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Abstract

Christa Wolf's novel Sommerstiick, written between the mid-seventies and 1989 (the year of
the collapse of the socialist East German state), when it was published, stands as proof of
the author's sense of disillusionment, partly as a result of the authontarianism of the
leadership of the GDR since the time of the forced emigration of poet and songwriter, Wolf
Biermann, in 1976. Yet more than that Wolfl portrays in her novel the 'outbreak' or
unleashing of a universally destructive, demonic power or spirit. This theme is also
reflected in Sarah Kirsch's lyric poetry from that time, especially in the 'Vogel-Gedichten'
(‘bird-poems'), which Christa Wolf, by way of quote, reference and allusion, brings into
Sommerstiick. For this reason the analysis - firstly as independent works - of the poems
which appear in Wolf's novel focuses primarily on the three 'Vogel-Gedichte'. The second
chapter deals Christa Wolf's Sommerstiick. The third chapter concemns the location and

function of the poems of Sarah Kirsch within the context of the novel.

It is concluded that the lyric poetry of Sarah Kirsch, in conjunction with the characterisation
of Bella in the novel, who shows similarities to the poet, provides a background of rich
association for Wolf's own thematic treatment, which in turn renders an often inaccurate and
unflattering portrayal of Sarah Kirsch, but more particularly - as determined within the

scope of this thesis - a distortion of her art.
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Vorbemerkung

Um die Zeit der Ausweisung des Liedermachers, Wolf Biermanns, aus der DDR (c.
1976) bewirkte der Zerfall der Kulturpolitik Erich Honeckers, 'Literatur ohne Tabus', die
endgiiltige Polarisierung der Kiinstler und Intellektuellen. Der Widerstand der
Reaktionidre in der SED - der Ideologen und Privilegierten -, die die Liberalisierung
immer gefiirchtet hatten, fithrte zur groen Emigration derjenigen, die sich mit der
Situation nicht mehr abfinden konnten, unter ithnen eine der begabtesten Dichterinnen

des Landes, Sarah Kirsch.

September 1977 wurde es Sarah Kirsch, Mitunterzeichnerin des Gesuchs um Biermann,
genehmigt, die DDR zu verlassen. Seit damals steht sie zu der Behauptung, daf3 das
Zuriickbleiben im Osten die Mittéterschaft bei der langsamen Erdrosselung des Landes
gewesen widre. Im Gegensatz dazu ist Christa Wolf bis zum bitteren Ende
'zuriickgeblieben', hatte November 1989 am Alexanderplatz eine Vision eines neuen
Anfangs mit einer bis damals nie verwirklichten humanen, marxistischen Ordnung
vorgetragen, muBte aber enttiuscht dem Volke das Recht zugestehen, ihr eingebrachtes

Manifest ("Fiir unser Land") vollig abzulehnen.

1989 (c. zehn Jahre nach Kirsches Abschied von der DDR), ist Christa Wolfs z.T.
schon kurz nach der Biermann-Affare konzipiertes Sommerstiick erschienen. Dieser
Roman steht als Beweis fiir ihre Desillusionierung mit dem 'real existierenden
Sozialismus', die z.T. aus der autoritiren Phase der zweiten Hilfte der siebziger Jahre
entsteht. Aber es geht ihr nicht nur um den grausam gewordenen Sozialismus, sondern
auch um einen inhumanen Geist - um die iiberall ausbrechenden Zerstorungskrifte.
Dieses Thema spiegelt sich auch in der zu der Zeit der Ausbiirgerung Biermanns
erschienenen Lyrik Sarah Kirschs (im 1976 erschienenen Band Riickenwind) wider,
besonders in den 'Vogel-Gedichten', die Christa Wolf durch Zitate, Hinweise und



Anspielungen im Sommerstiick anbringt. Deshalb konzentriert sich die Analyse im
ersten Kapitel dieser These auf die drei im Roman erschienenen 'Vogel-Gedichte',
"Raubvogel", "Der Milan" und "Der Meropsvogel". Das zweite Kapitel behandelt
Christa Wolfs Sommerstiick. Die Aufgabe im drtten Kapitel besteht darin, die
wichtigsten Hinweise und Anspielungen auf die Lynk Sarah Kirschs im Roman

aufzuzeigen und ihre Verwendung und Bedeutung in diesem Kontext zu erdrtern.



Kapitel Eins
Die Vogel-Gedichte

Raubvogel

Raubvogel sufl ist die Luft

So kreiste ich nie iiber Menschen und Bdaumen
So stiirz ich nicht noch einmal durch die Sonne
Und zich was ich raubte ins Licht

Und flieg davon durch den Sommer!

"Raubvogel" steht als SchluBgedicht des 1976 erschienenen Bandes, Riickenwind, der
,heben Klischeelosen politischen Gedichten, Reflexionsgedichte iiber geschichtliche
Themen, liber Geschehnisse des alltaglichen Lebens und immer wieder Natur- und
Licbesgedichte ! enthilt. Das Gedicht selbst entwickelt sich von einem den Kern des
Gedichtes bildenden "optischen Einfall", wie Sarah Kirsch es nennt, 2 bzw. von einem
naturgetreuen Bild des beobachteten Verhaltens eines Raubvogels. In dem von Sarah
Kirsch genannten "Spielraum" 3 des Gedichtes, der durch ihre ,.enigmatische Sprach-
und Assoziationstechnik™ 4 entsteht, liee sich das stimmige Bild auf mehrere Bereiche
der menschlichen Erfahrung und Reflexion - die Natur, die Liebe, die Politik usw. -

iibertragen.

Beim Lesen des Titels des Gedichts bemerkt man gleich das Verhiltnis zwischen dem

Unmittelbaren und den Assoziationsraumen in der Lyrik Sarah Kirschs. Das Wort

1 Christine Cosentino, Privates und Politisches: Zur Frage des offenen Spielraums in der Lyrik
Sarah Kirschs, In: Genmanic Notes 10, No. 2, 1979, §.18.

2

Sarah Kirsch, Erkldrung einiger Dinge, Ebenhausen bei Miinchen 1979, 8.15.

3 ebd. S.13.

4 Christine Cosentino, ebd. S.18.



'‘Raubvogel' steht nackt, ohne genauere Bezeichnung und ohne bestimmten Artikel da,
d.h. es handelt sich moglicherweise viel eher um das Wesen (die innere Natur) oder das
Verhalten eines Raubvogels, als um einen bestimmten, einzelnen Vogel. Im Anschluf3
daran zeigt die erste Zeile die Interpretationsmoglichkeiten des Wortbildes. Sowohl die
angedeutete 'obere' Perspektive (der Blickpunkt eines Raubvogels), als auch die
Ambiguitit des Tempus (handelt es sich um eine Momentaufnahme oder um eine
kontinuierliche Gegenwart?) geben zu verstehen, daB einerseits von einem leibhaften
Raubvogel die Rede ist, dal aber auch andererseits eine von der Zeit unabhingige
'Eigenschaft' der Luft gemeint sein konnte. Das heiB3t, 'Raubvogel' erscheint nicht nur
als Substantiv (siche die Uberschrift), sondem auch als adverbialer,
gefiihlsintensivierender Teil einer adjektivisch bestimmenden Struktur (siche Zeile 1).
Abgesechen von der zweideutigen Anwendung des Wortbildes, sind 'Raubvogel' und
'Luft' mit der Freiheit, im Gegensatz zu den Beschrinkungen des festen Boden, und der
Zeit assozilert. Also, es geht entweder um das freie Verhalten eines Raubvogels, oder -
durch Assoziation - um das raubhafte bzw. freie Handeln (das unbestimmte Bild,

,.Raubvogel*, impliziert zugleich das Assoziative).

