Winfried Wehle

ORPHEUS’ ZERBROCHENE LEIER
ZUR ‘POETIK DES MACHENS‘ IN AVANTGARDISTISCHER
LYRIK (APOLLINAIRE)

Julius Wilhelm zum 85. Geburtstag

Spitestens seit dem Symbolismus gilt Lyrik als schwierig — mit gu-
tem Grund; scheint sie dies doch wissentlich in Kauf zu nehmen.
Ob als Abwehr vor MiBbrauch, zum Argernis oder als Provokation,
sie lebt seitdem mit dem hartnickigen Vorurteil ihrer ,Negativitit®.
Dennoch hat sie unbeirrt ihren Weg in die KompromiBlosigkeit des
Experiments fortgesetzt. Symbolistische ,Dunkelheit* wollte mit
Sprachmagie entschidigen; Dada verstand die skandaltrichtige Ver-
nichtung alles Sinnvollen als bittersiiBe Analogie zur Sinnlosigkeit
des 1. Weltkrieges; der Surrealismus erhoffte mit einer Befreiung
von Sprachzwingen eine solche von Sachzwingen.

Soviel Widersitzlichkeit deutet jedoch auf handfeste Beweggriin-
de. Zwei paradox anmutende Akte der Verweigerung insbesondere
lassen darauf schlieBen. ,Moderne' Gedichte machen ganz offen-
sichtlich liecber Konzessionen an Schwerverstindlichkeit als an land-
liufige Durchsichtigkeit, wenn es vm die Auseinandersetzung mit
ithrem eigentlich bedringenden Problem geht, der Sprache, aus der
sie gemacht sind. Diese Hinwendung zu ihrer eigenen Bedingung
enthiille sich als positives Interesse jedoch erst jenseits der Befremd-
lichkeit, die sie ihrer Lektiire verordnen. Der andere Akt des Wider-
standes ist die Folge einer verinderten Welt. ,Symbolismus‘ wird
zum schmerzvollsten Opfer, das den seit 1880 Geborenen abverlangt
wird., An seinem ,Gesang‘ hatten sie das lyrische Sprechen, aber
auch seine Geste der Weltentsagung erlernt. Seine narziBtische Er-
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habenheit lag jenseits aller Briicken zu einer unwiirdigen Lebens-
witklichkeit: ,Der Dichter bestreikt die Gesellschaft® (Mallarmé).
Dies aber muBte als isthetischer Irrweg erscheinen, als sich unter
dem EinfluB moderner Zivilisation die ,sozialen Beziehungen‘ in-
nerhalb weniger Jahre radikal verinderten!. Die Forderung der
Stunde war eine ,Asthetik um des Lebens willen‘. Sie setzt Sym-
bolismus und Décadence unvermittelt zur literarhistorischen Ver-
gangenheit herab. Sie gilt als Enderscheinung der #sthetischen Ent-
wicklung, die im L’Art pour PArt einst selbst moderne Errungen-
schaft war. Dagegen steht die neue Parole: ,Dichter, besingen wir
das Leben‘2. Sie verordnet der Lyrik eine geradezu mimetisch an-
mutende Erneuerung. Dem Publikum bleibt dadurch ein empfind-
liches Paradox nicht erspart: die literarischen Wagnisse berufen
sich auf Vollzugsformen der modernen Lebenswelt; doch niemals
zuvor erschien ihr Lyrik so befremdlich. Eine avantgardistische
Position war aber ohne diesen Verstehensverlust offenbar nicht zu
gewinnen. Mit dem Futurismus, mit Apollinaire, Cendrars, Reverdy,
Jacob, mit Dada, dem Expressionismus3 und dem Surrealismus
bricht die Lyrik vielfsrmig zur Erkundung jener Grenze auf, wo
eine erschwerte Verstindlichkeit schlieBlich die sprachliche Ver-
stindigung insgesamt aufs Spiel setzt.

Eine solch abweisende Gebirde ist aber nicht nur ein Problem
fiir den Liebhaber von Lyrik, sondern auch eine methodische Heraus-
forderung. Wie 1aBt sich sinnvoll iiber einen Gegenstand sprechen,
der so wenig auf dieses ,Gesprich® Riicksicht nehmen kann? Ande-
rerseits: kann man sich dieser Lyrik entziehen, solange nicht si-
cher ist, ob nicht gerade sie besonders auf die Erlésung durch den
positiven menschlichen Grundantrieb wartet, der selbst dem Lal-
len und Schweigen noch einen Sinn zu geben bereit ist? Vielleicht
ist ihre ,Negativitit‘4 nicht eigentlich Aufkiindigung von sprach-
licher Solidaritit, sondern gerade Mitteilung ihrer Notwendigkeit.
Selbst wo sie sich bis zum puren Dada verplappert, bleibt sie im-
merhin eine Verstindigungshandlung, und sei es als die verstdren-
de Demonstration ihrer Gefihrdung.

Handlungstheoretisch gesehen lassen sich sprachliche Vorginge
(,Rede‘) als Teil pragmatischen Handelns mit anderen Mitteln be-
greifen5. Literatur verhilt sich zu ,Rede‘ jedoch nicht einfach als
,Diskurs6, Diskursive Situationen kennen die lebensweltlichen
Sprachbegegnungen in einem AusmaB, daB ,Rede’ und ,Diskurs’
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schon im Bereich alltiglichen Sprechens ein festes Wechselver-
hiltnis bilden. Dient ,Rede‘ der Vermittlung von kommunikativem
Handeln, so tritt ,Diskurs‘ dann in sein Recht, wenn der RedefluB
problematisch wird. Er unterbricht das Miteinander-Sprechen, um
Bedingungen und Voraussetzungen gestdrter ,Rede’ auf eine ge-
meinsame Grundlage zu stellen. ,Diskussionen’, ,Konferenzen‘, ,Ver-
handlungen‘, ,Kolloquien‘ beispielsweise sind diskursive Akte, um
sich auf einen einvernehmlichen Sprachgebrauch zu verstindigen.
Sie sichern akuten Lebensinteressen einen reibungslosen Geltungs-
anspruch. In der Einheit von Rede- und Diskursakten hat dieser
,primire Diskurs’ die Méglichkeit, Aussagen und das Schema dieser
Aussagen zum Thema zu machen.

Was aber geschiecht, wenn dieses homdostatische Vermdgen sei-
nerseits problematisch wird? Dann bedarf es einer meta-kommuni-
kativen Institution, die diesen primiren Diskurs zum Gegenstand
eines Diskurses machen kann. Sie befaBt sich mit Fragen nach Grund-
sitzen unseres Handelns in Wort und Tat, die sich nicht mehr im
Bereich der Redegegenstinde kliren lassen. Wie sehr entwickelte
Kulturen mit solchen Fillen rechnen, zeigt sich am Rang, den sie
den Instanzen zubilligen, an die sie sich dabei wenden: an Magie/Re-
ligion, Philosophie, Wissenschaft und — Kunst. Jede behandelt auf
ihre Art Fragen, wo es ums Ganze geht. lhre besondere diskursive
Autoritidt baut auf zwei Grundbedingungen auf. Sie versuchen ihre
Aussagen auf je eigene Weise gegen den Zugzwang der Lebensun-
mittelbarkeit abzusetzen. Dadurch erwirbt sich jeder dieser Meta-
Diskurse eine seiner Aussageordnung entsprechende ,Objektivitit’.
Allerdings bedarf es dazu besonderer Vorkehrungen. Im Gegensatz
zu ,Sprechhandlungsrollen‘7 der tiglichen Rede werden sie nicht
mit der Sprache erlernt und gehéren deshalb kaum der primiren
Erfahrung an. Solche ,sekundiren Diskurse‘ sind gezielte Hervor-
bringungen konzentrierter menschlicher Geistestitigkeit und diir-
fen als reflexiv konstruiert gelten. Thre besondere Qualitit ist ihr
Systemcharakter.

Literatur als einer dieser ,sekundiren Diskurse' erbringt ihre
,Objektivitit’ auf dem unverwechselbaren, allein ihr vorbehaltenen
Wege der Fiktionalisierung. Sie verschafft ihr die nétige Unabhin-
gigkeit von der Handlungsunmittelbarkeit der Sprache. Wenn sich
der Jliterarische Diskurs‘ ein eigenes ,Aussagesystem* sichert, macht
er sich die Schwiche der Sprache zu seinem Nutzen. Als Zeichen-
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system lebt sie von der Einhaltung von verabredeten Bedeutungen.
In literarischer Verwendung jedoch geben vielfiltige Signale zu er-
kennen, daB sie nicht den utilitaristischen Dienst der Umgangsspra-
che leisten will. Vielmehr nimmt sie sprachliche Zeichen in iber-
tragener, meta-phorischer Weise in Anspruch. Diese abweichende
Sprachverwendung verleiht Literatur ein eigenes diskursives Statut
im Verhiltnis zu normalsprachlicher Verstindigung8.

Ihr ,Systemcharakter* fillt traditionell ins Aufgabengebiet der
Literaturtheorie. Literarische Diskurse sind jedoch von alters her
enge Berithrungen mit benachbarten diskursiven Disziplinen wie
Religion, Philosophie und Wissenschaft eingegangen. Ein Wandel
in ihren Wahlverwandtschaften hat jeweils einen nachhaltigen Ein-
fluB auf die literarische Diskursordnung ausgeiibt. So ist seit der
Mitte des 19. Jahrhunderts das Selbstverstindnis der Literatur un-
verkennbar auf das wissenschaftliche Modell des Erkennens einge-
gangen?. Hugo, Balzac oder Baudelaire konzipieren das neue Pro-
gramm, daB ,Natur‘ nicht eigentlich darin besteht, was menschli-
cher Wahrnehmung als gegeben entgegentritt, sondern was diese ge-
danklich und sprachlich daraus macht. Angesichts ihrer Trilbung
durch banale Interessen richtet sich das Ziel des Symbolismus vor-
nehmlich auf ein ,jisolement de la parole*“10. De-Naturierung war
sein Grundsatz im Umgang mit dem unvermeidlichen Zitat des Rea-
len, das Sprache semantisch mit sich fiihrt und sich restlos nicht
tilgen 1aBt. Ob sich auf diesem puristischen Wege allerdings die de-
miurgische Urgewalt des Wortes zuriickgewinnen liefe, erschien
schon Zeitgenossen als Phantasien aus dem ,Ebenholzturm‘11,

Die Probleme, die der Symbolismus aufgeworfen hatte, schrie-
ben dem, was nach ihm kommen sollte, das Programm seiner Pio-
nierarbeit vor. Auch wenn es Mallarmé nicht wahrhaben will (,la
Nature a lieu, on n’y ajoutera pas; que des cités, les voies ferrées et
plusieurs inventions formant notre materiel*)12: angewandte Wis-
senschaften, Industrie, Technik oder GrofBstadtzivilisationen waren
lingst dabei, das Leben unwiderruflich umzugestalten. Dies konnte
aber nur dem belanglos scheinen, der ,Wirklichkeit‘ ohnehin woan-
ders suchte. Bedingung dafiir war jedoch eine entschiedene trans-
zendentale Blickrichtung. Wo sie nicht so zu Gebote stand, konnte
selbst die Lyrik in die ungewohnte Verpflichtung geraten, sich ,auf
den Stand der Zeit* zu bringen.

Doch mit nur lexikalischen und metaphorischen Verjiingungen
war dem nicht Geniige zu tun. Erschiittert sah sich der Grundsatz
der symbolistischen Poetik selbst: ,,La Poésie (...) une explication
du Monde délicate et belle“13. Angesichts der ausgreifenden tech-
nischen und sozialen Unterwerfung dieser Welt seit der ersten indu-
striellen Revolution war in Frage gestellt, ob menschliche Titigkeit
noch immer als ,Entfaltung’ (,explication*) der ,Natur‘ ausgelegt
werden kann. Dann aber lift sich jhr auch nicht linger mit einem
lyrischen Diskurs gerecht werden, der die Welt der Erscheinungen
zur Preisgabe eines kaum mehr vernehmbaren Verweises auf eine
ohnehin ausgezehrte Idealitit bedringt. Eine grundlegende Hypo-
these deutet sich an: bezeichnet die literarhistorische Schwelle, die
das beginnende 20. Jahrhundert im Bereich der Lyrik iiberschreitet,
nicht eine einschneidend andere lyrische Diskursivitat?13a

II

Wenn Apollinaire in diesem Zusammenhang von einem ,neuen Realis-
mus‘ spricht14, dann verwickelt er die Poesie in eine ganz und gar
ungewohnte Auseinandersetzung um die ,Nachahmung der Natur‘ in
der Kunst. Bis zum Symbolismus galt die Uberzeugung, daB sich eine
hohere Bedeutung hinter der Welt der Erscheinungen verbirgt: Sie auf-
zudecken sei die hochste Wissenschaft des Dichters15. Hier soll gel-
ten, daB sich eine zeitgemidBe Lyrik von dem Prinzip ,,Retour a la
vie pour la vie” herleiten miissel6. Gerade die Entwicklung Apolli-
naires, Schliisselfigur und Impresario dieser Avantgarde, zeigt bei-
spielhaft, daB damit jedoch kein Naturalismus der Lyrik gemeint sein
kann. ,Zuriick zur Natur® ja, aber ,ohne sie nach Art der Photographen
abzubilden‘ (O. C. HI, 609). ,Wirklichkeit* wird vielmehr zum MaR-
stab einer Befreiung von herkémmlichen Nachahmungsrezepten.
Kiinstler wie Apollinaire brechen unter groBem persénlichem Risi-
ko mit einem verwurzelten isthetischen Evolutionsschema des 19.
Jahrhunderts. Dieses hatte auf die Frage nach dem Verhiltnis von
Kunst und Wirklichkeit eine doppelte, dialektisch verbundene Ant-
wort gegeben: Eine realistische Tendenz miihte sich, nicht ohne Sei-
tenblicke auf moralisch-didaktischen ,Fortschritt, um die Darstellung,
wie (schlecht) die Welt sei. Eine isthetizierende hingegen rang um die
Korrespondenz mit ihrer schéneren, besseren Analogie. Wer aber
behauptet, die ,Natur® sei das MaB der Dichtung, zugleich aber ein
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thode.

srealistisches’ Abbildungsverhiltnis ausschlieBt (,,la comparaison est
impossible‘‘; O. C. 111, 802), setzt sich nicht nur gegen beide Tenden-
zen ab; er verliBt das bisherige dialektische Schema selbst. Dieser
dritte Weg bezeichnet den theoriegeschichtlichen Ort des lyrischen
Umbruchs zu Jahrhundertbeginn. Es verwundert daher kaum, daB sich
seine Vertreter dadurch beide, Naturalisten und Symbolisten,zu Geg-
ner machten.

