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Apollinaire: Les Fenétres (1915) — Manifest
einer ,ganz neuen Asthetik’

Like no one else, Apollinaire has moulded the historical avant-garde, e.g. by pro-
posing a completely new aesthetics. The poem Les Fenétres, which is based on an
intensive dialogue with the drawings of Robert Delaunay, has to be considered as
one of Apollinaire’s most important manifestos.

1.

»Je nécrirai plus qu'une poésie libre de toute entrave, serait-ce celle du langage.”
(Apollinaire: 1966, I, 257). Mit der Unbedingtheit eines Ikonoklasten stiirzt der
Dichter Croniamantal im Auftrag Apollinaires alle poetischen Denkmiler vom
Sockel ihrer Tradition. Niemals zuvor in der langen Geschichte der abendlén-
dischen Dichtung hat eine ganze Generation von Kiinstlern ihre Herkunft mit
solcher Vehemenz verworfen wie in der Epoche der historischen Avantgarden.
Wie ihr Name besagt, verstanden sie sich als Stofltrupps, die auf expressives
Neuland vordrangen, um einer zivilisatorisch revolutionierten Lebenswelt die
angemessenen Anschauungsformen zu erobern. Und Apollinaire war einer
ihrer groflen Anfiihrer. Seine Erzahlung Le Poéte assassiné lasst in Croniamantal
den Poeten der alten, sentimentalen Art stellvertretend sterben, damit er als
moderner Lyriker neu auferstehen kann. So sehr verdankt sich der Aufbruch
zu Neuem der AbstoBung von Herkommlichem, dass Apollinaire das Auferste
wagt: eine Sprachkunst, die, wenn sie ihre Authentizitit wirklich wahren will,
selbst auf Sprache zu verzichten bereit sein muss. Zu diesem selbstvernichtenden,
selbsterhaltenden Credo hatte sich bereits der Enchanteur pourrissant (1909) be-
kannt: ,Le silence rend immortel.“ (Apollinaire: 1977, I, 64). Darin ist nichts
weniger als die avantgardistische Utopie vom abstrakten, absoluten Kunstwerk
enthalten, noch bevor es Kandinski 1913 ausdriicklich begriindet hat. Doch
selbst das poetische Schweigen muss, um als bedeutend vernommen werden zu
konnen, durch die Sprache gehen. Darin ist eine der produktivsten avantgardis-
tischen Paradoxien erfasst.

Der Grenze dieser ,esthétique toute neuve” (Apollinaire: 1965, 1079) hat sich
Apollinaire wie seine Freunde in einer fieberhaften Auseinandersetzung mit den
Aufbruchstendenzen seiner Umgebung von zwei Seiten genédhert: poetologisch
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und poetisch. Er war einer der ersten, der versucht hat, der neuen Kunst,
namentlich der Malerfreunde, begriffliche Konturen zu geben. Die kubistische
Zerlegung des Gegenstandes versucht er, auf das Medium Literatur zu iibertra-
gen. Damit trifft er den Kern des literarischen Darstellungsgrundsatzes, der, trotz
der romantischen Revolution der Kiinste, insgeheim noch immer mit dem Pres-
tige des Klassischen lockte: eine Kunst, die sich auf die Nachahmung der Natur
verpflichtet. Dem setzt er geradezu ein Prinzip der Antikunst entgegen: Sie soll
s0 weit wie irgend moglich alle Vorbilder hinter sich lassen. Nicht genug damit:
Apollinaire geht noch einen radikalen Schritt weiter. Was ist Dichtung? fragt er
und gibt eine epochale Antwort: ,,]a fausseté d'une réalité anéantie” (Apollinaire:
1966, 111, 812). Zugegeben: Kiinstler haben immer gewusst, dass das, was sie her-
vorbringen, kiinstlich ist. Niemals zuvor wurde das Verfalschen der Wirklichkeit
jedoch so programmatisch zur eigentlichen Aufgabe der Kunst erhoben. Um so
mehr, als Apollinaire und viele seiner Mitstreiter glaubten, genau auf diese Weise
zuriick zur wahren Natur zu finden! Dieser skandalose Widerspruch hat jedoch
in ganz unvermutetem Sinn Methode.