Zu der Vorstellung der Freiheit, oder zu dem freien Raubvogel in der ersten Zeile wird
das Ich (d.h. der Sprecher des Gedichtes) in der zweiten Zeile analog in Beziehung
gesetzt (durch ,,So" angedeutet). Daraus entsteht aber nun ein Gegensatz; so frei wie
der Raubvogel ist das Ich eigentlich nicht (gewesen) und daher 'kreiste das Ich nie so
iiber Menschen und Baumen (vgl. Z.2: ,,So kreiste ich nie iiber Menschen und
Baumen®. Auf diese Weise scheint das Ich sich jetzt von vergangenem (vgl. Z. 2.
,.Kreiste®), raubvogelartigem Handeln zu distanzieren. Im Gegensatz zum ,,Raubvogel*
und zur ,,Luft* (Elemente der freien, oberen Sphire) stehen die ,Menschen* und die
,.Bdume", als erdgebundene, beschrinkte 'Gegenstiande', auf dem festen Boden; ebenso
wie die einzelnen Gestalten in ein gegensitzliches Verhiltnis zueinander gesetzt werden,
werden die jeweiligen Lebensrdume einander gegeniibergestellt. Also werden sowohl

die Beschrinktheit der menschlichen Sphire, als auch die Selbstbeschriankung des Ichs



(vgl. Z. 3: ,,So stiirz ich nicht noch einmal durch die Sonne®) der Freiheit der ersten
Zeile entgegengesetzt. Aber hier in Z. 3 geht es um Kiinftiges, raubhaftes Verhalten, d.h.
(mit Hilfe einer Paraphrase) 'Ich werde nicht noch einmal so tun, als wire ich ein
Raubvogel'. Die letzten zwei Zeilen des Gedichts sind ebenfalls im Zusammenhang mit
der grundsitzlichen Gegentiberstellung (bzw. freier Luft / begrenzter menschlicher
Sphére) zu sechen. 'Sonne', 'Licht' und 'Sommer' gelten als Elemente des Raubvogels
Lebensraumes (bzw. der siilen, freien Luft) im Gegensatz zum Lebensraum der
'Menschen' und 'Baume', iiber deren Welt der Raubvogel kreist, und von der er -
plotzlich hinabstiirzend - sich Beute holt und sich erndhrt.  Das Ich gehort eigentlich zu
dieser begrenzten Sphidrc. Von seiner unteren Perspektive aus gesehen scheint der
Raubvogel durch die Sonne zu stiirzen. Im Gegensatz zum Raubvogel, der scheinbar im
Zeitlosen jenseits der Sonne kreist, ist das Ich durch das Gesetz der Zeit beschrinkt. In

diesem zeitbedingten Raum gelten Konsequenz und Verantwortung.

Im Spiclraum des Gedichts stcht man der Frage nach der Bezichung zwischen den zwel
Entgegengesetzten (einerseits dem Raubvogel oder dem raubhaften Verhalten,
andererseits dem Ich) gegeniiber. Dem Gedicht fehlt ein Kontext (Liebe, Natur oder
Politik?), durch den - und im Hinblick auf die Analyse des Textes - dieses Problem sich
l6sen lieBe. Laut Christine Cosentino geht es um ,.ein auf den Kopf gestelltes Ginkgo
Biloba-Blatt“ 3 (siche Goethes "West-ostliche Divan"), bzw. um den Wunsch nach
Wiedervereinigung mit dem Geliebten, hier auf den Hintergrund der deutsch-deutschen
Spaltung iibertragen. In ihrer Rezension des Raubvogel-Gedichts hilt Silvia Volckmann
das Naturbild fiir eine politische Metapher des Wunsches des Individuums nach
»Asozialitit® © angesichts der Realitit des entpersonalisierenden sozialistischen

Gemeinsinns. Barbara Mabee betrachtet den "Raubvogel" als die durch weibliche

5 Christine Cosentino, Ein Spiegel mit mir darin: Sarah Kirschs Lyrik, Tiibingen 1990, S$.89.

6 Silvia Volckmann, Zeit der Kirschen ? Das Naturbild in der deutschen Gegenwartslyrik,
Meisenheim 1992, S.104.



Phantasiekraft getriebene Eroberung des ,,mannlich geistigen Prinzips* 7 Bachofens
und Nietzsches - als ,,das Wunschbild, die geistige Freiheit des Mannes™ in einer
zweck-rationalen, ménnlichen Gesellschaft ,,zu usurpieren“. 8 Trotz verschiedener
Interpretationen des Zusammenhangs zwischen der inneren Welt der Dichtenin (z.B.
Liebe, Natur, Weiblichkeit) und der duferen (Politik, Méannlichkeit) im Gedicht, ergibt
sich aus dem Text - nach den oben erwidhnten Kritikern - nur 'eine' semantische und
syntaktische Erklarung des Raubvogel-Gedichts: Es geht um den Widerspruch
zwischen dem Wunschbild des Ichs und dessen Realitidtszustand. Jedoch stofit man auf
sowohl textuelle, als auch kontextuelle (biographische, historische) Beweise, die deutlich

machen, daf3 es mit einem Wunschbild eigentlich nichts zu tun hat.

Im Raubvogel-Gedicht werden zwei Realitdtszustinde - der der Freiheit oben, unten die
Beschriankung - als Gegensitze ecinander gegeniibergestellt. Auf der Ebene des
‘optischen Einfalls', bzw. des Bildes des Verhaltens des Raubvogels, ldfit sich diese
Spaltung deutlich erkennen: von der Perspektive des Ichs auf festem Boden ist der
Raubvogel frei. Zugleich aber erhebt sich die Frage nach der Bedeutung auf der
suggerierten metaphorischen Ebene: Die Uberschrift des Gedichts deutet auf das
Wesen des Raubvogels hin, d.h. obwohl 'ein' Vogel benannt wird, dient dieser einzelne
auch zur Verbildlichung der Metapher. Ebenfalls spielt dic erste Zeile sowohl auf das
Eigentliche ('siif8 ist die Luft fiir einen Raubvogel' ) an, als auch auf das Uneigentliche,
indem die Bestimmung dieses Wortes ,,Raubvogel* (Adverb oder Substantiv?) nicht
eindeutig festgelegt ist, ebensowenig wie das Tempus (kontinuierliches oder
momentanes Prisens?). Entscheidend jedoch fiir die Deutung der metaphorischen
Assoziationen ist die Kldrung der mehrdeutigen Perspektiven. Abgesehen von der
Perspektive des Ichs, das von der Erde aus das Bild des Raubvogels optisch wahmimmt,

kann es sein, daB die Perspektive eines Raubvogels in der ersten Zeile reprasentiert wird,

7 Barbara Mabee, Erinnerungsarbeit und GeschichtsbewubBtsein: Die Poetik von Sarah Kirsch,
Amsterdam 1989, S.245

8 [Barbara Mabee], ebd.,S.13



metaphorisch gesehen, die der auktorialen Dichterin (im Unterschied zu der des
lyrischen Ichs), die von der allgemeinen (‘eye-of-God') Perspektive aus ihre Erfahrung
der oberen Sphire (der Luft) kundtut. In den darauffolgenden Zeilen des Gedichts wird
das Ich dem Raubvogel bzw. dem Raubhaften entgegengesetzt, nicht aber unbedingt der
allgemeinen oberen Perspektive. Wenn man die erste Zeile als 'Siif} fiir einen Raubvogel
ist die Luft' liest, dann versteht man, daB die Luft fur einen Menschen nicht unbedingt
'sii}’ bzw. frei ist. Daher konnte das sich in der begrenzten Wirklichkeit befindliche Ich
der auktorialen allgemeinen Perspektive der ersten Zeile vielleicht entsprechen, d.h. beide
sind als Menschen nicht frei. Dariiberhinaus spiirt man, wenn man die erste Zeile
anders liest z.B. 'Die Luft ist raubvogel siiB}', die Gefahr, die einem droht, der sich die
Freiheit der oberen Perspektive erlaubt: mit der siiBen Luft ist etwas gewalttitig Brutales
verbunden, mit dem man sich assoziiert, wenn man sich hoch iiber die Sphire der

Menschen hinaus erhebt.

Im Gegensatz zu den Erlduterungen der Kritiker 16t die erste Zeile des Gedichts
vielmehr die Freiheit als die Beschrinkung in Zweifel zichen. Wenn man ein Raubvogel
ist (oder sein mochte), dann ist man freil; sonst, wenn man in diesen Hohen ,,iiber
Menschen und Baumen* kreist, muB man sich vorsehen, damit man nicht zu einem
Raubvogel wird. Ebenso ist das Ich, das auf die Hohenfliige verzichtet und auf dem
festen Boden der sozialen Wirklichkeit bleibt, gefdhrdet und auch der brutalen Gewalt
der oberen Sphire ausgesetzt, weil es riskiert, dem Raubvogel zur Beute zu fallen (siche
die letzten vier Zeilen des Gedichts). Man fiihlt sich beschréankt, aber in gleichem MaBe
mubB man sich selber beschrinken; das Ich ist von der freien oberen Sphare vollig
ausgeschlossen, obwohl dieser Raum dem Raubvogel eigen zu sein scheint ('suif fiir
einen Raubvogel ist die Luft'). Aber es geht hier nicht um den Widerspruch zwischen
Wunsch und Realitdt (wie die Kritiker es meinen), sondern darum, dafl das Ich die
vollige Freiheit bzw. das Raubhafte ablehnt. Das ,,So* der zweiten Zeile des Gedichts
verstarkt diese zwei Deutungen: Einerseits ist es die Rede von den Beschrankungen, die

dem Ich auferlegt werden: 'So frei bin ich nicht', andererseits von denen, die das Ich sich



selbst auferlegt: 'So raubvogelartig kreiste ich nie iiber den anderen Menschen'. In der
dritten Zeile liest sich ,,So" als 'Also' und auf diese Weise werden die zwei
Moglichkeiten zusammengefalt, d.h. eine durch dufleren Zwang bedingte begrenzie

Freiheit und eine innere (moralische) selbstauferlegte Begrenzung der Freiheit.

Die Frage der Freiheit im Kontext des Lebens in der DDR wurde fiir Sarah Kirsch zur
Zeit des Schreibens von Riickenwind (ca. 1974-1976) besonders aktuell. Durch die von
Erich Honecker angeordnete ,,Enttabuisierung der Themen, Sprache und Formen der
Literatur ¢ des frithen siebten Jahrzehnts (ab 1973) entstanden Spannungen zwischen
den Hartnickigen und der SED, auch zwischen Schriftstellern, die dem Status quo ihr
Brot zu verdanken hatten, und Vertretern einer ,,Veranderung des geistigen Klimas im
Lande.“ 10 Diese Spannungen erreichten mit der Ausweisung Wolf Biermanns
November 1976 ihren Hohepunkt. Die Vollstreckung des Urteils gegen den politischen
Liedermacher, bzw. gegen dic Redefreiheit, fiihrte zur offentlichen Polarisierung der
Schriftsteller: ,,Mit der Ausbiirgerung Wolf Biermanns 1976 und den sich daraus
ergebenden Stellungnahmen pro und contra [der] WillkiirmaBBnahmen des Staates kam
es zu ciner Auseinandersetzung wie bis dahin nic zuvor in der Kulturpolitik der
DDR.“1'T Diejenigen, die sich dieser Gewaltausiibung des Staates entgegensetzten,
unterzeichneten eine Bittschrift und wurden demzufolge gestraft (z.B. sie wurden aus
der Parte1 und aus dem Schriftstellerverband ausgestoffen und erhielten ein
Druckverbot). Vierzehn Jahre spdter wurden die Schriftsteller, die die repressiven
MaBnahmen stillschweigend geduldet oder aktiv unterstiitzt hatten, im 'Literaturstreit’
1990 belastet - insbesondere durch die Polemik Frank Schirrmachers (siche seinen
Artikel in der Frankfurter Allgemeine Zeitung: "Dem Druck des héarteren strengeren

Lebens standhalten"; 2. Juni, 1991) und seiner jungen Kollegen, auch zum Beispiel

9 Giinther Riither, Grei Feder Kumpel : Schriftsteller, Literatur und Politik in der DDR
1949 - 1990, Diisseldorf 1991, S.171.

10 [Giinther Riither], ebd., S.171.
11 [Giinther Riither], ebd., $.172.



durch die Enthiillung Wolf Biermanns iiber die Bespitzelung von Sascha Anderson,

Begriinder des oppositionellen Prenzlauer-Berg Lyrikerkreises.

In der bedrohlichen Atmosphire der spdten siebziger Jahren suchte Sarah Kirsch die
Emigration, die August 1977 genehmigt wurde. Sie hatte sich fiir Biermann eingesetzt
und muBte dafiir ithre Mitgliedschaft der SED und auch des Schriftstellerverbands
einbiien. Threm Umzug nach West-Berlin folgte Schweigen iiber die genauen Griinde
fiir thren Abschied von der DDR. Erst nach Jahren lassen sich die Einzelheiten zu
einem Gesamtbild zusammensetzen, das Licht auf ihre Dichtung wirft. Selbst wenn
Kirsch sich selten iiber das politische Leben in Ostdeutschland dufert, (was ihrer
wirklich engagierten Natur allerdings nicht entspricht), sind einige Bemerkungen von
ithr nach der Wiedervereinigung in bezug auf das Problem der Freiheit im Raubvogel-
Gedicht aufschlufireich. In ihrer Stellungnahme zum Kiinstlerischen Verhalten im
Kontext der deutschen Geschichte des zwanzigsten Jahrhunderts scheint Kirsch das
Verhiltnis des im Gedicht erscheinenden Ichs zum Raubvogelartigen zu beschreiben.
Wihrend das Gedicht ein Wesen zeigt, das anscheinend ungebunden hoch iiber der
Welt kreist, plotzlich hinabstiirzt, sich etwas raubt und sich dann ohne Riicksicht auf
Konsequenzen entfernt, wendet sich das Ich im Gedicht von einem solchen Verhalten -
Fernhalten, Ausbeutung und Verantwortungslosigkeit - ab. In einem Gesprich mit Peter
Graves auf dem Hintergrund des (damals) gegenwartigen Literaturstreits, wo dic ganze
‘Institution Kunst' angegriffen und das Verhalten der Intellektuellen und Kiinstler
gepriift wurde, wirft Kirsch manchen ihrer Schriftstellerkollegen in der DDR 'die
Raubgier' vor:
,.Es muB iiber vieles gesprochen werden, denn in der DDR konnte man nach
1945 alles Mogliche ebenso unter den Teppich kehren wie hier. Man hat so
getan, als wiren zum Beispiel die Nazis nur in Westdeutschland, die DDR wire
keimfrei. Das war schon ein Irrtum, und er hat dazu beigetragen, daB die

Verdrangung direkt in den Stalinismus fiihren konnte, und das ist etwas sehr
Gefihrliches. Deshalb finde ich es jetzt wohltuend, daB alles Mogliche gesagt



wird, zum Beispiel auch, wer von den Kollegen fiir die Stasi zu Diensten
-
war.

