RENATE VON HEYDEBRAND:
Georg Heym

Ophelia

Ophelia I

Im Haar ein Nest von jungen Wasserratten,
Und die beringten Hénde auf der Flut

Wie Flossen, also treibt sie durch den Schatten
Des groBBen Urwalds, der im Wasser ruht.

Die letzte Sonne, die im Dunkel irrt,

Versenkt sich tief in ihres Hirnes Schrein.
Warum sie starb? Warum sie so allein

Im Wasser treibt, das Farn und Kraut verwirrt?

Im dichten Rohricht steht der Wind.

Er scheucht Wie eine Hand die Flederméuse auf.
Mit dunklem Fittich, von dem Wasser feucht
Stehn sie wie Rauch im dunklen Wasserlauf,

Wie Nachtgewolk. Ein langer, weiller Aal
Schliipft tiber ihre Brust. Ein Glithwurm scheint
Auf ihrer Stirn. Und eine Weide weint

Das Laub auf sie und ihre stumme Qual.

II

Korn. Saaten. Und des Mittags roter Schweil3.
Der Felder gelbe Winde schlafen still.

Sie kommt, ein Vogel der entschlafen will.
Der Schwine Fittich iiberdacht sie weil3.

Die blauen Lider schatten sanft herab.
Und bei der Sensen blanken Melodien
Traumt sie von eines Kusses Karmoisin
Den ewigen Traum in ihrem ewigen Grab.

Vorbei, vorbei. Wo an das Ufer drohnt

Der Schall der Stadte. Wo durch Ddmme zwingt
Der weie Strom. Der Widerhall erklingt

Mit weitem Echo. Wo herunter tont

Hall voller Straen. Glocken und Gelaut.
Maschinenkreischen. Kampf. Wo westlich droht
In blinde Scheiben dumpfes Abendrot,

In dem ein Kran mit Riesenarmen draut,



Mit schwarzer Stirn, ein méchtiger Tyrann,

Ein Moloch, drum die schwarzen Knechte knien.
Last schwerer Briicken, die dariber ziehn

Wie Ketten auf dem Strom, und harter Bann.

Unsichtbar schwimmt sie in der Flut Geleit,

Doch wo sie treibt, jagt weit den Menschenschwarm
Mit groBem Fittich auf ein dunkler Harm,

Der schattet tiber beide Ufer breit.

Vorbei, vorbei. Da sich dem Dunkel weiht
Der westlich hohe Tag des Sommers spiit.
Wo in dem Dunkelgriin der Wiesen steht
Des fernen Abends zarte Miidigkeit.

Der Strom tragt weit sie fort, die untertaucht,
Durch manchen Winters trauervollen Port.
Die Zeit hinab. Durch Ewigkeiten fort,
Davon der Horizont wie Feuer raucht.'

Das Gedicht hat die fiir Georg Heym charakteristische asketische Form. Das Ich, das als Subjekt
der Aussage zu denken ist, tritt nicht in Erscheinung. Es versagt sich jede Reflexion, jeden
direkten Kommentar; Vorgédnge werden ohne Begriindung, ohne logische Verkniipfung
dargestellt. Die vierzeilige Strophe in fiinthebigen Jamben bildet ein starres Geriist, das durch
rhythmische Verschiebungen und Enjambements nur selten {iberdeckt wird; es scheinen solche
Abweichungen sogar eher einem bloen Bediirfnis nach Abwechslung zu folgen, als
individuellem Ausdruck zu dienen. Nur zwei Arten von Nebensédtzen kommen vor: der
Relativsatz und der Adverbialsatz, der meist mit ,,wo* eingeleitet wird. Beide haben attributive
Funktion und werden, wie die attributiven Partizipialkonstruktionen, von Heym fast ausschlie$3-
lich zur Erweiterung der beschreibenden Aussagen verwendet.

Man hat eine solche Darstellungsweise hiufig ,,objektiv* genannt. Aber die allgemeine
Giiltigkeit, welche die Form suggerieren will, ist nur Schein®. Heyms Gedicht stellt weniger
beobachtete als eigenwillig gedeutete Welt dar. Die Weise der Deutung ist freilich indirekt: sie
vollzieht sich — im Fall des vorliegenden Gedichts — im verweisenden Titel, in der Auswahl der
duBeren und der Wiedergabe der inneren Vorginge, im Wechsel der Perspektive, in Metaphern
und Vergleichen, Korrespondenzen und Kontrasten. Mit ihrer Hilfe muf3 das Gemeinte
erschlossen werden. Solche Schliisse enthalten notwendig ein Element von Willkiir; darum
entstehen immer neue und unterschiedliche Interpretationen.

Um moglichst nah an der Sache zu bleiben, ist es gut zu wissen, mit wieviel bewulltem
Kunstverstand oder unbewufter Sicherheit Heym seine Verse gestaltete, — wie genau man ihn
also beim Wort nehmen darf. Deshalb ist zunéchst nach seiner Schaffensweise zu fragen und ein
kurzer Blick auf seine Gedichte insgesamt zu werfen, ehe die Interpretation beginnen kann. Thr
Ergebnis 1d6t sich durch den Vergleich verwandter Gedichte Heyms kontrollieren und durch die
Beziehung auf die literarische Tradition, die der Titel ohnehin fordert, weiter verdeutlichen. Doch
bleibt vermutlich die Frage offen, die sich bei ,dunklen” Gedichten dieser Art immer stellt: ist das
Gedicht iiberhaupt auf Entzifferung angelegt? Sucht es den Leser, verlangt es eine, und nur die
eine Richtige” Deutung? Oder ist es bloB die spontane, unreflektierte AuBerung des Dichters, der



seine Visionen aus sich herausschleudern muf3? Dann aber ist weiter zu fragen: welche Bedeu-
tung, welche Wirkung hat das Gedicht — und hier mull man wohl erweitern: haben die Gedichte
Heyms — faktisch, von der Zeit ihres Entstehens an bis heute, gehabt? Warum befassen wir uns
mit ihnen?

,»Ophelia“ gehort zu den rund fiinfzig Gedichten, die Georg Heym aus dem etwa viermal so
grof3en dichterischen Ertrag des Jahres 1910 und des Januar 1911 auswéhlte und zu seiner ersten
Gedichtsammlung Der ewige Tag, die im April 1911 erschien, vereinigte’. Die groBe Masse des
in so kurzer Zeit Entstandenen 148t vermuten, dafl der Dichter nicht sehr bewuf3t komponierte,
sondern die Verse spontan hinwarf. Zeugnisse der Freunde bestitigen das®, und er selbst sagte
von sich: ,,Ich bin ein Dichter von Gnaden der Natur5. Zwar verfalite er zu einigen Gedichten
mehrere Varianten und korrigierte auch in seinen Niederschriften, zum Teil sogar auf Anregung
der Freunde, aber er baute und bastelte nicht. Ihn storte weder die schon damals héufig kritisierte
Monotonie der fiinffiiBigen Jamben, die er zur vierzeiligen Strophe oder zum Sonett
zusammenfiigte, noch die Kargheit seiner syntaktischen Konstruktionen. Er brauchte die
unpersonliche Starrheit dieser Formen, um seine explosiven Bilder und Vorstellungen zu
bandigen. Auf individuelle Formgebung, auf sorgfiltige Reimtechnik konnte er keine Zeit
verschwenden®. Der Einheitlichkeit der Form entspricht aber die einheitliche Grundstimmung des
Werkes, und verhéltnisméBig klein ist auch die Zahl der Gegensténde, an denen sich diese duf3ert.
,»Ophelia“ ist nach Thema, Motivik und Stimmung ein fiir Heym besonders charakteristisches
Gedicht. Daher konnen sich der allgemeine und der besondere Sinn der Formmoglichkeiten
Heyms in ihm weitgehend anndhern und die Gefahr, seinen Gehalt zu verfehlen, ist geringer.

Die beiden Teile des Ophelia-Gedichts sind an einander folgenden Tagen entstanden — am 20.
und 21. November 1910 — und gehdren eng zusammen. Was sie verbindet, ist nicht die dulere
Form, die sie — wie erwdhnt — mit einem gro3en Teil der Heymschen Gedichte teilen. Einheit
stiftet vielmehr das Motiv des Flusses, in dem Ophelia, die Tote, treibt. Es wechselt die
Uferlandschaft und, in verborgener Ubereinstimmung mit ihr, der Zustand der Treibenden. Die
vier Strophen des ersten Teils sind einzig der Urwaldszenerie gewidmet; ihr mufl besonderes
Gewicht zukommen. Im zweiten Teil, der drei weitere Stationen der Fahrt vergegenwirtigt, hélt
ihr die mittlere Strophengruppe (3—6) mit der Stadtlandschaft die Waage. Diese kompositionellen
Schwerpunkte sind auch solche des inneren Auf baus. Das wird die Interpretation erweisen.
Ophelia im Urwald? Aus der willkiirlichen Setzung dieses exotischen Ortes und aus der
provozierenden Auswahl der Lebewesen und der Gesten, mit denen sie die treibende Leiche
begleiten, geht hervor, daf3 diese Bilder als Zeichen zu lesen sind. Eine Grundfigur ihres
Verhiltnisses zueinander ist der Kontrast. Vom Leser her gesehen heifit das: seine Erwartungen
werden stindig und nachdriicklich enttduscht. Ein Musterbeispiel bieten gleich die ersten
Strophen: ,,Im Haar*, einem traditionellen Symbol weiblichen Reizes, findet sich ,,ein Nest von
jungen Wasserratten*; Ophelias Hiande, schon beringt, treiben auf der Flut ,,wie Flossen®. Es
scheint, als solle, was an diesem Kdrper schon und anteilheischend erscheinen konnte, durch ekle
Nachbarschaft und widerliche Vergleiche vernichtet werden. Flederméuse und Aal in den
spéteren Strophen fiigen sich scheinbar dieser Tendenz. Doch ist auch eine gegenlaufige Absicht*
zu beobachten. Der ,,Schatten / Des grof3en Urwalds, der im Wasser ruht* hat nichts
AbstoBlendes, ist eher ein Bild des Friedens. Zwar ist es nur ,,die /etzte Sonne*, die Uiberdies ,,im
Dunkel irrt“, die sich dann mit Ophelia beschéftigt; aber wenn sie sich ,.tief in ihres Hirnes
Schrein‘ versenkt, so mutet diese Gebarde als Zeichen intensiven Interesses an. Das Hirn, als
»Schrein® bezeichnet, wird durch das poetische Wort in eine Sphére der Kostbarkeit gehoben.
Der Sonne ist die Tote nicht grauenvoll. Ihre Versenkung in das Hirn Ophelias scheint vielmehr
zu der anteilnehmenden Frage zu fithren: ,,Warum sie starb? Warum sie so allein / Im Wasser



treibt [...]?* Verwunderung ist zu spiiren, denn, vertraut mit dem Urwald, , sieht die Sonne
zugleich, wie im Wasser ,,Farn und Kraut verwirrt* ineinander verschlungen sind, und fragt sich,
warum die Tote ,,s0 allein “ — der Zeilensprung betdnt dies Wort — hier treibt. Auch die Frage
»Warum sie starb? konnte aus dem Kontext heraus als Frage nach dem ,,allein*-Sterben gedeutet
werden: im Urwald ist das Vergehen als eine Phase im Kreislauf der Natur aufgehoben und fiihrt
nicht zur Isolation.’

So wird langsam eine Umwertung erkennbar: wihrend der Mensch tot, passiv und einsam
dahintreibt, beziehen Tiere und Pflanzen des Urwalds, als gemeinsam handelnde Wesen vorge-
stellt, ihn aktiv in ihr Leben ein. Wasserratten nisten in Ophelias Haar, die Sonne trachtet ihr Hirn
zu ergriinden, der Wind, der— gleich einem Menschen — im Rohricht ,,steht, scheucht ,,wie eine
Hand“, also wohl mit sanfter Gebarde, die Fledermause hoch, damit diese der Toten Raum geben
und sie gewissermallen eskortieren. Dal3 Flederméuse nicht auf oder im Wasser leben, kiimmert
Heym nicht; das ist ein weiteres Indiz fiir die Zeichenhaftigkeit der dargestellten ,Realitdt’. Die
Fiigung ,,schwerer Fittich* hebt die Nachtvogel, wie auch die Vergleiche mit ,,Rauch* und
»Nachtgewolk, zwar nicht aus der Sphére von Dunkel, Wasser und Schatten des Urwalds
heraus, nimmt ihnen aber das Abscheuerregende, das sie gewohnlich umgibt; das Wort ,,Fittich*
hat aus der literarischen Tradition einen pathetischen Klang. Der Aal wird durch die
absonderliche Farbe ,,wei3* ins Mérchenhafte Verfremdet;8 seine Geste ist nun nicht eindeutig
widerlich, sondern auch als scheue Liebkosung deutbar; der Glithwurm, schon als solcher nicht
abstoflend, macht sich zum freundlichen Schmuck der Stirne Ophelias. Die Weide schlie3lich
kann in der traditionellen Rolle der Trauernden das Mitleid ausdriicken, das die ,,stumme Qual*
der Toten noch erheischen will. Die drei Gebarden des Aals, des Glithwurms und der Weide sind
in parallel gebaute Sitze gefiigt und durch den Zeilensprung gleichmiBig betont’; sie muten als
Coda an: so gibt man Ophelia das letzte Geleit. Der Sinn all dieser Aktionen ist offenbar, die Tote
aus ihrem abgesonderten Dasein zu erlésen. Zwei Vergleiche, die durch Enjambement und
Stellung am Zeilenanfang als Parallelen bedeutsam hervorgehoben sind, stellen dieses Ziel
gleichsam als erreicht vor: Ophelias Hdnde treiben ,,Wie Flossen* auf dem Wasser, der Wind
aber, der — wie angedeutet — auch in seinen iibrigen Bewegungen menschengleich gezeichnet ist,
greift ,,Wie eine Hand “ ins nédchtliche Geschehen ein. An andrer Stelle des Gedichts ist die
Versohnung beider Sphéren, der Toten und der Natur, syntaktisch bereits geleistet (wenn man
nicht eine bloBe Nachlissigkeit Heyms annehmen will'’): im Satz ,,Ein langer weiBer Aal /
Schliipft iiber ihre Brust® bezieht sich die Bestimmung ,,ihre Brust® eigentlich auf ,,die
Flederméuse®, von denen vier Zeilen lang allein die Rede war; gedacht ist aber natiirlich an die
Brust Ophelias.

In diesen vier Strophen kehren gewisse Worter und Vorstellungen gehduft wieder: Wasser,
Dunkel und Schatten, abgewandelt in Rauch und Nachtgewdlk — Bilder und Vergleiche wirken
zu einem einzigen atmosphérischen Gewebe zusammen —, wirre Pflanzen, mit wenigen
Ausnahmen ekle Tiere. Der diistere Gesamteindruck der Szene ist gewil3 beabsichtigt. Heym
opponiert gegen eine Dichtungstradition, die durch erlesene Schonheit auch Leid und Ungliick
noch rithrend verklért.” Welch grausames Geschick Ophelia erfahrt, will er ganz kraB ins
BewulBtsein heben. Aullerdem aber stellt er die traditionell negative Bewertung all dieser diisteren
Elemente zugleich infrage. Er berichtet nicht blof}, wie Vers und Rhythmus glauben machen
wollen, distanziert, emotionslos oder gar mit leisem Pathos von Verfall und Untergang einer
Leiche in abstoBender Umgebung; das ist zumindest nur eine Seite des Vorgangs. Die andere ist,
daf3 Ophelia gerade in dieser Umgebung die Teilnahme findet, die ihr in der Menschen weit
versagt blieb. Sie wird aufgenommen in die elementare Verbundenheit aller Wesen. Menschliche
Vorurteile iiber schon oder haBlich, angenehm oder ekel, vertraut oder bedngstigend sind hier



nichtig'?. Freilich: von abgriindiger Heillosigkeit muB eine Welt sein, in der Verwesung noch als
Barmherzigkeit erscheinen kann.

Drei weitere Phasen der Stromreise Ophelias werden im zweiten Teil des Gedichts entworfen.
Alle sind, in jeweils verschiedener Weise, Steigerung und Gegenbild dessen, was der erste Teil
dargestellt hatte; leise Ankldnge im Wortschatz machen auf diesen Riickbezug aufmerksam. Die
vielen blockhaft hingesetzten Einzelworter und Satzfragmente, die sich nun héufen, lassen erst
nachtriglich gewahren, daf3 die vier Strophen des ersten Teils von weitgespannten Satzbdgen und
ausschlieBlich vollstdndigen Sétzen gefiillt waren. In den kontemplativen, ausmalenden
Sprachgestus, der auch weiterhin Grundton bleibt, kommt damit ein Element himmernder
Knappheit, das zu den melodischen Partien, die immer wieder folgen, in wirkungsvollem
Gegensatz steht. Mit wenigen Vokabeln wird gleich in der ersten Strophe die Atmosphére der
Landschaft skizziert, an der Ophelia nun entlangtreibt: Felder — Kulturland also — mit schwer
arbeitendem Landvolk. Eine Beziehung zwischen der Toten und ihrer neuen Umgebung wird
nicht hergestellt, aber sie 148t sich erschlieBen. Pl16tzlich ist alles von freundlichen Farben erfiillt.
Es sind expressive Farben, die in nicht genau festlegbarer Weise die Bedeutung des Wortes, dem
sie zugeordnet sind, verdndern oder steigern. Im Ausdruck ,,des Mittags roter Schweil3* sind die
Wirkungen von Hitze und schwerer Arbeit verdichtet; mit der Wendung ,,der Felder gelbe
Winde* tritt das Gold des reifen Getreides zu der fremdartig anmutenden Qualitét der Winde in
suggestive, aber undeutbare Verbindung, und wenn nicht der Fittich der Schwéne, sondern der
Vorgang des .Uberdachens’ als ,,wei* bezeichnet wird, wichst die Farbe in nur noch ahnbare
Bedeutsamkeit hinein'>. DaB die Lider ,blau‘ genannt werden, weist vergleichsweise
konventionell auf ihre durchscheinende Zartheit hin. Nicht ungewo6hnlich ist auch die
Verschiebung (Synallage) ,,der Sensen blanke Melodien* anstelle von ,,der blanken Sensen
Melodien*: indem das Adjektiv sich dhnlich wie bei ,,der Felder gelbe Winde* auf beide Substan-
tive beziehen 1a6t, riicken diese zu einer dichten, nicht mehr rational zu zergliedernden Chiffre
zusammen. Noch undeutlicher wirkt die Fiigung ,,eines Kusses Karmoisin®, da das Element
,Mund’, zu dem die Farbe gehoren konnte, ganz ausgespart ist. Fiir alle diese Farben gilt: was sie
an Genauigkeit des Bezeichnens verlieren, gewinnen sie an Bedeutungsaura.

Eindeutig ist der atmosphérische Gesamteindruck: der Frieden, der im ersten Landschaftsbild nur
dem Schatten des Urwalds im Wasser gewéhrt war, liegt hier iiber der ganzen Szene'®. So kehrt
nach den ersten isolierten Wortern und Satzteilen auch wieder Ruhe in die Syntax ein. Viermal
fiigt sich je ein knapper Hauptsatz (nur einer ist erweitert) in eine Zeile; in den drei letzten Versen
dieser ersten Strophengruppe schwingt ein lingerer Satz sanft gleitend aus. Wéhrend ,,der Wind*,
unheimlich personifiziert, im Urwald Flederméuse scheuchte, liegen hier die ,,gelben®, von der
Reife des Korns gesittigten ,,Winde* allesamt in stillem Schlaf. Threm Schlaf will sich auch die
Tote zugesellen; als ,,Vogel*“ — nicht im Vergleich, sondern in der identifizierenden Form der
appositionellen Metapher heif3t sie so — wird sie von edlen Vogeln, den Schwénen, in Obhut
genommen. Die Schwingen, mit denen diese die Tote schiitzend iiberbreiten, sind mit Recht
LHFittich® genannt; als Gegensatz denkt man an den ,,dunklen Fittich* der Flederméduse, des
Nachtgetiers der Urwaldstrophen. Ophelia leidet nun nicht mehr ,,stumme Qual®; wenn das erste
Bild fiir die Arbeit der Menschen, ,,des Mittags roter Schwei3*, abgeldst wird von dem freundlich
geselligen Klang der Sensenmelodien, so trdumt sie im Bild vom Karmoisin des Kusses die
Aufhebung ihrer Einsamkeit. Der Traum gewihrt, was das Leben ihr versagte: den liebenden
KuB, engste menschliche Gemeinsamkeit. Die Utopie ihres Lebens, die sie nun

als ,,ewigen Traum® in ihr ,,ewiges Grab* mitnimmt, kann in ldndlicher Idylle noch einmal
aufsteigen.



Doch schlief3t das Gedicht nicht mit diesem versohnlichen Akkord. ,,Vorbei, vorbei*: ein Zustand
ist, zeitlich wie rdumlich, entschieden abgeschlossen, aber die Fahrt geht weiter. Gewaltsamkeit
beherrscht die neue Uferlandschaft, das Bild der ,,Stdadte*. Der Plural zeigt an, dal3 keine
individuelle Stadt, sondern das Wesen von Stadtlandschaft vorgestellt werden soll. In den drei
Strophen, die es gestalten, findet nur ein einziger nicht besonders wichtiger Satz abgerundete
Form (,,Der Widerhall erklingt / Mit weitem Echo®). Es reihen sich die fiir Heym charakteristi-
schen ,,Wo*“-Nebensitze, ohne Zusammenhang hervorgestolene Substantive folgen — die fast
identischen Worter ,,Glocken und Geldut*“”*, dann ,,Maschinenkreischen. Kampf™ —, ein weiterer
,»Wo*“-Satz wird durch immer neue, driangende Vorstellungen aufgeschwellt, bis schlielich die
Bewegung in einem substantivischen Ausdruck, der durch zwei in gleichem Sinne verzogernd
wirkende Attribute ergénzt wird, zu erzwungenem Stillstand kommt: ,,.Last schwerer Briicken [...]
Wie Ketten auf dem Strom, und harter Bann®. Der ,, weifSe Strom*, dessen Farbe noch etwas vom
Fittich der Schwine, vielleicht vom Weil} des Aals bewahrt, kann sich hier nur ,,durch Damme*,
unter ,,Ketten* hindurchmiihen. Hier herrscht, zum Gd&tzenbild erhoben, der riesige Kran ,,mit
schwarzer Stirn“, um den ,,die schwarzen Knechte knien®. Die triibe Farbskala wird nur noch
durch ein ,,dumpfes Abendrot* ergéinzt, das ,,westlich®, als Zeichen des Untergangs, ,,droht*. Es
ist nicht unmoglich, daB Heym mit diesem Schwarz-wei3-rot auf die Farben des Kaiserreichs,
dessen diisterste Verwirklichung er in den Stadten sah, anspielen wollte. Der Stille der landlichen
Gegend aus den vorausgegangenen Strophen kontrastiert der Lérm, der, wie schon die
Anordnung der ihn meldenden Worter im Gedicht verrét, die Stadte von weitem ankiindigt: der
»Schall der Stadte* dringt als erstes ans Ohr der Treibenden, ihr ,,Widerhall* wird im ,,Echo*
verlangert; die Fligung ,,Hall voller StraBen* zeigt unmiBverstindlich an, daf ,,Hall* nicht als ein
Hinzukommendes zu Stralen gehort, sondern daB sie, die Stra3en, in ithm sind. Vorstellungen,
Bilder und Syntax dieses Abschnitts spiegeln die gleiche bedrohliche Dynamik; sie wird noch
gesteigert durch die Verben, die — Bewegungselement der Sitze — mit Vorzug in die betonten
Reimstellungen, in den Zeilensprung gefiigt sind. Ja, die Kette der Reimworter, schon fiir sich
genommen, enthilt alle wesentlichen Elemente der Vision von Stddten: Larm und Bedrohung,
Herrschaft und Unterwerfung.

