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DIE KUNST DER INTERPRETATION

     Die Kunst der Interpretation poetischer Werke deutscher Sprache ist keine Leistung, die Literarhistoriker unserer Zeit für sich be​sonders in Anspruch nehmen dürften. Sie ist so alt, ja älter sogar als die deutsche Literaturwissenschaft. Friedrich und August Wilhelm Schlegel, Schiller in seinen Briefen über «Wilhelm Meisters Lehrjahre», Goethe in vielen Rezensionen, Herder und Lessing in einigen Abhandlungen haben mit zartestem Spürsinn und oft bereits mit Methoden interpretiert, die heute als modern zu preisen, nur eine verzeihliche Schwäche ist. Auch Dilthey, Scherer, Haym und Hehn sind große Meister auf diesem Gebiet, sie mögen vom Sinn ihres Schaffens im übrigen selbst ganz an​dere Begriffe haben. Es gibt vielleicht überhaupt keinen Literar​historiker von Bedeutung, dem das Problem, das uns beschäftigt, gar nie vorgekommen wäre. Als wissenschaftliche Richtung frei​lich, mit allem Zubehör von Polemik und programmatischen Äußerungen, hat sich die Interpretation — die Stilkritik oder immanente Deutung der Texte — erst seit zehn bis fünfzehn Jahren durchgesetzt. Erst jetzt wird erklärt, den Forscher gehe allein das Wort des Dichters an; er habe sich nur um das zu küm​mern, was in der Sprache verwirklicht sei. Die Biographie z. B. liege außerhalb seines Arbeitsbereichs. Das Leben hange mit der Kunst nicht so zusammen, wie Goethe glaubte und andere glau​ben machen wollte. Auf keinen Fall lasse sich ein Gedicht aus biographischen Daten erklären. So sei auch die Persönlichkeit des Dichters für den standesbewußten Philologen uninteressant; mit dem Rätsel der künstlerischen Existenz beschäftige sich die Psychologie. Nicht minder verfehle die Geistesgeschichte das Ziel; sie nämlich gebe das Sprachkunstwerk den Philosophen preis und sehe nur, was jeder Denker viel besser als jeder Dichter versteht. Der Positivist, der sich erkundigt, was ererbt und was erlernt ist, mache vom Kausalitätsgesetz der Naturwissenschaft einen falschen Gebrauch und scheine zu vergessen, daß Schöpferisches, gerade weil es schöpferisch ist, nie abgeleitet werden kann. Über​all also komme die Seinsart und die eigentümliche Würde der Welt des Dichterischen zu kurz. Nur wer interpretiere, ohne nach rechts und nach links und besonders ohne hinter die Dichtung zu sehen, lasse ihr volle Gerechtigkeit widerfahren und wahre die Souveränität der deutschen Literaturwissenschaft.
Es ist das Glück der freien Forschung, daß jedes Programm sogleich den lebendigsten Widerspruch weckt und so sich selber lebendig erhält. Gegen die Interpretation und ihre Behauptung, die einzig richtige Literaturwissenschaft zu sein, ist etwa folgen​des vorgebracht worden. Wer nur im Interpretieren das Heil er​blickt, mache aus der Not eine Tugend. Denn auf dem Felde der Biographie sei heute wenig mehr zu leisten; das Leben aller be​deutenden Dichter sei gründlich erforscht und dargestellt. Eben​so gründlich habe man untersucht, «woher es der Dichter hat». Nach den großen Gelehrten des letzten Jahrhunderts dürfe kein zeitgenössischer hoffen, mit Stoffgeschichte und Quellenstudien einen Namen zu erwerben. Statt dies zuzugeben, erkläre man nun, das Alte tauge nichts, und setze sich ein Ziel, das für die Wissenschaft unerreichbar sei. Man könne nämlich wohl den Ge​dankengehalt literarischer Werke ergründen; das habe die Gei​stesgeschichte getan. Das eigentlich Dichterische aber entziehe sich wissenschaftlicher Darstellung. Denn Dichtung sei — so lautet der beliebte Ausdruck — «irrational». Das gehe schon deutlich genug aus dem Schaffen der führenden Interpreten her​vor. Sie wenden sich mit offensichtlicher Vorliebe «schwieri​gen» Texten zu, gedankenbefrachteter Poesie, den späten Hym​nen Hölderlins  z. B.,  Rilkes  «Sonetten  an  Orpheus».  Doch weit entfernt davon, umfassende Interpretationen zu bieten, die ihrem eigenen Ideal entsprechen würden, beschränken sie sich auf Kommentare im alten Stil und treiben Geschichte der Meta​physik. Versuchen sie aber im Ernst einmal, das schlichte poeti​sche Wunder zu fassen — an «leichten», unmittelbar verständ​lichen Texten, die für die Wissenschaft viel schwerer faßbar sind als «schwere» —, bemühen sie sich, an einem kleinen Gedicht zu begreifen, was uns ergreift, so kommen sie selten über die pein​lichste Nachdichtung in Prosa, ein impressionistisch vages Ge​rede hinaus. Es sei denn, sie warten mit den subtilsten metri​schen, syntaktischen, motivischen Einzelstudien auf. Auch damit bleiben sie aber angewiesen auf ihr privates Gefühl. Und vor den Impressionisten haben sie nur die Langeweile voraus. Wer mag das lesen? Wer kümmert sich um eine solche fatale Verbin​dung von künstlerischem Sinn und Pedanterie?