Sich-Fernhalten, Ausbeutung und Verantwortungslosigkeit, das sind die versteckten
Vorwiirfe, die zwischen den Zeilen zu lesen sind. Dall die Wortmachtigen, die
Intellektuellen und Kiinstler, die im Namen des Volkes Anspruch auf den
gemeinschaftlichen Fortschritt erhoben, sich distanzierten. und die eigentlichen
MiB3stinde in der DDR verschwiegen, fiihrte laut Sarah Kirsch ,direkt in den

Stalinismus® (siche obiges Zitat) bzw. in die grausame Ausbeutung des Volkes.

Das Raubvogel-Gedicht liest sich wie eine Liste von Beschuldigungen, die in den
Bemerkungen Sarah Kirschs und im Verlauf des Literaturstreits gegen die deutschen
Intellektuellen erhoben worden sind. Der Raubvogel identifiziert sich mit der Luft; die
Luft gehort dem Raubvogel ebensoviel wie der Raubvogel der Luft gehort. Der Vogel
bleibt lieber oben. Auf analoge Weise ist der Kiinstler in der ehemaligen DDR lieber
'oben' in seinem geistigen Schaffensraum geblieben - von dem wahren Boden des 'real
existierenden Sozialismus' weit entfernt, aber doch mit dessen Stoff sozusagen 'ernihrt'.
Kirsch vergegenwirtigt diese ideologische Erhabenheit durch die obere Perspektive der
ersten Zeile des Raubvogel-Gedichtes, aber im Widerspruch dazu redet das Ich aus einer
unteren Perspektive (Z. 2). Beide Perspektiven entsprechen Haltungen von Sarah
Kirsch: mit der oberen Perspektive wird die Dichterin gemeint, mit der unteren das
gesellschaftsgebundere Ich (Ich als Mensch). Von der erhabenen Haltung distanziert
sie sich in der zweiten Hailfte des Gedichts. Kirsch weist auf dieses Sich-Fernhalten des
Kiinstlers von der Realitit bzw. vom 'Boden' der sozialen Wirklichkeit in ihrem
Gespriach mit Peter Graves hin:

,,Viele Kiinstler sind nicht ehrlich sich selbst gegeniiber, sie hangen noch
irgendwelchen Glaubensdingen nach. Manche hétten es gerne mit dem

12 Peter Graves, Sarah Kirsch : Some Comments and a conversation. In : German Life & [ etters
44, No. 3, 1991, S. 274.

10



Sozialismus nochmal versucht in der DDR und haben auch dazu aufgerufen und
waren sehr erbittert, als die Bevolkerung das nicht mehr horen wollten. 1 3

Die Bemerkung bezieht sich auf die Zeit unmittelbar vor der Wiedervereinigung, als
manche Intellektuellen noch glaubten, sie konnten in Ostdeutschland noch einmal
vielleicht mit dem Sozialismus experimentieren. Das Volk hatte aber genug davon
gehabt, und die 'Tnstitution Kunst' war machtlos. Also, dic oberen Regionen blieben den
politisch méchtigen, gewalttidtigen, auch den ideologischen, intellektuellen 'Raubvogeln'

nur frei, solange Opposition von 'unten' nicht aufkidme.

Kirsch stellt in ihrem Gedicht die Ausbeutung der menschlichen Sphare dar (der Vogel
raubt sich das, was er braucht). In Zeilen 2 - 5 wird nicht nur auf das rduberische
Verhalten des Kiinstlers angespielt, sondern auch auf den Prozef des Kiinstlerischen
Schaffens. Der Kiinstler, der ,,iiber Menschen und Bdumen* kreist, rei3t das, was er fiir
seine dsthetischen Zwecke braucht, aus dem Zusammenhang der sozialen Wirklichkeit
heraus und entfernt sich wieder, ohne sich weiter zu engagieren. Das heif}t, er ,zieh[t]
was [er] raubte ins Licht/ Und flieg[t] davon durch den Sommer.* Im Gegensatz dazu
pladiert Sarah Kirsch durch das Ich im Gedicht fiir den engagierten Kiinstler, der seine
menschliche und soziale Verantwortung auf sich nimmt. In ihrem Gesprich mit Graves
hélt sie die Kiinstler und Intellektuellen fiir die Zustiande in der DDR vor dem Mauerfall
verantwortlich:
,,Sie hitten bloB ein biBBchen eher aufstehen miissen, nach dieser ganzen Wolf

Biermann Sache zum Beispiel, aber nicht erst im November vergangenen Jahres.
Dann wire in der DDR mehr moglich gewesen und das Land letzten Endes nicht

so hinausgesiecht.” 1 4
Die entgegengesetzten Verhaltensweisen der Kiinstler stimmen mit der Polarisierung der
Intellektuellen angesichts der Enttabuisierung Erich Honeckers iiberein: Einerseits

fiirchteten die privilegierten Vertreter der SED-Direktiven, der 'siie' Himmel wiirde

13 [Peter Graves], ebd., S. 274.
14 [Peter Graves], ebd., S. 274.

11



einstiirzen; andererseits bemiihten sich manche Kiinstler um eine menschlichere
Gesellschaft. Also, die politische Pflicht des Kiinstlers widerspricht der sozialen. Der
Kiinstler wiirde seine Freiheit genieen, wenn er sich von seinem Ich am Boden' 16sen
konnte, wenn auch sein schlechtes Gewissen ertridglich widre.  Deshalb ist der
gesellschaftsgebundene Kiinstler nicht frei, aber er ist auch wegen der selbstauferlegten

Beschridnkung seines Ichs nicht wirklich frei.

Mit dem Fall der Mauer ist nicht nur die Trennung zwischen Ost und West beseitigt
worden, sondern auch die Trennung zwischen der 'oberen Sphire' und der 'unteren
Sphire', d.h. die schizophrene Spaltung zwischen dem politisch gesicherten 'Freiheits-
Raum' des Kiinstlers und dem politisch bedrohten Raum der menschlichen
Alltagsrealitit, der die moralische Pflicht des Kiinstlers als Mensch gilt, ist aufgehoben.
Der Kiinstler ist jetzt 'unten' frei statt 'oben' frei. Mit dem Wort , wohltuend™ !5
charakterisiert Sarah Kirsch die neu gewonnene menschliche, nicht mehr raubvogelartige

Freiheit des Kiinstlers.

15 [Peter Graves], ebd., S. 274.



Der Milan

Donner; die roten Flammen

Machen viel Schonheit. Die nadligen Baume
Fliegen am ganzen Korper. Ein wiister Vogel
Ausgebreitet im Wind und noch arglos
Segelt in Liiften. Hat er dich

Im stidlichen Auge, im nordlichen mich?

Wie wir zerrissen sind, und ganz

Nur in des Vogels Kopf. Warum

Bin ich dein Diener nicht ich konnte
Dann bei dir sein. In diesem elektrischen Sommer
Denkt keiner an sich und die Sonne

In tausend Spiegeln ist ein furchtbarer Anblick allein.

