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Résumés / Zusammenfassungen

CAMION Arlette

Identités paysagéres : Das Marmorbild de Joseph von Eichendorff.
Le récit d’Eichendorff peut se lire comme celui de I’insaisissable altérité : le
corps de I’autre se dérobe dans le travestissement et la métamorphose. Bien
plus qu’a une partition entre bon et mauvais objet du désir, entre hommes et
femmes, on assiste ici 2 un véritable brouillage des roles, des figures et des
sexes, qui forment des constellations mouvantes. Non pas opposition,
confrontation, mais circulation, passage, vecteurs, mélanges et indistinction
assurent la forte érotisation du récit. Le second repére d’identité, le lieu
comme inscription proprement territoriale, échappe lui aussi : la spatialité en
“gigogne”, si typique de I’écriture d’Eichendorff, s’explique en grande partie
ici par le modele culturel de vision de I’espace qu’est le jardin-paysager.
Celui-ci est directement inspiré de la peinture, de celle de Salvador Rosa, Le
Lorrain, Poussin. Arrangement optique qui n’est pas fait pour I’inscription du
corps, le jardin-tableau, tout comme la femme-statue, exclut le sujet en posi-
tion de spectateur. Mais surtout, femme-statue comme jardin-tableau déjouent
les stratégies identitaires en mélangeant en un délicieux vertige le réel et I’art.

Landschaft und Identitiit : Das Marmorbild von Joseph von Eichendorff.
In Eichendorffs Erzihlung ist der Andere im wahren Sinne des Wortes “auBer
Reichweite” : durch Metamorphose und Verkleidung entgeht der andere
Korper jedem Versuch, ihn zu besitzen, und ferner ihn zu identifizieren.
Entgegen der gingigen Interpretation gibt es in Eichendorffs Text keine klare
Trennlinie zwischen einem vermeintlichen “bsen” und einem angeblichen
“guten” Gegenstand der Begierde, sondern es herrscht vielmehr eine
Undeutlichkeit, eine Verwischung der Grenzlinien, durch welche sonst
Rollen, Geschlechter, und Figuren voneinander unterschieden werden. Nicht
um Gegensitze und Konfrontationen geht es hier, sondern um eine elegante
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Choregraphie der Lust, die der Erzidhlung ihre Erotik verleiht. Der Raum als
Territorialitdt, ein anderer MaB3stab der Identitét, entgeht auch jeder genauen
Bestimmung. Die fiir Eichendorff so typische rdumliche Verschachtelung
findet zum Teil ihre Erkldrung im Modell des Gartens, das im ausgehenden
18. und im beginnenden 19. Jahrhundert das weitverbreitete Kulturschema der
Raumerfahrung war. Der Landschaftsgarten schopfte unmittelbar an den
Quellen der Malerei, insbesondere der von Salvador Rosa, Le Lorrain,
Poussin. Als optische Inszenierung verbietet der Landschaftsgarten die
Verankerung des Korpers im Raum. So wenig wie fiir die Frau als Marmor-
bild kommt es auf das Besitzen an : Raum und Frau sind zum “Schauspiel”
geworden. In der wonnevollen Vermengung von Wirklichkeit und Kunst wird
hier jede Identifizierungsstrategie von vornherein entkréftet.

ABRAHAM Benedicte

Discours de la folie raisonnante dans Andreas Thalmeyers letzter Brief.

Notre article s’attache a mettre en lumiére I’existence de deux discours qui se
contredisent et s’affrontent jusqu’a donner au texte une dimension comique.
Andreas Thameyers letzter Brief illustre une forme pathologique de 1’écriture
intime selon des procédés littéraires précis ; 1’auteur joue de la dissonance
entre le titre qui annonce une lettre et le texte qui n’est rien d’autre que le
monologue intérieur d’un personnage souffrant de paranoia. La tonalité
comique du texte est d’emblée donnée puisque le monologue intérieur, autori-
sant au lecteur un acces direct dans la conscience du personnage, rend trans-
parent a ses yeux un personnage dont le discours trahit justement la hantise
d’étre vu. Le comique s’analyse en termes de distance et de non distance
(distorsion grotesque entre histoire et narration, absence de distance du narra-
teur par rapport a son discours...) et atteint son paroxysme dans le retourne-
ment paradoxal de I’intimité en son envers : 1’exhibition.

Der Diskurs des risonierenden Wahnsinns: Andreas Thalmeyers letzter Brief.
In diesem Artikel wird die Gegenuberstellung von zwei Diskursen untersucht,
die die Komik des Textes entstehen ldsst. In Andreas Thameyers letzter Brief
wird eine pathologische Form der intimen Schreibweise erhellt, welche nach
bestimmten literarischen Vorgédngen produziert wird. Schnitzler spielt mit der
Diskrepanz zwischen dem Titel, der die Lektiire eines Briefes ankiindigt und
dem Text, der sich als der innere Monolog einer an Verfolgungswahn leiden-
den Figur entpuppt. Die Komik des Textes entsteht weiterhin dadurch, da
der innere Monolog — der dem Leser einen unmittelbaren Eingang ins Innere
einer Figur ermoglicht — gerade eine Figur, deren Diskurs die Angst vor den
Augen der Anderen verrit, in ihrer Durchsichtigkeit wiedergibt. Die Komik
ist als Distanz, beziehungsweise Nicht-Distanz zu verstehen (siehe die
groteske Diskrepanz zwischen dem Erzihltem und dem Erzdhlendem sowie
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der Mangel an Distanz des Erzidhlers dem Erzdhlenden gegeniiber) und
erreicht ihren Hohepunkt in der widerspriichlichen Umkehrung der Intimitét
in ihr Gegenteil : die Zurschaustellung.

BESTER-GUILLAUME Gis¢le

Un récit singulier de Heimito von Doderer : Die Peinigung der Lederbeutel-
chen
L’article s’efforce de déchiffrer un bref et énigmatique récit de Heimito von
Doderer paru en 1954 dans le volume Wechselnde Pfade. Heitere und ernste
Erzdhlungen. 11 I’analyse comme une fable dans laquelle personnages, objets
et actions possedent une valeur symbolique dont il s’agit de dégager le sens.
Celui-ci est éclairé par le contexte historique des années 30 en Autriche et par
les rapports ambigus d’amour-haine que Doderer entretient avec 1’ordre
ancien et conformiste de la Monarchie austro-hongroise défunte et 1’ordre
nouveau et militarisé du nazisme.

Eine sonderbare Erzihlung von Heimito von Doderer : Die Peinigung der
Lederbeutelchen
In diesem Artikel wird der Versuch unternommen, eine kurze, ritselhafte
Erzdhlung von Heimito von Doderer zu entziffern, welche 1954 in dem Band
Welchselnde Pfade. Heitere und ernste Erzdhlungen erschienen ist. Sie wird
als eine Fabel analysiert, in der Figuren, Gegenstinde und Handlungen
sinnbildlich zu verstehen sind. Der Sinn des Ganzen steht in engem Zusam-
menhang mit der historischen Situation der dreiBiger Jahre in Osterreich und
den zweideutigen, auf HaB-Liebe beruhenden Beziehungen des Autors zu der
alten, konservativen Ordnung der Osterreichisch—Ungarischen Monarchie und
der neuen, militarisierten des Nazismus.

GANZER Silla

La polyphonie et la problématique de ’identité dans Die Wolfshaut de Hans
Lebert.
Il s’agit de mettre en relation les différentes perspectives narratives et le
“changement d’identité” que les Autrichiens ont connu aprés la Deuxiéme
Guerre Mondiale. Le narrateur a la premiére personne, qui est un &tre déchiré,
est en méme temps une voix critique et une voix affirmative. Il peut aussi
devenir un narrateur impersonnel a la troisiéme personne. Le deuxieéme narra-
teur est le porte-parole d’un héros positif. Le changement des perspectives
narratives et les différentes positions du narrateur donnent une image variée
qui correspond 2 la réalité de la société autrichienne d’aprés guerre. Le multi-
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perspectivisme ne doit pas étre considéré comme un échec narratif, mais
plutdt comme le reflet d’une évolution de cette société dans les années 60.

Vielstimmigkeit und Identitéitsproblematik in Leberts Roman Die Wolfshaut.
Der Wechsel der Erzahlperspektiven oder Erzihlerstimmen in Hans Leberts
Roman Die Wolfshaut soll mit dem “Wechsel der Identitit” der Osterreicher
nach dem Zweiten Weltkrieg in Zusammenhang gebracht werden. Ein
zerrissener Ich-Wir-Erzihler mit einer kritisierenden und einer affirmierenden
Stimme, der sich aber auch in einen unpersonlichen Er-Erzihler verwandeln
kann, ein personaler Erzihler, der fiir einen positiven Helden spricht, und der
standige Wechsel zwischen diesen geben ein variiertes wahrheitsgetreues Bild
der damaligen Osterreichischen Nachkriegsgesellschaft. Nicht als Scheitern
soll dieses Panoptikum interpretiert werden, sondern als Spiegelung der
Gesellschaftentwicklung in den 60er Jahren.

GEITNER Christa

Le fragment et le tout ou le poéte Giinter Eich et sa “mémoire”.

L’analyse tentée ici de 1’un des trois textes en prose de 1966 (que 1’on peut
considérer comme précurseurs des “taupes”) cherche 2 en décoder les jeux de
langage et a y découvrir des isotopies. Le texte se présente comme destiné a
commémorer une vie, en méme temps qu’il dénie toute consistance a 1’iden-
tité€ du sujet parlant. Il thématise sans cesse 1’effacement, au sens propre, du
moi qui pourtant s’exprime. Que ce soit le nom, le sexe ou I’espéce, tous les
criteres constitutifs d’identité et d’“ordre” se dérobent dans des calembours.
Le texte dit pourtant, a travers son non-sens apparent, forcené, teinté d’une
auto-dérision mélancolique, une vaine révolte contre le scandale de la vie.

Das Bruchstiick und das Ganze oder der Dichter Giinter Eich und seine
“Memoire”.
Die Analyse eines der drei Prosatexte aus dem Jahre 1966, die als Vorliufer
der “Maulwiirfe” angesehen werden, sucht Sprachspielmechanismen zu
entschliisseln, Textisotopien aufzudecken. Der Text stellt sich als Denkschrift
fiir ein Ich hin undspricht diesem Sprecher-Ich zugleich jede Konsistenz ab.
Betont wird immer wieder das Weggelassene, das Gestrichene und zu
Streichende — wozu auch das Sprecher-Ich zu zihlen ist. Allen Identitit und
“Ordnung” stiftenden Kriterien (wie Name, Spezies, Genus) wird im Kalauer
der Boden entzogen. Der krasse, scheinbare Widersinn erweist sich jedoch als
Sprachgeste fiir die ironisch gefirbte Melancholie vergeblichen Aufbegehrens
gegen das als Skandal empfundene Leben.
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MAZELLIER-GRUNBECK Catherine

La poésie expressionniste de Henriette Hardenberg : du tourbillon a la danse
intérieure.

Ce travail analyse 1’ceuvre originale et méconnue de la poétesse Henriette-
Hardenberg dans sa phase expressionniste (1912-1925). Sa cohésion est
dégagée a travers la métaphore de la danse, dont les arabesques retracent
I’évolution d’une quéte identitaire : associée a la vitalit€ et au tourbillon dans
les premieres années, I’'image de la danse évolue progressivement vers un
mouvement intérieur, plus concentré. Deux facteurs essentiels déterminent ce
changement : I’influence de la Premiere Guerre mondiale et la rencontre de H.
Hardenberg avec Rainer Maria Rilke. La poésie de H. Hardenberg trouve son
apogée dans le recueil Siidliches Herz, qui célebre le triomphe du corps et sa
fusion avec la nature.

Diese Arbeit analysiert das verkannte und doch originale lyrische Werk der
Dichterin Henriette Hardenberg in seiner expressionistischen Phase (1912-
1925). Anhand der Tanz-Metapher wird ein thematischer Zusammenhang
herausgearbeitet, der eine Identititssuche zum Ausdruck bringt. Wéhrend die
Tanz-Metapher in den Anfangsjahren mit einem Vitalititstopos einhergeht,
reflektiert sie nach der Erfahrung des Ersten Weltkrieges und der Begegnung
mit Rainer Maria Rilke eine Orientierung nach innen und eine zunehmende
Konzentration des lyrischen Ich. In der Sammlung Siidliches Herz wird die
Apotheose des Korpers und sein Verschmelzen mit der Natur gefeiert. Hier
erreicht die Lyrik der H. Hardenberg ihren Hohepunkt.

REINTHAL Angela

Ecce Melencolia. A propos du poéme de Benn “Wo keine Trine fillt”

Partant de la réception que le poéme de Benn “Wo keine Trine fillt” effectue
de la gravure de Diirer “Melencholia I”, 1’article examine la place de la
mélancolie dans le projet d’une héroisation de la vie propre a Benn et dans sa
conception de 1’art. Il fait appel, au-dela de ce poeme, a des éléments emprun-
tés a I’ensemble de I’ceuvre. L’homme est soumis aux “lois de I’étre”, c’est-a-
dire a I’éphémere. Le poéme manifeste le caractere illusoire de toute imposi-
tion de sens, qu’il soit religieux ou historique, et de tout modele de souverai-
neté. En tant qu’elle est une “attitude esthétique aristocratique”, la mélancolie
permet d’assumer avec constance la conscience catastrophique de la finitude
de I’homme et elle crée la possibilité de 1’ceuvre d’art, supra-temporelle et
immortelle.
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Ecce Melencolia. Zu Gottfried Benns Gedicht “Wo keine Trine fillt”
Ausgehend von der Rezeption des Kupferstichs “Melencholia I’ von Albrecht
Diirer in Benns Gedicht “Wo keine Trine féallt” wird der Stellenwert der
Melancholie im Blick auf Benns Entwurf einer heroischen Lebensgestaltung
und seiner Kunstauffassung untersucht, wobei iiber das Gedicht hinaus auf
Belege im Gesamtwerk Benns verwiesen wird. Der Mensch ist den “Gesetzen
des Seins” unterworfen, d. h. der Verginglichkeit. Das Gedicht fiihrt den
illusiondren Charakter religioser und historischer Sinngebungsversuche bzw.
Bewiltigungsmodelle vor. Die “aristokratische &sthetische Haltung” der
Melancholie hélt den katastrophalen Einsichten in die menschliche Bedingt-
heit stand und ermoglicht das iiberzeitliche, unsterbliche Kunstwerk.

PERRIER Petra

Le couple dans Stller : fondement ou dilution de I’identité ?

Si I’on en croit les analyses littéraires les plus couramment publiées sur Max
Frisch, 1’ceuvre de cet auteur serait caractérisée par la permanence de la re-
cherche de I’identité de I’étre. Dans cet article, a partir de I’exemple du roman
Stiller, et en nous appuyant sur une démarche analytique se situant dans le
courant de I’interprétation littéraire fondée sur la psychanalyse, nous propo-
sons de regarder cette ceuvre sous un angle original, celui de I’indissociabilité
de I’identité de I’individu et du couple. Nous montrons que la relation entre
hommes et femmes est le fondement méme de tous les autres problemes, et
suggérons ainsi que c’est justement elle qui structure et détermine en profon-
deur I’ceuvre romanesque de Frisch.

Das Paar in Frischs Roman Stiller : Festigendes oder auflosendes Element
der Identitét ?
Glaubt man der géngigen iiber Frisch vertffentlichten Sekundérliteratur, so ist
das Werk dieses Autors durch eine stindige Identititssuche des Menschen
gekennzeichnet. In dem vorliegenden Artikel soll, ausgehend von dem
Roman Stiller als Beispiel und mittels einer Analyse, die sich auf eine
psychoanalytische Literaturinterpretation stiitzt, vorgeschlagen werden, dieses
Werk unter einem neuen Aspekt zu betrachten, ndmlich dem der Untrennbar-
keit zwischen der Identitdt des Individuums und der des Paares. Es soll
aufgezeigt werden, daB die Beziehung zwischen Mann und Frau der
Ausgangspunkt fiir alle anderen Probleme ist, und somit zum Hauptelement
wird, das in der Tiefe das Romanwerk Frischs strukturiert und bestimmt.
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GABRIEL—BLOUVAC Frangoise :

L’identité du Moi dans la théorie de la connaissance de Hermann Broch.

Les apories auxquelles nous confronte le concept d’identit€ du moi, I’impor-
tance de ce concept dans la théorie de la connaissance, 1’éthique et la création
littéraire de Hermann Broch 1égitiment la question de savoir dans quelle
mesure et comment il parvient a sa définition. Toute activité humaine tend a
I’unité impossible des éléments antinomiques du moi : ’aspiration de
I’homme a I’infini, a la totalité et les dimensions de sa finitude. Ce clivage,
caractére commun a tous les hommes — leur mémeté — peut €tre maitrisé grace
a I’activité unitive de la connaissance, révélant la fonction premicre de ’irra-
tionnel, de “la structure la plus intime de la nature humaine” s’exprimant dans
la création poétique. L’intensité de cette activité unitive caractérise 1’ ipséiré
du moi, c’est-a-dire ce qui le rend semblable a lui-méme et seulement a lui-
méme. Broch, en s’affranchissant de la pensée rationnelle binaire positiviste,
parvient a démontrer la liberté et la capacité du sujet de constituer son iden-
tit€, selon un processus d’itération infinie.

Der Begriff der Identitit in Hermann Brochs Erkenntnistheorie.

Die Aporien, mit denen wir konfrontiert werden, wenn wir den Begriff der
Identitédt des Ichs definieren wollen, sowie die Bedeutung dieses Begriffs in
der Erkenntnistheorie, in der Ethik und in der Dichtung Hermann Brochs,
rechtfertigen die Frage, inwiefern und auf welche Weise ihm seine Definition
gelingt. Alles menschliche Schaffen zielt auf die unmogliche Einheit der anti-
nomischen Elemente des Ichs : des Strebens des Ichs nach dem Unendlichen,
nach der Totalitdt und andererseits der Dimensionen seiner Vergénglichkeit.
Die allen Menschen gemeinsame Spaltung — ihr “Gleichsein” — kann dank der
einheitsstiftenden Aktivitdt der Erkenntnis iiberbriickt werden ; letztere
enthiillt die grundsitzliche Funktion des Irrationalen, der “intimsten Struktur
der menschlichen Natur”, die in der Dichtung zum Ausdruck kommt. Die
Intensitit dieser einheitsstiftenden Aktivitidt kennzeichnet die “Selbstheit” des
Ichs, das heif3t das, wodurch es sich selbst und nur sich selbst identisch ist.
Indem sich Broch von der rationalen bindren positivistischen Denkart befreit,
gelingt es ihm zu beweisen, daB3 das Subjekt frei ist und fihig, seine Identitét
in unendlicher Iteration zu konstituieren.

GODE Maurice

De la Spree a la Volga : ’itinéraire d’Herwarth Walden 1878-1941.

Cette contribution retrace 1’itinéraire complexe d’Herwarth Walden, éditeur
de la revue la plus importante de I’expressionnisme. Alors qu’avant et durant
le Premiere Guerre mondiale Walden prone dans le cercle du Sturm 1’utopie
d’un art autonome affranchi de toute référence sociale, il assigne a 1’art a
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partir de 1919 la fonction de donner “une forme sensible” a la réponse indé-
passable qu’auraient donnée Marx et Engels ; “las de I’ Allemagne”, il émigre
en 1932 en Union Soviétique.

Des documents (découverts récemment par Kate Winskell) sur les relations de
Walden avec le Ministére des Affaires étrangeres allemand, et d’autres, trou-
vés dans les archives de I’ex-Union Soviétique, sur les circonstances de son
proces et de sa mort, donnent corps a I’hypothése : c’est le méme désir identi-
taire qui a poussé Georg Lewin, alias Herwarth Walden, 2 faire un choix en
faveur de la “patrie socialiste” apres que se fut brisé son premier réve d’as-
similation en Allemagne.

Von der Spree zur Wolga : der Werdegang Herwarth Waldens 1878-1941.

Der Beitrag rekonstruiert den verwickelten Werdegang Herwarth Waldens,
des Herausgebers der bedeutendsten expressionistischen Zeitschrift. Nachdem
Walden im Sturm-Kreis vor und wihrend des Ersten Weltkriegs die Utopie
einer autonomen Kunst ohne jeglichen gesellschaftlichen Bezug propagiert
hat, schreibt er ab 1919 der Kunst die Aufgabe zu, der schon in der
“Tatsachenwelt” von Marx und Engels gefundenen “Antwort” eine “sinnliche
Form” zu geben ; “miide von Deutschland”, emigriert er 1932 in die Sowjet-
union.
Von Kate Winskell jiingst entdeckte Dokumente iiber die Beziehungen
Waldens zum Auswirtigen Amt und andere — in den Archiven der Ex-
Sowjetunion gefundene — Akten iiber seinen ProzeB bekriftigen die Hypo-
these : die gleiche Identitétssuche fiihrte Georg Lewin alias Herwarth Walden
dazu, sich fiir das “sozialistische Vaterland” zu entscheiden, nachdem sein
Assimilationstraum in Deutschland ausgetrdumt war.

DROZ Geneviéve

Une paria consciente. L’identité juive d’Hannah Arendt.

Ce sont les événements des années 30 qui vont brutalement précipiter la prise
de conscience identitaire d’H. Arendt, elle-méme issue d’un milieu déjudaisé,
de culture profondément allemande. A partir de 1933, elle se revendique
comme une “juive allemande chassée par les nazis” ; et en 1946, émigrée aux
E.U., elle déclare : “Politiquement, je m’exprimerai toujours en tant que juive,
chaque fois que les circonstances me contraindront a révéler ma nationalité”.
Elle s’est choisie, a la suite de Bernard Lazare qu’elle admire, comme “paria
consciente”. Quatre importants ouvrages sont consacrés a la question juive :
Rahel Varnhagen, Sur I’antisémitisme, Eichmann a Jérusalem, et La tradition
cachée, enrichissant ainsi de fagon originale les débats sur le sionisme, 1’as-
similation, le judéicide, et la “banalité du mal”. '
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Die judische Identitdt Hannah Ahrendts.

Erst durch die Ereignisse der dreiBiger Jahre in Deutschland ist sich Hannah
Ahrendt ihrer jiidischen Identitdt jah bewuBt geworden; sie selbst stammte aus
einer Familie, die sich dem Judentum entfremdet hatte und sich der deutschen
Kultur zugehérig fithlte. Ab 1933 beruft sie sich auf ihre Identitit “einer von
den Nazis vertriebenen deutschen Jiidin”; 1946, im amerikanischen Exil,
erklérte sie: “In puncto Politik werde ich mich immer als Jiidin zu erkennen
geben, jedesmal, wenn mich die Umstinde dazu zwingen, meine Nationalitit
zu bekennen.” Nach dem Vorbild des von ihr bewunderten Bernard Lazare
hat sie sich fiir das Leben eines “bewuBten Paria” entschieden. Vier wichtige
Werke sind der jiidischen Frage gewidmet. Sie bereichern auf originelle
Weise die Diskussionen um den Zionismus, die Assimilierung, den Juden-
mord und die “Banalitit des Bosen”.

BUNZEL Andrea

Le véritable nationalisme juif est cosmopolite. Le probléme de P’identité
(juive) dans la Josephus-Trilogie de Lion Feuchtwanger.
Feuchtwanger, tenant compte de tous les courants de son époque, présente
dans sa Trilogie un portrait complet du juif en quéte de son identité. La
problématique, du fait qu’elle est inséparablement liée a la description des
événements actuels (resitués dans un cadre historique), ne se restreint pas a
une introspection, mais acquiert une valeur universelle. Dans le souci
d’accorder appartenance a une nation et singularité confessionnelle,
Feuchtwanger, a travers ses personnages romanesques, nous révéle tous les
comportements possibles des juifs romains, et donc allemands. A cet égard, il
est intéressant d’observer I’évolution de la thématique dans les trois tomes de
la Trilogie. Ainsi, dans le premier tome, le probléme de I’identité juive ne
semble étre que simulé, étant donné que le poete prévoit une solution au sein
d’une société raisonnable et cosmopolite. La montée de 1’antisémitisme en
Allemagne, qui s’exacerbe aprés la prise de pouvoir des nazis, ébranle les
certitudes de I’auteur (et par procuration celles de ses personnages). Ce qui
dans son ceuvre avant 1933 transparaissait comme la représentation poétique
d’une vision humaniste du monde bien cadrée, devient véritablement
réflexion littéraire portant sur un conflit personnel.

Der wahre jiidische Nationalismus ist kosmopolitisch. Zum Problem der
(jiidischen) Identitat in Feuchtwangers Josephus-Trilogie.
In seiner Josephus-Trilogie entwickelt Feuchtwanger ein eindrucksvolles, alle
Zeitstromungen beriicksichtigendes Bild des auf der Suche nach einer eigenen
Identitdt befindlichen Juden. Untrennbar in einen Rahmen historisierter
Gegenwartsprobleme eingebunden, erhilt seine Darstellung, iiber die
Selbstschau hinaus, iiberindividuelle Bedeutung. In dem Versuch, glaubens-
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spezifische Sonderheiten mit der Zugehorigkeit zu einer Nation zu vereinba-
ren, spielt Feuchtwanger (mit Hilfe seiner Romanfiguren) alle potentiellen
Verhaltensweisen der romischen, bzw. deutschen Juden durch. Hierbei ist es
interessant, die Entwicklung der Thematik durch die drei Binde der Trilogie
hindurch zu verfolgen. So ist das Problem der jiidischen Identitit im ersten
Band weitgehend ein fingiertes, dessen Losung dem Dichter in einer ver-
nunftbestimmten, kosmopolitischen Gesellschaft absehbar erscheint. Die
Verschirfung des Antisemitismus in Deutschland nach der Machtiibernahme
durch die Nationalsozialisten verwirrt diese klaren Wertvorstellungen des
Autors (wie auch seiner Figuren) und, was vor 1933 noch dichterische
Darstellung eines in sich geschlossenen humanistischen Weltbildes war, wird
zur literarischen Verarbeitung eines akuten personlichen Konflikts.

HUNNECKE Evelyn

Poésie et identité — “L’écluse” de Paul Celan.

Le poeme “L’écluse”, attestant I’échange que Paul Celan eut en 1960 avec
Nelly Sachs et Martin Buber, permet d’approcher certains aspects de 1’identité
du Moi moderne, tout en dégageant le statut de la langue dans le processus
identitaire. Exposée au morcellement de 1’étre dans I’épars et a la multiplica-
tion intervenant comme facteur de dissolution, 1’identité de 1’“in-dividu”
repose essentiellement sur le retour a son unité. Gréce a la faculté intégrative
de la Mémoire, les €léments isolés sont réintégrés dans la structure de ’en-
semble qui leur appartient.

Poesie und Identitit : Paul Celan Gedicht “Die Schleuse”.

Auf der Grundlage einer Reflexion zur Funktion der Sprache im Identitts-
prozeB stellt Paul Celans Gedicht “Die Schleuse”, das den Austausch Celans
mit Nelly Sachs und Martin Buber im Jahre 1960 festschreibt, in exemplari-
scher Form eine Anniherung an einige Aspekte der Identititsproblematik des
modernen Ich dar. Angesichts seiner Aufsplitterung ins Vereinzelte und der
Vervielfiltigung als Faktor der Auflosung erscheint die Identitit des “In-
dividuums” an ein Wiederbesinnen zur Einheit und Ganzheitlichkeit gebun-
den. Die integrative Kraft des Gedichtnisses und des Eingedenkens erlaubt
ein Uberfiihren des Vereinzelten in seinen ihm zugehdrigen Zusammenhang
und in die Ganzheitlichkeit.

VANOOSTHUYSE Michel
Robert Musil et la crise des identités romanesques.

L’évolution intellectuelle et scientifique du monde au XX€ siécle a, selon
Musil, détruit les pilotis sur lesquels est juché le roman traditionnel : ’idée de
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totalité et I’idée de sujet. L’Homme sans qualités apparait comme une remise
en question globale de ce que 1’on peut appeler les identités romanesques :
I’espace, le temps, 1’action, les personnages, le genre. Le romanesque dans
son ensemble est frappé de suspicion. L’entreprise musilienne devient alors
un laboratoire d’essais, ol s’expérimentent sans fin des identités possibles.

Robert Musil und die Krise der Identitit im Roman.

Nach Musil hat die Wandlung der geistig-wissenschaftlichen Weltauffassung
im 20. Jahrhundert die Pfeiler zerstort, worauf der Roman bisher beruhte:
Totalitit und Subjekt. In Der Mann ohne Eigenschaften werden die
verschiedenen Parameter des Romans in Frage gestellt: Raum und Zeit,
Handlung, Figuren, Gattung. Das Romanhafte wird in Verdacht gezogen. Das
Musilsche Romanschreiben ist also ein Versuchslabor, in dem mit méglichen
Identitdten endlos experimentiert wird.






Avant-propos/Vorwort

L’identité postule une permanence 2 travers le changement et malgré lui ; elle
inclut 2 la fois le sentiment d’unité (je suis semblable a moi-méme) et de diffé-
rence (je ne me confonds pas avec les autres). La philosophie rend compte de ce
double aspect par les termes de « mémeté » (le fait que I’individu se pergoit le
méme dans le temps) et d’« ipséité » (le fait qu’il se percoit comme singulier).
Mon identité, ¢’est ce qui fait que je me sens un dans le temps et unique au milieu
des autres. 11 est naturellement possible d’étendre cette définition & une multipli-
cité d’étres (le groupe).

Que Ia littérature entretienne avec la question de I’identité une relation depuis
toujours étroite n’est pas a démontrer ; elle est méme au coeur de quelques-uns
des textes majeurs de la littérature mondiale. Il n’est que de penser aux Confes-
sions de Rousseau (et & n’importe quel projet autobiographique) ; a Wilhelm
Meister (et au Bildungsroman en général) ; au roman réaliste et 4 son ambition de
fournir une identité individuelle aux personnes, aux lieux, époques et atmosphe-
res ; A son avatar vernien, « ce roman de la science » qui n’a de cesse d’identifier
le monde dans tous ses recoins ; & Dostoievski et a ses personnages qui se posent
désespérement la question de savoir qui ils sont ; 2 Musil et a L’Homme sans qua-
lités, roman placé, lui, sous le signe de la perte des repéres identitaires, etc.

La littérature semble naitre ainsi du désir d’affirmation de la singularité,
d’une interrogation sur soi ou bien du constat de la perte des repéres qui consti-
tuent ’individu en sujet. Les exemples pris (2 peu prés) au hasard signalent cette
évolution. Rousseau affirme 1’unicité et I’incomparabilité de son Moi — qu’on se
souvienne du début des Confessions (« Moi seul. Je sens mon coeur et je connais
les hommes. Je ne suis fait comme aucun de ceux que j’ai vus ; j’ose croire n’étre
fait comme aucun de ceux qui existent. Si je ne vaux pas mieux, au moins je suis
autre ») ; Dostoievski transforme « les qualités, stables, objectives, du person-
nage, sa spécificité sociologique et caractérologique, son « habitus », son aspect
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spirituel et méme physique, autrement dit, tout ce dont un auteur se sert d’ordi-
naire pour tracer un portrait ferme et indiscutable de son personnage (le « qui est-
il 7 ») [en] objet de réflexion du héros lui-méme » ; et Musil, franchissant un pas
supplémentaire dans le sens d’une déconstruction du modele biographique et réa-
liste, ironise sur la prétention des individus a se dire uniques et dotés d’une sub-
stance propre, d’un présent, d’un avant, d’un futur (« Il lui vint a ’esprit [...] que
la loi de cette vie a laquelle on aspire quand on est surchargé de tiches et que 1’on
réve de simplicité, n’est pas autre chose que la loi de la narration classique
[...] C’est 1a succession pure et simple, la reproduction de la diversité oppressante
de la vie sous une forme unidimensionnelle [...] qui nous rassure, I’alignement de
tout ce qui s’est passé dans 1’espace et le temps le long d’un fil, le fameux ‘fil du
récit’ justement, avec lequel finit par se confondre le fil de la vie [...] C’est ce
dont le roman a tiré habilement profit [...] Ce serait assez difficile a comprendre si
cet éternel tour de passe-passe de I’art narratif & quoi méme les nourrices recou-
rent pour calmer les enfants [...] ne faisait déja partie intégrante de la vie. La plu-
part des hommes sont dans leur rapport fondamental avec eux-mémes des nar-
rateurs »). Les personnages « a qualités » se racontent une histoire qu’ils ont
Iillusion de posséder, ils déploient leur vie le long d’un fil et vivent comme en
roman, qui est le dernier lieu ou le sujet apparaisse comme origine du sens et
souverain, possédant nom, biographie, parcours déterminé et traits spécifiques,
alors que, dans I’univers empirique, « les expériences vécues se sont détachées de
I’homme. Elles sont passées sur la scéne, dans les rapports de laboratoire et des
expositions scientifiques. Qui oserait prétendre aujourd’hui que sa colere soit
vraiment la sienne, quand tant de gens se mélent de lui en parler et de s’y retrou-
ver mieux que lui-mé€me ? 1l s’est constitué un monde de qualités sans homme,
d’expériences vécues sans personne pour les vivre ». Des lors, I’opération roma-
nesque ne saurait plus consister a agglomérer un nom a des attributs, a constituer
le moi en substance, mais a pointer ironiquement tous les subterfuges de sem-
blable tour de passe-passe.

I1 est habituel de justifier 1’évolution rapidement esquissée ci-dessus par des
considérations touchant aux changements intervenus dans 1’approche intel-
lectuelle et scientifique du monde. Mach proclame a la fin du siecle dernier que le
moi est « insauvable », qu’il se réduit a un complexe de sensations, dont 1’unité
est une fiction, certes commode pour les opérations de la pensée, mais qui ne
renvoie a aucune substance. Freud déloge « Sa Majesté le Moi » de sa position
souveraine, et 1’évolution sociale, de son c6té, « n’accorde plus depuis longtemps
la méme importance a I’individu qu’on ne le faisait a I’époque Biedermeier ou
classique », ainsi que 1’écrit Musil, encore lui. On voit émerger des systémes d’in-
telligibilité¢ qui ne sont plus basés sur I’individu, mais sur le grand nombre et la
statistique. Dans ces conditions, écrire du roman centré sur un personnage de
héros n’a plus de raison d’étre. C’est un souvenir d’autrefois. Dans ses grandes
oeuvres de la premiere période, Wang Lun, Wallenstein, D6blin fait entrer les
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masses dans le texte romanesque et il n’a que sarcasmes pour le roman psycho-
logique ou le Bildungsroman.

Les analyses réunies ici sont tendues entre les poles de la perte et de la
- (re)conquéte de I'identité. Elles ont plusieurs mérites. Le premier est de corriger
quelque peu le dessin sans doute trop schématique du passage d’une identité
pleine 2 une identité brouillée ou éclatée, tel qu’on vient de 1’esquisser. D’une
part, parce que telle oeuvre du XIX® siécle, pourtant contemporaine de 1’assomp-
tion du sujet, se plait au contraire a brouiller les repéres identitaires : c’est le cas
du texte de Eichendorff analysé par Arlette Camion ; d’autre part, parce que les
débacles identitaires, en plein XX¢, peuvent porter en elles le désir de leur dépas-
sement, dans une quéte toujours reprise de 1’unité : tel est I’effort de la poétesse
expressionniste Henriette Hardenberg, que Catherine Mazellier-Griinbeck nous
fait découvrir ici, tel est celui aussi de Benn dans son poeme « Wo keine Tréine
fallt », interprété en détail par Angela Reinthal ; il est possible aussi, dans le
domaine du roman, de considérer avec Petra Perrier que dans cette recherche de
soi qu’est le roman de Frisch Stiller le couple et donc la relation a I’autre est le
moment véritablement structurant, toujours défait mais toujours refait ; et I’effort
grandiose de Broch, dans une réflexion philosophique et poétique décrite par
Frangoise Blouvac, tend a reconstituer I’unité des éléments antinomiques du moi
et 2 démontrer 1’aptitude du sujet a constituer son identité dans cette activité uni-
tive infiniment reprise.

Le second mérite des pages qui suivent est de montrer que I’effacement des
reperes d’identité n’est pas toujours le signe d’une défaillance du rapport a soi et
au monde. Il peut étre aussi le résultat d’un brouillage volontaire, obéissant a la
libre mouvance du désir, comme le signale I’article d’ Arlette Camion déja cité a
propos de Das Marmorbild ; le jeu avec les critéres constitutifs de I’identité est
présent dans le petit texte de Giinter Eich considéré a la loupe par Christa
Geitner ; et la substitution a une identité en ruine d’une identité paranoiaque
enfermée dans son délire est traitée par Schnitzler sur le mode du comique grin-
cant, par la mise en oeuvre d’une série de procédures narratives qu’examine
Bénédicte Abraham. Ces exemples rappellent oportunément que la littérature est
bien le lieu dans lequel peuvent se déployer 2 loisir la circulation des identités, la
substitution des noms et des pronoms, ol peuvent se pratiquer 1’auto-dérision et
la dérision — bref, ol le jeu avec les parameétres de la réalité, fondée sur des iden-
tifications strictes, ne connait pas a priori de limites.

Ce jeu n’est toutefois pas nécessairement gratuit. Et le troisieme mérite de
quelques-unes de ces pages, c’est de lier la problématique identitaire, I’ambiguité
énigmatique des personnes et la confusion des perspectives narratives a 1’His-
toire. Heimito von Doderer propose un court texte dont Gisele Bester tente de
percer I’énigme en le mettant en relation avec la situation autrichienne d’apres la
Premiére Guerre Mondiale et le refus ambivalent des valeurs de la Monarchie
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austro-hongroise ; Silla Ganzer établit un lien entre 1’Histoire autrichienne d’a-
prés-guerre, la compromission avec le nazisme et I’incertitude des postures narra-
tives dans le roman de Lebert Die Wolfshaut. Une derniére partie a été réservée
aux articles ayant trait a ’une des questions historiques majeures soulevées par la
problématique : comment encore étre allemand (ou de culture et de langue alle-
mandes) et juif ? Maurice Godé et Geneviéve Droz retracent I’itinéraire de deux
grandes figures qui un jour ont appris qu’elles n’étaient plus allemandes et ont,
chacune a sa fagon, tenté de reconquérir une identité : Herwarth Walden et
Hannah Arendt. Andrea Bunzel montre comment Feuchtwanger en écrivant sa
Josephus-Trilogie et donc en choisissant le détour de 1’Histoire explore les voies
possibles de I’identité juive et comment I’arrivée des nazis au pouvoir et la
montée de I’antisémitisme se traduisent par une problématisation de la vision
humaniste et cosmopolite présente encore au début de cette somme romanesque.
Et Evelyn Hiinnecke dans son interprétation savante du poéme « L’ Ecluse » de
Paul Celan analyse comment ce passeur entre les morts et les vivants, entre
’oubli et la mémoire, les peuples et les langues, réalise ici le poéme paradigme
de I’identité juive.

Plusieurs des contributions présentées ici sont le fait de jeunes chercheurs.
C’est en effet aussi le role de la Bibliotheque d’Etudes Germaniques et Centre-
Européennes de 1’Université Paul-Valéry de leur donner la parole. Je remercie
Mesdames Paulette Pont et Olivia Pietrelli du Service des Publications de 1’Uni-
versité qui ont assuré, dans des conditions difficiles, la mise en page et la correc-
tion des textes, ainsi que Mme Kremser-Dubois qui a traduit cet avant-propos en
allemand.