Es wäre leicht, den Streit in uferlosen Gesprächen weiterzu​führen. Mit bloßer Theorie ist aber wohl nichts Entscheidendes auszurichten. So will ich versuchen, ein Beispiel zu geben, eine Interpretation, und mir bei jedem Schritt überlegen, wohin er führt und ob er wissenschaftlich verantwortet werden kann.
Bei der Wahl des Gegenstandes fühle ich mich schon nicht mehr frei. Wir haben gehört, die Interpreten ziehen schwierige Texte vor, weil sie da nicht so unmittelbar dem eigentlich Dich​terischen ausgesetzt sind und vorerst kommentieren dürfen. Ge​fordert wird also ein «leichter» Text, der keines Kommentars bedarf. Es wird außerdem ein Gedicht sein müssen, da Bühnen​stücke oder Romane allzuviel Zeit beanspruchen würden. Ich wähle Mörikes Gedicht «Auf eine Lampe». Diese Verse bedür​fen keines Kommentars. Wer Deutsch kann, erfaßt den Wortlaut des Textes. Der Interpret aber maßt sich an, auf wissenschaft​liche Weise etwas über die Dichtung auszusagen, was ihr Ge​heimnis und ihre Schönheit, ohne sie zu zerstören, erschließt, und mit der Erkenntnis zugleich die Lust am Wert des Sprach-kunstwerks vertieft. Ist das möglich? Es fragt sich, was Wissen​schaft heißen soll.
Längst hat uns die Hermeneutik gelehrt, daß wir das Ganze aus dem Einzelnen, das Einzelne aus dem Ganzen verstehen. Das ist der hermeneutische Zirkel, von dem wir heute nicht mehr sagen, daß er an sich «vitiosus» sei. Wir wissen aus Heideggers Ontologie, daß alles menschliche Erkennen sich in dieser Weise abspielt. Auch die Physik und die Mathematik vermag nicht an​ders vorzugehen. Wir haben den Zirkel also nicht zu vermeiden; wir haben uns zu bemühen, richtig in ihn hineinzukommen. Wie vollzieht sich der hermeneutische Zirkel der Literaturwissen​schaft?
Wir lesen Verse; sie sprechen uns an. Der Wortlaut mag uns faßlich scheinen. Verstanden haben wir ihn noch nicht. Wir wis​sen noch kaum, was eigentlich dasteht und wie das Ganze zu​sammenhängt. Aber die Verse sprechen uns an; wir sind geneigt, sie wieder zu lesen, uns ihren Zauber, ihren dunkel gefühlten Gehalt zu eigen zu machen. Nur rationalistische Theoretiker würden bestreiten, daß dem so ist. Zuerst verstehen wir eigent​lich nicht. Wir sind nur berührt; aber diese Berührung entschei​det darüber, was uns der Dichter in Zukunft bedeuten soll. Manch​mal findet die Berührung nicht gleich beim ersten Lesen statt. Oft geht uns das Herz überhaupt nicht auf. Dann können wir über den Dichter bestenfalls Angelerntes wiederholen. Doch die Erkenntnis seines Schaffens zu erneuern oder gar zu vertiefen, sind wir nicht berufen. Ich habe damit einen weiteren Grund für die Wahl von Mörikes Versen genannt. Ich liebe sie; sie sprechen mich an; und im Vertrauen auf diese Begegnung wage ich es, sie zu interpretieren.
Es ist mir klar, daß ein solches Geständnis im Raum der Wis​senschaft Anstoß erregt. Das allersubjektivste Gefühl gilt als Basis der wissenschaftlichen Arbeit! Ich kann und will es nicht leugnen. Ich glaube jedoch, dieses «subjektive» Gefühl vertrage sich mit der Wissenschaft — der Literaturwissenschaft! — sehr wohl, ja sie komme nur so zu ihrem Recht. Wird uns nicht immer wieder versichert, das Dichterische entziehe sich dem Verstand und seinen allgemeingültigen Sätzen und bleibe jenseits kau​saler Erklärung? Und ist es nicht peinlich zu sehen, wie litera​turwissenschaftliche Forschung mit Rücksicht auf diesen leidi​gen Tatbestand das nicht Verstandesmäßige, also das Wesent​lichste, beiseite schiebt und verlegen, mit einer entschuldigenden Bemerkung, das minder Wesentliche behandelt, oder dann aber, mit schlechtem Gewissen, das Dichterische mehr in den Mittel​punkt rückt und halb die Wissenschaft preisgibt? Das heißt nichts anderes als: Es ist seltsam bestellt um die Literaturwissenschaft. Wer sie betreibt, verfehlt entweder die Wissenschaft oder die Literatur. Sind wir aber bereit, an so etwas wie Literaturwissen​schaft zu glauben, dann müssen wir uns entschließen, sie auf einem Grund zu errichten, der dem Wesen des Dichterischen ge​mäß ist, auf unserer Liebe und Verehrung, auf unserem un​mittelbaren Gefühl. Es fragt sich noch immer: Ist dies möglich?
Ich stelle die Antwort noch weiter zurück und mache zunächst auf einige Folgen dieser Begründung aufmerksam. Beruht un​sere Wissenschaft auf dem Gefühl, dem unmittelbaren Sinn für Dichtung, so heißt das fürs erste: nicht jeder Beliebige kann Literarhistoriker sein. Begabung wird erfordert, außer der wis​senschaftlichen Fähigkeit ein reiches und empfängliches Herz, ein Gemüt mit vielen Saiten, das auf die verschiedensten Töne anspricht. Ferner verschwindet so die Kluft, die heute noch im​mer zwischen dem Liebhaber und dem gelehrten Kenner besteht. Es wird verlangt, daß jeder Gelehrte zugleich ein inniger Lieb​haber sei, daß er mit schlichter Liebe beginne und Ehrfurcht all sein Tun begleite. Dann wird er sich keine Taktlosigkeiten mehr zuschulden kommen lassen, und was er leistet, bedrückt oder ärgert die Freunde der Poesie nicht mehr — vorausgesetzt, daß er wirklich begabt ist und sein Gefühl das Richtige trifft. Darauf läuft es nun freilich immer hinaus. Das Kriterium des Gefühls wird auch das Kriterium der Wissenschaftlichkeit sein.
Um diesem Problem nun näherzutreten, fragen wir uns: Was nehmen wir denn bei der ersten Begegnung mit Dichtungen wahr? Es ist noch nicht der volle Gehalt, den erst ein gründliches Lesen erschließt. Es sind auch nicht nur Einzelheiten, obwohl sich Einzelnes sicher schon einprägt. Es ist ein Geist, der das Ganze beseelt und — wie wir deutlich fühlen, ohne daß wir schon Rechenschaft ablegen könnten — sich rein in den einzel​nen Zügen bewährt. «Rhythmus» nenne ich dieses Gefühl, und zwar in dem besonderen Sinn, den Gustav Becking in seinem Buch «Der musikalische Rhythmus als Erkenntnisquelle» dar​gestellt hat. Becking fordert den Leser auf, beim Hören von Mu​sik ein kleines Stäbchen in die Hand zu nehmen und den Takt zu schlagen, nicht krampfhaft, sondern so, wie es gerade kommt. Es zeigt sich nun, daß alle musikalischen Hörer bei Mozart anders schlagen als bei Bach oder Schumann. Jeder Komponist hat eine eigentümliche «Schlagfigur». Die Schlagfigur — die man auf​zeichnen kann — ist der sichtbar gewordene Rhythmus, der eine Fuge oder Sonate durchherrscht, die Art der Bewegung, der In​tonation. Becking hat also Ähnliches versucht wie Sievers, Rutz und Nohl. Nur, wie mir scheint, mit besserem Erfolg, weil in der Musik die Schläge auf den guten Taktteil nicht so rasch aufein​anderfolgen wie die Schläge auf betonten Silben in Versen, und weil die Musik dem Hörer viel unwiderstehlicher ihren Willen aufzwingt als die diskretere Poesie. Es handelt sich aber hier wie dort um dasselbe künstlerische Phänomen.

Becking führt nun weiter aus oder deutet mindestens öfter an, wie der Rhythmus, in diesem Sinne des Worts, den Aufbau, ja die ganze innere Struktur von Kompositionen bestimmt. Beet​hoven, dessen Schlagfigur dem Gesetz der Gravitation wider​spricht und ihren Nachdruck oben hat, bildet anders gelagerte Melodien und andere Begleitfiguren als Mozart, der leicht und rasch nach unten fährt. Auf dem Rhythmus also beruht der Stil einer musikalischen Schöpfung. Und ebenso beruht auf dem Rhythmus der Stil eines dichterischen Gebildes. Was heißt das: «Stil» ?
Wir nennen Stil das, worin ein vollkommenes Kunstwerk — oder das ganze Schaffen eines Künstlers oder auch einer Zeit — in allen Aspekten übereinstimmt. Barocken Stil erkennen wir in einem Altar und in einem Palast. Schillers persönlicher Stil ist ausgeprägt im «Teil» wie im «Lied von der Glocke». Der Stil von «Hermann und Dorothea» drückt sich im Bau der Verse so​wohl wie in der Wahl der Motive und der Folge der einzelnen Bilder aus. Im Stil ist das Mannigfaltige eins. Er ist das Dauernde im Wechsel. Daher denn alles Vergängliche unvergänglichen Sinn gewinnt durch Stil. Kunstgebilde sind vollkommen, wenn sie sti​listisch einstimmig sind.
       Fühlt sich also unser Herz vom Rhythmus eines Gedichts be​rührt, stößt unser Gefühl keinen Augenblick an, ist es, wenn auch nur dunkel, so doch vernehmlich in einem Sinne bestimmt, so nehmen wir schon im Ganzen seine eigentümliche Schönheit wahr. Diese Wahrnehmung abzuklären zu einer mitteilbaren Erkenntnis und sie im einzelnen nachzuweisen, ist die Aufgabe der Interpretation. Auf dieser Stufe scheidet sich der Forscher von dem, der nur Liebhaber ist. Dem Liebhaber ist das allge​meine Gefühl und ein vager Besitz genug. Er mag sich dies und jenes durch aufmerksameres Lesen verdeutlichen. Doch das Be​dürfnis, nachzuweisen, wie alles im Ganzen und wie das Ganze zum Einzelnen stimmt, empfindet er nicht. Daß dieser Nachweis möglich ist, das begründet unsere Wissenschaft.
Auch hier aber könnte man wieder fragen, ob es dann nicht viel sicherer wäre, ohne das unbestimmte Gefühl gleich mit dem Nachweis, das heißt, mit sachlicher, schlichter Beobachtung zu beginnen. Und wieder wäre darauf zu entgegnen: Ohne die erste noch vage Begegnung nähme ich überhaupt nichts wahr. Ich sähe die Ordnung des Kunstwerks nicht. Ich wüßte nicht, was bedeutsam ist. Der Wert und das individuelle Gepräge der Dich​tung blieben mir verborgen. Ich wäre bestenfalls imstande, fest​zustellen, inwiefern es Bekanntem äußerlich ähnlich ist. Und selbst bei dieser öden Arbeit wäre ich nicht geschützt vor jenen banausischen Fehlern und Mißverständnissen, die sich so gern einschleichen, wo eine Verwandtschaft oder gar Abhängigkeit nach mechanischen Kriterien behauptet wird. Der seelische Grund ist unentbehrlich, nicht nur für die erste Begegnung, son​dern auch für den Nachweis selbst. Denn nur wo uns die Stimme aus Tiefen der Seele leise warnt und leitet, vermeiden wir alle Klippen, die falschen Schlüsse und Äquivokationen, denen auch der Klügste erliegt, der nur dem denkenden Geist vertraut. Wie Schelling es einmal ausgedrückt hat: «Es gibt zwar einen geist​reichen, aber keinen seelenvollen Irrtum.»
Doch wie wird nun der Nachweis geführt?
Es kann geschehen, daß bei genauer historischer und philo​logischer Prüfung des Textes etwas zum Vorschein kommt, was die erste Begegnung widerlegt. Ich will aus eigener Erfahrung sprechen. Unter den deutschen Volksliedern, welche Brahms für eine Singstimme und Klavier gesetzt hat, steht das Gedicht:
«In stiller Nacht
Zur ersten Wacht
Ein Stimm' begunnt zu klagen;
Der nächtge Wind
Hat süß und lind
Zu mir den Klang getragen ...»
Offenbar hat die Musik mich betört. Jedenfalls war ich über​zeugt, es handle sich um ein altes Volkslied, und war sogar bereit, es als Volkslied einer Gedichtsammlung einzuverleiben. Doch als Philologe schlage ich nach; ich finde es nirgends. Schließlich zeigt sich, daß Zuccalmaglio das Ganze mitten im letzten Jahr​hundert nach geistlichen Versen aus Spees «Trutz-Nachtigall» zu einem Liebesgedicht gemodelt hat. Bei Spee bezieht sich die nächtliche Klage auf Christus in Gethsemane; die erste Strophe lautet so:
«Bei stiller Nacht
Zur ersten Wacht,
Ein Stimm sich gunnt' zu klagen.
Ich nahm in Acht,
Was die da sagt,
Tat hin mit Augen schlagen.»
Nachträglich finde ich nun, bereits die erste Strophe sei viel zu weich und stimmungsvoll für ein altes Volkslied; der süße und linde Wind, der den Klang herüberträgt, streife bereits an die Grenze spätromantischer Weichlichkeit. — Dies zuzugeben, ist keineswegs schmählich. Der Laie mag über ein solches Versehen des Fachmanns diebische Freude empfinden. Der ehrliche und bescheidene Kenner dagegen ist sich darüber im klaren, daß er zwar wohl imstande sein müßte, Werke größeren Umfangs eini​germaßen richtig einzuordnen, daß aber wenige Zeilen eine viel zu schmale Basis für historische Mutmaßungen sind. Ich habe mir sagen lassen, in welchen Zusammenhang das Gedicht ge​hört, und habe so gleichsam seinen Klang durch historische Re​sonanzen verstärkt. Nun höre ich jedes Detail genau.
Damit vertrete ich aber die Ansicht, daß es ein barer Hochmut sei, sich beim Erklären von Sprachkunstwerken auf den Text be​schränken zu wollen. Wenden wir uns zu unserm Gedicht! Wir kennen den Dichter: Mörike! Aber nur schon den Namen des Dichters zu wissen, ist wichtig und keine geringe Erleichterung unseres Unternehmens. Wir wissen, wann dieser Dichter gelebt hat, und wissen Bescheid über seine Entwicklung. So werden wir auch erfahren wollen, aus welcher Zeit, womöglich aus welchem Jahr «Auf eine Lampe» stammt. Gefühlsmäßig weisen wir Ton und Inhalt den späteren Schaffens)ahren zu.. Wir täuschen uns nicht. «Auf eine Lampe» ist nach der «Idylle vom Bodensee» mit «Götterwink», «Das Bildnis der Geliebten», «Datura suave-olens», «Weihgeschenk», «Inschrift auf eine Uhr» 1846 ent​standen, also gegen das Ende jener Spätblüte klassizistischer Dichtung, die diesem «Sohn des Horaz und einer feinen Schwä​bin» beschieden war.
Da uns dies bekannt ist, nehmen wir schon mit größerer Zu​versicht das Versmaß und den Wortlaut wahr:
«Noch unverrückt, o schöne Lampe, schmückest du, An leichten Ketten zierlich aufgehangen hier, Die Decke des nun fast vergeßnen Lustgemachs. Auf deiner weißen Marmorschale, deren Rand Der Efeukranz von goldengrünem Erz umflicht, Schlingt fröhlich eine Kinderschar den Ringelreihn. Wie reizend alles! lachend, und ein sanfter Geist Des Ernstes doch ergossen um die ganze Form — Ein Kunstgebild der echten Art. Wer achtet sein? Was aber schön ist, selig scheint es in ihm selbst.»
So unverwechselbar eigen das ist, es reiht sich doch der Kette an, die von Goethe und Schiller herüberreicht. Wir lesen jam​bische Trimeter, freilich Trimeter ohne zweisilbige Senkung und ohne die Häufung schwerer Ikten, wie Goethe sie im zweiten Teil des «Faust» und in der «Pandora» geprägt hat. Mörikes regelmäßigen Vers mit dem stetigen Wechsel von Hebung und  Senkung pflegen wir eher Senar zu nennen. Der Name an sich, der wie die meisten Begriffe der Metrik nicht ganz stimmt, tut nichts zur Sache; genug, er gehört in die klassizistische Tradition.
Im Wortschatz fühlen wir uns an Goethes und Schillers ästhe​tische Schriften erinnert. «Geist», «Form», «Kunstgebild», auch «reizend» noch in dem besonderen Sinn, der heute verdunkelt ist: was reizt, was zart aufregt, gehört dazu. Daneben spüren wir eine leichte, in der hochklassischen Literatur noch fehlende Neigung zum Pretiosen, am meisten wohl in «Lustgemach». Grimms Wörterbuch nennt als Beleg nur das «Persianische Ro​sental» von Olearius. Es ist eine typisch barocke Bildung.
Wer wollte allen Ernstes solche gediegene Hilfe von seiten der Biographen und einer positivistisch gerichteten Philologie ver​schmähen? Niemand kann es, auch der nicht, der behauptet, er kümmere sich nicht darum. Die Kunst der Interpretation beruht auf dem ausgebreiteten Wissen, das ein Jahrhundert deutscher Literaturwissenschaft erarbeitet hat. Es gibt da nur sehr wenig abzulehnen, aber für viel zu danken. Je älter eine Dichtung ist, desto tiefer bleiben wir ihr verpflichtet und angewiesen auf die Erforschung der Sprache und des Lebensraumes. Doch schon was über die Mitte des letzten Jahrhunderts zurückliegt, ist viel leich​ter Mißverständnissen ausgesetzt, als der arglose Leser gewöhn​lich meint.
Nicht immer auf gleiche Weise, aber so ungefähr hebt der Nachweis an. In der Vorerkenntnis des ersten Gefühls und in dem Nachweis, daß es stimmt, erfüllt sich der hermeneutische Zirkel der Interpretation. Wir haben indes erst angesetzt. Bio​graphische und philologische Prüfung zeigt mir nur, ob ich zeit​lich und räumlich auf der richtigen Fährte bin. Die Individuali​tät des Kunstwerks habe ich damit noch nicht ins Auge gefaßt. Denn niemand ist wohl so töricht zu glauben, es sei aus feinsten einzelnen Überlieferungen zusammengemischt und könne ab​geleitet werden aus der Welt, die es bedingt. Ich habe nachzu​weisen, daß und wie es in sich selber stimmt. Der Gegenstand meiner Interpretation ist sein unverwechselbar eigener Stil. Auch da ist noch ein Nachweis möglich.
Gesetzt den Fall, mein Gefühl sei falsch, dann komme ich plötzlich nicht mehr weiter. Ich kann die Verse nicht mit dem Motiv, den Satzbau und die Wahl der Bilder nicht mit dem Reim in Einklang bringen. Ein gutes, allbekanntes Beispiel ist die Umdeutung älterer Verse in den Stil der Goetheschen Lyrik. Man nimmt die Gedichte von Haller, von Gryphius oder von Hof-mannswaldau zur Hand; man setzt den Rhythmus Goethes vor​aus und liest ihn in diese Gedichte hinein. Das mag bei ober​flächlicher Lektüre auf kurze Strecken gelingen, so wie man auch ein Konzert von Bach im Tonfall Mozarts spielen kann. Auf ein​mal aber stößt man an; man ist von einer Stelle befremdet; sie fügt sich den Vorbegriffen nicht; sie stößt den Leser ab oder läßt ihn kalt. Da versagt die Interpretation. Dagegen vermöchte ein Interpret, der richtig angesprochen wäre, zu zeigen, daß die Stelle stimmt, daß nicht das Gedicht, sondern daß der Leser mit seinen Goetheschen Vorurteilen die Schuld an der Verstimmung trägt. Bin ich auf dem rechten Weg, hat mein Gefühl mich nicht getäuscht, so wird mir bei jedem Schritt, den ich tue, das Glück der Zustimmung zuteil. Dann fügt sich alles von selber zusam​men. Von allen Seiten ruft es: Ja! Jeder Wahrnehmung winkt eine andere zu. Jeder Zug, der sichtbar wird, bestätigt, was be​reits erkannt ist. Die Interpretation ist evident. Auf solcher Evi​denz beruht die Wahrheit unserer Wissenschaft.
Doch nun zeigen sich neue Schwierigkeiten. Den Stil des Ge​dichts an sich, der unser Gegenstand ist, vermögen wir nämlich nicht unmittelbar in Begriffe zu fassen. Wir können wohl Namen dafür erfinden: Biedermeier, Klassizismus. Doch unter solche Stilbegriffe fallen ungezählte gute und schlechte Gedichte, Ro​mane und Dramen. Die eigentümliche Schönheit von «Auf eine Lampe» erfassen sie nicht. Ich kann vielleicht auch eine Schlag​figur, wie Becking, ausfindig machen. Dann hätte ich wenigstens ein Symbol für die schwebende Einheit des Gedichts. Schlag​figuren sind aber unentzifferte Hieroglyphen ohne den Text, auf den sie sich beziehen. Sie sagen nur dem etwas, der das Gedicht bereits verstanden hat.
          Der individuelle Stil des Gedichts ist nicht die Form und nicht der Inhalt, nicht der Gedanke und nicht das Motiv. Sondern er ist dies alles in einem; denn eben darauf, sagten wir, beruht die Vollkommenheit eines Werks, daß alles einig ist im Stil. Es wäre aber auch unangemessen, das eine vom andern ableiten zu wol​len, also die Form zum Beispiel von einer Idee oder einer Welt​anschauung, oder den Stoff, die Motive und die Ideen von einem Gebot der Form. Beides hat man zwar versucht; und wer sich von Parteien fernhält, wird erklären, der eine Dichter verfahre wohl so, der andere anders. Poe behauptet, er habe das ganze Gedicht «TheRaven» aus dem Wort des Kehrreims «nevermore» entwickelt. Schiller hat von sich selbst bekannt, er gehe von Ideen aus. Das geht uns aber, sobald wir das Kunstwerk auslegen wollen und nicht biographische Studien treiben, nichts mehr an. Nur wenn das Gebilde Mängel aufweist, sind wir genötigt, Gründe zu nennen. Wenn dem Dichter sein Werk geglückt ist, trägt es keine Spuren seiner Entstehungsgeschichte mehr an sich. Dann ist es künstlerisch sinnlos, zu fragen, ob dies von jenem abhängig sei. Eines schwingt gelöst im andern, und alles ist ein freies Spiel. Sagen wir es ganz allgemein: Die Kategorie der Kausalität ist nichtig, wo makellose Schönheit als solche verstan​den werden soll. Da gibt es nichts mehr zu begründen. Wirkung und Ursache fallen dahin. Statt mit «warum» und «deshalb» zu erklären, müssen wir beschreiben, beschreiben aber nicht nach Willkür, sondern in einem Zusammenhang, der ebenso unver​brüchlich und inniger ist als der einer Kausalität.

  Wir finden den Stil in der sprachlichen Fassung; wir finden ihn in der Idee, im Motiv. Der stilistische Sinn der Weltanschau​ung hat keinen Vorrang vor dem des Reims, doch ebensowenig umgekehrt. Je vollkommener eine Dichtung ist, desto eher wird jede Erscheinung allen anderen ebenbürtig sein. Doch jede ge​winnt ihren eigentümlichen Sinn nur im Zusammenhang. Löse ich etwas heraus und betrachte es isoliert, so verfalle ich einem öden und trügerischen Schematismus. Ich darf zum Beispiel nicht sagen, ein parataktischer Satzbau drückt Ruhe aus, dagegen ein hypotaktischer Spannung. Jener kann auch lyrisch-flüchtig, die​ser auch ungeschlacht-umständlich sein. In Schillers «Jungfrau von Orleans», in der Szene Johanna-Montgomery, zeigt der Ein​satz jambischer Trimeter höheres Pathos, gesteigerte Rührung an. Dieselben ungereimten, ebenmäßigen Verse in Mörikes «Auf eine Lampe» teilen die wunderbare, abgeschlossene Stille des fast vergessenen Kunstraums mit. Gewiß, man darf entgegnen, nur das metrische Schema bleibe sich gleich. Im Grunde seien die Verse verschieden. Schiller skandiere imperial; Mörike trete be​hutsam auf. Auch diese Bemerkung ließe sich noch an Hand der Texte belegen, zum Beispiel durch den Hinweis auf die Bedeu​tung der Konsonanten bei Schiller und andrerseits die zkrten vokalischen Modulationen bei Mörike.
Schiller:   «Du bist des Todes! Eine brit'sche Mutter zeugte dich. Halt ein, Furchtbare! Nicht den Unverteidigten Durchbohre! Weggeworfen hab ich Schwert und
Schild ...»
Mörike:   «Noch unverrückt, o schöne Lampe, schmückest du, An leichten Ketten zierlich aufgehangen hier ...»
Das ist eine andere klangliche Welt. Schiller erlaubt sich, in der Rede Johannas einige Wörter zu sperren. Ein gesperrtes Wort in Mörikes Versen wäre undenkbar. Es fiele wie ein Stein in das silberne Netz, das hier die Sprache webt. Und so noch wei​ter! Die wissenschaftlichen Mittel sind heute fein genug, um prosodische Unterschiede zu fassen. Doch früher oder später kommen wir an die Grenze des Nachweisbaren und können wir nur behaupten, die Verse klingen nach unserm Empfinden so. Eine solche Behauptung wird aber gestützt und dem subjektiven Belieben entrückt, wenn ich den Klang der Verse mit andern Momenten des Gedichts vereinigen kann.
So fällt mir auf, wie Mörike die Zeilen gliedert. Die Versab​schnitte decken sich meist mit denen des Sinns, sind also durch Punkt oder Komma markiert — indes nicht immer; zweimal schließt die Zeile nicht mit einem Satzteil:
«Auf deiner weißen Marmorschale, deren Rand Der Efeukranz von goldengrünem Erz umflicht. . .
Wie reizend alles! lachend, und ein sanfter Geist Des Ernstes doch ergossen um die ganze Form . . .»
In einem so kurzen und mit so großer Vorsicht erwogenen Sprachkunstwerk gewinnen solche Übergänge eine bedeutende Qualität. Sie verschleiern ein wenig die Gliederung, die unter der Hülle doch sichtbar bleibt. Ähnlich gliedert sich das Ganze. Man glaubt zunächst, es sei in Gruppen von drei Zeilen aufge​teilt. Die ersten drei Zeilen füllt ein Satz:
«Noch unverrückt, o schöne Lampe, schmückest du, An leichten Ketten zierlich aufgehangen hier, Die Decke des nun fast vergeßnen Lustgemachs.»
Die nächsten drei Zeilen der zweite Satz:
«Auf deiner weißen Marmorschale, deren Rand Der Efeukranz von goldengrünem Erz umflicht, Schlingt fröhlich eine Kinderschar den Ringelreihn.»
Nun aber lockert sich das Gefüge. Die dritte Gruppe beschließt den zweiten Vers mit einem Gedankenstrich:
«Wie reizend alles! lachend, und ein sanfter Geist Des Ernstes doch ergossen um die ganze Form —»
Der dritte Vers enthält ein Satzbruchstück und einen Fragesatz:
«Ein Kunstgebild der echten Art. Wer achtet sein?»
Man kann auch diese drei Zeilen noch zu einer Gruppe zusam​menfassen und fühlt sich denn auch aus Gründen der Symmetrie beinahe dazu genötigt. Sie ist aber etwas loser und, was mehr besagt, sie schließt sich nicht. Die Frage, die zwar nicht gerade eine Antwort erfordert, die aber doch eine leichte Beunruhigung stiftet, weist über den dritten Vers hinaus. Und nun, mit einer solchen Sorgfalt vorbereitet, folgt die Sentenz, der letzte Vers, der alles krönt:
«Was aber schön ist, selig scheint es in ihm selbst.»
Bildet er die vierte Gruppe? Wir wären berechtigt, so zu spre​chen. Die eine Zeile, die den Platz einer vierten dreizeiligen Gruppe einnimmt, ist gleichsam in ihrem Gewicht verdreifacht, dem sententiösen Gehalt gemäß. Hüten wir uns aber, auf einer solchen Auslegung zu bestehen! Die Gliederung ist durchführ​bar; aber sie ist nicht unzweideutig mit harten Linien ausge​prägt. Das Statische wird gegen Schluß durch eine Bewegung auf reizvollste Weise verwischt.
Sieht nicht auch so die Lampe aus? Sie ist an Ketten aufge​hängt. Die Ketten bilden deutlich eine sichtbare lineare Figur. Der Lampe selber spricht der Dichter «Form» — im klassischen Sinne — zu. Aber ein sanfter Geist des Ernstes ist «ergossen» um die Form, als hafte ihr etwas Feuchtes an, das ihre strengen Konturen mildert. Die Kinderschar, die den Reihen schlingt, ist «fröhlich», in freierer Weise, geordnet. Und endlich ist, im gol​dengrünen Erzkranz, Farbe beigemischt, die ebenso unauffällig den Abstand des plastischen Kunstgebilds überspielt wie die vo​kalischen Modulationen den distanzierenden reimlosen Vers.
Ich hoffe, es sei schon jetzt erkennbar, wie alles dies zusam​menhängt. Das Unaussprechlich-Identische meiner Beobachtun​gen ist der Stil. Wenn wir schon ein Wort für dieses Unaussprech​liche brauchen wollen, so dürfen wir es «anmutig» nennen, und zwar im ursprünglichen Sinn des Begriffs. Mörike überwältigt uns nicht, er reißt uns nicht hin und berauscht uns nicht. Sondern aus einem weise bemessenen Abstand mutet er uns an, der «stille Zauberer im Gebirge», wie Gottfried Keller ihn genannt hat.
Es würde nicht allzuviel Mühe bereiten, das individuelle Ge​präge von Mörikes Anmut noch anders herauszuarbeiten, durch eine Untersuchung des Wechsel vollen Baus der Sätze zum Beispiel, die Art, wie der Ausdruck «reizend» gleichsam probeweise durch «lachend» verbessert, aber nicht aufgehoben wird — so wie man eben versuchsweise spricht — und wie sich von diesem leichteren Ton der gemessene des ästhetischen Urteils abhebt: «Ein Kunstgebild der echten Art.» Ich könnte das Schweben zwischen Ferne und Annäherung am Ende sogar durch eine Sta​tistik der Laute belegen. Da hätten wir aber zuvor zu bedenken, an welch eine Leserschaft wir uns wenden. Es kann unter Um​ständen sinnvoll sein, an einem einzigen Beispiel alle methodi​schen Künste zu demonstrieren, nur um zu zeigen, wie wirklich alles und jedes in einem Kunstgebild der echten Art im Stil auf​geht. Ein solcher Versuch erfordert aber nicht nur Geduld und Behutsamkeit, sondern, ich möchte sagen, auch eine gewisse List der Darstellung. Denn weil hier jede Erscheinung jeder ande​ren ebenbürtig ist, gelingt es nur selten, aufzubauen und jene Folge zu erzielen, die bei der Entwicklung eines Problems oder einer Lebensgeschichte bereits durch die sachliche Folge gegeben scheint. Wer interpretiert, läuft immer Gefahr, nur eine Schmet​terlingssammlung von lauter einzelnen Apercus zu liefern. Je mehr wir uns ferner um Vollständigkeit in der Untersuchung des Details bemühen, desto eher ziehen wir uns den Vorwurf gelehrtenhafter Pedanterie zu. Es wird bewiesen und bewiesen, was jeder Verständige schon nach wenigen Andeutungen begrif​fen hat. Dürfen wir es so ganz überhören, wenn hin und wieder ein Kritiker sagt, langweiliger, öder sei in dem literaturwissen​schaftlichen Schrifttum nichts als eine gründliche Interpreta​tion? Mit Interpretationen verdürben sich Literarhistoriker noch den letzten Rest von Eleganz, der ihnen vielleicht verblieben ist. Es ist in den Wissenschaften nicht üblich, schriftstellerische Fragen zu erörtern. Im Gegenteil, die Historiker rechnen es sich sogar oft zur Ehre an, auf literarische Kunst zu verzichten. Das war ein nüchternes Pathos der Zunft in Zeiten, da es galt, die Geschichte als Wissenschaft von der Geschichte als Chronik, Le​gende und Mythos abzulösen. Heute sollte ein Forscher es aber doch nicht mehr nötig haben, den Ernst und die Sachlichkeit sei​ner Wissenschaft durch schlechtes Schreiben zu beweisen. Wenn er sich klar ist über sein Tun und wenn es methodisch gesichert ist, dann wird er sich guten Gewissens um eine gefällige Darstel​lung bemühen und seine Schriften so verfassen, daß nicht nur der Fachkollege sich eine Belehrung aus ihnen holen mag. Fach-kollegen sind in der Mehrzahl ohnehin keine geneigten Leser. Es wäre ein wunderliches Gehaben, gerade nur sie gewinnen zu wollen.
Wir haben auch nicht nur das Wissen zu aufnen; wir haben außerdem Sorge dafür zu tragen, daß in weiteren Kreisen der Sinn für Dichtung lebendig bleibt und das so oft mißbrauchte und Mißverständnissen ausgesetzte Wort der Dichter in reinem Licht erstrahlt. Wer dürfte freilich hoffen, solcher «schwerer Dienste täglichen Bewahrung» vollkommen gewachsen zu sein? Wir müssen aber wissen, wie groß der Umkreis unserer Pflich​ten ist. Die Ausbildung der Kunst des Schreibens gehört dazu; daran zweifeln wir nicht. Und im Wesen der Sache liegt es, daß Interpreten besonders Anlaß haben, sich dieser Ausbildung zu widmen.
Es mag aber einer noch so gewandt sein und den widerstre-bendsten Stoff, syntaktische, metrische, lautliche Dinge, in geist​reich-spannender Weise entwickeln — dem Tadel gerade derer, zu denen er sprechen möchte, entgeht er doch nicht, wenn er einzig in minutiöser Akribie das Heil seiner Forschung erblickt. Denn es ist nicht jedermanns Sache, sich so über Poesie unter​richten zu lassen. Es ist begreiflich, daß viele und oft die be​rufensten Leser und Hörer, erklären, dergleichen begehrten sie gar nicht zu wissen; das sei vielleicht einmal interessant; der Reiz verbrauche sich aber bald. Wir wollen auch diese Stimmen be​achten und geben es deshalb für diesmal auf, an Mörikes Versen mit feinen und feineren Instrumenten herumzuzupfen.. Statt dessen eröffnet sich aber eine andere Möglichkeit, den Text in ein noch helleres Licht zu rücken. Wir sind zu Beginn von außen her mit einer kurzen Besinnung auf die sprachliche Überliefe​rung und auf das Leben des Dichters in den Raum des Kunst​werks eingetreten. Nun treten wir wieder aus ihm heraus, um seine Umgebung kennenzulernen.
Der jüngere Mörike, Dichter der «Peregrina-Lieder», des «Maler Nolten», zeichnet noch keine so klar umgrenzten Räume wie in «Auf eine Lampe». Sein Element ist eher die Zeit. Er lebt im Bann der Erinnerung, ein letzter König von Orplid, und lauscht den Tönen, die aus dem Vergangenen, seiner Kindheit und fernen, sagenumwobenen Völkern herüberklingen. Musik herrscht vor, in den Motiven und in der Sprache, deren Klang romantische Stimmung weiterträgt wie einen letzten verzauber​ten Nachhall, den nur das feinste Ohr vernimmt. Der Schmerz des Abschieds, manchmal auch ein Leiden am Vergangenen, das nicht sterben kann, wird darin hörbar. Unvergeßlich prägt sich immer wieder die Stunde des Morgens ein, «da noch der freche Tag verstummt» und doch schon anzubrechen droht, wohl auch die frühe Stunde, da der ersehnte Morgen nicht kommen und die schlaflos-verängstigte Seele nicht von Nachtgespenstern befreien will. Mörike, blinzelnd in den Tag, sein Geist von den Wundern der Nacht erschöpft — so steht er vor uns auf der Schwelle der Zeiten, am Ende der Romantik und am Anfang einer Epoche, deren Nüchternheit ihn verletzte, obwohl sie es ihm vielleicht ermöglicht hätte, die tiefsten Wunden und unerträgliche trun​kene Schauer zu vergessen.
Auch ihm aber blieb es nicht erspart, aus Kindheits- und Ju​gendträumen in den männlichen Tag hineinzuwachsen. Er spielte dabei die älteren Weisen artistisch noch eine Zeitlang fort. Zu​gleich gedieh aber eine schon früher gelegentlich angekündigte Kunst zu immer größerer Vollkommenheit, die klassizistische Poesie, die sich bewußt an Goethe und an Meister antiker Lyrik anschließt. Da herrscht nun die räumliche Gegenwart vor; die Anschauung drängt die Stimmung zurück; die Reime weichen den Distichen und andern antiken Maßen, deren Tugend minder im Klanglichen als in reinlichen Gliederungen besteht. Und doch verleugnet der scheue Mörike auch in diesen klassizistischen Werken seine Eigenart nicht. Es fällt ihm nicht ein, der Kunst ein Maß zu geben und das Leben auf ein gültiges Vorbild auszu​richten, wie Goethe dies in «Hermann und Dorothea» unter​nommen hat. Der Glaube an die bildende Macht der Dichtung ist ihm fremd geworden. Am allerwenigsten denkt er daran, er selber könnte berufen sein, die Menschen zu bessern und zu be​kehren. Die gesellschaftlich-kosmopolitischen Ziele der deut​schen Klassik bestehen nicht mehr. Die Zukunft fehlt in Mörikes Welt. Er kennt nun zwar gegenwärtige Schönheit; aber er kennt sie nur als Rest, als Überbleibsel, als ausgesparten Raum in nüchterner Umgebung, so den Kreis von «dämonischer Stille», in dem die «Schöne Buche» steht, so das Grab von Schillers Mut​ter oder im Garten den Lieblingsbaum, in den er Höltys Namen geschnitten, Stätten also, die eine Beziehung auf die Vergangen​heit auszeichnet, so auch die Sommerlandschaft und die Kloster​gebäude von Bebenhausen und so — vielleicht der reinste aus​gesparte Raum — das «Lustgemach», in dem die schöne Lampe hängt.
«Fast vergessen» ist es; zwar, die Lampe ist «noch unver​rückt», heute, aber wie lange noch? Niemand achtet des Kunst -gebilds. Nur er, der Dichter, nimmt es wahr in seiner unauf​dringlichen Schönheit. Er ist von außen eingetreten. Er selber kommt aus der Werktagswelt, die ihn ernüchtert hat wie alle. Wer könnte dem Zeitgeist widerstehen? Die edleren Organe sei​nes Geistes sind aber noch nicht ganz abgestorben. Nun werden sie von dem Kunstwerk berührt, und während er verweilt, er​hebt die vergangene schöne Welt sich wieder und scheint wieder gegenwärtig zu sein — von «Reiz umfremdet», so möchte man sagen, um eine Wendung aus dem Gedicht «Göttliche Remini​szenz» zu gebrauchen. Denn der Dichter selber ist dergleichen ja längst nicht mehr gewohnt. Das Schöne mutet ihn aber noch an, wie seine Verse uns anmuten.
Wir glauben, die Anmut — im wörtlichen Sinn — nun besser aus der zeitgeschichtlichen Lage Mörikes zu verstehen. Er schal​tet nicht als Herr in diesem Haus, in dem die Lampe hängt. Da scheint überhaupt kein Herr mehr zu sein. Doch zugehörig fühlt er sich noch; er wagt es, wenigstens halb, sich noch als Ein​geweihten zu betrachten. Gerade darauf beruht vielleicht der schmerzlich-schöne Zauber des Stücks. Er sieht die Lampe nicht so als Kunstwerk, wie sie Goethe sehen würde, nämlich in brüderlicher Verehrung, als organisches Gebilde, dessen Baugesetze mit denen des menschlichen Körpers und Geistes verwandt sind. Der Efeukranz, der Kinderreigen wirkt auf den Betrachter mehr dekorativ, das heißt, er sieht sich das Kunstwerk mehr — nicht ganz, aber mehr — von außen an. Er fühlt sich jedenfalls nicht damit eins, so wenig wie noch mit seiner Kindheit, an die viel​leicht die Kinderschar eine wehmutsvolle Erinnerung weckt. Halb nah, halb fern, «halb Lust, halb Klage», wie das Gedicht «Im Frühling» sagt.
Es ist vor allem der letzte Vers, in dem dieser Ton am reinsten erklingt:
«Was aber schön ist, selig scheint es in ihm selbst.»
«Die Schöne bleibt sich selber selig», sagt Goethe im zweiten Teil des «Faust». Er weiß darüber Bescheid. Er spricht sich ent​schieden und unzweideutig aus. Mörike geht nicht so weit. Er traut sich nicht mehr ganz zu, zu wissen, wie es der Schöne zu​mute ist. «Was aber schön ist, selig scheint es . . .», ist alles, was er zu sagen wagt. Und nun ersetzt er noch gar, mit jenem letz​ten Raffinement, über das nur ein Spätling verfügt, das «sich» durch «ihm»: «Selig scheint es in ihm selbst.» Hätte er «in sich selbst» geschrieben, so hätte er sich noch immer allzusehr in die Lampe hineinversetzt. Ganz abgerückt ist das Schöne wieder, wenn es selig ist «in ihm selbst». Es ist, als habe der Betrachter das Lustgemach bereits wieder verlassen und denke nun über das Kunstwerk nach. Nachzudenken ist ihm gemäß, ihr^, der sich als Nachgeborener fühlt. Im Nachdenken findet er aber den Trost, das Schöne bedürfe der Würdigung nicht; es sei sich selbst, «ihm» selbst genug — einen gültigen, aber doch schmerzlichen Trost, der jeden seinem Bereich überläßt, das Schöne dem fast vergessenen Raum, den Menschen der Gleichgültigkeit des Tages.
Ich habe damit in Kürze, wie es hier möglich ist, das Gedicht im Rahmen der ganzen Goethezeit betrachtet und seine stilisti​sche Einheit auch in historischen Zusammenhängen gewürdigt. Ein Weg, den zu gehen sich immer empfiehlt. Wir sehen, mit wem ein Dichter verwandt ist, und sehen, in welchen Zügen er sich auch von den ähnlichsten unterscheidet. Man wird sich dabei nicht auf die Epoche, in der der Dichter gelebt, und nicht auf die deutsche Literatur beschränken. Eigentlich sollten wir jede Dichtung im Ganzen der Menschheitsgeschichte betrachten, ein Ideal, das niemand erreicht, dem aber nachzustreben auch Ger​manisten nicht vergessen sollten. Noch immer sind wir allzu rasch in unserem eigenen Haus zufrieden und lassen die Tradi​tion beiseite, der nachzugehen Anglisten und Romanisten so natürlich ist. «Auf eine Lampe» legt mindestens einen Vergleich mit griechischer Lyrik nahe. Der Titel meint zwar keine In​schrift. Er klingt aber gleich wie die Überschriften eigentlich epigrammatischer Dichtung. In der «Anthologia Palatina», der Sammlung griechischer Epigramme aus anderthalb Jahrtausen​den, finden wir denn auch geistesverwandte Stücke, und zwar besonders aus der Zeit der hellenistischen Poesie, unter Namen wie Theokrit, Erinna, Anyte, Mnasalkas, Kallimachos, also aus einer Epoche, mit der sich Mörike gern beschäftigt hat, wie seine Theokritübersetzung beweist. Die hellenistische Dichtung aber kennt nicht mehr jene Beziehung auf die Polis, die für die Dichter des fünften Jahrhunderts noch selbstverständlich be​steht. Das politische Leben ist entartet; der Staat hat seine Weihe und meist sogar jegliche Würde eingebüßt. So wenden sich die Dichter den kleineren, noch verschonten Bezirken zu, preisen das Glück des Schäferlebens, loben erlesene Gegenstände und zeich​nen mit ihren Worten Gräber und andere heilige Stätten aus. Auch hier entzückt uns oft ein zärtlicher Hauch von Resignation. Das Schicksal dieser Dichter ist in mancher Hinsicht dem Mö-rikes gleich. Sie fühlen sich als Epigonen; sie gehen darum auf das Seltene aus und sind auf das Seltene angewiesen. Sie mei​stern alle Töne und überbieten jeden an Raffinement. Der Be​griff für die Würde des Dichters, der zum Wesen des Volkes gehört und eine Gemeinschaft stiftet, ist ihnen aber, wie Mörike, abhanden gekommen.
Man wird bei solchen Vergleichen nie die tiefen Unterschiede verkennen, die zwischen verschiedenen Nationen und weit ent​fernten Zeiten bestehen. Doch ebensowenig dürfen wir die Tat​sache einer Begegnung, wie sie hier stattgefunden hat, unterschät​zen. Sie gibt uns die Gewißheit, daß Menschliches selbst über Klüfte der Räume und Zeiten hinweg für Menschliches offen ist; und ihre Anerkennung schützt die Interpretation vor einer Gefahr, in die sie nur allzu leicht gerät. Wenn wir nämlich alles Licht auf unseren Gegenstand versammeln, sind wir geneigt, zu meinen, seine Erkenntnis und Beschreibung sei der Endzweck der Literaturwissenschaft. Als moralische Arbeitshypothese mag eine solche Meinung hingehen. Man kann auch darüber hinaus noch erklären, so wie das Vollendete Zweck und Ziel aller künst​lerischen Bemühung sei, so sei es der höchste und letzte Gegen​stand aller der Kunst gewidmeten Forschung. Gewiß, es läßt sich wenig erwidern, wenn uns jemand sagt, darauf komme es an; alles übrige sei nur Vorspiel. Dennoch wäre es schade, wenn wir nun über dieser so reizvollen Arbeit die anderen Geschäfte ver​gessen wollten, die uns noch aufgetragen sind. Wie die Kunst der Interpretation auf geschichtlicher und sprachlicher Forschung beruht, so soll sie ihrerseits wieder bestrebt sein, diesen Zweigen der Forschung zu dienen. Ich bin überzeugt, gerade so, mit den Mitteln der Interpretation, mit ihrer Art, sich restlos ihren je​weiligen Gegenständen zu widmen, gelingt es am ehesten, jene schematischen Aufteilungen zu überwinden, die so viel Vor​urteile erzeugen und uns verhindern, in eines Dichters Worten zu lesen, was eigentlich dasteht. Niemand, der Werke des spä​teren Lessing oder des jüngeren Goethe in allen Einzelheiten interpretiert hat, wird mehr so rasch die Begriffe «Sturm und Drang» und «Aufklärung» anwenden. Dennoch bleibt die Ge​schichtswissenschaft auf solche Begriffe angewiesen, wenn sie sich äußern und wenn sie sich ihren gewaltigen Stoff aneignen will. Sie dürfen indes nicht einfach übernommen, sie müssen von Zeit zu Zeit gereinigt und erneuert werden. Soll eine solche Er​neuerung literaturwissenschaftlich gültig sein, so darf sie nicht auf Grund von geschichtsphilosophischen Spekulationen oder an​dern fragwürdigen Künsten erfolgen, sondern allein auf Grund einer neuen gründlichen Überprüfung der Texte.                    Diese leistet die Interpretation.