Im Gedicht, "Der Milan",! ¢ entspringen die Bildlichkeit und Assoziationen nicht nur
einem von Sarah Kirsch so bezeichneten 'optischen Einfall' I 7 bzw. einem momentanen
Erlebnis, sondern auch dem allgemeinen, (auf wissenschaltlicher Beobachtung
basierten) Wissen, das den Gegensatz zwischen der auf den Moment angewiesenen,
subjektiven Wahrnehmung und der allgemeinen Erfahrung der gesetzmaBigen Natur ins

BewuBtsein bringt.

Sehr eindrucksvoll 'fallt' das in der ersten Zeile geschilderte Ereignis buchstiblich auf
das Land 'ein: Donner zerrei3t den Himmel und die ,roten Flammen® verzehren die
Baume. Der Semikolon reprisentiert die Stille zwischen dem Schrecken des
Donnerschlags und der Flammenpracht der Zerstorung und ist somit der Mittelpunkt
des beinahe gleichzeitigen Geschehens. Diese augenblicklich suspendierte Zeit markiert
das momentanc Aufheben des gesetzmaBigen Zeitverlaufs, bzw. der Naturordnung, im

BewuBtsein des Beobachters. Die scheinbare Umkehrung der Naturordnung spiegelt

16 Sarah Kirsch Riickenwind, Ebenhausen bei Miinchen 1977, S. 54.

17 Sarah Kirsch, Erklarung einiger Dinge, Ebenhausen bei Miinchen 1979, S. 15.
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sich in der subjektiven Darstellung des ‘akustischen/optischen Einfalls' wider: Das
Flammenlicht wird erst nach dem Donnerschlag wahrgenommen statt umgekehrt, was
eigentlich der Fall ist in einem Gewitter. Nicht der Donner, wie die erste Zeile
suggeriert, sondern der Blitzschlag, der dem Donner vorausgegangen ist und nicht
wahrgenommen wurde, ist die Ursache der Zerstorung. Also gilt das momentan Erlebte,
bzw. Wahrgenommene, nicht der Ursache, sondern der Wirkung des Einschlags. In der
Simultaneitit des momentanen Erlebnisses (vgl. das bloflc Benennen der beiden
wahrgenommenen Ereignisse in der ersten Zeile) wird die Kausalitdt des Geschehens
nicht wahrgenommen. Nach der Stille lauft die Zeit weiter: Die Bewegung in dem Bild
der Baume (,,Fliegen” in Z. 3) und in dem des Vogels (,,Segelt* in Z. 5) deutet auf eine
kausale Verbindung zwischen den zwei Ereignissen hin, im Gegensatz zu dem scheinbar
simultanen Geschehenin Z. 1. Der negative Zeit-Verlauf nach der Stille ist aber durch
das Einmalige, Momentane, das erst in seiner Wirkung im ‘optischen Einfall'
wahrgenommen wurde, bedingt. Diese der gesetzmaBigen Naturordnung
entgegengesctzte Kraft ist die, die die den Naturgesetzen entgegengesetzte Kausalitit des
Zerstorungsprozesses in Gang setzt: Die Baume ,,fliegen® (Z. 3) durch die Wucht des
Brandes, und so wird der Vogel vom Horste aufgescheucht. So wie die Zeit jetzt
vernichtend fortschreitet, so wird der Vogel durch das Aufheben seiner naturgesetzlichen
Funktion auf dem Horste, aus dem Gebundensein an die irdische Sphare befreit. Damit

wird schlieflich der gesetzmiaBige Zusammenhang der Natur zerstort.

Die Naturbilder in den ersten Versen des Gedichts, die das unmittelbare Anschauen der
Zerstorung der Naturzusammenhdange durch die zufdllige, einmalige Kraft des
Blitzschlags mitteilen, beruhen aber auch auf der allgemeinen Beobachtung, bzw.
Erfahrung, der gesetzmaBigen Natur. Die Attribute des Milans, wie Alfred Brehm durch
seine genauen Beobachtungen von der Physiognomie und dem Verhalten dieses Vogels
festgestellt hat, werden durch bildliche Entsprechungen im Gedicht auf die brennenden
Biume iibertragen. Die ,,roten Flammen® (Z. 1) sind den roten Unterseiten der Fliigel

des Milans adhnlich. Die im Boden tief verwurzelten ,nadligen Baume* (Z. 2)
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entsprechen dem tapferen Milan, der laut Brehm ,,meist so auB3erordentlich fest auf dem
Horste [sitzt], daB er sich nur durch einen SchuB vertreiben 1a8t.“ 1 8 Dieser ,,Schuf*
erinnert an den Donnerschlag in Z. 1 und so entsprechen das Vertreiben und das Sich-
Befreien des auBerordentlich mutigen Milans, das laut Brehm ,stets au3erordentlich
rasch und keineswegs immer nach den freieren Seite ! 9 geschieht, dem Bild der durch
diec Flammen zerrissenen, 'fliegenden' Baume in Zn. 2 und 3. Die Bdume werden
‘animiert', d.h. sie "fliegen am ganzen Korper" (Z. 3). Der "wiiste Vogel", der "in Liiften
segelt" in Zn. 3 und 4 1st den nun 'zersausten' Baumen, deren Nadeln durch die Wucht

der Flammen in die Luft 'fliegen’, analog.

Das Bild der in die Luft geschleuderten , 'fliegenden’ Baume und das des Vogels, der
ausgebreitet im Wind* (Z. 4), wie ein Segelschiff "segelt" (Z. 4), suggeriert die
Zerstorung der Naturzusammenhinge, bzw. die Umkehrung der oberen und unteren
Sphéren, selbst wenn der Vogel noch keine Ahnung von den Konsequenzen der
Zerstorung am Boden hat (,,noch arglos* segelt er in Zn. 4 - 5); fiir ihn gilt noch die in
die vier Himmelsrichtungen geteilte Ordnung des Raums, d.h. er fliegt vom Osten nach
dem Westen und umspannt den Norden und den Siiden in seinem scharfen Blick (Z.
6). Im Gegensatz zu den in die Luft 'fliegenden' Baumen, die zerstort werden, hat der
nun autonom gewordene Vogel in seiner hohen, unbedringten Lage beinahe eine
absolute Macht: Er allein kann den Weltraum (Nord, Siid, Ost und West) ordnen, und er
allein kann die auseinandergerissenen Menschen (das Ich im Norden und das Du im
Siiden in Z. 6) in seinem Blickfeld 'vereinigen' (,,Wie wir zerrissen sind, und ganz/ Nur
in des Vogels Kopf* - Zn. 7 - 8). Im Gegensatz dazu scheinen die im Gedicht
befindlichen Menschen, das Ich und das Du in Z. 6 und das Wir in Z. 7, entkriftet zu

sein. Die zwei Kategorien der belebten Natur, die pflanzliche Kategorie (,,Baume* in Z.

18 Johannes Brehm, Thierleben : Allgemeine Kunde des Thierreichs, 1. Bd, 2. Abteilung
Leipzig 1876, S. 692.

19 [Brehm], ebd., S. 692:
,.EntschlieBt er sich endlich, wegzuziehen, so geschieht dies stets auBerordentlich rasch und
keineswegs immer nach der freieren Seite; der gewandte Flieger stiehlt sich vielmehr mit
bemerkenswertem Geschicke auch zwischen den dichtesten Zweigen fort...*.
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2) und die menschlichen Lebewesen (,,wir in Z. 7) werden sowohl durch den Gebrauch
der Mehrzahl als auch durch die Personifizierung der Baume (vgl.: ,.Die nadligen
Baume / Fliegen am ganzen Korper* - Zn. 2 - 3) in eine analoge Beziehung zueinander
gebracht. So wie die Baume jetzt auseinandergerissen werden, so sind die Menschen
schon einer vom anderen auseinandergerissen worden, d.h. das Wir im Gedicht ist zum
raumlich getrennten Ich und Du in Zeilen 5 und 6 geworden. Dagegen erscheint die
Kategorie der tierischen Lebewesen als vereinzelte Kraft in der Form des aus dem

Naturzusammenhang emanzipierten Vogels.