Der Begriff Identitit postuliert eine Bestdndigkeit im Wechsel und trotz des
Wechsels ; er beinhaltet zugleich ein Gefiihl der Einheit (ich bin mir selbst
gleich) und des Unterschieds (ich bin nicht eins mit den anderen). Die Philoso-
phie verweist auf diesen doppelten Aspekt mit den Begriffen « Selbstheit » (die
Tatsache, daB der Einzelne sich durch die Zeit hindurch als gleichbleibend emp-
findet) und « Ichheit » (die Wahrnehmung seiner selbst als Einzelner). Meine
Identitét besteht darin, daB ich mich in der Zeit als gleich und mitten unter den
anderen als einzig empfinde. Selbstverstindlich kann diese Definition auf eine
Vielfalt von Wesen (die Gruppe) ausgedehnt werden.

Es eriibrigt sich zu beweisen, da8 die Literatur seit jeher eine enge Beziehung
zur Frage der Identitdt unterhilt ; steht diese doch im Mittelpunkt herausragender
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Texte der Weltliteratur. Man braucht nur an Rousseaus Bekenntnisse oder an
irgendwelche autobiographischen Texte zu denken ; an den Wilhelm Meister und
an den Bildungsroman im allgemeinen, an den realistischen Roman und dessen
Zielsetzung, den Personen, Orten, Epochen und Stimmungen eine eigene Identitét
zu verleihen, an seine Vernesche Spielart, diesen « Roman der Wissenschaft »,
der nicht miide wird, die Welt bis ins letzte Detail zu identifizieren, an
Dostojewski, dessen Romanfiguren sich bis zur Verzweiflung fragen, wer sie sind
und nicht zuletzt an Musil und seinen Mann ohne Eigenschaften, einen Roman,
der unter dem Zeichen des Identitiitsverlusts steht usw.

Die Literatur scheint also aus dem Wunsch des Menschen zu entstehen, seine
Einzigkeit zu behaupten, aus der Selbstbefragung des Ichs oder aus dem konsta-
tierten Verlust der Orientierungsprunkte, die den Einzelnen erst zum Subjekt
machen. Die (fast) beliebig ausgesuchten Beispiele dokumentieren diese Ent-
wicklung. Rousseau betont die Einzigkeit und Unvergleichbarkeit seines Ichs —
man denke nur an den Anfang der Bekenntnisse : « Ich allein. Ich fiihle mein
Herz und kenne die Menschen. Ich bin beschaffen wie sonst keiner, den ich
gesehen habe. Ich wage zu glauben, daB ich beschaffen bin wie sonst keiner, der
in der Welt ist. Bin ich nicht besser als ein anderer, so bin ich doch anders ».
Dostojewski verwandelt « die bestdndigen, sachlichen Eigenschaften der jewei-
ligen Romanfigur, ihre soziologischen, charakterlichen Merkmale, ihren Habitus,
ihr geistiges, ja physisches Aussehen, kurz alles, was der Autor verwendet, um
ein festes, eindeutiges Portrit seiner Figur zu zeichnen (die Frage : Wer ist sie ?),
in einen Gegenstand der Reflexion fiir den Helden selbst ». Musil geht noch
weiter in der Zerlegung des biographisch-realistischen Vorbilds, ironisiert die
AnmaBung des Einzelnen, der von sich behauptet, er sei einzig und mit einer
eigenen Substanz versehen, mit einer Gegenwart, einer Vergangenheit und einer
Zukunft : « Es fiel ihm ein, daB das Gesetz dieses Lebens, nach dem man sich,
iiberlastet und von Einfalt triumend, sehnt, kein anderes sei als das der erzihle-
rischen Ordnung [...] Es ist die einfache Reihenfolge, die Abbildung der
iiberwiltigenden Mannigfaltigkeit des Lebens in einer eindimensionalen, [...]
was uns beruhigt ; die Aufreihung alles dessen, was in Raum und Zeit geschehen
ist, auf einen Faden, eben jenen beriihmten “Faden der Erzdhlung”, aus dem nun
also auch der Lebensfaden besteht. [...] Das ist es, was sich der Roman kiinstlich
zunutze gefﬁacht hat ; [...] und das wire schwer zu begreifen, wenn dieser ewige
Kunstgriff der Epik, mit dem schon die Kinderfrauen ihre Kleinen beruhigen,
[...] nicht schon zum Leben selbst gehorte. Die meisten Menschen sind im
Grundverhiltnis zu sich selbst Erzidhler ». Die Figuren « mit Eigenschaften »
erzédhlen sich selbst eine Geschichte, die sie zu besitzen vermeinen, sie entfalten
ihr Leben an einem Faden entlang und leben wie in einem Roman, der der letzte
Ort ist, wo das Subjekt als sinngebend und souverin erscheint, mit einem Namen,
einer Biographie, einem vorbestimmten Lebensweg und spezifischen Ziigen,
wihrend sich in der empirischen Welt “die Erlebnisse vom Menschen unabhingig
gemacht haben. Sie sind aufs Theater gegangen ; in die Berichte der Forschungs-
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stdtten und Forschungsreisen. [...] Wer kann da heute noch sagen, da3 sein Zorn
wirklich sein Zorn sei, wo ihm so viele Leute dreinreden und es besser verstehen
als er ? Es ist eine Welt von Eigenschaften ohne Mann entstanden, von Erlebnis-
sen ohne den, der sie erlebt ». Von da an besteht das Romanschreiben nicht mehr
darin, etwa einen Namen mit Attributen zu verbinden oder das Ich als Substanz
zu konstituieren, sondern ironisch all diese gaukelhaften Zauberkunststiicke zu
entblofBen.

Die eben skizzierte Entwicklung wird gemeinhin begriindet durch Uberlegun-
gen iiber die Art und Weise, wie die geistige und wissenschaftliche Auffassung
der Welt sich gewandelt hat. Ernst Mach verkiindet um die Jahrhundertwende,
daBl das Ich « unrettbar » ist, da3 es sich auf eine Vielfalt von Empfindungen
reduziert, deren Einheit eine Fiktion ist, die zwar den Ablauf von Gedanken
ermoglicht, aber auf keine Substanz verweist. Freud enthront « Seine Majestit
das Ich » und die gesellschaftliche Entwicklung schreibt ihrerseits « dem Indivi-
duum nicht mehr die Bedeutung zu, die es noch in der Biedermeierzeit oder in der
antiken Klassik hatte », wie es wiederum bei Musil heif3t. Man sieht, wie globale
Deutungssysteme aufkommen, die nicht mehr auf dem Individuum basieren, son-
dern auf der groBen Menge und der Statistik. Unter diesen Umsténden entfillt die
Berechtigung, einen Roman mit einer zentralen Heldenfigur zu schreiben. Es ist
eine liberholte Vorstellung. In den Hauptwerken seiner ersten Schaffensperiode,
Wang Lun und Wallenstein, 148t Doblin die Massen in die Romanform einziehen
und er duBert sich sarkastisch zum psychologischen Roman oder zum Bildungs-
roman.

Die hier gesammelten Studien schlagen eine Briicke zwischen dem Verlust
und der (Riick)gewinnung der Identitit. Sie sind in mehrfacher Hinsicht niitzlich.
Zunachst einmal, weil sie die allzu schematische Darstellung eines jihen Uber-
gangs von einer vollen zu einer verschwommenen bzw. aufgesplitterten Identitét
einigermalBen richtigstellen. Einerseits, weil manches Werk aus dem 19. Jahrhun-
dert — der Zeit, wo das Subjekt doch seine Glanzzeit kannte — sein Gefallen daran
hat, die Orientierungspunkte der Identitdt zu verwischen : Dies ist im Text
Eichendorffs, den Arlette Camion analysiert, der Fall ; andererseits, weil mitten
im 20. Jahrhundert das Debakel um die Identitit den Wunsch nach seiner Uber-
windung in sich bergen kann : Danach sehnen sich die expressionistische Lyrike-
rin Henriette Hardenberg, mit der Catherine Mazellier-Griinbeck uns hier bekannt
macht, oder Gottfried Benn in seinem Gedicht « Wo keine Trane fillt », das von
Angela Reinthal im einzelnen gedeutet wird ; es ist auch mdglich, im Bereich des
Romans sich der Meinung Petra Perriers anzuschlieBen, das Liebespaar, also die
Beziehung zum anderen sei bei der Selbstsuche, die Frischs Roman Stiller aus-
zeichnet, das eigentlich strukturierende, immer wieder aufgeloste, aber immer
neu rekonstruierte Element ; und Brochs grandiose Bemiihung tendiert in einer
poetisch-philosophischen — von Frangoise Blouvac beschriebenen — Reflexion
dahin, die Einheit der gegensitzlichen Komponenten des Ich wiederherzustellen
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und die Fahigkeit des Subjekts zu beweisen, durch diese einigende, unendlich
wiederaufgenomme Titigkeit seine Identitdt aufzubauen.

Ein anderes Verdienst der folgenden Beitrdge besteht darin, zu zeigen, daB
das Ausloschen der Identitdtsmerkmale nicht immer ein Versagen in der Bezie-
hung zu sich selbst oder zu der Welt bedeutet. Es kann ndmlich auch das Eigebnis
einer gewollten Verwischung sein und dem freien Spiel der Begierde entspre-
chen, wie es der schon erwihnte Beitrag Arlette Camions zu Das Marmorbild
zeigt ; das Spiel mit den die Identitét konstituierenden Kriterien liegt dem kleinen
Text Giinter Eichs, den Christa Geitner unter die Lupe nimmt, zugrunde ; und die
Ablosung einer zerstorten Identitit durch eine paranoide, in ihrem Wahn gefan-
gene Identitdt wird von Schnitzler in bitter-komischem Stil durch eine Reihe von
Erzédhlverfahren behandelt, die Bénédicte Abraham untersucht. Diese Beispiele
verweisen mit Recht darauf, daBl die Literatur wohl der Ort ist, in dem sich die
Identitidten ganz beliebig entfalten konnen, in dem Namen und Vornamen ausge-
tauscht, Verspottung und Selbstverspottung geiibt werden konnen — kurz gesagt,
in dem das Spiel mit den auf strengen Identifizierungen basierenden Parametern
der Wirklichkeit von vornherein keine Grenzen kennt.

Dieses Spiel ist aber nicht blo8 willkiirlich. Und ein drittes Verdienst einiger
der vorliegenden Beitrige liegt in der Verbindung der Identititsproblematik, der
ratselhaften Zweideutigkeit der Personen und der Vermischung der Erzihl-
perspektiven mit der Geschichte. Gisé¢le Bester etwa versucht eine Deutung eines
kurzen, ratselhaften Textes Heimito von Doderers im Kontext der Osterreichi-
schen Verhiltnisse nach dem Ersten Weltkrieg und der ambivalenten Ablehnung
der von der Habsburger Doppelmonarchie vertretenen Werte ; Silla Ganzer stellt
in Leberts Roman Die Wolfshaut einen Zusammenhang zwischen der osterreichi-
schen Nachkriegsgeschichte, der Anbiederung an den Nazismus und der
Unsicherheit in den Erzéhlpositionen her. Ein letzter Teil enthilt die Beitrige, die
sich mit einer der von dieser Problematik aufgeworfenen historischen Kardinal-
fragen befassen : wie kann man zugleich deutsch (oder deutscher Kultur und
Sprache) und Jude sein ? Maurice Godé und Genevi¢ve Droz rekonstruieren den
Werdegang zweier herausragender Personlichkeiten, die eines Tages erfahren
haben, daB} sie nicht mehr deutsch waren und die — jede auf ihre eigene Weise —
eine Identitdt wiederzugewinnen suchten : Herwarth Walden und Hannah Arendt.
Andrea Bunzel zeigt, wie Feuchtwanger mit seiner Josephus-Trilogie, also dem
Rekurs auf die Geschichte, mogliche Formen jiidischer Identitéit entdeckt und wie
das Aufkommen des Antisemitismus sich in einer Problematisierung der noch am
Beginn dieses umfassenden Werkes bestehenden, humanistisch-kosmopolitischen
Vision niederschlédgt. In einer detailreichen Deutung von Paul Celans Gedicht
« Die Schleuse » analysiert Evelyn Hiinnecke ihrerseits, wie dieser Vermittler
zwischen den Toten und den Lebenden, zwischen dem Vergessen und dem
Gedachtnis, den Volkern und den Sprachen hier das Mustergedicht der jiidischen
Identitéit verwirklicht.
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Mehrere der hier vorgelegten Beitrige wurden von angehenden Forschern
verfaBt. Die Reihe « Bibliotheque d'Etudes Germaniques et Centre-Euro-
péennes » der Paul-Valéry-Universitit wurde nimlich ins Leben gerufen, um
auch ihnen eine Publikationsmdglichkeit zu bieten. Ich bedanke mich bei Frau
Paulette Pont und Frau Olivia Pietrelli vom Publikationsdienst der Universitit
Paul-Valéry, die unter schwierigen Umstiinden die Formatierung und die Korrek-
tur der Texte vorgenommen haben, sowie Frau Sabine Kremser-Dubois, die
dieses Vorwort ins Deutsche iibersetzt hat.

Michel VANOOSTHUYSE, im Mirz 1998



I. BROUILLAGES, DISSONANCES,
FRAGMENTS






Identités paysageres :
Das Marmorbild de Joseph von Eichendorfft

On se souvient du récit de Eichendorff, Das Marmorbild, longtemps apres
’avoir lu. Qu’en garde-t-on en mémoire ? Davantage qu’une histoire, des lieux.
Des jardins italiens, des paysages sous la lune, une allée au bout de laquelle se
profile une ville, Lucques qu’Eichendorff ne connaissait pas, un temple a demi-
ruiné sur une colline ol le poéte n’était jamais allé. Pourquoi ces paysages imagi-
naires continuent-ils de nous hanter bien aprés que nous avons refermé le mince
livre, pourquoi restent-ils comme des énigmes alors qu’ils auraient di étre de
simples décors ? Il se passe dans cette nouvelle des choses trés bizarres, méta-
morphoses et travestissements, statue devenant femme et femme se pétrifiant en
statue, bals masqués et trompe-1’ceil, c’est a toute une chorégraphie de I’illusion
que nous invite Eichendorff. Tout échappe, et d’abord la femme. En arrivant a
Lucques le jeune Florio entre dans le territoire du leurre, des identités fuyantes,
de I’insaisissable altérité. Mais ce que nous voudrions montrer, c’est que le corps
de I’autre se dérobe moins que le licu. Les démélés de Florio avec la femme sont
la figure ou la figuration d’un vertige autre, celui de la fuite du paysage, s’il est
vrai que le paysage est le lieu ou I’espace prend corps.

Rappelons les mésaventures du jeune homme : aux portes de Lucques, Florio
rencontre Fortunato, lui-méme poéte célébre, qui I’emmene sous les tentes dres-
sées d’un banquet qui se donne sous les remparts de la ville ; au milieu des chants
et des libations, c’est le premier baiser volé par Florio a la virginale Bianca, sa
voisine de table ; puis surgit Donati, figure virile et vaguement démoniaque, che-
vauchant un inquiétant destrier ; la méme nuit, encore étourdi par les plaisirs de la
féte, Florio se 1éve de son sommeil et, traversant la guitare a la main la campagne
blanche du clair de lune, il se trouve tout a coup face a une scéne qui le boule-
verse : au pied d’un étang s’éleve la statue d’une femme nue, se mirant dans
I’eau. Invité quelques jours plus tard 2 un bal masqué, il va étre la victime d’un
sortilege : travestie en Grecque, c’est tour a tour la jeune Bianca et la belle Vénus
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qui I’entrainent dans la danse ou dans 1’intimité des charmilles. Donati I’introduit
bient6t chez celle qui a pris possession de son esprit et qui va tenter, dans une
scene de séduction trés explicite, de prendre possession de son corps. Le chant
qu’entend alors Florio dans le jardin, sous la fenétre de 1a chambre des voluptés,
rompt brusquement le charme : « das geistliche Lied » de Fortunato inverse-la
métamorphose, et les lieux enchanteurs se transforment en ruines sinistres, la
femme en statue, les statues en corps menacants. Effrayé, Florio quitte la ville
quelques jours plus tard, et se retournant, découvre sur la colline le temple éboulé
de Vénus qui domine le paysage. Deux cavaliers se joignent a lui, il reconnait en
I’un I’h6te du bal masqué ; celui-ci lui donne la clef de I’énigme : 1a déesse au
printemps jette son dévolu sur un jeune homme et en lui apparaissant se plait a le
tourmenter. L’ autre cavalier alors leéve 1a téte, et Florio ravi découvre sous le tra-
vestissement de jeune garcon le visage de 1’amoureuse Bianca.

Le lecteur moderne ne peut prendre qu’un maigre plaisir a cette intrigue
miévre. Il ne croit qu’a peine a la lutte a armes inégales entre la femme fatale et la
figure mariale, entre Eve et la Madone, entre I’amour des sens et 1’amour tout
court. La critique peut bien continuer 2 interpréter la nouvelle de cette fagon, il
semble bien que I’intérét que le texte garde soit tout autrel. Tout autre pour deux
raisons : la recherche du pdle du désir, du bon objet par opposition au mauvais
objet fascine beaucoup moins que tout ce qui précede la détermination finale, le
choix. C’est I’indistinction, la non-identité qui attirent dans ce récit en forme de
conte. Tant que I’indistinction joue, tous les mélanges, les mixtions, les voisi-
nages troubles sont possibles. Et c’est dans ce trouble qu’est notre plaisir. Et,
seconde raison, I’érotisation de I’ensemble du récit a affaire avec I’espace, la spa-
tialité mise en place par le texte ne fournit pas seulement un espace de mise en
scéne du désir, mais elle est elle-méme désir d’espace, désir de paysage, vertige
de ce désir bien plutot que décor stable, repérable, cadre solide. L’autre et le lieu,
deux reperes d’identités qui dans Das Marmorbild vont verser dans un flou
inquiétant et délicieux.

Florio et Fortunato viennent de se rencontrer, ils chevauchent lentement vers
la ville, et lorsque le second demande au premier ce qui I’améne en ces lieux,
voici la réponse :

Ich habe jetzt das Reisen erwihlt und befinde mich wie aus einem Gefédngnis
erlost ; alle die Wiinsche und Freuden sind nun auf einmal in Freiheit gesetzt. Auf
dem Lande in der Stille aufgewachsen, wie lange habe ich da die fernen blauen

1 Ceci est la constatation que fait Waltraud Wietholter dans son étude intitulée “Die Schule der
Venus — Ein diskursanalytischer Versuch zu Eichendorffs Marmorbild”, parue dans M. Kessler et
H. Koopman: Eichendorffs Modernitdt, Stauffenburg Colloquium, Tiibingen, 1989. On peut lire
page 171 : “Man hiitet sich, das schlichte Polasierungsprinzip anzutasten, demzufolge die Novelle
mit ihrem gesamten Inventar, ihren Figuren, Schauplitzen und Handlungssequenzen, zweigeteilt,
dem heidnischen Venusreich die christliche Welt und das Bild der himmlischen Jungfrau
entgegengesetzt worden ist, und hiitet sich vor einer derartigen Operation um so mehr, als man
aufgrund zahlreicher Zeugnisse zu wissen glaubt, wie sehr dem Autor selbst darum zu tun war,
diesen Antagonismus zur Geltung zu bringen”.
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Berge sehnsiichtig betrachtet, wenn der Friihling wie ein zauberischer Spielmann
durch unsern Garten ging und von der wunderschonen Ferne verlockend sang und
von groPer, unermeBlicher Lust (M, 4)2.

Wiinsche, Freuden, unermefliche Lust, Sehnsucht, tout le désir est dit 1a, sans
objet, comme a I’état pur ; mais est dit aussi tout 1’espace : die Ferne, point d’atti-
rance qui entraine dans un seul mouvement le paysage du jardin vers un horizon
qui s’ouvre, qui ménage non seulement une traversée, mais une percée. Schéma
spatial récurrent chez Eichendorff que celui de I’ouverture en arrieére-plan, que
celui de la trouée de 1’espace ordonné du jardin, schéma d’enfance bien siir : en
filigrane on peut identifier le panorama vu du domaine familial. Eichendorff et
son frére auraient di en reprendre la gestion a I’issue de leurs études ; ils assurent
effectivement 1’exploitation quelques mois, puis les difficultés financieres sur-
viennent, Eichendorff doit se mettre au service de I’Etat prussien en tant que
fonctionnaire. La propriété sera vendue en 1822. Le paysage silésien vue des
fenétres du chiteau familial restera 1’archétype qui structure profondément la spa-
tialit€ pour Eichendorff.

Mais que dit Florio ? Quel est I’étrange magicien-musicien qui traverse le
jardin de ’enfance, printemps devenu corps et chant, matérialisant de la sorte la
« Sehnsucht » ? Fortunato ne viendra-t-il pas tout de suite prendre cette place,
s’inscrire dans cette fonction, lui dont le chant troublant va ouvrir un univers
insoupconné de voluptés bacchales, de lascivités paiennes, vaguement touchées
par I’aile de 1a mort ? Le long poéme qu’il entonne durant le banquet ménage lui
aussi comme une percée, une béance, et les langueurs sensuelles font place a un
désir d’élévation, a une aspiration tellement indéfinie qu’on ne sait a qui elle s’a-
dresse. Le lecteur va d’une interrogation a une autre : quel est ce jeune homme
séducteur et ce pere dont parle les derniéres strophes ?

O Jiingling vom Himmel,
Wie bist du so schon!

Ich 1ap das Gewimmel,
Mit dir will ich gehen!

Was will ich noch hoffen ?
Hinauf, ach hinauf!

Der Himmel ist offen
Nimm, Vater, mich auf!

L2 aussi, la place ouverte par la métaphore, place encore vide dans le chant,
va étre occupée tout de suite par une figure. Donati surgit au milieu des convives,
qui tous reconnaissent sa beauté sombre : “Alle dachten bei seinem plotzlichen

2 Les citations sont faites d’apres 1'édition de 1966 chez Reclam, Universal-Bibliothek, 2365,
Stuttgart.
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Erscheinen unwillkiirlich schaudernd an den stillen Gast in Fortunatos Lied”
(M,11). De la méme fagon, la figure de Vénus semble venue du chant du poéte et,
introduite comme par mégarde, elle contamine 1’autre figure féminine, celle de la
douce et innocente Bianca. A partir de la premiére trouée dans le paysage d’en-
fance, s’élabore comme une chaine de signifiants : Fortunato et Donati, Bianca et
Vénus, nés d’abord métaphoriquement dans la dimension du langage, et ’un
appellant I’autre. Mais les positions des figures ne dessinent pas de géométrie
stable, les lignes de partage ne sont pas nettes, les personnages forment des
constellations mouvantes. La scéne du bal masqué pousse la confusion 2 son
comble : qui est derricre le masque, la séductrice ou la séduite ? Et qui est Fortu-
nato, le meneur de jeu ou I’élément féminin, succombant a de curieuses mélanco-
lies, triste virtuose du déguisement ?

Besonders hatte Fortunato sich diesen Abend mehreremal verkleidet und trieb
fortwihrend seltsam wechselnd sinnreichen Spuk, immer neu und unerkannt, und
oft sich selber iiberraschend durch die Kiihnheit und tiefe Bedeutsamkeit seines
Spieles, so daf} er plotzlich still wurde vor Wehmut, wenn sich die andern halbtot
lachen wollten (M, 30).

Bon ou mauvais objet du désir, homme ou femme, tout se mélange : le corps
viril de Donati offert aux regards, endormi dans la chaleur de midi, se donnant
presque (M, 21) ; et Florio chevauchant vers la ville, entre Fortunato et Donati,
silencieux comme une jeune fille réveuse :

Alle drei bestiegen nun ihre Pferde und zogen miteinander der Stadt zu. Fortunato
sprach kein Wort unterwegs, desto freundlicher ergoB sich Donati in
wohlgesetzten zierlichen Reden ; Florio, noch im Nachklange der Lust, ritt still
wie ein trdumendes Médchen zwischen beiden (M, 12).

Les frontieres du sexe sont aussi imprécises que celles du licite et de I’interdit.
Et rien ne viendra fixer de distinction claire, méme lorsque le maléfice sera levé :
sur le chemin qui quitte Lucques, Bianca 1éve vers Florio un visage de jeune
garcon (M, 48). Ambivalence et ambiguité, mystére du masque, chevauchements,
similitudes, plaisir du méme, Vénus pdmée se contemplant dans le miroir, il n’y a
rien qui permette de dire que ces jeux soient proscrits. C’est bien 12 le scandale du
texte, et La Motte-Fouqué qui avait accepté de le faire paraitre dans son Frauen-
taschenbuch auf das Jahr 1819 avait exigé — sous I’injonction de son épouse —
qu’Eichendorff supprime quelques scénes, maintenant perdues. Elles devaient
rendre évident le charme implicite du récit, cette érotisation diffuse de toutes les
figures, des moments et des lieux. Car la partition de convenance entre Eve et
Marie est bien un effet de parade. Le récit n’exprime pas la tentation du mal, “die
damonische Gefahrdung durch den als heidnisch verstandenen Eros”, comme le
prétend encore Klaus Kohnke, ce par quoi il est traversé, troué comme le paysage
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a I’arriere-plan du jardin-tableau, c’est le désir tout court’. Et celui-la n’a que
faire des identités, du mal et du bien, du méme et de I’autre. Il emmene tout dans
un méme mouvement, les corps et I’espace, il les fait baigner dans la méme
lumiére lunaire, et lorsque le corps nu de la femme, statue de pierre reflétée par
I’eau, surgit au milieu des frondaisons, alors le désir a trouvé dans ce mélange de
vie et de mort, d’animé et d’inanimé, de chair et de minéral, de solide, de fluidité,
dans ce moment miraculeux de délicieuse indistinction, sa plus belle image :

Der Mond, der eben iiber die Wipfel trat, beleuchtete scharf ein marmornes
Venusbild, das dort dicht am Ufer auf einem Steine stand, als wire die Gottin
soeben erst aus den Wellen aufgetaucht, und betrachte nun, selber verzaubert, das
Bild der eigenen Schonheit, das der trunkene Wasserspiegel zwischen den leise aus
dem Grunde aufblithenden Sternen widerstrahlte. Einige Schwine beschrieben still
ihre einférmigen Kreise um das Bild, ein leises Rauschen ging durch die Bdume
ringsumher (M,15).

Il se produit donc une saturation par ’énergie désirante, pour utiliser ici un
terme deleuzien, de 1’ensemble d’un champ. Waltraud Wietholter, dans son excel-
lente analyse du récit, repére deux phénomenes : I’indistinction comme produc-
trice d’une « substance » propre, insécable, et la grande proximité du texte avec
un arsenal d’images fournies par la tradition picturale. Elle propose toute une
série de tableaux qui lui semblent avoir donné la matrice d’images du texte lui-
méme : La Féte de Venus de Rubens, la Naissance de Venus de Botticelli, bien
slir, mais aussi la Madone de Foligno de Raphaél, la Venus des Medicis de
Runge, le Concert champétre du Titien et la Venus endormie de Giorgione, la
Madonna mit dem Zeisig de Diirer, etc... De I’indistinction elle affirme :

Gleichgiiltig, wo man hier ansetzt, ob man sich auf die ménnlichen oder die wei-
blichen Figuren oder schlieBlich den Text selbst, seinen Sprachbestand und seine
innere Okonomie konzentriert : Uberall zeigen sich unklare Grenzverldufe und
Mischgebilde, die man nicht ohne Substanzverlust aus ihrer angestammten Um-
gebung herauslosen kann und schon gar nicht auseinandernehmen kann.*

Pourtant 1’indistinction qu’elle souligne n’est plus appliquée par la suite qu’a
la figure féminine. Il est vrai que la tradition picturale méle depuis la Renaissance
Vierge et Vénus, et que de ce point de vue Eichendorff n’invente rien, il reprend
un « discours culturel » qui ne surprend pas. Mais pourquoi ne pas poursuivre sur
cette piste, rapprocher espace, images de la peinture et indistinction d’une autre
manicre ? Et si les tableaux, car bien évidemiment tableaux il y a, n’étaient ni des
Vierges, ni de lascives Vénus, mais des paysages simplement ? Un petit coin du
texte, anodin en apparence, devrait retenir ici Iattention : dans la chambre ou
Vénus a entrainé Florio, celui-ci, contemplant les fresques des murs, voit partout

3 Klaus Kohnke, Hieroglyphenschrift - Untersuchungen zu Eichendorffs Erzihlungen, p. 50.
4  Waltraud Wietholter, op. cit., p. 180.
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les traits de la belle femme qu’il a sous les yeux et qui lentement commence 2 se
dévétir. Du jardin lui parvient par bribes le chant de Fortunato, chant d’enfance 2
demi-oublié. Alors tout a coup, il reconnait I’image, il « I’identifie » :

Da flog es ihn plotzlich wie von den Klidngen des Liedes draufen an, dap er zu
Hause in friiher Kindheit oftmals ein solches Bild gesehen, eine wunderschone
Dame in derselben Kleidung, einen Ritter zu ihren Fiifen, hinten einen weiten
Garten mit vielen Springbrunnen und kiinstlich geschnittenen Alleen, gerade so
wie vorhin der Garten drauPen erschienen. Auch Abbildungen von Lucca und
anderen berilhmten Stédten erinnerte er sich dort gesehen zu haben.

Er erzihlte es nicht ohne tiefe Bewegung der Dame. « Damals », sagte er, « wenn
ich so an schwiilen Nachmittagen in dem einsamen Lusthause unsres Gartens vor
den alten Bildern stand und die wunderlichen Tiirme der Stidte, die Briicken und
Alleen betrachtete, wie da pridchtige Karossen und staatliche Kavaliere
einherritten, die Damen in den Wagen begriiBend — da dachte ich nicht, daP das
alles einmal lebendig werden wiirde um mich herum. Mein Vater trat dabei oft zu
mir und erzéhlte mir manch lustiges Abenteuer, das ihm auf seinen jugendlichen
Heeresfahrten in der oder jener von den abgemalten Stidten begegnet. Dann
pflegte er gewohnlich lange Zeit nachdenklich in dem stillen Garten auf und ab zu
gehen (M, 39).

On remarquera au passage tout le profit que pourrait tirer une lecture psycha-
nalytique de I’intrusion du pére, dont il n’est fait mention nulle part ailleurs, dans
cette scénographie de I’imaginaire. Pére aux aventures plaisantes, pére-soldat
aussi, encore troublé par des souvenirs non-dits. L’ imaginaire, comme les images,
s’hérite. L’identité, si identité il y a ici, serait dans la reconnaissance de cette
filiation.

Plutdt que d’identité, c’est du paradoxal chevauchement d’une image et de
son modele dont il faudrait parler. Double, doublure, adéquation a une forme 2
demi-oubliée et pourtant opératoire, le schéma vaut pour le désir de corps comme
pour la spatialit€. On a depuis Richard Alewyn porté beaucoup d’attention au
cadrage, a I’illusion de profondeur du « paysage » d’Eichendorff>. Les remarques
restent justes, bien sr. On pourrait simplement les compléter par ceci : il n’y a
pas vraiment dans la spatialité d’Eichendorff de contiguité de segments, de terri-
toires limitrophes, de parcelles s’ajoutant 1’'une a 1’autre pour former une carto-
graphie. Au contraire, la spatialité est « en gigogne », un paysage nait de 1’ autre,
en une sorte de « fondu-enchainé ». Ici les gravures des villes contemplées autre-
fois sur les murs du pavillon de jardin, viennent optiquement se substituer aux
fresques de la chambre de Vénus. Dans I’ensemble du récit, il est impossible de
délimiter le territoire de Vénus du territoire de Bianca. D’ailleurs Florio ne
retrouve pas le chemin qui méne au jardin enchanté, il faut que par hasard ses pas
I’y meénent. Il n’y a pas de porte & passer, d’épreuves a subir, de frontiére a traver-

5 Richard Alewyn, “Eine Landschaft Eichendorffs”, in Probleme und Gestalten, Insel, Francfort,
1974.
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ser comme dans les vieux contes qui tracent tous ou presque des cheminements,
des cartes, des explorations de 1’imaginaire. Tout comme il n’y a pas d’identité a
Pobjet du désir, il n’y a pas d’assignation aux différents paysages, de localisation
géographique précise. Ainsi tout parcours est en quelque sorte nié, et Florio
semble rester comme un point fixe devant lequel défilerait les images de ce que
quelque temps plus tard on appellera un « panorama ». Il se passe dans Das
Marmorbild exactement le méme phénomene optique que dans le célebre poéme
Sehnsucht, ou le procédé du fondu-enchainé est particuliérement sensible : un
cadrage a partir d’un point fixe, ici le cadre de la fenétre sur lequel s’ouvre un
paysage en négatif (c’est la nuit, on ne voit que la lueur des étoiles) ; puis un
chant, c’est-a-dire du langage, qui remplit métaphoriquement le cadre vide, la
métaphore devenant perception réelle de deux paysages qui naissent 1’un de
’autre (vallées alpines, gouffres vertigineux, puis jardins italiens sous la lune) :

Es schienen so golden die Sterne
Am Fenster ich einsam stand

Und horte aus weiter Ferne

Ein Posthorn im stillen Land.

Das Herz mir im Leib entbrennte,
Da hab’ich mir heimlich gedacht :
Ach, wer da mitreisen konnte

In der prichtigen Sommernacht!

Zwei junge Gesellen gingen
Voriiber am Bergeshang,

Ich horte im Wandern sie singen,
Die stille Gegend entlang :

Von schwindelnden Felsenschliiften,
Wo die Wilder rauschen so sacht,
Von Quellen, die von den Kliiften
Sich stiirzen in die Waldesnacht.

Sie sangen von Marmorbildern,

Von Giirten, die iiberm Gestein

In dimmernden Lauben verwildern,
Paldsten im Mondenschein,

Wo die Médchen am Fenster lauschen,
Wann der Lauten Klang erwacht

und die Brunnen verschlafen rauschen
In der prichtigen Sommernacht.

Spatialité qui s’auto-reproduit a partir de la suggestion langagiére et perma-
nence d’un périmetre-cadre qui a la fois interdit la progression — on a dans les
récits de voyage d’Eichendorff constamment I’étrange sentiment de faire du sur-
place — et ne permet aucune localisation. L’espace a effectivement pris corps, et
ce qui n’était d’abord qu’une « Sehnsucht » vague s’est objectivé dans des pay-
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sages précis, descriptibles. Mais en méme temps ceux-ci sont comme en retrait,
hors de portée, saisis par le regard mais inhabités par le corps. De 1a cette tension
toute visuelle et éminemment désirante qui caractérise la poésie d’Eichendorff et
qui est aussi la marque de Das Marmorbild : 1a nouvelle thématise le corps de
’autre saisi par le regard (la nudité de la statue) et insaisissable par la chair (la
chaleur de la peau contre la froideur de la pierre). Voir sans pénétrer vaut pour la
femme comme pour I’espace, et pour les deux assister aux métamorphoses, aux
« changements a vue ».

Le modele de la peinture est sous-jacent : parce que 1’on reste a sa lisiére,
fixé, arrété, fasciné, le paysage fait tableau. L’effet de cadrage se donne par I’ef-
fet de seuil, sensible dans presque toutes les « scénes » de Das Marmorbild.
Ainsi, par exemple, devant I’étang de Vénus : “Florio stand wie eingewurzelt im
Schauen ”’; puis plus tard, a la lisiére de son parc :

Er war noch nicht weit vorgedrungen, als er Lautenklinge vernahm, bald stirker,
bald wieder in dem Rauschen der Springbrunnen leise verhallend. Lauschend blieb
er stehen, die Tone kamen immer niher und niher, da trat plétzlich in dem stillen
Bogengange eine hohe, schlanke Dame von wundersamen Schénheit zwischen den
Béumen hervor, langsam wandelnd und ohne aufzublicken (M, 20).

L’effet de seuil renforce 1’unicité de la perspective d’une part et produit
d’autre part une forte sensation d’ouverture, de ce que Lothar Pikulik nomme
« Ent-grenzung »°. Ainsi le point de vue ne constitue que dans un temps trés court
un repere, car il est suivi immédiatement par une sorte de projection, le regard
étant happé par ce qui se donne comme un spectacle. Richard Alewyn a parfaite-
ment formulé ce chassé-croisé entre fixité et mouvement :

Die Landschaften Eichendorffs sind von einem Punkt aus gesehen, der seinerseits
in der Landschaft liegt, oder, wie man genauer sagen sollte : am Rand der Land-
schaft, und ihre Bewegung muf diesen Punkt beriihren, sei es, dap sie ihm
zustre;bt, sei es, daP} sie von ihm ausgeht, sei es, daP sie an ihm vorbei geleitet
wird.

L’espace chez Eichendorff n’est pas informe, au contraire. Il est fortement
structuré par le point de vue. Mais il n’a pas d’identité, ou est susceptible d’en
changer : non pas parce que le point de vue varie, mais parce que, comme de
intérieur, il génére son propre renouvellement, parce qu’un paysage en porte un
autre. Le fait que le récit d’Eichendorff se place dans les « jardins » a son impor-
tance. Le terme « Garten » est avec le mot « schon » une des occurrences les plus
fréquentes du texte. Or le jardin n’est pas n’importe quel espace : c’est au
moment ou Eichendorff écrit 1a nouvelle, depuis plus d’un siécle déja, I’art de

6 Lothar Pikulik, “Schwelle und Ubergang — Zu einem Schliisselmotiv der Romantik”, in Aurora
53, Jan Thobeke, Sigmaringen, 1993.
7 Richard Alewyn, op. cit., p. 222.
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transformer de I’espace en paysage. Kant comptera 1’art des jardins parmi les arts
majeurs. A la mutilation botanique des jardins classiques, a succédé, des 1730 en
Angleterre le modele du jardin-paysager8. Celui-ci d’une part respecte la crois-
sance naturelle de la flore, mais 1’organise d’autre part en un arrangement
optique ; le modele de cette structuration est tres explicitement la peinture, celle
de trois artistes en particulier : Salvador Rosa, Claude Le Lorrain, Nicolas Pous-
sin. L’origine « sauvage » du paysage est bien entendu la campania romana, déja
fortement revisitée par ces peintres. Faut-il rappeller par exemple que Le Lorrain
se servait pour la sélection de ses paysages d’un petit instrument d’optique,
nommeé « lunette de Claude » que les jardiniers-dessinateurs anglais réinventeront
pour leur propre usage (Peter Greenaway montre cet ustensile dans son film
Meurtres dans un jardin anglais, film qui pourrait d’ailleurs étre interprété
comme la version cauchemardesque de notre Marmorbild) ? Or pour cadrer la
« vue » obtenue dans la lunette, il était nécessaire de tourner le dos au paysage.
Physiquement I’espace a représenter n’est donc pas I’espace habité, sa perception
instrumentalisée 1’autonomise, tout en maintenant sa dépendance a 1’égard d’un
point de vue unique, celui de I’observateur. Les tableaux de Claude Le Lorrain en
effet n’admettent qu’une vision frontale, ils ne peuvent se contempler que bien de
face, au centre des focales, ils se déploient alors en un espace concave et harmo-
nieux, mais ils ne « tournent » pas, si I’on se déplace autour d’eux, comme le font
par exemple presque tous les Tintoret et les Vermeer. L’espace a la Lorrain,
devenu culturellement le modeéle du paysage (Goethe par exemple consideére la
peinture du Lorrain comme inégalée et inégalable) identifie nettement la perspec-
tive du sujet percevant, tout en I’excluant du spectacle.