Apollinaire war sich dessen, was er gewagt hatte, sehr wohl bewusst. Um die
Dichtkunst neu zu begriinden, stattete er den Dichter mit einer ganz neuen Ver-
fiigungsgewalt iiber die Wirklichkeit aus: Seine moderne Identitat spricht ihm
eine ,volonté toute puissante“ (Apollinaire: 1966, III, 802) zu. Mit ihrer Hilfe
vermag er ,Jordre des choses“ zu verandern, er ,contrarie les causes et les effets
et anéantit le souvenir et la vérité méme de ce qui existait la veille pour créer
une nouvelle réalité“ (ibid.). Mit einem Wort: er ,irrealisiert” unsere geldufigen
Vorstellungen von Realitit. ,,Fausseté” ist epistemologisch zu iibersetzen als ein
gezielter Akt von ,Falsifikation’ Aufer Kraft gesetzt werden sollen nichts weniger
als alle Ordnungshandlungen, mit denen wir unser Gebrauchswissen handha-
ben: Logik, die begriindet; Kausalitit, die erklart; Hierarchien, die werten. Nach
dieser systematischen Generalreinigung’ unseres Denkens eréffnet sich dann
die Moglichkeit, den Stoff unserer Wirklichkeitserfahrung nach einer poetischen
Logik umzuschaffen, mit einem Wort: dichterisch die Realitét neu zu erfinden.
Diese poetische Dekomposition (,changer lordre®, ,,anéantir“) und Rekomposi-
tion (,créer®) der konventionellen Realititsbildungen, oder anders gesagt, die-
ses Zusammenspiel von ,fausseté“ und ,.création soll nun das Riickgrat einer
neuen Literatur bilden. IThr erster Schritt, die provokative Negation, bildet das
publikumswirksamste Markenzeichen der Avantgarden. Sie zieht ihre Berech-
tigung aus der Auffassung, dass Ordnungen in der Welt im Grunde weder auf
gottliche, kosmologische noch naturphilosophische Vorgaben zuriickgehen. Sie
sind vielmehr menschliche Produkte — gewissermaflen kulturelle Kunstgebilde.
Deshalb kénnen sie auch von Menschenhand neu gefasst werden. Berufen dazu
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aber sind die Kiinstler. Ihr Umgang mit der Lebenswelt ist frei von zivilisato-
rischen Zwecken. Deshalb die kithne, avantgardistische Behauptung: ,,Lordre
qui parait dans la nature [...] nest qu'un effet de lart“ (Apollinaire: 1966,
IV, 21). Die Wirklichkeit, heif3t dies, hat die Kunst nachzuahmen und stellt
damit den Grundsatz von der ,Imitation’ auf den Kopf. Ohne Dichter und
Kiinstler insbesondere, fahrt Apollinaire fort, fiele alles in das ,natiirliche Chaos'
zuriick. Wie nie zuvor mit solcher Unbedingtheit wird das, was wir fiir die
gegebene Welt halten, als Artefakt begriffen, dem man entsprechend weniger
denkend als machend gerecht zu werden hat. Der dezidierte Ubergang von einer
Asthetik der Reprisentation zu einer der Prasentation: Hier wird er Ereignis.

Deshalb gehort zu ,,fausseté” auch untrennbar als Komplement die ,,création”.
Es geht auf die Imaginationstheorie zuriick, wie sie vor allem Baudelaire ausge-
arbeitet hatte. In ihrem Sinn galt auch fiir Apollinaire zunéchst, dass Literatur
nichts darstellen diirfe, ,,qui nous ressemble‘, sondern gerade das, was ,,a notre
image® sei (Apollinaire: 1966, III, 783). Er hat diese kreative Verfilschung so
erlautert: ,Quand 'homme a voulu imiter la marche, il a créé la roue qui ne
ressemble pas & une jambe* (Apollinaire: 1966, 111, 609). Apollinaire bezieht sich
dabei auf Picassos und Braques kubistische Versuche aus den Jahren 1908/1909.!
Sie hatten es gewagt, gegenstindliche Elemente ungegenstindlich ins Bild
einzubringen. Die Imagination, bei Baudelaire noch ,la reine des facultés”
(Baudelaire: 1961, 1036), hat dariiber ihren bisherigen Vorrang an ,.création"
abgegeben: ,Dieu et le poéte créent a lenvie“ (Apollinaire: 1966, 111, 783) lau-
tet Apollinaires neue Formel der poetischen Handlungsfreiheit. Der moderne
Gestus des Machens hat sich formiert. Er hat im Grunde ein eigenes Erkenntnis-
modell: Es ist ein Machen, das sehen will, was sich machen lasst. Unwiderruflich
drangt sich fortan eine Dichtung im Zeichen von Prometheus, dem Anwalt von
techné, vor eine Sprachkunst im Zeichen des Séngers Orpheus.

Was aber konnte einen solchen Kopfsturz der Anschauungsformen erzwingen?
Vor dem Ersten Weltkrieg weist nahezu alles dabei auf die zweite industrielle Revo-
lution. Sie hat die Vollzugsformen des Lebens massiv umgestaltet. Auf sie vor allem
geht der Anstof3 zu einer umstiirzenden Modernisierung auch der Kiinste zuriick:
»Lesarts [...]% fordert Apollinaire, ,,soient au moins a la hauteur des progrés scien-
tifiques et industrielles.“ (Apollinaire: 1966, IV, 444)? Er denkt dabei vor allem an
die ganz neue Erfahrung von Geschwindigkeit, aus der die Futuristen einen Kult

1 Siehe Apollinaire: 1913. Vgl. dazu Imdahl: 1974, 349ff. - Ebenso Gaultier: 2002 im
Hinblick auch auf die Literaten und ihre Techniken.
2 Vgl. Bergmann: 1962.
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der Moderne gemacht haben. Métro, Transsibirische Eisenbahn, Transatlantische
Schiffslinien, das Auto, vor allem aber das Flugzeug haben sie zu einem Massen-
erlebnis erhoben. Sie alle nihren die Illusion von einem entgrenzten Raum, von
Ubiquitit. Die neuen Zivilisationstechniken haben zugleich die sozialen Kontakte
tiefgreifend erweitert. Telegraphie, zumal die drahtlose, das Telephon insbeson-
dere, Grammophon, Rohrpost, Elektrizitit, Film, Nachtleben etc. fithren zu einer
unerhérten medialen Intensivierung der Wahrnehmung und der Information. Sie
beschleunigen die kommunikativen Kontakte insgesamt in ungeahnter Weise und
erzeugten die Illusion von der authebbaren Zeit, von Omniprésenz. Die Vollzugs-
formen der Grof3stadt, allen voran Paris, der Hauptstadt dieser zweiten Moderne,
praktiziert dabei in den Augen der Kiinstler bereits die Poetik, der sie dsthetisch
zum Durchbruch verhelfen wollen.

