlante. In questo, Waller im Schnee replica abbastanza pa-
lesemente la curvatura del Buch der Hingenden Gdrten, in cui alla perdita di
energia (che i veniva messa in scena tanto sul piano erotico, quanto su
quello del vigore plastico) seguiva 'immersione terapeutica in una sorta di
indistinzione primitiva, adombrata tramite la suggestione esercitata sul
soggetto dal flusso delle acque. I componimenti conclusivi della sezione
chiamano in causa la medesima simbologia acquatica, a cui appare ancora
associato un potenziale lenitivo. Il ringiovanimento evocato dalla ripresa
del ritmo naturale ¢ subordinato alla separazione; il vincolo invernale non
regge all'ingresso in una nuova sfera di senso:

[..]

Zu raschem abschied musst du dich bequemen
Denn auf dem weiher barst die starre rinde -

Mir dducht es dass ich morgen knospen finde -
Ins frihjahr darf ich dich nicht mit mir nehmen.”

L’ultima lirica segnala che il ristabilimento dell’equilibrio interrotto in-
veste e presuppone innanzi tutto il recupero di una misura di sorvegliata
disciplina, che riguarda tanto il controllo delle passioni quanto ’esercizio
del rigore formale richiesto dal possesso della sovranita stilistica. Individuo
e natura si corrispondono nel segno di un rinnovamento di vitalita che, se
nel paesaggio riflette una meccanica ciclicita morfologica, nel parlante si

27 Ancora nella sesta lirica: «So oft ich zagend mich zum vorhang kehre: / Du sitzest
noch wie anfangs in gedanken © / Dein auge hingt noch immer an der leere - / Dein
schatten kreuzt des teppichs selbe ranken» (Izz p. 29).

28 Nona lirica (71, p. 32).
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disegna attraverso il gesto di sprezzatura dell’individuo liberato e riconse-
gnato all'integrita del proprio volere:

Wo die strahlen schnell verschleissen
Leichentuch der kahlen auen -
Wasser sich in furchen stauen
In den siimpfen schmelzend gleissen

Und zum strom vereinigt laufen:
Ttrm ich fir erinnerungen

Sproder freuden die zersprungen
Und fur dich den scheiterhaufen.

Weg den schritt vom brande lenkend
Greif ich in dem boot die ruder —
Driben an dem strand ein bruder
Winkt das frohe banner schwenkend.

Tauwind fahrt in ungestiimen
Stossen Uiber brache schollen -
Mit den welken seelen sollen
Sich die pfade neu bebliimen.”

La descrizione del soggetto ¢ accompagnata da una metaforologia di
carattere iniziatico che rimanda evidentemente all'ingresso in una condi-
zione di rinascita. Volgendo le spalle al moto delle acque, dunque emanci-
pandost dalla furia delle passioni, il soggetto affronta ’aperto su una barca.
La dispersione del senso viene frenata e corretta attraverso una forma di
culturalizzazione dell’esperienza in grado di neutralizzare gli elementi di-
struttivi che allignano nel livello sensibile dell’esperienza stessa. Lo sforzo
autopedagogico sotteso a un’operazione del genere ha infine come effetto
la riunione tra I'individuo e la sua comunita. Mentre ’'ambiente circostante
si ripopola dei segni della vitalita primaverile, il navigante viene incorag-
giato dal saluto che un «fratello» gli porge dalla riva. La sociabilita della
poesia — ¢ questa la conclusione di Waller im Schnee — sta in un rapporto
necessario con la guarigione spirituale del poeta. Il significato terapeutico
che George proiettera sulla trasfigurazione di uno studente nella divinita a
cui dara il nome di Maximin si sviluppera secondo questo schema e radi-
chera questa dimensione di socievolezza nella sfera protetta e rigidamente
strutturata della piccola comunita dei discepoli.

2 Ii, p. 33.
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Abstract

This article examines Rainer Maria Rilke’s fundamental distinction between the essence
of music and poetry, concentrating on his earliest encounters with music around 1900
and their impact on his poetics. It places Rilke’s concept of music into the cultural con-
text of the romantic experience and reception of music and the other arts in Germany at
the turn of the century. Rilke’s early understanding is ultimately negative, deviating from
the popularly held belief in fin de siécle Europe that all the arts are not just compatible but
also in essence identical. For Rilke there can be neither a Wagnerian Gesamthkunswerk nor a
greater undetlying principle around which the arts could be united, despite his enthusias-
tic integration of the visual arts into his poetics.

Introduction

Commenting on Richard Danielpour’s newly composed setting of the
Sonnets to Orphens, Will Crutchfield wrote in a New York Times article in
1992:

Rainer Maria Rilke seems — extraordinarily for so lyrical a poet — to
have been an unmusical man. He didn’t play an instrument or fre-
quent concerts; composers didn’t inspire him as Cezanne and Rodin
did; he made the acquaintance of Busoni but nothing came of it. He
must be unique among German intellectual figures of his day in ha-
ving had nothing substantive to say, even in passing, about the phe-
nomenon of Wagner.!

1Will Crutchfield, «A “Musician” in spite of Himself», The New York Times, 1 Novem-
ber 1992.
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Crutchfield highlights Rilke’s lack of musical experiences in order to
contrast them with what he sees as Rilke’s true musical expression, namely
his poetry. Ferruccio Busoni famously dedicated his Skezh of a New Esthetic
of Music to Rilke, calling him a Musiker in Worten”. Both Busoni and Crutch-
field are of the opinion that Rilke was just as much a musician as a poet
because the music of poetry is, in essence, the same kind of music as the
notes found in a musical score. Interestingly enough, Rilke saw things dif-
ferently, at least with regard to his experience of music and the nature of
music vis-a-vis the other arts. The subject of this article is Rilke’s funda-
mental distinction between the essence of music and poetry.

Rilke’s understanding of what music is, and how one experiences it de-
viates from his views on poetry and painting, so much so that it raises the
question implied in Crutchfield’s contrast: how can such a lyric poet be so
removed from the world of music, if both arts are so similar? Whereas
many of his contemporaries celebrated the influence of the other arts
upon their work, Rilke, while embracing the visual enthusiastically, re-
sisted the musical experience. He not only avoided direct musical influ-
ences in the artistic process, but he even seemed to fear them as an ulti-
mately destructive force upon his creativity and poetic vision. At first
glance this understanding of music, particularly in relation to poetry,
strikes one as idiosyncratic. However, upon closer examination, Rilke’s
overall perception of music is in keeping with 19™ century ideas, especially
in the context of the German musical tradition. Although Rilke said noth-
ing directly about Wagner’s music, which embodied the musical aesthetics
of the age, he most certainly expressed a profound understanding of the
implications of Wagner’s aesthetics upon his poetics. This article will de-
tail that understanding while concentrating on his earliest reception of
music around 1900, placing Rilke’s concept of music into the cultural con-
text of the experience and reception of music and the other arts in Get-
many at the turn of the century.

Scholarship on Rilke and Music

As Thomas Kovach pointed out in his analysis of the poem «An die
Musik», the topic of Rilke and music is much more complex and ambiva-
lent than the familiar topic of Rilke and the visual arts’. Rilke scholarship

2 Ferruccio Busoni, Entwarf einer nenen Asthetik der Tonkunst. (Leipzig: Insel Verlag.
1907), 2.

3 Kovach, Thomas A. «“Du Sprache wo Sprachen enden”: Rilke’s Poem “An die Mu-
sik”», Seminar 22 (1986): 206.

Studia theodisca X17111 (20117)




Rilke contra Wagner: Rilke’s early concept of Music and the Convergence of the Ars |...] 37

on his relationship to music is relatively sparse because of the poet’s reti-
cence about the subject. Nonetheless, scholars have been able to render a
basic understanding of Rilke’s evolving relationship to music, especially
with regard to his later works. George Schoolfield and Christoph Petzsch
have researched Rilke’s musical tastes, his concert going (or lack thereof),
as well as the references to composers and specific works of music that
are to be found in various memoirs, letters, and works of poetry and
prose®. Scholars such as Kovach, Riidiger Gorner, Winfried Eckel, Silke
Pasewalck, and others have analyzed particular works and the role that
music plays in them in the formulation of Rilke’s poetics. > Although
many of these music-centered works seek to place Rilke into a broader
modernist context, few are devoted to the other context surrounding mu-
sic and its relation to the other arts, out of which Rilke’s musical experi-
ences evolved.

In his later works Rilke does not describe music as a phenomenon. Be-
da Allemann and Riidiger Gorner have identified the figural and meta-
phorical uses of music as representative of what Allemann sees ultimately
as a spatial representation® and what Gérner references as «eine sinnlich
wahrnehmbare unendliche Endlichkeit»’. These distinctions are important
because both are removed from what music itself actually is for the poet.
A figural or metaphorical depiction of music implies a representation or
an analogy, which is not the thing itself. A metaphor designates only by
implicit comparison or analogy, suggesting similarity but not sameness.

4 George C. Schoolfield, «Rilke and Music: A Negative View», Music and German Lit-
erature: Their Relationship since the Middle Ages, ed. James McGlathery (Columbia: Camden
House, 1992), 269-291. Christoph Petzsch «Musik; Verfiihrung und Gesetz (aus Briefen
und Dichtungen Rilkes)», Germanisch-romanische Monatsschrift 10 (1960): 65-85.

5 Thomas Kovach, «Du Sprache wo Sprachen enden: Rilke’s Poem “An die Musik”»,
Seminar 22 (1986): 206-217, Ridiger Goérner, «... und Musik tiberstieg uns ..» zu Rilkes
Deutung der Musik, Blitter der Rilke-Gesellschaft 10 (1983): 50-67, and Rilkes «Musik
des Hintergrundsy, Universitas 40 (1985): 327-332, Winfried Eckel, «Musik, Architektur,
Tanz. Zur Konzeption nicht-mimetischer Kunst bei Rilke und Valéry,» Rilke und die Welt-
literatur ed. Manfred Engel and Dieter Lamping (Dusseldotf/ Ziirich: Artemis & Winkler
Verlag,1999), 236-259, Silke Pasewalck, «Die Maske der Musik. Zu Rilkes Musikauffas-
sung im Ubergang zum Spitwerk,» Poetik der Krise. Rilkes Rettung der Dinge in den Weltinnen-
raum, ed. Hans Richard Brittnacher, Stephan Porombka, and Fabian Stérmer. (Wiirzburg:
Koénigshausen & Neumann, 2000), 210-229.

¢ Beda Allemann, Zeit und Figur beim spiten Rilke. Ein Beitrag zur Poetik des modernen Ge-
dichts. (Pfillingen: Gg. Hauser Metzingen, 1961), 168.

7 Rudiger Gorner, «Rilkes “Musik des Hintergrunds™», Universitas 40.3 (1985): 327-
332.
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Therefore, Orpheus and Apollo are not to be equated with music. Ulti-
mately it is what music 7 for Rilke that engenders its later treatment in his
works and which makes any kind of contextualization from this point of
view possible.

Rilke’s relationship to music underwent gradual changes throughout his
life that correspond to changes in his poetic outlook between 1898 and his
death in 1926. Rilke’s conception of music can be traced to relatively few
sources. The most directly relevant are Notigen zur Melodie der Dinge (1898),
Marginalien zu  Friedrich Nietzsches Geburt der Tragodie (1900), his cor-
respondence with the pianist Magda von Hattingberg (1914), and the
prose piece Urgerdusch (1919). In addition, music also plays a role in Malte
Laurids Brigge (1904-1910), and in some individual poems written between
1906 and 1926. We can identify an exploratory eatly period around 1900
reflected in the Notizen and Marginalien that evidences an open and gener-
ally positive attitude toward music. This is followed by a period of pointed
negativity that coincides with Rilke’s association with Rodin around 1903.
Malte Laurids Brigge marks the beginning of music’s expansion into the spa-
tial and physical realm. The later period, which includes the Sowette an Or-
pheus, reflects a figural and metaphoric understanding of music that has al-
ready moved away from music as a purely aural phenomenon.

Because the later period has been relatively well researched with an eye
not only for the poetic function of music but also for a modernist nexus,
it is important to turn to the early and middle period for a more formative
account of Rilke’s reaction to the musical experience. This early period of-
fers Rilke’s initial, unadulterated thoughts on music, whereas the later pe-
riods depict the pivotal consequences of his subsequent rejection of music
as a result of his adopted poetic program.

Rilke and the Melody of Things

One way of accounting for Rilke’s lack of engagement with music is
simply to categorize him as musically disinclined. George Schoolfield ad-
vanced his «negative view» of Rilke’s music reception with the somewhat
cynical conclusion that Rilke was not only ignorant of music but that he
also had never really been affected by it in a meaningful way. «Only when,
at last, Rilke is confident enough to confront his double sense — of musi-
cal ignorance on the one side and virginal hearing on the other — can he
write the original “musical” poetry of «An die Musik» of 1918»°. However,

8 George C. Schoolfield», Rilke and Music: A Negative View», Music and German Lit-
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the idea that Rilke never heard anything special in music (until 1918) and
that statements to the contrary were mere affectations designed to hide his
embarrassment and insecurity, fail to take into account his life-long ap-
proach to all experience, which he begins to define as early as 1898, as in-
tense seeing and hearing. Furthermore, Rilke’s few statements about his
musical experiences seem to reflect the desire to experience all things, in-
cluding music, intensely’. We also have very telling descriptions by Magda
von Hattingberg that describe his reactions, for example, when she plays
Handel, Bach and Beethoven for him:

Sein Gesicht [ist] voll gespannter Aufmerksamkeit, wenn er ein Stiick
zum ersten Mal hort. Es ist, als ob Licht und Schatten tuber seine Stirne
fliichteten, der groBle ausdrucksvolle Mund |...] ist fast schmerzhaft
zusammengepresst, seine ganze schmale [...] Gestalt scheint zu hor-
chen [...] Manchmal ist mir, als wire er, vollig in Klang und Harmo-
nie versunken, die lauschende Weltseele selbst, und so stark ist der
Einfluf3 seiner einzigartigen Personlichkeit, daf3 der ganze Raum Mu-
sik auszustrahlen scheint.!

One may certainly claim this to be an affectation either on the part of
the poet or his loving correspondent Hattingberg. However, even as a
partially accurate account, it attests to an intense desire to at least attempt
to hear more than just pleasant sounds. Moreover, by Rilke’s time, music
had long been enshrined as an important part of the German concept of
Bildung, worthy of great attention''. Rilke was extremely well educated on
artistic topics and very knowledgeable about the cultures in which he
moved. Lack of musical awareness would be particularly anomalous given
its popularity among intellectuals, its intersection with the visual arts at the
time, and its significance in Rilke’s two cultural homes, the German and
Francophile worlds, between which he moved so freely. Indeed, an
awareness of music and its importance is what we find in Rilke’s Nozzen
zur Melodie der Dinge (1898).

erature: Their Relationship since the Middle Ages, ed. James McGlathery (Columbia: Camden
House, 1992), 269-291 (291).

? Rudigetr Gotner, «Musikr, Ritke Handbuch. ed. Manfred Engel, (Stuttgart/Weimat:
Verlag J. B. Metzler, 2004), 151.

10 Magda von Hattingberg, Rilke und Benvenuta. Ein Buch des Dankes (Dusseldorf: Deut-
scher Bucherbund, 1951), 125-126.

11 Celia Appelgate, and Pamela Potter, «Germans as the “People of Music”: Geneal-
ogy of an Identity», Music and German National ldentity, ed. Celia Applegate and Pamela
Potter (Chicago: University of Chicago Press, 2002), 1-35 (5).
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In his notes on the melody of things, music is not yet represented in
the figural or metaphoric terms of the later writings. '> However, it can be
seen as the beginning of his reflections on the inadequacy of language,
which suggests the prominent crisis of language so often referred to by
many of Rilke’s contemporaries. ° Published posthumously, these notes
should be understood as personal reflections on Rilke’s poetic production
around the year of 1898, especially on his theatrical piece Die weisse Fiir-
stin'*. 'The set of forty notes begins with two aphoristic poems, which em-
phasize a new linguistic beginning. After this poetic prelude, the third en-
try begins with the reflective character of the notes in prose form.

Strikingly, the initial discussion of painting leads to an excursus on the
melody of things as it relates to staging drama. In the early Christian tradi-
tion up until the 15" century, figures were often painted in front of a gold
background. Rilke notes that this process of isolation obscures and inter-
rupts the unity of individual figures with their natural contexts. Rilke
compares modern man to these figures in isolation, only instead of a gold
background, meaningless words and gestures are what disturb our unity
with the things around us.

As is typical for Rilke around the time of his Russian journeys, he
evokes religious imagery when speaking of art. Art is described as God’s
love, which may not dwell with the individual, but must mingle with all
things and take effect where all things are one. According to Rilke, art has
shown us how isolated and separate we are from the things around us.
The unifying principle that connects us to our environment is the power-
ful melody of the background. The prerequisite for being attuned to the
unity of life, and its poetry, is a reflection upon the grand melody which
resides in all things, both internal and external, and which helps form our
subjectivity. Art’s role in this process is to depict a more profound life that
goes beyond isolated individuals and interrupted relationships.

In note xxxvi, he compares this to a religion. Interesting here is not just
the imperative nature of this quasi-religious calling but also the return to
the spatial realm that inspired the excursus in the form of the discussion

12 Winfried Eckel «Musik, Architektur, Tanz. Zur Konzeption nicht-mimetischer
Kunst bei Rilke und Valéry», Rilke und die Weltliteratur ed. Manfred Engel and Dieter
Lamping (Dusseldotf/Zirich: Artemis & Winkler Vetlag,1999), 236-259 (257-258).

13 Jurgen Lehmann, «RuBland», Rike Handbuch. ed. Manfred Engel (Stuttgart/Wei-
mar: Verlag J. B. Metzler, 2004) 107.

14 Rainer Maria Rilke, Werke: Kommentierte Ausgabe in vier Binden Band 4. ed. Manfred
Engel, Ulrich Fulleborn, Horst Nalewski, August Stahl. 1st ed. (Frankfurt am Main/
Leipzig: Insel Verlag, 1996), 806.
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of painting. Ubiquitous invisible music orders and justifies individual
space. The invisible world of melody is comparable to the invisible world
of God. It underlies and unifies subjective phenomena. It is the unifying
force behind the spatial and the tangible. Rilke’s understanding of music
as melody at this stage in his thinking is strikingly reminiscent of the view
of music taken by the early German romantics. He is also applying this
view, as the romantics did, to other arts in order to postulate a common
universal principle around which to formulate his poetics.

The similarities and differences with the romantics are worth exploring
in more detail, because, as Carl Dahlhaus reminds us, «the music of the
second half of the nineteenth century was still romantic, while the current
of the age as expressed in literature and painting had moved on to realism
and impressionism»'”. This may also be said of the way in which music
was viewed philosophically, especially in the German cultural sphere.

The legacy of Romanticism

A paradigm shift took place with the development of the concept of
absolute music, which according to Dahlhaus originated in tendencies in
German romanticism and specifically in German poetry and philosophy
around 1800". A key aspect of this shift was the newly gained autonomy
of music as an art form, which was at first rooted in the unifying principle
of «das Poetische». The romantics freed instrumental music from its ancillary
quality in relation to /ggos by postulating an underlying and unifying ele-
ment in all art. Das Poetische was for German romantics not confined to the
literary, rather, it was the substance common to all real art'. Dahlhaus
points out that the romantic notion of the poetic was not unlike a platonic
idea, in which artistic expression had to take part in order to qualify as
genuine art at all. Therefore, music and painting as well as literature strove
to be «poetic» according to the eatly romantic aesthetic'®. Interestingly, we
find Rilke following a similar reasoning with a slight variation. Instead of
the poetic principle applied to music, he applies the musical principle to
poetry, painting, and drama. This reflects the general crisis of language

15 Catl Dahlhaus, Besween Romanticism and Modernism (Betkeley: University of California
Press, 1989) 5.

16 Carl Dahlhaus, The 1dea of Absolute Music (Chicago: University of Chicago Press,
1989), 3.

17 Richard Newald, et al. Geschichte der dentschen Literatur vom Humanismus bis zu Goethes
Tod (Stuttgart: ]. B. Metzlersche Verlagsbuchhandlung, 1962), 536.

18 Carl Dahlhaus, Absolute Music, 66.
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that necessitated an underlying principle for art that was not rooted in lo-
gos.

This quasi-platonic essence of art was by definition divorced from the
external world of phenomena. The underlying essence comes first, then
the concrete manifestation of that essence in the world. Behind the ro-
mantic notion of «Poesie» is what Dilthey referred to as the all-encom-
passing element of the world, a metaphysical connectedness of being”.
What made music a special art for the romantics was its ability to express
this underlying element of existence more powerfully and more directly
than other art forms. In 1898 Rilke seems to follow this romantic notion
rather closely with the difference that music is not just the most direct ex-
pression of underlying unity, rather it is the cohesive element itself, form-
ing the basis upon which the word can once again be united with the unity
of life. This unifying melody is found in all things, as the poetic was for
the romantics a century earlier.

Taking Rilke’s intellectual milieu into account his attitude towards mu-
sic at the turn of the century is not surprising. Fin-de-siecle Burope was
caught up in a profound sense of the disharmony between the spiritual
and the physical. Ever since the romantic period, music had been seen as
«in essence abstract, absolute, non-referential, metaphysical, and thus ul-
timately not connected with the real world»*. For this reason, music arose
as an ideal antidote to materialistic tendencies such as positivism and natu-
ralism. The disharmony between the physical and the spiritual was seen as
the result of an over-emphasis on the strictly empirical in an increasingly
technical age.

We can notice two different developments with regard to music on the
one hand and literature and the visual arts on the other. Whereas the other
arts seem to be flowing with the geifgeist in terms of social, political, and
scientific events, music remained traditionally romantic in its orientation
especially in the German-speaking world. Many artists transplanted as-
pects of the romantic world-view in order to move beyond positivistic
tendencies. However, unlike literature or the visual arts, music, «the most
romantic of the artsy, brought with it a great deal of metaphysical baggage.
There are many aspects of romanticism that were both anti-positivistic, as
well as incompatible with modernist sensibilities. Therefore, when Rilke

19 Quoted in Richard Newald, et al. Geschichte der dentschen Literatur vom Humanismus bis
zu Goethes Tod (Stuttgart: J. B. Metzlersche Vetlagsbuchhandlung, 1962), 536.

20 Walter Frisch, German Modernism: Music and The Other Arts (Berkeley: University of
California Press, 2000), 88.
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initially incorporates music into his ideas about the melody of things, it in-
evitably becomes problematic as his «new way of seeing» begins to take
shape in the context of a visually oriented aesthetic.

Absolute music, the sublime, and the loss of self

The incompatibility of romantic music with Rilke’s poetics can be
traced back not only to music’s autonomy vis-a-vis the concrete world of
phenomena, but also to the postulated lack of autonomous subjectivity
involved in the romantic-sublime experience of music. The romantic un-
derstanding of music is one that drew greatly on concepts and outlooks al-
ready established in German idealism. Music ceased to be a referential lan-
guage, and became an object of contemplation®. The active engagement
of contemplation would soon give way to a more mysterious passive en-
gagement resulting in revelatory experiences, a process in which music it-
self took over, overwhelming the subject. This shift within a shift oc-
curred most prominently with the romantic incorporation of the sublime
into music aesthetics, mainly through E. T. A. Hoffmann’s extremely in-
fluential reception of Beethoven’s C minor symphony (1813).

Hoffmann differed from pre-romantic approaches toward music by
combining earlier notions of the sublime with a new understanding of the
musical experience. Hoffmann portrays music in general as capable of
opening up another world, which is beyond both language and sensory
perception. He stresses music’s nature as indescribable and indefinable
through words and concepts. ¥ However, Hoffmann’s description di-
verges from previous concepts in one conspicuous way. Whereas previ-
ously such thinkers as Kant and Schiller required a free and autonomous
self for reflecting upon the sublime as a moment of self-awareness, self
definition, and even ethically oriented subjectivity, Hoffmann gladly relin-
quishes the freedom of the experiencing subject to the power of music.

Hoffmann says of Beethoven’s music that it destroys everything in us
except for the infinite longing inspired by the sublime®”. The listener is
able to retain his status as autonomous subject while listening to Haydn
and Mozart because their music is still bound to the human realm. Beet-

2 Mark Evan Bonds, Music as Thought: Listening to the Symphony in the Age of Beethoven
(Princeton: Princeton University Press, 2000), 33.

2 E. T. A. Hoffmann, Samtliche Werke Band 1. Friibe Prosa. ed. Gerhard Allroggen,
Friedhelm Auhuber, Hartmut Mangold, Jorg Petzel, and Hartmut Steinecke (Frankfurt
am Main: Deutscher Klassiker Verlag, 2003), 534.

23 Ibid 534.
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hoven transports us beyond this realm, triggering a loss of subjectivity in
the encounter with the dark world of the sublime™. The astonishment and
impotence that Kant describes, as giving way to a reflection on the moral
independence of the subject vis-a-vis the external wotld®, is replaced by a
consciousness of infinite longing for a world in which we have no inde-
pendence as subjects. Not only is the role of moral independence sub-
verted by music, but it is even expressly negated as a function in the proc-
ess altogether™. Feeling without a subject is the result. For Hoffmann, it is
now a mechanism by which the subject is made aware of a transcendent
world divorced from him that he can never really reach and which remains
indifferent to the realm of human activity. Music now has absolute auton-
omy and the self has none in its wake. The romantic musical experience is
therefore not an experience of self but of loss of self. This is central to
Rilke’s understanding of how art functions. Lonker correctly places the
loss of self in relation to the crisis of self and language expressed in Hof-
mannsthal’s «Ein Briefs”’. And indeed, this is also the point where the aes-
thetics of absolute music intersect with Rilke’s own attempts to bridge the
gap between the physical and the spiritual, between and Self and Other.

Schopenhauer, Nietzsche, and Hoffmann

Kant’s formalism was certainly not the way that Rilke thought of mu-
sic. The famous Wagner-Brahms polemics in the latter half of the 19"
century were really a expression of Schopenhauer-Kant polemics as far as
the ultimate view of the essence of music was concerned. August Stahl has
researched Rilke’s relatlonshlp to Schopenhauer’s philosophy and its pos-
sible influence on his work in some detail. Despite many inconsistencies,
Stahl recognizes what he calls a proximity and affinity of thought that ex-
ists between poet and philosopher™.

Although decidedly anti-romantic in much of his outlook, Schopen-
hauer nonetheless elevates music to the metaphysical realm with his ideas

24 Fred Lonker, «Beethovens Instrumentalmusik: Das Erhabene und die unendliche
Sehnsucht». E. T. A. Hoffimann: Romane und Erziblungen. ed. Gunter Safle. (Stuttgart: Phil-
ipp Reclam jun., 2004), 31-42 (36-37).

% Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft Werkausgabe Band X. ed. Wilhelm Wei-
schedel (Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1994), 165.

26 Fred Lonker, «Beethovens Instrumentalmusik, 38.

27 Tbid. 40-41.

28 August Stahl, «“ein paar Seiten Schopenhauer” — Uberlegungen zu Rilkes Schopen-
hauer-Lektiire und deren Folgen Teil 2», Schopenbaner Jabrbuch 70 (1989): 174-188 (179).

Studia theodisca X17111 (20117)




Rilke contra Wagner: Rilke’s early concept of Music and the Convergence of the Ars |...] 45

on its ultimate meaning. And like the romantics, he singles it out as the
most metaphysical of all the arts. ¥ For Schopenhauer, the perceptible
world is but the visible manifestation of invisible platonic forms in plural-
ity. These forms are objectifications of the will, the irrational noumenon
that motivates and stands behind all of existence. While the other arts are
reflections of the will that utilize the platonic forms in order to objectify
the will indirectly, music objectifies the will directly without recourse to
the forms. Music passes over the forms and is thus independent of the
phenomenal world, in effect ignoring it. Thus, music could in fact exist
without the world because it is a direct copy of the noumenon itself and
not a representation of a form rooted in perceptible phenomena. We can
easily see the «proximity and affinity of thought» between Rilke and Scho-
penhauer in Rilke’s reading of Nietzsche’s Die Geburt der Tragidie aus dem
Geiste der Musik™.

Rilke’s marginalia to Nietzsche’s Die Geburt der Tragidie are very reveal-
ing of his thoughts on music around 1900 and were surely influenced by
Lou Andreas Salomé, who brought him into closer contact with Niet-
zschean thought. The fact that the marginalia are reflective responses to
Nietzsche is significant because they bring to light instinctive poetic reac-
tions to the kind of culturally inherited reception of music that Nietzsche
exemplifies. Rilke is responding not only to Nietzsche’s text but also to an
entire world of ideas that encompasses Wagner, Schopenhauer, the
Greeks, German Romanticism and German sensibilities toward music in
the 19" century. He is unable to avoid the inherited affinity of thought
and context that he shares with idealist and romantic thinkers. He is very
much responding to the traditional 19" century German idea of music.

Rilke keeps his idea of the melody of things intact, but specifies its na-
ture in connection to the idea of music that Nietzsche espouses in his ear-
ly Wagner-inspired work. Reacting to Nietzsche, Rilke says of music:

Die Musik (der gro3e Rythmus des Hintergrunds) wire also zu erfas-
sen: als freie, strdmende, unangewandte Kraft, von welcher wir mit
Schrecken wahrnehmen, dass sie nicht in unsere Werke steigt, um
sich in der Erscheinung zu erkennen, sondern sorglos, als ob wir
nicht wiren, iiber unseren Hauptern schwebt. Da wir aber nicht im-

2 Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und 1V orstellung 1, Erster Teilband (Frankfurt
am Main: Diogenes, 1977), 380-381.

30 Jacob-Ivan Eidt, «Rilke und die Musiker» Rilkes Welt: Festschrift fiir Augnst Stahl zum
75. Geburstag, ed. Andrea Hiibner, Ritus Luck, Renate Scharffenberg, Erich Unglaub,
William Waters (Frankfurt am Main: Peter Lang, 2009), 126-134 (130).
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stande sind, unangewandte Kraft, (d.h. Gott selbst), zu ertragen, so
bringen wir sie mit Bildern, Schicksalen und Gestalten in Beziehung
und stellen, da sie selbst, stolz wie ein Sieger, an den Erscheinungen
voriiberzieht, immer neue vergleichende Dinge an ihren Weg.3!

Melody has now been replaced by a more rudimentary rhythm. While
retaining his original understanding of a unifying aspect of music that un-
derlies all things, Rilke adds both the sublime component as well the
Schopenhauerian idea that music passes over form and representation
through form. As in the notes on the melody of things, in a very romantic
vein, he evokes religious imagery in his understanding of the noumenon.
It is clear that he does not see music formalistically like Kant or Hanslick,
denying any connection to the noumenal. In fact, Rilke goes further, es-
sentially equating music, as the great rhythm of the background, with
God. Furthermore, this experience of God’s unutilized power induces a
sublime reaction. Far from mere pleasant entertainment based on mastery
of form, music is a divine force that fills the poet with dread precisely be-
cause it passes over his representational work, eschewing any manifesta-
tion in the realm of physical phenomena.

Rilke elaborates on this experience by explaining that the only way to
endure such a musical encounter is to connect it to images, destinies, and
forms, thus in essence trying to tie music down to the very things that it
naturally bypasses. For Rilke, the only way to endure the noumenal in mu-
sic is to surround it with analogous concrete phenomena. Schopenhauer
also offers an example of this tendency in recognizing an analogy between
music and form by virtue of their connection to the will. Schopenhauer
maintains that it is possible to approach music in this way but that in the
end it must remain an imperfect analogy. Music has no direct relationship
to its analogies. It expresses the inner nature of phenomena but not the
phenomena themselves. Music remains abstract, essential, transcendent,
and non-referential in the romantic sense™. Rilke seems to concur, recog-
nizing that the listener adds something extra-musical to the experience of
which music itself remains independent and indifferent. We encounter
music, but it does not encounter us. This is an important distinction for
Rilke because his poetic program deals with an interactive encounter with
concrete things. This will later become the inspiration for his much cele-

31 Rainer Maria Rilke, Werke, Band 4., 161.
32 Arthur Schopenhauer, Dée Welt als Wille und 1V orstellung, 11 Zweiter Teilband (Frank-
furt am Main: Diogenes, 1977), 526.
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brated Dinggedichte. 1t is also the source of his emerging understanding of
the role of the artist.

For Rilke, the artist has a very special task in his attempt to reconcile
life and spirit. This task is complicated by music. Rilke says of the artist in
relation to music:

Gottes unendliche Freiheit wurde durch die Schépfung beschrinkt.
Mit jedem Ding wurde ein Stiick seiner Kraft gebunden. Aber nicht
sein ganzer Wille ist mit der Schopfung verkntpft. Musik (Rythmus)
ist der freie UberfluB Gottes, der sich noch nicht an Erscheinungen
erschopft hat, und an diesem versuchen sich die Kinstler in dem
unbestimmten Drange, die Welt nachtriglich in dem Sinne zu ergin-
zen, in welchem diese Stirke, weiterschaffend, gewirkt hitte und Bil-
der aufzustellen jener Wirklichkeiten, die noch aus ihr hervorgegan-
gen wiren.3

What becomes evident here is the distinction that Rilke makes between
music and visual art. Two years eatlier, he connected painting to the mel-
ody of things. Now we see that images, be they in paintings or in poems,
represent the artistic attempt to continue creating where God left off. Mu-
sic, however, is the primordial creative force of God Himself; overflow-
ing, divine, and lacking any tangible form. Therefore, the only recourse
left to the artist is to try and capture music as form. He goes on to con-
trast music and image in Nietzschean terms:

In der plastischen Kunst tiberwindet Apollo das Leiden des Indivi-
duums durch die Verhertlichung der Ewigkeit der Erscheinung, wih-
rend in der dionysischen geradezu die ewige Flucht der Erscheinung
gefeiert wird.>

For Rilke, music is elemental, alien, and non-human. Human beings
create art in order to establish a connection with the primordial world,
which underlies all things. Music comes from God and therefore is eternal
and can do without phenomena entirely. Seen in this way, the composer
does not create in the same way that the poet or painter creates. For Rilke
Apollo’s music is connected to the lyrical word. Where poets and painters
build on to God’s creation, establishing a connection to it, composers are
simply arranging that which emanates from God in overabundance. Com-
posers are the collectors of God’s surplus divinity. For this reason, Rilke is
unable to center his poetics on any kind of musical principle. Here Rilke is

33 Rainer Maria Rilke, Werke Band 4. 161.
34 Tbid. 166.
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in agreement with Hoffmann about music destroying everything in the in-
dividual with the exception of longing. Rilke draws an appropriate conclu-
sion, however, when he states that the Apollonian (poetic form) over-
comes the longing of the individual for eternity through the eternity of
phenomena, whereas the Dionysian art of music signals the dissolution of
form and thus image. The difference between Hoffmann and Rilke’s con-
cept of music, then, lies in Rilke’s negative assessment vis-a-vis human
subjectivity and music’s relationship to any notion of transcendence.

Rilke’s New Way of Seeing and the Rejection of Music

Given Rilke’s fundamentally different understanding of how music af-
fects the experiencing subject, it is of no surprise that the very fashionable
convergence of the arts with regard to music does not come into play for
him. It is impossible for him to incorporate the musical experience as such
into his new poetics. In fact, because of this fundamental difference and
the pivotal role played by the visual experience in the formation of his
middle period, music is even at times perceived to be a destructive force,
to be rendered only metaphorically.

Rilke’s interest in the visual arts is centered on the nature of the artist
and the existential experience of the creative individual®. Music bypasses
this subjective creative process. Rilke explores the creative process in his
artist portraits, most notably in his works on Rodin, Cézanne, Van Gogh,
and Picasso. Although dedicated to the lives and work of the artists in
question, these pieces provide an occasion for Rilke to formulate his po-
etics through his personal encounter with sculpture and painting, which
are then also later reflected in individual poems. Because of Rilke’s under-
standing of an artist as continuing God’s creation, the visual artists can
serve as a model for his poetic program of accomplishing the same. The
composer offers no such example. Rilke’s poetics seek to salvage the
modern individual subject and its connection to life through both lan-
guage and a commitment to a kind of immanent transcendence®. The
sublime in music is beyond both language and the individual subject. One
is reminded of the double meaning attributed to the idea of absolute mu-
sic in the 19" century as being both beyond words and men”’. There was a
tendency toward materiality in language in modern poetry around the turn

% Antje Bussgen, «Bildende Kunst», Ritke Handbuch, ed. Manfred Engel (Stuttgart: J.
B. Metzler Verlag, 2004), 131.

3 August Stahl, 182.

37 Carl Dahlhaus, Absolute Music, 40.
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of the century that looked upon words as things and poems as con-
structed worlds of both meaning and spatiality’®. This was certainly part of
Rilke’s understanding and his main motivation for turning toward the vis-
ual arts for inspiration, and away from music.

This focus on the visual is intensified during Rilke’s time as Rodin’s
secretary. He describes the sculptor in his letters and prose pieces in the
same way that he describes the real artist, as one creating in God’s foot-
steps, finishing the work of creation. Likewise, he contrasts this artistic
ethos with the false art of music. In a letter to Lou Andreas-Salomé from
1903 he says of Rodin and his art:

Seine Kunst war von allem Anfang an Verwirklichung (und das Ge-
gentheil von Musik, als welche die scheinbaren Wirklichkeiten der
tiglichen Welt verwandelt und noch weiter entwirklicht zu leichten,
gleitenden Scheinen. Weshalb denn auch dieser Gegensatz der Kunst,
dieses Nicht-ver-dichten, diese Versuchung zum AusflieBen, so viel
Freunde und Hérer und Hérige hat, so viel Unfreie und an Genuf3
Gebundene, nicht aus sich selbst heraus Gesteigerte und von aullen
her Entziickte ...).%?

Rilke’s anti-musical sentiments, which are almost synonymous with an-
ti-romantic ones, become cleat as he describes music as a distorter of real-
ity, dissolving form and darkening things so as to render a connection
with the experiencing subject impossible.

The romantic tendencies toward internalization of experience, self-re-
flexive aestheticism, and alienation from the outside world are directly as-
sociated with the musical experience. Even more unflattering is his de-
scription of the listener as a willing slave trapped inside himself and his
one-sided pleasures. Music is depicted almost like a hallucinogen that
when abused ultimately leads to dissipation of the self. This is contrasted
with Rodin’s particular concern for the Schein der Schonbeit, which he seeks
to save from time, the actual medium of music as Zeitkunst. «<Ex wollte dal3
sie sei und sah seine Aufgabe darin, Dinge (denn Dinge dauerten) in die
weniger bedrohte, ruhigere und ewigere Welt des Raumes zu passen [...]».
It seems that what disturbed Rilke about music was its temporal, ephem-
eral aspect. Unlike the converging tendencies of movements like Jugendsti/
Rilke now draws a grand distinction between Zesitkunst (music) and Raum-

38 Carsten Strathausen, The Look of Things, Poetry and 1 ision around 1900 (Chapel Hill
and London: University of North Carolina Press, 2003), 12.

39 Rainer Maria Rilke and Lou Andreas Salome, Briefwechsel. ed. Ernst Pfeiffer
(Frankfurt am Main: Insel Verlag, 1989), 94.
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kunst (painting and sculpture). Rilke’s reduction of music from melody to
the great rhythm of the background is an attempt to give music a spatial
dimension, thus tying it down to the eternity of phenomena and the sem-
blance of beauty in things.

Rilke’s Beethoven

Rilke continues to develop his notion of music as a spatial phenome-
non in his description of Beethoven in Malte Launrids Brigge. Rilke was fas-
cinated with Rodin’s creative process as a new way of seeing the world
and transforming that vision into tangible reality. Beethoven, also a lion-
ized icon of artistic creativity, is referenced in Malte, but clearly with a very
different relation to his craft. Malte offers a depiction of Beethoven that is
characteristic of Rilke’s vision of music in figural and metaphoric terms in
his later works, which marks a departure from the romantic notion of mu-
sic as autonomous art form, existing independently of concrete reality.

The Beethoven episode in Malte centers on a copy of the composer’s
death mask. This is significant because the man and his music can only of-
fer the poet inspiration in the form of a concrete image. Rilke treats the
description of the death mask like a Dinggedicht in prose form. Gorner even
refers to the mask as «zum Ding gewordenen Musik»*’. Much like the «At-
chaic Torso of Apollo» the mask serves as a catalyst for artistic reflection
after intense visual scrutiny. Moreover it is not music alone that is of in-
terest, rather its necessary attachment to the physical realm.

Beethoven’s physiognomy is described as «Diese unerbittliche Selbst-
verdichtung fortwihrend ausdampfen wollender Musik»*'. The term «Selbst-
verdichtungy is in direct opposition to Rilke’s characterization of music as
«dieses Nicht-ver-dichten» in his letter about Rodin. It is clear that Beet-
hoven’s titanic personality is so heroic not because of music but rather de-
spite its influence. Beethoven’s individuality as read in his face is «unerbitt-
lich» in the shadow of a music, which has its own volition, and which is
not composed as much as it is emitted like so much formless vapor. The
reason that Beethoven was able to triumph as an artistic individual despite
music is then given as a result of his deafness.

According to the description in Malte, God shut him off from other
sounds leaving him only his own sounds. That is to say he could create
without having to hear music «Damit er nicht beirrt wiirde durch das

40 Rudiger Gorner, Rainer Maria Rilke: Im Herzwerk der Sprache (Wien: Paul Zsolnay
Verlag. 2004), 139.
41 Rainer Maria Rilke, Werke Band 3. 508.
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Triibe und Hinfillige der Geriusche»®. The Apollonian «Ewigkeit der Er-
scheinungy is echoed in the description of Beethoven’s deafness as one
that granted him clarity and lastingness (Klarbeit und Dauer). Only by virtue
of being cut off from music as aural phenomenon is Beethoven able to
appear as «Weltvollender, in the same way that the poet is called to finish
work on God’s creation. This is the basis for the fantastic vision of Beet-
hoven playing a piano in the desert surrounded by angels, mountains, and
long dead kings. The vision is reported in subjunctive and begins in a
similar fashion to the lament of the first Duino Elegy: «Deine Musik: dal3
sie hitte um die Welt sein durfen; nicht um uns. » «Und dann hittest du
ausgestromt, Stromender, ungehort; an das All zurtickgebend, was nur das
All ertriigt».® Tt is clear that the most preferred type of music is music that
goes unheard by the human ear. Beethoven’s music is described much like
the Uberfluff Gottes. It is not of man and cannot strengthen our individual-
ity. It should be confined to creation.

As Pasewalck has noted about Mualte, it contains a criticism of music
because of the passivity that it demands from the listener that fails to
strengthen and form the inner self as art should*. The narrator in Malte
declares:

Ich, der ich schon als Kind der Musik gegentiber so mif3trauisch war
(nicht, weil sie mich stirker als alles forthob aus mir, sondern, weil
ich gemerkt hatte, da} sie mich nicht wieder dort ablegte, wo sie
mich gefunden hatte, sondern tiefer, irgendwo ganz ins Unfertige
hinein).4

The music that we find in Malze is not really music but an altered state
of musical awareness untouched by hearing. Rilke criticizes the very aspect
of romantic music, which Hoffmann celebrated, namely its tendency to-
ward dissolution of self and self-awareness. Rilke’s Beethoven is a far cry
from Hoffmann’s. From the time of Ma/te onward we can see Rilke’s
treatment of music primarily in terms of its spatial and extra-musical as-
pects.

The endeavor to utilize the lyrical and rhythmical aspects of music
through a spatial medium was popular at the turn of the century. Theodor
W. Adorno famously saw this type of convergence of the arts as a pseudo-

42 Rainer Maria Rilke, Werke Band 3. 508.

4 Ibid.

4 Silke Pasewalck, «Die fiinffingrige Hand», Die Bedeutung der sinnlichen Wabrnebmung beim
spaten Rilke (Berlin: Walter de Gruyter, 2002), 227.

4> Rainer Maria Rilke, Werke Band 3. 542.
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convergence, which he traces, at least in France, to the positivistic influ-
ence of the age. This is the very influence that poets like Rilke sought to
overcome around 1900. Adorno maintained that music and the other arts
were in fact not compatible, at least not on such a superficial level. «Viel-
mehr ist die Verrdumlichung der Musik Zeugnis einer Pseudomorphose
der Musik an die Malerei, im Innersten ihrer Abdikation»*. In a remarka-
bly Rilke-like passage aimed at Stravinsky, he also traces this incompatibil-
ity to the temporal dimension inherent in music as being the opposite of
the other arts. «Alle Malerei, auch die abstrakte, hat ihr Pathos an dem,
was ist: alle Musik meint ein Werden [...]"". The «becomingy, which Ador-
no refers to as the temporal in music, is the aspect of music that makes
Apollo’s glorification of eternity in appearance impossible. Not only is
there no concrete phenomenon to connect the subject to, but even if
there was one, it would not be a finished «thing» but of a continuously
changing nature. A work of art offers the viewer the whole experience at
once, allowing the subject to connect to the static thing. Music never
stands still. It fades into the time in which it is born, passing over all
things and all subjects. The visual arts create a visible world. The language
of poetry creates an imaginable world no less concrete in its referential
connection to things. Music, by contrast, is a world of its own, separate
and sovereign. For Rilke, the only possible redeemable aspect of the musi-
cal experience would be the physical space into which music resounds. It
is the only thing left after it fades into silence. Consequently, the spatial is
the only semblance of the beautiful in which immanent transcendence can
be found by the experiencing subject.

Conclusion

Rilke’s concept of music around 1900 is essentially in line with many
aspects of the romantic understanding of music and its subsequent recep-
tion in German philosophy after Kant. However, his reaction to this ro-
mantic conceptualization is decidedly negative and mirrors the struggle
that Nietzsche underwent a generation earlier. This negative reception can
be traced back to what Hegel identifies as romantic art’s undoing of the
classical attempt to unify form and content. Music’s autonomy over the
physical creates a hegemony of spiritual content superseding material
forms of representation and in the end reducing the material form to in-

4 Theodor W. Adorno, Gesammelte Schriften Band 12: Philosophie der nenen Musik, ed.
Rolf Tiedemann. (Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1998), 174.
47 Ibid.
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significance®. The impact on Rilke’s poetics was significant, which in es-
sence strove, if not for the opposite, then at least for parity of inner and
outer worlds. The aversion that Rilke demonstrated toward music in his
early writings can be seen as a consequence of the role played by concrete
things and their dialectic impact on the artist.

Although Rilke gradually outgrew his aggressive rejection and avoid-
ance of music, it never represented a fundamental revision of his original
critical attitude from the early years around 1900*. Much in the sense of
Adorno’s Pseudomorphose, the spatial aspect was a way of salvaging the mu-
sical experience by extending it beyond its own aesthetic sphere. It was, as
he called it, «erfiihrung zum Gesetz». Even in Rilke’s turn toward the visual
arts he avoids abstraction. He found limited inspiration in Picasso’s cub-
ism because of its rootedness in the concrete geometric forms of the visi-
ble wotld™. This was not the case for the hallucinatory and ultimately al-
ienating images of Kokoschka and other abstract artists. °' Nor did he
seem to fully embrace Cézanne, Klee, Dada, or surrealist tendencies in art.
While finding such movements and individual artists interesting, Rilke
nonetheless resisted much of what constituted artistic abstraction and
above all experimental movements at the turn of the century. Rilke’s own
imagery is rarely very surreal™.

Just as Nietzsche cried «ave musicanr» in Human, All Too Human in 1886
as he began to attack Wagner for his seductive, romantic music™, we can
see Rilke’s distrust of music grow from the same understanding that music
represents a danger in its ability to de-emphasize if not dissolve the con-
crete world in which we exist as subjects. Erich Heller reminds us in his
reflections on Rilke and Nietzsche, that both attempted to compensate for
the death of God and the loss of transcendence in the modern world. As a

4 David L. Mosley, «Auflésung in Nineteenth-Century Literature and Music», The
Journal of Aesthetics and Art Criticism 51.3 (1993): 437-444 (443).

4 Silke Pasewalck, «Die Maske der Musik. Zu Rilkes Musikauffassung im Ubergang
zum Spitwerkn, Poetik der Krise. Rilkes Rettung der Dinge in den Weltinnenraum, ed. Hans Ri-
chard Brittnacher, Stephan Porombka, and Fabian Stérmer (Wirzburg: Kénigshausen &
Neumann, 2000), 210-229 (211).

0 Martina KrieBbach-Thomasberger, Afterword. Rainer Maria Rilke iiber moderne Male-
rei. By Rainer Maria Rilke (Frankfurt am Main: Insel Verlag, 2000), 153-178 (161).

51 Ibid 167.

52 Judith Ryan, Rilke, Modernism and Poetic Tradition (Cambridge: Cambridge University
Press, 1999), 222-223.

3 Georges Liébert, Nietzsche and Music, (Chicago: University of Chicago Press, 2004),
155.
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consequence they were both concerned with similar questions: «How to
cast eternity from the new mold of absolute transience, and how to
achieve the mode of transcendence within the consciousness of pure im-
manence ..»"". The main difference between poet and philosopher is that
Nietzsche kept a very romantic notion of music that he never fully could
overcome™. Rilke, on the other hand, recognized all of music as «roman-
tic» in nature and felt compelled to first reject it all together, and then
modify it in accordance with his poetics, a poetics that desperately sought
an immanent transcendence in experience. In this sense Rilke was more
contra Wagner than even Nietzsche. As one of his late French poems so
eloquently attests, the sublime is a departure, a departure from the self and
its concrete world. And music is the last glance that we cast back upon the

departed.

54 Erich Heller, The Disinberited Mind New York: Meridian Books, 1959), 164.
55 Carl Dahlhaus, Between Romanticism, 39.
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ABSTRACT

This paper analyses some of the most significant (post-)GDR poems by Griinbein and
traces the development of aesthetic and poetological issues that are central to the poet’s
ocuvre. It provides an articulated overview of Griinbein’s poetics by examining funda-
mental themes like the love/hate attitude towards his hometown Dresden, the comple-
mentary concepts of history and memory, and the materialism of the body as an antidote
to utopias.

1. Introduzione

A chi qualche anno fa avesse chiesto a Durs Griinbein se la socializza-
zione nella DDR avesse esercitato una qualche influenza sulla sua opera, il
poeta avrebbe risposto nella migliore delle ipotesi con una frase elusiva,
nella peggiore con un no lapidario. Mentre altri scrittori della stessa gene-
razione, uno su tutti Uwe Kolbe, sostengono che il loro linguaggio poetico
sia stato inevitabilmente plasmato dall’esperienza biografica nel sistema
socialista e che la loro produzione ne rechi i segni indelebili', Griinbein ha
piu volte rimarcato che non tanto il contesto socio-politico in cui ¢ cre-
sciuto ha giocato un ruolo decisivo nella sua evoluzione artistica, quanto la
contemplazione dei paesaggi dell'infanzia — in particolare Dresda, col suo
fascino triste e discreto, e la periferia desolata di Hellerau®. Eppure esami-
nando il consistente gpus del poeta, nel frattempo asceso all’olimpo lettera-

! Cfr. Uwe Kolbe, Literatur in Diktatur und Demokratie — Erfabrungen mit der Zensur in
Deutschland, in Renegatentermine. 30 Versuche, die eigene Erfabrung zu behaupten, Suhrkamp,
Frankfurt am Main 1998, pp. 165-173, soprattutto p. 169.

2 Si vedano pet esempio le interviste Tausendfacher Tod im Hirn. Spiegel-Gespriich von Mar-
tin Doerrey und Volker Hage, in “Det Spiegel”, 41/1995, pp. 221-230, qui p. 221, ¢ Durs
Griinbein im Gespréch mit Heinz-Norbert Jocks, DuMont, Kéln 2001, p. 7.
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rio della Germania riunificata, non puo non saltare all’'occhio la presenza
costante e ripetuta di tematiche e immagini relative alla vita nella DDR,
una presenza che si estende dalle liriche estrose e sperimentali degli esordi
sino ai componimenti classicheggianti degli ultimi anni, non senza impor-
tanti strascichi nelle sempre pit numerose prose poetologiche. In questo
senso Grinbein viene comunemente riconosciuto come «poeta della
DDR», un’etichetta non poco problematica se si considera che soltanto la
raccolta Granzone morgens (1988) risale a prima della Wende, mentre le re-
stanti pubblicazioni cadono tutte negli anni successivi alla scomparsa della
Germania orientale dalle carte geografiche. Griinbein ¢ dunque uno di
quegli autori ascrivibili alla «etteratura della DDR dopo il 1989», un con-
cetto rimasto a lungo nebuloso e per la delimitazione del quale Matteo
Galli ha proposto dei precisi criteri, tutti validi per il poeta di Dresda e per
quella parte della sua scrittura di cui ci si vuole qui occupare:

1) testi scritti [...] dopo la fine della DDR [...]; 2) testi scritti da autori
provenienti dalla DDR, vale a dire nati o quanto meno socializzatisi
in quella parte di territorio tedesco che per quarant’anni ha coinciso
con 1 confini statali della DDR; 3) testi di autori provenienti dalla
DDR, la cui produzione sia vistosamente sbilanciata sul periodo suc-
cessivo a quella cesura storica; 4) testi incentrati sulla DDR, lettera-
tura che tematizzi |...] quel patrimonio di ideali, esperienze, miti, con-
flitti, aberrazioni che si legano all’entita socio-politica DDR.’

Sebbene da un lato sarebbe certo riduttivo ricondurre I’eclettismo del-
l'autore e la complessita della sua poetica alla sola tematizzazione della
propria esperienza biografica nella Germania socialista, ¢ d’altro canto in-
negabile che proprio questa costituisca una delle corde portanti del suo
scrivere, un filo rosso che percorre con insistenza la sua intera produzione.

E plausibile individuare tre fasi nella rielaborazione che Griinbein fa
del proprio passato nella DDR. Nella prima, che comprende le liriche
scritte a meta degli anni Ottanta e pubblicate nel volumetto Grauzone nor-
gens, 1l poeta offre un vivido affresco, amaro e impietoso, di quell’organi-
smo statale purulento che ha sotto gli occhi. Nella seconda, che coincide
grosso modo con la fecondissima produzione degli anni Novanta, Grin-
bein comincia a rielaborare — ora a caldo, ora con maggior distanza critica
— la propria gioventu nella grigia provincia sassone; a questo periodo risal-
gono anche 1 Wende-Gedichte, che segnalano un fondamentale passaggio

3 Matteo Galli, 7989-2009. Cronache di Atlantide, in Michele Sisto (cut.), L invenzione del
Jfuturo. Breve storia letteraria della DDR, Scheiwiller, Milano 2009, pp. 217-313, qui p. 220s.
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dalla prospettiva microstorica del singolo a una riflessione piu estesa sulle
vicende della storia con la esse maiuscola. Nella terza ed ultima fase, a par-
tire dalle note diaristiche di Das erste Jahr (2001) per arrivare alle Strophen fiir
sibermorgen (2007) e oltre, lo scrittore da voce in modo sempre piu esplicito
e consapevole al ricordo personale e alla memoria collettiva®, facendo di
questi complessi tematici il perno di numerose liriche e opere saggistiche.
Degno coronamento di questa terza fase si ¢ rivelato il 2009, che per
via del ventesimo anniversario della caduta del muro di Berlino ¢ stato in
un certo senso — e non solo in Germania — I'anno della memoria. La
ghiotta occasione offerta dalla ricorrenza sul calendario ha dato impulso
ad una messe impressionante di cerimonie commemorative, di incontri i-
stituzionali, di esposizioni e allestimenti, di convegni scientifici e pubbli-
cazioni sulla vita nella Repubblica Democratica Tedesca, sulla rivoluzione
pacifica che ha condotto alla svolta del 9 novembre 1989, sulla storia cul-
turale e letteraria della Germania orientale dal 1949 (o 1961) sino ai giorni
nostri. Volente o nolente Griinbein, voce tra le piu ascoltate della lettera-
tura tedesca contemporanea, si ¢ reso protagonista di questa ondata del ri-
cordo individuale e collettivo, anzitutto con il racconto sulla notte della
caduta del muro Der Weg nach Bornbolpr’, uno dei rari esperimenti narrativi
del poeta, poi con alcune riflessioni sulla DDR nel volumetto Die Bars von
Atlantis°, e ancora con allusioni o decise prese di posizione in una serie di
discorsi tenuti in diverse occasioni, dal conferimento dell’ordine Pour le #2é-
rite’ alla lezione di poetica francofortese Vom Stellenwert der Worte®, sino alle
letture condotte a Roma e a Trento nel corso dei due maggiori convegni
sulla DDR organizzati in Italia. Ma ¢ soprattutto con il lungo discorso Un-
freiheit, tenuto il 6 ottobre davanti alla Frauenkirche di Dresda, un luogo

4 Una delle caratteristiche principali della scrittura di Grinbein ¢ proprio il continuo
intreccio di storia e memoria, di privato e pubblico, di esperienza individuale e meccani-
smi sovraindividuali. Cfr. Gesa von Essen, «So viele Zeiten zur selben Zeit». Geschichte und Ge-
ddchtnis in Griinbeins Das erste Jahr, in Kai Bremer, Fabian Lampart et al. (cur.), Schreiben
am Schnittpunfet. Poesie und Wissen bei Durs Griinbein, Rombach, Freiburg im Breisgau e Ber-
lin 2007, pp. 79-102.

5 Cfr. Durs Grinbein, Der Weg nach Bornholm, in Renatus Deckert (cut.), Die Nacht, in
der die Mauer fiel. Schriftsteller ergiblen vom 9. November 1989, Suhrkamp, Frankfurt am Main
2009, pp. 34-47.

¢ Cfr. Durs Grinbein, Die Bars von Atlantis. Eine Erkundung in vierzehn Tanchgéngen,
Suhrkamp, Frankfurt am Main 2009.

7 Cfr. Durs Grinbein, Dieser besondere Kreis. Danfkrede zur Aufnabme in den Orden Pour le
miérite, in “Sinn und Form. Beitrdge zur Literatur”, 62.3, 2010, pp. 422-426.

8 Cfr. Durs Grinbein, Vom Stellenwert der Worte. Frankfurter Poetikvorlesung 2009, Suht-
kamp, Berlin 2010.
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carico di significati per la storia della citta e dell’intera Germania, che
Griinbein affronta sistematicamente il passato recente, definendo la pro-
pria gioventu «ostaggio di un sistema» che non aveva scelto, ricostruendo
le giornate di protesta dell’ottobre 1989 e ironizzando sulla caduta del mu-
ro, picconato da quegli stessi martelli che sino a poco tempo prima trion-
favano sulle bandiere dello Stato degli operai e dei contadini’. Il Griinbein
del 2009 non teme piu dunque di essere accostato alla DDR, né ha biso-
gno di negare quanto produttiva sia stata per il suo universo di scrittore
quell’esperienza di cui, come ¢ solito dire, avrebbe volentieri fatto a meno.

Nelle pagine che seguono si cerchera di tracciare una mappa tematica e
un bilancio critico delle modalita con cui Griinbein ha tratteggiato negli
anni la propria esperienza nella Germania socialista, delle sue valutazioni
su quella che per qualcuno ¢ stata una misera nota a pi¢ pagina della storia
tedesca, della sua visione della storia in generale. Ai fini dell’analisi sara
fondamentale soffermarsi su alcuni concetti cardine della poetica griinbei-
niana, tra cui la citta di Dresda come specchio e metonimia del socialismo
reale, il corpo come ricettacolo di un materialismo fisiologico che invita a
ripudiare ogni astratta ideologia, e la memoria, che in Griinbein ¢ sempre
memoria letteraria, storica e autobiografica assieme.

2. Istantanee dalla zona grigia

In una caustica revisione di Grauzone morgens del 2005, che tuttavia ha il
sapore di un gioco letterario molto consapevole, Grinbein prende aper-
tamente le distanze dalla sua produzione giovanile, liquidando la prima
raccolta come esteticamente immatura e contenutisticamente superata:

Siebenfach ist die Entfernung zu diesem Buch. Was mir damals die
erste eigene Gedichtsammlung war, kann heute bestenfalls als histo-
risches Dokument gelten [...]. Die Stimme, die hier anklingt, die Per-
son hinter ihr, haben sich vollstindig in Luft aufgel&st, sie sind nun-
mehr Geistererscheinungen auf einer weillen Seite. Verschollen ist
nicht nur dies einstige Ich, auch die Lebenswelt, in der es sich damals
ereignete, auch das Land, der Staat, die Gesellschaftsform, ein ganzes
Imperium, so michtig wie Rom oder Bysanz. Das heif3t, der Autor
selbst erlebt sich heute beim Wiederlesen als ein Verschollener. [...]
Ein Jahr nach seinem Erscheinen bereits war das Buch um ein hal-
bes Jahrhundert gealtert. Es gehérte nun zu den Uberbleibseln aus

o Cfr. Durs Grinbein, Unfreibeit. Das Aufwachsen in einemr Land wie der DDR war eine Er-
fabrung, die ich gerne héitte missen wollen, in “Frankfurter Allgemeine Zeitung”,09.10.2009, p. 9.
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cinem Kulturkreis, fir den das Ende des Zweiten Weltkrieges erst
1989 gekommen war, mit dem Fall der Berliner Mauer. (G 381s.)

Eppure quel libriccino giallo limone costituisce senza dubbio una delle
piu felici pubblicazioni dell’autore e viene considerato da molti studiosi la
piu efficace rappresentazione in versi del vicino sgretolamento della DDR
— un vero e proprio Zeitdokument quindi, 'ultima testimonianza di un’epoca
ora scomparsa.