Es geht nicht nur um die Umkehrung des Weltraums, sondern auch um das Autheben
der Gesetze Gottes: Nicht mehr im Auge und im Geist Gottes sind die Menschen eins
(,,ganz* in Z. 7) sondern 'nur' (Z. 8) im physischen Blickfeld des Vogels. In der
Vernichtung des Natur- und Weltzusammenhangs verlieren die Menschen ihre
Herrschaft und so werden sie passiv wie die Biume. Die Baume (Zn. 2 und 3) fritheres
Symbol der lebendigen Totalitidt der Natur - fliegen, aber doch nun wiist und leblos, in
die Luft hinauf. Der Vogel, d.h. das Tienische uiberhaupt, wird jetzt der Herrscher der
Zeit (er bleibt ,,noch arglos® trotz des vernichtenden Zeit-Verlaufs) und des Raums (er
»segelt in Liiften”) und er wird der Allsehende (er sieht in die vier Himmelsrichtungen).
Im Gegensatz zum Baum (cf. 'Lebensbaum') wird der Vogel zum 'wiisten' (Z. 3) Zeichen
der totalen Zerstorung, bzw. Aufhebung der natiirlichen und gottlichen Gesetze (die
Farbe rot, Zeichen des Zerstorerischen, verbindet den Vogel mit der Zerstorung: ,,die
roten Flammen® in Z. 1 sind sowohl mit den brennenden, fliegenden Nadeln der Biaume

als auch mit den roten Unterseiten der Fliigel verbunden).

Die Frage des isolierten Ichs in den hervorgehobenen Zeilen 8 - 10 des Gedichtes
(,Warum/ Bin ich dein Diener nicht ich konnte/ Dann bei dir sein.“) driickt
sowohl die Sehnsucht nach dem 'Du’ (Z. 5), bzw. nach der geistigen Verbundenheit des
Menschengeschlechts, als auch das betriibliche Verlangen nach der Zeit aus, in der das
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Gesetz Gottes noch Giiltigkeit hatte und die Worte des Paulus, wie zum Beispiel in
seinem Brief an die Galater, auf die Seelen der Menschen noch wirkten:

"Thr aber, liebe Briider, seid zur Freiheit berufen; allein sehet

zu, daB ihr durch die Freiheit dem Fleisch nicht Raum gebet,

sondern durch die Liebe diene einer dem andemn. Denn alle

Gesetze werden in Einem Wort erfiillet, dem: "Liebe deinen

Nichsten als dich selbst."
So 1hr euch aber unter einander beif3et und fresset, so sehet zu,

daB ihr nicht unter einander verzehret werdet." 2 ©

Der tierischen ,,Freiheit (vgl.: ,,...beiB3et und fresset...”) d.h. der Freiheit, durch die die
Galater ,,dem Fleisch nicht Raum* geben sollten, der zerstorenden Freiheit, vor der
Paulus warmnt, sind die Menschen der Gegenwart (,,wir” in Z. 7) anheimgefallen. Aus
diesem BewuBtsein heraus ist die Frage in den Zeilen 8 - 10 des Gedichtes eine
rhetorische, die im Negativen und im Konjunktiv gestellt wird: ,,Warum/ Bin ich dein
Diener nicht ich konnte/ Dann bei dir sein.” So driickt sie das BewuBtsein des
Mangels der gegenwirtigen Zeit aus und zugleich das Verlangen nach der
Verbundenheit der Menschen im menschlichen, nicht tierischen Geiste. In den letzten
drei Zeilen des Gedichts 16st ein Bild des Naturraums das redende Ich ab. Der
»Sommer™ (Z. 10) wird als ,elektrisch® bezeichnet (die Elektrizitit nimmt das Bild des
Gewitters in Z.1 wieder auf, und somit wird eine zyklische Form gebildet, die die
Totalitdt des zerstorten Zusammenhangs veranschaulicht 2 1), d.h. die Energie, die im
Universum im Sommer erzeugt wird und die nach dem Naturgesetz eine schopferische
Kraft ist, die die Friichte zur Reife bringt, manifestiert sich "in diesem elektrischen
Sommer" als zerstorerische Blitze. Die Physik der elektrischen Spannungsfelder setzt
sich analog in Beziehung zu der kosmisch vernichtenden, ‘apokalyptischen' Dimension

des Gedichts. Wenn die Spannung zwischen der negativ geladenen Gewitterwolke und

20 Die Epistel S. Pauli an die Galater 5:13 - 15In: Die Bibel, nach der deutschen Ubersetzung
D. Martin Luthers, Berlin 1899, S. 214 (NT).

21 Vgl. die im Gedicht gebildete zyklische Form, die die Totalitit der Vernichtung des
Weltzusammenhangs darstellt, widerspricht freilich Goethes zyklischen Darstellungen der
harmonischen Totalitéit des Weltalls.
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der positiv geladenen Erde zu groB3 wird, entladt sich die Wolke ihrer Elektrizitit, indem
diese den Widerstand der dazwischenliegenden Luft iiberwindet. Die negativen
Zusammenhédnge zwischen den Gegensdtzen im Universum sind ebenfalls zum
ZerreiBen gespannt, anstatt daB sie in den sinnvollen, schopferischen Zusammenhingen
der Weltordnung interagieren. Jetzt in diesem ,.elektrischen Sommer* wird die negative
Kraft vollig entfesselt (vgl. der freigesetzte Vogel); der Ausgleich der kosmischen
Krifte, bzw. die Harmonie oder die Schonheit, (wie in Z. 2 angedeutet wird: ,die
Flammen/ Machen viel Schonheit®), wird aus dem Gleichgewicht gebracht. In dieser
universellen Fragmentierung wird der Zusammenbruch der menschlichen Verhaltnisse
auch vollzogen: Das '"Wir' in der Mitte des Gedichts ist der Vereinzelung schon
verfallen, d.h. das Ich ist von dem Du in den Zeilen 5 - 6 schon getrennt, aber jetzt am
Ende ist das Schicksal des Ichs angesichts der universellen Fragmentierung vollig
bedeutungslos, bzw. nichtig, geworden: ,,.Denkt keiner an sich™ (Z. 11). Das Wir in der
Mitte des Gedichts bildet einen Kontrast zum letzten Wort des Gedichts ,.allein®; das
Du (Z. 5) ist nicht mal in der Ferne vorhanden und das Ich ist zuletzt allein. Das
machtlose, insignifikante Ich steht ,allein® der entfesselten kosmischen Kraft der
»Sonne* gegeniiber. Das letzte Wort des Gedichtes ,,allein bezicht sich sowohl auf
das Ich in seiner Vereinzelung als auch auf die Sonne. Die Sonne, einst die 'ewige'
Quelle des Lichts und der Warme, hat sich jetzt aus ihrem Zusammenhang mit dem
Weltall befreit und nun ,allein® und autonom - ,.ein furchtbarer Anblick" (Z. 12) -
steckt sie die Welt durch ihre tausendfach intensivierte Kraft (vgl. ,.in tausend Spiegeln*

inZ. 12 und ,,die roten Flammen* in Z. 1) in Brand.