Einer solchen Herausforderung kann aber nur standhalten, wer auf
Fragen nach dem Wozu und Wie einer neuen Literatur iiberzeugende
Antworten weif. Apollinaire gibt ihr einen solchen, weithin giiltigen
Darstellungsgrundsatz. Kunst soll ,,aussi éloigné que possible de la
nature’ sein, ,avec laquelle il ne doit avoir rien de commun” (O. C.
11T, 780). Um zukiinftigen ,Natur‘Begriffen jeden Riickfall in her-
kémmliche Nachahmungsschablonen zu verwehren, bannt sie Apolli-
naire gleichsam mit jhrem sorgsam gehiiteten Tabu: ,,tel est Pouvrage
poétique: la fausseté d’une réalité anéantie* (O. C. 111, 812). Zwar
hatte sich gerade die Lyrik seit dem ,L’Art pour ’Art‘ zunehmend
zum Artifiziellen ihrer Wirklichkeitsbesprechung bekannt. Noch nie
hatte sie jedoch mit solcher Radikalitit das Gegenteil jeder ,,vraisem-
blance*, , fausseté*, zum RichtmaB ausgerechnet einer ,Riickkehr zur
Natur‘ erhoben. Das Paradox hat jedoch, in unvermutetem Sinne, Me-

Seine Auflgsung fiihrt auf eine kapitale Neubegrindung der Dich-
tungstheorie. Als ,,volonté toute puissante‘“ verindert der Dichter
y»l'ordre des choses, contrarie les causes et les effets et anéantit le sou-
venir et la vérité méme de ce qui existait la veille pour créer une nou-
velle réalité” (O. C. 111, 802). Wo die Literatur geldufige Wirklichkeits-
vorstellungen willentlich ,irrealisiert®, ist ,,fausseté* ein Akt von ,Fal-
sifikation‘, Wenn sie gleichzeitig das Recht beansprucht, die verfigbar
gewordenen Bestandteile unserer Wirklichkeitserfahrung nach einer
eigenen ,Logik‘ neu zu setzen, dann schafft sie neue Realititen. Im
Verhiltnis zu ,fausseté* ist solche ,création® eine neue Hypothese auf
die Wirklichkeit. Dieser poetische Abbau (-changer Pordre*, ,anéantir¢)
und Neubau (,créer‘) vorgefundener Realititsbegriffe, anders gesagt
das Zusammenspiel von ,fausseté* und ,création® ist in den Rang eines
Fundierungsgrundsatzes dieser ,neuen‘ Literatur getreten.

Mit ihm aber kommt uniibersehbar seine Teilhabe an positivisti-
scher Epistemologic ans Licht. Zunichst erreicht darin jene ebenso
produktive wie problematische Tendenz zur Verwissenschaftlichung
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der Literatur einen neuen Hohepunktl7. Ein erheblicher Unterschied
hatte sie jedoch bis zum Symbolismus gegen eine Gefihrdung durch
technizistisches Pathos in Schutz genommen: IThr unitaristisches Er-
kenntnismodell. Noch nach A. Gides verbreiteter Auffassung arbei-
teten der Dichter wie der Wissenschaftler auf dasselbe Ziel hin: ,,(il)
recherche Parchétype des choses et les lois de leurs successions; il
recompose un monde enfin, idéalement simple, ou tout s’ordonne
normalement”18, Beide, der Dichter insbesondere, suchen hinter
den Erscheinungen der Welt, der eine induktiv ihre GesetzmiBigkeit,
der andere intuitiv eine verhiillte Harmonie, ein isthetisches Eden.
Beide teilen — noch — die Primisse, daBl die Welt von sich aus, in sich
einen Sinn hat. Poetische und wissenschaftliche Aufmerksamkeit bil-
den gesetzmiBige Reihen (,successions‘), die alles auf ein allumfassen-
des Weltkalkiil hinfithren, von dem zugleich alles ableitbar wire (,,L’
Idée qui seule importe, en la Vie est éparse‘‘)19, Mit nahezu densel-
ben Worten spricht auch Apollinaire von der Erstellung einer ,,suc-
cession d’événements‘‘. Allerdings geht er von erheblich gewandelten
erkenntnistheoretischen Voraussetzungen aus. Er fordert: ,,Les arts
soient au moins 3 la hauteur des progrés scientifiques et industriels”
(O. C. 1V, 445). Damit verpflichtet er die Darstellung der Kiinste auf
das Modell der Wissenschaften. Definitiv haben also sie die Fihrung
in menschlicher Erkenntnis ibernommen — auf Kosten der lange Zeit
herrschenden Religion und Philosophie. Nun sollen auch poetische
Diskurse entscheidend nicht mehr nach vertikalen Analogien, son-
dern nach horizontalen Relationen verfahren, Auf der Strecke bleibt
dabei die transzendentale Konstruktion menschlichen Wissens, ein
Zeichen fir das Ende der Vorstellung vom ,,analogischen Univer-
sum‘20, Nicht nur, daB Kunst jetzt nach Belieben mit der ,Realitit’
umspringen kann; an diesen Punkt drangen bereits psychische und
kiinstliche Grenziiberschreitungen von Nerval, Baudelaire, Lautréamont
oder Rimbaud vor. Vielmehr wird es geradezu ihr provozierendes
Grundgesetz, sich durch die Vernichtung (,,réalité anéantie‘‘) beste-
hender Wirklichkeitsbegriffe erst zu legitimieren.

Die wohl ausschlaggebende Begriindung besteht darin, daB die ,Mo-
derne‘ Ordnungen in der Welt nicht mehr als Einldsung kosmologi-
scher Vorgaben, sondern als Produkte menschlicher, insbesondere
kiinstlerischer Titigkeit anzusehen bereit ist: ,,L’ordre qui parait
dans la nature (...) n’est qu’un effet de P'art” (O. C. IV, 21). Dies
stellt bisherige Anschauungen gleichsam auf den Kopf. Nicht eine ul-
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tima ratio regiert letztbegriindend unsere Wirklichkeit; es ist die
menschliche Geistestitigkeit selbst, die unablissig Wirklichkeitsent-
wiirfe herstellt, Ohne Dichter und Kiinstler insbesondere fiele alles
ins ,natiirliche Chaos‘ zuriick. ,Natur‘ steht als bloBe Materialitit
an. Diese Kunst, verstanden als eine Ordnungshandlung, vereitelt
damit endgiiltig jeden weiteren Nachahmungsgedanken. Wie nie zu-
vor mit solcher Unbedingtheit ist, was wir flir Realitit halten, als
selbstgeschaffen zur Geltung gebracht. Vor allem die Kiinstler kénnen
dies fiir sich beanspruchen. Sie sehen sich als die eigentlichen ,G&tter
dieser Moderne (,,Le Poéte est analogue 3 la divinité; O. C. 111, 809).
Thre Schopfungen prigen ,la figure de leur époque et docilement
Pavenir se range a leur avis‘* (O. C. IV, 22). Die Mythe von Ikarus wird
zur Parabel ihres neuen sozialen und intellektuellen Risikos. Erfin-
der und Forscher haben gerade am Beginn des 20. Jahrhunderts
Menschheitstraume wie das Fliegen in die Tat umgesetzt, Mythen also
vrealisiert2l, Damit aber wurde diese moderne Zeit gleichzeitig ent-
mythologisiert. Dem Dichter erwichst deshalb die Aufgabe, ihr neue
Fabeln zu geben und, mythenbildend, ihre Entwicklung durch neue
Vor-Bilder zu orientieren. ‘

~ Dennoch begreift er sein Amt nicht mehr messianisch. Wo mensch-
liche Titigkeit sich zum MaB aller Dinge erhebt, iberschreitet sie die
Begrenzungen ihres historischen Erklirungsmodells, das Geniekon-
zept22, Das Vermdgen der Imagination wird dabei absolut gesetzt.
Begriindungsgeschichtlich geht ihr Wissen auf den modernen Mythos
des ,surhomme’ iiber23. Die Vorsilbe ,sur* aber bezeichnet eindring-
lich die Verbindung zu der neuen Poetik, mit der es dieses programma-
tische Zeichen teilt, den ,sur-réalisme*.

Die darin in Kauf genommenen Risiken einer unbeherrschten Ent-
grenzung haben nur allzu schnell historische Gestalt angenommen:
in Marinettis Marfarka il futurista, der bedingungslosen Verherrlichung
vitaler Willenskrifte im ,superuomo’; in literarischen Untergrundereig-
nissen wie dem Aufstieg Fantdmas’, dem Helden technisierter Verwerf-
lichkeit?4; in den Horrorexzessen des Théitre du Grand Guignol, im
Eintritt italienischer Futuristen in die faschistische Bewegung. Es fillt
im iibrigen schwer, darin keine Verwandtschaft mit den irrationalen
Motiven des 1. Weltkrieges (,,]a guerra sola igiene del mondo*) und sei-
ner Euphorie technischer Allmacht zu sehen (,,la guerre une chose
charmante‘‘; O. C. 1V, 917).
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Dieser epistemologische UmriB bildet den theoretischen Rahmen des
untrennbaren Komplements von ,fausseté’, ,création‘. Es geht auf die
Imaginations-Theorie zuriick, die seit den 30-iger Jahren des 19. Jah:-
hunderts einen neuen Literaturbegriff entworfen hatte25. Der Imagi-
nation wurde einerseits die Gabe der Erkenntnis zugeschrieben, durch
die — haBliche — Kontingenz der gelebten Wirklichkeit hindurch zu
ihren hoheren Begriffen vorzudringen. In poetologischer Hinsicht
stand sie fiir die Grundbedingung aller Dichtung, der Hervorbringung
von bildhaften Reprisentaten (,images‘). Den Mittelpunkt dieser
isthetischen Neuschépfung der Welt bilden die poetologischen Grund-
operationen von Analyse und Synthese: Synthese als Re-komposition
des (Bild-)Materials, das aus der Analyse, d. h. De-komposition des
Vorgefundenen gewonnen wurde26. ,Création‘ in diesem Vorstellungs-
kreis ist ein Akt der Enthiillung. Flauberts dsthetisches Darstellungs-
ziel, das ,faire voir‘, muB seinem Doppelsinn gemiB mit ,sehen(d) ma-
chen’ wiedergegeben werden.

Doch dieses imaginistische Dichtungskonzept enthielt bereits in
sich selbst den Ansatz zu einem historischen Umschlag. Die spekula-
tive Handlung von Analyse/Synthese lie sich — scheinbar — bruch-
los in jenen theoretischen Begriindungszusammenhang iibernehmen,
der dem experimentellen Handeln der ,positiven* Wissenschaften im
19. Jahrhundert zu ihrem Vorrang verholfen hatte. Die Imaginations-
theorie wirkt deshalb poetologisch zunichst ungebrochen. weiter.
Nach Apollinaire 1iRt die Darstellung der Literatur nichts zu, ,,qui
nous ressemble‘’, aber alles ,,2 notre image (O. C. III, 783). Statt
nachahmender Verdoppelung des Bestehenden ist auch hier bildhaf-
te Re-Prisentation verlangt. Poetisches Handeln verwirklicht sich
als ,traduire la réalité« (O. C. IV, 444). Ungleich eindeutiger aber
als bisher kommt es auf das Imaginat und weniger auf die ungereim-
ten Realien an. Die Titigkeit des Poeten behandelt das Material
zwar ,,par une sorte d’analyse-synthése‘ (O. C. IV, 445), dem zen-
tralen Theorem Baudelaires. Allerdings bezieht es sich auf Picassos
kubistische Malerei und ihre gegenstandsfreie Einbringung von gegen-
stindlichen Bezeichnungwerten27. Diese Verschiebung im Modell
besagt eindringlich, daB Imagination in ihrem Rang als ,reine des
facultés* zuriickgestuft ist. Thre Stelle hat ,création‘ eingenommen:
»Dieu et le podte créent d l'envie‘‘ lautet die Formel poetischen Han-
delns (O. C. III, 783). Die Gebirde der Wesensentfaltung sieht sich
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iiberwiltigt vom modernen Gestus des Machens. Unwiderruflich be-
hauptet sich fortan neben einer Lyrik im Zeichen des Singers Or-
pheus28 eine Dichtung im Zeichen von Prometheus, dem Anwalt von
stechné’ (Apollinaire: Poéme lu au mariage d’André Salmon, in AL
cools).