L’apport de la peinture de Poussin va étre aussi déterminant, dans un autre
domaine : c’est de ses toiles que les jardiniers-paysagistes anglais vont s’inspirer
directement pour échelonner, répartir I’espace en terrasses, capter le regard par
gradation de plans successifs. Or cette technique des premiers et arriere-plans sert
chez Poussin 2 tout autre but : elle organise 1’histoire que le tableau raconte, elle
crée des sceénes et des coulisses, dans lesquelles le lecteur cultivé, qui reconnait
I’épisode mythique ou biblique, peut facilement situer une part de I’action que la
toile ne représente pas explicitement. L’espace de Poussin est une condition de la
narrativité. Que se passe-t-il lorsqu’il est utilisé pour lui-méme, quand il est vidé
de I’histoire qu’il raconte ? N’est-il pas le contenant de quelque chose d’absent,
n’appelle-t-il pas forcément une histoire, quelque chose a dire, quelque chose a
vivre ? Le vide, la trouée, seraient ce désir vague que le lieu de 1’absence se
comble, mais moins de notre propre présence que de sa présence a lui-méme. Le
jardin-paysage est énigmatique en ceci qu’il réclame qu’on le charge de corps,
qu’on le leste d’intrigues, qu’on lui assigne de s’identifier a un destin, a une pen-
sée morale, a une passion, a ce que disaient les tableaux d’un Poussin.

8 Toutes les informations qui suivent sur le jardin-paysager m’ont été fournies par M. Pascal
Aubry, paysagiste & Versailles.
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Le jardin-paysage n’est ni hortus conclusus, ni locus amoenus. Il n’est plus
séparé de la campagne environnante. En effet, depuis le XVII® s’est généralisé
I’emploi du « saut de loup », qui remplace le mur et intégre a la vue paysagere le
véritable paysage géographique. Tout I’espace est donc devenu jardin, qui n’est
plus le lieu retiré, préservé, a I’écart de la vie vulgaire. Perdant son identité de
lieu d’exception, d’ermitage ou de retraite intime, il a a la fois accaparé I’en-
semble du territoire et s’est fondu en lui. Dans les paysages de Eichendorff, les
cloches de I’église du village sonnent derriere les frondaisons du parc, et dans
Das Marmorbild 1a campagne commence « au bout du jardin » (M, 22, 31), sans
que les limites soient nettement définies entre 1’une et I’autre. Le manque d’ins-
cription territoriale, si frappant chez la plupart des Romantiques, vient peut-étre,
culturellement, de cette perception d’un paysage-jardin ou d’un jardin-paysage
qui est le modele de la vision de 1’espace tout court. De 14 cette spatialité flot-
tante, ce « suspens » par rapport a la solidité du terrain, lequel ne sert finalement
qu’a des arrangement picturaux.

Ces jardins-la vont disparaitre, ceux du dix-neuviéme siécle chercheront tout
autre chose : I’exotisme, la collection botanique, ou encore le confort et 1’hy-
giene. La référence picturale sera abandonnée. Et I’art des jardins ne sera certai-
nement plus le modele culturel de la vision de I’espace. Le point de vue unique, la
perspective « royale » de Versailles vont étre remplacés par le point de vue
nomade, la perspective arrétée, mais variable a tous moments du daguerréotype.
L’instantané remplace 1’a-temporel. Le monde, dit Roland Recht, devient alors un
réservoir d’images. Il n’y a pas de rupture mais un parcours, a ’issue duquel le
champ du visible s’est redéployé :

Il y a un parcours qui va des jardins paysagers du X VIII® a I’invention du daguer-
réotype, en passant par la peinture de paysages et les panoramas : de nouveaux
systemes de représentation ordonnent espace et temps selon des principes qui

rompent ouvertement avec le point de vue homogénéisant de 1I’espace théatral de la

Renaissance’.

L’identité paysageére du jardin hérité du XVIII® siecle était déja probléma-
tique : elle avait supprimé la territorialisation, elle fonctionnait comme un glisse-
ment d’une image a I’autre, elle avait introduit une spatialité mouvante, en sus-
pens, le lieu n’étant pas ancrage solide, sol ferme, mais au contraire corps éphé-
mere d’un espace ouvert, comme béant, travaillé de I’intérieur. Non pas espace
théatral, mais espace optique, représentation qui identifie parce qu’elle assigne le
lieu du regard, mais qui déjoue toute stratégie d’inscription parce qu’elle laisse
celui-ci pour toujours au bord de I’image. Das Marmorbild illustre ce délicieux et
douloureux vertige d’étre regard et de ne pouvoir étre chair. La chair existe pour-
tant, c’est le corps de I’autre qui, comme 1’espace, ne sera pas possédé.

9 Roland Recht, La lettre de Humboldt, Christian Bourgois, Paris, 1989, p. 15.
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L’ apparente 1égéreté de Das Marmorbild est trompeuse, ce faux conte pourrait
bien montrer que la question de I’identité est un faux probléme, faux a double
titre, pour la femme comme pour le lieu. Car penser en termes d’identité, c’est
manquer son but en voulant assigner des places, distribuer des rdles, baliser un
champ congu comme un systeme de face-a-face. Le désir en effet est circulation,
il n’est pas saisie d’un Autre statique, repérable, identifiable. Il est mouvance et
improvisation dans un champ ouvert en permanence et dont les limites ne sont
pas fixées. Et penser en termes d’identité, c’est manquer aussi son objet en pré-
tendant maitriser une topologie : I’espace vécu, tout du moins celui des débuts du
dix-neuvieme siécle, est un perpétuel échange entre réel et art, sa réalité réside
non dans I’opération de I’arpentage, mais dans celui de ce passage entre paysage
et modele. Eichendorff, sans le vouloir sans doute, a touché 1a a I’un des pro-
bleémes essentiels de 1’esthétique : il semble que la partition entre d’une part le
réel comme dimension de ’identification et d’autre part 1’art comme dimension
de I’imaginaire ne soit pas juste. Il faudrait plutdt concevoir un incessant va-et-
vient de I’un a I’autre, le réel étant 1’imitation de 1’art, qui, lui imite le réel. Plus
tard Oscar Wilde dira avec espi¢glerie ce que Kant avait presque pensé avec sa
théorie du schématisme : « la vie imite I’art », et Adorno transformera la boutade
en injonction : « ce qu’il faudrait finalement renverser, c’est la théorie de 1’imita-
tion. Dans un sens sublime, la réalité doit imiter les ceuvres d’art »'°. Femme-
statue et paysage-tableau, le chassé-croisé est au cceur de Das Marmorbild et le
texte jusqu’au bout déjoue élégamment les terrorismes identitaires.

Arlette CAMION

10 Ces citations se trouvent dans Alain Roger, Nus et paysages - Essai sur la fonction de I’art,
Aubier, Paris, 1978, p. 12-13.






Discours de la folie raisonnante dans
Andreas Thameyers letzter Brief

Ce texte! parut pour la premiére fois en 1900 — la méme année que Leutnant
Gustl? — et reste, a ce jour, une ceuvre peu prisée par la critique.

L’histoire est celle d’ Andreas Thameyer, petit employé de banque autrichien,
lequel, soumis aux quolibets des gens en raison des soupgons d’infidélité qui
pesent sur sa femme, décide d’écrire ce qu’il appelle une lettre juste avant de se
donner la mort. Le texte devient le lieu d’un fervent plaidoyer dont les qualités
rhétoriques certaines sont d’autant plus troublantes qu’elles se mélent, par
ailleurs, a des éléments discursifs problématiques.

Déplorant le manque d’intérét évident de la critique pour cette courte nou-
velle, Maja D. Reid lui consacre alors un article®, dans lequel elle insiste surtout
sur le caractére pathologique du personnage et de son discours?®, sans montrer
pour autant comment la folie du personnage s’exprime dans le texte. Andreas

1 Arthur Schnitzler : Die erzihlenden Schriften, Bd. 1. Franfurt/Main 1981, p. 514-520.

2 Je suis tentée de donner cette précision, dans la mesure ol il me semble possible d’établir une
parenté thématique et, i certains moments, discursive, entre les deux textes. L’un comme I’autre
soni le discours de 1’honneur bafoué, de 1a paranoia et de la tentation du suicide et dans Andreas
Thameyers letzter Brief, 1a technique du monologue intérieur est parfois reprise.

3 Maja D. Reid : “Andreas Thameyers letzter Brief und der letzte Brief eines Literaten : two
neglected Schnitzler stories”. In The German Quaterly 45 (1972), pp. 443 - 460. “Andreas
Thameyers letzter Brief and der letzte Brief eines Literaten are both stories about mentally
deranged people” (p. 443)

4  Dans un article paru en 1928 dans The Germanic Review, Max Quadt avait déja consacré
quelques lignes A Andreas Thameyers letzter Brief : “Andreas Thameyers letzter Brief ist auch
ein gutes Beispiel dafiir, wie ein Mensch sich selbst und andere zu betriigen sucht. Schnitzler
148t uns aber hinter den Vorhang sehen. Der kundige Psychoanalytiker weist mit sachverstindi-
gem Wink den Leser auf diese und jene kleine Einzelheit hin, die ihm zeigt, daB es tatsdchlich
anders liegt, als der Betreffende uns glauben machen will. Ja, die Leute betriigen sich selbst, aber
den Leser bewahrt wieder der sachverstindige Dichter vor Téuschung”. Ce commentaire n’in-
siste pas assez, selon nous, sur la dimension pathologique du discours et sur les procédés litté-
raires de la production de ce méme discours.
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Thameyers letzter Brief se présente effectivement comme !’illustration particulie-
rement réussie de I’articulation entre les connaissances médicales — en 1’occur-
rence psychiatriques — approfondies de I’auteur’ et leur possible transposition
littéraire®.

Le rapprochement avec un autre texte plus connu de Schnitzler, Leutnant
Gustl, se justifie pour deux raisons : il existe non seulement une parenté théma-
tique évidente entre les deux ceuvres qui sont, toutes deux, le discours de 1’hon-
neur bafoué, de la paranoia et de 1a tentation du suicide, mais il existe surtout une
parenté formelle entre deux textes qui, chacun a leur maniére, sont des mono-
logues intérieurs. Une courte étude comparative entre les deux textes peut per-
mettre d’éclairer certains aspects de Andreas Thameyers letzter Brief, en parti-
culier la dimension pathologique du discours du personnage.

Un monologue intérieur

Le texte s’ouvre sur I’expression d’une rupture entre le titre qui annonce une
lettre et le contenu du texte qui s’écarte, en raison de la présence d’au moins
quatre anomalies, du genre épistolaire : la limite temporelle exprimée dans le
titre, I’ambivalence de ce méme titre, le mouvement paradoxal de 1’incipit ainsi
que la multiplicité des destinataires.

La lettre d’ Andreas Thameyer a pour particularité d’étre d’emblée qualifiée de
“derniere” lettre. Cette précision a deux incidences : elle introduit, dés le titre,
une notion de limite temporelle qui ne correspond pas a la temporalité classique
de I’écriture d’une lettre, ouvrant sur la possibilité d’un dialogue, d’un échange,
c’est-a-dire s’inscrivant dans une certaine durée ou continuité.

Le fait qu’il s’agisse de la “derniere” lettre redéfinit, par ailleurs, Andreas
Thameyer en tant que sujet : puisqu’il s’agit de sa derniére lettre, le lecteur a
aussitot a ’esprit que le narrateur est déja quelqu’un d’autre, c’est-a-dire un
absent.

Le titre, dans son ambivalence, annonce encore que la lettre n’a pas de desti-
nataire, si ce n’est le lecteur réel, auquel un éditeur fictif proposerait ce texte a
titre de document nosographique intéressant. Il est encore possible de voir dans le
titre I’expression de la seule volonté d’un personnage soucieux de se mettre en
scene ; les deux modalités de 1’alternative renvoient, quoi qu’il en soit, a la
dimension pathologique du discours du personnage incapable d’établir une rela-
tion saine de communication avec un lecteur, incapable d’écrire une lettre.

Le début de la lettre confirme, dans la contradiction contenue dans la premiere
phrase, I’incohérence du personnage. Le désir d’écriture va a I’encontre du désir
de mort exprimé dans ce début abrupt. Andreas Thameyer signifie par 1’écriture

5  Arthur Schnitzler : Medizinische Schriften, Paul Zsolnay Verlag, Wien 1988.

6  “Schnitzlers Vater war Professor der Medizin, er selbst ist Arzt und hat sein Fachwissen mit
meisterhaftem Geschick fiir seine kiinstliche Betiitigung verwandt... Schnitzler geht mit wissen-
schaftlichem Riistzeug an die Aufgabe : er treibt wissenschaftlich fundierte Seelen-Anatomie”.
Max Quadt : “Arthur Schnitzler als Erzdhler”. In Germanic Review 3 (1928), p. 36-37.
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méme son désir de faire durer ce qu’il prétend ne plus pouvoir endurer. L’écriture
est vouée a 1’éternité 12 od la simple parole est vouée a 1’évanescence’ ; écrire,
c’est vivre davantage, c’est vouloir continuer et ce mouvement s’oppose au désir
de rupture exprimé dans le début abrupt de la lettre et réitéré tout au long du
texte. Le caractére délirant du personnage est tout entier contenu dans I’incipit, -
dans lequel il fait part de son intention de prouver, par sa mort, I’honnéteté-de sa
femme sans étre conscient du fait que la relation entre ces deux faits manque tota-
lement de logique. Par la suite, il cherchera des preuves de I’intégrité de sa
femme dans la lecture et la présentation d’exemples tous plus délirants les uns
que les autres.

Enfin, une autre anomalie par rapport a la loi du genre épistolaire concerne le
statut du destinataire qui, dans le cas présent, est on ne peut plus trouble et qui
annule la dimension dialogique caractéristique d’une lettre. Cette lettre n’a pas de
destinataire précis® ou plutot elle en a une multiplicité, ce qui revient a dire, d’une
certaine fagon, qu’elle n’en a aucun. Il s’agit tant6t de sa femme (“licbe Gattin”),
tantot de sa mere (“auch du liebe Mutter”), tantdt, et le plus souvent, des autres
dont I’identité reste confuse entre le “vous”, le “ils”, “les gens”... Le narrateur ne
cherche pas 2 établir de correspondance ni de relation a autrui, il s’exclut ou est
exclu d’une situation de communication qui pourrait avoir des “effets” sur la
réalité.

Leutnant Gustl et Andreas Thameyers letzter Brief

On a évoqué la parenté thématique et formelle des deux textes qui relevent de
la technique littéraire du monologue intérieur. Cela dit, les deux textes n’agissent
pas de la méme fagon sur le lecteur et cela s’explique, en partie, par le statut du
destinataire qui, dans un cas, est clair, dans I’autre, ambigu.

Leutnant Gustl autorise au lecteur un acces direct dans la conscience du per-
sonnage, ce qui n’est pas le cas d’Andreas Thameyers letzter Brief, dont I’acces a
la conscience du personnage est, pour le narrataire extratextuel, médiatisé par
’existence d’un ou de plusieurs narrataires que Genette appelle “intradiégé-
tiques”. La présence de ces narrataires “intradiégétiques” a des incidences sur
I’acte de lecture et provoque dans le cas d’Andreas Thameyers letzter Brief un
effet d’étrangeté.

7 André Comte-Sponville : “Toute parole est contemporaine de son écoute, et meurt avec elle.
Aucune écriture ne I’est de sa lecture, c’est pourquoi elle ne meurt pas... toute parole est d’ins-
tant, toute écriture est de durée... Partir, ¢’est mourir un peu. Ecrire, c’est vivre davantage...”. In
Impromptus, Paris 1996, p. 47.

8 Maja D. REID : “The story ist called a last letter. A letter, normally, represents a case of com-
munication with others. It requires order and clarity. It is meant to be read and understood by
others, and the writer... has a reader (or readers) in mind... This is not the case of Andreas Tha-
meyer. His letter is addressed to noone in particular.” In German Quaterly 45 (1972), p. 444.
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Nous, lecteurs, ne pouvons pas plus nous identifier a ces narrataires fictifs que ces
narrateurs intradiégétiques ne peuvent s’adresser & nous, ni méme supposer notre
existence [...] L’existence d’un narrataire intradiégétique a pour effet de nous
maintenir a distance en I’ interposant entre le narrateur et nous [...]°

Le lecteur prend d’autant plus de distance par rapport aux événements narrés
que le narrateur est complétement incapable de se distancer de ce qu’il raconte.
La notion de distance est, d’ailleurs, pertinente pour comprendre les différences
entre les textes.

Gustl est un personnage capable — et le texte le souligne — de duplicité. Il
existe dans le texte une double temporalité, I’une objective (les coups de 1’hor-
loge, sa montre qu’il consulte au concert...) et I’autre subjective (“Erst viertel auf
zehn?...Mir kommt vor, ich sitz’ schon drei Stunden in dem Konzert...”), alors
que dans Andreas Thameyers letzter Brief il n’y a aucune temporalité précise (la
“lettre” n’est pas datée et lorsqu’il fait allusion a des événements, il n’y a aucune
référence temporelle).

Cette duplicité vaut aussi pour I’espace dans Leutnant Gustl. Le personnage
occupe un double espace, interne et psychique, d’une part, externe de I’autre
comme le rappellent, entre autres, les déplacements du personnage et les préci-
sions topographiques. L’espace dans Andreas Thameyer est I’espace aliénant de
la lettre qui ne devient plus le lieu d’un exutoire possible mais, au contraire, celui
de I'enfermement. Enfin, le personnage du sous-lieutenant Gustl est capable de
distance non pas vis-a-vis de lui-méme mais vis-a-vis du réle qu’il n’est pas
conscient de jouer, alors qu’il s’agira de mettre en évidence 1’incapacité a toute
forme de distance repérée dans Andreas Thameyers letzter Brief et qui entre, pour
une grande part, dans la dimension pathologique de son discours.

La pathologie du narrateur consiste dans son incapacité a écrire une lettre et 2
établir une situation de dialogue. La lettre n’a pas une fonction d’exutoire mais se
présente comme un soliloque qui ne laisse aucune chance au personnage de sortir
de son délire. An contraire, il s’y enferme, ce que la forme du texte exprime
d’une part par le flux incessant de paroles et, d’autre part, par des indices évidents
de rupture de la communication.

Continuité et rupture comme indices discursifs pathologiques

Le premier indice visible de cette défaillance logique s’exprime dans la typo-
graphie générale de la lettre qui ne fait pas sens. La lettre forme, certes, un tout
clos et bien construit mais les phrases s’enchainent de telle sorte qu’aucun espace,
aucun alinéa ne vienne rendre intelligible un changement de thématique ou signa-
ler une avancée ou une rupture dans I’argumentation. Un exemple nous est fourni
lorsque le narrateur écrit: “Ja, es ist alles wohl iiberlegt, und ich bin im
Vollbesitze meiner Sinne. Und so verhilt sich die Sache. Ich heiBe Andreas

9  Gérard Genette, “La voix”. In Figures III. Paris 1972, p. 265-266.
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Thameyer”... Aucune transition logique ni typographique, aucun lien sémiotique
ne vient relier entre eux ces deux segments de phrase. On pourrait reprendre un
terme médical et parler, a propos du discours de Thameyer, d’”intoxication
verbale”, c’est-a-dire qu’un mot devient le catalysateur de 1’autre selon un usage
associatif du langage. La premiére phrase de la lettre illustre bien cette idée d’un
discours qui génére du discours : “Keineswegs kann ich weiterleben. Denn
solange ich lebe, wiirden die Leute hohnen und niemand séhe die Wahrheit ein.
Die Wahrheit aber ist, daB mir meine Frau treu war...”10

Les répétitions n’ont, quant 2 elles, aucune fonction structurante du discours
mais signalent simplement 1’obsession maladive du personnage. La fin reprend
’argumentation exposée au début et ’on peut dire que le monologue n’est pas le
lieu d’un retour du personnage sur lui-méme mais plutot celui d’un retour déses-
pérant a lui-méme. Cette remarque pourrait également s’appliquer a Leutnant
Gustl qui est un texte 2 structure circulaire et fermée ol le sens ne circule pas.
Aucun de ces monologues n’a les caractéristiques d’un monologue “classique”,
délibératif ou décisif. Ils ne sont pas le lieu de construction d’un sens — ou alors,
il s’agit d’une reconstruction délirante de sens — ils n’ont aucune incidence sur
I’action, pour la bonne et simple raison qu’il n’y a pas d’événement — il s’agit
d’un événement insignifiant ou d’un événement fantasmé. Tout se passe comme
si la réduction, I’insignifiance de I’événement devait étre équilibrée par une
expansion du discours. Gustl ne dit-il pas “Ja, aber irgendwas mufl doch
geschehen... Was soll denn gescheh’n? Nichts, nichts — es hat ja niemand was
gehort...”11

Ruptures

La rupture entre le titre qui annonce une lettre et le texte qui se présente sous
la forme d’un monologue intérieur est un peu a I'image de la rupture qui existe
entre Andreas Thameyer et les autres auxquels il s’imagine parler alors qu’il
s’enferme progressivement dans un soliloque.

Cette rupture entre le titre et le texte s’accompagne de toute une série de
ruptures d’ordre sémantique, qui concernent 1’ensemble du texte mais qui sont
aussi repérables dans certains segments narratifs.

Derriére la cohérence formelle de son argumentation se dissimule effective-
ment une atteinte profonde a la logique. Tout le raisonnement de Thameyer est
fondé sur la figure de logique absurde qu’on appelle le syllogisme et il pourrait se
formuler ainsi : “ce que j’ai lu dans les livres est la réalité, il est arrivé chose
semblable & ma femme, donc ce qui est arrivé 2 ma femme est vrai”.

Sa lettre peut se comprendre comme la reconstruction “aprés-coup” d’un
événement “réel” qui le traumatise (I’accusation d’infidélité qui peése sur sa

10 Andreas Thameyers letzter Brief, p. 514.
11 Leutnant Gustl, p. 346.
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femme ayant mis au monde un enfant noir le déshonore et 1’accule au suicide).
C’est dans la conviction inébranlable et obsessionnelle d’Andreas Thameyer
selon laquelle il prétend qu’il est arrivé a sa femme la méme chose que ce qu’il a
lu dans les livres que réside le symptome le plus certain de sa pathologie!2. “Ich
sterbe fiir meine Uberzeugung, fiir die Wahrheit und fiir die Ehe meiner
Frau....”13

Si le schéma narratif de base est celui du syllogisme absurde, certains seg-
ments narratifs sont également concernés par cette absence d’articulation
logique ; le plus souvent, les conjonctions de causalité n’expriment justement
aucun rapport de causalité. Par exemple, lorsque le personnage écrit la phrase
suivante : “Ich kann es beschworen, daB sie sich versehen hat, denn die Ges-
chichte trug sich folgendermaBen zu...”14 la conjonction “denn” n’exprime pas le
lien logique qu’elle est censée exprimer dans 1I’esprit du personnage et du lecteur ;
il n’est d’ailleurs pas rare de trouver, dans la lettre, des cas de rupture sémantique
ou deux propositions accolées produisent des effets de sens divergents. Une
phrase au rythme haché et fortement émotionnelle succéde, par exemple, a une
proposition dans laquelle le narrateur vient de confirmer qu’il est en pleine pos-
session de ses facultés mentales et annule donc cette assertion.

Ich schreibe das alles so genau, damit man nicht etwa meint, ich sei wahnsinnig...
nein, es ist wohliiberlegt, und ich bin vollkommen ruhig. Sobald ich diesen Brief
beendet habe, gehe ich fort, in tiefer Nacht, durch die leeren StraBen, immer
weiter, den Weg, den ich so oft mit meiner Frau gegangen bin im ersten Jahre
unserer Ehe, nach Dornbach — und immer weiter, bis in den Wald.!>

Le désir de mourir, exprimé dé&s 1’incipit, de fagon incohérente, entre, lui
aussi, dans cette absence fondamentale de logique. Dans son discours, le narra-
teur trahit, a plusieurs reprises, 1’incohérence de son désir de suicide. Au tout
début de la lettre, la mort est annoncée comme étant la preuve ultime de 1’inté-

12 Tzvetan Todorov : “Le discours psychotique sera un discours qui échoue dans son travail d’évo-
cation de la réalité, autrement dit dans son travail de référence. Cet échec de la référence peut
prendre plusieurs formes. Le processus de référence peut s’accomplir normalement mais le
monde auquel on se référe n’aura pas pour nous, les non-psychotiques, d’existence réelle alors
qu’aucun indice dans le discours méme ne permet de déduire qu’il en va semblablement de celui
qui le profere. La référence se fait mais a un monde imaginaire, ou plut6t 2 un monde o la diffé-
rence entre réel et imaginaire est effacée. Ce cas correspond & une espéce de psychose reconnue
par la nosographie actuelle : la paranoia. Le discours du paranoiaque est assez semblable, en tant
que discours, a un discours dit normal ; la seule différence importante réside dans le fait que les
référents évoqués n’ont pas forcément pour nous d’existence réelle. 11 aurait suffi, cependant,
que ce discours soit présenté comme une fiction, ou comme une maniére de dire autre chose
indirectement (par allusion, trope ou plaisanterie) pour que disparaisse tout caractere patholo-
gique. C’est précisément ce que le paranoiaque ne peut jamais faire : il ignore cette distinction-
1a. “Le discours psychotique” In : Les genres du discours, Paris 1978, p. 78-85.

13 Cf. p.519.

14 Cf.p.517.

15 Cf. p.516.
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grité et de I’innocence de sa femme : “Die Wahrheit aber ist, da mir meine Frau
treu war... und ich besiegle es durch meinen Tod.” Paradoxalement, il écrit un
peu plus loin : “mein gutes Weib, das mir treu gewesen ist, so wahr ich in diesem
Augenblick noch lebe!” '

La preuve de la fidélité de sa femme se situe donc autant dans sa vie que dans
sa mort. Cette incohérence quant au statut que prend la mort souligne 1’impasse
psychique dans laquelle se trouve un personnage, dont 1’obsession délirante,
constitutive de sa maladie, le force a décharger son énergie dans 1’acte assassin
aprés 1’avoir vainement fait dans I’acte d’écriture. La lettre ne permet pas au
narrateur de surmonter son impossibilité a se dire ou a se taire, elle est bien la
derniére lettre d’ Andreas Thameyer.

La notion de folie raisonnante dans Andreas Thameyers letzter Brief

Elle s’exprime par la coexistence dans le texte de deux discours : celui de la
folie et celui de la raison.

— Double fonction du narrateur

Ce qui apparait au lecteur comme une pathologie du narrateur s’explique,
entre autres, par la double fonction narrative qui lui incombe : cette fonction est
“testimoniale”, c’est-a-dire que le narrateur a a cceur d’attester de I’innocence et
de la fidélité de sa femme et “émotive”!6, ¢’est-a-dire qu’elle rend compte de la
part que le narrateur prend a I’histoire qu’il raconte, du rapport qu’il entretient
avec elle. De cette tension entre ces deux fonctions nait I’un des intéréts narratifs
du texte!”. La fonction “émotive” prend souvent le pas sur la fonction d’attesta-
tion et nous avons vu comment cette tension entre ces deux fonctions se tradui-
sait, dans le texte, d’un point de vue syntaxique et sémantique.

— Intégration du discours d’autrui

Elle est signalée, au sein du texte, par I’emploi arbitraire que le narrateur fait
des guillemets. Lorsqu’il rapporte le discours du Doktor Walter Brauner, il I’in-
sére entre des guillemets ; en revanche, lorsqu’il parle du discours des autres en
général, il n’en met pas :... “Ja, nun werden sie alle sagen : wir haben unrecht
getan, wir sehen es ein, deine Frau ist dir treu gewesen, und es war gar nicht
notwendig daB du dich umbringst...”1® Ainsi, il avoue que son discours est plus
faible que celui des autres, qu’il est donc obligé de se suicider pour faire survivre
son discours qui aura alors la dignité et la vérité du discours d’un mort.

16 Sur les diverses fonctions narratives cf. Gérard Genette, p. 262-263.

17 Maja D. Reid : “This juxtaposition of rational and irrational thinking suggests a severe mental
disturbance in Thameyer. Robert Weiss defines his condition as paranoid”. In German Quaterly
45 (1972), S. 446.

18 cf. p.516.
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— Reconstruction délirante d’un événement

Le narrateur, soucieux de plaider pour sa défense, accumule les preuves sus-
ceptibles d’emporter 1’adhésion du confus adressataire. L.’accumulation des réfé-
rences livresques, au début du texte, témoigne du souci qui I’obséde de donner
une forme, c’est-a-dire un sens 2 un événement. L’€érudition et les facultés intel-
lectuelles du narrateur ou encore sa capacité a argumenter sont une tentative de
lutter contre le délire par le langage et le savoir livresque.

La recherche d’une cohérence — qui échoue — est encore perceptible par des
expressions dans lesquelles le narrateur se dit étre rigoureux dans la construction
de son discours. 11 s’agit d’expressions du type : “Aber dies gehort nicht her, ich
weill es sehr wohl, doch auch dies ist nebenséichlich...” Si cela était vraiment
évident, le narrateur prendrait-il soin de le signaler de fagon récurrente ?

Dimension comique du texte

L’écart entre I’histoire telle que le lecteur peut la comprendre dans les défail-
lances du discours de Thameyer et la narration qu’en fait, aprés-coup, le person-
nage en pleine crise délirante, contribue a faire du texte, a certains égards, un
espace comique. La dimension comique de la lecture est a la mesure de la dimen-
sion pathologique du discours et est favorisée, entre autres, par I’intrusion subtile
de I’auteur. Le comique nait souvent de la distance par rapport a un événement ou
a un discours. Dans ce texte, le comique est presque redoublé du fait que le per-
sonnage adhére complétement & son discours délirant et affirme des choses dont
le lecteur a justement de bonnes raisons de douter. Le comique disparait donc
completement de la narration, le narrateur ayant dénoncé, par son discours, son
incapacité a la distance, mais il ne disparait pas pour autant de 1’écriture.

Comme souvent, Schnitzler choisit d’attraper le tragique — tragique d’un per-
sonnage en proie au délire et assailli par des idées de mort — par 1’autre bout,
c’est-a-dire par le comique. La dimension comique du texte est fondée, de fagon
générale, sur le fait que Schnitzler anticipe longtemps ce qu’il ne peut pas faire
dire tout de suite a son personnage mais qu’il ne révele que peu de temps avant la
fin du texte, provoquant ainsi une chute comique ; ce n’est qu’alors que le lecteur
établit un lien entre les histoires générales de naissances qu’ Andreas Thameyer,
dans son délire paranoiaque, explique par I’intensité de la foi et I’existence de
miracles et I’histoire particuli¢re de Thameyer qui cherche, lui aussi, 2 expliquer
de fagon délirante et mystique, la naissance de son enfant illégitime : “Und das
Kind, das sie mir geboren hat, ist mein Kind. Und daB es eine so eigentiimliche
Hautfarbe hat, werde ich nunmehr auf die einfachste Weise erklidren”!?... La
dimension comique repose sur 1’adhésion du personnage aux histoires délirantes
et sur la confusion permanente entre la fiction et la réalité. '

19 cf.p.517.
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Andreas Thameyer letzter Brief est un texte au sein duquel s’éclaire une cer-
taine forme de discours : le discours de la folie raisonnante. Schnitzler témoigne,
une fois de plus, de son talent & articuler un aspect du psychisme humain et son
expression discursive. La lettre se révele étre la forme littéraire la plus susceptible
de souligner le paradoxe de la communication qui caractérise le discours délirant
d’un paranoiaque dont les rapports avec le monde extérieur s’inscrivent dans une
polarité de nature pathologique avec le “je”. Le texte met en lumiere le phéno-
mene de la duplicité discursive puisqu’il présente, en filigrane, les événements
constitutifs de I’histoire et la narration reconstruite et fantasmatique qu’en fait
Andreas Thameyer. Le texte montre aussi comment la littérarisation donne du
sens a un phénomene qui n’en a pas ou qui en a peu. Schnitzler cherche & donner
du sens a la folie par son expression littéraire, articulée, construite et du sens au
tragique par le comique. L’ironie n’est pas absente du texte et 1’est encore moins
de I’ceuvre. Elle contribue de méme a la production de sens. La supréme ironie de
Schnitzler reste encore I’ironie sur lui-méme et sur sa propre production littéraire
comme un passage extrait de Leutnant Gustl en témoigne : “Briefe schreiben?
Wozu denn? An wen denn?... Abschied nehmen? Ich sollt’ ihr doch noch ein
Wort schreiben... warum denn nicht? Es tut’s ja doch ein jeder, daB er vorher
noch Briefe schreibt...”20

Bénédicte ABRAHAM

20 Leutnant Gustl, p. 362.






Un récit singulier de Heimito von Doderer
Die Peinigung der Lederbeutelchen

Du volume publié en 1954 par Heimito von Doderer sous le titre Sentiers
changeants, récits gais et sérieux! se détache une histoire trés particuliere datée
de 1931 — période peu connue de la vie de cet écrivain, puisque la plupart de ses
ceuvres datent d’apres la seconde guerre mondiale, lorsqu’il put vivre de sa plume
4 Vienne — et qui s’intitule : « La torture des petits sacs en cuir »2.

Ce texte n’a que treize pages mais se révele fort dense a qui se penche plus
longuement sur son contenu. Il interpelle par ses bizarreries et incite a chercher
un sens par-dela I’apparence purement ludique qu’il affecte.

Déja le titre est cocasse et oriente le lecteur sur la voie du divertissement.
Comment une action aussi grave que la torture peut-elle viser des objets aussi
amusants que des petits sacs en cuir ? Ce titre n’a d’ailleurs pas été sans plaire
particuliérement a son auteur qui I’a repris en 1959 en le modifiant 1égerement
mais significativement, le supplice n’ayant plus qu’une victime : La torture du
petit sac en cuir3.

L’histoire n’est pas plus banale que le titre. Elle nous est racontée par un
jeune avocat d’une petite ville de province ol vient de décéder un vieil avare
solitaire nommé Coyle dont les derniéres volontés ne sont pas encore connues. Ce
jeune homme regoit, quelques jours aprés 1’enterrement, la visite d’un richissime
client, Mr. Crotter, qui était la seule personne a fréquenter le défunt et passait
pour son seul ami. Ce dernier éprouve le besoin de se « confesser » et avoue au
jeune avocat a quel jeu il s’est livré auprés de son soi-disant ami, Mr. Coyle.
Nous suivons avec une perplexité grandissante et un certain effarement la
narration des diverses manceuvres qui amenérent cet homme riche et comblé a

1 Wechselnde Pfade, Heitere und ernste Erzihlungen. Agentur des Rauhen Hauses. Hamburg.
1954. '

2 Die Peinigung der Lederbeutelchen. 1931.

3 Die Peinigung des Lederbeutelchens. 1959.
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pénétrer illicitement chez le vieil avare, la nuit, pour y ouvrir un certain coffret et
en déplacer le contenu : un ensemble de petits sacs en peau de chamois grise
renfermant perles et pierres précieuses, numérotés de 1 a 36 et installés sur trois
rangées de velours rouge dans un ordre impeccable. La simple vision de ce trésor
rend Crotter fou furieux et le conduit a entreprendre diverses expéditions
nocturnes contre la cassette. Devant 1’absence de réaction de Coyle, il s’enhardit
jusqu’a pendre le n°17 a une corde, lors d’une nuit d’hiver particuliérement
froide. Le soir suivant, Coyle meurt victime d’une crise cardiaque, et Crotter
s’imagine en étre responsable. Mais il subit un démenti car il regoit du notaire une
enveloppe scellée contenant le sac n°17, vide mais porteur d’un message o il se
plaint du froid. La rage saisit Crotter qui jette ce sac dans le feu. Le jeune avocat
refuse de s’intéresser davantage a ce cas et perd ainsi un client important. De
cette histoire inouie, a laquelle on est tenté d’apposer I’épithéte de loufoque,
plusieurs thémes ressortent. On pourrait méme parler de leitmotive. C’est
pourquoi, méme si le sens de ce récit n’en devient pas pour autant limpide ni
évident, il semble fructueux d’étudier certaines réactions du personnage principal,
Mr. Crotter, de plus prés.

Tout d’abord, le lecteur est étonné de constater la véhémence de ses
dénégations lorsque le jeune avocat lui dit en somme : « Avouez donc que vous
détestiez Mr. Coyle ! » Il s’exclame chaque fois avec indignation : « Jamais de la
vie ! Sottises ! », mais ne se géne pas par ailleurs pour traiter Coyle de « vieux
grippe-sou répugnant », le décrit, comme 1’adjectif précédent 1’annonce, sous les
traits repoussants d’un « néoplasme bulbeux » ou d’un « tronc de cone ambu-
lant ». I n’est pas jusqu’a sa peau qui ne I’indispose en le faisant penser a celle
d’un « crapaud du Surinam ». 1l ridiculise sa maison en la dépeignant comme
« une vieille boite grise a I’abandon » et avoue donc, par le langage qu’il emploie
a son égard, la haine qu’il lui porte. C’est ainsi qu’il peut, dans le méme élan,
affirmer son attachement & Coyle et le présenter comme un « Harpagon abomi-
nable »*,

Toutefois, si I’on s’en tient au niveau de son raisonnement de fagade et 2 la
théorie qu’il défend, Crotter n’en veut pas 2 Coyle mais a ses sacs en cuir. La
description qu’il en donne révele que son déséquilibre est voisin de la folie : en
effet, a peine le coffret est-il ouvert que Crotter y voit des personnes. Il insiste sur
le fait que les sacs sont assis : « sie saen », répete-t-il en jouant également sur la
parenté étymologique de ce verbe avec I’adjectif « gesetzt » (posé, au sens propre
et figuré). Cette posture le remplit de colére inexpliquée et qu’il juge lui-méme
inexplicable. II leur imagine des jambes et leur préte des sensations. Ainsi prend-

4  Le vocabulaire employé est assez amusant dans son pittoresque : « widerlicher alter
Geizkragen » (p. 435), « Knollengewichs », « wandelnder Kegelstumpf », « Pipa, die
Wabenkrote » (p. 436) .

Dans la méme phrase, nous apprenons la crainte de Crotter quant a la santé de Coyle et son rejet
lorsqu'il le voit inchangé : « Ein Schlaganfall ! Mir wurde kalt vor Schreck, ich war nahe am
Weinen - [...] nicht das allermindeste Zeichen aus dem scheusslichen Harpagon » (p. 442).
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il au sérieux la plaisanterie de Coyle qui justifie la présence de velours dans la
caisse par le besoin de chaleur du « Mammon ». Il vomit bientdt contre eux toutes
sortes d’imprécations, s’acharnant péle-méle contre leur matiere, leur forme, leur
position, leur nombre. Il veut les juger, faire un exemple. Et toute 1a mise en
scéne qui suit présente un aspect paramilitaire remarquable, une organisation
impitoyable dont la régle est la cruauté. Il s’exclame d’ailleurs sans équivoque
possible : « II fallait intervenir ici de la fagon la plus cruelle »°.

L’instauration de la terreur ne se fait cependant pas du jour au lendemain.
Crotter, en effet, s’attache a détruire un ordre strict qui, comme il le reconnait, est
un modeéle du genre et qui, pour cette raison, le remplit de haine, mais il s’y prend
d’une fagon tellement progressive et qui provoque en lui de telles angoisses qu’on
se rend compte a quel point sa conduite est monstrueuse pour lui. Donnant ainsi
I’impression de lutter contre un sur-moi puissant, il ne déplace d’abord qu’un sac,
le n°17 qui, de premier sorti du rang, deviendra peu a peu le chef de la bande,
celui sur lequel se concentrera toute 1’histoire. Il est important de noter que le
contenu ne joue aucun role dans le choix de ce sac. Crotter signale : « Je n’ai
jamais vérifié ce que contenait en fait cette panse grise, ¢a n’a d’ailleurs aucune
importance »°. Cette constatation renforce a contrario 1’hypothése d’une valeur
symbolique prédominante. Crotter lui-méme, bien qu’il affirme par ailleurs ne
pas savoir pourquoi il s’acharne sur le dix-sept, précise, lorsqu’il décrit ses
mouvements de troupe : « le 17 en avant, selon les lois naturelles ». Et le jeune
avocat se pose alors la méme question que nous : de quelle « nature » s’agit-il ?
Seule entre en ligne de compte la valeur symbolique accordée au nombre dix-
sept, mais elle ne semble pas €tre celle que lui accordaient les Pythagoriciens
dont les spéculations reposaient sur les dix-sept lettres de 1’alphabet grec’. Aussi
reviendrons-nous sur ce point lorsque se présentera un rapport précis avec le
texte. Pour I’instant, Crotter fait jouer au 17 le r6le de meneur, de provocateur en
titre, mais il est 1’agent d’une provocation qui n’aboutit pas puisque Coyle reste
imperturbable.