La dominante cromatica delle liriche, come preannuncia il titolo della
raccolta, ¢ il grigio, colore soglia tra il nero e il bianco che evoca da un lato
«ein permanentes 6-Uhr-morgens-Ambiente» (BS 444), quel passaggio
brumoso dalla notte al giorno che il giovane Griinbein registrava concre-
tamente ogni mattina recandosi al lavoro, dall’altro, su un piano piu squi-
sitamente poetologico, quella terra di confine tra prosa e poesia che il gio-
vane scrittore intendeva esplorare nei propri testi'. Ovviamente pero il
grigio vuole essere soprattutto un riferimento alla monotonia della vita
quotidiana nella Germania orientale e all’oppressione della dittatura: «Aus
der Sicht des Westens war der Osten immer grau. Komischerweise war
das auch mein Empfinden, obwohl ich selbst den Kontrast gar nicht
kannte. Fir mich ging es darum, die Kontrastlosigkeit zu benennen. Alles
hatte sich mit dieser grauen Sicht tberzogen» (AL 489). 11 grigio ¢ il colore
dell’'uniformita e dell’omologazione generale imposta dal regime, ¢ la tona-
lita piatta e senza sfumature di un sistema politico che si vedeva «die ganze
Zeit Uber mit der Abschaffung des Windes beschiftigty (AF 490). La «zo-
na grigia» di cui parla Griinbein dunque ¢ la DDR, o meglio, ¢ la citta di
Dresda con la sua periferia, quel biotopo urbano a meta fra macerie e im-
mondizie, necropoli e metropoli in cui lo scrittore muove i primi passi e su
cui basa la propria poetica.

La scrittura di Grunbein ha infatti origine da uno sfondo topografico e
biografico ben preciso: nel sobborgo di Hellerau il poeta si dilettava a
scorrazzare, da ragazzino, al piedi di una montagna di rifiuti, a caccia di
cianfrusaglie da barattare coi discoli coetanei''. A partire da questa «friihe
Lekttre des Malls» (I”L 33) Grunbein elabora un’autentica poetica del ri-
fiuto, capace di svolgere la preziosa funzione di scatola nera di una civilta:

10 «Grauzone, das war auch der Landstrich, in dem Lyrik und Prosa ununterscheidbar
verschmolzen im Schweben einer balancierenden Sprechstimme» (BS 445).

11 Cfr. BS 442. In un’altra intervista il poeta afferma che Graunzone morgens «wire nie
entstanden ohne das Initialerlebnis des Mullbergs. Der Zeilensprung in den Gedichten
zeichnet dieses Umherschweifen nach auf den Millhalden der Industriekultur damals im
Osten» (RD 201).
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I'arnese invecchiato, 'oggetto frusto e desueto ¢ Fundstiick, documento, re-
perto gravido di ricordi storici e biografici. Seppure nella forma di Abfall,
di scoria espulsa e stercorizzata, 'immondizia accumulata nelle montagne
mefitiche di periferia ha la portata di archivio della memoria, di luogo di sto-
raggio e conservazione di dati umani. Il poeta, secondo il giovane Grin-
bein, ¢ in primo luogo raccoglitore di rifiuti, una versione moderna di ar-
cheologo; le sue liriche nascono sulla pala dello scavatore, sul pennello del
rinvenitore:

Etwas wird dem Strom der Dinge entrissen, kihlt sich ab und wird
unter Luftabschluf} versiegelt. Obsolet geworden, lidt es sich mit
eben der Zeit auf, die der Gegenwart, von der es sich abschied, fort-
wihrend fehlt. Sprengt man den Einschlul3 auf, werden Laute zu Arte-
fakten, Verszeilen erweisen sich als Kapseln, aus denen die Denk-
bilder fallen. Das wenige, worauf spiter die Spitzhacke stoBt, der
Pinsel des Ausgribers, die Schaufel des Millsammlers, dies ist der
Stoff, aus dem die Gedichte sind. (GIVDH 39)12

Questo sguardo rivolto al passato, questa affinita del poeta con la figura
dell’archeologo non ¢ casuale: sotto il colle di rifiuti di Hellerau, cosi vuole
una leggenda metropolitana, sarebbero sepolte le rovine annerite di Dresda,
sgomberate dalla citta dopo 1 bombardamenti del 1945 che la rasero al suolo.
Griinbein ¢ troppo giovane, ha la gamba troppo verde — come scherza lo
scrittore alludendo al proprio cognome™ — e non ha potuto ammirare la
cittd natale nel suo originario splendore barocco'. 1l dolore dell’apolide
per la citta perduta, annichilita dai razd aerei degli alleati, ¢ tema di molte
elegie del poeta, raccolte nel contestatissimo volumetto Porgellan (2005).

Tuttavia, prima di rivolgersi alla Dresda del passato che non ha cono-
sciuto, Grinbein canta soprattutto la Dresda della DDR in cui nasce e

121n questo saggio, intitolato [ulkan und Gedicht, 1o sctittore paragona il Vesuvio alla
montagna di rifiuti di Hellerau: come la lava ha conservato Pompei, cosi le macerie della
citta bombardata mantengono vivo il ricordo della notte tra il 12 e 13 febbraio 1945. Su
questo scritto si vedano le considerazioni di Aleida Assmann, Lava und Miill — Durs Griin-
bein, in Erinnerungsraume. Formen und Wandlungen des kulturellen Geddichtnisses, C. H. Beck,
Miinchen 1999, pp. 404-407.

13 Cfr. Durs Grinbein, Porgellan. Poem vom Untergang meiner Stadt, Suhrkamp, Frankfurt
am Main 2005, Ged. 1.

14 «Dresden: aus diesem Musennest kommt der beleidigte Schénheitssinn, die frih-
kindliche Trauer um etwas, das der Nachgeborene nur noch vom Hérensagen kannte.
Von Anfang an definiert das Zu spdt alle Wahrnehmung, die wiitende Ohnmacht vor so-
viel entschwundener Klasse» (DE] 88).
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cresce, la zona grigia delle prime liriche appunto, quella «Scheintote Stadt»
(G 202) dall’urbanistica lugubre e poco decorativa:

Entlang der Strallen tobt
architektonischer Kalter Krieg, stalineske
Fassaden, an denen noch immer
kein Rif3 sichtbar wird
(TRAUM oder TRAUMA). (G 24)

Blocchi di palazzoni in cemento armato e ampie strade a piu corsie so-
no lesito piu palpabile del genius Joci di regime: della sontuosa «Firenze
sul’Elba» resta appena il £##s¢h di qualche edificio ricostruito, e 1 molti bu-
chi nel tessuto architettonico della citta segnalano — come ferite ancora
aperte — la violenza irreparabile della distruzione bellica. I tratti con cui il
poeta dipinge il capoluogo sassone sono poco rassicuranti e per nulla lu-
singhieri: Dresda ¢ piu locus terribilis che locus amoenus, ’Elba, un tempo cor-
so d’acqua dell’idillio, diviene fiume viscoso di pece, cloaca maleolente e
intasata di rifiuti”.

Le poesie di Granzone morgens sono costruite sul sentimento ambivalente
che il poeta prova nei confronti di Dresda, sebbene il nome della citta
compaia esplicitamente in una sola occasione in tutta la raccolta (G 40).
L’io lirico pare oscillare irresoluto tra 'amore incondizionato per la citta
natale, culla di un’antica tradizione culturale, e il rifiuto piu radicale del si-
stema socio-politico che allora la governava; nei versi di Griinbein ¢ pos-
sibile riscontrare un’evidente polarita fra

sozialistische[ | Witklichkeit und alteuropiische[ | Kultur. [...] Die
Gedichte, die ich damals geschrieben habe, handeln alle von Dresden-
grad. Erst heute heiB3t der Ort wieder Dresden. Das Schicksal wollte
es, daB3 Dresden, weil es im Ostlichen Zipfel Nachkriegsdeutschlands

15 «Dresden war fiir mich immer auch ein Schutzschild gegen Idylle. Ich sehe in Dres-
den nicht die Idylle. So Giberschaubar die Stadt im Ganzen ist, muf3 sie doch einmal eine
grof3e, faszinierende Stadt gewesen sein mit allen zivilisatorischen Abgriinden. Eine Stadt
mit Rotlichtmilieu, mit Industrie, Mietskasernen und groflen Verwaltungsgebiuden. Ein
steinernes Gehege am FluB» (RD 208). A proposito dell’immagine di Dresda in Griinbein
si vedano, tra gli altri, Renatus Deckert, Der Nachgeborene auf dem Barockwrack. Durs Griin-
bein iiber Dresden, in “Sinn und Form. Beitrige zur Literatur”, 56.2, 2004, pp. 240-250;
Ruth J. Owen, «Eine im Feuer versunkene Stadty. Dresden in Poetry, in “Gegenwartsliteratur.
Ein germanistisches Jahrbuch”, 1, 2002, pp. 87-105; Michael Braun, «Barockwrack an der
Elbes. Geddchtnisorte in Durs Griinbeins Dresden-Gedichten, in “Der Deutschunterricht. Bei-
trdge zu seiner Praxis und wissenschaftlichen Grundlegung”, 58.2, 2006, pp. 79-86; Rolf
J. Goebel, Gesamtkunstwerk Dresden. Official Urban Discourse and Durs Griinbein’s Poetic Cri-
tigue, in “The German Quarterly”, 80.4, 2007, pp. 492-510.
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lag, unter russischen Einfluf} geriet. “Grauzone morgens” schildert
den Einbruch Sowjetrusslands in die Alltagskultur Dresdens. (RD 203)

Grilinbein si sente un estraneo nel sistema della DDR, ma non nella
cultura di Dresda, che ¢ stata occupata abusivamente dalla dittatura del so-
cialismo reale come una conchiglia presa a dimora da un paguro: «Wie es
manchmal bei Meerestieren am Meeresstrom geschieht, waren sozusagen
die Gehiuse noch da, wenn auch gebrochen, aber in diesen waren irgend-
welche Parasiten untergebracht»'°.

Il poetare sulla propria citta — «der wahre Zweck des Buchleins» (G
380) — riesce a Griinbein attraverso frammenti di impressioni e piccole de-
scrizioni di scene quotidiane che I'autore definisce «glimpsesy:

Glimpses, dafiir gibt es im Deutschen kein addquates Wort, im Engli-
schen bedeutet es flichtiger Blick, fliichtiger Eindruck, Schimmer. Wenn
sich das Lid iiber dem Auge schlie3t und du hast ein Motiv im Ka-
sten, das aber, wenn du es priifst, aus vielen Zufallselementen be-
steht, die sich zusammenfiigen zu einer signifikanten Konstellation,
cinem natiirlichen Gesamtzeichen. Und alles hingt allein von deiner
Wahrnehmung ab, an diesem bestimmten Ort, zu dieser Zeit, in die-
ser Situation. (BS 440)

La quotidianita nella DDR viene dipinta in tono antielegiaco tramite
bozzetti, istantanee, schegge di immagini bidimensionali che, come os-
serva Luigi Reitani, rappresentano «piu il prodotto dell’osservatore che il
frammento della realta osservata»'’. L'efficacia di questa poetica dell’at-
timo, contrassegnata da un linguaggio asciutto e denso che Grunbein ha
perso cogli anni, risiede nell’immediatezza e nella brevita delle epifanie de-
scritte, le quali diventano si un sismografo per il mondo interiore dell’io li-
rico, ma al contempo testimoniano, nella ricchezza di dettagli che le ca-
ratterizzano, di una «Weltliufigkeit des Poetischen»'® che le mantiene stra-
ordinariamente ancorate alla realta. In questo ci pare che il primo Grin-
bein raccolga l'eredita poetica dell’Imagismo d’inizio Novecento: i glimpses
che si susseguono in Grauzone morgens sembrano rispondere alla celebre de-
finizione di “immagine” data da Ezra Pound: «An “Image” is that which

16 Citazione da un colloquio personale con Durs Grinbein del 18.07.2008.

17 Luigi Reitani, La morte in diretta, in Anna Chiarloni e Riccardo Morello (cur.), Poesia
tedesca contemporanea. Interpretagioni, Edizioni dell’Orso, Alessandria 1996, pp. 269-273, qui
p. 271.

18 Peter Bothig, Durs Griinbeins nrbanes Epos, in Grammatik einer Landschaft. Literatur ans
der DDR in den 80er Jabren, Lukas-Verlag, Berlin 1997, pp. 116-121, qui p. 117.
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presents an intellectual and emotional complex in an instant of time»'’. Ma
¢ soprattutto la presenza di T. S. Eliot a farsi sentire nelle descrizioni
compatte e impressionistiche della grigia DDR: la Dresda di Griinbein ¢
una terra desolata che per molti versi ricorda la Londra degli anni Venti,
quella «[u]nreal city»” attraversata da un fiume che trasuda «[o]il and tar»*'
e sui ponti della quale si trascinano meccanicamente uomini e donne che
rincasano tristi nei loro appartamenti stipati di biancheria e poveri arredi in
serie. Non ci si meraviglia dunque nel leggere che Grinbein stesso indivi-
dua nella realta tardosocialista che seziona con grande talento di osserva-
tore «ein Kontrapuntk [...] zu den Waste-Land-Phantasien der klassischen
Moderne. Damals hat mich T. S. Eliot stark inspiriert. Sein Einfluf3 als
Geburtshelfer war fir viele Dichter jenseits des Eisernen Vorhangs enorm»
(RD 201).

L’influenza del poeta inglese sul giovane scrittore ¢ palpabile non solo
dal punto di vista estetico e stilistico, ma anche poetologico. Per definire la
sua lirica dei glimpses Grunbein ha evidentemente fatto propria la teoria elio-
tiana secondo la quale

[tlhe only way of expressing emotion in the form of art is by finding
an “objective correlative”; in other words, a set of objects, a situa-
tion, a chain of events which shall be the formula of that particular
emotion; such that when the external facts, which must terminate in
sensory experience, are given, the emotion is immediately evoked.??

I1 filume appestato, le sozze strade di periferia, 'inferno del traffico cit-
tadino, i viaggi in tram all’alba, le bettole unte, il pisciare nel lavandino di
camere d’albergo a buon mercato sono tutti correlativi oggettivi di stati
d’animo ben precisi. Quello che Grinbein esibisce in Grauzgone morgens ¢ «a
skilful accumulation of imagined sensory expressions»™, un caleidoscopico
inanellarsi di immagini vivissime e concrete che si rivelano veicoli conge-
niali di emozioni quali la noia, la depressione, il senso di paralisi e soffo-
camento. Lette da questa angolazione, le poesie acquistano una dimensio-
ne universale capace di svincolarle dal dato topografico, di astratle rispetto
al loro colorito locale; 1 confini di cio che il poeta riproduce da una pro-

19 Ezra Pound, A Retrospect, in Literary Essays, New Directions, New York 1968, pp. 3-
14, qui p. 4.

20°T. S. Eliot, The Waste Land, in The Complete Poems and Plays, Faber and Faber, Lon-
don 1969, pp. 59-75, qui p. 62.

2 Ibid., p. 69.

22'T. S. Eliot, Hamlet and his problems, in The Sacred Wood. Essays on Poetry and Criticism,
Methuen University, London 1960, pp. 95-103, qui p. 100.

2 Ibid.
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spettiva personale e geograficamente circostanziata si allargano a inglobare
un’esperienza esistenziale non del tutto estranea a chi si muove nel mondo
postmoderno. Dietro i frammenti iconici catturati nelle discariche, nelle
terre abbandonate di provincia o sulle sponde di un fiume melmoso ¢ pos-
sibile scorgere elementi della vita quotidiana che, se letti al di 1a del conte-
sto specifico in cui sono sorti, presentano una certa familiarita per il let-
tore contemporaneo. Ecco perché, posta la centralita della Dresda sociali-
sta per la comprensione delle liriche del primo Griinbein, alcuni critici non
hanno nascosto le loro riserve nel localizzare in modo definitivo la zona
grigia: «Die in der Grauzone morgens angegebenen Orte sind weitgehend
Kulissen fiir Phinomene, die sich auch anderswo feststellen lassen. |[...]
Gerastert werden die Strukturen moderner Zivilisation»™, scrive ad esem-
pio Ron Winkler. Quella zona impietrita dal totalitarismo e segnata da un
diffuso senso di vuoto sta certo ad indicare la Germania socialista, ma non
solo: «In den Gravuren siecher ostdeutscher Realitit lassen sich viel allge-
meinere gesellschaftliche Krankheitszeichen erkennen. Man kann fast sa-
gen, dass da ein urbanes Irgendwo vor sich hinweist, dass die DDR in der
Grauzone liegt und nicht umgekehrt»”. Anche secondo Hermann Korte la
lirica di Griinbein assume il valore piu universale di analisi della contem-
poraneita: «Jenseits anachronistischer Ost-West-Dichotomie wird die Ko-
inzidenz von Gesellschaften sichtbar, die unter dem Diktat zivilisatorisch-
technologischer Vernunft stehen und von denen, die sich ihr blindlings
unterwerfen, als langweilig-leerer Status quo postindustrieller Systeme emp-
funden wird»*. Il colore bigio della nebbiolina al mattino, del cemento arma-
to e dell’acqua torbida si erge cosi a simbolo di una stagnazione generale
che puo essere diagnosticata anche fuori dalla DDR, nei rottami della civilta
di massa: il grigio come colore dell’immobilita, di un «immerwihrende]t]
Morgen in einer Gesellschaft, die auf der Stelle tritt. Im Grau steckt der
Ubergang, das Retardieren aller chromatischen Méglichkeiten» (AF 489).

3. Confini e sconfinamenti

Nel saggio Chimdre Dresden (1995), dopo aver dipinto la propria citta na-
tale come «ein Film voller technischer Mingel, schlecht geschnitten und

24 Ron Winkler, Dichtung gwischen Grofistadt und Grofhirn. Anndberungen an das lyrische
Werk Durs Griinbeins, Dr. Kova¢, Hamburg 2000, (=Poetica. Schriften zur Literaturwis-
senschaft, vol. 49), p. 44.

2 Tbid., p. 43s.

26 Hermann Korte, Dars Griinbein, in “Kritisches Lexikon zur deutschsprachigen Ge-
genwartsliteratur”, risorsa online, aggiornato al 15.10.2002.
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unbeholfen synchronisiert, die hunderste Kopie eines traurig-schénen Ar-
chivfilms» (G1”DH 145), Grinbein constata laconico: «Dort bin ich gebo-
ren, und es brauchte viel List, da herauszukommen» (GIVDH 148). L’«astu-
zia» di cui parla il poeta ¢ simile a quella che lo scaltro Ulisse ha dovuto svi-
luppare per non soccombere alle peripezie del viaggio, come spiega lo
stesso Griinbein in un’intervista:

Eigentlich ist es eine Umkehrung, denn bei Homer werden die Li-
sten angewandt, um nach Hause zurlickzukehren. Odysseus muss
seinen ganzen Scharfsinn in die Waagschale werfen, um irgendwann
wieder in Ithaka anzukommen. Hier verhilt es sich genau umge-
kehrt, denn es ging darum, einer urspriinglichen Situation zu ent-
kommen, was in einer abgeschlossenen Gesellschaft wie der DDR
besonders fatal war. Alles lief um die Frage hinaus, wie man nach
Westen kam. Das Motiv war Sehnsucht nach Weltkultur. [...] Man
muf} aufbrechen, um wie Odysseus eines Tages wiederkehren zu

kénnen. (RD 189)

Quel desiderio di mondo — altrove Griinbein parla di «Hunger nach
Welt» (HN] 7) — che spinge a fuggire dall’angusto nido domestico per nu-
trirsi di conoscenza ricorda lo sfrontato ingegno dell’Ulisse dantesco, che
nel XX VI canto dell’Inferno racconta il «folle volo» al quale aveva esortato
suoi compagni per farli uscire dal loro stato di «bruti». E in esergo alla rac-
colta di saggi Galilei vermifst Dantes Holle und bleibt an den Mafsen hingen
(1996), in cui ¢ contenuto il succitato scritto su Dresda, Grunbein pone
proprio quelle famose terzine, da lui tradotte:

Die ihr so weit gekommen seid nach Westen

Durch tausende Gefahren, Briider, lohnt

Die kurze Wachzeit, die den Sinnen bleibt als Rest
Mit der Erfahrung einer Welt, die unbewohnt
Hinter der Sonne liegt. Aus welchem Samen ihr
Geschaffen seid, bedenkt. Dal3 ihr Erkenntnis folgt
Und nicht dahinlebt wie das wilde Tiet». (GIVDH 7)

L’occidente di cui parla Ulisse coincide, come ¢ noto, con le colonne
d’Ercole, il limite estremo del mondo allora conosciuto; per Grinbein in-
vece ’Ovest assume una connotazione diversa: ¢ il mondo della liberta, del
pluralismo e della scelta, un mondo di cui si puo fare esperienza solo rom-
pendo i confini imposti e fuggendo dall’ambiente asfittico d’oltrecortina.

Il poeta vive una lacerazione comune a numerosi scrittori della sua ge-
nerazione: da un lato il giovane cittadino della DDR si vede Ahzneingeboren,
gettato sin dalla nascita nello stato anticapitalista e antifascista, radicato se-
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gnatamente nella secolare tradizione culturale della propria citta; dall’altro
lato, tuttavia, non puo non manifestare insofferenza per gli ingranaggi ar-
rugginiti ma ben oliati della macchina dittatoriale, finendo per trovarsi alla
ricerca — almeno nei versi — di un movimento di Enfgrenzung, di violazione
dei confini dati e di fuga dalla sopraffazione del regime. Questa tensione
dicotomica tra '«esser nati dentroy e il «voler fuggire fuori» ¢ stata diagno-
sticata da Karen Leeder come peculiare ricorrenza motivica e metaforica
nella produzione dei giovani poeti attivi negli anni Ottanta nel quartiere
berlinese di Prenzlauer Berg”. Sebbene I'esperienza di Griinbein non si la-
sci inscrivere all’interno della cosiddetta Prenzlauer-Berg-Connection™, &
possibile rintracciare anche nella sua opera numerose immagini che danno
voce a questa polarita schizofrenica.

Nella prima sezione della raccolta Strophen fiir iibermorgen (2007) Grin-
bein passa in rassegna la propria infanzia e dedica ben quattordici liriche,
molte delle quali di lunghezza considerevole, a persone e luoghi della sua
giovinezza. «Erinnerung, scheue / Freundin, welches der Fenster / Off-
nest du heute fiir mich?» (SFU 25), leggiamo nella poesia Hippocanpus, il
cui titolo allude sia al cavalluccio marino che alla regione del cervello de-
putata alla memoria: le immagini del passato galoppano nel mare dell’in-
conscio come ippocampi che salgono sbrigliati alla superficie. Il ricordo
emerge inaspettatamente nel vissuto quotidiano, la memoria individuale ¢
per Griinbein spontanea, ingovernabile — ¢ anzitutto mémoire involontaire”.
Il poeta canta Dresda e Betlino, ma anche i soggiorni estivi a Gotha, in
Turingia, ricorda le visite al museo di scienze naturali e 'incanto davanti ai
diorami, le ore di ginnastica e la marzialita dell’odiato insegnante, 1 nonni
ora morti, quattro autentici «Monumente der Erinnerung»™. In alcune di
queste liriche, come in Tschaikowski-Allee, torna alla memoria la Dresda
della DDR:

Dresden im schlafkranken Tal
Ein Mauerblimchen zu Sowjetzeiten:

27 Cfr. Karen J. Leeder, Breaking Boundaries. A New Generation of Poets in the GDR, Clar-
endon, Oxford 1996. Si veda anche Alexander Miller, Das Gedicht als Engramm. Memoria
und Imaginatio in der Poetik Durs Griinbeins, Igel, Oldenburg 2004, pp. 22-30.

28 «Ich war im selben Revier, aber fern der Programme. Sprache an sich hat mich da-
mals nicht interessiert» (BS 447).

2 Per Ianalisi di alcuni aspetti della ricezione di Marcel Proust in Griinbein si veda
Sonja Klein, «Denn alles, alles ist verlorne Zeity. Fragment und Erinnerung im Werk von Durs
Griinbein, Aisthesis, Bielefeld 2008, passin.

30 Citazione da un colloquio petsonale con Durs Griinbein del 13.07.2008.
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Da bin ich geboren, da komme ich her.

Frag nicht, es gab nie die Wahl —

Gehen und Bleiben, in diesen Breiten.
Darum klingt manchmal so schwer. (SFU 24)

Evidente ¢ il senso di appartenenza alla citta («Li sono nato, da li pro-
vengow), e al contempo viene ricalcata 'opprimente impossibilita di scelta
tra 'andare e il restare. Un atteggiamento analogo si ritrova nel primo te-
sto del trittico Russischer Sektor, nel quale il soggetto poetico riassume con
un chiastico gioco di parole la propria condizione: «Hier geboren sein hief3
nicht, man war hier geborgen» (SFU 10). Manifestare il proprio radica-
mento non va di pari passo con il sentirsi protetti e al riparo nella zona
grigia — il sentimento di appartenenza e di identita non viene evocato dallo
Hineingeborener se non con scetticismo e sarcasmo. Ma la critica piu impie-
tosa alla Dresda socialista riesce a Griinbein nella Kieine Ode zum Dank: nel
paesaggio lunare di una citta segnata dai crateri della distruzione il poeta
aveva trascorso la sua fanciullezza circondato da «BonzensShne» e
«schlanke Stasi-Tochters (SFU 15); a distanza di tempo rende ironica-
mente grazie «Fur eine Welt voll seltsam surrealer Hirten, / Fur eine Zu-
kunft, die nie eintrat, eisern ausgesperrt» (SFU 16). Solo la letteratura, che
non punisce chi indulge in fantasticherie, garantiva la sopravvivenza nella
dittatura:

Denn Schrift war hirter hier als Stein und Eisentriger

Sie war, was lesbar blieb durch jede Eierschale.

Das Pochen an die Stirn, der Sieg des Irrealen

Auf breiter Front. Sie half, den Himmel festzunageln.

Schrift war, was noch im Keller Ubersicht verlich,

Die billige Spirale zwischen Hinterhof und Galaxie. (SFU 18)

Le attivita dello spirito — qui si parla della scrittura, altrove vengono
nominate la lettura e il sogno — costituivano I'unica possibilita di fuga dai
confini angusti del totalitarismo: «Poesie hat mich gerettet aus ideologi-
schem Wirrwarr und moralischem Stumpfsinny, scrive Grinbein. «Sie hat
mich gleichzeitig immun und neugierig gemacht»”.

Coerentemente con queste riflessioni sulla forza dirompente e sovver-
siva della poesia ¢ possibile rinvenire numerose costellazioni di immagini
nell’universo poetico di Grinbein che recano i sintomi di un Enfgrenzungs-
wunsch piu o meno latente. Cosli in un gustoso dialogo con 'amico Via Le-

31 Durs Griinbein, Dieser besondere Kreis, cit., p. 424.
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wandowsky I'autore parla dei confini della sua infanzia e di un sogno par-
ticolarmente bizzarro:

Die duBerste Begrenzung meines frithen Erlebnisraumes war [...] die
Autobahn, das war der Horizont. [...] Zwei Kilometer vom Eltern-
haus entfernt begann die Autobahn. Spiter im Traum hab’ ich das
Elternhaus dann mal auf der Autobahn fahren gesehen, wie einen
Wohnwagen, der tiber Land féhrt, losgerissen vom Fundament. Mich

wiirde nicht wundern, wenn ich es mal irgendwo unterwegs wieder-
sehe, am Brennerpal} oder auf der Autobahn nach Paris. (7L 33)

La casa paterna, simbolo delle proprie origini e al contempo della di-
mora coatta nello stato della SED, si sradica da terra per solcare 'auto-
strada e viaggiare oltre la linea asfaltata dell’orizzonte. Meno esplicite e pit
rarefatte sono le immagini che alludono allo sconfinamento nelle poesie di
Granzone morgens. Al termine della malinconica Obne Tite/ per esempio il
soggetto poetico tincorre con lo sguardo «ein Paar / kleiner Wolken» (G
63), simbolo di liberta e leggerezza, che si sposta verso ovest, mentre il
cielo sopra la sua citta orientale si colora di un grigio monotono. Nella po-
esia No. & invece I'io lirico contempla I’Elba, che in quanto fiume segna un
confine fisso e al tempo stesso, per via del movimento dei flutti, diventa
paradossalmente metafora di cambiamento e speranza: «Die Elbe ist ein
Grenzfluf3 sie flieBt»**, scrive Barbara Kohler. Per Griinbein & cruciale il
momento in cui il corso d’acqua straripa e I'angoscioso confine viene final-
mente valicato:

[...] als dieser
bleiern sich windende Fluf3
die Elbe

Kloake mit ihren wenigen quellebendigen

Wirbeln lingst 6lgeworden doch
cines Morgens wieder entufert lag —
Diese Freude der Uberschwemmung! (G 39)

Con il traboccare dell’acqua melmosa dalle sponde del fiume quello sta-
to iniziale di pesantezza e lordura evocato dall'immagine della «cloaca»
viene rimpiazzato da un sollievo festoso che porta freschezza e vigore.
Qualche verso piu in la tuttavia, descrivendo 'angustia e la mestizia del

32 Barbara Kohler, Die Elbe ist ein Grengflufs, in Deutsches Roulette. Gedichte 1984-1989,
Suhrkamp, Frankfurt am Main 1991, p. 59.
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paesaggio di Dresda, prende corpo di nuovo un’atmosfera di oppressione
e claustrofobia:

[...] in einer Stadt alternd
in notgedrungenem Schweigen in dieser
Talversunkenheit schwerer Kuppeln und

schmaler durchbrochener Ttirme — Dresden
grausam zuriickgebombt um ein
weiteres kaltes Jahrhundert der Midigkeit

und betriebsamen Enge die Stralen
voll Echos verhohlener Echos. (G 40)

Le torri e le cupole del centro storico delimitano una citta incastrata
nella depressione della valle — il termine «Versunkenheit» ¢ qui usato in
modo squisitamente polisemico —, affossata in quella che ¢ nota come «das
Tal der Ahnungslosen»”. Per il soggetto sembra non esserci via di scampo.

Chiudiamo questa breve rassegna di esempi con il secondo segmento
della poesia Trigeminus, tratta dalla raccolta Falten und Fallen (1994), in cui
Grinbein illustra, parlando di se stesso alla terza persona, i primi passi
mossi in un ambiente desolato che non lasciava prospettive di realizza-
zione:

Gezeugt im verwunschenen Teil eines Landes

Mit Grenzen nach innen, war er Mérchen gew6hnt,
Grausamkeit. Dal3 der Himmel zu hoch hing,
Grund fiir die Kindheitsfieber, machte ihn platt.
Spiter lie3 es ihn kalt. Dicht wie die Fenster

Hielt er dem AulB3enraum stand, — ohne Ausblick.
Hinter den Hiigeln, gespentisch, zog den Schlu3-
Strich kein Horizont, nur ein rostiger Sperrzaun.
Landeinwirts ... gehegte Leere. Sein Biotop, frith
War ein riesiger Miillberg, von Bulldozern
Aufgeworfen, am Stadtrand. Ein Manéverfeld,
NafBkalter Sand, Gbersit mit Autoreifen und Schrott,

3 Nel lembo sud-orientale della Sassonia e in modo particolare a Dresda era impossi-
bile, diversamente da tutto il resto della DDR, ricevere i segnali radiotelevisivi della Ger-
mania Federale. T cittadini di queste zone erano dunque completamente esclusi da ogni
informazione relativa al mondo occidentale; secondo alcuni proprio questa condizione
particolarissima avrebbe contribuito a rendere fecondo, gia a partire dagli anni Settanta,
un vivaio tutto sassone di talenti artistico-letterari. Cfr. Peter Bothig, Und, undsoweiter, und-
sofort ... Bibligphile Zeitschriftenprojekte und Siebdruckbiicher, in “Marginalien. Zeitschrift fir
Buchkunst und Bibliophilie”, 120.4, 1990, pp. 53-60.
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Dazu ein schillernder Teich, eine Einflugschneise,
Ein diirres Wildchen. (G 301)

Nella descrizione del paesaggio abbandonato assumono una certa rile-
vanza le linee di demarcazione, politiche e non: si parla di un «paese con i
confini all'interno», di una «barriera arrugginita» che si sostituisce all’oriz-
zonte; lo «spazio esterno» viene contrapposto al «vuoto ben curato» al-
I'interno del Paese. Alludendo a cio che si nasconde «di la dei colli» il po-
eta pare richiamarsi a L 7nfinito (1819) di Giacomo Leopardi, testo che pe-
raltro conosce molto bene*: come allo scrittore di Recanati, pure a Griin-
bein Porizzonte resta precluso, nascosto non da una romantica siepe ma
da recinti di ferraglie e immondizie. Inaccessibile nel suo caso ¢ pero un
mondo alternativo a quello in cui vive e dal quale auspica di volare via:

So bodennah sah er

Den Lerchenflug aus der Perspektive des Wurms.
Bald konnte er lesen. Und jeder Lilienthal

War ihm lieb, der bewies: Leichter als Luft zu sein,
War normal. Fur die Dauer des Traums

Spann aus feinsten Disen thm Zeit eine Zuckerwatte
Aus Wasserstoff, unerreichbar fiir jeden
Abfangjiger, lautlos, ein weilles Flugobjekt.

Er war oft in Gedanken dott oben, wo ein Triebwerk
die Wolken friste. (G 301)

Le immagini del volo, degli uccelli e delle nuvole — motivi ricorrenti
nella lirica del giovane Griinbein — sono collegate in questi versi all’espe-
rienza di Otto Lilienthal, il pioniere dell’aviazione che nei suoi scritti inco-
raggiava a levarsi da terra e a vivere come cicogne e allodole, non come
lombrichi: «Es kann Deines Schopfers Wille nicht sein, / Dich, Ersten der
Schépfung, dem Staube zu weih’n, / Dir ewig den Flug zu versagen»™, si
legge in Der Vogelfiug als Grundlage der Fliegenkunst (1889). Occorre allentare
la forza di gravita, farsi «piu leggeri dell’aria», combattere tracotanti i limiti
imposti dalle leggi della fisica, giacché: «alle Flugarbeit besteht in Uber-
windung von Luftwiderstand»*. Riprendendo I'immagine del volo come
tentativo di fuga e stratagemma per evadere da una condizione di claustro-

3 Si veda la mirabile traduzione e riscrittura del testo leopardiano che Griinbein fa
nella poesia Uomo finito (INDS 142).

% Otto Lilienthal, Der Vogelflug als Grundlage der Fliegefunst, Faksimile-Wiedergabe der
1. Aufl. mit den handschriftlichen Erginzungen des Verfassers, Verlag von R. Olden-
bourg, Miinchen e Berlin 1943, p. 149.

36 Ibid., p. 33.
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fobia e soffocamento, Grinbein si serve di una metafora che vanta una
tradizione letteraria consolidata e che gioca un ruolo di primo rilievo nella
tarda lirica della DDR. Secondo Karen Leeder infatti

in much of the poetry, the sky becomes a powerful intimation of
hope, stretched above the urban landscape. In some poems, it is
true, those glimpses of sky do not promise freedom or infinity, but
rather reflect the contigency, or even menace, of life on the ground.
[...] Nevertheless, the poetry of the young writers is remarkable for
the preoccupation with birds, angels, pilots, planes, and ultimately
Icarus, sent up as embodiments of escape, longing, hope or despera-
tion, above the blighted urban landscape.’

E pero la vicenda di Lilienthal — e questo ¢ ben presente nell’amaro te-
sto di Grunbein — non si conclude felicemente: nel 1896, durante I’enne-
simo volo con uno dei suoi aquiloni rudimentali, il novello Icaro che ha
sfidato imprudentemente la gravita si schianta al suolo e perde la vita. Le
fantasie di superamento dei confini si ridimensionano tragicamente, il ri-
torno alla realta senza vie d’uscita € inevitabile: «Am falschen Ort zur fal-
schen Zeit, was niitzte ihm / Die Eins in Geo — ohne Fliigel oder Kie-
men?» (SFU 15).

4. La fine della storia?

La sensazione di immobilita e ristagno che pervade i primi componi-
menti di Grinbein riflette la peculiare concezione della storia che ha lo
scrittore: le poesie di Graugone morgens e delle raccolte immediatamente
successive aprono uno squarcio molto interessante sul sentire di una so-
cieta che si allontana dal rifugio traballante di un’ideologia fallita per cot-
rere incontro alle incertezze, liberatorie e al contempo fiaccanti, di un pre-
sente senza futuro. Il poeta di Dresda appartiene a una generazione di
Zaungdiste, di spettatori non invitati, di cittadini bistrattati e passivi, cresciuti
— come spiega Reinhard Mohr — in un vuoto storico nel quale il venir me-
no delle strutture sociali preesistenti rivela 'incombere della «fine della
storian: «Es ist das kontingente Merkmal dieser Generation, daf3 sie bio-
graphisch mit einem Bein in der Geschichte und mit dem anderen in einer
vermeintlich zukunftslosen Gegenwart steht, deren “Hyperrealititen”
simtliche Ursachen und Wirkungen chaotisch durcheinanderwirbeln».

37 Karen J. Leeder, Breaking Boundaries, cit., p. 60.
38 Reinhard Moht, Zaungdste. Die Generation, die nach der Revolte kam, Fischer, Frankfurt
am Main 1992, p. 11. A tal proposito Griinbein: «Seither [seit dem Ende der DDR] be-
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11 senso di discontinuita rispetto al passato, la coscienza di vivere in un
presente vacuo e la mancanza di prospettive per il futuro emergono in ta-
luni testi-chiave di Grunbein che denunciano la perdita di credibilita di
ogni visione utopico-progressista della storia. Nella penultima strofa della
poesia Ohne Titel leggiamo per esempio:

Wir hatten das Schweigen
gelernt muhlos vorm
Abend wie eine dunkle
Sehne zu spannen: man
sah uns nicht an wie

uns zumute war beim

Verldschen der Ziele. (G 61)

1l passo, che peraltro piaceva particolarmente a Heiner Miiller”, ¢ em-
blematico dello Zeitgefiih/ dell’ultima generazione di cittadini tedesco-
orientali: il «venir meno degli scopi» allude da un lato al crollo dell’identita
politico-culturale della DDR, che si fondava sull’interiorizzazione dell’idea
marxista di progresso, dall’altro all’obliterazione definitiva del razionali-
smo teleologico di matrice illuministica o hegeliana allora in voga. Preso
coscienza del vuoto storico in cui ¢ piombato, 'individuo si sente solo e
disotientato:

Du, allein mit der Geschichte im
Ricken, “Zukunft” ist
schon zuviel gesagt, ein paar Wochen
im voraus (es gibt
keine Leere), dazwischen die

Augenblicke von Einssein mit dir
und den andern, die
seltsame Komik von Emigranten-

Traumen in einer Zeit des
valles erlaubt«. (G 53)

L’uomo dell’era post-storica e post-ideologica, viziata dall’esperienza

wege ich mich auf schwankendem Boden. Was ich zuallererst wahrnehme, ist der Zerfall
bestehender Ordnungen» (HNJ 57).

¥ «Diese Stelle hatte er sich unterstrichen, mit Bleistift. Die hat er mir damals hinge-
reicht und wollte wissen, wie ich dazu stehe. Ich konnte das damals nicht begriinden,
aber ich wuflte, dal3 es vorbei war, es war zu spit» (RD 202).
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diretta del logorio delle «grandi narrazioni»"’, prende atto con disincanto
del proprio esilio dal presente: ¢ un soggetto bandito dagli schemi tradi-
zionali della storia — che ormai sta alle sue spalle, come fosse definitiva-
mente conclusa; I'io lirico ha preso congedo dalle utopie del passato e nel-
la pluralita assiologica dell’anything goes, che ¢ espressione di un horror vacui
tutto neobarocco, non intravede che un orizzonte di vuoto, insicurezza e
mancanza d’appigli. Cio che gli resta da fare ¢ sopportare passivamente la
propria condizione e ridurre il futuro a eterno presente, a mero soprav-
vivere di giorno in giorno.

I concetti di «fine della storia» e di «post-storia» che si trovano — pur
nei diversi punti di partenza delle loro speculazioni — presso Alexandre
Kojeve, Arnold Gehlen, Jean Baudrillard e Francis Fukuyama non sono
estranei alla poetica di Griinbein", il quale anzi attinge a piene mani da
questi discorsi per delineare il proprio Geschichtsbild:

Es ist die Geschichte, die den Menschen in den Zustand des Weder-
Noch versetzt. So vieles war schon mal da und ist gescheitert, so vie-
les blieb ungelést. So viele Utopien sind auf der Strecke geblieben
und in der Praxis verfault. SchlieBlich blieb nichts mehr zu tun, als
das Uberleben der Gattung sicherzustellen. Wir sind am Ende gerade
weil so viele Neuanfinge gewagt wurden. [..] [W]ir werden immer
nur inmitten von Bruchstiicken leben, zwischen den Resten abge-
brochener Projekte. Der Horizont ist verstellt von lauter abandoned
works. Die Trimmer der untergegangenen Kulturen, das ist alles, was

wir an Zusammenhang haben. (HNJ 19)

Nell’eta post-storica I'individuo si muove tra i frammenti del passato, ¢
circondato dalle rovine di civilta decadute e di ideologie consunte. La pra-
tica, «Esserin der Utopie»™, ha oramai smascherato le sterili illusioni degli
uomini e ha mostrato senza remore come sia vana ogni speranza in un fu-
turo di sviluppo e armonia sociale. La storia non ¢ un processo ordinato
con un inizio e una fine, bensi una catena senza senso di eventi slegati tra
loro, un carrozzone che vaga meccanicamente tra «Mythenreste[ |», «Ver-

40°Si allude qui alla perdita di credibilita dei grands récits nella societa postindustriale e
nella cultura postmoderna cui fa riferimento Jean-Francois Lyotard, La condition postmo-
derne. Rapport sur le savoir, Editions de Minuit, Paris 1985.

4 Per una lucida e stringente, seppur incompleta, analisi della tematica si veda Florian
Berg, Das Gedicht und das Nichts. Uber Anthropologie und Geschichte im Werk Durs Griinbeins,
Koénigshausen & Neumann, Wirzburg 2007, (=Epistemata. Wirzburger wissenschaftli-
che Schriften — Reihe Literaturwissenschaft, vol. 591), pp. 159-178.

4 Heiner Miller, Der Ban, in Werke, a cura di Frank Hoérnigk, Suhrkamp, Frankfurt
am Main 1998s., vol. 2, pp. 329-396, qui p. 343.
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wustungen» e «temporire Zustinde» (DE] 10s.). Costitutiva per la visione
della storia del poeta ¢ una radicale messa in discussione del concetto di
progresso: in un’intervista egli ha osservato che

da una visione del mondo nasce sempre qualcosa d’altro, mai nulla di
migliore. Dal punto di vista della storia umana non c¢’¢ alcun miglio-
ramento, solo un’infinita catena di cambiamenti e innovazioni. Ma
possiamo riconoscere tale situazione solo perché vi sono delle vette,
per esempio nella storia dell’arte, dell’architettura, e talvolta, qua e la,
anche della vita sociale. (IT 105)

Non c’¢ infatti progresso senza distruzione: «Kein Fortschritt ohne
Verluste, keine kulturellen Gipfelerstirmungen ohne den Untergang fri-
herer Kulturen. Und so geht es immer weiter» (HNJ 20). Questo pro-
fondo scetticismo nei confronti del progresso si puo rintracciare gia nel-
I'immagine benjaminiana dell’angelo della storia®, nella quale secondo il
poeta «¢ importante soprattutto [...] la pointe che pit 0 meno suona: “Cio
che chiamiamo il progresso”. Questa ¢ la formula-chiave: qui si nasconde
gia in Benjamin un sarcasmo e un dubbio profondo verso I'idea del pro-
gresso. B sempre un progresso cio che getta macerie ai nostri piedi. La
speranza ¢ sempre un fallire» (IT°105). Lo stesso Benjamin scrive in effetti:
«Der Begriff des Fortschritts ist in der Idee der Katastrophe. Dal3 es “so
weiter” geht, 77 die Katastrophe. Sie ist nicht das jeweils Bevorstehende
sondern das jeweils Gegebene»™. Ora perd Griinbein arriva a sostenere
che non solo il presente, ma anche il passato e il futuro non possono che
generare catastrofi: la storia tutta viene presentata come una sequenza di
«mmer wieder neue Kreuzungen von Milstinden» (DE] 268) senza un
margine di speranza in un cambiamento autentico.

I1 pessimismo storico che Grinbein profila nelle sue dichiarazioni non
agisce sulla scrittura opprimendola o bloccandola, al contrario ne diviene il
motore principale: nel mondo atomizzato della postmodernita solo all’arte
¢ dato di mettere assieme i cocci del passato per scavalcare 'inerzia di un
presente grigio e pietrificato. 11 testo poetico ¢ in grado di superare 1 limiti
della moderna era dei frammenti attraverso la messinscena simultanea di
fenomeni distanti nel tempo e nello spazio; in luogo del solido concetto

4 Cfr. Walter Benjamin, Uber den Begriff der Geschichte, in Gesammelte Schriften, a cura di
Rolf Tiedemann e Hermann Schweppenhiuser, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1991, vol.
1.2, pp. 691-704, soprattutto p. 697s. Per la rilevanza di questa Denkfignr in Grinbein si
rimanda a Florian Berg, Das Gedicht und das Nichts, cit., pp. 165-178.

4 Walter Benjamin, Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapitalismus, in
Gesammelte Schriften, cit., vol. 1.2, pp. 509-690, qui p. 683.
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borghese di continuita storica avanzano modelli alternativi che si fondano
su una trasversalita onnitemporale tipica della letteratura postmoderna, per
la quale

1]l passato e il futuro sischiacciano sul presente, 'esperienza della tem-
poralita, della memoria e delle sue intermittenze, 'aspirazione utopi-
ca vengono sostituite da rappresentazioni della crisi della temporalita
e della storicita, accompagnate da uno storicismo onnipresente, onni-
voro e quasi libidico, che lavora a ridurre il passato a museo di foto-
grafie e raccolta di ritagli di immagini e simulacti [...].%

Per farsi antidoto alla contingente frantumazione dell’esperienza la poe-
sia diviene cosi il luogo del disordine temporale e della giustapposizione di
elementi remoti:

Omnitemporalitit ist das Wesen der Poesie — dieses besondere Be-
wulitsein fir das Ineinanderverwobensein aller Zeitformen. [...] Mir
scheint, Dichtung ist geradezu die Kunst, die Gleichzeitigkeit des
zeitlich Beziehungslosen wachzuhalten. [...] Alles, was scheinbar als
bloBes Jetzt daherkommt, erweist sich als eine Komposition aus di-
versen Zeiten. (DE]J 18s.)

Secondo Griinbein la poesia contemporanea muove da una presa di
coscienza della discontinuita temporale e contempla anzitutto la commi-
stione di elementi storico-culturali eterogenei. e immagini poetiche sono
il prodotto di un amalgama di presente, passato e futuro; esse predicano
una lettura sincronica del diacronico, una forma di archeologia cerebrale in
cui i1 sedimenti del passato vanno decifrati, riutilizzati e trasferiti al futuro
lettore. «Drei Arten Gegenwart sind in dir aufgesparty, scrive Griinbein a
proposito del poeta: «Die eine heil3t Gestern, die andere Heute, Morgen die
dritte. / Sie alle sind rege in dir, nur in dir, nirgendwo sonst» (NDS' 35).
Fondamentale diventa in questa poetica il ruolo della citazione, vero e
proprio indice della capacita di dialogo dello scrittore®: il poeta non puo
operare senza ascoltare le voci dei poeti che ’hanno preceduto, instanca-
bile ¢ il suo «Zwiegesprich mit den Toten» (DE] 99). Al contempo pero la
sua stessa lirica diventa Flaschenpost, 1 versi sono messaggi in bottiglia lan-
ciati in mare ad uno sconosciuto «Leser der Nachwelt»". La poesia scaturi-

4 Remo Ceserani, Raccontare il postmoderno, Bollati Boringhieri, Torino 1997, p. 142.

4 Cfr. Durs Grunbein, Z wie Zitat, in Warnm schriftlos leben. Aunfsditze, Suhrkamp, Frank-
furt am Main 2003, pp. 69-73.

4 Ossip Mandelstam, Uber den Gespriichspartner. Gesammelte Essays 1913-1924, a cura di
Ralph Dutli, Fischer, Frankfurt am Main 1994, p. 10. Grinbein deve proprio a Mandel-
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sce dunque da uno «Stimmengewirr vieler Zeiten, [...| Zitate und Sprach-
fetzen» (GIVDH 21), ¢ dialogo polifonico, scambio col passato e col futu-
ro, prospettiva onnitemporale che nega e supera la temporalita: la capacita
propria dell’arte di stabilire connessioni e ricomporre — almeno in parte — i
frammenti sembra lasciare un pertugio di speranza che ridimensiona il
pessimismo disincantato dello scrittore.

5. 11 corpo, la Wende e il riflesso condizionato

Nella seconda parte del discorso Den Kirper zerbrechen (1995), tenuto in
occasione del conferimento del premio Georg Biichner, Griinbein narra
un episodio che — per quanto irrealistico e affettato possa sembrare — rie-
sce ad illustrare con particolare efficacia I'atteggiamento del poeta verso la
storia. Il racconto descrive la sera del 7 ottobre 1989, I'ultimo giorno delle
celebrazioni per il quarantesimo anniversario dell’allora ormai agonizzante
DDR e il primo di un’ondata di manifestazioni di protesta che nel giro di
un mese dileguarono la Germania socialista. Accodatosi agli altri dimo-
stranti della cosiddetta fredliche Revolution e rimasto indietro rispetto all’im-
ponente corteo che si snodava per i viali betlinesi, Griinbein s’imbatte —
stupito e assieme turbato — in una «macchina mostruosax». Si tratta di un
carro armato della NVA, simbolo della guerra fredda e, in generale, della
potenza minacciosa della storia. Al cospetto del panzer sovietico il corpo
del poeta, per nulla orientato ad una seria resistenza politica, ¢ assalito dal
desiderio irrefrenabile di stendersi all’lombra del cingolato, di chiudere gli
occhi stanchi e addormentarsi:

Das drohende Fahrzeug, die Maschine der Birgerkriege, hatte ein
uraltes Schlafbediirfnis in mir geweckt. Bis hierher war der Korper
gekommen, nun suchte er Ruhe, eine Pause im Fortgang. [...] Aus-
ruhn wollte er, abschalten von Ost #nd West, von der unseligen Ver-
klammerung des Gespaltenen aller Verhiltnisse und Gehirne, sich
schlafen legen inmitten des Minenfelds, vergessen die Ohnmacht, die
physiologische Diktatur und die jahrelange kollektive Erniedrigung ...

stam la definizione della poesia come messaggio in bottiglia, come calore dialogico e inte-
razione tra un io e un tu, € non come atto di ieratico e impermeabile monologismo a /a
Gottfried Benn. Cfr. Durs Grinbein, Benn schmort in der Hille. Ein Gespréch [mit Helput
Bottiger] diber dialogische und monologische Lyrik, in Heinz Ludwig Arnold (a cura di), Text +
Kritik. Durs Griinbein, vol. 153, Richard Boorberg, Miinchen 2002, pp. 72-84; Michael Es-
kin, Of Sailors and Poets: On Celan, Griinbein and Brodsky, in “German Life and Letters”,
60.3, 2007, pp. 315-328; Daniele Vecchiato, Monol ggische Gedichte? Uber Durs Griinbeins
Rezeption von Gottfried Benn und Ossip Mandelstam, in “Focus on German Studies”, 16, 2009,
pp. 3-24.
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einschlafen, um die Beleidigung des Intellekts zu vergessen, einen
Augenblick Frieden finden, angelehnt an dieses schwere Kettenfahr-
zeug, das dort wie unbemannt stand. Es war der Kérper, der sich
hier [...] seiner Erschépfung hingeben wollte: etwas, das linger aus-
geharrt hatte, beklemmender eingezwingt als die immerfort flucht-
bereiten Gedanken. Es war, als hitte ich, im Riicken den Panzer,
dieses eine Mal die Geschichte verschlafen wollen, minutenlang, be-
vor alles in Fahrt kam, den Korper vergessend in einem traumlosen
Schlaf. (DKZ 21s.)

Questa reazione di riflesso dello scrittore, che di fronte al carro armato
altro non puo che abbandonarsi al sonno, ¢ la manifestazione piu cristal-
lina della sua spossatezza davanti ai processi della storia, del suo desiderio
di respingere con disgusto la malia delle ideologie, della sua irritazione per
la condizione politica della Germania divisa. Il poeta ¢ «geschichtsmiide»*,
non vuole piu esser travolto dal susseguirsi fiaccante benché routinario
degli accadimenti storici: cio che gli resta da fare ¢ obbedire senza riserve
al corpo, ai suoi bisogni primitivi e improcrastinabili, ai suoi riflessi invo-
lontari. In linea con parte della sua prima produzione lirica, intenta ad e-
splorare paesaggi anatomici e cerebrali con una ricerca del dettaglio e del
lessico iperspecialistico dal sapore benniano, Griinbein pone qui al centro
dell’attenzione il corpo, le elementari funzioni biologiche dell’organismo,
la cruda materialita della fisiologia®. Solo in questo modo 'uvomo tiesce a
rivendicare la centralita del proprio essere individuo e a prendere congedo

48 Florian Berg, Das Gedicht und das Nichts, cit., p. 34. Cfr. anche Alexa Hennemann,
Die Zerbrechlichkeit der Kirper. Zu den Georg-Biichner-Preisreden von Heiner Miiller und Durs
Griinbein, Peter Lang, Frankfurt am Main et al. 2000, (=Studien zur Deutschen und Eu-
ropiischen Literatur des 19. und 20. Jahrhunderts, vol. 42), pp. 92-97.

4 Per analisi e interpretazioni del ruolo del corpo nella «somatische Poesie» (DKZ 7)
di Griinbein si vedano, tra gli altri, Anne-Rose Meyer, Physiologie und Poesie: Zu Korperdar-
stellungen in der Lyrik von Ulrike Draesner, Durs Griinbein und Thomas Kling, in “Gegenwarts-
literatur. Ein germanistisches Jahrbuch”, 1, 2002, pp. 106-133; Michael Eskin, Body Lan-
guage. Durs Griinbein’s Aesthetics, in “Arcadia. Zeitschrift fir Allgemeine und Vergleichende
Literaturwissenschaft”, 37.1, 2002, pp. 42-66; Stefanie Stockhorst, Asthetisiernng der Ana-
tomie. Medizinische und literarische Referengrinme in Durs Griinbeins Schadelbasislektion, in Kai
Bremer, Fabian Lampart et al. (cur.), Schreiben am Schnitipunkt, cit., pp. 191-212; Nicole
Birtsch, Orientierungsversuche im Niemandsland zwischen Medigin und Poetik. Das Verbaltnis zmwi-
schen Korpergeddchtnis und Poesie in Texten von Durs Griinbein, in Oliver Kohns e Martin Rous-
sel (cut.), Einschnitte. Identitit in der Moderne, Kénigshausen & Neumann, Wirzburg 2007,
pp- 103-117; Anna Cappellotto, «Sotto la scrittura agisce il nervo». La poesia cerebrale di Durs
Griinbein, in Massimo Salgaro (cut.), Verso una neuroestetica della letteratura, Aracne, Roma
2009, pp. 107-137.
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dai meccanismi odiosi della macrostoria, dalle logiche di conflitto e divi-
sione, dalle utopie che manipolano le singole esistenze umane. «Il pensiero
utopico, non importa se di sinistra o di destra, ¢ [...] — dalla prospettiva
della poesia, il cui unico ideale ¢ quello dell'individuo assoluto — il nemico»
(IT 104), sostiene il poeta. E I'argomento ultimo per difendere il soggetto
dalla forza fagocitante e oppressiva delle ideologie resta la fragilita del cor-
po™, la caducita della carne, quella democraticissima «Scheif3 Sterblichkeit»
(G 101) su cui il giovane Grunbein ritorna con programmatica pervicacia.
Questo slancio anti-utopico cosi caratteristico per il poeta di Dresda
trova la sua piu lucida espressione nei componimenti che tematizzano la
storica svolta del novembre 1989°". e poesie di Griinbein sulla Wende so-
no straordinariamente lontane da quel furor melancholicns, da quella goffa
disperazione che troviamo per esempio nel Volker Braun di Das Ezgentum
(1990)” o nella lirica post-muro di altri scrittori tedesco-orientali che ave-
vano creduto all’utopia socialista e si ritrovavano ora a dover fare i conti
con il suo improvviso svuotarsi di ogni significato. Gli autori meno gio-
vani dell’ormai scomparsa DDR si scoprono bardi di un’ideologia falli-
mentare: per essi la Wende rappresenta una cesura decisiva anche e soprat-
tutto per la loro produzione letteraria, uno spartiacque netto che trasforma
«die eigene literarische Arbeit mit einem Mal zur Vergangenheit [...], ohne
dass sichergestellt [sei], ob unter den neuen politischen Verhaltnissen auch

0 «Der Korper in seiner Zerbrechlichkeit ist immer das letzte Argument gegen jegli-
chen Idealismus und allen Terror der Ideen, seien es nun politische, 6konomische oder
ganz allgemein die des Fortschritts, der alles zermalmts (HINJ 54).

51 Sulla rielaborazione letteraria della Wende in Griinbein si vedano, tra gli altri, Walter
Erhart, Gedichte, 1989. Die Dentsche Einbeit und die Poesie, in Walter Erhart e Dirk Niefanger
(cut.), Zwei Wendezeiten. Blicke auf die deutsche Literatur 1945 und 1989, Max Niemeyer, Ti-
bingen 1997, pp. 141-165; Nicole Gabriel, Le poéte en “jeune chien garde-frontiére”. Durs Griin-
bein et la “Wende”, in “Etudes Germaniques”, 55.1, 2000, pp. 73-95; Fabian Lampart,
«Tropismen an den Réndern alter Formeny. Anndbrungen an Durs Griinbeins Lyrik ans den Jabren
der Wende, in Willi Huntemann, Malgorzata Klentak-Zablocka et al. (cur.), Engagierte Lite-
ratur in Wendezeiten, Konigshausen & Neumann, Wirzburg 2003, pp. 133-147; Judith Ry-
an, «Spurlose Friibes. Durs Griinbeins N om Schnee und das Problem der Wende, in Holger Hel-
big (cur.), Weiterschreiben. Zur DDR-Literatur nach dem Ende der DDR, Akademie, Berlin
2007, pp. 163-181; Fabian Lampart, «Der junge Dichter als Sphinx». Durs Griinbein und die
dentsche Lyrik nach 1989, in Kai Bremer, Fabian Lampart et al. (cur.), Schreiben am Schnitt-
punkt, cit., pp. 19-36.

52 Cfr. Wolfgang Emmerich, Kleine Literaturgeschichte der DDR, Aufbau, Berlin 2005,
p. 460.

5 Cfr. Volker Braun, Das Eijgentum, in Lustgarten. Preufien. Ausgewablte Gedichte, Suht-
kamp, Frankfurt am Main 2000, p. 141.
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neue Moglichkeiten des Schreibens gefunden werden kénnen»™. Griinbein
invece, nato un anno dopo la costruzione del muro di Berlino e cresciuto
nella consapevolezza del progressivo sbriciolarsi della DDR, non indugia
ad affermare in un’intervista: «Ich hatte das Generationspech, daf3 ich
schon sehr frih an dieses ganze sozialistische Projekt nicht recht glauben
konnte»™; nella fine della dittatura — e nel conseguente affrancamento dal
peso delle contingenze storiche — egli scorge il movens principale della pro-
pria scrittura. Come osserva Frank Hornigk,

wihrend der Verlust von Geschichte als Bezugsraum von Handlung
und Engagement fiir die Autoren der ilteren Generation in der Re-
gel eine quilende Erfahrung war (und weitgehend geblieben ist), aber
auch noch fiir die Autoren des “Prenzlauer Bergs” eine Erfahrung
darstellte, die sie erst erarbeiten mufiten, bedeutet das Losgelassen-
sein von Geschichte fir Durs Griinbein von vornherein die Voraus-
setzung seines Schreibens.>

Nei Wende-Gedichte griinbeiniani non domina certo il lamento per la
scomparsa della DDR, quanto piuttosto entusiasmo bruciante e provo-
catorio che ¢ possibile rilevare al meglio nelle trascinanti assonanze, nelle
rime interne e nei ritmi cadenzati della poesia 72/71/89, la terza del ciclo
Sieben Telegramme, contenuto in Schddelbasislektion (1991):

Komm zu dir Gedicht, Berlins Mauer ist offen jetzt.
Wehleid des Wartens, Langweile in Hegels Schmalland
Vorbei wie das stdhlerne Schweigen ... Heil Stalin.

Letzter Monstranzen Glanz, hinter Panzern verschanzt.
Langsam kommen die Uhren auf Touren, jede geht anders.
Pech fiir die KopffiBiler, im Brackwasser abgesackt.
Revolutionsschrott ez masse, die Massen genasfihrt

Im Trott von bankrotten Rotten, was bleibt ein Gebet:
Heiliger Kil Il Sung, Phonix Pjonjangs, bitt fir uns. (G 152)

Tra i molteplici piani di lettura di questo testo il piu rilevante ¢ senza
dubbio quello poetologico, evidente gia dall’invocazione rivolta alla poesia
nel primo verso: il testo poetico (e, diremo, lo stesso scrittore) puo «tor-

5 Achim Geisenhanslike, Durs Griinbein und das Ende der Utopien?, in Dieter Burdorf
(cur.), Die eigene und die fremde Klutur. Exotismus und Tradition bei Durs Griinbein und Raoul
Schrott, Institut fir Kirche und Gesellschaft, Iserlohn 2004, pp. 63-78, qui p. 64.