Was immer aber die Kiinstler und Poeten am wissenschaftlich-tech-
nischen Diskurs des Wissenserwerbs begriffen haben mochten, es kann
nicht ihr erstes, wohl auch nicht das allein erregende Moment zum
Sturm auf die traditionellen poetischen Leitbilder gewesen sein, Der
Anteil, den sie seit alters an der Wirklichkeit nehmen, beschiftigt sich
in erster Linie mit der menschlichen Praxis und ihren Lebensbegriffen.
Das ,,revenir 4 la nature méme** Apollinaires (O. C. III, 609) meint
unverindert noch immer dieses ureigene Interesse der Dichtung. Be-
zogen aber auf ein Leben in und nach der Belle Epoque, wird ihr
geradezu eine Auseinandersetzung mit der technisch-industriellen Re-
volution der Lebensumstinde in dieser Zeit aufgedriingt. Sie vor allem
schreibt den Kiinsten das ,Gesetz‘ ihrer Modernisierung vor: ,,Les arts
{...) soient au moins i la hauteur des progrés scientifiques et in-
dustriels” (O.C. IV, 444). Sie haben der menschlichen Fortbewegung
den Begriff fir Geschwindigkeit erschlossen29: Métro, Transsibiri-
sche Eisenbahn, Transatlantische Schiffslinien, das Auto, vor allem
aber das Flugzeug machen die Illusion von der aufgehobenen Distanz,
die Ubiquitit, zu einer populiren Vorstellung. Die Biographie von
Blaise Cendrars liest sich wie ein Protokoll dieser Erfahrung. Sie ha-
ben die Schemata sozialer Kontakte tiefgreifend erweitert. Telegra-
phie, zumal die drahtlose, das Telephon insbesondere, Grammophon,
Rohrpost, Elektrizitit, Film, Nachtleben etc. fihren, zusammen mit
der riumlichen Vervielfiltigung, zu einer Explosion kognitiver Ord-
nungsschemata und zu ungeahnter Verdichtung kommunikativer
Berithungen insgesamt. Sie schaffen die neue Empfindung von der auf-
hebbaren Zeit, Omniprisenz. Die GroBstadt, einzigartiger Multiplika-
tor und selbst ein Paradigma ,moderner‘ Lebensbeziige, macht jeden
zum Betroffenen dieses zivilisatorischen Fortschritts. Das Gefithl
der Kollektivitdt30 wird zu einer der erregendsten Erfahrungstatsa-
chen moderner Gesellschaft. Sie hat ihre Ursachen in der Verinderung
der Arbeitswelt mit der symptomatischen Einfithrung des FlieBbandes
und in der Verstidterung der Bevdlkerung, Sie hat sozialtheoretisch
ihren Niederschlag gefunden in der ,conscience collective* (Durk-
heim) oder in der Anarchielehre Sorels; im Bereich literarischer Kritik
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fiihrte der Sprung aus den subjektivistischen Traditionen zum Konzept
einer ,Anarchie littéraire’ (A. Baju) oder zu J. Romains Unanimismus;
sozialpsychologisch zur Behauptung eines kollektiven UnbewuBten
(C. G. Jung).

Dieses neue Lebensgefiihl erhielt seine besondere Faszination da-
durch, da Omniprisenz, Ubiquitat, Kollektivitit als Wirkungszusam-
menhang empfunden werden konnte, der, positiv genommen, einen
Kult der Moderne begriindete und alles Vergangene als ,Passatismus*
abwertete31. Seine Festlegung auf die Gegenwart als dem geschichtli-
chen MaB brachte eines der elementaren Denkbilder menschlichen
Handelns, die raum-zeitliche Koordination, mit ihr letztlich die Logik
der Kausalitit als iibersclireitbar in Erfahrung. thre Stelle nimmt, zu-
mindest in der kiinstlerischen Klirung, das Modell der Simultaneitit
ein. Inbegriff eines durch Technik herbeigefiihrten Wandels in den
Vollzugsstrukturen des Alltags, bezeichnet es auf der einen Seite die
,Poetik‘ dieser modernen Lebenswelt. Da es zugleich jeden betrifft
und ihn zur Korrektur seiner Gefithlsurteile nétigt, bereitet Simulta-
neitit andererseits den Boden fiir die neue Sensibilitit des Maschinen-
zeitalters32. Wenn Kunst daher durch einen ,Retour 2 la vie‘ gesunden
soll, dann ist sie auf Simultaneitit, der Quintessenz eben dieses ,Le-
bens* als ihrem zeitgemiBen Interesse verpflichtet.

Dieses stellt sich ihr zunichst als ein poetologisches Problem, das
unmittelbar den Begriff von ,création‘ angeht. Als kognitive Entgren-
zung des Lebensspielraums durch technischen Fortschritt beweist Si-
multaneitit die Tatkraft menschlichen Leistungsvermégens. Die ,mo-
derne* Welt versteht sich, wie nie zuvor, als Gebilde aus Menschenhand.
,Création‘ steht deshalb fiir Gestaltung und in diesem Sinne Uberwin-
dung natiirlicher Zustinde durch menschliche Arbeit. Die Ansicht tritt
in den Vordergrund, dafl diese geschaffene ,Wirklichkeit* nicht linger
mehr als eine unabhingige, objektive Struktur, sondern als eine von
menschlicher Handlungsmichtigkeit abhingige GroBe zu begreifen
sei33,

In der Konsequenz gewinnt ,Natur* positiven Wert erst als iiberwun-
dene. Sie wertet gerade das Unnatiirliche, das Artifizielle gegenwiirti-
ger Wirklichkeitskonstitutionen zur wahren ,Realitit auf. Apollinaire
gibt dafiir ein aufschluBreiches Gleichnis: ,,Quant I’homme a voulu
imiter la marche, il a créé la roue qui ne ressemble pas & une jambe”,
Der Vollzug eines solchen, auf technische Hilfsmittel gebauten Alltags
erzeugt ,,;sur-réalisme* bereits in der Lebensunmittelbarkeit (O, C. 111,
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609). Im Gegensatz zum kontemplativen ,supernaturalisme’ in der
Kunsttheorie des 19. Jahrhunderts korrigiert diese Auffassung die
traditionelle dsthetische Reflexion auf Wirklichkeit und setzt an die
Stelle von platonisierendem ,Schauen‘ die Faszination am ,Herstel-
len*34: der konstruktivistische Ansatz hat seinen Einzug in die Dich-
tung gehalten. Gleichzeitig ist damit eine Grenzlinie zur literarischen
Bewegung des Surrealismus gezogen. Die kulturkritische Herausfor-
derung des 1. Weltkriegs hat im Vergleich dazu der surrealistischen
Wirklichkeitsrecherche eine ,sous-realistische* Wendung verliehen.

Aus diesem Modernititsgefiihl leitet Apollinaire den Fundierungs-
grundsatz seines ,neuen poetischen Realismus her:-,,poésie et création
ne sont qu’une chose* (O.C.1V, 85)35. Eine solche These ist allerdings
eine Erklirung schuldig fir die uniberschreitbare Schwelle zwischen
,Herstellung® von Wirklichkeit im pragmatischen und sprachlichen Be-
reich. Die Frage kompliziert sich eher noch durch die kithne Aufgaben-
stellung dieser literarischen ,création‘: ,,ordonner un chaos, voila la
création** (ebda.). Im Bereich sprachlicher Handlung kénnen mit ,Cha-
os‘, ungestalteter Natur, nur die alltiglichen Sprachspiele gemeint sein,
in denen gelebte Wirklichkeit abgesprochen wird. Was an ihnen unge-
staltet gelten darf, deckt sich wohl mit Sprachritualen, die im Konven-
tionellen erstarrt sind. Ihr automatischer Zugriff macht sich besonders
dann als beengende Vorurteilsstruktur bemerkbar, wenn er die Vielfalt
des Lebens (,,la vie infiniment variée‘*) in die Engpisse gedankenloser
Redeweisen leitet. In Zeiten beschleunigter Umwilzung wie in den er-
sten 15 Jahren dieses Jahrhunderts kann dies Verzerrung, ja Verfeh-
lung tatsichlicher Sachverhalte bedeuten. Genau da kniipft der gewich-
tige gesellschaftliche Auftrag an, den Apollinaire einer poetischen
,création‘ zuweist: ,,renouveler sans cesse 'apparence que revét la nature
aux yeux des hommes*“ (O. C. IV, 21). Dichtung kann neue Erkennt-
nis erst in dem MaRe stiften, wie sie die Voreingenommenbheit einge-
schliffener Wahrnehmungsmuster auBer Kraft setzt. Im engeren Sinne
treibt Literatur damit Sprachkritik36.

Dieser Aufgabe konnte sie sich aber erst verschreiben, als ausrei-
chend ins BewuBtsein gedrungen war, dal Leben und Sprechen zwar
zwei aufeinander bezogene, dennoch selbstindig organisierte Reihen
menschlichen Handelns bilden. Je ausdriicklicher Sprache als Zeichen-
system gedacht wurde, desto schirfer zeichnete sich die Vermittlung
von Handeln und Sprechen als ProzeR einer unablissigen Vereinbarung
ab37. Sprache kann ihre semiologische Tiichtigkeit nur dann erhalten,
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wenn zumal die Literatur diese sprachliche Erfassung der Lebenswelt
(den ,primiren Diskurs‘) im Sinne einer permanenten (,,sans cesse‘)
Definitionshandlung iiberwacht. Ein solcher poetischer Ordnungsge-
winn (,ordonner) wird allerdings nur dem zuteil, der es einerseits wagt,
die Rolle eines ,,pélerin de la perdition* anzunehmen; d. h. nichts we-
niger als die Bereitschaft, seine Besprechungsmuster von Wirklichkeit
einer Demontage auszusetzen. Erst dann liBt sich andererseits ,,changer
le sens des paroles“ (O. C. III, 91). Thre neue Bedeutungsfihigkeit
reicht von der Aufnahme zeitgemiBer sprachlicher Beziige zur Realitit
bis hin zum Entwurf utopischer Vor-Bilder.

v

Die Frage ist, wie Lyrik dieser zugleich kritischen und kreativen Auf-
gabe Herr zu werden vermag. Als erste MaBnahme verordnet ihr
Apollinaire dementsprechend und reprisentativ, was literarischen
Umbriichen seitdem ihre Signatur verleiht, Dekonstruktion. ,,Je
n’écrirai plus qu’une poésie libre de toute entrave, serait-ce celle du
langage, 1aBt er mit futuristischer Radikalitit den Dichter Croniamen-
tal in der Erzihlung Le Poéte assassiné sagen. Nicht zuletzt deswegen
erleidet er das Schicksal des Titels (O. C. I, 257). Diese befreiende Ge-
ste liBt innerhalb weniger Jahre die kithnsten Visionen des Symbolis-
mus weit hinter sich. Verlaine hatte sie in L’Art poétique programma-
tisch gemacht: ,,Prends I’éloquence et tords lui le cou*‘. Was sich von
da an iiber den ,vers libéré‘, ,vers libre, das Prosagedicht, ,Un coup de
dés‘, zum freien Rhythmus, zu den ,parole in liberta*, den Ideogrammen
Apollinaires bis zum ,poéme bruitiste* Huelsenbecks oder Balls phone-
tischen Gedichten entwickelt hat, war Stiick um Stiick dem rhetori-
schen Stilmodell und dem lyrischen Ideal des Sublimen abzuringen.
Die Sprengung des Verses begleitet auf der Ebene der lyrischen Sujets
ein unaufhaltsamer Abbau der Unterscheidung zwischen poetischem
und nicht-poetischem Sprachmaterial. Alles darf sich nach und nach
lyrisch vergegenstindlichen. ’

Auf der Ebene des Bedeutungsaufbaus schlieBlich verbla8t die Vor-
bildlichkeit der ,,poésie pure‘. Sie hatte ihre Textutopie im ,chant‘38,
der gegenstandsbefreienden Verwandlung der Sprache in Klang. Un-
erreichbares isthetisches Gesetz war ihr die Musik, der alte romanti-
sche Traum. Deren Material und seine Verarbeitung gleicht mathema-
tischen Operationen, die die Triibungen durch jeden Zufall ausschlies-
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sen. Dennoch ist ihr Produkt sublimste sinnliche Erfahrung. Die sym-
bolistisch anmutende Befreiung der Dichtung von semantischen Ver-
bindlichkeiten der Sprache bei den Futuristen, Apollinaire oder Dada
aber verfolgt andere Ziele. Sie will im lyrischen Experiment gerade ex-
pressive Spielriume erkunden, die jenseits des bekannten Zeichenge-
brauchs liegen. Thr Vorbild, die Summe aus Apollinaires erster lyri-
scher Phase, wird im zeitlich letzten, in der Darbietung ersten Gedicht
der Alcools verkiindet:

Tu lis les prospectus les catalogues les affiches qui
Chantent tout haut

Voila la poésie ce matin et pour la prose il y a les journaux

11y a les livraisons & 25 centimes pleines d’aventures
policiéres

Portraits de grands hommes et mille titres divers

(Zone; O, C, 111, 55)

Mit wortlicher Anspielung an das symbolistische Dichtungskonzept

_(,,Chantent**) entwirft Apollinaire die Umrisse seiner ,modernen’