Devant I’absence de réaction de Coyle, Crotter décide de créer un désordre
plus grand et, identifiant ces sacs a de petits soldats dont il serait le commandant
en chef, il les oblige a quitter leur place. L’accent est mis sur 1’ordre de marche
qu’il leur donne, méme si le résultat obtenu semble sans commune mesure avec
I’effort évoqué puisqu’il revient a placer une rangée de sacs sur celle de la
marche inférieure. L’effet de cette disposition incongrue étant toujours nul aupres
de Coyle, il fait sortir quelques sacs de la caisse qu’il prend soin de refermer. Sur
le sol, il organise, autour du dix-sept, une sorte de « cercle d’évocation », tel
qu’en utilise la magie pour envofiter celui qui est placé au centre. Les exercices se

5  «Hier sollte ein Exempel statuiert, ein Gericht gehalten, hier sollte aufs Grausamste
eingeschritten werden ! » (p. 441) . '

6  «Ich habe auch nie nachgepriift, was jener Graubauch eigentlich enthielt, ist ja auch
gleichgiiltig » (p. 444).

7 J. Chevalier et A. Gheerbrant : Dictionnaire des symboles. Bouquins/Laffont Jupiter. 1982.
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multiplient, sans résultat tangible : certains comme la marche de 1’oie n’étant plus
du domaine de la représentation concréte et ne laissant aucune trace ne peuvent
pas €tre pergus par Coyle. En fait, la plus grande part du scénario se passe dans la
t€te de Crotter qui remplace un ordre paisible, statique et confortable par un autre,
guerrier. Dans I’ultime phase de ce manege toutefois, il affiche la couleur en
attirant I’attention sur celui qui est devenu son objet fétiche : le dix-sept se
balance au bout d’une corde « dans le froid le plus extréme » tandis que le trésor
a été consciencieusement refermé.

La mention du froid mordant et de la fermeture de la cassette est trop
insistante pour ne pas autoriser une incursion dans la biographie de I’auteur qui a
passé quatre ans de sa jeunesse comme captif des Russes, en Sibérie. Le supplice
du n°17 n’en acquiert que plus de gravité et explique la focalisation dont il a été
I’objet lors de la version de 1959 : le n°17 est le seul des sacs a subir ce traite-
ment, I’exposition au froid sibérien. C’est ce froid qui retient aussi I’attention de
Coyle, exclusivement. Dans sa réponse a Crotter, il néglige le fait que son sac ait
€té suspendu dans le vide, a la fenétre ou plus exactement « a la croisée », alors
que, pourtant, cette position et cette expression revétent toute leur valeur symboli-
que dans ce contexte de chatiment8,

Mais il est frappant de remarquer combien Crotter a mauvaise conscience
apres chacune de ses interventions, qui sont autant de tentatives de perturbation.
Il apporte d’abord du vin rouge a Mr. Coyle puis, la faute étant plus grande
d’apres lui, du champagne, et lorsque le jeune avocat exprime craintes et critiques
a son égard, sa figure s’allonge chaque fois un peu plus jusqu’a mesurer « un
yard ». Son visage, déja signalé comme naturellement plus grand que la normale,
subit cette modification dés sa premiére dénégation et s’étire comme dans un
miroir déformant®. Le lecteur songe au nez de Pinocchio qui s’allongeait a chaque
mensonge, et assimile immédiatement ce phénomeéne a la somatisation d’un fort
sentiment de culpabilité.

Le comportement de Mr. Crotter apparait ainsi fonciérement contradictoire,
dépourvu de la logique la plus élémentaire. 11 hait Mr. Coyle mais refuse
catégoriquement de I’admettre tout en laissant percer sa haine dans chaque phrase
qu’il exprime spontanément sur lui. Il se sent coupable mais ne veut pas le
reconnaitre et cherche des responsables parmi les sacs de cuir. De méme, il
revendique la responsabilité de la mort de Coyle « d’un ton presque triomphant »,
mais il a besoin d’étre consolé de cette disparition par I’avocat auquel il confesse
sa vilénie. C’est du moins ce qu’il ose lui déclarer. En fait, I’avocat donne une clé
de cette ambiguité permanente lorsqu’il reléve la puérilité de son vis-a-vis. La
référence a sa conscience fonctionne comme un mot magique sur le vieux Crotter
qui peut alors se délecter a dépeindre sa souffrance morale. Si 1’angoisse de sa
conscience est effectivement source de joie pour lui, comme le remarque 1’avocat

8  «Ichhing ihn ans Fensterkreuz » (p. 445).
9  «Sein etwas zu gross geratenes Gesicht » (p. 436). « Sein Gesicht wurde [...] iibermiBig lang,
wie etwa Gesichter in einem verzerrenden Spiegel » (p. 443).
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déconcerté, c’est qu’elle le replace et le conforte dans son rdle de petit enfant,
soumis 2 la loi du pere!. Cet étre, assez confus au niveau de ses sentiments pour
nous faire douter de son équilibre, est cependant capable de donner une
explication de ses agissements. Il reconnait avoir fait de ces sacs de cuir des
créatures et leur avoir pour ainsi dire insufflé la vie. Cet aveu débouche sur un
raisonnement philosophique pertinent : il a confondu objet et sujet en considérant
des objets comme des sujets. Cette affirmation lui permet, par une pirouette dont
il a visiblement coutume, d’échapper a la culpabilité : il a été victime d’une erreur
philosophique. Cette innocence retrouvée ne le satisfait cependant que si Mr.
Coyle a également été victime de cette « erreur », si sa machination a bien
fonctionné. « Mon pauvre ami et moi », peut-il dire alors, et alors seulement. Or,
il s’avere qu’il n’a exercé aucune action sur cet « ami ». Bien plus, ce dernier
parvient a se moquer de lui avant de mourir en lui révélant qu’il n’a jamais été
dupe de ses manigances. Le camouflet est patent. Toute la haine de Crotter se
dirige alors sur le 17 qu’il couvre d’injures : « Ce sale petit porc gris, la plus
répugnante des créatures ! » S’adressant a lui comme a une personne, il le jette
dans la braise, qu’il associe sarcastiquement au velours rouge de la cassette :
« Vas-y ! Réchauffe-toi dans le velours rouge, espéce de monstre, misérable
panse grise ! Brille donc tes paturons de champignon ! »1! La transition se fait
alors tout naturellement et il maudit, enfin pourrait-on dire, le défunt Coyle en le
traitant également de « sale porc » et en lui souhaitant de rotir au fin fond de
I’enfer!2. L’amalgame est complet. Le n°17, c’est bien Coyle, pour lequel il
éprouve une haine incommensurable. Comme dans certaines pratiques vaudou ou
le sorcier transperce une poupée en plein cceur pour tuer I’ennemi qu’elle
représente, Crotter a manipulé le dix-sept pour faire mourir Coyle. Seule sa
croyance a la « magie sympathique » peut expliquer 1’espoir qu’il met dans la
mise en scéne d’un simulacre d’exécution. 1l a transposé sa haine, réprouvée par
la société autrichienne si policée a laquelle il appartient, dans un autre univers ol
il peut donner libre cours a son agressivité.

Cette Autriche des années 30 fait a vrai dire elle-méme 1’0objet d’un
travestissement. Les noms propres en particulier, quelques noms communs et
surtout le message en anglais que délivre le sac dix-sept mettent sur la piste
britannique, mais ces indications restent factices alors que 1’ Autriche est non
seulement présente de toute évidence au premier degré dans la narration de
I’histoire, ou elle affiche son conformisme et ses bonnes maniéres, mais
également a un autre niveau, symbolique celui-la. C’est la caisse en fer qui en
fixe les limites et en donne les caractéristiques. Elle est tellement vieille qu’on ne

10 «als wiirde ihm seine Gewissensangst geradezu einen Genuss, [...] eine kindische Freude
bereiten » (p. 437).

11  «das graue Schweinchen, dieses widerlichste Geschopf [...] » « Da ! wirme dich im roten
Samte, du Scheusal, elender Graubauch! Verbrenn dir deine Pilzbeinchen! » (p. 447).

12« Dieses Schwein! Moge er in der untersten Holle braten! » (p. 447).
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saurait dater sa construction et qu’on peut la considérer comme compleétement
dépassée. Le doute n’est plus permis sur sa fonction symbolique quand Crotter se
réjouit d’étre intervenu dans « la société maniaque et sclérosée » que représentent
les trente-six sacs en cuirl3. La haine de Crotter vis-a-vis de cette société pourrait
étre celle d’un marginal refoulé. Il n’en est rien. C’est pourquoi ses réactions nous
surprennent. Il en va tout autrement si nous songeons que par lui s’exprime
I’expérience de Doderer qui — mis a I’écart de son monde par sa participation a la
guerre et son internement — a dii franchir des espaces glacés pour rejoindre
I’ Autriche et Vienne. Ainsi Crotter doit-il traverser de nombreuses piéces
inhabitées, sombres et surtout indiciblement froides pour accéder a la cassette, au
fin fond de la maison, « dans une piéce a I’écart »!4. Sa découverte des
personnages confortablement installés dans cette cassette provoque chez lui, nous
nous en sommes étonnés, une colére terrible que nous pouvons maintenant
expliquer par une analogie. C’est un peu comme s’il passait, a la place de
Doderer, de I’univers nommément concentrationnaire des camps soviétiques a un
univers aussi concentrationnaire mais qui n’en a pas conscience ou qui ne veut
pas le reconnaitre, un univers ot ’on se borne a se tenir au chaud et a controler si
rien n’a bougé : « Il avait coutume d’inspecter ses trésors une fois par semaine, de
la facon la plus précise ». Ce monde ne laisse transparaitre aucun sentiment,
aucune émotion, a I’instar de Coyle chez lequel Crotter s’indigne de ne pas
pouvoir remarquer le moindre signe de contrariété. C’est un univers ou 1’obser-
vation de I’ordre établi apporte la seule satisfaction. A la question de Crotter :
« Vous avez a nouveau passé vos richesses en revue ? », Coyle ne peut que
répondre : « Bien sir, hier. De toute fagon mon seul plaisir »!>. L’ Autriche évo-
quée ici d’une mani¢re détournée n’est pas sans rappeler la « Cacanie » décrite au
méme moment par Musil dans son premier volume de L’homme sans qualités.
Mais que signifie toute cette organisation pseudo-militaire des sacs a laquelle
se livre Crotter lorsqu’il modifie leur ordonnance ? En cette période ou Hitler
accédait au pouvoir en Allemagne, on ne peut pas ne pas penser a la montée du
nazisme : entrainements, alignements, défilés, marche de I’oie, rassemblements
autour d’un chef. Un nouvel ordre est créé, qui démolit I’ancien malgré les
craintes que ce changement suscite. Connaissant les sympathies de Doderer pour
le mouvement nazi encore clandestin en Autriche a cette époque, on ne peut
s’empécher d’y voir une allusion. L’ordre douillet qui régne dans le trésor remplit
Crotter de colére. 11 doit abattre le responsable de cette situation, un homme aussi
riche que lui mais qui a d’autres intéréts : « Au fond, je ne me suis jamais
intéressé a ce genre de choses », précise-t-il pour se distinguer de Coyle. Apres

13 «eine eiserne Kasse [...] sozusagen von Anno Tobak » (p. 438), « eine ginzlich veraltete
Kasse » (p. 441), « diese pedantische, verknocherte Gesellschaft » (p. 442).

14 «namenlos kalt » ; « in ein abseits gelegenes Zimmer » (p. 438).

15 «Er pflegte seine Schitze wochentlich einmal einer Kontrolle zu unterziehen, aufs genaueste. »
—« Nun, Mr. Coyle, haben Sie Thre Schatzkammer wieder mal gemustert ? » —« Na, freilich,
gestern, ohnehin mein einziges Vergniigen.» (p. 442).
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avoir rapporté avec une minutie de maniaque la présentation de la collection et de
son précieux contenu (diamants, perles, émeraudes, or), ne confie-t-il pas a son
avocat ignorant qu’il préfere se procurer d’autres plaisirs avec son argent ?

Si Crotter est, malgré son 4ge avancé, un représentant de la nouvelle
génération autrichienne qui refuse la tradition monarchique austro-hongroise
incarnée par Coyle et ses valeurs, force est de constater qu’il se révele impuissant
a modifier le cours des choses puisque Coyle meurt de sa belle mort et en se
jouant de lui. L’aspiration & un ordre différent apparait comme vouée a I’échec
tant qu’elle s’en tient a des rivalités personnelles ou que I’individu nourri par
I’ordre ancien essaie seul de s’en détacher. C’est ce que semble nous dire Doderer
par cette fable.

Et c’est 1a que nous pouvons reprendre la question de la valeur symbolique du
nombre 17 et relever le sens néfaste qu’en donnait apparemment 1’ Antiquité
romaine pour laquelle il signifiait la mort. On peut en effet procéder avec les
chiffres romains un peu comme le fait la Kabbale avec les caractéres du texte
hébreu : permutant des lettres a 1’intérieur d’un mot, elle y fait apparaitre un sens
caché. Déplacgant le X de XVII de la premicre a la troisiéme position, on obtient
le verbe VIXI, «j’ai vécu ». Le fait que le numéro soit imprimé en caractéres
sombres dans la peau de chamois renforce cette impression de message
kabbalistique. De la méme maniére en effet, le Golem portait sur son front
I’inscription qui décidait de sa vie ou de sa mort selon qu’on en retirait ou y
replagait une lettre!®, Crotter indique donc dés le début, par le choix méme de ce
nombre, son désir inavoué, parce que considéré comme inavouable par les bien-
pensants dont il fait partie, de tuer Coyle. Et Coyle interpréte son geste de la
méme maniere puisqu’il lui fait parvenir le sac vide aprés sa mort. Il démontre sa
participation a I’inconscient collectif qui produit les constantes de 1’imagination
magique, en y ajoutant sa touche personnelle de provocation. Il semble dire a
Crotter : « Moi, j’ai vécu, a vous maintenant de vous débrouiller avec cette enve-
loppe ». En le persiflant, il renvoie Crotter & son probléme. Cette interprétation
apporte un fondement logique au choix du numéro dix-sept. L’identification de ce
sac avec Coyle exprime la haine de Crotter pour Coyle a la facon d’une énigme
dont les acteurs n’ont pas pleinement conscience mais que le lecteur peut
résoudre s’il ne se laisse pas décourager comme le jeune avocat de I’histoire.

Celui-ci nous relate tout d’abord avec beaucoup de bon sens et d’objectivité
cette « affaire » dont les causes lui paraissent claires des le début, mais dont le
développement le contrarie énormément. L’attitude de Crotter, qu’il juge a

16 Gustav Meyrink, en écrivant Der Golem en 1915, s'est inspiré de la légendé du Rabbi Loeb de
Prague qui aurait construit un golem a son service. Comme dans le film de Paul Wegener un peu
plus tard, un réle fondamental est dévolu a l'insertion et au retrait du tétragramme sacré dans la
bouche du golem.
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plusieurs reprises étonnamment puérile!’, provoque en lui un malaise grandissant,
un mélange de répulsion et d’attirance puisqu’il se sent « contaminé d’une
maniere répugnante », « fort désagréablement touché », puis envahi d’un
sentiment d’inquiétante étrangeté!8, Mais les débordements émotifs de Crotter lui
permettent, par leur exces méme, d’échapper a son influence malsaine. A la fin,
I’histoire lui parait vraiment trop béte pour qu’il s’en occupe plus longtemps. Il
semble profondément géné par cette irruption de 1’irrationnel dans sa vie et
s’efforce d’y couper court en émettant un jugement de valeur d’ordre intellectuel.
Il signe en méme temps le deuxieme échec de Crotter dont la vie privée et les
aspirations n’intéressent personne.

Cette rationalisation est accompagnée d’un retour complet a la réalité puisque
I’histoire des petits sacs s’insere dans le contexte économique du narrateur ou elle
a eu une incidence financiere non négligeable : la perte de ce client signifie pour
lui « un ébranlement sensible de son budget courant » mais c’est le tribut qu’il
paie pour ne pas étre inquiété davantage. Cette conséquence matérielle censée
justifier la mémorisation d’une affaire ol tout tourne autour de 1’argent, banalise
et minimise en fait la portée de ce récit singulier dans lequel des objets inertes
arrivent, par le talent de I’écrivain, a prendre une dimension démoniaque et ol
nous sommes saisis par le réalisme de la description, méme lorsqu’il s’agit de
fantasmes.

Certains éléments, comme 1’apparence de Crotter avec ses sourcils semblables
a de petits toits et son visage démesurément long ou son instabilité inquiétante
touchent au fantastique et il ne parait pas exagéré de parler a propos de ce récit,
comme I’a fait Annie Reniers-Servrancks a propos du recueil Sous des étoiles
noires'®, écrit beaucoup plus tard, du « réalisme démoniaque » de Doderer. C’est
par lui que s’expriment les deux niveaux de réalité a I’ceuvre dans cette histoire,
laissant transparaitre un refus du premier par le second, mais aussi du second par
le premier grace au compte rendu précis d’un narrateur que tout oppose au
personnage principal.
Gisele BESTER-GUILLAUME

17 «Ich wunderte mich iiber solch kindische Vorstellungen » (p. 438), « Die ganze Sache ein
harmlos kindisches Treiben betrachtend » (p. 445).

18  «In einer widerwirtigen Weise von ihm angesteckt » (p. 439), « beriihrte mich [...] recht
unangenhm » (p. 441), «ein geradezu unheimliches Aussehen [...] was mich wiederum
befremdete » » (p. 445) .

19 Unter schwarzen Sternen, paru en 1966, est commenté par A. Reniers-Servranckx dans Etfudes
germaniques de 1967 sous le titre « Les derniéres publications de Heimito von Doderer ».



Vielstimmigkeit und Identitdtsproblematik
in Leberts Roman Die Wolfshaut

Leberts Roman Die Wolfshaut, der 1960 erschienen ist, hatte trotz der durch-
wegs positiven Kritik keinen Erfolg beim Publikum. Das heikle Thema der
Vergangenheitsbewiltigung war in den beginnenden 60er Jahren in Osterreich
immer noch kaum beriihrt worden. Die Identitdtssuche und -findung der Nach-
kriegsosterreicher war zum damaligen Zeitpunkt erst in der Anfangsphase (ob sie
je abgeschlossen wurde, bleibt dahingestellt)!.

Auch war die von Lebert gewihlte Gattung des ‘Antiheimatromans’ im
Kleide einer Kriminalgeschichte sehr ungewohnlich und duBerst provozierend, da
doch der traditionelle Heimatroman in Osterreich nach wie vor hoch im Kurs
stand (und steht).

Aber auch die Vielstimmigkeit und der Multiperspektivismus der Erzihlerhal-
tung und der Stimmen- bzw. Perspektivenwechsel waren Griinde fiir die Ableh-
nung des Werks. Wer spricht im Text? Welche Stimme wird laut? Wen spricht
sie an? Mit wem sollte und konnte sich der Leser identifizieren? Welcher Leser
war gemeint und fiihlte sich betroffen?

1 Robert MENASSE, Das Land ohne Eigenschaften, Frankfurt a. M. 1995, S. 18: “Tatsache ist,
daB die Griinder der Zweiten Republik Reprisentanten einer Generation waren, die, in der
Geschichte hochst ungewdhnlich, um nicht zu sagen: einmalig, auf fiinf verschiedene
politische und staatliche Identititen eingeschult wurde: von der Habsburger-Monarchie iiber
die erste Republik, Stindestaat, Nazi-Deutschland, in die zweite Republik. Diese Erfahrung
muBte natiirlich zu einem tiefen MiBitrauen gegeniiber jeglicher eindeutigen, positiv
formulierten Identitit fithren [...].”
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Im ersten Absatz des Textes spricht ein ‘Wir’2, im dritten ein ‘Ich’3 und schon
im vierten Absatz stellt sich dem Leser die Romangestalt ‘der Matrose’ ganz
unvermittelt in der dritten Person vor*. Bereits auf den ersten beiden Seiten spre-
chen verschiedene Stimmen, die, nicht einmal durch einen Absatz getrennt,
einander ablosen und die im weiteren Verlauf oft — dem Leser erst bei vertiefter
Lektiire auffallend — fast lautlos ineinander iibergehen, um schlieBlich im Text-
ganzen kontrapunktisch zu ertdnen. Diese verschiedenen Stimmen gehéren zu
verschiedenen Handlungsstringen, die nebeneinander verlaufen, sich beriihren,
auseinanderlaufen oder sich iiberschneiden.

Dieser Ich-Wir-Erzidhler kommt den ganzen Roman iiber immer wieder im
Geschehen vor. Er hat zwar keinen Namen, bleibt anonym und ist nie als kon-
krete Person greifbar und identifizierbar, aber er wirkt doch durch seine Zugeht-
rigkeit zum Dorfkollektiv, die im Wir-Pronomen zum Ausdruck kommt, glaub-
wiirdig und biirgt fiir die Wahrhaftigkeit des Geschehens, welches acht Jahre
nach dem Zweiten Weltkrieg (vom 8. November 1952 bis 14. Mirz 1953) im
Dorf Schweigen spielt: Eines Tages kommt es zu einem ungewohnlichen Todes-
fall. Hans Holler, einer der zum Stammtisch gehérenden Michtigen im Dorf,
wird tot in der stillgelegten Ziegelei gefunden. Johann Unfreund, der von den
Dorfbewohnern kurz ‘der Matrose’ genannt wird, weil er lange Zeit zur See
gefahren ist, findet Holler. Unfreund wird sofort zum Morder und Siindenbock
gestempelt, da er fiir die Schweigener ein Fremder, ein Zugereister ist, den sie
nicht in ihre Gemeinschaft integrieren. Er — der eigentliche Held des Romans —
kommt erst nach 1945 ins Dorf zuriick, kann und will somit nicht die gemein-
same Kriegsvergangenheit mit den Dorflern teilen. Er zieht in das Haus seines
Vaters ein, der sich kurz nach Kriegsende erhiingt hatte. Der Selbstmord seines
Vaters ist ihm unerklérlich, Hollers Tod befremdend. Der Matrose wird zum
Detektiv und geht auf die Suche nach einer Erkldrung, wobei er nicht umhin
kommt, sich mit der Kriegsvergangenheit und -schuld der Schweigener zu
beschiftigen. Nachdem auch Schreckenschlager und Rotschidel, zwei weitere
Dorfhonoratioren (Sagewerks- und Holzmeister), auf sehr ungewohnliche Weise
zu Tode kommen, entdeckt er den Grund fiir die Mordfille, die die Leute aus dem
Dorf gerne Unfreund selbst in die Schuhe geschoben hétten: Die Dorfobersten
hatten sechs Zwangsarbeiter ermordet, die in den letzten Kriegstagen abtrans-

2 Hans LEBERT, Die Wolfshaut, Wien-Ziirich 1991, S. 7: “Die ritselhaften Ereignisse, die uns
vergangenen Winter beunruhigt haben, begannen, wenn wir es niher betrachten [...] schon am
achten November [...].” (Alle Hervorhebungen im Text von S.G.) In der Folge zitiert als WH
und Seitenangabe.

3 WH, S. 7: “Es ist eine gottverlassene Gegend [...] und wer sie zu kennen glaubt, so wie ich
zum Beispiel, weiB [...] nur, daB [...] sich dort die Fiichse in einer uns schwer verstindlichen
Sprache [...] gute Nacht sagen.”

4 WH, S. 7-8: “Am achten November, etwa um drei Uhr morgens, weckte den Matrosen ein
Unbehagen, ein ekelhaftes, frostiges Gefiihl”, so, als ob die Haustiir offen sei. [...] Argerlich
dariiber, stand er nach einer Weile abermals auf [...]. Dennoch war dem Matrosen auf einmal
zumute, als warte er auf irgendein Erlebnis; [...] wihrend er noch so dastand [...] vernahm er
plotzlich jenes sonderbare Geriusch, das man bis heute nicht zu erkldren vermocht hat.”
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portiert werden sollten. Da der Zug nicht eintraf, hat die damalige Begleitmann-
schaft, die sogenannte Ortswacht, bestehend aus Jiger Habergeier, Vinzenz
Rotschéddel, Johann Schreckenschlager und Hans Holler, die Fremdarbeiter
einfach erschossen. Unfreunds Vater muB8te beim Vergraben der Leichen auf dem
Geldnde der Ziegelei helfen, woraufhin er sich das Leben nahm.

Dieses Verbrechen wurde seither vom gesamten Dorf vertuscht, doch die To-
ten ruhen nicht und lassen sich selbst von dieser grobschldchtigen Landbevol-
kerung nicht verdringen, auch wenn sie glaubt, ihre Vergangenheit bewiltigt zu
haben, um sich erneut in die Herrgottswinkel ihrer Bauernstuben zuriickziehen zu
konnen’. Der Hauptverantwortliche fiir die friiheren und gegenwiirtigen Morde ist
der damalige Ortsgruppenleiter und jetzige Jigermeister Habergeier. Als der
Matrose endlich geniigend Beweise hat, um den Fall der Polizei zu iibergeben, ist
Habergeier zum Regierungsabgeordneten aufgestiegen und kann wegen seiner
Immunitét nicht zur Rechenschaft gezogen werden. Unfreund verldBt daraufhin
Schweigen, in dem die “hiindische Dreieinigkeit von Dummbheit, Feigheit und
Gewissenlosigkeit”® weiterhin herrschen wird.

Unser Ich-Wir-Erzihler ist ein einheimischer Schweigener. Wir wissen nicht,
ob er zu den wichtigsten Personlichkeiten der Dorfhierarchie gehort. Er scheint
nicht Mitglied des damaligen Volkssturms gewesen zu sein, doch ist er ein
Mitlaufer, Mitwisser und Mitvertuscher, der bei allen Untaten begeistert dabei
war. Der Leser hort ihn nie als wahrhaftige Person, auch wenn er ‘ich’ sagt,
sondern nur im Wir-Kollektiv sprechen, er weifl nichts genaues iiber seine Rolle,
die er personlich wihrend des Krieges gespielt hat. Er wei, daB er zum Dorfkol-
lektiv gehort, aber gleichzeitig auch, daB er sich von diesem unterscheidet und
distanziert, was schon von Anfang an durch héufig eingestreute ironische Bemer-
kungen angedeutet wird’.

Er tritt zu Beginn des ersten Kapitels zunéchst als Berichterstatter auf, der
durch die Verwendung der personlichen Pronomen ‘ich’ und ‘wir’ Erlebtes und
‘Wahres’ berichten und gleichzeitig seine Zugehdorigkeit zum Kollektiv unter-
streichen will. Auch soll sein Berufen auf Augenzeugen (vor allem zu Beginn des
Romans) ihm den Anstrich von Objektivitdt geben. Er will sich am Anfang
keinesfalls als allwissender Erzidhler verstanden wissen, der die Fiden lenkt,
sondern er versucht zunichst, Selbsterlebtes und die Berichte von anderen Dorf-
bewohnern mitzuteilen. Mit der Wiedergabe der Aussagen von Augenzeugen will

5 Vgl. dazu die Radiosendung Osterreich 1- Diagonal - Radio fiir Zeitgenossen. Diagonal stellt
vor: Hans Lebert. Hans Lebert im Gespréch mit Thomas MieBgang: Sendung vom 16.11.1991.

6 WH, S. 594.

7 Z.B.: WH, S. 7: “Es ist eine gottverlassene Gegend, die nichts zu bieten hat und deshalb auch
kaum bekannt ist.” WH, S. 13: “Doch wer von uns Hinterwildlern wiirde es wagen, dem
groBen Viehhindler gegen die Brust zu klopfen?” WH, S. 13: “Im dritten Jahr nach der Nieder-
lage (oder Befreiung) [...] war er aufgetaucht.” WH, S. 36: “[...] unsere: v6llig harmlosen
Fotographien.” WH, S. 57: “[...] so machten sich {...] die Briider vom Stammtisch ihre
Gedanken [...] (sofern sie iiberhaupt denken konnten) [...].” WH, S. 185: “[...] und er wankte
in eine parteibraune Landschaft hinaus.” WH, S. 216: “Gott sah etwa aus wie Habergeier, auch
er verbarg sich hinter einem Vollbart”.
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er natiirlich auch Spannung erzeugen und kriminalistisch auf den Tod Héllers am
Ende des ersten Kapitels hinfiihren.

Vor allem wenn es um die Beschreibung und Beurteilung Malettas geht, wer-
den Zeugen herangezogen. Maletta stellt sozusagen das negative Ich des Matro-
sen dar, das personifizierte Bose. Als zugereister Fotograf wird er vom Dorf nie
akzeptiert und fiir voll genommen, und er kann sich auch selbst nie in die Dorfri-
ten einfiigen, weil er sie als faschistoid durchschaut.

Horen wir einen unbefangenen Zeugen, einen Fuhrwerksbesitzer von auBerhalb,
der sich von Maletta hat aufnehmen [fotografieren] lassen, aber mit der Sache
nichts zu tun hat. (WH, S. 15)

Interessant ist, daB der Ich-Wir-Erzihler immer nur Gegner Malettas als
Zeugen heranzieht, was seine personliche Einstellung dem Fotografen gegeniiber
zur Zeit der Handlung und auch noch zur Zeit des Berichtens verrit. Nachdem
dem Leser zunichst ein ‘unbefangener’ Zeuge vorgestellt wurde, liefert dieser
einen sehr subjektiven Bericht iiber Maletta, der dessen Gesicht als Streichkise
und seine Finger als Kisemaden beschreibt8. Ein weiterer Zeuge ist der Lehrer,
der mit Maletta — trotz der grenzenlosen Antipathie, die die beiden fiir einander
empfinden — an dem selben Tisch der ‘Gast- und Fleischhauerei Zur Traube’ zu
essen pflegt. Es ist der schlechteste Tisch der Gaststube, gleich neben der Kiiche
und den Toiletten gelegen, denn die beiden Personlichkeiten sind entweder nicht
beliebt oder nicht einheimisch genug, als daB sie am Stammtisch oder an einem
der besseren Tische hitten sitzen diirfen. Auch der Lehrer ist ein Gegner Malet-
tas, denn Malettas Platz in der Dorfhierarchie ist also an unterster Stelle angesie-
delt. Der Lehrer spielt immerhin partiell eine positive Rolle im Dorf?.

Es unterlaufen dem Erzihler manchmal, gerade wenn es um Maletta geht,
narrative Metalepsen, d.h. er vergiBt wihrend des Erzihlaktes, daB er nur berich-
ten sollte, was er gehort habe, er gleitet auf eine andere Erzihlebene, die der
pseudo-diegetischen bei Gérard Genette entsprechen konnte!®. Er iiberschreitet
somit seine Kompetenz als objektiver Berichterstatter und als Ich-Wir-Erzihler,
indem er allwissend in die Erzihlung eingreift, es gibt keine Zeugen mehr, um
den Werdegang Malettas weiter zu verfolgen:

Dies wiren die Abenteuer Malettas an diesem Samstag, deren Zeugen wir gewesen
sind. Fiir das, was ich nun berichte, gibt es zwar keinen Zeugen, allein die Wahr-
scheinlichkeitsrechnung (und nicht zuletzt mein Im-Dunkeln-Tappen) veranlaft
mich, anzunehmen, daB es geschehen ist. (WH S. 25)

Vgl. WH, S. 16.

Vgl. WH, S. 17-20.

10 Vgl. dazu die pseudo-diegetische Narrationsebene bei Gérard GENETTE, Figures IlI, Paris,
Seuil 1972, p. 243-246.
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Es ginge iiber seine Kompetenz, als Ich-Wir-Erzéhler, das zu schildern, was
Maletta nun allein, im Wald, passiert ist. Er wird, wenn es um die Figur Maletta
geht, immer wieder im Text auktorial und benutzt Maletta als personales
Medium, das sich selbst mit seinen Gedanken, Gefiihlen, Schmerzen, perversen
Fantasien und HaBtiraden aus seiner figuralen Perspektive heraus darstellt!!. Im
weiteren Verlauf des Romans verzichtet der Erzdhler immer hiufiger auf Zeugen-
aussagen, auf die er zu Beginn des Romans mit Nachdruck hingewiesen hatte,
wirft nur ab und zu Bestitigungen von anderen Personen fiir das von ihm Berich-
tete ein, damit die Tatsédchlichkeit des Geschehens unterstrichen wird, auch wenn
er es nicht selbst miterlebt hat!2. Das Einsetzen eines personalen Mediums bzw.
einer Reflektorfigur!3, wird vor allem, wie wir spiter sehen werden, fiir die Figur
des Matrosen von groBter Bedeutung sein. Doch zunéchst bleiben wir noch beim
Ich-Wir-Erzihler: In dieser Ich-Wir-Form ist der Erzéhler kein auktorialer, d.h.
kein auBerhalb der Figurenwelt stehender, sondern er befindet sich als erlebendes
‘Ich’ im Geschehen, ist als Figur in der Welt der Figuren anwesend und ent-
spricht somit einem homodiegetischen Erzihler!4.

Was diesen Ich-Wir-Erzihler so interessant wie problematisch macht, ist, daB
er nicht eindeutig eine Position (entweder die eines mitschuldigen Dorflers oder
die der sich auflehnenden Gegner) vertritt, sondern dafl er zweipolig ist. Er ist
nicht eindeutig zu den schuldiggewordenen Schweigenern zu zéhlen, die aus der
jlingsten Vergangenheit nichts gelernt haben, sondern sich wie Habergeier und
Habicht nur mit dem politischen Wind gedreht haben, er gehort allerdings auch
nicht eindeutig zu den Gegnern wie Maletta und dem Matrosen. Im Gegensatz zu
den beiden war der Ich-Wir-Erzihler z.B. bei der Verfolgungsjagd, der sogenann-
ten Treibjagd!® nach dem unschuldigen Strifling dabei, die im zentralen achten
Kapitel des Romans beschrieben wird. Er gehort zu beiden Seiten und vereinigt in
seiner Ich-Wir-Erzihlerrolle beide Pole. Zwei Perspektiven bzw. zwei Stimmen,
eine affirmative, die sich mit dem Dorf identifiziert bzw. die das Dorf repréasen-
tiert, und eine kritisierende sind in diesem Ich-Wir-Erzahler verschmolzen!6. Das

11 “[Umgeben von den Fotographien der Dorfbewohner fiihlt sich Maletta] mitten in der
Viehschau, [...] und hitte am liebsten ausgespuckt. [...] Und mit einemmal war es ihm Kklar,
was er dachte. »Toten!« dachte er. »Irgendwen téten!« Dieser Gedanke, fremd wie sonst
nichts, saB jih in seinem Gehirn” (WH, 36).

12 WH, S. 21: “(so behauptet Herta Binder)”. WH, S. 23: “Friulein Binder schwort, die Ware sei
frisch gewesen, Maletta habe bloB Streit gesucht [...]”. WH, S: 25: “[...] und die Passanten,
die in der Nihe standen, horten ihn sagen: [...].” WH, S. 168: “[...] so erzihlte sie [Frau
Pichler, die Haushilterin von Schreckenschlager] [...]”. WH, S. 94: “Herr Leitner war, wie er
uns spiter erzihlt hat, nicht gerade erfreut iiber diesen [Malettas] Besuch [...]".

13 Vgl. Franz K. STANZEL, Theorie des Erzihlens, Gottingen 1995, S. 190-216.

14 Vgl. Gérard GENETTE, Figures III, Paris, Seuil 1972, p. 251-259.

15 Vgl weiter unten S. 12.

16  Vgl. Kurt ARRER, Hans Lebert und der problematisierte Regionalroman, Salzburg, Univ.
Diss. 1975, S. 81: “Einer sich mit dem Dorf identifizierenden Perspektive steht [...] eine das
Dorf kritisch-distanziert beleuchtende Erzihlposition gegeniiber.” Vgl. dazu auch Andrea
KUNNE, Heimat im Roman: Last oder Lust? Transformationen eines Genres in der dsterrei-
chischen Nachkriegsliteratur. Amsterdam-Atlanta 1991 (=Amsterdamer Publikationen zur
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affirmative erlebende ‘Ich’ und das kritisierende, erzihlende ‘Ich’ haben dieselbe
Identitéit, wie Dorrit Cohn es formuliert: "Mais c’est bien cette méme identité
entre narrateur et personnage — “le double privilege d’étre sujet en méme temps
qu’objet”!7,

Was in diesem Roman erstaunt, ist die vielfiltige Aufsplitterung der Erzihl-
perspektive. Zunéchst innerhalb des Ich-Wir-Erzihlers: in ein Subjekt und ein
Objekt, die jedoch ein- und diesselbe Person darstellen, also in einen wihrend des
Krieges schuldig gewordenen und einen entnazifizierten Teil, die eine Identitit
bilden. Wollen wir mit Stanzelschen Termini argumentieren, so geht es in diesem
zum Teil ‘quasi-autobiographischen’ Ich-Roman um die Spannung, die zwischen
erlebendem °‘Ich’, das in der Vergangenheit die Vorginge erlebte, und erzihlen-
dem °‘Ich’ entsteht, das — gealtert und reifer geworden — die Erlebnisse des frii-
heren ‘Ich’ mit Distanz, Kritik und Ironie erzihlt!8. Wie schon erwihnt, iiber-
schreitet der Ich-Wir-Erzédhler in Leberts Roman hiufig den Bereich seiner
Zustandigkeit und tendiert hin zu einer auktorialen Erzéhlsituation, indem das
Hauptaugenmerk verstérkt auf das erzidhlende ‘Ich’ gelenkt wird, das das damals
erlebende ‘Ich’ problematisiert. Damit werden wohl die gemeinsamen Interessen
des Ich-Wir-Erzidhlers und des Autors unterstrichen.

In seiner affirmativen Rolle als Teil des Dorfkollektivs kann der Ich-Wir-
Erzéhler jedoch fiir den Leser manchmal unglaubwiirdig wirken. Macht man sich
auf die Suche nach Beispielen, die diese affirmative Perspektive belegen sollen,
so wird man zwar bei einer Erstlektiire fiindig, aber bei mehrmaligem Lesen
verlieren die Beispiele immer mehr an Eindeutigkeit, wird die Ironie und der
Scharfblick des Erzéhlers dahinter sichtbar und die kritische Stimme horbar. All
die Beispiele, die in den Arbeiten iiber Lebert als typische Beispiele fiir die
Darstellung der Innensicht des Dorfes angegeben werden!®, kénnen doppeldeutig
gelesen werden. Besonders wenn sie so klingen, wie die Schweigener damals
waren und immer noch sind, kann gerade das Ironie sein und nicht die affirmative
Stimme, die mit dem erlebenden ‘Ich’, trotz der reflektierenden erzidhlenden
Sicht, ‘durchgeht’.

Der Fremde, dem es nicht paBt, wolle anderswo essen! (WH, 18)

[...] zweitens sind Verkehrsunfille heutzutage ganz in Ordnung. (WH, 33)
Wir anderen sind ja nicht so, daB wir Biicher besiflen [...]. (WH, 94)

[...] (als ob in einem Buch was stehen wiirde)! (WH, 93)

[...J(was vertréigt schon so ein Zugereister!) [...]. (WH, 203)

Sprache und Literatur, Bd. 95), S. 129: “In Bezug auf das Kollektiv lassen sich zwei Stimmmen
unterscheiden. Die erste ist affirmativ. Sie ibernimmt vorbehaltlos und undifferenziert Vorur-
teile [...]. Die zweite Stimme [...] ist durchaus zu kritischer Distanznahme imstande {...],
unterscheidet zwischen Gut und Bose [...]”.