5 Durs Grinbein, Tausendfacher Tod i Hirn, cit., p. 221.

56 Frank Hornigk, Bilder des Organischen in der DDR-Literatur. Eine Beispielsreibe ans vier
Jabrzebnten, in Hartmut Eggert, Erhard Schiitz et al. (cut.), Faszination des Organischen. Kon-
Junkturen einer Kategorie der Moderne, Tudicium, Minchen 1995, pp. 285-302, qui p. 298.
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nare in sé» e rallegrarsi perché con la caduta del muro di Berlino sono ve-
nute meno tutte le pressioni eteronome, i tabu e 1 ricatti psicologici eser-
citati dal sistema dittatoriale sui processi creativi. Per nulla volto all’engage-
ment politico, Grinbein si concentra dunque anzitutto sulle ripercussioni
della Wende sull’arte del poetare: mentre prima le possibilita della parola
erano limitate, ora la camicia di forza che le conteneva si strappa, 1 rigidi
dogmatismi scompaiono, e con essi il «amento dell’attesa», la «noia» e il
tormentato «silenzio d’acciaio». L’assolutezza dell'io ha riguadagnato il
proprio primato, la piena liberta degli individui si esprime in un confuso
formicolio in cui «gli orologi vanno in tilt, ciascuno va a modo suo» ¢
scomparso 'orario univoco dettato dal regime, ora le lancette dei singoli
scandiscono ritmi del tutto autonomi. Gli orologi su di giri, oltre a cele-
brare I'estremo soggettivismo tanto anelato, simboleggiano I'inizio di un
nuovo concetto di storia, completamente privo di un elos; si tratta di una
post-storia, di una storia che non avanza razionalmente ma sguazza nel
caos dell’atemporalita, di una fine della storia dunque, come sembrano
suggerire le espressioni «scomparsoy, «ultimow, «sprofondaton, «cio che re-
stan. La DDR viene caratterizzata come surrogato di un credo religioso
(«Splendore di ultimi ostensori, barricati dietro carri armati») e al con-
tempo come ridicolo fascio di ideologie senza senso di cui ci si vuole sba-
razzare («Rottami rivoluzionari en masse»). 1’1o lirico osserva spietato il dis-
solversi della Germania socialista e irride salace i nostalgici del muro, ai
quali non resta che pregare Kim Il Sung, ’allora capo di stato nordcoreano
ancora capace di tenere in piedi una dittatura simile a quella della DDR: ¢
lui la «fenice di Pyongyangy, il prode custode di una citta murata della Co-
rea divisa. Notevole ¢ la sapiente commistione che Grinbein riesce ad ope-
rare tra il lessico sacro («damentow, «ostensori», «santoy, «preghiera» e il li-
tanico «ora pro nobisy), il materiale linguistico della trivialita quotidiana e il
politichese della stampa sensazionalista: ne risulta una gustosa polifonia,
coniugata in modo altamente consapevole con la tradizione letteraria, che
¢ la realizzazione concreta di quel nuovo linguaggio — finalmente libero,
fresco e originale — ricercato dal poeta.

A quasi un decennio piu tardi risale un altro testo sulla Wende, la poesia
1989, contenuta nel trittico Novembertage’, nella raccolta Nach den Satiren
(1999). Qui il poeta descrive, con fare meno vigoroso ed entusiasta, 1’at-

57 In questo ciclo Grinbein passa in rassegna la storia tedesca rintracciando — come
gia fecero Gunter Grass e altri — la ricorrenza del mese di novembre in alcune tra le tappe
piu significative del Novecento: nella poesia 7989 viene evocata appunto la caduta del
muro, in 7978/ 19 ’assassinio di Rosa Luxembutg e in 7923 il putsch di Monaco.
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mosfera di quella sera novembrina in cui Ginter Schabowski commise il
celebre errore nell’altrettanto nota conferenza stampa:

An diesem Abend brach ein Stottern die Gesetze,
Ein Lesefehler hob die heiligen Verbote auf.

So nuchtern wie die Meldung in die Welt ging

Vor Mikrophon und Kamera, war jener Spuk vorbei,
Den sie verordnet hatten. Erstmals sah man

Die kommunistischen Auguren zégernd licheln
Wie Spieler, die verlieren, und jetzt wissen sie,
Was sie, gewiegt in Sicherheit, vergessen hatten.
Mit einer letzten Drohung, einer Atempause,
Erklirten Greise meine Geiselnahme fur beendet.
In dieser Nacht, als man die Schleusen aufzog,
Ergol3 ein Menschenstrom sich in den hellen Teil
Der Stadt, die eine Festung war seit dreiBig Jahren,
Geschleift von einem falschen Wort im Protokoll.
Bevor die Eisentore widerriefen, hob die Menge
Den Bann auf, der hier alle Muskeln lihmte.

Mit offnem Mund am StraBenrand ein Offizier
Stand wie verrenkt, weil kein Befehl mehr lenkte,
Das Machtwort ausblieb wie seit Jahren nie.

Als gegen Morgen auf den Boulevards im Westen,
Nach Feuerwerk und Kreisverkehr und Trinen,
Das Freibier ausging, war das Gliick vollkommen.
Bet einer Kreuzung stand verlassen, abgebrannt
Bis zu den Ridern, ein Trabant, und die Besitzer
Hatten den Autoschliissel an den Baum gehingt.
Von ihren Kindern angetrieben, ganze Clans
Zogen durchs Zentrum, orientierungslos und still.
Die ersten schliefen schon, sie lagen eingerollt
Vorm Kauthaus selig unter den Vitrinen,

Auf teurem Pflaster triumend freien Grund. (INDS 64s.)

Non manca anche qui una certa ironia — la si legge in filigrana dietro
atteggiamento piu sobrio di distaccato cinismo — e tuttavia essa non basta
a coprire 'amarezza dell’io lirico, che definisce la vita nella DDR come un
«incuboy, una «presa in ostaggion, un «incantesimo» di magia nera, la reclu-
sione in una citta-fortezza. Nella loro autorita quasi religiosa 1 teologi del
comunismo appaiono come anziani auguri dell’antica Roma; sino a quel 9
novembre avevano dettato « sacri divieti», tenendo salde in mano le redini
del gioco, e ora si trovano d’improvviso — balbuzienti, la fronte imperlata
di sudore — alla fine della partita, di fronte ad un’imbarazzante autorete.
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Le folle che inondano le strade di Berlino una volta spalancati i confini
murati vengono descritte finemente da Griinbein, che restituisce con fare
cinematografico una carrellata di immagini di quella sera, impresse ormai
nella memoria collettiva — dai volti disarmati degli ufficiali alle frontiere al-
la birra offerta nelle Kneipen della citta, dalle lacrime dei berlinesi all’assalto
delle variopinte vetrine dei negozi occidentali, sino al simbolico incendio
di una Trabi, la gloriosa utilitaria della DDR. La posizione marginale con
cul il flanenr Grinbein registra queste immagini coincide con la fredda di-
stanza con cui il poeta osserva il crollo del muro. Nel discorso Kurzer Be-
richt an eine Akademie (1995) egli scrive: «Ich habe, so sehr es mich manch-
mal beschimt, den Zerfall der Diktaturen im Osten tatsichlich als einen
Zerfall erfahren, das hei3t grundsitzlich passiv, als politloser Tagedieb,
wenn auch mit gelegentlicher amisierter Teilnahme an Kritik und De-
monstrationen» (DKZ 34s.). Questa cinica passivita, la divertita atarassia
con cui Griinbein osserva lo sfascio della DDR ¢ percepibile anche nella
descrizione dell'ingenuo entusiasmo dei suoi connazionali, che nell’atmo-
sfera di euforia collettiva si riversano nelle strade per lasciarsi trascinare —
una folla acefala — dal risucchio della massa in festa. In questo modo, pare
suggerire il poeta, essi appiattiscono la loro individualita, annullando cosi
la liberta appena riconquistata: seguendo quasi con un riflesso involontario
1 movimenti automatici della ressa, i tedeschi dell’Est mostrano di portare
ancora in sé le conseguenze deformanti dell’antipluralismo di regime.

E cutioso osservare come Griinbein faccia ticorso, per spiegare 1 mec-
canismi di azione della dittatura sulla psiche dell’individuo, al concetto di
«riflesso» come risposta involontaria e spesso inconsapevole del sistema
nervoso ad uno stimolo esterno. Il ciclo Portrait des Kiinstlers als junger Grenz-
hund, dodici componimenti raccolti in Schddelbasisiektion, ¢ dedicato giu-
stappunto all’etologo russo Ivan Petrovi¢ Pavlov, teorico del riflesso con-
dizionato, e ai suoi cani da laboratorio. Il ricercatore, premio Nobel per la
medicina nel 1904, ¢ passato alla storia per aver rilevato che la secrezione
salivale dei cani sui quali conduceva gli esperimenti poteva essere stimolata
anche senza mostrare loro il cibo: era sufficiente educare gli animali ac-
compagnando iteratamente il trillo di un campanello alla razione giorna-
liera di carne, e dopo qualche tempo sarebbe bastato il solo stimolo so-
noro a far venire loro I'acquolina in bocca. Pavlov dunque dimostro che
una reazione dell’organismo puo essere indotta dall’esterno, i comporta-
menti del singolo manipolati da un sadico deus ex machina. In un colloquio
con Aris Fioretos Grinbein afferma che la teoria pavloviana del riflesso
condizionato — a differenza di quella sulla nevrosi elaborata da Freud, piu
adatta forse a illustrare i meccanismi comportamentali delle societa bor-
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ghesi — gli ¢ parsa ideale per descrivere la vita nel mondo d’oltrecortina:
«Verdringung und Wunsch schienen ebenso abgeschafft wie die sexuellen
Traumata, die 6dipalen Konflikte in der Kleinfamilie. Was zdhlte, war der
indirekte Reiz, die Befehlsstruktur, die kollektive Konditionierung. Das
Korperliche dominierte das Symbolische» (AF 493). Nei quadri lirici del
malinconico Portrait 1l poeta tedesco-orientale assume le sembianze di un
cane di frontiera che vaga solo e senza meta per le terre desolate che la
storia ha diviso in settori. Descrivendo con gli occhi di un cane addome-
sticato la dimensione psicologica di chi viveva nella DDR, Griinbein vuole
mostrare come le strutture sovraindividuali guidassero le azioni del sin-
golo, come la collettivita avesse costantemente la meglio sulla soggettivita.
I’immagine del paziente animale domestico, pronto ad accompagnare con
cieca fiducia i propri padroni e a piegarsi alle loro volonta con dedita sot-
tomissione, ricorda per certi versi il Woyzeck (1836) buichneriano: «[d]er
Mensch wird prisentiert als Objekt von Manipulationsstrategien, als Feh-
ler im eigenen System»™. La dipendenza, il condizionamento perpetuo e
'asfissiante senso di incapacita all’azione emergono alla fine del primo
segmento del ciclo, in cui si legge che «Hundsein ist Missen, wenn du
nicht willst, Wollen / Wenn du nicht kannst und immer schaut jemand
zw» (G 185).

11 socialismo reale ha rappresentato secondo il poeta la drammatica tra-
sposizione dell’esperimento di Pavlov dal cane all’uomo™:

Die Frage, ob der Mensch sich eher als Seelendarsteller seiner My-
then und Triume, Vollblutakteur seiner Wiinsche und Obsessionen
prisentierte oder sich einfach auflosen lasse in die Gesamtheit seiner
angeborenen und bedingten Reflexe, war unter kollektivistischen Be-
dingungen vollig Gberfliissig. Der Mensch war die Summe seiner Paw-
lowschen Reflexe und fertig. (GI”DH 47s.)

Per Grunbein i cittadini tedesco-orientali sono stati trattati come vere e
proprie cavie da laboratorio, lintera esperienza della DDR ¢ stata un
«groBangelegte(s] Tierexperiments (AF 493)“, per il quale il muro di Ber-

58 Ron Winkler, Dichtung zwischen Grofstadt und Grofhirn, cit., p. 67.

% A tal proposito si veda Anna Cappellotto, Vom Pawlowschen Hund zum Grenzhund
Durs Griinbeins. Beriibrungspunkte zwischen sozialen und dsthetischen Experimenten, in Raul Cal-
zoni e Massimo Salgaro (cut.), «Ein von der Phantasie gefiibrtes Excperimenty. Literatur und Wis-
senschaft nach Neunzehnbundert, Vandenhoeck und Ruprecht, Géttingen 2009, pp. 337-358.

% Similmente, nel testo di una lezione tenuta a Betlino a inizio 2008, Grinbein defi-
nisce la DDR come «eine reine Tierpflegerfantasie [...]: ein Ensemble sduberlich ange-
ordneter Vitrinen, Volieren und Freigehege, das seine Besucher mit der Exotik totalitdrer
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lino ha offerto le condizioni di lavoro piu favorevoli: «In der isolierten
Zone herrschten die idealen Bedingungen zur Arbeit am Neuen Men-
schen» (AF 493). Chiusi in gabbia, gli abitanti della Germania socialista
potevano essere meglio controllati e meglio manipolati. Al momento del-
I'apertura dei confini pero esperimento si rivelo una fallimentare chimera:
con la Wende si verifico qualcosa di simile a quanto accaduto nel laborato-
rio di Pavlov dopo una catastrofica inondazione delle celle di reclusione
degli animali — 1 cani, scossi dall’evento, rimossero di colpo tutti i com-
portamenti riflessi che lo scienziato aveva loro pazientemente inculcato
negli anni.

6. Riflessioni conclusive

Nel panorama letterario della Germania riunificata la posizione di Durs
Griinbein nei confronti della ex-DDR ¢ senza dubbio tra le piu interes-
santi e meno convenzionali. Contrassegnate da mordace sarcasmo e affa-
scinante ambiguita, le poesie che tematizzano Iesperienza dell’autore nello
stato della SED — sotto forma di descrizione a presa diretta o di rielabora-
zione dei ricordi della fanciullezza — sono tutte accomunate da un senso di
profondo disagio nei confronti del sistema antidemocratico. Nel rappre-
sentare la grigia quotidianita nella periferia di Dresda, nel denunciare la
soffocante ingerenza del regime nella vita degli individui, nel tratteggiare il
desiderio di fuga da uno spazio opprimente, nel delineare una propria idea
di storia al di 1a degli schemi normali della temporalita, e infine nel dipin-
gere Iepilogo pacifico della Wende, Grinbein dimostra — a dispetto di
quanto proclamato in diverse occasioni — di essere stato (e di continuare
ad essere) profondamente influenzato, anche nella propria scrittura, dall’e-
sperienza biografica nella Germania socialista. Il crollo del muro di Berlino
rappresenta per il poeta un evento liberatorio, la necessaria premessa per
una scrittura scevra di condizionamenti esterni. In un passo dei suoi ap-
punti berlinesi Grinbein annota:

Ein befreiendes Jahr, ein erschépfendes Jahr: 1989. Wieviel Rhizinus6l
muBte flieBen, wie lange hatte gedruckt und gepref3t werden miissen,
che die verdauungsgestorten Ostler endlich den Durchbruch schaff-
ten von der Kolik zur erlésenden Defikation. 1989 war das Jahr, als
die Latrinen geflutet wurden, die Lagertore sich 6ffneten. (DE] 243)

Normalitit erfreute». (Cfr. Andreas Kilb, Der junge Albatros. Durs Griinbein redet iiber seine
Dresdner Kindheit, in “Frankfurter Allgemeine Zeitung”, 14.01.2008, p. 31).
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Con questa metafora fecale — si ¢ visto come la dimensione corporea
sia fondamentale per il poeta — Griinbein saluta la svolta come momento
di liberazione e benessere fisiologico dopo la prolungata stipsi dello szazus
guo. Con la Wende e lo spalancarsi dei confini, nonostante I'iniziale capo-
giro per le nuove possibilita che si offrivano all’io, il corpo del singolo
torna a rivendicare prepotentemente la propria centralita:

Mit der Befreiung kam nun zum ersten Mal das Gefiihl der Ortlosig-
keit auf, des Hineingleitens in einen vollkommen unbekannten, enor-
men Raum [...]. Das Gefiihl, als durchaus berauschend empfunden,
war auch innerlich grenzauflésend. Seine Majestit, der Kérper, mel-
dete sich und mit ihm eine v6llig neue Erscheinung: das strémungs-
offene Ich. Es war, als wire man nach einem schweren historischen
Unfall, einer Massenkarambolage, unter den Trimmern hervorge-
krochen, selber leicht leckgeschlagen, aber wie neugeboren. 5!

E alla nuova fase storica e biografica corrisponde, sul versante della
produzione letteraria, una nuova fase di sperimentazione che porta il poe-
ta nel giro di pochi anni a trovare la consacrazione definitiva. Dopo la riu-
nificazione delle due Germanie Griinbein — anche sotto le spinte del
mondo culturale tedesco, che attendeva con ansia I’arrivo di un messianico
poeta nazionale — viene incoronato lo scrittore gesamtdentsch per antonoma-
sia, un’eccellenza estetica dal passato non compromesso, capace di farsi
portavoce delle istanze di Wessis e Ossis. Per quanto nella sua opera ricor-
rano costantemente immagini e memorie della DDR, I'autore tiene a sot-
tolineare la propria distanza dalla dittatura e ribadisce lo scetticismo verso
ogni balzana «ostalgia» di quei tempi:

der hier spricht, ist ein Aussteiger. Wo immer ihn seine Erinnerun-
gen literarisch noch hinfithren werden, eines durfte nun klar sein:
Die DDR war fiir ithn keine kuschelige Zone, kein Kindergeburtstag
mit roten Fahnchen und lieben Sandmann-Wiegenliedern, kein ge-
lobtes Arbeiter-und-Bauern-Reservat und erst recht keine heimliche
Gelehrtenrepublik. Sie war ein ehrgeiziges Sozialexperiment, das sei-
ne Kindheit und Jugend in Anspruch nahm, und er ist heilfroh, dal3
es so glimpflich zu Ende ging und das Labor zum Schlul3 nicht allen
noch um die Ohren flog. Dankbar ist er, dall im Moment ihres
Bankrotts die besten Jahre noch vor ihm lagen, dal3 er nicht bereuen
mul}, seine Zeit mit nichtigen innerbetrieblichen Reparaturen und
Reformversuchen vergeudet zu haben. Er war gerade noch rechtzei-
tig davongekommen, bevor das Stockholm-Syndrom, die Identifika-

1 Durs Griinbein, 1Vom Stellenwert der Worte, cit., p. 34s.
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tion mit seinen Geiselnehmern, auch ihn schwachmachen konnte.
Noch war es fiir ihn nicht zu spit, die Welt auf3erhalb der Mauern,
das riesige kapitalistische Schreckenskabinett mit seinen Schénheiten
und Absurdititen, selbst zu entdecken. Seither kann er in aller Ruhe
dartiber nachsinnen, was so fatal falsch war an den Paradiesen der
Intoleranz.62
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Abstract

This article focuses on rhetorical handbooks written in Germany during the 19th century.
It traces back the tradition of rhetorical handbooks, which started in ancient Greece and
developed into a branch of literature in Europe, where it is attested in various languages of
the young national states. The books written and edited during the 19th century contribute
to the history of rhetoric in Europe and demonstrate how rhetoric was implemented into
the German educational system of the 19th century. A list of handbooks published during
this period is a complementary element of research presented in this article.

Innerhalb der historischen Rhetorikforschung hat sich in vielen histori-
schen Abschnitten eine evolutionsgeschichtliche Perspektive stufenhafter
Entwicklung rhetorischer Kultur durchgesetzt. Diese Perspektive hat zum
einen wissenschaftstheoretische Grundlagen. Zum anderen reflektieren
Vertreter dieses Ansatzes typische geisteswissenschaftliche Konstruktio-
nen der Forschung wie die Querelle des anciennes et noveaux oder den Gegen-
satz zwischen neuer und alter Rhetorik. Diese historische Konzeption
vom Entstehen und Niedergang der Rhetorik hat wissenschaftstheoretisch
ihre Terminologie in der dialektischen Antithetik zwischen “7hetorica anti-
gua und nova” bzw. “old and new rhetoric” und “neuer und alter Rhetorik” ge-
funden, die von ihren Autoren seit der Antike zur Abgrenzung mit dem
Anspruch auf Legitimation und Innovation eingesetzt wurde. In der For-
schung zur Rhetorik-Geschichte hat sich fir das 19. Jahrhundert durch
diese Perspektive die Bewertung dieses Jahrhunderts als Epoche des Nie-
dergangs der Redekunst verbreitet. Wir werden sehen, wie dieses system-
immanente theoretische Konzept der Rhetorik und ihrer wissenschaftli-
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chen Rezeption zum einen zu den Bedingungen der topisch argumentie-
renden historischen Reflektion dieser Wissenschaft zdhlt. Zum anderen
werden wir empirisch die Bedingungen der de facto vorhandenen Rheto-
rikvertreter und Institutionen des 19. Jahrhunderts betrachten. Die Rhe-
torik in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts ist — im Gegensatz zur
Rhetorik des 18. Jahrhunderts, in der sie noch eingebettet in der Tradition
der artes liberales Lehrfach der Universitit war — in verschiedenen akademi-
schen Disziplinen vertreten. Die Altphilologien sind Ort der historischen
Rhetorikforschung. Theologie und Jurisprudenz sind die Bereiche, die im
19. Jahrhundert aktiv rhetorische Lehrwerke zur Erginzung ihres Lehr-
plans produzieren. Das gymnasiale Schulwesen und Hochschulen sind
weitere Organe, die im Rahmen der Sprachpflege rhetorische Lehrbiicher
produzieren. Fiir die Rezeption der Rhetorik sind Philosophie und Asthe-
tik weitere akademische Bereiche.

Dieser Beitrag soll die zum einen die Bedingungen der Tradition der
Rhetorik in ihrer akademischen Ubetlieferung untersuchen. Das heisst:
Die Bedingungen, unter denen das Lehrsystem seit der Antike tradiert
wurde, werden hier fur den deutschen Kulturraum betrachtet. Aus lingui-
stisches Perspektive gilt diese Untersuchung nicht der Pragmatik der Rhe-
totik (rhetorica utens), sondern der Uberlieferung des Lehrsystems (rheforica
docens) in diesem Zeitraum. Zum anderen mochte diese Arbeit einen Bei-
trag zur BErschliessung leisten, indem die Quellen dieser Uberlieferung bi-
bliographisch erschlossen werden. Diese Ubetlieferungsgeschichte verliuft
unter den verinderten Bedingungen der wissenschaftlichen Ficher im 19.
Jahrhundert, an denen die Rhetorik zu dieser Zeit partizipiert. Dieses sind
die Altphilologien, die Philologie der zeitgendssischen Sprachen und kul-
turwissenschaftliche, historische und theologische Disziplinen. In der
Tradition der Lehre beschrinkt sich diese Abhandlung auf eine Dar-
stellung der “rein rhetorischen” Quellen in der Bibliographie, wihrend im
ersten Teil die Bedingungen und Funktionen der Rhetorik zu ihren Nach-
bardisziplinen unter dem Einfluss eines fir dieses Jahrhundert kennzeich-
nenden historisierenden Blickwinkels der Wissenschaften (im Sinne einer
zielgerichteten Quellen der Vergangenheit untersuchenden Forschung, die
neben dem Empirismus steht) betrachtet werden'. Mit anderen Worten:

1 Vgl.: Busch, Werner: «Klassizismusy. In: Historisches Woérterbuch der Rhetorik. He-
rausgegeben von Gert Ueding. Bd. 4. Tibingen 1998. Sp. 1070 - 1081 — Breuer, Dieter:
Schulrhetorik im 19. Jahrhundert. In: Rhetorik. Beitrdge zu ihrer Geschichte und Wir-
kung in Deutschland vom 16. bis zum 20. Jahrhundert. Hrsg. v. H. Schanze. Frankfurt a.
M. 1974. S. 119-153 — Breuer, Dieter: In: Rhetorik. Beitrdge zu ihrer Geschichte und
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Die Frage, welche Systembereiche des rhetorischen Modells in Rhetoriken
des 19. Jahrhunderts erfasst werden und somit den Erhalt des Modells
nahe legen, wird vor dem Hintergrund des Topos vom Verfall der Rheto-
rik und der Betrachtung des wissenschaftstheoretischen Standpunkts der
Rhetorik innerhalb der Wissenschaften des 19. Jahrhunderts aufgezeigt.

Der Verfalls-Topos der Rhetorik

Die Klage um den Niedergang der Rhetorik ist nahezu so alt wie diese
Disziplin. Bereits Quintilian hob in seiner Institutio oratoria hervor, dass die
Beredsamkeit unter seinen Zeitgenossen gegeniiber der klassischen Zeit
an Qualitdt einbtfle. Nun findest sich in der Literatur zur Geschichte der
Rhetorik die Vorstellung von dem Verfall der Beredsamkeit quasi als topi-
sches Inventar bei der Rezeption dieser Disziplin. Derartige Entwick-
lungsvorstellungen finden sich in historischen Geschichtsmodellen seit
der Antike. Freilich stossen wir auch bei der Nachbar-Disziplin der Rhe-
torik innerhalb des bis in die Neuzeit geltenden Modells der artes liberales —
der Poetik — ebenfalls auf die Idee der historischen Entwicklung von Kul-
tur. Die frihesten Belege fiir eine kulturgeschichtliche Konzeption durch
Aufstieg und Niedergang findet man bei Xenophanes, der den Fortschritt
aus dem technischen Vermdgen vor allem im Bereich der Landwirtschaft
ableitet. Der Hesiodsche Gluckszustand vor der Geschichte war ein Ge-
schenk der Gotter an die passiven Menschen. Das goldene Zeitalter ist
kein Naturzustand, sondern entfaltet sich als ein Kulturzustand unter ei-
ner “Regierung”. Diese kulturhistorische Vorstellung der Entwicklung ei-
ner Kultur bzw. der Abfolge verschiedener kultureller Epochen oder Zeit-
alter (aetates) liegt — in ihrer positiven Formulierung als Entwicklung zu ei-
ner besseren Kultur oder als Dekadenz-Prinzip von der héheren Gesell-
schaft zur niederen kulturhistorischem Prozess-Denken von Tacitus eben-
so wie von Karl Marx historisch wertenden Konzepten zugrunde. Vor
dem Hintergrund dieser entwicklungsgeschichtlichen Kulturvorstellungen
werden nun die Darstellungen von der Dekadenz rhetorischer Belehrsam-
keit bei verschiedenen Autoren von der antike bis zur Moderne betrachtet.

Betrachten wir nun Verfechter der Dekadenz-Theorie. Die historische
Rhetorikforschung des 20. Jahrhunderts hat das 19. Jahrhundert als Zeit-
alter der Dekadenz der Rhetorik eingeordnet. Olof Gigon schrinkt die
Kultur der Rhetorik in der Antike ein: «Geblitht hat sie iiberhaupt nur in Athen

Wirkung in Deutschland vom 16. bis zum 20. Jahrhundert. Hrsg. v. H. Schanze. Frank-
furt a. M. 1974. S. 217-355.
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und nur waehrend rund fiinf Generationen. In dem Augenblick, da Athen politisch zu
einer musealen Provinzgstadt wnrde, starb sie in ibrer bisherigen Form aby’. Zu einem
historischen Phinomen der Geschichtsschreibung der Rhetorik gehort die
Konzeption des Niedergangs der Rhetorik als Forschungsbeitrag. Wir fin-
den allerdings auch gegensitzliche Ausdriicke, die eine Wiedergeburt der
Rhetorik thematisieren. Olaf Kramer spricht von der “Wiedergeburt der
Rhetorik™: «Die Wiedergeburt der Rhetorik vollzieht sich dabei in vielfachen Wieder-
holungen, viele Referenzen an die Rhbetorik zeugen von der Popularitit der Disziplin,
50 Panl de Mans Riickgriff anf das Analyseinstrument Rhetorik oder gar das jubelnde
Bekenntnis ur Rhetorik als Instrument fiir die kritische Textinterpretation |...J» .
Die bildungsgeschichtliche Stellung, sozialhistorische Einbettung und poe-
tologische Bedeutung der Rhetorik um das Jahr 1800 sind mehrfach heftig
und kontrovers diskutiert worden. Nach Ansicht von Walter Jens bei-
spielsweise liegen die Ursachen fiir die massive Kritik an der Rhetorik im
spiten 18. Jahrhundert in der eskapistischen Ideologie des Biirgertums. *
So sprach Joachim Goth in seiner Untersuchung zur Rhetorik Nietzsches
von einer Tradition der Rhetorik-Verachtung in Deutschland’. Nach gin-
giger Lehrmeinung bringt das 19. Jahrhundert einen Bruch in der Wis-
senschaftsgeschichte. Die Rhetorik verliert so ihren institutionellen Platz
in Universitit und an Schulen im Gegensatz zum 18. Jahrhundert, in dem
die Rhetorik als bedeutender Teil des Bildungssystem in Deutschland an
Universititen und Schulen Bestandteil des Lehrplans war. Rhetorische
Lehren prigten Literatur, Philosophie und Kunst. Der These, dass der
Verfall der wissenschaftlichen Disziplin Rhetorik sich vor allem in
Deutschland besonders deutlich abzeichnet, werden prominente Vertreter
dieser Zeit gegentibergestellt. In Lausbergs Handbuch der Rhetorik finden
wir einen Ansatz fur die Vergleiche zwischen antiker Rhetorik-Terminolo-

2 Gigon, Olaf. «Das Hellenische Erbe». Erstmals publiziert in: Propylean Weltge-
schichte. Frankfurt am Main/Berlin 1968. Band 3 (S. 573-674). Die Kunst des klugen
Arguments (S. 659-661). Universitaet Essen. 23. Mai 2009. — http://www.seam-uni-es-
sen.de/geschichte/theorie/gigon_rhetotik. html.

3 Kramer, Olaf. «Von der Macht im Reich der Wahrscheinlichkeit. Grinde, Wirkun-
gen und Grenzen der postmodernen Rhetorikrenaissance». Gradnet. 23. Mai 2009. —
Http:/ /www.gradnet.de/pomo2.archives/pomo2.papers/kramer00.htm.

4 Vgl.: Jens, Walter: Rhetorik. In: Kohlschmidt, Werner; Mohr, Wolfgang (Hrsg.): Real-
lexikon der deutschen Literaturgeschichte. Begriindet v. Paul Merker und Wolfgang
Stammler. 2., neu bearb. Aufl. Bd. 3. Berlin, New York: de Gruyter 1977. S. 432-456 —
Fuhrmann, Manfred: Rhetorik und 6ffentliche Rede. Uber die Ursachen des Verfalls der
Rhetorik im ausgehenden 18. Jahrhundert. (Konstanzer Universititsreden 147). Kon-
stanz 1983. S. 17-19.

5> Goth, Joachim: Nietzsche und die Rhetorik. Ttbingen 1970. S. 4-7.
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gie und der Literatur und Ihrer Philologie in der Neuzeit bis zur Moderne.
Jakob Burckhardt erwihnt in Die Kultur der Renaissance in Italien (4, 1) den
Einfluss antiker Rhetorik und Epistolographie auf die Renaissance. Gutz-
kow bemerkte in seiner Theaterkritik Madame Birch-Pfeiffer und die drei
Musketiere die Lampen-Rhetorik dieser Schriftstellerin®. Von der Literatur-
kritik des 20. Jahrhunderts wurde ebenfalls der Topos vom Verfall der
deutschen Rhetorik proklamiert. Olof Gigon stellte auch fest, dass «ange-
sichts der Leistungen der antiken Redekunsty |...] man die Feststellung nicht umgehen
koenneny wird, «dass eine ganze Zone der Lebenserfabrung und Lebensbewaeltignng
im 19. und 20. Jabrbundert um eines problematischen ldeals der schlichten Sach-
lichkeit willen verschuettet worden isty’. Bis zum Ende des 19. Jahrhunderts fri-
stete die rhetorische Theorie nach Ueding «ein kiimmerliches Dasein in
Schwundstufen wie der Sprecherziehungy”.

Im 19. Jahrhundert wurde universal Elementarbildung einfiihrt. Aus-
differenzierung des geisteswissenschaftlichen Ficherkanons fand im 19.
Jahrhundert anknipfend an die ilteren Disziplinen Philosophie, Klassi-
sche Philologie, Geschichte und Orientalistik statt. Eine Traditionslinie
der Rhetorik im 19. Jahrhundert ist die Altphilologie. Friedrich Blass ver-
Offentlicht seinen literarhistorischen Versuch Die griechische Beredsamkeit in
dem ZLeitraum von Alexander bis anf Angustus im Jahre 1865. Hier wird der
Niedergang der Rhetorik nach dem Augusteischen Zeitalter im Ubergang
von attischer Beredsamkeit und Asianismus beschrieben: «An Anfang, bei
der Nachbliite der attischen Beredsamkeit, fliessen die Quellen, reichlicher, und der
Nachsommer des Schinen zeigt anch, nach dem alten Worte, noche ein gewisse Schon-
heit; aber je weiter wir kommen, desto mehr wdichst die Verderbnis des Geschmacks
und vermindert sich nnsere Kenntnis. » Prominente Vertreter des Topos finden
sich auch in der Antike. Cicero behandelt die Ursachen fiir den Verfall der
politischen Kraft Roms. Petronius Arbiters Sazyrica kann als satirisch-pa-
rodistischer Roman oder romanhafte Satire verstanden werden. Es spie-
gelt in komischer Weise die kulturellen und sozialen Verhiltnisse dieser
Epoche wider: den Verfall der Sitten und der Bildung, den gesellschaftli-
chen Aufstieg und das Leben von ehemaligen Sklaven. Der Dialog des
Publius Cornelius Tacitus Uber Ursachen der korruptierten Rede die ist das

¢ Gutzkow, Karl. Berlin - Panorama einer Weltstadt. Projekt Gutenberg. 23. Mai 2009. —
Http://gutenbetg.spiegel.de/gutzkow/betlin/betln331.htm.

7 Gigon, Olof: «Das hellenische Erbe». In: Propylaen Weltgeschichte. Frankfurt am
Main und Berlin 1968. Band 3. S. 573-674. Zitat S. 674.

8 Ueding,; Steinbrink: Grundri3 der Rhetorik. 1994. S. 100-204.

9 Blass, Friedrich: Die gtiechische Beredsamkeit in dem Zeitraum von Alexander bis
auf Augustus. Berlin 1865. S. 2-3.
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prominenteste Zeugnis fiir den seit Ende der rémischen Republik be-
klagten Verfall der Redekunst. Der Geschichtsschreiber Tacitus nennt in
seinem Dialog siber die Redner als Ursache, dass seit Rom seine republikani-
sche Freiheit eingebii3t hat und unter die Herrschaft eines einzigen Man-
nes, des Tyrannen, gekommen ist, die freie Redekunst keinen Platz mehr
hat. In dem Augenblick, da Athen politisch zu einer musealen Provinz-
stadt wurde, starb die Beredsamkeit in ihrer bisherigen Form ab: «Ange-
sichts der Leistungen der antiken Redekunst wird man die Feststellung nicht umgehen
kdnnen, dass eine ganze Zone der Lebenserfabrung und Lebensbewdltignng im 19. und
20. Jabrbundert um eines problematischen Ideals der schlichten Sachlichkeit willen ver-
schiittet worden ist".

Es handelt sich bei der Vorstellung vom Niedergang der Rhetorik um
eine topische Argumentation. Diese Argumentation bezieht ihre Argu-
mente aus den jeweils zeitgenossischen Gegnern der Rhetorik, die der
Qualitit einstiger Redner oder Epochen gegeniibergestellt wird. Der Dich-
ter Petronius spricht im Sazyricon 11 von der corrupta eloguentia: «/II] Nuper
ventosa istaec et enormis loguacitas Athenas ex Asia conmigravit animosque invenum
ad magna surgentes veluti pestilenti quodam sidere adflavit, semelque corrupta regula
eloquentia stetit et obmutuit. Ad summanm, quis postea Thucydidis, quis Hyperidis ad
Sfamam processit? Ac ne carmen quidem sani coloris enituit, sed omnia quasi eodem cibo
pasta non potuerunt usque ad senectutem canescere. Pictura quoque non alinm exitum
fecit, postguam Aegyptiorum andacia tam magnae artis compendiariam invenity''.
Thema des Abschnitts 2, 10 der Institutio oratoria ist die Deklamation (de-
clamatio) und der Niedergang der Beredsamkeit durch den Asianismus.
Quintilian bemerkt zum Verfall der Beredsamkeit (Inst. orat. 2.10) den
Schwulst-Stil, der von den Asianisten praktiziert wurde: «Erat optimum, sed
certe sint grandia et tumida, non stulta etiam et acrioribus oculis intuenti ridicula, ut, si
tam cedendum est, impleat se declamator alignando, dum sciat, ut quadrupedes, cum
uiridi pabulo distentae sunt, sanguinis detractione curantur et sic ad cibos uiribus conse-
ruandis idoneos redeunt, ita sibi quoque tenuandas adipes, et quidguid umoris corrupti
contraxerit emittendum si esse sanus ac robustus uwolety. Quintilians Werk De causis
corruptae eloquentiae gilt als verloren. Auch in der Renaissance wird der Ver-
fall der Redekunst tberliefert, der den Gegensatz zur klassischen Rhetorik

10 Gigon, Olof: Das Hellenische Erbe. Erstmals publiziert in: Propylean Weltge-
schichte. Frankfurt am Main/Betlin 1968. Band 3 (S. 573-674). Die Kunst des klugen
Arguments (S. 659-661). Universitact Essen. 23. Mai 2009. — http://www.seam-uni-es-
sen.de/geschichte/theorie/gigon_rhetorik.html.

11 Petronicus. The Satyrion. Tr. Alfred R. Allinson. Sacred Texts. 28. Mai 2009. —
Http:/ /www.sacred-texts. com/cla/petro/satytlat/satl002.htm.
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mit threm Hauptvertreter Cicero bildet. Freilich waren Diskussionen tiber
gute und schlechte Rhetorik bereits zu dieser Zeit in der Einschitzung des
Attizismus als guten und des Asianismus als schlechten Redestil vertreten.
Gabriel Harvey stellt 1577 die Ehre des Attizisten Cicero und die korrupte
Rede seiner Zeit gegentiber. «Quos ego (dicam id non quo detraham aliguid glo-
riae Ciceronts, quid enim potest ant debet detrahi nomini clarissimi et praestantissimi
viri?) eos, inquam, callentiores fuisse arbitror nominum romanorum, in illis ntique de
quibus agebant rebus, quam M. Tullinm: quod et videmus inter nos quotidie usu ve-
nire, ut eloquentissimi in quaque lingua viri, in curis, et foris, et regiis comitatibus edu-
catl, vincantur a plebejis hominibus in appellandis opificum instrumentis, atque actio-
nibus. Jam, nec in sermone isto communi, atque urbano, dixit omnia, et eornm quae
dixit, alia perierunt, alia venerunt ad nos ab imperitis corrupta; quid loquentur de no-
stro foro, de nostris legibus, institutis, moribus, de pietate nostra, per omnia Cicero-
nianid.

Rbetorik in der ersten Hailfte des 19. Jabrhunderts

In der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts hatte sich ein Wandel in der
Wissenschaft vollzogen. Das Latein wurde durch die Landessprache er-
setzt. In den Stidten gab es Lateinschulen mit Griechisch und Latein. Das
Lernen der lateinischen Sprache wurde durch Lesen in lateinischen Fibeln
nach Grundsitzen des Humanismus und durch Ersetzung der deutschen
Sprache zum Akademischen und Bildungsgut. Die griechische Sprache
war nicht so wichtig wie die lateinische. Auler Grammatik wurde noch
Rhetorik, Dialektik von Aristoteles gelehrt. Dazu kamen noch mathemati-
sche Grundkenntnisse, Geographie und alte Geschichte. In den katholi-
schen Gebieten gab es Jesuitengymnasien, in denen man vor allem Wert
auf das Theaterspielen legte. Dogmatik, Sittenlehre, Dichtkunst, Grie-
chisch, Historie und Arithmetik waren Teile des Unterrichts in Latein".
Friedrich Bouterweks Geschichte der schinen Wissenschaften, die seit 1802 in
Gottingen erscheint, behandelt die Poetik und Poesie Deutschlands, Eng-
lands, Italiens, Frankreichs, Spaniens und Portugals seit dem 13. Jahrhun-
dert bis zum 18. Jahrhundert. Paul Engelhards Kleine praktische Rhetorik fiir
Schulen wird in Leipzig im Jahre 1801 gedruckt. Georg Gustav Filleborns
Rbetorik wird als ein Leitfaden fiir den Schulunterricht in Breslau im Jahre

12 Vivis, Joannis Ludovici. De Caussis Corruptarum Artium. University of Arkansas. 23.
Mai 2009. — http://comp. uatk.edu/~mreynold/vives. html.

13 Vgl.: Niefanger, Dirk: Gelehrtenliteratur, Gelehrtensprache. In: Historisches Woz-
terbuch der Rhetorik. Hrsg. von Gert Ueding. Bd. 3. Tubingen 1996. Sp. 668-678 — Nie-
fanger, Dirk: Historismus. In: Historisches Woérterbuch der Rhetorik. Hrsg. v. Gert Ue-
ding. Bd. 3. Tibingen 1996. Sp. 1410-1421.
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1805 publiziert. Adam Heinrich Miller fihrte die Vorstellung des Verfall
der Beredsamkeit in Deutschland ein. 1812 werden Miillers Reden tber
den Verfall der Beredsambkeit als Text veroffentlicht.

Ignaz Jeitteles Aesthetisches Lexicon wurde in Wien im Jahre 1839 ver6f-
fentlicht. Jetteles behandelt hier die Lexeme Rhetorik und Rede: Rede, i
weitern Sinne das Sprechen mit Absicht, der verbundene Ausdruck unserer Gedanken
durch Worte, ist in engerer Bedeutung als Product der Beredsambkeit ein kiirzerer oder
langerer miindlicher oder wenigstens als miindlich gedachter 1 ortrag an einen oder mebh-
rere Zubirer. Die 1 orstellung von Miindlichkeit, welche bei ihr stets obwaltet, und ibr
ZLweck: Bewegung des Zuborers, ist thr Hanptcharakter; daber sie anch Schott als eine
gusammenhdngende Darstellung der 1 orstellungen des Redenden in Worten bezeichnet,
welche gang dazgm geeignet ist, durch eine gleichmdfSige Beschdftigung des 1 erstandes
und der Vernunft auf der einen, und der Einbildungskraft und des Gefiiblvermigens
auf der anderen Seite den menschlichen Willen zu bestimmen™. Ferner stellt Jeitte-
les zur antiken Rhetorik fest: Rhetorik war bei den Griechen urspriinglich die
Kunst, sich iiberhaupt dentlich, richtig, zweckmifSig, schin anszudriicken, dann anch
die Theorie der Beredsam#keit, und die Kunst der eigentlichen rednerischen Darstellung.
Die Rimer verpflanzten das eigentlich rhetorike in ihre Sprache, und nannten die
Theorie der Beredsam#keit ars rbetorica; Quintilian bedient sich des Ausdrucks rheto-
rica in mebr als einem Sinne, bald von der eigentlichen Beredsamfeit, eloguentia, iiber-
haupt, bald von der Beredsamifeit in so fern sie sich anf Anweisung und Theorie griin-
det, elogquentia artificiosa, bald anf die Anwendung der Kunst der Rede, bald von der
Fertigkeit und ibtrer Anwendung zugleich. Jetzt begreift man unter Rhetorik in engern
Sinne Redelebre, wozu im weitern Sinne noch Amweisung um miindlichen 1 ortrage
oder Theorie des Stils gehirt”.

Johann Gebhard Maass’ Grundrif§ der Rhetorik. wird in Halle im Jahre
1821 publiziert. Christian Friedrich Falkmann (1782-1844) war Rektor des
Gymnasiums Leopoldinum in Detmold. Falkmann definiert in seinem
Lehrbuch Declamatorik oder vollstindiges Lebrbuch der deuntschen 1V ortragskunst
Vortrag als «denjenigen Theil der Sprachthitigkeit, wodurch eine Rede vermittelst der
Stimme der Stimme und er Geberde des Sprechenden den Obren und den Augen eines
Andern wabrmehmbar gemacht wird»'°. Den Bereich der inneren und duBeren
Angemessenheit der Rede (znneres und anfSeres aptum) behandelt Falkmann in
seiner Deklamatorik. Falkmanns Werk aus dem Jahre 1837, sein Stilistisches
Elementarbuch, umfasst auch Grammatik und Muster fir Briefsteller und

14 Jeitteles, Ignaz: Aesthetisches Lexicon. Wien 1839. S. 230.

15 Jeitteles, Ignaz: Aesthetisches Lexicon. Wien 1839. S. 254.

16 Falkmann, C. F.: Declamatorik oder vollstindiges Lehtbuch der deutschen Vor-
tragskunst. Hannover 1836. S. 1.
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Aufsitze. Die Elemente der Sprachlehre und Redelehre sind Entsprechungen
zu den lateinischen Termini der Rhetorik. So nutzt Falkmann fir die zx-
ventio die Bezeichnung Bilden eines Plans, die dispositio ist das Fassen in Worte,
die elocutio ist die Wahl der Ausdriicke”’. Unter den Eigenschaften der guten
Schreibart finden sich den virtutes der Rhetorik verwandte Eigenschaften,
so das Ideal des Rein-Deutschen, Sprachrichtigkeit, Genauigkeit, Ublichkeit,
Bestimmtheit, Deutlichkeit, Kirze, Neuheit, Wirde, Wohllaut, Schmucke,
Haltung. Jedoch sind diese Elemente nicht mehr nach den systematischen
Trennungen zwischen Redeteilen und Teilen der Redeproduktion ange-
ordnet'®. Im Jahre 1831 veroffentlicht Falkmann eine Praktische Rhetorik, in
der die allgemeine Rhetorik in die folgenden Teile sich untergliedert:

Epigraphik: Lebre vom Thema

Heuristik: Lebre vom Stofffe

Okonomik: 1ehre von den Anordnungen des Stoffes

Phrastik: Lebre von der Einleidung des Stoffes

Epanorthorik: Lebre von der V'erbesserung schriftlicher Arbeiten.

Mit dieser Untergliederung grenzt sich Falkmann von der traditionellen
Systematik des Rhetorik ab. Im wesentlichen verbindet Falkmann Sprach-
lehre und Redekunst und verindert die Systematik. Falkmanns Praktische
Rbetorik fiir die obern Klassen der Schulen und zum Selbstunterrichte, die in Han-
nover im Jahre 1831 ver6ffentlicht wird, gliedert nach literarischen Gat-
tungen und pragmatischen Textgattungen, die Rhetorik nutzen.

Voriibungen mit Dispositionen und Redefiguren.
Beschreibungen
Lehrbeschreibungen
Schonerzéiblungen
Geschftsbeschreibungen
Charaktergemibhlde
Erzéblungen
Lehrerzdblungen
Schonerziblungen
Geschifftsbeschreibungen
Charaktergemibhlde
Abbandlungen

Briefe
Geschéifftsanfsitze
Reden

17 Falkmann: Stilistisches Elementarbuch. Hannover 1831. S. 4-6.
18 Falkmann: Stilistisches Elementarbuch. Hannover 1831. S. 7-13.
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Ubertragnngen
Nachabmungen
Ausziige
Commentare
Beurtheilungen

Autoren wie Falkmann, Heinsius und Hoffmann behandeln Rhetorik
im Zusammenhang mit der Ausbildung in Schule und Universitat. Die Sti-
listik, Bereich der elocutio, ist ein Bereich der Rhetorik im 19. Jahrhundert”.
Simon Heinrich Adolf Herlings Theoretisch-praktisches Lebrbuch der Stylistik
[iir obere Klasen hoberer Schulanstalten und zum Selbstunterricht wird in Hannover
im Jahre 1837 veroffentlicht. Unter S#ylistik behandelt Hertling die 1Ver-
standlichkeit der Rede, in der die Bereiche Stoff der Darstellung, Darstellung
und Erzihlung, Disposition, Beweisfithrung behandelt. Herling definiert
die Aufgaben der Rede so:

Die Sprache ist Mittheilung unserer Gedanken. Die Mittheilung ist entweder
absichtlos aus einem innern Drange hervorgegangen, oder sie hat einen bewnssten
Zweck und will bei dem Horenden etwas bewirken. Die Mittheilung wiire als
keine Mittheilung zu betrachten, wenn sie nicht

1) verstanden wiirde: sie wurde den Horenden gleichgiiltig lassen, wenn sie nicht
2) mit Hinsicht auf einen besondern Zweck des Redenden etwas in ibm bewirkte,
oder

3) sein freies, d.bh. auf keinen vorwaltenden Zweck gestiitztes Woblgefallen er-
regte. Die drei Erfordernisse der Rede sind dennach

1) Verstandlichkeit

2) Wirkung

3) Schinheir”

Das von Karl Friedrich Ludwig KannegieBer (1781-1861) verdffent-
lichte Werk Der dentsche Redner oder Album classischer Prosa in einer chronologisch
geordneten Beispiel-und Mustersammlung dentscher Beredsambkeit aller Zeiten um
Gebranch anf Gymnasien, ferner fiir Studirende und Staatsbeamte und fiir Gebildete
diberbanpt in Leipzig im Jahre 1854. Kannegiel3ers Der deutsche Redner oder
chronologisch geordnete Beispiel- und Mustersammiung der dentschen Beredsamkeit von
der dltesten bis aus die neneste Zeit wird in Leipzig im Jahre 1845 publiziert.

Weder die Rhetorik als das noch immer grundlegende System fir die
Herstellung von Texten noch die Redepraxis verloren ihre Stellung. Beide

19 Linn, Marie-Luise: Untersuchungen zur deutschen Rhetorik und Stilistik im 19.
Jahrhundert. Marburg 1963. S. 71-99.

20 Herling, Simon Heinrich Adolf: Theoretisch-praktisches Lehrbuch der Stylistik fiir
obere Klasen hoherer Schulanstalten und zum Selbstunterricht. Erster Theil. Theorie des
Styls. Hannover 1837. O. S.
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jedoch unterlagen tiefgreifenden Verinderungen — so die Trennung zwi-
schen der Nationalsprache fiir die angewandte Rhetorik und die Alt-Phi-
lologie. Die Aufklirung des 18. Jahrhunderts brachte eine Fille neuer
muttersprachlicher Lehrbiicher und Literatur, die nicht unerheblich zum
Aufkommen der neuen Philologien der Nationalsprachen beitrug. Die
Terminologie verinderte sich. In Deutschland festigte sich im Sprachge-
brauch die Bezeichnung «Beredsamkeit» fir die Praxis und «Redekunst» und
«Rbetoriky» fir die Theorie der Rede. Mit dem Ende des Jahrhunderts be-
gann aber auch der Verfall der Rhetorik als Folge komplizierter Vorginge
wie der politisch restaurativen Entwicklung, der Entstehung neuer Wis-
senschaften wie Asthetik, Psychologie, Germanistik und Padagogik und
einer allgemeinen Tendenz zum Empirismus. Der Niedergang der Rheto-
rik in Deutschland als wissenschaftliche Disziplin kann nicht mit der Epo-
che des im Vormirz und seinen nationalen politischen Bestrebungen zu-
sammenfallen. Diese Epoche erweist sich als produktiv: G. C. J. Hoff-
manns Philosgphie der Rede oder Grundlinien der Rhetorik erscheint in Stuttgart
im Jahre 1841. Im folgenden Jahre wird Ludwig Doderleins Aristologie fiir
den Vortrag der Poetik und Rhetorik in Erlangen publiziert. Karl L. Kannegie-
Bers Der deutsche Redner oder chronologisch geordnete Beispiel-und Mustersammlung
der deutschen Beredsam#keit von der dltesten bis ans die neueste Zeit wird in Leipzig
im Jahre 1845 veroffentlicht. Christian Friedrich Falkmanns Practische Rbe-
torik oder vollstindiges Lebrbuch der dentschen Redekunst fiir die oberen Classen der
Schulen und zum Selbstunterrichte. wird in Leipzig im Jahre 1849 publiziert.
Ludwig Friedrich Franz Theremins Die Beredsamkeit eine Tugend oder Grund-
linten einer systematischen Rhetorik und Gespriche nebst Bruchstiicken aus den Brie-
fen an einen Nichtexistierenden wird in Berlin im Jahre 1837 veroffentlicht.
Literaturgeschichtlich ist diese Klageliteratur nicht neu. Ludwig Aur-
bach ist ein Vertreter der Rhetorik in der ersten Hailfte des 19. Jahrhun-
dert, deren Werk gegen den Topos spricht. Unter den Vorbegriffen der
Rhetorik nennt Ludwig Aurbach Reden, Denken, Denk- und Redefor-
men, Begriff und Wort. Hinzu kommen Urtheil und Satz, Schlufl und
SchluBrede, Materie und Form der Gedanken. Bei der Eintheilung der
Urtheil und Sitze unterscheidet er nach ihrer Form in Categorien und
nach ihrer Materie. Thema, Quellen und Gemeinérter, Eigenschaft, Gro-
Be, VerhiltniB3, Gleichheit, Aehnlichkeit, Verschiedenheit und Chrie?. Zu
den Begriffen der Allgemeine Rhetorik zihlen Qualitat, Richtigkeit, Deutlich-
keit, Griindlichkeit, Gewifsheit, Quantitit, 1 ollstandigkeit, Kiirze, Kraft, Relation,
Ordnung, Zusammenhang und Mafverhdiltni™. Zu den Begriffen der Besonde-
re Rhetorik zihlen Angemessenheit, Modalitit hinsichtlich der Gegenstinde

21 Aurbach, Ludwig: Grundlinien der Rhetorik und Poetik. Miinchen 1838. S. 15-36.
22 Aurbach. Grundlinien der Rhetorik und Poetik. 1838. S. 37-56.
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der 1V orstellung, Historischer 1V ortrag, Wissenschaftlicher 1 ortrag, Lebrvortrag, Mo-
dalitdten hinsichtlich der Zustinde der 1 orstellungskréfte, Reine Prosa, Poetische Pro-
sa, Aesthetische Prosa, Modalitéten hinsichtlich der ob- und subjektiven Standpuncte,
Selbstgespriich, Anreden, Unterredung, Witziger und komischer 1 ortrag”. Auch hi-
storische Geschichtsschreibung wurde im 19. Jahrhundert betrieben. Ein
Vertreter der Historiographie aus Italien ist das Werk Historia critica von
Tommaso Vallauri. Vallauri beschreibt in seiner Schrift aus dem Jahre
1850 mit der Kunst der Kritik (ars ¢ritica) die Geschichte (bistoria) nach
Gattungen der Literatur, fir die er die Kritik (Critica) als eine Methode zur
Interpretation einsetzt. In seinem Werk zur Geschichte der Literatur in
der rémischen Antike befindet sich der Verweis auf literarische Gattungen
dieser Zeit durch reprisentative Autoren, die Vallauri in drei Biichern dar-
stellt. In der Zeit vor der Grindung Roms gliedert Vallauri die Literatur in
dramatische Dichtung (poesi dramatica), epische Dichtung (poesi epica), didakti-
sche Dichtung (poesi didactica), Satire (satyra), Geschichte (bistoria), Bered-
samkeit (eloguentia), Philosophie (philosophia), naturwissenschaftliche Schrif-
ten (scriptoribus rerum naturalinm), Rechtswissenschaft (iurisprudentia) und
Grammatik (grammatica). Auch im Zeitraum zwischen dem Jahre 676 v.
Chr. bis zum Jahre 14 v. Chr. werden die literarischen Gattungen dramati-
sche Dichtung, Epik, didaktische Dichtung, Satire neben den Fichern Ge-
schichte, Beredsamkeit, Philosophie, Naturwissenschaft, Jura und Gram-
matik als zeitgenossische Disziplinen genannt. In diesem Zeitraum sind
auch die bukolische Dichtung, Lyrik, Elegien und mathematische Schrif-
ten vertreten. In den Zeitabschnitten zwischen den Jahren 14. v. Chr. und
476 n. Chr. sind auch Fabeln und das Epigramm im Kanon der poeti-
schen Gattungen bei Vallauri zu finden. Unter den Vertreter der Bered-
samkeit (eloguentia) und der kritischen Geschichte (bistoria critica) nennt Val-
lauri fiir den ersten Zeitabschnitt unter Berufung auf Ciceros Schriften
Brutus und De Oratore folgende Redner: Cato, Scipio Africanus, C. Sulpicius
Gallus, L. Cotta, L. Paulus Macedonicus, C. Laelius, P. Africanus, Servus
Sulpicius Galba, M. Aemilius Lepidus, C. Carbo Gracchus, Tiberius und
Gaius Gracchus, M. Antonius, L. Licinius Crassus, Sulpicius, Scaevola,
Catull, Cotta, C. Titius, L. Philippus, Julius Caesar und Strabo. Fir den
zweiten Zeitabschnitt nennt er die Schriften De inventione, De oratore, Brutus,
Orator, Topica ad Trebarinm, De partitione oratoria dialogus, De optinmo genere ora-
torum und Rbetoricorum ad C. Herennium von Cicero. Unter den Rednern
werden Q. Hortensius, dessen Werk durch Ciceros, Quintilians und Sve-
tons Werke tberliefert ist, M. Crassus, L. Torquatus, Cn. Pompeius Ma-

23 Aurbach. Grundlinien der Rhetorik und Poetik. 1838. S. 57-88.
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gnus, M. Messala, C. Lentulus Marcellinius, Triarius, P. und L. L. Piso, M.
Caelius, M. Calidius, C. Curio, L. Licinus Calvus, Marcellus, M. Valerius
Messalla Carvinus, C. Asinius Pollio, Caesar Germanicus, Cassius Severus,
Gallius, Maecenas, L. Plotius Gallus, L. Otacilius Pilitus, Epidius, Sextus
Clodius, C. Albutius Silus, L. Albutius Silus, L. Caestius Pius, M. Porcius
Latro, Rulilius Lupus und Gorgias genannt. Als Redner in den Jahren zwi-
schen 14. v. Chr. und 476 n. Chr. nennt er Marcus Annaeus Seneca, Mat-
cus Fabius Quintilianus und C. Plinius Caecilius Secundus. Als Redner in
der folgenden Spitzeit des romischen Reiches nennt er M. Cornelius
Fronto, Q. Aurelius Symmachi, Claudius Mamertinus, Nazarius, Porphy-
rius, Optatianus, D. Magnus Ausonius, Latianus Pacatus Drepanius, Aqui-
la Romanus, Curius Fortunatianus, Marius Victorius und Claudius Cappe-
ronius. Christian Walzs mehrbiandiges Werk Rhbetores Graeci wird in Deutsch-
land nach Kodexen Europas mit Kommentaren Walzs in den Jahren 1832
bis 1836 herausgegeben.

Johann Karl Wilhelm Alts Andeutungen aus demr Gebiete der geistlichen Be-
redtsamfkeit werden in Leipzig im Jahre 1833 gedruckt. Heinrich Friedrich
Ludwig Niemeyers Anleitung zu dentscher Beredtsamkeit anf Gymmasien et-
scheint in Nordhausen im Jahre 1834 gedruckt. In Berlin wird im Jahre
1843 von F. A. Mirkers Die Willensfrezheit im Staatsverbande als Einfiihrung in
des Aristoteles Biicher von der Rhetorik veroffentlicht. Marker behandelt hier
die Rhetorik im Verhiltnis zu anderen Disziplinen, den Begriff der Rheto-
rik, Rhetorik und Analytik, Rhetorik und Topik und die Relation zwischen
Rhetorik, Ethik und Politik. Die Redegattungen tibernimmt Marker nach
dem griechischen und romischen Konzept mit den Gattungen berathende
Redegattung, gerichtliche Beredsamkeit, epideiktische Redegattung und erweitert sie
um die Homiletik, die geistliche Beredsambkeit*.