Omniprisenz, Ubiquitit, Kollektivitait wirken steigend zusammen und
erzeugen das neue Lebensgefiihl der Modernolatria. Thr Kult des Modernen setzt
alles Herkémmliche als ,Passatismus’ ins Unrecht. Das Maf3 der Dinge - und
des Menschen - war jetzt, zum ersten Mal in der Kulturgeschichte, die Gegen-
wart. Sie schaute nicht nach hinten (und kaum nach vorne), sondern berausch-
te sich am Gleichzeitigen. Dies setzt sich allerdings {iber eine der elementarsten
menschlichen Denkweisen hinweg, die Annahme, dass in einem Nacheinander
ein Gesetz der Folgerichtigkeit waltet. An seine Stelle tritt, zumindest in der
kiinstlerischen Klirung, das Modell der Simultaneitit. Sofern technischer Fort-
schritt den Lebensspielraum zivilisatorisch entgrenzt, wurde es zum Inbegriff fiir
neues, modernes Denken. ,Création” lie sich in ihrer Perspektive als Triumph
menschlicher Arbeit iiber die Begrenztheiten feiern, die uns unsere natiirlichen
Veranlagungen auferlegten. Wirklichkeit musste dadurch nicht langer mehr
desillusioniert, als Ort verratener Ideale, als entfremdend empfunden werden.
Dank der neuen, zivilisatorischen Errungenschaften empfahl sie sich als eine
positive Referenz der Kiinste - eine wahrhaft biblische Umkehrung der Vorstel-
lung vom Tal der Tranen.

In der Konsequenz erhilt ,Natur® erst einen positiven Wert, wenn sie durch
Technik und Kunst iiberwunden wird. So konnte es kommen, dass gerade das
Unnatiirliche, das Artifizielle zur wahren Realitét einer zweiten Natur aufgewer-
tet wurde.> Wo sich aber der Alltag wissenschaftlich, technisch, industriell voll-
zieht, erzeuge bereits diese Lebensunmittelbarkeit, so Apollinaire, ,,sur-réalisme®
(Vorwort zum Theaterstiick Les mamelles de Tirésias). An die Stelle eines Schau-
ens, das wissen will, was die Welt in ihrem Innersten zusammenhalt (Goethe), ist

3 Vgl Guiney: 1972, 72ff.
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nun die Faszination getreten, wie sie hergestellt wird: Der Konstruktivismus hat
endgiiltig den Substantialismus in der Kunst iiberwunden.

Die Frage ist, wie zumal Lyrik dieser falsifizierenden und zugleich kreativen
Herausforderung all ihre Poetik Herr zu werden vermag. Ihren neuen Grundsatz
verkiindet er im ersten Gedicht seiner Sammlung Alcools, Zone*:

Tu lis les prospectus les catalogues les affiches qui chantet tout haut
Voila la poésie ce matin et pour la prose il y a les journaux

Iy a les livraisons a 25 centimes pleines d’aventures policiéres
Portraits de grands hommes et mille titres divers. ..

(Apollinaire; 1966, 111, 55)

Dieses neue Referenzverhiltnis der Dichtung ist umstiirzend: Plakate, Prospekte,
Warenhaus-Kataloge, Zeitungen werden zur ,imitatio’ einer zeitgemafien lyrischen
Aussage erklart (,chantent®)! Sie praktizieren bereits, was eine zeitgeméfle Kunst
erst noch leisten muss. Die Flut von Experimenten zeigt jedoch, welch enorme Hin-
dernisse auszuraumen waren, um deren lebensweltliche Simultaneitit auch in is-
thetische Erkenntnis zu verwandeln. Ein Katalog etwa kombiniert bedenkenlos die
heterogensten Dinge; setzt nach Belieben Bild und Schrift ein. Diese Freiheit aber
hat, wie der Katalog zeigt, eine tiefgreifende Dekontextualisierung der raumlichen,
zeitlichen und thematischen Anordnung zur Folge. Angewandt auf Dichtung heif3t
dies, dass Sprache syntaktisch und semantisch weithin freigegeben werden muss,
sodass ihr Zeichencharakter gesteigert wird und sie wie gegenstindliche Elemente
in kubistischer Kunst eingesetzt werden.® Apollinaire verdeutlicht es am Beispiel
der Zeitung: ,,Une seule feuille traite des matiéres les plus diverses, parcourt des pays
les plus éloignés” (Apollinaire: 1966, III, 902). Sie bietet ihre heterogenen Informa-
tionen vorherrschend nach einer Nebenordnung dar. Jeder Beitrag ist in erster
Linie sich selbst iiberlassen, spricht fiir nur sich. Genau daran aber bemisst sich die
Anforderung und Leistung des Lesers. Was die Aufmachung der Zeitung an Syn-
these einspart, kehrt auf Seiten des Lesers als konstruktiver Aufwand wieder! Nicht
nur, dass der Text ein Mobile darstellt; er muss sich gewissermafien seinen eigenen
Text zusammenstellen. Ganz offensichtlich verfiigt er auch, wie selbstverstandlich,
tiber das Verméogen, die einzelnen Beitréige aus ihrer Isolierung zu erlésen und sie
einem gréfleren Zusammenhang zuzuordnen, der ihnen erst einen Sinn verleiht.
Beide Fahigkeiten aber bezeugen eine populére Spielart von alltaglicher ,,création

4 Vgl die Einfithrung in Alexandre: 1997.

5 Ingleicher Weise eine mafigebliche Inspirationsquelle in den avancierten Experimen-
ten einer dadaistischen Kunst. Vgl. Tzara: 1975, 1, 643.