Die Bildlichkeit des Gedichtes umfaBt die gesamte hebriisch/christliche Ara vom
Anfang bis zur Auflosung der christlichen Weltordnung in der heutigen Zeit. Das Bild
der brennenden Bdaume in Zn. 1 - 3 ruft die Assoziation mit der alttestamentarischen
Erscheinung des brennenden Busches und mit dem Versprechen Gottes hervor, sein

Volk aus der Sklaverei in Agypten zu retten. 22 Das war die erste Rettung, die aus dem

22 Vgl. 2 Mose 3:2, [Bibel], ebd., S. 59 (AT):
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'Alten Bunde' zwischen Gott und seinem Volke erstand. In der ersten Hilfte des
Gedichtes erscheint im Gegensatz zu einem Engel des Herm, der die Rettung des
Volkes verkiinden soll, ein ,wiister Vogel” - ein Raubvogel - der sich iiber alles
emporhebt und oben an der Stelle Gottes seinen Blick auf die Menschheit hinabwirft
(vgl. Ps: 66,7, 8: ,Er herrscht mit seiner Gewalt ewiglich, seine Augen schauen auf die
Volker). Die brennenden Baume sind nur ein Zeichen des Kommens des Vogels
(vgl. die Baume entsprechen bildlich dem Milan) und der kiinftigen Zerstorung der
Menschen und der Welt (vgl. die Verbindung zwischen den beiden Kategorien der
lebenden Natur, Baume und Menschen, und die komplete Zerstorung der einen und
begonnene Zerstorung der anderen; die Flammen in Z. 1 werden in Z. 12 zu einem
kosmischen Feuerball, bzw. einer autonomen Kraft, die, ,,in tausend Spiegeln™ verstirkt,

den apokalyptischen Weltbrand herbeifiihrt).

Die zweite Halfte des Gedichts entspricht der zweiten Rettung des Volkes Gottes (im
'Neuen Bund') durch den Tod Christi, d.h. durch seine Verklarung, die Jesus selbst
verkiindete: ,,Die Zeit ist kommen, dal3 des Menschen Sohnes verkliret werde.“ 23 Auf
diese Weise gab Christus nicht nur die Zerstorung bekannt (,.Jetzt gehet das Gericht

tiber die Welt; nun wird der Fiirst dieser Welt ausgestolen werden.” 2 4), sondern auch

wund der Engel des Herrn erschien

ihm in einer feurigen Flamme aus

dem Busch. Und er sah, daB der Busch
mit Feuer brannte, und ward doch

nicht verzehret...*;

auch: 2 Mose 3: 7 - 8, [Bibel], ebd., §. 59 - 60:

Gott verspricht seinem Volke:
»--.1ch habe
gesehen das Elend meines Volkes in
Agypten, und habe ihr Geschrei gehoret
iiber die, so sie dringen; ich
habe ihr Leid erkannt,

und bin hiernieder gefahren, daf
ich sie errette von der Agypter Hand,
und sie ausfiihre aus diesem Lande in
ein gut und weit Land, in ein Land,
darinnen Milch und Honig fleuBt...*.

23 Evangelium S. Johannes 12: 23, ebd., S. 121 (NT).
24 Johannes 12: 31, ebd., S. 121.
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das Versprechen Gottes: ,,Wer mir dienen will, der folge mir nach; und wo ich bin, da
soll mein Diener auch sein. Und wer mir dienen wird, den wird mein Vater ehren.* 2 5
Von der Liebe Gottes zu dem treuen Diener geht auch die zwischen menschliche Liebe
aus, der die oben zitierten Worte von Paulus gelten. Nach der Darstellung im Gedicht
haben die Menschen einander durch die Liebe nicht gedient (vgl. die Klage des Ichs in
Zn. 8 - 10). Die Menschen selber haben sich vom humanen Geist abgewandt; das
Schone verherrlicht das Wahre bzw. den gottlichen Geist nicht mehr, sondern die Krifte
der Zerstorung: 'die Flammen / Machen viel Schonheit' (Zn. 1 - 2). Am Ende des
Gedichts ist diese ,,Schonheit™ ,.ein furchtbarer Anblick.” Jetzt 1st die apokalyptische
Auflosung der sinnvollen Weltordnung gekommen, aus deren Wucht das Ich nicht mehr
gerettet werden kann. Aus dem Donner in der ersten Zeile des Gedichtes spricht dem
Menschen von heute nicht mehr der Engel an, der das ewige Leben im gottlichen, bzw.
humanen Geist bietet, sondern die tierische Macht der Zerstorung, die die endgiiltige

Auflosung und Vernichtung der Welt verkiindet.

25 Johannes 12: 26, [Bibel], ebd., S. 121 (NT).
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Der Meropsvogel

Der grofie

Sehr schone Meropsvogel

Fliegt schon im Friihjahr kaum zeigt sich ein Blatt
Davon in den Siiden wo Schatten

Hochst senkrecht fallen der Stein

Warm wie meine Augen-Blicke auf ihn

So hab ich gelemt: groB ist er stark schon wie

Ein Mensch und weil3 man von ihm

Hort die Sehnsucht nicht auf. Er fliegt doch er sieht

Fliegend zuriick, er entfernt sich, nihert sich trotzdem.

Uber die Augen. Das Blut. Zum Herzen. 0 schone Sage! Ein
Springen von Stein zu Stein; Hoffnung

Wo Raum und Zeit sich

Zwischen uns legen. Und kommt er wieder? Er kommt.
Herangesehnt zuriickgewiinscht erwartet erwartet

So blickt er fliegend zuriick, mich nicht an.

Er naht er entfernt sich.

Das Gedicht, "Der Meropsvogel", 2 ¢ entwickelt sich aus einem Kern der immer wieder
erlebten Erfahrung, im Gegensatz zu der unmittelbar beobachteten, momentanen
Erfahrung, die einem von Sarah Kirsch genannten, spezifischen 'optischen Einfall' 27
entspricht. Das naturgetreue Bild in den einleitenden Zeilen des Gedichtes stellt mehr
als eine Beschreibung des Vogels dar: Es bringt das durchs immer wieder Erlebte
erworbene Wissen der Menschen um die Naturgesetze zum Ausdruck. Das Verb
"fliegt" (Z. 3) ist im iterativen Prisens, der Flug des Meropsvogels ,.in den Siiden* (Z.
4) wiederholt sich jedes Jahr, und der Hinweis auf den Jahreszyklus: ,,schon im

Friihjahr kaum zeigt sich ein Blatt* (Z. 3) bringt das GesetzmaBige, Wiederkehrende

26 Sarah Kirsch, Riickenwind, Ebenhausen bei Miinchen 1977, S. 37.

27 Sarah Kirsch, Erklirung einiger Dinge, Ebenhausen bei Miinchen 1979, S. 15.
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der natiirlichen Weltordnung zum BewuBtsein. Dal3 der Meropsvogel zum Briiten zu
der dquatorialen Heimat im Siiden hinfliegt, ,,wo Schatten/Hochst senkrecht fallen” (Zn.
4, 5) und der Stein "warm" (Z. 6) ist, gehort ebenfalls zum allgemeinen menschlichen
Wissen. 28 In Zeile 6 geht das Gedicht vom Wissen um das gesetzmiaBige Verhalten
des Vogels zu der eigenen Erfahrung des sprechenden Ichs iber, d.h. zum
Nachempfinden des sinnlichen Genusses des immer wieder erlebten, aber nur fliichtigen
Anblicks des Merops: Die ,,Augen-Blicke" in Z. 6 deuten nicht nur auf das Physische
bzw. auf den sinnlichen Eindruck hin, sondern auch auf die Verginglichkeit des

Moments im Gegensatz zum dauerhaften Naturgesetz.

Die augenfallige Liicke im Textbild zwischen Z. 6 und Z. 7 des Gedichtes entspricht
beinahe raumlich dem Ausdruck der abgeschlossenen Zeit (das Verb ist im Perfekt) am
Anfang der 7. Zeile (,,So hab ich gelernt*); das ,,So* bezieht sich auf das Wissen um
das gesetzmaBige Verhalten des Meropsvogels in den ersten sechs Zeilen des Gedichts,
aber der Doppelpunkt, der auf das Darauffolgende hindeutet, weist auf das hin, was das
Gelemnte dem Ich eigentlich bedeutet. Das tradierte, objektive Wissen angesichts der
eigenen, voriibergehenden (bzw. schon vergangenen) Erfahrung des Ichs wird leicht
abgewandelt (vgl. Zn. 1 - 2: , Der schone / Sehr grole Meropsvogel®, Z. 7: ,,groB ist er
stark schon®). Diese abgednderte Wiederholung der Zeilen 1 und 2 in der 7. Zeile
verdeutlicht wie die Sprecherin aufgrund der eigenen fliichtigen Erfahrung das gelemte
Wissen subjektiviert und emotionalisiert. In Verbindung mit dem Vergleich in Z. 8
(,,...wie ein Mensch*) wird die Steigerung von dem erinnerten dsthetischen GenuB (s.
Zn.1 - 2) zu dem erotischen Verlangen (vgl. die Intensivierung des Reizes, Z. 7: ,,stark
schon®), bzw. zum Aussprechen der "Sehnsucht" in Z. 5 verdeutlicht. Es stellt sich im
Text klar heraus, daB selbst das Wissen von dem Vogel - nicht einmal die unmittelbare

Erfahrung, die jedoch dem Wissen den personlichen Bezug verleiht - Konsequenzen

28 Alfred Brehm, Thierleben: Allgemeine Kunde des Thierreichs, 1. Bd., 2. Abteilung, Leipzig
1878, S. 322: ,In Wirklichkeit diirften die wandernden Scharen nicht vor Ende September in

ihrer Winterherberge und dieselbe schon im Mirz wieder verlassen.”
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hat: "und weil3 man von ihm / Hort die Sehnsucht nicht auf.“ (Zn. 9 - 10). Das heif3t,
dem Wissen entspringt ein Glaube (vgl. den Vorgang: das Wissen wird durch das
Genieflen der ,,Augen-Blicke" in Z. 6 'verinnerlicht’; das Wissen um den Vogel wird
durch das subjektive Gefiihl abgewandelt und der Vogel wird durch den Vergleich in
Zn.7 - 8 vermenschlicht). In den Zeilen 9 - 10 glaubt das Ich, der wegfliegende, aber
zuriicksehende Meropsvogel habe an seinem Schicksal teil: ,,Er entfernt sich, ndhert sich
trotzdem®. Indem das eigentliche, physische Sich-Entfernen des Vogels (,,Er fliegt™)
dem Naherkommen dessen 'Bildes' im Gefiihl entgegengesetzt wird (cf. die Steigerung
des Genusses, die Personifizierung und die ersehnte Aufmerksamkeit des Meropsvogels
auf das Ich), wird zugleich ein Gegensatz zwischen dem Wissen und dem Glauben, d.h.
der Gegensatz zwischen dem eigentlichen Verhalten des Vogels und dem
gefuihlsbedingten Verhdltnis zu ithm deutlich. Das Zuriicksehen (nicht Zuriickblicken)
des Vogels ist ein physischer Akt und eigentlich nicht nach einem bestimmten
Empfanger des Blicks gerichtet, aber das Ich bezieht das Zuriicksehen auf sich;
ohngeachtet der wirklichen Gleichgiiligkeit des Merops prigt sich das Ich, das die
warmen ,,Augen-Blicke” (Z. 6) noch im Gefiihl geniefit, das Bild des Vogels um so
tiefer ins Herz ein, je weiter er sich von ihr entfernt. Die Vennnerlichung der sinnlichen
Erfahrung und des Wissens um das gesetzmibBige Verhalten der schonen 'Erscheinung',
die im Vergleich in Z. 6 zum Ausdruck kommt: ,,Warm wie meine Augen-Blicke auf
ihn“, wird in Z. 11 als ProzeB Schritt fiir Schritt veranschaulicht: ,,Uber die Augen. Das
Blut. Zum Herzen“. Das heilit, die Augen-Blicke (Z. 6) entziinden das Blut (s.
»Warm" in Z. 6), das erhitzte Blut belebt den sinnlichen Genu8 wieder und erregt auch
das mystische, seelische Gefiihl, d.h. den Glauben tief im Herzen. Wihrend die
fliichtigen Augenblickserfahrungen des Ichs ihre Bestdtigung im tradierten Wissen
finden, wird die subjektive Gefiihlsreaktion des Ichs durch die tradierte Sage (Ausdruck

uralter menschlicher Erfahrung ) bestitigt: ,,O schone Sage!“ (Z. 11).

Die ,,Sage” weist auf den Mythos von Meropis hin, der die tierische Indifferenz

gegeniiber dem unertraglich schmerzlichen Verlangen nach seinem verlorenen Weibe,



Ethemea, dadurch gewann, dal Juno, die ithn bemitleidete, thn in einen Vogel
verwandelte, damit er in veranderter Gestalt nichts mehr von seinem Weibe wissen
wiirde. 29 In dem Gefiihlsrausch scheint das Ich die Entsprechungen zwischen der
eigenen Situation und dem Mythos - und somit auch die Wamzeichen - nicht zu
beachten: Die Konsequenzen des Wissens von dem Vogel fiir das Ich ist angesichts der
Gleichgiiltigkeit des Vogels die hoffnungslose Sehnsucht nach dem Unerreichbaren,
Schonen. Die Sprecherin versucht durch ihre Vorstellungskraft (vgl. Z. 7 und Z. 8), den
Vogel wieder in menschliche Gestalt zuriickzuverwandeln. Geldnge ihr dieses, wiirde
nicht die Sage von Meropis und Ethemea, sondern die Sage von Orpheus und Eurydike
gelten (wie das Motiv des Riickblicks suggeriert). Aber das, was die Gotter verordnet
haben, kann nicht das stdrkste menschliche Verlangen aufheben. Der Meropsvogel
bleibt in der Gestalt eines Vogels und sein Riickblick, der keinem geliebten Menschen
gilt, ist kein Ubertreten der gottlichen Bedingung: Seine Eurydike ist ohnehin der Macht
der Unterwelt verfallen. Dessenungeachtet ist es aber doch die Unerreichbarkeit des
Schonen (in der d@uBeren Realitiat), die das verinnerlichte Ziel in 'greifbare’ Nahe zu

riicken scheint.

Schon am Eingang des Gedichtes 14t der subjektive Vergleich (cf , der Stein/ Warm wie
meine Augen-Blicke auf ihn..”), mit dem die Sprecherin ihre knappe,
interpunktionslose, sachliche Wiedergabe des gelernten Wissens abschlie3t, erkennen,
daf sie glaubt, die Warme, die im Innen- und AuBenraum erzeugt wird, die Kraft sei, die
die Gegensitze in Verbindung zu bringen vermag (cf das Bestindige des Naturraums -

,»Stein® - und das Fliichtige der zeitlichen Erfahrung des Ichs - ,,Augen-Blicke*) und

29