Nachfolgepoetik (,,voila la poésie ce matin“). Mit sicherem Gespiir fiir
die Differenz der Medien bezieht sich Apollinaire bei der Wahl seiner
Vorbilder nicht direkt auf Analogien in der avantgardistischen Malerei,
obwohl er an ihr und mit ihren Kiinstlern diesen isthetischen Auf-
bruch ermittelt hat. Plakate, Prospekte, Kataloge bieten die sprachge-
rechten Paradigmen einer zeitgemiBen lyrischen Aussage. Selten wird
so offenkundig, daB die damals vielstimmig beschworene Notwendig-
keit einer Erneuerung der Literatur aus dem Leben sich vor allem
anderen den dramatischen Verinderungen in dessen Realititskonsti-
tution stellen muB. Zeitung, Kino, Telphon, Café, die GroBstadt ha-
ben grundlegend andere und anders gebildete Lebensbegriffe als bis-
her zur Norm gemacht. Ein ,neuer Realismus‘ der Kunst hingt daher
nicht so sehr von einer Kritik des Gegenstandes, sondern von der sei-
ner Wahrnehmung ab. Diese fillt dann aber inhaltlich mit Simultanei-
tit als der Grunderfahrung der Moderne zusammen. Von hier aus er-
klirt sich das poetologlsche Erfordernis: ,,concevoir un poéme simul-
tanément, comme une scéne de la vie* (O. C. 1, 890). Genau als sol-
che kognitiven Alltagsszenen sind Zeitung, Kino, Plakat, Telephon etc.
zu verstehen. Sie machen bereits vor, was eine neue Lyrik erst noch
einzulésen hat. Die Flut von Experimenten mit der Form des Gedichts
zeigt jedoch, welche Hindernisse auszuriumen waren, um lebensweltli-
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che Simultaneitit auch isthetisch erfahrbar zu machen. Auch wenn
ein Katalog unbedenklich graphische und ikonographische Signale
kombiniert, es muBten erst die spektakuliren Entgrenzungen des Ge-
genstandes im Kreise der Kubisten den Weg ersffnen, damit Apolli-
naire die einst in der Romantik eingeleitete Vermischung der Téne in

der erneuerten Idee vom Gesamtkunstwerk auch literarisch vollenden .

konnte: ,,Mariant (. ..) comme dans la vie / les sons les gestes les cou-
leurs les cris les bruits”’39. Diese Simultaneitit der Ausdrucksmittel
setzt, wie der Katalog zeigt, die Freiheit ihrer raum-zeitlichen Insze-
nierung voraus. Als Anleitung fir Dichtung fithrt sie unmittelbar in
die Visualisierung der Sprache. Ansitze dazu hatte es bereits frither
gegeben, in Hugos Figurengedichten, Mallarmés Un coup de dés, mit
einem radikalen Hohepunkt in Marinettis Battaglia Peso + Odore im An-
schluB an sein,technisches Manifest der futuristischen Literatur(1912).
Erst die syntaktische und semantische Freigabe der Sprache erlaubte
es, die sprachlichen Zeichen wie gegenstindliche Elemente in kubisti-
scher Kunst zu handhaben. Apollinaire hat in den Calligrammes solche
experimentelle Formen eines , lyrisme visuel* gesammelt (O. C. I1I,
901)40. Nicht zuletzt aber machen Katalog, Prospekt oder Plakat auf
eine unbeschrinkte Vereinbarkeit unterschiedlichster Gegenstinde
selbst aufmerksam. Was in Wort und Bild zur Auslage kommt, erfiillt
seinen Zweck offenbar mit einem Minimum an geregelter Darbietung,
Die so in den Vordergrund geriickte Vielfalt richtet eine unbekiimmer-
te Huldigung ans Heterogene in der Welt.

Und doch haben die Benutzer keine erkennbaren Schwierigkeiten,
sich in solchen Formen der Mitteilung zurechtzufinden. Was Kiinstler
und Dichter dabei vor allem beeindruckt hat, verdeutlicht Apollinaire
am Paradigma der Zeitung, auf das er sich mehrfach bezieht: ,,Une
seule feuille traite des matiéres les plus diverses, parcourt des pays les
plus éloignés” (O. C. III, 902), Eine Seite bringt sachlich und rium-
lich héchst unabhingige Informationen zusammen und gibt dadurch
ein Beispiel fiir die Beherrschung von Simultaneitit im Alltag. Sie
erbringt insbesondere einen eingingigen Beweis fiir die Fragmentord-
nung zeitgendssischer Wirklichkeitsbilder. Die einzelnen Artikel und
Notizen bleiben in einem weitgehend unverbundenen Nebeneinander
stehen4l; jeder Beitrag ist in erster Linie sich selber iiberlassen, Was
aber im Hinblick auf Text und Inhalt wie eine Objektivierung er-
scheint, bezeichnet andererseits genau das AusmaB einer persénlichen
Mitarbeit des Zeitungslesers. Denn was die Aufmachung der Zeitung
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an Synthese einspart, kehrt auf seiten des Lesers als Aufwand wie.der.
Nicht nur, daB er das Informationsangebot einer Auswahl unterzieht;
er stellt sich gewissermaBen seinen eigenen Text zusammen. Mel_lr
noch aber steht ihm offensichtlich das Vermdgen zu Gebf)te,' die
Zusammenhangslosigkeit der Einzelbeitrige aufzuheben ur.ld sie einem
Bedeutungsrahmen zuzuordnen, der ihnen zumindest subJel'('tlv einen
Sinn gibt. Beide Fihigkeiten vereint bezeugen eine popula.r'e Form
alltiglicher ,création‘. Wer sie auszuiiben vermag, hat neben s‘emer,Lo-
gik der Sukzession und Finalitit vor allem die ,modernen‘ Gesetze
der Gleichzeitigkeit zu beherrschen gelernt. Sie verlangen Entss:ht?l-
dungen immer mehr unter Bedingungen der Nebenordnung, mithin
nach einer Logik der Relation. o

Wird die Lyrik nach einer solchen JPoetik der Création* entworfen,
dann verlangt sie von ihrem Publikum im Prinzip nichts anderes als
die aktive Anwendung eben dieser Poetik der modernen Leb?nswelt.
Was dies jedoch konkret bedeuten kann, mag Apollinaires Gedicht Les
Fenétres exemplarisch veranschaulichen.
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Du rouge au vert tout le jaune se meurt

Quant chantent les aras dans les foréts natales

Abatis de pihis

Iy a un poéme 3 faire sur ’oiseau qui n’a qu’une aile
Nous I’enverrons en message téléphonique
Traumatisme géant

11 fait couler les yeux

Voila une jolie jeune fille parmi les jeunes Turinaises
Le Pauvre jeune homme se mouchait dans sa cravate-
10 blanche

11  Tu souléveras le rideau

12 Et maintenant voild que s’ouvre la fenétre

13 Araignées quand les mains tissaient la lumiére

14 Beauté pileur insondables violets

15 Nous tenterons en vain de prendre du repos

16 Oncommencera & minuit

17 Quantona le temps on a la liberté

18 Bigorneaux Lotte multiples soleils et 1’Oursin du cou-
19 chant

20 Une vieille paire de chaussures jaunes devant la fenétre
21 Tours

22 Les Tours ce sont les rues

OO A WN =

23 Puits
24 Puits ce sont les places
25 Puits

26  Arbres creux qui abritent les Cipresses vagabondes
27 Les Chabins chantent des airs 3 mourir

28 Aux chabines marronnes

29 Et l'oie oua-oua trompette au nord

30 Ou les chasseurs de ratons

31 Raclent les pelleteries

32 Etincelant diamant

33 Vancouver

34 Ou le train blanc de neige et de feux nocturnes fuit I’hiver
35 OParis

36 Du rouge au vert tout le jaune se meurt

37 Paris Vancouver Hyéres Maintenon New-York et les
38 Antilles

39 La fenétre s’ouvre comme une orange

40 Lebeau fruit de la lumiére

(Calligrammes, O. C. 111, 160/161)
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Der Autor hat diesen Text mehrfach als ein Schliisselged.icht (0. C.
1V, 493) dieser neuen Poetik gekennzeichnet. Demonstrativ er6.ffnet
es den Zyklus der Calligrammes#42, Wie Zone oder Les Collines ist es
angewandtes Manifest einer ,,esthétique toute 'n.euve“ (0. C 1v, S
1079). Seine Textfolge negiert weitgehend traditionelle Gedichte (,,je
me suis enfin détaché / De toutes choses naturelles”’, Collines, V.
86/7); gerade dadurch aber qualifiziert es sich erst eigentlich als MaB-
nahme der Erneuerung. Die seit Alcools (1913) abgesch?.ffte Inter-
punktion fithrt die Befreiung des Verses iiber den Vers libre hinaus
und nimmt bereits MaB fiir die Ideogramme. Auf der Ebene der Syn-
tax verlieren grammatikalische Normen ihre Verbindlichkeit43. Zwar
werden syntagmatische Einheiten aufgeboten (etwa V. L, 24,1517,
27 £., 29 f.); ihre gegenseitige Zuordnung jedoch bleibt in der Schwe-
be. Bilden V. 1-3 oder V. 24 cinen ,Satz‘? Nach der metaphorischen
Logik des Gedichts kommt beides in Frage, ohne zwingend zu sein.
Die Farbsignale des ersten Verses vermégen die beiden folgenden se-
mantisch zu affizieren: das Papageienbunte (,aras‘) als das ganze Far-
benspektrum, ,foréts natales*, Griin, ,pihi‘, der Vogel aus def Fabel-
welt Chinas, dem Land der aufgehenden Sonne, Gelb; ,abatis’ asso-
ziativ Rot. Nichts spricht auch gegen ein Syntagma aus v. 24: die
Engfilhrung der Vogel- Motive (,aras‘; ,pihis‘; l’oiseau‘) und ihre Exo-
tik stimmt mit der sublimen Substanz der Verse zusammen, ,chantenf‘,
das bildlich fir ,un podme* steht. Diese gewollte Unentschei.dl?arkelt,
hervorgerufen durch schwindende syntagmatische Vereinheitlichung,
stellt den lyrischen Text unter das Gesetz von Parataxe. Abgeschlosse-
ne Satzgebilde, erst recht satziibergreifende Verbindungen werd.en zu
einem eher seltenen Fall der Bedeutungsanleitung. Da$ Apollinaire da-
bei Eindeutigkeit als Ziel sprachlicher Verstindigung bewu.ﬁt a}1fs.
Spiel setzt, zeigt seine antitraditionalistische Entschlossenheit: 2l
fait mon possible pour simplifier la syntaxe poétique* (iiber Les Fené-
tres ; O. C. IV, 478). Diese futuristische Geste hindert ihn jedoch
nicht, sich theoretisch gegen den ungestiimen Parolibrismus der Futu-
risten und den modischen Simultanismus von Barzun in Szene zu set-
zen. Seine Freiheiten wollen die Syntax lediglich ,verknappen‘. Modell
ist der ,style télégraphique®; das Ideal seines lyrischen Sprechens
eine ,,poésie verticale ou polyphonique* (O. C. II, 884?). . .

DaB dieser Riickzug aus grammatischer Eindeutigkeit einen Gewinn
an poetischer Vielstimmigkeit (,polyphonique‘) erméglichen soll, 148t
auf eine vorbedachte Sinnstrategie schlieBen. Les Fenétres unter-
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streicht dies auch auf der Ebene seiner ,énonciation‘, Ein Vergleich
mit lyrischen Sprechsituationen macht erst eigentlich fithlbar, daB hier
unterschlagen wird, was dort isthetischen Komfort schafft: das lyri-
sche Ich. Wenn es in diesem Gedicht formal abwesend ist, so mag das
belanglos erscheinen angesichts zahlloser Belege in der Geschichte der
Lyrik. Thnen lieB sich jedoch seine Abwesenheit zumindest strukturell
einzeichnen: poetologisch durch die Einheit der Bildlichkeit etwa,
emotional durch die Einheit einer Gestimmtheit, perspektivisch im
Horizont einer subjektiven Setzung. Hier dagegen scheint eine sponta-
ne Vereinheitlichung des ,énoncé‘ auf eine schliissige Sprechsituation
verstellt. Den Fragmenten einer Konversation (dazu zihlen vermutlich
die Verse 4/5, (6),7, 8,11, 12, 15,16, 17 — hochstens ein Viertel des
Gesamten) sowie der mutmaBlichen Entstehungsgeschichte dieses Ge-
dichts zufolge wurde es fiir ein ,poéme-conversation‘44 in Beschlag
genommen. Quantitativ gleichwertig schlagen aber immerhin Bildmo.
mente mit Farb und Lichtmotiven (mindestens V. 1, 10,12, 13, 14,
18, 20, 28, 32, 34, 36, 39, 40), ausgesuchte zoologische Beziige (V. 2,
3, 13, 18, 26-31) oder Elemente aus dem Bereich Reise/Stadt (V. 2, 8,
21-24, 29, 33 ff., 37 f.) zu Buche. Sie lassen sich weder syntaktisch,
artikulatorisch, noch thematologisch oder sentimental ohne weiteres
zusammenbringen.