Die Rhetorik in der zpveiten Halfte des 19. Jahrhunderts

Im Jahre 1852 wird Georg Friedrich Heinischs und J. L. Ludwigs [zer-
tes Sprach- und Lesebuch. Ein Sprach- und Lesebuch fiir hobere Lehranstalten und
Familien Die Sprache der Prosa, Poesie, und Beredsamkeit, theoretisch erlautert und
mit vielen Beispielen aus den Schriften der besten deutschen Klassiker in Bamberg
ver6ffentlicht. Im Jahre 1855 wird Joseph Kehreins Enswiirfe zu dentschen
Aufsétzen und Reden nebst einer Einleitung, enthaltend das Wichtigste aus der Styli-
stik u. Rhetorik fiir Gymmnasien, Seminarien, Realschulen n.. Selbstunterricht in Pa-
derborn verbffentlicht. Theodor Haases Die Beredsamkeit. Eine schine Kunst
oder fkritisch philosophische Untersuchung iiber das Wesen der Beredsamfkeit er-

24 Vgl.: Mirker, F. A.: Die Willensfreiheit im Staatsverbande. Zur Einfiihrung in des
Aristoteles Bucher von der Rhetorik. Berlin 1843. S. 98-166.
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scheint in Gottingen im Jahre 1857. Haase bemerkt in Die Beredsamkeit eine
schine Kunst oder kritisch philosophische Untersuchung iiber das Wesen der Bered-
sambkeit im Jahre 1857: «Da aber bei der Ausschliefung des Beredsambkeit ans jenem
der Endzweck derselben und die mit diesem verbundene ZweckmifSigkeit immer das
einzig Bestimmende gewesen ist und anch nun sein wiirde, wir aber geseben haben, dass
sich Endzweck unbeschadet des Selbstzaveckes mebr oder weniger bei allen Kiinsten gel-
tend macht, die Architektur ferner trotz ihres nothwendigen Endzwecks von Allen in
threr Eigenschaft als schine Kunst anerkannt wird, so werde ich den Endzweck nicht
mebr als entgegentretendes Hindernif§? Anzuseben branchen wund wird mir folglich
nichts mebr im Wege steben, wenn ich als Endresultat meiner Untersuchung sen Satz,
binstelle: die Beredsampeit ist schime Kunst»™. Haases historische Gliederung
der Rhetorik unterscheidet in die folgenden Abschnitte:

Antike

Mittelalter

Reformation

Newere Zeit mit den Vertretern Hegel, Theremin und Kant®

Trotz der Betrachtung von Quellen des 18. Jahrhunderts, die Rhetorik
bereits zu anderen Disziplinen zuordnen, kommt Theodor Haase zur Ein-
schitzung, dass die Rhetorik eine selbstindige Disziplin ist. In seiner Stand-
ortbestimmung der Rhetorik kommt Haase zu den folgenden Ergebnissen:
«Die Rhetorik gehort strenggenommen weder in das Gebiet der Philosophie noch in das
der Poesie, aber die mebrseitige 1 erwandtschaft mit beiden hat es bewirkt, dass man sie
oft, obne eine genauere Bestimmung und Begeichnung thres Wesens ein Mittelding zwi-
schen Philosophie und Poesie, noch dfter aber allgemeiner ein Mittelding zwischen Poeste
und Prosa genannt hat”. Bei der neuzeitlichen Klage um den Niedergang
handelt es sich um das Phinomen der Tendenz-Kritik, die sich insbeson-
dere im 19. Jahrhundert verbreitete. Karl Ferdinand Gutzkow spricht in Die
Ritter vom Geiste 1X.14 — 1) vom “kunstlich gegrabenen Bette” der Rheto-
tik eines Person®. Heinrich Heine schreibt im Wintermdirchen (caput VI):

[-..] Und von Rhetorife bin ich kein Freund,
Bin anch nicht sebr philosophisch. Ich bin von praktischer Natur,
Und immer schweigsam nnd rubig. Doch wisse: was du ersonnen [...J"

25 Haase, Theodor: Die Beredsamkeit eine schone Kunst oder kritisch philosophische
Untersuchung Giber das Wesen der Beredsamkeit. Gottingen 1857. S. 55.

26 Haase: Rhetorik. 1857. S. 3-14.

27 Haase: Rhetorik. 1857. S. 42.

28 Gutzkow, Katl Ferdinand: Die Ritter vom Geiste. Frankfurt am Main 1998. S. 2584.

29 Heine, Heinrich: Deutschland. Ein Wintermarchen. Stuttgart 1987. S. 22.
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Die Entwicklung, die den Lateinunterricht in der Schule seit dem 19.
Jahrhundert ohne Riicksicht auf einen konkreten Nutzen zum Bildungs-
fach gemacht hat, stehen in der Tradition des gelehrten ILateins, das bis
zum 18. Jahrhundert dominierte. Ein kulturgeschichtlicher Zugang zur
Frithen Neuzeit ist nur méglich, wenn man sie als zweisprachig begreift.
Die auf das 19. Jahrhundert zuriickgehende Einteilung der Ficher hat in
der Tat einen nicht unwesentlichen Anteil an der Vernachlissigung des
Lateinischen: Die sich neu entwickelnde Klassische Philologie verschrieb
sich der Erforschung der Antike, wihrend die danach etablierten Philolo-
gien der modernen europaischen Sprachen — durchaus nicht unbeeinflusst
vom Nationalismus des 19. Jahrhunderts — sich den nationalsprachlichen
Texten widmeten. Im Laufe des 19. Jahrhunderts bilden sich Sprachtheo-
rien heraus, auf die sich auch der Professor fur klassische Philologie
Nietzsche bei seinen Basler Rhetorik-Votlesungen 1872/74 beruft.

Karl Friedrich Hermanns an der Georg-Augusts-Universitit gehaltene
Rede Uber Wesen und Ziweck der akademischen Beredtsamkeit wird in Gottingen
im Jahre 1854 verdffentlicht. Karl August Julius Hoffmanns Rbetorik fiir
Gymmasien erscheint in Clausthal im Jahre 1859. Friedrich Becks Theorie der
Prosa und Poesie ist ein Leitfaden fir den Unterricht in der Stilistik (Rheto-
rik) und Poetik an Gymnasien und anderen Lehranstalten, der in Leipzig
im Jahre 1862 gedruckt wird. Die Kritik an der Historizitit der Darstel-
lung der Redekunst durch Vertreter ihres eigenen Fach ist beispielsweise
durch Werner Suerbaum vertreten™. Nach allgemeiner Lehrmeinung
bleibt bis in das 18. Jahrhundert hinein die Rhetorik als bedeutendes Bil-
dungssystem intakt. Rhetorisches Denken prigt Literatur, Philosophie und
Kunst und es lassen sich zahlreiche Verbindungslinien von der Rhetorik
zur Aufklirung ziehen. Ihren entscheidenden Einbruch erlitt die Rhetorik
mit dem Verlust ihres wissenschaftlichen Einflusses im 19. Jahrhundert.
Dieser Zustand halt bis ins 20. Jahrhundert an, allerdings schlieen sich
seit den sechziger Jahren erfolgreiche Bemithungen um die wissenschaftli-
che Rekonstruktion und Weiterentwicklung der Rhetorik in Deutschland
an. Sowohl Literaturwissenschaft als auch Philosophie, Sozialwissenschaft
und Gesellschaft entdeckten ihr Interesse an der Rhetorik wieder’'.

3 Vgl.: Suerbaum, Werner: Fehlende Redner in Ciceros “Brutus”? Nebst Hinweisen auf
fehlende Entwicklung, fehlende Belege und fehlende Ernsthaftigkeit in einer Geschichte
der romischen Beredsamkeit. In: Vir bonus dicendi peritus. Festschrift fir Alfons Wei-
sche zum 65. Geburtstag am 17.1.1997. Hrsg. von Beate Czapla u.a. Wiesbaden 1997. S.
407-419.

31 Vgl.: Ueding, Gert; Steinbrink, Bernd: Grundrif3 der Rhetorik. Geschichte, Tech-
nik, Methode. 3. Auflage. Stuttgart 1994. S. 100-204.
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Warum erlitt die Rhetorik ihren entscheidenden Einbruch mit dem
Verlust ihres wissenschaftlichen Einflusses im 19. Jahrhundert? Richard
Whatelys Grundlagen der Rhetorik wird in Gotha im Jahre 1884 veroffent-
licht. Conrad Albertis Dize Schule des Redners wird als ein praktisches Hand-
buch der Beredsamkeit in Leipzig im Jahre 1890 gedruckt. Georg Auten-
rieths Beispiele und Regeln zur Rhetorik fiir Gymnasialschiiler werden in dritter
Auflage in Erlangen im Jahre 1898 publiziert. Nach Lehrmeinung hilt die-
ser Zustand bis ins 20. Jahrhundert an, allerdings schlieBen sich seit den
sechziger Jahren erfolgreiche Bemithungen um die wissenschaftliche Re-
konstruktion und Weiterentwicklung der Rhetorik in Deutschland an. So-
wohl Literaturwissenschaft als auch Philosophie, Sozialwissenschaft und
Gesellschaft entdeckten ihr Interesse an der Rhetorik wieder. Joseph
Kehrein war Pidagoge, Philologe und Literaturhistoriker und publizierte
Entwiirfe zu dentschen Aufsdtzen und Reden mit einer Einleitung, enthaltend das
Wichtigste aus der Stylistik u. Rhetorik fiir Gymnasien, Seminarien, Realschulen n.3.
Selbstunterricht im Jahre 1865.

Neben der historischen Vorstellung vom Verfall der Rhetorik findet
sich auch das Schema der Gegensitze zwischen alter und neuer Rhetorik.
So findet sich auch der Gegensatz zwischen alter und neuer Rhetorik bzw.
der Gegensatz zwischen “old” and “new” rhetoric in der Rezeptionsge-
schichte dieses Faches. So beispielsweise in Carl Ludwig Roths Beitrag
Von alter und nener Rhetorik. Ein Beitrag zur Charakteristik unserer Zeit, der in
Stuttgart im Jahre 1867 veroffentlicht wurde. In der Antike wird der Ver-
fall der Beredsamkeit als Verfall der Sitten von Rednern aufgegriffen.
Theotie und Praxis der klassischen Rhetorik verloren in Deutschland seit
dem Ende des 18. Jahrhunderts zunehmend an Bedeutung: Die bei Auf-
klarern wie Lessing, Gottsched und Voltaire noch gegebene klassische
Personalunion von Dichter und Lehrer der Beredsamkeit zerbrach®. Es
bildete sich eine Geniedsthetik heraus, die alles rhetorische Regelwerk und
alle Stilistik als kunstliches Korsett und blof3en dufetlichen Schmuck ver-
abschiedete. Im Jahre 1873 werden Wilhelm Wackernagels _Academische
Vorlesungen zur Poetik, Rhetorik und Stilistik in Halle veroffentlicht.

Betrachen wir nun die Vertreter, die Rhetorik rezeptiv als tradierte Dis-
ziplin in gelehrtes und kiinstlerisches Werk einbinden, am Beispiel Fried-
rich Theodor Vischers und Friedrich Nietzsches. Eine Ausnahmeerschei-
nung ist Mitte des 19. Jahrhunderts der Tubinger Professor Vischer, der
Poetik, Literaturkritik, Rhetorik und Asthetik in seinen Schriften verbin-

32 Ueding; Steinbrink: Grundrif3 der Rhetorik. 1994. S. 100-204.
3 Ueding; Steinbrink: Grundrif der Rhetorik. 1994. S. 47.
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det. Nietzsche hat die Missachtung der Redekunst in der Gegenwart in
seinen Aphorismen in kritischer Weise thematisiert und in seinen Studien
zu Rhetorikvorlesungen die Antike Redekunst behandelt. Angesichts der
“republikanischen Kunst” Rhetorik konstatiert Nietzsche in seiner Rheto-
rik-Vorlesung im Sommer 1974 (§ 1), dass “in neuerer Zeit” diese Kunst
“in einiger Nichtachtung” steht. In seiner Geschichte der griechischen Bered-
sam#keit unterscheidet Nietzsche in die folgenden Abschnitte:

Begriff der Rhbetorike

Eintheilung der Rhbetorik und der Beredsambkeit

Verhdiltnis des Rhbetorischen zur Sprache

Reinbeit, Deutlichkeit und Angemessenheit des elocutio

Die charakteristische Rede im V erbaltnis gum Schmuck der Rede

Modifikation der Reinbeit

Der tropische Ausdruck

Die rhetorischen Figuren

Numerns der Rede

Die L ebre von der Stasis

Genera und fignrae cansarum

Die Theile der Gerichtsrede

Die berathende Beredsamfkeit

Die epideiktische Beredsamfkeit

Die dispositio

Ueber memoria nnd actio™

Somit umfal3t seine Darstellung den systematischen Bereich der Teile
der Redeproduktion, genera der Rede und Figuren- und Stasis-Lehre. Eine
Systematik der Anordnung wird jedoch nicht durchgefiihrt.
In der Rhetorik-Vorlesung des Jahres 1874 werden wie in der Geschichte

der griechischen Beredsamfeit die folgenden Themen behandelt:

Begriff der Rhbetorike

Eintheilung der Rhetorife und der Beredsamfkeit

Verhdiltnis des Rhbetorischen zur Sprache

Reinbeit, Deutlichkeit und Angemessenheit des eloculio

Die charakteristische Rede im 1V erbéltnis gum Schmnck der Rede
Modifikation der Reinbeit

Der tropische Ausdruck™

3 Friedrich Nietzsche. Gesammelte Werke. Funfter Band. Vorlesungen 1872-1876.
Miunchen 1922. S. 1-42.

% Friedrich Nietzsche. Gesammelte Werke. Finfter Band. Vorlesungen 1872-1876.
Miinchen 1922. S. 287-322.
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Wenn die Rhetorik gebraucht wird, ist sie unter den Zeitgenossen
“nichts als Dilettanterei und rohe Empirie”. In den 70er Jahren hilt Nietz-
sche seinen Vortrag Uber die Zukunft nnserer Bildungsanstalten, in dem er auf
die Beredsamkeit als Bildungsideal hinweist: «Awuch in einem solchen Triebe
zeigt sich ein Verlangen nach Unsterblichkeit: Reichthum und Macht, Klugheit, Gei-
stesgegemwart, Beredsam#keit, ein bliibendes Anseben, ein gewichtiger Name — alles sind
hier nur Mittel geworden, mit denen der unersittliche personliche 1ebenswille nach enem
Leben verlangt, mit denen er nach einer, uletzt illusorischen Ewigkeit lechz°. Die
Redekunst, von Nietzsche als “Circe der Philosophen” in der Vorrede der
Morgenrithe bezeichnet, behandelt der Philosoph in seiner Rhetorikvorle-
sung aus dem Jahre 1874 als historisches kulturelles Phinomen der An-
tike. Demgegentber tritt die Bewertung der zeitgenossischen Redekultur
in seinen literarischen Werken in den Vordergrund kulturpessimistischer
Kritik. Diese kulturkritische Haltung ist im Zusammenhang mit dem eige-
nen literarischen Stil des Philosophen zu betrachten, der — die Nahe zwi-
schen poetischer Praxis und rhetorischer Theorie kennend — die Rede-
kunst fiur die Darstellung seiner Lehre nutzt. Bis ins 18. Jahrhundert war
die Rhetorik fester Unterrichtsbestandteil an Schulen und Universititen.
Zu einer Zeit, da Bildung gréeren Bevolkerungskreisen zuginglich wur-
de, hatte sie schlechte Chancen, in einen Ficherkanon aufgenommen zu
werden, der lediglich die Reproduktion und nicht die Produktion von
Wissen vorsah. Im 19. Jahrhundert war das Wissen um die Technik der
Redekunst jedoch in oOffentlich-offizielle Vergessenheit geraten. Ange-
sichts der “republikanischen Kunst” Rhetorik konstatiert Nietzsche in
seiner Rhetorik-Vorlesung im Sommer 1974 (§ 1), dass in neuerer Zeit
diese Kunst “in einiger Nichtachtung” steht. Wenn die Rhetorik gebraucht
wird, ist sie unter den Zeitgenossen “nichts als Dilettanterei und rohe
Empirie”. Nietzsche ist fiir diese Anderung ein Beispiel in persona: Vom
Altphilologen zum Philosophen, der antikes Erbe mit Kulturkritik, Asthe-
tik und Poetik zu verbinden mag, durchliuft der Philosoph diese Stadien,
die im 19. Jahrhundert den Werdegang der Geisteswissenschaft im weite-
sten Sinne dieses Wortes nachzeichnen. Nietzsche erldutert im Paragra-
phen 259 des vierten Buches der Morgenréte das Verhalten eines ehema-
ligen Lobredners: «Der ehemalige Lobredner. — «Er ist stummr iiber mich geworden,

3 Friedrich Nietzsche. Nachgelassene Schriften. 1870-1773. Nietzsches Werke. Kriti-
sche Gesamtausgabe. Heruasgegeben von G. Colli und M. Mazzino. 3. Anteilung. Band
2. Berlin, New York 1973. S. 206.
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obwobl er die Wabrbeit jetzt weiss und sie sagen konnte. Aber sie wiirde wie Rache
klingen — und er achtet die Wabrheit so hoch, der Achtungswiirdige’y’’. Tm Paragra-
phen 268 vermerkt er: «Seylla und Charybdis des Redners. — Wie schwer war es in
Athen, so zu sprechen, dass man die Zubdrer fiir die Sache gewann, obne sie durch die
Form abzgustossen oder von der Sache mit ibr abzuziehen! Wie schwer ist es noch in
Franfkreich, so zu schreiben’™. Der 273. Paragraph behandelt die Lobrede:
«Das Loben. — Hier ist Einer, dem: du anmertkst, dass er dich loben will: du beisst die
Lippen zusammen, das Herg wird geschniirt: ach, dass der Kelch voriibergienge! Aber
er gebt nicht, er kommt! Trinken wir also die siisse Unverschamtheit des Lobredners,
tiberwinden wir den Ekel und die tiefe 1 erachtung fiir den Kern seines Lobes, ziehen
wir die Falten der dankbaren Freude iiber’s Gesicht! — er hat uns ja woblthun wollen!
Und jetzt, nachdem es gescheben, wissen wir, dass er sich sebr erhaben fiiblt, er hat ei-
nen Sieg iiber uns errungen, — ja! und auch iiber sich selber, der Hund! — denn es wur-
de ihm nicht leicht, sich diess Tob abzuringen»”. Im 347. Paragraph erliutert
Nietzsche in Fine Schule des Redners: «Eine Schule des Redners. -Wenn man
ein Jabr lang schweigt, so verlernt man das Schwidtzen und lernt das Reden. Die Py-
thagoreer waren die besten Staatsméinner ihrer Zeity''. In Die fribliche Wissenschaft
(Zweites Buch, 96. Kapitel) beschreibt Nietzsche zwei Redestile von Red-
nern: «Zwei Redner. -1 on diesen beiden Rednern erreicht der eine die ganze V'ernunft
seiner Sache nur dann, wenn er sich der Leidenschaft iiberlisst: erst diese pumpt genug
Blut und Hitze ibhn in’s Gebirn, um seine hobe Geistigkeit zur Offenbarung zn zwin-
gen. Der Andere versucht wobl hier und da das Selbe: mit Hiilfe der L eidenschaftseine
Sache volltinend, heftig und hinreissend vorzubringen, -aber gewihnlich mit einem
schlechten Erfolge. Er redet dann sebr bald dunkel und verwirrt, er iibertreibt, macht
Auslassungen und erregt gegen die Vernunft seiner Sache Misstranen: ja, er selber emp-
findet dabei diess Misstranen, und daraus erkliren sich plotzliche Spriinge in die kdlte-
sten und abstossendsten Tone, welche in dem Zuborer einen Zweifel erregen, ob seine
ganze Leidenschaftlichkeit dcht gewesen sei. Bei thm iiberfluthet jedes Mal die 1 eiden-
schaft den Geist; vielleicht, weil sie stdrker ist, als bei dem Ersten. Aber er ist auf der
Hbhe seiner Kraft, wenn er dem andringenden Sturme seiner Empfindung widersteht

37 Nietzsche, Friedrich: Morgentéte. Gedanken tber die moralischen Vorurtheile.
Leipzig 1887. S. 211.

3 Nietzsche, Friedrich: Morgenréte. Gedanken tber die moralischen Vorurtheile.
Leipzig 1887. S. 213.

% Nietzsche, Friedrich: Morgenréte. Gedanken iber die moralischen Vorurtheile.
Leipzig 1887. S. 216.

40 Nietzsche, Friedrich: Morgenréte. Gedanken tber die moralischen Vorurtheile.
Leipzig 1887. S. 240.
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und ibn gleichsam verhobnt: da erst tritt sein Geist gang aus seinem 1 ersteck heraus,
ein logischer, spittischer, spielender, und doch furchtbarer Geisty"'.

Ahnlich wie bei dem Altphilologen Nietzsche wird auch in den Leht-
bichern fir den Schulunterricht und auf Akademien Rhetorik des Deut-
schen in erster Linie als ergidnzende Disziplin zur Poetik betrachtet. Fried-
rich Becks Lehrbuch der Poetik, das in Leipzig im Jahre 1989 veroffent-
licht wurde, diente als ein Leitfaden fur den Unterricht in der Stilistik
(Rhetorik) und Poetik. De facto wird in Werken wie Becks Lehrbuch die
Rhetorik auf den Bereich der Stilistik reduziert. Somit wird der Bereich
der sprachlichen Gestaltung (elocutio) als Gebiet der Rhetorik betrachtet.
Ein Jahr zuvor wurden Franz Theremins Die Beredsamkeit eine Tugend oder
Grundlinien einer systematischen Rhbetorik und Gespréche nebst Bruchstiicken ans den
Briefen an einen Nichtexistierenden in Gotha und Wilhelm Wackernagels Aca-
demische Vorlesungen Poetik, Rhetorik und Stilistik in Halle vertffentlicht.
Im Jahre 1890 wird Conrad Albertis Die Schule des Redners als ein praktisches
Handbuch der Beredsamkeit in Musterstiicken in Leipzig veroffentlicht.

Bis ins 19. Jahrhundert sind die meisten Texte nach den Regeln der
klassischen Rhetorik verfasst worden. Die Idee der Neuen Rhetorik grei-
fen die Rhetorik-Forscher des 20. Jahrhunderts wieder auf. Argumentati-
onslehre zu erneuern ist die Absicht der Nowvelle Rhétorigne von Perelman
und Olbrechts-Tyteca. Die Rhetorik als Disziplin, die das gute Reden lehr-
te, wurde im 18. und 19. Jahrhundert durch die neue Ausrichtung der
Universititen Rhetorik ersetzt. Nach einer Epoche der Antiken-Rezeption
wurde nun die Asthetik des Genies und eine national ausgerichtete Rheto-
rik zum Gegenstand der Untersuchungen. Historiker des 19. Jahrhunderts
dokumentieren in ihren Schriften den Niedergang der Rhetorik in der An-
tike. Gregorov bemerkt Giber den Niedergang der Rhetorik in seiner Ge-
schichte der Stadt Athen im Mittelalter (1. Buch, 2. Kap., 2): «Wenn sich auch in
Athen noch private Schulen der Rhbetorik und Grammatik fortsetzten, so erlangten sie
doch keine wissenschaftliche Wirksam#eit mebr*™.

Conrad Alberti war als Literaturkritiker fur die Zeitschrift Die Gesell-
schaft titig und veroffentlichte Die Schule des Redners als ein Praktisches Hand-
buch der Beredsambkeit in Musterstiicken im Jahre 1890. Der Historismus unter-
sucht die historischen Ereignisse nach objektiven Masstiben®. Fechner

4 Nietzsche, Friedrich: Die fréhliche Wissenschaft. Morgenréte. Idyllen aus Messino.
Herausgegeben von G. Colli und M. Montinari. Miinchen 1999. S. 450.

4 Gregorovius, Ferdinand. Geschichte der Stadt Athen im Mittelalter. Projekt Gutenberg.
23. Mai 2008. — Http://gutenberg.spiegel.de/gregorov/athen/athen122.htm.

4 Vgl.: Historismus. In: Historisches Worterbuch der Rhetorik, Hrsg. v. Gert Ueding,
Bd. 3, Tubingen 1996. Sp. 1410-1421.
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nennt die Rhetorik, Architektur und «die unter dem Ausdruck Kunstindu-
strie vereinigten sog. kleinen oder technischen Kiinste» in seiner Aesthetik.
Dass nach der Mitte des 18. Jahrhunderts die Rhetorik als Bildungssystem
allerdings — trotz des vermeintlichen Verfalls der Beredsamkeit — noch
weiterhin in Deutschland als Lehrfach durchaus Bedeutung hat, veran-
schaulichen die zahlreichen monographischen Publikationen auf diesem
Gebiet von Seiten deutschen Hochschullehrer. Trotz der aktive Beherr-
schung des Lateinischen im Reden und Schreiben und des vermeintlichen
Verschwindens der Redekunst als Bildungsziel vom Lehrplan der Gymna-
sien wird die Lehre so systematisch weitergegeben. Die Rhetorik wurde in
diesen Schriften in einem einheitlichen System gelehrt, das neben den
Teildisziplinen und Aufschwung der Massenmedien fir die praktische
Anwendung rhetorischer Mittel existierte. Literatur und Geschichtsschrei-
bung rezipieren im 19. Jahrhundert auf unterschiedlichen Wegen die gel-
tenden Regeln der Rhetorik. Im 19. Jahrhundert hat sich die historische
Forschung etabliert. Im Quellenstudium der Texte nach den Methoden
der Kritik wird die Rhetorik als rbetorica docens textintern methodisch an-
gewandt. Historismus ist eine Bezeichnung fiir das im 19. Jahrhundert
spezifische Interesse an Geschichte. Geschichtswissenschaft wird in dieser
Epoche als eigenstindige Disziplin begrindet. Offensichtlicher ist die
Trennung von Bereichen der Rhetorik im 19. Jahrhundert im Vergleich zu
friheren Epochen durch die mittlerweile vollzogene Etablierng der Na-
tionalsprachen als Gegenstand der Forschung und als lingua franca des
wissenschaftlichen Austauschs geworden. Den altphilologischen Diszipli-
nen ist die Erforschung der antiken Rhetorik vorbehalten. Seitens der
modernen sprach- und literaturwissenschaftlichen Bereiche wird die Rhe-
torik als historisches Forschungsfeld erst allmahlich in der zweiten Halfte
des Jahrhunderts mit der Analyse von Texten eingesetzt. Nun finden sich
auch einzelne Beitradge zur Rhetorik von einzelnen europdischen und au-
Bereuropdischer Kultursprachen. Zur Foérderung der deutschen Sprache
hat die Rhetorik sich als Lehrkonzept im wesentlichen auf die Bereiche
“sprachliche Gestaltung” und formelhafte Anwendungen reduziert, die
weite Bereiche der seit der antiken Rhetorik existierenden Systematik re-
duzieren. In Schulprogrammen der Gymnasien behilt die Rhetorik als Teil
der Ausbildung weiterhin ihre Stellung, wird jedoch als Teil des Lateinun-
terrichts behandelt. Schriften wie Karl August Zellers Die Elemente der Rede
oder das Innere der Muttersprache als geordneter Redestoff, zur Beantwortung der Fra-
gen: wovon kann ich reden und was?, die in Berlin im Jahre 1814 veroffentlicht
wird, sind in der Minderzahl. Unter den Bereichen der Redeproduktion,
Erfindung, Anordnung, sprachliche Gestaltung, Erinnerung und Vortrag-
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hat nur die sprachliche Formulierung im Rahmen der Sprachpflege des
Deutschen als systematischer Bereich seine Bedeutung beibehalten. Der
traditionelle Bereich der sprachlichen Gestaltung (elocutio) wird von der Sti-
listik (Stylistik) der deutschen Sprache insbesondere seit Beginn der Vor-
mirzes und der Ablosung vom klassizistischen Modell iibernommen. In
Handbtchern der deutschen Sprache fiir Gymnasien und andere Lehr-
anstalten, aber auch zum Eigenstudium, wird dieser Bereich fir die Mut-
tersprache gelehrt. Die Systematik des rhetorischen Modells wird in den
Lehrbtichern nur in reduzierten Form tibernommen.

Diskussion des Topos

In wie weit verliert die Rhetorik ihren wissenschaftlichen Einfluss in
Hochschule und Schule? Nach geltender Meinung bildet das 19. Jahrhun-
dert den zeitlichen Rahmen fiir die Epoche der Rhetorik, in der sie ihren
entscheidenden Einschnitt durch die Ersetzung durch andere wissen-
schaftliche und Lehrdisziplinen erfihrt. Dieser Bruch in der Wissen-
schaftsgeschichte der Rhetorik resultierte vor allem aus der Spezialisierung
des Wissens und der empirischen Forschung des 19. Jahrhunderts. Die
Rhetorik als Bildungssystem hat sich nach Gert Ueding aufgelost in die
modernen Spezialdisziplinen der Wissenschaften vom Menschen und der
Gesellschaft, wihrend die rhetorische Praxis total wurde und simtliche
Lebensbereiche ohne Riickbindung an die Lehre zu durchdringen begann
— eine Entwicklung, die wohl in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts ih-
ren Hohepunkt erreicht hat. Auf der anderen Seite etlebte die politische
Rede im 19. Jahrhundert ihre ersten Hohepunkte. Rednerpersonlichkeiten,
die fiir ein parlamentarisches Forum erfolgreich wirken, erscheinen auf
der politischen Bithne, auch wenn die politische Beredsamkeit freilich
auch vorher schon manche Glanzzeit etlebt hatte, jedoch vorwiegend in
schriftlicher Form*. Offensichtlicher ist die Trennung von Bereichen der
Rhetorik im 19. Jahrhundert im Vergleich zu fritheren Epochen durch die
mittlerweile vollzogene Etablierng der Nationalsprachen als Gegenstand
der Forschung und als lingua franca des wissenschaftlichen Austauschs
geworden. Den altphilologischen Disziplinen ist die Erforschung der anti-
ken Rhetorik vorbehalten. Seitens der modernen sprach- und literaturwis-
senschaftlichen Bereiche wird die Rhetorik als historisches Forschungsfeld

# Vgl. auch: Dyck, Joachim (Hrsg.): Rhetorik im 19. Jahrhundert. Tibingen 1993. —
Liebert, Andreas: Studien zur deutschen Rhetorik und Stilistik im 19. Jahrhundert. Frank-
furt am Main u.a. 1993. — Raulet, Gerard: Von der Rhetorik zur Asthetik. Studien zur Ent-
stehung der modernen Asthetik im 18. Jahrhundert. Rennes 1995.
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erst allmihlich in der zweiten Hilfte des Jahrhunderts mit der Analyse von
Texten eingesetzt. Nun finden sich auch einzelne Beitrige zur Rhetorik
von einzelnen europdischen und aufllereuropiischer Kultursprachen. Zur
Forderung der deutschen Sprache hat die Rhetorik sich als Lehrkonzept
im wesentlichen auf die Bereiche “sprachliche Gestaltung” und formel-
hafte Anwendungen reduziert, die weite Bereiche der seit der antiken Rhe-
torik existierenden Systematik reduzieren. In Schulprogrammen der Gym-
nasien behalt die Rhetorik als Teil der Ausbildung weiterhin ihre Stellung,
wird jedoch als Teil des Lateinunterrichts behandelt. Schriften wie Karl
August Zellers Die Elemente der Rede oder das Innere der Muttersprache als geord-
neter Redestoff, zur Beantwortung der Fragen: wovon kann ich reden und was?, die in
Berlin im Jahre 1814 veroffentlicht wird, sind in der Minderzahl. Nun
muss man hier nun den Beitrag der Lehren zur Rhetorik im 19. Jahrhun-
derts nicht unterschitzen. De facto gab es zu dieser Zeit Rhetoriken und
Lehrbiicher der Rhetorik, die in der Schule genutzt wurden und in der
Tradition der antiken Rhetorik durchaus standen. Das 19. Jahrhundert
lasst sich in die Epoche des Klassizismus/Romantik bis vor dem Vot-
mirz, in der das Modell der Rhetorik zunichst noch unter den Vor-
aussetzungen des Vorhergehenden Jahrhunderts tberliefert wird, die unter
neuen kulturpolitischen Vorzeichen Rhetorik der Zeit des Vormirz und
die zweite Hilfte des Jahrhunderts, in der verinderte Bedingungen fiir die
Rhetorik im Rahmen neuer wissenschaftlicher Bereiche auftreten, unter-
scheiden®.

Rbhetorische Handbiicher | Handbooks

Alberti, Conrad: Die Schule des Redners. Ein praktisches Handbuch der Bered-
samkeit in Musterstiicken. Leipzig 1890

Anthologie der besten und beliebtesten Zimmermanns-Spriiche und Kranz-Re-
den beim Richten neuer Gebdude namentlich von biirgerlichen Wohn-
und Wirthschaftsgebduden, Kirchen, Thirmen, Rathhdusern, Kasernen,

4 Vgl. als Ansatz der ErschlieBung: — Breuer, Dieter; Gunter Kopsch: Rhetoriklehr-
biicher des 16. bis 20. Jahrhunderts. Eine Bibliographie. In: Schanze, Helmut (Hrsg.):
Rhetorik. Beitrdge zu ihrer Geschichte in Deutschland vom 16.-20. Jahrhundert. Frank-
furt am Main 1974. S. 217-355]. — Lohmann, Ingrid: Bildung zur Beredsamkeit im Vor-
mirz. Uber die Transformation der Rhetorik durch &ffentliche Allgemeinbildung. In:
Rhetorik. 1993. Bd. 12. S. 22-30
Donawerth, Jane: Poaching on Men’s Philosophies of Rhetoric: Eighteenth- and Nine-
teenth-Century Rhetorical Theory by Women. In: Philosophy and Rhetoric 33.3 (2000).
S. 243-258.
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Theatern, Schulhdusern, Proletariatsgebduden, Fabrikgebduden, Backhiusern,
Brennereien, Brauereien, Muhlen, Cur- und Badehiusern, Gesellschafts-
localen, Logenhdusern, Land- und Gartenhdusern, hélzernen Briicken u. s.
w. Weimar 1863

Aufgaben zu lateinischen Stiliibungen nebst einer Beigabe von Themata zu latei-
nischen Aufsitzen und Reden. Hrsg. von Karl Friedrich Stupfle. Karlsruhe
[s. t.]

Austin, Gilbert: Die Kunst der rednerischen und theatralischen Declamation
nach iltern und neuern Grundsitzen uber die Stimme, den Gesichtsaus-
druck und die Gesticulation aufgestellt und durch 152 Figuren erldutert
fir 6ffentliche Redner, Schauspieler und Kiinstler mit 25 Kupferplatten.
Aus dem Englischen iibersetzt von Chr. Friedr. Michaelis. Leipzig 1818

Autenrieth, Georg: Beispiele und Regeln zur Rhetorik fiir Gymnasialschiiler. 3.,
berichtigte Auflage. Erlangen 1898

Brigelmann, Bernhard: Uber die Bildung zum Redner, besonder am Gymna-
sium. Vechta 1866

Beck, Friedrich: Theorie der Prosa und Poesie. Ein Leitfaden fur den Unterricht
in der Stilistik (Rhetorik) und Poetik an Gymnasien und verwandten Lehr-
anstalten wie auch zum Privatgebrauche. Leipzig 1862

Beck, Friedrich: Theorie der Prosa und Poesie. Ein Leitfaden fiir den Unterricht
in der Stilistik (Rhetorik) und Poetik an Gymnasien und verwandten Leht-
anstalten wie auch zum Privatgebrauche. Leipzig 1896

Benedix, Roderich: Katechismus der Redekunst. Anleitung zum miindlichen Vor-
trage. Leipzig 1881 und 1889

Bertholdi, H.: Die Kunst der Debatte. Anleitung fir Staatsbiirger, sich im Ge-
brauch der freien Rede zur Theilnahme an den Verhandlungen der politi-
schen Vereine und Deputirtenkammern auszubilden. Mit sorgfiltic ge-
wihlten Beispielen. Grimma 1849

Blochmann, Karl Justus: Ein Wort iiber die Bildung unserer Jugend zur Wobhlre-
denheit und 6ffentlichen Beredsamkeit womit zur dieBjihrigen Prifung
der Z6glinge seiner Erziehungsanstalt und des Vitzthum’schen Geschlechts-
gymnasiums einladet. Dresden 1831

Brauns, Julius: Lehrbuch der Rede-Schnellschrift <Debattenschrift] auf Grund
der Konsonanten-Symbolik. Leipzig 1897

Calmberg, Adolf: Die Kunst der Rede. Lehrbuch der Rhetorik, Stilistik, Poetik.
Leipzig 1885

Calmberg, Adolf: Die Kunst der Rede. Lehrbuch der Rhetorik, Stilistik, Poetik.
Neu bearbeitet von H. Utzinger. Leipzig; Ziirich 1891

Cormenin, W. A.: Das Buch der Redner. Leipzig 1848 Originaltitel: Livre des
orateurs. Deutsche Redelehre. 2., verb. Aufl. Leipzig 1900

Dédetlein, Ludwig: Aristologie fiir den Vortrag der Poetik und Rhetorik. Erlan-
gen 1842

Engelhard, Paul: Kleine praktische Rhetorik fiir Schulen. Leipzig 1801
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Ernesti, Johann Heinrich Martin: Theoretisch-praktisches Handbuch der scho-
nen Redekiinste fur die obern Classen gelehrter Schulen. Quedlinburg
1820

Falkmann, Christian Friedrich: Practische Rhetorik oder vollstindiges Lehrbuch
der deutschen Redekunst fur die oberen Classen der Schulen und zum
Selbstunterrichte. Leipzig 1849

Falkmann, Christian Friedrich: Practische Rhetorik oder vollstindiges Lehrbuch
der deutschen Redekunst fur die obern Classen det Schulen und zum
Selbstuntertichte. Hannover 1835

Falkmann, Christian Friedrich: Practische Rhetorik oder: vollstindiges Lehrbuch
der deutschen Redekunst fur die obern Classen der Schulen und zum
Selbstunterrichte. 1835

Falkmann, Christian Friedrich: Praktische Rhetorik fur die obern Klassen der
Schulen und zum Selbstuntertichte. Hannover 1831

Falkmann, Christian Friedrich: Praktische Rhetorik fur die obern Klassen der
Schulen und zum Selbstunterrichte als zweite, vollig umbearbeitet und
vielfach erweiterte Ausgabe des Hilfsbuchs d. deutschen Styliibungen.
Hannover 1831

Friese, J. W.: Uber den rhetorisch-stylistischen Unterricht in der deutschen Spra-
che. Neubrandenburg 1845

Filleborn, Georg Gustav: Rhetorik. Ein Leitfaden beym Unterrichte in obern
Klassen. 2. Aufl. Breslau 1805

Getlach, L.: Theorie der Rhetorik und Stilistik fir die Schule bearbeitet. Dessau
1883

Haase, Theodor: Die Beredsamkeit. Eine schéne Kunst oder kritisch philosophi-
sche Untersuchung tber das Wesen der Beredsamkeit. Géttingen 1857

Hinle, C. H.: Materialen zu teutschen Styliibungen und feierlichen Reden. Theil
4: Eikon, oder allgemeine Bildetlehre fiir kiinftige Redner, Dichter, Kiinst-
ler und Lehrer. Andredische Buchhandlung 1822

Haupt, Friedrich: Mustersammlung der Beredsamkeit fir die Schule und das Le-
ben. Herausgegeben von Dr. Friedrich Haupt, erstem Lehrer, und Stell-
vertreter des Directors am Schullehrerseminar des Kantons Zirich. Aarau
1838

Heinisch, Georg Friedrich; Ludwig, J. L.: Viertes Sprach- und Lesebuch. Ein
Sprach- und Lesebuch fiir hohere Lehranstalten und Familien Die Sprache
der Prosa, Poesie, und Beredsamkeit, theoretisch erliutert und mit vielen
Beispielen aus den Schriften der besten deutschen Klassiker. Bamberg
1852

Heinsius, Theodor: Die Bildung zur Deutschen Beredsamkeit in Briefen an einen
Staatsmann. Berlin 1831

Heinsius, Theodor: Teut, oder theoretisch-praktisches Lehrbuch der gesammten
Deutschen Sprachwissenschaft. Theil 3. Der Redner und Dichter, oder
Anleitung zur Rede- und Dichtkunst. Berlin 1839
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Helfrecht, Johann Theodor Benjamin: Kurze Anleitung zur Redekunst fiir An-
finger. Hof 1802

Hermann, Carl Friedrich: Uber Wesen und Zweck der akademischen Beredtsam-
keit. Eine Rede im Namen und Auftrage der Georg-Augusts-Universitit
zur akademischen Preisvertheilung und Verkindigung neuer Preisaufga-
ben am II. Juni MDCCCLIV. Géttingen 1854

Hermann, Katl: Die Technik des Sprechens. Ein Handbuch fiir Redner und Sén-
ger. Leipzig 1898

Herzog, Karl: Geschichte der deutschen National-Litteratur mit Proben der deut-
schen Dichtkunst und Beredsamkeit zum Gebrauch auf gelehrten Schulen
und zum Selbstunterricht dargestellt. Jena 1831

Hoffmann, G. C. ].: Philosophie der Rede oder Grundlinien der Rhetorik. Stutt-
gart 1841

Hoffmann, Karl August Julius: Rhetorik fir Gymnasien. Clausthal 1859

Ideale Fragen in Reden und Vortrigen behandelt von M. Lazarus. Berlin 1878

Jahn, Karl: Ueber Beredsamkeit und Rhetorik. Bern 1817

Kehrein, Joseph: Entwiirfe zu deutschen Aufsitzen und Reden nebst einer Ein-
leitung, enthaltend das Wichtigste aus der Stylistik und Rhetorik fiir Gym-
nasien, Seminarien, Realschulen u.z. Selbstunterricht. Paderborn 1865

Kottmeier, Adolph Georg: Die extemporane Redekunst oder die Kunst des frei-
en Vortrags nothwendig jedem Gebildeten im biirgerlichen Leben vor-
nehmlich dem Prediger. Leipzig 1820

Langenschwarz, Maximilian Leopold: Die Arithmetik der Sprache, oder Der Red-
ner durch sich selbst. Psychologisch-rhetorisches Lehrgebaude. Leipzig 1834

Maass, Johann Gebhard Ehrenreich: Grundriss der Rhetorik. Halle 1829

Maass, Johann Gebhard Ehrenreich: Grundrif3 der Rhetorik. Halle 1821

Maercker, Friedrich Adolf: Zur Kunst der Beredsamkeit. Berlin 1843

Niemeyer, Heinrich Friedrich Ludwig: Anleitung zu deutscher Beredtsamkeit auf
Gymnasien. Nordhausen 1834

Niemeyer, Heinrich: Uber Anleitung zu deutscher Beredsamkeit auf Gymnasien.
Nordhausen 1834

Nowak, Joseph: Leicht lesbare Geschwindschrift (Tachygraphie, Stenographie),
oder ausfithrliche Anleitung zum Selbstunterrichte in der Kunst, so schnell
zu schreiben, als ein 6ffentlicher Redner spricht fir alle Stinde. 3. um-
gearb. Auflage. Wien 1848

Pestalozzi, Johann Heinrich: Buch der Miitter oder Anleitung fir Miitter, ihre
Kinder bemerken und reden zu lehren. Ziirich [s. t.]

Politz, Karl Heinrich Ludwig: Lehrbuch der teutschen prosaischen und redneri-
schen Schreibart fiir hohere Bildungsanstalten und hiuslichen Unterricht.
Halle 1827

Reimbold, J.: Der Festredner. Toaste u. Reden zu Jubildums-, Vereins- und 6f-
fentl. Festlichkeiten nebst einer praktischen Einfithrung in die Kunst der
Festrede. Aachen [1900]
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Reimbold, J.: Trinkspriiche und Reden zu allen Familienfestlichkeiten nebst einer
praktischen Einfiihrung in die Kunst der Festrede. Aachen [1900]

Reinbeck, Georg: Die Rhetorik. Zum Gebrauche fiir die obern Klassen der Gym-
nasien und Lyceen. 2., durchges. und verb. Aufl. Essen 1823

Reinbeck, Georg: Die Rhetorik. Zum Gebrauche fiir die obern Klassen der Gym-
nasien und Lyceen verfa3t von Dr. Georg Reinbeck, Koniglich Wiirtem-
bergischem Hofrathe und ordentlichem Professor der deutschen Sprache,
Literatur und Aesthetik an dem Kéniglichen Ober-Gymnasium zu Stutt-
gart; wirklichem Mitgliede des Frankfurtischen Gelehrten-Vereins fiir deut-
sche Sprache. Essen 1823

Pillenberg, Johann: Rhetorik fiir Gymnasien und angehende Redner mit beson-
derer Riicksicht auf praktische Beispiele. Lemgo 1827

Richter, Heintrich: Lehrbuch der Rhetorik fur die obern Classen der Gelehrten-
schulen. Leipzig 1832

Sander, Julius: Die Redekunst. Eine Anleitung zum O6ffentlichen Vortrage fir
Volksvertreter und Geschiftsleute nebst Beispielen aus deutschen, franzo-
sischen und englischen Musterreden. Leipzig 1847

Schaarschmidt, Friedrich Reinhold: Abhandlung iiber die hauptsichlichen Mittel,
welche unsern Gymnasien nach der bestehenden Einrichtung dargeboten
sind, ihre Zéglinge in der kérperlichen Beredtsamkeit zu bilden. Budissin
1846

Schaller, K. L.: Handbuch der deutschen Dicht- und Redekunst aus Beispiclen
entwickelt. Wien 1817

Schmeisser, Joseph Nikolaus: Lehrbuch der Rhetorik. Karlsruhe 1861

Schott, Heinrich August: Die Theorie der Beredsamkeit mit besonderer Anwen-
dung auf die geistliche Beredsamkeit. Leipzig 1828-1846

Schroter, Friedrich August: Termino-neologie-technisches Worterbuch oder Er-
kldrung der in Reden und Schriften hiufig vorkommenden fremden Wér-
ter und Redensarten in alphabetischer Ordnung. 3., verm. Auflage. Erfurt
1803

Senff-Georgi, G.: Die Redekunst. Ein Lehrbuch fiir jedermann. Dresden 1895

Sintenis, Carl Heinrich: Grésseres Hiilfsbuch zu Stylibungen nach Cicero’s Schreib-
art fiir die obern Klassen auf gelehrten Schulen. Nebst einem Anhange ei-
niger lateinischen Dispositionen zu eigener Ausarbeitung iugendlicher Re-
den. Von M. Katl Heinrich Sintenis, Director emeritus des Zittauer Gym-
nasiums, der lateinischen Gesellschaft zu Jena Ehrenmitglied. Leipzig 1806

Skraup, Karl: Die Kunst der Rede und des Vortrags. Leipzig 1894

Soltl, J. M.: Vortrige iiber Beredsamkeit. Miinchen 1869

Theremin, Franz: Die Beredsamkeit eine Tugend oder Grundlinien einer syste-
matischen Rhetorik und Gespriche nebst Bruchstiicken aus den Briefen
an einen Nichtexistierenden. Gotha 1888

Theremin, Franz: Die Beredsamkeit eine Tugend, oder Grundlinien einer syste-
matischen Rhetorik. Betlin 1837
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Wackernagel, Wilhelm: Poetik, Rhetorik und Stilistik. Academische Vorlesungen.
Halle 1873

Wackernagel, Wilhelm: Poetik, Rhetorik und Stilistik. Academische Vorlesungen.
Halle 1888

Weiss, G. Gottfried: Sing- und Sprech-Gymnastik. Der Weg zur Meisterschaft in
der gesanglichen und rednerischen Vollverwerthung des Stimmorgans. Ber-
lin 1890

Whately, Richard: Whatelys Grundlagen der Rhetorik. Gotha 1884

WiB, Caspar Christoph Gottlieb: Praxis der lateinischen Syntax in zusammen-
hingenden teutschen Beispielen. Teil 2. Rhetorischer Cursus. Leipzig 1826

Zauper, Joseph Stanislaus: Praktische Anleitung zur Redekunst mit sorgfiltig ge-
wihlten Beispielen fiir Schulen und zum Privatunterricht. Dresden 1829

Zeller, Carl August: Die FElemente der Rede oder das Innere der Muttersprache
als geordneter Redestoff, zur Beantwortung der Fragen: wovon kann ich
reden und was? Berlin 1814

Stilistike

Altes und Neues aus dem Schatze deutscher Dichtkunst. Eine chronologisch ge-
ordnete Sammlung, mit biographischen Einleitungen zunichst fur Decla-
mation und Stylistik. Dortmund 1839

Beck, Friedrich: Theorie der Prosa und Poesie. Ein Leitfaden fir den Unterricht
in der Stilistik (Rhetorik) und Poetik an Gymnasien und verwandten Lehr-
anstalten wie auch zum Privatgebrauche. Leipzig 1862

Bohm, Hermann: Allgemeiner deutscher Sprachlehrer und Briefsteller. Fin Rat-
geber bei allen Fragen der Rechtschreibung, Grammatik und Stilistik, nebst
Mustersammlung aller Arten von Briefen, Eingaben, Schriften und sonsti-
gen Schriftstiicken. Mit einem kurzgefal3ten Fremdworterbuch. Zur Volks-
belehrung fiir jedermann herausgegeben von Hermann Bohm. 13., verbes-
serte Auflage. Besorgt von Arthur Faltz. Berlin 1888

Bohm, Hermann: Allgemeiner Deutscher Sprachlehrer und Briefsteller. Ein Rath-
geber bet allen Fragen der Rechtschreibung, Grammatik und Stylistik, nebst
Mustersammlung aller Arten von Briefen, Eingaben, Berichten und son-
stigen im biirgerlichen und Geschifts Verkehr vorkommenden Schrift-
stiicken. Hrsg. von Hermann Bohm, Schulvorsteher. Betlin. 5. Aufl. 1864

Buschmann, Josef: Abriss der Poetik und Stilistik fiir héhere Lehranstalten. Trier
1879

Capriz, Friedrich: Praktische Sprachstudien mit besonderer Riicksicht auf Uber-
setzungskunst, Stylistik und materienweise Sprachbehandlung. Berlin 1867

Funk, Georg: Lehrbuch der deutschen Stilistik zum Gebrauche an Mittel- und
héheren Schulen bearbeitet von Georg Funk. Gotha 1899

Handbuch der deutschen Nationalliteratur nebst einem Abril3 der Literaturge-
schichte; Verslehre, Poetik und Stylistik mit Aufgabensammlung. Drei Thei-
le. 7. Aufl. Braunschweig 1869
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Heinsius, Theodor: Teut oder theoretisch-praktisches Lehrbuch der gesammten
deutschen Sprachwissenschaft. Th. 3. Der Redner und Richter, oder An-
leitung zur Rede- und Dichtkunst. 3., verb. u. verm. Ausg. Berlin 1824

Hetling, S. H. A.: Theoretisch-praktisches Lehrbuch der Stylistik fiir obere Clas-
sen hoéherer Schulanstalten und zum Selbstunterricht. Hannover 1837.

Kappes, Karl: Leitfaden fiir den Unterricht in der deutschen Stilistik fiir héhere
Lehranstalten entworfen. Leipzig 1869

Kehrein, Joseph: Entwurfe zu deutschen Aufsitzen und Reden nebst Einleitung
in die Stilistik und Rhetorik und Proben zu den Hauptgattungen der pro-
saischen Darstellung fiir Gymnasien, Seminarien, Realschulen. 8., neubearb.
Aufl. Paderborn 1889

Kiesel, Karl: Deutsche Stilistik fiir Schulen. Freiburg im Breisgau 1887

Lyon, Otto: Handbuch der deutschen Sprache fiir héhere Schulen. Teil 2: Stili-
stik, Poetik und Literaturgeschichte. 5., verm. und verb. Aufl. Leipzig [u.a.]
1897

Michelsen, Konrad: Katechismus der Stilistik. Eine Anweisung zur Ausarbeitung
schriftlicher Aufsitze. Hrsg. von Friedrich Nedderich. 3., verb. und verm.
Aufl. 1898

Reichardt, Karl Heinrich: Logik, Stilistik und Rhetorik. Ein theoretisch-prakti-
sches Lehtbuch fur die oberen Klassen hoherer Lehranstalten und zum
Selbstunterricht. Leipzig 1877

SchieB3l, Max: System der Stilistik. Eine wissenschaftliche Darstellung und Be-
grindung der «stilistischen Entwicklungstheorie». Straubing 1884

Schmiedt, Karl Gottwerth: Kurze Bearbeitung der deutschen Stilistik, der deut-
schen Metrik und der allgemeinen Sprachlehre. Halle 1843

Viehoff, Heinrich: Handbuch der deutschen Nationalliteratur nebst einem Abril3
der Literaturgeschichte; Verslehre, Poetik und Stylistik mit Aufgabensamm-
lung. Teil 3: Proben der ilteren Prosa und Poesie nebst einem Abrif3 der
Litteraturgeschichte. Ein Hilfsbuch fir den deutschen Unterricht. 15., vollst.
umgearb. u. verb. Aufl. Braunschweig 1882

Geschichte der Rhetorik | History of rhetoric
Antike

Arnim, Hans von: Leben und Werke des Dio von Prusa mit einer Einleitung:
Sophistik, Rhetorik, Philosophie in ihrem Kampf um die Jugendbildung.
Berlin 1898.

Bacher, Th. E.: Dramatische Composition und rhetorische Disposition der Pla-
tonischen Republik. III. Theil (Schluss). Augsburg 1875

Bacher, Th. E.: Dramatische Composition und rhetorische Disposition der Pla-
tonischen Republik. Augsburg 1869

Baumgart, Hermann: Aelius Aristides als Reprisentant der sophistischen Rheto-
rik des zweiten Jahrhunderts der Kaiserzeit. Leipzig 1874
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Bethe, Wilhelm: Versuch einer sittlichen Wirdigung der sophistischen Rede-
kunst. Stade 1873.

Blass, Friedrich: Die attische Beredsamkeit. Leipzig 1887-1962.

Blass, Friedrich: Die griechische Beredsamkeit in dem Zeitraum von Alexander
bis auf Augustus. Ein litterarhistorischer Versuch. Berlin 1865.

Borberg, Karl Friedrich: Hellas und Rom. Vorhalle des klassischen Alterthums in
einer organischen Auswahl aus den Meisterwerken seiner Dichter, Ge-
schichtschreiber, Redner und Philosophen. Nach den besten vorhandenen
Uebertragungen herausgegeben und mit fortlaufenden biographischen und
literdr-geschichtlichen Erlduterungen begleitet von K. Fr. Borberg, Lehrer
der Geschichte und der lateinischen Sprache an der Realschule in Bern.
Mit einem Vorwort von Johann Kaspar von Orelli in Ziirich. Stuttgart
1842-1847

Brigelmann, Bernhard: Uber die Bildung zum Redner, besonders am Gymna-
situm. Vechta 18606.

Elster, W.: Einige Bemerkungen zu der Frage: «Was kénnen die Gymnasien bei-
tragen, um Redner zu bildenr». Clausthal 1851

Hirzel, Rudolf: Ueber das Rhetorische und seine Bedeutung bei Plato. Leipzig 1871

La Roche, Paul: Ueber die Einfithrung in die Lektiire der attischen Redner auf
Gymnasien. Mit e. Commentar zur Rede d. Lysias pro Mantitheo. Miin-
chen 1855.

Manso, Johann Caspar Friedrich: Ueber das rhetorische Geprige der Rémischen
Litteratur. Breslau 1818

Rahl, Theodor: Die Aufgabe der Beredsamkeit nach Plato. S. 1. 1891

Schleiniger, Nikolaus: Grundziige der Beredsamkeit mit einer Auswahl von Mu-
sterstellen aus der classischen Literatur der altern und neuern Zeit. 3. Aufl.
Freiburg im Breisgau 1868

Spengel, Leonhard: Ueber das Studium der Rhetorik bei den Alten. Miinchen 1842.

Thiele, Georg: Hermagoras. Ein Beitrag zur Geschichte der Rhetorik. Strassburg
1893.

Volkmann, Richard Emil: Die Rhetorik der Griechen und Rémer in systemati-
scher Ubersicht. Leipzig 1874.

Volkmann, Richard: Hermagoras oder Elemente der Rhetorik. 1865.

Weillenfels, Oskar: Einleitung in die rhetorischen Schriften Ciceros nebst einem
Abril3 der Rhetorik. Leipzig 1893.

Westermann, Anton: Geschichte der Beredtsamkeit in Griechenland und Rom
nach den Quellen. Leipzig o. J.

Westermann, Anton: Geschichte der griechischen Beredtsamkeit von unbestimm-
ter Zeit bis zur Trennung des byzantinischen Reiches vom Occident. Nach
den Quellen bearb. von Anton Westermann. Leipzig 1833.

Westermann, Anton: Geschichte der griechischen Beredtsamkeit von unbestimm-
ter Zeit bis zur Trennung des byzantinischen Reiches vom Occident. Leipzig
1833.
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Spditantike und Mittelalter

Ackermann, Leopold: Die Beredsamkeit des heiligen Johannes Chrysostomus.
Wiirzburg 1889.

Beredsamkeit der Kirchenviter nach Joseph Anton Weissenbach ibersetzt und
bearbeitet von Marcus Adam Nickel und Joseph Kehrein. Regensburg [s.t.]

Bouterwek, Friedrich: Geschichte der Poesie und Beredsamkeit seit dem Ende
des dreizehnten Jahrhunderts. 1807

Servais, C. M. de: Franzdsische Rhetorik, oder Grindliche Anleitung zum hé-
hern Styl und zur Beredsamkeit der franzosischen Sprache. S. 1. 1816.

Renaissance bis 18. Jabrbundert

Mertz, Georg: Uber Stellung und Betrieb der Rhetorik in den Schulen der Jesui-
ten, mit besonderer Berilicksichtigung der Abhingigkeit von Auctor ad
Herennium. Heidelberg 1898.

19. Jabrbundert

Die Beredsamkeit auf dem Lehrerparlament zu Eisenach aus der Vogelperspek-
tive. Ein Beitrag zur Kulturgeschichte der Gegenwart und zur parlamenta-
risch-rhetorischen Fortbildung. Hrsg. von W. T. Erfurt 1848

Esmarch, H. P. L.: Materialien zu rhetorischen Ausarbeitungen in lateinischer
und deutscher Sprache. Schleswig 1822

First Bismarck als Redner. Eine rhetorische Studie von Getlach. Dessau; Leipzig
1892

Khnispel, Georg: Rhetorische Skizzen aus der Paulskirche. Frankfurt a. M. 1848.

Khnispel, Georg: Rhetorische Skizzen aus der Paulskirche. Frankfurt a.M. 1848.

Theremin, Franz: Demosthenes und Massillon. Ein Beitrag zur Geschichte der
Beredsambkeit. Berlin 1845.

Weiss, Johann: Beitrage zur Paulinischen Rhetorik. Gé6ttingen 1897.

Geistliche Rhbetorik | Homiletik | Homiiletic rhetoric

Alt, Johann Karl Wilhelm: Andeutungen aus dem Gebiete der geistlichen Beredt-
samkeit. Leipzig 1833.

Anonymus: Ansichten, Erfahrungen und Urtheile tGber geistliche Beredtsamkeit
und geistliche Rednerbildung mit besonderer Riicksicht auf Sachsen mit-
getheilt in Briefen an einen amtsbriiderlichen Freund von einem Sichsi-
schen Prediger. Leipzig 1836.

Bassermann, Heinrich: Handbuch der geistlichen Beredsamkeit. Stuttgart 1885.

Bellefroid, L.: Handbuch der heiligen Beredsamkeit. Regensburg 1848.

Beredsamkeit durch das Studium der alten Classiker. Fiir Prediger, Candidaten
und Studirende der Theologie. Hannover 1838.
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Blitter fir Kanzel-Beredsamkeit. Wien 1881-1911.

Brunow, Jordanus: Der Volkerfrihling und seine Verkiinder. Frihlingsgrufl an
Deutschlands Redner. Niirnberg 1831

Cappelmann, Johann Matthias: Beitrdge zur Beredsamkeit derer geistlichen Red-
ner. Lemgo 1741

Crome, Ernst Georg Wilhelm: Theoretisch-practische Anleitung zur Vervoll-
kommnung der geistlichen

Geist und Kraft altdeutscher Kanzelberedtsamkeit, oder Sammlung ausgesuchter
Predigten der vorziiglichen geistlichen Redner im 16., 17. und dem An-
fange des 18. Jahrhunderts. Leipzig 1806 -

Hamilton, William Gerard: Parlamentarische Logik, Taktik und Rhetorik. Aus
dem Englischen tbersetzt und nach Materien geordnet. Tiibingen 1872.

Hemel, Joannes B. van: Handbuch der geistlichen Beredsamkeit. Mit Genehmi-
gung des Verf. nach dem Franz. bearb. und hrsg. von Franz Xaver Kraus.

Regensburg 1860
Hemel, Joannes B. van: Handbuch der geistlichen Beredsamkeit. Regensburg
1860

Jungmann, Joseph: Theorie der geistlichen Beredsamkeit. Akademische Vorle-
sungen. 3. Aufl. Freiburg im Breisgau 1895

Kaiser, Gottlieb Philipp Christian: Entwurf eines Systems der geistlichen Rheto-
rik nach ihrem ganzen Umfange, fir den Gebrauch zu Vorlesungen. Er-
langen 1816

Konig, Friedrich E.: Stilistik, Rhetorik, Poetik in bezug auf die biblische Littera-
tur. Leipzig 1900

Konig, Friedrich E.: Stilistik, Rhetorik, Poetik in bezug auf die biblische Littera-
tur komparativisch dargestellt. Leipzig 1900.

Leixner, Otto von: Laien-Pedigten fiir das deutsche Haus. Ungehaltene Reden
eines Ungehaltenen. Berlin 1894

Molitor, Wilhelm: Vortrige Giber geistliche Beredsamkeit nach Seraphin Gatti’s
«Lezioni di eloquenza sacra». Mainz 1860

Molitor, Wilhelm: Vortrige tber geistliche Beredsamkeit nach Seraphin Gatti’s
«LLezioni di eloquenza sacra». Mainz 1860

Miihlefeld, Karl: Abriss der franzésischen Rhetorik und Bedeutungslehre fiir die
Prima hoherer Lehranstalten. Leipzig 1887.

Miiller, Justus Balthasar: Predigten tiber die ganze christliche Moral aus den Wer-
ken der besten deutschen Redner gesammelt. Giessen 1788

Paniel, Karl Friedrich Wilhelm: Pragmatische Geschichte der christlichen Bered-
samkeit und der Homiletik, von den ersten Zeiten des Christenthums bis
auf unsre Zeit: Nach den Quellen bearbeitet und mit Proben aus den
Schriften der christlichen Redner versehen. Leipzig 1839-1841

Piillenberg, Johann: Rhetorik fiir Gymnasien und angehende Redner mit beson-
derer Riicksicht auf praktische Beispiele. Lemgo 1827
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Rastoul, Alphonse: Lamartine als Dichter, Redner, Geschichtsforscher und Staats-
mann nach dem Franz. des A. Rastoul de Mongeot von Wilhelm Schwan.
Paderborn 1848

Reinhard, Franz Volkmar: Ist der Oberhofprediger D. Reinhard in Dresden wirk-
lich kein Philosoph, kein Redner, kein Theolog, kein guter Staatsbiirger,
und kein treuer Unterthan? Als Antwort auf die Flugschrift Lettre au Re-
dacteur des mélanges de Philosophie, d’Histoire, de Morale, et de la Lit-
terature, écrite par un Théologien catholique von einem sichsischen Pro-
testanten. Teutschland 1808

Schilling, Gustav: Briefe iiber die duBlere Canzel-Beredtsamkeit oder die kirchli-
che Declamation und Action. Stuttgart 1833.

