HEINZ ROLLEKE:

GEORG HEYM

«Mit wem kampfe ich eigentlich? Wo ist dieses Scheusal, das sich mir niemals stellt?
Vielleicht giebt es Menschen, die durch einen Irrtum des Schicksals in eine falsche Zeit
gestellt worden sind.» Diese Gedanken, die Heym am 10.November 1911 seinem Tagebuch
anvertraute, lassen das von ihm selbst und von manchen seiner Interpreten aufgestellte
Schema fragwiirdig werden, nach dem auch dieser junge Dichter vornehmlich oder gar
ausschlieBlich mit seinem Werk gegen eine morbide Umwelt und eine verhaf3te Viterwelt
angetreten sei; denn diese Welt lieBe sich wohl ohne weiteres, zum «Scheusal» personifiziert,
bekdmpfen. Gewill, Heym haBite die als «faul 6lig und schmierig» empfundene
Vorkriegssituation (Tagebucheintragung vom 6.Juli 1910), er wollte Rache an den <Mdrdern
seiner Jugend) nehmen (12.Januar 1907), er verachtete griindlich «Philistermoral» und
«Mitmensch-Philister» (25. Mai 1906, 16. September 1911), er spottete iiber die
Kompromifller > Rilke und George (10.Dezember 1911), und die Aversion gegen die
politische, gesellschaftliche und kiinstlerische Konstellation seiner Zeit hat er in seinem
Tagebuch friiher, riicksichtsloser und umfassender ausgesprochen als sonst irgendeiner, - und
dennoch: diese Verachtung und diesen Zorn wird man kaum mit Recht als Katalysatoren
seiner grofiten Dichtungen bezeichnen konnen. Die Not der Einsamkeit, die Qual des
Alleinseins, zu der ihn - wie er glaubte - seine Zeit verdammt hatte und von der fast jede Seite
des Tagebuchs bewegendes Zeugnis ablegt, hat letztlich nur sein SelbstbewuBtsein und sein
Bekenntnis zum Dichterberuf stirken konnen: «Ich kann 3mal Egoist sein, ich muB3 es sein, ...
denn die Welt in mir ist 100mal mehr wert, als alle anderen. Sie schaffen ja doch nichts. Aber
ich muB3 schaffen.» (2. Oktober 1906) Es unterscheidet Heym gerade von manchen seiner
expressionistischen Zeitgenossen, daf3 sich sein Werk keineswegs im Angriff auf das
Biirgertum erschopft. Er hat die oft berufene Kluft zwischen Kiinstler und Biirger kaum je
einmal ernsthaft prononciert. Und was er zundchst seiner Zeit anlasten wollte, das mufte er
schon bald als sein eigenstes Problem erkennen, indem er den eingangs zitierten Kampf
schlieBlich in sich selbst ausbrechen sah, - kiinstlerisch schon ldngst vorweggenommen, ehe
das Tagebuch unter dem 20.November 1911 die erregten Sétze festhilt: «Jetzt habe ich den
Kampf. Denn meine Phantasie ist gegen mich aufgetreten und will nicht mehr wie ich will.
Meine Phantasie, meine Seele, sie haben Angst und rennen wie verzweifelt in ihrem Kifig.
Ich kann sie nicht mehr fangen.»

Acht Wochen vor seinem pldtzlichen Ende spiirt Heym den Gegner in der eigenen Brust, den
er vergeblich auBler sich zu stellen suchte: das Gefiihl einer mysteridsen Angst, das durch
nichts mehr zu beschwichtigen ist. Dal mit dem inzwischen errungenen Einfluf3 auf die
literarische Offentlichkeit und mit der GewiBheit kiinftigen Ruhms, die er friiher allein zu
erstreben schien, seinem eigensten Problem nicht beizukommen sei, hatte er klar erkannt.
Denn er, der zuvor angesichts seiner scheinbar ausweglosen Situation als Dichter in solcher
Zeit bang fragte: «wo geht der Weg nun hin?» (27.Dezem.ber 1909), und der sich trostete, als
erste 0ffentliche Erfolge angebahnt wurden: «meinen Weg werde ich schon irgendwie finden»
(18. November 1910), muf3 sich nach seinen besten Gedichten und allseitiger Anerkennung in
seinem neuen Tagebuch mit dem lapidaren Satz vorstellen: «Georg Heym. Der nicht den Weg
weiBl.» (10.Dezember 1911)

Weglos ist jedes Leben. Und verworren

Ein jeder Pfad. Und keiner weil3 das Ende,

Und wer da suchet, daB3 er Einen fande,

Der sieht ithn stumm, und schiittelnd leere Hiande.



(«Mitte des Winters»)

Wo gehen die Wege hin? Ach, wie dunkel ist jeder Sinn.
(«Wo gehen die Wege hiny)

Also wird man in der Zeitsituation nur eine mittelbare Vorbedingung der Heymschen
Dichtung sehen diirfen, insoweit ndmlich, als sie den jungen Menschen abstiel3, seelisch
vereinsamen lief und ihn auf diese Weise ganz auf sich zuriickwarf. Wie der von ihm
hochverehrte Kleist hatte Heym mit Recht von sich sagen konnen, dafl ihm in Wahrheit «auf
Erden nicht zu helfen war»: «Alles ist wirr, und einsam, und zerlaufen. / Denn das dunkele
Leben ist liberméchtig.» («Die Biicher»)

«Ich weiB} nicht mehr, wo mein Weg hingeht ... Jetzt ist alles dunkel, auseinander, zerstreut...
von rechts wegen miifite das unmittelbar zum Wahnsinn fithren. Am liebsten wire ich, man
denke sich, Kiirassierleutnant, - heute - und morgen wére ich am liebsten Terrorist... Es hétte
fiir mich nur einen Platz gegeben, wo ich mich wohlgefiihlt hétte, ich hitte ein Kaiser sein
miissen.» (9. Oktober 1911) Der abschlieBende dreifache Irrealis dieser Formulierung spricht
fiir sich. Das Gefiihl totaler Vereinsamung schldgt zwar in den imperatorischen Gestus seiner
Dichtung um, die er aber trotzdem schonungslos «ein sehr kiimmerliches Surrogat fiir die Tat
und fiir das Leben» (7. Dezember 1910) nannte.

Uber das bei Tagebiichern zu erwartende MaB hinaus lassen Heyms Aufzeichnungen
erkennen, daf3 er ausschlieBlich mit sich beschiftigt war, da3 ihn Umwelt, Liebschaften,
Freunde, Verwandte, Vorgesetzte, Gegner, Beruf und sogar die Dichtung nur so weit
interessierten, wie sie seine eigene Personlichkeit beriihrten. Alles wird in die Perspektive
eines ins Ungeheure iibersteigerten Subjektivismus gestellt; nichts steht um seiner selbst
willen da, es gibt kaum Ansitze zur Objektivitit. Auf diesem Hintergrund wird man die
Dichtungen Heyms betrachten kdnnen - nicht im Sinn psychoanalytischer Dechiffrierung oder
biographischer Relativierung seiner Werke, wie man es anhand des Tagebuchs schon zu oft
versucht hat, sondern unter der Voraussetzung, da3 Ausgangspunkt und Problematik sowohl
der Selbstreflexionen wie der Dichtungen dieselben sind. Wie die Heymschen
Tagebuchnotizen ausschlieBlich den einen gidnzlich ichbezogenen Aspekt zeigen, so bannt der
Dichter gewaltsam alles in seine ureigenste, gebieterisch festgelegte, kaum je verdnderte
Perspektive. Unwandelbar wie diese Sehweise hélt sich die kiinstlerische Form durch: die
Sprache (unindividueller Wortschatz, blockhaft wuchtige Syntax) sowie das rhythmische und
strophische Grundschema (fiinthebige Jambenverse, durch immer gleiche Reime fest zu
Vierzeilern verbunden). Wie ein Alp legt sich unentgehbar die Grundstimmung solcher Verse
als dumpfe Monotonie, grauenhafte Ode, dimonische Langeweile auf das Gemiit des Lesers;
schon die Zeitgenossen Wolfsohn und Hard empfanden Heyms eigenen Gedichtvortrag als
«einformig, eintonig, dunkel und befehlend». Dem Vereinsamten wird alles gleich-giiltig, was
nicht ihn selbst betrifft.