Das will nicht heifien, da8 dies ausgeschlossen sein soll. Das Ent-
scheidende besteht vielmehr darin, daB ein Text mit dieser reduzier-
ten Prignanz den Schliissel seines Verstindnisses in herkémmlicher
Bereitwilligkeit nicht mehr ausliefert. Seine Mitteilsamkeit hat sich
einem grundsitzlich anderen Interesse verschrieben. Sein betricht-
lich verminderter Strukturierungsaufwand ist ein Attentat auf eine
lyrische Selbstverstindlichkeit: er entzieht dem Gedicht ein ver-
trautes Stiick seiner Selbstidentifikation. Dadurch kompliziert sich
die Lektiire, weil der Text von sich aus wenig tut, um seine Bedeu-
tung anzuweisen. Im Durchgang durch die ,Dunkelheit eines Ge-
dichts wie Les Fenétres kann dafiir allerdings die Einsicht entstehen,
wie eine Vermittlung von Bedeutungen ursichlich von der Einfassung
in textuelle Kohirenzmuster abhingt. Im Sinne der ,neuen Lyrik
wire darin ein erstes Positivum ihres Feldzuges gegen Traditionalis-
men zu sehen: in welchem MaBe Konventionen von selbstindigem
Wahrnehmen entwdhnen kénnen. Deswegen haben sich avantgardi-
stische Gedichte dieser Zeit in einen Akt der ;Entkontextualisierung’
verwandelt. Sie weichen einer raschen Vereinnahmung aus, indem sie
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in ,Inkohirenz* jenes liuternde Argernis veranstalten, das fiir den Zu-
gang zu einem neuen lyrischen Diskurs entrichtet werden mul. Apolli-
naire hat mehrfach auf die ,,forme rompue (O. C. IV, 875) seiner
,modernen‘ Gedichte hingewiesen. Ihr konstruktiver Unzusammen-
hang war deshalb Teil eines wohlbedachten Konzepts. Aus seiner Sicht
wird‘gerade die lockere Textur (,,sans lien apparent*; O.C. III, 699)
zur ersten Voraussetzung seiner gelungensten Fille lyrischer Simulta-
neitit. Wie der Katalog seinen Objekten verleiht die Nebenordnung
den einzelnen Notationen des Gedichts soviel Unabhingigkeit, daB ihr
Spielraum schlieBlich dem Traum der symbolistischen Artistik nahe
scheint: der Riickgewinnung der uranfinglichen Virtualitit der Spra-
che.45, Entvereindeutigend iibersteigt solches lyrisches Sprechen sei-
nen denotativen Gebrauchswert und wird dadurch zur Herausgabe sei-
nes konnotativen Reichtums veranlaRt. Darauf griindet vor allem die
avantgardistische Entschlossenheit, sich iiber eingefiihrte lyrische Ra-
ster hinwegzusetzen. Eine Poetik der Inkohirenz ist deshalb unter
dem Gesichtspunkt dessen, was sie verhindern will, Darstellen durch
Entstellen. Die erschwerte Wahrnehmung kommt zunichst als Ab-
standserlebnis zu Bewuf3tsein.

\'

Solche Aktivierung des menschlichen Sinns fiir Mehrdeutigkeiten muf
freilich mit einem prekiren Preis bezahlt werden. Je weiter das Ge-
dicht von seiner Seite aus eine Kohirenz unterdriickt, desto weniger
legt es sich auf eine Bedeutung fest. Die vielseitigen Experimente zur
Entgrenzung des lyrischen Ausdrucks thematisieren auf diese Weise
eine ihrer sprachlichen Grundansichten: daB sich der Aussagereichtum
der isthetisch genutzten Sprache auch umgekehrt proportional zu ih-
rem Strukturierungsaufwand verhalten kann. Damit scheint avantgar-
distische Lyrik in diesem Punkt durchaus noch am Ziel symboli-
stischen Dichtens zu hingen. Dessen Verfahren versuchte, in einer
kaum jemals wéiter getriebenen Verdichtung der Sprache (Le Verbe)
ihr orphisches Geheimnis zum Sprechen zu bringen. Im Vergleich
dazu geht die nachfolgende Generation genau den umgekehrten Weg.
Mit einer bis dahin niemals so konsequent gewagten strukturellen
Verdiinnung glaubt sie, die dichterische Sprache in ihre schépferi-
schen Maglichkeiten entlassen zu kénnen. IThre Entfaltung wird im
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Prinzip nur durch zwei letzte Grenzen eingeschrinkt. Die eine ist
der Un-Text. In radikaler Unbestimmtheit verweigert er sich jeglicher
Bedeutungsfessel. Dieser Grenze huldigen z. B. bruitistische Collagen
der Dadaisten46. Am anderen Ende stehen vollkommen formalisierte
Aussagen. Thr Ideal ist logische Ein-Eindeutigkeit. Die poetischen Ex-
perimente selbst, gerade sofern sie lyrische Normen des 19. Jahrhun-
derts iiberwinden, bringen damit den historischen Text-Begriff insge-
samt zum Einsturz. Ihm gegeniiber sind sie Pr-Texte. Von ihnen aber
geht ein Wagnis der modernen Literatur in sehr konkreter Weise aus.
Die absichtsvollen Inkohirenzen verindern nachhaltig die Anfor-
derungen an die Lektiire47. Zwar miissen alle Texte wahrnehmend
,realisiert’ werden. Ein Gedicht wie Les Fenétres aber wird in ganz
anderer Weise erst in der Lektiire zum Abschlufl gebracht. Vor allem
die Beteiligung des Zuh&rers — avantgardistische Gedichte wurden in
betrichtlichem MaBe auf literarischen Variétés dargeboten — oder des
Lesers liberfithrt einen solchen Pri-Text in einen Text. Wenn jedoch
der Konvergenzpunkt einer Bedeutung soweit aus dem Gedicht hinaus
in den Akt seiner Wahrnehmung verlagert wird, gewinnt es die neue
Qualitit einer relativ frei zu handhabenden Kombinatorik. Der Leser
wird zum ,Macher’, der sich seine eigene Lesart herstellt. Die mobile
Struktur des Gedichts verwandelt den Akt der Wahrnehmung in die
Suche nach einem Parcours‘ durch das Gedicht48. Andererseits, um
dabei zu einem Sinn zu kommen, bedarf es im Grunde nicht mehr
als die analoge Anwendung eben der Poetik der ,création‘, welche
von fortschrittlicher Lebenstechnik gefordert wird! Umgang mit die-
ser Lyrik ist deshalb aktive BewuBtmachung und Indienstnahme der
Erfahrung von ,création‘ als einem Grundbegriff gelebter Simultanei-
tit49. In ihrer Perspektive soll ein Mangel an Kohirenz auf seiten
des Textes einen Impuls zur Herstellung eines Kontextes auf seiten
des Wahrnehmenden auslésen. Nur in dem MaBe, wie dieser bereit ist,
den assoziativen Spielraum des Pri-Textes von sich aus sinnvoll zu
besetzen, 18t das Gedicht einen Zusammenhang zum Vorschein kom-
men, Dabei macht es auf eine andere Grundbedingung sprachlicher
Verstindigung aufmerksam. Es zeigt, wie sehr eine Bedeutungsgebung
von den Kontexten abhingt, in die der Bedeutungstriiger eingelassen
wird. Die ebenso klare wie ungewohnte Aufgabe war damit gestellt:
durch das — simultane — Gedicht eine Linie zu fiihren, die seine Be-
standteile zur Einheit einer Mitteilung zusammenschlieft. Allerdings
hat diese Sinnkreation die ganze Last der an Poesie gekniipften Erwar-
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tung zu tragen, daB sie es sei, die ,Wirklichkeit* authentisch, d. h. als
,sur-réalisme‘ erst herstelle. Les Fenétres kann daher in einem als
,,poeme-événement‘‘50 und als Demonstration seiner Verstehensbedin-
gungen gelesen werden.

Keine Lektiire aber, und erst recht nicht eine ,poetologische’, kann
andererseits, wenn sie sich nicht in purer Zumutung verselbstindigen
will, ohne jede Mithilfe des Textes auskommen. DaB deshalb seine
Kohirenz nicht beliebig herabzusetzen ist, wird unter dem Problem
eines Konvergenzminimums wieder aufzunehmen sein. Hier geht es
zunichst um die besondere Bedingung, daB ein solches textseitiges
Erfordernis nicht in der weithin gepflegten Selbstkommentierung
des Textes erwartet werden darf. Um einer ,création‘ Raum zu schaf-
fen, streut er, anders als bisher, keine Signale fiir das aus, was er eigent-
lich meint, sondern allenfalls solche, die dem Leser einen Weg dorthin
weisen. Wo sich dies umfassender erhirtet, zeigt sich eine bedeutsame
Verschiebung des lyrischen Interesses von dem, was zu sagen ist, auf
das, wie es zu sagen ist51. Die Form der Aussage wird, in der Tendenz,
mit der Aussage identisch. Wird diese ,neue‘ Lyrik dadurch aber nicht
ihrerseits ein unvermuteter Schauplatz fiir den Aufzug strukturellen
Denkens als einer der beherrschendsten kognitiven Handlungsweisen
der Moderne? Zumindest die Nihe zum analogen Prinzipienwandel in
der damaligen Sprachwissenschaft bei Saussure ist nicht zu leugnen52.

Wie zur Bestitigung ihres szientistischen Einschlags verlangt die
neue lyrische Wahrnehmung von ihren verbliebenen Liebhabern ge-
wissermaBien die Anwendung des Verfahrens von Hypothese und Fal-
sifikation, um ihrem ,Objekt‘ eine Bedeutung abzugewinnen. Da sich
jedoch die Vorerwartung eines  kreativen‘ Publikums systematisch
kaum fassen liBt, kommt es vor allem auf den Strukturwillen des Tex-
tes, auf die ihm eingezeichnete Hypothese an, die er ihm auf der Su-
che nach einem méglichen Sinn vorstreckt. Genau in dieser hypotheti-
schen Funktion wollen die beiden Konvergenzfiguren verstanden sein,
die sich aus Les Fenétres ermitteln lassen. Die erste geht davon aus,
daB das Gedicht als ,Manifest seiner eigenen Modernitit gelesen wer-
den kann53. Diesen Akzent setzt bereits der Titel. Da er urspriinglich
»Robert Delaunay* lautete, nimmt er unmittelbar Bezug auf jenen
Gemildezyklus von Fenstern, die der Freund Apollinaires, ,le simul-
tané‘, im Rahmen seiner Berliner Ausstellung von 1913 gezeigt hat.
Das Gedicht wurde eigens fir den Ausstellungskatalog geschrieben.
Diese historischen Umstinde stellen den Text in einen bewegten kunst-
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theoretischen Zusammenhang. Die Anspielung des Titels auf die Fen-
ster-Arbeiten des Malers ,zitieren‘ die konstruktivistische Wende in
seinem Schaffen. Mit Fenétres simultanées vollzieht er um 1912 den
entscheidenden Schritt hin zur gegenstandslosen Malerei (,,art in-
objectif*“)54. Seine Versuche iiber den Kubismus hinaus lassen sich

Robert Delaunay,
Les Fenétres simultanées sur la ville, 1912
(Kunsthalle Hamburg)

von einer Technik des ,contraste simultané‘ leiten. Sie wird ihrerseits
wiederum als bewuBte Demontage eines Zitats veranstaltet. Delaux.lay
greift das symbolwertige Motiv des Fensters (zur Stadt) auf, rekapitu-
liert seine alte perspektivierende Ordnungsfunktion jedoch so, daB es
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eine erwartbare Aufteilung des Blickfeldes in Innen und AuBen gerade
unterdriickt55. Das Fenster riumt insofern seine privilegierte Stelle im
Bild und nimmt an einem AuB8en und Innen zugleich teil. Damit ver-
liert es weitgehend jede thematologische Wahrnehmungslenkung. Das
gegenstandsenthobene Zusammenspiel der Farbelemente stuft es zu
einer Komponente unter andern herab. Sein Ort im Ganzen mufl vom
Betrachter erst festgelegt werden.

Apollinaires Gedicht ruft damit den kulturgeschichtlichen Kon-
text auf, in dem damals die Debatte um eine Simultaneitit in der
Kunst gefiihrt wurde56. Heuristisch scheint es durchaus méglich, diese
Auseinandersetzung zum Ansatzpunkt fiir eine mégliche Konvergenz
des Textes zu machen. Il y a'un poéme i faire” (V. 4) setzt die
Orientierung. In diesem Punkt immerhin verhehlt Les Fenétres sein
Anliegen auffilligerweise kaum — ein Zeichen fiir seine programmati-
sche Entschlossenheit: es ist ein Gedicht iiber das Gedicht. Es steht in
jener charakteristisch ,modernen‘ Tendenz der Literatur, die in der
,mise en abyme‘ ein Zeichen gesetzt hat fiir ihr wachsendes Bediirf-
nis nach reflexiver Selbstvergewisserung57. Gides Roman Die Falsch-
miinzer, Prousts Auf der Suche nach der verlorenen Zeit, Pirandellos
Sechs Personen suchen einen Autor haben nur nachdriicklichere Bei-
spiele gegeben fiir eine auch in der Lyrik vorhandene Thematisierung
ihrer eigenen Bedingungen.

Vielleicht darf man darin iiberdies ein Signal fiir Modernitit
ganz besonderer Art sehen. Wo sich das abgeschlossene Gedicht Les
Fenétres zugleich als das Projekt seiner selbst bespricht, will es, als
sprachliche Form, seine simultane Offenheit verstetigen. Gegen all-
tagsbedingte Verfestigungen der Sprache sucht es den vorschnellen
AbschluB seiner Méglichkeiten strukturell zu vereiteln. Das ,simul-
tane Gedicht‘ scheint dabei von dem Paradox fasziniert, als begrenz-
tes sprachliches Gebilde sich dennoch als unbegrenzten ProzeB zu er-
halten. Dies wire eine lyrische Spielart des ,work in progress. Wenig-
stens am Rande ist auf die Problemverwandtschaft mit den Experi-
menten um einen BewuBtseinstil im Roman hinzuweisen. Dort geht es
in vergleichbarer Weise darum, gegen die Verbindlichkeit fertiger
Sprache deren Verfertigung, ihre Potentialitit zu retten.