6 Vgl Clark: 1968, 100ff.
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Warum sollte da nicht auch die Lyrik nach einer solchen Poetik der Kreativitit ent-
worfen werden kénnen? Sie verlangte von ihrem Publikum im Prinzip ja nichts
anderes als die bewusste Anwendung eben dieser Poetik der modernen Lebenswelt.

2.

Wie aber konkret durch Akte der Kunstwahrnehmung unreflektiertes modernes
Lebens in reflektierte Kompetenz verwandeln? Zahllos sind die kiinstlerischen
Experimente iiber alle Medien hinweg, um aus uns ,hommes nouveaux“(Tzara:
1975,1, 363) zu machen.” Einem davon, Les Fenétres, hat Apollinaire selbst einen
besonderen Rang eingeraumt.® Es bietet sich deshalb als Probe aufs Exempel an.’

1 Durouge au vert tout le jaune se meurt
Quand chantent les aras dans les foréts natales
Abatis de pihis
Iy a un poéme a faire sur loiseau qui ma qu’une aile
5  Nous lenverrons en message téléphonique
Traumatisme géant
I1 fait couler les yeux
Voila une jolie fille parmi les jeunes Turinaises
9  Le pauvre jeune homme se mouchait dans sa cravate blanche
Tu souléveras le rideau
Et maintenant voila que souvre la fenétre
Araignées quand les mains tissaient la lumieére
13 Beauté paleur insondables violets
Nous tenterons en vain de prendre du repos
On commencera a minuit
Quand on a le temps on a la liberté
17  Bigorneaux Lotte multiples Soleils et 'Oursin du couchant
Une vieille paire de chaussures jaunes devant la fenétre
Tours
Les Tours ce sont les rues
21  Puits
Puits ce sont les places

7 Selbst die ,Generalreinigung’ (Aragon) der Dadaisten hielt an diesem Projekt der
humanistisch begriindeten Neuzeit fest. Vgl. Tzara: 1975, I, 363.

8 Nach seiner Begrifflichkeit ausgefiihrt in Simonis: 1977.

9 Vgl dazu Décaudin/Martin-Schmets: 1981.
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Puits
Arbres creux qui abritent les Capresses vagabondes
25  Les Chabins chantent des airs & mourir
Aux Chabines marronnes
Et Toie oua-oua trompette au nord
Ou les chasseurs de ratons
29  Raclent les pelleteries
Etincelant diamant
Vancouver
Ot le train blanc de neige et de feux nocturnes fuit Ihiver
33 O Paris
Du rouge au vert tout le jaune se meurt
Paris Vancouver Hyeres Maintenon New York et les Antilles
La fenétre souvre comme une orange
37 Le beau fruit de la lumiére
(Apollinaire: 1966, III, 160f.)

Wie wire dieses poéme-conversation im Sinne einer décomposition-recomposition
einzuldsen? Zwei ganz unterschiedliche Parcours bieten sich an. Ein systemati-
scher: als sprachliche Umsetzung von Simultaneitit ist die Zeit als Ordnungsfak-
tor aufgehoben. Die Sequenz der Verse® geht nicht in einer Konsequenz auf. Thre
Anordnung will deshalb vielmehr nach rdumlichen Kategorien, als Korrespon-
denzraum nachvollzogen werden; ist gleichsam als vertikal zu durchquerender
Text angelegt. Daneben weist er, vom Titel angeleitet, auf einen thematologi-
schen Zugang hin. Das ,Gedicht’ bildet das Vorwort zur Berliner Ausstellung
von Robert Delaunay (1913), die Apollinaire in einem Katalog gewiirdigt hat."°
Delaunay hat darin einige seiner beriihmten Simultankontrastbilder gezeigt. Sie
stehen fiir seine Auseinandersetzung mit der Konvention raumlichen Sehens.!!
Hinzu kommt, dass nach Aussage von Robert und Sonia Delaunay Apollinaires
Text-Montage ihre entscheidende Pragung im Atelier des Kiinstler-Paares selbst
erhalten hat.”? Sie fithrt insofern zugleich einen unmittelbaren Dialog mit den
Eiffelturm- und Fensterbildstudien dieser Epoche. Dazu ein aufschlussreicher
Fall, auf den Apollinaire unmittelbar Bezug nimmt: Les fenétres simultanées sur
la ville. Mit ihnen hat der Malerfreund einen entscheidenden Schritt hin zu

10 Geringe Auflage und Verbreitung. Vgl. dazu die Angaben in Hoog: 1967.

11 Vgl. die Liste der Ausstellungsstiicke in: Erster Deutscher Herbstsalon zu Berlin, Berlin
(Der Sturm), 0.D. (1913), 15.

12 Dazu die Referenzen in Apollinaire: 1965, 1079.
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einem art inobjectif getan. Das Bild zitiert zwar - geradezu demonstrativ - das
vertraute Motiv;!3 stellt seine traditionelle perspektivische Funktion heraus, aber
doch nur, um die Erwartung zu enttauschen, dass es das Blickfeld in ein Intérieur
und ein Extérieur trennt. Das Fenster nimmt an beidem simultan teil. Als solches
aber veriibt es ein Attentat gegen die Logik des Differenzierens und Delimitie-
rens. Der Betrachter soll desorientiert sein; aber gerade dies fordert zu einem
kreativen Akt der Orientierung heraus.