Schleiniger, Nikolaus: Das kirchliche Predigtamt nach dem Beispiele und der Lehre
der Heiligen und der gréBten kirchlichen Redner. Freiburgim Breisgau 1861

Schwab, Johann Baptist: Uber das Verhiltniss der christlichen Beredsamkeit zur
antiken. Wirzburg 1848.

Stock, Christian: Christian Stocks Homiletisches Real-Lexikon odet reicher Vor-
rath zur geist- und weltlichen Beredsamkeit in sich enthaltend der Sachen
kurzen Entwurf, die néthigen Beweise und Bewegungsgriinde, die ausetle-
sensten Gleichnisse, schone Historien, geschickte Exempel, vortreffliche
Sinnbilder und nachdenkliche Zeugnisse sowohl Lehrer der Kirchen ilte-
rer, neuerer und neuester Zeit, als auch heidnischer und anderer Profan-
Scribenten, deren sich ein Prediger und Redner bei Ausarbeitung einer er-
baulichen Predigt oder sonst geschickten Rede bedienen kann. St. Louis,
Mo; Leipzig [1867]

Stockl, Albert: Grundriss der Aesthetik und Rhetorik. Mainz 1874.

Vilmar, August Friedrich Christian: Die Theologie der Thatsachen wider die
Theologie der Rhetorik. Bekenntnis und Abwehr. Marburg 1856.

Jutistische Rhetorik / Rhetoric and laws

Ortloff, Hermann Friedrich: Die gerichtliche Redekunst. Berlin 1890

Wolff, Oscar Ludwig Bernhard: Lehr- und Handbuch der gerichtlichen Bered-
samkeit. Jena [s. n.], 1850-1851. 2 Bde.

Wolff, Oscar Ludwig Bernhard: Versuch zur Lésung der gerichtlichen Bered-
samkeit. Jena [s. n.], 1851

Politische Rbetorik | Political rhetoric

Baumann, B. B. von: Die militdrische Beredsamkeit dargestellt in Erérterung und
Beispiel von B. B. von Baumann. Dresden 1859.

Die Beredsamkeit auf dem Lehrerparlament zu Eisenach aus der Vogelperspek-
tive. Ein Beitrag zur Kulturgeschichte der Gegenwart u. zur parlamenta-
risch-rhetorischen Fortbildung. Hrsg. von W. T. Erfurt 1848.

Schmidt-Phiseldek, Conrad Friedrich von: Proben politischer Redekunst in sie-
ben Reden. Kopenhagen 1823
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Schuster, Georg H.: Lehr- und Handbuch der militdrischen Stylistik umfassend
den militdrischen Brief-, Geschifts- und Lehrstyl, die kriegsgeschichtliche
Schreibart und die militarische Beredsamkeit. — 2., verb. und verm. Auf-
lage. Wien 1846

Schuster, Georg Heinrich: Lehr- und Handbuch der militdrischen Stylistik um-
fassend den militirischen Brief-, Geschifts- und Lehrstyl, die kriegsge-
schichtliche Schreibart und die militirische Beredsamkeit. 4. Aufl., nach
der 3., vom Verf. verb. und durch wesentliche Zusitze verm. Aufl. abgedsr.
Wien 1852.

Epideiktische Rhbetorik | Demonstrative rhetoric

Asthetike

Jeitteles, Ignaz: Aesthetisches Lexikon fiir alphabetisches Handbuch zur Theorie
der Philosophie des Schénen und der schénen Kiinste nebst Erklirung
der Kunstausdriicke aller aesthetischen Zweige, als: Poesie, Poetik, Rheto-
rik, Musik, Plastik, Graphik, Architektur Malerei, Theater etc. Wien 1835.

Sauer, Johann Gottfried: Untersuchungen tber den Antheil der Einbildungskraft
an den Werken der Dicht- und Redekunst. Ein Beitrag zur Philosophie
der Asthetik. Penig 1803

Rbetorike der Kulturen

Allgemein
Horn, Franz: Geschichte der Beredsamkeit. Betlin [s. n.] 1805

Deutschland

Antesperg, Johann Balthasar von: Die kayserliche deutsche Grammatick oder
Kunst, die deutsche Sprache recht zu reden, u. ohne Fehler zu schreiben.
Wien 1842

Buchner, Wilhelm: August Buchner, Professor der Poesie und Beredsamkeit zu
Wittenberg, sein Leben und Wirken. Ein Beitrag zur Geschichte des deut-
schen Schriftlebens im siebzehnten Jahrhundert. Hannover 1863

Erlasse und Reden Seiner Majestit des Kaisers und Kénigs Wilhelm II. vom 15.
Juni 1888 bis 14. Juni 1889. Berlin 1889

Heinsius, Theodor: Geschichte der deutschen Literatur, oder der Sprach-, Dicht-
und Redekunst der Deutschen bis auf unsere Zeit. Berlin 1835

Herzog, Karl: Geschichte der deutschen National-Litteratur mit Proben der deut-
schen Dichtkunst und Beredsamkeit zum Gebrauch auf gelehrten Schulen
und zum Selbstunterricht dargestellt. Jena 1831

Hillebrand, Joseph: Die Rhetorik und Geschichte der deutschen Nationallitera-
tur. Mainz 1827.

Studia theodisca X17111 (20117)




Die Tradition der Beredsamfeit und dentschsprachiger Rhetoriklebre im 19. Jh. 121

Horn, Franz: Die Poesie und Beredsamkeit der Deutschen von Luthers Zeit bis
zur Gegenwart. Berlin [s. t]

Kaiser Wilhelm II. als Redner. Eine Sammlung der Reden des deutschen Kaisers.
Leipzig 1888

KannegieBer, Karl Ludwig: Der deutsche Redner oder Album classischer Prosa
in einer chronologisch geordneten Beispiel-und Mustersammlung deut-
scher Beredsambkeit aller Zeiten zum Gebrauch auf Gymnasien, ferner fir
Studirende und Staatsbeamte und fiir Gebildete tiberhaupt. Leipzig 1854.

KannegieBer, Karl Ludwig: Der deutsche Redner oder chronologisch geordnete
Beispiel- und Mustersammlung der deutschen Beredsamkeit von der ilte-
sten bis aus die neueste Zeit. Leipzig 1845.

Kehrein, Josef: Die weltliche Beredsamkeit der Deutschen. Uberblick ihres Ent-
wickelungsganges von den iltesten bis zur neuesten Zeit. Beitrag zur Lite-
raturgeschichte. Mainz 1846

Kehrein, Joseph: Entwiirfe zu deutschen Aufsdtzen und Reden nebst Einleitung
in die Stilistik und Rhetorik fiir Gymnasien, Seminarien, Realschulen. Pa-
derborn 1882

Meerheimb, Richard von: Monodramen neuer Form (Psycho-Monodramen). Ma-
terial fiir den rhetorisch-declamatorischen Vortrag. Neue Folge. Dresden
[um 1882]

Mollat, Georg: Reden und Redner des ersten deutschen Parlaments. Osterwieck/
Harz 1895.

Moltke, Helmuth von: Graf Moltke als Redner. Vollstindige Sammlung der par-
lamentarischen Reden Moltkes. Chronologisch geordnet, mit Einl. und
Erl. von Gustav Karpeles. Berlin 1889.

Miiller, Adam Heinrich: Zwolf Reden tiber die Beredsamkeit. Leipzig [s. n.] 1817

Philippi, Adolf: Die Kunst der Rede. Eine deutsche Rhetorik. Leipzig 1896.

Poelitz, Katl Heinrich Ludwig: Das Gesammtgebiet der teutschen Sprache nach
Prosa, Dichtkunst und Beredsamkeit theoretisch und practisch dargestellt
von Karl Heinrich Ludwig Poelitz. Teil: 4: Sprache der Beredsamkeit.
Leipzig 1825

Probst, Hans: Deutsche Redelehre. Leipzig 1897.

Radowitz, Joseph von: Verzeichniss der von dem verstorbenen Preussischen
General-Lieutenant ]. von Radowitz hinterlassenen Autographen-Samm-
lung. Theil 3: National-Literatur, Kiinstler, berihmte Frauen und merk-
wiirdige Personen tberhaupt, Philanthropen, politische Redner, Geldmin-
ner, Typographen, Verbrecher, die deutsche Bewegung (1848 und 1849),
Stammbucher und Nachtrige. Betlin 1864. S. 535-810.

Reden und Redner des ersten preussischen vereinigten Landtags. Hrsg. von Ru-
dolf Haym. Leipzig 1847

Redner und Reden der deutschen Revolution im Jahre 1848. Hrsg. von Arthur
Frey. Mannheim 1849.
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Reich, Adolph: Der Tafel-Redner. Ernste und humortistische Tafel-Toaste, Tisch-
reden und Tafelscherze. Original-Dichtungen. Berlin 1888.

Solbrig, Karl Friedrich (Hrsg.): Taschenbuch fir Freunde der Declamation. Ent-
haltend eine Auswahl von Gedichten ernsten und launigen Inhalts, nach
den Regeln der Rede-Kunst bearbeitet. Hrsg. von C. F. Solbrig. Leipzig
[1817].

Winter, Hellmuth: Literdrgeschichte der deutschen Sprach- Dicht- und Rede-
Kunst, zum Leitfaden bei Vortrdgen tiber die schéne National-Literatur
auf gelehrten Schulen und Universititen. 2. durchgingig verb. u. bis auf
die neueste Zeit erweiterte u. berichtigte Ausgabe. Leipzig 1829

Wunderlich, Hermann: Der Abgeordnete von Bismarck als Redner. Breslau 1895.

Wunderlich, Hermann: Die Kunst der Rede in ihren Hauptziigen an den Reden
Bismarcks dargestellt von Hermann Wunderlich. Leipzig 1898.

Wunderlich, Hermann: Die Kunst der Rede in ihren Hauptziigen an den Reden
Bismarcks. Leipzig 1898.

Wychgram, Jakob: Rednerische Prosa. Bielefeld [1890]

Apndere Staaten Enropas

Csengery [Hrsg.], Anton von: Ungarn’s Redner und Staatsméinner. Leipzig 1852

Kikkert, Pieter: Verhandeling ter beantwoording der vraag: Wat is de reden, dat
de Nederlandsche school, zoo wel voorheen ten tyde van haren grootsten
bloei, als hedendaags, zoo weinig meesters in het historisch vak heeft
opgeleverd; daar zy zoo uitnemend slaagde en nog slaagt in alles wat de een-
voudige navolging der natuur, of de meer beperkte kring van het huisselijk
leven het vermogen der kunst aanbiedt. En welke zijn de middelen, om in
dit land vitmuntende historieschilders te vormen? Te Haarlem [1809].

Kossuth, Lajos: Ludwig Kossuth, Dictator von Ungarn, als Staatsmann und Redner
nebst seinen fiinf bedeutendsten Reden. Mannheim 1849

Lulofs, Barthold Hendrik: Nederlandsche Redekunst, of Grondbeginselen van
Stijl en Welsprekenheid voor Nederlanders. Groningen 1831

Lulofs, Barthold Hendrik: Over Nederlandsche Spraakkunst, Stijl en Letterkenniss,
als voorbereiding voor de Redekunst of Welsprekendheidsleer. Groningen
1831.

Orient | Asien

Mehren, August Ferdinand Michael: Die Rhetorik der Araber nach den wichtig-
sten Quellen dargestellt und mit angefithrten Textauszlgen nebst einem
Literatur-geschichtlichen Anhange versehen. Kopenhagen 1853.

Mertz, Georg: Uber Stellung und Betrieb der Rhetorik in den Schulen der Jesui-
ten mit besonderer Berlicksichtigung der Abhidngigkeit von Auctor ad He-
rennium. Heidelberg 1898.

Ruckert, Friedrich: Grammatik, Poetik und Rhetorik der Perser. Gotha 1874.
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Amerifea

Bialloblotzky, Christoph Heinrich Friedrich: Probe Americanischer Beredsamkeit
als Beitrag zur vergleichenden Homiletik iibers. und mit Anm. hrsg. von
Friedrich Bialloblotzky. Géttingen 1827.

Andere Teilbereiche der Rhbetorik
Jerwitz, Wilhelm: Handbuch der Mimik. Ein Beitrag zur kérperlichen Beredt-
samkeit. Erfurt 1878

Rbetorik, Sprache und Literatur allgemein

Geib, Karl: Theorie der Dichtungsarten. Nebst einem Anhange iiber Rhetorik.
Mannheim 1846.

Heinisch, Georg Friedrich: Viertes Sprach- und Lesebuch. Eine Sprach- und Le-
sebuch fiir hohere Lehranstalten. Bamberg 1852

Lindner, Johann Gotthelf: Kurzer Inbegrif der Asthetik, Redekunst und Dicht-
kunst. Frankfurt am Main

Rinne, Karl Friedrich: Einleitung in die rhetorisch-stilistische Dispositionslehre
in neuer Begriindung und Gestaltung als heuristisch-dispositionale Com-
positionslehre. In: Stifts-Gymnasium, Schulprogramm, 1860. S. 1-34

Zeitschriften
Kritische Zeitschrift fiir geistliche Beredsambkeit. Eisleben, 1828-1831
Bibliothek deutscher Canzel Beredsamkeit. Gotha; Neu-York 1827-1830

Bibliographischer Anhang

Deutschsprachige Rhbetorik-Handbiicher des 19. Jahrbunderts

Ackermann, Leopold: Die Beredsamkeit des heiligen Johannes Chrysostomus.
Wiirzburg 1889.

Alberti, Conrad: Die Schule des Redners. Ein praktisches Handbuch der Bered-
samkeit in Musterstiicken. Leipzig 1890

Alt, Johann Karl Wilhelm: Andeutungen aus dem Gebiete der geistlichen Beredt-
samkeit. Leipzig1833.

Anonymus: Ansichten, Erfahrungen und Urtheile Gber geistliche Beredtsamkeit
und geistliche Rednerbildung mit besonderer Riicksicht auf Sachsen mit-
getheilt in Briefen an einen amtsbriiderlichen Freund von einem Sichsi-
schen Prediger. Leipzig 1836.

Arnim, Hans von: Leben und Werke des Dio von Prusa mit einer Einleitung:
Sophistik, Rhetorik, Philosophie in ihrem Kampf um die Jugendbildung.
Berlin 1898.

Autenrieth, Georg: Beispiele und Regeln zur Rhetorik fiir Gymnasialschiiler. 3.,
berichtigte Auflage. Erlangen 1898.
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Bassermann, Heinrich: Handbuch der geistlichen Beredsamkeit. Stuttgart 1885.

Baumgart, Hermann: Aelius Aristides als Reprisentant der sophistischen Rheto-
rik des zweiten Jahrhunderts der Kaiserzeit. Leipzig 1874

Beck, Friedrich: Theorie der Prosa und Poesie. Ein Leitfaden fiir den Unterricht
in der Stilistik (Rhetorik) und Poetik an Gymnasien und verwandten Lehr-
anstalten wie auch zum Privatgebrauche. Leipzig 1862.

Beck, Friedrich: Theorie der Prosa und Poesie. Ein Leitfaden fiir den Unterricht
in der Stilistik (Rhetorik) und Poetik an Gymnasien und verwandten Lehr-
anstalten wie auch zum Privatgebrauche. Leipzig 1896. Berlin 1814.

Blass, Friedrich: Die attische Beredsamkeit. Leipzig 1887-1962.

Blass, Friedrich: Die griechische Beredsamkeit in dem Zeitraum von Alexander
bis auf Augustus. Ein litterarhistorischer Versuch. Berlin 1865.

Blatter fur Kanzel-Beredsamkeit. Wien 1881-1911.

Bouterwek, Friedrich: Geschichte der Poesie und Beredsamkeit seit dem Ende
des dreizehnten Jahrhunderts. 1807

Calmberg, Adolf: Die Kunst der Rede: Lehrbuch der Rhetorik, Stilistik, Poetik.
Leipzig 1885

Deutsche Redelehre. 2., verb. Aufl. Leipzig 1900.

einer Sammlung von Reden zum deutschen Nationalfeste, zu Kaisers und Ko-
nigs Geburtstag, Antritts-, Abschieds- und Aufnahmereden u. A. als Bei-
spielen. Leipzig 1875.

Dodetlein, Ludwig: Aristologie fir den Vortrag der Poetik und Rhetorik. Erlan-
gen 1842.

Engelhard, Paul: Kleine praktische Rhetorik fiir Schulen. Leipzig 1801.

Falkmann, Christian Friedrich: Practische Rhetorik oder vollstindiges Lehrbuch
der deutschen Redekunst fir die oberen Classen der Schulen und zum
Selbstunterrichte. Leipzig 1849

Falkmann, Christian Friedrich: Practische Rhetorik oder vollstindiges Lehrbuch
der deutschen Redekunst fur die obern Classen det Schulen und zum
Selbstunterrichte. Hannover 1835.

Falkmann, Christian Friedrich: Practische Rhetorik oder: vollstindiges Lehrbuch
der deutschen Redekunst fir die obern Classen der Schulen und zum
Selbstunterrichte. 1835.

Falkmann, Christian Friedrich: Praktische Rhetorik fiir die obern Klassen der
Schulen und zum Selbstunterrichte. Hannover 1831

Filleborn, Georg Gustav: Rhetorik. Ein Leitfaden beym Unterrichte in obern
Klassen. 2. Aufl. Breslau 1805

Gerlach, L.: Theorie der Rhetorik und Stilistik fir die Schule bearbeitet. Dessau
1883

Haase, Theodor: Die Beredsamkeit. Eine schéne Kunst oder kritisch philosophi-
sche Untersuchung tiber das Wesen der Beredsamkeit. Gottingen 1857.

Heinisch, Georg Friedrich: Viertes Sprach- und Lesebuch. Eine Sprach- und Le-
sebuch fiir hohere Lehranstalten. Bamberg 1852
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Hemel, Joannes B. van: Handbuch der geistlichen Beredsamkeit. Regensburg
1860

Hermann, Carl Friedrich: Uber Wesen und Zweck der akademischen Beredtsam-
keit. Eine Rede im Namen und Auftrage der Georg-Augusts-

Universitit zur akademischen Preisvertheilung und Verkiindigung neuer Preis-
aufgaben am II. Juni MDCCCLIV. Géttingen 1854.

Herzog, Karl: Geschichte der deutschen National-Litteratur mit Proben der deut-
schen Dichtkunst und Beredsamkeit zum Gebrauch auf gelehrten Schulen
und zum Selbstunterricht dargestellt. Jena 1831

Hillebrand, Joseph: Die Rhetorik und Geschichte der deutschen Nationallitera-
tur. Mainz 1827.

Hoffmann, G. C. ].: Philosophie der Rede oder Grundlinien der Rhetorik. Stutt-
gart 1841

Hoffmann, Karl August Julius: Rhetorik fir Gymnasien. Clausthal 1859

Jahn, Karl: Ueber Beredsamkeit und Rhetorik. Bern 1817.

Jeitteles, Ignaz: Aesthetisches Lexikon fiir alphabetisches Handbuch zur Theorie
der Philosophie des Schénen und der schénen Kiinste nebst Erklirung
der Kunstausdriicke aller aesthetischen Zweige, als: Poesie, Poetik, Rheto-
rik, Musik, Plastik, Graphik, Architektur Malerei, Theater etc. Wien 1835.

Jerwitz, Wilhelm: Handbuch der Mimik: ein Beitrag zur kérperlichen Beredtsam-
keit. Erfurt 1878

Jungmann, Joseph: Theortie der geistlichen Beredsamkeit. Akademische Votle-
sungen. 3. Aufl. Freiburg im Breisgau 1895.

Kaiser, Gottlieb Philipp Christian: Entwurf eines Systems der geistlichen Rheto-
rik nach ihrem ganzen Umfange, fir den Gebrauch zu Vorlesungen. Er-
langen 1816

KannegieBer, Karl Ludwig: Der deutsche Redner oder chronologisch geordnete
Beispiel- und Mustersammlung der deutschen Beredsamkeit von der dlte-
sten bis aus die neueste Zeit. Leipzig 1845.

KannegieBer, Karl Ludwig: Der deutsche Redner oder Album classischer Prosa
in einer chronologisch geordneten Beispiel-und Mustersammlung deut-
scher Beredsambkeit aller Zeiten zum Gebrauch auf Gymnasien, ferner fiir
Studirende und Staatsbeamte und fiir Gebildete tiberhaupt. Leipzig 1854.

Kehrein, Josef: Die weltliche Beredsamkeit der Deutschen.: Uberblick ihres Ent-
wickelungsganges von den altesten bis zur neuesten Zeit. Beitrag zur Lite-
raturgeschichte. Mainz 1846

Kehrein, Joseph: Entwirfe zu deutschen Aufsitzen und Reden nebst Einleitung
in die Stilistik und Rhetorik fir Gymnasien, Seminarien, Realschulen. Pa-
derborn 1882

Konig, Friedrich E.: Stilistik, Rhetorik, Poetik in bezug auf die biblische Littera-
tur. Leipzig 1900

Maass, Johann Gebhard Ehrenreich: Grundri} der Rhetorik. Halle 1821

Maass, Johann Gebhard Ehrenreich: Grundriss der Rhetorik. Halle 1829.
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Mehren, August Ferdinand Michael: Die Rhetorik der Araber nach den wichtig-
sten Quellen dargestellt und mit angefithrten Textauszligen nebst einem
Literatur-geschichtlichen Anhange versehen. Kopenhagen 1853.

Mertz, Georg: Uber Stellung und Betrieb der Rhetorik in den Schulen der Jesui-
ten mit besonderer Berticksichtigung der Abhingigkeit von Auctor ad He-
rennium. Heidelberg 1898.

Molitor, Wilhelm: Vortrige Giber geistliche Beredsamkeit nach Seraphin Gatti’s
«Lezioni di eloquenza sacra». Mainz 1860

Niemeyer, Heinrich Friedrich Ludwig: Anleitung zu deutscher Beredtsamkeit auf
Gymnasien. Nordhausen 1834.

Philippi, Adolf: Die Kunst der Rede. Eine deutsche Rhetorik. Leipzig 1896.

Probst, Hans: Deutsche Redelehre. Leipzig 1897.

Reinbeck, Georg: Die Rhetorik. Zum Gebrauche fiir die obern Klassen der Gym-
nasien und Lyceen. 2., durchges. und verb. Aufl. Essen 1823

Richter, Heintrich: Lehrbuch der Rhetorik fur die obern Classen der Gelehrten-
schulen. Leipzig 1832.

Ruckert, Friedrich: Grammatik, Poetik und Rhetotik der Petrser. Gotha 1874.

Rahl, Theodor: Die Aufgabe der Beredsamkeit nach Plato. 1891

Schilling, Gustav: Briefe Gber die dullere Canzel-Beredtsamkeit oder die kirchliche
Declamation und Action. Stuttgart 1833.

Schleiniger, Nikolaus: Grundziige der Beredsamkeit mit einer Auswahl von Mu-
sterstellen aus der classischen Literatur der dltern und neuern Zeit. 3. Aufl.
Freiburg im Breisgau 1868

Schmeisser, Joseph Nikolaus: Lehrbuch der Rhetorik. Karlsruhe 1861.

Schuster, Georg H.: Lehr- und Handbuch der militirischen Stylistik umfassend
den militdrischen Brief-, Geschifts- und Lehrstyl, die kriegsgeschichtliche
Schreibart und die militirische Beredsamkeit. — 2., verb. und verm. Auflage.
Wien 1846

Servais, C. M. de: Franzdsische Rhetorik, oder Griindliche Anleitung zum héhern
Styl und zur Beredsamkeit der franzésischen Sprache. S. 1. 1816.

Spengel, Leonhard: Ueber das Studium der Rhetorik bei den Alten. Miinchen 1842.

Theremin, Franz: Demosthenes und Massillon. Ein Beitrag zur Geschichte der
Beredsambkeit. Berlin 1845.

Theremin, Franz: Die Beredsamkeit eine Tugend oder Grundlinien einer syste-
matischen Rhetorik und Gespriache nebst Bruchstiicken aus den Briefen
an einen Nichtexistierenden. Gotha 1888

Theremin, Franz: Die Beredsamkeit eine Tugend, oder Grundlinien einer syste-
matischen Rhetorik. Berlin 1837.

Thiele, Georg: Hermagoras. Ein Beitrag zur Geschichte der Rhetorik. Strassburg
1893.

Volkmann, Richard Emil: Die Rhetorik der Griechen und Rémer in systemati-
scher Ubersicht. Leipzig 1874.

Volkmann, Richard Emil: Hermagoras oder Elemente der Rhetorik. Stettin 1865.
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Volkmann, Richard: Hermagoras oder Elemente der Rhetorik. 1865.

Wackernagel, Wilhelm: Poetik, Rhetorik und Stilistik. Academische Vorlesungen.
Halle 1873

Weiss, Johann: Beitrige zur Paulinischen Rhetorik. Géttingen 1897.

Weilenfels, Oskar: Einleitung in die rhetorischen Schriften Ciceros nebst einem
Abrif3 der Rhetorik. Leipzig 1893.

Westermann, Anton: Geschichte der Beredtsamkeit in Griechenland und Rom
nach den Quellen. Leipzig o. J.

Westermann, Anton: Geschichte der griechischen Beredtsamkeit von unbestimm-
ter Zeit bis zur Trennung des byzantinischen Reiches vom Occident. Nach
den Quellen bearb. von Anton Westermann. Leipzig 1833.

Whately, Richard: Whatelys Grundlagen der Rhetorik. Gotha 1884.

Wolff, Oskar Ludwig Bernhard: Lehr- und Handbuch der gerichtlichen Bered-
samkeit. Jena [s. n.].
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Durchbruch e turgore
Tendenze regressive in «Gehirne» di Gottfried Benn

Abstract

The so-called Ronne-complex: belongs to Benn’s early prose production and consists of a
cycle of short texts held together by the anti-hero Rénne. Although he presents features
which might suggest an identification with his author, the main character is not to be re-
duced to a mere mask or to Benn’s alfer ego. Rénne represents only a partial autobio-
graphical projection of his author, as he is exclusively concerned with the problem of art
and expression. According to Nietzsche, he can only justify the world as a work of art.

1. Sulla sogla della Ausdruckswelt

Verso la fine del brano Die Reise, il terzo dei cinque che compongono il
ciclo novellistico Gebzrne, si legge: «In sich rauschte der Strom. Oder wenn
es kein Strom war, ein Wurf von Formen, ein Spiel in Fiebern, sinnlos und
das Ende um allen Saumy'. 1l sintagma riassume al livello microtestuale il
problema centrale del Rénne-Komplex: che, emerso gia nella prima novella,
modifica la sua iniziale valenza psicologica e gnoseologica, precisandosi
sempre piu come attinente alla sfera dell’arte e dell’espressione. Le poten-
zialita creative possono essere tiattivate solo mediante una catabasi che, at-

! Gottfried Benn, Prosa und Autobiographie in der Fassung der Erstdrucke, in Gesammelte
Werke in vier Binden, hrsg. von Bruno Hillebrand, Fischer Frankfurt/M, p. 39. Tutte le
successive citazioni da Benn provengono da quest’edizione, cui faremo d’ora in poi rife-
rimento indicando il volume in numeri romani, e la pagina in cifre arabe. Le cinque pro-
se, che s’intitolano nell’ordine Gehirne, Die Eroberung, Die Reise, Der Geburtstag, Die Insel, u-
scirono dapprima sulla rivista espressionista diretta da René Schickele «Die weillen Blit-
tetw. Der Geburfstag ¢ il testo piu tardo; fu scritto solo nel 1916 e appatve, con le altre
quattro novelle, nel volume intitolato Gebirne. Novellen, nel 1916 ma postdatato al 1917. 11
primo in ordine di tempo ¢ proprio il brano Gehirne, che risale probabilmente al 1914.
Negli studi benniani ci si riferisce a questi testi con la denominazione di Rénne-Komplex.
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tingendo al mondo sepolto di un’arcaica istintualita, faccia saltare I'im-
palcatura della tarda ratio, dissolvendo le categorie di individualita, di spa-
zio e tempo, di causa ed effetto, nonché la stessa artificiosa distinzione che
oppone il soggetto a una presunta realta oggettiva. Lo sprofondamento in
questa Urschicht appare strettamente correlato a un moto di direzione in-
versa, alla risalita verso I’alto, oltre il bordo dell'individualita, degli endogene
Bilder, di quelle immagini endogene che sommergono 1 confini e le distin-
zioni fittizie; viene cosi ristabilita la mythenalte Fremdheit von Ich und Welt di
cui Benn parla nella parte espressamente dedicata al personaggio di Rénne
nello scritto autobiografico Lebensweg eines Intellektualisten (1934):

Eine Art innerer Konzentration setzte ich in Gang, ein Anregen
geheimer Sphiren, und das Individuelle versank, und eine Ut-
schicht stieg herauf, berauscht, an Bildern reich und panisch.
Periodisch verstirkt, das Jahr 1915/16 in Brussel war enorm,

da entstand Rénne, der Arzt, der Flagellant der Einzeldinge, das
nackte Vakuum der Sachverhalte, der keine Wirklichkeit ertra-
gen konnte, aber auch keine erfassen, der nur das rhythmische
Sich6ffnen und SichverschlieBen des Ich und der Personlichkeit
kannte, das fortwihrend Gebrochene des inneren Seins und der,
vor das Erlebnis von der tiefen, schrankenlosen mythenalten
Fremdheit zwischen dem Menschen und der Welt gestellt, un-
bedingt der Mythe und ihren Bildern glaubte (p. 314).

Quanto piu cresce la fede nei miti carichi di immagini, tanto piu Rénne
si sottrae al mondo esterno e cerca rifugio nell’introversione: il momento
di questo ritrarsi ¢ colto soprattutto nel primo brano, Gebirne, dove piu che
altrove Benn pone 'accento sulla passivita del personaggio e sul suo pro-
gressivo straniarsi dal mondo circostante, fino a trascurare i compiti profes-
sionali. Nella terza novella, Dze Reise, il doppio movimento di introversio-
ne e di partecipazione mitica, riceve ancor piu rilievo dalla sfasatura spazio-
temporale: il viaggio che Rénne vorrebbe compiere sul piano del presente
narrativo dovrebbe portarlo a Nord, ad Anversa. In realta la meta setten-
trionale non verra mai raggiunta. La partenza mancata blocca per cosi dire
la progressione della narrazione lungo I'asse temporale, immobilizzandola
in un’estatica simultaneita, mentre si moltiplicano gli sfondamenti crono-
logici verso il passato e verso il Sud sepolto nell’interiorita del protagoni-
sta. B quest’ultimo, quello verso un meridione dai tratti ora esotici, ora
mediterranei, ora liguri o veneziani, ad assumere sempre piu importanza,
risultando strettamente connesso alla profonda e sconfinata estraneita tra
io e mondo, la quale cela in sé la mystische Partigipation al caos originario
(Provoziertes 1eben).
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Tale recupero dell’unita indifferenziata implica la cancellazione della li-
nea di demarcazione tra Innen e Auffen, il recupero di una condizione di in-
distinzione tra individuo e ambiente circostante, nonché la commistione
dei piani temporali: il presente di Ronne e della narrazione non ¢ che uno
strato sottilissimo, non meno della corteccia cerebrale sede della coscienza
e del moi haissable, su cui incombe il passato archetipo. Il «primato della to-
talitax, lo Spie/ der Formen centripeto e casuale, verra ristabilito dal Ronne di
Gehirne attraverso un percorso accidentato, che passa anche, parados-
salmente, per l'affinamento della sensibilita, affascinata dal gusto nie-
tzscheano e decadente delle nuances, delle percezioni finissime e fuggevo-
lissime®. Si puo anzi osservare come, specie nei primi due brani, Gebime e
Die Eroberung, approccio analitico al mondo esterno, 'impulso a catalo-
gare ¢ a prendere nota dei singoli elementi, collida con il carattere avvol-
gente della visione, in cui gia all’inizio si moltiplicano i segni di una visio-
narieta «altra», dionisiaca e improntata al panismo e alla sintesi, e in cui
soggetto e oggetto tendono a confluire:

Jetzt saB3 er auf einem Eckplatz und sah die Fahrt: es geht also durch
Weinland, besprach er sich, ziemlich flaches, vorbei an Scharlachfeldern,
die rauchen von Mohn. Es ist nicht allzu heil3; ein Blau flutet durch den
Himmel, feucht und angeweht von Ufern; an Rosen ist jedes Haus gelehnt,
und manches ganz versunken. Ich will mir ein Buch kaufen und einen Stift;
ich will mir jetzt mdéglichst vieles aufschreiben, damit nicht alles so het-
unterfliet (p. 19).

Gli elementi della visione sono altrettanti stimoli per lattivita cerebrale.
Ma essi agiscono — con una peculiare forma di ironia — alle spalle del pro-
tagonista, ancora fin troppo dominato dall’ansia sistematrice di una co-
scienza implacabilmente vigile, che inibisce la possibilita di una percezione

2 Fr. Nietzsche, Kritische Studinmansgabe, hrsg. von G. Colli und M. Montinari, Min-
chen 1980, Fragmente Frithjabr 1888, Bd. X111, p. 241. Citata d’ora in poi con la sigla KSA,
seguita dall’indicazione del volume in numeri romani e della pagina in numeri arabi. Si
tratta di uno scritto preparatorio al Wille zur Macht intitolato Pessimismus in der Kunst, in cui
Nietzsche pone in rapporto I'ebbrezza dionisiaca, e dunque il Rawusch in cui si rivela se-
condo modalita orgiastiche e irrazionali, il vero volto dell’esistenza come Werden, e Te-
stremo affinamento della sensibilita per le distinte #uances, siano esse pittoriche o musicali:
«der Kinstler liebt allmihlich die Mittel um ihrer selber willen, in denen sich der Rausch-
zustand zu erkennen giebt: die extreme Feinheit und Pracht der Farbe, die Deutlichkeit
der Linie, die nuance des Tons: das Distinkte, wo sonst, im Normalen, alle Distinktion
fehlt — Alle distinkten Sachen, alle Nuancen, insofern sie an die extremen Kraftersteige-
rungen erinnern, welche der Rausch erzeugt, wecken rickwirts dieses Gefiihl des Rau-
sches ...».
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sintetica. I soggetto ¢ ancora separato dall’oggetto della visione. Non per
nulla si trova nello scompartimento di un treno in movimento e vede il
paesaggio attraverso una lastra di vetro: ¢ il rappresentante della Hochzivili-
sation, per il quale la natura non ¢ che inerte oggetto di studio. Anche Io-
scillazione tra la terza e la prima persona risulta funzionale all’esigenza
dellio di sincerarsi delle proprie percezioni, quasi di assicurarsi di essere
proprio lui a vedere quei campi scarlatti fumanti di oppio. Ronne crede
ancora alla Chronometerzeit, infatti la preoccupazione dominante ¢ che tutto
trascorra via cosi velocemente verso il basso, inghiottito nella voragine
della temporalita. In realta, in una peculiare inversione dei rapporti spa-
ziali, € lui stesso a scivolare via dalle cose.

11 #9 en kai pan benniano si configura come il luttuoso dilagare delle ac-
que stigie che sommergono 'Olimpo apollineo della individuazione. Al
tempo stesso la totalita si ristabilisce non nella negazione assoluta della
forma, bensi nell'immersione delle forme nel flusso dionisiaco del dive-
nire, del nietzscheano Werden contrapposto all’illusione apollinea del Sein
statico ed eterno. Cosi nei Nachgelassene Fragmente della primavera 1888,
tornando sulla sua fondamentale opera giovanile, Nietzsche ridefiniva la
natura dei due istinti artistici di dionisiaco e apollineo:

Mit dem Wort dionysisch ist ausgedriickt: ein Drang zur Einheit, ein
Hinausgreifen tiber Person, Alltag, Gesellschaft, Realitit, als Abgrund
des Vergessens, das leidenschaftlich-schmerzliche Uberschwellen in
dunklere schwebendere Zustinde; ein verziicktes Jasagen zum Gesamt-
Charakter des Lebens |...] als Einheitsgeftihl von der Notwendigkeit

des Schaffens und Vernichtens ... Mit dem Wort apollinisch ist aus-
gedriickt: der Drang zum vollkommenen Fiir-sich-sein, zum typischen
Individuum, zu Allem, was vereinfacht, heraushebt, stark, deutlich, un-
zweideutig, typisch macht: die Freiheit unter dem Gesetz (IKSA, X111, 224).

Nel personaggio Rénne, per molti versi controfigura e portavoce dello
stesso Benn, I'apollineo non ¢ ancora tramutato in impulso artistico, in
quel onstruktiver Geist che, arginando il flutto dionisiaco, tende alla sempli-
ficazione prospettica e alla coercizione del grande stile, come nell’impot-
tante saggio del 1932, Nach dem Nibilismus, nel quale 1 temi dell’estasi pa-
nica e dell’allucinazione sono messi sensibilmente in ombra; nel ciclo Ge-
hirne si ha tuttavia la pervicace ricerca del proprio punto d’inizio, del mo-
mento in cui la coscienza, e con essa la dualita e la contrapposizione di
soggetto e mondo, ha avuto inizio:

So viele Jahre lebte ich, und alles ist versunken. Alsich anfing, blieb es bei
mir? Ich weil3 es nicht mehr (p. 19).
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La ricerca del punto d’inizio risultera sbalzata in primo piano nel cen-
tralissimo brano Der Geburfstag, in cui il completo volgersi del ventinove-
simo anno d’eta del medico si configura simbolicamente come una nascita
a ritroso, e poi come una nuova espulsione dal corpo materno («Anfang
und Ende, aber ich geschehe»), e dove l'accadere dell’lo assumera final-
mente la connotazione di autorealizzazione nella sfera dell’arte, di quello
entstehen lassen cui si riferisce anche il riflessivo sich erschaffen. Anche qui la
proiezione dell’lo in immagini, nei Biz/der che egli evoca, comporta per il
soggetto uno sfinimento, un’ansia di tramonto e di autodissipazione che
culmina ogni volta in un crollo.

La centralita del verbo geschebhen, nell’ottica della tematica regressiva, si
precisera in questa stessa novella in stretta combinazione con il sidliches
Wort, insieme spia e movente della Regression. La laconica proposizione
«Dann geschah ihm die Olive» (p. 50) segna il secondo culmine della cata-
basi mitica e meridionale di Rénne. Nel contesto di questo terzo brano il
segno ¢ la valenza del verbo «geschehen» appaiono invertiti rispetto a Dze
Eroberung, dove il medesimo verbo indicava non gia la mistica partecipa-
zione, la fusione con il tutto, bensi 'inesorabile accadere di cose entro le
categorie spazio-temporali della Zivilisation:

Und er fuhlte, wie er wuchs und still ward, so kithl umstanden
zu sein, von Dingen, die geschahen (p. 26).

L’accadere ha in questo caso connotazioni tipicamente nordiche e
«progressive, nel senso che questo «freddo accadere di cose» attorno a un
soggetto statico e passivo, ripropone la «schizoide Katastrophey, la separa-
zione dell’lo dal proprio Gegeniiber.

2. Fiorire al margine: tematica regressiva e immagini endogene

In un saggio del 1920, Das moderne Ich, le implicazioni funebri e luttuose
del processo creativo venivano palesate tramite il ricorso a un mito caro
da sempre alla pittura, che aveva conosciuto un vero e proptio revival in
area simbolista-decadente, il mito di Narciso, che ben esemplifica — specie
nella sua mesta e assorta conclusione — il rapporto di rispecchiamento tra
il poeta e la creazione:

Hs ist Mittag tber dem Ich oder Sommer, es schweigt von Friichten,
tber allen Hiigeln, es schweigt von Mohn. Es ruft, Echo ruft, das ist keine
Stimme, keine Antwortstimme, kein Gluck, kein Ruf.

Aber es sind Felder Gber der Erde, die tragen nichts als Blumen des
Rauschs — halt an, Narzil3, es starben die Moiren, mit den Menschen
sprichst du wie mit Wind |...]
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Narzif3, Narzif3, es schweigen die Wilder, die Wilder, die Meere
schweigen um Schatten und Baum [...] dann, Gber die Lider

des Baums hauch, dann: Gurren, dann: zwischen Asphodelen schaust
du dich selbst in stygischer Flut (111, 22).

Piu che un mito, ormai Narciso ¢ una figurazione, una postilla traslu-
cida in cui non la sostanza in sé conta, ma in cui ¢ il rapporto di specula-
rita a risultare strutturalmente portante. Egli ¢ figura dell’ermetica solitu-
dine di un Io circondato dalle proprie immagini, immerso in un mondo si-
lenzioso, deserto dagli déi, in cui la sola voce ¢ il soffio del vento; e questo
alito, questo anemos si tratta ora di plasmare in parola poetica, nel Wor# che,
per il Benn della siidliche Regression, ¢ appunto ein Wehen von weither. 11 moti-
vo floreale, gia in Ovidio legato alla metamorfosi di Narciso, ma che gia
prima il mito collega a molti altri giovinetti morti prematuramente — pen-
siamo alla serie dei «cacciatori neri» in cui rientrano anche Hyakinthos e
Adonis — assieme a quello del vetro e della trasparenza, e all’altro im-
portantissimo del vento, assume un ruolo cospicuo nella costellazione te-
matica che accompagna la regressione di Ronne verso la sfera delle imma-
gini endogene, in cui dorme il ricordo del mito:

endogene Bilder sind die letzte uns gebliebene Erfahrbarkeit des
Gliicks (111, 343).

St legge alla fine dell’altro importante saggio Provoziertes Leben. Non di
annientare il cervello, si tratta dunque fin dall’inizio, bensi di suscitare le
condizioni di ebbrezza, di estasi dionisiaca, cui rinviano innumerevoli segnali
nel ciclo di Rénne: Mohn, Rausch, cui si associa Rauch per assonanza, annun-
ciano I'arrivo del dio. Il raccordo tra I’estasi regressiva e la creazione poetica €
stabilita dal motivo del fiorire, del «Blihen», che assume notevole rilievo
anche in una serie di testi poetici cronologicamente prossimi a Gebirne. Si
veda ad esempio la poesia O Nacht, del 1910, in cui la regressione ¢ provo-
cata, come nel coevo Kokain, dall’assunzione della droga. In entrambi i te-
sti lo sformarsi e dissolversi dell’io da luogo a una serie di figurazioni di ti-
po metamorfico-vegetale, lo Entformungsgefiih! si associa al’emergere del
Wallungs- e Schwellungskomplex (che rinvia alla hyperdmische Theorie des Dichte-
rischen) e la creazione sembra scaturire da una sorta di congestione, di in-
gorgo nella circolazione sanguigna, che sfocia infine in un funereo fiorire,
dominato dal cromatismo grigio. E soprattutto in O Nacht che Iio preda di
una metamorfosi vegetale, che tramuta i suoi capelli in un intrico di rami:

O Nacht! Ich nahm schon Kokain,
und Blutverteilung ist im Gange,
das Haar wird grau, die Jahre flichen,
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ich muB, ich muB im Uberschwange
noch einmal vorm Vergingnis blihen. (I, p. 107).

Fiorire ancora una volta prima della caducita. «Herr, 1af3 mich bliheny,
¢ I'invocazione rivolta in Provoziertes Leben alla misteriosa divinita. Il succe-
dersi di esuberanza (Uberschwang) e di annientamento stabilisce una triplice
solidarieta semantica tra I’atto creativo, ’estasi sessuale e la schizofrenia.
Cost si legge nel brano Der Geburtstag:

manchmal eine Stunde, da bist Du; der Rest ist das Geschehen. Manchmal
die beiden Fluten schlagen hoch zu einem Traum. Manchmal rauscht es:
wenn Du zerbrochen bist (I, 50).

Sempre nel saggio Provoziertes Leben 1o Stundengort dell’estasi regressiva,
della Stunde’ priva di qualsiasi spessore spazio-temporale, in cui I'io esiste
senza piu porsi gegensiber alle cose che freddamente accadono, sembra iden-
tificarsi con la droga stessa: dio, come gia aveva intuito Baudelaire, ¢ una
sostanza misteriosamente affine al cervello umano. 1 due flussi che
s’incontrano nella benefica sospensione di ogni Geschehen sono la realta e il
sogno, ma anche presente e passato, in precario equilibrio nella creazione
poetica. Ma al fluire (rauschen, verstrimen) tiene dietro il crollo («wenn Du
zerbrochen bist»).

In Gebirne I'io di Ronne appare sovente assimilato a una pianta, che si
staglia con la sua corona contro I'orizzonte; I’esuberanza, ossia il fiorire di
quest’io si contrappone al nulla. In realta Nichts e Uberschwang sono le due
facce consustanziali di un’unica ambivalenza, riassumibile sotto il concetto
nietzscheano di gioco dionisiaco:

Verklirt stand er vor sich selbst [...] ach, spielte, regenbogente!
grinte! eine Mainacht ganz unnennbar! Er kannte sie alle. Gegen-
tber stand er ithnen, sauber und urspringlich. Er war nicht schwach
gewesen. Starkes Leben blutete durch sein Haupt |...] Das Geftihl. Den
Uberschwang galt es zu erschaffen gegen das Nichts. Lust und Qual
zu treiben in den Mittag, in ein kahles graues Licht (pp. 44-45).

Nella novella Der Geburtstag si fa piu insistente anche il richiamo allo
Eros der Ferne mutuato da Klages, e I’'anima appare come ininterrotto fluire
di Bilder, il lettore si imbatte in un Rénne profondamente mutato rispetto
ai brani iniziali. Il suo fiotire € caratterizzato dalla stessa tonalita smotrta

3 A. M. Carpi, Stasi e ritmo nel “Complesso Rinne”, in “Studi Germanici”, 9 (1971), p.
100: «Quante volte ticorre in Benn la parola Stunde, che egli usa chiaramente nel suo si-
gnificato originario (dall’etimo di stehen), ossia in quello di “sosta”, magico e benefico ar-
restarsi del divenire attorno all’Iox.
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della poesia O Nacht. Se il Rénne iniziale giaceva, come concresciuto col
suolo, e «stand keinem Ding gegeniiber», questo nuovo Roénne per effetto
della pulsione erotica sta di fronte alle prostitute («Gegentiber stand er ihnen,
sauber und urspriinglich»). Ma non ¢ da esponente della ratio scientifica
che egli si erge dinanzi a loro nitido e primordiale; questo nuovo «gegen-
tber stehen» avviene piuttosto sotto la spinta di un’esuberanza fallica e re-
gressiva: ¢ il Gefiih/ a muovere Ronne verso la Donna, verso questa mitica
Edmée Denso nei culi tratti egiziani e mediterranei si confondono Aphro-
dite e Iside, non a caso menzionata a brevissima distanza:

Du wirst zu Isis beten, die Stirn an Siulen lehnen, deren Kapitile
an den Ecken die platten K&pfe mit den langen Ohren tragen (p. 45).

Perfino il particolare iconico del capitello antropomorfico ricorda le ca-
riatidi classiche, cui Benn aveva dedicato un’altra poesia, Karyatide (1916).
L’emergere di temi e di elementi lessicali riconducibili al mondo classico
avviene in Benn nell’ambito di una tecnica associativa, di una Montagekunst
molto prossima allo sperimentalismo postmoderno. Sul filo di un virtuosi-
smo che sfrutta le associazioni foniche e concettuali, queste citazioni,
spesso affidate a un unico lessema, ruotano tutte intorno ai campi seman-
tici del mondo infero e dell’estasi dionisiaca, in cui Eros e Thanatos con-
vergono sulla tonica della regressione. L’affiorare di una dimensione pri-
mitiva, non specificamente greca, ma riconducibile a una piu generica Friibe,
avviene lungo un percorso discendente, di sprofondamento e anamnesi,
nel quale il mito — lungi da costituire una corposa presenza simbolica —
sopravvive sotto forma residuale e rarefatta, sovente oggetto, come Icaro,
di parodia. Il saggio del 1930 Zur Problematik des Dichterischen sancira non a
caso il definitivo tramonto della «partecipazione mistica», a fronte del quale
perdura il ricordo dell’impulso alla totalizzazione:

Vorbei die mystische Partizipation ... aber ewig die Erinnerung
an ihre Totalisation. (111, 96).

La anamnesi benniana ¢ sepolta nel soma portatore di misteri, ¢ la trac-
cia prelogica che sopravvive al posto del mondo mitico-mistico inabissa-
tosi per sempre. Ma questo confuso ricordo di un Urerlebnis puo essere 1i-
svegliato, come abbiamo detto, da un singolo motivo paesistico o da una
parola isolata, dal Sizdwort. 1 pioppi e il nome Ilyssos che nella poesia Hier
ist kein Trost rinviano chiaramente all’anamnesi, passando per l’associa-
zione con il paesaggio del Fedro platonico:

Dimmert ein Tal mit weillen Pappeln
ein Ilyssos mit Wiesenufern

Studia theodisca X17111 (20117)




Durchbruch ¢ turgore. Tendenze regressive in «Gebirney di Gottfried Benn 137

Eden und Adam und eine Erde
aus Nihilismus und Musik. (I, 70).

Il carattere incerto di queste immagini che sorgono dal profondo ¢ e-
nunciato fin dall’inizio, dal verbo «ddmmern», che indica il baluginare di
una visione nella luce del giorno appena sorto o, al contrario, il suo dispa-
rire inghiottita dalle ombre del tramonto. Anche da questa breve citazione
appare chiaramente la grande importanza del sostantivo e in particolare
del nome proprio nell’ambito della tecnica associativa benniana, incentrata
non gia sul simbolo, ma sul suono; talvolta anche una sola sillaba puo in-
nescare il meccanismo associativo. F quello che avviene in un passo cen-
tralissimo del brano Der Geburtstag, in cui basta la scritta di una marca di
sigarette, lluminata per un attimo da un raggio di sole, ad evocare imma-
gini di una vita primitiva e sensuale, sullo sfondo del Mediterraneo:

Noch hingegeben der Befriedigung, so ausgiebig zu assozieren,

stie} er auf ein Glasschild mit der Aufschrift: Cigarette Maita,
beleuchtet von einem Sonnenstrahl. Und nun vollzog sich tiber

Maita — Malta — Strinde —leuchtend — Fihre — Hafen — Muschelfressen —
Verkommenbheiten — der helle klingende Ton einer leise Zersplitterung
und Roénne schwankte in einem Gliick (11,42-43).

Zersplitterung e Gliick: nella stretta finale il brano accosta per asindeto
I'endiade sottesa alla poetica benniana del Szdwort, la parola mediterranea
capace di operare la Zusammenhangsdurchstoffung, di far saltare le connessioni
del quotidiano, per operare un diverso ricongiungimento, per ricomporre
cio¢ l'unita dell’io con gli endogene Bilder. Da questa nuova I ereinignng scatu-
risce la felicita, che ha appunto I'accezione di Glick, di caso fortuito, di
bersaglio centrato. Strettamente connesso al Glick, ¢ il concetto di Spiel,
posto anch’esso in grande rilievo dal brano in questione, che risulta ele-
mento costitutivo del campo semantico dell’arte: lo Spie/ der Formen (Die
Reise), designa una particolare modalita di Gestaltung, consistente nella Zu-
sammenballung del vuoto, dell’aria. B il getto zentripetal e akausal che avviene
per cosi dire alla cieca, e si associa sovente agli altri due campi lessicali che
circoscrivono il campo semantico della regressione: lo scorrere e della li-
quefazione da una parte, il limite e 'orlo dall’altra. Se il concetto di gioco
si richiama all'idea di cieca casualita, 'aggettivo «zentripetal» chiama in
causa al contrario la volonta costruttiva, 'impulso alla concentrazione, a
quella «Zusammenballungy chiamata a plasmare e conferire densita al sof-
fio, al pneuma.

I gioco con le forme ¢ sempre un traboccare e un fiorire am Rand. Si
veda, per fare uno tra i mille possibili esempi, il passo collocato verso I'ini-
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zio del brano Der Geburtstag, in cui Rénne deve recarsi alla clinica che si
trova «aul3erhalb der Stadt»:

Er mufite tiber Boden gehen, der war weich, der lieB3 Veilchen durch,
gel6st, und durchronnen schwankte er um den Ful3 (ibidem).

La catena associativa Maita-Malta-Strand che viene subito dopo, prende
le mosse da un nome che di per sé non significa nulla, ma il cui suono, ol-
tre a richiamare alla memoria un’isola del Mediterraneo, € insolitamente
prossimo alla parola méthe, ebrezza, riconducibile pertanto al campo se-
mantico del Rausch dionisiaco. 11 flusso delle associazioni realizza il fluire,
il Rinnen e 11 Verstrimen che, nel corso del brano, viene piu volte tematiz-
zato® e costituisce per cosi dire la dorsale del passo, il quale assolve a una
doppia funzione strutturale: da un lato il paesaggio costiero, il vaporetto,
le spiagge, sono tutte anticipazioni dello Hafenkomplex, dall’altro 'accenno
al Muschelfressen e alle Verkommenheiten anticipa la visione del mercato, non
scevra di crudelta e di un compiaciuto primitivismo. Ma Muschel ¢ anche,
assieme a Meer e Blut, requisito mitologico riconducibile alla nascita di Ve-
nus Anadyomene, I’Afrodite sorta dalla spuma marina, che ha una conchi-
glia per piedistallo, detta anche Venere Urania, essendo nata dal sangue di
Urano evitrato da Zeus. Si veda la poesia Liebe (I, 212), pubblicata per la
prima volta negli anni 1927/28, poi inserita anche negli Statische Gedichte,
dove il nome proprio di Venus Anadyomene compare con una peculiare
funzione ritmica, portatore di una triplice arsi:

Liebe — halten die Sterne

uber den Kiissen Wacht,
Meere — Eros der Ferne,
rauschen, es rauscht die Nacht,
steigt um Lager, um Lehne,

eh sich das Wort vetlor,
Anadyomene

ewig aus Muscheln vor.”

4 Nell’ambientazione lussureggiante del bordello esotico in cui Rénne colloca I’amata,
lacqua scorre tra i marmi («Uber die Marmorwinde rinnt alle Stunde bliuliches Wasser»
p. 44). Del proprio stato d’animo Rénne dice: «Aber was fiir ein eigentimliches Wehen
in seiner Brust! Eine Erregung, als stréme er hin»; e quando poi la fantasticheria ¢ finita e
la crisi raggiunge il proprio culmine la testa di Rénne ruscella fondendosi con il mezzodi:
«Schmelzend durch den Mitteg kieselte bachern das Haupt» (p. 47).

5 La costellazione sangue-mare quasi sempre, anche nel ciclo di Rénne, appare con-
nessa all’esperienza erotica come tramite della regressione. A riprova della sostanziale
continuita tematica che caratterizza 'opera di Benn, si veda la coincidenza tra il rauschen
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Dove si trova tra laltro proprio Pesplicita menzione di quell’«Eros der
Ferne» citato in Der Geburtstag. 11 vocabolo Maita si associa alla sfera del
sonno, della dissoluzione e dell’estasi in virtu di un’assonanza con méthe,
nel passaggio immediatamente precedente veniva menzionata la partico-
lare facolta del fiore di croco (Zafara, Kroké) di combattere 'ebbrezza. Sul-
l'opposizione parad1gmat1ca «Zersplitterungy»-»Gliick», frantumazione e ri-
congiungimento, si innesta pertanto un dualismo ulteriore, di carattere me-
tapoetico, quello tra allucinazione e costruttivismo, «Rausch» e «Beson-
nenheity; di nuovo si ribadisce la doppia natura, akausal e zentripetal, dello
Spiel der Formen:

Da aus Girten warf sich ihm der Krokus entgegen, die Kerze der
Frihmett des Dichtermunds, und zwar gerade die gelbe Art, die
Griechen und Rémern der Inbegriff alles Lieblichen gewesen, was
Wunder, daB3 sie ihn in das Reich der Himmlischen versetzten? In Teichen
von Krokussiften badete der Gott. Ein Kranz von Bliten wehrte dem
Rausch entgegen. Am Mittelmeer die Safranfelder: die dreiteilige Narbe;
flache Pfannen; RoBhaarsieben tber Feuern, leicht und offen (II, 42).

La funzione del croco ¢ letteralmente quella di trasferire, di trasportare
il complesso iconico della regressione dalla sfera greca e apollinea della lu-
ce e della poesia, a quella dei popoli nomadi del mediterraneo, cui rinvia
piu direttamente il nome arabo (Za-fara). 1 setacci alludono infatti al pro-
cesso di estrazione dello zafferano dai fiori. La variante gialla, quella che
per i Greci e 1 Latini era considerata superiore, ha chiara attinenza con la
luce. Come pure il pistillo del fiore, di un arancio acceso, cui allude la me-
tafora della candela che illumina la preghiera mattutina del poeta. Ma no-
nostante tutti questi richiami alla luce e all’alba, il croco si associa anche al-
la sfera dei morti, fiorisce nei Campi Elisi e il suo colore ricorda il fiore
apparso secondo Ovidio al posto del cadavere di Narciso, giallo (croceun)
nel centro e circondato da petali bianchi. In altre versioni del medesimo
mito il fiore spunta dal sangue dell’infelice giovinetto (ex cruore flores). Que-
sta medesima associazione con il sangue si ritrova sottesa implicitamente
al motivo dell’anemone, fiore nato anch’esso dal sangue di un Adone evi-
rato dai cinghiali. Come in un caleidoscopio il motivo floreale si ritrova
dunque in sempre nuove configurazioni, la cui costante ¢ costituita dalla
presenza dei motivi del sangue, dell’eros e della regressione.

della poesia citata, che si riferisce tanto al trascorrere delle ore notturne che all’incessante,
ritmico movimento del mare, e lo «strémen» o il «verstromeny, che in Gebirne domina il
campo semantico della liquefazione e della dissoluzione regressiva.
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Nel passaggio appena citato il croco appare associato a uno dei motivi
centrali di Gebirne, la luce, in grado di sollecitare le sfere cerebrali, attuando
quello sfondamento della fronte, della zona parietale e soprattutto della
corteccia cerebrale, responsabile della schizoide Katastrophe, della scissione
tra Io e Mondo consumatasi nell’'uomo quaternario. La regressione di
Ronne sara dunque, oltre che sprofondamento alla ricerca di un Sud mi-
tico e inafferrabile («Wo war sein Suden hinr») catabasi all'interno di sé,
Weg nach innen teso ad attingere la zona piu profonda in cui non c’¢ piu
traccia dell’io, dove ci si imbatte in formazioni astratte, che ricordano nella
loro assoluta simmetria i reticoli cristallini o la perfetta circolarita delle co-
rolle floreali, dunque anche la rotondita dello stesso croco; dunque la spin-
ta alla Zusammenballung, la tendenza centripeta all’origine della creazione
poetica, corrisponde a un’intrinseca caratteristica della funzione cerebrale.
La Wirklichkeit rein ans Gehirnrinde ¢ assolutizzazione della forma, negazio-
ne della progressione temporale e del principio di casualita. Si trattera allo-
ra di liberare il cervello dalle strumentalizzazioni della tarda ratio, di resti-
tuirlo alla sua natura originaria di organo rivoluzionario per eccellenza, cui
¢ estranea I'idea di progresso e di lenta maturazione. Esso procede per cri-
si, discontinuita, rottura, come ¢ detto in un passo assal significativo del
saggio Provoziertes Leben:

Hier ist nichts von Anpassung, Summierung kleinster Reize, all-
mihlichem Faul- und Reifwerden bis zu einer ZweckmaBigkeits-
umstellung, bier waren immer Schipfungskrisen. Es ist das muta-

tive, das heil3t revolutiondre Organ schlechthin. Sein Wesen war nie
Inhalt, sondern immer Form, seine Mittel Steigerung, sein Verlangen
Reize [...] Vor diesen Maf3stiben gibt es tiberhaupt keine Wirklich-
keit, auch keine Geschichte, sondern gewisse Gehirne realisieren

in gewissen Zeitabstinden ihre Triume, die Bilder des groflen
Urtraums sind, in riickerinnnerndem Wissen

(I11, 343).

Appare chiaro che tra questa struttura riposta, tra un tale modo di ope-
rare per associazioni fulminee, per crisi e brusche mutazioni, e lo stile di
Gehirne esiste un rapporto di profonda analogia. Negli Hafen- e ligurische
Komplexce, in cui si dispiega a pieno la portata regressiva del ssdliches Wort, 1a
tendenza «centripeta» e sintetica della Zusammenballung si precisa come ca-
pacita di combinare i singoli vocaboli, per lo piu sostantivi, in sempre
nuove costellazioni. Solo nel Komplex, infatti, il sidliches Wort acquista vera
e propria energia cinetica, diventa nel senso piu pregnante Moz, in grado
di trainare e mettere in movimento il linguaggio lungo il vettore discen-
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dente della catabasi. Il tema della guéfe, piu volte accostato al personaggio
Ronne, si tramuta da attitudine psicologica in ricerca linguistica. Pit volte
in Der Geburtstag il protagonista si interroga circa il proprio percorso, cerca
a tentoni, avanti e indietro, soprattutto si domanda dove sia finito «l suo
Sudy, la sua stella polare della regressione:

Er hieltinne. War das Agypten? War das Afrika um einen Frauenleib [...]
er suchte hin und her. (11, 45).