Unter diesen poetologischen Vorzeichen 1iRt sich eine der Les-
arten von Les Fenétres zum Sprechen bringen. Zunichst V. 5, dem
eine syntaktische Briicke zu V. 4 unterstellt werden kann: ,,Nous
I'enverrons en message téléphonique”. Bezieht man den pronomina-
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len AnschluB (,,I'“) auf ,un poéme & faire** (V. 4), vermag er eine
auBerordentlich aufschluBreiche Verbindung zur Poetik dieser neuen
Lyrik aufzudecken. Ein Gedicht, nach der Sprechsituation einer tele-
phonischen Mitteilung® konzipiert, muB sich dem Problem der Ubiqui-
tit stellen. In der jiingst begonnenen Ara der transatlantischen Fern-
verbindung wird Lyrik damit selbst zu einer Bithne dieses zeitgends-
sischen Ereignisses. Sie hat lyrisch der Vorstellung Rechnung zu tragen,
daB riumliche Entfernungen nicht mehr in zeitlicher Sukzession er-
fahren werden miissen. Dieser Sprung aus dem Nacheinander durch-
dringt die Anordnung des Gedichts: seine metaphorischen Fragmente
wahren untereinander eine diskontinuierliche Offenheit. Ihr poeti-
sches Prinzip wird darin zugleich zur ,Erklirung von V. 33/37 f. Die
im Telegrammstil (,,simple, rapide, avec des raccourcis”: O.C. II1, 612)
von ,Parole in liberta* aufgereihten Stidte haben, optisch und syntak-
tisch, ihre beschwerliche Distanz abgelegt. Sie kann von simultanem
Lebensgefiihl gleichsam entmaterialisiert werden, wenn sie die Be-
geisterung iiber moderne Kommunikationsmittel als reales Hindernis
iiberspringt. Im Erlebnis von Apollinaires Freund Dalize oder des Wel-
tenbummlers Cendrars (Piques a New-York) ist diese Sichtweise iiber-
dies in die Tat umgesetzt worden. Wie iiberhaupt der Kosmopolitis-
mus dieser Zeit als ein Ergebnis dieser neuen Raumerfahrung gelten
darf. V. 37 f. wiederum koordiniert in der Kurzfassung eines Plakats
(vgl. Zone, V. 11: affiche‘) die versprengte ,Geographie* dieses Ge-
dichts: Paris (V. 37/35), das riumlich-sentimentale Zentrum538, iden-
tifiziert ,Tours® (V. 21), der Plural wohl als Zitat der Eiffelturm-Bilder
Delaunays, die gleichfalls in Berlin ausgestellt waren. Von diesem
Mittelpunktsmotiv aus 148t sich gewissermaBien ein ,Stadtplan‘ auf-
falten: ,Tours / ce sont les rues [ Puits / ce sont les places‘. Die Kilte
und Ferne von Vancouver (V. 33/34) (blanc de neige; feux nocturnes;
Ihiver) bezeichnet den ,Norden‘ dieses Gedichts. In anschaulicher
riickliufiger Besetzung schlieBen sich von hieraus V. 29-32 auf: ,nord;
chasseurs de ratons‘; ,pelleteries; ,diamant‘. Die Kilte des Nordens
wird als eine Welt der Gewalttitigkeit (,,chasseurs de ratons‘; ,,racler
les pelleteries*) und der Disharmonie (,,L’oie oua-oua trompette®,
V. 29) interpretiert. Sie wiederum bildet einen unmittelbaren Kon-
trast zu ,,les Antilles* (V. 38). Dort liuft der Bereich einer exotisch-
phantastischen Gegenwelt riumlich zusammen: die Tropen (V. 2:
,aras‘; foréts natales‘; ,pihis®); die Karibik (V. 26 ff.: ,Cipresses‘;
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,Chabins®); wohl auch die bizarre Welt des Ozeans (V. 18 f.), der die
Kontinente trennt und verbindet.

Ganz im Sinne der Absicht, das Bedeutungsspiel nicht zu frith ab-
zubrechen, muf} die alternative AnschlieBbarkeit von ,,il y a un poéme
a faire” (V. 4) erwogen werden. Als Hauptsatz zu V. 2-3, ,,quant
chantent les aras” (etc.) gerit das projektierte Gedicht unter den Ein-
fluB der Farbassoziationen von ,aras‘, ,foréts natales®, ,pihis‘. Deren
Fluchtpunkt (V. 1 bzw. V. 36) nimmt doppelt eindringlich Bezug
auf zur revolutioniren Wende in die gegenstandslose Malerei bei
Delaunay39. ,,Du rouge au vert tout le jaune se meurt” (V. 1) bezeich-
net den halben Umlauf des Farbkreises. Mit der bahnbrechenden Far-
bentheorie von E. Chevreul (De la loi du Contraste simultané des
Couleurs, 1839) war fir Delaunay eine Malweise der ,Peinture pure
in Aussicht gestellt. Wie Apollinaire selbst kommentiert, sei die dar-
gestellte Natur kein ,sujet de description‘ mehr, ,,mais un prétexte[!],
une évocation (...) par des plans colorés qui s’ordonnent par des
contrastes simultanés”. Erst das Zusammenspiel kontrastierender Far-
ben erzeuge, als ,,Gleichzeitigkeitsverhiltnis von Teilung und Vereini-
gung*60, das Bild. Dieser kunsttheoretische Kontext wird iiber V. 1
und 36 auf die Poetik des Gedichts projiziert. Er gibt die Maglichkeit,
die Inkohirenzstruktur des Textes als Anwendung eines poetischen
Kontrastprinzips zu sehen. Wie die Simultantechnik der Malerei aber
dadurch die Wahrnehmung statischer Farben und Formen zu ,dramati-
sieren® vermag, so verwandelt die lyrische Ubergangslosigkeit die starre
Sprachanordnung des Gedichts bei der Lektiire in einen kreativen Pro-
zeB. DaB dabei das alte Gegenstandskonzept und thematische Klam-
mern aufgelst werden, dies aber dennoch als positive Errungenschaft
zu verstehen ist, mag V. 13 andeuten: ,,les mains tissaient la lumiére”.
Die — wissenschaftliche — Zerlegung des natiirlichen Lichts in seine
Komponenten lift gerade erst in der Re-Komposition (,tisser’) der
Malerei (les mains‘) die Farbe ,zur Sprache‘ kommen. Von hier aus
scheint es méglich, aus diesem Vers des Gedichts die Summe einer
neuen Asthetik herauszuheben. Sie wird besonders anschaulich, wenn
die ambivalente Lesbarkeit des letzten Verses wie folgt akzentuiert
wird: ,,Le beau: fruit de la lumiére”. Dann bekennt er den Grundsatz,
daB Kunst (,beau’) die Wahrnehmung (,Jumiére‘) verwandelter Natur
(fruit) ist. Der isthetische Aspekt, den Jumiére* ausspielt, schligt
iiber einen Hell-Dunkel-Kontrast eine bezichungsvolle Briicke zu V. 16:
»On commengera i minuit.” Andere Gedichte Apollinaires sichern die
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Bedeutung, daB ,Nacht‘/ ,Dunkelheit® als Opposition zu ,Tag* / ,Licht,
die damalige ,Querelle‘ zwischen traditioneller und avantgardistischer
Dichtung meint (Vgl. nur La Jolie Rousse, V. 13 ff; Poéme lu au
mariage d’André Salmon, Str. 2; oder Les Collines Str. 1-3). Minuit®,
Nullpunkt des Tages, darf seit dem futuristischen Manifest von 1909
zugleich als Motiv dafiir gelten, da8 der Aufbruch zu einer neuen Kunst
von einem Riickgang auf gleichsam traditionslose Voraussetzungen
auszugehen habe6l. , Nous tenterons en vain de prendre du repos” (V.
15) scheint bereits von einer charakteristischen Konsequenz aus einer
solchen avantgardistischen Absonderung zu wissen: es ist der Zwang,
den einmal eingeschlagenen Weg ins Experiment mit dem Mute des-
jenigen weiterzugehen, der sich den ,Grenzen des Unbegrenzten und
der Zukunft® (La Jolie Rousse; Calligrammes, V. 28 f.) verschrieben
hat. Uberdies steht er in Konkurrenz mit anderen Aufbruchsbewegun-
gen wie Futurismus, Kubismus, dem Theater (Jarry) etc. Sie bringen
sich gegenseitig in eine Art Uberbietungsnot, wenn sie ihren Titel der
Avantgarde halten wollen. Die ,Rastlosigkeit‘ (,sans repos‘) ist aber
nicht zuletzt ein Erfordernis im Hinblick auf den selbstgestellten So-
zialauftrag dieser neuen Literatur: ,,renouveler sans cesse 'apparence
que revét la nature aux yeux des hommes” (O. C. IV, 22). Erkennt-
niskritisch wirksam kann sie nur sein, wenn sie ihre Versuche nicht
um schneller Ergebnisse willen durchfiihrt, sondern den ProzeB der
Erneuerung fortlaufend als solchen in Gang zu halten vermag. Auf die
Selbstauslegung des Gedichts bezogen mag darin schlieBlich die An-
spielung enthalten sein, auch seine Wahrnehmung nicht zu frith ,zur
Ruhe‘ kommen zu lassen.

Eine ausschliefilich poetologische Msglichkeit der Konvergenz
wiirde im iibrigen einem simultanen Gedicht wie Les Fenétres seine
programmatische Offenheit geradezu wieder abstreiten. Zuviele Verse
auch blieben unter diesem Gesichtspunkt ,unbesetzt‘. Mindestens ein
zweiter Brennpunkt seiner Lesbarkeit scheint sich ihm nachweisen zu
lassen, der sich im {ibrigen ursichlich mit dem anderen verkniipft zeigt.
Bereits der erste Vers gibt in ,,se meurt“ ein uniiberhdrbares Signal
dafiir, daB die ,Fiden‘ dieses Textes (,araignées‘; tisser‘, V. 13) in
einem heftigen sentimentalen Zentrum zusammenlaufen. In Verbin-
dung mit der zweiten Hilfte des zentralen V. 4 spielt das Gedicht bis
in den Wortlaut hinein auf den Grundkonflikt an, der die Dichtung
Apollinaires als verbindendes Substrat trigt.

407



Sieht man vom Prolog Liens ab, bildet Les Fenétres das erste Ge-
dicht in Calligrammes, gleichsam die Schwelle zwischen Alcools und
dem zweiten groen Zyklus Apollinaires. Diese Position kniipft eine
Verbindung (,Liens‘) zu dessen groBer thematischer Konvergenzfigur
des ,amour malheureux‘. Richtungsweisende Lektiiren haben in der re-
lativ konstanten Bildlichkeit der Alcools eine Art metaphorisches Ko-
ordinatensystem gesichert62, Noch in vielen Texten der Calligrammes
hat es deutliche Linien gezogen. In seinem Mittelpunkt steht der pa-
thogene Ursprung von Apollinaires Dichtung: die unaufhebbare Ver-
strickung von minnlichem und weiblichem Prinzip. Sie duBert sich in
Gestalt gleichsam eines Triptychons. Als Urerfahrung steht die Unver-
einbarkeit von Mann und Frau im Vordergrund. Sie verdichtet sich zu
Apollinaires poetischem Grundton des ,mal-aimé‘. Er hat sich im
Enchanteur pourrissant friih ein literarisches Denkmal gesetzt. Sein
Resiimee: ,,Et j’avais la conscience des éternités différentes de Phomme
et de la femme* (O. C. I, 98; 99). Obwohl unvereinbar, bleiben Mann
und Frau dennoch untrennbar. Sie bedingen sich gegenseitig wie rium-
lich-vertikale und zeitlich-horizontale Komponente. Der Mann, zumal
der Dichter, ist Abkémmling des Himmels; sein Sternzeichen ist die
Sonne. Die Frau dagegen ist mit Erde und Wasser verbunden; sie steht
im Zeichen des Mondes. Er, als Triger des Logos, iibt das idealistische
Amt des Sehers aus. Seinen Hohenflug zieht ihr chthonisch-irdisches
Naturell, Inbegriff von Eros, zur Erde zuriick. Der — traditionelle —
Konflikt der nicht zueinander Findenden erzeugt den ,amour mal-
heureux‘. Und doch kann dieses kranke Gemiit des Dichters ein pro-
duktives Moment entbinden, das den Zwiespalt auf einer hoheren
Ebene, in der dritten Dimension aufzuheben vermag. Der Liebestod
des Mannes ist Abstieg in die Unterwelt, aber verwandelnde Wieder-
auferstehung als Dichter (Chanson du Mal-Aimé). Erlittene Liebe
muB als unumginglicher Preis fiir eine phonixhafte Wiedergeburt (Zone,
V. 65) im Geiste der Poesie (Poéme lu au Mariage d’André Salmon)
entrichtet werden. In ihrer héchsten Konsequenz vollzieht sich mit
dieser Liuterung zum Dichter zugleich die Uberwindung des Senti-
mentalismus als thematischer Struktur in traditioneller Lyrik (,,A la
fin tu es las de ce monde ancien®, Zone V. 1) — der Bedingung wiede-
rum fiir eine ,neue Asthetik‘.