Vieles spricht dafiir, dass Apollinaire das Motiv des Fensters im Sinne
dieser Funktion aufgenommen hat. Er seinerseits setzt, wie Delaunay, in einem
undefinierten Intérieur an. Dessen einziges Charakteristikum ist der strikte
Drang des literarischen Blicks von einem hermetisch abgeschlossenen, ver-
dunkelten Innern nach Drauflen, wie es bereits das erste futuristische Manifest
als avantgardistisches Aufbruchssignal getan hatte: ,Tu souléveras le rideau®
(v. 10). Erst wer den Vorhang traditioneller Vorstellung - Verstellung - hebt,
dem ,,souvre maintenant la fenétre“ (v. 11). Eine erregend neue Perspektive tut
sich auf (,,nous tenterons en vain de prendre du repos‘, v. 14), die sich gleich-
sam einem Nullpunkt erschlieit (On commencera a minuit, v. 15), wenn sie
sich iiber alle Schranken der Tradition hinwegsetzt. Dadurch eréffnen sich alle
Freiheiten, die die neue Zeit — der zweiten Moderne - bietet (,Quand on a le
temps on a la liberté, v. 16).

Was kommt jenseits der iiberwundenen Schwelle zur Erscheinung? Nichts
Geringeres als eine andere Weltsicht. Thr Inbegriff ist Paris. Zweimal, in betonter
Position (v. 33 und v. 35), wird es als Zentrum einer Topographie des Drauflen
in Stellung gebracht - eine Huldigung (,O Paris®, v. 33) an die Hauptstadt der
damaligen Modernitit. In ihr lassen sich die raumlichen (und affektiven) Beziige
wie Magnetlinien biindeln. Ihr Symbol war la Tour, der Eiffelturm. Delaunay war
seit 1909 ihr malender Mythograph. In zahlreichen Darstellungen beschwor er
ihn als eine wahrhaft simultanistische Sehschule: der Blick von unten weif3 dabei
gleichzeitig vom Blick von oben herab; seine grofie Hohe von der (telegraphisch)
entgrenzten Ferne. Apollinaire hat diesen befreiten Blick doppelt in das Atelier
seines Gedichtes iibertragen. Dafiir stehen auf der einen Seite die Verse 19 bis 23.
Der Plural spielt zweifellos auf die umfangreiche Eiffelturm-Sequenz des Malers
an. In deren Sicht nehmen sich die Stralen der Stadt, von oben gesehen, wie
liegende Tiirme aus, die sich in der Entfernung verjiingen; die Pldtze wie Brun-
nen; beide aber sind Beispiele fiir die Absicht der avantgardistischen Kiinste, ihre
Besucher in die Kunst der transgressiven Wahrnehmung einzuiiben.

13 Auf die traditionalistische Funktion geht Renaud: 1969, 364ff. ein.
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Auf der anderen Seite wissen wir von Sonia Delaunay, dass fiir den Maler ,,der
Eiffelturm und das Universum [...] ein und dasselbe waren® (zit. n. Vriesen/Imdahl:
1967, 25). Eines der Bilder, die er in Berlin ausgestellt hatte, trug den Titel: 4° repré-
sentation simultanée: Paris, New York, Berlin, Moscou, la Tour simultanée (Crayons de
couleurs; la représentation pour le livre des Couleurs de la Tour Simultanée a Tout)."
La Tour und sein symbolischer Horizont: Sie stehen fiir den allumfassende Blick der
Ubiquitit. Apollinaire kniipft auch hier unmittelbar an. Vers 35: Vom Nullmeridian
der asthetischen Zukunft aus gesehen, von Paris, entfaltet sich eine weltweite Geo-
graphie: nach Vancouver, in die franzdsische Provence (Hyéres), nach Maintenon,
nach New York, in die Karibik. Im Prinzip lasst sich jeder Ort, jede Gegend, ob grof3
oder klein, mit anderen in Verbindung bringen. Alle Himmelsrichtungen dieser
Welt (,univers®) sind kommunikativ vernetzt. Ein anderes Bild Delaunays aus die-
ser Epoche hat es programmatisch ausgesprochen.

Apollinaire hat diese raumliche Globalisierung gewissermaflen als signifiant auf-
gefasst und darin als signifié eine ubiquitre Affektwelt entfaltet. Bilder der Tropen
(»les AntillesS, v. 35; ,,les foréts natales, v. 2; ,les Capresses®, 24; ,,les chabins“/,,cha-
bines®, v. 25f.) bestimmen eine exotische Richtung nach Westen und Siiden. Der
bizarre ,,Oursin-du couchant® (v. 17) schlie3t sich an und evoziert siidliche Meeres-
landschaften (,,Soleils®, v. 17). Delaunay hat in Berlin im Ubrigen nicht weniger als
sieben Studien aus seiner Sonnenserie gezeigt. Dem stehen ebenfalls westwirts die
ausgeprégte Szenerie einer Nord- und Winterwelt (v. 32) gegeniiber. Der Fernblick
von Paris aus geht zuerst nach Vancouver (v. 35), riickldufig wieder aufgenommen
(v. 31) und narrativ ausgelegt in den Versen 27 bis 32: mit den schreienden Schnee-
génsen, den Pelzjégern (v. 28f.), dem Zug, der aus der winterlich-dunklen Kilte ins
kiinstlich gleiflende Licht (,,étincelant diamant®, v. 30) der Stadt kommt (v. 31).