17  Dorrit COHN, La transparence intérieure, Paris, Seuil 1981, p. 169.

18 Vgl Franz K. STANZEL, Typische Formen des Romans, Gottingen 1972, S. 25-39. Vgl auch
Dorrit COHN, op. cit., p. 171-172: “[...] le type d‘auto-récit dans lequel une subjectivité
ancienne et aveugle se trouve «éclairée» par un narrateur a la compétence souveraine”.

19 Vgl Kurt ARRER, op. cit., S. 82-83 und Andrea KUNNE, op. cit., S. 129.
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Er [Maletta] war uns zu minder, gerade ihm war auch ein Mord nicht zuzutrauen;
(WH, 240)

[...] die beiden zugereisten Herrn, von denen der eine der Schullehrer war (na
bitte!) und der andere ein Fotograf (na bitte!). (WH, 264)

[...] zwei Zugereiste, die wir nicht besonders lieben, [...]. (WH, 451)

Und der [tote] Holzmeister Rotschidel Vinzenz lag uns im Magen, ein Klumpen
Aas, von dem uns tiglich iibler wurde, [...]: das Geschrei seiner Witwe lag uns im
Magen [...]. (WH, 462)

Wir saBen miteinander in der ‘Traube’ [...]. (WH, 462)

Wenn Kurt Arrer behauptet, daB sich in solchen Sitzen ein “Wir-Kollektiv-
Erzihler [manifestiert], der als Sprachrohr des Dorfes fungiert, der das Dorf von
innen sieht, der systemkonform, als Sprecher des Dorfmodells, vorgeht”?, so
scheint das bei einer ersten Betrachtung durchaus zu stimmen. Natiirlich kommt
eine ganz bestimmte ideologische Position durch oben zitierte Aussagen zum
Ausdruck. Hier wird ganz deutlich ein Wir-bleiben-wir-Provinzialismus laut, der
nichts Fremdes, nichts Intellektuelles und nichts Neues (auer den nickelbe-
setzten Musikautomaten in der ‘Traube’) zuldBt. Und doch scheint dieses ‘Wir’
und die Betonung der Zugehorigkeit des Ich-Wir-Erzihlers zum Dorfkollektiv oft
aufgesetzt. Am ehesten wirkt seine affinitive Haltung zum Kollektiv glaub-
wiirdig, wenn es um Maletta geht, da in Aussagen iiber ihn wirkliche Gegner-
schaft zum Ausdruck kommt. Sagt er im Bezug auf Maletta, “wir anderen sind ja
nicht so, daB wir Biicher besdBen” (WH, 93), so konnte das auch in diesem Fall
eine ironische Bemerkung sein, mit der er sich iiber die Schweigener und ihre
Unbildung lustig macht, und die durch das Pronomen ‘wir’ noch verstirkt wird.
Der Erzihler wiirde sich also nicht mit dem Standpunkt des Dorfes identifizieren,
nicht wie die Verbrecher sprechen — wie Kurt Arrer annimmt?! —, sondern seine
Solidarititserkldrung mit den Schweigenern durch das Personalpronomen ‘wir’
wire nur eine vorgetiuschte?2. Manchmal klingt die Affinitit zum Dorf stark
durch, doch wird sie nie lange aufrechterhalten, sie scheint sich nie wirklich
ausdriicken zu diirfen, denn das ‘Ich’ von damals wird sogleich von der kritischen
Stimme wieder zuriickgenommen durch eine ironische Bemerkung, die wieder
Distanz herstellt23. Vielleicht will der Ich-Wir-Erzihler, trotz des ihn zu den

20  Kurt ARRER, op. ciz, S. 82.

21 Vgl. Kurt ARRER, op. cit., S. 82.

22  An einer Stelle im Roman wird auf den ersten Blick vom Ich-Erzihler der HaB gegen Maletta
sogar ganz zuriickgenommen: “An diesem [...] Heiligen Abend wartete auch Maletta auf einen
Erléser. Ich nehme das wenigstens an, denn ich bin iiberzeugt, daB er trotz allem ein guter und
gliubiger Mensch war.” (WH, 135) Doch konnte sich beim zweiten Blick wohl der Verdacht
einstellen, daB der Ich-Erzihler sich auch hier iiber die in katholischen Provinzgegenden
iiblichen Versohnungsversuche um die Weihnachszeit herum lustig macht, in dem Sinne, da8
doch in jedem Bosewicht irgendwo ein guter Kern stecke.

23 Nach dem oben zitierten Satz “Wir saBen miteinander in der Traube” (WH, 462), in dem das
Wir die Zugehorigkeit zum Kollektiv unterstreicht, folgt eine Bemerkung, die diese wieder
relativiert: “Wir qualmten, als wollten wir hinter den Rauchschwaden unsichtbar werden; doch
die Stille riucherten wir nicht hinaus, die sa8 bei uns [...]”. (WH, 462) Hier spricht kein
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Schuldigen zihlenden ‘Wir’, nicht allzu sehr Gefahr laufen, vom Leser fiir einen
alten Nazi gehalten zu werden, oder vielleicht kann jemand, der kritische Distanz
zum Vergangenen gewonnen hat, schlecht im Nachhinein in die Rolle des
Schuldigen schliipfen?4. Die Tatsache aber, daB dieses ‘Wir’ des friiheren
BewuBtseins Wirkung auf den Leser hat, darf keinesfalls unterschitzt wgrden,'
denn es wird an ganz zentralen Stellen im Roman eingesetzt, namlich dort, wo die
Gefiihle der Leser besonders erschiittert werden sollen, um verstirkt auf die
Grausamkeit dieser faschistischen Dorfgemeinschaft aufmerksam zu machen
(nach dem Tod Hollers, als der Strifling von den Dorflern gefangen und
gepriigelt wird, nach Schreckenschlagers Mord, beim Auffinden der Leiche
Rotschédels, beim Verbrennen der kotstinkenden Kleider Malettas). Indem sich
der Erzédhler in die Dorfgemeinschaft einschlieBt, und das ‘Wir’ sozusagen als
Stilmittel einsetzt, um durch sein Dabeigewesensein glaubwiirdig zu erscheinen
und um gleichzeitig die Schrecklichkeit der begangenen Greueltaten zu unter-
streichen, will er den Leser zur Kritik am Verhalten der Dorfbewohner bringen.

Der Ich-Wir-Erzéhler wird also, auch wenn er manchmal dazu geneigt
scheint, nie wirklich ganz auktorial, sondern bleibt als Subjekt in der Figurenwelt,
denn die wichtige Frage nach der Identitit soll bestehen bleiben. In einer
Erzéhlsituation, in der der Ich-Wir-Erzihler zur Allwissenheit tendiert, wire die
Frage “wer bin ich” so nicht stellbar, da die Charaktere immer nur ein Objekt fiir
einen Betrachter von auen wiren. Aber ganz freie Ziigel 148t der Erzihler
seinem fritheren ‘Ich’ auch nicht, weil das reflektierende ‘Ich’ immer wieder
erkldrend eingreifen muB, was zur Problematisierung dieser Identitiit fiihrt2S.

Beispiele fiir die eindeutig kritisierende Stimme unseres zweideutigen Ich-
Wir-Erzéhlers sind wesentlich leichter zu finden, da sie im Roman viel hiufiger
als seine affirmative vorkommt. Nachdem iiber Schweigen in der Zeitung berich-
tet worden ist, da8 sich dort ein unbekannter Morder versteckt halte, waren die
Dorfbewohner vollig auBer sich:

erlebendes Wir, sondern ein erzihlendes, reflektierendes. Auch die Bemerkung des Erzihlers
in Klammern, die er der Aussage iiber das Unwohlsein der Schweigener nach dem Tod
Rotschidels anschlieBt, ist ironisch und daher distanziert: “Das Geschrei seiner Witwe lag uns
im Magen (denn schlieBlich hat man ja kein Herz aus Stein)”. Er macht sich hier geradezu
lustig iiber die falsche Trauer der Dorfbewohner, die durch die Verwendung des unperson-
lichen Pronomens ‘man‘ noch betont wird. Im Sinne von ‘das tut man, das tut man nicht* stellt
das ‘man‘ eine autoritéire Instanz in Form von Tradition dar, der sich die Schweigener, ohne sie
zu hinterfragen, unterwerfen. Sein Spott geht noch weiter: “ihr Trauerschleier hing uns allen
vor den Augen - ganz verweint! Der einzige Trost: da8 er zugleich auch vor ihrem Gesicht
hing.” (WH, 462)

24 Vgl. dazu Dorrit COHN, op. cit., p. 186: “[...] un narrateur qui cite ses pensées anciennes court
le risque de laisser croire au lecteur qu‘il s‘agit de ses pensées présentes [...]”.

25 Vgl dazu Dorrit COHN, op. cit., p. 184: “Sa situation en tant que narrateur oscille [...] entre
une analyse rétrospective de son propre passé [...] et une totale fusion avec ce passé [...]. [...]
ces positions narratives se mélent [...]. [...] un commentaire réflexif qui détruit toute magie,
qui révele 1'écart entre la vie et le récit, entre la sensualité supposée du moi de 1‘expérience et
1‘«insupportable logique» du moi narrateur.”
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Und dann der Stolz: wir standen in der Zeitung, der Name unseres Kuhdorfes stand
in der Zeitung [...] wir bohrten mit den Fingern das Papier durch; wir schrien:
“[...] Da steht es ja!” — “Gib deine Pratzen weg! [...]” Da war eine Fotografie von
unserer Eiche, und darunter stand in fetter Schrift: “Unter diesem alten Linden-
baum wurde dem Sdgewerksmeister der Schidel gespalten.” Das war nun freilich
eine groBe Ehre, denn [...] wer sind wir schon? [...] hier gibt es ja nicht einmal
einen Fremdenverkehr, wir sind hier etwa die Rumpelkammer beim Viehstall,
bestenfalls ein entlegener Schuppen voll Brennholz in der kleinen Gastwirtschaft
fiir jedermann, als welche unser Land gepriesen wird.” (WH, 237-238)

Die Selbstironie des Ich-Wir-Erzéhlers ist uniiberhorbar, er denunziert die
Dorfidylle. Die Dorfbewohner scheinen froh iiber den Mord an Schrecken-
schlager zu sein, denn endlich tut sich etwas in dieser gottverlassenen Gegend,
und das Dorf, in dem nicht einmal der Tourismus floriert, gewinnt an Bedeutung.
Zugleich macht der Erzdhler den Wahrheitsanspruch der Zeitung licherlich. Der
Lindenbaum von dem sie schreibt, ist in Wirklichkeit eine Eiche.

Was an diesem Beispiel aber auch ins Auge fillt, ist die Ambivalenz, die in
den Tempi zum Ausdruck kommt. Zunichst gibt es einen Bericht im Priteritum,
der dem Leser vom erzdhlenden Ich vermittelt wird (“wir standen, der Name
stand, wir bohrten, wir schrien, da war eine Fotografie, darunter stand’). Doch
plotzlich kommt es zu einem Tempuswechsel (“Das war nun freilich eine groB8e
Ehre, denn [...] wer sind wir denn schon? [...] hier gibt es ja ..., wir sind [...] die
Rumpelkammer,...”). Wird der Leser durch die Verwendung des Prisens nicht
unmittelbarer ins damalige Geschehen versetzt als durch das vermittelnde Prite-
ritum? Spricht das friihere, das erlebende Ich? Sind das seine Gedanken, die es
damals hatte? Oder spricht das reflektierende, distanzierte, erzdhlende ‘Ich’? Der
Tempuswechsel konnte hier als ein Signal fiir einen Perspektivenwechsel
innerhalb der Ich-Wir-Erzdhlhaltung angesehen werden, was wiederum ein
Beweis fiir die stindige Identitdtsambivalenz dieser Erzdhlerfigur in einer Vermi-
schung der damaligen und der gegenwirtigen Gedanken wire.

Wir [...] schauten einander verstohlen in die Gesichter und muBten zu unserer
grolten Bestiirzung entdecken, daB eigentlich jeder — sogar der Gemeindevors-
teher —, also jeder von uns [...] die Visage eines Morders hatte. Doch mit der Zeit
gewohnt man sich an alles, sogar [...] unter Mordern zu leben; der Schnee [...]
deckt die Blutspuren zu, und bald darauf wird es schon wieder gemiitlich.
Allerdings! Unser Schlaf war etwas gestort, voriibergehend war er etwas undicht
{...]; und wir wirmten uns die alte Suppe auf, die Gemiitlichkeit ndmlich, in die
wir schon alles hineintun, Ungliick, Schmerz, Verzweiflung, auf daB sie uns
schmecke [...]; und am Rande der Gemiitlichkeit, das heift: am Rande des Héfens,
darin wir sie kochen [...], also sozusagen von vornherein unter den Tisch fallend
(unter den Stammtisch, darauf wir die Leichen sezieren), gibt es dann den zweiten
Todesfall, auf den es begreiflicherweise, schon gar nicht mehr ankommt.

Es war der kleine Bachler. (WH, 238-239)
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Die beriihmte 6sterreichische Gemiitlichkeit, die 1dngst als Klischee in jedem
Tourismusprospekt zu finden ist, wird hier zunichst auf sarkastische Art und
Weise analysiert und bloBgestellt. Die Gemiitlichkeit 148t sich durch Kriegs-
schuld, Mord und Verfolgung Unschuldiger nicht stéren. Sie deckt alle Schrecken
und Blutspuren aus Vergangenheit und Gegenwart zu26.

In diesem Abschnitt kommt es viermal zu einem Tempuswechsel. Das
Préteritum im Ich-Roman bewahrt nach Kite Hamburger seine Vergangenheits-
funktion?’, also diirfen wir annehmen, daB es sich im Satzteil “schauten, mufSten
entdecken, daB jeder eine Mordervisage harte” um einen Bericht aus der Vergan-
genheit des Ich-Wir-Erzéhlers handelt. Die nichsten beiden Sitze im Prisens
bzw. Futur (“Doch mit der Zeit gewohnt man sich an alles,.... und bald darauf
wird es schon wieder gemiitlich. Allerdings!”) kénnte man als Kommentare zum
damals Geschehenen lesen, in denen er aus der Erzihlgegenwart sarkastisch auf
das schnelle Vergessen der Schweigener hinweist. Es folgt eine Hauptsatzreihe
im Préteritum iiber den damaligen Schlaf, der durch die schrecklichen Ereignisse
etwas gestort und ‘undicht’ war. In den beiden folgenden, etwas zerriittet schei-
nenden Satzgefiigen kommt es sogar innerhalb eines Satzes zu einem Tempus-
wechsel von der Vergangenheit zur Gegenwart. “Wir wdrmten uns die alte Suppe
auf”, ist noch Erzihlen von Vergangenem. Doch scheint das Wort ‘Gemiitlich-
keit’ im Ich-Wir-Erzéhler etwas zu provozieren, das ihn den reinen Bericht von
damaligen Begebenheiten unterbrechen 148t. Er wechselt iiber ins Prisens und
kommentiert von seiner gegenwirtigen Erzihlposition aus das damals Gesche-
hene: die alte braune Suppe der Gemiitlichkeit kdchelt weiter. Auch verspottet er
den in jedem Osterreichischen Dorf zur Institution gewordenen Stammtisch. Der
Stammtisch, ‘auf dem die Leichen seziert werden’, wird zur Gerichtsstitte, wo
entschieden wird, wer gut und wer bose, wer schuldig und wer unschuldig, wer
ein Morder ist und wer als solcher verfolgt wird. Die eigentlichen Gesetze des
osterreichischen Dorfes werden am Stammtisch erlassen.

Der Satzteil “gibt es dann den zweiten Todesfall, auf den es, begreiflicher-
weise, schon gar nicht mehr ankommt” (WH, 239) wird in der Sekundérliteratur
iber Leberts Wolfshaut zu den typischen Beispielen der affirmativen dorfimma-
nenten Perspektive gezihlt?®. Liest man den Satz isoliert vom Textganzen, so

26  Ich moéchte hier auf den &sterreichischen Punschkrapfen (oder auch Punschkrapfer]l genannt)
verweisen, den jeder gemiitliche Osterreicher gerne iBt und der das Symbol fiir die VerfaBtheit
der Osterreicher der zweiten Repuplik darstellt. Vgl. dazu Robert MENASSE: Das Land ohne
Eigenschaften, Frankfurt a. M. 1995, S. 37: “Der Punschkrapfen ist [...] auBen rosa, innen
braun. Man kénnte die Beschreibung noch durch den Hinweis sinnvoll prizisieren, daB der
Konditor die braune Fiillung in der Regel aus Resten gewinnt, die er durch Alkohol gewisser-
maBen neutralisiert. [...] Es kann von den einen als kritisches Symbol verstanden werden, und
dabei von den anderen immer noch eine augenzwinkernde Zustimmung erhalten. Der Punsch-
krapfen ist dadurch gewissermaBen ein Idealsymbol, weil es einen realen gesellschaftlichen
Widerspruch und reale Polarisierung genauso ausdriickt, wie die ebenso reale allgemeine
einhellige Zustimmung zu Osterreich.”

27 Vgl Kidte HAMBURGER, Die Logik der Dichtung, Stuttgart 1994, S. 263.

28 Vgl Kurt ARRER, op. cit, S. 82.
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scheint er ein schoner Beweis fiir die Geisteshaltung eines damaligen Mitldufers
zu sein, doch im Zusammenhang gesehen, ist die versteckte Ironie (und vielleicht
auch Wut) des Erzihlers uniibersehbar.

Ein weiteres Stilmittel, das von Lebert eingesetzt wird, um die kritisierende
Stimme des Erzihlers und die Distanz zu den Dorflern zu unterstreichen, mochte
ich in diesem Rahmen nur kurz andeuten. Es handelt sich um die relativ hidufige
Verwendung von Prolepsen, bei denen es sich meist um Todesankiindigungen
handelt und die oft komisch auf den Leser wirken konnen?.

Zusammenfassend konnte man sagen, daB die Polyphonie innerhalb der Ich-
Wir-Erzihlerhaltung einerseits aus einer distanzierten, zum Teil Bericht erstat-
tenden, oft selbstironischen und -kritischen Stimme besteht und andererseits aus
einer das Dorfkollektiv vertretenden und dessen Ideen unterstiitzenden Stimme.
Diese verschiedenen Stimmen, die aus einem Klangkorper3? erténen, ergeben ein
Klangbild mit dem Klangeffekt, daB die einzelnen Tone oft nicht mehr trennbar
und identifizierbar sind. Wenn ich die Funktion des Ich-Wir-Erzéhlers, der im
Roman nicht den groBten Platz einnimmt, so hervorgehoben habe, dann deshalb,
weil Lebert durch die Vermengung seiner Stimmen und deren Inhalte einen
Nachkriegstypen zeigt, dessen Identitét nicht eindeutig klar ist3l.

Es ist der Wechsel der Stimmen und Perspektiven, einerseits innerhalb einer
einzigen Erzihler-Figur, und andererseits, wie wir weiter unten sehen werden,
zwischen verschiedenen Personen, der diesen Roman so reich macht und den
Leser so verunsichert. Einerseits schuldig geworden (oft mit Uberzeugung) und
andererseits entnazifiziert (oft ohne Uberzeugung) — das ergibt eine seltsame
Mischung aus Selbstverleugnung und Heimatlosigkeit fiir die Menschen einer
Nation, die noch lange keine sein sollte32.

Denn in den kleinen, iiberschaubaren, regionalen lindlichen und dorflichen Einhei-
ten, dort also, wo “Heimat” unmittelbar erlebbar wire und sich entsprechende
Gefiihle unter Umstiinden sinnhaft entfalten konnen, dort aber auch, wo jeder
jeden kannte und um seine kleinere oder groBere Beteiligung an den Nazi-
Verbrechen wuBte, war man in der Miihsal des Verdridngens und im notwendigen

29  “Graben wir einen Toten aus.” (WH, 10) “Sein Gesicht [Héllers] war wie abgestorben [...] wie
das Gesicht einer Leiche.” (WH, 11) “Daran konnte es nicht liegen, dal er an jener Stelle
stand, wo ihn [Maletta] spiter sein Schicksal ereilen sollte [...].” (WH, 29) “[...] und so hatten
auch ihm [dem Matrosen] diese Hinde gewunken, Hinde aus der Finsternis [...].” (WH, 76)
“[...] die beiden Zeiger hatten sich vereinigt, und beide zeigten [...], so, als wollten sie dort
eine Stelle bezeichnen, direkt auf Johann Schreckenschlagers Kopf.” (WH, 197).

30  Vgl. Duden Deutsches Universal Wirterbuch A-Z, 3., neu bearbeitete und erweiterte Auflage,
Mannheim-Leipzig-Wien-Ziirich 1996, S. 839: “Klangkorper, der: 1. (Fachspr.) Hohlkorper,
der durch Einwirkung von Schwingungen einen Klang [...] erzeugt”.

31 Man sollte in Anbetracht der polyphonen Struktur nicht vergessen, daB Lebert eine
vollstindige Gesangsausbildung hatte und lange Zeit Sénger war.

32  Robert MENASSE, op. cit., S. 20: “Noch 1956 waren bei einer Memungsumfrage 46% der
Bevolkerung der Meinung, da8 Osterreicher »zum deutschen Volk gehoren«. [...] Der Satz
“Wir sind eine Nation” bedeutet also, ins Osterreichische Deutsch iibersetzt, zunéchst nichts
anderes als: “Diirfen wir so frei sein, frei zu sein?”
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Identitdtswechsel verstrickt, was selbstbewuBte und ungebrochen offene
Reprisentation gewachsener Identitéiten natiirlich weitgehend verunméglichte.”33

In diesem Roman gibt es allerdings nicht nur eine Ich-Wir-Erzihlhaltung,
sondern es wird auch sehr héufig in der Er-Haltung erzihlt, und oft kommt es zu
einem plotzlichen Wechsel von einer zur anderen. Der Ich-Wir-Erzihler scheint
manchmal zu vergessen, sich in die Dorfgemeinschaft einzuschlieBen, was einer-
seits wieder fiir das Uberwiegen seiner kritischen Stimme sprechen wiirde, aber
andererseits auch den Eindruck erwecken konnte, daB er sich nicht zu erkennen
geben will. Der Wechsel kann oft sehr abrupt sein, wobei der gerade noch vor-
handene Erzihler aus der Welt der Figuren verschwindet und plétzlich als allwis-
sender Beobachter von auBen berichtet. Er sagt nicht mehr ‘ich’ oder ‘wir’, son-
dern ‘er’ oder ‘sie’.

Bei Hollers Begrébnis z.B., das im Dorf stattfindet und an dem er teilnimmt,
bleibt er zunidchst auf Distanz und schildert, Abstand haltend, in der dritten
Person.

Und als die Zeremonie beendet und der Totengriber mit dem Trinkgeld bedacht
war und die Krinze und Schleifen gemustert und abgeschitzt waren, und auch die
Kondolenzen entgegengenommen, begaben sich sidmtliche Leidtragenden,
begleitet von etlichen Trauergdisten, zum wohlverdienten Leichenschmaus in den
Gasthof.

Doch Wachtmeister Habicht verschméhte es, ihnen zu folgen. (Obgleich es sicher
etwas Gutes gab.) Er zihlte sich nicht zu uns. (WH, 59)

Hier haben wir es mit einem Perspektivenwechsel zu tun. Der Erzihler hilt
die Distanz in der dritten Person nicht durch und wechselt plétzlich (innerhalb
eines Absaizes) liber zur sich einbegreifenden Wir-Haltung. DaB die Antipathie
des Erzéhlers Habicht gegeniiber fiir den Wechsel eine Rolle spielen konnte, ist
nicht ausgeschlossen. Habicht als Hiiter des Gesetzes (wobei die Gesetze
wihrend seiner Karriere nicht immer dieselben waren) steht etwas abseits, hlt
als Gendarmeriewachtmeister, der mit der Losung von Mordfillen beauftragt ist,
Abstand zum Dorfkollektiv, denn die Zeiten der Lynchjustiz, die den Dorfbe-
wohnern immer noch sehr nahe steht, sind seit 1945 offiziell vorbei. Er muB fiir
Ruhe und Ordnung sorgen (und fiir seine Karriere).

Im Treibjagdkapitel, einer schrecklichen Menschenjagd, bei der ein Siinden-
bock fiir die begangenen Verbrechen gesucht wird, ist der Wechsel von der Ich-
Wir- zur Er-Erzihlhaltung besonders aufschluBreich. Der Erzihler rechnet sich zu
den Jagern (‘wir’), aber seine Identitiit gibt er auch (oder gerade) hier nicht preis.
Wir erfahren z.B. nicht, zu welchem Suchtrupp er gehort. Was wihrend der
Treibjagd in den verschiedenen Handlungsstringen passiert, wird uns von einem
allwissenden Erzihler, meist in der dritten Person, geschildert.

33 Robert MENASSE, op. cit., S. 106-107.
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Zu dieser Stunde — unter dem Blau und unter dem Gold und im unhorbaren Waf-
fenldrm des Lichts — waren sdmtliche Jéger und Treiber bereits unterwegs, sowohl
die schnellen als auch die langsamen Gruppen. (WH, 315)

Er sagt nicht, waren ‘wir’ bereits alle unterwegs. Seine Kritik und Ironie
fehlen auch hier nicht. Es ist vielleicht auch in diesem besonders heiklen zeritra-
len Kapitel einfacher, sich in der dritten Person (also iiber andere) lustig zu ma-
chen als in der ersten (also iiber sich selbst).

Sie alle hatten den ziindenden Aufruf gelesen, den Habicht [...] mit der Schreib-
maschine geschrieben [...] hatte. Sie fetteten also die Skischuhe ein und schmier-
ten Hirschtalg in die Schenkelbeuge. (WH, 308-309)

Sie hatten sich, wie vorgesehen, verteilt; sie gingen paarweis’ — wie es sich gerade
traf — der Mann mit Waffen voraus und das Weib hinterdrein (mit einer Sonnen-
brille vor den Augen) [...]. Hundert Biume! Tausend Bidume!! Zehntausend
Biume!!! Aber hinter keinem stand der Morder; nein, hinter jedem Baum, um den
man herumging, stand immer wieder die Sonne und lachte: “Hihi!” (WH, 324)

Der hier nicht anwesend scheinende Erzihler macht sich lustig iiber die Trei-
ber, die er distanziert in der dritten Person als eine Gruppe nicht besonders intel-
ligenter Leute beschreibt, die tatkriftig bei dieser Menschenjagd mitmachen.
Doch gibt er zu, dabeigewesen zu sein und zéhlt sich durch die erneute Verwen-
dung der personlichen Pronomen ‘ich’ und ‘wir’ zu einer der Gruppen von
Leuten, deren biichen Verstand in den Ober- und Unterschenkeln am Werk war.
(Vgl. WH, 317)

Wir kamen ins Dorf zuriick und erblickten die Kugel [den Strifling, der sich
Blitter unter die Kleider gestopft hat, um nicht zu erfrieren]. Wir glaubten erst an
eine technische Errungenschaft. Dann sahen wir: die Kugel war ein Mensch. Da
haben wir angebissen. Da packten wir ihn.

“Haut ihn zusammen!!!” gellte der Forstadjunkt Straul. (WH, 349)

Was passiert bei diesem Wechsel von der distanzierten dritten zur beteiligten
ersten Person? Hier scheint die kritisierende Ich-Wir-Erzéhlerfigur zuriick-
zutreten, um den damals Erlebenden selbst sprechen zu lassen. Sitze wie “da
packten wir ihn” oder “da bissen wir an” scheinen auf den ersten Blick nicht
erzihlt, sondern erlebt, sie wirken bei Erstlektiire direkt auf den Leser und nicht
durch einen Erzihler vermittelt. Er scheint unmittelbar Einblick in das Geschehen
zu haben, spiirt die Menge, die sich auf den unschuldigen Stréfling stiirzt und auf
ihn einschlégt.

In Aussagen wie diesen ist man sehr geneigt, anzunehmen, daB hier die affir-
mative Stimme ein reines Solo singt. Der Leser konnte bei Erstlektiire die Kritik,
die hier geiibt wird, iibersehen, so sehr zieht ihn das affimative “Wir’ in seinen
Bann. Die Begebenheiten scheinen das erlebende ‘Ich’ dermaBen zu fesseln, daB
er den zeitlichen Abstand aufzugeben und aus der Gegenwartigkeit des Gesche-
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hens zu erzihlen scheint. Der Leser wird durch diese Stimme direkt angespro-
chen. Doch schon ein kleines Stiick weiter im Text kommt es wieder zu einem
Perspektivwechsel, indem der Ich-Wir-Erzéhler einen kritischen Ton anschligt:

Eine ungeheure, unsichtbare Schaufel packte uns wie einen Haufen Kuhmist und
staute uns zwischen den Mauern und zwischen den Ziunen, daB wir kaum mehr
Atem schopfen konnten. Wir sahen die Eskorte in der Tiir. Wir sahen auch etwas
[den Strifling], das kaum einem Menschen mehr gleichsah. [...] und wir ihnen
nach — wie ein Brei, der durch den Kanal quillt, brodelnd, schiumend, Blasen
treibend, die zerplatzten. [...] Und wir dringten der Eskorte nach und ballten die
Fduste gegen den Morder, den wir nicht sahen, und fluchten, da es keine Todess-
trafe gab, und daB wir ihn sein Lebtag wiirden mésten miissen. (WH, 353-354)

Indem der Erzéhler die tobende Menge, in der er aktiv dabei ist, mit einem
Haufen Kuhmist und mit einem brodelnden, Blasen treibenden Brei in einem
Kanal vergleicht, werden sein Sarkasmus und seine Kritik sehr deutlich, womit
die Distanz zwischen Leser und Geschehen vergroBert wird. Die Identitit von
erzihlendem und erlebendem ‘Ich’ scheint hier duBerst problematisch. Doch mit
dieser unglaublichen Leichtigkeit des Ich-Wir-Erzihlers, sich zwischen seinem
Erzihlerstandpunkt und dem Erzihlten hin und her zu bewegen3 und mit dem
Spiel der verschiedenen Perspektiven gelingt es Lebert, die Identitdtsproblematik
eines GrofBteils der Osterreichischen Nachkriegsgesellschaft widerzuspiegeln.

In meinem letzten Teil mochte ich auf eine weitere, wohl die wichtigste
Stimme bzw. Perspektive eingehen: namlich die des Matrosen, die vielleicht fiir
den Leser die wichtigste Identifikationsmoglichkeit darstellt. Wie verhilt sie sich
zu den bereits analysierten?

Steht der Matrose im Zentrum, so zieht sich der Erzihler zuriick. Wir haben
es nach Stanzel mit einer personalen Erzihhaltung zu tun3’. Der Matrose stellt fiir
den Leser das wichtigste Orientierungszentrum3® dar. Der Ich-Wir-Erzihler, der
aus dem Dorf stammt, kann nicht iiber die Gedanken eines ihm nicht vertrauten
Menschen, der auBlerhalb des Dorfkollektivs steht, informiert sein. Soll das
BewuBtsein dieses AuBlenseiters erfat werden, sollen seine Gedanken, Gefiihle,
philosophischen Reflexionen, Selbstgespriche etc. dargestellt und entwickelt
werden und soll er zum eigentlichen Helden werden, bedarf es einer neuen Pers-
pektive, einer Art Innenperspektive, aus der Sicht des Matrosen selbst heraus.

Maletta wird passagenweise das Recht eingerdumt, sich aus sich selbst heraus,
personal, darzustellen. Doch kann der Erzihler es nicht unterlassen, oft in Klam-
mern immer wieder ironisch-kritische Kommentare hinzuzufiigen. Geht es aller-
dings um den Matrosen, so 148t er diesem unkommentiert freien Lauf in seiner

34 Vgl Wolfgang KAYSER, “Das Problem des Erzihlers im Roman”. In The German Quarterly,
Vol. XXIX, 1956, S. 234,

35 Vgl dazu die extradiegetische heterodiegetische Erzihlhaltung bei Gérard GENETTE,
Nouveau discours du récit, Paris, Seuil 1983, p. 77-80.

36 Vgl. Kurt ARRER, op. cit., S. 87.
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Selbstdarstellung. Es werden auch keine Zeugen aufgerufen. Bemerkungen in
Klammern, denen man durch den ganzen Roman hindurch immer wieder bege-
gnet, sind nicht spottisch, sondern am ehesten als einfache Regieanweisungen zu

interpretieren.

Der Erzdhler zieht sich zuriick und versetzt den Leser ganz ohne Brechung
und Vermittlung in die Welt der Figur, indem er ihn die dargestellte Welt durch
die Augen des Matrosen sehen und durch die Stimme des Matrosen selbst horen

148t:

Wenn er nun manchmal ruhelos wie ein Tier, wie ein verwilderter Hund durch die
Waldungen irrte, [...] dachte er iiber das Leben nach, sah jene Kielspur im Meer
des Vergessens, die seinen Weg bezeichnete, sich mehr und mehr runden zu einer
Schlinge, verlockend, den Schidel hindurchzustecken.

[...]

Der Matrose geriet in die Maschen [...]. Er dachte zuriick an die Seemannsjahre
[...].

[...]

Damals war sein Leben gefdhlich gewesen [...]. und zuweilen hatte er Angst
gehabt [...]. Aber — wie seltsam! — in dieser Angst, in diesem BewuBtsein akuter
Gefahr, hatte er mehr Geborgenheit, mehr Ruhe und Zuversicht gefunden als jetzt
in diesem ‘Ruhestand’, in diesem ‘Daheimsein’, in welchem er fremd war [...].
Und manchmal horte er eine Stimme im Wind [...]

[...]

‘Und bist du jetzt zufrieden?’

‘Ja.’

‘Gliicklich?’

‘Nein.’

‘Also ungliicklich!’

‘Auch nicht.’

‘Was bist du also?’

‘Nichts mehr.’ [...]

[...]

Er sog an seiner Pfeife. Warum noch warten — und auf was? Lieber die Decke iiber
den Kopf ziehen! Schlafen! Nichts mehr erfahren miissen! Nur noch die Wirme
des In-sich-selbst-Erfrierens genieen! Was hitte sich auch noch begeben sollen?
Die Zeit der Abenteuer war vorbei. Doch Nachts erwachte er manchmal aus
quilenden Triumen, und dann horte er drauBlen wieder den Regen fliistern [...].
(WH, 69-72)

Der Leser erfahrt das Geschehen als Spiegelung des BewuBtseins aus der
Innensicht des Matrosen. Das heiBt der Matrose fungiert als Reflektor-Figur3’.
Hier steuert keine Erzéhlerfigur (wie in der Ich-Wir-Rolle) durch deutende,
wertende oder ironische Kommentare, sondern er steuert die Sympathie oder
Antipathie des Lesers der Person des Matrosen gegeniiber, indem er ihm das

37

Vgl. Franz K. STANZEL, Theorie des Erziihlens, Gottingen 1995, S. 212.
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Privileg zugesteht, das, was er erlebt oder wahrnimmt, dem Leser selbst mitzu-
teilen. Typisch fiir eine solche Innenperspektive sind Verben der inneren Vor-
géinge (horen, fiihlen, denken...), innerer Monolog, Reflexionen etc. Der Leser
wird unmittelbar (d.h. ohne Ver-mittler) mit der Welt der Figur konfrontiert,
indem er veranlaf3t wird, sich in die Figur zu versetzen.

Dieser Roman braucht mehrere Orientierungszentren (Ich-Wir-Erzihler,
Matrose, Maletta) seiner Kritik am Dorf. Unfreund wird gleich zu Beginn des
ersten Kapitels als AuBenseiter, als nicht zum Dorfkollektiv gehorig dargestellt.
Durch seine Abwesenheit wihrend des Krieges ist er nicht in die kollektive
Schuld verwickelt, und der weiterlebende, fiir die Schweigener zum Alltag
gewordene Faschismus bedeutet von vornherein Gefahr fiir ihn und Maletta.

Sobald vom Matrosen im Roman die Rede ist, wird der Leser auf eine positive
Rezeptionshaltung hingelenkt:

Wir anderen schliefen damals schon wieder recht gut. [...] Den Krieg und seine
Folgen glaubten wir iiberwunden zu haben; [...] und wenn uns etwas quilte, so
war es hOchstens schon wieder die Langeweile, welche in Friedenszeiten hierorts
daheim ist [...]. Und dennoch! Irgendetwas war anders [...] an diesem schlifrigen
Samstag, der uns erst Wochen spiter verdichtig vorkam. Aber das spiirte selt-
samerweise nur der Matrose [...]. (WH, 8-9)

Hier mochte ich ein typisches Beispiel eines sehr raschen Perspektiven-
wechsel von der personalen Perspektive des Matrosen zur Sicht der Dorfler bei
Schreckenschlagers Begribnis zeigen. Der Matrose, der gerade im Dorf zu tun
hat, befindet sich auBerhalb der Friedhofsmauer und beobachtet von diesem
Standpunkt aus die Beerdigung: “Er kniff die Augen ein und reckte das Kinn vor,
bohrte seine Augen in das Pack.” (WH, 243) Hier wird aus der personalen Sicht
des Matrosen geschildert, doch plotzlich wird umgeschwenkt auf die dorfimma-
nente Wir-Haltung, also auf die Sicht der Dorfler:

Auf der weiverbrimten Mauerkrone, am Rand des Topfes, in welchem wir uns
befanden, gewahrten wir die schwarze Seemannsmiitze und die blauen Augen des
Matrosen. Doch das war alles, was wir sehen konnten; seine Schultern blieben uns
bereits verborgen; es war, als habe man ein abgetrenntes Haupt auf die Mauer in
den Schnee gesetzt. (WH, 244)

Es handelt sich um ein affirmatives ‘Wir’, der Erzihler scheint sich hier
durchaus in das ‘Wir’ der Dorfbewohner einzuschlieBen. Eine Zeile weiter
kommt es aber zu einem weiteren Wechsel der Perspektive, die Distanz zum
‘Wir’ tritt hervor, die kritische Stimme wird laut und denunziert die Dorfge-
meinde:

Das Bild, das unsere Trauer darstellen sollte, dies riihrende Bild mit dem blutroten
Klecks in der Mitte, war unversehens zu einem Vexierbild geworden, darauf die
Trauer einer Tarnung gleichkam. (WH, 244)
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Er spielt hier mit der Formulierung vom blutroten Klecks auf den Morder an,
auf Vinzenz Rotschidel. “Unsere Trauer” wird zu einem verzerrten, falschen
Bild, indem die kritische Stimme des Ich-Wir-Erzéhlers horbar wird. Doch im
selben Absatz glauben wir dann wieder die Stimme des erlebenden ‘Ich’ zu
horen: “Wir alle glaubten in diesem Moment den Morder zu sehen.” (WH, 244)
Im niichsten Satz finden wir erneut das distanzierte ‘Wir’, das die Blindheit und
das Fehlen von Selbstkritik der Dorfbewohner offenlegt:

Weil wir uns selber niemals zu sehen vermdgen, sahen wir den Morder auf dem
Bilde. (WH, 244)

Der Ich-Wir-Erzihler entlarvt die falsche Trauer und das Versteckspiel der
Trauergiste, von der personalen Perspektive schwenkt er iiber zur affirmativen,
zur kritisierenden, wieder zur affirmativen und wieder zur kritisierenden des Ich-
Wir-Erzihlers. Der Leser schaut mit dem Matrosen zunichst iiber die Fried-
hofsmauer auf die Trauernden, dann von der Perspektive der Trauernden auf den
Matrosen, dann sieht er sich innerhalb der Trauernden um, sein Blick fallt auf
Rotschidel, dann sieht er fiir einen Moment in einen der Trauernden hinein, der
keinen Namen hat (Ich-Wir-Erzihler), der sich ihm 6ffnet und ihm den Blick auf
die anderen, die herumstehen, fiir einen Augenblick veridndert.