Dieser thematische Kontext vermag Les Fenétres erginzend zum
poetologischen zu organisieren. Als Angelpunkt bietet sich wiederum
V. 4 an: neben der Spiegelung in sich selbst (,,il y a un poéme 2 faire”)
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bezeichnet die zweite Hilfte dieses Verses das dazugehdrige Sujet des
Gedichts, an dem es seine Poetik vorfilhren kann: ,, sur l'oiseau qui
n’a qu’une aile’. Wie von einem Radiationszentrum aus lassen sich
von hier ,Bildnetze‘ (,,araignées“) weben (,,tisser, 13). Der Vo-
gel mit nur einem Fligel ist — das Gedicht Zone (V. 71/72) ;erklirt
es — der ,Pihi‘! Der Sage nach kann er sich nur in die Lifte erheben,
wenn zwei sich vereinen — Sinnbild erfiillter Liebe. Bleibt einer al-
lein, wie in Les Fenétres, ist er der ,malaimé‘. Wie bereits erwogen,
besetzt ,pihi‘, das Fabeltier aus dem Land der aufgehenden Sonne,
das dichtungstheoretische ,Gelb‘ des Farbkreises (V. 1) auch sentimen-
tal. Das zum Sterben verurteilte ,Gelb‘ (,,se meurt*) weiB den Lieben-
den alleingelassen, der Aufschwung aus dem Einklang von Mann und
Frau ist gescheitert. Stellt ihm aber V. 5, getreu der Kontrastpoetik,
nicht den ungeheuerlichen (,traumatisme géant®, 6) Ersatz in einer
unsentimentalen, futuristisch anmutenden Verbindung im Zeichen
moderner Technik in Aussicht: ,Nous enverrons en message télépho-
nique” (V. 5)? Der pronominale Anschluf, wo er auf ,l'oiseau*
(V. 4), den Dichter und Himmelssochn bezogen wird (vgl. Collines,
Str. 6 ff.), zeigt ihn im neuen Licht des Avantgardisten (,,libre de tous
liens”, Liens V. 6). Frei von sentimentalen Abhingigkeiten (,,je mes
suis enfin détaché / de toutes choses naturelles”; Collines V. 86 f£.),
versucht er nicht mehr, von der Héhe eines hochgestimmten Gefiihls
herab die Welt zu erschauen, sondern technisch (,,message téléphoni-
que**) und wissenschaftlich (Collines, V. 59 u. o.) ihre Zukunft voraus-
zuschauen.

Dennoch, diese prophetische Gabe li8t kaum, auch nicht in Calli-
grammes, ihren Liebestribut vergessen. Wenn der Pihi (V. 4) zum Gegen-
stand eines Gedichts gemacht werden, d. h. sich in ,Gesang’ (,,poéme*)
verwandeln soll, muB er den ,natiirlichen® Gesang (,,chantent les aras®,
V.2) naivsich erfiillender Liebe (,,les aras dans les foréts natales*) opfern
(,abattre; Rot). Er bringt sich darin zugleich aber in einen uniiber-
briickbaren Gegensatz zu ,|’oie® (V. 29): auf der einen Seite das sym-
boltrichtige Fabeltier, auf der anderen das poesielose Haustier. Dessen
Gesang ist fihllose (,trompette‘) Kakophonie (,oua-oua‘). Im Gegen-
satz zum Gelb des Sonnenaufgangs (,,pihi) steht ihr WeiB mit der
Kilte des Nordens (,au nord‘) in Beziehung. Dieses Weif} aber gibt zu-
gleich den ,Ton‘ Nordamerikas (,train blanc de neige®; ,I’hiver‘, 34)
an, wohin einst Annie Playden vor dem Dichter geflohen war und ihm
das Stigma des ,Mal-aimé verlichen hatte. Diese Farbe aber erschliefit
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nicht minder die Verse 10/9/8 sentimental: die weifie Krawatte des
jungen Mannes wird befleckt (,se mouchait dans‘); diese Triibung gibt
farblich zu verstehen, daB er ,,pauvre* ist; gegeniiber der Schénheit
der jungen Frau (V. 8) eine mit ,ungliickliche Liebe* zu besetzende
Opposition. Im Sinne eines ,contraste simultané‘ iRt sich von hier
aus jedoch auch die dunklere (,marronnes‘, 28; ,Cipresses’, 26)
Analogie (,des airs & mourir‘, 27) im exotischen Milieu anschlieBen:
das Weibliche (,Capresses‘, 26, ,Chabines*, 28) ist auf allen Ebenen des
Lebens das Unbestindige (,vagabondes°), sich Entziehende (,marronnes®,
28, im Antillenfranzdsischen), damit die grausame Passion des Minnli-
chen, wie es ihm einst von Viviane im Enchanteur pourrissant als le-
benslingliches Schicksal geweissagt worden war. Und noch immer trifft
es vor jedem anderen den Dichter (,chantent?, 27), dessen ,Gesang’
eben diese unerlste Abhingigkeit zum Gegenstand hat (,des airs a
mourir, 27).

Dieses Weiblich-Irdische, das aus den Brauntdnen spricht, erginzt
sich bei Apollinaire in der Regel mit dem Bezirk des Wassers. Aus die-
ser Perspektive liBt sich aus der exotischen Szenerie (,Les Antilles‘
38) eine assoziative Briicke schlagen zur bizarren Meereswelt von
V. 18 (,Bigorneaux Lotte multiples Soleils et ’Oursin du couchant’).
Diese niederen, primitiven Lebewesen des Wassers (Vgl. Viviane!)
qualifizieren das Weibliche als das Kreatiirlich-Instinktive. In der Sicht
des zum Licht gerichteten Dichters erscheint die Orientierung am
Weiblichen deshalb als eine Welt der Tiefe (vgl. V. 23 ff.: Puits‘) mit
Jfalschen Sonnen‘ (,multiples soleils, 18). Das Wortspiel mit ,soleils*
(Sonne / kleine Meerestiere) setzt sich bildlich fort im ,Oursin du
couchant’ (V. 18). Dessen sonnenihnliche Form wird von ,du couchant®
in dieser Anspielung gestiitzt und hilft zugleich riickliufig die Konno-
tation sichern, daB die Welt der naturhaften Liebe dem ,Untergang’
{,couchant‘) geweiht ist63, Dieser ,dunklere‘ Bereich des Weibli-
chen, an den sich der Dichter gebunden weiB, der ihm aber nur die
Leiderfahrung des Ungeliebten (,weil*) bereit hilt, bildet dennoch
(Vgl. Poéme lu au mariage d’André Salmon) den kostbarsten Rohstoff
der Dichtung (vgl. V. 32: ,diamant‘). Sein Licht (,étincelant?) kann
freilich erst zur Entfaltung kommen, wenn er kunstvoll verarbeitet, d.
h. poetisch veredelt wird. ,Pihi¢/ ,Gelb*, das Motiv eines unter Opfern
errungenen neuen Gesangs, wird von V. 1 dadurch farblogisch inter-
pretiert: seine Méglichkeit setzt gleichermafien Uberwindung von ,Rot’,
das Liebesopfer (vgl. ,se meurt®; V. 27: ,des airs & mourir‘; Chanson du

410

Mal-aime, Str. 4 t.), wie ,Griin® (V. 2), die naive Erfiillung des Natiirli-
chen voraus, Eine solchermaflen von Sentimentalismen und instinkti-
ven Verhaftungen geliuterte Substanz der Dichtung kann nun auch
von dem bereits gewiirdigten neuen ,Gesang‘ aufgenommen werden:
Ja fenétre s'ouvre/comme une orange‘ (V. 39, 12). Eine solche neue
Sicht in der Kunst (Jla fenétre‘) erffnet sich (,s’ouvre?) allerdings erst
am Ende eines langen Weges (,Une vieille paire de chaussures jaunes’, 20)
und nur sofern er iiber die Grenzen und Tabus herkémmlicher Vorstel-
lungen vorzudringen wagt (,Tu souléveras le rideau’, 11). Dieser banale
Akt spielt in dieser Verbindung die mystische Symbolik einer roman-
tischen Initiationshandlung aus, wie sie etwa Novalis in den Lehrlingen
zu Sais gestaltet hat: ,Et maintenant que s’ouvre la fenétre’ (12).

VI

So gelesen wird das Gedicht schlieBlich zur Bilanz seiner eigenen
Avantgarde. Die hier vollzogene Lesart stellt ein Beispiel seiner Lesbar-
keit insgesamt dar. Was an Bedeutung zu ermitteln war, muf stets als
nur ein méglicher Parcours genommen werden. Darin eine metaphori-
sche ,Erfiillung‘ des Textes zu sehen hieBe gerade, die in seiner mobi-
len Struktur abgesteckte Figur des Spielraums zu miBbrauchen. Seine
Poetik der Kreation geht vielmehr das irritierende Wagnis ein, mit den
Mitteln eben der Sprache, die sich normalerweise in den Dienst von
Eindeutigkeit stellt, in Iyrischer Verwendung zu einem unabschlieB-
baren Vorgang zu verwandeln. Als Pri-Text kime sie dann nicht iber
einer endgiltigen Bedeutung zur Ruhe, sondern forderte mit jeder
neuen Lektiire den vorhergehenden Bedeutungsentwurf erneut heraus.

Ein solches ,offenes Gedicht‘ hat allerdings den Rang eines avant-
gardistischen Ideals. Man mag den faszinierenden Gedanken nachvoll-
ziehen koénnen, ein damals besonders intensives Lebenserlebnis auch
seiner sprachlichen Bewiltigung mitzuteilen. Angesichts der theore-
tisch und poetologisch zu iiberwindenden Schwierigkeiten muBten ly-
rische Experimente durchaus Auswiichse, Grenziiberschreitungen,
Sprachzerstdrungen bis hin zur Sprachlosigkeit in Kauf nehmen. Sie
schirften jedoch dadurch gleichzeitig das BewuBtsein von den ,Gren-
zen der Entgrenzung‘ (Stempel). Semantischer Mehrwert in poetischer
Sprache kann durch eine noch so konzertierte Herabsetzung der Kohi-
renz nicht beliebig gesteigert werden. Wie weit auch Sprache etwa mit-
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tels Simultantechniken von ihrem ,natiirlichen‘ Sinnbereich abgehoben
werden kann — ihre Offnung wird zur Falle, wenn sie der Lektiire
nicht wenigstens ein Minimum an eigener Bedeutungskoordination
entgegenbringt. Les Fenétres lie sich zum Sprechen bringen, weil sei-
ne Segmente einem poetologischen und sentimentalen Kontext zustre-
ben, der im Anspielungsreichtum dieses Gedichts relativ gesicherte
Knotenpunkte besitzt.

Dennoch bleibt die Herstellung eines sinnhaften Zusammenhangs
in hohem MaBe dem Leser iiberlassen. Der bedeutende Anteil an sub-
jektiver Entscheidung (,Tu soulevera le rideau‘, 12) besagt, daB der Le-
ser, weniger einem gleichen Textverstehen als vielmehr der gleichen
Texttatigkeit verpflichtet werden soll64, Als offene Kominatorik
scheint sich das Gedicht dabei am eindeutigsten in der Dekonstruk-
tion iiberkommener Textmuster festlegen zu lassen. Sein Akt der Ver-
weigerung vor allen Dingen ebnet den Weg fiir VorstéBe ins Neuland
der Expressivitit. Insofern bildet diese ,negative’ Erméglichung einen
festen Bestandteil von ,Avantgarde‘65. Verstindlicherweise trat des-
halb das Aufbruchspathos und mit ihm das fieberhafte Abschreiten
eines bislang kaum betretenen Bezirks sprachlicher Gestaltung in den
Vordergrund. Je riicksichtsloser jedoch das Bemithen um Offnung wur-
de, desto deutlicher zeichnete sich sein dazugehériges Problem ab.
Wenn die Komponenten des Gedichts im Sinne Baudelaires nur mehr
ein ,incitamentum‘ bilden, dann fillt einer kreativen Wahrnehmung
die charakteristische Titigkeit zu, die Assemblage von Einzelteilen
durch Assoziationsbriicken zu verbinden. Bereits 1908 hat Apollinaire
versucht, die Tragweite dieses Textverhaltens theoretisch und poetisch
zu fassen (,lyrisme neuf*)66.

Wohl mit Bezug auf das Traumbuch des Artemidorus hat der Viel-
belesene diese Art der Sinnorganisation unter den Begriff der Oniro-
critique gestellt, Poetisch hat er ihn im gleichnamigen Prosagedicht
(Febr. 1908; wieder: am Ende von Enchanteur pourrissant, 1909)
in ein bis heute herausforderndes lyrisches Mobile gebracht, Erste An-
sitze einer theoretischen Bestimmung enthielt der Artikel iiber Jean
Royére (La Phalange, 15. 1, 1908). Dort hatte er einer mimetischen
Riickbeziehung der literarischen Darstellung auf die Wirklichkeit jede
Begriindbarkeit abgesprochen und radikal ihre imaginative ,Verfsl-
schung’ als Ziel der Kunst gefordert (s. o.). Positiv gewendet steht
diese Ausrichtung an Vollzugsformen der Traumarbeit im Einklang
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mit der erregenden zeitgendssischen Entdeckung des Irrationalen
als einem eigenwertigen Grund menschlichen Urteilens.