So sehr die Raume sich jedoch als Gegensitze gegeniiberstehen - in einer zwei-
ten Hinsicht sind sie unterschiedslos einsinnig: Ihre jeweilige Lebenswelt steht im
Zeichen des Leidens, der Brutalitat und des Todes. Die Tropen, représentiert von
den ,,Capresses, lassen ihre mannlichen Wesen durch Entzug und Liebesverrat
leiden. Die ,,chabins“ verdeutlichen: Das Weibliche ist fiir das Ménnliche Anlass,
wie Troubadours vom Liebestod zu singen. In dieses grausame Lied (,,chantent*,
v. 25) stimmen auf ihre Weise die ,,aras“ (v. 2) in den Urwildern ein - angesichts
der zerstiickelten ,,pihi“ (v. 3). Derselbe Lebenskampf beherrscht die Fernwelt
des Nordens: Die Bérentéter, die den erlegten Tieren die Felle abziehen, werden
vom kakophonen Gesang der Génse begleitet. Wohin man schaut: ,, Traumatisme

14 Vgl. Erster Deutscher Herbstsalon, 15.
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géant® (v. 6). Der Erdkreis mag zivilisatorisch omniprasent erschlieSbar gewor-
den sein. Dadurch wurde umgekehrt jedoch, so Apollinaires Daseinsanalytik,
nur umso offenkundiger, dass sich die ganze belebte Welt {iberall, oben, im Reich
des Menschen, wie unten im zoologischen der Tiere, nach der gleichen Leidens-
geschichte von Leben und Sterben abspielt. Hinter dieser affektiven Pathologie
tritt schlielich, kaum verhohlen, die grof3e Konvergenzfigur Apollinaires hervor,
seine zum narzisstischen Mythos gesteigerte Grundbefindlichkeit des mal-aimé:
,Et javais la conscience des éternités differentes de Thomme et de la femme.”
(Apollinaire: 1966, 1, 98f.)

Was das Gedicht Les Fenétres aber zu einem Manifest der Modernitit macht,
ist, dass es diese Leidenserotik nur zitiert, um in einem brutalen Akt der
Palinodie auszufithren, was das Motto des Chanson du Mal-aimé erst als Projekt
kannte: ,Que mon amour a la semblance/Du beau Phénix s’il meurt un soir/
Le matin voit sa renaissance” (Apollinaire: 1966, III, 62; Motto). Voraussetzung
dafiir ist jedoch, dass der mal-aimé durch den Liebestod hindurchgehen muss,
um ,la fausseté de 'amour méme* (v. 25) einzusehen. Radikal setzen es der dritte
und vierte Vers ins Bild: Der Vogel aus der chinesischen Mythologie, der nur
einen Fliigel hat und sich nur in die Liifte erheben kann, wenn zwei sich ver-
einen, ist der ,,pihi“ (v. 3; Zone, v.62f.). Erst wenn er abgeschlachtet ist, d.h. die
sentimentale Wunschvorstellung einer harmonischen Vereinigung von mann-
lichem und weiblichem Prinzip {iberwunden ist, kann sich der Vorhang (v. 10)
auf die neue Form einer fraktalen Verbindung heben: Eben die esthétique toute
neuve, die Apollinaire in diesem Gedicht verwirklicht sieht. Seine forme rom-
pue positiviert so gesehen im Grunde nur die uniiberwindliche , différence de
Ihomme et de la femme*'® indem sie ihre poetischen Bruchstiicke (Verse) wie
Kataloge oder Zeitungen kubistisch dekomponiert darbietet und damit einen
kreativen Unzusammenhang erzeugt. Die sentimentale Gegensatzspannung
wird so aufgenommen und konstruktiv in ein simultanes Kontrastverhaltnis
iiberfiihrt. Dieses verspricht die Freiheit, die die neue Kunst meint.

Die Pointe dieses Gedichts besteht nun darin, dass es diese avantgardistische
Transposition selbst reflektiert. Es wendet dabei allerdings bereits die Poetik an,
die es selbst erst entwickelt: das kithnste Projekt der historischen Avantgarden,
das abstrakte Kunstwerk.' Und abermals verdankt es sich einer wechselseitigen

15 Amorlogische Quintessenz im Kap. ,Onirocritique” seines Prosagedichts L'Enchanteur
pourissant; in: Apollinaire: 1977, 73.

16 In zwei Versionen entwickelt im Hinblick auf die Berliner Ausstellung Delaunays in
»Réalité. Peinture pure® (1912), iiberarbeitet wieder fiir die Zeitschrift Der Sturm, wo
er die Kunst des Malers verteidigt. Vgl. Apollinaire: 1966, IV, 276-279.
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,Erhellung der Kiinste* (Walzel). Delaunay hatte 1908 mit Versuchen in gegen-
standsloser Malerei begonnen. Die Aussage der Darstellung sollte allein vom
Dialog der Farben ausgehen. Theoretische Grundlage war die wiederentdeckte
Farbenlehre von Eugéne Chevreul.”” Er hatte das Licht in seine komplementa-
ren Spektralfarben zerlegt und als Prisma in einem Kreis angeordnet. Daraus
leitete Delaunay sein Gesetz des contraste simultané ab: Zwei kontrastierende
Farben rufen — im Betrachter - ein mouvement synchrome'® hervor, das den Ein-
druck einer dritten — ungegenstindlichen - Dimension erzeugt. Er verleiht die-
sem contraste simultané damit im Grunde die Struktur und die Funktion einer
Metapher. Sie gewinnt ihrerseits den beiden miteinander in Beziehung gesetzten
Ausdriicken ein tertium comparationis ab, das als solches aber gerade ungenannt,
ungegenstandlich bleibt: ut poiesis pictura.