Was aber ist mit dem Morellenviertel, fragte er sich bald darauf? (47)
Wo war sein Siiden hin? Der Efeufelsen? Der Eukalyptos, wo am Meer?
Ponente, Kiiste des Niedergangs, silberblaue die Woge her! (p. 49).

Alla tendenza metamorfica dell'io corrisponde la tendenza di questo
Sud a spostarsi, a scivolare, a mutare le proprie coordinate spaziali; dallo
scenario egiziano della fantasticheria erotica, si passa nella seconda parte
del brano a scenati che ricordano da vicino il sud di Nietzsche: la riviera di
ponente («Kiiste des Niedergangs») e poi Venezia, cerniera tra Oriente e
Occidente, citta mito del Decadentismo e della musica. In questa seconda
parte alle visioni cruente del quartiere delle marasche (Morellenviertel), fanno
da contrappunto scenari «apollinei», di citta e paesaggi protesi sul mare,
culla di civilta secolari.

LLa domanda «Wo war sein Stiden hin?» costituisce una sorta di wagne-
riano Leitmotiv nascosto tra le pieghe del brano che puo ben definirsi come
il pitt musicale del ciclo; essa sta in un rapporto di corrispondenza specu-
lare con un altro interrogativo, posto all’inizio del celebre inserto che con-
clude il primo pezzo, e che esemplifica bene la assolutizzazione dei valori
timbrici e musicali della parola poetica, nonché la pulsazione ritmica na-
scosta fra le pieghe di queste prose, e si apre sull’interrogativo: «Was ist
denn mit den Gehirnenr»

L’intero pezzo ¢ tenuto su un registro elevato, atto a sostenere il mo-
tivo dello slancio, della fuga e del volo verso I'alto. Anche la trama conso-
nantica, insolitamente fitta di fricative sorde e sonore, concorre ad evocare
I'impressione di un fugace trascorrere, del volo o dell’alito di vento. L’i-
dentificazione dell’io con I'uccello che sfreccia verso 'alto ¢ 7gpos collau-
dato della poesia simbolista, risalente a Baudelaire. Qui lo scatto, piu ane-
lato che realmente realizzato, contrasta con 'immobilita catalettica e la po-
sizione regressiva e orizzontale in cui Rénne ¢ stato descritto fin dal suo
arrivo in clinica. La chiusa di Gebirne assume una particolare importanza
costruttiva, in quanto prospetta il movimento del linguaggio stesso, la
traiettoria che esso dovra compiere nel prosieguo del ciclo; il cammino che
va «auf Fligeln»e¢ in realta un percorso accidentato e discontinuo, che co-
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nosce ascese e rovinose cadute, brusche inversioni di senso, divagazioni e
frantumazioni:

Was ist denn mit den Gehirnen? Ich wollte immer auffliegen wie ein
Vogel aus der Schlucht; nun lebe ich aulen im Kiristall. Aber nun ge-
ben Sie mir bitte den Weg frei, ich schwinge wieder —ich war so miide —
auf Fliigeln geht dieser Gang — mit meinem blauen Anemonenschwert— in
Mittagssturz des Lichts —in Triimmern des Siidens —in zerfallendem Ge-
wolk — Zerstiubung der Stirne — Entschweifungen der Schlife. (p. 23).

Tutti 1 parametri, sia linguistici che iconici, trascendono i limite dell’o-
rizzonte conoscitivo del personaggio Ronne, cosi come il testo ce lo ha
presentato fin qui. L’istanza che dice «o» si pone a una distanza siderale
dal giovane medico giunto alla clinica dopo aver sezionato per due anni
cadaveri, e che ora ¢ diventato cereo e rigido come quei corpi senza vita.
Diverso ¢ I'atteggiamento nei confronti del linguaggio: questo «io» usa me-
tafore ardite, chiasmi e figure retoriche, mentre Ronne nutre una profonda
diffidenza nei confronti della parola. Per lui con il linguaggio non si puo
nemmeno mentire, né si puo formulare alcun giudizio su di un evento. Ma
gia ora la svalutazione del Gescheben, del puro accadere delle cose, avviene
in nome di quella medesima, recisa negazione del principio della progres-
sione temporale che domina 'uomo della «Zerebration»:

Woas solle man denn zu einem Geschehen sagen? Geschihe es nicht
so, geschihe es ein wenig anders. Leer wiirde die Stelle nicht bleiben.
Er aber mochte nur leise vor sich hinsehen und in seinem Zimmer

ruhn. (p. 22).

Gia ora il giacere, 'immobilita, rappresentano un tentativo inconsape-
vole di contrapporre I'estasi del tempo immobile alla fede nordica e occi-
dentale nel progresso e nella Leistung.

11 linguaggio, nel fortissimo che chiude i primo brano, si trova piu a-
vanti di Ronne, lo precede nel suo accidentato cammino, ¢ come un ponte
gettato oltre, ad attraversare I’abisso. E non a caso il pezzo successivo, Die
Eroberung, si apre proprio su un insistente ricorso ai nuclei figurativi della
Briicke e del vuoto. Nella sidliche Stadt 'accadere appare redento dalla cate-
na della temporalita e della fredda e meccanica ripetizione, e tutto accade
per la prima volta:

Die Eroberung ist zu Ende, sagte er sich; es ist fester

FulBigefalt.

[...] aber vertrieben werden wir hier zunichst nicht werden. Da-
gegen alles, was geschieht, geschieht erstmalig. Eine fremde Sprache,
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alles ist haB3erfillt und kommt tiber einen Abgrund her. Hier will ich
Schritt fiir Schritt vorgehen. Wenn irgendwo, mul3 es mir hier ge-
lingen.

Er schritt aus; schon blihte um ihn die Stadt. Sie wogte auf ihn zu,
sie erhob sich von den Hiigeln, schlug Briicken tiber die Inseln,

ihre Krone rauschte. (p. 25).

Se nel primo brano Ronne oscillava, senza mediazione alcuna, tra
I'immobilita catalettica e lo scatto verso Ialto, ora ci ¢ presentato nel suo
incedere verso e atraverso la citta, nella quale ricerca accoglienza, Gemein-
schaft. B la citta ha tratti che sono chiaramente materni e mediterranei. Es-
sa sembra lievitare in un’immobilita estatica, che non conosce divenire, e
che ricorda le parole di Epilog und lyrisches Ich:

es wird nichts und es entwickelt sich nichts, die Kategorie,
in der der Kosmos offenbart wird, ist die Kategorie der
Halluzination. (270).

E in effetti, almeno nella prima pagina del brano Die Eroberung, le coor-
dinate della realta sembrano dissolte: i tratti meridionali della citta denun-
ciano la sua appartenenza alla sfera del ricordo, il suo riaffiorare dal pas-
sato come una specie di fata morgana sospesa a mezz’aria, 0 come un mi-
raggio dall’abisso del tempo. Questa «siidliche Stadt», miticamente estra-
nea e quasi ostile all’'uomo — addirittura mai varcata per secoli — discende,
quasi precipita verso il basso e apre le proprie mura a un vigneto. Il mo-
tivo dello spalancarsi e dell’accogliere (entsteinen) costituisce, con un proce-
dimento tipicamente simbolista, il correlato oggettivo della Entstirnung, del-
la frantumazione della fronte in grado di annullare la Ierbirnung dell’homo
sapiens, di annientare gli esiti della progressive Zerebration (Der Aufban der Per-
sonlichkeit, 19205 Nach dem Nibilismus, 1932).

La separazione, la Trennung tra Io e Mondo viene annullata nella parte
iniziale del secondo brano dallo slittare della sfera soggettiva in quella og-
gettiva: ¢ la citta ad andare verso l'io, a lanciare ponti che valicano le di-
stanze, ad assicurare cio¢ una continuita che non annienta gli abissi, ma li
supera. E quanto piu la citta sembra gonfiarsi e sfumare i contorni, tanto
piu l'io si sente sorprendentemente saldo in se stesso, gefestigt:

es war ein Abstieg in der Stadyt, sie liel3 sich sinken in die Ebene, sie
entsteinte ihr Gemiuer einem Weinberg zu.

Er verhielt auf einem Platz, sank auf eine Mauer, schlof3 die Augen,
spurte mit den Hinden durch die Luft wie durch Wasser und dringte:
Liebe Stadt, 1aB3 Dich doch besetzen! Beheimate mich! Nimm mich
auf in deine Gemeinschaft! Du wichst nicht auf, Du schwillst nicht
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an, alles das ermudet so. Du bist so sudlich; Deine Kirche betet in den
Abend, ihr Stein ist weil3, der Himmel blau. Du irrst so an das Ufer der
Ferne, Du wirst Dich erbarmen, schon umschweifst Du mich.

Er fiihlte sich gefestigt (p. 25).

Ronne assume consistenza e solidita solo quando prende le distanze
dalla sfera della Zivilisation e dalle categorie concettuali che pretendono di
fissare il mondo entro parametri razionali®. Cosi, nel brano successivo, ba-
stera I'incontro con lo sconosciuto che gli parla del tempo, di passato e fu-
turo, a farlo barcollare. A conferma dell’interscambio, dello slittare del
soggetto nell’oggetto nella dimensione miticamente estranea all’io, si nota
la dinamicizzazione degli elementi statici e descrittivi: ogni tratto del pae-
saggio si tramuta in azione; mondo inorganico e vegetale si fondono: la
citta fiorisce incontro all’io, sguarnisce le mura di cinta per aprirsi a un vi-
gneto, mentre la chiesa, candida, prega sotto il cielo azzurro. Al contrario
le azioni del soggetto appaiono statiche, rappresentate cio¢ non nel loro
compiersi, ma nel loro esito: Ronne si fermo su una piazza, si accascio su
un muro, chiuse gli occhi e tasto 'aria come se fosse acqua: di nuovo
un’attitudine decisamente passiva, un mero stare in ascolto, sottolineato
dal preterito. Notevole la scomposizione prospettica realizzata nella se-
quenza centrale, la dove Roénne ¢ colto dall’esterno, e le sue azioni ven-
gono registrate freddamente in terza persona, mentre la citta ¢ percepita
da una prospettiva tutta interna al protagonista, e dunque trasfigurata dal-
Pottica di lui allucinata e sintetica, fortemente dinamica. Apostrofata da
Ronne con il «Duy, essa viene ancor pit umanizzata. Possiamo cogliere a
questo punto tutta la distanza che separa 'approccio al mondo esterno di
Die Eroberung, dal brano iniziale di Gebirne, in cui il soggetto della visione
non veniva certo accolto dal mondo esterno come in un abbraccio avvol-
gente, ma si trovava in un angolo di uno scompartimento ferroviatio, e
vedeva sfilare davanti agli occhi la campagnia, senza percepire alcuno dei
segnali del &ommender Gott: questi erano rivolti piuttosto al lettore. L’io di
Ronne appariva li sfibrato dall’attenzione per 1 mille particolari che ri-
schiano di sprofondare nell’oblio, ¢ in realta un individuo che, sporgen-

¢ Al Rénne ben saldo in se stesso del brano Die Eroberung, corrisponde il Rénne che si
erge dinanzi alle prostitute durante la visita medica in Der Geburtstag: anche 1i lo sfumare
delle coordinate reali, che lasciano posto alla fantasticheria, appare controbilanciato da un
senso di solidita e maggior consistenza dell’io; in Geburtstag Ronne si sente addirittura
corazzato, e compare di nuovo il participio «gefestigt»: «Ein geheimer Aufbau schwebte
ihm vor, etwas von Panzerung und Adlerflug, eine Art Napoleonischen Gelistes, etwa
die Eroberung einer Hecke, hinter der er ruhte, Werff Rénne, dreifligjihrig, gefestigt, ein
Arzt» (p. 43).
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dosi sull’abisso dellinforme, teme di esserne inghiottito. Il pervicace at-
taccamento alle molteplici sfumature della visione ¢ un ultimo sussulto
dell’istinto di conservazione che sembra essersi concentrato negli occhi:

Dann lagen in vielen Tunneln die Augen auf dem Sprung, das
Licht wieder aufzufangen (ivi).

Si noti come il motivo degli occhi prensili, che acchiappano, strappano
o tastano, confrontano, si ritrova — con chiara funzione organizzatrice e
architettonica — all’inizio del brano successivo:

Aus der Ohnmacht langer Monate und unauthétlichen Ver-
triebenheiten — Dies Land will ich besetzen, dachte Ronne,
und seine Augen rissen den weillen Schein der Stral3e an
sich, befiihlten ihn, verglichen ihn mit der Helle der Mauer
cines Hauses, und schon verging er vor Gliick in den Abend,
in die deutliche Verlingerung des Lichtes, in dieses kiihle
Ende eines Tages, der voll Frithling war (p. 25).

In questo secondo esempio, pero, la visione naufraga in un sentimento
di mistica partecipazione di io e mondo. Le ultime frasi sono addirittura
all'insegna del lirismo: la felicita dell’io appare come il Glick di una fortu-
nata fusione del soggetto con i propri endogene Bilder. 11 raggio prolungato,
ormai quasi radente l'orizzonte, ¢ anche il simbolo del tanto desiderato e-
clissarsi della coscienza, il distendersi di ogni verticalita nell’orizzontalita
perfettamente paga di sé, che ¢ poi il margine del continuo, ritmico intet-
scambio tra il mare e la costa. Si pensi ai versi della poesia Reise:

Zu Flachem, das sich selbst benennt!
Das Auge tief am Horizont,
der keine Vertikale kennt. (I, 82).

Ancor piu saldo ¢ il raccordo cromatico tra il primo e il secondo brano:
la chiusa di Gebirne, dominata dall’azzurra spada di anemoni, anticipa il
cromatismo meridionale della citta che Rénne si accinge a conquistare, in
cui P'azzurro del cielo spicca contro il bianco abbagliante delle case, e su
cui risplende una luce implacabile, solida come la pietra. Inoltre proprio il
velletarismo dell’impresa si riallaccia al motivo della spada. Lo stesso pre-
valere della sfera vegetale nel secondo brano ¢ anticipato dal motivo del-
I'anemone. La spada di anemoni costituisce, con la sua paradossale strut-
tura di ossimoro’> un nucleo tematico che viene sviluppato nei brani suc-
cessivi. Tornera ad esempio alla fine del terzo brano, Die Reise, dopo che si

7 P. Requadt, Gottfried Benn und das siidliche Wort, “Neophilologus”, 46 (1962), p. 53.
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¢ consumato l'incontro erotico con la donna. Questa Begegnung, secondo
Reinhold Grimm in grado di operare una vera e propria metamorfosi, ca-
pace di fluidificare i contorni e di dissolvere in Verstrimung® ogni rigidita &
introdotta anch’essa dalla cifra cromatica dell’azzurro, portatrice del com-
plesso ligure. Die Rezse si conclude, come Gebirne, con la rappresentazione
di Ronne in movimento: egli si reca lungo un prato di anemoni e si imbat-
te in un’erma, bianca e funebre, emblema del Tozenreich dell’arte. Da notare
che il verbo di moto qui impiegato, ¢ il medesimo che allude frequente-
mente all’autorealizzazione nell’arte («sich erschaffen»). Sullo sfondo si
scorge il mare mediterraneo, simbolo, non meno della luce alcionica, di e-
ternita:

Er trat auf die Avenue. Er endete in einem Park.

Dunkel drohte es auf, bewolkt und schauernd, wieder aus dem
Gefuihl des Schlafs, in den man sank, ohne einen Wirbel tiber

sich zu lassen, negativ verendet, nur als Schnittpunkt bejaht;

aber noch ging er durch den Frithling, und er schuf sich an den hellen
Anemonen des Rasens entlang und lehnte an eine Herme, verstorben
weil3, ewig marmorn, hierher zerfallen aus den Briichen, vor denen
nie verging das stidliche Meer (11, 40).

11 passaggio affronta la medesima tematica della chiusa del primo pez-
zo; ma se li la prospettiva trascendeva i limiti della coscienza individuale di
Ronne, e proiettava il personaggio sul piano della fantasticheria euforica,
qui domina al contrario un sentimento disforico e depressivo. Il rovescio
della metamorfosi, della regressione prodotta dal gesto della donna che in-
cassa la scatola cranica di Ronne nella nuca, é costituito da un senso della
fine smorto e opaco. La sequenza costituisce la variante notturna e fem-
minile, ovvero ctonia e avvolgente, del Durchbruch quasi gioioso della pri-
ma novella: li la frantumazione e il crollo, la riduzione in polvere e lo
sfondamento delle tempie avvenivano all’insegna della luce e della lama
tagliente degli anemoni. Mancava I’elemento femminile per eccellenza del-
I'acqua e del fluire, del «rinnen» e del «verstrémen». Mitico archetipo della
Entstirnung solare di Rénne ¢ Icaro, I'Icaro crocifisso, trafitto dalla luce cui
si ¢ avvicinato troppo, la cui rovinosa caduta, nel trittico a lui intitolato,
diventa emblema dell’'uomo occidentale che, condannato ad avvicinarsi
troppo al sole, aspira invece, inutilmente, all’abbraccio materno e regres-
sivo della Notte:

8 R. Grimm, Gottfried Benn und die farbliche Chiffre in der Dichtung, Nirnberg 1958, pp.
16-19.
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Noch durch Geroll der Halde, noch durch Land-aas,
verstaubendes, durch bettelhaft Gezack

der Felsen — tberall

das tiefe Mutterblut, die stromende

entstirnte

matte Getragenheit. (I, 109).

Questo lasciarsi trasportare nel sangue vischioso che scorre dalla fronte
squarciata («entstirnt») rievoca la profonda e avvolgente densita del sangue
materno, dal quale ci ha separato la lama del parto’. La costellazione
«Bluty/«Verstromungy/«Enthirnungy si interseca anche con la connes-
sione «Blut»/»Meet» che domina il complesso erotico, e che abbiamo visto
connesso al motivo mitologico di Venere e Adone.

Ma il nesso piu evidente tra Icaro trafitto dalla luce e Ronne, emerge al-
la terza e ultima strofa della poesia, la dove la figura mitologica ¢ pre-
sentato nell’abito color croco dei consacrati, e quindi anche delle vittime
sacrificali:

So sehr am Strand, so seht schon in der Barke,
im krokosfarbnen Kleide der Geweihten

und um die Glieder schon den leichten Flaum —
austrauscht du aus den Falten, Sonne,
allnichtlich Welten in den Raum —

o eine der vergeflich hingesprithten

mit junger Glut die Schlife mir zerschmelzend,
auftrinkend das entstirnte Blut — (I, 109-110).

II colore dell’abito del morituro ¢ dunque, ancora una volta, il giallo,
che unisce in sé il croco e il narciso. Il destino di Icaro assomma il doppio
movimento dell’inaudito innalzatrsi e del rovinoso sfracellarsi a terra. Le
sue membra sono gia circondate dalle lievi piume, dunque egli ha gia sulle
spalle le ali della sua folle avventura. [karus ¢ I'uomo della compiuta Zere-
bration, non a caso suo padre, Dedalo, ¢ I'artefice ingegnoso del labirinto.
Ma ¢ anche 'emblema della Ent-stirnung regressiva.

Ricordiamo ancora una volta la forma del croco, su cui Benn si era sof-
fermato nel brano Geburtstag: Vinterno del fiore presenta una cicatrice tri-

% Si vedano anche i versi della seconda strofa di Kokain, in cui lo Ich-Zerfall procurato
dalla droga ha P’effetto di revocare il principium individuationis in una sorta di reincuba-
zione che annulla la separazione del parto, suscitando forme latenti: «Nicht mehr am
Schwerte, das der Mutter Scheide / entsprang, um da und dort ein Werk zu tun, / und
stahlern schligt — gesunken in der Heide, / Wo Hugel kaum enthillter Formen ruhen»
1, 107).
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partita, e proprio il motivo della cicatrice anticipa la sequenza della visita
medica, da cui prende le mosse la lunga digressione erotica, nella quale
Ronne immagina di avere per amante una prostituta di un bordello egi-
ziano. Di nuovo, a proposito di questa immaginaria Edmée Denso, ricor-
rono i motivi della luce e dell’anemone:

Er sah den Gang entlang, und da stand sie. Sie hatte ein Muttermal,
erdbeerfarben, vom Hals tuber eine Schulter bis zur Hiifte und in den
Augen, blumenhaft, eine Reinheit ohne Ende und um die Lider eine
Anemone, still und glicklich im Licht.

Wie sollte sie heilen? Edmée, das war hintreillend. Wie weiter? Edmée Denso,
das war uberirdisch; das war wie der Ruf der neuen sich vorbereitenden
Frau, der kommenden, der ersehnten, die der Mann sich zu schaffen im
Gang war: blond, und Lust und Skepsis aus erniichterter Gehirnen. (11,44).

Se i primi brani del Ranne-Komplex, soprattutto Die Eroberung e Die Reise,
presentavano una curva drammatica sostanzialmente simile o almeno in
parte sovrapponibile, in cui alla fantasticheria erotica subentrava nel finale
il crollo e la decezione dell’io solitario, piu articolato appare ’'andamento
del brano Der Geburtstag. Qui Edmée ¢ molto piu di una fantasia erotica. E
il parto compensatorio scaturito da cervelli maschili «erniichtert», che
hanno raggiunto cio¢ la scepsi della completa sobrieta. Proprio nel motivo
della sobrieta, della Ernidichterung o Besonnenbeit, andra rintracciata la connes-
sione con il fiore di croco, che costituisce in un certo senso il crocevia del
brano Der Geburtstag. Questo brano ¢ bifronte, in quanto ¢ insieme la fine
e I'inizio di una nuova vita, una vera e propria rinascita. Il croco era, come
abbiamo visto, anche I’elemento di connessione tra Ronne e il motivo mi-
tologico di Icaro. Ma I'Icaro del testo poetico desiderava raggiungere una
visione completamente sganciata dall’attivita cerebrale. Perso nella contem-
plazione narcisistica e letale del sole, 'occhio aspira a farsi puro organo di
una contemplazione atemporale. Di qui I'invocazione rivolta al grande me-
rigeio su cui si apre la poesia, e che continua nella martellante, quasi barocca
ripetizione della parola «Sonne» alla fine della prima e piu lunga parte del
trittico. Icaro invoca la luce che deve trafiggergli il cervello, liberandolo dalla
schiavitu del pensiero e riempendo completamente il suo occhio:

o du Weithingewdlbter,

trauf meinen Augen eine Stunde

des guten frithen Voraugenlichts —

schmilz hin den Trug der Farben, schwinge
die kotbedringten Hohlen in das Rauschen
gebiumter Sonne, Sturz der Sonnen-sonnen,
o aller Sonnen ewiges Gefille. (I, 109).
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Non ¢ un caso che proprio nel brano dedicato alla fantasticheria ero-
tica, Der Geburtstag, 1 richiami alla luce che attraversa il cervello e la scatola
cranica si infittiscano, come pure la menzione, nella crisi che conclude la
prima parte della allucinata Trdumerei, di scarpate e baratri spalancati nel
cielo, in una peculiare inversione delle direzioni alto e basso. Come nei
precedenti brani del complesso di Ronne, anche in questo ogni riferi-
mento all’azione esteriore ¢ ridotto al minimo. Al puro e semplice acca-
dere si sostituisce I’accadere interiore dell’io, anzi, il suo cominciare. Ma a
differenza di quanto era avvenuto in precedenza, questo nuovo inizio ha
richiami ineludibili alla sfera dell’arte, presente nei due Leztmotive del flauto
e del violino: «Eine Geige eroffnet dich bis in dein Schweigendes hineiny,
si legge verso la fine della prima parte, quando la crisi e il crollo sono ormai
imminenti, mentre nella seconda, anch’essa di ambientazione meridionale,
ci si imbatte nella notazione sinestetica dell’azzurro suono del flauto che
attraversa i vicoli grigi, suonato da una bocca invisibile'”. Questo motivo
vagamente orfico si connette immediatamente alla particolare problemati-
ca estetica sottesa a Der Geburtstag. Qui la crisi non avviene, come le volte
precedenti, per un fallimento erotico ed esistenziale, ma ¢ conseguenza del
fine ambizioso che il Ronne artista si ¢ prefissato. E a questo particolare
fallimento allude 'archetipo mitico dell’Icaro crocefisso dalla luce. Come
Icaro, che chiede al sole immagini che non passino per la mediazione
dell’attivita cerebrale, anche Ronne si abbandona al libero flusso associati-
vo di immagini «rein aus Gehirnrinde». La funzione organizzatrice della
ratio, il suo operare secondo criteri gerarchici e ipotattici, viene neutralizza-
ta da un’anamnesi che allinea «Erinnerungsbild an Erinnerungsbild», se-
condo un criterio sostanzialmente paratattico, estraneo al principio della
successione casuale e temporale. Il motivo della trama, dei fili che si muo-
vono avanti e indietro, allude infatti al procedimento casuale e arbitrario di
una anamnesi, che scompagina la trama degli eventi reali per esplorare tutte
le possibili combinazioni:

Einen Augenblick priifte er in sich hinein. Aber machtvoll
stand er da. Erinnerungsbild an Erinnerungsbild gereiht, da-
zwischen rauschten die Faden hin und her (p. 44).

E verso la fine della prima fantasticheria, che occupa all’incirca la prima
meta del brano, Ronne appare sopraffatto dalla consapevolezza di aver

10 «Eine Flote schlug auf der grauen Gasse, zwischen den Hutten blau ein Lied. Es
mufite ein Mann gehen, der sie bliess. Ein Mund war titig an dem Klang, der aufstieg
und verhallte. Nun hub er wieder an» (II, 49).
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giocato non certo con la realta, ma di essere rimasto costantemente nella
sfera della possibilita, 'unica che rientri nella giurisdizione dell’arte:

War er wirklich? Nein; nur alles moglich, das war er. (p. 47).

Ma allora, se la realta rimane esclusa a priori dal «Dringen nach dem
Sinn des Daseins» menzionato all’inizio, quali sono 1 due flutti che si le-
vano e che per un attimo si incontrano nello bic stans dell’allucinazione crea-
trice? Sono il flusso della Entriickung e quello del sogno apollineo, 'onda
dell’estasi e quella dell’impulso plastico che, per un attimo, puo dare com-
piuta Gestaltung e tramutare in figura le suggestioni musicali e dionisiache.

La prima parte del brano Der Geburtstag risente fortemente dell’in-
fluenza nietzscheana, e si svolge all'insegna del principio della dionysische
Gestaltung, 1a cui carattteristica puo essere ravvisata nella intercambiabilita
tra la figura femminile evocata, Edmée Denso, e il paesaggio mediterra-
neo, fatto di golfi e insenature. Il corpo femminile, pur evidente nella pro-
pria plastica bellezza, sembra all’inizio scaturito dalle acque azzurre del
golfo:

Er hielt inne. War das Agypten? War das Afrika um einen Frauenleib, Golf
und Liane um der Schultern Flut? Er suchte hin und her. War etwas

zuriickgeblieben? War hinzufligbares vorhanden? Hatte er es
erschaffen: Glut, Wehmut und Traum? (p. 45).

Il costante cercare avanti e indietro di Rénne si riallaccia alla metafora
dell’ordito e del telaio, ovvero all'ars combinatoria della Einbildungskraft: noi
non assistiamo solo al «parto» della fantasia di R6nne, ma I'immagine si fa,
si compone sotto i nostri occhi, come staccandosi dal paesaggio circo-
stante.

Paradossalmente la Triumerei riceve forza dalla realta squallida che le fa
da contraltare, da ironica smentita, ma anche da pretesto. Finché dura la
visita medica, vediamo Edmée fiorire sotto gli occhi di Ronne. Ma nel
momento in cui la struttura contrappuntistica di sogno e realta si dissolve,
anche i contorni della dionysische Gestaltung si sformano, in preda a un pro-
cesso centrifugo. Ora la funzione del motivo floreale appare profonda-
mente mutata: se nelle pagine precedenti i fiori apparivano come nuclei
plastici ben delineati, metafore della Zusammenballung, della concentrazione
che ha luogo nel Wort, ora prevale la cascata di fiori, che quasi suggerisce
fenomeni di efflorescenza, di dissoluzione di cristalli. Al fiore come
«Korny, «Sameny, «Keimy», subentra il fenomeno dionisiaco e musicale del-
la Bliite. E infatti, in concomitanza con la stanchezza e il desiderio di spro-
fondare, emerge il motivo della musica come seduzione dell’indiffe-
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renziato. Ora lo scambio, il contrappunto avviene tra Edmée e il paesaggio
immaginario. La figura femminile sembra ampliarsi a dimensioni cosmiche
e a questo dilatarsi corrisponde al processo di deformazione che investe la
creazione di Rénne. E infatti egli trema, come in preda a uno sforzo. Si
noti, in questo passaggio percorso da un particolare dinamismo, il ricor-
rere del motivo del limite e del confine, che segnala sempre in queste pro-
se una tensione dialettica tra la forma e 'amorfo:

— Schluchzender, Edmée, dir immer niher! Eine Marmorbriistung
beschldgt das Meer. Stidlich versammelt Lilien und Barken. Eine Geige
eroffnet dich bis in dein Schweigendes hinein. —

Er blinzelte empor. Er zitterte: Gegen den Rasen stirmte der Glanz,
feucht aus einer goldenen Hiifte; und Erde, die den Himmel bestieg. Am
Ranft gegen die Schatten rang gebreitet das Licht. Hin und her war die
Zunge eine Lockung, aus threm Gefieder Bliitengiisse entwichen der
Magnolie in ein Wehen, das vorriiberrieb (p. 46).

Nel passaggio, permeato da una forte carica simbolica, possiamo indi-
viduare due movimenti antitetici: da un lato la tendenza alla dispersione, al
dissipamento di sé, che costituisce I'altro versante dell’ampliamento co-
smico di cui si diceva; dall’altro la tensione di ciascun elemento cosmico a
fondersi con il suo opposto. La pulsione sessuale dell’'uomo verso la don-
na si proietta nell’orizzonte naturale, traducendosi in una lotta che na-
sconde I'impulso al ricongiungimento: la terra ricerca il cielo, la luce la te-
nebra. Alla «klaffende Ferne» che aveva dato luogo alla proiezione fanta-
stica, subentra ora una rischioso approssimarsi dell'io sognante al sogno
stesso. Vicinanza che finira col dissolvere il nitore dell'immagine. Alla dia-
lettica di vicino e lontano si riallaccia un passo molto piu tardo, tratto dal
Roman des Phénotyp:

Die jenseitigen Dinge sind einem viel niher als die nahen, ja, die
gegenwirtigen sind das Fremde schlechthin (II 159).

Ogni vicinanza, in Benn, si realizza come un ricongiungimento con
qualcosa che viene da lontano, con qualcosa che rappresenta «das Fremde
schlechthin» o che giunge «von weithem'".

Alla luce di questa considerazione, possiamo meglio apprezzare il ruolo
del motivo floreale e dell’alito, nonché della musica nel quadro delle fanta-

11'Si veda il saggio di Ochlenschliger, Provokation und 1 ergegenwdrtigung. Eine Studie 3um
Prosastil Gottfried Benns, Frankfurt/M, 1971, pp. 101-107. Molto meno equilibrato ci sem-
bra invece lo studio di O. Sahlberg, Gottfried Benns Phantasiewelt, Minchen 1977, che nello
sforzo di psicanalizzare autori e testi, giunge a conclusioni a tratti francamente grottesche.

Studia theodisca X17111 (20117)




152 Barbara Di Noi

sie regressive di Ronne. Al tempo stesso dobbiamo tener ben ferma la dif-
terenza tra la Vermischung che si realizza al termine della prima parte di Ge-
burtstag, e 1a Versihnung altrove evocata da Benn-Ronne. Ora la commistione
ha valenza spiccatamente poetologica, e connota in maniera negativa il dis-
solversi della dionysische Gestaltung; si riferisce cio¢ all'incapacita del Ronne ar-
tista di reggere lo sforzo di una creazione che allinei «Erinnerungsbild an
Erinnerungsbild», secondo un processo combinatorio non supportato dal-
le categorie causali e cronologiche della raz0. Al confondersi dei contorni
corrisponde il crollo fisico dell’io:

Im Garten wurde Vermischung. Nicht mehr von Farben hallte das Beet,
Bienengesumm nicht mehr briunte die Hecke. Erloschen war Richtung
und Gefille. Eine Bliite, die trieb, hielt inne und stand im Blauen, Angel
der Welt. Kronen 16sten sich weich, Kelche sanken ein, der Park ging
unter im Blute des Entformten. Edmée breitete sich hin. Thre Schultern
glitteten sich, zwei warme Teiche [...]

Nun war ein Sttémen in ihm, nun ein laues Entweichen. Und nun
verwirrte sich das Gefiige, es entsank fleischlich sein Ich (p. 46).

Dove appare chiaro che questa commistione non ¢ conciliazione tra
I'To e il Gegendiber, ma ¢ Verwirrung, confondersi della perspicuita dei con-
torni e cancellazione della Gestaltung per effetto di un eccessivo avvicina-
mento all’oggetto del desiderio. Appare altresi evidente che questa Entfor-
mung costituisce lanello terminale della concatenazione «Blut-Verstro-
mungy.

Nella crisi finale ricorre il medesimo verbo che indica la regressione, la
Enthirnung: «Tiefer bettete er den Nacken in das Maikraut». Tipica della
confusione dei piani temporali operata da Benn in Gebirne, la presenza di
fiori e dell’erba di maggio nel bel mezzo dell’inverno, piu volte sottolinea-
to dalla presenza della neve. E I'erba in cui Rénne sprofonda ¢ il tirso e la
valpurga, quasi a voler stringere in un unico sintagma l’estasi delle menadi
e dei cortei dionisiaci' e la dimensione nordica spiccatamente germanica.

12 Fr. Nietzsche, Dée Geburt der Tragidie: «Ja, meine Freunde, glaubt mit mir an das di-
onysische Leben [...] Die Zeit des sokratischen Menschen ist voriiber: krinzt euch mit
Efeu, nehmt den Thirssustab zur Hand und wundert euch nicht, wenn Tiger und Panther
sich schmeichelnd zu euren Knien niederlegen» (IKSA, I, 150 sgg). Secondo Wodtke Niet-
zsche ¢ la fonte principale delle immagini mitologiche in Benn. A Nietzsche andranno
aggiunti Erwin Rohde, Psyche, Bachofen, ma soprattutto Oskar Spengler, autore dello
Untergang des Abendlandes. 1’importanza di Nietzsche rimane tuttavia incontrastata per
I’emergere di una nuova visione, anticlassica e percorsa da tragiche antinomie, della An#-
ke, mille miglia lontana da quella winckelmanniana all’insegna della «edle Einfalt und stille
GroBer; una Antike cioé in cui elemento orientale, tendente alla dismisura e all’eccesso,
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Tra laltro anche la notte di Walpurga prelude all’inizio di maggio. Tanto il
tirso che la valpurga appaiono legate a dimensioni estatiche ed orgiastiche,
quindi riconducibili a una dimensione femminile sfrenata e regressiva.

3. Concentrazione e Wallungstheorie

Il tema dello straniamento, della Entfremdung, aftiora nel primo brano
del Ronne-Komplex in stretta correlazione con altri due motivi: quello della
mano, che rinvia non soltanto alla professione medica, ma anche per e-
stensione alla sfera dell’arte intesa come poiesi e I'altro, altrettanto im-
portante, dell’accadere, del Geschehen. Esattamente come la mano ¢ ridotta
a una protesi, a uno strumento staccato dal suo stesso corpo, anche I’acca-
dere sembra aver perso ogni rapporto con I'io, nel senso che non si confi-
gura ancora come un effetto della sua azione. Si delinea cio¢ I'impersonali-
ta dell’accadere: cio che accade, accade indipendentemente dall’io, 'evento
¢ come una casella vuota destinata a riempirsi comunque, indipendente-
mente dalla nostra azione. I’accadere, anzi, si colloca al di la del linguag-
gio; Ronne trova difficolta ad esprimersi sugli eventi, a formularli verbal-
mente. In questo primo brano del ciclo, Benn mostra, nel protagonista
straniato dal proprio corpo e dalle proprie azioni, come proprio le cose
prossime e presenti, siano «das Fremde schlechthiny». I’avvio della parabo-
la regressiva servira ad esemplificare I’altra faccia di questa medaglia, ovvero
la prossimita di cio che giunge da lontano: das Siidwort von weither.

L’opaca indifferenza di Ronne serve a introdurre il tema dell’arte e 7e-
gativo. Il motivo della forma, infatti, si trova fin dalle prime pagine del Rénne-
Komplex. Ma cio avviene, paradossalmente, sulla scia di quello Entformungs-
gefiibl che caratterizza 'approccio del primo Benn alla tendenza regressiva.
Con una ripresa che ¢ anche un sostanziale ribaltamento dell’imperativo
nietzscheno della Lebensbewdiltignng, per Ronne non si tratta di dominare la
vita, di costringerla entro i vincoli e la misura dell’apollineo, ma di scavare
al di sotto, di sformarla, come la talpa che deforma le linee del terreno con
le sue gallerie, creando dei rigonfiamenti:

Das Leben ist so allmichtig, dachte er, diese Hand wird es nicht
unterwithlen kénnen, und sah seine Rechte an (p. 19).

ricomprende in sé il versante nordico-musicale: «Diese neue Auffassung des Grie-
chentums als einer aus ungeheuren Spannungen hervorgegangenen Synthese des Orien-
talischen und Nordischen war die letzte Summe dessen, was Nietzsche in seiner Jugend-
schrift “Die Geburt der Tragddie” an der griechischen Kunst entdeckt hatte; sie ist fiir
Gottfried Benn zu der grundlegenden Asthetik seiner eigenen Kunst geworden» (Fr.
Wodtke, Die Antike im Werk Gottfried Benns, in “Orbis Litterarum”, 16 (1961), p. 132.
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Alla fine del brano successivo non sara la mano destra di Rénne che
«das Leben unterwithlt», ma tuto il corpo che «sich wiithlt» nel muschio,
come a cercare un contatto piu intimo con la terra, come a voler penetrare
a forza dentro di essa, sulla scorta di una spinta regressiva e animalesca:

Er wiihlte sich in das Moos: am Schaft, wasserernihrt, meine
Stirn, handbreit, und dann beginnt es. (p. 30).

Anche il gesto con cui, alla fine del brano Der Geburtstag, Ronne «in-
cassa» la schiena nell’erba, quasi a volersi fare spazio nel grembo materno
della terra, viene associato alla metafora della tana, del piccolo rigonfia-
mento di terra sotto il quale scava 'animale:

Er bot es hin: das Licht, die starke Sonne rann unaufhaltsam zwischen das Hirn.
Da lag es: kaum ein Maulwurfshiigel, miirbe, darin scharrend das Tier (p. 47).

Cosi, con questa umiliante regressione termina la prima parte del brano
Der Geburtstag, quasi a offrire un contraltare parodistico alla hybris eroica di
Icaro. Ma la medesima immagine della tana, e 'aggettivo «murby, friabile,
ricorre ad esempio in Kokain (1916), che evidenzia la stretta connessione
tra la Wallungs- e Schwellungstheorie e la forma, ovvero la parola poetica che
giunge, come «ein Wehen von weither», da primitive e insondabili lonta-
nanze. Anche qui il nucleo figurativo della collina, affine a quello della ta-
na dell’animale, allude al rigonfiarsi, all’inarcarsi della superficie cerebrale
sollecitata dalla droga o dalla luce. Esiste una corrispondenza speculare tra
la traiettoria disegnata dalla parola che giunge da lontano, e questo turgore,
questo rigonfiamento dell’io, che quasi si tende e s’inarca fino allo spasimo
per accogliere «das Ur, geballt»:

Nicht meht am Schwerte, das der Mutter Scheide
entsprang, um da und dort ein Werk zu tun,

und stdhlern schligt — gesunken in die Heide,
wo Hiigel kaum enthiillter Formen ruhn!

Ein laues Glatt, ein kleines Etwas, Eben-
und nun entsteigt fiir Hauche eines Wehens
das Ur, geballt, Nicht-seine beben
Hirnschauer mirbesten Vortbergehens.

Zersprengtes Ich — o aufgetrunkene Schwire —
verwehte Fieber — stif3 zerbostene Wehr —:

verstréme, o verstrome du — gebire
blutbiuchig das Entformte her. (I, 108).
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Questa specie di Gebdrenphantasie, questo desiderio di partorire «das Ent-
formte», lo sformato, trova ancora una volta un preciso riferimento nel
mondo concettuale di Nietzsche. Nei frammenti postumi riuniti sotto il ti-
tolo Der Wille zur Macht vi ¢ un brano interessantissimo sulla genesi del-
Parte:

zur Genesis der Kunst. Jenes Vollkommenmachen, Vollkommen-
sehen, welches dem mit geschlechtlichen Kriften Gberladenen
cerebralen System zu eigen ist [...| andrerseits wirkt jedes Voll-
kommene und Schéne als unbewulite Erinnerung jenes verlieb-

ten Zustandes und seiner Art zu sechen — jede Vollkommenheit,

die ganze Schénheit der Dinge erweckt durch contiguity die
aphrodisische Seligkeit wieder. Physiologisch: der schaffende Instinkt

des Kiinstlers und die Vertheilung des semen ins Blut ...

Das Verlangen nach Kunst und Schénheit ist ein indirektes Verlangen
nach den Entziickungen des Geschlechtstriebes, welche er dem Cerebrum
mittheilt. Die vollkommen gewordene Welt, durch Liebe (KSA, XII, 325-320).

Dove I'ascendenza platonica della contiguity, rispecchiamento analogico
in virtu del quale ciascuno dei due termini sta per ’altro, si esplicita nel ri-
chiamo alla anamnesi («unbewuflte Erinnerung jenes verliebten Zustan-
des»). In Gebirne il campo semantico dell’eccesso, dello <<Uberschwang»,
della «Uberhéhungy si arricchisce negli ultimi brani di sempre nuove va-
rianti e configurazioni e, innestandosi sull’altro tema fondamentale della
fluidificazione e dello scorrere, da luogo all'immagine del VVerstromen, che
gia fa presagire certe liriche del periodo successivo. Nella poesia appena
citata il motivo del rigonfiamento, del turgore, e della concentrazione («das
Ur, geballt»), si trova peculiarmente correlato al tema regressivo per eccel-
lenza dello scorrere, del soffiare e del trascorrere («Hirnschauer mirbester
Voriibergehen»). In questo testo il desiderio regressivo si realizza concre-
tamente tramite il ricorso alla figura speculare: ¢ Iio che genera se stesso,
che non solo «revocar la sanguinosa separazione del parto («Nicht mehr
am Schwerte, das der Mutter Scheide / entsprang ... und stihlern schligt),
ma che sprofonda nel prato in cui sono, allo stato latente, abbozzi di for-
me non ancora scoperte. Al tempo stesso questo io riproduce col suo me-
desimo turgore, la forma tondeggiante di quelle Gestaltungen, che sono poi
le parole, le parole che soffiano con un debole alito da lontano. Ma perché
questo «parto introvertito» abbia luogo, 'io dev’essere dissolto, frantuma-
to: ossia bisogna far saltare le categorie del discorso logico: «Zersprengtes
Ich» ¢ il vocativo che, alla fine dell’'ultima quartina, si richiama circolar-
mente al tema enunciato all'inizio: «Den Ich — Zerfall» prodotto dalla dro-
ga. Lo stessa tessitura lessicale della poesia realizza il tema della parola
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«giunta da lontano»: la «Schwire» ¢ un sostantivo assai insolito, che pro-
viene dal verbo «schwireny, indicante la tumefazione di una ferita infetta
(sinonimo di «eitern, schwellen»): gia nell’etimo il sostantivo di Benn ¢ ri-
conducibile, tramite P'antico tedesco sweran («schmerzen») al campo se-
mantico der turgore, ma anche del dolore.

4. Regressione e prospettivismo

Nicht umsonst sage ich Blau. Es ist das Stidwort schlechthin, der
Exponent des ligurischen Komplexes, von enormen Wallungswert,

das Hauptmittel zur ZusammenhangsdurchstofSung, nach der die
Selbstentziindung beginnt, das tédliche Fanal, auf das sie zustro-

men die fernen Reiche, um sich einzufiigen in die Ordung jener

fahlen Hyperdmie. Phiaken, Megalithen, lerndische Gebiete —
allerdings Namen, allerdings zum Teil von mir gebildet |...]

Worte, Worte —Substantive! Sie brauchen nur die Schwingen zu 6ffnen
und Jahrtausende entfallen ihrem Flug. Nehmen Sie Anemonenwald |...]
— oder nehmen Sie Olive oder Theogonieen |[...] Schwer erkldrbare
Macht des Worts, das 16st und fugt. Fremdartige Macht der Stunde, aus
der Gebilde dringen unter der formfordernden Gewalt des Nichts.
Transzendente Realitit der Strophe voll von Untergang und voll

von Wiederkehr: die Hinfilligkeit des Individuellen und das kosmologische
Sein, in ihr verkldrt sich ihre Antithese, sie trigt die Meere und die
Hohe der Nacht und macht die Schépfung zum stygischen Traum:
«Niemals und immer» (11, 274-275).

Questo densissimo passaggio, tratto dall’ultima parte di Epilog und lyri-
sches Ich, ci aluta a definire meglio la tendenza regressiva del ciclo di Rénne.
Notiamo in primo luogo che vengono nominati quasi tutti i Szdworte che
nel brano Der Geburtstag giocano un ruolo di primo piano, anche dal punto
di vista strutturale, come tappe della catabasi del protagonista. Il modello
di una tale traslitterazione del fenomeno estetico in termini psichici e fi-
siologici ¢ offerto, ancora una volta, da Nietzsche. Non solo dal Nietzsche
indagatore del fenomeno tragico e degli istinti artistici del dionisiaco e del-
'apollineo, ma anche del Nietzsche studioso della décadence. 1.a stessa teoria
benniana dei Siidworte, che attribuiva ai «complessi liguri» il potere di fran-
tumare, di sgretolare la facciata apparentemente compatta della realta, si
riallaccia alla teoria nietzscheana dello s#yle de décadence. Sulla scorta dello
studio di Paul Bourget, Psychologie de la décadence, Nietzsche aveva indivi-
duato nella tendenza del particolare, del dettaglio ad emanciparsi dal tutto,
il tratto distintivo di questo stile: la pagina che si rende autonoma rispetto
all’organismo complessivo, la frase che usurpa il ruolo della pagina, la parola
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che, isolandosi e brillando di luce propria, accentra su se medesima tutta la
portata della frase costituiscono secondo Nietzsche, nel Fal/ Wagner
(1888), il corrispettivo formale del fenomeno della décadence. 1.a doppia ot-
tica di Nietzsche consiste nella capacita di cogliere I'infinitamente piccolo,
di dissolvere 'organismo fino alle nuances infinitesimali, di «veder dietro
I'angoloy in virtu della malattia e, contemporaneamente, nell’essere ancora
in grado di perseguire con sicuro istinto la salute, rifuggendo dall’anarchia
di atomi impazziti; in una parola nella capacita di conferire forma al pro-
prio caos, come si legge nei frammenti preparatori alla [olonta di potenza:

Uber das Chaos Herr zu werden, das man ist; sein Chaos
zwingen, Form zu werden. (KSA, X111, 247).

Nell’ambito della doppia ottica rientra la problematica del grande stile e
della prospettlva come elemento di organizzazione geometrica dei fram-
menti in cui si ¢ dissolta la totalita. Alla base del prospettivismo sta uno
sforzo immane di sintesi e semplificazione, quel «Wille zum Schein, zur
Vereinfachungy senza il quale per Nietzsche non esisterebbe poiesi.

Il prospettivismo benniano, di cui anche nel ciclo Gebirne si possono
rinvenire tracce interessanti, discende direttamente dal prospettivismo niet-
zscheano e dall'impostazione che, soprattutto negli scritti postumi degli
anni 1887-88, aveva dato, aveva ricevuto il problema del grande stile. Tanto
in Nietzsche che Benn concepiscono, paradossalmente, un prospettivismo
impersonale, sganciato dall’Io.

L’ottica nietzscheana, non diversamente da quella di Benn, emerge, so-
prattutto dai frammenti per la olonta di Potenza, come legge geometrica di
una volonta di astrazione tesa a restaurare un ordine formale, anche dopo
che la fable convenne dell’io e delle categorie gnoseologiche tradizionali ¢ sta-
ta liquidata. Il grande stile nietzscheano sara allora una forma che non ade-
risce ad alcun organismo vivente, ma che ¢ mera forza organizzante, sem-
plificazione geometrica in grado di «dominare e costringere il caosy.

Negli scritti raccolti sotto il titolo Velonta di potenza Nietzsche insiste
nel ricondurre ogni forma di vita ad un unico fondamento: «Schein,
Kunst, Tauschung, Optik, Notwendigkeit des Perspektivischen und des
Irrtumsy». La forma come «dominio della vitan, aggiogamento dell’esi-
stenza: anche cio si ritrova nel mondo dell’espressione di Benn. Il tardo
Benn arrivera a radicalizzare 'opposizione tra forma e vita, a vedere nel-
Parte il risultato di fattori bionegativi, di fattori cio¢ che esercitano un’in-
fluenza distruttiva sull’integrita dell’organismo (Zur Problematik des Dichteri-
schen). In un saggio degli anni Trenta, Dorische Welt, egli scriveva:

es ist immer eine Ordnung da, durch die wir in die Tiefe sehen, eine,
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die das Leben einfingt auf gegliederten Raum, es erhdmmert, mei3elnd
ergreift, es als Stierzug auf eine Vase brennt —, eine Ordnung, in der
Stoff der Erde und der Geist des Menschen noch verschlungen und
gepaart, ja wie in héchstem Maf3e einander fordernd, das erarbeiten,
was unsere heute so zerstorten Blicke suchen: Kunst, das Vollendete.
(111, 283).

Fautore di un prospettivismo radicale, che dissolve completamente la
cosa in sé in un caleidoscopico gioco di linee, ¢ certo il Tolemaico. La re-
alta, sotto il cui peso Rénne ancora soffriva, fino ad esserne schiacciato, si
¢ ormai scomposta per lui nel mondo dei cento specchi e delle cento pro-
spettive di cui parla Nietzsche. Non per nulla il Tolemaico lavora il vetro,
la materia immateriale e trasparente che piu di ogni altra si presta alla rifra-
zione della luce, e si definisce artista proprio in quanto «prismaticon.

Osserviamo per inciso che il tema del vetro e della rifrazione era gia
presente nel complesso di Ronne: «Jetzt wohne ich aullen, im Kiristall».

Ma al di la della presenza pur importante di tematiche riconducibili alla
prospettiva ¢ allo sguardo, possiamo individuare nel prospettivismo un
importante fattore di organizzazione della materia narrativa; esso costitui-
sce cio¢ il principio secondo il quale i vari elementi minimali, i singoli mo-
tivi, vengono ripresi e ampliati da un brano all’altro, fino ad assumere peso
specifico in virta di questo medesimo procedimento di recursivita e di va-
riazione o ampliamento. Il metodo associativo in cui Benn ¢ maestro puo
essere ricondotto al prospettivismo di ascendenza nietzscheana: il mon-
taggio dei motivi sulla scorta di associazioni di tipo fonico-musicale, ma
anche in virtu di un procedimento analogico ereditato dal simbolismo, av-
viene lungo le linee di un riduzionismo prospettico. Al di la della prospet-
tiva del personaggio, esiste un diverso e impersonale riduzionismo pro-
spettico, quello della narrazione stessa, che comprime violentemente la vi-
sione, tralasciando cio che non appare funzionale al taglio prospettico pre-
scelto: tutto quanto nella vita di Rénne esula dal rapporto con l'arte e con
I'espressione, viene tralasciato.

Alla fine del suo percorso, Ronne arrivera ad intravedere nelle sfere del
sogno, dell’allucinazione e della plasmazione artistica la possibilita di una
Bewiiltigung des 1ebens diversa da quella del pensiero occidentale, non orien-
tata come quello a uno scopo utilitaristico e lontana dall’astrazione dei
concetti, ma guidata da un impulso plastico radicato nelle profondita del
soma; e tutto questo in nome dell’illusione prospettica, che fornisce del
mondo un’immagine ex raccorci.

Nell’autointerpretazione della Geburt der Tragodie risalente al 1886, I'im-
pulso artistico dell’apollineo veniva ricondotto all’illusione estatica del Sezz,
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inteso come statico perdurare dell'immagine, mentre il dionisiaco era iden-
tificato con il Werden, ciclico e inesausto alternarsi di creazione e distruzio-
ne in cui si estrinseca la gioia primordiale del fanciullo eracliteo, ma in cui
¢ anche da ravvisarsi il simbolo dell’eterno ritorno: il piacere che eterna-
mente crea e distrugge se stesso, la volutta di tramonto in cui Nietzsche,
negli studi degli anni di Basilea, aveva intravisto il fondo filosofico tragico
dei presocratici e dello stesso Eraclito. Nel Tentativo di antocritica Nietsche
scrive che interrogarsi sulla natura del dionisiaco equivale a domandarsi
quale rapporto avessero i Greci con il dolore. Fu il desiderio del brutto a
spingere il Greco verso il tragico, e tale desiderio scaturiva «dalla esuberan-
te pienezzar. Il motivo del traboccare, dell’effondersi e del dilagare di una
sovrabbondanza di vita ¢ parte integrante dell’impulso dionisiaco, ed ¢
quest’impulso a creare I'incantesimo dell’apparenza apollinea, per poi di-
struggerne le immagini inabissandole di nuovo nel flusso del divenire. E
proprio I'impulso artistico del dionisiaco si rivela cellula originaria della
nietzscheana fisiologia del tragico: anche la cultura del sogno e della plasti-
ca figurativa generata dallimpulso apparentemente opposto dell’apollineo,
sono in realta frutto dell’incantesimo dionisiaco; il dionisiaco si obiettiva
infatti nella Traunnvelt apollinea, creando una sorta di prevaricazione dello
sguardo che, nel momento in cui fa affiorare le immagini, ’'Olimpo
dell’apparenza, guarda oltre esse: «guarda piu e profondamente che mai e
desidera di essere ciecon.

A questo carattere «dionisiaco» dell’evocazione mitica del primo Benn,
si ¢ soliti contrapporre una successiva fase, la fase della Awsdruckswelt, in
cui il mondo del mito appare sotto il segno di una misura e di un costrut-
tivismo apollinei, o piu esattamente sotto il segno di Pallade, la dea armata
nata dalla testa di Zeus. Ma cosi come Pespressionismo benniano, fatta
forse eccezione per il ciclo Morgue, risulta riconducibile alla pit compren-
siva struttura della maturita, quella Ausdruckswelt sorta al’ombra dell’erma
bifronte di Nietzsche, inversamente, anche nel tardo Benn, I'esigenza di
plasmazione rappresenta il rovescio di una smisurata assenza di forma, di
una non placata nostalgia regressiva che anela al ritorno alle Madri, se-
condo la cadenza binaria in cui si alternano impulso creativo e ansia di di-
struzione. E fra la sistole e la diastole del «Bilden» e dello «Entformeny,
del plasmare e dello sformare, occhieggia pur sempre qualcosa di cieco, la
grande physis, ossia il Nulla:

Die mythische Partizipation, durch die in fritheren Menschheits-
stadien saughaft und getrinkeartig die Wirklichkeit genommen
und in Rduschen und Ekstasen wieder abgegeben wurde, durchst63t
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die BewuBtseinsepoche und stellt neben die Begriffsexazerbationen
eines formalistischen Spithirns die prilogische Substanz des
Halluzinatorischen und gibt sowohl gestaltende Bewegung wie
Realitdtsandrang und auch Gewicht. Also der Kérper, plotzlich,
ist das Schopferische, welche Wendung, der Leib transzendiert
die Seele [...] Aber wir kommen die Frage nicht herum, was
etleben wir denn in diesen Riuschen, was erhebt sich denn in
dieser schopferischen Lust, was gestaltet sich in ihrer Stunde,
was erblickt sie, auf welche Sphinx blickt denn ihr erweitertes
Gesicht? Und die Antwort kann nicht anders lauten, sie erblickt
auch hier am Grunde nur Strémendes hin und her, eine
Ambivalenz zwischen Bilden und Entformen, Stundengbtter,
die auflésen und gestalten, sie erblickt etwas Blindes, die

Natur, erblickt das Nichts (111, 453).

Qui, nella vera e propria summa della Akademie-Rede, Benn riprende il
concetto del corpo come ultima ananke. Esiste solo una trascendenza, la
trascendenza del piacere sfingoide. Nel turgore del corpo si caratterizza il
Wallungscharakter dell’intera creazione. Il turgore, la tumescenza costituisce
il terreno metaforico sul quale si incontrano i misteri del corpo e quelli
della parola poetica capace di innescare un processo regressivo («Regres-
sionstendenz mit Hilfe des Worts»). Il ritmo, infine, radicato anch’esso nel
corpo, costituisce un’ulteriore analogia tra la pulsione somatica e Iistinto
poetico.

Benché proprio I'arte costituisca sia per Nietzsche che per Benn I'ul-
tima attivita metafisica del’'uvomo occidentale, nella generale deriva nichili-
stica dei valori, essa risulta poi pur sempre ricompresa sotto la categoria
della vita, che in un certo senso la trascende. Se & vero che solo come o-
perta d’arte il mondo e Iesistenza appaiono giustificati — come si legge in
quel vangelo per artisti che ¢ la Nascita della tragedia — ¢ pur vero che, inver-
samente, l'opera d’arte scaturita dal pessimismo «classico» o dionisiaco,
contrapposto alla Ubermiidung del pessimismo di segno romantico o deca-
dente, afferma la propria centralita in virtu del proprio porsi come «il
grande stimolante per la vita». Anche per Benn 'arte non costituisce sol-
tanto la forma piu perfetta di «Verlagerung des Innen nach Auf3en», nella
trascendenza della Forma e della mondo dell’espressione. Ma quello stesso
impulso a esprimersi e a flammeggiare, a scintillare lungo le superfici di
rottura che Benn attribuisce a Nietzsche, racchiude al tempo stesso la
grande funzione «ebenserhaltend» dell’arte:

Uberall, wohin ich sehe, bedatf es eines Wortes, um zu leben.
(Gehirne, p. 20).

Studia theodisca X17111 (20117)




Studia theodisca

ISSN 2385-2917

Ester Saletta
(Bergamo)

Topographie und Topologie in Edith Kneifls Kriminalromanen

Abstract

Edith Kneifl’s thrillers follow a double geographical dimension, since Italy and Austria
form the narrative setting of her criminal minds. Women who recall Lucrezia Borgia and
men under the impulse of uncontrolled violent emotions move from town to town
showing that the criminal setting is not just a plain narrative landscape but rather more of
a topographic and topologic stage on which the human identity can let its unconscious-
ness be free to self-determination.

1. Primisse siber den Forschungsstand der Kriminalromantopographie

Seit jeher spielt die Topographie eine zentrale Rolle in der allgemeinen
Literaturwissenschaft. Der Raumlichkeitsbegriff tibernimmt nicht mehr
blof3 die Funktion der Umgebungsbeschreibung, sondern eine interaktive
Erzihlerrolle. Auch die gegenwirtige Literaturwissenschaft beschaftigt sich
besonders stark mit diesem Motiv, wenn es um die Kriminalliteratur geht.

Eine der feinsten Eigenschaften guter Kriminalliteratur ist es, dass
sie eine Art «mappingy ihrer Schauplitze liefern kann. Besonders,
wenn es Stidte sind, und sich die Texte fiir thre Schauplitze interes-
sieren. So entstehen Topographien.!

Arthur Conan Doyles Morde passieren in London, Georges Simenons
Tote findet man in Paris und Edith Kneifl ldsst in Wien, in Venedig und
in Florenz sterben. Wenn man die Gattungsentwicklung des Kriminalro-
mans im Allgemeinen verfolgt, verstecht man, dass die Mordtat ihrem
Schauplatz eng verbunden ist, und ohne diesen nicht zu denken ist’. Fiir

! Thomas Kelly (1998): Boomtown Blues. USRL: http://www.kaliber38.de/woertche/
wcw(0298.htm.

2 Naturlich gibt es auch ortsunabhingige Kriminalromane, die aber eine Minderheit
bilden. In diesen wenigen Fillen spielt die Stadt oder das Dorf eine eher untergeordnete
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den Kriminalroman ist die Stadt und deren reale Topographie von hoher
Bedeutung® da sie mehr als eine reine Kulisse ist — sie ist der Ausgangs-
punkt fiir das Verstehen der Anregungen, die das Urbane mit sich bringt.
Durch die Lektiire von Stadtkrimis entdeckt man wie tief die Gewalt, die
Unordnung und das B&se auch in scheinbar idyllischen Stidten nisten.
Schon Walter Benjamin hatte 1928 in Einbabnstraffe beschrieben wie das
biirgerliche Interieur «adiquat allein der Leiche zur Behausungy* wiire, und
die Amerikaner Dashiell Hammett und Raymond Chandler mit ihren
«hard-boiled stories» haben zu Benjamins Bemerkungen tber die inner-
raumliche Topographie der Mordtat mit deren Externalisierung geant-
wortet. Benjamins gemiitliche burgerliche Wohnung mit Biedermeier-Ein-
richtung ist eine hektische und anonyme Metropole geworden. Orte bzw.
Stidte, die meistens atmosphitisch inszeniert waren’, werden in der aktu-
ellen Krimiproduktion Menschen dhnlich gemacht. Einerseits geht es um
Metropolen, deren hektische und ritselhafte topographische Architektur
dem Leser Verzweiflungs- und Chaosgefithle vermitteln, andererseits um
kleine Provinzstadte, deren lingst vergangene friedlich-lindliche Idylle in
Frage gestellt wird, und schlieBlich geht es um berihmte Kunststadte, de-
ren Flair so bezaubernd ist, dass es zu einer tdédlichen Faszination wird.
Auch die Stadtteile mit ihren dorflichen Atmosphiren mitten in der tradi-
tionellen Unordnung des urbanen Alltagsthythmus sind nicht zu verges-
sen, weil Stadt und Land hier ihr Merkmal als selbstindige topographische
Mikrozellen des Kriminalerzahlens vetlieren. Sie verwickeln sich in einen
gordischen Knoten, aus dem Rastlosigkeit, stindige Suche nach Innovati-

Rolle. Die Handlungsorte werden auf das Wesentliche beschrinkt, d.h. der Autor fokus-
siert nur die Wohnung des Ermordeten genauer. Véllig unwichtig ist hingegen, wo sich
das Haus genau befindet. Ein Beispiel daftr ist Agatha Christies Kriminalroman Crooked
House (1949) [dt. Das krumme Haus, 1951), wo die Autorin nur oberflichliche topogra-
phische Hinweise gibt, d.h. das Haus befindet sich in der Londoner Vorstadt.