Eine Kunst onirokritischer Prigung unterzieht kulturell normier-
te Wirklichkeitsbilder einer ,Kritik¢ im Sinne einer traumhaften Alter-
native. Nach Jarrys Vorgingerschaft67 oder der futuristischen Auf-
wertung der menschlichen Instinkte kindigt sich mit Apollinaires
Onirokritik ein neues Prinzip der literarischen Sprachverfertigung an.
Von hier aus war es nur ein Schritt bis zum Traum oder dem Unbe-
wuBlten als einem neuen ,Gesetz' poetischer Kohirenzstiftung, Der
Surrealismus vollendet deshalb konsequent nur eine Poetik, die ihm
die Avantgarde erschlossen hatte. Gegeniiber dem mathematisch-musi-
kalischen Konzept des ,absoluten Buches* in symbolistischer Dichtung
endet er geradezu beim Gegenteil. Thm kam zu Hilfe, da sich freie
Assoziationen selbst wieder in ein wissenschaftlich vertretbares Sy-
stem fiigen und damit methodisch in Anspruch nehmen lieBen. Diese
Perspektive hatte den Surrealisten wohl schon der Psychiater Pierre
Janet (L’Automatisme psychologique, Paris 1889 mit 9 Aufl. bis 1921 )
er6ffnet6?,

Nichtsdestoweniger bewegten sich bereits die avantgardistischen
Experimente auf einem schmalen Grat entlang der Grenze zum Schei-
tern. Les Fenétres konnte exemplarisch belegen, da die — poetische
— Freigabe der Sprache zu assoziativer Verkniipfung zugleich ihre
Preisgabe an die Willkiir des Texthandelnden einschlieBt. Wie er die
Fragmente des Gedichts einander zuordnet, hingt zu einem betricht-
lichen Teil von der unverwechselbar persénlichen Antwort ab, mit der
er auf seine Stimuli anspricht. Der Anteil des Zufalls an einer Bedeu-
tung wird damit wie nie zuvor konstitutiver Teil des Dichtens. Je wei-
ter die poetischen Texte eine Vollendung in den Akt ihrer Wahrneh-
mung hinausschieben, desto stirker bindet sich eine Poetik der Inko-
hirenz an die ,Gesetze* einer Aleatorik®9. Schon Apollinaires Versu-
che mit den ,Poémes-conversation‘ machen die Zufilligkeiten in si-
multanen Lebensszenen wie ,Café‘ zum Vorbild ihrer poetischen Ver-
gegendtindlichung. Ein besonderes Beispiel dieser Tendenz — und
ihrer Problematik — scheint Lundi Rue Christine (Calligrammes) zu
geben, Seine forcierte Unterdriickung nicht nur phraseologischer, son-
dern auch metaphorischer Ankniipfungen kommt dem Montage-Ver-
fahren der Malerfreunde sehr nahe79. So echt darin anekdotische Ele-
mente zitiert werden, sie sind, wie ein Ready-made, arbitrir einge-
bracht. Thre beliebige AnschlieBbarkeit kann statt in Vieldeutigkeit
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leicht in Bedeutungslosigkeit umschlagen. Die Uberwindung ihrer de-
fizienten Einbettung in der Wahrnehmung macht sich dadurch unmit-
telbar von jenem groBen Zufall abhingig, den der SchluBvers von
Lundi Rue Christine selbst vieldeutig zu kommentieren scheint: ,,la
quinte major*‘. Als Begriff des Kartenspiels besagt er, wie der Zufall
aus heterogenen Spielkarten eine wohlgeordnete Reihe von fiinf auf-
einander folgenden Karten méglich macht. Auf das simultane Gedicht
bezogen: genau so kénnen seine ungereimten Bruchstiicke durch einen
glicklichen Zufall — der Lektiire — zu einem harmonischen (,,Ca a I’air
de rimer*, V. 10) Akkord zusammenstimmen (,Quinte‘: Intervall von
fiinf aufeinander folgenden Tonen). ,

Diese poetologische Inanspruchnahme des Zufalls bildet ein Kern-
stiick avantgardistischer Sprachexperimente. Neben und nach Apolli-
naire, ihm an Radikalitit jedoch weit voraus, fihren andere diesen
Feldzug gegen die normale Sprache fort: der genannte Parolibrist
Marinetti (Zang Tumb Tumb, 1914); Arthur Cravan, Autor, Heraus-
geber und Vertreiber der agressiven Zeitschrift Maintenant; Pierre
Albert-Birots Figurengedichte, insbesondere aber alle auf Dada beziig-
lichen kabarettistisch-itzenden Sprachzertrimmerungen etwa des
Maler-Dichters Francis Picabia (Poemes isotropes, 1917), besonders
Hugo Balls Klanggedichte, Hans Arps a-sinnige Scheinsitze und der
nachtriglichen Begriindung all dessen in Tristan Tzaras Manifest-Ge-
dicht Pour faire un poéme dadaiste7l. Ein solch arbitrirer Flucht-
punkt der Sinnfiigung, sofern dies iiberhaupt noch als Horizont des
Dichtens in Frage kommt, verwandelt das Poem in ein aufsissiges
Vexierbild.

Abgelsst von jeder Bedeutungsverpflichtung wird die Sprache des
Zufalls zum Indiz dessen, was mit ihr auf dem Spiel stand. Eine Poetik,
die das sprachliche Machen so vor — oder gegen — jede Sinnhaftigkeit
stellt, wirft damit den Kontext als das groBe Problem dieser ,moder-
nen‘ Wirklichkeitsbehandlung auf. Der Entzug von schliissigen Konti-
nuititen nimmt dem Gedicht jeden Charakter einer Bestitigung. Ge-
geniiber einer auf Verstindigung angelegten Texteinstellung liuft sein
Ziel auf Entvereindeutigung hinaus, Hierin mag sein kritisches Poten-
tial liegen: durch die offene Form der Dichtung den Leser aus alltig-
lichem Sprachverhalten freisetzen, sein kreatives Vermdgen zu fordern
und dadurch, nach Auffassung Apollinaires, die Welt zu verindern
(,,Poéme lu au mariage d’A. Salmon®, V. 26 f.). Bereits Dada hat aber
deutlich gemacht, da das Vertrauen der damaligen ,,allégresse univer-

selle** in die Verinderung (O. C. IV, 444) dem technischen Fortschritt
nur allzu blindlings verfallen war. Haben die avantgardistischen Gedich-
te den Kontext nicht gerade deshalb ,problematisiert’, weil ihre Poe-
ten sich seiner nicht gewiff waren? Das Aussetzen der mono-logischen
Sprechgebirde traditioneller Lyrik mag deshalb gleichermaBen fiir den
Anbruch eines Multiversums der Bedeutungen wie fiir das Ende ihres
Universums zutreffen.

Dieser Preis fiir Avantgarde schlieBt auch die vom Publikum verlang-
te Mitarbeit ein. Wenn der Leser in der Herstellung,seines‘ Textes zur
Erfahrung befreiter Sprache gelangt, dann doch unter dem Vorbehalt,
daBl er mit seinem Sinn auf sich allein gestellt bleibt. Moderne Lyrik
gibt sich erkennbar nicht mehr zu einem Gemeinschaftserlebnis zwi-
schen Autor und Publikum her. Eine Solidaritit in komplizierten Em-
pfindungen und Blickrichtungen scheint nurmehr defizitir vermittel-
bar. Die Vielfalt, die diese Lyrik gibt, muB am Ende mit Vereinzelung
ihres Sinns quittiert werden.
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Apollinaire und der Futurismus, Rheinfelden (Schiuble) 1977, diesem noch
kaum erforschten Zusammenhang.

44 Zusammenfassend dazu Ph. Renaud, Lecture d’Apollinaire, Lausanne 1969,
S. 269 ff.

45 Mallarmé: ,,Le Dire (-..) retrouve chez le poéte (. . .) sa virtualité** (Oeuvres
completes, S. 887).

46 Vgl. H. Richter, Dada — Kunst und Antikunst, Koln 31974, S. 40 ff.

47 vgl. die immerhin theoretische Nihe Valérys zur Avantgarde, wie sie K.-A.
Blither gezeigt hat (,,La fonction du public dans la pensée esthétique de
Valéry*; in Cahiers du 20e siécle 11/1979, S. 105 ff.).

48 In Ubereinstimmung mit Ph. Renaud, Lecture d’Apollinaire, S. 357, bezo-
gen auf Les Fenétres.

49 Unmittelbar dazu Apollinaire selbst: ,la simultanéité (. . .) seule est création*
(0. C. 1V, 279), wiederum entwickelt an der Malerei Delaunays.

50 Breton iiber Apollinaires simultane Experimente (Entretiens, Paris 1952,
S. 23).

51 In Ubereinstimmung mit H. Friedrich, Struktur der modernen Lyrik, S. 149.

52 Vgl. Darstellung und Kritik, insbesondere der ideologischen und epistemolo-
gischen Voraussetzungen bei E. Coseriu, Einfihrung in die Strukturelle Lin-
guistik, Tiibingen (Roman. Seminar) 1969.

33 Vgl. F. J. Carmady, The Evolution of Apollinaire’s Poetics, Berkeley/Los
Angeles 1963, S. 104 ff,

54 Vgl. M. Imdahl, ,Die Rolle der Farbe in der neueren franzosischen Malerei
(Abstraktion und Konkretion)*; in Immanente Asthetik, S. 195-225, der der
kunsttheoretischen ErschlieBung des Gedichts die geeignete Grundlage ver-
leiht. — Literarisch fruchtbar gemacht von W. Pabst, ,,.Der Contraste simultané
im Spiegel der Dichtung. Blaise Cendrars und seine poetischen Delaunay-Pa-
raphrasen‘‘; in: Festschrift Otto von Simon (Hg. L. Grisebach / K. Renger),
Berlin 1977, S. 555-578.

55 vgl. Imdahl, ,,Rolle der Farbe*, S. 220.

56 Zu dieser Debatte ausfiihrlich P. Bergman, Modemolatria, S. 337 ff.

57 Umfassend erarbeitet bei L. Dillenbach, Le Récit spéculaire. Essai sur la mise
en abyme, Paris 1977 (Coll. Poétique).
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58 vgl. Clark, ,,Delaunay, Apollinaire et Les Fenétres, S. 106.

59 vgl. Imdahl, ,Die Rolle der Farbe®, S. 217 ff. — Noyer-Weidner, ,,Anti-
traditionalitit und Tradition*, S. 52 f.

60 Beide Zitate Apollinaires und Klees nach Imdahl, ,,Rolle der Farbe, S. 221.

61 Hier wie andernorts sowie in der verwendeten Bildlichkeit nicht ohne Be-
rithrungen mit dem Futurismus. Vgl. Carmody, Evolution of A. ’s Poetics.
S. 107 f. — Zum Aufbruch um Mitternacht, das bekannte Motiv aus dem
ersten futuristischen Manifest, vgl. Marinetti e il Futurismo, S. 3.

62 vgl. bes. M.-]. Durry, Guillaume Apollinaire-Alcools (3 vol.), Paris 1956/
1964 — M. Décaudin, Dossier d’Alcools, Genéve 21965 — Ph. Renaud,
Lecture d’Apollinaire — J.-Cl. Chevalier, Alcools d’Apollinaire, essai d‘analyse
des formes poétiques, Paris 1970 — K. Heitmann, ,,Dichten mit elementaren
Symbolen. Eine chthonische Zahl und eine itherische Farbe bei Apollinaire*
(in Poetica 2/1968, S. 451-476); ders., ,Dichterische Selbstfindung bei
Apollinaire. Versuch einer Gesamtdeutung von ,,Les Fiangailles (in GRM
19/1969, S. 59-93); ders., ,,Le poéte assassiné“ (in W, Kromer, Hg., Die
franzésische Novelle, Diisseldorf 1976, S. 252 ff.) — E. Leube, ,,Le Poéte
assassiné. Zum dichterischen Selbstverstindnis bei Apollinaire* (in Sprachen
der Lyrik [ Festschrift H. Friedrich, Hg. E. Kéhler, Frankfurt/M. 1975, S.
526 ff.).

63 Dieselbe Konvergenz weist H.-J. Lope in Les Colchiques nach (vgl. ,Les
Colchiques®, in Die franzdsische Lyrik, Hg. H. Hinterhiuser, Bd II, Diissel-
dorf 1975, S. 197 £.).

64 W. Pabst kann diese Tendenz fiir die Idéogrammes sichern (vgl. ,,Das Idéo-
gramme lyrique*, S, 22).

65 Vgl. zum Problem einer ,Definition‘ von Avantgarde A. Marino, ,,Essai d’une
définition de l'avant-garde‘‘; in Revue de I'Univ. de Bruxelles Jg. 1975,
S. 65-119 sowie M. Szabolcsi, ,,Avant-garde, Néo-avantgarde, Modernism:
Questions and Suggestions*; in New Literary History 3/1971-73, S. 49-70.
Weitgehend ungeklirt bleibt die Notwendigkeit, den Begriff historisch und
systematisch zu differenzieren, ehe man die eine Bedeutung zur Begriindung
der anderen in Anspruch nimmt. Vgl. allg. die Einleitung S. 9-40.

66 Wiederum in bemerkenswerter Parallele zur ,psycholinguistischen Sprach-
auffassung bei S. Freud, wie sie H.-M. Gauger nachgewiesen hat (,,Sprache
und Sprechen im Werk S. Freuds‘*; in Der Mensch und seine Sprache, Berlin
1979, S. 48-80).

67 Die H. Hinterhiuser in diesem Sinne deutlich gemacht hat (vgl. ,,Alfred Jarry:
L’Homme a la hache®, in ders. | Hg., Franzésische Lyrik, Bd 11, S. 167-178):
wJarry ist ein ,pré-dada‘“ (178).

68 vgl. A. Balakian, ,Méconnaissance de la psychanalyse dans le discours
surréaliste’’; in Tel Quel 46/1971, S. 67-82. — K.-A, Ott spricht in vergleich-
barem Sinne vom ,rationalen Gebrauch des Irrationalen® (,,Wissenschaftliche
Urspriinge*, S. 373).

69 vgl. Kap. 1. 6 bei W. Raible, Moderne Lyrik (S. 29 ff.).

419




70 vgl. Ph. Renaud, Lecture d’Apollinaire, op. cit., S. 314 ff.
71 Qeuvres completes, Bd 1., Ed. H. Béhar, Paris 1975, S. 382.
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