Auf der nichsten Seite kommt es dann innerhalb ein und desselben Absatzes
wieder zu einem Wechsel von der Ich-Wir-Haltung zur Er-Haltung:

Nun sind wir ja, wie schon bemerkt, an das Sterben gewdhnt, ebenso an das
Ermordetwerden. DaB einer stirbt, kommt immer wieder vor, und auch erschlagen
wird man hin und wieder. Eine Holzhauerhacke ist eine einfache Sache, und ein
Schidel eine nicht einfache Sache, und diese beiden Dinge zusammengebracht,
sind gewissermaBen die einfachste Sache der Welt. Trotzdem hatten die
Trauergdiste begriffen, daB es nun hochste Zeit war, etwas zu tun; [...] (WH, 245)

Im weiteren wird der Leichenschmaus im Wirtshaus aus einer auktorialen Er-
Haltung geschildert. Der Erzéhler sagt nicht mehr ‘wir’, sondern ‘die Trauer-
giste’, schlieBt sich nicht mehr mit ein, schildert von auBen, was im Gasthof
zwischen den Trauergésten passiert.

Ein letztes Beispiel sei angefiihrt, um die Perspektive des Matrosen zu
beleuchten. Es findet sich am SchluB des Romans. Der Matrose kann trotz der
triftigen Beweise, die er gegen Habergeier hat, nichts gegen ihn ausrichten, da
dessen politischer Aufstieg ihn vor jeglicher Bestrafung schiitzt. Also stattet
Unfreund dem Jigermeister und frischgewihlten Landtagsabgeordneten einen
personlichen Besuch ab, um ihn zumindest unter vier Augen zur Rechenschaft zu
ziehen.

Der Matrose und Habergeier werden nicht von einem auBBenstehenden, alles
iiberblickenden Erzihler beleuchtet, der berichtet, was der eine und der andere tut
oder denkt, sondern die Szene wird allein aus der Perspektive des Matrosen
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dargestellt. Wir erfahren von den Gefiihlen, Gedanken und Angsten des Matrosen,
aber von Habergeier wird uns nur das berichtet, was der Matrose wahrnimmt. Wir
erfahren nur vom BewuBtseinsstrom des Matrosen, nicht aber dem des
Jagermeisters. Man erfihrt von Habergeier nur, daB er lichelt, sich seine Pfeife
stopft, sich an den Bart greift, das Streichholz fallen 148t, aber nicht, was er fiihlt
oder denkt:

Es dimmerte. Die Dinge traten hervor. Der Himmel sah von unten her rotlich
beschienen, einer verbeulten, verbogenen Bleiplatte dhnlich. [...]

‘Da ist er heimgekommen’, dachte er. [...]

‘Die GroBen kann man killen’, dachte er. ‘Aber die Masse der Kleinen ist
uniiberwindlich. Daran beifit man sich die Zihne aus. Das ist die Diktatur der
Gartenzwerge!’

Er klopfte an. [...]
[...] in der Stube befand sich in langen Flanellunterhosen ein wildfremder Mann.

[...]

Der Bart war abrasiert! Der Matrose glaubte umzufallen. [...]

Habergeier schliipfte in den grauen Rock mit Hirschhornkndpfen, dann wandte er
sich freundlich dem Matrosen zu. “Was gibt’s denn?” fragte er und griff gewohn-
heitsmiBig nach dem Bart und griff ins Leere [...].

Der Matrose wufite nicht mehr, wie beginnen,; [...]

‘Als Kriegsverbrecher hat er sich eingepuppt’, dachte er grimmig, ‘und als Landrat
ist er ausgekrochen!’ [...]

Habergeier [...] stopfte sich die Pfeife. “Ja, bitte!” sagte er. “Um was handelt es
sich? [...]”

“‘Ich hab’ da ein Schreiben von meinem gottseligen Vater”, sagte er [der Matrose]
leichthin. “Mein Vater berichtet darin von einem Massaker, das die Ortswacht von

Schweigen an Fremdarbeitern veranstaltet hat.” [...]
Nun wurde er starr; [...] Er lieB das Streichholz los; es fiel zu Boden. [...] (WH,

590-592)

Die Begegnung der beiden endet mit einer Ohrfeige, die der Matrose Haber-
geier verabreicht, da dieser weder Reue noch Schuldgefiihle den ‘alten Geschich-
ten’ (wie er den Mord an den Fremdarbeitern bezeichnet) gegeniiber zeigt.

Die Szene, die nun folgt, nachdem der Matrose das Haus verlassen hat und
iiber den Hof geht, macht den Ausgangspunkt der Perspektive noch einmal ganz
klar. Habergeier, der, das Gewehr im Anschlag hinter ihm steht, bereit ihn
niederzuschieBen, wird nur aus der Perspektive des Matrosen geschildert. Die
Spannung fiir den Leser ist an dieser Stelle besonders hoch. Der Leser weif3 nicht
mehr als der Matrose, fiirchtet sich mit dem Matrosen, wartet darauf, da3 Haber-
geier abdriickt. Ein simultaner Bericht iiber das Verhalten Habergeiers wiirde die

Spannung aufheben:38

38 Vgl Kurt ARRER, op. cit. S. 89.
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Denn es ist die Stunde [...] des Henkers, die Stunde der Hinrichtung [...]; und der
Matrose geht langsamen Schrittes {iber den Hof. Und jetzt hort er, daB der Jéger
aus dem Haus tritt. Und jetzt hort er, daB8 er beide Héhne seines Stutzens spannt.
Und er sieht: [...] Und er weif, die Hiindische Dreieinigkeit ist dies: Dummbeit,
Feigheit und Gewissenlosigkeit; doch er weif8 auch: fiir den, der ihn sucht, bleibt
der Vater lebendig, [...]. (WH, 594)

Er spricht zu sich selbst: “‘Geh schneller!’, sagt er sich. ‘Nein, geh lang-
samer!! LaB ihm Zeit zu zielen!’ [...] ‘Idiot!!! Noch fiinfzehn Schritte! Jetzt wird
er es tun!” — Wie ein Trommelwirbel schwoll ihm die Todesangst in den Ohren.”
(WH, 594-595) Der Erzihler respektiert hier ausschlieBlich den Point-de-vue des
Matrosen, hilt es durch, sich nicht auktorial einzumischen, macht keine ironi-
schen Bemerkungen iiber Habergeier. Der Leser befindet sich mitten im Gesche-
hen, wird nicht von einer Erzédhlerinstanz auf Distanz gehalten. Habergeier
schieBt schluBendlich nicht. Habicht rettet die Situation, der Matrose bricht in ein
befreiendes Lachen aus und verldBt das Dorf fiir immer.

Doch selbst die Identifikation des Lesers mit Unfreund scheint nicht problem-
los zu funktionieren. Wie schon sein Name sagt, ist auch Unfreund ein sehr
‘ungemiitlicher’ Zeitgenosse. Er scheint zwar der einzige Dorfbewohner mit
humanistischer Gesinnung zu sein, doch ist sein Umgang mit den Schweigenern
hart und riipelhaft, seine Sprache oft derb und schneidend, nur mit der kleinen
Anni spricht er in weichen, ja poetischen Tonen.

Standortwechsel, Perspektivenwechsel, Vielstimmigkeit, polyphone Kom-
position als Kunstgriff um die Zerrissenheit, die Schuld, das Verdrédngen, die
Bezugslosigkeit, die Brutalitit, Gewissenlosigkeit und Identitdtslosigkeit dieser
Dorfbewohner darzustellen. Was bewirkt Lebert mit dieser Methode, auller
Ablehnung und Verwirrung seiner Leserschaft? Und was verwirrt und verunsi-
chert die Leser? Der Einblick in menschliches Verhalten in einer bestimmten
Situation und an einem bestimmten Ort von verschiedenen Standpunkten aus 148t
manchem Leser vielleicht zu viel Freiheit in der Wahl seines ihn leitenden
Erzihlers.

Was die Kritiker der 60er Jahre nach dem Erscheinen der Wolfshaut zum Teil
lobten, war der Nachkriegsleserschaft ein Dorn im Auge: Das ‘Scheitern’ des
personalen Helden einerseits und die Inkonsequenz des Ich-Wir-Erzihlers
andererseits. Wollte Lebert allerdings ein realistisches Zustandsbild der Oster-
reichischen Nachkriegsgesellschaft geben, so wurde er diesem am besten in der
Darstellung eines formalen und ‘inhaltlichen’ Scheiterns gerecht. Dem Scheitern
der Vergangenheitsbewiltigung entspricht ein ‘Scheitern’ des personalen und
auktorialen Mediums (worunter ich auch die Ich-Wir-Erzéhlhaltung subsum-
miere). Lebert stellt in Form und Inhalt ein Scheitern dar und zeigt, daB weder
die Figuren noch ein auktorialer Erzihler gegen die Vergangenheit ankommen.
Eine Momentaufnahme der Entnazifizierungsfortschritte im Nachkriegsosterreich
lassen — obwohl ein Autor alle technischen Mittel der Erzdhlkunst zur Verfiigung
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hitte — ein aufkldrerisches Bild mit einer in die Zukunft weisenden Dimension
nicht zu. (Eine Utopie zu schreiben, war wohl nicht Leberts Absicht!)

Nur schwere Kriegsverbrecher wurden in Osterreich bestraft. Es gab bereits
1948 eine Teilamnestie, die schlieBlich eine vollkommene Amnestie aller min-
derbelasteten Nationalsozialisten zur Folge hatte. Gut ein Viertel der wahlberech-
tigten Osterreichischen Bevolkerung waren deklarierte Befiirworter der NSAAP
gewesen. Bedingt durch die internen Probleme der Westméchte mit den Sowjets,
wurde es den zahlreichen ‘gewohnlichen’ Nazis leicht gemacht.

Die Alliierten konnten damals nicht ahnen, oder es war ihnen diese Frage im
beginnenden Ost-West-Konflikt nicht wichtig genug, daB diese Massenamnestie
bei den betroffenen Osterreichern auch mit einer Massenamnesie verbunden sein
wiirde.3?

Leberts Roman frischte das Gedichtnis wieder auf. Nachdem jeglicher Schuld-
vorwurf (mithilfe der Alliierten) getilgt hat werden kénnen, sollte die Bevol-
kerung sich jetzt wieder schuldig fiihlen? Ein Teil der Leserschaft lehnte das
Buch ab, weil er nicht mit der faschistischen Vergangenheit konfrontiert werden
wollte, ein anderer, weil die Entnazifizierung in Leberts Roman scheitert. Die
Wolfshaut blieb erfolglos, denn weder die Vermittlungsweise eines mitschuldigen
Erzihlers, der - inzwischen geldutert — Kritik an der Vergangenheit iibt, noch die
von Personen mit Gewissensbissen (Rotschidel, Holler, Schreckenschlager, Ich-
Wir-Erzéhler) und schon gar nicht die eines Zugereisten, der wihrend des Krieges
abwesend war und nun Verbrechen aufkliren mochte, konnte die damalige Leser-
schaft begeistern.

Silla GANZER

39 Josef HASLINGER; Politik der Gefiihle. Ein Essay iiber Osterreich. Darmstadt und Neuwied
1987, S. 56. (Hervorhebung des Autors).



Das Bruchstiick und das Ganze oder der
Dichter Giinter Eich und seine “Memoire”

Der Titel eines etwa drei Seiten langen, 1966 zum erstenmal gedruckten
Prosatexts des Lyrikers und Horspielautors Giinter Eich lautet :

In das endgiiltige Manuskript nicht aufgenommenes Bruchstiick einer Memoire!

Die Memoire — der ungebriauchliche Singular im Titel 148t aufhorchen. Es
scheinen darin zwei Begriffe zusammenzuspielen : “das Memoire” — also die
Denkschrift oder die Eingabe — und “die Memoiren” — die Lebenserinnerungen.
Vielleicht klingt das Bedeutungsfeld des franzosischen “la mémoire” ebenfalls
mit an.

In diesem Titel ist von dem “endgiiltige(n) Manuskript” die Rede, in welches,
so heiBt es, das so angekiindigte “Bruchstiick einer Memoire” nicht aufgenom-
men worden ist. Die sprachliche Geste der Zuriicknahme, der Unterdriickung von
langeren Textstellen wird also in der Uberschrift mit zum Thema gewéhit. Jedoch
ist das Gegenteil des Behaupteten der Fall : gerade das “nicht” aufgenommene
Bruchstiick ist der einzige iiberlieferte, nicht endgiiltig gestrichene Textteil des
“endgiiltigen Manuskripts” : eine “Memoire” ist namlich in Giinter Eichs
“Manuskripten” nicht iiberliefert.

Auch wenn das “endgiiltig” gestrichene ganze Manuskript die “Memoire” des
hier zu Wort kommenden Textsubjekts und nicht etwa eine Autobiographie des
Autors meint, so handelt es sich doch auch um etwas, was beiden gemeinsam ist :
nicht geschriebene — auf jeden Fall aber “weggelassene” — Lebenserinnerungen.
Wie auch immer — dem Leser steht nur das “Bruchstiick einer Memoire”, nicht
das endgiiltige Ganze zur Verfiigung. Goethes “gewagter Versuch”, dem Leser

1 Cf. “Alles was von mir bekannt geworden, sind nur Bruchstiicke einer groBen Konfession,
welche vollstindig zu machen dieses Biichlein [Dichtung und Wahrheit] ein gewagter Versuch

”»

ist.
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mehr als Bruchstiicke einer groBen Konfession zu bieten, findet keine Entspre-
chung in Giinter Eichs Werken. Ja, in seinen “Maulwurf’-Texten wird das Frag-
mentarische geradezu zum System, so daB der Leser mehr vor einer Art Vexier-
spiel als vor einer Synthese von Dichtung und Wahrheit steht2.

Als einer (und zwar der dritte und letzte) der drei Prosatexte, denen das Bind-
chen Kulka, Hilpert, Elefanten? seinen Titel verdankt und die die unmittelbaren
Vorldufer der eigentlichen Maulwiirfe darstellen, weckt das “Bruchstiick” im
Leser die Erwartung, er werde einer Verwandtschaft mit diesen Texten, einer
Familiendhnlichkeit begegnen. Nun wirkt das Bruchstiick zunichst wirklich eher
wie ein Elefant, verglichen mit den kleineren, flinkeren Maulwiirfen und es
beschiftigt sich mit Identititsproblemen ganz eigener Art.

Zur Maulwurftechnik als solcher gehort das Bruchstiickhafte, das unter ande-
rem durch Streichen, durch Weglassen erreicht wird — man denke etwa an das
Bild von den (unterirdischen) Gedankengiingen, die der Leser nur indirekt und
mit betréchtlicher Verspitung verfolgen kann*. Nur noch in Ausnahmefillen wird
in den Maulwiirfen ausdriicklich gesagt, daB das, worum es geht, weggelassen
wird, z.B., wenn es im Maulwurf “Imaginérer Brief” heiBt : “Du weiBt, daB ich
diese Zeilen schreibe, um iiber das Wichtigste nichts zu sagen”, GWI, S.411. Fiir
Maulwiirfe, die in mehreren Entstehungsstufen dokumentiert sind, 148t sich
jedoch die Arbeitsweise des Nicht-ins-endgiiltige-Manuskript-Aufnehmens
durchaus zuriickverfolgen (und so auch manches aufschliisseln, was in der
Endfassung als stehengebliebenes Fragment rebusartig anmutet). Im “Bruchstiick
einer Memoire” steht dagegen noch manches, zu dem dann notiert wird, daB es
“weggelassen” ist oder wird. Wenn hier an bestimmten Textstellen steht, da8 —
und was — spiter gestrichen werden soll — beziehungsweise, was schon gestrichen
ist —, so wird auch eine Schreib- und Arbeitsweise beschrieben, die in den spiite-
ren Maulwurftexten immer mehr dominiert und die die problematische, paradoxe
Logik ihrer eigenen Zuriicknahme thematisiert und zugleich (an zentraler Stelle)
im “Bruchstiick” demonstriert. Von manchen Textstellen, die der Leser vor sich
hat, heiBt es ja, sie seien schon gestrichen, und das widerlegt der stehengeblie-
bene Text. Ganz dhnlich steht es mit der im Titel behaupteten (jedoch durch die
Existenz des gedruckten Textes widerlegten) Geste der Zuriicknahme.

Das Fragmentarische selbst, das dem hier untersuchten Text — laut Titel — zu
eigen sein soll, 148t sich nicht ohne weiteres entdecken. Die Geschlossenheit
dieses “Fragments” erinnert durchaus an die Strukturen, die in Gedichten von

2 Michael Kohlenbach (Giinter Eichs spdte Prosa, Einige Merkmale der Maulwiirfe, Bonn, 1982)
weist an konkreten Beispielen nach, wie intensiv sich diese Texte sowohl mit Geschichte und
Zeitgeschichte als auch mit ganz Privatem beschiftigen.

3 Cf.GWLS. 531.

4  “Meine Maulwiirfe sind schneller als man denkt. Wenn man meint sie seien da, wo sie Mulm
aufwerfen, rennen sie schon in ihren Gingen einem Gedanken nach”, GWI, S.318.
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Giinter Eich anzutreffen sind. Mehrere Motivketten durchziehen das Ganze,
tiberlagern sich, lassen durch Montage und Collage neue Aspekte aufleuchten,
tragen zu einer Abrundung zum Ganzen bei.

Auch deuten weder Beginn noch Ende des etwa drei Seiten umfassenden Pro-
satextes auf Bruchstiickhaftes.

Der Text beginnt damit, daB ein “Ich” sich einfiihrt, indem es behauptet, es
stelle sich vor : “Ich heiBe...” — Es folgt, so erwartet es der Leser, ein “Name”,
hier jedoch der siebenmal wiederholte Buchstabe ‘b’. Das “Ich” erklédrt dann
unmittelbar darauf, es lasse seinen Namen einfach weg und als Grund dafiir nennt
es den angeblich soeben genannten Namen selbst (“deshalb...”)3. Nun ist “bbb-
bbbb” wirklich kein Name — zumindest hétte der Leser ja einen GroBbuchstaben
erwartet. Er muf} also den Text beim Wort nehmen und von der Hypothese
ausgehen, daB3 der Name selbst, wie der Text das auch formuliert, bereits wegge-
lassen ist : was stehengeblieben ist, erinnert an die B-Sprache der Kinder, bei der
in jede Silbe ein ‘b’ eingefiigt wird®. Der fiir das Weglassen des Namens ange-
filhrte Grund — némlich der nicht genannte Name selbst — macht es dem Leser
allerdings nicht méglich, die Begriindung zu verstehen, da er ja weggelassen
wurde. Diese Vorenthaltung der Information mag irritierend wirken : wie mit der
Sprache spielt das Textsubjekt mit den Lesern, die hinnehmen miissen, da der
unterschlagene Name vielleicht von Bedeutung wire — oder aber auch zu unbe-
deutend sein konnte, als daB er von Interesse wire.

Das Ich, das sich so vorgestellt — und zugleich nicht vorgestellt — hat, arbeitet
mit Sprachspiel und Weglassen, beides konstitutiv fiir die Schreibtechnik des
spiten Giinter Eich.

Die irritierten Leser werden dann im dritten Satz des Eich-Textes unter
Anwendung der vertraulichen Anrede mit “ihr” mit alternativen Vorschldgen
beruhigt. Das Textsubjekt rdumt ihnen sogar einen ungewohnlich groBen Spiel-
raum ein (der die iibliche Rezeption weit hinter sich 148t), wenn es ihnen ver-
schiedene Ersatznamen fiir sich selbst zur Wahl anbietet. Wenn es dann diesen
seinen Lesern auch noch einen EinfluB auf den weiteren Verlauf des Textes

5 Am Ende des Textes wird das Ich noch zweimal auf diesen “weggelassenen” Namen zu
sprechen kommen: im vorletzten Absatz des Textes ist von einem “unaussprechlichen” Namen
die Rede und im letzten Absatz erwihnt das Ich erneut “bbbbbbb”. Als “Name” wire “bbbbbbb”
eigentlich nicht so sehr “unaussprechlich” (im Sinne von “unsiglich, unbeschreiblich™), sondern
vor allem unausprechbar — also so beschaffen, daB man ihn buchstéblich nicht iiber die Zunge
bringt, was umso unerwarteter wirken diirfte, als Giinter Eich seine Texte gern vorlas, um dabei
festzustellen, ob er noch Anderungen vornehmen wollte; Giinter Eich sagte ja auch von sich, er
sei “ein akustisch aufnehmender Mensch” (GWIV, S. 495). Solite der Dichter seinen eigenen
Namen als “unaussprechlich” empfunden haben, so steht das vielleicht in Verbindung mit dem
mit Unséglichem verbundenen Namen Eich-mann,

6  Welcher Name weggelassen wurde, das verrit der Text nicht und der Leser ist auf Spekulationen

~ angewiesen, die alle auf die “falsche Fihrte” fiihren konnen; in Giinter Eichs friihes Pseudonym
und seinen Namen konnte so ein ‘b’ siebenmal eingefiigt werden ; das ergiibe dann : Eberibich
Giibiinteber — Giibiinteber Eibeich — nach Weglassen des Namens bliebe nur das im Text
effektiv angefiihrte bbbbbbb stehen.
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zuschreibt’, trigt das aber wiederum eher zu zusitzlicher Verwirrung bei : die
Kommunikation mit den Lesern wird als dezidiert interaktiv hingestellt.

Die vorgeschlagenen Namen selbst tragen kaum zu einer Kldrung der Identitit
des Textsubjekts bei. Der Name “Gabriel” fiihrt das noch im selben Satz
ausdriicklich erwidhnte Motiv des “Erzengelhaften” ein. Es geht dabei um mehr
als eine Namensverwandtschaft, obgleich der Name nur als Ersatzidentitit
fungiert, da das Ich von sich behauptet, es habe “immer etwas Erzengelhaftes”
gehabt : der Erzengel Gabriel ist kein bloBer Namensvetter. Die Affinitdt zu
diesem Namen hitte also nichts Willkiirliches, sondern sagte etwas iiber das
Wesen des Sprechenden aus.

Elfriede®, der andere Name, der dem Leser vorgeschlagen wird, wird im
weiteren Verlauf des Textes in Relation zu verschiedenen Assoziationsketten
treten : iiber die Alliteration 148t sich eine Verbindung zum Elefantenmotiv
herstellen und iiber die Wortreihe, die sich im zweiten Absatz des Textes auf das
Lexem “fried-” begriindet (Friedfertigkeiten — Friedbergischen — Friedrichschen —
Friedreichschen) z.B. auch eine Verbindung zu einem Krankheitsbefund, der
Friedreichschen Krankheit®.

Daf} es sich um einen minnlichen und um einen weiblichen Vornamen
handelt, trigt zusitzlich zur Aufhebung einer allgemein identitdtsstiftenden
Unterscheidung bei. Die Beliebigkeit des Geschlechts, die die genannten zwei
Vornamen demonstrieren, wird spéter noch wiederholt ausdriicklich betont :
“Wie bin ich der die oder das geworden, wer wie oder wohin ich bin ?”, beginnt
der zweite Absatz. Und am Ende des Bruchstiicks bittet das Ich : “Denkt an ihn,
an sie, an es” (13. Absatz)!0, Die “Kategorien sind in der groBten Verwirrung”,
wie es bei Biichner heilt, und je linger man die in Verwirrung geratenen
“Attribute, Modifikationen, Affektionen und Akzidenzien”!! des Ich-Verfassers
der Memoire untersucht, desto mehr Merkmale lassen sich entdecken, die eine
wie immer geartete Identitit auszuschlieBen scheinen. Die Attribute verweisen
bald auf das rein Geistige (das “Erzengelhafte”), bald auf ein menschliches
Wesen (z.B. in seiner Eigenschaft als Besitzer eines Namenslexikons, des nach
seinem Verfasser benannten “Wasserzieher”, als beitragszahlendes Mitglied des
Alpenvereins, oder auch spiter als Skatspieler oder als Empfinger von Briefen

7  “.. mein Stolz. Besonders wenn ihr mich Elfriede nennt.” “Darauf komme ich, wenn ihr mich
Gabriel nennt, gelegentlich zuriick.” Geht es im ersteren Beispiel um das gestirkte
SelbstbewuBtsein des Textsubjekts, falls oder immer wenn die Leser den einen der beiden
vorgeschlagenen Namen gewihlt haben, so scheint — wenn man dem letzten Satz des ersten
Absatzes Glauben schenken will — die Wahl des zweiten Namens (Gabriel) eine Bedingung
dafiir zu sein, daB das Textsubjekt seine Gedanken zum Thema Natur weiter ausfiihrt.

8  In dem Maulwurf “Siinde” wird “Ellfrihde” neben “Walltrautt” und “Ingeburck” als einer der
drei moglichen Vornamen der “Allmutter Natur” genannt. GWI, S. 327.

9  Die beiden vorgeschlagenen Erzatznamen, die fiir den “weggelassenen” stehen kénnen, haben
vielleicht auch nicht ganz zufillig mit dem Autor die Initialen E und G gemeinsam.

10 Cf. auch die Familienverhiltnisse des Textsubjekts: “meine Frau, mein Mann, meine
Ehebrecher”.

11 So driickt sich bei Biichner Konig Peter vom Reiche Popo aus. (Leonce und Lena, 1,2)



AUFGENOMMMENES BRUCHSTUCK EINER MEMOIRE 77

etc.) — und sie scheinen sich dann vom zweiten Absatz an immer eindeutiger auf
einen Elefanten zu beziehen : “Ich habe einen Riissel...”- und im sechsten Absatz
heiBt es : “was tu ich mit vier FiiBen, vier sdulenférmigen Fiien ?” Die Ich-
Stimme spricht allen Kategorien hohn.

“Unberiihrbar und nie gefallen, mein Stolz”, so fahrt sie fort. Auch diesem
anfangs behaupteten Stolz und der Unberiihrbarkeit widersprechen andere Ziige,
so die gegen Ende des “Bruchstiicks” immer deutlicher werdende Hilflosigkeit
und Bescheidenheit. Sofern von einem SelbstbewuBtein die Rede sein kann,
scheint es zwischen Extremen zu schwanken.

Folgt man dem “Faden”, dem das Ich zu folgen scheint, so stellen sich auch
eingangs schon weitere Fragen. Die Engel, die als lichte, reine, also auch kdrper-
und geschlechtslose Geister (cf. Matth. 22,30, die “weder freien noch sich freien
lassen”) — und als solche buchstiblich “unberiihrbar” — jedoch in der biblischen
Uberlieferung als in einer hierarchischen Rangordnung stehend gedacht werden,
konnten als solche stiirzen, also “gefallen” sein. Das “Ich” konnte jedoch auch
darauf stolz sein, daB es nie “gefallen” habe, nie den anderen genehm gewesen
sei. Sein stolzes SelbstbewuBtsein empfinde es, so 148t es hier am Anfang des
Textes ja verlauten, “besonders wenn ihr mich Elfriede nennt”. Zu den bereits
erwidhnten Widerspriichen darf also gezéhlt werden, daB das stolze Selbstbe-
wuBtsein sich vor allem mit dem weniger erzengelhaften der beiden vorgeschlag-
enen Namen verbindet. Im weiteren Verlauf des Textes wird dann immer stidrker
betont, wie wenig Verdienste das Ich sich im Grunde zurechnet - letztlich wohl
nur immer wieder eine gewisse Spiel—, bzw. Sprachspielkompetenz.

Zwar beschreibt das Ich spiter auch, wie verstindnisvoll, wie geduldig, wenn
auch unbeholfen, es versucht, sich den allgemeinen Gepflogenheiten anzupassen
(z.B. am Ende des neunten Absatzes : “Mdchte nicht auffallen”), seine bloBe
Existenz scheint jeder Ordnung zu spotten. Die Hierarchien (die Oberen, die
spiter erwidhnten Anstaltsregeln) scheint das Textsubjekt einerseits kritiklos
hinzunehmen, andererseits stellt es sie bereits durch seine Existenz in Frage.

Die Erzahlform gibt sich einerseits kontinuierlich (mit “auch”, “aber” etc.),
andererseits wird den Lesern abverlangt, daB sie Gedankengénge nachvollziehen,
deren Verbindung bald rein spielerischer Art ist, wie im Kalauer (“gehe barfuB,
sole mio”), bald voller Widerspriiche (“Etwas Ahnliches aber ganz anderes ist es
mit der Natur”), zuweilen auch schlicht nicht ersichtlich (“mein Stolz. Besonders
wenn ihr mich Elfriede nennt.”)

Die Assoziationsketten wuchern aus, verzweigen sich, kommen zuriick zu
schon Erwihntem, lassen sich schlieBlich in vielen Punkten als iiberraschend
sinnvoll erkennen. Vom Erzengelhaften kommt das Ich zur Idee “unberiihrbar “ —
“so beschaffen, daB man es nicht beriihren kann” lautet die erste Lexikonde-
finition!2. Auch im Text von Giinter Eich wird der Begriff zuerst mit der Idee des
Korperlosen, rein Geistigen verbunden, spiter — im vierten Abschnitt liest man :

12 - gefolgt von der substantivierten Form, die die indische Kaste der Parias bezeichnet (Wahrig,
Deutsches Worterbuch)
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“Kein Harn, keine Exkremente [...] Unberiihrbar” — wohl ironisch mit einer
erhabenen Naturvorstellung, die von Korperausscheidungen absieht, deren (auch
sprachliche) Beriihrung einen gewissen Tabu-Charakter bewahrt und die dem
Unberiihrbaren, weil AbstoBenden, niher stehen. Ob auch der “Stoffwechsel”,
den das Textsubjekt ja vollig ungeniert zur Konfusion des Lesers praktiziert,
gemeint ist, muB offen bleiben!3,

Im ersten Absatz sorgt “unberiihrbar” — nach Art eines Sprachspiels — fiir die
Geschlossenheit und Schliissigkeit der folgenden, kalauernden Assoziationskette.
Im Familienstammbuch, heiBt es, “da steht schon manches drin” ; dort geht es in
erster Linie um die Geschichte der Familie, insbesondere stehen dort natiirlich die
Namen!#, Ein Namensregister stellt auch der nach seinem Autor benannte
“Wasserzieher” dar, ein Namenslexikon, welches das Ich zu dem Wortspiel mit
dem “Schuhanzieher” (oder Schuhloffel) iiberleitet, der seinerseits Anla zur
Wort— und Gedankenkette bietet, die zu den Engeln zuriickfiihrt : das Ich ist
ebenfalls Besitzer eines Schuhanziehers, benutzt ihn jedoch nicht, da es barfu
geht!5, also auf nackten Sohlen. “Sole mio” verbindet die FuBsohle des barfu8
Gehenden, beziehungsweise die fehlende isolierende Schuhsohle mit einem in
den fiinfziger Jahren in Deutschland populidren neapolitanischen Refrain : “o sole
mio”, einem Hohepunkt sentimentaler Schlagerpoesie. Die Hitze der Sonne
(brennt ihm der Boden unter den Fiien ?) fiihrt zuriick zu einem wiederum
doppeldeutigen “unberiihrbar” ; die Sonne ist buchstiblich unberiihrbar und der
barfiilige Paria ist es im iibertragenen Sinne. Wenngleich das Textsubjekt also
iber ein recht komplettes Namensregister und einen Schuhloffel verfiigt, so
scheint seine Haltung doch weiterhin vorwiegend negativ.

Die Kettenreaktion der Konnotationen wird fortgefiihrt und erweitert. Die
Hymnen (wie “o sole mio” ?) fiir “die Engelchore, die Knabenchore, die Chore
des Alpenvereins”, nach “Texten aus dem Familienstammbuch”, fiihren zuriick
zu den Motiven “Engel” und “Namen” (iiber das Familienstammbuch)!6. Die
Bedeutung der “Chore” verschiebt sich in den aufeinanderfolgenden Zusam-

13 Cf. Kohlenbach, “Pankreas und Darm diirften [...] einem anderen als blo8 stofflichen
Stoffwechsel dienen”, o.c. S. 229

14 Die Leser werden hier eigentlich aufgefordert, sich erst einmal anderen, jeweils verschiedenen
privaten Quellentexten zuzuwenden. Bei der zweiten Erwidhnung des Familienstammbuchs
verweist der bestimmte Artikel entweder auf das vom Leser inzwischen zu Rate gezogene
personliche Familienstammbuch oder auf die Bibel als das einem Kulturkreis gemeinsame
Stammbuch. '

15 Hinter dieser einleuchtenden Begriindung fiir die Nichtbenutzung konnte ein weiteres
Sprachspiel versteckt sein. Cf. die Definition des Wortes “Schuhanzieher” — ‘16ffelférmiges
Gerit, mit dem man die Ferse (die Verse bei Giinter Eich, der sich der Verse nicht mehr
bedient ?) in den Schuh gleiten 148t” (Wahrig, Deutsches Worterbuch). Von den Schmerzen an
seinen “VersfiiBen” spricht auch der “Imaginére Brief” eines Maulwurfs-Ichs an einen Elefanten
(GWI, S.411).Vielleicht lieBe sich auch an Wendungen wie “umgekehrt wird ein Schuh daraus”
denken.

16 In den “seraphischen Gesingen” der “Kumpels von oben” im letzten Absatz wird das Motiv
erneut aufgegriffen.
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mensetzungen vom Musikstiick fiir groBere Sdngergruppen auf die Sédngergruppe
als solche und von dieser auf den Verein, der sich fiir Hochgebirgstourismus und
-erforschung einsetzt. Die Gedankenkette mag von den Engelchoren iiber die
urspriinglich zum Kirchendienst herangezogenen Schulchére mit den hohen
Knabenstimmen zu den Hohen der Alpen fithren, wobei der gedankliche
Hohenflug einem é&sthetischen Fall in den Heimatkitsch entspricht. Zu hym-
nischen Gesdngen hat Giinter Eich sich wiederholt grundsétzlich in einer Form
geduBert, die keinen Zweifel daran 148t, daB sie eine heftige Abneigung in ihm
wecken!’. Sein Affekt gegen diese Textsorte, beziehungsweise den damit
verbundenen Ton kann auch auf seine Erfahrungen aus der Nazi-Zeit
zuriickgehen, auf die staatlich geforderte und forcierte Pflege deutschen
Liedguts!8.

Hier schiebt nun das Ich eine Episode aus der Vergangenheit ein, an die es
sich so lebhaft erinnert, daB es sie geradezu dramatisch unter Einblendung der
direkten Rede als ein Selbstzitat wiedergibt : das Textsubjekt scheint Mitglied
einer Sektion “des Alpenvereins” gewesen zu sein, bis es — von heftiger Ab-
neigung befallen — erschrocken Abstand nahm, ja die Vereinsvertreter mit dem
unpassenden aber, wie es sagt, verstandlichen Vorwurf beschimpfte, sie seien am
Leben. Wozu seine “Sektion”1? das Ich begliickwiinscht hat, wisse es nicht mehr,
sagt es — das mag auch zutreffen, wenn es gar nicht um den eigentlichen Alpen-
verein geht, sondern um eine jener Gesellschaften, Akademien oder Gruppen, die
sich der Erklimmung geistiger Hohen widmen und Auszeichnungen — bzw.
Literaturpreise — vergeben, von denen dem Autor Giinter Eich eine ganze Anzahl
verlichen wurden.

“Pfui Teufel” driickt Ekel, Abscheu und Emporung aus, hier, so heift es, ganz
einfach dariiber, daB der (oder die) im Biiro (der “Schreibstube”, in welcher der
—literarische ?-"Beitrag” entrichtet werden sollte) der Sektion mit Sie ange-
sprochene(n) Mensch(en) lebt (bzw. leben). Sind es die Anwesenden als Vertreter
der Hierarchie, ist es der Verein, dessen Am-Leben-Sein diese Ekelwirkung
auslosen ? Die allgemeine Sterblichkeit mache den Vorwurf unpassend, wird
hinzugesetzt ; was wiederum eine Pirouette der Logik darstellt : die allgemeine
Sterblichkeit wiirde ja gerade das Am-Leben-Sein als Ausnahme, nicht jedoch als
Vorwurf plausibel machen. “Vorwurf” miiite denn auch als literarisches Projekt
verstanden werden und das “Am-Leben-Sein” konnte dann in der Tat als

17 Sie spielen z.B. in den beiden letzten Horspielen des Autors eine groteske Kontrastfunktion.

18 So muB sich ein “Maulwurf” von seinem verhaBien “Vater Staat” vorwerfen lassen: “Du singst
zuwenig” (GWI, S.329). Man kénnte auch an die “fade(...) Harmonie” von Apollons Gesang
denken (GWI, S. 356), wihrend vor den Ténen des Marsyas “keine Hierarchien” bestehen
konnten (id.).

19 Die Unterabteilung oder Gruppe des Alpenvereins, die anscheinend dadurch bezeichnet wird,
bringt wieder hierarchische Ziige mit ins Spiel. Ob “Sektion” auch als “Leichentffnung” gelesen
werden soll, ist nicht klar ersichtlich; eine Verbindung zur getffneten Tiir und zum Abscheu, der
in “Pfui Teufel” zum Ausdruck kommt, wiren allerdings denkbar. Und die Sekundirliteratur
seziert ja jeglichen “Beitrag” bedenkenlos.
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unpassendes Motiv empfunden werden, wenn man die allgemeine Sterblichkeit
bedenkt. Auch auf das Motiv des Lebens, beziehungsweise des Sterbens und der
Sterblichkeit kommt das Ich an spéteren Textstellen aus anderem Blickwinkel
erneut und, wie es scheint, unter immer wieder umgekehrten Vorzeichen zuriick.
Die Frage stellt sich auch hier wieder von Neuem, ob die Statements, die der
Logik hohnzusprechen scheinen — das was Giinter Eich einmal den “Blodsinn”
nennt —, nicht immer wieder auch beziehungs- und sinnvoll sein kdnnten.

Das Hierarchie-Thema entwickelt sich zu einem weiteren wichtigen Motiv des
Textes. Schon die Erzengel stehen ganz weit oben in einer hierarchischen
Ordnung. Die Rechtfertigung der Hierarchie als Prinzip durch nicht niher
bezeichnete “Obere”, denen das Ich untersteht, wird wortreich wiedergegeben
und doppelt ad absurdum gefiihrt : als wissenschaftliche Erkenntnis (“psycholo-
gisch, betriebswirtschaftlich und ethnographisch”) und als von der Hierarchie —
den Oberen selbst — proklamierte Notwendigkeit und Evidenz.

Wihrend die mit “ihr” angesprochenen Personen zunichst die Leser zu
meinen scheinen, richtet sich ein “ihr” spiter an “Kumpels” ; es scheinen dann
alte Gefahrten, ja Skatbriider (in Absatz 11, z.B.), die zumindest im letzten
Absatz bereits als Verstorbene zu denken sind ; scheint das Ich, sich ihnen am
Anfang des Textes erst vorzustellen, so als mache es gerade ihre Bekanntschaft
im Gesprich, so teilt es spiter gemeinsame Erinnerungen mit ihnen und richtet
am Ende eine feierliche Eingabe (eine “Memoire” ?) an die dort Angesprochenen.
Der Leser darf sich, jedenfalls zu Beginn, durch diese Rollenprosa mit
angesprochen fiihlen : die Entgegnungen und Einwiirfe der vom Textsubjekt
gemeinten Leser und Dialogpartner sind im Text zwar weggelassen, das Ich
behauptet jedoch auf ihre AuBerungen Wert zu legen und zu reagieren.
SchlieBlich lassen sich die mit “ihr” Angesprochenen ebensowenig auf eine
Adressatengruppe festlegen wie das Ich des Textes sich in eine bestimmte Kate-
gorie einordnen liee. Auch iiber die Identitit der in dem Text Angesprochenen
148t sich nur Widerspriichliches sagen.