3 Helmut HeiBenbiittel in seinem Artikel «Spielregeln des Kriminalromans» sowie
auch Peter Nusser in Der Kriminalroman pointieren die entscheidende Rolle der realen
Raumtopographie im Vergleich zu einer fiktionalen Raumdarstellung des Kriminalro-
mans. Diese ist Hauptvoraussetzung einer sachlichen Handlungsbeschreibung einerseits
und notwendige Primisse der Auflésung der mérderischen Erzidhldynamik andererseits.

4 Walter Benjamin: «EinbahnstraBe», in Walter Benjamin, Gesammelte Schriften. T. W.
Adorno und G. Sholem (Hrsg.) Unter Mitwirkung von R. Tiedmann und H. Schweppen-
hiser. Bd. IV.1. Kleine Prosa. Baudelaire-Ubertragungen, Frankfurt am Main, Suhrkamp
1972, S. 88f.

5 Vgl. das futuristische Paris in Rainer Maria Rilkes Die Aufzeichungen des Maltes Lan-
ridds Brigge (1910), das dekadente Venedig in Thomas Manns Tod in VVenedig (1913) und
das melancholische Wien in Stefan Zweigs Die Welt von gestern (1944).
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on und Streben nach Erfolg entspringen. Auf dieser Primisse bildet die
moderne Kriminalliteratur ihre revidierte morderische Raumtopographie,
deren Szenario aus Anonymitit, kommunikationslosen Beziehungen, Ein-
samkeit, Solipsismus, Melancholie und Resignation besteht. Laut Richard
Alewyn verliert der Kriminaltatort seine romantischen Schattierungen, da
diese durch eine Verfremdungsaura ersetzt werden’. Statt einer eindeuti-
gen geordneten und sicheren Raumidylle bieten die Kriminalromane eine
Doppelbodigkeit der Realitit. Verunsichernd und mehrschichtig ist die
Topographie der kriminellen GroB3stadt, die nicht mehr nur raumlich,
sondern auch gesellschaftlich dargestellt wird.

Fur den Detektiv ist der Ort nicht nur ein Raum, in dem er sich
wihrend seiner Aufklirungsarbeit bewegt, sondern er ist zugleich ein
bedeutsamer Gegenstand der Untersuchung, der konzentrierte Auf-
merksamkeit erfordert: Der Raum fungiert traditionell als Spurentri-
ger; er kann eine breite Fliche von Bedeutung sein, die der Protago-
nist grindlich kennen und kontrollieren muss, um seine Arbeit er-
folgreich zu absolvieren, oder er kann dem Helden als Herausforde-
rung ein kompliziertes Sozialsystem stellen.”

Die beschriebenen Tatorte bzw. Riumlichkeiten, die Wigbergs «gesell-
schaftliche Systeme», die sich nicht mehr auf wenige Prototypen reduzieren
lieBen, definiert hat, gewinnen in Schindlers Argumentieren iiber Donna
Leons Krimiserie mit Commissario Brunetti eine selbststindige Erzihl-
dimension als ob diese Erzihlprotagonisten der Kriminalgeschichte wiren.

Fir Donna Leon ist die Stadt Venedig nicht nur attraktive Kulisse
ihrer Kriminalromane, sondern selbst eine Art handelnde Protagoni-
stin [....]?

¢ Richard Alewyn: Probleme und Gestalten. Essays. Frankfurt am Main, Suhrkamp 1982,
S. 341-361.

" Melanie Wigbers: Krimi-Orte imr Wandel. Gestaltung und Funktionen der Handlungsschau-
plitze in Kriminalerziblungen von der Romantik bis in die Gegemwart. Wiirzburg, Konigshausen
& Neumann, 2006 S. 22.

8 Nina Schindler: «Venedig sehen und mausetotl» in Schindler, Nina (Hrsg.) Das
Mordsbuch. Alles iiber Krimis, Hildesheim: Claassen 1997, S. 162f. Im Vergleich zu Kneifls
Land- und Stadtdarstellungsweise Venedigs und dessen Umgebung ist Donna Leons to-
pographische und topologische Beschreibung des venezianischen Settings eine monotone
«schwarz-weille» und emotionslose Gegenstandliste. Donna Leons geographische Vene-
dig-Beschreibung kennt Kneifls lustige, spannende und kreative Beschreibungstechnik
nicht. Vgl. Donna Leon, Through a glass, darkly, L.ondon, Arrow Books 2000, S. 32f. oder
Wilful Bebaviour, L.ondon, Arrow Books 2003, S. 50f.
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Schindlers Bemerkung bzgl. Donna Leons Tendenz die venezianische
Topographie ihrer Kriminaltexte als Gestalt zu inszenieren, entspricht
Meyers Raumkonzept da «der Raum in der Dichtung nicht blof3 eine fakti-
sche Gegebenheit, sondern vor allem ein eigenstindiges Gestaltungsele-
ment bildet, das zusammen mit verschwisterten Elementen wie Zeit, Et-
zahlperspektive, Figur und Handlungsfolge den intendierten Gehalt ver-
korpert und die Struktur des Werkes bestimmoy’.

Die Gestaltungsdimension der morderischen Raumtopographie ver-
steht sich komplett wenn man sie in Verbindung mit Bachtins Konzept
des Chronotopos-Begriffs liest. Bachtins Begriff impliziert die untrenn-
bare Koexistenz von Raum und Zeit in der kriminellen Erzihlokonomie,
und sieht die Mordtat als die verantwortliche Variabel des Verwandlungs-
prozesses des Chronotopos-Begriffs. Die rdumliche und zeitliche Kulisse
der Mordtat konstituiert sich als Insel im Rahmen der generellen Topo-
graphie des Erzihlens, in der die frithere Lebensordnung sich in eine
plotzlich unerwartete Unordnung des Lebenssystems verwandelt. Die
Aufgabe des Detektivs ist also, dafiir zu sorgen, dass die durch die Mord-
tat zersetzte und aufgeloste ehemals vertraute raumzeitliche Alltagswelt
durch die Losung wieder reorganisiert wird'"’. In seinem detektivischen
Rekonstruktionsversuch verwendet der Detektiv nicht nur seinen unge-
wohnlichen Spirsinn, seine exzentrische Personlichkeit und seine beson-
deren Kenntnisse und Geistesgaben wie u. a. sein Beobachtungsvermégen
und seinen analytisch-kombinatorischen Verstand, sondern auch seine
Neigung zum lokalen Folklore. Er befindet sich in einer kaleidoskopi-
schen Raum-Zeittopographie, die schon anfangs der kriminellen Narra-
tion im Hinblick auf die Spannungsfunktion des Ver- und Entritselns
herauspripariert wird. Es geht um eine revidierte komplexere kriminelle
Erzihltopographie, die nicht mehr statisch, sondern stindig in Bewegung
ist, und die der eines Abenteuerromans dhnlich ist. Die detektivischen la-
byrinthischen Gedankenwege entsprechen deutlich der geheimnisvollen
Topographie der Mordtat und deren Tatort. Eigensinn, Sturheit und Re-
nitenz sowie ein ausgeprigter Hang zur Griibelei bestimmen auch Edith
Khneifls detektivische Figuren, die sich aber nicht mehr an die fair-play Re-
geln des Genres halten. Kneifls Charaktere hingegen balancieren zwischen

9 Hermann Meyer: «Raumgestaltung und Raumsymbolik in der Erzahlkunst», in Mey-
er, Hermann (Hrsg.) Zarte Empirie. Studien zur Literaturgeschichte, Stuttgart, Metzler 1963, S.
56.

10 Uwe Spotl: Die Chronotopoi des Kriminalromans. URL: www.etlangetliste.de/ede/
krimi.pdf (hier S. 5).
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einer traditionell kodierten und einer revidierten chronotopologischen
Riumlichkeit des moérderischen Erzahlens, in der sich literarische und au-
Berliterarische Genrevarianten harmonisieren und erginzen. Von Roma-
nen wie Ende der Vorstellung (1997), Gebeimmnis VVenedig (2007) bis hin zu
Schon tot (2010) und Stadt der Schmerzen (2011) hat Kneifl psychopatische
und rachstuchtige Minner sowie selbstbewusste und naiv gewalttitige
Frauen in der Manier Agatha Christies Arsenic and Old Laces (1944) [dt. Ar-
sen und Spitzenhdubchen| in einer Osterreichischen bzw. italienischen
Stadttopographie literarisiert''. Die positive Assoziation Wiens, Venedigs
und Florenz” mit Kunst, Kultur und Ferien wird durch die Mordge-
schichten Kneifls aufgelést und in eine Vorstellung von Mord und Tot-
schlag verwandelt. Kneifls innere und duflere Raumtopographie des mor-
derischen Erzihlens dhnelt Benjamins und Chandlers Positionen' einet-
seits und regionalisiert sie innovativ und unkonventionell andererseits.
Von einem unkonventionellen Regionalismus des Osterreichischen Krimi-
nalromans spricht auch Michael Rohwasser als er die ungewohnliche Er-
zihlstruktur der Regionalkrimis «made in Osterreich» pointiert.

Sie gehéren entweder in die globale Tradition der Regionalkrimis, die
sich mit Spezialititen ihrer Herkunft schmiucken, ein Lokalparfiim,
das sich aus Dialekt und Ortskenntnis zusammensetzt. Wit erfahren
dort zwar einiges iber Wiener Bezitke und deren Beisl, aber ihre
Qualitit als Reiseftihrer reicht wohl nicht aus, um von einem genuin
Osterreichischen Krimi zu sprechen.!3

Dass der Schauplatz des Osterreichischen Krimis mit seinem partiellen
Regionalschmih nicht nur auf seinen konventionellen Status des Ortes ei-
nes Verbrechens zu reduzieren ist, findet eine deutliche Entsprechung in

den vier fiir den vorliegenden Beitrag ausgewihlten Kriminalromanen
Kneifls.

' Meine Entscheidung, nur diese vier Kriminalromane Kneifls im Rahmen dieses
Beitrags in ihrer topographischen Dimension zu untersuchen, resultiert aus der Tatsache,
dass ich mich schon in der italienischen Ubersetzung von Kneifls Zwischen zmwei Neichten
(1991) und Triestiner Morgen (1995) mit diesem Thema beschiftigt habe. Vgl. hier die ent-
sprechenden Einleitungen der italienischen Versionen der o.g. Kriminalromane d.h. Tra
due notti (Aracne Verlag, 2009) und Mattinata triestina (Aracne Verlag, 2011).

12 Vgl. Renate Giudice, Darstellung und Funktion des Raumes im Romanwerk von Raymond
Chandler, Frankfurt am Main: Lang 1979.

13 Michael Rohwasset, «Schwermiitige Detektive» in Wiener Zeitung, URL: http://
www.wienetzeitung.at/Desktopdefault.aspx?tabID=3946&alias=wzo&lexikon=Krimi&l
etter=K&cob=298011.
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2. Kneifls Mordtopographie zwischen geographischer Réumlichkeitsarchitektur und
kulturellemr Rannersteben

Eine meisterhafte traditionelle geographische und soziale Stadt- bzw.
Bezirksbeschreibung kombiniert sich mit einer aullertopographischen
Quelle, der der amerikanischen Filmkunst. Diese sind die Raumkoordina-
ten von Kneifls Ende der 1V orstellung (1997). Chronotopographisch gesehen
spielt das moérderische Geschehen im Spitherbst im 14. Wiener Bezirk
(Penzing). Ortprotagonisten sind das von Kneifl ausgedachte arme, alt-
modische und abseits gelegene Vorstadtkino «Karpfinger Lichtspiele»,
das die Autorin nach dem Vorbild des ehemaligen «Breitenseer Kino|s]»
beschreibt und das ebenfalls aus der Phantasie Kneifls stammende schi-
bige und immer tiberheizte Vorstadtcafé «Nachtlberger. Die 53jihrige gut
gehaltene Hermine K., Besitzerin des «Karpfinger Lichtspiele»-Kinos", in
dem nur Kriminalfilme gezeigt werden, entdeckt nach dem Ende einer
winterlichen Samstagvorstellung «zwei Beine, schwarze Striimpfe, schwar-
ze Schuhe. Thre Finger beriihrten weiches, warmes Fleisch. Sie roch an ih-
ren Fingern. Frisches Blut. Sie schrie». — Kurz: der dritte Tote in einem
Monat, d.h. die Leiche eines alten Mannes bzw. Kinobesuchers mit
durchgeschnittener Kehle. Hermines selbstbewusste Entscheidung, die
drei Mordfille alleine aufzukliren, trifft sie sehr zum Unwillen von dem in
sie hoffnungslos verliebten Schorschi, Oberkeller im «Café Nachtlberger».
Der Mordverdacht fallt auf einige der Stammgiste seines Lokals, namlich
drei Informatikstudenten, einen auffilligen groen Mann mit einer merkli-
chen Filmleidenschaft und den Taxifahter und Freund Schorschis, Schurli
Blasicek. Zur Gruppe der Verdichtigen gehdren bald auch zwei naive alte
Damen, Ella und Klara, die ihre monotonen Tage zwischen Cafébesuch,
Kino und Morderspielen verbringen. Laut Kneifls Bemerkungen, die ich
in meinem E-Mail Interview mit ihr gesammelt habe, muss man die Ent-
stehungsgeschichte von Ende der 1 orstellung mit dem groflen Kinosterben
Wiens in den 1990er Jahren in Verbindung sehen. Es war die Zeit als «vie-
le kleine Programmkinos den groflen Kinopaldsten weichen mussteny.
Deswegen ist dieser Kriminalroman in Kneifls Augen «eine Art Wieneri-
sche Hommage an das Kino und den Kriminalfilm». Dem Film gewidmet
ist nicht nur Kneifls Wahl, die Mordtaten in einem Kino spielen zu lassen,
sondern auch ihre intertextuelle Erzahltechnik, die fast in einer collagear-
tigen filmischen Darstellungsform die Topographie der Entwicklung des

14 Edith Kneifl, Ende der V'orstellung, Hamburg, Hoffmann und Campe 1997, S. 10f.
15 Ebda. S. 27.
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Mordgeschehens und dessen agierende Gestaltencharakterisierung insze-
niert. Die filmische amerikanische Scheinwelt der 1940er, -50er und -60er
Jahre mit ihren Filmsternen wie James Stewart und Grace Kelly in Rear
Window (1954), Gregory Peck und Ingrid Bergmann in Spellbound (1945),
James Stewart und Kim Novak in [ertigo (1958) oder Tony Curtis und Ja-
ne Sullivan in The Boston Strangler (1962) wird von Kneifl in die Wiener
Vorstadt verlagert. Die Mordtopographie von Kneifls Kriminalroman ah-
nelt Franz Capras Arsenic and Old Laces (1944), da Ella und Klara so mor-
derisch, brutal und naiv sind, wie die zwei alten unverheirateten Schwe-
stern Brewster aus Brooklyn und Schorschi sieht Cary Grant dhnlich'.
Der Begriff «Intertextualitit» soll nicht rein topographisch wie bis jetzt,
sondern auch topologisch d.h in Bezug auf die gesellschaftliche Szenario-
darstellung des Mordgeschehens verstanden werden. Ein Kino und ein
Café auf der Linzerstrasse der Wiener Vorstadt, wo die Tramways 49 und
52 in Richtung Hitteldorfer Strasse bzw. Westbahnhof den monotonen
Tagesrhythmus bestimmen, bilden den Mikrokosmos einer schlafenden, in
threm Schneckenhaus zurtickgezogenen Gesellschaft, die ihren Alltag in
eine Hollywood Triaumerei verwandelt hat «um die traurige Realitit besser
ertragen zu koénnen»'’. Nur die bunte und mérderisch lebendige sowie
auch makabre humorvolle Sprachtopographie des Wiener Dialekts, die
Khneifl als eine Art Kunstsprache definiert, da sie personlich keinen Wie-
ner Dialekt spricht, balanciert zwischen der deprimierenden und trist mi-
nimalistischen Topographie der Schauplitze einerseits und der frustrierten
und hoffnungsleeren Stimmung der Protagonisten andererseits. Die so
von Kneifl konzipierte Sprachtopographie verhalt sich also funktional zur
Krimistruktur da diese sich parallel zur Krimidynamik bewegt. Nicht nur
die Sprachtopographie belebt die Erzihlszene mit ihrem Wienerschmibh,
sie entspricht auch der absurd lustigen Mordhandlung des Kriminalromans
und konnte deswegen fast im Sinne einer absichtlichen von Kneifl ge-
wunschten Satire gegen die kanonisierte klischeehafte Darstellung Wiens
gelesen werden. Die Uberzeichnung der Wien-Klischees gemeinsam mit

16 Auf der Charakterdhnlichkeit Schorschis mit Cary Grants Figur von Mortimer Brew-
ster basiert auch die mit dem Romy Schneider Preis fiir den besten Fernsehfilm des Jahres
ausgezeichnete ORF Verfilmung von Ewnde der Vorstellung (2002) unter der Regie von
Wolfgang Murnberger. In der freien Bearbeitung vom Kneifls Text, wo Kneifls Serien-
morder ein Krawattenmorder ist, der sich hinter dem scheinbar unverdichtigen Handeln
zweier alter und netter Damen versteckt, wird Schutlis Taxi als Leichenversteck genutzt.
Cary Grants Figur inspirierte Murnberger auch, als er den Schauspieler Katlheinz Hackl
fiir Schorschis Rolle wihlte.

17 Edith Kneifls Worte aus meinem E-Mail Interview vom 21.03.2011.
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deren lustiger Revidierung lisst Kneifls Ewnde der 1orstellung wie eine
schwarze Komddie erscheinen. Eine dhnliche Funktion hat auch die stark
detaillierte realistische Mordtopographie Venedigs mit dem Inselpanora-
ma, die keinen Raum zum Phantasieren lisst, sondern dem Leser eine in-
teressante und gut dokumentierte kulturelle Einfithrung zur Lagunenum-
gebung anbietet. Kneifls spannungs- und genussvoller Roman Gebeinses
Venedig (2007) spielt in einem herbstlichen Venedig als die Wiener Journa-
listin Lisa Maurer erst nach dem Tod ihrer Mutter erfihrt, wer ihr leibli-
cher Vater war: Alonso Mozzato, Spitzenkoch aus Venedig, dessen Exi-
stenz die Mutter ihr zeitlebens verheimlicht hatte. Die unerwartete Ent-
deckung zwingt Lisa, sich auf die Suche nach ihrem, unter ungeklirten
Bedingungen vor Jahren verstorbenen, Vater zu begeben. Die Protagoni-
stin kommt dabei in exklusive Locations, zu unterschiedlichsten Bekann-
ten ihres Vaters und zu geheimnisvollen Verwandten. Sie sammelt fie-
bernd Informationen und Geschichten, um herauszufinden, ob der Vater
damals ermordet wurde oder Opfer eines grausamen Unfalls war. Dabei
gerit sie durchaus auf unheimliche Abwege und in nicht ungefihrliche Si-
tuationen. Die kriminalistischen Streifziige Lisas durch Venedig verwebt
Kneifl mit einer in vielerlei Hinsicht abenteuetlichen kulinarischen und hi-
storischen Entdeckungsreise. Alle Lokalititen, die die Protagonistin auf-
sucht, und alle Personen, mit denen sie Kontakt aufnimmt, existieren in
Wirklichkeit. Bei allen exquisiten Speisen und raffinierten Meniis, in deren
Genuss Lisa im Vetlauf ihrer Recherchen kommt, handelt es sich um
nachkochbare Originalrezepte aus der Trattoria, der Osteria, der Tramez-
zini-Bar oder dem Gourmet-Ristorante. Dieser einzigartige und kunstvoll
gestaltete Venedig-Krimi erscheint sowohl ein historischer und kulinari-
scher Reisefithrer durch die Kulturstadt Venedig zu sein, als auch ein ex-
klusives Kochbuch, gespickt mit unzihligen Essensfotografien. Mit den
Rezepten von «Risotto alla amatriciana di scampi» und «Millefoglie di
scampi in saor con mela verde» bis hin zu «Osei scapai», bleibt es span-
nend, wer den venezianischen Spitzenkoch und Vater der Protagonistin
ermordet haben konnte. Am Ende des Krimis entdeckt man, dass nicht
Lisas Vater ermordet wurde, sondern sein Rivale Claudio Vargas. Laut
Edith Kneifl war «Alonsos vermeintlicher Tod eine Art Hilfsmittel, um
Venedig zu beschreiben»'® aber auch eine ausgedachte literarische Ausrede
der Autorin, um die traditionelle inhaltliche Krimitopographie in Frage zu
stellen. Die konventionelle Krimistruktur, die sich rund um die drei Be-
griffe «Verbrechen», «Ermittlung», «Aufklirungy bewegt, ist in Gebeimes

18 Ebda.
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Venedig nicht bewahrt da es kein Verbrechen gibt, wihrend die Ermittlung
und die Aufklirung wie in einem ordentlichen Kriminalroman argumen-
tiert werden. Die Verséhnung der Vater-Tochter Beziehung, die das Hap-
py End von Gebeimes Venedig fast filmisch besiegelt, und die die Mord-
aktion in eine Familienfeier umsetzt, markiert Kneifls zirkulire Erzdhlto-
pographie. Im Kreis bewegt sich Lisa durch die engen Gassen, die schma-
len Kanile, die iiberfillten Esslokale und die noblen Paldste Venedigs so-
wie auf den Inseln der Lagune, um aber immer mit leeren Hinden zum
Ausgangspunkt zuriick zu kehren. Labyrinthisch ist nicht nur Lisas Han-
deln, sondern auch Kneifls topographische Anniherung zur Stadt Venedig
da die Autorin wieder das Prinzip der topographischen Intertextualitit in
Bewegung setzt. Die drei Topologien der Schauplitze in Venedig und
Umgebung kénnen als touristisch, kulinarisch und menschlich bezeichnet
werden. Zur ersten Gruppe gehoren die konventionellen touristischen Se-
henswiirdigkeiten Venedigs und die Rede ist hier vom Canal Grande (S. 3,
S. 29), der Rialto Briicke (S. 3, S. 27, S. 33), dem S. Marco Platz (S. 14),
den Stadtbezirken Cannaregio und Dorsoduro (S. 23) sowie von den Gi-
ardini della Biennale (S. 77), der Galleria dell’Accademia mit dem Museo
Guggenheim, von den Kirchen S. Maria della Salute und S. Maria dei Frari
(S. 33-34, S. 57), von den Inseln Murano (S. 49), Burano (S. 53), Torcello
(S. 55f), S. Giorgio Maggiore (S. 64f.), S. Michele (S. 30f.) und Giudecca
(S. 67)”. Zur zweiten Gruppe gehoren die kulinarischen Spezialititen Ve-
nedigs, die Lisa sowohl in typischen Lokalen als auch privat bei Bekannten
ihres Vaters kostet. Es geht um raffinierte Delikatessen aber auch um
simple Gerichte aus der Tradition Venedigs, die es Kneifl erlauben, einen
gastronomischen Exkurs in die damalige Welt der Lagunenstadt zu unter-
nehmen®. Zur dritten Gruppe gehéren die vielen und verschiedenen
Menschen, die Lisa in ihrem zehntigigen venezianischen Aufenthalt trifft,
und die Kneifl immer rdumlich und kulinarisch lokalisiert. Jede Figur, die
Lisa auf ihrem Weg zur Wahrheitsfindung begegnet, ist das Resultat einer
meisterhaften topographischen Arbeit Kneifls, in der sie die Raum- und
die Esstopographie zusammen flieBen lisst, um die drei topologischen
Gruppierungen miteinander verschmelzen zu lassen. Die Folge ist ein an-

19 Die Seitenhinweise bezichen sich nicht auf die gedruckte Version von Gebeimes 17e-
nedyg, die leider vergriffen ist, sondern auf ein Typoskript, das ich dank Edith Kneifl be-
kommen habe.

202008 hatte Kneifl schon mit der kulinarischen Topographie experimentiert als sie
Geheimes Salzburg geschrieben hatte. Vgl. hier insbesondere die verschiedenen, im Roman
inkludierten und illustrierten Kochrezepte am Ende jedes Kapitels.
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tinglich nebliges Schwindelgeftihl, das die narrative Orientierung verlieren
zu lassen scheint, das sich aber im Laufe der erzihlten Handlung langsam
aufl6st, bis man eine klare Vision des Geschehens vor sich hat. Diese be-
stimmte Konfiguration der raumlichen und menschlichen Erzidhlhandlung
ist bei Kneifl malerisch im folgenden Zitat zusammengefasst.

Der immer dichter werdende Nebel erschwerte ihr die Orientierung.
Sie folgte den schwachen Lichtern. Schritte. Unheimliche Schritte
hinter ihr. Sie blieb abrupt stehen, drehte sich um. Keine Menschen-
seele. Trotzdem bildete sie sich ein, Livios Konterfrei zu sehen. Sie
lief weiter, die schlecht beleuchteten Gassen entlang. IThr Herz klopf-
te wie verriickt und Schweilperlen breiteten sich auf ihrer Stirn aus.
Als sie direkt vor einem Schild stand, das ein Traghetto verhiel3, bog
sie rechts ab.2!

Eindeutig morderisch und zweifellos kriminell vom Anfang bis zum
Ende ist hingegen Kneifls Kriminalroman Schon ot (2009), der gemeinsam
mit Die Stadt der Schmerzen (2011), Teil einer Trilogie sein wird. Die Auto-
rin hat sich tatsichlich die Amateur-Detektivin mit Romni-Herkunft, Ka-
tharina Kafka, als Doppelgingerin von Joe Bellini, ihrer ersten Heldin bei
der Trilogie Auf den ersten Blick (2001), Kinder der Medusa (2004) und Gliick-
lich, wer vergif§t (2009), ausgedacht. Schauplatz des morderischen Gesche-
hens von Schin tot ist wieder die Metropole der ehemaligen k.u.k. Monar-
chie. Im Detail geht es nicht mehr um die Vorstadt, sondern um den fiinf-
ten Gemeindebezirk Wiens, Margareten. FEine unerwartete Gasexplosion
und ein offenbar auf hiibsche, dunkelhaarige aus Osteuropa stammende
Frauen spezialisierter Serienmorder bedrohen das stille Leben in Margare-
ten”. In der Gesellschaft des lustigen und naiven Transvestiten Orlando,
der einen Hang zum Sisi-Kult hat, beginnt die junge Kellnerin Katharina
Kafka ihre Ermittlungsreise in die Topographie des Wiener Bezirks. Drei
Mordtaten mit drei auslindischen schénen Frauen als Opfer werden in
drei unterschiedlichen Bezirksorten begangen. Das erste Opfer ist Ilona,
eine ungarische junge Frau, die nackt mit einer kaputten Rumflasche in
der Vagina im Bacherpark tot gefunden wird”. Die zweite tote Frau heil3t
Vera, arbeitete als Rechtsanwiltin fiir Angela Bischofs Mann, einen Arzt,
dessen Praxis im durch die Gasexplosion zerstorten Gebdude war. Sie
wurde in einem Skoda mit einer Spritze in einem Auge im Siebenbrun-

2V Edith Kneifl, Gebeimes Venedig, S. 29 Vgl. Fulinote 17.
22 Edith Kneifl, S¢hon tot, Wien, Haymon 2009, S. 71.
2 Ebda. S. 32f.
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nenviertel gefunden®. Das dritte Opfer ist eine junge Kiinstlerin Namens
Anja, die im Filmcasino erwiirgt wurde”. Man darf nicht vergessen, dass
auch der Transvestit Orlando Opfer eines erfolgslosen Angriffsversuchs
in der Nihe des Cafés Silberwirt war (S. 23f.). Analog zu den drei Mordta-
ten und deren Opfern, die die Grundmordtopographie des Krimis bilden,
und die in die generelle Riumlichkeit der GroBstadt einfithren®, zeigt die
Autorin drei Nebentopographien, die sich nicht nur mit der kon-
ventionellen Raumtopographie des Bezirkslebens in Margareten mit sei-
nen vier Lokalen auf dem Margaretener SchloBquadrat” beschiftigt, son-
dern auch die topographischen Varianten, die aulerraumliche Topogra-
phiedarstellungen involvieren. Die Rede ist hier von zwei menschlichen
Topographien — die des Serienmérders und die der Handlinien Orlandos.

Serienmorder verstehen es zu manipulieren, sind narzitisch und ab-
solut egozentrisch. [...] Die drei gingigsten Motive von Setienver-
gewaltigern und -mérdern sind Dominanz, Manipulation und Kon-
trolle. Alles, was sie tun und denken, ist darauf ausgerichtet, ihr an-
sonsten leeres Leben auszufiillen. [...] Die meisten sind zornige, et-
folgslose Vetlierer, die das Geftihl haben, im Leben zu kurz gekom-
men zu sein. Hiufig sind sie auch physisch und psychisch gequilt
worden. [...] Serientiter sind relativ jung und unscheinbare oder un-
attraktive Einzelginger. Und sehr oft sind sie in der Nachbarschaft
der Opfer zu suchen. Sie hatten eine schreckliche Kindheit, litten oft
unter einer sehr herrschsiichtigen Mutter und haben eine unglaubli-
che Wut. Sie versuchen dann, sich an Frauen ganz generell zu ri-
chen. [...] Praktisch alle kommen aus kaputten sozialen und familid-
ren Verhiltnissen und sind durch MiBhandlungen, sexuellen Mil3-
brauch, Drogen, Alkoholkonsum oder die damit verbundenen Pro-
bleme dafiir pridestiniert. [...] Eine Steigerung was die Brutalitit be-
trifft, 1Bt sich in fast allen Fillen von Serienmorden feststellen. |...]
Das Opfer, die Leiche wird arrangiert, wie ein Gegenstand zurtlick-
gelassen der uns eine Nachricht tibermitteln soll.?8

24 Ebda. S. 71f.

2 Ebda. S. 124f.

26 Die Ich-Erzihlerin pointiert wie die Stimmung im Margareten und dessen Lokalen
bzw. Geschifte sowohl an die New Yorks (S. 17) und Sudfrankreichs (S. 157) erinnern ldsst.

27D. h. das Café Silberwirt (S. 16), das Café Cuadro (S. 17), das Café Margareta (S.
49) und das Café Gergely’s (S. 806), denen die vier Geschifte «Medinette» in der Pilgram-
gasse, «Grinbeck Einrichtungen» in der Margaretenstrasse, «Werner Pranz Friseur» auf
der Rechten Wienzeile und «Otto Papaleccas Goldschmiedewerkstatts auf dem Margare-
tenplatz symmetrisch gegeniiber stehen.

28 Ebda. S. 102-S. 123.
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Die Lebenslinie ist okay. Sie ist in weitem Bogen geschwungen. Was
bedeutet, dass Du sinnlich und genuBlliebend bist und zur Bequem-
lichkeit neigst. Aber deine Herzlinie gefillt mir so ganz und gar
nicht. Sie ist schrecklich zerfranst. Ich furchte, du wirst nie Gliick in
der Liebe haben. [...] Du bist ein entschluB3freudiger und optimisti-
scher Mensch, hast manchmal aber unrealistische Vorstellungen.?’

Statt einer Kartierung der dufleren Stadt- und Bezirksarchitektur bieten
Khneifls aulerraumliche Topographien eine innere bzw. seelische Kartie-
rung des Menschseins d.h. des Taters und des Opfers an. Diese alternative
Topographie, deren Fokus der innere Raum der Seele des Menschen ist,
entspricht aber indirekt und in einer verinnerlichten Weise den Helligkei-
ten und den Dunkelheiten, den Lichtern und den Schatten der gesell-
schaftlichen Riumlichkeit einer Metropole. Schon in den 1970er Jahren
hatten Gerd Egloff und Ira Tschimmel die literarischen Handlungsorte
des Kriminalromans als interaktive Rdume gesellschaftlicher Systeme be-
zeichnet. Die von ihnen so konzipierte neue Raumdefinition implizierte,
dass die Raumnatur nicht mehr nur durch ihre reine rdumliche Zugeh6-
rigkeit definiert werden sollte”, sondern mehr durch die erginzende Inter-
aktion des Raums mit dem Ich. Unter dieser Perspektive ist die Topogra-
phie eine Prifiguration von sich bewegenden Kérpern im Raum, eine Art
von raumlichem Ich-Handeln.

Der von der Einbildungskraft erfalite Raum kann nicht der indiffe-
rente Raum bleiben, der den Messungen und Uberlegungen des Geo-
meters unterwotfen ist. Er wird erlebt. Und er wird nicht nur in sei-
nem realen Dasein erlebt, sondern mit allen Parteinahmen der Ein-
bildungskraft.3!

2 Ebda. S. 29.

3 Vgl. Horst Wenzels Zitat: «Raum gilt in den Technikwissenschaften grundsitzlich
als dreidimensionale, geometrische, gleichmifig ausgedehnte Form, die in meB3bare Ab-
schnitte unterteilt werden und dementsprechend zu Ful3, mit Pferd und Wagen, der Ei-
senbahn oder dem Flugzeug durchmessen werden kann. Manifestiert sich hier der eukli-
dische oder newtonsche Raum, der als Container denkbar und vermessbar ist, so bezie-
hen sich die Kulturwissenschaften neuerdings verstirkt auf Leibniz, der den Raum als
Inbegriff méglicher Lagebedingungen fa3t: Fin Punkt existiert in einem Lageverhiltnis
zu einem anderen, Raum ist das Ordnungsprinzip wirklicher oder méglicher Lagerelatio-
netw. In Topographien der Literatur. DEG-Symposion 2004, (Hrsg.) Hartmut Béhme, Stutt-
gart, Metzler 2005, S. 215.

3 Horst Wenzel: «Vom Korper zum Text (Raum der Einbildungskraft und seine Re-
ferenzen zur Welterfahrung)y», in Topographien der Literatur. DFEG-Symposion 2004, (Hrsg.)
Hartmut Béhme, Stuttgart, Metzler 2005, S. 218.
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Dass sich das Ich in eine kanonisierte reale, dullere und offene Stadtto-
pographie oder in eine neudefinierte vom Autor ausgedachte verinner-
lichte Seelentopographie bewegt, ist fir die topologische Bezeichnung der
Erzihlentwicklung nicht so radikal entscheidend wie hingegen fur ihre
Topographie. Denn topographisch gesehen erlebt die Kartierung des Ro-
mans eine Bedeutungsverwandlung: Der Roman und insbesondere Kneifls
Kriminalroman Schin tot wird Ort der seelischen Aufklirung des Men-
schen mit dem Resultat, dass die Korrespondenz zwischen Kartierung
von Raum und Seele nicht passiv geblieben ist, sondern dass beide che-
misch, fast osmotisch interagiert haben. Beispiele daftir sind Kneifls raum-
liche und seelische Kartierungen von Papaleccas und Pogats Werkstatt
bzw. Schuhgeschift. Katharina Katkas Beobachten des Geschifts und ihr
Gespriach mit dem Besitzer werden zum Aufklirungsschlissel aller Seri-
enmordtaten”. Der Goldschmied Papalecca sowie der Schuhverkiufer
Pogat vom Schuhgeschift Vega Nova (Margaretenstralle 82), deren Ge-
schifte auf dem SchloBquadrat gegentiber liegen, verfiigen tiber eine stra-
tegische Beobachtungslage, die es ihnen erlaubt, das Hin- und Hergehen
der Leute auf dem SchloBquadrat zu verfolgen. Deswegen sind sie in der
Lage die Hobbydetektivin Kafka auf die richtige Spur zu bringen. Dank
der beiden verfestigt sich ihr schon frither gefasster Verdacht gegen Ange-
la Bischof noch mehr, bis Katharina die Lésung in der Hand hat.

Aber fir die Bischof war es wahrscheinlich eine ungeheuere Befrie-
digung, die clevere Anwiltin ihres Mannes zu beseitigen, die Kellne-
rin, mit der ihr Alter auch ein Gspusi gehabt hatte, zu erschlagen,
und dann auch noch diese Kinstlerin, die Tamara und Doktor Bi-
schof ihr Bett zur Verfiigung gestellt hatte, zu erdrosseln. Und dazu
noch die Praxis ihres Mannes in die Luft zu jagen.?

Katharina Kafkas sowohl topologische als auch topographische Auf-
klirung des morderischen Ritsels schafft die notwendige Bedingung fiir
das Wiederfinden der narrativen Urordnung. Kneifl hat im Namen der
Neudefinition des Topographiebegriffs sowohl die Anfangs- als auch die
Endszene von Schin tot konzipiert. Eine symmetrische Interaktion der
konventionellen Bezirksraumlichkeit und der auBerriumlichen Topogra-
phie des Horens konnotieren das Mordgeschehen. So, wie die anfingliche
Stille der Nacht durch den Lirm der Gasexplosion in der Nihe der Pil-
gramgasse und des Denkmals der Heiligen Margarete unterbrochen wur-

32 Edith Kneifl: S¢hon tot, Wien, Haymon 2009 S. 1509.
3 Ebda. S. 165.
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de, wird auch am Ende von Kneifls Mordgeschichte Katharinas kon-
zentriertes Nachdenken durch ein «hysterisches Geschrei» und «das Klir-
ren von Glas» gestort — es ist ein Autounfall bei der Heiligen Margarete.

Tamara Gberquerte gerade die MargaretenstralBe und néhrte sich der
Statue der Heiligen Margarete, als ein groB3er dunkler Skoda in hélli-
schem Tempo auf sie zu raste. Ein kaum vernehmbarer Schrei. Ein
blutiiberstromtes Gesicht. Die Motorhaube des Wagens war beschi-
digt, dennoch setzte der Wagen zurlick, nahm sozusagen erneut An-
lauf und raste wieder auf die Statue zu, uberfuhr die am Boden lie-
gende Frau, die noch schwache Zuckungen von sich gab. Dann dre-
he der Wagen ab. [...] Der Skoda war in die gliserne Umrandung
des Sitzgartens der Gelateria gekracht, hatte zwei Stihle mitgenom-
men und raste nun weiter, die Pilgramgasse hinunter.3*

Topographische und topologische interaktive Variationen findet man
auch in Kneifls neu erschienenem Kriminalroman Stadt der Schmerzen
(2011). Die rothaarige Romni Katharina Kafka und der tberdrehte Trans-
vestit Orlando, denen man schon im Wien-Krimi Schin fof begegnet war,
befinden sich ein zweites Mal auf der Spur des Verbrechens. Diesmal aber
nicht in der eigenen Heimat, sondern in der italienischen Toskana, in Flo-
renz, wo Orlandos Familie, die Pazzinis, ihren Ursprung hat. Was als Ent-
spannungsreise geplant war, entwickelt sich rasch in eine Dante’sche Tra-
gddie, in der der Tod von Orlandos Vetter Riccardo sich mit der kompli-
zierten Geschichte von Menschenschmuggel, Parfimfilschern und der
ruminischen Mafia verwickelt. Dass es um eine tragische Komédie geht,
versteht man schon indirekt im Titel als auch im Anfangszitat, da die Au-
torin ihr Werk absichtlich mit einem Zitat aus der Gattliche|n] Komidie von
Dante Alighieri — es geht um die Zeilen 25-27 aus dem vierten Gesang
des Infernos — eréffnet hat. Begriindet wurde diese Entscheidung Kneifls,
Dantes Zitat als Romanwidmung zu wihlen, mit der Tatsache, dass «der
grofBte italienische Dichter eng mit Florenz verbunden ist, Florentiner war
und tber die “gute” florentinische Gesellschaft sehr kritisch geschrieben
hat, ja sogar viele der damaligen sogenannten wichtigen Leute in der Holle
schmoren lieB»”. Die Autorin betont wie stark ihre Liebe fiir Kulturstidte
der Renaissance immer gewesen ist und wie der architektonische Fe-
stungscharakter Florenz’ mit seinem historisch belegten verbrecherischen
Ruhm (vgl. u.a. Lucrezia Borgia) sie immer fasziniert und inspiriert hat.

34 Ebda. S. 166.
% Vgl. meine E-Mail-Korrespondenz mit der Autorin am 04.04.2011.
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Topographisch gesehen kann man von einer dreifachen Topologie der
Textarchitektur sprechen, in der man, neben einer rein inhaltlichen Er-
zihlstruktur, die raumliche und seelische topographische Aspekte des
menschlichen Daseins aufzeigt, auch eine Topographie des gedruckten
Textes vorfindet™. Kneifls Stadt der Schmerzen zeigt eine dreiteilige Inhalts-
gliederung, die auch einen Prolog und einen Epilog enthilt. Jeder Teil des
Kriminalromans ist dann in numerierten Szenen strukturiert, denen vier
Textpassagen in Kursivschrift vorangestellt sind. Diese Passagen beziehen
sich auf Szenen, bei denen die Ich-Erzidhlerin nicht dabei ist (S. 7f., S. 94f.,
S. 231f.), sowie auf die Traumdarstellung der Ermordung der kleinen Rumi-
nin Sofia (S. 165£.). Die Seitentopographie des Kriminalromans wird auch
durch acht schwarz-weille Bilder von florentinischen Sehenswiirdigkeiten
wie z. B. die Treppe S. Miniato al Monte, der Fluss Arno mit der alten
Briicke und Dantes Denkmal vor S. Croce bereichert. Diese Bilderaus-
wahl, die Kneifl «ein Expetimentieren mit der Form» nennt”, schmiickt
die Lektire, illustriert dem Leser die Kunstschonheiten Florenz” und funk-
tioniert gleichzeitig als optische Lokalisierung des moérderischen Gesche-
hens. Die dreifache Inhaltstopologie von Stadt der Schmerzen umfasst mor-
derische Haupt- und Nebengeschichten, die sich in der Stadt Florenz und
auf dem toskanischen Land entwickeln; historisch kulturelle Abschwei-
fungen tber Florenz sowie tber aktuelle Alltagsthemen. Die Hauptge-
schichte, die mit der Beerdigung von Orlandos Vater, dem Adeligen Ru-
dolfo Pazzini, beginnt, geht weiter mit dem Tod von Riccardo, Orlandos
Vetter, der in Schwarzarbeit mit minderjihrigen Auslindern, Menschen-
ausbeutung und Parfumfilschung involviert war. Riccardos illegales Han-
deln ist Primisse fur die Nebengeschichte, die zwei rumanische Midchen,
Maria und Sofia, und deren Henker Radu als Protagonisten sieht. Wih-
rend die Geschichte der Pazzinis in ihrem stadtischen Familienpalast
spielt, spielt die Geschichte der ruminischen Mafia im Landhaus der Paz-
zinis. Die Autorin beschreibt beide topographischen Kontexte durch eine
kontrastive Perspektive, die einen oxymorischen Effekt produziert. Im et-
sten Fall steht die schlafende und auBlerzeitliche Stimmung, die man in

3 Vgl. Franz M. Eybl: «T'ypotopographie. Stelle und Stellvertretung in Buch, Biblio-
thek und Gelehrtenrepublik». In Topographien der Literatur. DEG-Symposion 2004, (Hrsg.)
Hartmut Béhme, Stuttgart: Metzler 2005, S. 224-234.

37 Ebda. Die im Kriminalroman gedruckten Bilder stammen von Kneifls gutem
Freund, dem florentiner Fotographen Lorenzo Catlomagno, der Kneifl Florenz und des-
sen mehr oder weniger geheimnisvolle Geschichte niher brachte. Die Autorin stellt auch
fest, dass sie, wenn sie einen florentiner Maler gekannt hitte, Zeichnungen statt Fotos in
ihr Buch aufgenommen hitte.
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Pazzinis Stadthaus atmet, der chaotischen Unordnung, die man tiglich in
den Gassen Florenz’ erlebt, gegentber.

[...] der Palazzo war, soviel ich wusste, im 16. Jahrhundert errichtet
worden. Es war deutlich zu erkennen, dass dies friher einmal ein
sehr prunkvolles Haus gewesen war. [...] Die Fresken an den hohen
Winden waren sorgfiltig restauriert worden. [...] In den Gingen
und Zimmern, die mit neuen Parkettbéden ausgestattet waren, stan-
den liebevoll ausgesuchte Accessoires, asiatische Krieger aus Terra-
kotta, antike Tischchen, zarte Vitrinen und alte Steinvasen. Mein
Zimmer war in Gelbténen gehalten. Auf dem Deckenfresko schmieg-
ten sich fette kleine Engel an eine nackte Blondine ohne Unterleib.
Vom Bad aus gelangte man nicht nur in Otlandos Zimmer, das mei-
nem ganz dhnlich war, sondern auch auf einen kleinen Balkon mit
einem fantastischen Blick auf die Dicher von Florenz. Die Einrich-
tung war praktisch und unspektakulir. Schrank, Schreibtisch und
Sessel strahlten antikes Flair aus. 38

Durch die Porta Romana, das stdliche Tor zur Altstadt, gelangten
wir in ein Labyrinth von krummen engen Gassen und mittelalterli-
chen Hiusern. Die Stadt schien kein realer Ort zu sein, an dem Men-
schen lebten. Sie kam mir wie ein einziges grofles Museum vor. |[...]
Auf dem Weg zum Palazzo Pazzini mufite sich Carla auf den regen
Verkehr in der Innenstadt konzentrieren. [...] Die meisten Gassen
waren Einbahnen oder Fuligingerzonen. Zahllose Zweirdder zisch-
ten mit héllischem Tempo links und rechts an uns vorbei.?

Im zweiten Fall ist die Gegentiberstellung Ordnung/Unordnung nicht
mehr nur auf die innere bzw. dullere Raumtopographie des Kontexts re-
duziert, sondern auf die kontrastive Darstellung des Inneren und des Au-
Beren, die als topographische selbstindige Entititen gebildet sind, wobei

3 Ebda. S. 57f. Dieselbe traumhafte und unzeitliche Atmosphire etrlebt man als die
Autorin von der alten Apotheke von Santa Maria Novella erzihlt. «Die vielleicht élteste
Apotheke der Welt befand sich in einem ehemaligen Dominikanerkloster. Sobald ich die-
sen heiligen Tempel der Diifte betreten hatte, fiihlte ich mich in eine andere Welt ver-
setzt — eine Welt aus Tausendundeiner Nacht. Auf der Stelle erlag ich dem Zauber des
Poutpourris, einer tberwiltigenden Mischung aus Blumen und Kriutern, deren unver-
wechselbares Aroma sich wihrend der langen Lagerung in Tongefiflen entfaltet hatte.
Genisslich sog ich den betérenden Duft der Seifen, Lotionen und Cremes aus den an-
grenzenden Riumen einx» (S. 131).

% Ebda. S. 52, S. 55 vgl. auch S. 63. Angesichts Bachtins Konzept des Chronotopos
ist die Stadtbeschreibung anders. «Die krummen, finsteren Gassen entlang des Arno wa-
ren fast menschenleer. Ich begann mich zu entspannen und den Spaziergang zu genie-
Ben» (S. 90).
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das Innere mit dem Leben in Pazzinis Landhaus und das AuBere mit der
reinen toskanischen Natutlandschaft ibereinstimmt. Das Resultat ist die
Gegeniiberstellung zwischen der himmlischen Natur rund um das Land-
haus der Pazzinis und der hollischen Arbeitswelt der ausgebeuteten ruma-
nischen Midchen.

Die malerischen Hiigel der Toskana erstrahlten in der Mittagssonne
in saftigem Griin. Die Weinberge mit ihren weit auseinanderstehen-
den Rebstockreihen schimmerten golden, und die Schwimmpools in
den Girten der Neuteichen leuchteten turkis. [...] Das bezaubernde
Higelland zeigte sich von seiner besten Seite. Bauernhiuser aus Na-
turstein am Ende von Feldwegen, umgeben von Olivenhainen, he-
runtergekommene Villen, bei denen der Verputz in groBlen Stiikken
von den Mauern brockelte, eine mittelalterliche Burg, die wie ein Ad-
lerhorst auf einer spitzen Bergkuppe klebte. Die Strale schlingelte
sich zwischen Weingirten einen steilen Hiigel empor. Wir kamen
durch kleine Dérfer, vorbei an idyllisch gelegenen Weingiitern und
hohen bemoosten Mauern, die prachtvolle Anwesen vor neugierigen
Blicken bewahrten. [...] Dieser Sonntagmorgen versprach einen strah-
lend schénen Sommertag. Kleine weille Schifchenwolken zeigten
sich auf dem blauen Himmel. Von den Hugeln wehte eine leichte
Brise herunter, und die Zikaden machten einen solchen Larm, dass
man kaum sein eigenes Wort verstand. Die warme Luft war erfillt
vom Duft des Lorbeers, und in den Biumen sangen kleine, niedliche
Végel. Doch leider konnte ich diese Idylle nicht genief3en, zu sehr
bedriickte mich die Erinnerung an die vergangene Nacht.*0

Sie setzte sich so hin, dass sie die kleinen Arbeiterinnen durch die of-
fene Tur im Auge behalten konnte. [...] Geschickt fiillten die Mad-
chen die Flissigkeit aus den weilen Plastikkanistern in kleine Fldsch-
chen um und verpackten sie danach ordentlich in den Schachteln mit
prominenten Markennamen.*!

Die von Kneifl beschriebene innere Landhaustopographie konzentriert
sich meistens auf eine menschliche Topographie der Gewalt, Erniedrigung
und Unmenschlichkeit wie Marias Erzahlung bestitigt.

Maria redete wihrenddessen wie aufgezogen, erzihlte mir von ihrer
langen Reise in einem kleinen, fensterlosen Mercedes-Bus quer durch
Osteuropa. [...] Ich war frither sehr hitbsch. Aber ich habe mich ge-
weigert, auf den Strich zu gehen. Daraufhin haben sie mich mit ei-

40 Ebda. S. 51, S. 42 vgl. auch S. 43. Die landschaftliche Idylle der Toskana entspricht
Kneifls Heimat am Attersee in Glicklich, wer vergifit (2009) Vgl. u.a. S. 7f., S. 12f,, S. 16f.
4 Ebda. S. 36.
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nem Feuerzeug gefoltert und mich schlieflich richtig angeziindet. Es
war ein Wunder, dass ich Uberlebt habe. Meine Haare haben lichter-
loh gebrannt. Meine Kleider hielten die Hitze ein wenig ab, nur mein
linker Arm und meine linke Gesichtshilfte wurden durch das Feuer
entstellt. Sie zog den Armel ihres T-Shirts hoch und zeigte uns ihren
linken Arm, der fast ebenso schlimm aussah wie ihr Gesicht.*2

Marias traurige Geschichte bewegt sich zwischen der Erinnerung an ihre
brutale Vergangenheit und ihren aktuellen Ausbeutungszustand, in dem sich
das kleine Madchen tiglich zwischen einer idyllischen visuellen Umgebung
(die toskanische Landschaft) und einer Geruchstopographie (die Parfiim-
geriiche) befindet. In diesem Sinne ist Maria eine Privilegierte wenn man
liest wie die meisten Romnis in ihren Siedlungen in der Vorstadt von Flo-
renz leben.

Kaum waren wir auf der Autobahn, erblickte ich die ersten Wohnwi-
gen und Wellblechbaracken neben einer riesigen Millhalde. |...] Man-
che der Hiitten hatten nicht einmal ein Dach, sondern waren mit
Decken, Planen und schwarzen Miillsicken notdiirftig abgedeckt.*3

Die dramatische Vision der Landschaft in der Nihe von Prato, von der
Katharina Kafka und Orlando glaubten es sei die Roma-Siedlung Pode-
raccio, zeigt die Topographie des gegenwirtigen Lebenszustandes der Roma
einerseits und der Matia andererseits.

Die dritte Topographie, der man in Stadt der Schmerzen begegnet, und
die eine Verbindungsfunktion zu den zwei vorigen Topographien hat, be-
zieht sich auf historisch kulturelle Informationen tber Florenz und seine
Umgebung. Von der Baugeschichte San Miniatos (S. 14f.) durch die fre-
velhafte Familiensage der De Medicis (S. 70, S. 137) bis zur Ol-, Parfiim-
und Weinherstellung (S. 49, S. 128, S. 155) bewegt sich Kneifls Kulturto-
pographie der Toskana so, wie sie sie auch schon fiir Venedig und Wien
gezelgt hatte. Der resultierende Effekt ist in allen topographischen Be-
schreibungen der einer Kulturvertiefung, die im Fall der nicht-wieneri-

4 Ebda. S. 37 Kneifl beschreibt die Schonheit der Statuen auf der Piazza della Signo-
ria in einem Zhnlichen Kontext von Brutalitit. «Was fiir eine Galetie der Gewalt! Mord,
Folter, Entfithrung, Vergewaltigung — hier waren die schlimmsten Verbrechen in Stein
verewigt worden. Die Piazza della Signoria schien mir nicht nur einer der schénsten Plit-
ze der Welt zu sein, sondern zugleich auch ein Ort des Grauens. » (S. 62) Auch am An-
fang des Romans als Kneifl den Zentralfriedhof von Florenz beschreibt, spiirt man eine
gespenstische und angstvolle Stimmung bei der Sicht auf die Griber und deren Statuen
. 17).

4 Ebda. S. 100.
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schen Landschaft auch als Kulturassimilationsversuch der Autorin inter-
pretiert werden konnte.

3. Schlussbemerkungen

Wie man in der theoretischen Einfithrung dieses Beitrags gezeigt hat,
hat Edith Kneifl ihre Kriminalromane auf der Basis des revidierten Topo-
graphie- und Topologiekonzeptes gebildet. Bei ihren letzten vier Krimi-
nalromanen, die man in dem vorliegenden Beitrag untersucht hat, setzt
man sich mit einem vielschichtigen Raumbegriff auseinander, der konven-
tionelle raumliche und unkonventionelle auflerraumliche Darstellungsvari-
anten impliziert. Es geht um eine integrierte topographische Erzahlper-
spektive, die Raum, Zeit, Kunst, Kultur, Natur und Mensch harmonisch
inkludiert. Die 6sterreichische Autorin folgt einer collageartigen Schreib-
technik, in der man die Raum- mit der Menschentopographie kombiniert.
Innere und dulere Raume spiegeln seelische und kérperliche Handlungen
wider, damit man eine komplexe und bewegende Kartographie des Da-
seins vor sich hat. Beispiel dafiir ist Kneifls Analyse der Migrationfrage,
die Begriffe wie Topographie und Topologie am besten vereinigt. Die
unmenschliche Reise der Arbeitssklavinnen von Ruminien nach Italien,
die eine bestimmte topographische Bewegungslinie markiert, reflektiert
sich dann auch in der Topographie ihrer neuen Heimat so dass eine deut-
liche topographische Zirkularitit entsteht. Das Resultat ist eine kaleido-
skopische Beobachtung des menschlichen Lebens in Raum und Zeit.
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Abstract

This essay deals with the uses of art for representing power in Germany from the Wei-
mar Republic to the Second World War. It focuses on the figure of Bettina Feistel-Roh-
meder and the origins of her Deutsche Kunstgesellschaft. A brief comparison of the art
promoted by the German Art Society with the one later made official by Hitler’s regime
will demonstrate their common roots in the »i/kisch (nationalistic) milieu and the roman-
tic tradition. This essay also presents a selection of a few articles collected in “Das Bild”.

Bettina Feistel-Robmeder e la Dentsche Kunstgesellschaft

Ancor prima dell’avvento del Nazionalsocialismo, la Deutsche Kunstgesell-
schaft — la Societa tedesca di arte fondata nel 1920 a Dresda da Bettina Fei-
stel-Rohmeder (1873-1953) — si pose I'obiettivo di combattere ogni mani-
festazione del Modernismo, allo stesso tempo promuovendo la propria
concezione di arte tedesca “pura”. Gli artisti e gli scrittori associati al mo-
vimento, radicalmente ancorati al miélien culturale di stampo tradizionalista
noto come wilkisch (nazionalista), dichiaravano il Deutschtum (carattere tede-
sco) del proprio lavoro sostenendo un’arte che aderisse a valori tradizionali,

* Questo saggio ¢ nato nel contesto di un ciclo di conferenze sul tema “Le immagini
del potere” organizzato da Amelia Valtolina presso I’'Universita degli Studi di Bergamo,
nell’ambito della scuola di dottorato in Teoria e Analisi del Testo (2006). Spunto di pat-
tenza ne ¢ stata la pubblicazione che la studiosa americana J. L. Clinefelter ha dedicato al-
le manifestazioni artistiche che fiorirono in Germania tra gli anni della Repubblica di
Weimar e la Seconda guerra mondiale: J. L. CLINEFELTER, Artists for the Reich. Culture and
Race from Weimar to Nazi Germany, Oxford-New York, Berg, 2005. A Clinefelter va il merito di
aver riaperto la discussione su un aspetto quasi completamente dimenticato dalla critica,
ovvero la questione dei movimenti nazionalisti e, in particolare, della Deutsche Kunsigesell-
schaft di Bettina Feiste]l-Rohmeder. Chi scrive intende continuare lungo questo percorso e
presentare alcuni estratti inediti dagli scritti firmati o promossi da Feistel-Rohmeder.
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e adducendo a garanzia di cio la propria origine biologica indiscutibilmente
ariana.

Fig. 1: Ritratto di Bettina Feistel-Rohmeder; immagi-
ne riprodottain “Das Bild”, n. 8, 1938, p. 231.

La storia della fondazione e dell’evoluzione della Dewutsche Kunstgesell-
schaft ¢ stata riassunta da Bettina Feistel-Rohmeder nel suo Kurzer Riickblick
auf die Entstehung und Entwicklung der Deutschen Kunstgesellschaf?'. Nel breve

I B. FEISTEL-ROHMEDER, Kurzer Riickblick anf die Entstebung und Entwicklung der Dent-
schen Kunstgesellschayt, in id., Im Terror des Kunstbolschewismus: Urkundensammiung des "'Dentschen
Kunstberichtes”" aus den Jahren 1927-33, Katlsruhe, Miller, 1938, pp. 211-217. Im Terror des
Kunstbolschewismus ¢ una raccolta di testi — per lo piu recensioni di esposizioni di arte mo-
dernista — selezionati fra le pubblicazioni annuali della “Deutsche Kunstkorrespondenz”
e del “Deutscher Kunstbericht” (cfr. p. 8 segg. e nota 13 di questo saggio). Le esposizioni
erano in genere commentate con pungente sarcasmo e disprezzo da Feistel-Rohmeder, la
quale si curava anche di mettere nero su bianco e bollare come eretici i nomi degli orga-
nizzatori e dei direttori di musei e gallerie che avevano allestito gli eventi, a suo avviso
frutto del bolscevismo culturale e della degenerazione delle avanguardie. La decisione di
riproporre gli articoli in un unico compendio mirava a fomentare I'indignazione dei tede-
schi, vantando una fonte sicura di materiale, frutto di una ricerca che si proclamava sto-
rico-artistica. A posterioti, I’obiettivo della Deutsche Kunstgesellschaft si rivela manifesto: au-
tocelebrandosi con una raccolta di pubblicazioni che tisalivano fino al 1927, vale a dire
ben prima dell’avvento al potere del Nazionalsocialismo, la Societa cercava di legittimare
il proprio ruolo all’interno del Reich.
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saggio, una sorta di manifesto programmatico della Societa, Feistel-Roh-
meder, oltre a stilare un elenco delle direttive alle quali tutti i membri della
Dentsche Kunstgesellschaft avrebbero dovuto attenersi in occasione del-
l'organizzazione di future esposizioni di arte tedesca, sostiene perentoria-
mente I'unita indissolubile fra popolo e arte:

Ist doch die Einheit “Volk — Kunst” die Grundlage ihres [n.d.A. det
Dentschen Kunstgesellschaf] kinstlerischen Glaubensbekenntnisses und
die Darstellung des Deutschen Menschen in seiner artgemiflen Ar-
beit und Umgebung der Hauptteil der von den “Deutsch-Schaffen-
den” ithrem Volk geschenkten Werkel?

Pittrice e scrittrice figlia di un attivista »d/&isch di chiare tendenze anti-
semite, Bettina Feistel-Rohmeder nacque il 24 agosto 1873 a Heidenheim,
nelle vicinanze di Monaco. Le sue posizioni antimoderniste erano piena-
mente formulate gia nel 1905 quando, a Heidelberg, prese parte a un ciclo
di lezioni universitarie tenute dal professore Herny Thode’. Lillustre sto-
rico dell’arte era convinto della necessita morale di difendere la tradizione
artistica tedesca dall’invasione dell’arte straniera. Thode contrastava I’os-
sessione contemporanea per i nuovi stili pittorici, difendendo un’arte an-
cora caratterizzata dall’abilita tecnica e dalla rappresentazione fedele della
natura, che garantisse piena accessibilita a ogni spettatore. La monumen-
talita dei lavori fantastici di Arnold Bocklin, la fedelta naturalistica dei di-
pinti di Hans Thoma, e la sublimazione del paesaggio romantico di Caspar
David Friedrich erano eletti a modelli celebrativi del sentite tedesco.