Apollinaire hat Delaunays Versuche zu La Lumiére aus freundschaftlicher Nahe
verfolgt. Sein Gedicht Les Fenétres spiegelt — auf kreative Weise - die Atelierge-
spriche wider. Der erste, damit programmatische Vers beschreibt Chevreuls hal-
ben Farbkreis. Im Zusammenhang des Textes entfaltet Apollinaire daraus jedoch
eine Spektralanalyse der Leidenschaft — und deren Uberwindung als Vorausset-
zung fiir eine Sprachkunst, die nicht mehr unsere Sensibilitét, sondern Kreativi-
tit anspricht. In diesem Sinne lasst sich der zweite Vers wie eine Bildauslegung
aus dem ersten Vers, dem halben Farbkreis ableiten. Die ,aras, hellrote Papa-
geien der siidamerikanischen Urwilder, iibersetzen das ,rouge® und ,vert® des
ersten Verses in exotische Anschaulichkeit. Sie bilden, chromatisch gesehen,
einen contraste simultané (Farbkreis). Damit er jedoch wirksam werden kann,
muss das Gelb dazwischen erléschen (,,le jaune se meurt, v. 1). Gelb aber assozi-
iert den ,,pihi‘, das chinesische Fabeltier, das nur im Zustand seiner Zerstiickelung
zulissig ist. Diese Farbpalette ist, vom vierten Vers aus gesehen, zugleich affekt-
symbolisch besetzt. Rot als Farbe der Leidenschaft wird durch Griin (Tropen) als
kreatiirlich/vegetativ qualifiziert. Gelb hingegen als (eifersiichtige) Liebeskrank-
heit (,qui n'a qu'une aile®, v. 4). Erst wenn sie iiberwunden ist (,abbatis de pihi,
v. 3), kann eine authentische, elementare Poesie entstehen (,,il y a un poeme a
faire, v. 4). Der Text wiederholt diese, aus dem Futurismus bekannte Bedingung
an entscheidender Stelle, genau in der Mitte der 37 Verse (v. 18): Wer aufbrechen
will ins Neuland avantgardistischer Expressivitt, muss iiber die ,vieille paire de
chaussures jaunes* (v. 18) vor dem Fenster hinweggehen, d.h. den traditionellen

17 Vgl. Chevreul: 1889.
18 In seinem Manifest La Lumiére (1912). Vgl. Delaunay: 1957, 146-149. Paul Klee hat
den Text ins Deutsche iibersetzt (Der Sturm 144-145 (1913)).




26 Winfried Wehle

Weg (,chaussure®) der bisherigen Liebesdichtung (,vieille®, ,,jaunes®) hinter sich
lassen. Dann kann am Ende der Nacht (,,minuit®, v. 15), im offenen Fenster (,,La
fenétre souvre, v. 36), die Morgenrote (,,comme une orange’, v. 36) einer neuen
Asthetik aufgehen. Das verkiindet der raffinierte Doppelsinn des letzten Verses:
le beau fruit®, das rotlich getonte Gelb, hat eine neue Zustindigkeit gefunden:
als Metapher (,,comme") fiir Sonnenlicht. Die zweite Lesart deckt darin geradezu
einen programmatischen Aphorismus auf: ,le beau: fruit de la lumiere® (v. 37).

Er unterstellt die ,schonen Kiinste' insgesamt einer Poetik der Abstraktion, die
die Malerei der Zeit sich iiber den contraste simultané erschloss. Dies schlief3t unmit-
telbar auch die poetische Sprachpraxis ein. ,Lumiére®, in dieser paradigmatischen
Position, enthilt eine geradezu epochale Absage an das Dichtungsverstindnis, das
die symbolistischen Vorganger im chant idealisiert hatten. Apollinaires Antitraditio-
nalismus ist schonungslos. Die ehemals sublimen Aspirationen des chanter - sie sind
hier degradiert zur Kakophonie von krichzenden, blokenden Tierlauten: ,Quand
chantent les aras” (v. 2); ,,Les Chabins chantent des aires 8 mourir“ (v. 25); ,,Joie trom-
pette (v. 27). Unverkennbar verworfen sieht sich dabei jede klassizistische Imitation
der Kunst ebenso der Belcanto symbolistischer Lyrik. Dieser Antipassatismus wie-
derholt sich auch in der Sprache der Farben, allerdings in Gestalt einer bezeichnen-
den Abwesenheit. In der Chromatik des Gedichts fehlt auffillig die Farbe, die fiir
das fliichtige Ideal der Poesie des 19. Jahrhunderts steht: das Blau, der Azur.”* Apol-
linaire hat es demonstrativ aus seiner Palette entfernt. Im Prisma steht es dem Gelb
gegeniiber - und muss dasselbe Schicksal erleiden, das die ,,pihis“ den ,,aras” (v. 2f.)
zufligen: den - asthetischen - Tod. Nur eine leidvolle Spur bleibt von seinem Ver-
schwinden, die der dreizehnte Vers zitiert: ,,les insondables violets®. Es ist ein Blau,
getrankt vom Blut des verwundeten Poeten.