Wenn im elften Absatz die dort angesprochenen “Kumpels” zur “Familie”
gerechnet werden, so erfahrt spétestens dann auch der Familienbegriff eine
ausdriickliche Erweiterung, die ihn seinerseits unscharf werden 148t oder ihm
zumindest einen nur metaphorischen Sinn belédBt, der seine Ausdehnung auf alle
einschlieBt, die im weitesten Sinne “zur Familie gehoren” : Freunde oder gute
Bekannte — oder auch Gesinnungsgenossen.

Der zweite Absatz stellt die Frage nach der Entwicklung, die zu dem
paradoxen dtherisch-(menschlich-)zoologischen Identitdtsbefund gefiihrt hat, der
von dem Text-Zwitter-Subjekt immer eindeutiger als pathologisch empfunden
wird. Zum erstenmal im Text wird diese Fragestellung in einem “hier” (und jetzt)
angesiedelt, was der Textkohirenz bis zu einem gewissen Grad Vorschub leistet.

Die medizinischen Begriffe, die in die Betrachtungen zu dieser Dop-
pelexistenz, eingeflochten werden, stellen regelrechte Querverbindungen her. Die
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Symptome eines Kranken und die Attribute des Elefanten stehen geradezu
fiireinander : die Begriffe fiir die einen werden dem fiir die anderen gebriu-
chlichen Wortschatz entlehnt. Da ist die hier zum ersten Mal erwihnte Elefan-
tiasis, die als “falsche” Fihrte eingefiihrt wird — es ist ja auch wirklich kein
Leiden, an dem ein Elefant erkranken kann, sondern eine Haut- und
Bindegewebeerkrankung, die einzelne Korperteile des Menschen befillt und sie
unférmig anschwellen 148t. Ein weiteres Beispiel : eine Wortreihe von mit dem
Lexem “Fried-” gebildeten substantivierten Adjektiven bricht mit den “Fried-
reichschen” ab, die wohl auf die schon erwihnte “Friedreichsche Krankheit”
verweisen, eine mit Gleichgewichtsstorungen verbundene Erbkrankheit?0. Da ist
aber vor allem der Riissel, der zwar, wie es im Text heift, “in allen Lehrbiichern”
steht (was sich sowohl auf medizinische als auch auf zoologische Lehrbiicher
beziehen konnte), im dort iiblichen internen Sprachgebrauch (einer Anstalt mit
“Wirtern”) wird aber das Wort “Riissel” vermieden, so als handele es sich um
einen medizinischen Befund, den man einem Patienten nur in schonenden Worten
beibringt. Das Wort “Riissel” wird durch die “liebevolle” Bezeichnung “schnauz-
formig” ersetzt. Der “Riissel”, den man nicht beim Namen nennt, wird allein
schon dadurch zu einem bosartigen Symptom, das durch eine “liebevollere”
Formulierung fiir den Betroffenen selbst beschonigt werden soll. Auch wird
“Riissel” ausdriicklich als “medizinisches” Wort bezeichnet?!.

Dem “liebevollen” Anstaltsvokabular gegeniiber, das im Umgang mit den
Betroffenen der euphemistischen Beschreibung pathologischer Erscheinungen
dient, wirkt das Ich verunsichert, da es offensichtlich im Laufe des Anstaltslebens
Wortschatz- und dadurch bedingt auch zusitzliche Identitédtsprobleme entwickelt
hat. DaB gerade der “liebevolle” Sprachgebrauch unangenehme Wahrheiten nicht
nur nicht verheimlichen kann, sondern das Gegenteil bewirkt, liegt auf der Hand.
Dabei entwickelt der Leser, dank der Wiederholungen der Worter, die
Kompetenz hinter einem Wort auch das situationsbedingte Gegenteil mit zu
verstehen. Die Gleichwertigkeit von “nichts” und “alles” — “sonst ist hier nichts
liebevoll. Oder alles.”- iibertrigt sich auf “liebevoll” und 148t in diesem Wort
auch sein Gegenteil mit anklingen.

Im dritten Absatz, stellt sich, angesichts der “irdischen Reinkarnation” mit
“Riissel” die Identititsfrage grundsitzlicher und wird als Alternative formuliert,
bevor die Alternative wiederum in Frage gestellt wird : “Elefant oder Erzengel”,

20 Nb, einige Hypothesen zu einem besseren Verstindnis der ganzen Wortreihe: die
“Friedfertigkeiten”, mit denen sie beginnt, bringen in die sonst nicht existierende Pluralform von
“Friedfertigkeit” auch die Bedeutung “Fertigkeit” (Gewandtheit, Kénnen) mit ein, die
“Friedbergischen” konnten auf einen der Orte anspielen, die den Namen “Friedberg” tragen
(oder auch auf einen Professor dieses Namens, bei dem Eich vielleicht Vorlesungen gehort hat?),
wihrend die “Friedrichschen” sich vielleicht auf die Namensziige in der Unterschrift beziechen
(man sagte frither “seinen ‘Friedrich’ daruntersetzen” fiir ‘unterschreiben’).

21 Zum Motiv des Krankenhausaufenthalts gehoren auch die “Krankengeschichte am Kopfende”,
die “Fieberkurven” (in Absatz 13), die der Text am Ende negiert, was sie andererseits bei dieser
Gelegenbheit, also anlidBich ihrer Negation, iiberhaupt erst einfiihrt.



82 Christa GEITNER

die Unsicherheit betrifft eben nicht nur diese Alternative, sondern auch die Frage,
ob sich das mit Hilfe eines Spiegels feststellen lasse, ja ob es iiberhaupt einen
derartigen Unterschied gebe?2. Wihrend “schnauzformig” zundchst nur als
sprachliche Variante fiir “Riissel” stand (Abschnitt 2), da das Ich sagte, es “ver-
bessere” sich : “schnauzférmig heiBit es”, wird spiter “die Fragen aller Fragen”
formuliert : “Konnte man nicht den Riissel in Schnauzstellung bringen ?” Der
Unterschied ist hier also nicht mehr nur eine Frage der Formulierung, sondern,
wie im weiteren Text erkldrt wird, der (in diesem Pflegeheim) natiirlich
“liebevollen “— und angeblich “natiirlichen” — therapeutischen Nachhilfe.

Was die Frage selbst betrifft, so stellt sich eine Reihe von Assoziationen ein.
Wenn der Riissel vom Leser zunichst als Attribut des Elefanten erkannt wird, so
weist das “Schnauzformige” bereits auf die Maulwiirfe hin, deren Schnauze in
Meyers Grossem, von Giinter Eich so gern konsultierten Konversationslexikon als
“riisselartig” beschrieben wird. Uber diese Tier- und (bei Giinter Eich spiter)
zugleich Textgattung 148t sich die Entwicklung zu einer immer bissigeren,
melancholischeren “Maul”-, beziehungsweise Sprachtitigkeit im Spatwerk des
Dichters verfolgen. Diese Metaphernkette wirft auch ein neues Licht auf die
Elefantensyptome des Ichs : seine Pathologie 148t sich nicht nur dadurch erkléren,
daB es in der Situation, in der es sich befindet, ein “dickes Fell” (wie die Dick-
héduter) entwickeln muB, sondern auch, daB der Riissel als Symptom auf eine
Unformigkeit der Mund- und Nasenregion, also auch der fiir ein Dichter-Ich
konstitutiven Sprachorgane hinweist. Da “Riissel”’-Symptom 148t vermissen, was
die kampflustigen Maulwiirfe so erfolgreich macht, ihre Krallen, daB sie “Mulm”
aufwerfen, etc2.

Selbstsicherheit kann das Ich da demonstrieren, wo es auf seine Erfahrung aus
einer frilheren (Erzengel-)Existenz zuriickgreifen kann. Das Skatspiel ist deshalb
etwas, wo das Ich sich, wie es sagt, auskennt. “Wir”, heiBt es (in Absatz 3)
“spielen Skat mit den Wirtern, da kenne ich mich aus.” Ein mit seinen “Wirtern”
Skat spielender Elefant mutet surrealistisch an. DaB er die Spielkompetenz in
seiner Erzengelzeit erworben hat, macht die Situation nicht einfacher. Es folgen
wehmiitige Erinnerungen an die Spieltaktik von Michael und Rafael — also der
spéter als “Kumpels von oben” angesprochenen Erzengel. Die Karten spielenden
Engel — oder Boten, Vermittler und Ubersetzer gottlicher Botschaften — stehen
vielleicht auch fiir eine der Vergangenheit angehorende Phase des Dichterlebens
und des Poesieverstidndnisses des Autors : Kontakte mit Dichterkollegen und
Freunden, die ihr Spiel offen legten, oder “erstaunlicherweise” eine Vorliebe fiir
eine der Spiel-Farben (mit wohl auch politischer Bedeutung) hatten. “Null
ouvert” und “Karo ohne vier” bezeichnen im Skat zwei Spiele, die nachdem die
Karten ausgeteilt wurden, beim “Reizen” angesagt werden konnen. Weitere
“Skatworter” werden in anderm Kontext spiter angefiihrt (Absatz 11), ja diese
volkstiimliche, bildliche Sprache ist selbst Gegenstand der Sehnsucht : “picus der

22 Das im letzten Absatz doppeldeutige “Kopfende” bezieht sich ebenfalls auf diese Problematik.
23 Cf. “Prdambel”, GWI, S. 318.



AUFGENOMMMENES BRUCHSTUCK EINER MEMOIRE 83

Waldspecht” (die Farbe Pik), “Hosen runter” (die Aufforderung an einen Spieler,
sein Spiel offenzulegen). Die Erinnerung an das Skatspiel klingt ausgesprochen
wehmiitig : das Spiel war ja auch ein Sprachspiel! Zur Wahl des Skatspiels kann
auch noch angemerkt werden, daB das Wort aus dem Italienischen abgeleitet ist
und urspriinglich das “Weglassen” (scartare) von zwei Karten bedeutet. Das
Skatspiel kann also auch ein weiteres beziehungsreiches Wortspiel zum Motiv
des “Weglassens” darstellen. Spiel und Zuriicknahme werden-auch in diesem
Motiv verbunden.?*

In der Anstalt selbst gibt es einen geregelten Tagesablauf. Der Elefant wird
mittags gewaschen : die technischen Informationen zur Elefantentoilette (wie der
Besen mit dem zwei Meter langen hohlen Stiel aus Hartgummi) illustrieren und
verfremden die Prozedur zum Zwecke der Korperhygiene, bei der das nicht voll
autonome Subjekt ein Objekt der Pflege ist.

Von der Hierarchie und der Ordnung ist es beim spiten Giinter Eich immer
nur ein Schritt zum Thema “Natur”. “Natiirlich” (im Sinne von “selbstver-
stdndlich, selbstredend”) wird durch die Wiederholung (am Ende des dritten
Absatzes) mit neuen Assoziationsketten besetzt : Klopstock und Goethe
verweisen (im vierten Absatz) auf eine begeisterte Hinwendung zur Natur,
wihrend das “Ich” nicht recht glaubhaft machen kann, daB es als Heiminsasse
ebenso “natiirlich” lebt,ohne etwas mit natiirlichen Kérperausscheidungen zu tun
zu haben — die Fabel von der Ausscheidung durch die Rippen erinnert vielleicht
sogar an den biblischen Mythos von der Erschaffung der ersten Frau. Wie wenig
“natiirlich” (Abschnitt 4 und 7) das Glotzen ins Freigehege (bzw. in den mit
“glotzen” assoziierten Fernseher als Freigehege ist), wird ebenfalls nicht
ausformuliert.

Das Textsubjekt spricht aus der Perspektive der Hilflosigkeit eines Patienten
oder Kurgasts in einer Heilanstalt, wo man die Pflege, die Hierarchie, das
Besuchsritual und die Gesellschaft der anderen Kranken tiber sich ergehen lassen
muB. Diese Situation wird in der Darstellung zugleich auch aus der Perspektive
eines Elefanten aktualisiert, der in einem Zoo — mit Freigehege — betreut wird.
Die beiden Daseinsformen iiberlagern sich, sodaB sie einander wechselseltlg
erhellen und illustrieren.

Die Abschnitte 4 und 12 zeigen zwei Bilder des Anstaltslebens in Form einer
ironischen Summe und in Form einer Engfiihrung, es sind zugleich kurze
Bilanzen zum Thema Ort und zum Thema Zeit.

Die Abschnitte 5 und 6 stellen eine direkte Anrufung Gottes dar : sie formu-
lieren eine Bitte und eine Frage, die mit einem doppeldeutigen “Danke” endet
(ein zuriickweisendes “es reicht mir, ich habe genug davon” klingt hier mit an
und nimmt auch die eben formulierte Bitte zuriick). In diesen beiden Absitzen an

24 Nb: von den vier Erzengeln werden im Text auBer Gabriel nur noch Michael und Raphael
erwidhnt; Uriel, der vierte scheint “weggelassen” — was sich auch fiir die Einfilhrung der
Skatausdriicke anbietet, da dieses Kartenspiel von drei Spielern gespielt wird.
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zentraler Stelle werden die Griinde fiir das Weglassen als Schreibtechnik streng
logisch und paradox ausgedriickt : Sentimentales verdient gestrichen zu werden,
einerseits, weil es irrefiilhrend wire und andererseits, weil es nicht unbedingt
irrefithrend wire.

Ein ausgesprochen direkter und gewaltsamer Kontakt wiirde im Gegensatz zur
anfinglichen “Unberiihrbarkeit” beim “Zertrampeln” hergestellt — im Text selbst
nur als Moglichkeit formuliert. Zertrampeln (die Idee des Elefanten in einem
Anfall der Verzweiflung) und Streichen (die Idee des Dichters) sind hier
aquivalent (Absatz 6). Das “Bruchstiick” selbst beriihrt also das Thema, es spricht
vom Weglassen (Streichen und Zertrampeln), wie es selbst “nicht aufgenom-
men”, also angeblich weggelassen ist.

Andere Elemente des Alltags in der Anstalt sind wieder die des Altenp-
flegeheims. Die Post kommt nach dem Essen. Nachmittags Besuch von der
Familie, natiirlich nur sonntags, Nachts wird mit den Wirtern Skat gespielt,
manchmal offensichtlich bis in die frithen Morgenstunden.

Die “Familie”, die Briefe schreibt und sonntigliche Besuche abstattet,
verweist nicht mehr auf den Elefanten sondern auf den Menschen. Die Zusam-
mensetzung der Familie 146t vielleicht auch eine irgendwie kollektive Erfahrung
der Heiminsassen' anklingen — “mein Mann, meine Frau, meine Ehebrecher”
(letztere wohl beiderlei Geschlechts) ; und sie fichern das “Ich” wiederum in eine
Mehrzahl von individuellen Identititen auf. So kompliziert der Leser sich die
familidren Verhiltnisse des “Elefanten-Ichs” auch vorstellen mag, so harmonisch
diese Verhiltnisse sich auch bei den sonntiiglichen Besuchen anlassen, sie sind
doch mit den herkémmlichen Vorstellungen kaum fiir ein einziges Individuum zu
vereinbaren. sie kombinieren, so scheint es, zumindest zeitlich wechselnde
Familienverhiltnisse, beziehungsweise eine Summe von Familienverhiltnissen.

Uberhaupt muten die Anstaltserfahrungen wie eine Synthese aus Beobach-
tungen am Schicksal von Leidensgefihrten an und das wiederholt gebrauchte
“wir” betont die Gemeinsamkeiten dieser Existenz. GewiB3, die Besuche der
Familie sind, so liest man, die der eigenen Familie (“meine Frau, mein Mann,
meine Ehebrecher”), aber es wird auch von den Langzeiterfahrungen einer
Kollektivitdt gesprochen (“alle sind so diskret gegen Elefanten”) — einerseits
kommt der Besuch “freilich nur im ersten Jahr”, andererseits heiBt es dann
wieder : “dabei immer Besuch”. Dann wird auch einer, der “gestern” begraben
wurde, erwihnt, er hat das Kollektiv des “wir” des Elefantenheims verlassen.

Poesie, welche die Schonheit der Natur und die Schonheit des Menschen, der
diese Schonheit gedanklich nachvollzieht, feiert (Klopstock : “Schon ist Mutter
Natur, deiner Erfindung Pracht / Schéner ein froh Gesicht, / Das den grofen
Gedanken / Deiner Schopfung noch einmal denkt.”) wird verfremdend und
bruchstiickhaft zitiert. “Einen groBen Gedanken noch einmal denken : Besuch
von der Familie, im Freigehege.” Die Montage macht aus dem Familienbesuch
den groBen Gedanken (der Schopfung), was durch den Kontrast zwischen
Erhabenem und Banalem komisch wirkt.
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Die Gefiihle, die dabei im Text ausgedriickt werden, sind die der
Anstaltsinsassen, die Verstindnis zeigen fiir das Ausbleiben der Familienbesuche
nach dem ersten Jahr. Drei andere Reiseziele werden als Alternativen genannt :
Paris, auf das nur mit dem Scherzreim (“meine” — “Seine”) angespielt wird,
Jiitland und der Gardasee. Der Gardasee wurde von Deutschen vor allem mit
Hochzeitsreisen assoziiert. Die Nennung Jiitlands erinnert an eine Stelle aus dem
Text Hilpert, der dem “Bruchstiick” zeitlich nahe steht. Von Hilpert heiBt es
dort : “Seine einzige Reise hatte ihn der Erbsiinde wegen nach Jiitland gefiihrt.
Dort besichtigte er die berithmten Steine, auf die der Schafhirt Michael Pedersen
Kierkegaard geklettert war und Gott verflucht hatte2>. Verbindet man mit Paris
das, laut Biichmann “fiir Paris iibliche Wort” Seinebabel ? als Inbegriff der
“siindhaften GroBstadt”, so zeichnen sich Querverbindungen zwischen Reiselust
und erblich belastetem (auch geistig belastetem) Nachwuchs ab — wobei es um
die zunichst (im zweiten Absatz) als falsche Fihrte bezeichnete Elefantiasis geht.
Aber eine falsche Fihrte kann ja auch, wie im fiinften Abschnitt angedeutet wird,
auf die richtige Fahrte fiihren. Und die “Elefantiasis” wird im Text auch das
poetische Bild fiir die “Elefantenexistenz” eines Pflegefalls in einer Anstalt.

Wenn es dann spiter (in Absatz 11) heiBt : “vielleicht hab ich zu hoch gereizt”
— was im Skatspiel bedeutet, daB man das Spiel nur noch verlieren kann — deutet
das “zu hoch gereizt” gar nicht mehr auf eine bestimmte verlorene Partie im
Spiel, sondern auf eine Lebensbilanz. Das Wort “Leben” selbst wird dabei
wiederum weggelassen ; es 148t sich jedoch unschwer aus dem Bibelzitat, auf das
kurz zuvor angespielt wird, ergéinzen : “Unser Leben wihret siebzig Jahre, und
wenn’s hoch kommt, so sind’s achtzig Jahre, und wenn’s kostlich gewesen ist, so
ist es Miihe und Arbeit gewesen” ; (Psalm 90,10). Wenn Giinter Eich dieses bei
ihm stark gekiirzte Zitat (“und wenn’s hoch kommt, ist es Miihe und Arbeit
gewesen”) durch sein Textsubjekt mit “das kommt bestimmt hoch”
kommentieren und abwandeln 148t, so assoziert der Leser damit ein Ubelgefiihl
im Magen, Widerwillen, ja Abscheu — also eine vollig andere Bedeutung als das
hohe Alter, das laut Bibeltext nur einigen wenigen beschieden ist. Der
Kommentar wandelt zwar anscheinend nur das konditional einschrankende
“wenn” in ein allgemeines “bestimmt” ab, legt jedoch den Grund zu einem
bitteren Wortspiel iiber das hohe Alter, dessen Beschwerden nichts Kostliches
anhaftet.

“Das halten die stirksten Familien nicht aus” (im elften Absatz) erinnert an die
Redewendung “das kommt in den besten Familien vor” (i.e. das passiert
gelegentlich auch bei anstindigen Leuten, das ist nicht so schlimm) ; “ihr gehort
zur Familie” (d.h., ibr seid mit uns vertraut, konnt bei uns aus- und eingehen)

25 GWI, S. 311. Dazu Kohlenbach, o.c., S. 197, Anm. 4. Giinter Eich verarbeitet hier eine
Tagebuchnotiz S.Kierkegaards, die sich-auf das Verhiiltnis zu seinem Vater bezieht.
26 Biichmann, Gefliigelte Worte, Stuttgart, 1956.
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spielt ebenfalls mit dem Begriff der Familie, die die Besuche bei dem alten und
kranken “Elefanten” im Pflegeheim iiber Gebiihr beanspruchen.

Die Nihe des Todes und das Ausbleiben der Familie fordert (und fiihrt — im
neunten Absatz — zu): “Konzentration auf die Beziehung nach oben. Die
Hierarchie, das dreieckige Auge.” Im elften Absatz heiit es dann : “Es war doch
eigentlich schon alles in Ordnung, war schon mitten drin in der Hierarchie, aber
Mahlzeit, die Ewigkeit ist begrenzt”. Der Hinweis auf eine gottliche Weltordnung
kann nicht dariiber hinwegtduschen, da die Zeit ein Faktor ist, der die Ordnung
durcheinanderwirft. Ob nun “Mahlzeit” einfach das umgangssprachliche “das
kann ja gut (=schlecht) werden”, “damit ist es nichts” bedeutet, oder ob man
darin auch die Dimension der Mahl-Zeit (Cf. das fast sprichwortliche “Gottes
Miihlen mahlen langsam / mahlen aber trefflich klein”) sehen will. Die
Lebenszeit wird in der Anstalt mehrfach relativiert. Wihrend das Ich sich im
ersten Absatz im Biiro der Sektion des “Alpenvereins” entriisten konnte : “Pfui
Teufel, Sie leben!”, muB es im zehnten Absatz einrdumen : “Bei mir liegt das
weiter zuriick, ich lebe noch” und “Friiher lebten wir ewig oder doch fast ewig”.
Die Anstaltsexistenz scheint die Zeitbegriffe so weit auBer Kraft gesetzt zu
haben, daB eine subjektive Ewigkeit — der Anstaltsaufenthalt — sich zum
Paradoxon von der “begrenzten Ewigkeit” anbietet.

Ein Paradoxon wie “die Ewigkeit ist begrenzt” stellt die Ordnung, die
Hierarchien in Frage. Und der Zeitbegriff (“die begrenzte Ewigkeit”) wird im
ndchsten Absatz voOllig zum Ortsbegriff : der Anstaltsaufenthalt 16st den
Zeitbegriff soweit auf, daB “Ewigkeit” ein Wort fiir diesen Aufenthalt wird :
“Nun sitzen wir drin in der begrenzten schnauzformigen Ewigkeit. Mit einem
unaussprechlichen Namen, mit einem Riissel trotz der Schnauze, mit einem
Anblick, der alle frohlich macht.” Das liest sich wie eine bittere Bestands-
aufnahme in Form einer Engfiihrung der Hauptmotive.

Aus den friiheren Skatpartnern sind die “Kumpels von oben” geworden, die
als Erzengel an einem “vollkommenen Ort” sind. Sie gehoren der Vergangenheit
an, die Spiele werden nur noch erinnert. DaB Michael “auch” versucht hat im
Spiel zu mogeln, gibt AnlaB zu der illusionslosen Feststellung : “so geht das unter
Erzengeln zu”, wihrend der Leser iiberlegt, auf wessen (und welche) —
gestrichene(n) — Mogeleien das “auch” anspielen konnte.

Die Gefiihle der anderen werden direkt benannt, die anderen sind frohlich,
liebevoll, diskret. Die eigenen kommen indirekt zum Ausdruck : das Ich ist
unbeholfen (es “weil nicht mehr, wie man’s mit den Gefiihlen halten muB8.”),
bescheiden (“Man kann’s verstehen” — wenn die Besuche ausbleiben), teil-
nahmsvoll fiir andere (“tat mir leid”), dankbar (“das tut wohl”), hilflos (“bbbbbbb
und schnauzstellig, das krieg ich nicht mehr weg”). Am Ende des “Bruchstiicks”
findet sich nichts mehr von der Entriistung, die sich in der Sektion des
Alpenvereins Luft gemacht hatte, nichts mehr, das ans Zertrampeln-Wollen
erinnert. Am Ende des Bruchstiicks steht kein Stolz mehr, sondern eine
verzweifelte Melancholie und der Wunsch endgiiltig nicht in die Memoire
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aufgenommen zu werden, selbst — wie im “Abzéhlreim” der Kinder “dran” zu
sein, aus dem Spiel auszuscheiden.

Ein ebenfalls bei Kindern beliebtes Sprachspiel wird am Ende des Textes noch
kurz produktiv : “Engelsfliigel, Fliigelohren, Ohrensausen.” Die Wortkette fiihrt
in nur drei Gliedern vom Engelsmotiv iiber ein Elefantenattribut zu einem
Krankheitssymptom. Im Sprachspiel findet so die abschlieBende Engfiihrung
dreier Motivketten des Textes statt.

Am Ende des Fragments — und wie es scheint in Erwartung seines
Lebensendes — steht eine Bitte um Fiirbitte. Das “Ich” trégt sie nicht mehr im
eigenen (nicht genannten) Namen vor, sondern in der dritten Person Singular,
kommentiert aber noch als Textsubjekt (das schon weggelassen ist), daB es zwei
Attribute “nicht mehr weg” kriegt: “bbbbbbb und schnauzstellig”, den
weggelassenen Namen und das “Schnauzstellige”, in dem jetzt mehr die
“Stellung” (die Einstellung) und die Fihigkeit (die “Anstelligkeit”) als die
“Form” der Schnauze dominieren. Nicht um Vergebung oder Erlosung soll fiir
dieses “Ich” gebetet werden, sondern um Ausloschung, Aufgehen im Nichts, im
“Nirgends” (also in “Utopia”) und die vergangene Existenz, die ja eigentlich
Gegenstand der “Memoire” ist, soll — ginge es nach seinem am Ende des
Bruchstiicks ausgesprochenen Wunsch — nicht gewesen sein. Der hier formulierte
letzte Wunsch betrifft, formuliert als “Memoire” — als Eingabe — die “Weg-
lassung” der eigenen Existenz, der “Memoire”, die — endgiiltig — nicht, bezie-
hungsweise nirgends, aufgenommen zu werden wiinscht. Als “Denkschrift” oder
“Eingabe” bittet die “Memoire” also mit einem dreimaligen “denkt an...” im
letzten Abschnitt darum, da ein Gedenken an die in ihr dokumentierte Existenz
ausgeloscht werde. Die “Schrift” ist hier “testamentarisches Ausbitten einer sich
als Absenz gebdrdeten Pridsenz”?’ wie Kafkas an Max Brod gerichtete Bitte,
seinen NachlaB zu verbrennen. Der im Schreiben inhdrente Widerspruch wird so
noch einmal zur Sprache gebracht.

Die Beschiftigung mit dem “Bruchstiick”, die selbst bruchstiickhaft bleiben
muB, erlaubt es dem Leser dennoch, den Uberlegungen eines jeder Identitit
spottenden Textsubjekts zu folgen, die sich wie ein Anschreiben gegen seine
“Memoire”, wie ein Ausbruchsversuch aus einem “hier und jetzt” lesen. Der
Leser teilt private Erfahrungen — im Sprachspiel nachvollziehbar, zwischen von
der Situation geforderter Geduld und radikalem Aufbegehren, im Spiel mit Sinn
und Unsinn der Sprache, zwischen Plauderton und Lakonie, zwischen scheuer
Zuriickhaltung und instéindigem Gebet.

Christa GEITNER

27 Matthias Rosenthal, Korper, Stimme, Schrift: Kafkas Dekonstruktion von Subjektivitit und
Sprache, Diss. University of California, Santa Barbara, 1987, S. 52.
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4
IN DAS ENDGULTIGE MANUSKRIPT
NICHT AUFGENOMMENES BRUCHSTUCK EINER
MEMOIRE
(1) Ich heie bbbbbbb. Deshalb lasse ich einfach meinen Namen

2

©)]

“@

(5)

weg. Thr kénnt mich ruhig Elfriede oder Gabriel nennen, ich habe
immer etwas Erzengelhaftes gehabt. Unberiihrbar und nie gefal-
len, mein Stolz. Besonders wenn ihr mich Elfriede nennt. Na-
tiirlich nur ein Vorschlag. Schaut in euer Familienstammbuch, da
steht schon manches drin. Ich habe sogar einen Wasserzieher mit
x Namen. Auch einen Schuhanzieher, gehe aber barfu8, sole mio
unberlihrbar. Die Hymnen, die rings erténen, nach Texten aus
dem Familienstammbuch, die Engelchére, die Knabenchére, die

- Chore des Alpen-vereins. Meine Sektion hat mich begliick-

wiinscht, ich weiB nicht mehr wofiir. Als ich meinen Beitrag
zahlen wollte ~ ich offnete die Tiir des Biiros —, prallte ich
zuriick. Eine heftige Abneigung befiel mich. “Pfui Teufel, Sie
leben !” rief ich aus. Angesichts der all-gemeinen Sterblichkeit

©)

Y

@®

ein unpassender Vorwurf, doch von der Situation her

verstindlich. Uberhaupt ist die ganze Hierarchie psychologisch,
betriebswirtschaftlich und ethnographisch verstindlich. Meine
Oberen sagen: es kommt nicht darauf an, wie sie verstindlich ist,
wenn nur die Hierarchie da ist. Etwas Ahnliches aber ganz
anderes ist es mit der Natur. Darauf komme ich, wenn ihr mich
Gabriel nennt, gelegentlich zuriick.

Wie bin ich der die oder das geworden, wer wie oder wohin ich
bin ? Meinen Riissel akzeptiere ich, ich akzeptiere alles. Eigent-
lich. Wenn ich auch gewisse Vorlieben und Abneigungen fiir
meine Korperteile, meine seelischen Belange und Friedfertig-
keiten, meine Friedbergischen, meine Friedrichschen, Friedreich-
schen ~ ich habe den Faden verloren, komme in einem spiteren
Kapitel daran zuriick. Halt, der Riissel war’s, ein sanftes medi-
zinisches Wort. Ich habe einen Riissel, es steht in allen Lehrbii-
chern. Nein, nicht Elefantiasis, ihr seid ganz auf der falschen
Fihrte. Pardon, ich auch, nehme den Riissel zuriick, verbessere
mich: schnauzformig heiBt es, schnauzformig. Liebevoll, ich
meine die Be- zeichnung, sonst ist hier nichts liebevoll. Oder
alles.

Meine irdische Reinkarnation ist liebevoll und schnauzférmig.
Wir spielen Skat mit den Wirtern, da kenne ich mich aus.
Michael hatte eine Vorliebe fiir Null ouvert, Rafael war vor-
sichtig, aber das Rot lag ihm mehr, erstaunlicherweise, ich denke
an ein Karo ohne vier, das war einmalig. Mittags werde ich
gewaschen, mit Hilfe eines Besens, der Stiel aus Hartgummi,
hohl, zwei Meter lang, das reicht gut auf meine Stirn. Ich wei
nie, wo sie ist, vielleicht solite ich Hinterkopf sagen. Und viel-
leicht doch Riissel ? Ich habe solange keinen Spiegel gesehen,
Elefant oder Erzengel. Gibt ein Spiegel iiberhaupt solche Unter-
schiede her ? Und sind es denn Unterschiede ? Und die Frage
aller Fragen: Kénnte man nicht den Riissel in Schnauzstellung
bringen ? Liebevoll natiirlich. Natiirlich.

Alles ist hier so natiirlich wie bei Goethe und Klopstock. Und
erhaben. Kein Harn, keine Exkremente, das schwitzen wir durch
die Rippen. Unberiihrbar. Nach dem Essen Briefe von der
Familie. Wenn. Wenn nicht, dann keine Briefe von der Familie.
Man glotzt ins Freigehege. Schnauzformig.

Lieber Gott, 1aB mich hier rauskommen. Ich will wieder dein
Erzengel Elfriede sein. In Klammern: Das streich ich spiter. Ist a)
sentimental, fithrt b) auf eine falsche Fihrte, kénnte c) auf die
richtige Fihrte fiihren.

®
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Lieber Gott, was tu ich mit vier Fiien, vier siulenférmigen
Fiiien ? Hier gibt es nichts, was man zertrampeln kénnte, auBer
alles. Und das streich ich auch. Alles. Alles streich ich, was ich
zertrampeln konnte, ich brauch nicht, ist alles Hartgummi, ist
schon gestrichen. Danke.

Und nachmittags Besuch von der Familie. Meine Frau, mein
Mann, meine Ehebrecher. Natiirlich nur sonntags, natiirlich wie
bei Goethe und Klopstock. Einen groBen Gedanken noch einmal
denken: Besuch von der Familie, im Freigehege. Man glotzt,
liebevoll und schnauz- formig, hebt den Riissel miide, Skat bis
fiinf Uhr friih.

Das alies freilich nur im ersten Jahr. Man kann’s verstehen,
gerade Elfriede, gerade Gabriel versteht’s,es ist zuviel fiir die
Familie, Frau, Mann, Ehebrecher, allein die Fahrt und zweimal
umsteigen, man mdochte sonntags mal woanders hin. Hoffentlich
habt ihr keine Kinder gezeugt, die kriegen dann auch die Elefan-
tiasis, womoglich Sonntag nachmittag. Ihr wit schon, was ich
meine, die Stadt liegt an der Seine. Oder wenigstens Gardasee,
wenigstens Jiitland.

Nach dem ersten Jahr dann Konzentration auf die Beziehung nach
oben. Die Hierarchie, das dreieckige Auge. Da sieht man alles,
die Familie, die vergniigten Kinder, die Schnauzstellung, das
Riisselformige, alles ganz klar und liebevoll.

Gestern haben wir einen begraben, tat mir leid,war erst 98. Frither
lebten wir ewig oder doch fast doch ewig, man kann es nachlesen.
Dabei immer Besuch, liebe— volle Urenkel mit Blumen je nach
der Jahreszeit, aber immer mindestens zehn, Enkel und Blumen, -
soll kein Witz sein, blo8 Wahrheit. Und alle sind so diskret gegen
Elefanten,das tut wohl. Bei mir liegt das weiter zuriick, ich lebe
noch. Ich weiB nicht mehr,wie man’s mit den Gefiihlen halten
muB. Ich bewege die Ohren, hoffe, das geniigt. Méchte nicht
auffallen.

Ach Kumpels von oben, manchmal hab ich Sehnsucht nach euch,
nach euern Skatwortern, picus der Waldspecht, Hosen runter.
Aber ihr gehort zur Familie, kommt nur im ersten Jahr, und
wenn’s hoch kommt, ist es Miihe und Arbeit gewesen, das kommt
bestimmt hoch, mehr als ein Jahr ist selten, das halten die
stirktsten Familien nicht aus. Ach Kumpels, ach Rafael, wie
konnte das alles passieren, vielleicht hab ich zu hoch gereizt, ich
weiB es auch nicht, tut mir furchtbar leid. Es war doch eigentlich
schon alles in Ordnung, war schon mitten drin in der Hierarchie,
aber Mahlzeit, die Ewigkeit ist begrenzt, das konnte keiner
wissen.

Nun sitzen wir drin in der begrenzten schnauzférmigen Ewigkeit.
Mit einem unaussprechlichen Namen, mit einem Riissel trotz der
Schnauze, mit einem Anblick, der alle fréhlich macht. Und
Michael hat auch versucht zu mogeln, so geht das unter Erzengeln
zu, man hat zuviel Hochachtung.

Kumpels, denkt an euern Gabriel, eure Elfriede, eure Notburga,
euern lieben Elefanten. Da sitzt er bis ans Weltende, bis ans
Elefantenende, ans Elfriedenende, sitzt er, liegt er, steht er, keine
Krankengeschichte am Kopfende, keine Fieberkurven, blo8 so, er
war gerade dran, ein Abzihlvers, einer von hundert. Ach, denkt
doch an ihn in eurer Vollkommenheit, in euern sera- phischen
Gesingen, bbbbbbb und schnauzstellig, das krieg ich nicht mehr
weg, Engelsfliigel, Fliigelohren, Ohrensausen. Denkt an ihn, an
sie, an es, und sprecht an euerm vollkommenen Ort ein Gebet,
daB er nirgendshin auffahre, nirgends selig sei, daB er nie da war.
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La poésie expressionniste de
Henriette Hardenberg : du tourbillon a
la danse intérieure

Le 17 décembre 1918, Rainer Maria Rilke envoie un bouquet de fleurs a une
jeune femme en y joignant ces mots :

Puis-je (avec ces fleurs ?) contribuer a ce que vous trouviez I’apaisement ? Pour
que cette danse au déchainement impétueux se tourne a nouveau vers I’intérieur,
ol son mouvement était si gracieux, et ol elle est beaucoup plus heureuse et plus
libre !

C’est a Henriette Hardenberg que s’adresse cette exhortation. La jeune femme
et son mari Alfred Wolfenstein, tous deux poétes expressionnistes, partagent alors
les espoirs que suscitent 1a Révolution de novembre. Rilke prend ses distances a
I’égard du mouvement révolutionnaire : ces lignes manifestent clairement sa
propre volonté de préserver 1’univers intérieur, mais surtout, elles saisissent en
peu de mots, sous une apparence anecdotique, I’essentiel de 1I’évolution poétique
d’une femme qu’il admire.

En dépit de ce jugement admiratif, partagé par maint poete ou critique de 1’é-
poque, H. Hardenberg fut longtemps victime de 1’oubli général qui a frappé les
représentants féminins de 1’expressionnisme littéraire, si I’on excepte Else Las-
ker-Schiiler, Claire Studer-Goll et Emmy Hennings. Selon 1’avis de Hartmut
Vollmer, a qui I’on doit le double mérite d’une édition commentée de 1’ceuvre de

1  “Kann ich nicht (mit diesen Blumen?) etwas zu Ihrer Beruhigung tun? Dafiir, daB der ungeduldig
ausgebrochene Tanz wieder nach Innen schldgt, wo er doch von so lieblicher Bewegung war und
noch viel mehr Gliick und Freiheit hat!” Lettre citée dans Hartmut Vollmer, “Wie ein
gliickliches Bild innen unter sicheren Lidern : Rainer Maria Rilke und Henriette Hardenberg.
Dokumentation einer Freundschaft”, in Euphorion 87 (1993), p. 69-89; cit. p. 85.
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H. Hardenberg? et d’une anthologie de 1’expressionnisme féminin3, florilege de
poemes pour la plupart inédits, cet oubli serait dil 2 la rareté des recueils publiés
par ces poétesses et leur renoncement — volontaire ou non — & 1’écriture comme
profession, davantage qu’a la qualité littéraire de leur production. A ’examen de
I’ceuvre de H. Hardenberg, composée de poémes et de courts récits, on est tenté
de lui donner raison.