I1 30 aprile 1933, presso il castello di Dankwarderode a Brunswick, si
inauguro la Erste Wanderaustellung rein Deutscher Kunst*, la prima mostra iti-
nerante di arte tedesca pwra che ebbe luogo durante il Terzo Reich. Seb-
bene alla sua organizzazione avessero partecipato anche numerosi ufficiali
governativi, I’esposizione fu innanzitutto un progetto della Deutsche Kunst-
gesellschaft. 1 membri della Societa, Feistel-Rohmeder in primis, pensavano
in questo modo di riuscire ad accattivarsi i favori del nuovo regime, e pet-

21vi, p. 217 («E certo Punita “popolo — arte” il fondamento del suo [n.d.A.: della Denr-
sche Kunstgesellschaff] credo artistico e la maggior parte delle opere che i “creatori tedeschi”
hanno donato al proprio popolo raffigura 'uomo tedesco impegnato nel lavoro e nel-
I’ambiente che gli sono naturalily, laddove non altrimenti segnalato la traduzione ¢ di chi
scrive).

31 testi delle lezioni furono successivamente raccolti e pubblicati in H. THODE, Béck-
lin und Thoma: Acht Vortrige iiber nendentsche Malerei, Heidelberg, Winter, 1905.

4 Cfr. il fascicolo interamemte dedicato alla mostra: Die erste Wanderausstellung rein dent-
scher Kunst — 1933, in “Deutsche Bildkunst”, n. 9/10, 1933.
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fino di poter influenzare le linee culturali del Reich nella definizione di co-
sa dovesse essere investito del titolo di “arte ariana pura”, e di cosa invece
non meritasse altro che 'espulsione da musei e gallerie nazionali. In una
recensione pubblicata sul “Deutscher Kunstbericht”, Feistel-Rohmeder
sottolind come T'obiettivo dell’esposizione fosse soprattutto di rendere il
popolo tedesco consapevole della particolarita e grandezza della propria
arte vera e peculiare, ovvero di una Deutsche Kunst (arte tedesca) degna di
essere differenziata da quell’orda vergognosa di modernisti che osavano
definire tedesche anche le contaminazioni dell’arte straniera’. Cinque anni
piu tardi, Feistel-Rohmeder avrebbe cosi sintetizzato quello che senza
dubbio fu un evento fondamentale nella storia della Deutsche Kunstgesell-
schaft, per di piu legittimandolo nel nome di Joseph Goebbels:

Hier war nun wirklich in 150 Werken “das Beste” vereinigt, was
Deutsche Maler der Zeit schufen, und “das Besondere” jedem vor
Augen gefithrt, der sehen wollte, was Deutsche Malerei innewohnt,
im Sinne von Reichsminister Dr. Goebbels: “volksmiBig bedingte,
aus dem Volkstum und seiner geschichtlichen Gewachsenheit gebo-
rene Kunst”.6

Durante i discorsi che fecero da corollario alla mostra fu piu volte mes-
so 'accento sulla centralita del legame tra politica e arte nella storia tedesca
e si professo un futuro comune di rinascita del paese sotto la tutela nazio-
nalsocialista. e opere esposte non incarnavano pero quella spinta verso il
futuro celebrata dai promotori: scene pastorali e paesaggi idilliaci di un gu-
sto sovrapponibile a quello guglielmino dominavano il catalogo dell’espo-
sizione. Questa tendenza si sarebbe riproposta, praticamente inalterata,
anche in tutte le edizioni della Grosse Deutsche Kunstansstellung (Grande esposi-
zione di arte tedesca), la fiera d’arte del Reich promossa da Adolf Hitler,
che si tenne ogni anno tra il 1937 e il 1944 presso lo Haus der Dentschen
Kiinsten (Casa delle arti tedesche) di Monaco di Baviera.

11 successo della Erste Wanderausstellung, per lo meno fra le fila del pat-
tito nazionalsocialista, non era pero bastato alla Deutsche Kunstgesellschaft.

5 Cfr. B. FEITSEL-ROHMEDER, I Wanderausstellung rein Deutscher Kunst, in id., In Terror
des Kunstbolschewismus ..., op. cit., pp. 179-181.

¢ B. FEISTEL-ROHMEDER, Kurzer Rickblick ..., op. cit., p. 215 («In 150 opere era qui
davvero riunito “il meglio” che i pittori tedeschi contemporanei avessero realizzato, e “il
peculiare” messo sotto gli occhi di tutti coloro che volessero vedere cio che ¢ insito nel-
’arte tedesca, nel senso espresso dal Ministro del Reich, il dott. Goebbels: “arte condi-
zionata dalla tradizione popolare, nata dal carattere nazionale e dalle sue evoluzioni stori-
che”»).
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Feistel-Rohmeder non voleva accontentarsi di un palliativo per dare rile-
vanza nazionale a un’arte che, a suo vedere, doveva essere considerata te-
desca per diritto razziale. Il suo obiettivo era I'annientamento di quelle
correnti d’avanguardia alle quali, nell’opinione dei numerosi gruppi vd/-
kisch, la Repubblica di Weimar aveva permesso di invadere tutto il corpo
sociale, minacciandone dall’interno l'integrita. I’organizzazione di mostre
di “arte degenerata” e Iallestimento di veri e propri “Gabinetti degli or-
rori” nelle sale dei musei nazionali furono cosi il risultato dell’engagement di
Feistel-Rohmeder e del suo seguito, al fine di sensibilizzare il "o/ (po-
polo) contro Espressionismo, Dadaismo, Futurismo e Nuova Oggettivita.
La Deutsche Kunstgesellschaft si attendeva dal nuovo regime che il fervore del-
la battaglia culturale fosse innalzato allo stesso livello riservato all’attivi-
smo politico, e cio in conformita a una visione dell’arte quale strumento
indispensabile alla crescita dello stato e alla coesione della comunita bor-
ghese. Secondo la Deutsche Kunstgesellschaft proprio la borghesia, addestrata
al suono della propaganda nazionalsocialista, avrebbe con il tempo potuto
contribuire all’annientamento del Modernismo e alla sua espulsione dai
confini del Reich.

Fig. 2: Il salone principale dell’esposizione Erste Wanderaustellung rein Deutscher Kunst, castello di Dank-
warderode, Brunswick; fotografia riprodotta in “Deutsche Bildkunst”, n. 9/10, 1933, p. 2.
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In che cosa consistevano, secondo i proseliti della Societa, i caratteri ti-
pici di un’opera d’arte tedesca, e come si poteva riconoscere con certezza
se un dipinto portasse o meno i segni del Dewutschtum? Una risposta elo-
quente ¢ fornita dalla stessa Feistel-Rohmeder, che nel suo articolo Woran
sollen wir erkennen, ob ein Kunstwerk Dentsch ist? (Da che cosa riconosciamo se
un’opera d’arte & tedesca?)’ svolge Iinterrogativo stabilendo ’equazione,
ormai inevitabile, tra produzione artistica e origine razziale:

Das ist gar nicht die erste Frage, um die sich’s handelt! Sondern die
ist: bist du Deutsch? Das heif3t: hast du klare Empfindung, dass alles,
was unsere Unsterblichen uns schenkten, wie in einem lebensvollen
Strome auch durch dich hindurchgeht, dass dein Wesen gar nicht
anders kann, als in diesem urgewaltigen Strom mitschwingen und mit-
stromen? Bist du so Deutsch, dann brauchst du auch vor einem dir
neuen Kunstwerk nicht erst fragen; dann weillt du! Nutzanwendung:
zu unseren Unsterblichen gehen und sich zuerst selber erkennen!s

Per Feistel-Rohmeder la razza non soltanto determina la produzione
culturale, bensi anche il modo in cui 'uomo percepisce se stesso e il pro-
prio mondo. In questa prospettiva, ciascuna creazione artistica non sa-
rebbe altro che manifestazione della stirpe che ’ha generata. Dal mo-
mento che pittura e cultura interagiscono I'una sull’altra come in un’im-
magine speculare, il Deutscher Mensch (nomo tedesco) dovrebbe essere in
grado di riconoscere al primo sguardo le opere prodotte dalla propria cul-
tura di appartenenza. Il fatto di provare piacere al cospetto di una crea-
zione modernista sarebbe quindi la prova inconfutabile dell’alienazione
individuale rispetto alla purezza dell’origine biologica, il risultato di una
degenerazione.

Sebbene Feistel-Rohemder non ne abbia mai fatto direttamente men-
zione, alla radice di molte idee difese dalla scrittrice si puo senz’altro rin-
venire I'influenza del testo di Paul Schulze-Naumburg, Kunst und Rasse (Ar-
te e razza, 1928). Se nei primi capitoli del libro — Der Mensch und seine Rasse
(Luomo e la sua razza) e Der Mensch und seine Kunst (I'uomo e la sua arte) —
Schulze-Naumburg cerca di delineare gli effetti dell’appartenenza razziale

7 B. FEISTEL-ROHMEDER, Woran sollten wir erkennen, ob ein Kunstwerk Deutsch ist?, in id.,
Im Terror des Kunstbolschewismus ..., op. cit., pp. 150-151.

8 Ivi, p. 150 («Questa non ¢ affatto la prima domanda da porsi! Piuttosto: sei tedesco?
Ovvero: hai una chiara percezione del fatto che tutto cio che ci donarono i nostri im-
mortali pervade anche te come in un flusso vitale, che il tuo essere non puo far altro che
oscillare e scorrere in questo flusso di potenza primordiale? Se sei cosi tedesco, allora non
hai nemmeno bisogno interrogarti di fronte a un’opera d’arte per te nuova; allora lo sai!
Applicazione pratica: rivolgersi ai nostri immortali e innanzitutto conoscere se stessil).

Studia theodisca X17111 (20117)




Le immagini del potere. La Dentsche Kunstgesellschaft e l'arte del Tergo Reich 187

sulla produzione di un artista, nel capitolo Riickschluss aus der heutigen Kunst
anf die Rasse (Osservazioni sulla razza dedotte dall’arte contemporanea) egli
ribalta il procedimento e indica con esplicita chiarezza I'obiettivo del pro-
prio esame: «[...] aus einer gegebenen KunstiuB3erung Schlussfolgerungen
auf den Kiinstler und die Bevolkerung, der er entstammt, zu ziehen»’. Pat-
ticolarmente emblematiche sono a tal proposito alcune famose illustrazio-
ni nel testo, che mettono a confronto diretto opere realizzate dai moderni-
sti con fotografie di donne, uomini e bambini affetti da deformazioni fisi-
che e malattie genetiche'”. La conclusione inquietante di Schulze-Naum-
burg era che se I'arte rivela la natura dell’'uomo e dell’ambiente che 'hanno
prodotta, il Modernismo era ’ennesima manifestazione «[...] von einem
starken rassischen Niedergang [...]»"", che andava arrestato e corretto per il
bene e la salute del corpo nazionale.

La corrente wilkisch si era investita del compito di riscoprire il primato
razziale del popolo tedesco affinché esso potesse ricongiungersi con la
propria origine nordica e recuperare la cultura che le avanguardie stavano
tentando di annientare. In effetti, durante gli anni della Repubblica di
Weimar si era venuta attuando una ridistribuzione dei poteri nella sfera
culturale nazionale. Se fino alla fine dell’era guglielmina per il Modernismo
era stato possibile rivestire soltanto il ruolo secondario dell’alterita cultu-
rale, il piu delle volte di derivazione francese, ora esso dominava il pano-
rama artistico tedesco, tanto che il conservatorismo vilkisch e ’arte consi-
derata per tradizione “germanica” si credevano ridotti a mera minoranza
in balia degli estremismi di comunisti e socialisti. La sensazione diffusa fra
1 membri delle numerose associazioni vicine alla Dewutsche Kunstgesellschaft era
che la Repubblica avesse favorito I'impiego dei nuovi artisti filo-comunisti
piuttosto che salvaguardare 'occupazione dei cosiddetti accademici. Un
quadro della situazione che si rivela molto distorto se si prendono in esa-
me le professioni esercitate da un campione di 100 membri della Dewutsche
Kunstgesellschaft: 60 erano artisti, 25 professori o insegnanti e 12 svolgevano
ruoli editoriali o ricoprivano incarichi pubblici'.

9 P. SCHULZE-NAUMBURG, Kunst und Rasse, Minchen, Lehmann, 1928, p. 55 («[...] a
partire da una data manifestazione artistica trarre conclusioni sull’artista e sulla popola-
zione dalla quale egli discendey).

10 Tvi, pp. 90-99.

11 Tvi, p. 100 («[...] di un grave decadimento razziale [...]»).

12 Per la fonte di questi dati e altre informazioni statistiche relative alla Dewutsche Kunst-
gesellschaft e ai suoi membiri si confrontino le interessanti tabelle riportate da J. L. CLINE-
FELTER, Artists for the Reich ..., op. cit., pp. 38-39, 42, 80 e 112.
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“Das Bild”

Se fino al 1927 la Deutsche Kunstgesellschaft st era contentata di essere un
movimento puramente ideologico, grazie all’affiliazione con il Deutscher
Bund (Confederazione tedesca) la sua attivita inizio a godere della visibilita
sperata. Il sostegno economico e le numerose coalizioni sulle quali il Dext-
scher Bund poteva fare affidamento consentirono a Feistel-Rohmeder di
fondare un giornale d’arte dedicato alla promozione di artisti tedeschi vi-
cini alla tradizione della pittura di genere vilkisch. Nel 1934, nacque cosi la
“Deutsche Bildkunst”, subito ribattezzata “Das Bild. Monatsschrift fiir
das Deutsche Kunstschaffen in Vergangenheit und Gegenwart”, corredata
dal suo pendant, 1a “Deutsche Kunstkorrespondenz”", un pamphlet impe-
gnato ad attaccare modernisti e amministratori culturali repubblicani, che
veniva mensilmente inviato alle redazioni di un centinaio di testate giorna-
listiche nazionali e non.

Scorrendo l'indice generale dei saggi annualmente raccolti in “Das
Bild” nel decennio successivo alla sua inaugurazione, emerge un quadro
tematico piuttosto omogeneo, evidentemente frutto dello scrutinio reda-
zionale della sua fondatrice. Titoli come Alemannische Malerei (Pittura ale-
manna)', Vom Formenschaty der germanischen Werkkunst in der 1 olkermande-
rungs- und Wikingerzeit (Sulla ricchezza formale dell’arte germanica all’epoca
delle invasioni barbariche e vichinghe)'®, Uber die Schmuckformen (Ornamentik)

13La “Deutsche Kunstkorrespondenz”, piu tardi nota come “Deutscher Kunstbe-
richt”, era un servizio di informazione gratuito promosso dalla Dexutsche Kunstgesellschaft in
collaborazione con il Dentscher Bund. Redatto quasi esclusivamente da Feistel-Rohmeder,
il giornale si curava di recensire regolarmente gli eventi culturali di maggior rilievo allestiti
in Germania, dedicando un’attenzione particolare alle esposizioni moderniste, abitual-
mente stroncate da una critica assai pungente. Gli editori della rivista, convinti di agire
per il bene culturale della nazione, professavano la «[...] Durchfithrung eines unerschit-
terlichen Pressekampfes gegen den Kunstbolschewismus [...]J» (B. FEISTEL-ROHMEDER,
Im Terror des Kunstbolschewismus ..., op. cit., p. 3; «[...] attuazione di un’imperturbabile batta-
glia editoriale contro il bolscevismo culturale [...]»). Nell’introduzione alla raccolta Iz Ter-
ror des Kunstholschevismus, Bettina Feistel-Rohmeder sottolinea con orgoglio la diffusione
capillare del servizio di informazione fondato dalla sua Societa, ricordando che molti de-
gli articoli contenuti in giornali come “Hammer”, “Angriff”’, “Kommenden”, “Deutsche
Wochenschau”, “Flamm”, “Deutschen Albendpost”, “Sonntagsboten”, “Urwaldbodten”
e perfino “Volkischer Beobachter” — la rivista culturale ufficiale del Reich — rivelavano
molto spesso la propria origine in idee e concetti promossi proprio dalla “Deutsche Kunst-
korrespondenz”.

14 A. BERINGER, Alemannische Malerei, in “Das Bild”, n. 2, 1934, pp. 53-60.

15X, SCHULZ, VVom Formenschatz der germanischen Werkkunst in der 1 olkerwanderungs- und
Wikingerzeit, in “Das Bild”, n. 5, 1935, pp. 129-134.
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Germanischer Banerkunst (Sulle decorazioni ornamentali dell’arte contadina
germanica)'® e Der Bauer und seine Welt als Motiv Deutschen Kunstschaffens (11
contadino e il suo mondo come soggetti della creazione artistica tedesca)'”’
sintetizzano efficacemente quale fosse il carattere generale delle pub-
blicazioni trattate dalla rivista che, in accordo con gli assunti fondamentali
promossi della Deutsche Kunstgesellschaft, era tesa a promuovere un’arte di-
chiaratamente popolare, nazionalista e nostalgica, in altre parole anacroni-

g Jild

sonatofdrift file das Deutfche Hunfifchaffen in Vergangenheit
und Begenwart

Set10 Betlng €. §. Miller, Kaelseuhe (Jaden)  Ottober 1037

Fig. 3: Copertina di “Das Bild”, n. 10, 1937.

16 K. LUTHER, Uber die Schmuckformen (Omamentik) Germanischer Banerkunst. Zur Erdff-
nung des Staatlichen Musenms fiir Dentsche 1 olkskunde in Berlin, in “Das Bild”, n. 10, 1935, pp.
303-310.

17G. HERMANN, Der Bauer nnd seine Welt als Motiv Deutschen Kunstschaffens, in “Das
Bild”, n. 6, 1939, pp. 187-191.
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Fra le tematiche piu ricorrenti, si registra un’attenzione particolare de-
dicata alle manifestazioni artistiche della Germania meridionale, soprat-
tutto della Baviera. E interessante che fosse proprio la stessa Feistel-Roh-
meder a dedicarsi con maggior assiduita a questa realta regionale, certo in
ragione dei suoi natali bavaresi, ma forse anche per via di quei valori tradi-
zionali, cosi fortemente improntati al lavoro contadino e artigianale, cui
abitualmente attingevano molti degli artisti locali, e che si inserivano in
maniera esemplare nel quadro culturale promosso dalla Dentsche Kunstgesell-
schaf?®. Inoltre, la predilezione di Hitler per il capoluogo bavarese giustifi-
cava agli occhi di Feistel-Rohmeder la decisione di seguire con particolare
interesse le manifestazioni artistiche allestite a Monaco, la capitale cultu-
rale del Terzo Reich:

Der Fihrer hat Bayerns Hauptstadt der Deutschen bildenden Kunst
erhoben. Langsam erfasst das Bewusstsein der Nation die in einem
erhéhten Sinn grundlegende Bedeutung, die mit dieser Ernennung
allen offiziellen kinstlerischen Veranstaltungen in der kunstfrohen
Stadt zukommt. So ist es nur ein Mitschwingen in den im Fluss be-
findlichen Wellen der Neuentwicklung, wenn kiinftig ein bestimmter
Teil der Hefte dieser Zeitschrift den Vorgingen in Miinchen gewid-
met sein soll [...].1?

18 Esemplari sono a tal proposito i seguenti saggi, tutti redatti per “Das Bild” da Bet-
tina Feistel-Rohmeder: Altmiinchener Geschichten (n. 5, 1934, pp. 144-148); Altbayrische Mei-
ster (0. 5, 1934, pp. 160-1606); Siiddentsche Banernmalerei, (n. 10, 1935, pp. 322-335). Essi te-
stimoniano della predilezione della scrittrice, e con lei della Dentsche Kunstgesellschaft, per le
creazioni artistiche piu intimamente ancorate al passato nazionale contadino e artigianale,
e caratterizzate da un forte legame con la tradizione popolare e la storia locale.

19 B. FEISTEL-ROHMEDER, Austellungen in Miinchen, in “Das Bild”, n. 2, 1935, pp. 59-64,
qui p. 59 (Il Fihrer ha innalzato la Baviera a capitale delle belle arti tedesche. La coscienza
nazionale comprende poco a poco il significato fondamentale che questa nomina rappre-
senta per tutte le manifestazioni artistiche che hanno luogo in questa citta amante del-
P'arte. Quindi, se in futuro parte dei fascicoli di questa rivista saranno dedicati alle manife-
stazioni che hanno luogo a Monaco, cio non rispecchia altro che la volonta di lasciarsi
trasportare dalle onde del fiume di questo rinnovamento [...]»). Numerosi sono gli articoli
dedicati alle esposizioni d’arte che furono allestite a Monaco a partire dal 1935. Si ripor-
tano qui a titolo esemplificativo soltanto alcune voci di un lungo elenco: E. SCHINDLER,
Zwei Ausstellungen in Miinchen, (n. 5, 1935, n. pp. 155-158), che riferiva ai lettori di “Das
Bild” sia sull’esposizione “Berliner Kunst” (Neue Pinakothek, 15 marzo-6 maggio 1935)
— e sulla difficolta di individuare in mezzo a un campione molto eterogeneo di opere, per
lo pit definite «minderwertig» («abbiette»), qualche dipinto che valesse la pena di ricor-
datre — sia sulla mostra dedicata agli artisti del Bund (Kunstverein, aprile 1935), un gruppo
monacense che per sobrieta pittorica e unitarieta dei temi trattati si era invece meritato il
pieno appoggio della Societa; B. FEISTEL-ROHMEDER, Miinchener Festsommer in der bildenden
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Tuttavia, che si trattasse di articoli dedicati alla tradizione locale o alle
esposizioni monacensi, saggi monografici riservati agli artisti contempora-
nei o interventi commemorativi intitolati ai grandi nomi della storia del-
'arte tedesca, il denominatore comune era sempre lo stesso: “Das Bild” si
occupava soltanto di quelle espressioni artistiche che riteneva frutto di una
discendenza diretta e ininterrotta dalle piu grandiose civilta culturali del
passato. Un precetto che plasmo anche la classicita posticcia promossa dal
Fiibrer, il cui orientamento verso le forme classiche — e in particolare neo-
classiche — divenne slogan all’interno del Reich. L’estetica nazista rinve-
niva nell’iconografia classica un modello razziale ideale, greco-nordico o
ariano, rifiutando ogni deviazione da questo canone per timore che la nuo-
va corrente artistica modernista potesse difendere una tipologia razziale
inferiore e, appunto, degenerata. Hitler guardava al presente della Germa-
nia in prospettiva archeologica: legittimando I'arte tedesca su base razziale,
egli sosteneva che la grandiosita dell’arte greca e, quindi, ariana, non fosse
affatto determinata dalle contingenze storiche che ne avevano visto la na-
scita, bensi esclusivamente dal carattere del popolo che I’aveva generata.
Prospettando un’arte in grado di aspirare all’eternita, il Fihrer giustificava
in questa maniera il suo categorico rifiuto verso qualsiasi forma di arte
moderna:

Denn die wahre Kunst ist und bleibt in ihren Leistungen immer eine
ewige, das heil3t, sie unterliegt nicht dem Gesetz der saisonmifligen
Bewertung der Leistungen eines Schneiderateliers. Thre Wiirdigung
verdient sie sich als eine aus dem tiefsten Wesen eines Volkes ent-
stammende unsterbliche Offenbarung. |...] Bis zum Machtantritt des
Nationalsozialismus hat es in Deutschland eine sogenannte “mo-
derne” Kunst gegeben, das heif3t also, wie es schon im Wesen dieses
Wortes liegt, fast jedes Jahr eine andere. Das nationalsozialistische
Deutschland aber will wieder eine “deutsche Kunst®, und diese soll
und wird, wie alle schopferischen Werte eines Volkes, eine ewige
sein.20

Kunst, (n. 9, 1935, pp. 288-296); E. SCHINDLER, Die Grofe Miinchener Kunstausstellung 1936
(n. 6, 1936, pp. 188-190), un inventario delle opere piu significative in mostra all’esposi-
zione estiva allestita presso la Neue Pinakothek di Monaco; H. NASSE, Ausstellungs-Bildbe-
richte. Die Ausstellung Schonbeit der Arbeit und die Arbeit in der Kunst (n. 11, 1937, pp. 344-
348), sulla mostra organizzata dalla Arbeitskammer Miinchen-Oberbayern (Camera del lavoro
bavarese); id., Miinchener Kunstausstellung 1941 Maximilianenm, (n. 6, 1941, pp. 102-100).

20 A. HITLER, Programmatiche Kulturrede des Fiihrers, 18. Juli 1937, Rede zur Eriffuung der
Grossen Deutschen Kunstausstellung in Miinchen (discorso culturale programmatico del Fihrer
tenuto il 18 luglio 1937 a Monaco in occasione dell’inaugurazione della prima Grande e-
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s Bild
sHonatofdyeift fiie das Deutfhe Kunfifehaffen in Vergangenfeit
und GBegenwatt

Fig. 4: Copertina di “Das Bild”, n. 11, 1937.

Come il Fiihrer, anche la Deutsche Kunstgesellschaft era certa dell'immorta-
lita della vera arte germanica, che rintracciava non soltanto nella tradizione
nordica, bensi perfino nel pensiero mediterraneo. A tal proposito, sia qui

sposizione di arte tedesca), in id., Reden zur Kunst- und Kulturpolitik, 1933-1939, a cura di R.
EIKMEYER, Francoforte sul Meno, Revolver, 2004, pp. 123-143, qui p. 127 e 129 («Pet-
ché Ja vera arte ¢ e rimane sempre nelle sue creazioni un’arte eferna, non soggiace cioe alla legge
dell’apprezzamento stagionale delle creazioni di sartoria. Essa ottiene il riconoscimento in
quanto manifestazione immortale che sorge dalla natura piu profonda di un popolo. |...]
Fino all’ascesa al potere del Nazionalsocialismo c’era in Germania un’arte cosiddetta
“moderna”, cio¢, come appunto ¢ nell’essenza di questa parola, ogni anno un’arte diver-
sa. Ma la Germania nazionalsocialista vuole di nuovo un’“arte tedesca”, ed essa deve es-
sere e sara, come tutti i valori creativi di un popolo, un’arte eferna», trad. it. di E. ZELIOLI,
in B. HINZ, L’arte del Nazismo, Milano, Mazzotta, 1975, pp. 319-342, qui pp. 325 e 327,
corsivo nell’originale).
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riferito un esempio davvero singolare tratto da “Das Bild”: nel saggio
Germanisches in Dantes ““Gottlicher Komodie” (Germanesimo nella Divina com-
media di Dante)”' 'autore Emmerich Schaffran associa la potenza creativa
poetica di Dante al mondo nordico-germanico. La cultura italiana ¢ cosi
messa in strettissima relazione con quella longobarda, dalla quale sarebbe
stata influenzata al punto da ereditare un bagaglio di riferimenti mistico-
fantastici, retaggio di fiabe e saghe antiche, alle quali anche il vate italiano
si sarebbe inconsapevolmente ispirato. Schaffran sostiene perfino che lo
stesso nome dell’Alighieri deriverebbe da «Aligern», un termine di origine
germanica che significa «der Speergewaltige», ovvero colui che ha la forza
del giavellotto™. L’autore del saggio non manca neppure di sottolineare
I'enorme quantita di concetti germanici ai quali il poeta si sarebbe richia-
mato durante la stesura della Divina commedia. Questi “dettagli” compari-
rebbero, variamente articolati, sotto forma di «politische Ansichten»
(«pensieri politici»), di «seelische Ausdrucksformen» («forme espressive
spirituali») — manifestazione di forza e peculiarita niente affatto italiane — e
di «rein nordisch-germaniche Begriffe» («concetti puramente nordico-
germanici»)®, accolti soltanto in ragione della loro costruzione poetica:
lattenzione per il paesaggio e per gli elementi naturali, i riferimenti leg-
gendari a figure religiose e mitologiche, usi e costumi delle popolazioni
germaniche medievali ecc. Un’appropriazione bizzarra e certo impropria
del poeta simbolo della cultura italiana, che pero non stupisce troppo se si
pensa al ruolo rivestito da Dante per il Romanticismo tedesco: gia per
Friedrich Schlegel la «poesia profetica di Dante»™, insieme all’opera di
Goethe e Shakespeare, occupava uno dei vertici della letteratura moderna.
Si svela cosi una delle fonti culturali primarie dalle quali attinsero sia la cul-
tura nazionalista, sia quella nazionalsocialista. Entrambe, esercitando un
controllo sulle immagini, misero a disposizione dei propri artisti e scrittori
un archivio di modelli romantici, stereotipati e convenzionali, dal quale
poter attingere con citazioni talvolta molto dirette, oppure tramite grosso-
lane rielaborazioni finalizzate alla giustificazione di ideali socio-politici e
della selezione razziale.

2 E. SCHAFFRAN, Germanisches in Dantes “Gottlicher Komodie”, prima parte in “Das
Bild”, 1940, pp. 205-2006, seconda parte in “Das Bild”, n. 1, 1941, pp. 15-16.

22 Ivi, 1940, p. 2006.

2 Tvi, 1941, p. 15.

2 F. SCHLEGEL, Frammenti, n. 247, in [A. W. SCHLEGEL e F. SCHLEGEL), Athenacum
(1798-1800), la rivista di August Wilbelm Schlegel e Friedrich Schlegel, a cura di G. CUSATELLI,
E. AGAZZI e D. MAZZA. Postf. di E. L10, Milano, Bompiani, 2000, pp. 155-245, qui p.
187.
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Was die Deutschen Kiinstler von der neuen Regierung erwarten!

Nel 1929, la Dentsche Kunstgesellschaft si aggrego ad Alfred Rosenberg e al
suo Kampfbund fiir dentsche Kultur (Lega di resistenza per la cultura tedesca),
un’organizzazione culturale che, benché caldeggiata dallo stesso Fiibrer,
non fu mai ufficialmente riconosciuta dal Reich. Anche 1 rapporti tra Ro-
senberg e il Ministro della cultura Goebbels furono molto spesso tesi, e le
direttive culturali promosse dai due gerarchi talvolta cosi dichiaratamente
divergenti da risultare inconciliabili.

L affiliazione dei membri della Deutsche Kunstgesellschaft con altri movi-
menti vo/kisch crebbe esponenzialmente anche sul piano politico, tanto che
si registrarono numerosi scambi e collaborazioni con la NSD.AP (National-
sozialistische Dentsche Arbeiterpartei), il Partito nazionalsocialista dei lavora-
tori. Tutte queste unioni furono formalizzate sempre nel 1929 grazie alla
creazione del Fiibrerrat der vereinigten Deutschen Kunst-Kulturverbande (Consi-
glio direttivo delle organizzazioni artistiche e culturali tedesche), una sorta
di organizzazione “a ombrello” controllata dalla Dewutsche Kunstgesellschaft e
pensata per far convergere le forze dei diversi gruppi nazionalisti sotto un
fronte comune di resistenza avverso alle avanguardie. Il Fihrerrat divenne
anche la chiave d’accesso per chi avesse desiderato entrare a far parte del
Partito nazionalsocialista. Lo stesso Kazpfbund fiir deutsche Kultur si lego po-
co tempo dopo al partito di Hitler, che pure vi aveva scorto un mezzo pri-
vilegiato per introdurre discretamente il Nazionalsocialismo all’interno
della classe borghese conservatrice, il ceto sociale che piu di tutti era stato
colpito dalla gestione repubblicana della nazione.

I rapporti tra il Deutscher Bund e il Fiibrerrat divennero cosi stretti da ri-
sultare simbiotici. Uniti dall’odio per un nemico comune, entrambi i grup-
pi si prefiggevano di difendere I’arte tedesca mediante I’espulsione di que-
gli intrusi “degenerati” che stavano cercando di corromperla dall’interno
dei confini nazionali. Tale alleanza si rivelo determinante anche per la pro-
secuzione e 'ampliamento delle attivita editoriali della Dewutsche Kunstgesell-
schaft. 11 supporto economico garantito dai movimenti »i/kisch che ne face-
vano parte consenti a Feistel-Rohmeder e a “Das Bild” di continuare almeno
fino al 1944 la propria promozione di un’arte tedesca “genuinamente” aria-
na.

Mantenere uniti tutti questi interessi all’interno di una coalizione cosi
variegata non fu certo impresa facile. La Deutsche Kunstgesellschaft si rese ben
presto conto che il Fihrerrat non riusciva ad assicuratle tutto il supporto e
la visibilita sperati. Gli interessi del suo esecutivo si spostarono dunque
verso la NSDAP, indiscutibilmente molto piu abile nell’accentrare su di sé
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l'attenzione degli elettori. La Deutsche Kunstgesellschaft si aspettava che il par-
tito le avrebbe offerto un riconoscimento legittimo per la propria fervida
attivita di promozione e difesa dell’arte ariana. Nel 1933, a pochi mesi
dall’elezione di Hitler a cancelliere del nuovo Reich, la Societa pensava an-
cora sinceramente di poter influenzare 'orientamento culturale della gio-
vane Germania nazionalsocialista. La necessita bruciante di formulare a-
pertamente le proprie convinzioni e richieste nei confronti del nuovo go-
verno spinse Feistel-Rohmeder a rivolgere un appello alla nazione in no-
me di tutti gli artisti zedesch: degni di essere chiamati tali. La richiesta era
chiara: Was die Deutschen Kiinstler von der nenen Regierung erwarten! (Che cosa st
aspettano gli artisti tedeschi dal nuovo governo!)®. Nella confusione arti-
stica di una Germania dominata dai modernismi, Feistel-Rohmeder invo-
cava l'esigenza di una norma alla quale attenersi, in linea con una conce-
zione popolare e statale radicate nella realta del sangue e della storia. Gli
artisti tedeschi, cosi 'appello, si aspettavano che Materialismo, Marxismo e
Comunismo non soltanto venissero soppressi e perseguiti politicamente,
bensi che d’ora in avanti il popolo fosse reso partecipe del loro annienta-
mento. L’esperienza decennale dei militanti dei movimenti vdlkisch — «|...]
die erprobten Soldaten dieses Kulturkampfes [...]J» — ne avrebbe fatto la
guida ideale™.

In effetti, 'introduzione di una legislatura che prevedeva l’allontana-
mento dalle posizioni ufficiali di personale di discendenza non ariana —
soprattutto ebrei — o di tendenze comuniste, aveva finito con I'assegnare
larga parte delle cariche culturali a membri del Kampfbund, molti dei quali
provenivano proprio dalle liste della Dewutsche Kunstgesellschaft. Con I'elezione
di alcuni affiliati a rivestire cariche pubbliche nell’apparato culturale del
Reich, le mire di vendetta dei movimenti »o/kisch contro i modernismi co-
minciarono a trovare una legittimazione ufficiale. E questo, per esempio, il
caso eclatante della mostra che si tenne a Katlsruhe tra I8 e il 30 aprile
1933: sarcasticamente battezzata Regierungskunst 1919-1933 (Arte del go-
verno 1919-1933), essa mirava a presentare larte “aliena” promossa in
Germania durante gli anni repubblicani. I’evento, organizzato con il pa-
trocinio di due tra le figure piu emblematiche della Deutsche Kunstgesellschaf?,
Otto Wacker (Ministro dell’educazione, della cultura e dello sport) e Hans
Adolph Biihler (direttore del Museo Statale di Karslruhe), trasse ispirazione
dalle prescrizioni di Feistel-Rohmeder, proponendo una raccolta di opere

2> B. FEISTEL-ROHMEDER, Was die Deutschen Kiinstler von der newen Regierung erwarfen!, in
id., Im Terror des Kunstholschewismus ..., op. cit., pp. 181-184.
26 Ivi, p. 181 («[...] soldati collaudati di questa battaglia culturale [...]»).
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“degenerate” corredate dal loro prezzo d’acquisto e dal nome del direttore
del museo che aveva autorizzato un tale “scempio” dei fondi governativi.
Sulla scia dell’evento di Karlsruhe seguirono numerose esibizioni in tutta la
Germania. Titoli come Kulturbolschewistische Bilder (Dipinti del bolscevismo
culturale; Mannheim), Novembergeist: Kunst im Dienste der Zersetzung (Lo spiti-
to di novembre: arte al servizio della disgregazione; Stoccarda), Schreckens-
kammer (La camera degli orrori; Norimberga e Dessau), Kunst, die nicht ans
unserer Seele kam (Arte che non venne dalla nostra anima; Chemnitz) e Der
ezge Jude (I’ebreo eterno; Monaco) delineano con drammatica chiarezza
I'esacerbarsi di un processo inarrestabile, destinato a trovare il suo genit
nelle razzie del cosiddetto “Comitato Ziegler”” e nell’allestimento, a Mo-
naco, della ben nota mostra Entartete Kunst (Arte degenerata, 1937).

Una “nuova’ arte tedesca?

Oltre a coloro che condannavano i modernismi, vi erano anche alcuni
nazionalsocialisti disposti a riconoscere nelle avanguardie tedesche la vera
manifestazione del sentire nazionale. I1 29 giugno del 1933, il NSD-Studen-
tenbund (Unione degli studenti nazionalsocialisti) di Betlino organizzo una
conferenza presso la Humboldt Universitit dichiarando apertamente il
proprio sostegno all’Espressionismo e a suoi rappresentanti quali Ernst Bar-
lach, Emil Nolde ed Erich Heckel. In quell’occasione Otto Andreas Schrei-
ber, lo studente presidente dell’Unione, accuso senza mezzi termini le scelte
culturali del Kampfbound:

11 tentativo di uomini poco creativi di rafforzare un dogma storico
artistico aleggia come uno spettro sui giovani artisti del nostro mo-
vimento. Gli studenti nazionalsocialisti stanno combattendo contro
una reazione artistica poiché credono nella capacita dell’arte di con-
tribuire allo sviluppo vitale [...] la gioventu nazionalsocialista |...] non
crede in nulla altrettanto fermamente che nella vittoria della qualita e
della verita.28

27 Si tratta del comitato capeggiato dall’artista Adolf Ziegler e incaricato dal ministro
Goebbels di raccogliere in tutti i musei e le gallerie tedesche quadri e sculture entrati a far
parte delle collezioni del Reich soltanto dopo il 1910. Delle 15.997 opere selezionate la
maggior parte furono esposte nel 1937 a Monaco in occasione della mostra Enfartete
Kunst, altre furono vendute all’estero o acquistate dagli stessi Goebbels e Goering, mentre
circa 5.000 furono date alle flamme dai pompieri di Berlino.

28 Cit. da G. BUSSMANN, “Degenerate Art”. A Look at Useful Myth, in German Art in the
Towentieth Century: painting and Sculpture, 1905-1985, a cura di J. CHRISTOS, Monaco, Prestel,
1985, pp. 116-117.
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Gli studenti, ben lungi dal negare autorita alla dottrina nazionalsociali-
sta, cercavano piuttosto una via che consentisse di accogliere il Moderni-
smo entro i confini dell’ideologia culturale del Reich, certi di poter rintrac-
ciare e manifestare 'essenza germanica dell’Espressionismo. I’esposizione
d’arte Dreissig Dentsche Kiinstler (Trenta artisti tedeschi, 1933), allestita dal-
I'Unione presso la galleria di Ferdinand Moller a Berlino, ebbe proprio
Iobiettivo di dimostrare come le avanguardie tedesche potessero incarnare
lo spirito nordico e imporsi quali rappresentanti autorevoli di un’arte raz-
zialmente pura. Non si trattava piu di contrapporre I’arte nazionale a quel-
la internazionale, le tendenze indigene a quelle aliene e perturbanti.
L’assunto principale alla base di questa apertura verso i modernismi era
che qualsiasi forma d’arte prodotta da tedeschi “puri” dovesse necessa-
riamente portare in sé il segno dello spirito ariano.

II braccio di ferro tra movimenti giovanili-“progressisti” e gruppi vd/-
kisch-reazionari non manco di coinvolgere anche le sfere piu alte della ge-
stione del Reich, tanto che perfino Goebbels, in aperto dissenso con Ro-
senberg, sostenne per un po’ la tesi secondo la quale gualsiasi forma d’arte
moderna realizzata da ariani avrebbe soltanto potuto contribuire a innal-
zare il livello di prestigio del paese. Opponendosi categoricamente ai mo-
dernismi, la Deutsche Kunstgesellschaft rischiava quindi seriamente di inimi-
carsi una porzione importante del partito al potere. Per di piu, essa non
trovava giustificazione in nessun incarico ufficiale e le numerose denunce
sollevate dai membri della NSDAP relativamente a un’attivita impropria
del movimento, troppo spesso impegnato ad arrogarsi il diritto di stabilire
cosa in campo culturale potesse 0 meno essere etichettato come tedesco,
rischiavano di allontanarle le simpatie di Hitler. Malgrado il trasferimento
da Dresda a Monaco di Baviera — ossia proprio verso la citta che nel 1933
il Fiihrer aveva eletto Kunsthauptstadt (capitale dell’arte) del Reich tedesco —
la Dentsche Kunstgesellschaft non riusci mai a imporsi efficacemente sulle di-
rettive culturali del regime. Per di piu, le esposizioni di artisti “degenerati”
continuavano ad affollare le gallerie, e la rivista “Kunst der Nation” (Arte
della nazione)”, promossa dal NSD-S#udentenbund, non smise mai di soste-
nere la riabilitazione fascista del’Espressionismo tedesco.

211 giornale, un’idea di Schreiber, si prefiggeva di rappresentare ’Espressionismo in
quanto arte nordica e razzialmente pura. Fondato nell’ottobre del 1933, “Kunst der Na-
tion” contava all’incirca 3.500 iscritti e continuo a essere dato alle stampe fino al 1935.
Perfino Goebbels approvo I'iniziativa editoriale di “Kunst der Nation” e il suo sforzo di
definire I’Espressionismo germanico e nazionalsocialista, tanto che vi pubblico alcuni
contributi (cfr. J. . CLINEFELTER, Artists for the Reich ..., op. cit., pp. 71-72).
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Nel 1934, in occasione del raduno annuale della NSDAP a Norim-
berga, Hitler espresse manifestamente la propria insofferenza sia verso le
simpatie eccessivamente moderniste di Goebbels, sia verso I'asfissiante
tradizionalismo di Rosenberg, profetando piuttosto I'avvento di un’arte
nuova e degna del Reich™. Hitler, pur rifiutando Futurismo, Dadaismo ed
Espressionismo, piuttosto che la ripetizione di modelli tradizionali e ormai
stereotipati, si auspicava un’arte tedesca in grado di traslare figurativa-
mente 1 valori e gli ideali del Nazionalsocialismo. Una speranza che, al
contrario, non rientrava affatto tra le priorita della Deutsche Kunstgesellschaft,
secondo la quale I'arte ariana non avrebbe mai potuto ammettere nessun
elemento di novita. Per Feistel-Rohmeder 'arte tedesca non doveva che
possedere 1 seguenti tre requisiti:

— Plartista doveva essere di razza pura e libero da qualsiasi contaminazione
politica;

— il contenuto di un’opera d’arte doveva essere facilmente riconoscibile agli
occhi del popolo; l'attenzione ai valori di chiarezza, purexza e semplicita era
considerata una delle caratteristiche fondamentali dell’'uomo tedesco;
dall’opera d’arte dovevano trasparire i legami familiari e regionali dell’arti-
sta, in una parola le sue connessioni con la Hezmat (pattia);

—le opere d’arte dovevano essere stilisticamente dominate da un’esattezza
fotografica, dotate di un generico realismo e caratterizzate da un’atten-
zione per il particolare.

Nessuna rivoluzione, dunque: e come avrebbe potuto essere altrimenti,
dal momento che l'arte nordica pu#ra non poteva subire piu trasformazioni
di quanto lo potessero la natura e il sangue dell'uomo tedesco? Sulle pa-
gine di “Das Bild” Iarte continuava a essere proclamata unico mezzo di
coesione della Germania in quanto Kw/turnation (nazione culturale), stru-
mento capace di riconciliare il popolo tedesco con la sua eredita culturale e
di riavvicinarlo ai maestri contemporanei dello stile nordico-ariano. Se la
razza era determinata da una continuita storica immutabile, anche lo stile,
in quanto mutuato dall’origine biologica, doveva essere destinato a muo-
versi entro un confine estetico eterno e sempre identico a se stesso.

30 Cfr. A. HITLER, Kunst verpflichtet zur Wabrbaftigkeit, 5. September 1934, Rede auf der Kul-
turtagung des Parteitags der NSDAP in Niirnberg (I’arte al servizio della veridicita, discorso
tenuto durante il Convegno sulla cultura in occasione del congresso della NSDAP a No-
rimberga il 5 settembre 1934), in id., Reden gur Kunst- und Kulturpolitik ..., op. cit., 2004, pp.
63-79.
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L arte del Terzo Reich

Per valutare similitudini e differenze rispetto alla produzione artistica
promossa dalla Dewutsche Kunstgesellschaft ¢ ora necessario rivolgere latten-
zione all’arte ufficiale del Terzo Reich. Analizzando un campione di opere
esposte in occasione della Grosse Deutsche Kunstansstellung — la gia citata fiera
dell’arte che ebbe luogo con cadenza annuale a Monaco di Baviera tra il
1937 e il 1944 —, emerge immediatamente come la peculiarita dell’arte na-
zionalsocialista non risiedesse né nello stile né nella tematica dei dipinti
presentati. Alla fiera del 1937, per esempio, 1 quadri esposti potevano es-
sere raggruppati secondo le seguenti categorie: paesaggi (40%), soggetti di
“femminilita e mascolinita” (15,5 %), animali (10%), gerarchi nazionalso-
cialisti, palazzi del potere ed eventi legati al nazionalsocialismo e alle sue
celebrazioni (3%)’". Oltre il sessantacinque percento delle opere esposte
era dunque rappresentato da scene di genere. Soltanto una lettura dei sog-
getti raffigurati alla luce della propaganda e della partecipazione diretta de-
gli artisti alla vita del Reich faceva si che un dipinto potesse essere consi-
derato portavoce dellideologia nazionalsocialista. Anche fra le pagine di
“Die Kunst im Dritten Reich” (Arte nel Terzo Reich) — la testata giornali-
stica per l'arte diretta da Alfred Rosenberg — venivano unicamente pro-
mossi artisti accettati dal regime, come per esempio gli scultori Josef Tho-
rak e Arno Breker o il pittore Adolf Ziegler. Di tanto in tanto, un numero
speciale era poi dedicato ai capolavori dell’arte tedesca dei secoli passati,
con uscite monografiche su artisti come Albrecht Altdorfer, Albrecht Dii-
rer ¢ Lucas Cranach. Mancava quell’elemento di novita che avrebbe po-
tuto dare un volto nuovo e autentico alla Germania nazionalsocialista.
L’assenza di un artista da elevare idealmente a modello nazionale era de-
nunciata dallo stesso Hitler il quale nel 1939, ovvero a due anni dalla pri-
ma Grosse Deutsche Kunstansstellung, lamento ancora I'assenza di un Genie, di
un pittore d’ingegno che fosse finalmente in grado di dare forma ai dogmi
del Regime grazie a un’espressione pittorica monumentale e originale. Inu-
tile sottolineare la tragica ironia del fatto che quest’assenza fosse proptio
dovuta alle persecuzioni nazionalsocialiste inflitte ai modernisti, che co-
stringevano i veri talenti all’esilio o nel silenzio forzato della znnere Emigra-
tion (emigrazione interna).

Con lo scoppio della guerra si registro un progressivo disinteressa-
mento per le questioni piu prettamente culturali. I1 Reich era troppo as-

311 dati sono tratti da J. L. CLINEFELTER, Arists for the Reich ..., op. cit., p. 100.
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sorbito dalla pianificazione della strategia militare per occuparsi di pro-
blemi meramente estetici. Agli occhi del Fihrer il conflitto aveva preso le
dimensioni di uno scontro epocale tra ’Europa e il Bolscevismo russo. La
Germania, auto-elettasi paladina dell’arte europea, assurse a ultimo ba-
luardo di difesa della tradizione nordica che si sentiva minacciata da un
Capitalismo di matrice ebraica e un Comunismo ormai imperanti. Tra le
opere presentate ufficialmente dal Reich si diffuse quindi la tematica mili-
tare: la guerra, il soldato al fronte, i campi di battaglia conquistarono una
posizione dominante fra 1 soggetti raffigurati. Un filone che non aveva al-
tro scopo se non quello di riaccendere il patriottismo negli animi dei tede-
schi. Non & certo un caso se il Fihrer non aderi mai all’ostilita antitecnolo-
gica professata dall'ideologia vilkzsch e dalla Deutsche Kunstgesellschaft. Piutto-
sto, il suo appoggio nei confronti del progresso tecnologico fu assoluto,
tanto che egli giunse perfino a sostenere che i tedeschi, per poter vincere
la lotta tra le nazioni e le razze, avrebbero dovuto sconfiggere innanzitutto
la natura. Fin dal 1933, anche Goebbels aveva ripetutamente celebrato la
«stahlernde Romantik», un Romanticismo d’acciaio che, invece di ignorare i ri-
gori dell’esistenza e sognare di rifugiarsi in un passato idilliaco, si propo-
neva di affrontare eroicamente i problemi della modernita. Questo nuovo
Romanticismo rifiutava quegli elementi della tradizione ottocentesca che
cercavano una riconciliazione con la natura. Le nuove opere di ingegneria
non dovevano minacciare il popolo tedesco, bensi promettere il ripristino
di quell’'unita della nazione ormai perduta: la propaganda nazionalsocialista
aveva circoscritto il conflitto tra tecnica e cultura inseguendo la sintesi fra
il sentimento tedesco per la natura e la spinta verso il progresso tecnico,
quasi che salvare il Geist (spirito) tedesco e costruire ponti e autostrade
armoniosamente inscritte nel paesaggio fossero progetti intimamente le-
gati. Il Nazionalsocialismo, penetrando nella natura e dominandola, spe-
rava di poter infondere un animo alla tecnologia, al fine di portarla al ser-
vizio del popolo.

Fatta eccezione per la “novita” rappresentata da questi soggetti tecno-
logici, i dipinti ai quali il regime soleva consegnare I’etichetta di “arte uffi-
ciale” erano nel complesso creazioni triviali e scontate. Le principali espo-
sizioni d’arte tedesca venivano classificate non tanto in base alle scuole, al-
le affinita stilistiche, o ai gruppi artistici di appartenenza, bensi, come si ¢
visto, in funzione del loro contenuto tematico: ritratti di dirigenti, parate
militari, immagini di attivita costruttive, figure di uomini e donne intenti
ad arare o seminare, contadini che riposano, nudi femminili, scene di ma-
ternita, ecc. Il Nazionalsocialismo muoveva da assunti troppo conservatori
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per riuscire a dare vita a idee nuove, e fini cosi con l'attingere alla fonte
della tradizione romantica come gia aveva fatto anche la Dexutsche Kunstge-
sellschaft. Snaturandone 1 contenuti, esso la tradusse in un nuovo idioma:
una volta restaurati i generi ottocenteschi, il Nazionalsocialismo li riordino
in base a un rigido schema gerarchico, cristallizzandoli in un sistema di va-
lori. Invece di un movimento artistico dinamico, si propago cosi una pa-
ralizzante mediocrita, costretta a ripercorrere i motivi fossilizzati di saghe
antiche, la letteratura contadina fatta di B/ut und Boden (sangue e terra),
'arte contemplativa, celebrativa e perfino ricreativa.

Come ¢ noto, la pittura di genere nacque intorno al diciassettesimo se-
colo nei Paesi Bassi allorché, per la prima volta nella storia, Iartista si senti
libero di proiettarsi sul soggetto verso il quale lo spingevano la propria na-
turale inclinazione e il talento. L’arte, che fino a quel momento era stata
appannaggio del ceto aristocratico, una volta nelle mani delle nuove éites
della grande borghesia si era cosi avvicinata al quotidiano, perdendo poco
a poco il suo compito di medium educativo al servizio del potere. Esami-
nato da questa prospettiva, il valore nazionale e popolare attribuito dall’i-
deologia fascista alla pittura di genere, ovvero a un’arte che per definizione
¢ valida internazionalmente, si rivela quale falsificazione a posteriori fina-
lizzata a screditare I’arte moderna. La pittura di genere non puo essere ap-
pannaggio di una sola nazione, di un popolo o di una razza: essa ¢ nata in
concomitanza con l'assunzione del potere da parte della borghesia, con
I'affermarsi dei suoi rapporti di produzione, e quindi con il venir meno
della centralita di uno sguardo plasmante e tirannico. Dove l'arte non
ammette questo limite e continua al contrario a pretendere di cogliere il
sostanziale e la realta del mondo, dove il soggettivo si spaccia per ogget-
tivo e universale, I'illusione dell’aspirazione si manifesta in tutta la sua pie-
nezza. La pittura nazionalsocialista non fu un prodotto del realismo, seb-
bene talora ne adotto la forma, in quanto nego completamente la conce-
zione temporale della storia. Essa pretese dall’arte di trasmettere verita u-
niversali ed eterne, volle offrire il sostanziale di un mondo che non esi-
steva pit. Completamente alienato rispetto al suo Zeitgesst (spirito dell’e-
poca), lartista del Reich proponeva temi ottocenteschi «[...] sostanzializ-
zandoli mediante predicati verbali [...]»", cioé assegnando titoli emblema-
tici e altisonanti a opere che, al contrario, avevano ormai perso ogni con-
tenuto e si erano trasformante in vere e proprie forzature destinate a legit-
timare la “tedeschita” della rappresentazione e lo sguardo maschile domi-
nante di un’é/ite.

32 B. HINZ, L arte del Nagismo, op. cit., p. 162.
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Espressionismo: la quintessenza del Deutschtum?

Si ¢ osservato come 'arte promossa sia dai movimenti vg/kisch sia dalla
dirigenza del Terzo Reich recuperasse valori borghesi e rurali in auge fin
dall’Ottocento romantico. L’idillio della natura, a differenza di quello pre-
sentato da Caspar David Friedrich o dai paesaggisti della Scuola di Mo-
naco, era pero distorto, trasformato nel luogo dell’epifania di un potere
antistorico votato al controllo delle masse. Altrettanto interessante & os-
servare come anche i modernismi recuperassero lo stesso bagaglio di im-
magini inscritte per tradizione nella cultura tedesca fin dal Medioevo. A tal
proposito basti citare I'influsso esercitato da Cranach o Rembrandt sulla
pittura di Ernst Ludwig Kirchner, o ancora seguire quella linea sottile che
da Pieter Brueghel, passando per Hieronymus Bosch e Matthias Griine-
wald, approda alla Nuova Oggettivita di Georg Grosz”. Inutile sottoline-
are che, sebbene la matrice culturale di partenza fosse in entrambi i casi la
medesima, 1 modernisti modularono un simile retaggio alla luce della realta
storica entro la quale erano immersi e della quale volevano dare la propria
personale testimonianza. Se per i nazionalisti e nazionalsocialisti il desti-
natario del messaggio pittorico era il 170/k — inteso come massa anonima
sulla quale grava il controllo di un’autorita centralizzatrice —, per gli espo-
nenti delle avanguardie si era di fronte a una rinascita dello spirito roman-
tico in chiave affatto moderna. L’uomo, ormai solo e nudo di fronte al
mondo, si ritrovava immerso in una realta di violenza e frustrazione che lo
portava a ripensare la propria individualita, rifiutando la condizione di
sudditanza che era gia stata sigla dell’era Guglielmina e che ora si ripre-
sentava maldestramente camuffata dietro I’adesione plebiscitaria al Nazio-
nalsocialismo. Fu certo per confronto e ribellione rispetto a un recupero
pedissequo del modello romantico che emerse quella che il nazionalsocia-
lismo avrebbe definito Enfartung (degenerazione) quale manifestazione di
corpi senza potere, o meglio, di corpi sviliti dal potere, vittime del potere.

33 Si mettano per esempio a confronto Nacktes Mdchen hinter 1 orhang (Frinzi) di Ernst
Ludwig Kirchner (Ragazza nuda dietro una tenda [Frinzi], Stedelijk Museum, Amsterdam;
1910-1926) con Venus in einer Landschaft di Lukas Cranach il vecchio (Venere in un paesaggio,
Musée du Louvre, Parigi; 1529); o ancora Metropolis di George Grosz (Museo Thyssen-
Bornemisza, Madrid; 1916-1917) con Der Bethlehemitische Kindermord di Pieter Breughel il
giovane (La strage degli innocenti, Kunsthistorisches Museum, Vienna; 1565-1567), e con le
due versioni de Dize Versuchung des heiligen Antonius rispettivamente di Matthias Griinewald
(Tentazione di Sant’Antonio, parte dell’altare di Isenheim, Musée d’Unterlinden, Colmar;
1512-1516) e di Hyeronimus Bosch (T7ittico delle Tentazioni di Sant’Antonio, Museu Nacio-
nal de Arte Antiga, Lisbona; 1501).
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Per quanto la “rivoluzione” espressionista si prefiggesse una rottura
con la sterile tradizione accademica, professando un’arte che fosse totale e
non piu confinata alla torre d’avorio del privilegio aristocratico, numerose
delle tematiche affrontate dagli artisti del movimento erano prossime a
quelle adottate dalla Germania hitleriana o dalla Dewutsche Kunstgesellschaft.
Sebbene il panorama metropolitano fosse il vincitore indiscusso — spe-
cialmente se si fa riferimento al capitolo berlinese delle avanguardie —, un
sempre piu insistente patriottismo artistico di gusto provinciale si manife-
sto sulle tele e nei versi degli espressionisti, quasi che vi si combattesse una
vera e propria guerra fra la «stracitta» e lo «strapaese»™. Soffermandosi per
esempio su alcune poesie di Georg Heym e Georg Trakl vi si scoprono i
segni di un’attenzione intimista per il paesaggio naturale. In Die weiffen
Wolken zogen iibers Land ... (Le nuvole bianche passarono sulla campagna ...,
1907) Heym racconta in maniera emblematica dell’appartenersi di uomo
e natura, in un testo che sembra quasi e&phrastico delle numerose immagini
del lavoro contadino che saranno piu tardi tramandate dall’arte ufficiale
del Reich — lo si confronti, per citare un esempio, con il famoso il dipinto
di Oscar Martin-Amorbach, Der Samann (11 seminatore, 1937). Ma se nelle
liriche di Heym il paesaggio si colora di nostalgia prima di soffocare nel
mare di cemento di una Berlino di inizio secolo™, in Trakl esso subisce un
processo di progressivo abbrutimento e demonizzazione, conducendo
I'autore a vivere I'esperienza della devastazione e dello straniamento psi-
chico, con risvolti certo ben lontani dalla serenita bucolica propagandata
dell’arte del regime”’.

3 Cfr. L. MITINER, L’Espressionismo. Fra Impressionismo ¢ “Neune Sachlichkeit”: fratture e
continuita, in Expressionismus. Una enciclopedia interdisciplinare, a cura di P. CHIARINI, A. GAR-
GANO e R. VLAD, Roma, Bulzoni editore, 1986, pp. 3-77.

3% G. HEYM, Die weifsen Wolken zogen iibers Land, in Dichtungen und Schriften. Gesamtans-
gabe, a cura di K. L. SCHNEIDER, 4 voll., Hamburg-Miinchen, Ellermann, 1960-1968, vol.
1, p. 653. Nello specifico il riferimento ¢ alla seguente strofa del testo poetico: «Viel Pfli-
ge zogen schwer durch braches Land, / Den Berg hernieder und den Betg hinan, / Und
langsam hinter jedem Stiergespann / Ein Simann ging, auswerfend leichter Hand / Den
Samen in den aufgewthlten Grund», («Molti aratri solcavano la terra spaccata, / Su e git
dalla montagna, / E lentamente dietro ciascun tiro di tori / Andava un seminatore get-
tando a man leggera / Il seme nel tetreno smosso).

% Si confrontino le liriche di Georg Heym dedicate alla capitale tedesca, Berlin I —
V11 in ivi, pp. 56-58, 68, 93-94, 102, 108 ¢ 188.

37 Per un’analisi dedicata all’evoluzione poetica nella lirica di paesaggio di Heym e
Trakl, cfr. K. L. SCHNEIDER, Das Bild der Landschaft bei Georg Heym und Georg Trakl, in Der
dentsche Expressionismus. Formen und Gestalten, a cura di H. STEFFEN, Goéttingen, Vanden-
hoeck & Ruprecht, 1970, pp. 44-62.
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Cio che rende assurdo e, se possibile, ancor piu drammatico il con-
fronto-scontro culturale tra lo schieramento wilkisch, I'arte ufficiale del
Reich e il Modernismo ¢ che tutti questi i movimenti fossero alla ricerca di
un’arte tedesca pura, finalmente capace di dimostrare la propria indipen-
denza dalla centenaria supremazia della latinita. In questo senso, il caso di
Emile Nolde, come tanti altri formatosi copiando le opere di Bocklin e
Rembrandt, ovvero di artisti presentati dal regime come progenitori ideali
del gusto nazionale, dimostra come le persecuzioni naziste contro le avan-
guardie tedesche dovessero essere incomprensibili per chi credeva since-
ramente di essersi adoperato per il recupero e la riscoperta dell’arte nazionale
piu autentica. Esaminato sotto questa luce, "Espressionismo fu senza dub-
bio I'indirizzo piu ovvio e originale di quel Dextschtum tanto a lungo professa-
to da Bettina Feistel-Rohmeder e di cui Adolf Hitler lamento 1’assenza fino
alla fine del Terzo Reich.
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