Licht hingegen, Symbolsprache auch der zweiten asthetischen Moderne,
entlisst sie in die Freiheit einer kommunikativ entgrenzten Wunderwelt der
Technik. Apollinaires Gedicht hat dies bildkraftig zum Ausdruck gebracht.
Das Helle, Weif3e des unzerlegten Lichts, in dem alle Spektralfarben gleichsam
erkaltet sind, steht, fiir sich genommen, als Absenz, als Negativ seines Farben-
reichtums: ,le train blanc de neige et de feux nocturnes fuit I'hiver® (v. 32).
Wiederaufgenommen in der antisublimen Geste des jungen Mannes (v. 8f.). Es
kann deshalb allenfalls materieller Ausgangspunkt einer Behandlung sein, die

19 Diese Absence scheint mit jener anderen zu korrespondieren, die das Aussagesubjekt
aus der Lyrik verbannt haben will und auf die radikale Absage von Mallarmé reagiert,
der dessen disparition élocutoire gefordert (und im Coup de dés realisiert) hatte. Vgl.
auch Debob: 2004, 53fF., der den Hinweis jedoch nicht weiterverfolgt.
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erst asthetisch ans Licht bringt, was sein natiirliches Vorkommen gerade ver-
birgt. Modell: der ,.étincelant diamant“ (v. 30). Er verdankt sein Funkeln dem
kunstvollen Schliff, der den gestaltlosen Stein durch - kubistische - Facetten
veredelt. So auch hitte Poesie mit ihrem Material zu verfahren: D.h., den deno-
tativen Eintrag der Gebrauchssprache so - simultanistisch - zu zerlegen,? dass
ein Maximum ihres konnotativen Spektrums aufleuchten kann. Es ist das, was
der Vorhang des Alltags und der Konventionen verdunkelt hilt. Das Gedicht,
das es zu machen gilt (4), hitte die semantischen Fenster der Sprache zu 6ffnen
und ihre Bedeutungseffekte zu einer befreienden Kombinatorik (,araignées",
v. 12) zu verkniipfen (,,les mains tissaient la lumiére, v. 12).

3.

Apollinaires Gedicht ist, in bester modernistischer Tradition, selbstreflexiv,
angewandtes Manifest seiner ,esthétique toute neuve (Apollinaire: 1966, 1V,
1079).*' Dazu gehort auf der einen Seite, dass es einen inneren Sammelpunkt,
ein lyrisches Ich, ein sujet dénonciation verabschiedet hat. Er reagiert damit im
Ubrigen auf die kapitale Forderung der Futuristen, das Ich in der Literatur zu
zerstoren.”” Solche Experimente waren jedoch wie ein Fanal fiir das 20. Jahrhun-
dert. Hat nicht, in diesem subjektkritischen Sinne, Roland Barthes den Tod des
Autors, Michel Foucault die Elimination des logozentrierten Subjekts gefordert?
Bereits an Apollinaire brechen andererseits aber auch schon die Konsequenzen
auf, die mit einer Tendenz zu abstrakter Kunst einhergehen. Sie verdndert die
asthetische Kommunikation grundlegend. In dem Maf3e, wie das Kunstgebilde
sans lien apparent vorgeht, also die Koharenz seiner Zeichenfolge spiirbar min-
dert, geht die Initiative zur Zusammenhangsbildung auf den Rezipienten iiber.
Er vollendet im Prinzip erst den Text. Der Dichter von einst wird zum littérateur,
der ihm nur mehr einen Pri-Text vorgibt. Von ihm erhofft er sich, was man
das Gesetz der avantgardistischen Sinnmehrung nennen kénnte. In einfachen
Zahlen ausgedriickt: 3 - 2 = 5. Dieser Mehrwert verdankt sich der imaginati-
ven Investition des Rezipienten. Dabei soll er im Grunde nur bewusst tun, was
ihm die Grof3stadtzivilisation bereits unbewusst abverlangt. Darf man das ,,Tu"
(v. 10) nicht auch als Appell an den Leser in diesem Sinne deuten: ,Tu soulévera
le rideau” deiner Voreingenommenheiten?

20 Als allgemeines poetisches Konzept fiir die Sprachkunst des 20. Jahrhunderts entwor-
fen von Michel Murat (vgl. Murat: 2001).

21 Vgl. Carmody: 1963, 104ff.

22 Vgl. Marinetti: 1968, 40-48.
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Doch die ,Generalreinigung’ (Aragon), die die Avantgarden sein wollen,
hat auch im freiwilligen Reich der Schénen Kiinste ihren Preis. Was, wenn der
Leser die Inkoharenzen als Dickicht, als Labyrinth wahrnimmt und sich scheut,
sich einen Parcours zu suchen? Wirklich popular sind ihre Produktionen nie
geworden. Wie, wenn der Wahrnehmende keinen Kontext zu bilden vermag, -
weil er selbst keinen hat oder keiner ist? Das Multiversum der Selbsterfahrung,
das ihm diese neue Kunst offeriert, setzt deshalb, genaugenommen, ein falsches '
Universum aus abgenutzten Vorstellungen immer voraus. Mit anderen Worten:
ein stabiles, uneigentliches Bewusstsein. Nennen wir es traditionell: Realitat, die
Macht, die das Faktische iiber das Leben hat. Darin wird erst eigentlich einsich-
tig, worin die avantgardistische Revolution unserer Wahrnehmungsgewohnhei-
ten ihre maf3gebliche Bedeutung fiir das 20. Jahrhundert hat. Selbst wo sie, wie es
Marinetti oder Breton proklamierten, der Utopie huldigte, ihre Kunstprinzipien
als Lebensprinzipien einfiihren zu konnen, blieb sie sich doch als Kunstbewe-
gung bewusst, die nicht unmittelbar das Leben selbst, sondern die Art und Weise
verandern wollte, wie wir uns das Leben aneignen. Darin haben die Avantgar-
den wirklich Zukunft gestiftet.2* Ihr grofiter Erfolg besteht allerdings wohl nicht
nur darin, dass sie fiir die Nachfolgenden zur Schule der Modernitdt wurden.
Bedeutsamer scheint, dass sie es waren, die im Grunde Dekonstruktion als
Modell der Kulturkritik etabliert haben. Haben Philosophie und Epistemologie
des 20. Jahrhunderts ihren Diskurs nicht nach deren Vorbild asthetisiert?
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