Diese Situation bestimmt nicht nur die Themen, sondern auch die Diktion seiner Dichtung.
Der Monotonie der Verse, den isolierten parataktischen Aussagen entspricht die randscharfe
Kontur der Bilder:

Laternen wurden durch die Nacht geschwungen,
Und einen Toten trug man uns vorbei.

Er war im ewig grauen Einerlei

Vor Langeweile wie ein Pilz zersprungen.

(«Die Holle I»)



Anscheinend unbeteiligt wird die Vision eines Infernos vorgetragen, das seltsam von
herkdmmlichen Hollenvorstellungen abweicht. Vergleicht man diese Strophe etwa mit den
der Dichtung als Motto vorangestellten Versen Grabbes, so diirfte die Eigenart des
Heymschen Gedichts deutlicher und sogar ohrenfillig werden:

Und Finsternis bedeckt die weiten Rdume,
Als hitte sich der Satan aufgerichtet

Und wiirfe seinen Schatten durch das All.
(Herzog Theodor von Gothland)

Grabbe geht es um die Evozierung eines pathetischen Grauens. Der an den Anfang der
Genesis gemahnende Einsatz und die nur in den Dimensionen des Weltalls zu fassende
Riesengestalt des Bosen faszinieren und erschrecken zugleich, entsprechen einander in ihrer
gewollten Wucht. Von der Intensitdt, mit der Grabbe die Worte «Satany, «aufgerichtet» und
«Schatten» rhythmisch herausstellt, um gewaltig drohende Damonie ins Wort zu bannen, ist
bei Heym gerade nichts zu spiiren, denn Eintonigkeit (im doppelten Wortsinn) bestimmt
Inhalt und Form seines Gedichts in gleicher Weise und durchaus. Die unpersonliche
Passivform, die in spéteren Gedichten immer mehr dominiert, beldft die Lichterscheinungen
in seltsamer Isolation; es wire sinnlos zu fragen, wer sie bewirkt: eines der unzdhligen
isolierten Phanomene im Werk des Dichters, das als Detail einer offensichtlich sinn- und
zusammenhanglos gewordenen Welt vor dem Leser erscheint. Ebenso unbestimmbar und
unwesentlich bleibt, wer mit «uns» gemeint ist. Der Tote gar, dessen Aufzug ohne
Erschiitterung und nur gleichsam beildufig wahrgenommen und vorgestellt wird, wirkt durch
den pejorisierenden Bildvergleich eher grotesk als beangstigend oder mitleiderweckend. Das
Schicksal eines Menschen und selbst die Schrecken des Infernos sind in dieser dichterischen
Welt unerheblich geworden; es herrschen ausschlieBlich «Einerlei» und «Langeweile», die
einzigen Worte innerhalb der Strophe, die zwei Hebungen tragen und sich so - wenn auch nur
matt - vom miiden Auf und Ab der Jamben abheben.

«Es ist alles so langweilig ... alles grau in grauy», vermerkt das Tagebuch bereits viereinhalb
Jahre vor der Niederschrift dieses Gedichts (30. Mai 1907): die Probleme und ihre
Bezeichnungen bleiben konstant. Graues Einerlei, Eintonigkeit, Langeweile - Leitworte und
Zentralthemen der Heymschen Dichtungen und Schriften - sind aber keineswegs, zumindest
nicht in erster Linie, Akzidenzien seiner Zeit, vielmehr Charakteristika seiner eigenen
Befindlichkeit. Schon friih hatte der Dichter Einsamkeit als sein selbstgewihltes Schicksal
erahnt:

Was lieB mich in der Ode stranden,
An dieser ungeheuren Wiiste,

Der Menschheit Ozean versanden,
Der mich verschlug an diese Kiiste?

Und dennoch, dennoch ganz allein!
Nicht mehr verlangt's mich Teil zu bleiben.
(«In der Ode» 1905)

Dal} er so sehr Baudelaire bewunderte, mag vor allem in der Gleichgestimmtheit begriindet
sein, die den groBen Lyriker lange vor Heym erkennen lie3, wie «der Zorn oder der verletzte
Hochmut schweigen und die Verachtung fiir die Dinge der Erde in vollige Gleichgiiltigkeit
iibergeht» («Uber Suspiria de profundis von Thomas de Quincey»). «Le monde, monotone ...
un desert d'ennui!» («Le Voyage») ist das dichterische Resiimee solcher Haltung. Heyms



Gedicht «Die Wanderer» legt ausdriicklich Bekenntnis zu dieser Erfahrung, zur Nachfolge
Baudelaires ab, was schon duf3erlich aus der Reimbindung «Wiistenei»-« Einerlei» erhellt:

Endloser Zug, wie eine schwarze Mauer,
Die durch die Himmel lduft, durch Wiistenei
Der winterlichen Stidte in der Trauer
Verschneiter Himmel, und dem Einerlei

Der Riesenfldchen, die sich fern verlieren
In endlos weilles Weil3 am fernen Saum.

Der Status viatoris des Menschen, einst gldubig als sinnvoll bejaht, ist zur ziel- und sinnlosen
Wanderschaft durch erstarrte 6de Wiisten- und eintonige Winterlandschaften geworden. In
dieser Welt bleiben Erde und Himmel in flirchterlicher Monotonie ununterscheidbar; denn
auch «hinter den Wolken ... da ist alles Stein, taub hohl und leer» (Tagebucheintragung am
26.Juni 1910).

Die Menschen sind dieser Landschaft wesensverwandt; unindividuell, erstarrt, gleichen sie
einer sich ins Endlose verlierenden < schwarzen Mauer >. Die Schluf3folgerung aus solcher
Erkenntnis gemahnt buchstiblich an Baudelaire: «Nichts steht dem Menschen mehr an, als
Leid und Weinen. Und dazwischen die Langeweile, Langeweile.» (27.Dezember 1909) Um
die Welt als desert d'ennui durchschauen zu kdnnen, bedarf es der Ausnahmestellung des
Dichters. So spricht denn auch eine spétere Tagebuchnotiz (16. Oktober 1911) das Gefiihl
aus, zu den «hoheren Menschen» zu gehdren, von denen Stendhal gesagt hat: «Voller Ekel
stehen sie vor den Dingen vor der Leere des gewohnlichen Lebens krank am Reichtum ihrer
Seelen.» «Stendhal hat mich vorausgeahnt» - mit diesem Wort stellt Heym sich schlielich
ganz bewuf}t in die Reihe der Reprédsentanten moderner Melancholie, die mit Chateaubriand
begonnen hatte. Zwar reicht die Skala der aus solcher Grundhaltung erwachsenen Dichtungen
vom feinnervigen Dekadenzimpressionismus bis zur gewaltsamen Zornexpression,
gemeinsam ist diesen Dichtern jedoch, daB sie ihre Zeit als langweilig, eintdnig, gleichgiiltig
und damit als untergangsreif erkennen. Die ausweglose Monotonie wird fiir Heym zum
Charakteristikum des Lebens schlechthin; sie vermag selbst der Tod nicht mehr zu
erschiittern:

Zu leben ohne Freude, und zu sterben

Zu faul, so wilzen sie im Sand herum,

Und hoffen, wie die Quallen zu verderben,

Die auf den Steinen schmelzen, sanft und stumm.
(«Die Holle IVy»)

Der pejorisierende Vergleich der Sterbenden mit niederen Pflanzen (Pilz) oder Tieren
(Qualle) bietet sich aus solcher Perspektive an: fiir Heym hat der Mensch, in der Sinnlosigkeit
dieses Lebens befangen, seine eigensten Qualitdten verloren, die Fahigkeit zur Sprache und
zur Freude. Dieses Leben ist vom Tod nicht mehr wesentlich unterscheidbar:

Und ewig stumpfer Ton von stumpfem Sein
Eintonig kommt heraus in Stille matt.

Gebiren, Tod, gewirktes Einerlei,
Lallen der Wehen, langer Sterbeschrei,
Im blinden Wechsel geht es dumpf vorbei.