Drei Strophen lang verdrangt das Bild der Stidte die Tote aus dem Blickfeld. ,,Unsichtbar* bleibt
sie auch, wenn sie ,,in der Flut Geleit®, also weiterhin in der Obhut des Elements, wieder erwéahnt
wird. Dennoch iibt sie eine fast unabsehbare Wirkung aus (,,weit* und ,,breit*), die nur noch
magisch zu verstehen ist: als ,,dunkler Harm*, ,,mit groem Fittich* — die Bilder verweisen in den
Bereich der Urwaldszene — wirkt ihre Anwesenheit auf den ,,Menschenschwarm®, die ,einsame
Masse” der GroBstadt'«. Nicht Mitleid mit einer ungliicklichen Selbstmérderin, die man im Strom
vorbeitreiben sieht, bewegt die Menge. Harm steigt auf, weil die Leiche als inneres Bild den
Stadtbewohnern ihr eigenes Los, die Einsamkeit, den anonymen Tod vor Augen fiihrt — und
zugleich das Gegenbild: einen vergleichsweise gliicklichen Zustand, geborgen im Element, ge-
stillt von der traumhaften Vision einer moglichen Erfiillung.

Doch ist die Totenfahrt noch nicht zuende. Noch einmal folgt ein doppeltes ,,Vorbei®, das sowohl
AbschluB wie Ubergang anzeigt. Eine feierliche Abendstimmung, wieder im Rahmen einer
friedlichen, kultivierten Landschaft (Wiesen) bereitet den letzten Abschied von der Welt
zeitgebundener Schicksale und Wirkungen vor. Die Idylle der beiden ersten Strophen des zweiten
Teils klingt noch einmal an, aber sie ist mit Zeichen des Untergangs durchsetzt. Keine
abgerundeten Hauptsdtze suggerieren Ruhe und Vollendung, nur in absoluten Nebensétzen
ersteht das Bild — nicht mehr des Mittags, sondern des Abends. Das zwiefache ,,Dunkel* ist Echo
der Urwaldszene, des ,leisen” Untergangs; an den ,lauten” Untergang der Stddte mahnt der
»westlich® genannte Tag, ,,spét“, im Zeichen der ,,Miidigkeit“. Ein vieldeutiges ,,Da®, das nicht



nur zeitlich und raumlich zu verstehen ist, sondern auch sacht begriindet, leitet die Sequenz ein.
»Da*“ Zeit des Untergangs ist, geht die Fahrt weiter. Zeitvorstellungen (,, Winter* als Port, ,,Zeit*,
~Ewigkeiten*) werden nun zu den .rdumlichen Ufern’, an denen die Tote ,,entlang*, ,,durch* die
sie hindurch rastlos weitertreibt. Wohin? Ein Ende der Fahrt 146t das Gedicht nicht absehen.
,»Winter” werden nur zeitweilig, solange sie den Strom erstarren lassen, zum ,,Port®, die ,,Zeit"
hélt die Fahrt nicht an, auch nicht die Ewigkeit, die doch nach christlicher Vorstellung allem
Dasein ein Ziel setzt. Die Tote treibt ,,durch Ewigkeiten fort“.!” Das Gedicht endet mit einer
ritselhaften Vision. Der ,,Horizont* — des Meeres? der Zeiten? —, der ,,wie Feuer raucht®, konnte
ein Bild sein des Weltendes, an dem schlie3lich doch alles zu Nichts wird. Aber der Satztorso
heilt im Zusammenhang: ,,Der Strom tragt [...] sie [...]/ Durch Ewigkeiten fort, / Davon der
Horizont wie Feuer raucht”. Nimmt man diese einzige streng logische Fiigung des Gedichts ernst,
so kann sie nur bedeuten: der Horizont brennt um willen des end- und ziellosen Treibens der
Ophelia. ,,Feuer” wird zwar nur zum Vergleich genannt; das lenkt aber den Blick blof3 umso
entschiedener darauf, dafl das Rauchen des Horizonts als Tatsache dargestellt ist. Was aber ist
dabei zu denken? Feiern solche kosmischen Zeichen die mythische Entzeitlichung eines aus
irdischer Qual endgiiltig entlassenen Wesens? Oder offenbaren sie vielmehr das diister
Katastrophale am paradoxen Geschick eines nie endenwollenden Untergangs? Der Schluf 1483t
keine sichere Entscheidung zu.

Das Gedicht ist durch den Wechsel der Aspekte und Perspektiven uniibersichtlich. Mit dem
Versuch, seinen Aufbau zusammenfassend noch einmal zu skizzieren, wird nicht unterstellt, sein
Ablauf folge einem logischen Plan; die mdgliche Ordnung der Vorstellungen ist mit einiger
Wabhrscheinlichkeit dem Autor unbewul3t gewesen. Im ersten Teil wird die Ertrunkene von auflen
betrachtet; es soll nur sichtbar werden, wie sie als reines Objekt dem Wirken der Natur ausgesetzt
ist. Die Anteilnahme, die sich in der Frage nach den Griinden ihres Todes und ihres
gegenwirtigen Zustands wie auch im Ausdruck ,,stumme Qual* ausdriickt, ist anonym und
scheint nicht so sehr vom sinnenden Ich als von der Natur selbst auszugehen. So scheint in den
ersten beiden Strophen des zweiten Teils die Tote einen vom Leid befreiten Zustand von
Harmonie mit der Natur erreicht zu haben; auch Menschen, die jetzt im Rahmen einer rustikalen
Landschaft ins Bild treten, storen diese Harmonie nicht. Im Gegenteil: Ophelia, die an dieser
einzigen Stelle auch von innen gesehen wird, kann in solcher Umwelt von erfiilltem Dasein
trdumen. In den nichsten vier Strophen kehrt der Blick sich um: er gilt nicht mehr ihrem
Geschick, sondern dem der Stadtebewohner. Sie, die Tote, wird zum Zeichen, an dem jener vom
Larm abgestumpften Masse ihr elendes Geschick aufgeht. Nur erschlieen 148t sich, daB3 Ophelias
Tod schon eine Folge solchen entmenschten Daseins sein konnte. Die beiden Schlufstrophen sind
wieder ihr gewidmet und ziehen das Bild ihres befriedeten Endes in einer apokalyptischen Vision
noch einmal in Zweifel. Das geschieht wohl unter dem Eindruck des Stadtbildes, das so
gewichtig im Zentrum des zweiten Teiles steht. Der erste scheint die Perspektive eines
Untergangs als Erlosung zu erdffnen. Diese, in den ersten zwei Strophen von Teil II beschworen,
wird aber angesichts des im Wesen der Stadte anschaubaren Verhdngnisses zur riickgewandten
Utopie. Es bleibt nur das spétzeitliche Geschick immerwéhrenden Untergangs — werde dieser nun
als Mythos verherrlicht oder, in einer Mischung von Faszination und Grauen, als katastrophales
Verhingnis angestarrt.

Daf3 die Unentschiedenheit in der Bewertung des Untergangs in diesem Gedicht keine
Zufalligkeit ist und nicht nach der einen oder andern Seite aufgeldst werden darf, bezeugen zahl-
reiche andere Gedichte Heyms iiber dieses Thema. In manchen erscheint nur jeweils einer der
beiden Aspekte, in anderen sind, wie hier, beide ineinander gewebt. ,,Ophelia“ konnte in diesem
Sinne als Zusammenfassung der beiden motiwerwandten Gedichte ,,Die Tote im Wasser* und



,.Der Tod der Liebenden im Meer* (letzte Fassung) gelten.'® Das erste ist zweieinhalb Monate,
das zweite nur eine Woche vor ,,Ophelia“ entstanden.

Nicht zufillig ist eine Stadt voll Verfall, Schmutz und HéBlichkeit die Szene, auf der ,,Die Tote
im Wasser* ihre letzte Fahrt antritt, von Ratten ,,zerhohlt und fast zernagt“. Das ,,Nest von jungen
Wasserratten in Ophelias Haar erscheint daneben fast idyllisch. Im Kontext dieses Gedichts
konnen die Aussagen ,,Die Tote segelt froh hinaus... Sie treibt ins Meer. Ihr salutiert Neptun*
kaum als Hinweis auf einen triumphalen Ubergang in mythische Existenz gedeutet werden. Denn
das Ende ist: die Tote sinkt ,,zur griinen Tiefe hin. Im Arm der feisten Kraken auszuruhn®. Das
Gedicht halt sich ohne Milderung in der Sphire des Abstoenden; nur Unbarmherzigkeit und
Grauen des Untergangs sind vergegenwirtigt, eine mogliche Uberhdhung wird parodiert.

,Der Tod der Liebenden im Meer* findet dagegen — ausschlieBlich in der Natur! — auf prachtiger
Szene statt, obgleich auch in ihr, kennt man die Chiffren Heyms, Spuren des Untergangs
erkennbar sind:

Durch hohe Tore wird das Meer gezogen
Und goldne Wolkensédulen, wo noch sdumt
Der spéte Tag am hellen Himmelsbogen
Und fern hinab des Meeres Weite traumt.

Ein trostender Zuspruch des Liebenden an die Geliebte geht dem gemeinsamen Tod voraus.
Wenn auch dunkle Tone darin anklingen, so schlieBt er doch mit den beschwichtigenden Worten:
,Der Tod ist sanft. Und die uns niemand gab, / Er gibt uns Heimat.* Hier also ist Ende und
Erlosung, und im Bild, das Heym nach seiner Art als unprizisen, aber eindrucksstarken Schluf3
unter das Gedicht setzt, wird die im Beben des Horizonts enthaltene Bedrohung durch den
erhabenen Vergleich abgefangen:

... Der Horizont nur bebt
Wie eines Adlers Flug, der von dem Sund
Ins Abendmeer die blaue Schwinge hebt.*

Im ,,Ophelia“-Gedicht vermindert Heym die GréaBlichkeit der Bilder, die mit denen aus der
»loten im Wasser* verwandt sind, und gibt der Stadt, als moglicher Ursache des Todes, einen
andern Stellenwert; aber er schwécht auch das Motiv der Erlosung aus dem zweiten Gedicht ab.
Das mag damit zusammenhéngen, daf3 er — der Herkunft des Ophelia-Motivs getreu —
menschliche Gemeinsamkeit gerade als gescheitert darstellen muf3; nur im Traum noch ist sie zu
ahnen. Die Gemeinschaft mit dem Elementaren aber ist zweideutig: die Tote hat zwar Teil an der
endlosen Dauer der Natur, aber es bleibt offen, ob das als Heil oder als Fluch zu deuten ist.
Warum gab Heym diesem Gedicht den Titel ,,Ophelia®“? Was gewann er aus dem Bezug auf die
Tradition? Shakespeare gestaltete das unschuldige, vertrauende, liebende Madchen, das dem
undurchsichtigen Spiel der Erwachsenen — sie alle in Schuld verstrickt, seien ihre Absichten nun
bose, bloB toricht oder gar gut — zum Opfer fallt. Irrsinn ist die unmittelbare Folge ihrer
abgriindigen Enttauschung, der Wassertod nur ein davon freilich nicht unabhéngiger Zufall. Die
Konigin, Hamlets Mutter, berichtet davon:

Es neigt ein Weidenbaum sich iibern Bach
Und zeigt im klaren Strom sein graues Laub,
Mit welchem sie phantastisch Krinze wand



Von Hahnful}, Nesseln, Mal3lieb, Kuckucksblumen.?
Dort, als sie autklomm, um ihr Laubgewinde
An den gesenkten Asten aufzuhiingen,
Zerbrach ein falscher Zweig, und nieder fielen
Die rankenden Trophéen und sie selbst

Ins weinende Gewdsser. Thre Kleider
Verbreiteten sich weit und trugen sie

Sirenen gleich ein Weilchen noch empor,

Indes sie Stellen alter Weisen sang,

Als ob sie nicht die eigne Not begriffe,

Wie ein Geschopf, geboren und begabt

Fiir dieses Element. Doch lange wihrt” es nicht,
Bis ihre Kleider, die sich schwer getrunken,
Das arme Kind von ihren Melodien
Hinunterzogen in den schlammigen Tod.”'

Die Spiegelung der Pflanzen im Wasser, die Anteilnahme der Natur und eine gewisse Affinitét
Ophelias zum Element sind die Ziige, mit denen der I. Teil des Heymschen Gedichts iiberein-
stimmt; vergleichbar ist auch die geschlossene Bildhaftigkeit der Passage. Aber wihrend das, was
zur Katastrophe gefiihrt hat, aus Shakespeares Tragddie zu entnehmen ist, schweigt Heym
dartiber. Nicht notwendig ist dieser Verzicht in der ,,lyrischen Wendung* begriindet, ,,die das
Motiv* — wie Bernhard Blume in seiner Untersuchung der Motivtradition sagt — ,,im 20. Jahr-
hundert nimmt*,,. Rimbauds ,,Ophelie* von 1870, das Urbild zahlreicher Variationen im Anfang
des neuen Jahrhunderts, stellt die Ursachen fiir Opheliens Tod mit dar. In den Abweichungen
Heyms von diesem Gedicht, das vermutlich auch sein unmittelbares Vorbild war*, verdeutlicht
sich die Tendenz seiner Bearbeitung.

Ophelia
|

Auf stiller, dunkler Flut, im Widerschein der Sterne,
geschmiegt in ihre Schleier, schwimmt Ophelia bleich,
sehr langsam, einer grolen weilen Lilie gleich.
Jagdrufe hort man aus dem Wald verklingen ferne.

Schon mehr als tausend Jahre sind es,

daB sie, ein bleich Phantom, die schwarze Flut hinzieht,
und mehr als tausend Jahre flistert schon sein Lied

ihr sanfter Wahnsinn in den Hauch des Abendwindes.

Die Liifte kiissen ihre Briiste sacht und bauschen
zu Bliiten ihre Schleier, die das Wasser wiegt.

Es weint das Schilf, das sich auf ihre Schulter biegt.
Die Weiden tiber ihrer hohen Stirne rauschen.



Im Schlummer einer Erle weckt sie hin und wieder
ein Nest, aus dem ein kleines Fliigelflattern schligt.
Die Wasserrosen seufzen, wenn sie sie bewegt.

Ein Weiheklang féllt von den goldnen Sternen nieder.

II

Ophelia, bleiche Jungfrau, wie der Schnee so schon,

die du, ein Kind noch, starbst in Wassers tiefem Grunde:
weil dir von rauher Freiheit ihre leise Kunde

die Stiirme gaben, die von Norwegs Gletschern wehn.

Weil fremd ein Fohn, der dir die Haare peitschte,

kam und Wundermir in deinen Trdumersinn getragen;
weil in dem Seufzerlaut der Baume und im Klagen
der Nacht dein Herz die Stimme der Natur vernahm.

Weil wie ein ungeheures Rocheln deinen Sinn,

den siilen Kindersinn, des Meeres Schrei gebrochen;

weil schon und bleich ein Prinz, der nicht ein Wort gesprochen,
1m Mai, ein armer Narr, dir sal} zu deinen Knien.

Von Liebe trdumtest du, von Freiheit, Seligkeit;

du gingst in ihnen auf wie leichter Schnee im Feuer.
Dein Wort erwiirgten deiner Traume Ungeheuer.
Dein blaues Auge 16schte die Unendlichkeit.

111

Nun sagt der Dichter, dafl im SchoB3 der Nacht du bleich
die Blumen, die du pfliicktest, suchst, in deine Schleier
gehiillt, dahinziehst auf dem dunklen, stillen Weiher,
im Schein der Sterne, einer groBen Lilie gleich.**

Rimbaud variiert das Motiv in mehreren Richtungen. Im Teil I steigert er die Ziige, die schon bei
Shakespeare den Schrecken des Wassertodes mildern sollten, so sehr, da3 nur noch der Eindruck
sanfter Schonheit bleibt. Die Tote hebt er ins Zeitlose; in der letzten Zeile erfahrt sie eine grof3e
kosmische Verklarung. Im II. Teil interpretiert er die Ursachen fiir Ophelias Tod als wortlose
Naturgewalten; die norwegischen Stiirme, die von Freiheit kiinden, und der stumme Prinz, der
den Traum von Liebe weckt, sind einander vollig gleichgeordnet. Ubermichtigt von diesen
Erfahrungen findet Ophelia nicht das Wort, das — so darf man wohl deuten — die Menschlichkeit
in ihren Grenzen® hitte verteidigen konnen gegen den Einbruch der .schrecklichen
Unendlichkeit” (,,Infini terrible®). Das Wort spricht, im III. Teil, stellvertretend der Dichter: er
verewigt Ophelia, in ihrer Verwirrung und in ihrer Schonheit noch im Tode, — so wie sie ihm
zeitlos anschaubar bleibt. Wo das Wort nicht mehr retten kann, darf es noch erinnern.

An alle diese Tendenzen der Verdnderung kniipft Heym an. Das Treiben der Toten durch die
Zeiten hindurch wird zum Grundmotiv. Die verstiarkte Anteilnahme der Natur iibernimmt er, aber



er entkleidet ihre Erscheinungen der poetischen Schonheit. Das machen gerade die zahlreichen
wortlichen Anklédnge bewuB3t: der Abend-“Wind* scheucht Flederméuse, das Vogel-“Nest* in den
Erlen wandelt sich ins ,,Nest von jungen Wasserratten in Ophelias Haar; nicht in Schleiern und
liliengleich, sondern mit Hédnden ,,wie Flossen* treibt die Tote dahin, ein Aal und nicht die Liifte
kiissen ihre Brust, und andres mehr.*® Als Ursache fiir Ophelias Untergang 14Bt sich, aus Teil I,
gleichfalls ein iibermédchtiges, naturhaftes Geschick erahnen. Freilich ist Ophelia bei Rimbaud
noch ein individueller, wenn auch exemplarischer Fall; mehrmals wird sie bei Namen genannt,
und Ziige ihres besonderen Schicksals, wie es Shakespeare gestaltet hat, lassen sich erkennen.
Heym setzt den Namen nur noch in den Titel. Das Verhingnis, das iiber der Toten waltet, ist ein
kollektives Fatum, das sich in den Stddten zeichenhaft verdichtet und individuelles, geschweige
denn erfiilltes Leben unmdglichmacht.?” An irgendeine Form von Widerstand durch das Wort —
sei es das der Heimgesuchten selbst oder das nachtrigliche des Dichters — ist nicht mehr zu
denken®®. An der Stelle von Rimbauds Teil III steht das visionire Bild, das — wenn iiberhaupt
irgendetwas — den Untergang verklart.

Die Variationen Heyms sind in dreifacher Weise fiir sein Schaffen charakteristisch: sie richten
sich gegen Verklarung der Abgriinde des Lebens durch poetische Schonheiten, und zwar zum
Teil in direktem polemischen Bezug zu der iiberlieferten dichterischen Bildwelt;>» sie sehen
individuelles Geschick unter dem Gesichtspunkt kollektiven Fatums, und sie stellen geschicht-
liche Phdnomene (die industrialisierte Stadt) als naturhaft notwendige Erscheinungen dar, die
Zeichen fiir eine nahe Katastrophe sind. Den archaischen Ziigen dieses Weltbilds entsprechen die
mythischen Elemente der Dichtungen.

Die Untersuchung des Gedichtes scheint nach und nach auf einigermaf3en festen Grund gefiihrt
zu haben. In einer grofer angelegten Arbeit wére durch Heranziehung weiterer Gedichte und
Dokumente Heyms der Deutungsspielraum vielleicht noch ein wenig zu verringern. Der Dichter
konnte aber nicht damit rechnen, daf seine Horer — Heym trug das Gedicht erstmals 6ffentlich im
,Neopathetischen Cabaret™ des ,,Neuen Clubs“ am 15. 5. 1911 in Berlin vor’® — oder Leser so
verfahren wiirden. Fiir ihn war das Gedicht, waren seine Gedichte Umsetzung und
Verbildlichung einer wohl mehr gefiihlten als gedachten Weltauffassung. Diese freilich wollte er
mit prophetischem Eifer verkiinden, — wenn der Eifer auch von Ehrgeiz und Ruhmsucht nicht frei
war’'. Oskar Loerke hat in einer Rezension der vorliufigen Gesamtausgabe der Dichtungen
Heyms (1922), ohne negativ-kritische Absicht, den ichbezogenen, in der Physis Heyms
begriindeten Charakter dieser Weltsicht stark betont; er schrieb: ,,Seine Gefiihle sind ideenlos,
wenn man als Idee eines Dichters die Fahigkeit verstehen will, die Welt anzuschauen und nicht
nur die eigene Besessenheit“*?. Tagebiicher und Dokumente Heyms, die heute erst zuginglich
geworden sind, bestétigen in gewissem Umfang die Richtigkeit dieser Deutung. Und doch haben
nicht wenige Leser und Rezensenten in Georg Heym den Kiinder der eigenen und den Propheten
kiinftiger Zeit erblickt und sich bei der Riickschau auf die Katastrophe zweier Weltkriege in
ihrem Urteil bestitigt gefiihlt’’. Diese Identifikation setzte kein restloses Verstindnis einzelner
Gedichte voraus; sie entstand auf Grund des Gesamteindrucks, dessen Tendenz deutlich genug
war. Wie repriasentativ Heyms Grundstimmung war, erweist auch das ,,Ophelia“-Thema: seine
Dichtung forderte es geradezu, er griff das Motiv vom ertrunkenen Méadchen auf, noch ehe er es
auf den Sonderfall Ophelia bezog, und der mogliche Anstof3 durch Rilke, der gewisse durch
Rimbaud waren nicht mehr als zusitzliche Impulse zu seiner Gestaltung.>* Unmittelbar nach ihm
kommende Dichter haben das Motiv noch mehrfach in Richtungen variiert, die bei ihm schon
angelegt waren.” Heym war kein Prophet, aber ein Seismograph fiir Stimmungen und Gefiihle,
die in bestimmten Gruppen der Gesellschaft seiner Zeit — und lange danach — herrschten. Im
Glauben an die seherische Kraft dieses Dichters wurzelt wahrscheinlich bis heute der grofite Teil



der Zustimmung zu seinem Werk. Stimmen, die den Mangel an ausgesprochener Reflexion
beklagten®®, gingen von eigenen Normvorstellungen iiber Gedichte aus und verkannten wohl das
Ausmal der implizierten Deutung.

Heyms Konnen, die .handwerkliche” Qualitit seiner Dichtung, war dagegen von Anfang an der
Kritik ausgesetzt. Wer die Welt mit den Augen dieses Dichters sah oder sich doch momentan von
der Gewalt seiner Bilder fesseln lief3, war geneigt, die Nachlédssigkeiten der Komposition im
einzelnen zu libersehen; andere, sofern sie nicht schon durch Gegensténdliches abgestof3en
waren, machten sie zum Mafstab kritischer Ablehnung. Herwarth Walden zum Beispiel ist
soweit gegangen, wegen der Monotonie der Jambenstrophe, in die Heym die gegensétzlichsten
Inhalte fiillt, dem Dichter die Erlebniswahrheit seiner Aussagen abzustreiten und ihm zugleich
seine Unfihigkeit zu rhythmischer Gestaltung zu bescheinigen.’” Er iibersah geflissentlich, daB
die gleichen Sprach- und Stilmittel in verschiedenem Zusammenhang sehr Verschiedenes
ausdriicken konnen; aber ganz ohne Berechtigung ist seine Kritik nicht. Die Kunst der
Interpretation hat dazu gefiihrt, auf Schwéchen eines Dichters nicht geniigend zu achten, ja sie
sogar gelegentlich in Stirken umzumiinzen, und auch die vorliegende Deutung mag dieser Gefahr
vielleicht nicht immer entgangen sein.

Warum aber dann eine so griindliche Beschéftigung mit einem Gedicht Heyms, mit diesem
Gedicht? Im Rahmen solch eines Sammelbandes scheint die Begriindung einfach: das Gedicht in-
teressiert als historisches Phanomen und ist als solches in jeder Hinsicht zu untersuchen. Es ist
ein wichtiges und iiber die rein historische Betrachtung hinausfiihrendes Ergebnis, da3 das Ge-
dicht trotz genauer Beobachtung und bei vorsichtiger Deutung der Bilder und Formelemente
keine eindeutige Mitteilung hergibt, obgleich es dem Anschein nach — da ja kein sprechendes Ich
sich verantwortlich zeigt — Objektives darstellen will: kein personliches Erlebnis, sondern ein
fremdes, vielleicht sogar allgemeines Geschick. Es widersetzt sich rationaler Priifung und ver-
langt Einstimmung. In gewissen Grenzen bleibt der Leser frei, seine eigenen Vorstellungen in das
Gedicht hineinzusehen. StoBt er aber jenseits dieser Grenzen auf ihm Widerstehendes, so kann er
das Gedicht nur ablehnen. Denn die édsthetische Einstellung .interesselosen Wohlgefallens” 1463t
diese Dichtung nicht zu: die unmittelbare Suggestivkraft der Anschauungen (im Wortsinn)
iiberwiltigt den Leser, da keine vollig liberzeugende Formung ihm Freiheit zu ruhiger Erwigung
oder gar reines spielerisches Entziicken verschafft. Zwar sind die Strophen Heyms auch voller
Schonheiten, besonders in der Vollkommenbheit zahlreicher Bilder, sogar dann, wenn sie
HabBliches darstellen; aber diese Schonheiten scheinen nicht zu befreien, sondern als Mittel der
Magie den Leser nur weiter in den Bann der Heym'schen Vorstellungswelt zu ziehen.

Wenn Heym sich einem dsthetischen Kanon entzog, wie er, trotz Naturalismus, zu seiner Zeit
durchaus noch galt, so tat er das — bewulit oder unbewulit — zugunsten direkter Wirkung.
Dadurch, daf3 er dem dsthetischen Urteil nicht genugtun konnte oder wollte, lieferte er seine
Dichtung aber dem weltanschaulichen, dem moralischen Urteil aus. Den fatalistischen
Geschichtsmythos, den er aus einer wenig reflektierten Beobachtung des damaligen
Gesellschaftszustands ableitete, werden heute nur noch wenige akzeptieren, wenn er auch — oder
gerade weil er — der damaligen Grundstimmung entsprach. Als Symptom bleibt Heym
interessant, als Dichter wird man ihn kritischer betrachten; am ,Propheten” scheiden sich, wie
damals schon oder mehr als je, die Geister.



! Menschheitsdimmerung, S. 107 f.

2 Richard Brinkmann hat gezeigt, wie auch der Riickzug des personlichen, kommentierenden Erzihlers aus dem
Roman — im Laufe des 19. Jahrhunderts — nur verschleiert, da3 die Subjektivitit auf anderenWegen die dargestellte
Welt umformt und somit kommentiert (Wirklichkeit und Illusion. Studien {iber Gehalt und Grenzen des Begriffs
Realismus fiir die erzédhlende Dichtung des 19. Jahrhunderts. — Tiibingen: 1957).

? Die Gedichte der Zyklen wurden einzeln gezihlt, ebenso die Varianten einzelner Gedichte, sofern sie entschiedene
Eigenart haben.

* Georg Heym: Dichtungen und Schriften. Gesamtausgabe. Hrsg. von Karl Ludwig Schneider. Bd. 1-3, 6. —
Hamburg: 1960 ff. (Die Ausgabe wird zitiert als ,,DuS® mit romischer Band- und arabischer Seitenzahl). VI, 11, 62
und &fter.

’ Ebd., S. 22. Vgl. Heinz Rolleke: Die Stadt bei Stadler, Heym und Trakl. — Berlin: 1966 (= Philologische Studien
und Quellen, 34). S. 87.

8 Kritik an der Reimtechnik iibten auch bereits die Freunde (vgl. DuS VI, 28). Gegen Ende seines kurzen Schaffens
fand Heym zu freieren Versformen; doch kann im Rahmen dieses Beitrags auf die spétere Entwicklung nicht
eingegangen werden.

7 Eine solche iiber den Text etwas hinausgehende Interpretation findet Riickhalt in Vorstellungen der Zeit iiber den
Urwald als Symbol unzerstorten, vital-méchtigen Lebenszusammenhangs.

¥ Die Farbe weiB hat — wie iiberhaupt die expressiven Farben Heyms — keine eindeutig festlegbare Bedeutung, wenn
sich auch Bedeutungsschwerpunkte erkennen lassen. Gegen Blume [Bernhard Blume: Das ertrunkene Médchen.
Rimbauds ,Oph61ie” und die deutsche Literatur. — In: Germanischromanische Monatsschrift N. F. (1954), 108-119,
S. 113] vgl. Kurt Mautz: Mythologie und Gesellschaft im Expressionismus. Die Dichtung Georg Heyms. —
Frankfurt/Main Bonn: 1961. S. 337.

° Die Handlung des Aals kdnnte zusétzlich akzentuiert erscheinen, weil das Wort ,,Schliipft” noch die Anhebung des
Zeilenauftakts fordert; die gleiche rhythmische Auszeichnung erfahrt aber auch das Verb ,,Stehn* (Zeile 12), ohne
dal3 damit ein erkennbarer Sinn verbunden wére. So hat auch nicht jeder Zeilensprung Ausdruckswert.

' Auch als Fehlleistung wire diese Fiigung wohl unterbewuBter Ausdruck der eigentlichen Absicht.

"Vgl. unten das Verhiltnis zum Vorbild, Rimbauds ,,Oph61ie®.

' Die Gleichgewichtigkeit des Dunklen und des Freundlichen in diesen Strophen lieBe sich sogar aus einer isolierten
Betrachtung der Reime, die entscheidende Worter enthalten, ungeféhr erkennen, wenn auch das Dunkel eine Welt
sein, in der Verwesung noch als Barmherzigkeit erscheinen kann.

ein wenig mehr ins Auge springt: neben ,,-ratten/Schatten, irrt/verwirrt, scheucht/feucht, Aal/Qual finden sich
»Flut/ruht, Schrein/allein, scheint/ weint“. Freilich ist die Wertigkeit dieser Reime nur im Kontext einigermalien zu
erkennen; moglicherweise waltet hier auch nur der Zufall.

Bygl. auch Mautz: A.a.0., S. 337 ff. und 347 f. Wenn Gelb von Mautz mehrfach in negativer Qualitit beobachtet
wird, so wére diese Nuance in unsere Strophe nur von daher hineinzulesen. Auch Weil3 verschobe sich dann zur
Totenfarbe, was aber wieder mit den Schwénen nicht zusammenstimmt (bei Mautz, a.a.O., S. 339 positiv gesehen).
Dies nur als Beispiel fiir die Problematik fester Zuordnung zwischen Farben und Bedeutungen! ' Méglich sind
Spuren von Todeszeichen auch hier, im Gelb und Weil} (vgl. Anm. 13) und in den Melodien der ,,Sensen‘:
Assoziationswort fiir den ,,Schnitter Tod*. Vgl. die Durchsetzung der Abendlandschaft mit Todeszeichen in der
vorletzten Strophe.

'* Die Verdoppelung mag intensivierend wirken, ist aber wohl auch Zeugnis Heymscher Sorglosigkeit gegeniiber
dem Ausdruck.

1 Zur Chiffre vom ,,Menschenschwarm* bei Heym vgl. Rélleke a.a.0., S. 158 f.'” Mautz weist nach, da Winter bei
Heym u. a. als Chiffre fiir die ,,Einheit einer leeren, toten Ewigkeit®, besonders als ,,Zeit der Toten, zu lesen ist
(a.a.0., S. 156). Als solche ist sie oft mit dem Motiv der ,,endlosen Reise* gekoppelt (S. 163).

“DuS 1, 117 und 153.

' Mautz will Schénheit und Frieden in diesem Gedicht nur als Gegenbild gelten lassen, von dem sich die
Schlechtigkeit der realen Welt, die Erfiillung versagt, abheben soll. Das ist jedoch sicher einseitig gesehen. Heym hat
diese letzte Fassung des Gedichts aus einer fritheren, die auch die diisteren und makabren Aspekte des Todes
enthielt, herausgearbeitet:

er wollte offenbar, daB auch diese Seite des Todes beachtet werde. Nach Mautz soll die Entwicklung im Werk
Heyms von der positiven Todesvorstellung weggefiihrt haben; diese Bearbeitung bestétigt das nicht (Mautz, a.a.O.,
S. 198. Vgl. die Kritik Karl Ludwig Schneiders an den von Mautz festgestellten Entwicklungstendenzen, in:
Zeitschrift fiir deutsche Philologie 81 (1962), S. 505-510).

2 A. W. Schlegel 1Bt hier zwei Verse aus, die eine anstoBige Variante des letztgenannten Blumennamens (einer
Orchideenart, wie es sorgfaltig anmerkt) enthalten: ,.... long purples, / That liberal shepheards give a grosser name, /



But our cold maids do dead men’s flngers call them* (The Works of William Shakespeare. The Globe Edition.
Edited by William George Clark and William Aldis. — London: 1949. S. 891). Hitte Heym Shakespeares Original
vorgelegen, so hitte er sich diese ,Anregung’ kaum entgehen lassen.
*! Shakespeares Dramatische Werke. Ubersetzt von A. W. Schlegel und Ludwig Tieck. Hrsg. von Alois Brandl. Bd.
6. — Leipzig Wien: o. J. S. 240.
2 Bernhard Blume: a.a.0., S. 109. Werner Kraft [Ophelie. In: Augenblicke der Dichtung. Kritische Betrachtungen.
— Miinchen: 1964. S. 184 bis 199] bringt nur wenig Substantielles zur Motivtradition bei, wihrend die Arbeit von
Blume wichtige Aspekte aufzeigt.
» Heyms Verehrung fiir Rimbaud ist vielfach bezeugt, so daB sich Einzelhinweise eriibrigen. Vgl. auch: Anton
Regenberg: Die Dichtung Georg Heyms und ihr Verhiltnis zur Lyrik Charles Baudelaires und Arthur Rimbauds.
Neue Arten der Wirklichkeitserfahrung in franzésischer und deutscher Lyrik. — Diss. Miinchen 1961
(photomechanisch vervielfaltigt).
# Arthur Rimbaud: Leben und Dichtung. Ubertragen von K. L. Ammer. Eingeleitet von Stefan Zweig. 2. Aufl. —
Leipzig: 1921, S. 148f. — Diese Ubersetzung kénnte Heym neben dem Original gekannt haben; das Buch erschien
erstmals 1907. Ich habe dem Original, das verglichen wurde, die Ubersetzung vorgezogen, weil die
Korrespondenzen dadurch augenfilliger werden.
2 In der von Ammer sehr frei iibersetzten 3. Strophe von Teil II bezeichnet das Original Ophelias ,,sein d’enfant* als
»trop humain et trop doux“ (zitiert nach Regenberg, a.a.O., S. 34).
*% Die Wendung gegen eine Sentimentalisierung und Verharmlosung des Motivs ist Strukturprinzip in Gottfried
Benns Variation ,,Schone Jugend* (in: Morgue und andere Gedichte. — Berlin: 1912); vgl. Walther Killy:
Wandlungen des lyrischen Bildes. — Gottingen: 1956. S. 108 ff.
7 Die véllige Aufldsung im Elementaren, auf die der I. Teil des Heymschen Gedichtes hinzustreben schien, ist erst
Brechts Version vom Ende des ,,ertrunkenen Médchens*: ,,Als ihr bleicher Leib im Wasser verfaulet war / Geschah
es, sehr langsam, da3 Gott sie allméhlich vergaB3: / Erst ihr Gesicht, dann die Hinde und ganz zuletzt erst ihr Haar. /
Dann ward sie Aas in Fliissen mit vielem Aas.* (Bertolt Brecht: Gesammelte Werke in acht Banden. Bd. 1. —
Frankfurt/Main: 1967. S. 53; zuerst verdffentlicht in: Baal [1922]). Brecht feiert auch im ,,Gro3en Dankchoral®, der
als Kontrafaktur zum protestantischen Choral ,,Lobe den Herren, den michtigen Konig der Ehren® auf die Heiligung
des Irdischen zielt, den Kreislauf des Elementaren, zu dem Verwesung als notwendige Stufe gehort: ,,Lobet das Aas /
Lobet den Baum, der es fral} / Aber auch lobet den Himmel.” (ebd., IV, S. 215; erstmals 1926 in der
,» Taschenpostille®).

¥ Hier wire eine Beeinflussung Heyms durch Rilke méglich; fand sie nicht statt, so ist die zeitliche Koinzidenz
bemerkenswert. Rilkes ,,Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge®, 1904 bis 1910 entstanden, miissen im Sommer
1910 erschienen sein; er las am 7. 4. die letzten Korrekturen. Vom August 1910 datiert das erste Gedicht Heyms, das
Tote im Wasser erwéhnt (,,Gegen Norden, DuS I, 111). Blume macht darauf aufmerksam (a.a.O., S. 109), daf Rilke
die Jnconnue de la Seine’, die, obwohl schon, 50 Jahre tot, im Paris der Jahrhundertwende eine populire, ja
legendére Gestalt war, im ,,Malte* kurz, aber eindriicklich beschwort (Sdmtliche Werke. Hrsg. vom Rilke-Archiv in
Verbindung mit Ruth Sieber-Rilke besorgt durch Ernst Zinn. Bd. 6. — Leipzig: 1966. S. 778 f.). Ein paar Seiten
vorher preist Rilke einerseits Baudelaires Gedicht ,,Une Charogne®, weil es das Aas mit allem Seienden in eine
Reihe stellt, lehnt aber die letzte Strophe des Gedichts ab, die eine gewisse Parallele zum III. Teil des ,,Ophe-lia“-
Gedichts von Rimbaud bildet. Der Schrecken der Verwesung — so deutet Blume die Stelle — darf nicht im schonen
Dichterwort aufgehoben, sondern mufl im Leben ausgestanden werden (S. 118). So etwa wire auch Heyms Tendenz
gegen Rimbaud zu deuten.
¥ Mautz hat diesen Gesichtspunkt gelegentlich iiberbetont und in fragwiirdiger Weise einen ,,Jugendstil* als
spezielles Angriffsobjekt konstruiert; das Phanomen ist aber richtig erkannt. Auch die folgenden Ausfithrungen
greifen Erkenntnisse Mautz” auf.
** DuS VI, 424.
*' DuS VI, 18, 46, 77 und fter.
32 Oskar Loerke: Georg Heym. Dichtungen. Besorgt von Kurt Pinthus u. Erwin Loewenson. Miinchen: K. Wolff
1922. In: Berliner Borsenkurier (13. 8. 1922), Nr. 377; Neudruck in: ders.: Der Biicherkarren. Hrsg. v. Hermann
Kasack. — Heidelberg Darmstadt: 1965. S. 130 f. Leider wurde diese Rezension in DuS VI nicht aufgenommen.
33 ) Nach dem 1. Weltkrieg z. B. mehrere Rezensenten der ,,Dichtungen® von 1922, vgl. DuS VI, 296 {f.; in der
Gegenwart z. B. Hermann Kasack, zu Georg Heyms Gedicht ,,Der Krieg™ in: Mein Gedicht. Begegnungen mit
deutscher Lyrik. Hrsg. von Dieter E. Zimmer. — Wiesbaden: 1961. S. 107-110.
** Heym soll sich von der Leichenhalle des Selbstmérderfriedhofs im Grunewald, wo die im Wald oder im Wasser
gefundenen Toten zuerst hingelegt wurden, sehr angezogen gefiihlt haben (DuS VI, 41).
* Vgl. Anm. 27 und 28.



% DuS VI, 201, 210 £, 216, 227, 237 (alles in Rezensionen zum ,,Ewigen Tag"™ von 1911), und spiter.
37 DuS VI, 256 f. (erstmals in: Der Sturm 3, 1912, S. 125 ff.).

VerfaBt von Arbeitskreis: Interpretationen expressionistischer Lyrik Die Menschheitsddmmerung.
Miinchen: Oldenbourg, 1979°. ISBN: 3-486-06973-X. S. 68-9-90.

WALTER HINCK:

Georg Heym
Ophelia
I

Im Haar ein Nest von jungen Wasserratten,
Und die beringten Hénde auf der Flut

Wie Flossen, also treibt sie durch den Schatten
Des groflen Urwalds, der im Wasser ruht.

Die letzte Sonne, die im Dunkel irrt,

Versenkt sich tief in ihres Hirnes Schrein.
Warum sie starb? Warum sie so allem

Im Wasser treibt, das Farn und Kraut verwirrt?

Im dichten Rohricht steht der Wind. Er scheucht
Wie eine Hand die Flederméause auf.

Mit dunklem Fittich, von dem Wasser feucht
Stehn sie wie Rauch im dunklen Wasserlauf,

Wie Nachtgewolk. Ein langer, weiller Aal
Schliipft iiber ihre Brust. Ein Glithwurm scheint
Auf ihrer Stirn. Und eine Weide weint

Das Laub auf sie und ihre stumme Qual.

II

Korn. Saaten. Und des Mittags roter SchweiB.
Der Felder gelbe Winde schlafen still.

Sie kommt, ein Vogel, der entschlafen will.
Der Schwine Fittich iiberdacht sie weil3.



Die blauen Lider schatten sanft herab.
Und bei der Sensen blanken Melodien
Traumt sie von eines Kusses Karmoisin
Den ewigen Traum in ihrem ewigen Grab.

Vorbei, vorbei. Wo an das Ufer drohnt

Der Schall der Stadte. Wo durch Damme zwingt
Der weife Strom. Der Widerhall erklingt

Mit weitem Echo. Wo herunter tont

Hall voller Stralen. Glocken und Gelaut.
Maschinenkreischen. Kampf. Wo westlich droht
In blinde Scheiben dumpfes Abendrot,

In dem ein Kran mit Riesenarmen draut,

Mit schwarzer Stirn, ein méchtiger Tyrann,

Ein Moloch, drum die schwarzen Knechte knien.
Last schwerer Briicken, die dariiber ziehn

Wie Ketten auf dem Strom, und harter Bann.

Unsichtbar schwimmt sie in der Flut Geleit.

Doch wo sie treibt, jagt weit den Menschenschwarm
Mit grofBem Fittich auf ein dunkler Harm,

Der schattet {iber beide Ufer breit.

Vorbei, vorbei. Da sich dem Dunkel weiht
Der westlich hohe Tag des Sommers spiit,
Wo in dem Dunkelgriin der Wiesen steht
Des fernen Abends zarte Miidigkeit.

Der Strom trigt weit sie fort, die untertaucht,
Durch manchen Winters trauervollen Port.
Die Zeit hinab. Durch Ewigkeiten fort,
Davon der Horizont wie Feuer raucht.

Abdruck nach: Georg Heym: Dichtungen und Schriften. Gesamtausg. 4 Bde. Hrsg. von Karl
Ludwig Schneider. Hamburg/Miinchen: Heinrich Ellermann, 1960-68. Bd. 1: Lyrik. 1964. S.
160-162.

Erstdruck: Georg Heym: Der ewige Tag. Leipzig: Rowohlt, 1911. Entstanden: November 1910.

Integrationsfigur menschlicher Leiden. Zu Georg Heyms Ophelia

Das Wasser sei das triste, Melancholie weckende Element, das Element der Verzweiflung und
des ausgesprochen weiblichen Todes, so schreibt Gaston Bachelard in seinem Buch L '‘Eau et les



Réves, im Abschnitt iiber den »Complexe d"Ophelie«. Erinnern wir uns des Berichts der Kénigin
tiber den Tod Ophelias in Shakespeares Hamlet (IV, 7, in der Ubersetzung Schlegels):

Es neigt ein Weidenbaum sich iibern Bach

Und zeigt im klaren Strom sein graues Laub,
Mit welchem sie phantastisch Krénze wand
Von Hahnfuf}, Nesseln, Mafllieb, Kuckucksblumen,
Die lose Schifer groblicher benennen,

Doch ziicht’ge Jungfraun tote Mannesfinger;
Dort, als sie aufklomm, um ihr Laubgewinde
An den gesenkten Asten aufzuhingen,
Zerbrach ein falscher Zweig, und nieder fielen
Die rankenden Trophden und sie selbst

Ins weinende Gewisser. Thre Kleider
verbreiteten sich weit und trugen sie

Sirenen gleich ein Weilchen noch empor,

Indes sie Stellen alter Hymnen sang,

Als ob sie nicht die eigne Not begriffe,

Wie ein Geschdpf, geboren und begabt

Fiir dieses Element. Doch lange wihrt” es nicht,
Bis ihre Kleider, die sich schwer getrunken,
Das arme Kind von ihren Melodien
Hinunterzogen in den schlamm gen Tod.

So wichtig das Element des Wassers und so verbreitet die Motive wie Kahnfahrt oder
Schiffbruch in der Dichtung des 18. Jahrhunderts und der Romantik waren, erst in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts 16st das poetische Herzstiick des Shakespeareschen Dramas in der
Lyrik eine Initialziindung aus, die - nach abermaliger Verzogerung - freilich erst zu Anfang des
20. Jahrhunderts in Deutschland wirksam wird. Es ist ein Gedicht des jungen Arthur Rimbaud,
das dem Ophelia-Thema zu vielfacher Wiedergeburt verhilft. In Ophelie (1870) ist die
Shakespearesche Figur zu einer legendéren, fast mythischen Gestalt entzeitlicht: ihr
»schlamm’ger Tod« wird ausgespart; schon mehr als tausend Jahre treibt sie, bleich wie Schnee,
als »fantdme« auf dem schwarzen Strom dahin. Motive wie der verstorte Geist und das Lied
Ophelias, ihre aufgebauschten und sie tragenden Kleider oder die herabhéngende Weide
verweisen noch deutlich auf Shakespeares Bildrepertoire. Doch zwei entscheidende
Veranderungen haben sich vollzogen: eine Bilderkette ist freigesetzt, die sich vom
Ausgangspunkt 16st und selbstindig wird, und Ophelia ist bereits zum Bestandteil der
elementaren Natur geworden. Sie gleicht einer Lilie, tiber ihre Stirn neigt sich das Schilf, die
Seerosen umseufzen sie, und manchmal weckt sie in einem Vogelnest des Erlenbaums ein
Fliigelzittern. Auf ihre langen Schleier gebettet, gleitet Ophelia dahin, sie, deren Traum von
Himmel, Liebe und Freiheit zerbrach: Inbild der allzu zerbrechlichen Menschlichkeit. Ophelia
stirbt an ihren Visionen (Riiesch, S. 49).

Bewahrt Ophelia bei Rimbaud als ein Stiick der Natur noch immer ihre menschlichen und
individuellen Ziige, so zeigt ein Gedicht von Georges Rodenbach sie im Zustand der Auflosung,
der Verfliissigung (»eile se liquefie«). Nur ihre Augen tiberdauern; ihre begriinten Haare
verbinden sich mit den Sumpfgrasern zu einem Pflanzengeschlinge. Bei Rodenbach »beginnt die
Verschiebung der Figur zum Gattungswesen, die kein Einzelschicksal mehr hat« (Blume, S. 270).



auf dem Hintergrund der beiden franzosischen Gedichte scheint die Verfremdung der Heymschen
Ophelia gegeniiber der Shakespeareschen weniger kraf3. Im Vergleich zum Auflosungsprozel3 bei
Rodenbach gewinnt Ophelia sogar e Korperlichkeit zuriick. Haar, Hande, Brust und die
Augenlider bezeugen ihre leibliche Existenz. Aber gerade angesichts der deutlichen Konturen
schérft sich um so mehr die Verunglimpfung des Leibes ein.

Gleich der erste Vers -wartet mit einem Schock auf, der im Fortgang des Gedichts kaum noch
tiberboten wird: mit dem Bild der Wasserratten. Kein Tier 16st seit alters her im Menschen einen
dhnlichen Ekel aus wie die Ratte; tiberall in Europa spricht ihr der Volksglaube negative
Eigenschaften zu, und auch rationale Uberlegung vermag ein gewisses Mal an Widerwillen nicht
zu verhindern. DaB sich in Heyms Gedicht die Wasserratten im Haar, also in der Néhe der
Augen, des Gesichts und des Gehirns eingenistet haben, erhoht noch den Schauereffekt.

Die Entstellung des Menschlichen setzt sich fort im Vergleich der einstmals feingliedrigen, zu
vielen Tétigkeiten begabten Hande Ophelias mit den Flossen der Fische, und zwar toter, deren
Flossen oben treiben. Unbehagen assoziiert sich mit den Bildern der Flederméuse und des Aals,
der tiber die Brust schliipft (in Rimbauds Ophelie ki3t noch der Wind ihre Briiste). Erst mit dem
Licht des Gliihwurms scheint etwas Trostliches auf. Sonst ist es lediglich der - als einziges
Nebenmotiv von Shakespeare iibernommene -Weidenbaum, in dem sich die Natur als mitfiihlend
erweist. Formal, so meint Werner Kraft (S. 190), sehe es aus, als wenn die Sprache Stefan
Georges - den Heym haBte, dessen Ubertragung von Fleurs du mal aber fiir ihn StoBkraft gehabt
haben konne - in Bewegung geraten sei und fiir vollig neue Ziele eingesetzt werde, fiir Ziele der
Zerstorung und des Aufbaus. Tatsdchlich steckt in Heyms Ophelia auch der Gegenentwurf zur
hehren, selbstgefilligen Schonheitsverehrung eines Stefan George: deren Herausforderung durch
eine Asthetik des HiBlichen. Doch bleibt solche Absicht der Provokation auf den ersten Teil des
Gedichts beschrankt. Denn mit den ersten beiden Strophen des zweiten Teils wechseln die
Wahrnehmungen. (Gar nicht verdndert sich die Versform - der fiinffiiBige Jambus -, nur
unwesentlich die Strophenform: durchbricht im ersten Teil zweimal der

Kreuzreim das Reimschema der vierzeiligen Strophe, so wird im zweiten streng der umarmende
Reim durchgehalten.) Der »Urwald« (4) des Wassers und das dunkle Rohricht treten zuriick, an
Kornfeldern vorbei wird Ophelia getragen. Beruhigung tritt ein. In der Windstille des Mittags und
unter dem Schattendach von Schwanenfliigeln ndhert sich der Schlaf; die Lider sinken herab - als
ob die Tote noch lebe. Ihr Aufgehoben- und Geborgensein in der Natur 146t wieder an Rimbauds
Gedicht denken, und von dort her kennen wir auch das Traummotiv. Im ertriumten Kull wird die
einzige Verbindung zur liebenden, zur ungliicklich liebenden Ophelia des Hamlet gekniipft. Was
diesen Raum der Ruhe und des Traums zu einer Oase macht, ist auch der Farbzauber der beiden
Strophen. Man wird an die Explosion der Farben auf expressionistischen Gemilden erinnert (s.
auch Blume). Sechs Farbworter - die in der Mehrzahl auf ihre Bedeutung nicht festgelegt werden
wollen, wie die Farbmetaphern Georg Trakls, Else Lasker-Schiilers oder Gottfried Benns -
prallen in acht Versen aufeinander: Rot und Karmesinrot, Gelb und Blau sowie Wei3 und das
neutrale Hell des »blank« (17-23). Es scheint, als ob auch auf diesen Farbenrausch das zweifache
»vorbei« gemiinzt sei, mit dem die folgende Strophe beginnt. Schon die Doppelform des »ewigen
Traums«*und des »ewigen Grabs« (24) beschwor das Thema des unauthdrlichen Fortgangs, der
Unendlichkeit, und im »Durch Ewigkeiten fort« der vorletzten Gedichtzeile hallt es noch einmal
méchtig nach. Durch die Zeiten und Rdume gleitet Ophelia - und nicht nur, wie Ophelie, durch
eine unversehrte FluBlandschaft.

Denn im Unterschied zu Rimbaud schlieft Heym die , moderne Welt mit ein.
Industrielandschaften ziehen an den "Ufern vorbei: von Gedréhn und »Maschinenkreischen« (30)
erfiillte Stidte, die Ddmme des kanalisierten Wasserlaufs, Krine, Briicken und die in den »harten



Bann« (36) der modernen Arbeitsfront geschlagenen Menschen. Die Beschreibung der Stadt ist,
im Vergleich zu Gedichten wie Die Ddmonen der Stddte oder Der Gott der Stadt, die nur wenige
Monate spéter entstanden, noch zuriickhaltend im Gebrauch ddmonisierender Metaphern -
immerhin bekundet sich in der Bildertrias fiir »Kran«: Polyp - Tyrann -Moloch (32-34), schon
eindeutig Heyms dichterische Technik des visiondren Entwurfs. Trotz mythologisierender
Bildlichkeit aber geht die Fahrt Ophelias durch geschichtliche Zeit, eben das Maschinenzeitalter,
hindurch. »Doch wo sie treibt, jagt weit den Menschenschwarm / Mit groem Fittich auf ein
dunkler Harm« (38 f.). Ist es Mitleid, das die Menschen bewegt? (Schon im Bericht der Konigin
in Hamlet bestimmt Mitgefiihl den Ton, und in Rimbauds Gedicht hat Trauer die gesamte Natur
erfafit). Oder macht der Anblick Ophelias den »verhdrmten« Menschen ihr eigenes Leid erst
bewul3t? Auf jeden Fall ist Ophelia umgeben von einer Aura des Leids, wird zu einer
Integrationsfigur fiir den »dunklen Harm« (39) und die dunkle Ahnung der modernen Welt.

Die vorletzte Strophe hélt noch einmal den zeitlichen Augenblick, die Situation des Sommertags
fest: in den Bildern des Abends, deren versohnliche Trostgebérde ein retardierendes Moment
bildet. Dann aber ist nur noch von winterlicher Zeit die Rede. Die Winterwelt steht bei Heym fiir
einen O0den, erstarrten Weltzustand (Mautz, S. 156). Die letzten Verse lassen den Strom, der
Ophelia tragt, ehe sie sinkt, und den Strom der Zeit im Unendlichen miinden, dort, wo »der
Horizont wie Feuer raucht« (48). Das schlieBliche Untertauchen der Leiche, Ophelias endgiiltiger
Tod, ist Teil eines allgemeineren Untergangsgeschehens. In der SchluBzeile deutet sich jene
apokalyptische Vision an, die uns bei Heym in so mannigfacher Gestalt begegnet.

Mehrfach auch tauchen in Heyms Werk die Motive der Totenreise (z. B. in Die Wanderer) und
des Tods im Wasser auf (im Gedicht Die Tote im Wasser treibt die »zerhdhlte« und »fast
zernagte« Leiche ins Meer hinaus). Bilder der Faulnis und des Verwesens, die sich im
expressionistischen Jahrzehnt und in dessen Umkreis so sehr hdufen, dall schon von literarischer
Mode gesprochen werden muf3, sind Ausdruck einer Spét- und Endzeitstimmung, die fast eine
ganze Generation von Schriftstellern ergriffen hat. Viele Dichtungen Georg Heyms
demonstrieren das Gefiihl des Dichters, in einer iiberreifen Gesellschaft zu leben. Was Bachelard
den »Complexe d Ophelie« nennt, muf3 nicht durch den Namen Ophelias ausgewiesen sein.
Eben-dieser fehlt in den beiden Gedichten, die man mit Recht in Beziehung zu Heyms Ophelia
gebracht hat: Gottfried Benns Schéne Jugend aus dem Morgue-Zyklus (1912) und Bertolt
Brechts Vom ertrunkenen Mddchen. Benns dichterische Phantasie scheint sich an Heyms Bild des
Nestes junger Ratten entziindet zu haben; aber das Makabre wird noch einmal gesteigert:

Der Mund eines Médchens, das lange im Schilf gelegen hatte,
sah so angeknabbert aus.

Als man die Brust aufbrach, war die Speiserdhre l6cherig..
SchlieBlich in einer Laube unter dem Zwerchfell

fand man ein Nest von jungen Ratten.

Ein kleines Schwesterchen lag tot.

Die anderen lebten von Leber und Niere,

tranken das kalte Blut und hatten

hier eine schone Jugend verlebt.

Und schon und schnell kam auch ihr Tod:

Man warf sie allesamt ins Wasser.

Ach, wie die kleinen Schnauzen quietschten!



Was hier mit der sprachlichen Geste der Unempfindlichkeit mitgeteilt wird, ist der Befund einer
Leichendffnung. Auf dem Hintergrund der Motivtradition wirkt die medizinische Sachlichkeit
zynisch. Eine merkwiirdige Ubereinstimmung mit archaischer Kunst, die den menschlichen
Korper noch gar nicht als Einheit erfa3te, wird deutlich: der Leser erfahrt nur von den einzelnen
Korperteilen, die den jungen Ratten als Nahrung dienen. War schon in den Gedichten Rimbauds
und Rodenbachs Ophelia zu einem Element der Natur geworden, so zeigt uns Benn die
Maidchenleiche nur noch als Durchgangsstufe im Kreislauf und Stoffwechsel der Natur.

Es ist eine provokative medizinisch-naturwissenschaftliche Haltung, die den lebenden und dann
sterbenden Tieren mehr Anteilnahme entgegenbringt als dem menschlichen Obduktionsobjekt.
Alle poetischen Erwartungen, die der Titel Schone Jugend erweckt, werden in aufreizender
Weise enttduscht; ironisch statt auf das Madchen auf die jungen Ratten bezogen, scheint der Titel
ein Hochstmal3 an Lieblosigkeit zu offenbaren. Doch diese scheinbare Inhumanitét ist nur der
Vorwand fiir den antidsthetischen Schock, der mit atien Médchen- und Jugendklischees der
Goldschnittlyrik aufrdumt und der auch als Antwort auf die poetischen Bilderketten des
symbolistischen Gedichts von Rimbaud verstanden werden kann.

Benn macht tabula rasa. Es ist deshalb erstaunlich, wieviel >Poesie< der ansonsten auch nicht
gerade zimperliche junge Brecht dem Thema zuriickzugewinnen vermag. Das 1920 entstandene
und 1922 erstmals gedruckte Gedicht Vom ertrunkenen Mddchen ist von Brecht in die
Hauspostille (1927) tibernommen worden.

Als sie ertrunken war und hinunterschwamm
Von den Bichen in die groBeren Fliisse
Schien der Opal des Himmels sehr wundersam
Als ob er die Leiche begiitigen miisse.

2

Tang und Algen hingen sich an ihr ein

So daB sie langsam viel schwerer ward.

Kiihl die Fische schwammen an ihrem Bein

Pflanzen und Tiere beschwerten noch ihre letzte Fahrt.

3

Und der Himmel ward abends dunkel wie Rauch

Und hielt nachts mit den Sternen das Licht in Schwebe.
Aber frith ward er hell, da} es auch

Noch fiir sie Morgen und Abend gebe.

4

Als ihr bleicher Leib im Wasser verfaulet war

Geschah es (sehr langsam), dafl Gott sie allméihlich vergal3
Erst ihr Gesicht, dann die Hinde und ganz zuletzt erst ihr Haar.
Dann ward sie Aas in Fliissen mit vielem Aas.



Man glaubt sich zundchst dem Rimbaudschen Gedicht ndher als den Versen Heyms oder gar
Benns. Das Licht der Sterne (vertraut von der ersten Zeile Rimbauds) und des Himmels kann als
Metapher fiir Warme des Mitgefiihls gedeutet werden: das ertrunkene Maddchen wird von
Sympathie eingehiillt. Zwar beschweren die Pflanzen und die Lebewesen des Wassers ihre letzte
Fahrt, aber die Fische haben nicht das AbstoBende der Tiere im Heymschen Gedicht. Das Verb
»begiitigen« steht als Leitwort zumindest iiber den Vorgingen der ersten und der dritten Strophe.
Man muf} aber den ganzen Sinn des Wortes bedenken. Begiitigen meint beschwichtigen. Die
Freundlichkeit des Himmelslichtes enthiillt sich namlich als ein Bemiihen, iiber etwas
Unabénderliches noch einmal hinwegzutrosten. Der Verfall indes ist unauthaltsam. Hier entgeht
der abgestorbene Leib nicht der Verwesung; er unterliegt dem Naturgesetz des; Organischen wie
alles tierische Aas. Jene Gloriole der Ewigkeit, die Heym von Rimbaud iibernahm und nur am
SchluB3 durch das apokalyptische Motiv verschattet, wird bei Brecht zerstort: darauf verweist das
Bild des am Ende gleichgiiltigen, des vergessenden Gottes. Das harte Gesetz des Kreatiirlichen
kennt keinen Stillstand und schon gar keine Umkehr. »Laf3t euch nicht verfiihren / Es gibt keine
Wiederkehr. / [...] Ihr sterbt mit allen Tieren / Und es kommt nichts nachher«, heif3t es im
SchluBkapitel der Hauspostille, im Gedicht Gegen Verfiihrung. Die symbolische Poetisierung des
Todes wird zuriickgenommen; am Ende folgt die Bildlichkeit dem sachlichen Befund. Darin
bekundet sich exemplarisch Brechts Abstand und Gegenwendung zum Symbolismus. Dennoch
haben Worter wie »Opal« oder »wundersam« und die »als ob«-Filigung dimpfende Wirkung. Und
es scheint, als lasse sich Brecht auf jene traditionellen Bilder und Empfindungen wieder ein,
denen Benn tiberhaupt keine Chance mehr eingerdumt hatte. Doch ist die dichterische Leistung
des jungen Brecht daran zu ermessen, wie unverbraucht uns hier solche romantisierenden Worter
erscheinen.

Benn und Brecht kniipfen nicht an das geschichtliche Moment an, um das Heym den »Complexe
d’Ophelie« bereichert, indem er das Motiv mit der modernen Arbeitswelt in Zusammenhang
bringt. Wieder wesentlich aber wird der historische Bezug in Peter Huchels Gedicht Ophelia
(zuerst 1972 in Huchels Band Gezdhlte Tage erschienen):

Spéter, am Morgen,

gegen die weille Dammerung hin,

das Waten von Stiefeln

im seichten Gewésser

das Stoflen von Stangen,

ein rauhes Kommando,

sie heben die schlammige Stacheldrahtreuse.

Kein Konigreich,

Opbhelia,

wo ein Schrei

das Wasser hohlt,

ein Zauber

die Kugel

am Weidenblatt zersplittern 1aft.

Nicht nur das Weidenmotiv erinnert an Shakespeare; auch die »schlammige Stacheldrahtreuse«
spielt auf den »schlamm’gen Tod« der Schlegelschen Ubersetzung an. Im {ibrigen spiegelt
Huchel die Bilderwelt der mérkischen Landschaft mit ihren Seen, Teichen und dem Havelfluf3,



die er in seiner Lyrik hundertfach variiert, in dieses Gedicht hinein. Aber das Fanggerit der
Fischer, die Reuse, dieses vertraute Motiv ist hier verfremdet zum Menschenfang-Gerit. In den
»Stacheldrahtreusen« verenden Fliichtende. Hier gibt es keinen Schutz gegen die todbringende
Kugel. Huchel hat das Gedicht noch vor seiner Ubersiedlung aus

der DDR in die Bundesrepublik geschrieben, und der kritische Gehalt der Verse ist offenkundig.
Die »Stacheldrahtreuse« als Metapher fiir jene Stacheldrahtgrenze zu deuten, die durch
Deutschland verlduft und die beiden deutschen Staaten trennt, ist erlaubt. Und selbst wenn man
das Wort als Schliisselwort versteht fiir allgemeinere Erfahrungen einer Zeit, in der Menschen an
den Ziunen der Gefangenen-und Internierungslager den Tod finden, kann an seiner
geschichtlichen Verweisungsfunktion kein Zweifel bestehen.

So endet vorldufig die Wirkungsgeschichte eines literarischen Motivs, in der Heyms Gedicht eine
wichtige Vermittlerrolle spielt. Wieder wird Ophelia zur Integrationsfigur menschlicher Leiden,
zur Symbolgestalt des entstellten Humanen, des zerbrochenen Traums von Freiheit.

Zitierte Literatur: Gaston BACHELARD: L Eau et les Reves. Essai sur Fimagina-tion de la matiere.
Paris 1942. - Bernhard BLUME: Das ertrunkene Méadchen: Rimbauds »Ophelie« und die deutsche
Literatur. In: B.B.: Existenz und Dichtung. Essays und Abhandlungen. Ausgew, von Egon
Schwarz. Frankfurt a. M. 1980. S. 258-274. - Werner KRAFT: Ophelia. In: W. K.: Augenblicke
der Dichtung. Kritische Betrachtungen. Miinchen 1964. - Kurt MAUTZ:: Mythologie und
Gesellschaft im Expressionismus. Die Dichtung Georg Heyms. Frankfurt a. M". 1961. - Jiirg
Peter RUESCH: Ophelia. Zum Wandel des lyrischen Bildes im Motiv der »navigatio vitae« bei
Arthur Rimbaud und im deutschen Expressionismus. Ziirich 1964.

Weitere Literatur: Walter HINCK: Vom Tod in der Stacheldrahtreuse. Peter Huchels »Ophelia«. In: Frankfurter
Anthologie. Bd. 5. Hrsg. von Marcel Reich-Ranicki. Frankfurt a. M. 1980. S. 207-210. - Heinz ROLLEKE: Die Stadt
bei Stadler, Heym und Trakl. Berlin [West] 1966. - Karl Ludwig SCHNEIDER: Der bildhafte Ausdruck in den
Dichtungen Georg Heyms, Georg Trakls und Ernst Stadlers. Heidelberg 1954.
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GEORG HEYM
Die Tote im Wasser

Die Masten ragen an dem grauen Wall

Wie ein verbrannter Wald ins frithe Rot,

So schwarz wie Schlacke. Wo das Wasser tot
Zu Speichern stiert, die morsch und im Verfall.

Dumpf tont der Schall, da wiederkehrt die Flut
Den Kai entlang. Der Stadtnacht Spiilicht treibt
Wie eine weille Haut im Strom und reibt

Sich an dem Dampfer, der irn Docke ruht.

Staub, Obst, Papier, in einer dicken Schicht,



So treibt der Kot aus seinen Réhren ganz.
Ein weilles Tanzkleid kommt, in fettem Glanz
Ein nackter Hals und bleiweif3 ein Gesicht.

Die Leiche wilzt sich ganz heraus. Es blaht
Das Kleid sich wie ein weilles Schiff im Wind,
Die toten Augen starren grof3 und blind

Zum Himmel, der voll rosa Wolken steht.

Das lila Wasser bebt von kleiner Welle.

— Der Wasserratten Fahrte, die bemannen
Das weille Schiff, Nun treibt es stolz von dannen,
Voll grauer Képfe und voll schwarzer Felle.

Die Tote segelt froh hinaus, gerissen

Von Wind und Flut. Thr dicker Bauch entragt
Dem Wasser grof3, zerhohlt und fast zernagt.
Wie eine Grotte drohnt er von den Bissen.

Sie treibt ins Meer. Ihr salutiert Neptun

Von einem Wrack, da sie das Meer verschlingt,
Darinnen sie zur griinen Tiefe sinkt,

Im Arm der feisten Kraken auszuruhn.

Zeichen der Zeit. Ein deutsches Lesebuch. Hrsg. v. W. Killy. Frankfurt/M.—Hamburg: Fischer,
1959. S. 303-304.

Mrtva ve vodé

Stozary strmi nad Sedivy val

jak do Cervanki stromy spalené,
cerné jak skvara. Voda mrtve pne
své oCi k sypkam, jez Cas rozezral.

Proud obraci se a hluk slysi$ znit —
splasky se zenou noci, miji bieh
jak tlusty bily povlak. Reka tie

je o parnik, jenz v doku hledal klid.

Papiry, kal a jidlo, které hnije,
vali se z trubek, jez tu z hraze ¢ni.
Vtom zablysti se cosi: tanecni
bily sat. Bleda tvar a hola $ije.

Mrtvola cela vyvali se ven.
Jak bilé plachty nadouva se Sat.



Slepy zrak hledi k nebi smrti jat,
kde mraky stoji, rizové jak sen.

Na fialové vod¢ chvi se stin.

Posadka vodnich krys se nalod’uje
na bily korab. Ten pak pysné pluje
pln Sedych hlav a ¢ernych kozesin.

A mrtva plachti pry¢ - to hybou s ni
teka a vitr. Tlusté duté bficho

se, prohryzané, toc¢i k vodé. Ticho.
Uvnitt to duni jako v jeskyni.

Do mofte nese ji ten kalny proud.
Neptun ji kyne z vraku, vitr ztich.
Do hlubin pada, hlubin zelenych

v objeti Krakenové [sic!] spocinout.

Radek Maly (Hg.). Drzice v drzych drzkach cigarety. Mala antologie poezie nemeckého
expresionismu. Praha: BB/art, 2007, ISBN 978-80-7381-074-0. S. 36-37.

STROPHENFORM - HORST JOACHIM FRANK:



Vierzeiler 4.101 [55 55]
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Weltingliick géistert dirch den Nachmittag.
Barécken fliehn durch Gartchen briun und wiist.
Lichtschnippen giukeln iim verbrannten Mist,
Zwei Schlifer schwanken héimwidrts, graun und vag.
(Trakl: Triibsinn)

Eine erst in der Lyrik des 20. Jahrhunderts bekannter gewordene Strophe ist der Vierzeiler aus
durchweg betont, also mannlich schlieBenden, jambischen Fiinfhebern in umarmender, die Form
deutlich abgrenzender Reimordnung.

Gryphius verwendete den Vierzeiler epigrammatisch: » An Flaccum« (1643). Der spruchhaft
didaktische Ton, der der Strophe hier eigen ist, wird auch spéter gelegentlich vernehmbar: Kerner
»Mensch, stelle dich nicht iiber die Natur«, George »Mahnung« (in »Pilgerfahrten«), Loerke
»Baum der Unterwelt«. Zunédchst wurden indessen ganz unterschiedliche
Ausdrucksmoglichkeiten erprobt, ndmlich fiir das Lied: Seume »Wohltat des Herzens, fiir die
Schilderung: Kerner »Badenweiler«, Vischer »Kahnfahrt, fiir balladeske Gedichte: Dahn »Das
Leben um die Liebe«, Wildenbruch »Gespréch der Felsen, fiir das Zeitgedicht: Holz »Zum
Ausgang« (der Sammlung »Buch der Zeit«).

Insgesamt beschrénkte sich die Verwendung der Strophenform aber historisch auf solche
vereinzelten Versuche, bis sie wenige Jahre vor dem Ersten Weltkrieg von Heym neu entdeckt
wurde. Heym bevorzugte die Form fiir bestimmte lyrische Motive, ndmlich flir den Abend:
»Dorf«, »Der Wald« (»Ein stiller Wald. Ein blasses Konigreich«), »Da sank der Abend, fiir die
Nacht: »Die Luft ist warm«, »Der Himmel wird so schwarz«, »Da mitternachts ein feiner Regen
fiel, fiir den Herbst: »Das schwarze Wasser stockt auf dem Kanal«, »Die weillen Wolken zogen
iibers Land«, »Enteilt der Sommer?«, fiir den Winter: »Die niedren Himmel hingen auf dem
Rand, fiir die Darstellung sonderbarer Gestalten: »Der Seiler«, »Die Gefangenen 1« und »Der
Blinde«. Trakl iibernahm die Form fiir seine schwermiitigen Bilder einer zerfallenden Welt: »Der
Spaziergang«, »Die Verfluchten«, »Unterwegs«. Die Thematik bei anderen Lyrikern des 20.
Jahrhunderts ist durchaus vergleichbar. Bevorzugt wurde die Strophe fiir Abendstimmungen:
Hesse » Ankunft in Cremonag, 1. Seidel »Einklang«, Wei3 » Abendwacht«, Habetin »Stadt vorm
nachtlichen Himmel, fiir Naturbilder zahlreich von Saalfeld, ndmlich in den Reihen »Pfélzische



Landschaft« und »Der Herbst ist gut« oder in » Trennung am Morgen«, »Ende des Sommers« und
»O traurig ist der Sterbende«. Daneben vermag die in allen Versen betont schlieBende Strophe
auch einer entschiedenen Sprache Ausdruck zu geben, zumal wo das Ich seine Empfindungen
verschweigen will, so im Ton der Zurechtweisung Weinheber » Antwort auf einen Brief« oder im
Ton der Anklage Kolmar »Simone Evrard« (vgl. Binding » Witwe«).

Wechsel mit anderen Strophenformen im selben Gedicht erfolgt bei Wahrung der betonten
Versschliisse mit der Kreuzreimform 4.7/00: Heym »Schatten von Kdhnen«, bei Wahrung des
umarmenden Reims mit den auch unbetont schlieBenden Formen 4.104, 4.105 und 4.110:
Liliencron » An Karl Henckell«, Heym »Die Tote im Wasser«.

Rang: 41

Historische Haufigheit
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Frank, Horst Joachim: Handbuch der deutschen Strophenformen. Tiibingen—Basel: Francke,
1993% ISBN 3-8252-1732-9 (UTB). S 306-308.



LUDVIK KUNDERA:
OFELIE
1

Ve vlasech hnizdo krys a prachniviny.
A ruce, ploutve plné prstentl,

jinese proud. Tak pluje mezi stiny
pralesa, ktery buji nize k dnu.

Slunce, jez ve tm¢ bloudi do dalav,
do mozku jesté spousti ji svij hak.
Pro¢ zemtela? Pro¢ opusténa tak
je hnana spleti kapradin a trav?

V rékosi uviz vitr. Jako by

m¢él ruku, plasi netopyry v tmach.
S ktidloma, navlhlyma od vody,
jak stopy koufe stoji na vinach,

jak no¢ni mrak. Pak pfes fiadra se hnal
ji dlouhy bily tthot. Svétluska

ji sviti na Cele. A vrba $tka

své listovi na jeji némy zal.

II

Dny zit. A za poledne bez hnuti
narudly pot, zlut’ vétri nad lany.
Uz pluje: ptak se k spanku naklani.
Ma bilou stfechu z kiidel labuti.

Modravé vicka nézné sklopena.

A neZli 1an je leskle pokosen,

ve véném hrobé sni sviij vécny sen
o tom, jak karminové libat zna.

A dél a dal. Kde duni ke bfehtim

tresk velkych mést. Kde pasem hrazi spjat
je bily proud. Kde echo mnohokrat

se navraci. Kde na dno vod zni Sum

hemzivych tfid. Zvuk zvont zasténa.
Skiek stroji. Boj. Kde v slepych tabulkach



zépadné hrozi podvecerni nach,

v némz jefab pne sva obii ramena
jak mocny moloch s ¢elem jako dym,
pied kterym otrok musi pokleknout.
Kde tézké mosty jako biimé pout

se klenou nad ni s jejim prokletim.

Neviditeln€ pluje po proudu

a davy lidu vSude jako jek
hned plasi okiidleny zarmutek
a oba biehy hali do ¢moudu.

A dal a dal. Kde tmé se oddava
podletni den, jenz k zapadu uz ¢ni,
kde stoji v temné lucni zeleni
strom vecera jak nézna Gnava.

rrrrr

truchlivym pfistavi§tém mnohych zim.
Po proudu ¢asu. Vé€nostmi a v§im,
¢im horizont jak dymny pozar vzplal.

GEORG HEYM. Umbra vitae. Z némeckych originali vybral, ptelozil, doslov a poznamky
napsal Ludvik Kundera Basn¢ na str 48,65,72,78 a 82 prelozil Ivan Slavik. Zblov: Opus, 1999.
str. 29-30. (Die Ubersetzung ist identisch mit L. Kunderas Anthologie des Expressionismus
Halé, je tady vichr — vichfice! Praha: Cs. spisovatel, 1969. Str. 47-48.

GEORG HEYM

Die Sektion

Der Tote lag allein und nackt auf einem weilen Tisch in dem grof3en Saal, in dem bedriickenden
Weil}, der grausamen Niichternheit des Operationssaales, in dem noch die Schreie unendlicher
Qualen zu zittern schienen. Die Mittagssonne bedeckte ihn und lie auf seiner Stirn die
Totenflecken aufwachen; sie zauberte aus seinem nackten Bauch ein helles Griin und bldhte thn
auf wie einen gro3en Wassersack.

Sein Leib glich einem riesigen schillernden Blumenkelch, einer geheimnisvollen Pflanze aus
indischen Urwéldern, die jemand schiichtern vor den Altar des Todes gelegt hatte. Prachtige rote
und blaue Farben wuchsen an seinen Lenden entlang, und in der Hitze barst langsam wie eine
rote Ackerfurche die groBe Wunde unter seinem Nabel, die einen furchtbaren Duft ausstromte.
Die Arzte traten ein. Ein paar freundliche Minner in weien Kitteln mit Schmissen und goldenen
Zwickern. Sie traten an den Toten heran und sahen ihn sich an, mit Interesse, unter
wissenschaftlichen Gesprichen. Sie nahmen aus den weillen Schrinken ihr Sezierzeug heraus,



weille Kidsten voll von Himmern, Knochensdgen mit starken Zdhnen, Feilen, grif3liche Batterien
voll von Pinzetten, kleine Bestecke voll riesiger Nadeln, die wie krumme Geierschnibel ewig
nach Fleisch zu schreien schienen. Sie begannen ihr gréaflliches Handwerk. Sie glichen furchtba-
ren Folterknechten, iber ithre Hande stromte das Blut, und sie tauchten sie immer tiefer in den
kalten Leichnam ein und holten seinen Inhalt heraus, weillen Kochen gleich, die eine Gans
ausnehmen.

Um ihre Arme wanden sich die Diarme, griingelbe Schlangen, und der Kot troff iiber ihre Kittel,
eine warme, faulige Fliissigkeit. Sie stachen die Blase auf, der kalte Harn schimmerte
darin wie ein gelber Wein. Sie schiitteten ihn in gro3e Schalen; er stank scharf und beizend wie
Salmiak. Aber der Tote schlief. Er lieB sich geduldig hin- und herzerren, an seinen Haaren hin-
und herraufen, er schlief. Und wéhrend die Schlidge der Himmer auf seinem Kopfe drohnten,
wachte ein Traum, ein Rest von Liebe in ihm auf, wie eine Fackel, die hinein in seine Nacht
leuchtete. Vor dem grof3en Fenster tat sich ein groBBer weiter Himmel auf, gefiillt von kleinen
weillen Wolkchen, die in dem Lichte schwammen, in der Nachmittagsstille, wie kleine, weille
Gotter. Und die Schwalben kreisten hoch oben im Blauen, zitternd in der warmen Julisonne.

Das schwarze Blut des Todes rann iiber die blaue Faulnis seiner Stirn. Es verdunstete in der Hitze
zu einer schrecklichen Wolke, und die Verwesung des Todes kroch mit ihren bunten Krallen tiber
ihn hin. Seine Haut begann auseinanderzuflieen, sein Bauch wurde weil3 wie der eines Aales
unter den gierigen Fingern der Arzte, die in dem feuchten Fleisch ihre Arme bis an die
Ellenbogen badeten. Die Verwesung zog den Mund des Toten auseinander, er schien zu lacheln,
er traumte von einem seligen Gestirn, von einem duftenden Sommerabend. Seine verflieBenden.
Lippen zitterten wie unter einem fliichtigen Kusse. »Wie ich dich liebe. Ich habe dich so geliebt.
Soll ich dir sagen, wie ich dich liebe? Wie du durch die Mohnfelder gingest, selber eine duftende
Mohnflamme, hattest du den ganzen Abend in dich getrunken. Und dein Kleid, das um deine
Knochel bauschte, war wie eine Welle von Feuer in der untergehenden Sonne. Aber dein Kopf
neigte sich in dem Lichte, und dein Haar brannte noch und flammte von allen meinen Kiissen.
So gingest du dahin und sahst dich immer nach mir um. Und die Laterne in deiner Hand
schwankte wie eine glithende Rose lange noch fort in der Dammerung. Ich werde dich morgen
wiedersehen. Hier unter dem Fenster der Kapelle, hier, wo das Licht der Kerzen herausfillt und
dein Haar in einen goldenen Wald verwandelt, hier, wo sich die Narzissen an deine Kndchel
schmiegen, zértlich, wie zarte Kiisse.

Ich werde dich wiedersehen alle Abende um die Stunde der Ddmmerung. Wir werden uns nie
verlassen. Wie ich dich

liebe! Soll ich dir sagen, wie ich dich liebe?« Und der Tote zitterte leise vor Seligkeit auf seinem
weillen

Totentische, wihrend die eisernen Meiflel in den Hianden der Arzte die Knochen seiner Schlife
aufbrachen

A

Prosa des Jugendstils. Herausgegeben von Jiirg Mathes. Stuttgart: Reclam,1983. ISBN 3-15-
007820-2. S. 318-320.



JOSEF CAPEK:

PLYNOUCI DO ACHERONTU

Nekteré povidky zvlastniho rdzu, kde lidské srdce je vyprovozeno fadou dobrodruzstvi nebo
stavem az nadpfirozenym ke kone¢nému spocinuti a §tésti v trvalé lasce, zaokrouhluji se v zdvéru
do véty: ,,— a zivot jejich byl nyni jako sen. Jsou to slova touhy, protoze maji vyvolati predstavu
zivota oCisténého, jiz neotiasaného narazy z jakéhokoli ciziho svéta. Chtéji vysloviti ideal ziti
dokonale splnéného, zivot tizce soustfedény, ale vysvobozeny.

Clovek velmi nestastny prozival az do nemoznosti utrpeni, Ze jeho Zivot nebyl jako sen, Ze v ném
bylo piili§ mnoho tvrdé skutecnosti. U¢inil sém svym trapam nésilny konec, protoze, jak byl o
tom presveédcen, niceho jiného mu jiz nezbyvalo. Tento nezndmy (nesejde po tom, aby mél
jméno) nebyl ani ¢loveék zcela obycejného druhu nebo slaba duse; snad to byl muz svétu rostly,
kiery se umél svétem dojimati, mé¢l svoje myslenky a vnitini pozadavky, jez by ho v §tastnéjSich
okolnostech snad provedly zivotem k jistému zdokonaleni.

Jeho ptipad nebyl neobycCejny. Stava se az prilis Casto, ze lidé se vysiluji marné v boji i v touze o
zlepSeni svého osudu, az se jim zd4, ze vzchazi jediné a posledni poznani, Ze jiz nikdy volné
nevydeehnou a ie jiz si nemohou pomoci. Tohoto ¢lovéka pohlcovala bida a umotovala ho do
krajnosti. Jinak by se neodhodlal umfiti, protoze jeho viile k zivotu byla houzevnata a docela
hladova jako u vétSiny lidi, ktefi jsou Zivotem zkraceni. Jeho posledni dny se zavijely
nezadrziteln¢ do tak nevyslovné bidy, Ze jiz nemohly pfinesli obratu, néjakého ptiznivéjsiho
okamziku, kdy by se mu podafilo skociti na pevnéjsi ptidu a néjak se zachraniti z toho pohybu
beze slitovani, ktery ho zanasel ptimo do stfedu nejhlubsi nicoty.

Ten muz byl si dobfe védom svého bidného stavu a nevemlouval si ni¢eho lepsiho. Nedostatek a
utrpeni jsou dutklivou skutecnosti, jejiz studeny dotyk ptivold vzdy k sobé€ cloveka, ktery se tould
bez cile, protoze neji a nema kde spati, jak by se ve svém bloudéni po ulicich zapomnél a rozesnil
do jasnéjSich kruht zivota. Citil az ptili§ neodbytné svou bidu, svlij hlad, nemoc a zimu, z ¢eho
stale beztvarnéji se slepoval jeho Sedivé hadrovity zivot. Vedle této tvrdé skutecnosti se zdaly
vSechny ostatni krasné obrazy zivota preludem a snem. Pozoroval proudéni ulice a vzpominky z
existence kdysi lepsi pfivedly ho ke schopnosti jasnozieni, kdy mohl proniknouti za obsazné
stény z kamene a oken a odhadnouti za nimi bohaty Zivot a milé obrazy domaciho
zivota..Skvélost svétel, pohybu a piepychu a vSechna svrchovanost velkého mésta, ten hucici a
jemné chvéjici se zivot, ktery ho mijel a nepojal do svého zkouzleného rytmu, jsou jen pied-
métem vidéni. Jedinou skutecnosti bylo jeho vlastni byti, studeny pocit opusténi a hynuti.

Pak je 1épe vstoupiti do zivota neskute¢ného.

Tento muz by byl snad brzo umfel, i kdyby neskocil do feky, protoze bida by ho sama dorazila.
Byl asi v prostiednich letech. Okolnost, Ze se utopil, mize ukazovati k tomu, Ze nepochazel z
lepsich vrstev, nez klesl do nedostatku; muzové z tiid 1épe situovanych obycejné umé;ji plovati.
Sebevrah nezanechal po sob¢ nijakého dopisu nebo vysvétleni a jeho pradlo nemélo jediného



stejného monogramu. Proto trvalo dlouho, nez mohlo se zjistiti jeho jméno, jez by ostatné nikoho
blize nezajimalo.

Ti, kdoz ptechdzeji po mosté u Narodniho divadla, ktery je velice krasny svym okolim, nejsou
zvlastni tiidou lidi; jsou nejriiznéjSich stavi a povah a mnozi z nich projdou tudy jen
prilezitostn€. Pfesto neni nijak fantastickou myslenka, ze aspon po malou chvili, strdvenou na
moste, stavaji se jinymi nez tieba chodci ulic. Pozivaji krasné podivané a maji pro sebe Sirokou
volnost vody a celého prostoru kolem. Piechazeji do jisté miry na chodnicich zavésenych mezi
pfelétne oddani se skoro poetickym myslenkdm. Toho vSeho Ize pocititi zvlast€ za asného jara,
kdy voda se rozléva od Branika jako stfibrné blyskotajici se zafe a vplouva skoro slavnostné do
Prahy, co na most¢ vane lahodné mlady vitr, ktery se zd4 plnym drazdivych svodd, slibti a
ujisténi.

Vyskytne-li se na vodé cosi, co by stalo za podivanou, je tu vzdy n¢kdo lelkujici u zébradli, kdo
zalarmuje 1 ty, ktefi by si jinak nechali ujiti zajimavé divadlo a byli by piesli kroky bezmala
oktidlenymi.

K malebné scenérii Vltavy nalezi prospekt obou jejich biehtl, ale diivérnéjsi slozkou jsou vlastni
nabiezi. Je mozno predstaviti si krajinu podél feky od Vysehradu az ke Karlinu jako vzdusnou
chodbu bezhrani¢ného kouzla. Mnozi prochéazeci to dobie védi. Prostor odrazeny ve vode¢ se
zdvojnasobuje, prohlubuje se, a prochazite se tu mezi dvoji oblohou. Nékdy tu prejdou lidé zcela
podivuhodni, a stava se, ze se tu vyskytli i lidé nadpfirozeni. — Odpoutany pramének vlasii se
rozechviva vankem a na spanilou §iji se snesl lupinek akatového kvétu. Nebyl to vétrny polibek
stromu ani boha; vidéli jsme, jak zaviel o¢i v okamziku sladké rozkose; ¢lovek se zamiloval jen
na chvili a podatilo se mu polibiti kvétnym listkem, tolik néhy bylo v jeho vroucim piani.
Navstévnikim néabiezi jsou vyhrazeny zvlastni rozkoSe, a byli to néktefi z nich. jimz byla také
poskytnuta zvlastni podivana, o niz bude se vypravovati dale.

Kdysi vidél jsem obraz piedstavujici utonulou a vzdy jsem se domnival pod vlivem tohoto
zobrazeni, ze smrt utopenim muze byti z nejsubtilnéjsich a ze sebevrazi, vznasejici se na vode,
zustanou plavnou papérou lidského zoufalstvi, i kdyZ jsou vytazeni na zemi. S tézkou spéSnosti a
mocnym rozkrocenim rybait siln€ kontrastuje lehounce bélavy zjev utonulé jako smutny
praporek mezi dynamickymi masami zivota. Pozdéji poucila mne vlastni zkuSenost, Ze by bylo
mozné zobraziti takovou scénu zplisobem zcela jinym. V Patizi, v podzimnim ¢ase a zv1asté ve
dnech, kdy nepretrzité padala jemna prska, postihovala mne toulava manie, a tu jsem ponejvice
bloudival po nabtezich Seiny. Za takové prochazky jsem se nahodil zrovna, kdyz u Pont des Arts
vytahovali z vody utonulou. Byla to Zena starSich let, odéna Cernym Satem. Mokra tvar, jak se
zdalo, mluvila o slzach prolévanych v hlubokém nestésti zivota, a jeji oblicej byl jako tuha
maska, na niz s krutou nahosti bylo napsano bolestn¢ odhodlani, hrtiza a beznadé&je. Odév zplihle
a v ohavnych zahybech se lepil na tuhé udy, jez byly strasné tézke, nepoddajné a dvojnasob

feka letéla lehce jako zavoj a nabiezni domy za vodou byly sotva hmotné&jsi nez matna Sed’ na
ocelové britve. Obliceje divaka se trhaly a splyvaly v prostoru a lidé, zaméstnavajici se kolem
utopené, prohybali se a vinili jako dym a hmozdili se s temnou mrtvolou, jez do jejich mlhavé
pfizrac¢nosti uminéné nastavovala své urputné udy. — Bylo to jako tiché drama nendvisti a
opovrzeni mrtvého svéta k zivym. Dotyk, s jakym ten mrtvy svét podaval svou kamennou cizotu,
byl ptili§ ditklivy a zlobny, a také v naSem soucitu se probouzelo vedle bazn¢ jisté neptatelstvi.
Dftive nez se vratim k vlastnimu tématu, musim tu zaznamenati piib¢h jistou mérou paralelni,
ktery se mi nyni neodbytné vnucuje ve volné souvislosti s vlastnim jaddrem tohoto vypravovani.
Pokusim se podali ho zde tak, jak se vraci v mych vzpominkach; byt’ by se ten narys mohl



mnohému zdati pouhou fantastickou divagaci, domnivam se, ze i fantazie mtize nckdy
vystihnouti pravou povahu ptipadu ve sméru realnim. Pfipojeni bezesmysInych elementa

k holému faktu ma pravé dokdzati, Ze mladi a ptivab nemohou byti smrti tak ipIln€ zmateny.
Tento zZivot chtél by se jesté vratiti; néjakéa nepodlehld sila trva v nich na €as 1 po smrti, pokousi
se vyrvati aspon pro okamziky z temného klina nicoty a vysiluje se ve vasnivych utocich, aby se i
prelétne dotkla zdani zivota. Kvétiny, polozené do rakve mladé zesnulé, vyslovuji du-tkliveé a
zaln¢ tu touhu, z mrtvého chladu se vzepne vina té sily, vzehne se jako plamen do litosti a place
nad rakvi a zachvéje se jako klam nebo pfipomenuti, aby hned zase byla pohlcena ledem zasvéti.
Do Vltavy se vrhla mlada divka, a jesté diive, néz mohlo se zjistiti jeji jméno a blizsi okolnosti,
pronesly noviny spravny dohad, Ze pfi¢inou sebevrazdy byla n¢jaka piehanka lasky. Skutecné,
tragicky zivel, ktery se pifesmekl jen jako zasleh stinu pies nevinnou jasnost jejiho mladi, nemél
se stati osudnym. Preletél by beze zmaru, ale stalo se, ze prudce ji pomatl, a pfilis citliva divka
pohrdla zivotem skoro z nedorozuméni. — Malé hadka nebo piekéazka piivedla ji v prvnim
poboureni k vod¢, a snad v tom bylo 1 néco koketniho, snad mlady, svou vlastni krasou opily
zivot chtél sam sebe pokouseti a hraveé svévolnym skokem dotknouti se hranice smrti, a jiz se
zahubil.

Nyni ji chové Vltava a ve vodni i8i je klid a chladné zkolébani spanku beze snu. Jesté nepfisel
Cas, kdy feka ji vyda a navrati do tvare svéta; zatim muze tiSe spati.

Nad vodou se stfida zvolna den s noci a hlubinnym Serem pfizracné se sunou mdlé smyky
denniho jasu, nez opét se ulozi piisvit noci, ztracené hvézdy, tiesouci se v Sumotu vin, a smutné
komety nébteznich a mostnich lamp. Z vody vyplynul pohled utonulé, teskné se zachvél na
vinéch a zase zapadl do hlubin. Je modra noc, nébtezi jsou pusté jako stény rakve a po nich se
plouhalo nékolik stinti, nékdo nemuize spati. Utonulé se bala a jeji pohled klesl zase do vodni
tin€. — Po biehu piesel [ack Rozparovac, ma nabrouseny anglicky niz s deviti zelizky, polyka
svoje hotké slzy a mluvi k sobé¢ o lasce; jeho hrud’ je zprahla vzdechy — a on lomi rukama ve
vécné touze lasky. Modra noc se sklani jako tichy ismév, ale ptizraky nemohou spati. Po nabiezi
bloudi Fantémas a nemtize nalézti stinu svého vérného pronasledovatele, nepftitele smrtelného,
ktery ho ocekava na druhé strané feky. Noc i feka znendhla klesaji do nekone¢na a nemohou se
nalézti jest¢ ani pak v mrakotach rana a nemohou druh bez druha ziti; nadchéazi den, a jesteé se
nesetkali a zménili nekolikrat svoje prestrojeni.

Zase je noc a voda se zaviela v temnotéch jako hrob, tak ¢erna noc, jaka jiz ddvno nebyla; dnes
zéadny jeji zasvit nevyhleda v hlubinach utonulé a ona se neprobudi, aby se rozhlédla z vody
veskery ten kraj zni jako stfibrny a sklenény Sepot harf, jaky mohou slySeti jen and¢€lé. Nad fekou
tdhne dést’, prsi tisic strun a hlubiny zvoni pfizracnou hudbou. — Utonul4 se probouzi a matozné
zveda bilou tvar. Nyvy a vasnivy stesk prochviva jeji srdce, tuhé prsty zvlacnély a rozvita ji se
touhou Zivota. O kouzlo, jaké vabeni vzbudilo mrtvou v plynoucim desti a hudbé harf, jaka sila ji
vyvedla z vody, Ze se potaci po mokrém dlazdéni biehu a kaluzemi ulic, jako by byla zivouci?
Ale svét mrtvych ji nevyda a ona opét se vrati.

Ten dést’! Stiika v proudech z temnot jizlivé stydnoucich, prsi z dlazby a odevsad spadaji potoky
a vodopady kalné vody. Mlada divka, snad sli¢na a zcela sama, jde ulicemi tak pozd¢ v noci. a v
takovém desti. Nema destniku a nedbd, Ze jeji Saty jsou veskrze promoceny. Ji neni zima a ji uz
nerozliese zadny chlad. Nyva a horouci touha zvabila ji do svéta Zivych, ale jeji tvar je ledova,
bez usmévu a rumeénce, a z vlasi stéka voda. Nekolik pozdnich chodct ji vid€lo; utikali pred
destém a nem¢éli kdy povSimnouti si blize divky, jez letmo vzbudila jejich politovani; jaka
trpélivost a bida, kdyz se prostituuje na Vaclavském namésti v takové nepohodé¢ nedbajic, ze dést’
promaci jeji rizové Saty, jez ji nesluSely. Dést byl jako feka a ona se postavila do kouta
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domovnich vrat a odtud pohliZi beztfpytnyma oc¢ima pies chodnik, ale zdala se pfili§ zpustlou
nebo ji chrénili andélé smrti, Ze nenalezla svého ochrance. Pied Gisvitem piivolaly ji zasvétni
moci a mrtva se vratila do Vltavy. Spi ve vodni fisi a v jejim srdci je stesk po svété zivych.

Jiz ptiSel den, kdy voda sama ji vyda, kdyz se nasytila jeji chudé krasy, a vrati ji tvafi svéta méné
slicnou, znetvofenou ne-bozskou plisobnosti rozkladu. Jiz ji nevazi Seré hlubiny; je nedé€Ini den,
utonuld se vznasi na vinach a jeji oteviené o¢i mohou nyni svobodné zirati do slunce. Je témer
mezi zivymi; jeji srdce je skoro Stastno a ona touzi setkati se s lidmi, co feka ji koléba a zvolna
donasi k bilym obloukiim mostu. U mostniho zébradli se shlukli lidé a pohliZeji do vody; utonuléd
k nim upira svou bledou tvar a jeji srdce se raduje, ze jest zivymi ocekavana.

,»Jak jsem rada,” promlouva k nim, ,,tolik jsem tesknila po svété. Voda stirala moje slzy a tiSe
mne potmée kolébala, ale nemohla jsem zapomenouti a chtéla jsem nazpét mezi lidi. Jak jsem se
tésila!“ — Z vody 1zive zvatla rusalka; jeji rozpusténé vlasy plynou po vod¢, koketné ukazuje
divakim, pohliZejicim z mostu, sladkou stuhu podvazku mezi poodhrnutymi zahyby razovych
satfl. O véabeni, kouzlo! Kdo ji vezme s sebou na vylet? Sla by rada. Rada by mnoho mluvila,
smala se, ale nikdo z lidi, sklanéjicich se nad vodou, nemuize odpovédéti. — ,, Tolik jsem touzila
po svété! Jsem St’astna, ze se na mne divate. Divaci pohlizeji na mrtvou tvar; otevienyma o¢ima
zira do slunce a za ni plynou uvolnéné vlasy. Klobouk a slune¢nik mrtvé divky jsou ulozeny na
policejni straznici a zraky zivych se vyhybaji smutné néze podvazku, vystaveného na odiv mezi
rizovymi zahyby Satu. Pfichazeji za ni k fece a pfijimaji ji do svého naruci. Utonulé se vak jiz
nepodafi v ném ozivnouti a jest jako plavny praporecek lidského zoufalstvi, kdyz ji vynaseji z
tichého klina vody.

Krasa vody! V mnohych basnich celého svéta jsou mista, kde okouzleny basnik ji vénoval
nekterou ze svych nejcitlivéjSich myslenek. Nékdo vidi ve svém snu stale tyz obraz feky
dfimajici mezi stromovim a pozivaci opia se zjevuji vody rozlévajici se do nezmérnych zaplav.
Ten basnik miluje nejvice predstavu vody v podobé rosy duhové se skvéjici, a jeste jiny, kdyz
pociti smutku, je zaroven upoutan piedstavou vodopadu nebo velkého rybniku tipyticiho se ve
slunci, a chce-1li mluviti o svém smutku, vlozi do své basn¢ jejich obraz, a kdyz je v zivém
pohnuti nad krasou nebo z lasky, sevie se jeho srdce pieludem sttibrného rybniku nebo
vodopadu. Nebo je posedlost pfedstavou ledové hladiny, za niZ ptizracné se zjevuje nejspanilejsi
tvar, nebo utkvélé myslenky, snivé vyrazy bolesti ¢i utéchy, vyslovené obrazem desté, feky
bezhlase plynouci v mlhéch, a je zapomenuti na zal nad Splounajici vodou, u jezu, nad proudy
sife plynoucimi. Pak hlubiny, hukot vin a ptiboje, ocedn a také divna myslenka podsvétnich fek,
feky narku a feky zapomenuti.

Tu se vraci zase predmét mého vypravovani. Muz sebevrah, o némz byla diive fec, nebyl ani
trochu basnikem. Kdyz hledal ve VItavé okamzitého ukoncéeni svého nesnesitelného Zivota,
nebylo to proto, ze by feka na néj vykonévala néjakou zvlastni ptitazlivost, Ze by k ni mél
jakykoli psychicky vztah. Je mozno si mysliti, ze vody nemé¢l rad; vodou pro n€ho byly dést,
blato, Spinavé struzky, plesnivina a prolinava vlhkost koutli. A feka je spoustou chladné vody. po
niz nelze niceho zadati; je to ve mésté, mezi domy a lidmi, kde mohlo jej potkali Stésti, jez by
jeho zivot spasilo. Kdyby jest¢ mohl doufati v milosrdny pokyn bozi rukys, jisté by ho ocekaval
mezi lidmi, a jestlize volil rad¢ji zemfiti, umiel, protoze si jiz ni¢eho nesliboval od boha ani od
lidi, ani od sebe. Voda se svou konejsivou hladinou, dvojim nebem, nebem nahote a nebem v
hloubkach, byla pro n€ho jen prostiedkem, jak nejdiive dosdhnouti svéta neskute¢ného.
Nepocitoval na dné feky stesku po svété zivych, po jeho bezcitné slepé svrchovanosti, jez ho
utlagila. Zadné kouzlo nevébilo ho z hlubin a netouzil se vratiti. Jeho srdce bylo naplnéno temnou
trpélivosti; védel, ze privodil rozhodny obrat ve svém byti a Ze tvrda otdzka jeho Zivota nyni
dochézi rozlusténi.



Zatim feka plynula nad nim jako sen, az nadesla doba. kdy rozkladné plyny zvétSily objem jeho
téla natolik, Ze nadleh¢end mrtvola musila se objeviti na povrchu vody. Na hladiné feky se
obrazel svét zivych 1 s jejich oblohou, ale v jeho jasném obraze vynofil se z prusvitné tiiné
utopenec jako cizi host. O zabradli mostu se opirali lidé a pohliZeli na ¢lovéka ve vodé a on opét
se dival na n¢ — diva se upfené a nehnuté i skrze plynouci zavoje vin, kterymi feka oplachuje jeho
o¢i. Svét mrtvych a zivych se zhlizeji v sobé v mucivé hypnoze. Nad fekou zavanula hrtza, zivy
svét v okamziku uzkosti se zakymacel, ubihal a ztracel v odrazech tfesoucich se na vodé. V
jeho tekavych ocich byla slabost a strach, ale cize upteny pohled mrtvého svéta byl pevny, beze
zvédavosti a touhy.

Divaci na mosté nevédeli, zda ten trapivy pohled znamenal sebevrahovo syté opovrzeni v§im
zivym nebo nejtemné;jsi vycitku. Citili, Ze mrtvy svyma o€ima snad vazil svét a Ze jej snad v té
chvili mohl po svém souditi. Bylo té€Zko v tom se vyznat.

Josef Capek. Rodné krajiny. Vybor uspotadal a medailon o autorovi napsal Vladimir Binar.
Doslov napsal Tomas VIcek. Praha: 1985. Str. 44-50.

Charoniiv komplex Ofeliin komplex

Ticho a mésic... Hibitov a pfiroda...

Jules Laforgue, Legenddrni morality
I
Nékdy mohou byt uziteni amatérsti mytologové. Délaji poctivou praci na prvnim stupni
racionalizace. Tzn. Ze to, co ,,vysvétluji®, nechavaji nevysvétleno, nebot’ sny nemohou vysvétlit
rozumem. Trochu piekotné téz pribéhy klasifikuji a systematizuji. Tato piekotnost je vSak k
nécemu dobrd; klasifikace se tim zjednodusi. A zaroven se ukaze, ze toto tak snadno pfijaté
rozttidéni odpovida skutecnym tendencim, které pisobi v mytologové mysli i v mysli jeho
ctenafe. Roztomily, mnohomluvny Saintine, autor Piccioly a Cesty Skolaku, napsal naptiklad
Mytologii Ryna, kterd nam muze poslouzit jako elementarni navod k rychlé klasifikaci nasich po-
stiehti. Saintine pochopil uz bezmadla pted sto lety prvorady vyznam kultu stroma.* A s timto
kultem je u n¢ho spjat kult mrtvych. Saintine vyslovuje zékon, jejz bychom mohli nazvat
zakonem ctyr domovin Smrti a jenZ ma v obraznosti zjevnou souvislost se zdkonem Ctyt zivli:
»Keltové** uzivali k odstranéni lidskych télesnych pozlstatkl riznych zvlastnich prostiedka. V
nekterych krajich je spalovali na hranici postavené ze dieva rodného stromu; jinde slouzil
zemielému jako rakev jeho Todtenbaum (strom smrti) vyhloubeny sekyrou. Tato rakev se
ukladala do zemé nebo se také poustéla po proudu feky, ktera ji méla dopravit do neznama. V
urcitych kantonech bylo kone¢né zvykem - idésnym zvykem - vystavit t€lo nenasytnosti dravcii a
pochmurnym mistem, jez k tomu slouzilo, byl vrchol ¢i Spicka pravé onoho stromu zasazeného
pii neboztikove narozeni, stromu, ktery tentokrat vyjimec¢né nem¢l zahynout spolu s nim.“ A
Saintine dodava, aniz uvadi dostatek dikazt nebo ptikladi: ,,Nu a co vidime z téchto Ctyt
rozdilnych zplisobd, jimiz se lidské télesné pozustatky vracely vzduchu, vod€, zemi a ohni? z
téchto ¢ty druhti pohibu praktikovanych za vSech dob, a dokonce i dnes v Indii mezi vyznavaci
Brahmy, Buddhy nebo Zarathustry? O tom védi své Parsové z Bombaje stejné jako derviSové
spoustéjici mrtvé do Gangu.* Nakonec nas Saintine zpravuje o tom, ze ,,.kolem roku 1560



holandsti d€lnici kopajici v naplaveniné Zuiderského jezera narazili ve velké hloubce na nékolik
zéazracné zachovanych kmeni stromd, které tam zkamenély. V kazdém z nich kdysi lezel jeden
¢lovek, z néhoz se zachovalo ne€kolik pozlstatki, také uz témét fosilii. Kmeny se zemielymi
zanesl na misto samoziejmé Ryn, tento némecky Ganges*.

Clovek byl od narozeni zasliben rostling, mél sviij osobni strom. A smrti bylo tfeba zajistit
stejnou ochranu jako zivotu. Mrtvé télo bylo tedy ulozeno do vnittku rostliny, vraceno do zivého
lina stromu, a pak vydano ohni; nebo zemi; nebo ¢ekalo nékde ve vétvich lesnich velikanti na
rozklad ve vzduchu, na rozklad, jemuz méli napomoci ptaci Noci a nespocetné ptizraky Vétru.
Nebo bylo konecné telo, opét lezici v prirodni rakvi, ve svém rostlinném dvojniku, v ni¢ivém
zivém sarkofagu, ve Stromu - mezi dvéma suky -, odevzdéno vodé, vydano napospas vinam.

I

Toto odplouvani mrtvého po vodé€ predstavuje jen jeden rys nekone¢ného snéni o smrti. Je to jen
viditelna scéna a mohla by nds mylit, pokud jde o hloubku materialni obraznosti; ta totiz premita
o smrti, jako by i ona byla jakousi substanci, Zivotem v jakési nové substanci. Pro ambivalentni
snéni je voda, substance Zivota, také substanci smrti. Mame-li spravn¢ interpretovat onen

,» Todtenbaum®, strom smrti, musime si pfipomenout s C. G. Jungem,* Ze strom je predevsim
matetsky symbol; a protoze voda je rovn€z matetsky symbol, 1ze chapat Todtenbaum jako
zv1astni obraz spojeni zarodkii. Kdo uklada mrtvého do lina stromu a strom spousti do lina vody,
ten jaksi zdvojnasobuje mateiskou piisobnost, proziva dvojnasobné tento mytus pohibivani, jenz
budi pfedstavu, jak fikd C. G. Jung, Ze ,,mrtvy je odevzdavan matce, aby se znovu zrodil®. Smrt
ve vodach bude pro toto snéni tou nejmateistdjsi smrti. Clovék by si pial, fika Jung na jiném
misté, ,,aby se z temnych vod smrti staly vody Zivota, aby se smrt a jeji chladné objeti staly
matcin-nym klinem, tak jako mofe sice pohlcuje slunce, ale z mateiského klina je znovu rodi...
Zivot nikdy nevéii ve Smrt!“ (s. 211).

I

V této souvislosti se mi vnucuje otazka: nebyla Smrt prvnim moreplavcem?

Nebyla rakev pusténa na mofte, pusténa po proudu jesté predtim, nez se zivi sami svéfili vinam?
Podle této mytologické hypotézy by rakev nebyla posledni barkou, nybrz prvni barkou. Smrt by
nebyla posledni cestou, nybrz prvni cestou. Pro nékteré hlubinné sniv-ce je mozna prvni
opravdovou cestou.

Takové chapani ndmoini cesty samoziejmeé ihned narazi na utilitdrni vyklady. Stéle se tvrdi, ze
primitivni ¢lovék je od prirody divtipny. Stale se tvrdi, ze praveéky clovek vytesil rozumné
problém své obzivy. A zejména se nepochybuje o tom, ze uzitecnost je jasna idea a ze méla
vzdycky hodnotu bezpecné bezprostiedni evidence. Jenomze uzite¢ny poznatek je uz poznatkem
racionalizovanym. A opacn¢, chapat primitivni ideu jako ideu uZitecnou znamena upadat do
racionalizace tim zaludnéjsi, Ze uzitecnost se dnes fadi do velmi dokonalého, homogenniho, ryze
materialniho a piisné uzavieného utilitarniho systému. Clovék bohuzel neni tak rozumny!
Uzite¢né objevuje stejné nesnadno jako pravdivé...

KdyzZ se nad problémem, jejZ tu feSime, trochu zamyslime, v kazdém piipadé se ukaze, ze
uzitecnost plavby neni natolik jasna, aby piiméla pravékého ¢loveka vydlabat si ¢lun. Krajné
riskantni vyjezd na vodu nelze zdlivodnit Zddnou uzitecnosti. Kdo se chce utkat s moteplavbou,
musi byt veden mocnymi z4jmy. Nu a opravdu mocné zajmy jsou chimérické. Jsou to zajmy, o



nichz ¢lovék sni, o nichz neuvazuje. Jsou to zajmy vybajené. Hrdina na mofi je hrdina smrti.
Prvni ndmoinik byl prvnim zivym ¢lovékem, jenz byl tak odvazny jako neboztik.

Proto kdyz méli byt zivi lidé vydani totalni a neodvratné smrti, byli odevzdavéani vindm. Marie
Delcour-tova objevila pod racionalistickym natérem tradicni antické kultury myticky smysl tzv.
zlopovéstnych déti. V nekterych pripadech se uzkostlivé dbalo na to, aby se tyto déti nedotkly
zem¢. Mohly by ji poskvrnit, porusit jeji plodnost, a tak §ifit svij ,,mor. ,,Lid¢ je odnéseli co
nejrychleji k mofti nebo k fece.“* ,,Co jiného s takovym slabomyslnym tvorem, jejz se rozhodli
neusmrtit a jemuz chtéli zabranit ve styku se zemi, nez ho pustit na vodu v lod’ce, o které se
predpokladalo, Ze se potopi?* Pronikavy myticky vyklad Marie Delcourtové by se dal podle
naseho soudu rozsifit jesté o jeden aspekt. Narozeni zlopovestného ditéte bychom pak
interpretovali jako narozeni tvora, na né¢hoz se nevztahuje plodnost Zem¢; lidé ho okamzit¢
odevzdavaji jeho Zivlu, blizké smrti, posilaji ho do domoviny totalni smrti, jiz je nekone¢né moie
nebo hudici feka. Zemi miize osvobodit pouze voda.

Tak se ndm vysvétluje, pro€ se stavaly z téchto déti vydanych mofi, pokud byly vyvrZeny zZivé na
bieh, pokud se ,,zachréanily z vody*, zdzra¢né bytosti. Pfe-konaly-li cestu po vodé, prekonaly
smrt. Mohly tedy budovat mésta, zachraiiovat narody, pretvaret svét.*

Smrt je cesta a cesta je smrt. ,,Odchézet znamena tak trochu umirat.” Umirat opravdu znamena
odchazet a dobfe, pfimo, statecné odchazi jen ten, kdo pluje po vodé, po proudu Siroké feky.
Vsechny feky usti do Reky mrtvych. Jen o takové smrti se baji. Jen takovy odchod je
dobrodruzstvim.

Je-1i mrtvy pro nevédomi skutecné tolik co neptitomny, pak pouze moieplavec smrti je mrtvy, o
némz lze donekonecna snit. Jako by vzpominka na né¢ho méla stale budoucnost... Docela jina je
smrt pobyvajici na pohtebisti. Pro tuje hrob stéle jeste pribytkem, ktery oddané navstévuji zivi.
Neboztik tam neni uplné€ nepiitomen. A citliva duse to vi. Je nas sedm, fikéa dévc¢atko ve
Wordsworthoveé basni, pét je nazivu a zbyvajici dve€ jsou stale na hibitové; mizeme tam chodit a
u nich, s nimi §it nebo pfist.

K tém, kdo zemfeli na mofi, se vaze jin¢ snéni, snéni zvlastniho druhu. Zanechavaji ve vesnici
vdovy, jez nejsou jako ostatni, ,,vdovy s bilym ¢elem®, jimz se ve snu zjevuje Oceano Nox.
Natky vSak mtze umlcet obdiv k hrdinovi mofi. A v kletbach Tristana Corbiéra je za n€kterymi
efekty rétoriky stopa opravdového snu.*

Louceni na motském biehu je tak nejdrasavejsim a zaroven nejliterdrnéjSim ze vSech louceni.
Svou poezii Cerpa z prastar¢ho fondu snt a predstav o hrdinstvi. Probouzi v nds nepochybné ty
nejbolestnéjsi ohlasy. Mytus smrti chapané jako odpluti po vodé¢ vysvétluje celou jednu stranku
nasi no¢ni duse. U snivce dochazi k neustalym inverzim mezi timto odplutim a smrti. Pro nékteré
snivce je voda novou pohnutkou vyzyvajici nas k cesté, jakou jsme dosud nevykonali. Timto
materializovanym odchodem se odpoutdvame od hmoty zemé&. Odtud podivuhodné velikost
tohoto Baudelairova verse, tohoto nenadalého obrazu mificiho k jadru naseho tajemstvi:
Vzhiiru! Je ¢as, 6 Smrti, stary kapitane!

v

Podafti-1i se nam priblizit na prvotni urovni vSechny nevédomé hodnoty, jez se s obrazem cesty
po vodé nahromadily kolem pohibu, pochopime 1épe vyznam podsvétni feky a vSechny povésti o
pohtebni plavbé. I v dobé, kdy jsou mrtvi uz svéfovani podle racionalizovanych zvyklosti hrobu
nebo hranici, nevédomi poznamenané vodou hledi za hrob, za hranici a sni o odpluti po vinach.
Duse, ktera ptesla po zemi, ktera prosla ohném, pfichazi ke biehu. Hlubinna, materialni obraznost
vyzaduje, aby se na smrti podilela voda; potifebuje vodu, aby uchovala smrti smysl cesty. Proto



také musi vSechny duse, at’ jde o jakykoli druh pohibu, vstoupit v té€chto nekonecnych snech do
Charonovy barky. Kuridzni obraz, kdybychom jej méli zkoumat jen bdélym okem rozumu. A
naopak obraz divérné znamy, umime-li se dotazovat snti! Mnozi basnici prozili plavbu smrti ve
spanku: ,,Spatfil jsem stezku tvého odchodu! Spanek a smrt nas nebudou nadéle rozdélovat...
Slyste! v lesich plnych hudby se misi do Selestu vanku vzdalené buraceni strasidelného piivalu.**
Budeme-li prozivat se Shelleyem jeho sen, objasni se nam, jak se stal ze stezky odchodu
ponenahlu strasidelny prival.

Mohl by ostatn¢ basnik pisici o smrti sdhnout jesté po obrazech tak vzdalenych nasi kultute,
kdyby nebyly jejich zdkladem nevédomé hodnoty? Pietrvavajici basnicka a dramaticka
ptitazlivost takového rozumove nepfijatelného a falesSného obrazu ndm muze poslouzit jako
doklad, ze v kulturnich komplexech se k sob¢€ poji ptirozené sny a piijaté tradice. V tomto ohledu
1ze formulovat Charonitv komplex. Neni to komplex zvIast’ silny; v soucasné dobé¢ jej predstavuje
znacn¢ vybledly obraz. U fady vzdélanych lidi méa udél nadbytecnych odkazii na mrtvou literatu-
ru. Je tedy uz jen symbolem. Ale ptes tuto oslabe-nost, pfes tuto vybledlost z ného nakonec
zietelné€ citime, ze kultura a pfiroda se prece jen mohou shodovat.

Nejprve se podivejme, jak vznikaji v pfirozeném prostiedi - tzn. ve starych povéstech - obrazy
Charo-na, které ovSem nijak nesouviseji s jeho antickym obrazem. Podivejme se blize na povést
o lodi mrtvych, jezZ méa bezpocet podob a je neustale ozivovana folklorem. P. Sébillot uvadi tento
ptiklad: ,,Povést o lodi mrtvych je jednou z prvnich povésti zjist€nych v naSem piimoii;
existovala zde patrné davno pied vpadem Rimanti a v 6. stoleti o ni podal zpravu Prokopios
pfevazet tam dusSe, a proto jsou zproSténi tributu. Uprostied noci zaslechnou, jak jim né€kdo klepe
na dvefe; vstanou a na biehu najdou podivné ¢luny, v nichz neni nikoho vidét, a jez se ptitom
zdaji tak preplnéné, jako by se mély uz uz potopit, a vodni hladinu piesahuji sotva o palec; k
tomuto pfepluti staci rybaiim hodina, i kdyZ by to vlastnimi lodémi stézi dokazali za celou noc*
(Valka s Goty, 1, IV).*

V roce 1836 se vratil k tomuto piibéhu Emile Sou-vestre, coz je dikazem, ze si povést neustale
vynucuje literarni zpracovani. I dnes nas zajimad. Jde o zékladni téma, jez se da rozvést ve spoustu
variaci. V nejriiznéjsich, nejptekvapivéjsich obrazech si uchovava konsistenci, nebot’ ma tu
nejpevnéjsi ze vSech jednot -jednotu snu. Tak ve starych bretaiiskych povéstech pluji bez ustani
jako bludny Holand’an piizraéné, podsvétni plavidla. Casto se také ,,vraceji plavidla, jez
ztroskotala, na dikaz toho, ze lod’ tvoti jaksi nedilny celek s dusemi. Uved’'me ostatné jeden
vedlejsi obraz, z néhoz je sdostatek patrny jeho hlubinny snovy ptavod: ,,Lodé se zvétSuji, takze
pobiezni lod’ka je za nékolik let velka jako potadny Skuner.” Toto narustani dobie zndme ze snil.
Casto se s nim setkavame ve snech o vodg; v nékterych snech voda Zivi viechno, ¢im prosakuje.
Zde se nevyhneme srovnani s fantastickymi obrazy, jimiz se to hemzi na strankach Poeovy
povidky Rukopis nalezeny v lahvi: ,Jisté je, ze existuje moie, na némz samo plavidlo tloustne tak
jako zivé télo namoinikovo.“** Je to mote se snovou vodou. A v Poeové povidce se ukazuje, zeje
to téz moie s pohiebni vodou, s vodou, ,.ktera uz nepéni (s. 219). Podivnou, véky nabobtnalou
lod’ kormidluji totiz starci, ktefi Zzili ve velice davnych dobach. Zacte-me-li se do této povidky,
jedné z nejkrasnéjsich, citime, jak se v ni prolina poezie s myty. Jejim zdrojem byl velmi hluboky
sen: ,,N¢kdy jako by mi bleskové proletél hlavou vjem predmétd, jezZ mi nejsou neznamé, a do
téch prchavych stinli paméti se vzdy misi néjakd nevysvétlitelna vzpominka na davné cizi povésti
a velmi davna staleti* (s. 216). V naSem spanku jsou to poveésti, které sni...

Jsou téz ptibchy, v nichz vystupuji docasni Charo-nové, zejména Charonové proti své vuli, ktefi
si hledaji nahradnika. Lidova moudrost varuje mofeplav-ce, aby nevstupovali na neznamou lod’.
Neni tfeba se obavat, ze tuto moudrost zkreslime, dame-li ji myticky smysl. VSechny tajemné



lodé, tak pocetné v romanech o mofi, se konec koncii podileji na lodi mrtvych. Mizeme si byt
témef jisti, Ze romanopisec, ktery se k nim uchyli, ma vice ¢i méné skryty Gharoniv komplex.
Obzvlast’ najde-li v literarnim dile uplatnéni funkce prostého prevoznika, je skoro nevyhnutelné
poznamenana charonovskou symbolikou. Pfevoznik, i kdyz se plavi po obycejné fece, nese znak
onoho svéta. Je strazcem tajemstvi:

A obluzenym zrakem zfel, jak dalky vzplaly do svétel, a hlas tak teskny, ubohy se nesl k chladu
oblohy.*

,K tomu pfi¢téme,* piSe Emile Souvestre,** , zloCiny spachané ve vodnich zatokach, romanticka
milostnd dobrodruzstvi, zdzracna setkani se svétci, vilami ¢i démony, a pochopime, pro¢ historie
pfevoznikd... tvofi jednu z nejdramatictéjSich kapitol té velké basné, ustaviéné zkraslované
lidovou obraznosti.*

Charonova barka je znama nejen v Bretani, ale 1 na Dalném vychodé¢. Paul Claudel tlumoci
jimavou poezii svatku zemfelych, kterym se vita v Ciné sedmy mésic roku: ,,Dude vede zvuk
flétny, iderem gongu se slétaji jako vcely... Lod’ky ptipravené podél vysokého biehu cekaji, az
nastane noc.” ,,Lod’ka vyrazi, obraci se a v mohutném pohybu zpétného proudu zanechava za
sebou $ndru svétel - nékdo rozséva svitilnicky. Kratké zablesky na Sirokém toku temné vody,
zablika to a hned zas pohasne. Cisi paZe zachycuje zlaty cér, ohnivy snop, jenz se rozpousti a
plane v dymu, a dotkne se jim hrobu vod; klamny tipyt svétla podobny rybam oslni chladné
utopence.* Slavnost tak znazoriiuje zaroven zivot, jenz hasne, a zivot, jenz uply-va. Voda je
hrobem ohné i lidi. Kdyz se zdé, Ze Noc a Mofte spolecné dovrsily symboliku smrti, snici uslysi v
dalce ,,zvuk nahrobniho chiestidla a povyk zelezného bubinku, rozrazejici hustou tmu désivou ra-
nou‘.*

Postava Charona vyznacuje také vSe, co ma smrt v sob¢ téZkého a pomalého. Barky nalozené
dusemi se vzdycky malem potapéji. Udivujici obraz, z néhoz citime, Ze Smrt se boji umirat, v
némz se utonuly dosud boji ztroskotat! Smrt je cesta bez konce, nekone¢na vyhlidka na razna
nebezpeci. Barka klesa pod svym nékladem, protoZe veze duse obtiZzené vinou. Charonova barka
pluje vzdycky do podsvéti. Zadny pievoznik nemiii ke §tésti.

Charonova barka se tak stala symbolem provzdy spjatym s nevymytitelnym lidskym nestéstim.
Proplouvala celymi véky utrpeni. Jak fiké Saintine (loc. cit., s. 303): ,,Charonova barka slouzila i
poté, co se sam pievoznik pted prvnimi projevy kiest'anské vroucnosti vytratil. Jen strpeni!
zanedlouho se zas objevi. Kdeze? Vsude... Uz v prvnich dobach galské cirkve zpodobil sochar na
nahrobku v opatstvi Saint-Denis krale Dagoberta, nebo spis jeho dusi, jak pluje v tradi¢ni barce
po fece Styx, na konci tfinactého stoleti umistil Dante autoritativné starého Charona jako
pievoznika do svého Pekla. Pozdéji ho, rovnéz v Italii a navic v katolickém mésté par excellence,
kde pracoval pted papezovyma o¢ima..., znadzornil Michelangelo na fresce Posledniho soudu
spolu s Bohem Otcem, Kristem, Pannou Marii a svétci.” A Saintine uzavira: ,,Peklo se neobejde
bez Charona.*

U nas bychom nasli stopy po starém pievoznikovi i v tak mélo zasnéném kraji, jako je
Champagne. V nékterych vesnicich se tam dosud vybird, mimo cirkevni pdu, jakysi ptispévek
na obolos. V piedvecer pohibu obchéazi néktery z neboztikovych piibuznych vsechny rodiny a
dostava ,,peniz pro mrtvého.

Zkratka muz z lidu 1 basnik stejné jako malif Delacroix, vSichni se shledavaji ve snéni s obrazem
privodce, ktery ma za tikol nés ,,dovést ke smrti*“. Tento mytus zivy za mytickych dob je velmi
prosty a poji se k nému velmi jasny obraz. Proto je tak nevykoftenitel-ny. Kdyz basnik pouZzije
obrazu Charona, mysli na smrt jako na cestu. Proziva znovu praptvodni pohieb.

\%



Do této chvile se nam jevila voda ve vztahu k smrti jako zivel, ktery ¢lovek prijimd. Nyni se
pokusime shromazdit obrazy, v nichz se ndm bude jevit jako zivel, po kterém ¢lovek touzi.
Ptitazlivost materialnich prvk je totiz nékdy tak silna, ze 1ze na jejim podkladé urcit rizné druhy
sebevrazdy. Zda se tedy, Zze hmota pomaha determinovat lidsky osud. Marie Bonapartova
poukazuje na dvoji osudovost tragi¢na nebo, 1épe feceno, na tzkou souvislost mezi tragi¢nem v
zivoté a tragi¢nem v literatute: ,,Druh smrti, ktery si lidé voli, at’ uz ve skute¢nosti sami pro sebe,
nebo ve fiktivnim svéte pro své hrdiny, se totiz nikdy nefidi ndhodou, ale vzdy je ptisn€ psy-
chicky determinovan® (loc. cit, s. 584). Zde vSak vznika paradox, k némuz bychom se radi
vyslovili.

Z urcitého hlediska lze dokonce fici, Ze psychologicka determinace je silnéjsi ve fikci nez ve
skute¢nosti, nebot’ ve skute¢nosti mohou chybét prostredky fantasmatu. Ve fikci miize spisovatel
volné nakladat s cili 1 prosttedky. Proto se zloCiny a sebevrazdy odehravaji castéji v romanech
nez v zivoté. A proto drama a hlavné jeho zpracovani, coz by se dalo nazvat literarni
diskurzivnosti dramatu, o romanopisci mnoho vypovidaji. Romanopisec nam chté nechté odhalu-
je své vnitini ustrojeni, ackoliv se doslova kryje postavami. Darmo pouziva jako promitaciho
platna ,,urcité skutecnosti. Je to on, kdo tuto skutecnost promita, a hlavné stetézuje. V realité se
neda fici vSechno, Zivot ¢lanky fetézu preskakuje a porusuje kontinuitu. V roman¢ existuje jenom
to, co se v ném fikd, roman svou kontinuitu vyjevuje, svou determinaci stavi na odiv. Roméan je
piesvédCivy, jen je-1i autorova obraznost siln€¢ determinovana, jen nacha-zi-li silné¢ determinace
lidské povahy. Protoze se v dramatu determinace zrychluji a ndsobi, nejhloubéji autora odhaluje
dramaticky prvek.

Problém sebevrazdy je v literatufe rozhodujici problém pro posouzeni dramatickych hodnot.
Zlocin se pii vsi literarni dovednosti Spatn€ vyklada vnitinimi pohnutkami. Je ptili§ zjevne
zéavisly na vnéjsich okolnostech. Propuka jako udalost, kterd nevyplyva vzdy z vrahova
charakteru. Sebevrazda se v literatufe naopak piipravuje jako dlouhy vnitini osud. Literarné je to
nejpripravenéjsi, nejzosnovanéjsi a nejuplnéjsi smrt. Jako by si romanopisec tak trochu ptal, aby
m¢él na sebevrazd¢ jeho hrdiny ucast cely svét. Literarni sebevrazda nas tedy mize poucit o
obraznosti smrti. Vnasi do obrazli smrti urcity fad.

V 1i8i obraznosti maji své vérné, své kandidaty ¢tyii domoviny smrti. My se budeme zabyvat
pouze tragickym volanim vody.

Voda, ktera je domovinou zivych nymf, je také domovinou nymf mrtvych. Je pravou, ryze
zenskou hmotou smrti. Uz v prvnim vyjevu Hamleta s Ofelii se Hamlet - podle pravidla literarni
piipravy sebevrazdy - vytrhuje z hlubokého snéni a jako néjaky véstec predpovidajici lidské
osudy Septa: ,,Hle, krasna Ofelie!... Nymfo, vzpomen v modlitbAch na mé hfi-

chy* (Hamlet, 3. dg&jstvi, 1. vyjev). Ofelie musi tudiz zemfit za cizi hiichy, musi zemfit v fece,
tiSe, neokdzale. Jeji kratky Zivot je uz zivotem mrtvé. Tento Zivot bez radosti neni nic¢im jinym
nez marnym ¢ekanim, nez chabou ozvénou Hamletova monologu. Podivejme se tedy rovnou na
Ofelii v fece (4. d&jstvi, 7. vyjev):*

KRALOVNA

V hladiné potoka se odrazi

Sedavé listi vrby; Ofelie

do véncti z neho vpletla chudobky,
blatouchy, kopiivy a vstavace,

jez pastevci tak hrubé pokitili -



pro divky je to neboztikav prst.

Vésela vénce kvétl po vétvich

a tu se pod ni zlomil uschly pahyl.
Padla i s kvitim do placicich vod.

Sat seji zesiroka rozestiel

a plula chvili na ném jako vila.

Zpivala zlomky starych zboznych pisni
jako bytost, ktera nevi, co ji stihlo,
anebo pro ten zivel stvofena.

Nemohlo to mit dlouh¢ trvani.

Ubohou divku stahl ztézkly Sat

od melodickych zpévt k smrti v bahng...

LAERTES

Ma Ofelie, vody mas uz dost.

Ne, nechci plakat. Ale nemohu

svym slzam zabranit. To pfiroda

se drzi svého zvyku. Nehledi,

co tomu fekne stud. Az skonci plac,

zmizi i to, co ve mné zbyva z zeny...

Povazujeme za zbytecné zkoumat, zda tuto romadnovou smrt zavinila nestastna ndhoda, Silenstvi
nebo sebevrazda. Psychoanalyza nas ostatné naucila pfiznavat nestastné nahodé¢ psychologickou
roli. Kdo si zahrdva s ohném, popali se, chce se popalit, chce po-palit druhé. Kdo si zahrava se
zradnou vodou, utopi se, chce se utopit. Na druhé strané si Silenci zachovavaji v literatufe
sdostatek rozumu - sdostatek determinace -, aby se zapojili do dramatu, aby se fidili jeho zédkony.
Stoji mimo déj, ale respektuji jeho jednotu. Ofelie mize byt tedy pro nas symbolem Zenské sebe-
vrazdy. Zemfie ve vod¢, je opravdu, jak fika Shakespeare, ,,pro ten zivel stvofena®. Voda je
zivlem mladé a krasné smrti, smrti kvetouct, a v literarnich i Zivotnich dramatech je Ziviem smrti
bez pychy a bez pomsty, zivlem masochistické sebevrazdy. Voda je organickym, hlubinnym
symbolem Zeny, kterd dovede jen plakat nad svymi strastmi a jejiz o¢i snadno ,,tonou v slzach®.
Muz tvaii v tvar zenské sebevrazdé chape, tak jako Leartes, tuto smrtelnou strast v§im, co je v
ném zenského. Az skonci plac - az ,,oschnou* slzy -, bude opét muzem.

Neni snad tfeba zddraziovat, Ze tak bohaté a zevrubné obrazy jako obraz Ofelie v fece nemaji
piesto nic spolecného s realismem. Shakespeare nemusel nutné pozorovat skutecnou utonulou
unasenou proudem po vode¢. Takovy realismus by urc€ité nenavodil Zadné obrazy, ale spiSe by
basnicky vzlet utlumil. Zda-1i se vyjev ¢tenati znamy, 1 kdyz nikdy nic podobného nevid¢l, a
budi-li v ném dojeti, znamena to, Ze tato podivana patii k nasi prvotni imaginarni povaze. Voda,
o které snime v bézném zivoté, voda v rybniku, se tu sama od sebe ,,ofelizuje®, pfirozené se po-
kryva spicimi bytostmi; bytostmi, jez se ji poddavaji a odplouvaji, bytostmi, jez tiSe umiraji. Jako
by tak tito plujici utonuli nepfestavali ve smrti snit... V basni Arthura Rimbauda Opily korab
najdeme tento obraz:

A potom jsem se uz jen v basni mote koupal,
hvézdami nasata, jez tajuplné pla,

hltaje sinou modf, kde ¢asem v snach se koupal
vrak urvany a bledy, lidska mrtvola...*



VI

Marné¢ byly Ofeliiny ostatky odevzdany zemi. Vskutku, jak fikd Mallarmé (Divagations, s. 169),
,,Ofelie nikdy neutonula... neporuseny klenot uprostied zkazy.* Cela staleti se zjevuje sniveim a
basniktim plujici po potoce, ovéncena kvéty, s vlasy rozprostienymi po hlading. Dala vznik jedné
z nejjasnéjSich basnickych synekdoch. Stala se plovoucimi vlasy, rozpusténymi vlasy ve vinach.
Abychom pochopili, jakou tlohu hraje ve snéni tvotivy detail, zapamatujeme si prozatim jen
tento pohled na plovouci vlasy. Uvidime, Ze ozivuji samy cely jeden symbol psychologie vody,
ze skoro samy vysvétluji cely Ofeliin komplex.

Je spousta povésti, v nichz si rusalky donekonec¢na procesavaji,své dlouhé plavé vlasy (Sébillot,
loc. cit., 11, s. 200). Casto zapominaji na biehu svij zlaty nebo slonovinovy hieben: ,,.Vodni vily z
Gersu maji vlasy dlouhé a jemné jako hedvabi a ¢eSou se zlatym hiebenem* (s. 340). ,,V okoli
Grande Briére potkavaji lidé Zenu s rozcuchanymi vlasy, oble¢enou do dlouhych bilych $at,
ktera se tam kdysi utopila.“ V proudici vodé¢ se vSechno prodluzuje, Saty i1 kadefe; proud jako by
hladil a pro€esaval vlasy. Uz na kamenech brodu se voda vini jako ziva kadet.

U rusalek byvaji kadete nastrojem ocarovani. Bé-ranger-Féraud zaznamenal zkazku z Basse-
Lusace, v niz se rusalka na mostnim zabradli ,,zaméstnavala tim, ze si ¢esala své nadherné vlasy.
Béda nerozumovi, jenz se k ni pfili§ piiblizil, nebot’ ho témi vlasy omotala a shodila do vody*.*
Ani v ryze umeélych pohadkach nesmi chybét tento tvorivy detail obrazu. Kdyz se v jedné z
pohédek pani Robertové vrhne Tramarine, ustarana a zlomena zalem, do moie, ihned seji ujmou
nymfy, hbit¢€ ji prevliéknou ,,do gdzovych Satli, do motské zelen¢ se stiibfitym leskem®, a rozpusti
ji vlasy, kter¢ jsou samoziejme vinité a ,,volné ji splyvaji po hrudi“.** Na lidské bytosti se musi
vSechno vlnit a splyvat, tak aby mohla sama plout po vinach.

Diilezitost tohoto obrazu prokaze, jako vzdy v ti$i obraznosti, inverze; prokaze jeho celistvost a
prirozenost. A tak sta¢i, aby na naha ramena spadaly rozpusténé kadefe - aby se po nich rozlily -
a znovu ozije cely symbol vody. Ve skvostné basni Anne, tak volné plynouct, tak prosté, ¢teme
tuto sloku:

And so it lies happily
Bathing in many

A dream of the truth
And the beauty of Annie
Drowned in a bath

Of the tresses of Annie.

Tak $tasten koupam se
zase a zase

ve svych snech o vérné
Anniné krase,

koupam se ve vlnach

v Annin¢ vlase.***

Stejné inverze Ofeliina komplexu je patrnd v romanu Gabriela D" Annunzia Forse ehe si, forse
ehe no.

Sluzebna cese Isabellu pted zrcadlem. Upozornéme mimochodem na infantilni rdz vyjevu, v
némz se milenka, byt vasniva a svévolna, nechava Cesat cizi rukou. Prave tato infantilnost



napomahé komplexové-mu snéni: ,,Jeji vlasy klouzaly, klouzaly jako pomala voda a s nimi
bezpocet véci z jejiho Zivota, beztvarych, nejasnych, vratkych, mezi zapomnénim a pfi-
pomnénim. A nahle nad timto ptivalem...* Jakou zahadou evokuji zen¢ kadefe proCesavané
sluzebnou potok, minulost, svédomi? ,,,Pro€ jsem to ud€lala? Pro¢ jsem to ud¢lala?” A zatimco v
Opakované projizdéni hfebene houstim vlast se podobalo ¢arovani, jez jako by trvalo
odnepaméti a nemélo nikdy skoncit. Jeji tvar se uvniti zrcadla vzdalovala, zbavena kontur, pak se
zas piiblizovala, vystupovala z n€ho a uz to ani nebyla jeji tvar.“* A opét je tu potok, se v§im
vSudy, se svym nekone¢nym prchanim, svou hloubkou, svym méia-vym, proménlivym zrcadlem.
Je tui s vlasy. Kdyz se nad takovymito obrazy zamyslime, uvédomime si, ze nelze ani nastinit
psychologii obraznosti, pokud napied ditkkladné nevymezime opravdu ptirozené obrazy. Obrazy
se mnozi a hromadi dik svému pfirozenému zarodku, dik zarodku zivenému piisobenim mate-
ridlnich prvkl. Tvorba elementarnich obrazi zachazi velmi daleko; nakonec jsou tyto obrazy k
nepoznani; zméni se k nepoznani z touhy po novosti. Avsak kazdy komplex je tak pfiznacny
psychologicky fenomén, ze jej odhali v celé §ifi jediny rys. Sila takového celkového obrazu
ziveného jednim z jeho zvlastnich rysii sama dostate¢né oziejmuje, ze psychologie obraznosti
ulpivajici na studiu forem ma jen dil¢i dosah. Vénuje-li psychologie obraznosti jednostrannou
pozornost problému formy, je odsouzena stat se pouhou psychologii pojmu nebo schématu. Bude
sotva vic nez psychologii obrazného pojmu. Konecné literarni obraznost, jez se miliZze rozvijet jen
v 1181 obrazu obrazu, a jez musi tedy formy tlumocit, je pro zkoumani nasi potieby tvofit obrazy
vhodnéjsi nez malifska obraznost.

Zastavme se na chvili u dynamického charakteru obraznosti, u oné dynamicnosti, jiz doufejme
jednou vyhradime samostatnou studii. Z tématu, jimz se zabyvame, je patrné, ze proudici vodu
nam nepfipomind tvar vlast, ale jejich pohyb. At patii vlasy andélim z nebe, jakmile se vini,
vyvolaji ptirozené svlij vodni obraz. Tak je tomu u andélti Serafitinych. ,,Z jejich kadefi se linuly
viny svétla a jejich pohyby ptisobily vinivé chvéni piipominajici vzdouvani svétélkujiciho
mofe.“* Ostatné citime, jak by se tyto obrazy zdaly chud¢, kdyby metafory nebyly silné
valorizovany.

Zivé kadefe opévované basnikem musi tedy sugerovat pohyb, vzdouvajici se viny, z&efenou
hladinu. ,, Trvala ondulace®, tato pfilba z pravidelnych lokynek, pfirozené zvinéni znehybnuje, a
tim 1 zabrafiuje snéni, k némuz by rada dala popud.

Vsechno na biehu jsou vlasy: ,,VSechno mihotavé listovi pfitahované svézesti vody spoustélo nad
ni své kadete* (Séraphita, s. 318). A Balzac opévuje ono vlahé ovzdusi, v némz si ptiroda
,;navonéla k zasnubam svou zelenavou kader.

Nekdy se zda, ze v pfilis filosofickém snéni piestava komplex piisobit. Tak odvékym symbolem
nicotnosti naSeho osudu je stéblo slamy unasené proudem. Ale staci trochu méné jasu v snivcove
piemitani, trochu vice smutku v jeho srdci a ptizrak se znovu objevi v celé své naléhavosti. Z
obycejnych travin zachycenych v rakosi se stanou vlasy mrtvé zeny. Lélia je smutn¢, zamyslen¢
pozoruje a Septa: ,,My nepfetrva-me ani jako ty povadlé traviny, které se tam tfepetaji, smutné,
visici, podobné vlastim utonulé Zeny.“** Obraz Ofelie vyvstava, jak je vidét, pfed snicim pii
sebemensim podnétu. Piedstavuje zakladni obraz snéni o vodeé.

Jules Laforgue si marn¢ hraje na postavu jakéhosi znecitlivélého Hamleta: ,,Ofelie, tohle neni k
zivotu! Jeste jednu Ofelii do mého lektvaru!*

Ofelie, Ofelie, t€lo na hlubin€ spici, pfiplouvas jak trestajici ditky na mé hysterie.

Nepojedli jsme bez rizika, jak tika, ,,ovoce Nevédomi*. Hamlet ziistava pro Laforgua zahadnou
postavou, ktera délala ,.kruhy na vodé¢, jinymi slovy na nebi*“.* Synteticky obraz vody, Zeny a
smrti se nemuze rozpadnout.



Ironicky odstin patrny v Laforguovych obrazech neni vyjimkou. Guy de Pourtalés fika v Zivoté
Franze Liszta (s. 162), ze ,,obraz Ofelie podany v osmapadesati taktech probiha skladateli
,jronicky” hlavou* (toto slovo napsal sdm Liszt do zahlavi allegra). Se stejnym dojmem, ponékud
hrubé zdlraznénym, se shledame v Saint-Pol-Rouxové Pradlené mych prvnich zalu:

Jedenkrat se ma duse vrhla do feky ofelii,
bylo to v té prostoduché dobé, co tak rychle miji.

Kukuftice jejiho ¢ela chvili pluje jak zalozka knihy,
nez se nad ni zaviou ob¢ stranky vod...

Nad mou bizarni agonii klouzou biiska labuti...
Jak byly bldhové, ty divky utonulé v fece ofelii!**

Obraz Ofelie se také vzpira své hrizyplné slozce, kterou velci basnici dovedou potlacit. Balada
Paula Forta vyzniva ptes tuto slozku n¢hyplné¢:

A bily utopenec vypluje zitra
rizovy v nézném Sploundni jitra.
Popluje na hlasech stiibrnych zvonti,

o 24

v tom nejlibeznéj$im oceanu.*

Voda smrt zlid$tuje a do nejtemnéjsiho naiku vnasi tu a tam jasny ton.

Nékdy je realismus smrti az do krajnosti oslaben piivétiveéjsim ovzdusim, leh¢imi stiny. Ale
jedina zminka, jediné slovo o vode¢ je s to ozivit hlubinny obraz Ofelie. Tak kdyz princezna
Maleine osami v mistnosti, pronasledovana ptredtuchou svého osudu Septa: .0, jak Susti v mé
komnat¢ rakosi!*

viI

Ofeliin komplex mize dostoupit tak jako vSechny velké poetizujici komplexy kosmické trovné.
Symbolizuje pak spojeni Mésice s vodou. Jako by se obrovity plujici odraz stal obrazem celého
jednoho blednouciho, umirajiciho svéta. U Joachima Gasqueta sbird naptiklad Narcis za
mlhavého, melancholického vecera v temné vodé hvézdy z vyjasnéné oblohy. Predvadi nam
splynuti dvou principt obrazu, jez dosahuji spole¢né této kosmické urovné, spojeni kosmického
Narcise s kosmickou Ofelii jako rozhodujici ditkaz o nezvratné sile obraznosti.** ,,Promluvila ke
mné Luna. Zbledl jsem pti pomysleni na laskyplnost jejich slov. ,Dej mi tu kytici (kytici
natrhanou na bledé obloze),” fekla mi jako milenka. A j& v ni uvidé€l Ofelii, bezkrevnou, ve
volném fialovém Saté. OC¢i, jez mély barvu chorobnych néznych kvéta, ji planuly. Podal jsem ji
svij svazek hvézd. A tu z ného zavanula nadpfirozena viin€. Za nami se plizil oblak...“ Této mi-
lostné scén¢ s nebem a vodou nic nechybi, ba ani zvéd.

Mgsic, noc a hvézdy vrhaji na feku odrazy, jichz je tolik jako na louce kvéti. Kdyz pozorujeme
ve vod¢ hvézdny svét, zda se, ze ho unasi proud. Piisvity pohybujici se po hladiné pfipominaji
bezutésné bytosti. Samo svétlo je zrazeno, zneuznano, zapomenuto (s. 102). Ve tmée se ,jeho lesk
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roztfistil. Tézky $at klesl. O, neboha, vyzabla Ofelie! Ponofila se do feky. Odplula po vodé, jako
po ni odpluly hvézdy. Plakal jsem a napfahoval smérem k ni ruce. Trochu se nadzdvihla,
vyhublou hlavu zvrétila nazad, nebot’ jeji Zalostné vlasy byly naséklé vodou, a hlasem, jenz mi
dosud rozdira srdce, zaseptala: ,Ty vis§, kdo jsem. Jsem tviij rozum, tvlij rozum, vis, a ted’
odchazim, odchézim...” Na okamzik jsem jeste spatfil nad vodou jeji nohy, tak neposkvrnéné, tak
nehmotné jako nohy Primavery... Zmizely a mné se rozlil v zilach zvlastni klid...“ Sledovali jsme
zde niternou hru snéni, v némz se mésic snoubi s vodou a po proudu se rozviji jejich piibeh. V
tomto snéni se melancholie noci a feky stdva v plném smyslu realitou. Svételné odrazy 1 stiny se
v ném zlid$t'uji. ProZivaji v ném své drama, své strasti. Toto snéni se podili na zdpasu mésice s
mraky. Dava jim vili k boji.” Proptijcuje vili vSem fantasmattim, v§em obrazim” jez se pohybuji
a promeénuji. A kdyz nastane klid, kdyz si vSechna jsoucna na obloze osvoji jednoduché pohyby
podobajici se pohybu feky, bezbiehé snéni objevuje v luné plujici po obloze mucené télo zrazené
zeny; v urazené luné vidi shake-spearovskou Ofelii.

Je tfeba znovu zdiiraziiovat, ze rysy takového obrazu nemaji realisticky ptivod? Vznikly jako
projekce snici bytosti. Kdo objevi v mésici odrazejicim se ve vode obraz Ofelie, musi toho hodné
veédét o poezii.

Vize Joachima Gasqueta neni samoziejmé ojeding€la. Jeji stopy bychom vysledovali u
nejruznéjsich basnikd. VSimnéme si napiiklad role mésice u Ofelie Julese Laforgua: ,,Na
okamzik opfen o okenni parapet hledi na krasny zlaty mésic v uplitku, jenz se zrcadli v klidném
mofi a v jehoZ paprscich se tam klikati zpielamany sloup z ¢erného aksamitu a zlaté tekutiny,
carovny a bezucelny.

Tyto odrazy v zddumcivé vodé... Tak plula po celou noc bohabojna, zavrzena Ofelie...*
(Moralités légendaires, s. 56).

Podobné by se daly vykladat Mrtve Bruggy Geor-gese Rodenbacha jako ofelizace celého mésta.
Ptestoze spisovatel nikdy nevid€l plout po kandlu mrtvou Zenu, je uchvéacen shakespearovskym
obrazem. ,,V této vecerni a podzimni samoté¢, kde vitr vymetal posledni listy, pocitil vic nez kdy
jindy touhu mit uz zZivot za sebou, pocitil netrpelivou touhu po hrobu. Jako by si byla n¢jaka
zemiela prodlouzila své toulky az k jeho dusi; jako by byl dolehl od starych zdi az k nému néjaky
pokyn; jako by se byl ozval z vody Sepot - z vody valici se proti nému, jako se kdysi, podle
vypraveéni Shakespearovych hrobari, valila proti Ofelii.**

Asi by se stézi naslo téma zahrnujici tak rozdilné obrazy. ProtoZe je nutno jim pfiznat urcité
spojeni, protoze se tu stale za nejriznéjsich okolnosti vyslovuje Ofeliino jméno, znamena to, ze
tento spole¢ny znak, Ze toto jméno je symbolem vyznamného zékona obraznosti. Voda je pro
obraznost smrti nebo nestésti zdrojem mimoiadné piisobivého a ptirozeného materidlniho obrazu.
Pro nékteré duse tak substance vody opravdu v sob¢ skryva smrt. Navozuje snéni, ve kterém je
hriza pomala a klidna. Rilke zakousi v tieti duinské elegii ismévnou hriizu vod, hriizu, jez se
usmiva néznym usmévem uplakané matky. Smrt v tiché vod¢ ma na-tetské rysy. Pokojna hriza
,ve vode byla, jez plod pozveda, lehkym by byl“.* Je substanci plnou vzpominek a vésteckych
snil.

Kdykoli se snéni, kdykoli se sen pohrouzi takto do substance, cela bytost z ni Cerpa zvlastni
stalost. Sen usina. Sen se ustaluje. Nuti ho to podilet se na pomalém, jednotvarném zivote
materialniho prvku. Nasel svij Zivel a spojuje s nim vSechny své obrazy. Sen se materializuje.
Dostava kosmicky rozmér. Albert Béguin pfipomina, ze pro Caruse je skuteCnou snovou syntézou
syntéza hlubinna, pfi niz se psychicka bytost zacleiiuje do urcité kosmické skutecnosti.** Pro
nékteré snivee je voda kosmem smrti. Ofelizace je pak sub-stancialnim dénim a voda je no¢nim
zivlem. VSechno v jeji blizkosti inklinuje k smrti. Voda obcuje se vSemi mocnostmi noci a smrti.
Podle Paracelsa naptiklad mésic napousti substanci vody zhoubnym fluidem. Voda dlouho



vystavend mési¢nim paprskiim je otravend.*** Tyto materidlni obrazy, jezZ maji v paracel-
sovském mysleni velkou dilezitost, jsou dosud zivé v sou¢asném basnickém snéni. ,,VSem, na
které mésic piisobi, vnuka zalibu ve vodé Stygu,* fika Victor-Emi-le Michelet.**** Kdo poznal
snéni u stojaté vody, nikdy se z né¢ho nevyléci...

VIII

Jestlize jsou vSechny nekonec¢né sny o neblahém osudu, smrti nebo sebevrazdé tak tizce spjaty s
vodou, nelze se divit, Ze ji mnozi povazuji za melancholicky zivel par excellence. Lépe feceno je
voda zZivel melan-cholizujici, jak pisSe Huysmans. U ne€kterych autorti, napiiklad u Rodenbacha
nebo u Poea, ovlada melan-cholizujici voda celou jejich tvorbu. Melancholie Edgara Poea
neprameni ze ztraceného §tésti, z horouciho citu, jejz zdusil zivot. Je to ptimo rozpusténé nestésti.
Jeho melancholie je opravdu substancialni. ,,Ma duse,* fika kdesi, ,,ma duse byla stojata voda.*
Také Lamartine v&dél, e v jeho boutich je voda trpicim Ziviem. Bydlil pfimo u Zenevského
jezera, a zatimco mu viny stiikaly pénu do oken, zapisoval si: ,,Nikdy jsem tolik nestudoval
Sumeéni, sténani, zufivost, tryzen, narek a vinéni vody jako za onéch noci a za onéch dni, které
jsem travil zcela sam v monotonni spolecnosti jezera. Kdybych byl napsal basen o vod¢, nebyl
bych z toho vynechal ani noticku.“* Citime, Ze tou basni by byla elegie. Na jiném misté La-
martine pise: ,,Voda je smutny Zivel. Super flumina Babylonis sedimus etflevimus. Pro¢? Protoze
voda se vSemi place* (s. 60). Kdyz je srdce smutné, vSechny vody svéta se proméni v slzy: ,,Svij
zlaceny pohar jsem vnofil do bublajiciho pramene; naplnil se cely slzami.“**

Kazdému, kdo chce vylozit smutek vody, ptijde samoziejmé ithned na mysl obraz slz. Toto
srovnani vSak neni dostacujici, a proto bychom radi vyzdvihli na zavér hlubsi pticiny, jez ndm
dovoluji oznacit u substance vody jeji pravou bolest.

Je v ni smrt. Az dosud jsme odkazovali pievazné k obrazim smute¢ni cesty. Voda unasi véci do
dalky. Voda plyne jako ¢as. My vsak upadame do jiného snéni a to nam zvéstuje zkazu nasi
bytosti v naprostém rozptyleni. Kazdy zivel ma sviij zpisob zaniku, u zemé je to prach, u ohné
dym. Voda umoznuje jesté dokonalejsi zanik. Dopomaha nam k naprostému rozpusténi. Po tom
napftiklad touzi Faust v zavérec¢né scén¢ Doktora Fausta od Christophera Mar-Iowa: ,,0, duse,
zmén se v malé krtipéje / a klesni do vin ocednu - navzdy!*

povah. Tak Paul Claudel* zazil chvile, kdy ,,obloha je uz jen mlha a prostor voda®, kdy ,,se
véechno rozpustilo®, takze by ¢lovék marné kolem sebe hledal n&jaky ,,obrys nebo tvar®. ,,Zadny
obzor, jenom tam mizi nejtmavsi barva. Hmota vSech véci je soustfedéna v této vode, podobné
vodé mych slz, jez citim stékat po tvarich.” Budeme-li vnimat tyto obrazy v jejich pfesném sledu,
poslouzi nam jako piiklad postupné koncentrace a materializace obrazu. Nejprve se rozpousti
krajina v desti; obrazy a tvary se rozplyvaji. A poznendhlu se shromazd’uje v jeji vod¢ cely svét.
Vsechno pohltila jedina hmota. ,,VSechno se rozpustilo.*

Jaké filosofické hloubky se miize dobrat basnik, ktery se da cele vést snénim, ukazuje tento
nadherny obraz Paula Eluarda:

Ja byl jsem jako lod’ na uzaviené vodg,

mél jsem jen jeden zivel, jako mrtvy.

Uzaviena voda pojima do svého lina smrt. Voda ptipodobinuje smrt zivlu. Voda umira s mrtvym
v jeho substanci. Stava se substancialni nicotou. Nelze si ptedstavit hlubsi beznadéji. Pro nékteré
duse je voda hmotou beznadéje.



Gaston BaChelard. VOda a Sny. Esej o obraznosti hmoty Z francouzského origindlu
L’eau et les réves vydaného nakladatelstvim José Corti v Patizi roku 1942 pielozila Jitka Hamzova. VerSe prelozil Jiti Pelan
(pokud neni uvedeno jinak). Doslov napsal Jifi Pechar. Praha: Mladi fronta, 1997. Str. 87-111.

ZIVLY JAKO ARCHETYPALNI PROSTOR DRAMATU

Symbolicky prostor Zivla

Zivly jsou stale ptitomny v lidské imaginaci, tomto paralelnim lidském Zivoté, a nemohly proto
vymizet v imaginaci tak archaického uméleckého druhu, jakym je divadlo. Paralelni chiméricky
zivot, spradany z archety-palnich ptfedstav zivla, je stejné mohutny, zivotadarny a nic¢ivy jako
onen takzvany zivot redlny. Voda v no¢nich snech i voda v bdélém snéni formuje duse stejné,
jako voda v zivoté redlném formuje téla. Oheii téla rozehtiva a ,,roznécuje vasne*, které jsou
hybateli dramat. Z lidského snéni prechazeji motivy zivli do sféry, kde snéni - to noc¢ni i1 to bdelé
- krystalizuje, to jest, kde prechazi v novou kvalitu - stava se uméleckym projevem. Gaston
Bachelard ve Vodé¢ a snech (1942) pise: ,,Kdo se chce utkat s moteplavbou, musi byt veden
mocnymi zajmy. Nu a opravdu mocné zajmy jsou chimérické. Jsou to zajmy, o nichz ¢lovék sni,
o nichz neuvazuje. Jsou to z4jmy vy-bdjené. Hrdina na mofi je hrdina smrti“ /Bachelard 1997, 90
- zdar. G. B./. Scénicky prostor vystaveny imaginarnim zivlim je jednim z vyraznych aspekta
divadelniho prostoru, v némz se prostor ¢iré imaginace (tvoreny textovymi podnéty a
predstavami kolektivniho védomi i nevédomi) protind, piekryva a pficné€ souvisi s prostorem
imaginace a kreativity scénické (vytvarné, technické, tedy scénografické). Ze znamé archetypalnj
a ani postmoderni dobou nevyhubitelné ¢tvetice Zivll se v dramatickém uméni neuplatiiuji
vSechny Ctyfi zivly rovnomérné, vSechny zivly nejsou stejné divadelné nadané. Zemé, hlina,
kameny nechavaji nase dramatické asociace v klidu. Tento zivel je ptilis staticky, nez aby mohl
sehrat svou divadelni roli. Prave tak zivel vzduchu, nehmotny, prizracny, bez tvaru a nezachy-
titelny, se proptijcuje spise poetickym nez dramatickym predstavam a na divadle dostava
vyraznou podobu leda jako vichr smiSeny s proudy vody (jako v Shakespearove Krali Learovi ¢i
Boufi). Ze Ctyt elementi, podvédomé poiradajicich lidskou obraznost i dnes, na poc¢atku ttetiho
tisicileti, maji pro dramatick€¢ uméni vyznam pfedevSim Zivly dva - voda a oheti.




Zivel vody. Tento Zivel je v divadelnim prostoru 20. stoleti stejné vitanym prostiedim jako v
minulosti, ba jezte vitan¢j§im. Zejména zenské piedstavitelky znovu a znovu aktualizuji Oféliin
komplex. Performerka Antonie Svobodova (2000)

Prostor vody - Oféliin komplex

Zivel vody je pro dramatické texty, ale soudasné i pro inscenaéni kreativitu silnym pokusenim.
Snad je to pravé ona absurdita, neuskutecnitelnd ptredstava, ze by si nékdo mohl nast¢hovat do
prostoru jevisté doopravdy moie, jezero €i feku, nebo by nechal tryskat herci z Gist vodu namisto
pokuseni alespoit metaforicky vodu do dramatu, na jevisté dostat.

Gaston Bachelard nazval ve Vod¢ a snech volani vody ,.tragickym® /Bachelard 1997, 98/.
Usouvztaznil vodni Zivel se smrti a sebevrazdou a také s dramatickou tragédii, kdyz pojmenoval
pradeno asociaci, spojujicich div¢i postavu ze Shakespearova Hamleta s archetypem vody,
,Oféliinym komplexem*. Oféliin komplex totiz prave ono tragické volani vody personifikuje a
jako stinem je doprovazen bachelardovskym ,,Charonovym komplexem®. ,,Voda, ktera je
domovinou zivych nymf, je také domovinou nymf mrtvych. Je pravou, ryze zenskou hmotou
smrti. Uz v prvnim vyjevu /... / Hamlet /... / jako néjaky véstec predpovidajici lidské osudy Septa:
,Hle, krasna Ofélie /.../ Nymfo, vzpomen v svych modlitbach na mé htichy’,, /tamtéz, 98n./.
Abychom mohli pln€ pochopit, co se skryva ve vodou nasaklé postaveé Oféliin€, musime si
uvédomit, ze v Shakespearové dob¢ uz byly upevnény v emocionalni paméti evropské civilizace
nekteré imaginativni vazby. Voda byla vniména jako jednoznaéné zensky zivel, Zivel touhy a
nostalgie, zivel neproslunéné fise ,,na druhém biehu‘ a smrti. Sebevrazda utopenim byla tedy
vysostné zenskou smrti. Smrti ve vodach se divka stava nymfou, vodni vilou, rusalkou, undinou.
Tato ptedstava je spiSe melancholicky lyricka, poetickéd nez dramaticka, zato vsak je nesmirné
spektakularni, divadelni, prostorova. Mame ji spojenu s piedstavou kvéti rozhazenych po
hladin€, rozpusténych vlasti zmitanych na povrchu vody a vzdouvajici se sukné. Takto lici
kralovna Gertruda Laertovi Oféliinu smrt:

Tam, kde se nad potokem sklani vrba
a zrcadli v nem stribrosedé listy.
Prisla tam s vénci zvlastné spletenymi
z hvozdikii, chudobek a vstavace

[...]

a vplétala je do vrbovych vetvi.
Jedna se pod ni zlomila a ona

i s venci spadla do placici vody.
Sat se ji doSiroka rozestrel,

a nadnasel ji jako vodni vilu,
zatimco ona broukala si pisnée,
jako by nevnimala, co ji hrozi,

ci jak by byla ve svém rodném Zivlu.
Zakratko ale Saty ztézkly vodou

a stahly, chudince, tu piser ze rtii



do zabahnéné smrti.
(Shakespeare 2000,194)

A také Laertes {az skonci plac, zmiz ii to, I co ve mné zbyva z zeny - tamtéz, 195) ztotoznuje
vodni zivel a jednu z jeho metamorfoz - plac - s zenskym pohlavim. ,,Voda je Ziviem mladé a
krasné smrti, smrti kvetouci, a v literarnich i zivotnich dramatech je Zivlem smrti bez pychy a bez
pomsty, Zivlem masochistické sebevrazdy. Voda je organickym, hlubinnym symbolem Zeny,
kterad dovede jen plakat nad svymi strastmi a jejiz oci snadno .tonou v slzach” ,, /Bachelard
1997,100 - zdar. G. B./.

To, co nazval Gaston Bachelard Oféliinym komplexem, vzhledem ke krystalické podobé tohoto
genderového komplexu, jak ho vyjadrtil Shakespeare, Gspesné presahuje hranice literatury a jejich
konzumentl. Obraz krasné divky, sklanéjici se nad vodni hladinou v promiskuitn¢ narcistnim i
tragickém hnuti, je uz dnes kofisti vefejného prostranstvi, vefejné scény. V novém dramatickém
zéanru - zanru reklamy - zaziva Ofélie své reinkarnace. Prosluld kosmeticka firma Givenchy v
reklamé na sviij parfém pracuje s obrazem dlouhovlasé a dobleda nali¢ené mladé Zeny, sklangjici
se nad hladinou roztékajiciho se parfému. Hladina vraci obraz mladé¢ Zeny tvafi totozny, ale
pozménény, jako by se Ofélie pod hladinou parfému uz vydala na cestu jinym Zivotem, zivotem
po zivoté. Reklama pfitahuje a oslovuje divaky krasnou, od Ofélie ptevzatou mrtvolnosti.

Oféliin komplex. Voda vzdy znamena zapornou hodnotu na vertikalni ose dramatického prostoru,
hloubku, pad. Pro Oféliin komplex maji smysl homosexualni umélci. Nasli se v ném tanecnici
japonské avantgardni skupiny Sankai Juku. Na vodnim jevisti v dekadentnlch evolucich
rozstiikuji vodu a padaji do ni v predstaveni Vejce zrozené zvédavosti (1998)

Muciva touha

Na rozhrani vody a zemé&, odkud ptfedevs§im hrdinky dramat pozoruji lod€, nositelky dalek a
tragickych lasek, rodi se muciva touha Zen.

V Potopeném zvonu Gerharta Hauptmanna (1897), kde se opakuje oblibeny milostny trojuhelnik
lasky muze rozdvojeného mezi Zenu pozemskou a vilu, je voda neblahym Zivlem. Je zdhubna pro



zrazenou zenu, kterd v ni tone, a je zdhubna i pro tvorbu muze, zvonate Jindru, jehoz zvon v ni
tone také. Ale zahubnad je i pro sviiddkyni vilu Rozmarynku, ktera konci ve studni v moci Vodnika.
Motiv obétované Zeny se tu vynofi s takovou samoziejmosti, jako by pfitomnost vody vyluovala
spontanné a osudové jiné feSeni. Voda vyjevuje svou tragickou podstatu v ,,Zenské* tekuting,
slzach.

{Sotva slysitelné udery zvonu z hlubiny)

JINDRA: Jakou nesete to vec?

2. CHLAPEC: Dzban.

JINDRA: To je pro mne?

2. CHLAPEC: A4no, taticku.

JINDRA: 4 co v tom dzbané mate, milé deti?

2. CHLAPEC: Slany mok.

1. CHLAPEC: Trpky.

2. CHLAPEC: Sizy matciny. INDRA: O, Boze na nebi! ROZMARYNKA: Kam pohlizis?
JINDRA: Nu, na né! ROZMARYNKA: Na né? JINDRA: Copak nevidis?

Kde mate matku, Boze jediny!

1. CHLAPEC: Ach, matku? JINDRA: Kde?

2. CHLAPEC: Tam mezi lekniny. [Silné udery zvonu z hlubiny)

(Hauptmann 1942, 75)

Takovou mucivou touhu pocit'uje i hrdinka dramatu Pani z moie Henrika Ibsena (1888). Touha
po mofi, svobod€ a neznamém cizinci se nerozlisitelné proplétaji a motiv vody spolu s motivem
zeny okamzité roztaceji kolo predurcenych archetypalnich asociaci, jak doklada dialog mezi
amatérskym malifem a adeptem sochafstvi:

BALLESTED {maluje): Tak tady pravepracuju na zalivu, tamhle mezi temi

ostrivky. LYNGSTRAND: Ano, vidim.

BALLESTED: Zatim mi tu jeste chybi figura. To vite, tady v mésté sehnat

modelku.

LYNGSTRAND: Ona tam bude i néjaka figura? BALLESTED: Ano. Tady v popredi, u
ostrivku, bude lezet morska panna,

polomrtva.

LYNGSTRAND: Polomrtva? Pro¢? BALLESTED: Zabloudila sem od otevireného more a
netrefi zpatky. A tak

tady umird v té stojaté vode. Jasné?

(Ibsen 1986, 198)

Témet vzdy, kdyz se v dramatickém textu objevi téma mucivé touhy, zacne se drama sté¢hovat
bliz k vodé. Tak je tomu v Rackovi Antona Pavlovice Cechova (1896), v Mésici nad fekou Fréni
Sramka (1922) a také v Srpnové nedéli (1958) a Kfistalové noci (1961) Frantiska Hrubina. