BAYERISCHE AKADEMIE DER WISSENSCHAFTEN
PHILOSOPHISCH-HISTORISCHE KLASSE

SITZUNGSBERICHTE JAHRGANG 1978, HEFT 5

WOLFGANG CLEMEN

Originalitit und Tradition in der
englischen Dichtungsgeschichte

Vorgetragen am 3. Februar 1978

MUNCHEN 1978

VERLAG DER BAYERISCHEN AKADEMIE DER WISSENSCHAFTEN
In Kommission bei der C.H.Beck’schen Verlagsbuchhandlung Miinchen



ISSN 0342-5991
ISBN 37696 1492 5

© Bayerische Akademie der Wissenschaften Miinchen, 1978
Druck der C.H.Beck’schen Buchdruckerei Nordlingen
Printed in Germany



Inhaltsiibersicht

Alloemeineril el Sl Rt . S Sy e 1 5
Edmund Spenser By sohalte o b et e e s 24
S lehn¥Donne . S et e i Al B S o 33
15 a5y Bl 0T oo ey e s Mt B L em e S o e B o 0 S i 44
AndrewiNanve]l e o L B 58
Ausblick auf das 18. Jahrhundert. . . . . . . . . .. .. 67
Anhang I: Text von John Miltons Lycidas . . . . . . . . 79

Anhang II: AuBerungen zum Thema Originalitit und Tra-
i1 O o o e A el A e 84



Originalitit und Tradition
in der englischen Dichtungsgeschichte

Die Frage nach Originalitit und Tradition in der englischen
Dichtungsgeschichte stellt sich jedem, der einembedeutendenGe-
dicht gegeniibertritt und es sowohl in seiner Einmaligkeit wie in
seinem Verhiltnis zur vorausgehenden Entwicklung zu verstehen
sucht. Wir stoBen hier auf ein Zentralproblem unserer Wissen-
schaft und nicht nur unserer Wissenschaft, denn die Frage nach
dem Verhiiltnis zwischen Originalitit und Tradition erhebt sich
in dhnlicher Weise, wenn auch unter anderen Voraussetzungen
und Gesichtspunkten in der Musikgeschichte und der Kunst-
geschichte.

Und dartber hinaus gibt es natiirlich die Begegnung zwischen
Tradition und Originalitiit in vielen anderen Bereichen, weil tiber-
all dort, wo sich Uberliefertes, historisch Gewachsenes unter der
Einwirkung des Neuen wandelt, eine solche Auseinandersetzung
zwischen den bewahrenden und den umgestaltenden Kriften
stattfindet. Das Thema berlihrt daher, wenn es weitergedacht
wird, auch Tatbestinde unseres eigenen Daseins, Grunderfah-
rungen unseres Lebens, wie sie Novalis einmal in die Worte ge-
faBt hat: ,,Nur der riickwiirts gewandte Blick dringt vorwiirts.”

Fiir das literaturgeschichtliche Geschehen gelten jedoch eigene
GesetzmiBigkeiten und Bedingungen, iber die wir durch die
Beschiftigung mit unserem Thema einiges in Erfahrung bringen
kénnen. Die Wechselbeziehung zwischen Originalitit und Tra-
dition stellt freilich, wie so manche Grundfragen der Literatur-
wissenschaft, ein besonders verwickeltes, schwer zu 16sendes Pro-
blem dar, das sich der eindeutigen Kldrung zu entziehen scheint
und hinter jeder Antwort, die sich zunichst anbietet, eine neue
weiterfiilhrende Frage auftauchen 146t. Denn das Thema bezieht,
wie immer man es begrenzen mag, weitere Grundsatzfragen mit
ein, die engstens mit ihm zusammenhingen. Es geht hierbei ja
auch um die Frage nach dem, was die Dichtungsgeschichte im-
mer wieder vorwirtsbewegt, ja aus ihr sogar auszubrechen trach-
tet und sie gleichwohl innerlich zusammenhilt; es geht um die
Frage nach dem Spielraum, innerhalb dessen der eigenwillige
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Beitrag des einzelnen Dichters den Verlauf der Dichtungsge-
schichte zu verdndern vermag. Es geht um das Wechselspiel zwi-
schen beharrenden und weiterfithrenden Kriften, um das Ein-
wirken des Vergangenen in das Gegenwirtige, um die Voraus-
setzungen, aus denen das jeweils Neue entstehen kann, um sich
dann doch in die iibergreifende Stilentwicklung einzufiigen.
Ein unerschépfliches und verwickeltes Thema also, ein Thema
iiberdies, das sich dem wissenschaftlichen Zugriff nur zum Teil
erschliefit. Denn die GewiBheit, die ,,Nachweisbarkeit’, die wir
von der Wissenschaft so gerne erwarten und um die wir uns be-
miuihen, l40t sich hier nur sehr partiell erreichen. Ohne Mut-
maBungen, ohne UngewiBheiten unseres Urteils kommen wir
nicht aus, wenn wir Uberhaupt eine Antwort geben wollen. Doch
ist das nicht immer so, wenn wir ,,Grundfragen‘’ der Literatur-
wissenschaft behandeln? Und sollen wir deswegen darauf ver-
zichten, solche Grundfragen zu erértern, auch wenn wir von vorn-
herein wissen, dal3 sie nicht erschépfend beantwortet und nie im
Sinne des exakten wissenschaftlichen Nachweises geklirt werden
kénnen ? Grundprobleme miissen angegangen werden, denn sie
fordern uns zu immer wieder erneutem Nachdenken auf, und wir
werden mit ihnen stindig konfrontiert. Doch mahnt uns der Rest
von UngewiBheit, der bei ihrer Klidrung stets bestehen wird, zu
manchem Verzicht, aber auch zu einer etwas anderen Ausrichtung
unseres Vorgehens. Denn wenn Wissenschaft einerseits nach Ge-
wiBheit streben muf3, so besteht ihre Aufgabe ebenso sehr darin,
sich der Grenzen des Erkennbaren bewullt zu werden und bei
Problemen grundsitzlicher Art, die solche Grenzen deutlich wer-
den lassen, den Rahmen abzustecken, innerhalb dessen das Pro-
blem betrachtet werden kann. Darum mul von verschiedenen
Seiten aus eine Anniherung versucht werden. Nicht Losung,
sondern Einkreisung und Anniherung sollten das Ziel sein.
Soll ein so umfassendes und vielschichtiges Thema nun gar auf
sehr begrenztem Raum behandelt werden, ohne daB der sonst
tibliche Weg der Vorklirung und der Auseinandersetzung mit
der (auch in diesem Fall) umfangreichen Sekundérliteratur be-
schritten wird, so kann das nur skizzenhaft geschehen, mit vielen
Beschriankungen und Auslassungen, von denen einige vorweg
genannt seien: AuBler Betracht bleiben das Mittelalter und die
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Dichtung des neunzehnten und zwanzigsten Jahrhunderts. Auch
das achtzehnte Jahrhundert, obwohl fiir unser Thema wichtig,
wird nur in Form eines Ausblicks einbezogen. Die Textbeispiele,
an denen das Verhiltnis zwischen Tradition und Originalitit ver-
deutlicht werden soll, entstammen dem spiten sechzehnten und
dem siebzehnten Jahrhundert, mithin einem begrenzten Zeitraum,
fir welchen, was die Geltung der poetischen Tradition anbelangt,
vergleichbare Voraussetzungen bestehen. Die theoretische Dis-
kussion Uber ,originality‘, wie auch tiber den vieldeutigen Begriff
der literarischen Tradition, wird nur am Rand gestreift werden.
Uber beides gibt es bereits mehrere Abhandlungen,! wiihrend
die Begegnung, die Wechselwirkung zwischen Tradition und Ori-
ginalitit, wie sie sich in einzelnen Dichtungen vollzieht, weniger
hiufig, auch nach der grundsitzlichen Seite hin, untersucht wor-
den ist.2 Auf die wesentlichen Unterschiede, die zwischen der
Behandlung unseres Themas innerhalb der Dichtungsgeschichte
und seiner Untersuchung im Gebiet des Romans, des Dramas,
des Epos bestehen, kann ebenfalls nicht niher eingegangen wer-
den, obwohl beim Abschlufl unserer Ausfithrungen deutlich ge-
worden sein dirfte, warum Tradition und Originalitit in der
Dichtung eigenen GesetzmiBigkeiten und Voraussetzungen un-
terliegen und warum es schwieriger ist, diese Frage fiir die Dich-
tung als fiir das Drama? oder den Roman zu stellen.

Im Mittelpunkt unserer Betrachtung soll die Frage nach dem
Zusammenhang zwischen Tradition und Originalitit, nach ihrer
gegenseitigen Abhingigkeit und Bedingtheit stehen. Die Frage
lautet: Inwieweit kann die poetische Tradition zum Geburtshelfer
und Mitbegriinder der Originalitit werden? Inwieweit bedient
sich Originalitit der Tradition, um sich zu verwirklichen ? Inwie-
weit wird Tradition umgeformt, verwandelt, neu begrindet, wenn
ein neues, ein originales Gedicht entsteht? Inwieweit wird Tra-

1Vgl. die Artikel iiber ,Tradition’ und iiber ,Originality’ bei Shipley,
Dictionary of World Literary Terms sowie in Encyclopedia of Poetry and
Poetics und die dort angegebene Literatur.

2 Vgl. J. L. Lowes, Convention and Revolt in English Poetry, 1919.

3 Das Problem anhand eines einzelnen Dramas aufzurollen wurde versucht
in Verf. ,Tradition and Originality in Shakespeare’s Richard I1I¢, Skakespeare
Quarterly, 5 (1954).
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dition zum Anreger und AnstoB fliir das Neue, das sich in der
Dichtungsgeschichte durchsetzt und weiterwirkt ? Mit diesen Fra-
gen wird das ,innerliterarische’ Verhiltnis zwischen Tradition
und Originalitit ins Auge gefal3t, obwohl zu einer umfassenden
Behandlung des Themas, wie sie in diesem Rahmen aber nicht
moglich ist, auch die Beachtung einer Reihe von auBerliterari-
schen Faktoren gehéren wiirde. Die Frage nach dem, was unter
, Tradition und was unter ,Originalitit’ zu verstehen ist, soll nur
soweit behandelt werden, als dies fiir die Interaktion, die Wech-
selwirkung zwischen beiden Begriffen notwendig erscheint.
Unsere Ausfliihrungen werden daher in einem ersten grund-
sitzlichen Teil Gedanken und Gesichtspunkte formulieren, die
sich bei der Verfolgung der eben genannten Fragen ergeben, um
in einem Mittelteil das Thema anhand konkreter Textbeispiele an
vier Dichtern (Spenser, Donne, Milton, Marvell) zu verdeutlichen.
Nach einem kurzen Ausblick auf das achtzehnte Jahrhundert sol-
len in einem Schlufiteil einige Folgerungen gezogen werden; die
Frage nach dem Erkenntniswert unseres Themas und nach seiner
Untersuchbarkeit wird dabei nochmals abschlieBend gestellt.
Wie sehr Tradition und Originalitit miteinander in einem
Wechselverhiltnis stehen, wird uns schon dadurch bewuBt, da3
wir im Hinblick auf den Verlauf der Dichtungsgeschichte kaum
von dem einen reden koénnen, ohne auch an das andere zu denken.
So 146t sich von Originalitit nur deshalb sprechen, weil es der
Folie der vorausgehenden und umgebenden Dichtung bedarf,
damit Originalitit iberhaupt wahrgenommen werden kann. Tra-
dition wiederum bedarf der neu hinzukommenden Originalitiit,
um sich weiter zu entwickeln und nicht stehen zu bleiben.
Tradition und Originalitit treten uns jedoch im einzelnen Ge-
dicht nie in absoluter Form, d. h. nie isoliert und isolierbar ent-
gegen, sondern stets nur in ihrer Mischung, in ihrem Ineinander-
greifen, als ein ,Amalgam‘. So gesehen, handelt es sich um zwei
Abstraktionen, von uns um der Unterscheidung und um der Er-
kenntnis willen gebildet. Unsere wissenschaftliche Neigung, in
Abstraktionen zu denken und Phinomene zu isolieren, hat jedoch
(wie die Diskussion der beiden Begriffe in der Literarkritik zeigt)
dazu gefthrt, daB3 ,Originalitit’ und ,Tradition weiter ausein-
andergeriickt sind, als es der poetischen Wirklichkeit entspricht.
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Jedes neue Gedicht entsteht aus der Spannung zwischen der
Individualitiit des Dichters und dem, woran er anknlipft, woraus
er schopft, worauf er aufbaut. Dies ist freilich nur zum Teil lite-
rarische Tradition, denn Originalitit hat verschiedene Wurzeln,
und sehr unterschiedliche Vorbedingungen und Triebkrifte wir-
ken auf sie ein. Doch literarische Tradition ist in der einen oder
anderen Weise immer beteiligt, sei es, daB} der Dichter sie bewuft
weiterfihrt und weiterentwickelt, sei es, daBl er einzelne ihrer
Elemente verwandelt und in verinderter Form in seine Dichtung
integriert, sei es, dall er sich gegen die ihm selber unmittelbar
vorausgehende Tradition stellt und statt dessen auf vergangene,
entlegene oder unerkannte Teile der literarischen Tradition zu-
riickgreift, — ein gerade in der englischen Dichtungsgeschichte
mehrfach beschrittener Weg, um etwas Neues zu verwirklichen.
Viele Gedichte, die durch ihre Originalitiit beeindrucken, sind
auf diese Weise wie durch ein unterirdisch gekniipftes Band er-
neut mit der literarischen Tradition verbunden, wenn auch nicht
mit der gleichen Tradition, die zu Uberwinden sie trachteten. Die
iltere weiter zurickliegende Tradition erweist sich als Bundes-
genosse fiir die Abkehr von jener Tradition, in die der Dichter
sich hineingestellt sah, als er zu dichten begann.

In jedem Gedicht ist beides enthalten, sowohl Tradition wie
Originalitit, beides jedoch in wechselndem Umfang. Es gibt Ge-
dichte, die niher an der Tradition angesiedelt sind und solche
Gedichte, die mehr Originalitit aufweisen und wenig Tradition
einbeziehen. Ein ganz und gar traditionsloses Gedicht, ein Ge-
dicht, das an gar nichts anknipft und keinerlei Anklinge an
Friitheres enthilt, kann es nicht geben, denn ,kein Autor kann
im Nichts anfangen‘’ (Hugo Friedrich).! Manche Dichter der
neuesten Zeit (die auBerhalb dieser Betrachtungen bleiben muf})
haben jedoch versucht, ihrem Werk diesen Anschein zu geben.
Doch auch fiir jene Dichter der Moderne, die den vélligen Tradi-
tionsbruch beabsichtigten, zeichnet sich eine Grenze ab. Um tiber-
haupt verstanden zu werden, ist jeder Dichter darauf angewiesen,
eine Sprache zu sprechen, die dem Leser in threm {iberwiegenden
Teil vertraut ist. Die poetischen Verfahrensweisen und Kompo-

1 Hugo Friedrich, Die Struktur der modernen Lyrik, 1968, p. 64.
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sitionsprinzipien, das Metrum, die Mittel der Gestaltung, kdonnen
ja nicht insgesamt neu erfunden sein, sondern mussen zumindest
teilweise dem bereits vorhandenen und dem Leser vertrauten
Vorrat an Ausdrucksformen entstammen. Damit knlipft der Dich-
ter aber bereits an Bekanntes an und setzt sich auf solche Weise
in Verbindung zur Tradition, selbst wenn er die Absicht hat, von
ihr wegzufthren.

Noch ein anderes Moment kommt hinzu: Zum Wesen der lite-
rarischen Tradition gehort es, beim Leserpublikum gewisse Er-
wartungen zu erzeugen, einen bestimmten Verstindigungsmodus
zu schaffen. Der Dichter, der einen neuen Weg gehen will, kann
diese Erwartungen bewuBit enttduschen, er kann etwas bringen,
was zu diesen Erwartungen in einem ausgesprochenen Gegensatz
steht. Aber damit impliziert er bereits das Vorhandensein jener
Normen und Erwartungen und bezieht sich, wenn auch in Wider-
spruch und Abwehr, auf die Tradition.

Jedoch bleibt fir jeden Dichter der Spielraum, in dem er
Neues, d. h. neue Stilformen und poetische Ausdrucksweisen ver-
wirklichen kann, begrenzt, auch wenn er einen weiten und kih-
nen Sprung in die Zukunft zu tun vermeint und sich frei glaubt
von allen Bindungen an die Tradition. So zu dichten wie T. S.
Eliot und Ezra Pound war erst in diesem Jahrhundert méglich.
Spenser konnte nicht die poetischen Ausdrucksmittel verwenden,
die zweihundert Jahre spiter Wordsworth und Keats zur Verfii-
gung standen. Die Grenzen des in einer Epoche jeweils stilistisch
Moglichen erscheinen fir die Zeitgenossen, und zumal fiir die
schopferischen Dichter unter ihnen, sehr weit gezogen zu sein.
Fur den, der zurtickblickt, zeichnen sie sich aber dennoch als Be-
grenzungen ab. Denn kein Dichter kann seine Zeit giinzlich ver-
leugnen und die Schwellen seiner Epoche vollig iiberspringen.
Doch kann der geniale Dichter in der Erkundung und Gestaltung
neuer poetischer Formen sehr viel weiter gehen als dies seine
Zeitgenossen zunichst fir méglich gehalten hitten. Er antizipiert
mit seinen Kithnheiten das, was dem Publikum erst {ibermorgen
annehmbar erscheint und nimmt damit das vorweg, was flr das
allgemeine Bewultsein sich erst spiter einstellt. Dafl ndmlich der
Dichter stets das bringt, was dem derzeitigen Stilempfinden des
Publikums entspricht, ist nur zur Hilfte wahr. Er selber erzeugt



Originalitit und Tradition in der engl. Dichtungsgeschichte 11

den Geschmack und setzt die neuen MabBstiibe, diec beim Publi-
kum fiir die rechte Aufnahme seines Werkes vorhanden sein
mussen.

Originalitit und Tradition sind aber auch dadurch eng mit-
einander verbunden, daf3 das originale Werk von heute, welches
sich von der Tradition abhebt, morgen dieser Tradition selber
mitangehort und sie damit weiterentwickelt und verdndert. T. S.
Eliot hat diese Veriinderung, die innerhalb der bestehenden Tra-
dition durch ein neu hinzutretendes Werk eintritt, sogar als eine
Neubewertung aller vergangenen Werke, als eine Umgruppie-
rung und Modifizierung der bis dahin geltenden Ordnung inner-
halb der Uberlieferung verstehen wollen.! Hinter solcher Sicht
steht freilich eine Idealvorstellung von literarischer Tradition, die
als etwas Uberschaubares, Zusammengehérendes und als etwas,
das im Ganzen noch gegenwirtig und wirksam ist, erlebt wird.

Fiir die Beurteilung des Verhiltnisses von Originalitit und
Tradition brauchen wir jedoch, um dies noch einmal zu betonen,
einen selektiven und differenzierten Begriff von literarischer Tra-
dition, der von Dichter zu Dichter, ja manchmal von Gedicht zu
Gedicht anders zu bestimmen ist. Denn jeder Dichter bezieht sich
nur auf einen Ausschnitt oder auf mehrere Teilgebiete aus der
literarischen Tradition. Er trifft damit in vielen Fillen eine be-
wuBlte Wahl, die ihn charakterisiert und fur die Originalitit, die
in seiner Dichtung Gestalt gewinnt, mitbestimmend sein kann.
Was fiir die Wirkungsweise des literarischen Einflusses gilt,? der
in den meisten Fillen gleicherweise eine solche bewullte Wahl
voraussetzt, trifft in diesem Sinne auch auf den umfassenderen
Begriff der literarischen Tradition zu. Doch gibt es auch die vor-
gegebene Bindung an eine Tradition, welche solche Wahlmog-
lichkeit des Dichters einschrinkt. Ein Dichter, der ein Sonett
schreibt oder in einer anderen Gattung dichtet, deren Tradition
fest umschrieben ist, kann gar nicht anders als sich zundchst mit
dieser vorgegebenen Tradition auseinanderzusetzen, innerhalb
derer es aber dann mehrere Alternativen und somit Moglich-

1T. S. Eliot, Z7adition and the Individual Talent, 1917.
2 Vgl. Verf. ,Was ist literarischer Einflu ?, Neusprackl. Mitteilungen 3,
1968; ,The Pursuit of Influence’, Essays and Studies 28, 1975.
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keiten fiir Variation und Neugestaltung gibt. Originalitit macht
nicht halt vor festgefiigten Traditionen, ja sie besteht oft gerade
darin, innerhalb eines bis in viele Einzelheiten hinein festgelegten
Rahmens der Uberlieferung in Erscheinung zu treten, und dies
kann auch auf ganz subtile Weise geschehen, denn Originalitit
bedarf nicht der spektakuliren Verinderungen.

Unter den Begriff literarische Tradition wird sehr Verschie-
denartiges subsummiert, je nachdem ob wir die gesamte litera-
rische Uberlieferung, oder die Tradition einer Gattung, einer
,Dichterschule’ und Stilrichtung, oder jenen groflen Vorrat an
poctischen Konventionen, Kunstgriffen und Verfahrensweisen,
die weitergereicht und verindert werden, ins Auge fassen, oder
ob wir, was fiir die englische Dichtung besonders wichtig ist, an
die ,Klassische Tradition, das Fortwirken der groBlen antiken
Vorbilder Homer, Vergil, Horaz etc. denken, die fast in jeder
Epoche der englischen Dichtungsgeschichte ihre Spuren und ihre
Verwandlungen hinterlassen hatten.! Die vielfiltigen Anwen-
dungsweisen des Begriffes , Tradition in der englischen Literatur-
geschichtsschreibung, auch etwa zur Bezeichnung von einzelnen
Phasen und Abschnitten sind ein Hinweis darauf, daB in der
englischen Dichtungsgeschichte Traditionszusammenhiinge eben-
so wie das BewuBtsein der Tradition eine besonders grofle Rolle
spielen.

1 “Using the word with increasing frequency, but ignoring the different
contexts in which we use it we come to regard it as a single entity and introduce
it by the definite article. We speak of ‘the classical tradition’ which is almost
a tautology”. Harry Levin, ‘“The Tradition of Tradition’, Contexts of Criticism,
1957.

»»Man konnte eineMorphologie der literarische Tradition entwerfen. Aber
auch hier fehlt der scientia infima der Literaturgeschichte das Instrumen-
tarium differenzierter und selbsterarbeiteter Begriffe®, E. R. Curtius, Euro-
pdische Literatur und Lateinisches Mittelalter, 1958, p.396. Zur divergie-
renden und undifferenzierten Anwendung des Begriffes siehe auch K. O. Con-
rady, ,Moderne Lyrik und die Tradition’, GRAM 41, 1960. Eine kritische
Auseinandersetzung mit dem Traditionsbegriff der Literaturgeschichte, von
entgegengesetztem Standpunkt aus, liegt vor in: Zradition in der Literatur-
geschichte. Beitrige zur Kritik des biirgerlichen Traditionsbegriffs bei Croce,
Ortega, Eliot, Leavis, Barthes u. a. eingel. und herausgeg. von Robert Wei-
mann, 1972.
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Es durfte daher auch nicht méglich sein, den Begriff der poeti-
schen Tradition eindeutig festzulegen, ihn, wie die Forderung
heute so oft lautet, zu ,prizisieren’. Es handelt sich ja nicht um
eine Tradition, sondern um eine Mehrzahl von Traditionen, wenn
die komplexe Situation der Dichtung zu einem bestimmten Zeit-
punkt tberblickt wird. Im Sinne unserer Themenstellung muB
es daher darum gehen, den individuellen Brickenschlag, den das
Werk des Dichters zur Tradition tut, ins Auge zu fassen und aus
dem Geflecht der Traditionslinien, die wir in jedem Jahrhundert
antreffen, diejenigen herauszuldsen, die fiir den Dichter und sein
Gedicht besonders wirksam wurden.

Betrachtet man die immer wieder erneute Auseinandersetzung
zwischen Tradition und Originalitdt, so wird man auch unter-
scheiden miissen zwischen solchen Traditionen, die sich verfestigt
hatten und als eine gleichsam unverriickbare Norm angesehen
wurden und anderen Traditionen, deren Geltung von vorneherein
nicht auf Herrschaft angelegt war, indem sie lediglich eine ,Un-
terstimme’ abgaben. Doch auch die festgefiigten, die michtigen
Traditionen haben sich in der Dichtungsgeschichte nie so unum-
stoBlich und so unwandelbar erwiesen, als dal} sie nicht doch
eines Tages hiitten verindert werden kénnen. Dal} eine Tradition
sich ,verfestigt’ hatte, war oft genug ein Signal dafiir, daf3 ein
Wandel bevorstand.

Tradition ist kein festes Gefiige und bleibt sich nicht gleich.
Sie bedeutet zu jedem Zeitpunkt der Dichtungsgeschichte etwas
anderes. Das Wort Arnold Toynbees ,,Die GréBe der Tradition
liegt in ihrer Wandelbarkeit* 148t sich, obwohl nicht im Hin-
blick auf die Dichtungsgeschichte gesagt,® dennoch auf unser
Thema anwenden.

Die Wandelbarkeit der Tradition wird verstirkt und weiter
modifiziert durch die verschiedene Einstellung, die Zeitgenossen,
aber auch spitere Kritiker gegeniiber dem, was ,Tradition‘ ge-
nannt wird, einnehmen. In bestimmten Epochen gehérte das
Wiedererkennen-Kénnen von traditionsgebundenen Elementen in
einer Dichtung zu den Erfordernissen fiir poetische Qualitit. In

1 Arnold Toynbee, ,Tradition and Instinct® in Vom Sinn der Tradition,
Vortrige hrsg. von L. Reinisch, 1966,
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anderen Zeiten war es wiederum so, dal3 man vor allem Ausschau
hielt nach dem ,Neuen', dem, was (vermeintlich) nzc4# ,traditions-
gebunden’ war. Das fithrte zu einer Abwertung der Tradition,
die damit freilich nicht aufhérte zu wirken und ihre Spuren zu
hinterlassen. Solange man —in bestimmten Phasen der Literatur-
kritik — in der Tradition vor allem das beharrende, ja mitunter
sogar das hemmende und zuriickhaltende Prinzip sah, welches
der Entfaltung des Neuen feindlich entgegenstand und die Frei-
heit einengte, konnte man kaum erkennen, in welchem Ausmal}
Tradition befruchtend wirken und zum ,Neuen‘ wesentlich bei-
tragen konnte.l Erschien es andererseits fiir einzelne Literarhisto-
riker als wichtigste Aufgabe, die Kontinuitit, die Traditions-
gebundenheit der literarischen Werke nachzuweisen und durch
sie den groflen Traditionszusammenhang der europiischen Li-
teratur einsichtig zu machen, so mochte sich damit auch die Wiir-
digung des individuellen Beitrags, das Verstindnis fir die Ori-
ginalitdt des einzelnen Dichters vermindern. Ein Ruckblick auf
die Geschichte der Literaturkritik wihrend der letzten 250 Jahre
macht uns bewuft, in welch erheblichem Ma@e die Einschitzung
der Tradition — und dementsprechend das Wahrnehmen der Ori-
ginalitdt — in der englischen Dichtungsgeschichte einem Wandel
unterworfen war. Was {iber die Wechselbeziehung zwischen Tra-
dition und Originalitit von diesem oder jenem Literarkritiker,
vor zwanzig oder funfzig oder hundert Jahren, geduBlert wurde,
ist stets von einem bestimmten auch zeitgebundenen Standpunkt
aus gesagt worden, — eine Mahnung auch fiir die hier vorgetra-
genen Uberlegungen, sich ihrer Begrenztheit bewuBt zu sein.
Es ist leichter, Gber die in der englischen Dichtungsgeschichte
sich abzeichnenden Traditionsstringe etwas auszusagen und sie
zu beschreiben als Giber die Art und Weise, wie sich im einzelnen

1 So erinnert Walter Killy in seinem Artikel iiber ,Die Lyrik (Fiscker
Lexikon, Literatur I7) daran, ,,daB alle Lyrik von jeher der zmifatio bedurfte,
sich auf das einmal vortrefflich und vorbildlich Gesagte beziehen und damit
an einem Traditionszusammenhang mitwirken konnte, den zu erkennen den
geiibten Horer befriedigte. Die Differenzierungen der Tradition, ihre Fort-
entwicklung und die von ihr ermdglichten Anspiclungen und beziehungs-
reichen Modifikationen sind stets Teil der Kunstiibung gerade der Lyrik
gewesen.
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Gedicht die der Tradition entnommenen Elemente mit dem, was
vom Dichter neu hinzugetan wird, mischen. Ein ,Mischungspro-
dukt’ in seine Bestandteile zu zerlegen, ist zwar immer schon ein
tiblicher Weg gewesen, um die Elemente, aus denen das Gedicht
sich zusammensetzt, herauszulésen und greifbar zu machen, aber
es war gleichzeitig ein Verfahren, mit welchem dem organischen
Gebilde des Gedichtes Gewalt angetan wurde. Denn die der Tra-
dition entstammenden Elemente des Gedichtes sind ja, wenn sie
in das Gedicht eingegangen sind und in einem anderen Context
stehen, bereits verwandelt, sind nicht mehr das, was sie ,vorher!
waren. Unsere Unterscheidung zwischen den traditionellen und
den originellen Elementen eines Gedichtes ist, obwohl wir immer
wieder darauf zuriickkommen, letztlich eine kiinstliche Unter-
scheidung. Denn beides ist zu einem neuen Amalgam zusammen-
geschmolzen.

Trotzdem ist es, wenn {iber das Verhiltnis zwischen Tradition
und Originalitit gesprochen wurde, immer schon einfacher ge-
wesen, die traditionellen Bestandteile eines Gedichtes zu benennen
und seine Beeinflussung durch ecine bestimmte Tradition zu er-
kennen, als nun genau anzugeben, worin seine Originalitit liegt,
selbst wenn dies noch so deutlich gespiirt wird. Die Identifizie-
rung und Zusammenstellung der in einer Dichtung erkennbaren,
auf bestimmte Traditionen verweisenden Stilztige, Konventionen,
Motive und poetischen Verfahrensweisen ist ein Vorgehen, das
bei der Gedichtinterpretation seit Jahrzehnten eingeiibt worden
ist. Wir kénnen darauf nicht verzichten, wenn wir den Zusam-
menhang zwischen Tradition und Originalitdt untersuchen wollen.
Doch miissen wir uns gleichwohl dariber im Klaren sein, dal3
auch dieses Verfahren seine Fehlerquellen und seine Unzuldng-
lichkeiten hat. Was wir als aus der Tradition stammend in einem
Gedicht bezeichnen, ist nur ein Teil der Tradition, ndmlich nur
das, was wir mit unserem philologischen Riistzeug erkennen kén-
nen. Manches andere: Wortmusik, Rhythmus, poctische An-
schauungsweise, mag gleichfalls der Tradition verpflichtet sein,
aber wir kdnnen es kaum demonstrieren, kaum nachweisen. Hinzu
kommt, daf3 auch die erfaBbaren Elemente der Tradition in einer
sehr unterschiedlichen Relation zum Ganzen des Gedichtes und
damit auch zu seiner Originalitit stehen. Sie haben ein verschie-
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denes Gewicht in seinem Geflige, sie sind aber auch in verschie-
denem Ausmal’ vom Dichter umgeformt worden. Dies zu analy-
sieren ist schon sehr viel schwieriger, aber genauso notwendig,
wenn wir uns mit dem Zusammenhang zwischen Tradition und
Originalitdt befassen wollen. Ein Gedicht entsteht aus dem Zu-
sammenwirken vieler Elemente, von denen dem Kritiker nur
einige greifbar sind. Die traditionellen Elemente stehen neben
dem, was an Stimmung, an Ton, an Rhythmus als unwigbare
und nicht mefbare Ingredienzien gleichfalls die Wirkung des Ge-
dichtes ausmacht. Und in diesem so viel schwerer zu fixierenden
Bereich geht es dann auch um die Originalitit.

Wenn wir, um eben dieses Verhiltnis zwischen Originalitit
und Tradition zu erkunden, eine Dichtung zunichst vor dem
Hintergrund der auf sie zufithrenden Traditionen verstehen wol-
len, versuchen wir gleichsam den Weg zurtickzuverfolgen, den der
Dichter in umgekehrter Richtung gegangen ist bis zu jenem
Punkt, an dem sich ihm die aus der Tradition iibernommenen
Elemente mit seiner eigenen Dichtungsabsicht zu eben jenem Ge-
bilde verschmelzen, das wir das originelle Gedicht nennen.

Aber ist diese Riickverfolgung der auf das Gedicht hinfiihren-
den Linien, dieses Zuriickgehen hinter den Endpunkt, der im
abgeschlossenen Gedicht vor uns liegt, um nach Herkunft, Ab-
hingigkeiten, Einflissen, nach Unterschieden und Ubernahmen
zu fragen, wie wir es bei unserer Gedichterklirung (soweit sie
literarhistorisch orientiert ist) anwenden, nicht doch etwas we-
sentlich anderes als das, was im Dichter vor sich geht, der auf
diese Tradition suchend und findend zurlickblickt? Fur die Lite-
rarhistoriker ist literarische Tradition ein Ordnungsbegriff, ein
Arbeitsinstrument, mit dem sie versuchen zu gruppieren, zusam-
menzufassen, abzuleiten und zu erkldren; und nicht zufillig wa-
ren es ja auch die Literarhistoriker und nicht die Dichter, die
diesen Begriff geschaffen und differenziert haben. Der Dichter
hingegen, der sich mit der vorausgegangenen Dichtung beschif-
tigte und in einem bestimmten, oft begrenzten poectischen Um-
kreis aufwuchs, folgt seinem Splrsinn, seiner Inspiration; er
nimmt nur diejenigen Eindricke in sich auf, die gerade fir ihn
wichtig sind, die seinem Suchen entgegenkommen. Wie die so-
genannte Kreativititsforschung es wahrscheinlich gemacht hat
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und wie Selbstzeugnisse der Dichter es bestiitigen! — diirfte sich
dieser Prozef} in seiner entscheidenden Phase im UnterbewuBten
vollziehen, in der schopferischen Rickerinnerung an Klinge und
Rhythmen, an Bilder und Worte, nachdem vorher durch eine
nach mehreren Richtungen hin ausgreifende Lektiire zunichst
einmal ein Fundus an Kenntnissen entstand und eine Vertrautheit
mit verschiedenen literarischen Werken sich entwickeln konnte.
Was wir, die Literarhistoriker, in dem Gedicht als Traditions-
zusammenhang zu erkennen glauben, bezieht sich, wie vorhin
ausgefuhrt, nur auf das Benennbare und Greifbare, auf be-
schreibbare Strukturen, Kunstgriffe und Verfahrensweisen. Der
suchende Blick oder vielmehr das suchende Ohr des Dichters
nimmt jedoch anderes wahr als durch die Brille des Wissenschaft-
lers bemerkt wird. Fir den Dichter bedeutet poetische Tradition
von vorneherein eine Auswahl mit einer individuellen Akzent-
setzung. Wie wiederum die in den letzten Jahrzehnten in ver-
mehrtem Ausmall gesammelten Selbstzeugnisse der Dichter es
uns offenbaren, ist das, was sie der poetischen Tradition zu ver-
danken glauben, nur selten auf so deutliche Formeln, so benenn-
bare Stilziige, so klar zu unterscheidende traditionelle Elemente
— wie sie der Literarhistoriker zusammenzustellen pflegt — re-
duzierbar. Selbst dort, wo wir in der englischen Dichtungsge-
schichte auf den poeta doctus treffen (im 16. Jhdt z. B. Edmund
Spenser, im 17.Jhdt John Milton, im 18.Jhdt Thomas Gray),
wird ein solcher Dichter, wenngleich mit gréerer BewuBtheit
und Gelehrsamkeit ausgeriistet, dennoch nicht mit der gleichen
rationalen und historischen Einstellung wie sie dem Literarkri-
tiker eigentimlich ist, der literarischen Tradition gegeniibertre-
ten. Mnemosyne, die Erinnerung, war bei den Griechen die Mut-
ter der Musen. Die Erinnerung, aus der heraus der Dichter schafft
und die bei seiner Dichtung Pate steht, wenn sich diese Dichtung
zur Originalitiit hin entwickelt, ist eine Erinnerung anderer Art
als der sammelnde, klassifizierende und sduberlich unterschei-
dende Riickblick des Literarhistorikers.

1Vgl. z. B. The Creative Process: A Symposium, ed. B. Gluselin, 1952;
The Creative Vision: Modern European Writers on their Art, ed. H. M.
Block, H. Salinger, 1960. Ted Hughes, Poetry in the Making, 1967.

2 Phil.-hist. Sb Clemen
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Wir sahen, daB3 bereits ,literarische Tradition‘ ein vielschich-
tiger Tatbestand und ein mehrdeutiger, umstrittener Begriff ist.
Das ist in noch hoherem MaBe der Fall, wenn wir nach dem
Wesen der Originalitit fragen. Denn was ist Originalitit? Wir
glauben zu wissen, worum es sich handelt, wenn wir davon (wie
von der Tradition) sprechen; — und es wird immer wieder und in
vielen Zusammenhingen davon gesprochen. Doch fillt es schwer,
Originalitit eindeutig zu definieren, und noch schwerer, sie wis-
senschaftlich zu untersuchen. Originalitéit ist eine Eigenschaft,
die an einem Gedicht hervortritt, ein Merkmal, das wir an ihm
wahrnehmen, wenn wir ihm andere vergleichbare Gedichte an die
Seite stellen. Originalitit ist jedoch keine meBbare Beschaffen-
heit, sondern ein Pridikat, das wir einem Gedicht auf Grund
unserer Beobachtungen und unserer Vergleiche verleihen.

An diesem Punkt erdffnet sich jedoch ein Spielraum verschie-
dener Beurteilung, abhingig von dem Standpunkt des Betrach-
ters, dem herangezogenen Vergleichsmaterial, den angewandten
Kriterien, und nicht zuletzt der zeitgebundenen Einschitzung
dessen, was jeweils unter Originalitit verstanden wird. Und
schlieBlich hiingt diese Einschiitzung auch davon ab, inwieweit
wir eine ,partielle‘ Originalitit anerkennen wollen. Hiufig findet
sich in Interpretationen die Bemerkung, dal3 der Anfang, der
Schluf3, der Strophenbau, oder auch manchmal nur einige be-
sondere Vokabeln eines Gedichtes ,originell’ seien, daB der Dich-
ter sein Thema von einer neuen Perspektive aus behandelt hitte,
oder dal er sich an dieser oder jener Stelle ,,etwas Neues ein-
fallen lieB*“.

Originalitit kann uns ja auf ganz verschiedenen Ebenen einer
Dichtung entgegentreten, sei es im Inhaltlichen und Themati-
schen, sei es auf der Ebene von Form und Stil, sei es in der Ver-
wendung bestimmter Topoi und Motive. Neuerungen erstrecken
sich nur selten auf alle Elemente eines Gedichtes, denn meist
handelt es sich um einen allmihlichen ProzeB der Veridnderung,
der sich schrittweise vorbereitet, bei den groen Dichtern dann
freilich oft zu einem umfassenden Wandel der Gestaltungsweise
fahrt. Die partiellen Neuerungen, die in einer andersartigen poeti-
schen Verfahrensweise, in einer abweichenden Verstechnik oder
Sprachgebung bestehen, sind freilich das, was wir mit unseren
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Methoden am ehesten feststellen kénnen. Doch sollte man sich
gleichwohl daran erinnern, daf3 Originalitit, sofern sie den be-
sonderen Rang einer Dichtung ausmacht, nicht in der Addition
von einzelnen Neuerungen besteht. Diese sind Instrumente in der
Hand des Dichters, zeigen uns den Weg an, den er eingeschlagen
hat, um zu seinem Gedicht, so wie es uns in seiner endgiiltigen
Form vorliegt, hinzugelangen. Aber den letzten Schritt kénnen
wir nicht mitvollziehen, denn dieser besteht in dem schépferischen
Akt, in der Integration und Verschmelzung der erkennbaren und
der unerkennbaren Elemente, die ein Gedicht ausmachen. Erst
der gegliickte Zusammenklang von Neuem und Altem 148t den
Gesamteindruck von Originalitit entstehen. Originalitit in die-
sem Sinne ist ein Wesensmerkmal, das sich auf das Ganze einer
Dichtung bezieht. Doch an diesem Punkt wird uns gleichzeitig
die Grenze unserer wissenschaftlichen Erkenntnisméglichkeit be-
wuft.

Die Schwierigkeit, Originalitiit zu definieren, spiegelt sich auch
in den Bezeichnungen, die sich in den Nachschlagewerken finden,
wie auch in den konkreten Anwendungsweisen im Rahmen von
Literaturgeschichten und Gedichtinterpretationen. Zumeist wird
mit Originalitdt an einem Gedicht seine Einmaligkeit und Indi-
vidualitdt, sein Neu- und Anders-Sein im Vergleich zum Vorher-
gehenden, seine hervorstechende Eigenart und Besonderheit, die
Unverwechselbarkeit der Handschrift eines Autors bezeichnet.
Auch Unmittelbarkeit, Spontaneitit, Urspriinglichkeit sind als
Erfordernisse der Originalitit aufgestellt worden. Nicht selten
st6Bt man auf die Auffassung, daf3 die Originalitiit in der iiber-
raschenden und von allem Bisherigen abweichenden Darbietungs-
weise, ja in der Unabhingigkeit von Vorbildern und Einfliissen
zu sehen sei. Die hier angefithrten Bezeichnungen sind z. T. Syno-
nyme, doch lassen sich auch unterschiedliche Auffassungen aus
dieser Aufzdhlung herauslesen. Die zuletzt gegebene Definition
,,Unabhingigkeit von Vorbildern* findet sich auch im NED, das
‘originality’ unter 2) so umschreibt:

“The quality of being independent of and

different from anything that has appeared before.”
Hier hat sich jene einen Traditionszusammenhang ablehnende
Auffassung von Originalitit niedergeschlagen, wie sie auf Edward

2*
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Young und andere Theoretiker des 18. Jahrhunderts zurlickgeht.
Eine tiberholte Auffassung, miissen wir heute sagen! Ihrer Wider-
legung konnten auch bereits die vorangegangenen Uberlegungen
dienen.

,Originalitit‘ als Wort gibt es erst vom 18. Jhdt. an, was aber
nicht bedeutet, daf3 es die Forderung, eine Dichtung musse etwas
Neues und Eigenes darstellen, nicht schon vorher gegeben hat.
England war Wortfthrer in der theoretischen Begriindung der
‘originality’ im 18. Jhdt. und man hat zeigen kénnen, dal} es nicht
nur Edward Young und William Duff waren, sondern vor ihnen
bereits Dr. Johnson und andere, die zur poetologischen Grund-
legung der ‘originality‘ in der Dichtung beitrugen.! Aber wie
weit kann uns die Theorie in diesem Falle helfen, die poetische
Praxis besser zu verstehen? D. h. inwieweit kann uns die (im
tibrigen eingehend erforschte) theoretische Begriindung der For-
derung nach ‘originality’ dazu verhelfen, im Einzelfall die Ori-
ginalitit eines Gedichtes der englischen Frithromantik und das
Verhiiltnis dieses Gedichtes zur literarischen Tradition besser zu
wiirdigen ? Wir kénnen feststellen, da3 von der Romantik an die
Forderung, ein Gedicht miisse aus der Unmittelbarkeit des per-
sonlichen Erlebens, der eigenen Erfahrung entstehen und nicht
mehr in der ,imitatio’ seine Legitimation suchen,? auch in der
poetischen Wirklichkeit sich stirker (aber nie ganz und gar)
durchsetzt. Doch ist die Verstindnishilfe, die die Poetik uns an-
zubieten vermag, im Wesentlichen auf solche und einige andere,
mehr allgemeine Grundprinzipien beschrinkt. Und tberdies be-
steht ein Widerspruch zwischen poetischer Theorie und poetischer
Praxis, der gerade was die ‘originality’ anbelangt, sehr deutlich
hervortritt.

Ahnliches gilt fir die mannigfachen AuBerungen zum Problem
der Originalitit wie auch zum Problem der literarischen Tradi-
tion, die wir bis in unser Jahrhundert hinein aus dem Munde fiih-

1 Dazu vgl. u. a. Elisabeth L. Mann, ‘The Problem of Originality in English
Literary Criticism 1750-1800’, P% Qu XVIII, 1939.

2 Zum Prinzip der ,Imitatio‘ vgl. u. a. Alfred Noyer-Weidner, ,Zum Nach-
ahmungsproblem in der franzdsischen Lyrik, Neusprachi. Mitteilungen 4,
1968.
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render Kritiker und Dichter besitzen.! Wir erhalten dadurch zwar
ein breites Spektrum von Definitionsversuchen, und es wird uns
erneut bewuBt, daB es die Definition von Originalitit und Tra-
dition nicht gibt und nicht geben kann. Die groBen Unterschiede
in der Einschitzung der Originalitit, wie sie aus diesen Aufle-
rungen hervorgehen, lassen sich nicht nur damit erklidren, daf3
der Begriff der Originalitéit in den letzten 200 Jahren einem zeit-
bedingten Wandel unterworfen war. Es zeigt sich nimlich, daB
zum gleichen Zeitpunkt sehr verschiedene, ja gegensitzliche Ur-
teile tiber Originalitit abgegeben wurden, worin sich der indivi-
duelle Standpunkt des Betreffenden, sein Temperament und seine
sehr personliche Betrachtungsweise, in noch héheren MaBe spie-
gelt als die fur die entsprechende Epoche geltenden allgemeinen
Anschauungen.

Die grole Mannigfaltigkeit dieser individuellen Stellungnah-
men weist uns freilich auch darauf hin, daf3 die Erscheinungs-
formen der Originalitit sehr verschieden sein kénnen und folglich
auch die Wechselbeziehung, die zwischen Originalitit und Tra-
dition besteht. Das Gedicht, welches uns als schlechthin vollkom-
men erscheint, uns durch seine Kraft und Fiille, seine Lebendig-
keit und Intensitit (lauter unzuldngliche Vokabeln!) beeindruckt,
und innerhalb seiner Tradition diese Tradition in vollendeter
Weise verwirklicht und auf einen Gipfel fiihrt, verdient doch
nicht weniger das Pridikat der Originalitiit als jenes andere Ge-
dicht, das uns durch seine Eigenttimlichkeit, sein Anders-Sein
tiberrascht. Es wire in der Tat allzu einseitig, wollte man Ori-
ginalitdt nur in dem AusmaB des Neuen sehen, das ein Gedicht
in die Gesamtentwicklung hineintrigt. Doch dieser Gesichtspunkt
der ,Innovation‘ ist auch in der englischen Literaturkritik hiufig
das mafigebliche Kriterium fir die Beurteilung der Originalitit
gewesen. Das ,Neue', das ,ganz Andere’, das, was aus dem Rah-
men fillt, ist aber nicht in jedem Fall das Weiterfiihrende ge-
wesen.? Erst die Fortentwicklung der englischen Dichtungsge-
schichte entschied dartber, ob das, was von einem Dichter als

1 Siehe die Zusammenstellung in Anhang II.

2 Uber den Begriff des ,Neuen® in der Dichtungsgeschichte vgl. Hermann
Schneider, Uber Entstehung, Triger und Wesen des Newuen in der Geschichte
der Dichthunst, Rektoratsrede, Tiibingen, 1947.
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absichtsvolle und gesuchte Sonderbarkeit geschaffen wurde, wei-
terwirkte oder als Extravaganz eines AuBenseiters am Wege lie-
gen blieb.

An diesem Punkt wird schon deutlich, wie die Erérterung der
Originalitit zur Frage der Wertung hinfithren muB.! Ist das Ge-
dicht, an dem wir Originalitidt wahrzunehmen glauben, auch stets
ein gutes Gedicht ? Das 1d6t sich nicht allgemein sagen. Denn es
gibt Gedichte, die aus dem Rahmen fallen, ohne deswegen gute
Gedichte zu sein. Und es gibt Dichtungen, in denen ein neuer
Kunstgriff zum ersten Mal erprobt wurde, ohne daB solche Dich-
tungen dann schon als gelungen bezeichnet werden kénnten. Auf
der anderen Seite aber kann man die These aufstellen, dal3 aus-
gezeichnete Gedichte meist auch solche sind, denen das Pridikat
der Originalitit zuerkannt werden kann. Originalitit ist eine
Kennzeichnung, die Qualitit zwar einbezieht, mit deren Kri-
terien aber nicht immer ubereinstimmt. Ist von Qualitit und
Originalitit bei einem Gedicht die Rede, so wird es sich stets
auch um etwas Neues in dem einen oder anderen Sinne handeln,
und zwar jenseits des speziellen Begriffs der Innovation. Das
gute Gedicht 148t Altbekanntes in neuem Licht erscheinen, sagt
Altes auf neue Weise aus, gieBt das Alte in neue Formen, oder
erfillt die alten Formen mit neuem Inhalt. GroBe originale Dich-
tung ist sehr viel hdufiger Wiederentdeckung und Verwendung
des Alten als absolute Neufindung. Und dies ist nun der Zusam-
menhang, in dem die Bedeutung der Tradition fir die Originali-
tit in besonderer Weise deutlich wird. Wie hat sich die Originali-
tit einer Dichtung der Tradition bedient, wie hat die Tradition
dazu beigetragen, dal} sich Originalitit verwirklichen konnte?
Dies ist die schon anfangs gestellte Kernfrage, eine Frage, die
deshalb oft vernachlissigt wurde, weil man literarische Tradition
und Originalitit als zwei getrennte und sich entgegengesetzte
Bereciche auffaBite. Hier die traditionellen Elemente des Gedichtes,
dort seine Originalitit. Doch erst die Zusammenschau vermag
das Ineinanderibergehen von Tradition und Originalitit und
ihre gegenseitige Abhiingigkeit zu begreifen, vermag zu zeigen,

1 Vgl. W. Miiller-Seidel, Probleme der literarischen Wertung, 1965; Lite-
rarische Wertung, Texte hrsg. von N. Mecklenburg, 1977.
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wie in manchen bedeutenden Dichtungen die poetische Tradition
zur Inspirationsquelle fiir die Originalitiit einer Dichtung wurde.

Freilich ist das nur hin und wieder in der englischen Dich-
tungsgeschichte der Fall gewesen. Wenn ein traditionelles Ele-
ment kaum veridndert in ein Gedicht ibernommen wird, als ,Ver-
satzstiick’, dem keine funktionale Bedeutung zukommt, dann ist
das ein nur duBerliches Weiterfithren der literarischen Tradition
in diesem Gedicht, dessen Originalitiit davon nicht bertihrt wird
und auf einem ganz anderen Sektor liegen mag. Doch gibt es
auch eine Ubernahme traditioneller Elemente in einer den Geist
der Dichtung entscheidend mitbestimmenden Art und Weise,
oder — noch einen Schritt weiter — den Riickgriff auf wiederent-
deckte Stilmuster und Gestaltungsformen, deren neuartige Ver-
wendung die eigentliche Originalitit des Gedichtes ausmachen.
Originalitdt entsteht aber auch aus der Kombination mehrerer
poetischer Traditionen, die zu einer neuen Einheit verschmolzen
werden, wie das nachfolgend vor allem am Beispiel der Dichtung
von Andrew Marvell deutlich werden kann.

So wie der Dichter bei seinem Zurlckgreifen auf die Tradition
aus der Erinnerung schafft, wird auf der anderen Seite auch beim
Leser ein solches Erinnerungsvermégen vorausgesetzt. Traditio-
nelle Elemente wirken durch ihre Wiederkehr. Wir werden an
etwas erinnert, was wir schon einmal vernommen haben; das Ge-
dicht vermag uns dann auf unmerkliche Weise mit der zuriick-
liegenden Tradition zu verkniipfen.! Freilich verlangen solche
Dichtungen einen Leser, dem der Traditionshintergrund zumin-
dest teilweise noch bewuBt ist und der darum jene Anspielungen
und Anklinge, die im Gedicht sich finden, nachvollziehen kann.
Solches Leserverstindnis ist spiter zu einem guten Teil verloren
gegangen oder beschrinkte sich nur noch auf einen kleinen Kreis
der Kenner, der Eingeweihten. Doch fiir die Zeitspanne, aus der
unsere Textbeispiele genommen sind, diirfte solches Verstindnis
im liberwiegenden AusmaB noch gegolten haben, wobei allerdings
hinzugefiigt werden muB, daB das damalige Leserpublikum zah-
lenmiBig unvergleichlich kleiner war als in spiiteren Jahrhun-
derten.

1 Vel. W. Killy, Elemente der Lyrik, 1972 (Einleitung und passim).
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Die nachfolgend behandelten Dichtungen (entstanden zwischen
1579 und ca. 1655) entstammen einem {iberblickbaren und be-
grenzten Zeitraum. Dennoch zeigen sie, in wie verschiedener
Weise sich die Begegnung zwischen Tradition und Originalitiit
bei dem einzelnen Dichter abspielen kann. Einige der Prinzipien,
die in den vorangehenden Uberlegungen genannt waren, kénnen
durch diese Textbeispiele erldutert werden, einige aber auch nicht.

Edmund Spenser

Das Jahr 1579, in dem Spensers Skepherd’s Calendar erscheint,
gilt seit jeher als Wendepunkt in der englischen Dichtungsge-
schichte, die seit Chaucer keinen ihm ebenbiirtigen Dichter mehr
hervorgebracht hatte, so daBl wir im sechzehnten Jahrhundert
eher einen Niedergang der poetischen Sprache als ihre Fortent-
wicklung bemerken. Riickblickend erkennt man, daB3 die Erneue-
rung der englischen Dichtungssprache Spensers gréfites Verdienst
und auch seine Hauptabsicht innerhalb der sonstigen Neuerun-
gen, die der Schiiferkalender brachte, gewesen ist. Statt Mono-
tonie haben wir nun in den Versen Spensers Vielfalt und Ab-
wechslung, statt Uniformitit Differenziertheit, statt Zerdehnung
Gedringtheit. Das bezieht sich insbesondere auch auf die Metrik,
die eine im Vergleich zu allem Vorausgehenden ungewdéhnliche
Variationsbreite aufweist und damit sich dem jeweiligen Thema,
der Stimmung, dem Charakter des Sprechenden anpassen kann.
Gleichzeitig wird der poetische Wortschatz bereichert durch Auf-
nahme von Dialektworten, von altertiimlichen Ausdriicken und
selbstgepridgten Vokabeln, die eine Altertiimlichkeit oder auch
eine Volkstimlichkeit vortiuschen sollen; — ein nicht ganz ge-
lungenes Experiment, das gleichwohl zur Spannweite und zur
Ausdruckskraft dieser neuen poetischen Sprache beitridgt. Diese
Erweiterung und Intensivierung der sprachlichen und metrischen
Ausdrucksmoéglichkeiten war recht eigentlich das, was der eng-
lischen Dichtung der folgenden Jahre den stidrksten Antrieb ge-
geben hat und am lingsten fortwirkte. Daflir bedurfte es eines
genialen, sprachlich hochbegabten Dichters, der eine hohere poe-
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tische Sensibilitiit als seine Vorginger besal und mit dem Blick
auf die Vergangenheit splrte, was in diesem Augenblick in der
englischen Dichtung vor allem vonnéten war. Neben der neuen
Thematik, neben der originellen Fortentwicklung und Erweite-
rung der bestehenden Gattungen war es vor allem diese Meister-
schaft in der Handhabung der poetischen Sprache, die der eng-
lischen Dichtung (trotz einiger Einwendungen, die von Zeitgenos-
sen wie Sidney und Ben Jonson zunichst vorgebracht wurden)
in Europa zum Durchbruch verhalf und sie ebenbiirtig neben die
italienische und franzésische Dichtung stellte.

Ich habe diese Erneuerung der poetischen Verssprache als eine
eigene schopferische Leistung Spensers an die Spitze gestellt, um
erst an zweiter Stelle nach der Bedeutung der Tradition zu fragen.
Denn das verfeinerte und bereicherte sprachliche Instrumenta-
rium hitte nicht wirken kénnen ohne die es tragende Form. Und
diese Form ist sowohl] traditionsbezogen wie originell. Bukolische
Dichtung hatte es in Europa an vielen Punkten und in mehreren
Sprachen gegeben, seit Sannazaro mit seiner Arcadia (1504) fur
die Wiedererweckung der Schiferpoesie das erste Beispiel ge-
geben hatte. Auch in England hatte es bukolische Dichtung
schon vor Spenser gegeben bei Alexander Barclay, der mit seinen
Eklogen (1515) Mantuan und Aeneas Sylvius imitierte, bei Bar-
naby Googe (1563) und bei George Turberville (1567). Der Be-
ziehungsreichtum, die Komplexitit der Bedeutungsebenen, wie
sie uns aber in Spensers Schiferkalender entgegentreten, sind,
ganz abgesehen von der hoheren poetischen Qualitit, nicht ver-
gleichbar mit der eindimensionalen Art und Weise, wie jene Dich-
ter die bukolische Form handhaben. Spenser war in England der
Erste, der im Sinne Vergils die bukolische Dichtung so erncuerte,!
dal} sie sowohl eine mit groBer poetischer Kunst ausgestattete
Darstellung Arkadiens in seinen verschiedenen Existenzformen
wie eine versteckte Kritik an und Auseinandersetzung mit poli-
tischen, kirchlichen, sozialen Aspekten der damals aktuellen Si-
tuation sein konnte, mithin sowohl zeitbezogen war wie den An-
spruch auf Uberzeitliche Geltung zu stellen vermochte. In der

1 Vgl. Bruno Snell, Arkadien, ,Die Entdeckung einer geistigen Landschaft’;
Die Entdeckung des Geistes. Studien zur Entstehung des europiischen Den-
kens bet den Griechen, Hamburg, 1955.
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Gestaltung der einzelnen Eklogen griff Spenser nicht nur auf
Vergil und Theokrit, sondern auch auf Mantuan und Marot, auf
Boccacio und Sannazaro zuriick, sodal3 sein Schiiferkalender, wie
schon C.H.Herford es 18935 formulierte, ,,eine Summe der ge-
samten bisherigen bukolischen Poesie darstellt‘.! Dies bedeutet,
daf} Verschiedenstes sich mischt, daB3 die Ekloge einmal als Ver-
kleidung fur politische Satire, ein anderes Mal als Vehikel fir
moralische Reflektion, fiir humanistisch-theologische Ermahnung
oder als Rahmen flir Gespriche Uiber Liebe, tiber Dichtkunst,
tiber Alter und Jugend u. a. verwendet wird — eine deutliche Er-
weiterung der bisherigen Moglichkeiten.

Doch ist dies nur ein erster Hinweis auf das, was Spenser mit
seinen Eklogen im Sinne hat. Wie Wolfgang Iser auf Uber-
zeugende und scharfsinnige Weise zeigte,? tritt Spensers Origi-
nalitiit recht eigentlich in seiner Kunst uns entgegen, mit der er
durch mehrfach sich Giberlagernde Allegorese, durch ,Ineinander-
schachteln der Gattungen‘, durch ,Kombination bukolischer Ver-
satzstiicke' im Hinblick auf die jeweils implizierten, aber nie deut-
lich ausgesprochenen Situationen verschiedene Perspektiven und
Loésungsversuche dem Leser vorstellt, aus denen dieser dann selb-
stindig seine Schliisse zu zichen und seine Wahl zu treffen hat.
Dies Verfahren (von Iser im einzelnen dargelegt®) fithrt zu einer
erheblichen Komplizierung der Eklogenform, zu neuen Kombi-
nationen, die den traditionellen Sinngehalt der Eklogen verin-
dern, es bedingt ,,dal3 nur wenige Eklogen noch die alte, fir die
Gattung kennzeichnende Form besitzen‘‘. So 146t sich sagen, dal
Spenser, obwohl er die Tradition der bukolischen Poesie mit
groBerer Kenntnis ihrer Moglichkeiten tiberblickt und zu hand-
haben weif3 als seine Vorginger, gleichzeitig diese Tradition so
stark veriindert, daB3 die einzelnen Stiicke vom Leser nicht mehr
geradlinig in der Riickbezichung auf die mit den Eklogen vor-
gegebene Tradition verstanden werden kénnen. Der ,Schifer-
kalender‘, als Hohepunkt der bukolischen Dichtungstradition im

1 C. H. Herford, Spenser Shepherd’s Calendar, 1895.

2 Wolfgang Iser, ,Spensers Arkadien. Fiktion und Geschichte in der Eng-
lichen Renaissance‘ in Furopdische Bukolik und Georgik, hrsg. von Klaus
Garber, Darmstadt, 1976.

3 Siehe W. Iser a. a. O.
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sechzehnten Jahrhundert gefeiert, deutet somit gleichzeitig die
beginnende Auflésung dieser Tradition an.

Spenser hat seine zwolf Eklogen in das uralte Ordnungsschema
eines Kalenders eingefiigt, auf diese Weise die Aufeinanderfolge
der Eklogen an den jahreszeitlichen Wandel angleichend. Dies
war nicht, wie man frither angenommen hat, eine ganz neue
Zuordnung, denn der Kalender ist als Rahmen fiir die Schiifer-
dichtung offenbar auch schon vor Spenser verwendet worden.!
Originell ist aber die Art, wie Spenser von diesem Rahmen Ge-
brauch macht.? Einmal ermdglicht ihm die Zuteilung der Eklogen
zu den einzelnen Monaten eine vielfiltige Differenzierung hin-
sichtlich Sprachgebung, Versgestaltung, Thematik, und Gesamt-
stimmung. Mit der Formklammer des Kalenders war aber gleich-
zeitig die Briicke geschlagen zum volkstiimlichen Schrift- und
Brauchtum, denn solche Bauernalmanache, die Angaben Uber
Wetter und Landwirtschaft, iber Himmelskunde und Krankhei-
ten in Verbindung mit Voraussagen und moralischer Belehrung
brachten, gab es damals in groBer Zahl. Wieweit die ,Volkstiim-
lichkeit!, die Imitation rustikaler Sprechweise in den Hirtendia-
logen, wie sie auch in der Vorrede des Kommentators E.K. als
ausdriickliche Absicht des Dichters bekundet und hervorgehoben
wird, auf eine bestimmte Tradition zurlickzufithren ist, 1483t sich
mit Einzelbelegen schwer nachweisen, obwohl bestimmte Paral-
lelen, die sich im volkstiumlichen Hirtenspiel abzeichnen, einen
solchen Zusammenhang durchaus nahelegen.? Offenkundig ist

1 Mary Parmenter, ‘Spenser. Twelve Aeglogues Proportionable to the
Twelve Monethes’, 2LH 3 (1936).

2 S. K. Heninger, The Implications of Form for ‘The Shepheardes Calen-
dar’, Studies in the Renaissance 9 (1962).

3 Schon W.W. Greg wies in Pastoral Poetry and Pastoral Drama (1960]
1959) auf die Bedeutung der heimischen volkstiunlichen Tradition hin, wie
sie sich in den Hirtenspielen und den ‘pastoral ballads’ manifestiert: “That
tradition I believe to have been of a far more noteworthy character than has
hitherto been realized” (p. 69). In seinem Kapitel iiber The Shepherd’s Ca-
lendar nennt er Spenser “the first of a series of English writers who combined
the tradition of regular pastoral with the wayward graces of native inspira-
tion” (p.84). Unter den neueren Arbeiten, die sich mit dem Redestil der
Hirten in den Hirtenspielen beschiiftigen, vgl. vor allem Hans Jiirgen Diller,
Redeformen des englischen Mysterienspiels, Miinchen, 1973.
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jedoch, daB3 Spenser im Vergleich zu Vergils Hirtensprache einen
neuen Weg einschligt, dal3 er einigen seiner Hirten, wie in der
Dedicatory Epistle festgestellt wird, eine mit ‘rough and harsh
terms’ durchsetzte Diktion mitgeben wollte und sich bemiihte,
die ‘rustical rudeness of shepherds’ an vielen Stellen in Erschei-
nung treten zu lassen. Auch dies eine bemerkenswerte Erweite-
rung der klassischen ,literarischen® Tradition der Bukolik, eine
Erweiterung freilich, die nicht ganz gegliickt ist.

Das Ungewdéhnliche, das Originelle seiner neuen Dichtung mul3
Spenser selber empfunden haben. Zum erste Mal erscheint hier
eine englische Dichtung, die von einem laufenden Kommentar
begleitet wird, welcher, auch wenn er nicht von Spenser selbst
stammen sollte,! doch unverkennbar seine eigene Meinung und
dichterische Absicht uns verrit. Der Kommentar ist im Rahmen
unseres Themas deswegen so aufschluBreich, weil er immer wie-
der zeigt, wie Spenser danach trachtet, das ,Neue', was er bringt
und dessen er sich bewuBt ist, durch seine Verklammerung mit
der Tradition zu rechtfertigen.?

So wird Spenser in dem an die Adresse von Gabriel Harvey
gerichteten Empfehlungsschreiben des E.K., welches dem gan-
zen Werk gleichsam als Wegweiser und Einleitung vorangestellt
ist, nicht nur in die Nachfolge von Theokrit, Vergil, Mantuan,
Petrarca, Boccacio, Marot und Sannazaro gestellt, ‘‘following the
example of the best and most ancient poets, which devised this
kind of writing”’, sondern es wird gleich zu Anfang dieser Vorrede
noch ein anderes, flr ihn noch wichtigeres Vorbild in Anspruch
genommen, nidmlich Chaucer, den E.K. (durch den Mund von
Colin Clout) “Tityrus, the god of Shepherds, comparing him to
the worthiness of the Roman Tityrus’’ nennen ldt. Der ‘Roman
Tityrus’ aber war Vergil. Solche unbekiimmerte Konstruktion fik-
tiver Traditionszusammenhinge storte damals niemanden. Fest-
zuhalten ist in diesem Zusammenhang die erklirte Absicht Spen-

1 Stellungnahmen zu der umstrittenen Frage, wer unter E. K. zu ver-
stehen ist, in dem Anmerkungsteil zu Spenser, Minor Poems I. (Variorum
Edition) 1961, pp. 645-650.

2 Auch der Titel, die Verklammerung der Eklogen durch den Kalender,
wird auf diese Weise in der Vorrede eingefiihrt: “he termeth the Shepherd’s
Calendar, applying an old name to a new work”.
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sers, sein Werk nicht nur mit der klassischen und der européischen
Tradition, sondern noch mehr mit der groBen englischen Tradi-
tion zu verknlipfen; obwohl diese Bezugnahme auf Chaucer letzt-
lich eine Fiktion, eine Geste bleibt, weil ndmlich von Chaucers
Stil und Gestaltungsweise kaum etwas in Spensers Poesie ein-
gegangen ist. Spenser selber erscheint in der Vorrede als ““this
our new poet’, der zwar in der Nachfolge von Chaucer, ‘“that
good old poet’” stehen darf, selber aber noch unbekannt und vor-
liufig nur von wenigen beachtet ist (unknown to most men, is
regarded but of few). Doch ein ‘new poet’ kann nur derjenige sein,
der auf dem Fundament und unter dem Schutz der grofien Tra-
dition, wie sie sich von Theokrit und Vergil, von den italienischen
und franzosischen Dichtern herleitet, es unternimmt, etwas Neues
zu verwirklichen. Auch die Wahl der bukolischen Dichtungsform
durch einen jungen Dichter (Spenser war damals 27 Jahre alt)
wird im Hinblick auf die groBen Vorginger begriindet: denn auch
jene haben sich erst in dieser ,,niedrigen’* Gattung versucht, ehe
sie Hoheres anstreben durften (So flew Virgile, as not yet well
feeling his winges). So stehen, wie dies noch an weiteren Bei-
spielen gezeigt werden konnte, in diesem Kommentar und der
dazugehérigen Einfiihrung Originalitit (in damaliger Sprache der
Anspruch, ein ,neuer’ Dichter zu sein) und Tradition in enger
Verbindung zueinander. Die Tradition gibt Spenser nicht nur die
Legitimation, nun selber das zu schaffen, was andere vor ihm in
lateinischer, franzésischer und italienischer Sprache vollbrachten,
sie gibt seinem Werk Glaubhaftigkeit und Wiirde, sie ist der Tor-
bogen, durch den er sich Eintritt in die europidische Dichtung
verschafft. Freilich wird an diesem Punkt auch schon klar, daf3
Berufung auf eine Tradition etwas anderes ist als das tatsichliche
Geprigtsein von Stil und Darstellungsweise durch bestimmte
Vorbilder. Der Schiferkalender ist weniger imitativ als er zu sein
vorgibt. Er ist die erste jener eigenartigen Synthesen im Werk
Spensers, ein kithnes Experiment, mit dem der Dichter versucht,
Heterogenes zu einer Einheit zu verbinden. Diese Einheit ist noch
nicht gegliickt.! Der Schiferkalender beeindruckt uns durch den
Einfallsreichtum, durch die Frische und Unbefangenheit, womit

1 Vgl. hierzu u. a. Peter Bayley, Edmund Spenser. Prince of Poets, 1971,
P- 33
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in einer dichtungsarmen Zeit diese verschiedenartigen Eklogen
in ihrer bunten Vielfalt vor uns hingestellt werden, aber es ist
noch kein in sich ausgewogenes Meisterwerk.

Ein Meisterwerk ist jedoch Spensers FEpzthalamion, das er
15 Jahre nach dem Shepherd’s Calendar schrieb (iber das an
dieser Stelle in anderem Zusammenhang schon einmal berichtet
wurde).r Die Kongruenz zwischen Originalitit und Tradition ist
hier in vollkommener Weise erfilllt. Spenser waren die mannig-
fachen Konventionender Epithalamien-Tradition? genau bekannt.
Er beachtet sie und figt sie in einen neuen lebendigen und tiber-
dies ganz persdnlichen Zusammenhang ein, der in den voraus-
gegangenen Epithalamien noch fehlte. Denn dieses Hochzeits-
gedicht bezieht sich nicht — wie alle anderen Epithalamien - auf
die Hochzeit eines aristokratischen Paares, sondern feiert Spen-
sers eigene Hochzeit; ja wird als ,Hochzeitsgeschenk® seiner eige-
nen Frau dargebracht. Dichter, Briutigam und Erzihler sind in
diesem Gedicht miteinander identisch, so daB3 alle Aussagen auf
diese personliche Mitte hin bezogen werden kénnen und das
eigene Betroffensein in der Art der poetischen Darstellung immer
wieder spurbar wird. Der Originalitit dieser thematischen Iden-
titit entspricht die Originalitit des Tons der menschlichen Innig-
keit, des eigenen Dabei-Seins, was uns in den Versen dieser Dich-
tung so ganz anders anspricht, wenn wir sie mit dhnlichen Fest-
gedichten vergleichen.

Die Traditionsgebundenheit bezieht sich in Spensers Epitha-
lamion nicht nur auf den dulleren Rahmen, auf die eine oder an-
dere Konvention, sondern wird an vielen Punkten deutlich. Trotz-
dem erscheint Originalitdt auf fast jeder Ebene, wenn wir die
Dichtung daraufhin befragen. So ist aus der statischen Anein-
anderreihung von Einzelmotiven, wie sie in den bisherigen Epi-
thalamien vorlag, hier ein Erlebnisvorgang geworden, der mit

L Verf., Spensers Epithalamion. Zum Problem der kiinstlerischen Wert-
mafistdbe. Bayer. Akad. d. Wiss. Phil.-hist. Kl. Sitzungsberichte 1964. Dort
auch weitere Literaturangaben.

2 Th. M. Greene, ‘Spenser and the Epithalamic Convention’, Compar. Lit.
vol. 9, 1975.

V. Tufte, The Poetry of Marriage. The Epithalamium in Europe and Its
Development in England, Los Angeles, 1970.
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dem Tagesablauf, mit der verflieBenden Zeit durch viele konkrete
Hinweise verkniipft ist, durch wechselnden Schauplatz und wech-
selnde Stimmungen mit sinnenhafter Anschauung erfillt und in
eine lebendige Nihe und Unmittelbarkeit hineingeriickt wird, wie
wir sie vergeblich in den fritheren Epithalamien suchen wiirden.t
So begegnen sich Stilisierung und Realismus, Férmlichkeit mit
Spontaneitit, Feierlichkeit mit Humor, Wiirde mit Ausgelassen-
heit. Lebendiges Lokalkolorit evoziert die vertraute Umwelt, von
den mythologischen Gestalten wird ein Ubergang gefunden zur
Dorfjugend, Volksbrauch steht nzben kirchlichem Zeremoniell,
birgerliches Milieu 16st die aristokratische Perspektive ab, aus
der Distanz wird die erlebte Gegenwirtigkeit. Was Spenser im
,Schiferkalender anstrebte: die Verbindung des Heterogenen,
die Verknlipfung des ganz Verschiedenartigen, ja des Gegensiitz-
lichen, — hier ist diese Synthese vollkommen gelungen.

Spensers Originalitit zeigt sich aber auch in seiner metrischen
Kunst, in der neuartigen Verwendung der canzone als Strophen-
form von ungleicher Linge, der ein — ebenfalls von Strophe zu
Strophe — leicht variierender Refrain zugeteilt ist.2 Und so lieBen
sich noch eine Reihe weiterer Punkte aufzihlen, in denen Spenser
zur Intensivierung, zur Vereinheitlichung, zur Bereicherung des
Gedichtes beigetragen hat, Neues hinzufiigend, Ubernommenes
variierend und in veridnderter Form integrierend. Dies alles sind
benennbare und meist auch nachweisbare Ziige, die sowohl auf
einen Zuwachs an poetischer Kunst hinweisen wie aber auch Ori-
ginalitdt verwirklichen helfen. (Ein Vergleich des Epithalamion
mit dhnlichen Dichtungen jenes Jahrzehnts kénnte das genauer
verdeutlichen!). Doch handelt es sich nicht um eine Originalitit,
die die Tradition zu verneinen oder sie zu liberwinden trachtet,
sie besteht vielmehr darin, diese Tradition zu erfillen, auf einen
Gipfel zu fithren und sie durch eine neue Meisterschaft in der
Beherrschung der poetischen Mittel zu verlebendigen.

Aber auch hier gelangen wir angesichts der groflen Vollkom-
menheit dieses Gedichtes an jenen Punkt, der bei den einleitenden

1 Hierzu und zum Folgenden vgl. meinen Aufsatz iiber Spensers Epitha-
lamion.

2 Vgl. Wolfgang Weiss, Der Refrain in der elisabethanischen Lyrik, Diss.
Miinchen 1964.
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grundsitzlichen Uberlegungen schon angedeutet wurde: wir kén-
nen mit unseren Analysen und Hinweisen zwar die Voraussetzun-
gen — durchaus wichtige Voraussetzungen — fiir die Originalitiit
dieser Dichtung deutlich machen. Was jedoch zu dieser Originali-
tit sehr wesentlich und unverzichtbar hinzugehért: der neue per-
sonliche Ton, der in dieser Dichtung mit solcher Unmittelbarkeit
erklingt, die neue Gefuhlsintensitit, die sich in eine bezwingende
musikalische Verssprache umgesetzt hat und uns hineinnimmt
in die Bewegung des Gedichtes, uns seine Entfaltung in Raum
und Zeit spiiren 148t, Inneres und AuBeres miteinander ver-
schmilzt, diese Unwigbarkeiten, die hier nur angedeutet seien,
die aber die Einzigartigkeit der Dichtung letztlich ausmachen,
kénnen mit den Mitteln der Wissenschaft nur unzureichend er-
fafit werden.!

Doch Spensers Originalitit wire nicht denkbar ohne sein Ge-
spur fir die poetische Tradition.? Fur die weitere Entwicklung
des Verhiltnisses zwischen Originalitdt und Tradition in der eng-
lischen Dichtungsgeschichte war es sicherlich nicht ohne Bedeu-
tung, daB dieser erste groB3e Dichter der neueren Zeit in so hohem
MaBe traditionsbewuBt war und nicht nur seine eigene Nachfolge
im siebzehnten Jahrhundert hatte,® sondern auch selber eine neue
Tradition begriinden konnte. Als ,the poets’ poet’ hat er bis in
das neunzehnte Jahrhundert hineingewirkt; im achtzehnten Jahr-
hundert war die sogenannte ,Spensertradition? einer der Wege,
auf denen sich die damals vom Klassizismus bestimmte Dichtung
durch den Riickgriff auf jene um 150 Jahre zuriickliegende Stil-
tradition erneuern konnte.

1 In ihrer Studie iiber das Epithalamion kommt Enid Welsford zu diesem
SchluB3: “any attempt to distinguish matter from manner . . . is bound to fail.
The only way to arrive at the meaning of the poem is to follow its movement”
(Spenser, Foure Hymnes. Epithalamion, 1967, p. 71).

2 Douglas Bush iiber Spenser: “a poet whose receptivity is equalled only
by his originality”. Mythology and the Renaissance Tradition in English
Poetry, 1960.

3 Vgl. Ina Schabert, Die Lyrik der Spenserianer, 1977.

4 Zusammenfassend hieriiber bei R. Mc Cutcheon, ‘The Traditions of
Spenser and Miltor’, Eighteenit Century English Literature, Home Univ.
Library, 1949.
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Jokn Donne

Wendet man sich nach der Lektiire von Spenser und der in
seinem Umkreis entstandenen Dichtung den Songs and Sonets
von John Donne zu, so ist der bestimmende erste Eindruck der
einer ungewdéhnlichen Originalitit und Andersartigkeit. Bereits
beim unvoreingenommenen Vorlesen priigt sich dem Ohr die so
ganz andere Versbewegung, der neue, ungewohnte Tonfall ein.
Doch ist dies nur ein erster Hinweis darauf, da3 John Donne ge-
geniiber der bisherigen Stiltradition auf mehreren Ebenen kiithne
und eigenwillige Verinderungen vorgenommen hat. Den fiir di-
elisabethanische Dichtung kennzeichnenden Stilmerkmalen lase
sen sich fast Punkt fiir Punkt die jeweils so ganz anderen Gestal-
tungsprinzipien, wie sie fir die Songs and Sonets charakteristisch
sind, gegentiberstellen.! Gleichzeitig wird aber auch die Mannig-
faltigkeit, welche die Songs and Sonets in formaler, stilistischer
und thematischer Hinsicht auszeichnet, deutlich. Die zahlreichen
Versuche, die in den letzten Jahrzehnten unternommen wurden,
um die Eigenart von Donnes Dichtung zu beschreiben, haben
darum in zunehmendem MaBe auf globale Kennzeichnungen ver-
zichtet und bemihten sich um Differenzierung und um die Er-
kenntnis eben dieser Verschiedenartigkeit. Dies hat sich auch
ausgewirkt auf die Beurteilung der Stellung, die Donne inner-
halb der englischen Dichtungsgeschichte einnimmt. Sah man zu
Anfang dieses Jahrhunderts in ihm noch einen Rebellen, einen
,Revolutionir, der mit der Tradition gebrochen hat,? so hat man
in neuerer Zeit die Fortsetzung poetischer Traditionen in Donnes
Dichtung betont und diesem Aspekt detaillierte Untersuchungen
gewidmet.? Auf die Frage, inwieweit Donne (und mit ihm auch
die Ubrigen ‘metaphysical poets’) die elisabethanische Dichtung
weiterfiihrt und inwieweit er von dieser Tradition grundsitzlich

1 Vgl. Verf., ‘Donne and the Elizabethans’ in: Ar¢, Science, and History
in the Renaissance ed. Ch. S. Singleton, 1968.

2 AufschluBreiche Zitate bei A.J. Smith, ‘Donne’s Reputation’ in: Jokzn
Donne. Essays in Celebration ed. A.J. Smith, 1972.

3 Beispiele dafiir in dem oben zitierten Sammelband von A.J. Smith sowie
in John Donne. A Collection of Critical Essays ed. Helen Gardner, 1962.

3 Phil.-hist. Sb Clemen



34 Wolfgang Clemen

abweicht, sind verschiedene Antworten gegeben worden.! Dal3
jedoch in Donnes Gedichten etwas Neues und Originelles vor-
liegt, nicht nur was Klang und Rhythmus, Syntax und Diktion,
sondern auch was Aufbau und Gedankenfithrung, Auffassung
und Darbietungsweise anbelangt, wird man auch dann noch zu-
geben missen, wenn sich beim genaueren Hinsehen die Spuren
der Tradition innerhalb des gewandelten Stils heute deutlicher
abzeichnen, als es frither der Fall war.

Bei Donne handelt es sich jedoch nicht nur um eine poetische
Tradition, mit der er sich auseinandersetzt, sondern um mehrere
verschiedene Traditionen. Diese Verschiedenheit der poetischen
Traditionen ist ein Spiegelbild der Mannigfaltigkeit, die Donnes
Dichtung uns darbietet, und die vor allem dann in Erscheinung
tritt, wenn man auller den Songs and Sonets noch die Elegies,
die Satires, die Epigrams betrachtet (die Holy Sonets, die hier
aufler Betracht bleiben sollen, wiirden das Bild noch komplexer
machen). Die Verhaltensweise Donnes gegentber der Tradition
ist daher auch unterschiedlich, je nachdem welche Gruppe bzw.
Gattung seiner Gedichte man ins Auge falt.

Mit seinen Z/legies hat Donne vor allem an die lateinische Tra-
dition von Ovid angekniipft, dessen Metamorphosen hiufig in
der elisabethanischen Zeit benutzt wurden, wihrend seine A mores
weniger bekannt waren und noch keine gréBere Wirkung auf die
englische Dichtung ausgel6st hatten. Hier scheint Donne — so
formuliert es John Leishman —~ “‘to have been the first to perceive
what novel, surprising and shocking effects might be produced
by exploiting the more realistic and naturalistic Ovid of the
Amores.””® Auf seiner Suche nach Gegenpositionen zu der Kiinst-

1Vgl. z. B. U. Suerbaum, Die Lyrik der Korrespondenzen - Cowleys Bild-
kunst und die Tradition der englischen Renaissancedichtung, 1958; sowie die
kritische Literaturiiberschau bei W. v. Koppenfels, Das petrarkistische Ele-
ment in der Dichiung von Jokn Donne, Diss. Miinchen, 1967, und die ein-
leitenden Bemerkungen bei Brian Vickers, “The ‘Songs and Sonnets’ and
the Rhetoric of Hyperbole” in: Jokn Donne. Essays in Celebration, 1972.
Vgl. auch die aufschluBreiche Studie von Volker Deubel, Tradierte Bau-
Sformen und lyrische Struktur, 1971.

2 J. B. Leishman, Zhe Monarch of Wit. An Analytical and Comparative
Study of the Poetry of John Donne, 1951, p. 56.
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lichkeit, der (ibermiBigen Stilisierung, der Idealisierung, wie sie
fiir die elisabethanische Liebesdichtung kennzeichnend waren,
konnte Donne bei Ovid mehreres finden, was ihn seinen eigenen
Ausdrucksbediirfnissen niherbrachte: nicht nur die Gestaltung
realistischer dramatischer Situationen mit der gleichzeitigen Kon-
kretisierung von Zeit und Ort, der Wiedergabe von Vorgingen in
ihrem zeitlichen Verlauf, die Einbeziechung der Alltagswelt, son-
dern auch eine besondere Art von schockierendem Witz, der zur
Selbstverteidigung, zum Angriff auf den Gesprichspartner und
zur Uberredung der Geliebten eingesetzt wird. Sodann die Fik-
tion eines abwehrenden Gegners und Dialogpartners, auf den der
Sprechende insistierend einredet, sowie die an das Drama erin-
nernde Technik, das Gedicht mitten in einem bereits im Gang
befindlichen Dialog beginnen zu lassen. In der Sprachgebung
konnte Donne in dem, was Quintilian als ,urbanitas‘ definiert
hat,! Anregungen bei Ovid finden, die seinen neuen Stilvorstel-
lungen entsprachen. Und schlieBlich gab es bei Ovid eine andere,
freiere Einstellung zur Erotik, die sowohl die erotische Anzlig-
lichkeit wie die groBe, erfillte Leidenschaft einschlieBt. Wie dies
in Donnes E/legies in Erscheinung tritt, aber auch in den Songs
and Sonets sich ausprigt, ist verschiedentlich ausgefiihrt worden.
Ein unlingst zwischen Ovids Amores und Donnes Elegies durch-
gefihrter Vergleich? (der auch Properz berticksichtigt), zeigt ne-
ben den Ahnlichkeiten, die zwischen Ovid und Donne sich er-
geben, auch die Verschiedenheiten auf, die Verwandlungen und
Veridnderungen, welche die Ovid-Tradition in Donnes Hénden
erfahren hat und damit auch hier seine Originalitit in Erschei-
nung treten 1iBt. Sowohl thematisch wie im Hinblick auf die
poetische Verfahrensweise war die Tradition der rémischen Ele-
giker fir Donne wichtig geworden: als eine Bestitigung und Er-
mutigung fiir neue und andere Haltungen gegeniiber der Liebe
und als Reservoir fiir Gestaltungsweisen und Stilmittel, die von

Y Institutio Oratoria, VI, 111, 17: Nam et urbanitas dicitur, qua quidem
significari video sermonem praeferentem in verbis et sono et usu proprium
quendam gustum urbis et sumptam ex conversatione doctorum tacitam erudi-
tionem, denique cui contraria sit rusticitas.

2 Roma Gill, ‘Musa Tocosa Mea. Thoughts on the Elegies’ in: _Jokn Donne.
Essays in Celebration.

*
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der Tradition der elisabethanischen Liebeslyrik fortfiihren konn-
ten. Trotzdem wire es einseitig, die Elegies nur zur Tradition
der rémischen Elegiker in Beziehung zu setzen. Sie stellen viel-
mehr, wie mit Recht gesagt wurde, ‘a mongrel breed’ dar,! denn
auch heimische Einfliisse sind in ihnen wirksam geworden.

In seiner eigenen Zeit wurde Donne jedoch in weit héherem
MaBe als Satiriker und Epigrammatiker denn als lyrischer Dich-
ter bekannt und gerithmt.2 Mit bewuBter Absicht scheint Donne
seine Songs and Sonets zuriickgehalten und nur ganz Wenigen
zuginglich gemacht zu haben.? Gerade diejenigen Gedichte also,
denen in der Sicht der Literarhistoriker eine tiefgreifende Um-
orientierung der damaligen Dichtung zugeschrieben wird, konn-
ten sich zu Lebzeiten Donnes kaum auswirken, indem sie nur
einen kleinen Kreis von ,eingeweihten‘ Lesern erreicht haben
durften. Unser Urteil Qiber die Auseinandersetzung zwischen ge-
genliufigen Tendenzen in der Dichtungsgeschichte und damit
tiber das jeweilige Verhiltnis zwischen Tradition und Originalitit
nimmt nicht gentigend Riicksicht auf die tatsdchliche Verbrei-
tung der im Einzelfall zur Diskussion stehenden Werke.

Daf3 Donne die Tradition der rémischen Satire wiederaufnahm
und Epigramme nach antikem Vorbild schrieb, ist in dhnlicher
Weise fir seine dichterische Absicht enthtillend wie seine Beein-
flussung durch Ovid. Denn in seinen Satiren experimentiert er
mit der Umgangssprache, mit Kolloquialismen und Vulgarismen,
er entwickelt seine Pointentechnik, er bt sich in satirischer In-
vektive und zynischem Witz, — alles Zige, die auch fiir seine
tibrige Dichtung kennzeichnend werden. Dabei steht Donne nur
teilweise in der Nachfolge von Horaz, dessen wohltemperierter
Mittelstil ihm nicht entsprechen konnte. Gerade jene ‘harshness’,
die Donne sogar selber sich eingestand und fiir sich in Anspruch
nahm,* fehlt bei Horaz. Hingegen diirften Juvenal und Persius

1 Roma Gill a. a. O.

2 Vgl. A.J. Smith, ‘Donne’s Reputation’ a. a. O.

3 Vgl. Alan MacColl, ‘The Circulation of Donne’s Poems in Manuscript’
in: John Donne. Essays in Celebration, 1972.

4T sing not, Siren-like, to tempt; for I/Am harsh;’ (To Mr. S. B.).

Arnold Stein: ‘Donne is a conscious master of harshness’, Jokn Donne’s
Lyrics, 1902.
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bestimmender fir ihn gewesen sein, denn von ihrer Gestaltungs-
weise konnte er mehr ibernehmen.t

In den Satires hat sich die Verssprache Donnes am stirksten
der Prosa angenihert — eine Tendenz, die in der englischen Dich-
tung nach 1600 an mehreren Stellen hervortritt und auch in den
Songs and Sonets zu verfolgen ist. Mit der teilweisen Prosaisie-
rung der Verssprache wird auch eine Gegenposition zur vorherr-
schenden elisabethanischen Dichtungstradition erreicht: nicht der
abgerundete, wohlklingende, symmetrisch aufgeteilte Vers ist jetzt
das Ideal, sondern wir vernehmen eine himmernde, staccatohaft
abgehackte, den Gesprichston nachahmende prosanahe Vers-
sprache, die freilich auch ein breites Spektrum verschiedener
Moglichkeiten aufweist. Donnes Wiederbelebung der Satire voll-
zieht sich zu einem Zeitpunkt, in dem auch auf anderen Gebieten
sich diese neue Richtung vorbereitet (u. a. Ben Jonsons satirische
Komédien und Halls Verssatiren). Es wird auch hier erneut deut-
lich, wie die Wiederaufnahme und Weiterentwicklung einer Tra-
dition wegbereitend sein konnte.2

Kommen wir jedoch nun zu den Songs and Sonets, so begegnen
wir hier einem Verhalten der poetischen (in diesem Fall der
petrarkistischen) Tradition gegeniiber, das mit allem Vorausge-
gangenen kaum vergleichbar ist und innerhalb unseres Themas
als besonders aufschluBreich und bemerkenswert erscheint. Denn
es handelt sich hier nicht um ein Weiterfithren und Ankniipfen
im tblichen Sinne, auch nicht um ein bewuBtes Erneuern, son-
dern um ein héchst originelles und eigenwilliges Umgehen mit
der Tradition, deren Elemente aus ihrem bisherigem Zusammen-
hang herausgebrochen werden, um nun in einem neuen Kontext
in anderer Funktion wiederaufzutauchen.

Jeder, der es um 1600 unternahm, Liebesgedichte zu schreiben,
sah sich der petrarkistischen Tradition als einem bestimmenden
Vorbild gegeniiber. Was mit ,Petrarkismus’ nur ungenau um-
schrieben werden kann, bezog sich sowohl auf poetische Verfah-
rensweisen, auf Kunstgriffe und Kompositionsprinzipien wie auf
wiederkehrende Themen, Motive und Konventionen. In Hunder-

1 Vgl. u. a. Robert Ellrodt, Les Poétes Métaphysiques Anglais, 11, 1960.
Lys52g &4
2 Vgl. J. B. Leishman, T%e Monarch of Wit, p. 106.
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ten von elisabethanischen Liebessonetten hatten diese ihren Nie-
derschlag gefunden und waren von Hand zu Hand weitergereicht
worden. Kaum eine andere Stiltradition ist in der englischen
Dichtungsgeschichte so deutlich ausgebildet und so oft variiert
worden wie eben jener Petrarkismus in den elisabethanischen
Sonettsequenzen. Mit der stindigen Verfeinerung und Wieder-
holung muBten sich jedoch auch Ermiidungserscheinungen ein-
stellen, die zumindest bei den ‘poetae minores’ offenkundig sind.
Aus dem Motiv wurde das Klischee, aus dem Kunstgriff die
erstarrte Formel; gesuchte Spitzfindigkeit tritt an die Stelle von
Einfallsreichtum.

Ein Blick auf die Sonette Shakespeares, der sowohl die Sonett-
form wie auch viele der zur petrarkistischen Tradition gehoren-
den Motive iibernimmt, zeigt, wie es ihm gelungen ist, diese schon
weitgehend erschéopfte Tradition zu erneuern und zu verwandeln.
Originalitit wird man Shakespeares Sonetten nicht absprechen
koénnen, sie entsteht aber unter Fortfilhrung der Tradition, die
nicht grundsitzlich in Frage gestellt wird. Es ist nicht méglich,
dieses groe Thema hier weiterzuverfolgen.

Donne hatte jedoch nicht im Sinn, die elisabethanische, vom
Petrarkismus bestimmte Sonettradition zu erneuern. Bezeichnen-
derweise findet sich unter den Somgs and Sonets kein einziges
formgerechtes Sonett. Die Sonettform gebraucht Donne hingegen
fiir seine geistliche Dichtung, die Holy Sonets, ein aufschluB3-
reiches Abweichen von der bisher vorherrschenden, in der Tra-
dition verankerten Verwendungsweise des Sonetts. Die Ableh-
nung der Sonettform fiir die Liebesdichtung bedeutet aber nun
nicht, daB3 Donne darauf verzichtet hiitte, in seinen Gedichten die
Formeln und Konventionen des Petrarkismus weiter anklingen zu
lassen. Der Motivschatz der petrarkistischen Tradition war ihm
sehr vertraut. Nur ein Dichter, der diese Tradition genau kannte,
konnte es sich leisten, mit ihr so frei, so unkonventionell und
geistreich-witzig umzugehen wie dies auf vielfache Weise in den
Songs and Sonets geschieht. Doch nimmt Donne zu den tradi-
tionellen ,,Haltungen‘* und Idealen des Petrarkismus meist eine
ausgesprochene ,,Gegenhaltung‘‘ ein: an die Stelle der auf ewig
unerfiillten Liebe tritt die erotisch erfiillte Liebe, die ferne Ge-
liebte wird nicht mehr als unerreichbar angebetet, ihre Schénheit
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wird nicht mehr idealisiert, die Einsamkeit des leidenden Lie-
benden wird durch die Zweisamkeit ersetzt usw. Aber die Me-
taphern, die Konventionen des Petrarkismus tauchen in den
Songs and Sonets immer wieder auf, freilich mit anderen Vor-
zeichen, mit bezeichnenden Unterschieden gegentiber ihrer bis-
herigen Verwendung. Denn Donne verwendet die Konventionen
in durchweg unkonventioneller Weise, er fugt die bekannten Mo-
tive in parodistischer Uberspitzung in seine Gedichte ein, er ver-
formt sie, stellt sie auf den Kopf, inszeniert sie wic einen realen
Vorgang und fithrt sie damit ad absurdum. Er treibt mit ihnen
ein frivoles, witziges Spiel, fligt sie in ungewohnte, mitunter ver-
bliffende und schockierende Zusammenhinge ein und stellt sie
in eine Perspektive, von der aus ihre urspringliche Funktion sich
in das absolute Gegenteil verkehrt.

In vielen Fillen war es gar nicht so einfach, die petrarkistischen
Topoi und Motive in ihrer verfremdenden Verkleidung wieder-
zuerkennen. Denn erst in den letzten zehn Jahren wurde bewuft,
in welch groBem Umfang und auf welch verschiedenen Wegen
Donne die petrarkistische Tradition innerhalb seiner so anders-
artigen Dichtung weiterfithrte. Auf dem Wege der genauen Text-
interpretation konnte gezeigt werden, auf wie verschiedene, stets
scharfsinnige und ingenidse Art Donne die petrarkistischen Ele-
mente einbezogen hat.! Diese Untersuchungen haben wesentlich
dazu beigetragen, die Stellung, die John Donne gegentber der
Tradition einnimmt, deutlicher zu bestimmen und sowohl die tra-
ditionellen Elemente in ihrer Umformung und Weiterbildung wie
auch das eigentlich Neue, das er bringt, besser zu erkennen.

Bei den Verfahrensweisen, die Donne anwendet, um die tra-
ditionellen Elemente in seine Gedichte mit einem anderen Vor-
zeichen einzufiigen und durch ihre unkonventionelle, tiberra-
schende Verwendung den Leser zu verbliiffen, konnte er mehr-
fach an bereits eingelibte Kunstgriffe anknipfen. So hat er bei-

1 (Jberzeugend und vorbildlich ist dies geschehen durch Werner von Kop-
penfels (Das petrarkistische Element in der Dichtung von John Donne, Diss.
Miinchen 1967), dem meine Ausfithrungen iiber Donne dankbar verpflichtet
sind. Zur Frage des Petrarkismus bei John Donne vgl. auch D. L. Guss,
John Donne, Petrarchist, 1966, N. C. Andreasen, Jokn Donne: Conservative
Revolutionary, 1967.
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spielsweise die Hyperbel, wie dargetan wurde, mit ihren verschie-
denen Spielformen an eine duBerste Grenze herangefithrt und hat
ihr neue, extreme und damit gleichzeitig schockierende Aus-
drucksmoglichkeiten abgewonnen.! Zwar war, um ein anderes
Beispiel zu nennen, bereits bei den Petrarca-Nachfolgern (wie
Hugo Friedrich gezeigt hat)?die ,,Naturalisierung‘‘der Metaphern
zu einer hiufigen Manier geworden, welche die elisabethanischen
Sonettisten gerne Ubernahmen. Doch geht Donne mit diesem
Wortlich-Nehmen der petrarkistischen Metaphern noch einen
Schritt weiter: er Gibersetzt sie nicht nur in die physische Realitiit,
sondern entwickelt aus ihnen auch eine dramatische, in Raum
und Zeit eingespannte Szene, die mit konkretem Detail ausge-
stattet ist. Die in der Metapher implizierten Vorstellungen wer-
den realistisch zu Ende gedacht. Damit kann die Metapher iro-
nisiert und ad absurdum gefihrt werden, es kénnen aber auch
auf diesem Weg schockierende und makabre Wirkungen ausge-
16st werden, die den Leser daran gemahnen, dal in der Formel,
die er schon so oft gedankenlos vernommen hatte, eine zynische
Realitdt sich verbergen mochte.

Als Beispiel fir dies Verfahren, das in einer Verformung und
Umkehrung traditioneller petrarkistischer Motive besteht und zu
einer Gesamtwirkung hinftihrt, die in groBem Gegensatz zu dem
steht, was von der Tradition vorgegeben war, sei das Gedicht
“The Apparition’ angefiihrt:

When by thy scorn, O murderess, I am dead,

And that thou think’st thee free

From all solicitation from me,

Then shall my ghost come to thy bed,

And thee, fained vestal, in worse arms shall see;

Then thy sick taper will begin to wink,

And he, whose thou art then, being tired before,

Will, if thou stir, or pinch to wake him, think
Thou call’st for more,

And in false sleep will from thee shrink,
And then, poor aspen wretch, neglected thou

1 Vgl. Brian Vickers, “The ‘Songs and Sonnets’ and the Rhetoric of
Hyperbole” in: Jokn Donne, Essays in Celebration.
2 Hugo Friedrich, Epocken der italienischen Lyrik, 1964, p. 496.
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Bathed in a cold quicksilver sweat wilt lie
A verier ghost than I;
What I will say, I will not tell thee now,
Lest that preserve thee; and since my love is spent,
I had rather thou shouldst painfully repent,
Than by my threatenings rest still innocent.

Das Motiv: dal} der Liebende an den Folgen der Zuriickweisung
durch die Geliebte stirbt, war im Rahmen der ebenfalls konven-
tionellen Anklage gegen die grausame Dame seit Petrarca und
Serafino mehrfach verwendet worden.! Auch die mitternichtliche
Heimsuchung der Geliebten und die an ihr vollzogene Rache ge-
horten zu den ‘stock motifs’.2 Doch wihrend sonst der ,Liebestod’
des hoffnungslos Liebenden als SchluBpointe erscheint, steht er
hier am Anfang, zusammengedringt in eine einzige Zeile. Das
petrarkistische Motiv ist aber nur Ausgangspunkt und AnlaB3;
was daraus entwickelt wird, weist in Tonlage, Stimmung und
realistischer Ausgestaltung auf eine andere Grundhaltung hin.
Ein Blick auf das (von ihm selbst auch vertonte) Gedicht “When
thou must home to shades of underground’’ von Thomas Campion
148t erkennen, daf} trotz einiger Vergleichspunkte bei Donne ge-
rade das fehlt, was sonst mit dem Liebestod-Motiv verkniipft
war; statt Wehmut, Trauer und Klage haben wir Hal3 und Rache,
statt einer Ausmalung der festlich-aristokratischen, von der Ge-
licbten einst bezauberten Umwelt ein disteres, alptraumhaftes
Lokalkolorit, eine Szenerie von krassem Realismus und absto-
Bender Zweideutigkeit. Kein ,,Liebesgedicht* mehr im tiblichen
oder auch nur abgeleiteten Sinne, denn die Liebestod-Hyperbel
wird nicht zur doch noch implizierten Werbung um die grausame
Geliebte verwendet, auf eine Mahnung zur Sinnesinderung wird
verzichtet. An die Stelle des geistreichen Spiels mit einem scherz-
haft,ja ,,galant gemeinten ‘conceit’ ist bitterer Zynismus getreten.

L Vgl. Guss, John Donne, Petrarchist, p. 53ff., v. Koppenfels a. a. O., p. 105.

2 A.J. Smith, Donne, Songs and Sonets, 1964, p. 23. v. Koppenfels weist
auf Properz, IV, 7: Sunt aliquid Manas ... hin, denn hier erscheint die tote
Geliebte nachts dem ungetreuen Liebhaber, um ithm seine Untreue vorzu-
werfen; eine dhnlich unheimliche, geisterhafte Stimmung, eine ,,Alptraum-
Vision“. Es wiire daher einseitig, wollte man nur die petrarkistische Tradition
beriicksichtigen.
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Rosalinds Ausspruch aus As You Like 7t (1V,1i, 108), der das
Liebestod-Motiv ironisch entlarvt (men have died from time to
time and worms have eaten them, but not for love), gilt nicht
mehr fir das, was Donne hier unternimmt.

Auf Donnes charakteristische Gestaltungsweise, die hier wie
in anderen vergleichbaren Gedichten seine Originalitit ausmacht,
weist mehreres hin: eine dramatische Szene zu dritt wird hier
entworfen, wird lokalisiert und mit konkreten Requisiten ausge-
stattet, die fiir den Geisterauftritt gleichzeitig atmosphireschaf-
fend und zeichenhaft sind (thy sick taper...). Die Szene aber
entsteht aus der Anrede, aus den drohenden, héhnischen Worten,
die der Liebende selbst, als heimsuchender Geist nach seinem
Tode an seine Geliebte richtet, die nun in ‘worse arms’, in den
Armen eines anderen, liegt. Der Sprecher ist gleichzeitig der
Beobachtende, der genau Hinschauende, derjenige, der diese Er-
fahrung als Zukunftsvision imaginativ vollzieht und ihre einzel-
nen Stadien so beschreibt, als ob sie sich im Hier und Jetzt voll-
ziehen wiirden. Ein schreckenshafter, realistischer Vorgang mit
beredten Gesten und qualvoll einprigsamen physischen Eindriik-
ken (Bath’d in a cold quicksilver sweat wilt lye) wird aus einer
vorgestellten Zukunft in die Gegenwart hineingenommen, so daBl
die kinstliche Fiktion ihre Kiinstlichkeit verliert und das Phan-
tasiegebilde zur bedringenden Gegenwart wird. Ein mehrfacher
Zeitbezug tritt in dem Gedicht hervor (z. B.: What I will say,
I will not tell thee now), auch der Zeitpunkt, an dem die zukiinf-
tige Szene beginnt, wird in den ersten drei Zeilen genau fixiert.
Und jede Zeile des Gedichtes richtet sich an die Partnerin, an das
»1ch‘und das,,Du‘ wird im Text stiindig erinnert. In einem ein-
zigen langen, modulationsreichen Satz redet der Sprecher die Ge-
liebte mit sich steigernder Intensitit, mit wechselndem Tonfall
an, so daB die Konfrontation sich zu einem nachvollziehbaren
dramatischen Augenblick verdichtet. Die Sprachbewegung?! palB3t
sich dem Auf und Ab von zynischer Drohung, frohlockender
Schadenfreude und kalter Beobachtung an. Was der Sprecher in
diesem Szenarium nicht offen ausspricht, wird vielsagend ange-

1 Vgl. die Charakterisierung der Sprachbewegung bei A.J. Smith, Doznne,
Songs and Sonets, p. 40.
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deutet (fained vestal, in worse arms, thou call’st for more); Ge-
fiihle, vor allem Abscheu und Widerwillen, werden durch Gesten
und Situationen suggeriert, nicht aber beschrieben. Das Gedicht
enthilt kein Wort zu viel, es attackiert mit seinen schneidenden
Gegensitzen, mit seiner Brutalitit unsere physische Phantasie.
Die dsthetische Distanz, in der wir den meisten elisabethanischen
Liebesgedichten gegeniiberstehen, existiert hier nicht mehr.

Es wire jedoch ein Mif3verstindnis, wollte man in ‘The Ap-
parition’ die fur Donne typische Haltung gegeniiber der Liebe
sehen. Er hat — und auch das bekundet seine Originalitit — sehr
verschiedene Einstellungen und Erlebnisweisen innerhalb des gro-
fen Bereiches der Liebe poetisch gestaltet;! die elisabethanische
Liebesdichtung war demgegentiber viel begrenzter und festgelegt
auf bestimmte wiederkehrende Haltungen. Von “The Apparition’
sollte man daher, um solche Verschiedenheit sich bewufit zu
machen, auf ‘The Funeral’ heriiberblicken.2 Auch dies eine Zu-
kunftsvision nach dem eigenen Tode, imaginativ mit genauer
Gegenstindlichkeit ausgestaltet, und auch hier makabre Vorstel-
lungen, die von der szenischen Vergegenwiirtigung der eigenen
Grablegung ausgeldst werden. Aber die Tonlage und die Inten-
tion des Gedichtes sind ganz anders als in ‘“The Apparition’. Denn
Innigkeit der Liebesbeziehung, eine iiber den Tod hinaus dau-
ernde zarte Verbindung mit der Geliebten, fur welche der Haar-
kranz, der den Arm des Gestorbenen umschlingt, ein geheimnis-
volles Symbol ist, sind hier Grundlage und Ausgangspunkt fiir
dieses Gedicht, das gleichsam den anderen Pol zu ‘The Appa-
rition’ darstellt. Daf3 auch in ‘The Funeral’ petrarkistische Mo-
tive kunstvoll verarbeitet sind, ist von kundiger Seite dargestellt
worden.

Angesichts der vielfiltigen Begegnungsformen, die es auch in
den Songs and Sonets zwischen Tradition und Originalitit gibt,
scheut man sich, diese Wechselbeziehung auf eine abschlieBende

33

1 Vgl. Barbara Hardy, ‘“Thinking and Feeling in the ‘Songs and Sonnets’”,
A.]J. Smith, ,,The Dismissal of Love‘* in: Jokn Donne. Essays in Celebration,
sowie Helen Gardner, fokn Donne. The Elegies and The Songs and Sonnets,
1965, (General Introduction).

2 Vgl. v. Koppenfels a. a. O., p. 85.
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Formel zu bringen. Donne hat auf verschiedene Weise sich der
traditionellen petrarkistischen Motive bedient, um sich von dieser
Tradition doch immer wieder abzuwenden, ja um diese Tradition
zu ironisieren und sie stellenweise verichtlich zu machen. In der
Kunst, der Virtuositit, womit das geschieht, ist ein Aspekt seiner
Originalitdt zu sehen. Sein ganzes Verfahren setzt freilich auch
Leser voraus, denen das traditionelle Vokabular, der Formel- und
Motivschatz des Petrarkismus geldufig war, Leser, die diese Art
von witzigem Einfallsreichtum, von origineller und verbliiffender
Verformung altbekannter Themen und Konventionen zu wiir-
digen wuliten. Donne hat sich mit seinen Songs and Sonets an
ein Publikum gerichtet, das andere Einstellungen mitbrachte,
anders zusammengesetzt war, als es noch 15 Jahre vorher der
Fall gewesen zu sein scheint.!

Miltons ‘Lycidas’

1638, etwa drei Jahrzehnte nach der Entstehung von Donnes
Songs and Sonets erschien Miltons ‘Lycidas’, die Totenelegie fiir
Miltons Freund Edward King, der im Herbst 1637 an der Kiiste
von Wales ertrank. Dieses Gedicht, nach {ibereinstimmendem
Urteil eine der groften Dichtungen in englischer Sprache,? wider-
legt auf Giberzeugende Weise die These, daB zur Originalitit ein
,Sich-Freimachen’ von Tradition und Konvention gehéren miisse.

1 Mit dieser Frage hat sich ausfiihrlich Robert Ellrodt, Les Poétes Méta-
Physiques Anglais, 1960, vol. 11, Ch. I auseinandergesetzt. Vgl. auch Verf.,
Das Problem des Stilwandels in der englischen Dichtung (Sitzungsberichte
Bayer. Akad. d. Wiss., 1968), p. 27 ff.

2 Vgl. dazu die Urteile und AuBerungen, wie sie in dem Sammelband
Milton's Lycidas. The Tradition and the Poem ed. C. A. Patrides, 1961 (im
folgenden zitiert als ,Patrides’) wiedergegeben sind, sowie die Zusammen-
fassung der Sekundirliteratur zu ZLycidas in A Variorum Commentary on
The Poems of Jokn Milton vol. 11, Part 2, 1972. Fiir das hier behandelte
Thema sind besonders aufschluBreich die ausfiihrlichen Kapitel iiber Lycidas
bei Douglas Bush (Milton, 1964), David Daiches (Milton, 1957), J. B. Leish-
man (Milton’s Minor Poems, 1969).
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Denn es gibt in diesem Gedicht keine Strophe, und in manchen
Strophen sogar keine Zeile, worin nicht traditionelle Elemente,
Ubernahmen und Anklinge sich finden wiirden. Gleichwohl han-
delt es sich um ein Gedicht von groBer Eigenwilligkeit und aus-
geprigter Originalitit. Tradition und Originalitit, aber auch Kon-
vention und persoénliche Aussage, sind hier eine besonders enge
Verbindung eingegangen.! Weil Tradition auf mehreren Ebenen
in das Gedicht eingeflossen ist und Originalitdt, in Entsprechung
dazu, auf vielfache Weise in Erscheinung tritt, und weil es sich
uberdies um ein Werk von héchster poetischer Vollkommenheit
handelt, kann ‘Lycidas’ als das wohl hervorragendste Beispiel fiir
das Ineinandergreifen von Tradition und Originalitit, das es in
der englischen Dichtung des siebzehnten Jahrhunderts gibt, be-
zeichnet werden. Deshalb soll auf dieses Gedicht ausfihrlicher als
auf die vorangegangenen Beispiele eingegangen werden. (Sein
Text wird im Anhang wiedergegeben.)

Anders als bei John Donne, in dessen Sowngs and Sownets die
konventionellen Elemente auf eine insgesamt unkonventionelle
Weise ihre Verwendung finden, wihrend Stil und Aufbau dieser
Gedichte sowie ihre thematischen Grundhaltungen im Gegensatz
zur elisabethanischen Dichtungstradition stehen, ist fir Miltons
‘Lycidas’ eine solche entschiedene Umbiegung oder gar Verfrem-
dung der aus der Tradition stammenden Motive und Entleh-
nungen nicht kennzeichnend. Die groBe Tradition der klassischen
Ekloge, der in der englischen, italienischen, neulateinischen Re-
naissance-Dichtung neubelebten Schiferpoesie, hat Milton wei-
tergeflihrt, hat sich ihrer Konventionen bedient und das, was er
aus dieser Tradition auswiihlte und ibernahm, in einen neuen
Zusammenhang eingefiigt, der seiner dichterischen Absicht ent-
sprach. Er hat aber nicht mit dieser Tradition gebrochen, sondern
hat sie ~ mit der Sonderform der pastoralen Totenelegie ~ auf

1 Auch dies ist in der Literatur zu ,Lycidas® mehrfach betont worden.
So z. B. von Richard P. Adams: “There is no mystery or contradiction in
the fact that Lycidas is one of the most traditional and conventional of all
pastoral elegies, and that it is at the same time one of the most intensely
personal in its expression of the poet’s emotion.” ‘The Archetypal Pattern
of Death and Rebirth in Lycidas’ (bei Patrides p. 122).
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einen nie wieder erreichten Gipfel der Vollkommenheit gefiihrt.!
Denn weder Shelleys ‘Adonais’ noch Mathew Arnolds ‘Thyrsis’,
die als bedeutende Nachfahren von ‘Lycidas’ zu nennen sind,
erreichen ihr Vorbild, sowohl was poetische Kraft und Ausgewo-
genheit anbelangt wie die Vielfédltigkeit der Traditionslinien, die
in Miltons Gedicht eingegangen sind.

Diese Mannigfaltigkeit der aus der Tradition stammenden Ele-
mente, ihre Herkunft aus zeitlich und rdumlich weit auseinander-
liegenden Bereichen ist das, was zunichst auffillt, wenn man
sich mit den zahlreichen Kommentaren, Deutungen und Einzel-
studien zu ‘Lycidas’ beschiftigt. Eine tiber sieben Jahrzehnte sich
erstreckende Forschung hat einsichtig gemacht, was sich alles in
diesem Gedicht zusammenfindet.2 An Vorbildern und Vorstufen
far die ‘pastoral elegy’, wie sie in ‘Lycidas’ vorliegt, hat man
nicht weniger als fiinfzehn Autoren aus der griechischen und la-
teinischen Antike, der lateinischen Dichtung des Mittelalters, der
italienischen, franzosischen und englischen Renaissance-Poesie
sowie der neulateinischen Literatur ermittelt. Die Traditionslinie
fithrt von Theokrit iber Moschus und Bion zu Vergil, und von
ihm {iber Petrarca und Sannazaro, Mantuan und Castiglione zu
Spenser, wihrend neben Spenser noch drei weitere Dichter des
16. und 17. Jahrhunderts in England zu nennen sind. Milton hat
von dem einen dies, von dem anderen jenes tibernommen, denn er
konnte bei keinem einzelnen der genannten Autoren die Motive
und Konventionen der Totenelegie in eben jener Zusammenord-
nung und Aufeinanderfolge finden, wie sic ihm fiir sein Gedicht
als ein sinnvolles Gefiige vorgeschwebt haben mochte.? Freilich
stellt sich hier die Frage, ob man tiberhaupt so argumentieren
darf: d. h. den Nachweis fiir die Herkunft einzelner Konven-
tionen aus diesem oder jenem konkreten Werk zu erbringen.
Wabhrscheinlicher ist es, da3 gerade einem Milton die Tradition

1 John Crowe Ransom: ‘His work becomes the climax of a tradition’
(‘A Poem nearly anonymous’, bei Patrides p. 74).

% Ausfiihrliche Darstellung der Forschungsergebnisse und der sich daran
anschlieBenden Deutungen durch A. S. P. Woodhouse und Douglas Bush in
A Variorum Commentary 11, 2, p. 549 ff.

3 Dies betont vor allem J. B. Leishman, Milton’s Minor Poems, 1969,
p. 256 ff.
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der Ekloge und der pastoralen Totenelegie als ein Ganzes vor
Augen gestanden haben wird, als ein Ganzes mit vielen Auffiche-
rungen und Moglichkeiten, chne dafl nun die Herleitung im Ein-
zelnen ihm bewuBt zu sein brauchte.!

Neben die Tradition der Totenelegice tritt aber noch mehreres
andere, was das Gedicht mit einer weit zurlickliegenden Vergan-
genheit verkniipft: Mythologie und Bibel, keltische Sage und
Folklore, Aberglauben und heidnische Briuche.? Manches von
solchen Beziigen ist erst in den letzten Jahrzehnten deutlich ge-
macht worden. Doch trotz allen Forschens wissen wir nicht, ob
wir damit jenen Wissensstand erreicht haben, den Milton selbst
besessen haben muB, als er ‘Lycidas’ schrieb. Milton blieb bis-
lang immer noch gelehrter als die Gelehrten, die nach ihm kamen,
um die Quellen fiir seine Dichtungen zu erkunden.

Ein Hinweis auf Biographisches ist an dieser Stelle angebracht.
Denn die Voraussetzungen dafiir, daB wir in ‘Lycidas’ eine starke
Bindung an eine weit zurtickreichende Tradition, aber gleichzei-
tig auch eine solche Eigenwilligkeit der persénlichen Aussage
vor uns haben, lassen sich bereits aus Miltons Bildungsgang er-
schlieBen. Nach dem AbschluBl des Studiums in Cambridge hat
Milton sich auf dem viterlichen Landgut Horton mit ungewshn-
licher Selbstdisziplin dem Studium der griechischen und latei-

1Vgl. W.W. Greg iiber Lycidas: “It gathers together within its narrow
compass as it were whole centuries of pastoral tradition, fusing them into an
organic whole, and inspiring the form with a poetic life of its own” (Pastoral
Poetry and Pastoral Drama, 1959, p. 132).

Noch einen Schritt weiter geht D. Daiches: ‘a conventional pastoral elegy’
yet “a poem in which the whole achievement of Western civilization — classical
and biblical, ancient and mediaeval and modern, pagan and Hebrew and
Christian — is somehow embraced; . ..” (D. Daiches, A Study of Literature,
1948, p. 170 f.).

2 Schon 1899 formulierte W.V, Moody: “Into this magic vessel of the
Renaissance pastoral he gathered the mythologies of Greece and Rome, the
mongrel divinities of the academic myth-makers, dim old druidical traditions,
the miracles of Palestine, the symbolism of the Catholic church, the angelic
hierarchies of mediaeval theologians, and the mystical ecstasies of the redeemed
in Paradise — all set in the framework of English landscape, in the midst of
which a Sicilian shepherd set piping strains of a double meaning” (Edition
of Milton’s Poems, 1899).
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nischen Literatur gewidmet, und zwar funf Jahre lang.! Das ge-
schah ganz im Sinne einer ausdricklichen Vorbereitung auf seinen
Dichterberuf, von dem er eine hohe Auffassung besaB, die sich
mit einem betonten BewuBtsein seiner selbst verband. Diese Le-
benssituation, wie sie sich im Gedicht deutlich spiegelt, 148t uns
auch die einzigartige Verbindung zwischen Tradition und Ori-
ginalitit in seiner Gestaltungsweise besser verstehen.
Vergleichen wir jedoch ‘Lycidas’ mit den dreizehn Ubrigen
‘obsequies’, den ,Gedichtnisdichtungen’, die fir King von seinen
Freunden verfaf3t und in einem Band mit Miltons Gedicht (das
erst an letzter Stelle steht) vereinigt wurden,? so erscheint die
Frage nach Miltons ,Originalitit’ wieder in anderem Licht. Denn
in der Sicht des damaligen Geschmacks ist das, was die Freunde
bicten, das Moderne, das Einfallreich-Witzige, das ,Untraditio-
nelle‘, wohingegen Milton, wie Leishman es formuliert hat, ‘old-
fashioned’ gewirkt haben muf}, weit hinter dem zuriickbleibend,
was seine Zeitgenossen erreicht zu haben glaubten. Leishman
meint sogar, dal} gerade jene ‘untraditionality’ der meisten an-
deren Elegien, die in diesem Band sich finden, Milton dazu mit-
veranlaf3t hat, sich bewuBt zurtickzubesinnen auf die groBe klas-
sische Tradition, die er nun mit ‘Lycidas’ wieder erneuert.?
Dies ist jedoch nicht der wichtigste Aspekt, der sich beim Ver-
gleich mit den Ubrigen ‘obsequies’ ergibt. Einen Schritt weiter
fithrt die Frage, warum Milton sich als Einziger in die Tradition
der pastoralen Totenelegie hineinbegibt, um seine Trauer um
King poetisch auszudriicken und sein Gedichtnis zu feiern. Wih-
rend ndmlich die anderen Beitriger lediglich Betrachtungen {liber
den Tod Kings anstellen und diese, wie es der Mode der Zeit

1 ‘At my father’s house in the country, where he had retired to pass his
old age, I was free to give myself wholly to reading the Greek and Latin
authors” (Second Defence of the English People, 1654). Vgl. auch die eben-
falls von Douglas Bush zitierte Uberzeugung Miltons: that to the religious
purpose of poetry “must be added industrious and select reading, steady
observation . . .” (D. Bush, Milton, 1964, p. 60).

% Hierzu ausfiihrlich G. Williamson, ‘The Obsequies for Edward King’,
Seventeenth Century Contexts, 1960; sowie J. B. Leishman, Miltorn’s Minor
Poems, 1969, p. 247 ff.

3 J. B. Leishman a. a. O. p. 248, 255, 256.
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entspricht, in geistreich-spitzfindigen ‘conceits’ fassen, will Mil-
ton, indem er die kompliziertere und gleichzeitig traditionellere
Form der pastoralen Totenelegie aufnimmt, einen anderen Weg
gehen, der tiber die vordergriindige, ,eindimensionale’, nur dieses
eine Thema betreffende Aussage hinausgeht. Die vielgliedrige
kunstvolle Form der pastoralen Totenelegie ermdéglicht es, Klage,
Trauer und Tréstung umweghaft, in mythologischer Verkleidung
und umgesetzt in ein szenisches Ritual auszudriicken. Milton hat
diese Form jedoch auch dazu verwendet, nicht nur die Trauer
um King, sondern auch einen eigenen Konflikt zu dramatisieren
und zu dialogisieren. Denn dieses doppelte Anliegen der Dich-
tung und die groBe Kunst, mit der beides miteinander ver-
knupft ist, machen das eigentlich Neue an Miltons Totenelegie
aus, begriinden ihre innere Spannung und sind der Quellpunkt
ihrer Originalitdt. Der Tod des Freundes war fur Milton weniger
ein personlicher, sondern mehr noch ein existentieller Schock.
Sein eigenes Dichterschicksal tritt im Gegenbild des allzufrith
Verstorbenen vor sein inneres Auge und er fragt sich: Was wird
aus mir? Was Milton Giber den Freund sagt, betrifft stets auch
ihn selber. Die Erschiitterung tiber Kings Tod fiihrt zur Selbst-
reflektion, zur AuBerung eigenster Besorgnisse und persénlicher
Anliegen, die mit dem Tod des Studiengefihrten nur indirekt
zu tun haben. Damit macht sich das dichterische Ich selbst zum
Thema in einer Totenelegie, ein entscheidender Schritt innerhalb
der Geschichte dieser Gattung. Doch kann solches nur auf einem
Umweg, stilistisch kaschiert, geschehen. Wir spiiren die eigene
Betroffenheit aus den Versen, die nach ihrer wortlichen Aussage
einem anderen gelten.

So ist schon in der ersten Strophe die zweite Hilfte jenes Verses,
der den AnlaB fiir die Elegie kundgibt “For Lycidas is dead,
dead ere his prime’’ in dieser Hinsicht doppelt zu verstehen. Denn
die Sorge, abgerufen zu werden “‘ere his prime”, bevor sich das
eigene Dichterschicksal erfillt hat, durchzieht wie ein roter Fa-
den das ganze Gedicht. Wir héren die Sorge aber auch aus der
anklagenden Frage heraus, die an die Nymphen gerichtet wird
(soff.), und sie wird noch deutlicher in der Einsicht, da} auch
“the Muse herself that Orpheus bore” ohnmiichtig sei, wenn es
gilte, das Leben eines jungen Dichters zu schiitzen. Die Frage,

4 Phil.-hist, Sb Clemen
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die den Nymphen gestellt wird, ist zwar eine der wiederkehrenden
Konventionen innerhalb der Tradition der Totenelegie, doch be-
trifft sie gleichzeitig das Kernproblem, welches in diesem Augen-
blick in Miltons eigener Existenz aufbricht und in der nichsten
Strophe die Trauer um King bereits véllig verdringt. Denn hier
geht es gar nicht mehr um den Betrauerten, sondern um Miltons
eigene Lebenssituation. Die zum gefliigelten Wort gewordenen
Verse tiber “Fame . . . that last infirmity of noble mind”’ (70) sind
Worte, die Milton gleichsam in eigener Sache vor sich hinsagt.
Wenn er dann, in den nidchsten Versen, Phoebus selbst eingreifen
148t, der mit einer {iberaus beredten Geste (and touched my
trembling ears . . .) den Dichter anredet, um der Frage nach dem
Ruhm eine andere Wendung zu geben, dann wird vollends offenbar,
wie Miltons eigenes Sinnen und Trachten hier im Mittelpunkt
steht und zwar so sehr, daB3 der Dichter sich nach dieser Strophe
mit einer,,Selbstermahnung‘‘ zum Thema der Totenelegie zurtick-
rufen muB.

So lieBe sich noch an anderen Passagen (vor allem 108ff.) zei-
gen, in welch hohem Malle diese Selbstbezogenheit, manchmal
unterschwellig, manchmal aber auch ganz offenkundig, das Ge-
dicht belebt und einen unverkennbaren Zug seiner Originalitit
ausmacht. Originalitit bezeugt sich aber auch in der Art und
Weise, wie Milton dort, wo er in der Tradition bleibt, die traditio-
nelle Form zum Sinntriger fur das doppelte Anliegen, das in
‘Lycidas’ zum Ausdruck kommt, zu machen wei3.! Das Trauer-
ritual ist eingebettet in einen szenischen Vorgang mit wechselnden
Schauplitzen und kontrastierenden Stimmungen. Milton spricht
nicht selbst, sondern ein ‘uncouth swain’, ein anonymer Schiifer
dient ihm als Sprecher, als ‘persona’. Im Verlaufe des Trauer-
rituals treten — wie es der Konvention entsprach — noch andere
Figuren auf, Naturgottheiten, mythologische und biblische Ge-
stalten, sodal3 auch sie zu Sprechern fiir Klage und Anklage, fiir
Mahnung, Trost und VerheiBung werden. In Rede und Gegen-
rede kénnen verschiedene Haltungen artikuliert werden. Milton
erreicht damit eine Distanzierung und gleichzeitig eine Ent-

! Hierzu vgl. u. a. A. S. P. Woodhouse, ‘Milton’s Pastoral Monodies’, S#z-
dies in Honour of Gilbert Norwood, 1952; R.P. Adams, ‘The Archetypal
Pattern ...’ bei Patrides, p. 120 ff.
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personlichung. Das personliche Anliegen scheint vom Dichter
fortgeruckt, ist eingefal3t in einen Rahmen festgelegter Kon-
ventionen, welche die direkte Aussprache ziigeln und beschrin-
ken. Es entsteht eine starke Verhaltenheit der poetischen Sprache,
die unter der Oberfliche der mit sinnenhaften Einzelheiten durch-
wirkten Darstellung ein leidenschaftliches Empfinden des Dich-
ters ahnen 148t, das an einigen Stellen den konventionellen Rah-
men zu sprengen droht. Aus diesem Widerspiel zwischen der Zii-
gelung durch die traditionelle Form und dem persénlichen Auf-
begehren des Dichters schopft ‘Lycidas’ eine seiner stirksten
Wirkungen.!

Die Aufeinanderfolge der verschiedenen der Tradition entnom-
menen Konventionen und Motive hat Milton so gestaltet, dall wir
sie gleichzeitig als einen Erfahrungsweg des Dichters selbst be-
greifen kénnen. Die einzelnen Szenen und Situationen, von Mil-
ton jeweils mit groBler poetischer Kunst sowohl deskriptiv wie
dramatisch verlebendigt, bilden Bewuftseinszustinde nach, durch
die Milton hindurchgeht. Der Weg fuhrt iber Trauer und weh-
mitige Riickerinnerung, iber Klage und Anklage, resignierende
Selbstbefragung und Verzweiflung, bis hin zur schlieBlichen Tré-
stung und Vers6hnung, mit der die Klage um Lycidas in der Ver-
klirung des Toten zum AbschluB3 gebracht wird (165-85). Das
Einzelschicksal wird tiberhoht durch das tiberirdische Geschehen,
die VerheiBung der Unsterblichkeit gilt nicht nur fir den Ver-
storbenen, sondern fur alle, sodall auch der Dichter selbst sich
darin einbezogen wissen kann.

Fast unmerklich erfolgt von dieser vorletzten Strophe der Uber-
gang zur Coda, der ‘ottavarima’, die wohl das poetisch vollkom-
menste Teilstiick der ganzen Dichtung darstellt. Die verklirte
Stimmung der vorangegangenen Strophe setzt sich fort, aber es
geht — obwohl vom ‘uncouth swain’ die Rede ist — nun nicht mehr

! “Lycidas is at once an agonized personal cry and a formal exercise . . .”,
Douglas Bush, Milton, 1964.

Vgl. auch die Aussage bei W. R. Parker, Milton. A Biography, 1968,
vol. T p.165: “Lycidas has been fascinating to critics because it embodies
a poetical paradox. Faithfully following one of the most artificial of all verse
conventions, it is nevertheless one of the most profoundly original poems in
the language.”

"
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um den Verstorbenen, sondern nur noch um Milton selbst. Sein
innerer Konflikt, der sich als eine Nebenstimme im Gedicht im-
mer wieder vernehmbar machte, erscheint nun iberwunden und
findet seine Losung in dem hoffnungsvollen Aufbruch ‘‘to fresh
woods and pastures new’’. Mit diesem SchluBvers, den man auch
biographisch hat verstehen wollen (Miltons Aufbruch nach Ita-
lien!), ist ein neuer Beginn gesetzt fiir Miltons cigenes Dichten.
Die Elegie kehrt am Ende zu ihrem Anfang zuriick: denn auch
dort ging es um einen neuen poetischen Auftrag. Wihrend aber
jene ersten Verse davon sprachen, daB die Aufgabe, zum Ge-
dichtnis des Studienfreundes eine Elegie zu verfassen, nur un-
willig (with forced fingers rude) und zégernd libernommen wird,
ist nun am Ende die freudige Bereitschaft vorhanden, einen neuen
Weg zu beginnen. Auch dies eine Entwicklung, die sich im Ver-
lauf des Gedichtes abzeichnet, wenn man auf all das hinhért,
was Milton selbst betreffen mag. Die Originalitit der Dichtung
bezeugt sich in der Art und Weise, wie nicht nur mehrere ,The-
men’, sondern auch mehrere Entwicklungen und Wandlungen
miteinander verbunden sind. Wir blicken noch einmal zurtick auf
die vorletzte Strophe. Die Tréstung und Verschnung wird er-
reicht, indem der Blick vom Irdischen und Persénlichen auf das
Himmlische hingerichtet wird. Milton hebt das Individuelle auf
eine Ebene der Allgemeingiiltigkeit, der Universalitidt hinauf.
Auch sein persénlicher Konflikt, sein eigenes Zweifeln mag ihm
in diesem Augenblick in anderer Perspektive erscheinen und ihn
befihigen, nun den nichsten, den abschlieBenden Schritt zu tun,
der seine eigene dichterische Zukunft betrifft. Die beiden Stro-
phen, obwohl von Verschiedenem in ihnen die Rede ist, stchen
darum in einem inneren Zusammenhang. Der Stufengang des
Gedichtes zeigt uns, wie Dichtung zu einem Weg der Selbstiiber-
windung, der Selbstheilung werden kann. Auch dies kann als ein
Aspekt der Originalitit von ‘Lycidas’ angesprochen werden. Zwar
waren Tréstung und Versdhnung als abschlieBendes Grundmotiv
auch schon in der Tradition der pastoralen Elegie vorgegeben; sic
aber in dieser doppelten Weise zu bringen, sowohl in heidnischem
wie in christlichem Sinne,! sowohl als Abschlufl der Trauer um

1 Lycidas wird sowohl in den christlichen Himmel entriickt wie als Meeres-
gottheit verewigt.
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den Freund wie als Uberwindung der eigenen subjektiven Un-
gewiBheit, war wiederum ein weiter Schritt iber das hinaus,
was in der dieser Tradition zugehérigen Dichtung bisher moglich
gewesen war.

Die enge Verkniipfung von Heidnischem und Christlichem
wird von Milton erreicht, indem er die Vieldeutigkeit einzelner
Symbole aus der bukolischen Poesie ausschopft. Vom ‘shepherd’
der Eklogendichtung ergibt sich ein Ubergang zum ,guten Hir-
ten‘ des Alten und Neuen Testaments. In jener groBen Strophe,
in der “The Pilot of the Galilean Lake” (Petrus) von den schlech-
ten Hirten und den hungrigen Schafen spricht und damit das
Gleichnis Christi aus Joh. 10 und den 23. Psalm paraphrasiert,
wird dieser Ubergang vollzogen, sowie die stufenweise Identifi-
kation von King zuerst mit dem ‘poet-shepherd’ und dann mit
dem ‘poet-priest’ auf einen dhnlichen Vorgang hinweist.

Edward King war im Meer vor der walisischen Kiste ertrun-
ken. Auch das Wasser wird von Milton in ‘Lycidas’ zu einem be-
deutsamen Symbol gemacht, und auch hier erfolgt jene Wendung
zum Christlichen hin, wenn es in der vorletzten Strophe heifB3t:

So Lycidas sunk low, but mounted high,
Through the dear might of him that walked the waves.

Der Kreislauf des Wassers, der Auf- und Untergang der Sonne,
der Zyklus der Jahreszeiten, Aufblithen und Verwelken, — aus
diesen Naturgesetzlichkeiten, wie sie sich aus dem Ablauf der
Szenenfolge der ‘pastoral elegy’ ergeben konnten, werden Sym-
bolzusammenhinge, die dem Gedicht eine zusitzliche Dimension
verleihen.! Die Vorgiinge und Situationen des Gedichtes sind je-
weils verknliipft mit dem Naturgeschehen wie mit dem Tages-
ablauf, und dieses Naturgeschehen wiederum trigt zur poeti-
schen Darstellung von Tod und Wiederauferstehung, von Trauer
und Tréstung bei. Ob dieses Reichtums an Symbolik und an
Sinnfiguren konnte ‘Lycidas’ auch von den Vertretern des ‘New
Criticism’ in Anspruch genommen werden. Mdégen auch einige
dieser Deutungen ubertrieben erscheinen, sicher ist, dal kaum

1 Vgl. hierzu u. a. M. H. Nicolson, Jokn Milton. A reader’'s guide to his
poetry, 1964, p. 91.
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ein anderes Gedicht des siebzehnten Jahrhunderts einen solchen
Symbolreichtum umschliet, Geistiges durch sinnenhafte An-
schauung so bedeutungsvoll zum Ausdruck bringt.! Wie keinem
anderen in der Tradition der Totenelegie ist Milton auf solche
Weise ein Transzendieren der vordergriindigen Darstellung ge-
lungen, und auch dies ist ein Aspekt seiner Originalitit.

Liest man ‘Lycidas’, so spiirt man die Spannung, die sich aus
solchem Ineinandergreifen von duBerem Vorgang und innerer
Meditation ergibt. Als ‘Monody’ hat Milton selbst in der Vor-
bemerkung zu ‘Lycidas’ sein Gedicht bezeichnet. Darin kénnte
ein Hinweis liegen auf die ,persénliche Aussage‘ des Gedichtes,
aber auch auf seine Nihe zu einer musikalischen Komposition.2
Denn wiewohl ‘Lycidas’ —im Vergleich zu anderen Totenelegien —
reicher ist an sinnenhafter Beschreibung, an akustischen und opti-
schen Eindrlicken, an Natur- und Landschaftsbildern, sospricht
doch stindig auch der Dichter selbst zu uns, dessen Stimme wir
manchmal zu vernehmen glauben. Es brauchte eine groe Wort-
und Verskunst, um uns diese vielfiltige Wirkungsweise zu ver-
mitteln. Wechselnde Metren, abgestufte Klangfolgen, eine stin-
dig modulierende Diktion bilden das Auf und Nieder der Stim-
mungen ab; nachdrickliche Wiederholungen, Fragen, Ausrufe
schaffen Zisuren, lassen uns spiiren, wie hier eine innere Bewe-
gung sich artikulieren will,® und machen bewuBt, dall der Dichter
sich selbst befragt und sich durchringt zu einem héheren Stand-
punkt. Die leidenschaftliche Auseinandersetzung, die in einigen
Strophen (die man irrigerweise als ,Digressionen’ bezeichnete)
stattfindet, droht mehrere Male die Begrenzungen der Konven-
tion zu durchbrechen. Milton macht uns diese Momente sehr
bewuBt, indem er anschlieBend die Stilebene der pastoralen Dich-
tung wiederherstellt und durch Anrufungen der ‘Sicilian Muse’,

1 Vgl. bei Patrides die Beitriige von Cleanth Brooks and John Edward
Hardy (p. 136) sowie von Northrop Frye (p. 200) und M. H. Abrams (Kri-
tische Zusammenfassung, p. 212).

2 Gretchen Finney ‘A Musical Background for Lycidas’, Huntington Li-
brary Quarterly XV, 1952.

3 Walter F. Schirmer spricht davon, daB die Lycidas-Elegie ,,die AuBere
Form ganz der Empfindungsbewegung des Sprechers anzupassen‘‘ versucht.
(Geschichte der englischen Literatur, 1937, p. 333).
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von Arethusa, Mincius, Alpheus darauf verweist, dafl das Gedicht
nun wieder in die Bahnen der Tradition, der Bukolik von Theo-
krit und Vergil zurtickgeholt wurde:

O fountain Arethuse, and thou honour’d flood,
Smooth-sliding Mincius, crown’d with vocal reeds,
That strain I heard was of a higher mood.

(8s)
Return Alpheus, the dread voice is past
That shrunk thy streams; return Sicilian Muse,

(132)

Beide Stellen sind Markierungspunkte, an denen sich Originali-
tdt und Tradition auf engstem Raum begegnen. Auch dieses
BewuBitmachen der Grenzen, die fiir eine Gattung und deren Stil
durch die Tradition gesetzt sind — ein Zeichen fur eine ungewshn-
liche poetische Selbstkontrolle —, diirfte innerhalb der Dichtung
des siebzehnten Jahrhunderts ohne Parallele sein. Hinter solchem
,Einlenken’, wie es in den zitierten Versen zum Ausdruck kommt,
steht nicht nur ein BewuBtsein der poetischen Tradition, sondern
auch ein Beachten des fir die Tradition charakteristischen poeto-
logischen Prinzips des ‘decorum’, zu dem sich Milton in dem
Traktat ‘Of Education’ ausdriicklich bekannte: “... what de-
corum is, which is the grand masterpiece to observe”.1

Auch wenn man nur ein einzelnes Element der poetischen Kunst
wie den Versbau herausgreift, wird ein dhnliches Spannungsver-
hiltnis zwischen bewuBt weitergefithrter Tradition und Originali-
tidt deutlich. Milton hat die italienische ‘canzone’ in Richtung
einer gréferen UnregelmiBigkeit weiterentwickelt; er hat sie als
metrischen Rahmen fir seine an Vergil geschulte Diktion ver-
wendet. Wie von F. T. Prince im einzelnen gezeigt wurde,? halten
sich dabei Rickbindung und Freiheit dic Waage. Die aus der
‘canzone’ entwickelten strophischen Gebilde, in ihrer Linge zwi-
schen zehn und dreiunddreiBig Zeilen alterierend, erméglichen
durch wechselnde Zcilenlidnge, durch Pausen und Unterbrechun-
gen jene charakteristische Versbewegung, welche sowohl tiefe
Empfindung, beredtes Pathos wie Anmut und Schénheit der in

1 Milton Of Education zit. bei M. H. Abrams (Patrides, p. 227).
2 F. T. Prince, ‘The Italian Element in Lycidas’ (bei Patrides, p. 153).
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bewegter Lebendigkeit vergegenwirtigten Bilder zum Ausdruck
zu bringen vermag. Kein englischer Dichter, so ist mit Recht ge-
sagt worden, hat sich Vergil so angeeignet wie Milton.! Mit der
Wendung aus der ersten Strophe “build the lofty rhyme’” hat
Milton die an Vergil erinnernde “high seriousness” seiner Vers-
sprache, ihre Wiirde und sonore Nachdriicklichkeit selber ge-
kennzeichnet.

Doch auch auf der metrischen Ebene begibt sich ein Ausbrechen
aus dem Formzwang: durch das Gedicht hin finden sich zehn
Zeilen verstreut, die {iberhaupt nicht reimen. In ihnen hat ein
Kritiker Miltons ‘the gesture of his rebellion against the formalism
of his art’ sehen wollen.?

Ahnliches vollzieht sich im Bereich der Diktion: In dem zor-
nigen und heftigen Ausbruch gegen die falschen Priester (1081f.)
wird die Latinitit und Geprigtheit der Verse, wie sie gerade
vorher noch bestimmend war, durch eine Sprache ersetzt, die sich
in ihrer Direktheit und Unverbliimtheit von Prosa nicht mehr
unterscheidet. Doch auf andere Weise ist diese Passage mit der
Tradition wiederum mehrfach verbunden, indem sie nicht nur,
wie schon erwiihnt, Christi Rede an die Pharisder (Joh. 10) um-
schreibend {bernimmt, sondern auch (in den Versen iiber die
hungrigen Schafe) Anklinge an Dantes Paradiso und an das
Buch Hesekiel enthilt.?

‘Lycidas is a dense mass of echoes from previous literature’,
so hat Northrop Frye diesen Tatbestand, auf den zu Anfang un-
serer Betrachtungen tiber ‘Lycidas’ schon hingewiesen wurde,
gekennzeichnet.® Und dabei stellt sich nun die Frage, ob wir die
Traditionsverwobenheit, die sich auf der Ebene der Anspielungen
und Anklinge zeigt, in vollem Umfang durchschauen miussen,
um das Gedicht recht zu verstehen. ‘Lycidas’ ubt nimlich seine
Wirkung auch aus, ohne daB der Leser alle Anspielungen nach-

1 “Milton has not been the only English poet to learn from Virgil, but he
is doubtless the one who learned the most*, John Crowe Ransom, ‘A Poem
nearly anonymous’ (bei Patrides, p. 76).

2 John Crowe Ransom a. a. O. p. 70.

3 Vgl. Northrop Frye, ‘Literature as Context: Milton’s Lycidas’ (bei Pa-
trides, p. 200).

4 Ebenda p. 205.
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vollzieht. Es ist, wie alle groBe Dichtung, die zugleich ,,gelehrte*,
und traditionsverhaftete Dichtung ist, fiir ein doppeltes Publikum
geschrieben: fiir die Eingeweihten, denen die Tradition gegen-
wirtig ist (und das waren zu Miltons Zeit sehr viel mehr Leser
als heute), und fir jene, die sich durch die unmittelbar verstind-
lichen Aussagen, durch die Bilder, die Klinge, die Versbewegung
fithren lassen. Auf dieser Ebene geschieht ndmlich schon so viel,
daB der aufmerkende Leser sein Genligen darin finden kann, zur
inneren Teilnahme und Betroffenheit veranlaBt und von der poeti-
schen Kraft angerthrt wird. Den ,Eingeweihten® wird sich durch
das Hineinschauen-Kénnen in die Traditionszusammenhinge ein
groBerer Bedeutungsreichtum erschlieBen, die unmittelbare poeti-
sche Wirkung aber mag bei den ,Ungelchrten‘ &hnlich groB sein,
sofern sie ein Organ fiir Dichtung besitzen.

Mit diesem Eingestindnis wird freilich auch die Begrenztheit
unserer Bemiihungen um die Erkenntnis des Zusammenhangs
von Tradition und Originalitit in diesem Gedicht offenbar. Indem
wir versuchten, die einzelnen Schritte, die neuen Synthesen und
Verkniipfungen aufzuzeigen, welche Milton in seiner Ausein-
andersetzung mit der Tradition getan hat, wurde das AuBer-
ordentliche, das Eigenwillige, das Besondere an ‘Lycidas’ nach
verschiedenen Richtungen hin deutlich. Soll jedoch aus einzel-
nen Schritten grofle Dichtung entstehen, muf} eine souveriine
poetische Gestaltungskraft, eine Meisterschaft Gber die poetischen
Verfahrensweisen hinzukommen, damit sich jenes Zusammen-
wirken von Klang und Vers, von Wort und Bild, von Geistigem
und Sinnlichem, herstellt, wie dies ‘Lycidas’ in hohem Male aus-
zeichnet. Vergleicht man in dieser Hinsicht ‘Lycidas’ mit anderen
bedeutenden Dichtungen des siebzehnten Jahrhunderts, so wird
man eine solche Vielheit und Verkniipfung poetischer Wirkungs-
mittel in ein und demselben Gedicht schwerlich an anderer Stelle
nachweisen konnen, eine solche Dichte der Verssprache, die sich
auf so unterschiedlichen Stilebenen bewegt, einen so bewuBten
Gebrauch prizis beschreibender und gleichzeitig emotional sug-
gestiver Beiworte,! eine solche Spannweite zwischen Wohllaut

1 Vgl. W. Shumaker, ‘Flowerets and Sounding Seas: A Study in the Af-
fective Structure of Lycidas’ (bei Patrides, p. 125).
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und Kakophonie, einen so ausdrucksvollen Tempowechsel der
Sprache. Damit wiren weitere Hinweise auf die Originalitit des
Gedichtes gegeben. Wie dieses sehr Verschiedenartige aber nun
zu einer Einheit verschmolzen wird, dies bleibt Geheimnis. Ein
bedeutender amerikanischer Kritiker kommt in seiner Interpre-
tation des ‘Lycidas’, nachdem auch er mehrere bemerkenswerte
Einzelziige aufgezihlt hat, im Hinblick auf eben jene poetische
Gesamtwirkung zu dem SchluB3: “but the final alchemy of art
escapes such an analysis.”!

Andrew Marvell

Andrew Marvell (1621-78), dessen meiste Gedichte im dritten
Viertel des 17. Jahrhunderts entstanden, jedoch erst 1681 posthum
verdffentlicht wurden, ist im Zusammenhang unseres Themas
wichtig, weil seine Dichtung zeigt, wie Neues und Originelles
aus der Kombination und Weiterentwicklung mehrerer poetischer
Traditionen entstehen konnte.2 Marvell stellte nicht, wie Milton,
den gleichen hohen moralischen Anspruch an sein eigenes Schaf-
fen. Sein Dichten entsprang anderen Impulsen, als es bei Milton
der Fall war, Fur die literarische Epoche, in der er dichtete, war
er reprisentativer als der groBe Einzelginger Milton. “Marvell
. . . speaks more clearly and unequivocally with the voice of his
literary age than does Milton’ hat T. S. Eliot von ihm sagen
koénnen.® Davon wird auch das im Vergleich zu Milton anders-
artige Verhiltnis zwischen Tradition und Originalitdt in seiner
Dichtung bertihrt.

1 Paul Elmer More, ‘How to read Lycidas’ (bei Patrides, p. 94).

2 Vgl. hieriiber, mit jeweils etwas verschiedener Akzentsetzung: Douglas
Bush, Lnglish Literature in the Earlier Seventeenth Century, 1945; M. C.
Bradbrook and M. G. Lloyd Thomas, Andrew Marvell, 1961; M. S. Rostvig,
‘Andrew Marvell and the Caroline Poets’ in: History of Literature in the
English Language vol. 2, 1970; David Daiches, 4 Critical History of English
Literature, 1960, 11. und vor allem J. B. Leishman, 7ke Art of Marvell’s
Poetry, 1966.

3 T. S. Eliot, ‘Andrew Marvell’: Selected Fssays, 1948.
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Marvell wird oft mit Donne verglichen, um seine Eigenart,
seine besondere Stellung am Ende der ‘metaphysical poetry’ zu
verdeutlichen. Die poetische Tradition in England, auf die John
Donne zuriickblicken konnte und mit welcher dieser sich in so
ausgeprigter Weise auseinandersetzte, war begrenzter und ein-
heitlicher als die Konstellation, in der sich — etwa ein halbes
Jahrhundert spiter — Marvell befand. Denn mehrere divergie-
rende Stilrichtungen zeichnen sich ab, wenn man die Dichtung
in der ersten Hilfte des 17.Jahrhunderts Gberblickt: die Aus-
ldufer der elisabethanischen Poesie, die ‘metaphysical poetry’, die
‘Cavalier-poetry’, die Dichtung Ben Jonsons und seiner Nach-
folger. Obwohl es immer miBlich ist, die groBfe Mannigfaltigkeit
der poctischen Produktion einer Epoche angesichts der zahl-
reichen Mischformen und Uberginge in dieser Weise zu klassifi-
zieren, 13t sich eine solche Einteilung nicht vermeiden, wenn
die Frage nach den ,Traditionen’, den stilistischen Moglichkeiten,
denen sich ein Dichter zu einem bestimmten Zeitpunkt gegen-
Uibersieht, gestellt wird. Marvell hat nun aus all diesen Stiltradi-
tionen ausgewdhlt, hat sich anregen lassen von den verschieden-
artigsten Mustern und hat bewul3t angekniipft einmal an diese,
einmal an jene Dichtung der vorausgegangenen Jahrzehnte, aber
auch mehrfach an die klassischen Vorbilder der lateinischen Poe-
sie, an Horaz, Catull. Es ist zu Recht gesagt worden, dal3 Marvell
sein poetisches Talent entdeckte, indem er sich bewufit dem Strom
der literarischen Tradition anvertraute.! So lassen sich in vielen
Gedichten Marvells Einflisse der poetischen Tradition, Uber-
nahmen, Entlehnungen, Anklinge nachweisen, offenbar in gro-
Berem Umfang als bei anderen Dichtern des 17. Jahrhunderts.
Jeweils wurde das Ubernommene durch die Kombination mit
anderen poetischen Verfahrensweisen in neue Zusammenhinge
eingefiigt, wurde zum Eigengut Marvells. J. B. Leishman, einer
der intimsten Kenner Marvells und der englischen Dichtung des
17.Jahrhunderts, hat in seinem nachgelassenen Marvell-Buch die-
sen Prozel der Umwandlung und Neukombination an vielen
Textbeispielen einsichtig gemacht. Was er im Anschlul3 an seine
Einzelinterpretationen jeweils tiber das Verhiltnis zwischen Tra-

1 G, Williamson, /e Donne Tradition, 1958, p. 151.
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dition und Originalitdt (zumal im Vergleich zu Donne) sagt, ist
von so grundsitzlicher Bedeutung fur unser Thema, daf} einiges
davon wortlich zitiert werden sollte: “while Donne, one might
say, devised entirely new ways of saying entirely new things,
Marvell assimilated, recombined and perfected from his contem-
poraries various new ways of saying old ones.”” Leishman vertritt
die Meinung, daB3 die Originalitdt, die in den Gedichten Donnes
in Erscheinung tritt, den Originalitiitsvorstellungen der Roman-
tik entspriche. Fiir Marvell musse jedoch ein anderer Originali-
titsbegriff in Anspruch genommen werden: ‘“Marvell’s poetry
may serve us to remind that there are other kinds of originality not
less valuable, that originality of combination can be as triumph-
antly successful as orginality of invention . ..” Marvells Kunst
sei begriindet in einer traditionsgebundenen Originalitiit, einer
Originalitiit, die “‘tolerant and unambitious’” sei und ihn befihigte
“to fuse into new compounds elements which in other poets we
usually find either separate or merely mixed.”’t

So wiire nun zu fragen, worin diese Mischung mehrerer poe-
tischer Gestaltungsweisen, wie sie Marvell der Tradition entneh-
men konnte, bestand. Marvells Dichtung ist jedoch zu vielgestal-
tig, als daB} sich ihre Eigenart auf einige allgemeine Formeln
reduzieren lieBe. In diesem Rahmen kann lediglich auf drei Ge-
dichte hingewiesen werden, in denen sowohl Marvells Kunst der
Kombination wie seine ausgesprochene Originalitiit in Erschei-
nung treten.

In ‘The Definition of Love’ hat Marvell im Sinne der para-
doxen und abstrakten, gleichzeitig spitzfindig ausgekligelten Ar-
gumentation, wie wir sie in manchen Gedichten von John Donne
antreffen, die Unmoglichkeit des Zueinanderfindens von zwei Lie-
benden durch ein mathematisch-astronomisches Gleichnis ver-
deutlicht. So wie die beiden Himmelspole sich nur vereinigen kén-
ten, wenn sic zusammenstiirzen und aus der Welt eine ‘plani-
sphere’ machen wiirden, und so wie zwei Parallelen auch in der
Unendlichkeit sich nie begegnen kénnen, so verhilt es sich mit
den Lebenslinien von zwei Liebenden, wenn das neidische Schick-
sal ihre Vereinigung verhindert. Die hiermit freilich nur ange-

1 J. B. Leishman, a. a. O. p. 70, 85, 86.
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deutete beziehungsreiche Mathematisierung einer groBen uner-
fullten Liebesbeziehung findet ihren sprachlichen Ausdruck in
vierzeiligen Strophen, die das gleiche eingingige Reimschema
aufweisen, eine syntaktische Einheit bilden und jeweils mit be-
griindenden Konjunktionen aneinandergereiht sind. Hier haben
wir jene Abrundung, jene Klarheit der Aussage und der Dispo-
sition und vor allem auch jene Leichtigkeit und Flissigkeit der
Versbewegung, wie sie in den Gedichten Ben Jonsons und der
Cavalier poets zu finden ist. Der staccato-Stil, die Vertracktheiten
und Dunkelheiten, die ‘strong lines’ von John Donne sind von
Marvell fiir dieses seinem Wesen nach durchaus der ‘metaphy-
sical school of poetry’ verpflichtete Gedicht nicht {ibernommen
worden. Stattdessen zeigt sich hier — trotz der abstrakten Kom-
pliziertheit der Gedankenfiihrung — ein Streben, ansprechende,
gefillige, wohlklingende Verse zu schreiben, eine Tendenz, die
in anderen Gedichten mit weniger schwierigem Inhalt naturge-
mifB noch sehr viel deutlicher hervortritt.

“To his Coy Mistress’ beginnt wie manche Gedichte von John
Donne im Konversationston und bildet ein persénliches eindring-
liches Gesprich mit einer spréden Geliebten ab. Sowohl die pseu-
dosyllogistische Argumentation wie die Dramatik des Sprechtons
erinnern an John Donne, wie auch die Mischung von Scherz und
Ernst, von Ironie und Tiefsinn sich mit John Donne vergleichen
lassen. In der ersten Strophe hat Marvell den antiken Topos der
‘time-measuring arithmetic’, wie er sich bei Catull, bei Ben Jonson
und anderen findet, in héchst kunstvoller hyperbolischer Weise
ubersteigert und ihn mit dem weiblichen Schénheitskatalog ver-
knlpft.! Es entsteht jene Gbermiitig-spielerische Stimmung, eine
Mischung von Heiterkeit, Witz und Ironie, die aber dann tber-
raschend abgeldst wird von der ernsten GroBartigkeit der An-
fangsverse der zweiten Strophe. Eine mystische Grunderfahrung
wird hier mit den Sinnen wahrgenommen und in bildhafte Vor-
stellungen umgesetzt:

But at my back I always hear

Time’s winged chariot hurrying near;
And yonder all before us lie
Deserts of vast eternity.

1Vgl. Leishman, p. 72 ff.
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Kein anderer Dichter hat das ‘carpe diem’-Thema in so weit-
riumige Dimensionen hineingestellt, hat dem Urerlebnis der ver-
rinnenden Zeit einen so zwingenden poetischen Ausdruck ver-
liechen und hat das traditionelle Klischee ,,Uberredung der Ge-
liebten‘’ mit einem so spannungsreichen Wechsel der Perspektive
und der Tonlagen — zwischen Scherz und Ernst, Leichtigkeit und
Pathos — behandelt. Die gleiche Spannweite tritt uns aber auch
in den Kennzeichnungen des Vokabulars, das ein Gleichgewicht
zwischen dem Konkret-Dinglichen und dem Abstrakt-Emotio-
nalen herzustellen scheint, entgegen. Die ungemeine Suggestiv-
kraft einzelner Zeilen, die in den Gedichtnisschatz der Leser ein-
gegangen sind, ist nur eines der Zeichen flir die Einzigartigkeit
dieses Gedichtes, das, indem es Traditionsgut verwandelt, steigert
und verlebendigt, seinerseits wieder Tradition in der englischen
Dichtung zu begriinden vermochte. Diese wenigen Bemerkungen
werden der kiinstlerischen Gestalt und dem Bedeutungsreichtum
von ‘To his Coy Mistress’ nicht gerecht, sie kénnen lediglich
einen Hinweis auf seinen hohen Rang, seine ,Originalitit®
geben.

Auch das dritte Gedicht Marvells, welches hier erwidhnt wer-
densoll, “The Garden’, zeichnet sich durch einen ungewdhnlichen
und iiberraschenden Ubergang aus, durch cine Aufeinanderfolge
verschiedener BewuBtseinszustinde. Es beginnt mit einem noch
in den Bahnen der Konvention sich bewegenden Preis der lind-
lichen Zuruckgezogenheit und Stille, die dem, der sie aufsucht,
so viel mehr an wahrer Zufriedenheit gewihren kann als der eitle
Ruhm des Lorbeers, nachdem die Ehrgeizigen in der Welt stre-
ben. Damit kniipft Marvell an die Tradition der reflektierenden
Poesie des siebzehnten Jahrhunderts an, die moralische Betrach-
tungen wie zum Beispiel Giber den Gegensatz zwischen Einsam-
keit und Geselligkeit, mit der Anrufung von Personifikationen,
mit Lob und Tadel fir allgemeine menschliche Verhaltensweisen,
mit mythologischen Vergleichen und einigem deskriptivem Detail
verbindet. In seinem Lob des Gartens vereinigt Marvell tiberdies
mehrere Traditionen, die den Garten zu einem bedeutungsreichen
Symbol hatten werden lassen: Horazens Preis des Landlebens,
den Paradiesgarten der Bibel als Stand der Unschuld, den Garten
als Zuflucht vor kriegerischen Wirren und der geschiftigen Au-
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Benwelt, als Ort der Beschaulichkeit, der Einsamkeit und der
Meditation. Damit fithrt Marvell gleichzeitig in die Aktualitit
der damaligen Zeitlage hinein: der Garten wird seinen Zeitgenos-
sen als ein ersehntes Gegenbild zu dem vom Biirgerkrieg zerrisse-
nen England erschienen sein, jenes England, das selbst traditio-
nell als ,Garten‘ bezeichnet worden war. All dies und auBlerdem
noch mythologische Assoziationen (in der vierten Strophe) 148t
Marvell unaufdringlich anklingen.

In der Mitte des Gedichtes aber geschieht etwas Aullerordent-
liches, was nach den anfinglichen Strophen nicht zu ahnen war
und was auch {iber die erwihnten mit dem Symbol des Gartens
verbundenen traditionellen Vorstellungen hinausgeht.! Denn hier
wird aus dem Allgemeinen das ganz Individuelle und wir nehmen
teil an einer inneren Verwandlung, die sich im Dichter selbst
vollzieht, von Marvell freilich mit der gleichen Leichtigkeit und
Gefilligkeit poetisch dargestellt wie sie das ganze Gartengedicht
auszeichnet, so dafl wir kaum merken, wie grof3 die Veridnderung
ist, die sich hier begibt.

Zunichst berichtet Marvell, in der finften Strophe, als sein
Eigenerlebnis, die allgemeinen Betrachtungen nun weit hinter
sich zuricklassend, den Gliickszustand des Eingefangenseins in
der fruchtenden Fille des Obstgartens, lustvoll hingegeben an
das, was ihn auf allen Seiten umgibt, was zu schauen, zu schmek-
ken, zu bertiihren ist. Auch diese Strophe, obwohl noch nicht der
Hoéhepunkt des ganzen Gedichtes, ist im Umfeld der damaligen
Dichtung einzig in ihrer Art, indem sie, ankniipfend an die Spen-
sertradition der Naturbeschreibung, die Naturdinge hier nicht aus
der Distanz, sondern aus der subjektiven Nihe eines Ich-Erleb-
nisses wiedergibt. Marvell hat die Natur sehr viel stirker in seine
Dichtung einbezogen als seine Zeitgenossen.? Innerhalb der kom-
binatorischen Kunst, wie sie Marvell auszeichnet, erfiillt die Na-
turbeschreibung eine wichtige Funktion; sie schafft ein Gegen-

1 Vgl. Bradbrook and Thomas, Marvell, p. 57f. Wichtig dort der Hinweis
auf den Traktat des Puritaners Ralph Austen, Zhe Spiritual Uses of an
Orchard (1653). Christopher Hill, ‘Society and Andrew Marvell’ in: Marvell.
Modern Judgements, ed. M. Wilding, 1969, p. 73 sowiec Anm. 17 auf S. 91.

2 Vgl. J. H. Summers, ‘Marvell’s Nature’ in: Marvell. Modern Judgements.
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gewicht zur intellektuellen Spekulation, sie verhilft Marvell dazu,
jene Synthese zwischen Geistigem und Sinnlichem, um die es
ihm immer wieder ging, poetisch zu verwirklichen. Auch diese
Strophe ist ein Hinweis darauf. Denn die mit allen Sinnenerlebte
Welt des Obstgartens ist der Ausgangspunkt wie auch der Gegen-
pol fiir das, was sich in den nichsten beiden Strophen begibt.
Doch muB3 an dieser Stelle der Text selbst zitiert werden:

What wondrous life is this I lead!
Ripe apples drop about my head;
The luscious clusters of the vine
Upon my mouth do crush their wine;
The nectarine and curious peach

Into my hands themselves do reach;
Stumbling on melons, as I pass,
Ensnared with flowers, I fall on grass.

Meanwhile the mind from pleasure less
Withdraws into its happiness;

The mind, that Ocean where each kind
Does straight its own resemblance find;
Yet it creates, transcending these

Far other worlds, and other seas;
Annihilating all that’s made

To a green thought in a green shade.

Here at the fountain’s sliding foot,

Or at some fruit-tree’s mossy root,
Casting the body’s vest aside,

My soul into the boughs does glide;
There, like a bird, it sits and sings,
Then whets and combs its silver wings,
And, till prepared for longer flight,
Waves in its plumes the various light.

Die mittlere Strophe, in der es um den vom Kérper losgeldsten
Geist geht, der sich in der Imagination neue Welten erschafft und
durch ein solches Transzendieren auch die geschaffene Umwelt
aufl6st und verwandelt, hat viele Erklirungen gefunden, auf die
hier nicht eingegangen werden kann.! Die letzten beiden Zeilen,

1 Vgl. auBler den schon genannten Abhandlungen Frank Kermode, ‘The
Argument of Marvell’s Garden’, William Empson, ‘Marvell’s Garden’, E.W.
Taylor, ‘Marvell’s Garden of the Mind’, simtlich bei M.Wilding; sowie
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die zu den berGhmtesten Versen der englischen Dichtung gehé-
ren, Uben eine Wirkung aus, die Uiber das verstandesmiBige Be-
greifen hinausgeht; sie wollen auch mit dem Ohr, nicht nur mit
dem Intellekt aufgenommen werden. Das ‘annihilating’ am An-
fang dieser Zeilen — auch damals ein seltenes Wort — 1406t uns
aufhorchen, seine helle Klangfolge, tiber funf Silben verteilt, bil-
det einen Gegensatz zu dem dunklen einsilbigen ‘all’, das dem
‘thought’ in der folgenden Zeile entspricht. Das zweimalige
‘green’, jeweils in anderem Sinn gebraucht und dennoch den
gleichen Farbeindruck bezeichnend, 148t den Leser und Hérer
sich verwundern, 148t ihn aber gleichzeitig die Magie dieser Zeile
mit ihrer Wortmusik als etwas Eingingiges und Uberzeugendes
in sich aufnehmen. Marvell ist mit diesen zwei Zeilen ein Wun-
der an poetischer Suggestionswirkung gelungen. Denken und
Schauen sind in Eins verschmolzen. Die beiden Verse sind der
Kulminationspunkt des ganzen Gedichtes, ein Inbegriff seiner
Originalitdt. Sie rihren uns an und rufen Assoziationen wach,
noch ehe wir im einzelnen nachvollzogen haben, um was es hier
geht. Dies war sicher Marvells Absicht. Denn was sich hier be-
gibt, die Verwandlung der AuBenwelt durch eine nach innen ge-
richtete Wahrnehmung des Geistes, der sich vom Kérper geldst
hat, ist nichts Alltéigliches, ist nichts, das sich von den gewohnten
Denkkategorien her verstehen liee. Wie immer man diese Strophe
interpretieren mag, man wird nicht leugnen kénnen, daB hier ein
kithner Sprung auf eine andere Seinsebene getan und ein trans-
zendentales Erlebnis angedeutet wird.

Das wird in der nichsten Strophe noch deutlicher. Hier wird
der Aufschwung der Seele, die sich vom Koérper geldst hat (‘“Cast-
ing the body’s vest aside’) in dem symboltrichtigen Bild des
Vogels ausgedriickt, der, auf den Zweigen des Baumes sitzend,
sich “for longer flight”” vorbereitet. Die Gartenszenerie wird bei-
behalten, sie ersteht erneut mit sinnenhaften Einzelheiten, doch
auch sie entspricht nun einem anderen BewuBtseinszustand, ist
transzendiert worden und ist Gegenbild fiir die Verwandlung, die
sich im Dichter selbst vollzogen hat. So ist ‘The Garden’ im

L.W. Hyman, ‘Marvell’s Garden’, ELH XXV, 1958; M. S. Rostvig, “Andrew
Marvell’s “The Garden’, A Hermetic Poem”, in: Engl. Studies XL, 1959.
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eigentlichen Sinne ein ,metaphysisches’, zugleich jedoch auch ein
,physisches‘ Gedicht. Beide Bereiche sind ganz vorhanden, sind
eng aneinandergeriickt und aufeinander bezogen.! Der Ubergang
von der physischen zur metaphysischen Sphire vollzieht sich mit
unmerklicher Leichtigkeit und Selbstverstindlichkeit, so wie das
nur die Dichtung zu verwirklichen vermag. Hierin liegt vor allem
die Originalitiit dieses Gedichtes.

Das Gartengedicht stellt innerhalb von Marvells eigener dich-
terischer Personlichkeit nur den einen Pol seines Erlebens und
Strebens dar. Nur mit der einen Hilfte seines poetischen Schaf-
fens war Marvell ein ‘metaphysical poet’, der andere Teil gehorte
dem ‘Restoration satirist’. In diesem Bereich, der hier nicht be-
handelt werden kann, liegt das Verhiltnis zwischen Originalitit
und Tradition wieder ganz anders. Weill man jedoch um Marvell,
den kdmpferischen Politiker, der in der Welt der Geschifte, der
Gesellschaft, der streitbaren Auseinandersetzungen tiitig war, so
erhilt das Gartengedicht mit seiner Verinnerlichung und seiner
Spiritualitdt noch eine besondere Bedeutung. DieLebenssituation
Marvells, aber auch sein literarisches Gesamtschaffen lassen die
Originalitét, die Einzigartigkeit von ‘The Garden’ in einem be-
sonderen Licht erscheinen.

LiaBt sich fiir die vier Dichter, die wir herangezogen haben,
um an ihnen die Auseinandersetzung zwischen Originalitit und
Tradition zu exemplifizieren, ein Oberbegriff finden, ein wieder-
kehrendes Prinzip? Bei jedem von ihnen konnten wir das Be-
mithen um Synthese, das Kombinieren von mehreren Traditions-
stringen, die Mischung von verschiedenen Stilarten feststellen.
Die Kunst, mit der diese Verbindungen jeweils verwirklicht wur-
den, war eine der Voraussetzungen fiir Originalitit. In dem kiinst-
lerischen Prinzip lieBe sich jedoch auch eine Entsprechung zu

1 Ein Vergleich mit Donnes Exfasie, in der es auch um eine Loslésung

der Seele vom Kérper geht, wiirde gerade diesen Aspekt besonders deutlich
machen koénnen.
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jenem Bestreben sehen, das bei Autoren des siebzehnten Jahrhun-
derts an vielen Punkten hervortritt: dem Versuch, Gegensitze
miteinander zu verséhnen, Vergangenheit und Gegenwart in Ein-
klang zu bringen, neue Synthesen, neue Ausdrucksformen zu
finden, durch welche sich das Auseinanderstrebende wieder zu-
sammenfiithren 148t. Das kann in diesem Zusammenhang jedoch
nur angedeutet werden. An den vier von uns hier behandelten
Dichtern konnte zwar einiges Grundsitzliche, was das Verhiltnis
zwischen Originalitit und Tradition anbetrifft, verdeutlicht wer-
den, doch stellen auch sie nur einen begrenzten Ausschnitt aus
den Moglichkeiten dar, wie innerhalb jenes Zeitraums von we-
niger als hundert Jahren Tradition zum Wegbereiter fir Neues
werden konnte.

Ausblick auf das achtzehnte Jahrkhundert

In der Folgezeit wird aber das, was wir in diesem Zusammen-
hang poetische Tradition nennen kénnen, vielschichtiger und ver-
wickelter. Die Linien, die von der Tradition her, und damit die
Anst6Be, die von ihr auf eine Dichtung hinfiihren, sind weniger
leicht aufzeigbar, die Traditionszusammenhiinge werden kompli-
zierter. Das Kombinieren mehrerer Traditionen in einer Dich-
tung wird hiufiger, die Entdeckung, die Wiederentdeckung weit
zuriickliegender Modelle wird vor allem in der ,Vorromantik® zu
einem wichtigen Impuls fiir die Neuorientierung der englischen
Dichtung. Es zeigt sich, in wie hohem Mafe die literarische
Tradition in sich ein Potential unerkannter Méglichkeiten fir
jene Dichter birgt, die auf der Suche nach neuen Ausdrucks-
formen waren. Doch taucht hinter diesem Suchen bei einigen
Autoren auch das zunehmende BewuBtsein auf, da3 durch die
groBen Dichter der letzten Jahrhunderte die Ausdrucksmoglich-
keiten schon erschépft sind.* Um ‘originality’ zu verwirklichen,
muB man tiefer in die Vergangenheit hinabsteigen, mu3 man zu
den Urspriingen zuriickgehen. In héherem MaBe als im sech-

1 Hieriiber ausfiihrlich W. Jackson Bate, The Burden of the Past and the
LEnglish Poet, 1970.

5*
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zehnten und siebzehnten Jahrhundert wird jetzt die Auseinander-
setzung zwischen Tradition und Originalitiit von einer vielstim-
migen theoretischen Diskussion begleitet,? die insbesondere fiir
die ‘originality’ neue Kriterien zu gewinnen sucht.

Mithin ergeben sich im achtzehnten Jahrhundert eine ganze
Reihe von neuen Konstellationen fiir das Verhiiltnis von Origi-
nalitit und Tradition. An einiges, was wohlbekannt ist, sei kurz
erinnert: die Gattungsgrenzen verschwimmen, neue poetische For-
men bilden sich heraus, wihrend die weiterbestehenden Gattun-
gen, vor allem Sonett und Ode, thematische Erweiterungen und
stilistische Umbildungen erfahren. In der satirischen, der bur-
lesken Dichtung der ersten Jahrhunderthilfte ergeben sich neue
Moglichkeiten, mit der Tradition zu spielen und gerade dadurch
Originalitit zu erzeugen. Neue Sprachschichten, wie Umgangs-
sprache und Dialekt, werden fir die Dichtung erschlossen, die
‘poetic diction’ verschwindet, das Ideal der Korrektheit und der
Allgemeingiltigkeit wird durch das Ideal der Freiheit von allen
Regeln und die Forderung nach individueller Selbstaussprache
ersetzt. Nicht mehr ‘imitatio’, sondern die Unmittelbarkeit des
personlichen Erlebnisses soll fur das dichterische Schaffen maf3-
gebend sein. ,AuBerliterarische’ Traditionen werden wiederbelebt,
wihrend von der klassischen literarischen Tradition, die so lange
gegolten hatte, manche Dichter sich ausdriicklich distanzie-
ren.? Ballade und Volksdichtung treten in den Mittelpunkt des
Interesses, die theoretische Auseinandersetzung tiber Kunst und
Dichtung fihrt zu einer Aufwertung von vermeintlich vernach-
lissigten Dichtern, das Suchen nach dem ,Originalen’ lenkt den

1 Texte neuerlich zusammengestellt in Genius and Taste. Englische Lite-
raturtheorie im 18. Jahrhundert, ausgew. von Herbert Mainusch, Miinchen
0.]., sowie Zaste and Criticism in the Eigtheenth Century, ed. H. A. Needham,
London, 1952. Uber die groBeren Zusammenhinge R.Wellek, A History of
Modern Criticism, 1955, T u. I1. Uber ‘originality’ vgl. insbesondere Elizabeth
L. Mann, ‘The Problem of Originality in English Literary Criticism, 1750-
1800, Philological Quarterly XVIII, 1939.

2 So Robert Burns in der Preface zu seinen Gedichten “The following
trifles are not the production of the Poet, who, with all the advantages of
learned art, and perhaps amid the elegancies and idlenesses of upper life,
looks down for a rural theme, with an eye to Theocrites or Virgil . . .”” (Poerms,
Chiefly in the Scottish Dialect, Kilmarnock, 1786).
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Blick auf die Bardendichtung, auf die ,vorliterarische’ Tradition,
und fihrt zu Fiktionen und Félschungen (Ossian usw.), die auch
auflerhalb Englands grofle Wirkungen auslosten.

Auch diese (unvollstindige) Aufzihlung kann bewullt machen,
an wie vielen Punkten im achtzehnten Jahrhundert Tradition und
Originalitit in eine neue Wechselbeziehung treten. Vom Gesichts-
punkt der Wandlung, der Gegensiitzlichkeit aus ist dieses Jahr-
hundertfur unser Thema ein besonders interessanter Zeitabschnitt,
obwohl beim niheren Hinschauen auch in dieser Epoche die fir
die englische Gesamtentwicklung so typische KompromiBbereit-
schaft und die Neigung, Kontinuitit hoher einzuschitzen als Re-
volution, hervortreten und daher den Umbruch, den ,Traditions-
bruch’ wie er in anderen Lindern sich vollzog oder zumindest
angestrebt wurde, verhinderten.! Betrachten wir jedoch die Dich-
tung am Anfang und am Ende des Jahrhunderts, so stehen wir
Gegensitzen gegeniiber. Denn in der Dichtung des ersten Jahr-
zehnts, die nicht zufillig als  klassizistisch’ (oder mit anderer
Blickrichtung als ‘Augustan Poetry’) bezeichnet wird, haben wir
noch eine Dichtung vor uns, die in der Tradition vielfiltig ver-
ankert ist, wihrend wir im letzten Jahrzehnt mit lyrischen Ge-
dichten konfrontiert sind, deren Neuartigkeit und Originalitit so
grof3 ist, dal} man lange Zeit geglaubt hat, dieser Dichtung fehle
die Riickbeziehung auf eine poetische Tradition.

In der Weiterverfolgung dieses Eindrucks stofen wir auf zwei
MiBverstindnisse, die sich bei der Erérterung der Originalitit in
der Dichtung des achtzehnten Jahrhunderts hiufig eingestellt
haben. Das eine ist dic Meinung, daB3 die klassizistische Dich-
tung, vor allem also die Dichtung von Pope deswegen, weil sie
traditionsbewuBt sei, keine oder nur eine geringe Originalitit auf-
weisen kénne; eine Meinung, die am besten dadurch widerlegt
wird, daf3 gerade in demjenigen Werk Popes, das sich am engsten
an ein Vorbild anschlieBt und am deutlichsten im Rahmen der
‘Imitatio’ bleibt, ndmlich in den Zmitations of Horace, ein hohes
MaB von Originalitdt hervortritt.2 Dal Traditionalitit und Ori-

! Hiertiber ausfithrlich B. Ifor Evans, Tradition and Romanticism, 1964.

% Siehe das zusammenfassende Urteil von Douglas Bush, English Poetry.
The main currents from Chaucer to the present, 1952, p. 99 sowie G. Tillotson,
On the Poetry of Pope, 1950, passim.
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ginalitit sich gegenseitig ausschlieBen, war jedoch ein Vorurteil,
welches sich auch in der deutschen Literaturgeschichtsschreibung
festgesetzt hatte.

Die andere irrige Meinung: daB erst in den lyrischen Gedichten
eines Blake und eines Wordsworth die wahre, uneingeschrinkte
und von der Tradition unabhingige Originalitit uns entgegen-
tritt, konnte sich durchsetzen, weil die Dichtung englischer Ro-
mantik lange Zeit als literarische ,Revolution® und als ein vélliger
Neubeginn gesehen wurde. Weil ferner durch die einseitige Be-
griffsbestimmung, die Edward Young der ‘originality’ gegeben
hatte, (ndmlich nurdiejenigen Werke, die an keinerlei Tradition an-
knilipften, als ,original’ gelten zu lassen)* eine Verengung der Per-
spektive entstanden war. Und weil schlieBlich — und dies hat sich
in der Literarkritik noch bis in die letzten Jahrzehnte hinein aus-
gewirkt—die lyrischen Gedichte eines Blake und eines Wordsworth
(um bei diesem Beispiel zu bleiben) in der Tat von so groBer
selbstindiger Eigenart, von solcher ,Neuheit’ im Vergleich zu
allem Vorausgegangenen sich ausnehmen, daf3 ihnen gegeniiber
die Frage nach der Tradition miiig erschien. Bereits diese weni-
gen Bemerkungen weisen darauf hin, daB das Verhiiltnis von
Originalitit und Tradition in der Dichtung des achtzehnten Jahr-
hunderts nicht nur neuen Bedingtheiten unterliegt, sondern auch
fiir die Forschung Probleme besonderer Art aufwirft, die eine
eigene Untersuchung erfordern wiirden. Es wire vermessen, die-
ses komplexe Thema in summarischer Form hier noch behandeln
zu wollen. Zwei einzelne Fragen sollen jedoch herausgegriffen
werden, an denen einige der Probleme, welche das achtzehnte
Jahrhundert fiir unser Thema stellt, deutlich werden kénnen. Die
eine Frage betrifft das Verhiltnis zwischen Poetik und poetischer
Praxis, die andere die Differenzierung des Begriffes ,Tradition’
im Hinblick auf die Lyrik von Wordsworth und Blake.

Es besteht Ubereinstimmung dariiber, daB eine wichtige Vor-
aussetzung fir die neue Dichtung, welche uns in der englischen
Romantik entgegentritt, die gewandelte Auffassung vom Wesen
der Dichtung, von der Aufgabe des Dichters ist, wie sie in theo-
retischen Schriften, in AuBerungen der Dichter selbst und auch in

1 Siehe das Zitat im Anhang II.
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poetischen Aussagen innerhalb der Gedichte artikuliert wird.
Aber wie prigt sich diese neue Dichtungsanschauung in der indi-
viduellen Gestalt des einzelnen Gedichtes aus? Inwieweit ist die
,Originalitit’ auf diesem Wege zu erkliren ? Withrend es leichter
moglich ist, Entsprechungen zwischen Theorie und Praxis in der
Thematik zu erkennen, fillt es sehr viel schwerer, das Besondere,
mit anderen Worten die ,Originalitit’ in Stil und Gesamtaufbau,
in poetischer Verfahrensweise und metrischer Kunst, von jenen
theoretischen AuBerungen her einsichtig zu machen. Auf dieser
Ebene spielt sich meist auch die Auseinandersetzung mit der Tra-
dition ab. Das, was in den theoretischen AuBerungen nicht aus-
gesprochen wird, gleichwohl aber in der poetischen Praxis wirk-
sam ist, diirfte insgesamt zu wenig beachtet worden sein, 1i8t sich
freilich auch am wenigsten konkret erfassen. Um das Wechsel-
verhiltnis zwischen Originalitiit und Tradition zu erfassen, mul3
aber gerade dieser Zusammenhang beachtet werden.

Was man die Poetik der englischen Romantik oder auch die
Dichtungsanschauung eines einzelnen Dichters nennt, setzt sich
aus sehr verschiedenen, sehr heterogenen und zum Teil wider-
sprichlichen Aussagen zusammen. Je mehr der Versuch gemacht
wird, ein theoretisches, in sich konsistentes ,System‘ daraus zu
machen, desto mehr Irrtimer werden sich einstellen. Poetik und
poetische Praxis decken sich ohnehin nur an einigen Punkten und
in dem uberlieferten Corpus theoretischer Aussagen miissen wir
stindig differenzieren, um zu unterscheiden zwischen solchen Au-
Berungen, denen Giiltigkeit und Anwendbarkeit fiir die poetische
Wirklichkeit zukommt, und solchen, die Wunschvorstellungen
entspringen. Dazwischen gibt es noch zahlreiche Abstufungen
hinsichtlich Glaubwirdigkeit, Stimmigkeit und Relevanz. Das
trifft nun insbesondere zu auf die Aussagen tber ‘originality’. Nur
an einem Beispiel soll gezeigt werden, wie auch bei den AuBe-
rungen ein und desselben Dichters abgewogen werden muB. Im
Jahr 1830 hatte ein junger, wenig bedeutender Dichter (J. A.
Heraud) eines seiner Gedichte Wordsworth mit der Bitte um Kri-
tik zugesandt. Wordsworth antwortete ihm:?

1 The Letters of William and Dorothy Wordsworth. The Later Years
1821-1850, ed. E. de Selincourt, vol. 1., p. 536.
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‘Your poem is vigorous, and that is enough for me — I think
it in some places diffuse, in others somewhat rugged, from the
originality of your mind. You feel strongly; trust to these feelings,
and your poem will take its shape and proportions as a tree does
from the vital principle that actuates it. I do not think that great
poems can be cast in a mould. — Homer’s, the greatest of all,
certainly was not. Trust, again I say, to yourself. ..’

Dies entspricht dem Sinn nach der programmatischen Aussage
Edward Youngs: ““An original may be said to be of a vegetable
nature; it rises spontaneously from the vital root of genius; it
grows, it is not made.”’?

Aber hat sich Wordsworth selber an diese Auffassung, daB} ein
Gedicht der Form nicht bediirfe, gehalten? Spiter hat er sich
nidmlich ausdriicklich zu den ‘rules of art and workmanship’ be-
kannt, die ein fritherer Enthusiasmus, der dichterische Inspira-
tion mit Formlosigkeit verwechselte, beiseite schieben wollte. An
einen Freund richtete er sogar die Mahnung: ‘‘the composition
of verse is infinitely more of an art than men are prepared to
believe; and absolute success in it depends upon innumerable
minutiae.”’? Dal3 schlieBlich Originalitit durchaus nicht Tradi-
tionsunabhingigkeit oder gar Ablehnung der Tradition (wie es
Young gefordert hatte) bedeuten brauche, hat Wordsworth in
dem Essay Supplementary to the Preface (1815) ausdricklich be-
kannt: “The predecessors of an original Genius of a high order
will have smoothed the way for all he has in common with them;
— and much he will have in common; but for what is peculiarly his
own, he will be called upon to clear and often to shape his own
road: — he will be in the condition of Hannibal among the alps.”

Auf bemerkenswerte Weise wird hier das Verpflichtetsein den
Vorgingern gegeniiber mit der Berufung zum ‘“original Genius
of a high order” verkniipft. So lieen sich noch manche weitere
AuBerungen von Wordsworth nebeneinanderstellen, die gleich-
zeitig Antworten auf die Frage nach dem Verhiltnis von Origi-

1 Conjectures on Original Composition, 1759.

2 Brief an A. Hayward, 1828, zitiert bei R. Wellek, A History of Modern
Criticism, 1955, 11, p. 139. Wellek bringt noch weitere Zitate, die Words-
worths teilweise widerspriichliche Haltung in dieser Frage beleuchten.
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nalitit und Tradition geben. Doch darf man keine dieser Aus-
sagen absolut nehmen, jede muf} in ihrer Bedingtheit verstanden
werden.

Das zuletzt aufgefithrte Zitat ist dem unlingst erschienenen
Buch von Mary Jacobus 7radition and Experiment in Words-
worth’s ‘Lyrical Ballads' als Motto vorangestellt. Dieses wich-
tige und ertragreiche Buch zeigt, an wievielen Stellen seiner frii-
hen Dichtung Wordsworth aus der poetischen Tradition (insbe-
sondere auch der des achtzehnten Jahrhunderts) sich Modelle,
Motive und Anregungen fiir den neuen von ihm beschrittenen
Weg holen konnte, es belegt mit eindrucksvollen Beispielen, wie
Wordsworth bestimmte Traditionen weiterentwickelte, kombi-
nierte und veridnderte, wie er — stindig auf der Suche nach dem
Neuen, was ihm vorschwebte — eine ganze Stufenleiter von Ex-
perimenten durchlief, ehe er bei dem anlangte, was er selber wohl
auch als seinen eigensten Dichtungsstil empfunden haben mochte.
Die Untersuchung, die fast fiir jede Gedichtgruppe (und manch-
mal auch nur fir ein einzelnes Gedicht) innerhalb der Lyrical
Ballads andere Traditionslinien zurtckverfolgt (und zwar aus
ganz verschiedenen Zeitrdumen und Literaturschichten), bedeu-
tet in ihrem Gesamtergebnis aber auch eine neue Warnung vor
falschen Verallgemeinerungen: das Wechselverhiltnis zwischen
Originalitdit und Tradition stellt sich ndmlich bereits in diesem
einen Gedichtband als so vielfiltig und kompliziert dar, daB} ein
pauschales Urteil dartiber gar nicht abgegeben werden kann,
sondern von Fall zu Fall eine neue Einschitzung erfolgen muB.

Dennoch bleibt auch in diesem mit groBer Sorgfalt und Sach-
kenntnis verfaBten Buch die letzte Frage nach Art und Wesen
der Originalitit in Wordsworths Dichtung offen. Lesen wir bei-
spielsweise ganz unbefangen die ‘Lucy Poems’ und vergleichen
sie mit dem, was an Vorstufen oder thematischen Entsprechungen
aus der zurickliegenden Tradition fur diese Gedichte genannt
wurde, so sind wir wieder auf’s neue frappiert von der ,Origina-
litdt‘, von dem ,Anders-sein‘ und werden uns gleichzeitig bewuft,
daB wir diesem Geheimnis nicht mit der Aufzihlung einzelner

Y Mary Jacobus, Z7adition and Experiment in Wordsworth’s ‘Lyrical
Ballads’, 1976.
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Veridnderungen, Zutaten, Erweiterungen usw. beikommen. Beim
erneuten Vergleichen entdecken wir dann allerdings auch, daf3
in den ‘Lucy Poems’ ein Kompositionsprinzip wirksam geworden
ist, das wir in der ,Tradition‘ nirgendwo finden und das als ein
ganz neues Moment von nun an die Eigenart der Dichtung mitbe-
stimmen wird: die ,juxtaposition’, das unverbundene, unlogische
Nebeneinanderstellen poetischer Aussagen, von Cleanth Brooks
(im AnschluB an D. H. Auden) sicher mit Recht als eine der wich-
tigsten Neuerungen innerhalb der englischen Dichtungsgeschichte
bezeichnet.! Damit hitten wir ein Merkmal der Originalitit die-
ser Gedichte genauer bezeichnet, freilich erst eines.

Die gleiche Problematik ergibt sich, wenn wir zum Schlu8 noch-
mals Blake erwihnen. Denn auf die Frage, welcher Dichter des
Jahrhunderts die stirkste Originalitit offenbare, wiirden die mei-
sten Befragten sicherlich mit ,Blake’ antworten. Auch Blake be-
gann, wie Wordsworth, zuniichst mit Gedichten, die in der Nihe
der Tradition standen (den Poetical Sketc/es). In seinen Songs of
Innocence und Songs of Experience stehen aber nun lyrische Ge-
bilde von so {iberraschender Eigenartigkeit und gleichzeitig Ein-
fachheit vor uns, daf3 wir sie innerhalb der englischen Dichtungs-
geschichte als eine Art von ,Schopfungswunder, als ein inkom-
mensurables Phinomen empfinden miissen. Die Blake-Forschung
hat auf die Tradition der Kinderlieder, insbesondere auf die
Divine Songs attempted in Easy language for the use of Children
von Dr. Isaac Watts (1715) hingewiesen, die bei den Songs of
Innocence Pate gestanden haben.? Blake hatte sich aulerhalb der
Jiterarischen’ Tradition umgeschaut nach Wegen, um die ver-
lorengegangene Einfachheit und Schlichtheit des poetischen Aus-
drucks wiederzugewinnen. Sein genialer Blick hatte das Potential
erkannt, das hierfir in jenen Kinderliedern enthalten war. Und
dennoch: Welch ein Unterschied! Doch wiederum ein Unter-
schied, der nur zum Teil analysiert werden kann, weil der neue

1 Cleanth Brooks, Modern Poetry and The Tradition, 1967, p. XIV.
(‘A Retrospective Introduction’).

2 Vgl. V. de Sola Pinto, ‘William Blake, Isaac Watts, and Mrs Barbauld’,
The Divine Vision ed. de Sola Pinto, 1957. Vgl. dazu die erginzenden kri-
tischen Bemerkungen bei K. Raine, Blake and Tradition, 1, p. 30 ff.,sowie
John Holloway, Blake. The Lyric Poetry, 1968.
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Ton, den Blake in diesen Gedichten anschligt, sich der Beschrei-
bung entzieht.

Aber die Kinderlieder sind nur der eine Traditionsstrang, der
auf die Songs of Innocence und die Songs of Experience zufihrt.
Was an Tiefsinn und an Symbolgehalt in diesen Songs enthalten
ist, entstammt anderen ebenfalls ,unliterarischen’ Traditionen wie
der Gnostik, der Hermetik und der Mystik, jenen Bezirken also,
in denen Blake seine geistige Heimat fand und aus denen er die
Inspiration schépfte fiir seine Visionen und seine kiithnen imagi-
nativen Schépfungen, mit denen er in diesem Jahrhundert ganz
allein dasteht, auBlerhalb aller jener Zusammenhiinge, die fir die
tibrige Dichtung seiner Zeit gelten. Die zahlreichen Verbindungs-
linien zu dieser Tradition auch fiir Blakes Lyrik aufgezeigt zu
haben, ist das Verdienst des zweibdndigen Werkes Blake and
Tradition* von Kathleen Raine (1968). Es war ein gliicklicher
Umstand, dafl diese umfassende Untersuchung von einer Dich-
terin durchgefithrt wurde, die gleichzeitig als kongeniale Inter-
pretin der Blakeschen Lyrik hervorgetreten war und dabei immer
wieder erneut auf die ,Originalitit’ dieses singuldren Dichter-
Propheten hinwies.? Diese Originalitit ergibt sich aus der Ge-
samtpersonlichkeit Blakes, aus seiner neuen Weltschau, in der
auch die Dichtung ihren besonderen Platz erhielt, aus dem eigen-
willigen und einsamen Weg, den er ging, um seine Werke gleich-
zeitig in Schrift und Bild, in der Verbindung von Emblematik?
und Versdichtung zu verdffentlichen. Doch wird diese Originali-
tit auch gendhrt durch jene fernliegenden Traditionen, die seinen
Gedichten eine tiefere Bedeutung mitgeben. Sie vermdégen daher
doppelt auf uns zu wirken: nicht nur durch die faszinierende
Sprachkunst, die Klang, Vers und Bild miteinander verschmelzen
14Bt, sondern auch durch die mehrschichtige Symbolik, die uns
selbst dann bertihrt, wenn wir sie nicht ganz verstanden haben.
Allbekannte Gedichte wie ‘The Tyger’, ‘The Lamb’, ‘The Fly’

1 Kathleen Raine, Blake and Tradition, 1968.

2 U. a. in ihrer Einleitung zu A4 Choice of Blake's Verse, 1970, und zu
William Blake, 1951.

3 Vgl. Northrop Frye, ‘Poetry and Design in William Blake’, Blake, A Col-
lection of Critical Essays ed. N. Frye, 1966: “the Songs of Innocence and
Experience are in the direct tradition of the emblem-books™.
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erhalten, wenn wir in ihnen den von Kathleen Raine aufgehellten
Traditionshintergrund fir die einzelnen Motive und Symbole er-
kennen, eine zusitzliche Dimension, und zwar eine Tiefendimen-
sion. Aus dem wissenschaftlichen Studium mag nicht nur eine
besser begriindete Wiirdigung der Originalitit Blakes, sondern
auch ein besseres Verstehen der einzelnen Gedichte erwachsen.

Damit soll die im Verhiltnis zu der GréBe des Themas allzu
kurze Darstellung abgeschlossen werden. Sie mufite fragmenta-
risch bleiben. Sowohl die Begrenzung auf nur wenige Autoren
wie die Beschrinkung auf die innerliterarischen Aspekte der Aus-
einandersetzung zwischen Originalitit und Tradition — unter Aus-
klammerung der wichtigen auBerliterarischen Faktoren — lief}
vieles unberiicksichtigt, was bei einer eingehenderen Behandlung
hitte einbezogen werden miissen. An nicht wenigen Stellen wiren
Erginzungen winschenswert gewesen, manches konnte auch gar-
nicht zur Sprache gebracht werden. Das Problem jedoch, um das
es immer wieder geht, mag trotz dieser Beschrinkungen deutlich
geworden sein ebenso wie die Problematik, die mit einer solchen
Fragestellung und Untersuchung verbunden ist und wohl auch
stets verbunden sein wird.

Auf diese Problematik soll zum Schlu3 noch einmal eingegan-
gen werden. Sie zeigte sich darin, dal immer wieder, was ins-
besondere die ,Originalitit‘ anbetrifft, die Grenzen des Nachweis-
baren, des wissenschaftlich Erkennbaren deutlich wurden. Wie
148t sich Originalitit erfassen, wie liBt sie sich demonstrieren, wie
1468t sich ihr Verhiltnis zur Tradition darstellen? Auch am Ende
unserer Untersuchung missen wir zugeben, daB3 es dafiir eine
verbindliche, eine zuverlissig anwendbare Methode, eine schliis-
sige Losung nicht gibt. Denn mit dem Aufzeigen der Verinde-
rungen, die sich gegentiber der Tradition ergeben, mit dem Nach-
weis dessen, was der Dichter im Vergleich zu seinen Vorgiingern
,anders macht‘ ist ja nur ein erster Schritt getan. Aber wie will
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man, um einen Schritt weiter zu gehen, eines der wichtigsten
Merkzeichen der Originalitdt (auf das wir mehrfach stielen), den
unverkennbaren eigenen Ton, den der Dichter gefunden hat,! wis-
senschaftlich beschreiben? Was wir zu tun versuchten, war, die
Dichtung von verschiedenen Seiten aus zu befragen. So konnten
wir zwar ausmachen, was zu ihrer Originalitit ,beigetragen‘ hat,
wir vermochten die ,Bausteine‘ zu benennen und auf ihre Trans-
formierung, ihre neuartige Verwendung hinzuweisen. Und an
mehreren Punkten zeigte sich, in welchem Ausmal die Tradition
AnstoB3 und Inspirationsquelle sein konnte.

Trotzdem wire es aber verkehrt, die originale Dichtung aus
solchen Vorbedingungen ,abzuleiten’, so groB3 die Versuchung
hierzu auch sein mag (und viele der vorliegenden Gedichtinter-
pretationen kdnnen das belegen). Die Einzigartigkeit und Ein-
maligkeit der groBen originalen Dichtung bleibt letzten Endes
unerkldrbar. Viele Linien laufen auf den Punkt zu, an dem sie
entstanden ist, manche unentbehrlichen Hinweise erhalten wir
zum besseren Verstindnis ihres So-Seins, von ihren Vorausset-
zungen, ihrem Hintergrund und Umfeld kénnen wir manches
in Erfahrung bringen. Und dennoch: ihre unverwechselbare Ge-
stalt und Individualitit bleibt ein unauflésbares Phinomen. Die
Beschiftigung mit der poetischen Tradition darf uns nicht zu
dem Irrtum verleiten, als ob die Dichtungsgeschichte eine kon-
tinuierliche Entwicklung darstelle,? aus der heraus die einzelnen
grolen Hervorbringungen, die originalen Gedichte, mit einer ge-
wissen Folgerichtigkeit zu erkliren wiren. Obwohl wir an vielen
Stellen die Verbindung erkennen, die zwischen dem einzelnen
Werk und der Tradition, in die es hineingestellt ist, besteht, bleibt

1 In der Vorrede zu seiner Gedichtauswahl Das Jakrhundert Goethes
(1910) sagt Stefan George von den von ihm ausgewihlten Dichtern: ,,Unsere
Wahl hat nur die Verfasser getroffen, deren Ton ihnen so eignet, daf} er keines
anderen sein kénnte, nicht solche, denen einmal ein gutes Lied oder eine gute
Reihe gelang.“ J. L. Lowes: ‘Originality’s specific quality is the individual
stamp’ (Conwvention and Revolt in English Poetry, 1919, p. 81).

2 Wir haben erkannt, da Verinderungen sich nicht stetig, sondern ruck-
weise vollzichen. Gerade in der Geschichte geschieht das Bedeutsame nach
dem Gesetz der Diskontinuitit, der schopferischen Entwicklung .. .“, E. R.
Curtius, ,Uber die altfranzdsische Epik, Zeitschrift f. Roman. Phil. 64, 1044.
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die Originalitit dieser Gedichte ein unvorhersehbares, nicht ab-
zuleitendes, immer wieder auf’s neue tGberraschendes Ereignis.

Doch gibt es Wege der Annidherung an das Phinomen der
Originalitit. Ein solcher Weg bietet sich an in der Verbindung
von Stilanalyse und historischer Betrachtung. Das vergleichende
und dabei erneut interpretierende Vorgehen kann unsere Sinne
schirfen, dasjenige als Ganzes wahrzunehmen, was nun allerdings
als Ganzes wissenschaftlich sich wiederum nicht ausdricken 145t.
Denn Originalitidt, wie zu Anfang schon einmal betont wurde,
ist wie ,,kiinstlerische Qualitit etwas, was am Ganzen des Sprach-
kunstwerkes haftet’* (Hugo Friedrich);! sie besteht nicht in der
Summierung von einzelnen Ziigen, sondern in der Verschmelzung
aller dieser einzelnen Elemente zu einem Ganzen, das als solches
auf uns wirkt. Bei unserem wissenschaftlichen Umgang mit einem
Gedicht kénnen wir aber nicht umhin, uns mit den Einzelheiten,
den aus dem ganzen Gebidude herausgebrochenen Teilelementen,
zu beschiftigen. Optische Verzerrungen sind dabei unvermeidbar,
sie fiihren zu Uber- und Unterbewertungen. Wir miissen immer
bereit sein, die Begrenztheit unserer Perspektive, die trotz des
Recht-habens in den Einzelheiten sich immer wieder herausstellen
wird, zuzugeben und sollten versuchen, durch ein erneutes un-
befangenes Herantreten an das Werk einige jener Sehfehler zu
korrigieren. Denn am Ende der Untersuchung einer Dichtung
sollte das wissenschaftliche Instrumentarium ohnehin wieder aus
dem Dienst entlassen werden. Literaturwissenschaft kann ein
Wegbereiter zum Verstehen sein, das Verstehen selbst vermag
sie nicht zu ersetzen.

1 Hugo Friedrich, ,Dichtung und die Methoden ihrer Deutung®, Romanische
Literaturen. Aufsitze I, 1972.

Fir Hinweise, Rat und Kritik dankt der Verf. seinen Kollegen Bernhard
Bischoff, Peter Ganz, Werner von Koppenfels, Leopold Kretzenbacher, Hugo
Kuhn, Berta Moritz, Walter Miiller-Seidel, Alfred Noyer-Weidner, Werner
Ross, Willibald Sauerliander, Ina Schabert, Friedrich Sengle.
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Ankhang 1

Lycidas

Monody on the Death of a Friend drowned in his
passage from Chester on the Irish Seas, 1637

Yet once more, O ye laurels, and once more,
Ye myrtles brown, with ivy never sere
I come to pluck your berries harsh and crude,
And with forced fingers rude
Shatter your leaves before the mellowing year.
Bitter constraint, and sad occasion dear,
Compels me to disturb your season due;
For Lycidas is dead, dead ere his prime,
Young Lycidas, and hath not left his peer.
Who would not sing for Lycidas? He knew
Himself to sing, and build the lofty rhyme.
He must not float upon his watery bier
Unwept, and welter to the parching wind,
Without the meed of some melodious tear.
Begin then, Sisters of the sacred well
That from beneath the seat of Jove doth spring,
Begin, and somewhat loudly sweep the string.
Hence with denial vain and coy excuse;
So may some gentle Muse
With lucky words favour my destined urn,
And as he passes turn,
And bid fair peace be to my sable shroud.
For we were nursed upon the self-same hill
Fed the same flock, by fountain, shade, and rill.
Together both, ere the high lawns appeared
Under the opening eyelids of the morn,
We drove afield, and both together heard
What time the grey-fly winds her sultry horn,
Battening our flocks with the fresh dews of night,
Oft till the star that rose, at evening, bright
Toward heaven’s descent had sloped his westering wheel.
Meanwhile the rural ditties were not mute,
Tempered to the oaten flute;
Rough Satyrs danced, and Fauns with cloven heel
From the glad sound would not be absent long,
And old Damoetas loved to hear our song.
But O the heavy change, now thou art gone,
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Now thou art gone, and never must return!
Thee, Shepherd, thee the woods and desert caves,
With wild thyme and the gadding vine o’ergrown,
And all their echoes mourn.

The willows and the hazel copses green,

Shall now no more be seen,

Fanning their joyous leaves to thy soft lays.

As killing as the canker to the rose,

Or taint-worm to the weanling herds that graze,
Or frost to flowers, that their gay wardrobe wear,
When first the white-thorn blows;

Such, Lycidas, thy loss to shepherd’s ear.

Where were ye, Nymphs, when the remorseless deep

Closed o’er the head of your loved Lycidas?
For neither were ye playing on the steep,
Where your old bards, the famous Druids, lie,
Nor on the shaggy top of Mona high,

Nor yet where Deva spreads her wizard stream.
Ay me, I fondly dream,

Had ye been there! — for what could that have done?

What could the Muse herself that Orpheus bore,

The Muse herself, for her enchanting son

Whom universal nature did lament,

When by the rout that made the hideous roar

His gory visage down the stream was sent,

Down the swift Hebrus to the Lesbian shore ?
Alas! what boots it with uncessant care

To tend the homely slighted shepherd’s trade,

And strictly meditate the thankless Muse ?

Were it not better done, as others use,

To sport with Amaryllis in the shade,

Or with the tangles of Neaera’s hair ?

Fame is the spur that the clear spirit doth raise

(That last infirmity of noble mind)

To scorn delights, and live laborious days;

But the fair guerdon when we hope to find,

And think to burst out into sudden blaze,

Comes the blind Fury with the abhorred shears,

And slits the thin-spun life. ‘But not the praise’,

Phoebus replied, and touched my trembling ears:

‘Fame is no plant that grows on moral soil,

Nor in the glistering foil

Set off to the world, nor in broad rumour lies,

But lives and spreads aloft by those pure eyes

And perfect witness of all-judging Jove;

As he pronounces lastly on each deed,
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Of so much fame in heaven expect thy meed.’

O fountain Arethuse, and thou honoured flood,
Smooth-sliding Mincius, crowned with vocal reeds,
That strain I heard was of a higher mood.

But now my oat proceeds,

And listens to the herald of the sea,

That came in Neptune’s plea.

He asked the waves, and asked the felon winds,
What hard mishap hath doomed this gentle swain ?
And questioned every gust of rugged wings
That blows from off each beakéd promontory;
They knew not of his story,

And sage Hippotades their answer brings,

That not a blast was from his dungeon strayed;
The air was calm, and on the level brine

Sleek Panope with all her sisters played.

It was that fatal and perfidious bark,

Built in the eclipse, and rigged with curses dark,
That sunk so low that sacred head of thine.

Next Camus, reverend sire, went footing slow,

His mantle hairy, and his bonnet sedge,

Inwrought with figures dim, and on the edge,

Like to that sanguine flower inscribed with woe.

‘Ah, who hath reft,” quoth he, ‘my dearest pledge ?’
Last came, and last did go,

The Pilot of the Galilean lake;

Two massy keys he bore of metals twain

(The golden opes, the iron shuts amain).

He shook his mitred locks, and stern bespake:

‘How well could I have spared for thee, young swain,
Enow of such as for their bellies’ sake

Creep and intrude and climb into the fold!

Of other care they little reckoning make

Than how to scramble at the shearer’s feast,

And shove away the worthy bidden guest.

Blind mouths! that scarce themselves know how to hold
A sheep-hook, or have learned aught else the least
That to the faithful herdman’s art belongs!

What recks it them ? What need they ? They are sped;
And when they list, their lean and flashy songs
Grate on their scrannel pipes of wretched straw;

The hungry sheep look up, and are not fed,

But swoln with wind, and the rank mist they draw,
Rot inwardly, and foul contagion spread;

Besides what the grim wolf with privy paw

Daily devours apace, and nothing said;
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But that two-handed engine at the door

Stands ready to smite once, and smite no more.’
Return, Alphéus, the dread voice is past

That shrunk thy streams; return, Sicilian Muse,

And call the vales, and bid them hither cast

Their bells and flowerets of a thousand hues.

Ye valleys low, where the mild whispers use

Of shades and wanton winds and gushing brooks,

On whose fresh lap the swart star sparely looks,

Throw hither all your quaint enamelled eyes,

That on the green turf suck the honied showers,

And purple all the ground with vernal flowers.

Bring the rathe primrose that forsaken dies,

The tufted crow-toe, and pale jessamine,

The white pink, and the pansy freaked with jet,

The glowing violet,

The musk rose, and the well-attired woodbine,

With cowslips wan that hang the pensive head,

And every flower that sad embroidery wears.

Bid amaranthus all his beauty shed,

And daffadillies fill their cups with tears,

To strew the laureate hearse where Lycid lies.

For so to interpose a little ease,

Let our frail thoughts dally with false surmise;

Ay me! whilst thee the shores and sounding seas

Wash far away, where’er thy bones are hurled,

Whether beyond the stormy Hebrides,

Where thou perhaps under the whelming tide

Visit’st the bottom of the monstrous world;

Or whether thou, to our moist vows denied,

Sleep’st by the fable of Bellerus old,

Where the great Vision of the guarded mount

Looks toward Namancos, and Bayona’s hold.

Look homeward, Angel, now, and melt with ruth:

And, O ye dolphins, waft the hapless youth.
Weep no more, woeful shepherds, weep no more,

For Lycidas, your sorrow, is not dead,

Sunk though he be beneath the watery floor;

So sinks the day-star in the ocean bed,

And yet anon repairs his drooping head,

And tricks his beams, and with new-spangled ore

Flames in the forehead of the morning sky:

So Lycidas sunk low, but mounted high,

Through the dear might of him that walked the waves,

Where, other groves and other streams along,

With nectar pure his oozy locks he laves,
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And hears the unexpressive nuptial song,
In the blest kingdoms meek of joy and love.
There entertain him all the saints above,
In solemn troops and sweet societies,

180 That sing, and singing in their glory move,
And wipe the tears for ever from his eyes.
Now, Lycidas, the shepherds weep no more;
Henceforth thou art the Genius of the shore,
In thy large recompense, and shalt be good

185 To all that wander in that perilous flood.

Thus sang the uncouth swain to the oaks and rills,

While the still morn went out with sandals grey;
He touched the tender stops of various quills,
With eager thought warbling his Doric lay.

190 And now the sun had stretched out all the hills,
And now was dropped into the western bay;
At last he rose, and twitched his mantle blue:
Tomorrow to fresh woods, and pastures new.

Dieser Text wurde, ebenso wie die in den entsprechenden Kapiteln ab-
gedruckten Texte von Donne und Marvell dem New Oxford Book of English
Verse ed. Helen Gardner, 1972, entnommen.



Anhang 11
Auperungen sum Thema Originalitit und Tradition

[Die vorliegende Auswahl, die nur einen kleinen Teil der vorhandenen
Aussagen zusammenstellt, ist nicht reprisentativ, sie kann jedoch deutlich
machen, wie verschieden die Stellungnahmen zu diesem Thema sind.]

Originals are, and ought to be, great Favourites, for they are
great Benefactors; they extend the Republic of Letters, and add
a new province to its dominion: /mitators only give us a sort of
Duplicates of what we had, possibly much better, before.

We read Imitation with somewhat of his languor, who listens to
a twice-told tale: Our spirits rouze at an Original; that is a
perfect stranger, and all throng to learn what news from a foreign
land . .. All eminence, and distinction, lies out of the beaten road.

Edward Young, Conjectures on Original Composition

Young insinuates . . . that one is aided in becoming a genius by
being brainless and ignorant.

Irving Babbitt, Rousseawn and Romanticism

Originality is the seeing nature differently from others, and yet

gotspinieecle Wallinr Heghiot) TableTole

It is invention that especially distinguishes all great genius.

Alexander Pope, Preface to Translation of the Iliad

All good things which exist are the fruits of originality.
John Stuart Mill, Liberty

Those only who feel no originality, no consciousness of having
received their thoughts and opinions from immediate inspiration,
are anxious to be thought original.

S. T. Coleridge, Anima Poetae
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Originality does not require the rejection of convention ...
Originality is as significant in a settled period as it is in one of
constant change. . .. but originality, when it becomes the only,
the most prized virtue, may cease to be a virtue at all.

T. S. Eliot, Joknson as Critic and Poet

True originality is merely development; and if it is right devel-
opment it may appear in the end so Znevitable that we almost
come to the point of view of denying all ‘original’ virtue to the
poet. He simply did the next thing.

T. S. Eliot, /ntroduction to Ezra Pound’s Selected Poems

. .. originality has no bearing upon worth: it might be original
and fine, or original and terrible.
M. C. Beardsley, Aesthetics

Originality, then, is independent of invention. It is rather the
gift of seeing and seizing the latent possibilities of familiar things.

What we call originality, then, does not so much consist in
the creation of something wholly new, as in this repristination
(to use Browning’s word) of something old.

J. L. Lowes, Convention and Revolt in English Poetry

So the originality of a poet lies first and last in the audacity
of being which permits him to be true to what he perceives, and
to his own nature. There ist no true originality apart from this,
though some poetry may seem more startlingly original because
the reader is unfamiliar with it.

Stephen Spender, Life and the Poet

Some writers confuse authenticity which they ought always to
aim at, with originality which they should never bother about.

W. H. Auden, Writing
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The history of forms of literature will carry one far, though it
stops short of the miracle of individual genius.

W. P. Ker, On Progress of Literature

The great poet . . . is sometimes creating and inventing, giving
us new thoughts or pictures; and sometimes restating old ones in
such a way that it appears as if we were hearing them for the
first time. His originality is of this double kind; an originality
of substance and an originality of form. The one originates
something new, the other recreates something old.

John Bailey, Poetry and Commonplace

It is a tradition in English poetry to be original.

John Wain, 4 Writer's Prospect

The tradition of poetry, in fact, is nothing but the accumu-
lation, from countless ages of experiment, of the knowledge how
to make language approximate most closely to the infinite variety

of imagination. L. Abercrombie, 7%e Theory of Poetry

The great constructive element in both life and art is the
dealings of genius with the continuity of tradition. And poetry
becomes original by breaking with tradition at its peril.

J. L. Lowes, Convention and Revolt in English Poetry

A poem is most beautiful and most meaningful when it is read
in terms of the tradition which gave it birth.

Rosemond Tuve, 4 Reading of George Herbert

Tradition by itself is not enough; it must be perpetually critic-
ized and brought up to date under the supervision of what I call

orthodoxy. T.S. Eliot, After Strange Gods
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. we shall often find that not only the best, but the most
individual parts of his [= the poet’s] work may be those in which
the dead poets, his ancestors, assert their immortality most vi-
gorously.

T. S. Eliot, Tradition and the Individual Talent

The tradition is a beauty which we preserve and not a set of
fetters to bind us.
Ezra Pound, Literary Essays

To-day, in effect, ‘tradition’ is something that starts and finishes
in the library: made by books, out of books, for books . . .

D. J. Enright, Tke Brain-washed Muse

Men grind and grind in the mill of truism, and nothing comes
out but what was put in. But the moment they desert the tradition
for a spontaneous thought, then poetry, wit, hope, virtue, learn-
ing, anecdote, all flock to their aid.

Emerson, Literary Ethics

The literary historian constantly treats the tradition as though
it were a great river whose course he traces from its beginnings
to the present. We are in the habit of viewing it chronologically,
of seeing it as a continuity of cause and effect, of moving down-
stream with the current. But new writers do not float idly upon
the current like so much driftwood; rather, like salmon, they
fight their way upstream.

Cleanth Brooks, 7radition

For the poet is condemned to learn his profoundest yearnings
through an awareness of other selves. The poem is within him,
yet he experiences the shame and splendor of being found by
poems — great poems — outside him.

Harold Bloom, T/e Anxiety of Influence
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A tradition, however, is not simply a body of learning. It is a
body of learning capable of being applied to the production of
what are called original works ... It is the potentiality of any
work in the tradition.

J. V. Cunningham, 7radition and Poetic Structure

In technique and language, as in spirit, poetry renews its vit-
ality through an inevitable and endless process of convention

and revolt. Douglas Bush, Englisk Poetry

The experience of mankind on the earth is always changing as
man develops and has to deal with new combinations of elements;
and the writer who is to be anything more than an echo of his
predecessors must always find expression for something which
has never yet been expressed, must master a new set of phenomena
which has never yet been mastered.

Edmund Wilson, The Historical Interpretation of Literature

Man spricht immer von Originalitit, allein was will das sagen!
Sowie wir geboren werden, fingt die Welt an, auf uns zu wirken,
und das geht so fort bis ans Ende. Und tiberall, was kénnen wir
denn unser Eigenes nennen, als die Energie, die Kraft, dasWollen!
Wenn ich sagen kénnte, was ich allen groBen Vorgingern und
Mitlebenden schuldig geworden bin, so bliebe nicht viel {ibrig.

Goethe zu Eckermann

. . . wenn nun vom eigentlichen Wesen des Neuen die Rede sein
soll. Wie konnte es, das wir als das ,Diskontinuierliche’ faB3ten,
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in irgend eine Regel zu fassen sein? Es ist das Unerwartete, das
Unberechenbare.

Hermann Schneider, Uber Entstehung, Triger und Wesen
des Neuen in der Geschichte der Dichthunst

Nun kénnen wir zwar verfolgen, wie es zu etwas schlechthin
Neuem kommt. ... Das Unerhorte, das in den Meisterwerken
eines Shakespeare, Tasso, Calderon, Gocthe zutagetritt, ergibt
sich damit noch keineswegs wie ein Produkt aus bekannten Fak-
toren. Wir kommen ehrlicherweise ohne einen Begriff fiir das Neue
nicht aus, das in jedem originalen Werk erscheint, und schreiben
es der gqualitas occulta des Schopferischen zu.

Emil Staiger, Vom vergessenen Sinn der Dichtung

Tradition ist die nach dem Leben abgenommene Gipsmaske,
die — durch den Lauf vieler Jahre und die Hinde ungezihlter
Handwerker gegangen — schlieBlich ihre Ahnlichkeit mit dem
Original nur mehr erraten 140Gt.

Busoni, Aesthetik der Tonkunst

Originalitiit ist nicht etwas, das plétzlich vom Himmel fillt,
sondern Fortfithrung der Tradition. Wer einen Schritt an das
Uberkommene zu setzen vermag, der ist originell. Denn allein
die Kraft, die aus der Tiefe der vergangenen Bemithungen in
deine Hand strémt, ist fruchtbar, und das Neueste ist nicht im-
mer das in die Zukunft Weisende.

Hans Wimmer, Uber die Bildhauerei

Jeder Rhythmus triigt in sich die unsichtbare Linie jener Be-
wegung, die er hervorrufen kann; wenn die Rhythmen erstarren,
wird die in ihnen verborgene Gebirde der Leidenschaft zur Tra-
dition wie die, aus welchen das gewdhnliche unbedeutende Ballett
zusammengesetzt ist.

Hugo von Hofmannsthal, Poesie und Leben
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Die literarische Tradition ist das Medium, in dem der euro-
pdische Geist sich seiner selbst Giber Jahrtausende hinweg ver-
sichert.

E. R. Curtius, Europdische Literatur und Lateinisches
Mittelalter

Selbst wo das Leben sich sturmgleich verindert, wie in revo-
lutiondren Zeiten, bewahrt sich im vermeintlichen Wandel aller
Dinge weit mehr vom Alten, als irgendeiner weil3, und schlief3t
sich mit dem neuen zu neuer Geltung zusammen.

Hans-Georg Gadamer, Walkrkeit und Methode

Die Tradition wird nicht um der Tradition willen erhalten,
sondern in ihrer Prisenz, in ihrer Fihigkeit, sich noch zur Ver-
gegenwirtigung herzugeben. Sie stirbt unweigerlich, sobald sie
mit den zur Herrschaft gelangten gesellschaftlichen und welt-
anschaulichen Konzeptionen unvereinbar ist.

Werner Krauss, Grundprobleme der Literaturwissenschaft

In den kultivierten Lindern gibt es keine Moden. Es ist eine
Ehre, den Vorbildern zu gleichen.

Bert Brecht, Vergdnglichkeit