(«Die Stadty)

Wieder sind die Leitworte «eintdnig» und «Einerlei» deutlicher betont; die schwebende
Betonung des Wortes «Lallen» akzentuiert die Sprachlosigkeit des Menschen ebenso wie die
beiden Hebungen auf dem SchluBwort der vorletzten Zeile. Das Lallen und der Schrei,
unartikulierte, fast schon unmenschliche Laute an den Grenzen der Existenz, werden allein
noch horbar. Im Einerlei des Lebens werden sie eintonig, voneinander und vom dumpfen und
stumpfen Ton des Daseins nicht unterschieden. Geburt und Tod sind gleich-giiltig, sie folgen
nicht nacheinander, sondern wechseln blindlings. Der blinde Wechsel der Bezugspunkte des
menschlichen Lebens 1d6t Geburt und Tod ineinander gerinnen, eins werden (was etwa die
Totgeburt im Gedicht «Die Ddmonen der Stadte» in einem graBlichen Beispiel
veranschaulicht). Das Leben erstarrt und gleicht mehr und mehr dem Tod, die Zeit steht still.
Die Ichbezogenheit, die Heyms Aufzeichnungen und Dichtungen so unverkennbar pragt, 143t
die Welt und das Leben als einerlei, gleichgiiltig, eintonig und damit als langweilig, das heil3t
im eigentlichen Sinn als zeitlos erscheinen. Das Leben ist nicht mehr in die Zukunft ge6ffnet;
vielmehr kreist es sinnleer in sich selbst. Die Vorstellung monotonen Kreisens ohne
Fortschritt, ohne Ziel ist daher bezeichnenderweise bei Heym sehr haufig nachzuweisen:

Die Pappeln stehen gegen den Himmel still.
Die Menschen gehen schattenhaft im Kreise,
In leerer Wege ausgetretnem Gleise.

(«Die Menscheny)

Die Gefangenschaft im Stillstand der Zeit, in der die Menschen schon den Unterweltsschatten
gleichen, das Gebanntsein («Gleise») in die ewig gleiche («ausgetretne») Bahn, ist hier ins
Allgemeine ausgeweitet; hiell es doch zuvor unter dem Titel «Die Gefangenen I»: «Sie
trampeln um den Hof im engen Kreis», und hatte doch der Dichter die Befangenheit in
monotoner Zeitlosigkeit an sich selbst als bedngstigendes Erlebnis erfahren: «Mein Gehirn
rennt immer im Kreise herum wie ein Gefangener, der an die Kerkertiir haut.» (28. Mai 1911)
Wie sich ein Gefangener nicht sinnvoll und zielgerichtet bewegen kann, sondern in seinem
Gefédngnis zu immer gleichem Kreislauf verurteilt ist, so erscheint Heym das Dasein
iiberhaupt: ein sinnleeres Kreisen, in dem das Gefiihl fiir ein geordnetes Nacheinander in der
Zeit ginzlich verlorengeht und der Stillstand der Zeit alles in ein gleichformiges und
umkehrbares Nebeneinander bannt. «Alles war schon einmal. Und es kehrt wieder um.» («Mit
den fahrenden Schiffen», I.Fassung)

Die uniiberschatzbare Bedeutung dieser Einsicht fiir seine Dichtung hatte Heym bereits am
2i.Juli 1910 in seinem Tagebuch formuliert: «Ich glaube, dal meine GrofBe darin liegt, daB3 ich
erkannt habe, es gibt wenig Nacheinander. Das meiste liegt in einer Ebene. Es ist alles ein
Nebeneinander.» Diesem umfassenden BewuBtsein (dessen Formulierung nicht zufillig an
Lessings Ausfiihrungen «iiber die Grenzen der Malerei und Poesie» im Laokoon erinnert)
entspricht es, dal Heym so oft iiber seine fehlende malerische Begabung klagt; denn daf3 er
den Farben und Dimensionen seiner Visionen dichterisch gerecht zu werden vermochte, steht
auBBer Zweifel. Was er in stets neuen Versuchen und Entwiirfen zu erzwingen suchte, war die
simultane Darstellung der Erscheinungen, in der nicht mehr ein sinnvolles Nacheinander des
Zeitablaufs, sondern ein zeitloses Nebeneinander und Ineinander, als das thm die Welt
erschien, sichtbar werden soll. Heym spiirt immer deutlicher, daf3 die von ihm zunéichst
tibernommene und kaum weiterentwickelte dichterische Bildersprache jene Simultaneitét
nicht zu leisten vermochte. Und dieses Ungeniigen an der eigenen Kunst, die mit ihren
tiberkommenen Mitteln seiner Weltauffassung nicht entsprechen konnte, hat den einzig
gravierenden Wandel im Werk Heyms bewirkt, einen Wandel, der berechtigt, Heym einen



Expressionisten zu nennen, was er seiner Sprach-, Vers- und Gedichtform nach nicht ist und
wohl auch nicht sein wollte.

Heyms Expressionismus ist nicht aus bewuBter Aufnahme poetischer Anregungen oder
moderner Theorien erwachsen. Er ist erst recht kein Ergebnis bewufter Suche nach neuen
Formen. Vielmehr kdnnte man, in Abwandlung eines bekannten Wortes von Paul Ernst, von
einer Art Eigendynamik der vom Urerlebnis bedriickender Zeitlosigkeit gepragten
dichterischen Einbildungskraft sprechen, die folgerichtig von der konventionellen
Beschreibung und Stimmungsdarstellung in den Jugendwerken zur ekstatischen Expression
der reifen Dichtungen fiihrte. Es galt, im Gedicht das scheinbar mit dem Wesen der Sprache
schlechthin gegebene Nacheinander in der Zeit zugunsten eines Nebeneinanders jenseits der
Zeit zu iiberwinden. Mit anderen Worten: Da das Nacheinander von Beschreibung und
Bildvergleich die von Heym als charakteristisch erkannte Eintonigkeit und Gleichgiiltigkeit
der Welt nicht addquat auszudriicken vermag, muf} es durch Komplexion von Eindruck und
Metapher ersetzt werden. Diese fundamentale Wandlung der Heymschen Metaphernsprache
sei an der Entwicklung zweier Motive aufgezeigt, wobei das Tagebuch, das die Vorwiirfe
gleichsam im ersten Aggregatzustand festgehalten hat, miteinzubeziehen sein wird.

Der neunzehnjdhrige Schiiler notiert sich: «Alle die Héuser ... schienen mich aus ihren
schlichten Fenstern anzusehen.» (16. November 1906) Ein herkdmmliches Bild, in dem die
Fenster als Augen des Hauses erscheinen, wird als eigenste Impression empfunden und so
wiedergegeben. Das Adjektiv hat rein beschreibende Funktion, das Vergleichsbild wird durch
das Pridikat eindeutig in der subjektiv-unverbindlichen Sphire belassen. Das heif3t: Die
Einheit von Sachverhalt und Assoziation ist keineswegs absolut, sondern bleibt relativ und
damit auflosbar. Knapp fiinf Jahre spéter entsteht das Gedicht «Der Abend»: «Alle Fenster
sind tot /Wie bleiche Augen in letzter Not.» Die Gleichsetzung von Fenster und Auge ist nun
dem Bereich subjektiver Empfindung entriickt, aber im ausgesprochenen Wie-Vergleich gibt
sich noch der Dichter als der, der die Beziehung setzt, zu erkennen. Das Adjektiv ist vom
Comparandum zum Comparatum iibergegangen und stimmt zur Vertiefung und
Weiterfiihrung des Bildvergleichs, den bereits die erste Aussage («sind tot») nahelegt. Zwei
Monate spiter schlie8t das erste Quartett des Sonetts «Die Stadt»: «Und tausend Fenster stehn
die Nacht entlang / Und blinzeln mit den Lidern, rot und klein.» Die Animalisierung des
Gegenstandes ist nun absolut, der Wie-Vergleich entfillt. Zugleich beginnen Proportionen
und Beziige sich aufzuldsen: Die Augen-Fenster stehen gleichsam auf eigenen Fiillen,
losgeldst von ihrer Umgebung, und blinzeln mit ihren Lidern. Sie erscheinen nicht mehr nur
dem Betrachter als Augen, sie werden nicht mehr mit Augen verglichen, ja nicht einmal mehr
ausdriicklich Augen genannt - sie sind in «primérer Setzung» (Beim) lebendige Augen: eigen-
willig und eigen-méchtig und damit jenseits aller realen Erfahrbarkeit. Aus dem Nacheinander
des Vergleichs ist das Ineinander einer neuen Wirklichkeit geworden. Die Adjektive sind
dariiber hinaus mehr symbolisch als deskriptiv zu verstehen: Uber den Eindruck des
Krinkelnden oder Tiickischen hinaus, den die Vorstellung roter, kleiner, blinzelnder Augen
erweckt, korrespondieren die Farbvorstellungen (rote Punkte in schwarzer Nacht) mit dem
Katastrophenfinale des Sonetts, in dem «Fackeln rot» an «dunkler Wolkenwand» sichtbar
werden. Das Kunstwerk hat jetzt die <eine Ebene>, die der Dichter als konstitutiv erkannt
hatte, erreicht.

«Phantasie zu haben, ist leicht. Wie schwer aber, ihre Bilder zu gestalten.» (20. September
1908) Die frithe Tagebuchnotiz erweist, da3 der Dichter seit seinen Anfangen, ohne sich bei
Form- oder Sprachexperimenten aufzuhalten, allein bemiiht ist, den visuellen und visiondren
Phinomenen mit immer genaueren Bildern und immer vielschichtigerer Metaphorik gerecht
zu werden. In Anbetracht der so kurz bemessenen Zeit, die Heyms dichterischer Entwicklung
vergdnnt war, versteht es sich, daB3 diesen Bemiihungen nicht mit einem Schlag und nicht in
jeder Hinsicht Erfolg beschieden sein konnte. So kann es auch beim folgenden Beispiel nur



darum gehen, ein Grundschema aufzudecken; dabei darf prinzipiell nicht unbeachtet bleiben,
daf} selbst im Spatwerk Heyms die vergleichende Sprachhaltung noch nicht tiberall und nicht
immer restlos aufgegeben ist, obwohl die Tendenz zur metaphorischen Identifikation sich
stets starker und uniibersehbarer auspragt.

In Heyms gesamtem Schaffen begegnet das Bild der Wolke. Es handelt sich um eines der
charakteristischsten Motive seiner Dichtung tiberhaupt; im Brief an seinen Verleger Ernst
Rowohlt vom 7.Dezember 1910 bestimmte er fiir seine spéter Der ewige Tag genannte
Gedichtsammlung zunéchst den Titel «Die Wolken». Schon Baudelaire hatte auf die Frage
«Was liebst du am meisten, ritselhafter Mensch?» in einer beriithmt gewordenen Klimax nach
Verwerfung von Eltern, Geschwistern, Freunden, Vaterland, Schonheit und Gold geantwortet:
«Ich liebe die Wolken ... die Wolken, die voriiberziehn ... da drauflen ... die wunderbaren
Wolken.» (Le Spleen de Paris) Heym meditiert: «Man sollte nichts tun, als immer den
Wolken zuzuschauen, den weiten geheimnisvollen Wolken.» (29juni 1910) Sein erstes
Wolkengedicht entstand im September 1905:

Ein Wolkenzug am dunkeln Himmelsrand,
Wie rote Reiter, die auf Rappen reiten.
Wie weiller Leiber tanzgeldstes Band,
Wie altersgrauer Toten traurig Gleiten.
(«Die Abendwolkeny)

Von der Anschauung ausgehend, gelangt der junge Dichter zu Assoziationen, deren
Heterogenitét zwar erstaunlich ist, deren Bezug zur erschauten Realitédt jedoch durch die
jeweilige Farbsetzung im dreimaligen Wie-Vergleich immer erneut erstellt wird.

«In der Ddmmerung zog eine grofle Wolke, gestaltet wie ein breitnackiges zu Boden
schauendes Stierhaupt, dicht unter einem einsamen hellen Stern langsam dahin.» Die
Tagebuchaufzeichnung vom 3.Februar 1908 (vergleichbar der Wendung «der Wolken
Lowenhéupter» im Gedicht «Die Ruhigen») ist bemiiht, den Eindruck noch schérfer,
womoglich auch origineller zu fassen, ehe das Gedicht «Den Wolken I» im Mérz 1909 das
frithe Bild der roten Reiter wieder aufnimmt und zur Vision der « Apokalypsis' Reiter»
steigert und wenig spéter der Totenzug zum beherrschenden Bild eines siebenstrophigen
Gedichts wird («Den Wolken II»):

Der Toten Geister seid ihr, die zum Flusse
Zum iiberladnen Kahn der Wesenlosen
Der Bote fiihrt...

Dem Motiv wird neben der apokalyptischen hier mit der Anspielung auf Hermes
Psychopompos und den HadesfluB3 die mythologische Dimension gewonnen. Die Beziige
werden vielschichtiger und driangen zur anredenden Identifikation, die allerdings noch der
erkldrenden Uberschrift bedarf.

Die gleiche Tendenz zur Identifizierung ist beim Vergleich der Wolken mit der Stadt
festzustellen. Ein Gedicht aus dem Jahr 1906 («Die Stadt in den Wolken») beginnt mit dem
Vers: «Die Wolken lagen gleich getiirmten Quadern.» Aus dieser Assoziation entwickelt sich
die Beschreibung einer Wolkenstadt. Im August 1911 findet sich im Gedicht «An das Meer»
die identifizierende Metapher «Und wenn der Wolken grof3e Stddte zieheny, bei der trotz des
Fehlens der komparierenden Konjunktion die vergleichende Sprachhaltung noch spiirbar
bleibt. Im Blick auf diesen Vers wird jedoch der Eingang der dritten Strophe eines spéteren
Entwurfs als <primére Setzung) verstdndlich:



Wohl war in Ddmmerung noch
Blutiger Wolken Kampf
Und der sterbenden Stédte
Schultern zuckten im Krampf.
(«Der Nebelstiadte winzige Wintersonne»)

Das Tagebuch hat die Bemiihungen festgehalten, die von den Ansétzen solcher
Metaphernsprache zu ihrer Vollendung gefiihrt haben. Minuzidse Beobachtung,
phantasiereiche Vergleiche und schlielich den «Taumel», zu dem Betrachtung und
Imagination einander steigern und der mit geradezu physischer Gewalt zur poetischen
Ekstasis fiihrt, 148t die Eintragung vom 20. September 1910 schlaglichtartig erkennen:
«Wolken: eine ungeheure schwarze Fldche, wie ein riesiges schwarzes Land bedeckt den
stidlichen Himmel. Rechts, gen Westen, reiht sich daran ein breites, iiber den ganzen Himmel
gespanntes Band, breit, tiefrot. Wie die Trauben an der Stirn eines bekrénzten Gottes, so
hingt eine Anzahl von roten langen Fetzen daraus herab. Ganz oben in der Mitte ist wie ein
ungeheurer Spiralnebel eine rote feine Wolke, die in dem tiefen Blau langsam zerflie3t. Als
ich diese sah, verlor ich vor Taumel fast den Boden unter den Fiilen.» Und schon zwei
Monate spiter (30. November 1910) lassen ihn die Wolkenformationen wieder neue Bilder
erfassen: «Ich beobachte die Wolken, gelbliche, weille Fische, Fasane, eine Maus auf blauem
Grund. Und rechts ein wunderbares Phantom, wie ein riesiger Polyp mit unzédhligen, langen,
feinen Armen.» Farben und Dimensionen beherrschen die attributiven Aussagen durchaus,
ohne indes schon etwas von der Gewalt der letzten Entwiirfe ahnen zu lassen:

Eine Stadt hing dunkel, entlang einem Himmel voll Winden,
Der sich schwarz und regnend gewischt
Vor diirftigem Mond.

(«Eine Stadt hing dunkel»)

Es scheint, als sei auch hier lediglich die eine Hélfte des Vergleichs ausgefallen: War es beim
letzten Glied der vorhin angefiihrten Motivkette das Comparatum (Auge), so jetzt das
Comparandum (Wolken); doch in diesem - einen Monat vor dem Tod entstandenen - Entwurf
ist bereits eine neue Stufe erreicht. Es ist nun nicht mehr mit Sicherheit auszumachen, ob die
dunkle Erscheinung, die sich vom schwarzen Himmel und dem diirftigen Mond abhebt, eine
abendliche Grofstadt, eine < Stadt in den Wolken oder eine jener in Heyms spéten Gedichten
immer wieder anzutreffenden imagindren jenseitigen Stidte ist, in der die Toten wohnen
(letzteres machen die anschlieBenden Strophen wahrscheinlich).

«Mir hat der Satan die Kunst des Malens versagt. Und was wiirde ich malen... Die Toten im
Wolkenberge. Vorn die Pfeifer. Oben in dem einsamen hdllischen Licht... der wilde
Wolkenberg ... in den Wolken verstreut die Gerippe», schrieb Heym vier Monate zuvor
(Juli/August 1911). Hier, in einem der letzten Entwlirfe, ist unzweifelhaft die nicht mehr
analysierbare Simultaneitdt in eben dem Motiv dichterisch erreicht, das ihn wohl immer schon
als malerischer Vorwurf fasziniert hatte. Die Bereiche sind jetzt génzlich vertauschbar
geworden. Die Linien des dichterischen Gebildes durchkreuzen einander gleich kubistischem
Netzwerk zu unerschopflichem Beziehungsreichtum; so wird die Dichtung der Phantasie
schlieBlich gerecht. In der Einheit der Vision gelingt der Dichtung, was scheinbar der Malerei
vorbehalten war: die Authebung des Nacheinanders von Beschreibung und Vergleich
zugunsten der komplexen Expression von Eindruck und Metapher. Heym ist zum Dichter
geworden, wie ihn Rimbaud, einer der von ihm verehrten «Gotter» (5.November 1910), in
seinem sogenannten Seher-Brief gefordert hatte: «Er hat seine Seele, die schon reicher war als



jede andere, wachsen lassen. Wenn er... seine Visionen endlich nicht mehr begreift, hat er sie
gesehen.»

Die neuartige Bildhaftigkeit in Heyms nachgelassenen Gedichten Umbra vitae regte keinen
Geringeren als Ernst Ludwig Kirchner zu 46 Holzschnitten an (vollendet 1924). Die
instinktive Sicherheit, mit der Heym erahnt hatte, dal3 sich der eigentlich expressionistische
Stil eher in der Malerei als in der Dichtung auszuprigen vermag, findet in diesen kongenialen
Nachschopfungen Bestédtigung.

Seit der Veroffentlichung des Tagebuchs weill man, was die Gedichte seit je ahnen lieen:
Heym fiihlte sich immer stérker von Visionen iiberstiirzt, deren Fiille er kaum noch Herr zu
werden vermochte: «Die dichterischen Bilder rauchen mir aus den Ohren heraus.»
(20.Dezember 1910) «Mir fillt heut auf, daBl ich 2 Gedichte ... nur aus einem plotzlichen,
zufdlligen Erscheinen ihres Gegenstands, ihres Inhalts vor meinen Augen geschaffen habey,
hief3 es bereits am 26. August 1906, und das Gefiihl der Plotzlichkeit poetischer Inspiration
hat ihn zeitlebens nicht verlassen: «... bis ich plotzlich gezwungen werde zu dichten». (18.
November 1910) MaBstab ist allein, wie weit es gelingt, die Vision so ins Gedicht
umzusetzen, daf3 sie vor den Augen des Lesers erneut ersteht: «Imaginationen peinigen mich,
wie nie einen Maler vor mir. Ich habe dieses Bild so oft visionér gesehen, ... daB3 ich diese
total mi3gliickte Ausfithrung gewagt habe. Immerhin ... wird man ungefihr sehen, was ich ge-
wollt habe.» (Juli/August 1911) Fragen nach einer ethischen Absicht solcher Dichtung oder
auch etwa nach der dsthetischen Berechtigung des Hafllichen und Ekelhaften miissen am Sinn
dieser bildhaften Elementargewalt vorbeigehen. Ineins damit erweist sich, dal dem von
Visionen gehetzten Dichter Neigung und Mufe fehlten, um eine individuelle Sprach- und
Gedichtform zu ringen. Auf die addquate Wiedergabe seiner Gesichte allein - die ihn be-
zeichnenderweise sehr oft zunéchst als malerische Vorwiirfe faszinierten -verwendet er seine
kiinstlerische Kraft; das erklért, warum die metrische, strophische und sprachliche Form
seiner Gedichte fast entwicklungslos bleibt, die Metaphorik hingegen sich dauernd und
tiefgreifend wandelt. Die AusschlieBlichkeit, mit der sich Heym seiner so verstandenen
dichterischen Aufgabe unterwirft, indem er seiner Visionen «girendes, brausendes Chaos in
eine knappe und gleichsam unbewegte Form sperrt» (Stadler), macht gerade seine Grof3e aus.
Es diirfte deutlich geworden sein, daf3 dieser Dichter seinen Weg allein finden und ihn allein
zu Ende gehen mufite. Beriihrungen mit dem Kreis der Berliner Expressionisten scheinen fiir
seine Dichtkunst wenig relevant zu sein; die kurzzeitigen Verbindungen waren ihm doch wohl
mehr Mittel zum Zweck: Anerkennung, Bestidtigung und Moglichkeiten der Publikation zu
finden. Die durch das Tagebuch zu belegende auffallende Neigung, Kiinstlerbiographien
mindestens ebenso intensiv und begeistert zu studieren wie die Originalwerke selber, mag der
gleichen Tendenz entsprechen, sein individuelles Kiinstlertum zu steigern, ohne seine Kunst
beeinflussen zu lassen. Er spricht von den zerrissenen Herzen der «Kleist, Grabbe, Holderlin,
Biichner ... Rimbaud und Marlowe» (20.Juli 1909), er vergleicht sein Schicksal mit dem
Michelangelos, Beethovens und Nietzsches - von den Werken der Bewunderten ist weit
seltener die Rede.

Diese Haltung kann auch die scheinbar hybride Aussage verstindlicher machen, daf er van
Gogh sich addquat fiihle (Brief an Wolfsohn vom 2. September 1910) - und nicht etwa, dal3 er
sich bemiihe, der Kunst van Goghs adéquat zu schaffen. Auch hier verrit sich in der
Formulierung etwas von der aufgezeigten Manie, mit imperatorischem Zugriff alles nur auf
sich und sein Werk zu beziehen.

Anerkennung der Zeitgenossen sowie Bestitigung und Spiegelung der eigenen
Lebensauffassung durch hochst eigenwillig gewéhlte Vorbilder haben in seiner reifen
Dichtung nur wenige eindeutige Spuren hinterlassen konnen. Mogen einige Gedichte durch
van Goghsche Schopfungen angeregt sein (etwa «Die Gefangenen I» durch das Bild
«Gefangnishof» oder die siebte Strophe des Gedichts «Die Heimat der Toten II» durch die



«Strafle mit Zypressen»), mogen sich vereinzelt Holderlin-Reminiszenzen (etwa der
attributive Gebrauch des Adjektivs «diirftig» oder der an den Titel eines frithen Holderlin-
Gedichts erinnernde Vers «Die Zeiten schlagen ihre Biicher zu») und durch Baudelaire oder
Rimbaud vorgebildete Themen finden (etwa «Le Voyage», «La Mort des Amantsy; «Le
Dormeur du Val», «Ophelie»): epigonale Ziige diirften einem Dichter kaum nachzuweisen
sein, der fest liberzeugt war, Entscheidendes «vor Nietzsche, Kleist, Grabbe, Holderlin ...
voraus» zu haben (Tagebucheintragung vom 4.Juli 1910).

So blieb Heym in jeder Hinsicht der groe Einsame. Sein Leben und seine Dichtung
bestitigen gleichermalBlen den Ausspruch Benns iiber die Situation des modernen Kiinstlers:
«Es gibt nur den Einsamen und seine Bilder.» Heyms kiinstlerisches Selbstverstindnis hat in
einem Entwurf Gestalt gewonnen, der diese Grundsituation erkennen 148t. Geméal seiner
frithen Einsicht, «es sind keine Gétter ... ich mul} sie mir schaffen, um mit ihnen sprechen zu
konnen, denn mit wem sollte ich es sonst» (20.Juli 1906), redet er den Genius seines Innern
an, mit dem er sich allein weil3:

Widmung

Der du, ein Sturm, mich durchwanderst Tag und Nacht,
Der du in meines Blutes dunkelen Gingen wohnst
Der es brausen macht.

Der dunkel und ritselvoll,

Tief in mir thront.

Ungertihrter, der mich zu schauen heif3t
Wie nie ein andrer geschaut

Des Sommers Fluren, den Wald

Und die Stadte,

Wenn dunkel der Abend graut.

Der du mich durch die Stral3en reif3t.

Der mein Herz zittern macht. Du.

Wie oft stand ich maBlosen Taumels voll
Wenn dein Fittich rauschte mir zu

Den Ton, den keiner vernahm.

Der du in meinem Herzen wohnst.

Wie lange noch?

Bis du ausfihrst eines Tags,

Wie ein dunkeler Rauch,

Und mich verlaf3t,

Wie die bekranzte Tafel

Nach einem Totenfest.

Es ist nicht mehr der < unbekannte Gott> Nietzsches, den der Philosoph ganz dhnlich als
«mein Leben wie ein Sturm Durchschweifender» anredet, sondern das eigenste Ingenium,
neben dem Heym keine Anregung und Vorbedingung dichterischen Schaffens erkennen kann.
Er fiihlt sich restlos abhingig von diesem Genius seines Innern, der ihm ungeriihrt seine
Bilder aufzwingt und die Welt in ungewohnlicher Perspektive erscheinen 148t. Auch diese
Vorstellung ist unverkennbar imperatorisch strukturiert: der Genius «thront». Die Reaktion
des Kiinstlers auf dessen Weisungen stimmt mit der angefiihrten Tagebucheintragung iiberein:
Die plotzliche Erscheinung der Wolkenformation 146t den Dichter «vor Taumel fast den
Boden unter den Fiilen» verlieren, und er steht «maBlosen Taumels voll», wenn er das
Rauschen des geheimnisvollen Fittichs in sich vernimmt. Untrennbar gehen in dieser Zeit die



duBeren und inneren Bilder ineinander iiber. Schon eine bestimmte Farbempfindung kann den
gleichen Taumel hervorrufen: «Ich sehe ein Beet mit einer Menge roter Stauden und dariiber
einen tiefblauen kiithlen Herbsthimmel und fithle mich maaslos entziickt.» (25. September
1910)

Der Fiille der Eindriicke, dem Taumel der Visionen sucht Heym mit sich stetig steigernder,
gleichsam berserkerhafter Dichtwut zu entsprechen. Uber vierhundert Gedichte, sieben
Novellen, ein Drama und sechs Dramenbruchstiicke schafft er neben seinen immerhin
erfolgreichen juristischen Studien allein in den letzten beiden Lebensjahren. «Ich platze schon
in allen Gehirnndhten.» (29. November 1910) «Mein Gehirn ist schon ldngst wieder mit dich-
terischen Bildern tiberfiillt, und ich setze mich hin und schreibe los.» (18.November 1910)
Wie der Genius ihn, so beherrscht er seine Kunst. Eine Aura des Imperatorischen, ja des
Gewaltsamen umgibt sein Schaffen und prégt sich bis in den Duktus seiner Handschrift aus,
die von einer fast riicksichtslos zu nennenden, ungeheuren Vitalitit zeugt. Klabund hat diese
Seite seines Wesens wohl richtig erfalit, wenn er Heym einen «ddmonischen Naturburschen»
nennt, der mit «aufgekrempelten Hemdsarmeln» ans Werk geht. Ein Zeitgenosse berichtet,
der Dichter habe ihn, auf einem von Verkehrslarm umtosten Balkon inmitten eines Wusts von
Papieren sitzend, erregt angeherrscht: «Stor ma nich! Ick dichte!»

Die vollendeten Werke kiimmern ihn nicht weiter. Das Dichten ist wichtiger als die Dichtung:
«Mir erscheint ein Gedicht nur dann noch gut, wenn ich es noch nicht gemacht habe, -
meistens wenigstens. Danach interessieren sie mich nicht mehr.» (22. November 1910) So ist
es nicht erstaunlich, daB3 er sich kaum iiber sein Schaffen Rechenschaft gibt; wenn es einmal
geschieht, dann bestétigt sich gerade der Zug, der bereits erkennbar wurde, das Wissen um
seine eminent visuelle Begabung, die eigentlich zur Malerei dréngt: «Van Gogh ... sieht alle
Farben so, wie ich sie sehe ... Nur: da3 Malen sehr schwer ist. Und Dichten so unendlich
leicht, wenn man nur Optik hat.» (Brief vom 2.September 1910)

Ein einziges Mal, vier Monate vor seinem Tod, blitzt die Erkenntnis iiber den tieferen Sinn
seiner reifen Dichtungen in einem Satz auf, den es abschlieBend zu betrachten und zu belegen
gilt: «Man konnte vielleicht sagen, dall meine Dichtung der beste Beweis eines
metaphysischen Landes ist, das seine schwarzen Halbinseln weit herein in unsere fliichtigen
Tage streckt.» (15. September 1911) Vergleicht man das Bild, in dem dieses < metaphysische
Land > vorgestellt wird, mit der friiher zitierten Tagebucheintragung iiber die Wolken, so
springt die Ubereinstirnmung ins Auge: Am Himmel erblickte er ein «riesiges schwarzes
Land», dessen «Halbinseln» er jetzt ins Meer des Lebens, in das sinnlos-ungeordnete Gewoge
der gegenwirtigen Welt ragen sieht. Seine Dichtung versteht er hier als Repriasentation dieses
dunklen Landes. Zu den Imaginationen, von denen sich Heym iiberfallen und gepeinigt fiihlte,
gehoren die «Toten im Wolkenberge», die im Gedicht «Die Morgue» die Lebenden anreden:
«Wir wuchsen tiber euch wie Berge weit / In ewige Todes-Nacht, wie Gotter grof3.» Die Toten
sind gewaltiger als die Lebenden, der Tod liberméchtigt das Leben. Ganz anders als etwa
Conrad Ferdinand Meyer, der im «Chor der Toten» zwar die erdriickende Uberzahl der Toten
ahnlich empfand, sie aber noch als Wegbereiter und Mitschaffende der Gegenwart feiern und
in eine sinnvoll gestaltete Welt einordnen konnte, stellt Heym hier die unnahbare und
makabres Grauen erweckende Majestét der Toten und des Todes vor:

Tretet zuriick von unserer Majestét.

Befalit uns nicht, die schon das Land erschaun

Im Winter weit, davor ein Schatten steht,

Des schwarze Schulter ragt im Abendgraun.

Als méchtiger Schatten ragt die an Grabbes Verse erinnernde Riesengestalt des Todes ins
Grau und im Grauen des endzeitlichen Abends. Von der dumpfen Todesdrohung, der
deutlichen Todesahnung, die Heyms kurzes Leben so schicksalhaft iiberschattete, dal3 er es



ein «Totenfest» nennen konnte, wird in all den schattenhaften und schattenwerfenden
Phinomenen der spéten Gedichte etwas spiirbar.

Von hier gesehen wird einsichtig, wie sich dem Dichter die Verkniipfung der die Gestirne
verdunkelnden, riesige Schatten werfenden Wolken mit dem Motiv des Totenzugs und des
Totenreichs anbieten muBlte. Dabei bleibt es unerheblich, ob Heym den Mythos vom Mond als
Totenschiff gekannt und entsprechend umgeformt hat; denn wie Einsprengsel aus der antiken
Mythologie immer wieder zeigen, verfligt er ohne Riicksicht auf historische Stimmigkeit frei
iber die verschiedensten Mythologeme:

Es wurde dunkel in den grauen Liiften.

Es kam der Tod mit ungeheuren Schwingen.

Es wurde Nacht, da noch die Wolken gingen

Dem Orkus zu, den ungeheuren Griiften.
(«Wolkeny)

In der « Wolken wildem Trauerspiel» («Schatten von Kédhnen») sieht Heym immer deutlicher
ein Bild des schwarzen Totenlandes, vor dessen Dunkelheit das Leben fliichtig und nichtig
erscheint. «Wolkenreiche Sterbehimmel» werfen in die Welt ihre Schatten, die einem der
trost- und hoffnungslosesten Gedichte den berithmt gewordenen Titel «Umbra vitae» gaben.
Im Schlagschatten des Todes steht das ganze Leben, und die Schatten des Totenreichs
verdunkeln die Welt. In diesem Sinn wird man auch die dimonischen Méchte als Repré-
sentanten des dunklen Reichs auffassen konnen: «Die Ddmonen der Stiadte», deren «langer
Schatteny die Lichter 16scht, wahrend einer von ihnen «dem weillen Monde ... eine schwarze
Larve» vorhingt; den <Krieg>, der den Mond «in der schwarzen Hand» zerdriickt, so dal3
«Frost und Schatten einer fremden Dunkelheity einfallen. Heym versteht sich als Zeuge dieser
Macht («Wie ein dunkeler Rauch» mutet ihn sein Ingenium an), der er eine untergangsreife
Welt unausweichlich anheimfallen sieht. Das sinnlos in sich kreisende «Ritornell des
Stddtemeers» wird in Erdbeben und Feuer vernichtet; hektisches und zielloses
Umgetriebensein, «der Mirkte runder Wirbely, erstarrt todlich, wenn der selbstverschuldete
Untergang einbricht: «Pech und Feuer traufet unten auf Gomorrh.» («Der Krieg I»)

Heym beantwortet mit der Zitierung der aus dem Alten Testament bekannten Stadt die
Schuldfrage nur andeutungsweise; keinesfalls warnt er. Es ist vielmehr, als setze er bestimmte
Hoffnungen in die Katastrophe der gegenwirtigen Welt. Anders wird man seine Sehnsucht
nach gewaltsamer Tat, nach Barrikaden, Revolution und Krieg, die das Tagebuch oft
ausspricht, und die schaudervolle Lust, mit der in den Gedichten und Novellen katastrophales
Schicksal gestaltet wird, kaum erkléren diirfen. Die Form der Adversion stellt solche Bilder
voll pathetischen Entsetzens auch syntaktisch heraus: «Aber riesig schreitet iiber dem
Untergang / Blutiger Tage grof3 wie ein Schatten der Tod.» («Der Krieg II») Der scheinbare
Widerspruch, in dem die affektiven Schilderungen todlicher Katastrophen mit der eingangs
aufgezeigten Lethargie steht, 10st sich auf, wenn man das Fortleben der Gestorbenen, den
Zustand der Welt nach Einbruch des Verhingnisses betrachtet. Im Totenreich herrschen die
gleiche ddmonische Langeweile und angstvolle Monotonie wie im Leben:

Und sah ein Land voll ausgespannter Ode,

Und Monde bleich, wie ein paar starre Trénen.

Man gab mir keinen Gruf3 zuriick. Nur blode

Sahn mich die Schatten an "mit lautem Géhnen.

Die Unterwelt, sie gleicht zu sehr der Erde.
(«Die Holle I»)



«Die Abgeschiedeneny sind tatsidchlich erneut Gefangene: «Geschoren und gekriimmty
langweilen sie sich in der Ewigkeit:

So sitzen sie hin die fallenden Stunden

Horchend hinaus, ob nicht etwas geschihe
Irgendwann tiber dem Rande der Mauer.

Thre Angst sticht sie sehr. Wo Mauern héngen
Riesiger Schatten iiber ihnen bauscht.

Die Befangenheit im monotonen Kreislauf des Lebens wird im Tod nicht durchbrochen,
sondern geht in vollige und unaufldsliche Erstarrung iiber. Wie in einem plotzlich
angehaltenen, stillstehenden Film erstarren Requisiten und Figuren des Heymschen
Pandédmoniums bei Ausbruch der Katastrophe. In einer kurzen Passage der Novelle «Der
fiinfte Oktober» hat diese Situation wie in einem Modell durch den bezeichnenden Vergleich
mit dem mittelalterlichen Totentanz dichterische Gestalt gewonnen: «Die zerstreuten
schwarzen Figuren der Massen glichen den erstarrten Pas eines diisteren Menuetts, einem
Tanze des Todes, den er mit einem Male hinter sich hatte erstarren lassen, verwandelt in einen
riesigen, schwarzen Steinhaufen, gebannt und erfroren von den Qualen, Séulen des
Schweigens. Unzidhlige Lots, die die Flamme eines hollischen Gomorra in ewige Starre
geschmolzen hatte.» In dem im gleichen Jahr wie die Novelle entstandenen Gedicht «Die
Menschen stehen vorwirts in den Straen» (dem frithere Herausgeber zu Unrecht den Titel
«Umbra vitae» gegeben hatten) wird nach dem Schicksal der Selbstmérder die Erfiillung der
durch «die groBen Himmelszeichen» eingangs angezeigten Ungliicksprophetien geschildert:

Die Meere aber stocken. In den Wogen

Die Schiffe hdingen modernd und verdrossen,
Zerstreut, und keine Stromung wird gezogen
Und aller Himmel Hofe sind verschlossen.

Die Baume wechseln nicht die Zeiten
Und bleiben ewig tot in ihrem Ende,
Und iiber die verfallnen Wege spreiten
Sie holzern ihre langen Finger-Hénde.

Die scheinbar zielgerichteten Bewegungen der Schiffe und der scheinbar sinnvolle
Gezeitenwechsel in der Natur erweisen sich in plétzlicher Erstarrung gleichermal3en als
sinnlos. Die zeitlose 6de Winterlandschaft des Lebens wird zum Totenland «im Winter weity,
wie es spiter in der «Morgue» heiflit. Das «Ende», das Sterben also, wird permanent; ein
ewiger Transzensus vom Leben zum Tod, die gerade in diesem Ubergang ihre korrelative
Bedingtheit offenbaren, ist das Ergebnis der Katastrophe.

Sie wirkt bei Heym nie reinigend, sondern priagt dem makabren Leben das diistere Siegel der
Unendlichkeit und Endgiiltigkeit auf. Das Leben - im Grunde immer schon und ausschlielich
ein Danse macabre - stockt zwar im Tod; doch aus dem sinnlosen Kreislauf wird nur ein
ebenso sinnloses Erstarren. Der Tod bringt bei Heym weder Vernichtung noch gar eine wie
immer geartete Erlosung. Auf dem Hintergrund solcher Todesauffassung wéchst dem durch
Heine und Richard Wagner romantisch verbramten Sujet vom Fliegenden Holldnder wieder
seine ausweglose Tragik zu. Auf «der Meere Einsamkeity, die Leben und Tod ungeschieden
ineinander iibergehen 14Bt, zieht der Holldnder ohne Ende, vom <triiben Staub der Zeit



umflattert), seine Bahn. Wolkenberge, dunkle Wendekreise, Nacht, tote Einsamkeit, fahle
Asche, harte Starre, Frost sind Leitworte des Gedichts, die alle auf den Bereich des
Abgestorbenen weisen, ehe die flinfte Strophe anhebt: «Die Larve einer toten Ewigkeit / Hat
sein Gesicht mit Leere tibereist.» («Der fliegende Holldnder», I.Fassung)

Der Mensch auf dem eintonigen Meer des Lebens in einem ewig - und das heil3t ja wieder
letztlich: zeitlos - andauernden Zustand zwischen Leben, das kein Leben mehr ist, und Tod,
der noch kein Tod ist, gewinnt fiir die Weltauffassung Heyms symbolische Dignitét.
Winterlandschaft und menschliches Antlitz sind einander gleich geworden; die Leere, die man
immer nur in der Umwelt des jungen Dichters zu sehen gewohnt ist, bestimmt in Wirklichkeit
durchaus seine Dichtung, ganz gleich ob sie sich einem Leben diesseits oder jenseits des
Sterbens zuwendet. Der durch das Christentum gepréigte Terminus < Ewiger Tod> erfdhrt hier
eine bedeutsame Umstellung: nicht nur das Zeitliche ist dem Tod verfallen, sondern auch die
Ewigkeit ist vom Tod gepragt.

Wie dem ewig-eintdnigen Kreislauf des Lebens entspricht die Monotonie der Heymschen
Verse der alles tiberméchtigenden todlichen Erstarrung und erweist beide Zusténde als
letztlich wesensgleich. Heym hatte jenen Stillstand der Zeit erkannt, der sich ereignet, wenn
die Welt in ewigem Winter erstarrt und Tod und Leben ineinander iibergehen. Diese
endzeitliche Situation - in der sich Holderlins <Ewiger Augenblick) ins Negative verkehrt -
dréngte es ihn zu gestalten, lange bevor sie ins allgemeine BewuBtsein gehoben war. Erst
nach der Erfahrung zweier Weltkriege, reichlich drei Jahrzehnte, seit Heym gewirktes Einerlei
von Gebéren und Tod und die Eintonigkeit des ersten und letzten Schreis zum Sonett geformt
hatte, finden sich in Ernst Jiingers Tagebuch die Fragen: «Was ist Geburtsschmerz, was ist
Todesschmerz bei diesem Spiel? Vielleicht sind beide identisch.» (n. April 1945)

Der Tod durchherrscht michtig Heyms gesamte dichterische Welt, und die in sich bis ins
letzte stichfeste Mythisierung und Ddmonisierung dieser Welt ist aus der Vision der
«schwarzen Halbinseln» jenes Reichs erwachsen, dessen Schatten der Dichter sich
ununterscheidbar mit der Dunkelheit des Lebens mischen sah. Freundlichere Visionen des
Totenreichs finden sich selten; sie sind ausnahmslos mit Anreden an die Geliebte verkniipft
(etwa «Der Tod der Liebenden im Meer», «Der Tod der Liebenden» oder« Schwarze
Visionen», «an eine imaginire Geliebte» gerichtet) und eindeutig utopischen Charakters,
wihrend ansonsten dem Bild des Todes die Ziige mythischer Fraglosigkeit und
Unentgehbarkeit eignen. In der Auffassung und Gestaltung dieses Motivs, das er selbst zuletzt
als das metaphysische Zentrum seines Lebens und Dichtens rithmte, fithrt Heym {iber die um
Sachlichkeit bemiihte Todesdarstellung des Naturalismus ebenso entschieden hinaus wie iiber
Sentimentalitdt des Jugendstils und Totenkult der Neuromantik. Also wird man Heym nicht
nur im Blick auf seine den Expressionismus vorwegnehmende Metaphernsprache einen
modernen Dichter nennen diirfen; vielmehr wird man auch hinsichtlich seiner eigenstdndigen
Uberwindung vorgingiger und zeitgendssischer kiinstlerischer Strédmungen in der Gestaltung
des Todesmotivs anerkennen miissen, daf} er einer Grundbefindlichkeit der Moderne erstmals
so schonungslos wie giiltig kiinstlerischen Ausdruck verliehen hat, indem er
Todesverfallenheit zum fast ausschlieBlichen Thema, den Tod zum mythischen Mittelpunkt
und das aus solcher Weltauffassung resultierende Gefiihl beklemmender Zeitlosigkeit und
Simultaneitdt zum Strukturgesetz seiner Dichtung machte. Vielleicht vermag diese Tatsache
zu erkldren, warum ihn so verschiedene Dichter wie Herbert Eulenberg, Ernst Stadler,
Gottfried Benn, Johannes R.Becher, Else Lasker-Schiiler, Paul Zech, Klabund, Karl Kraus
und Hugo von Hofmannsthal bewunderten. Denn was erst die moderne Existenzphilosophie
zu denken gelehrt hat, ist bei Heym uniibersehbar dichterisch vorweggenommen: dafl Dasein
ein Sein zum Tode ist und damit wesenhaft Angst.

Die Angst vor der Leere des Nichts sitzt allen Heymschen Figuren im Nacken; sie bleibt stets
spiirbar, auch wenn die permanente Anwesenheit des Tremendum in dumpfe Lethargie fiihrt.



Atalanta oder die Angst nannte er sein letztes vollendetes Drama; und im Finale der
«Morgue» hat diese Angst unvergeBliche Sprache gewonnen:

Oder - wird niemand kommen?
Und werden wir langsam zerfallen,
In dem Geldchter des Monds,

Der hoch tiber Wolken saust,
Zerbrockeln in Nichts,

— Dal ein Kind kann zerballen
Unsere Grof3e dereinst

In der diirftigen Faust?

Nach sechsundzwanzig rhythmisch straff gebauten, die immer gleiche Reimfiigung streng
realisierenden vierzeiligen Strophen zerfallen die verzweifelnden Schluf3fragen der Toten
plotzlich zu antimetrischer, astrophischer und teilweise reimloser Zusammenhanglosigkeit. Es
bedurfte der Michtigkeit des Themas, um diese Formzertriimmerung im Rahmen eines
Heymschen Gedichts zu bewirken. Die starre Diktion und die erstarrte Perspektive aber, die
ansonsten das Gesamtwerk bestimmen, sind zwar einerseits - wie gezeigt wurde - mit der
Ichbezogenheit des Dichters gegeben, erweisen sich jedoch andrerseits -wie nun riickblickend
erkennbar wird - als dem Zentralmotiv des Todes angemessen.

Das Leben wird von der Grenze der Existenz her betrachtet und als hohl und leer entlarvt. Die
Novellen vor allem (sdmtlich erst 1911 entstanden) bestétigen solche Tendenz ausdriicklich:
Heym neigte immer stdrker dazu, die Welt ausschlieBlich durch das Medium Irrer («Der
Dieb», «Der Irrey), Sterbender («Jonathan», «Das Schiff») und Toter («Die Sektion»)
aufnehmbar zu machen. So wird auch die Bedeutung der Wir-Form, die in Heyms letzten
Gedichten und Entwiirfen auffillig vorherrscht, als Festlegung auf die ausweglose Perspektive
des Todes und der Toten verstindlich: «Selber wir waren nun Tote und blasse Gerippe», « Wir
sitzen nun ewig, in weilichen Wolkeny, «Die wir einsam iiber die Flichen schweifen». Es
ist, als sei der Ubergang in das < schwarze Land> des Todes vom Dichter schlieBlich noch
selbst vorwegnehmend vollzogen worden; und das «brevi enim moriar», das der
Zwanzigjéhrige mit gleichsam tragischer Ironie in sein Tagebuch schrieb, sollte grausam-
schnelle Erfiillung finden, nachdem der Tod schon lange seine Schatten in Phantasien und
Traume vorausgeworfen und mit seinen Boten die dichterische Einbildungskraft des
Frithvollendeten unerbittlich heimgesucht hatte:

Was kommt ihr, weille Falter, so oft zu mir?
Ihr toten Seelen, was flattert ihr also oft
Auf meine Hand, von euerm Fliigel

Haftet dann oft ein wenig Asche.

Die ihr bei Urnen wohnt, dort wo die Traume ruhn

In ewigen Schatten gebiickt, in dem ddmmrigen Raum
Wie in den Griiften Fledermause

Die nachts entschwirren mit Geldrme.

Ich hore oft im Schlaf der Vampire Gebell
Aus triiben Mondes Waben wie Geldchter,
Und sehe tief in leeren Hohlen

Der heimatlosen Schatten Lichter.



Was ist das Leben? Eine kurze Fackel

Umgrinst von Fratzen aus dem schwarzen Dunkel
Und manche kommen schon und strecken

Die magren Hande nach der Flamme.

Was ist das Leben? Kleines Schiff in Schluchten
VergeBner Meere. Starrer Himmel Grauen.

Oder wie nachts auf kahlen Feldern

Verlornes Mondlicht wandert und verschwindet.

Geboren am 30. Oktober 1887 im niederschlesischen Hirschberg als Sohn eines Justizbeamten. Abitur 1907 am Gymnasium
zu Neuruppin, nachdem er zuvor Schulen in Gnesen, Posen und Berlin besucht hatte. Das Tagebuch - 1904 begonnen -
berichtet von frithen Selbstmordplanen: der Schiiler fiihlte sich von der Familie, den Lehrern und den oft wechselnden
Freundinnen nicht verstanden. Sein Jurastudium begann er widerwillig in Wiirzburg; dort war er fiir kurze Zeit Korpsstudent.
Seit 1908 studierte er in Berlin und Jena weiter. Gewann 1910 Verbindung mit dem «Neuen Club» und dem
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konventioneller Jugendlyrik - die bedeutendsten Gedichte und sdmtliche Novellen. Im Januar 1911 bestand Heym das
Kammergerichtsreferendarexamen, suchte aber schon bald um Beurlaubung nach, um sich ganz der Dichtung und dem
Sprachstudium zu widmen. Am 10. Januar 1912 ertrank er beim Eislauf auf der Havel.
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