Née a Berlin en 1894 d’une famille juive assimilée, H. Hardenberg publie ses
deux premiers poemes en 1913, dans la revue expressionniste de Franz Pfemfert,
Die Aktion. Ils s’ouvrent par ces vers rebelles : « Wir werden herrlich aus
Wunsch nach Freiheit » et « Zwei gehen nackt durch einen Wald », que 1a jeune
poétesse signe de son vrai nom, Margarete Rosenberg ; mais devant la colére
paternelle, elle suit le conseil de Pfemfert et continue de publier sous le pseudo-
nyme qu’il lui suggere : Henriette Hardenberg, inspiré de la Comtesse Henriette
von Hardenberg (1788-1868), auteur d’ouvrages divertissants, et clin d’oeil a
Novalis.*

Une fois lancée, la jeune femme cotoie les milieux littéraires avant-gardistes
de Berlin, autour de Kurt Hiller, Herwarth Walden, Richard Oehring, Alfred Wol-
fenstein..., qui la reconnaissent comme 1’une des leurs. Apres le recueil Neigun-
gen, paru en 1918 chez I’éditeur Roland-Verlag — sans grand retentissement —, H.
Hardenberg continue de publier quelques poe¢mes et récits épars dans divers jour-
naux ou revues, mais elle ne fait pas de 1’écriture une profession, et il faudra
attendre 1994 pour que soient enfin publiés Siidliches Herz, recueil de poémes
composés entre 1918 et 1925, et Phantasie, qui rassemble de courts textes en
prose. Dans les années vingt, H. Hardenberg gagne sa vie grice a des défilés de
mode ou des films sur le ski, puis comme secrétaire de I’historien de 1’art améri-
cain Richard Offner. Dans les années trente, on oublie H. Hardenberg ; elle fuit le

2  L’ceuvre de H. Hardenberg est rassemblée dans deux ouvrages édités par H. Vollmer :
Dichtungen, Ziirich (Arche) 1988, contenant le recueil Neigungen, des poémes et récits en prose
inédits, un commentaire de I’éditeur et des documents annexes (cité ici par 1’abréviation D,
suivie du numéro de page) , et Siidliches Herz, Ziirich (Arche) 1994, publié peu aprés la mort de
H. Hardenberg, contient les recueils inédits Siidliches Herz (poémes de 1918 a 1925) et
Phantasie (prose de 1913 & 1925), d’autres écrits en vers ou en prose, et des extraits de journal
de I’auteur (cité ici par I’abréviation SH). De plus, un important travail éditorial permet de
connaitre la date de rédaction et les variantes pour la presque totalité des écrits. Les poémes de
H. Hardenberg seront cités dans le texte original allemand.

3 “Inroten Schuhen tanzt die Sonne sich zu Tode” - Lyrik expressionistischer Dichterinnen, hrsg.
v. H. Vollmer, Ziirich (Arche) 1993. Trente-neuf poétesses, pour la plupart inconnues, sont
représentées dans cette anthologie qui rappelle avec malice 1’abime entre le statut de la femme,
mi-dieu, mi-démon dans la littérature expressionniste, et son rang mineur dans 1’univers
masculin des cercles littéraires.

4  Pour une présentation plus complete, cf. la postface de H. Vollmer au recueil Dichtungen,
op. cit., p. 113-140, a laquelle cet article emprunte les indications biographiques. Cf. aussi du
méme auteur : “‘Im Strafen beben wir vor innerem Gefiihl’ — Uber die expressionistische
Dichterin Henriette Hardenberg”, in Zwischen Aufbruch und Verfolgung. Kiinstlerinnen der
zwanziger und dreifiger Jahre, hrsg. v. Denny Hirschbach und Sonia Nowoselsky, Bremen
1993, p. 165-169 . Vollmer reprend ici I’essentiel des postfaces a D et SH.
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régime hitlérien et s’établit & Londres en 1937, en compagnie de son second mari,
I’écrivain, architecte et sculpteur Kurt Frankenschwerth. Jusqu’a sa mort, dans
son exil londonien, H. Hardenberg ne cessera d’écrire des poémes, marqués par la
mélancolie et le sentiment de solitude.

Toutefois, la production la plus riche reste celle des années 1912-1925 : Karl
Otten lui-méme a rangé les poémes expressionnistes de H. Hardenberg parmi
« les manifestations poétiques les plus remarquables de la période pré-hitlé-
rienne »°. C’est pourquoi les analyses qui vont suivre se limitent a la phase
expressionniste de ’auteur. De plus, dans un champ aussi défriché par la critique
littéraire que celui de I’expressionnisme, il est heureux de rencontrer une figure a
la fois originale et méconnue. Car s’il est vrai que H. Hardenberg est un enfant de
son temps, elle se distingue cependant par une écriture poétique originale, a
I’image de son itinéraire biographique hors du commun.

Alors que la « révolte » expressionniste s’accomplit souvent davantage en
paroles qu’en actes, comme 1’a montré Peter Rithmkorf dans la préface incisive a
son anthologie®, H. Hardenberg conjugue les audaces de la plume et celles d’une
femme au-dessus des conventions de son époque, d’un esprit en quéte de liberté.
On retrouve certes dans son lyrisme certaines caractéristiques commune a la gé-
nération expressionniste, en particulier la recherche métaphorique et la récurrence
de certaines images-clés qui tentent d’approcher I’indicible — 1’arbre, la fleur,
I’oiseau, la flamme, pour ne citer que les plus fréquentes — ou le mélange entre
I’abstrait et le concret, entre le sujet et I’objet, entre le moi poétique et le monde
environnant. Mais ces caractéristiques s’inscrivent dans un univers poétique qui
posséde sa cohérence propre et allie un fort potentiel subversif a une quéte de
I’intériorité. ,

La subversion n’est pas a chercher dans quelque révolution grammaticale,
telle qu’ont pu la proclamer August Stramm, ou bien Herwarth Walden a travers
sa théorie de « I’art verbal absolu » (absolute Wortkunst). On constate chez H.
Hardenberg une relative régularité formelle, syntaxique et métrique, avec un em-
ploi assez fréquent de la strophe a quatre vers’. C’est davantage a la prédomi-
nance de I’imaginaire et du réve que le lyrisme de H. Hardenberg doit sa force?®.

5  “Ich bin immer noch der Auffassung, daB die Gedichte der Henriette Hardenberg zu den
hervorragendsten lyrischen Manifestationen der Vor-Hitlerzeit gehoren.” Déclaration
dactylographiée en possession de H. Vollmer, qui la cite dans sa postface 4 SH, p. 187. Vollmer
rapporte également le jugement élogieux de Walter Benjamin a I’égard de H. Hardenberg.

6  Expressionistische Gedichte, hrsg. v. Peter Riilhmkorf, Berlin 1976, ot I’auteur démythifie la
“révolte” des auteurs expressionnistes, montrant le fossé entre déclarations d’intention et réalité,
fossé qui dévoile cependant une vérité : celle de leur aliénation. Cf. p. 12 : “Alles andere als
lockere Vogel, Gammler und Goldsucher [...] schienen diese jungen Dichter nichts so gern wie
die in sie gesetzten Elternhoffnungen bestiitigen zu wollen, weshalb wir in der vordersten Reihe
gleich so viele promovierte Leute sehen [...]”.

7  Interrogée par la journaliste Susanne Leisker sur son rapport a l’expressxonmsme, H. Hardenberg
déclarait : “ich bin ja eine ganz milde Form davon” (S. Leisker, “Henriette Hardenberg”,

Temperamente. Blitter fiir junge Literatur, 4 (1990), p. 125-131, cit. p. 130).
8  Cela est encore plus vrai pour les récits en prose, qui mériteraient une étude spécifique.



94 Catherine MAZELLIER-GRUNBECK

De méme, cette force rebelle ne s’exprime pas a travers le « cri » expression-
niste et ses différentes modulations. Elle trouve son expression dans le langage du
corps, et tout particulierement dans la métaphore de la danse, elle-méme reflet de
I’imaginaire.

Le destin de cette métaphore m’a semblé constituer une clé permettant d’ac-
céder a I’univers poétique de H. Hardenberg et d’en saisir la cohérence en posant
I’hypothése d’une quéte identitaire traduite par 1’évolution du moi poétique, qui
s’oriente progressivement de I’extérieur vers I’intérieur, de 1’éruption vers la
concentration.

L’image de la danse correspond aux enjeux de 1’hypothése posée, puisque la
définition de la danse se situe précisément a la frontiére entre une production de
mouvement tournée vers I’extérieur et ’expression d’une intériorité. De plus, la
danse connait une révolution au tournant du XX¢ siécle et devient un moyen
d’expression privilégié, symbole de la libération du corps et des sentiments.
Pionnicre de cette évolution, Loie Fuller rompt avec les conventions du ballet
classique : en utilisant les effets de lumiére sur ses voiles flottants, elle transcende
les limites du corps et devient elle-méme ceuvre d’art en mouvement®. Ses inno-
vations ouvrent la voie a la danse d’expression (Ausdruckstanz), qui n’est plus
technique brillante, mais expression d’une expérience humaine, voire d’une
extase, ol le dionysiaque vient succéder a I’apollinienl0,

On comprend alors que certaines poétesses expressionnistes aient choisi la
danse comme second moyen d’expression : ainsi, Ingeborg Lacour-Torrup,
proche de la revue Der Sturm, était danseuse a Berlin, Claire Goll suivait des
cours de danse, et H. Hardenberg était éleve du cours Jaques-Dalcrozell, ou la
libération du corps est recherchée a travers la visualisation plastique du rythme.

De mé€me que le corps est fété au début du siecle comme un moyen d’expres-
sion pré-verbal, le recours & 1’image de la danse, dans 1’écriture poétique, apparait
inversement comme un reméde a la crise du langage et comme une possibilité de
retrouver un état originel de I’expression.

Chez H. Hardenberg, la métaphore de la danse n’est pas I’expression d’une
expérience mystique, comme c’est le cas dans les poémes « Die Ténzerin », de

9  Cf. Loie Fuller — Getanzter Jugendstil, Miinchen 1995 (catalogue de 1’exposition organisée a la
Villa Stuck, Munich). Si L. Fuller s’affranchit de la contrainte du vétement, bon nombre des
danseuses qui lui succeédent vont achever cette libération du corps en privilégiant la nudité, telle
Olga Desmond dans sa célebre “danse des glaives”. :

10 Cf. I'ouvrage trés documenté Ausdruckstanz - Eine mitteleuropdische Bewegung der ersten
Hiilfte des 20. Jahrhunderts, hrsg. v. Gunhild Oberzaucher-Schiiller, Wilhelmshaven 1992, en
particulier I’article de Walter Sorell, “Die Frau im modernen Ausdruckstanz”, p. 187-198.

11 Ces indications sont tirées de H. Vollmer, “In roten Schuhen [...]”, op. cit., p. 16 et 234. C’est au
cours d’un spectacle de danse, auquel elle participait, que H. Hardenberg fit la connaissance d’A.
Wolfenstein. Sur la conception du corps chez Emile Jaques-Dalcroze, cf. Michael Kugler, “Von
der ‘thythmischen Gymnastik’ zu den ‘Realisationen’, in Ausdruckstanz, op. cit., p. 71-94.
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Sylvia von Harden, et « Der Ténzer », de Franziska Stoecklin'2 Elle n’est pas
non plus réduite A un topos vitaliste, tel qu’on le trouve chez les auteurs de sa gé-
nération, mais elle est emblématique d’une évolution qui s’articule en deux
grandes phases : aux poémes « éruptifs », littéralement ex-tatiques, de la période
antérieure 2 1918, succéde une écriture tournée vers I’ intériorité!3, ol la poétesse
trouve sa voie 2 travers deux expériences déterminantes, celle de la guerre et celle
née de sa rencontre avec Rilke.

Tourbillon de I’Ame et tourbillon des corps

Les premiers poémes de H. Hardenberg, composés avant 1918, témoignent
avant tout d’un puissant désir de liberté ; les paysages évoqués dans la premiere
partie de Neigungen, intitulée « In Landschaften », en sont le reflet, avec une pré-
dominance des prépositions ablatives, ainsi que des verbes et préverbes marquant
1a fuite ou le jaillissement. Citons pour exemple le podme « Landschaft » (D 17) :

Breite Berge knieen auf dem Lande und halten unsere Welt.
Das silbergraue Nebelmeer hebt sich in Ruhe,

Es gleitet aus den Falten.

Schwarze Kanten schwellen frei hervor.

Hiuser stehen geréindert,

Ihre Lichtlein flichen auf das Wasser.

Fernhin schweben weiBe Wiesen. !4

Avant de détailler les aspirations contenues dans ce désir de libération et leur
traduction dans 1’écriture poétique, il convient d’évoquer brievement les
contraintes dont H. Hardenberg, comme maint auteur de sa génération, tente de
s’ affranchir.

Dans la grande ville, la violence des mouvements prend la forme négative de
I’aliénation : ce n’est pas le moi, sujet, qui se projette hors de ses limites, mais il
devient objet et victime d’une dépossession. Le poéme « Versonnenheit » (D 21)
est particulierement révélateur a cet égard :

Ich bin miide und lehne mich an,
Mitten in der Straf3e,
An der Luft -

12 Cf. In roten Schuhen [...], op. cit., p. 80 et 81. Citons pour exemple “Der Tinzer” (p. 81) : “Dein
verziickter Korper, / Deine Seele, / Gibt sich gldubig der Musik. / Gibt sich allen Menschen. /
Gibt sich Gott.”

13 On pourrait appliquer 2 cette évolution générale la formule utilisée par le Roland-Verlag pour
présenter le recueil Dichtungen (1918) : “Stationen auf dem Wege zu einem reineren Selbst”
(cité par H. Vollmer, D 146).

14 Cf. le récit “Die Junge”, évocation des pensées nocturnes d’une jeune femme : “Sie horchte in
sich : Atem, der alles miterlebt, gesteigert, rauscht, wie ein Bach breit iiber die Ufer tritt, iiber
enge Diamme hinaus.” (SH 73).
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Menschen nehmen meine Héinde

In ihr dréingendes Voriibergehen mit,
ReiBlen meinen Kopf

Zu Kristallen ihrer Augenhohlen nieder ;
Sonnenbrauen leuchten auf,

Und als wire Tanz,

Locken sie in ihre Bahn [...]

Le sujet de ces vers, privé de repére stable — seul I’air immatériel lui fournit
paradoxalement un appui — est livré aux agressions de la foule qui le presse et le
déposséde de lui-méme (dringen, niederreiffien)!’ : le reflet de son visage dans
les yeux des passants se transforme en la vision surréaliste d’une mutilation phy-
sique. Cette vision destructrice contraste avec la réverie paisible que semble an-
noncer le titre, et reflete pourtant 1’ambiguité de la fascination exercée par la
grande ville, puisque la métaphore de la danse, appliquée ici au tourbillon de la
foule, contient des connotations de liesse populaire, mais aussi de ronde démo-
niaque (locken). Le poéme s’achéve sur cette ambiguité, qui est celle de 1I’i-
vresse :

Wie im Rausch des Tages bleibe ich gebannt.

A la violence de la « grande Babylone » vient s’ajouter le poids des conven-
tions sociales et religieuses, dont H. Hardenberg veut secouer le joug. Elle refuse
de chanter dans ses vers un amour désincarné et préfere glorifier la sensualité vio-
lente de I’amour charnel, un hymne d’autant plus scandaleux qu’il s’éléve sous la
plume d’une femme!,

C’est dans le domaine religieux que le formalisme conventionnel est peut-étre
le plus visible. Pour beaucoup en effet, la religion institutionnelle s’est figée en
un rituel privé de sens ; le vent de ’esprit a cessé de souffler sur les Eglises, qui
ne sont plus que les « caveaux et les tombeaux de Dieu », selon le mot du fou
dans Le gai savoir'’, et les gestes de I’officiant sont ceux d’une mécanique :

Seine Augen haben sich Gott verwandt,
An die Kanzel pre8}t er sich heran ;
So empfingt er den eigenen Segen.

Weiter gibt er das hohe Gefiihl,
Verteilt es wie Speise in der Gemeinde,
Nickt abwehrend ihrer Dankesbezeugung.

15 La premiere version du poe¢me détaille davantage ce processus de dépersonnalisation par ces
vers : “ich sinke schriig von mir. / Stiitze durch den Raum. / Meine Schiffe kénnen nicht mehr
schaukeln, / sie sitzen weich im Gerinnen” (SH 285).

16 Cf. par exemple le poeme “Zwei gehen nackt [...]” (D 31), cité plus bas.

17 Cf. F. Nietzsche, Le gai savoir, trad. Pierre Kossowski, Christian Bourgeois 1957, Aph. 125

p. 210.
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La gestuelle prédomine dans ce poéme intitulé « Katholischer Prediger » (SH
43)18 Les préverbes négatifs ver- et ab- refletent 1’ attitude fermée du prétre, qui
s’est détourné de Dieu (Gott verwandt) et des fideles (nickt abwehrend) pour leur
préférer le pouvoir et 1’auto-complaisance. La comparaison, sémantiquement
surprenante, du sentiment religieux avec 1’hostie, démasque dans une méme
critique I’inanité du rituel eucharistique et celle d’une vague religiosité (das hohe
Gefiihl), réduite a 1’état d’objet, et instrument d’une aliénation que traduit le lan-
gage des corps dans la derniere strophe du poeme :

Diirre Beine stolpern verborgen,

Manche kauern im engen Gestiihl,
Bekreuzigen sich

Und leben weitere sieben Tage in Sorgen.

Cette opposition a des modéles négatifs a pour corrolaire une recherche de
’intensité des sensations et du dépassement de soi que résument les deux pre-
miers poémes de H. Hardenberg publiés en 1913 dans Die Aktion et repris dans la
derniére partie du recueil Neigungen, intitulée précisément « Zuneigungen ».
« Wir werden » (D 40) est un hymne a la liberté qui scelle ’'union du corps et de
I’ame dans une méme aspiration au franchissement des limites, préparant ainsi la
métaphore de la danse :

Wir werden herrlich aus Wunsch nach Freiheit.

Der Korper dehnt sich,

Dieses Zerrende nach geahnten Formen

Gibt ihm Uberspannung.

Schwere Hiiften schauern sich zu langem Wuchse.

Im Straffen beben wir vor innerem Gefiihl —

Wir sind so schon im Sehnen, daB3 wir sterben konnten.

Le premier vers de ce poéme revét un caractére programmatique, auquel
contribuent sa longueur, 1’usage du pluriel, I’allitération en « w » et la place de
I’accent sur la premiére syllabe des mots. Aux termes werden et Wunsch, lourds
de promesses, fait écho, dans le dernier vers, 1’aspiration contenue dans Sehnen,
développée autour d’une allitération en « s », qui relie le désir de I’dme au do-
maine esthétique : « Wir sind so schon im Sehnen ». D’une maniére générale, le
« désir de liberté » proclamé dans le premier vers se matérialise dans le langage
du corps, a travers la tension ou ’extension (sich dehnen, zerrend, Uberspan-
nung, Straffen). Ici, la notion d’extension contient indubitablement une dimension

18 Ce poeme, daté de 1916, fait partie des poémes publiés pour la premiere fois en 1994 dans le
recueil SH. Cf. aussi “Prediger” (SH 50) . On songe également au poeme “Die tote Kirche”, de
Georg Trakl.
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ontologique, que I’on retrouve également dans cette affirmation poétologique de
Ernst Stadler :

Form will mich verschniiren und verengen,
Doch ich will mein Sein in alle Weiten driingen —12

Chez H. Hardenberg, extension du corps dans ’espace? et dépassement de
soi s’unissent dans I’expression « zu langem Wuchse », traduction corporelle du
devenir (I’allitération la rattache a werden), mais aussi dépassement de la matéria-
lité pesante incarnée par les « lourdes hanches » . De plus, la connotation érotique
ainsi introduite vient éclairer le « nous » du premier vers et suggérer une interpré-
tation érotique du poéme, confortée par les verbes sich schauern — i la pronomi-
nalité étonnante — et beben, ainsi que par le paroxysme du dernier vers : ici, le
dépassement de soi va froler I’expérience de la mort, qui reste cependant dans
irréel.?!

Dans un poeéme sans titre, daté de la méme année 1912, mais jamais publié du
vivant de H. Hardenberg, la matérialisation du spirituel et la violence éruptive
sont soulignées par le recours aux motifs de la naissance et du tourbillon :

Die Seele dringt aus uns :

Sie ist im Augenblick geboren

Und st6B8t gegen Schideldecke wild.
Sie wirbelt zu Hohen.

[...]
Unsere Seele steht auB8er uns. (SH 37)

L’image du crine comme prison de 1’dme — peut-étre inspirée du « Spleen
IV » de Baudelaire — est également présente dans le second poéme publié en
1913. Le titre qu’il regoit dans le recueil de 1918, « Liebe » (D 31), rend explicite
une composante simplement suggérée dans le poéme « Wir werden » :

Zwei gehen nackt durch einen Wald,
Sie schreiten hoch

19 Emnst Stadler, “Form ist Wollust”, in Menschheitsdidmmerung, hrsg. v. Kurt Pinthus, Hamburg
1955, p. 312.

20 L’aspiration a I’extension se retrouve jusque dans le journal de H. Hardenberg (a 1a date du 4
oct. 1914), lorsqu’elle songe a I’inconfort des tranchées : “Immer habe ich ein starkes Mitleid fiir
[...] korperlichen Zwang, fiir Zusammengezogensein, wenn man sich ausdehnen mu8, die
Knochen schmerzen ineinander, fiir Ausgestrecktsein, wenn die Glieder dicht zu einem
angeriickt liegen sollen.”, in SH 161 s.

21 Cf. aussi le poeme “Gefiihl” (D 41). Le dépassement des limites du corps dans I’expérience de
I’amour physique est au centre du court récit “Eigene Erginzungen” (1914, SH 79) : “Tanzen
wollte sie und begann : sie legte sich mit ihrem Leibe platt auf den Boden, die Beine
ausgestreckt, die Augenlider wie iiber Friichte heriibergezogen. [...] Er war ohne Bewegung, mit
ihr beriihrt, und sie wuchs aus sich selbst heraus.”
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Und lachen mit den Vogelschreien.

Der wunde rasende Klang wiirgt ihre Kehlen.
In ihren Hauten brennen sie eisig,

Atemstiicke brechen aus verschiitteten Massen.
Menschen reiflen sich hoher :

Thr Kopf starrt vor,

Augen, die tief bluten,

Stiirzen in Schédel zuriick.

Arme und Beine sind Stricke,

Sie meistern krachende Leiber.

Zwei fiihlen sich breit verschmelzen und beriihren sich nicht.
Sie schlingen sich um Béume

Und brechen entzwei.

Le mouvement des corps illustre ici I’ambivalence de I’amour : de méme que
le poéme s’ouvre sur 1’union (zwei) pour s’achever par la déchirure (enrzwei),
1’amour signifie 2 la fois libération et destruction. La nudité, le rire, I’élévation
(hoch, hoher) et I’évocation des oiseaux, métaphore de I’ame??, sont les signes
d’une libération. Mais elle est aussitot contredite par le cri des oiseaux devenu
blessure, par la briilure glacée des corps et les yeux ensanglantés, enfoncés dans
le crane. La fusion des corps, suggérée par les verbes « verschmelzen » et « sich
schlingen », devient un piége qui enserre les corps (Stricke) jusqu’a les briser
(krachende Leiber, brechen entzwei).

H. Hardenberg renouvelle ainsi les topos pétrarquistes de la froide bralure et
des rets de 1’amour par des images violentes de destruction physique qui semblent
nier tout accomplissement harmonieux.

Enfin, la violence éruptive, la projection hors de soi revétent chez H. Harden-
berg une dimension poétologique, dans la mesure oll le moi poétique offre a
I’auteur la possibilité d’un jeu de rdle. Ainsi, la partie « Zuneigungen » du recueil
de 1918 contient un cycle de quatre poémes d’amour — « Lied », « Frau », « Die
Geliebte » et « Dammerlicht » — qui suggérent une identité masculine du moi.
Citons pour exemple les premiers vers de « Lied » :

Ich liebe dich, meine Frau,

Wie durch einen Wald gehe ich,

Dessen jeden Baum ich weiB,

Halbdunkel tastend an mein Herz hinziehe.

[...]

22 L’image de I’oiseau est trés fréquente chez H. Hardenberg ; par son chant ascendant (cf. “Der
Vogel”, D 19) ou par son vol, I’oiseau symbolise I’aspiration du moi a s’élever au-dessus du
monde matériel ; cf. “Mit dem Friihling” (D 18) : “Vogel fliegen lange Strecken, / Als wollten
sie die Welt verlassen.”
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On pourrait également invoquer une « imagination homoérotique » pour
interpréter ces poémes?3, mais cette hypothése, qu’aucune donnée biographique
ne vient €tayer, est contredite par le dernier poéme du cycle, « Dammerlicht » (D
39), ot le moi poétique est indubitablement masculin :

Lockige runde Stunde,
Du bist verwirrt, du reizest mich Armen :
Ich bin miide, versteh, ich bin nicht spielerisch ;

[...]

Grace a I’espace de liberté que constitue le poeme, H. Hardenberg peut trans-
cender son identité féminine et les représentations conventionnelles qui s’y ratta-
chent, en se projetant dans un moi poétique masculin?*.

Le méme procédé est utilisé dans une série de poémes écrits pendant la
guerre, dans lesquels le moi poétique est celui d’un soldat : il s’agit des poémes
« Der Soldat » (D 24), « Kranker Soldat » (D 26), « Der Kranke » (D 29) et
« Sterben » (D 30), auxquels on peut ajouter « Blinder Mann » (D 28) , ot s’éléve
la voix d’un aveugle, et « Der Fliichtling » (D 25), écrit a la troisiéme personne.
Ces poemes témoignent de la césure que constitue 1’expérience de la guerre dans
I’ceuvre de H. Hardenberg.

De la danse macabre a la danse amoureuse

On retrouve dans le poemes sur la guerre le motif du tourbillon, mais il prend
la forme d’une danse macabre, ol les soldats s’agitent tels des pantins désarticu-
1€s, au son d’une musique militaire. Citons la deuxiéme strophe du poeéme « Der
Fliichtling » (D 25) :

Und Korper tanzten in Schaum und Staub,
Unter den Sohlen summte Musik ;

Wild von der Einsamkeit in diesem Meer
Bissen sie sich zum Paar fiir das ferne Land.

23 L’expression “homoerotische Imaginationen” est de Marina Krug, qui privilégie sans la moindre
hésitation 1’hypothése homosexuelle, alors méme que ses entretiens avec H. Hardenberg sur le
sujet n’ont pas été fructueux (M. Krug, Imaginationen im Gedichtzyklus “Neigungen” von
Henriette Hardenberg, Freiburg i. Breisgau 1994, p. 25 ss.). Cet ouvrage, qui est actuellement la
seule analyse consacrée a I’ceuvre de H. Hardenberg, se distingue par des rapprochements
intertextuels peu éclairants et des affirmations hautement hasardeuses, voire absurdes : M. Krug
percoit une allusion aux fours crématoires dans le poéme “Der Fliichtling”, daté de 1915, eta la
bombe atomique dans “Gewitter am Abend”, daté de 1917 (ibid., p. 52 et 75).

24 Dans une lettre du 3 février 1919 adressée a H. Hardenberg, le poete Richard Oehring déclare :
“Etwas wunderlich finde ich es, daB Sie soviel Gedichte vom Standpunkt des Mannes aus
schreiben, obwohl ja gerade Ihre erste Midchenhaftigkeit so wesentlich mir an Ihnen erschien.”
Cité dans D 147. On peut rappeler qu’a la méme époque, la danseuse Mary Wigman
affectionnait les mouvements traditionnellement masculins : cf. Ausdruckstanz, op. cit., p. 179.
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L’absurdité de la guerre est dénoncée a travers 1’image grotesque des couples
de danseurs, rappelant le bal des fous dans le poe¢me « Die Irren » de Georg
Heym?3, ainsi qu’a travers 1’euphémisme du « pays lointain » pour désigner la
mort.

Dans le poéme « Sterben », un soldat sent la mort transformer son corps de
poussiére en « danse de [ses] os » et I’emporter dans un dernier baiser?®.

Un seul poeéme, « Auferstehendes Schachtfeld » (D 54 s.) sacrifie au pathos
(O-Mensch-Dichtung), avec des accents qui rappellent les pieces Die Wandlung,
de Ernst Toller, ou encore Die Stunde der Sterbenden, de Hanns Johst. La mort
apparait ici comme le passage de la matérialité — symbolisée une nouvelle fois par
les hanches — 2 une immatérialité diaphane. Cette dématérialisation, dont rendent
compte les verbes erheben et schweben, est 1’ceuvre du vent, qui devient ainsi
pneuma, souffle de vie nouvelle :

[...]
Im Morgengrauen fihrt ein diinner Wind.

Erhebt sie aus dem Schlaf,
SiiBe Blumen, Griser,
Schaukelt ihre Hiiften zu Duft und Lachen.

Erhebt sie weil in den Tag,
Himmlische Leiber wachsen strahlend auf,
O ihr Menschen.

In ihre neuen Wege schweben die Gestalten,

[...]

Les poémes de la guerre témoignent d’une réelle compassion envers la souf-
france des soldats, que H. Hardenberg a cotoyée lorsqu’elle était aide-soignante
dans un hopital militaire de Berlin, en 1915%7. L’identité masculine du moi dans
bon nombre de ces poémes prend ainsi une signification plus profonde : davan-
tage qu’un jeu, elle est la traduction poétique d’une réelle empathie — au sens
étymologique du terme — avec les souffrants.

25 “Die Irren” (1910), in G. Heym, Dichtungen und Schriften, hrsg. v. K.L.Schneider, Bd 1,
Hamburg u. Miinchen 1964, p. 91.

26 D 30: “Mein Duft wurde zu Stein iiber mir, / Mein Staub zu Tanz meiner Knochen. [...] / Und
im Strahlen des Kusses entflohen wir.”

27  Faut-il ajouter a cela, comme le fait H. Hardenberg, la sensibilité particuliere de la femme,
définie dans le récit “Abschied” (SH 119) comme “Station aller Klagelaute auf stindigen
Empfang eingestellt”! Dans 1’ceuvre en prose, la compassion pour les soldats se manifeste en
particulier dans les récits “Und iiberall das Toten” (SH 82 ss.) et “Abschied eines Soldaten” (SH
94).
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Parallelement a cette évolution, le moi poétique se tourne progressivement

vers I'univers intérieur, refuge, méme menacé, au milieu du chaos environnant.
Ainsi s’exprime le soldat blessé dans le poéme « Der Kranke » (D 29) :

Eine Decke auf den Lidern, sehe ich
Locher auen und nach innen ;
Unwahr einem Raum iibergeben,
Ruh ich in mir selbst gebettet.

La figure emblématique de cette évolution est le personnage de 1’aveugle.

Privé de la possibilité d’une projection hors de soi par I’intermédiaire de la vue,
’aveugle du po¢me « Blinder Mann » (D 28) se replie sur lui-méme :

Keine Blicke stiirzten in andere hin,

[...]

Lécheln nicht zum Horizont,

Aus der Welt,

Hinein drang ich auf umringende Wand.

Les verbes fréquemment employés dans les poemes des années 1912-1913

(stiirzen, dringen) sont repris ici, de méme que les prépositions ablatives, mais ils
sont modifiés par I’ajout de la particule verbale « hinein ». La date de ce poéme,
janvier 1918, coincide avec une expérience décisive pour 1’évolution poétique de
H. Hardenberg et plus personnelle que celle de la guerre — césure commune 2 la
plupart des auteurs expressionnistes?®. En janvier 1918, la jeune femme rencontre
en effet a plusieurs reprises, dans sa résidence munichoise, Rainer Maria Rilke.
Son journal refléte la fascination que Rilke exerce sur elle :

Suis-je ensorcelée ? Je I'ignore. [...] Il se dégage de lui une impression d’amplitude, et
je ne peux m’empécher de penser a un arbre donnant incroyablement vie au paysage
qui I’entoure. Et je sens le vent qui I’habite, et la chaleur. [...] Mes mots sont comme
une fleur qui écl6t, vraiment, car je suis en train d’éclore?”.

28

29

Cf. I'introduction de P. Riihmkorf 2 son anthologie expressionniste (op. cit., p. 7) : “die Zeit des
ersten Weltkrieges, die das bishin unklare KrisenbewuBtsein zu harten Gewissensentscheidungen
dringte [...]".

Journal, 8 janvier 1918, in SH 173 s. : “Bin ich behext? Ich weiB es nicht. [...] Es geht breit aus
von ihm, und ich kann nicht anders als an einen Baum denken, der wahnsinnig belebend in der
Landschaft steht. Und ich spiire den Wind darin und die Wirme. [...] Meine Worte sind mir wie
eine Bliite, die wohl aufbricht, denn ich breche auf.” H. Vollmer a consacré un article 2 la
relation entre H. Hardenberg et R.M. Rilke (“Wie ein gliickliches Bild innen unter sicheren
Lidern”, art. cit.), mais elle est envisagée du point de vue de Rilke et ne propose pas de
conclusion sur I’évolution littéraire de la poétesse.
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S’il ne s’agit pas d’une premiére rencontre — Rilke et H. Hardenberg ont déja
fait connaissance en février 1916 — les soirées passées avec Rilke révelent la poé-
tesse 2 elle-méme et lui donnent le sentiment d’une nouvelle naissance.

Aprés une visite du poete, elle écrit ces vers intitulés « Nach RM.R.’s
Besuch » (SH 49), qui résonnent comme une profession de foi :

Nun gehe ich zu dir aus
Und weiB du bist sanft.

Wie ein Baum wichst du in mir,
Riihrest mich an.

In der Luft deiner Blitter
In Farben bleibe ich stehn.

Ich triume,
Fiihle

DaB du mich durchbrochen hast
Und frei fiir Menschen lebst.

Le poéme s’ouvre sur la sortie du « je » (ausgehen), mais il se tourne vers un
« tu » qui le renvoie a lui-méme. Le poete Rilke agit comme une force sacrée —
dans une premiére version du podme, les pronoms du et dir portent une majuscule
— dont la métaphore de I’arbre, reprise dans le journal de H. Hardenberg, évoque
la puissance et la stabilité. Les verbes d’état (du bist sanft, bleibe ich stehen) dé-
notent 1’influence bienfaisante de cette stabilité, reflétée par les strophes a deux
vers et le rythme régulier ; elle permet au moi de puiser dans la richesse intérieure
du réve et des sentiments, rehaussée par I’enjambement du vers 8. La stabilité
n’exclue pas I’évolution, marquée par le verbe wachsen ; le motif de 1’éclosion.
resurgit alors, non plus sous la forme aufbrechen, mais a travers le verbe durch-
brechen, qui suggere 2 la fois I’intrusion du « tu » dans I'univers du « je » et la
naissance a soi-méme (Durchbruch).

Le dernier vers résume la personnalité de Rilke — sa liberté intérieure et son
empathie envers les réprouvés, deux poles déterminants dans la vie et 1’ceuvre de
H. Hardenberg — et contribue a faire de ce poéme un modele de condensation
poétique.

Rilke apparait comme l’incarnation d’une métaphore pressentie quelques
années plus tot par H. Hardenberg, lorsqu’elle affirme qu’on ne peut prétendre

30 Cf. également son journal 2 la date du 9 janvier 1918 : “Als rollen [sic] Wellen iiber mich hin,
bedriicken die Worte mein Herz, und wie in Pausen der Wellen frei, 6ffnen Worte mich.” (SH
175), et a la date du 10 janvier: “In mir haben sich irgendwelche sonderbare Kriifte
aufgerichtet.” (SH 176).
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ressentir le paysage si I’on ne sent pas « craquer un arbre en soi »3!. La méta-
phore de I’arbre regoit ainsi une nouvelle vigueur qui se manifeste & son tour dans
les poémes postérieurs a la rencontre avec Rilke, en particulier dans les deux
premieres strophes de « Siidliches Herz » (SH 13), daté de décembre 1918 :

Bliite sitzt tief,

Bergspitzen biegen sich hin,
Wind ausgeruht liegt,

Der Baum steht starr.

Da plétzlich erbliiht
Mitten ins Herz hinein
Brennend sitzt du in mir Baum.

On peut attribuer a Rilke une fonction de révélateur : I’univers de I’imaginaire
est déja présent dans I’ceuvre antérieure a 1918, en particulier dans le poémes
« Traum » (D 22), « Die Sehsiichtige » (D 35) ou « Gefiihl » (D 41), mais il est
encore animé d’un mouvement anarchique. Il n’est sans doute pas fortuit que le
recueil Neigungen s’acheve sur la folle sarabande des réves qu’évoque le poéme
« Meine Augen » (D 48) :

Meine Augen sind dick voll Triumen,

All die bunten Bilder laufen um mich herum
Und machen mich heiB.

Ich muB sie halten,

Im Dunkeln, im Schwarzen,

So wild sind sie.

Mein Korper zieht sie heran,

All die vielen, vielen tanzen auf mir.

L’ombre apaisante de « I’arbre » Rilke fait naitre une danse plus maitrisée et
plus harmonieuse.

Courbes et arabesques de la danse intérieure

A partir de 1918, le langage du corps dans la poésie de H. Hardenberg évolue
vers des mouvements souples et ondoyants. Le poéme « Tanz » (SH 13), caracté-
ristique a cet égard, mérite d’étre reproduit dans son entier :

O, ich erwarte dich, Tanz,
Licht, nicht vom Tage,

31 Journal a la date du 10 sept. 1914 (SH 160) : “Und Landschaften empfinden, Bdume, Fliisse,
erstes Griinen, ist hundemiBig, wenn danach nicht in einem selbst ein Baumn knirscht [...]”.
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Uber trinkende Augen,
Ganz iiber die Gestalt hin.

O, ich erwarte dich, Mensch,
Wiesen liegen blau

Unter dem Gefiihl unserer Schritte.
Ich werde singender Vogel,

Und mein Herz erklirt dir die Welt.
Sieh, ich umfasse dich

Mit meinem Traum.

Mensch, der mit mir blutet,
Tanz, durch mich geflossen,
Und Musik in allen Gliedern.

Ce poeéme réunit la composante onirique, présente 2 travers la lumiére sur-
réelle, et la danse, qui n’est plus éruptive ; rythmée par un chant intérieur, elle se
fait ondoyante pour pénétrer 1’étre tout entier. La quéte d’un équilibre intérieur,
certes toujours instable32, permet au moi de rayonner a I’extérieur et de triompher
‘dans le poeme « Freude » (SH 16) :

Es wachsen allerhand Bliiten aus mir,
Und ich Kern ruhe in goldenem Lichte.

L’harmonie caractérise également la perception du paysage par le moi dans
cette nouvelle phase poétique. Dans I’ ceuvre composée avant ou pendant la guerre
prédominent les formes anguleuses et froides, celles des maisons de la grande
ville, lassées de la dureté de leurs angles : :

Die Hiuser wiinschten sich den Mond ;
Sie konnten die Kanten nicht mehr ertragen, die Hérten

[..1%
ou bien celles des fusils et des canons dans le poéme « Von mir aus » (SH41) :

Weit umher Kugeln, Ecken, Kanten sich bewegen,
Verschieben ineinander ihre AuBenheiten

Und blinken,

Wenn die Zacke sich die Kugel kreist.

[...]
Tanzt Thr denn ohne Klang ?

32 Cf. le journal de H. Hardenberg (SH 177) : “Ich habe Tanzblut in mir. Ja, ich bin wieder nicht
ruhig. [...] Diese Gefiihle peitschen auf [...].”
33 “Sehnsucht” (D 49).
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A la froideur de ces formes géométriques qui s’entrechoquent, H. Hardenberg
oppose a présent le « contact étroit » (enges Beriihren), harmonieux, dont la
nature fournit le modele. La relation entre les différents éléments du monde végé-
tal, minéral ou animal est en effet percue comme un « embrassement », décrit
avec volupté dans le poéme « Umarmungen » (SH 18) :

Sind Kanten im Leben
Und haben kein Ende.
Wie viele sich hingeben
Und finden nicht Hinde.

In Erde bettet FluB sich ein

Zu tiefster Kiihle.

In Erde dréngt der Berg hinein
Mit schwerem Gefiihle.

Vogel schneiden durch Luft
Enges Beriihren.

Blumen mit wachem Duft
An Sterne rithren.34

L’étre humain est appelé a se fondre dans la nature et a épouser « I’ivresse
souple du tigre »3> pour ces épousailles terrestres. L’amant devient lui-méme un
paysage de courbes ; ses genoux forment des anses® et son corps tout entier fris-
sonne tel un arbre fréle ployé par le vent3’.

La fusion du moi avec la nature, a travers son assimilation a un élément végé-
tal ou animal, est déja présente dans la premiére phase créatrice38, mais elle
connait un épanouissement dans les poémes d’amour, nombreux