Der Sprung von Mörikes anspruchslosem Gedicht zu solchen Problemen und Fragen scheint freilich ein wenig groß zu sein. Wir haben ein so kleines Stück aber nur aus praktischen Grün​den gewählt. Das hier beschriebene Verfahren eignet sich ebenso​gut für größere Werke. Man hat dies manchmal zwar geleugnet; man hat versichert, es gehe schon aus der vorhandenen Literatur hervor, daß diese Art Interpretation sich wirklich nur für Lyrik eigne. Wir müssen bei diesem Einwand sachliche und persönliche Gründe trennen. Es kann wohl sein, daß sich die Mehrzahl der heute tätigen Interpreten besser an lyrischen Werken bewährt. Das muß aber nicht an ihrer Methode, das kann an ihrer Be​gabung liegen; sie fühlen sich mehr von lyrischer als von dra​matischer und epischer Dichtung berührt. Es liegt vielleicht auch daran, daß schon ein kleines Gedicht so viel zu tun gibt und so viel taktvollste Umsicht erfordert, daß sich einstweilen nur wenige an eine größere Auf gäbe wagen. Schwer aber wäre es nachzuwei​sen, daß Epen und Dramen weniger gut geeignete Gegenstände seien. Solange uns Verse vorgelegt werden, sollte uns ohnehin nicht bang sein — jedenfalls nicht banger als sonst. Da rührt uÄs der Rhythmus unmittelbar an. Schon Wilhelm von Hum​boldt hat in einer glänzenden Darstellung ausgeführt, wie die Gestaltenwelt Homers aus der Gliederung des Hexameters auf​steigt. Sogar ein Bühnenstück in Prosa bringt uns an sich noch nicht in Verwirrung, selbst dann nicht, wenn die Sprache die der Gesellschaft oder des niederen Volks ist. Denn in der Folge von Szenen, im Tempo, in der dramatischen Präzipitation sind rhyth​mische Qualitäten vernehmlich so gut wie in einem gegliederten Vers. Hölderlin hat zum Beispiel ganze Tragödien rhythmisch nach Analogie eines einzigen Verses interpretiert. Und davon abgesehen: der Rhythmus im Sinne Beckings ist ja nur der tief​ste Grund der stilistischen Einheit, die sich nicht minder in Bil​dern, Ideen, Stimmungen als in Versen bewährt. So mögen sich etwa schablonenhafte Romane, Novellen, wie Reader's Digest sie bringt, einer kunstgerechten, methodisch sicheren Interpre tation entziehen. Je reiner, je vollkommener, je einstimmiger eine Dichtung ist, desto eher wird sie uns Zugang gewähren. Bei Dramen in Prosa fallen nur einige Elemente — Prosodie, Me​trik, Strophe, Reim — dahin. Vielleicht ist auch die Sprache der Dialoge stilistisch indifferent. Dafür wächst auf der anderen Seite manches zu, was in Gedichten fehlt: ein ausgedehntes Gefüge von Akten, die Schärfe gedanklicher Diskussion, ein mit Bewußtsein erfaßtes Problem. Natürlich wird man hier etwas anders vorgehen als bei einem Gedicht. Schon jedes Gedicht will aber auf seine besondere Weise aufgefaßt werden. Ich kann bei Fleming nicht auf jenes noch unmittelbare Verständnis rechnen, das ich bei Goethe voraussetzen darf. Bei C. F. Meyer wird man lange vom Kunstverstand sprechen müssen; bei Eichendorff hätte dies wenig Sinn. Die Leser sowohl wie die Gegenstände ver​bieten uns jeglichen Schematismus. Und schließlich finde ich Gründe in mir selbst, verschieden zu verfahren. Ich werde näm​lich nicht jedesmal mein ganzes Wissen auskramen und den Text erschöpfend behandeln wollen. Hier fesselt mich ein sprachlicher Zug, dort mehr ein kompositorischer Reiz; und wenn man nicht gerade ein Schulbeispiel aufstellen will, so scheint es geraten, solchen Neigungen Folge zu leisten. Denn ohnehin wecke ich Leben nur, wo Leben in mir entzündet ist.
Ich komme so am Ende wieder auf den persönlichen Ursprung jeder Interpretation zurück. Ob ich mich nun bewußt auf das, was mich am meisten lockt, beschränke oder Vollständigkeit er​strebe, einseitig bleibt meine Darstellung immer. Ich sehe näm​lich doch immer nur das, was mir persönlich zu sehen vergönnt, was mir in der ersten echten Begegnung am Kunstwerk aufge​gangen ist. Damit rede ich aber keineswegs einem historischen Relativismus das Wort. Ich habe mein Gefühl geprüft und habe den Nachweis erbracht, daß es stimmt. Nun mag ein anderer kommen, eine andere Auslegung versuchen und seinerseits den Nachweis erbringen, daß sein Gefühl ihn nicht getäuscht hat. Wenn beide Darstellungen wahr sind, so werden sie sich nicht widersprechen, auch wenn sie im Einzelnen und im Ganzen nichts miteinander zu schaffen haben. Sie deuten mir beide nur an, daß jedes echte, lebendige Kunstwerk in seinen festen Gren​zen unendlich ist. «Individuum est ineffabile». Und wir besinnen uns auf die unvergängliche humanistische Wahrheit, daß nur alle Menschen zusammen Menschliches ganz zu erkennen ver​mögen. Der Fortschritt dieser Erkenntnis vollzieht sich im Gang der Geschichte und findet kein Ende, solange die Überlieferung währt. Ihr dient die Literaturwissenschaft und dient im Rahmen der Literaturwissenschaft die Interpretation. Das Interesse am Menschen, das dem Menschen eingeboren ist und vielleicht ein höheres, unserm Wissen noch unzugängliches Ziel verfolgt, er​hält sie lebendig; und ihre Lust ist die unerschöpfliche Tiefe der Kunst.
3
Задание для самостоятельной работы:

1. Прочитать текст. 

2. Письменно перевести фрагмент текста: не менее 4 000 зн. 

3. Составить минисловарик литературоведческих терминов: 10-15 слов, встречающихся в тексте статьи.

Образец:

1. Die Prosodie – ПРОСОДИЯ (греч. prosodia - ударение, припев), 1) то же, что стихосложение или стиховедение. 2) Подраздел стиховедения - учение о метрически значимых элементах речи (слогах долгих и кратких, ударных и безударных и пр.)

2. Die Strophe – СТРОФА (от греч. strophe, буквально — поворот), в стихосложении — группа стихов, объединённых каким-либо формальным признаком, периодически повторяющимся из группы в группу.

3. Die Interpretation -  ИНТЕРПРЕТАЦИЯ (лат. interpretatio), истолкование, объяснение, разъяснение. В буквальном понимании термин "И." употребляется в юриспруденции (например, И. закона адвокатом или судьей — это "перевод" "специальных" выражений, в которых сформулирована та или иная статья кодекса, на "общежитейский" язык, а также рекомендации по её применению), искусстве (И. роли актёром или музыкального произведения пианистом — индивидуальная трактовка исполнителем исполняемого произведения, не определяемая, вообще говоря, однозначно замыслом автора) и в других областях человеческой деятельности.

  Форма проверки: беседа на семинарском занятии по теме «Роды и жанры. Лирика». 

Вопросы к семинарскому занятию по самостоятельной работе:

1. Как Штайгер понимает взаимоотношения этического (нравственного) и эстетического? 

2.  Существуют ли, по мнению Штайгера, объективные критерии точности интерпретации стихотворения?

� Штайгер (Staiger) Эмиль (1908-1987), швейцарский литературовед, пиcал на немецком языке. Профессор (с 1943) университета в Цюрихе. Наряду с В. Кайзером (1906-1960, ФРГ) основоположник «школы интерпретации» (родственной «новой критике»), которая рассматривает художественные произведения вне зависимости от социальных, исторических, биографических факторов его возникновения, как специфический феномен человеческого сознания, постигаемый с помощью «непосредственного впечатления» и толкования (интерпретации) его отдельных аспектов и компонентов в их единстве (кн. «Время как воображение поэта», 1939; «Искусство интерпретации», 1955). Автор работ по классической немецкой литературе (в т. ч. о Гёте), переводов древнегреческих писателей.





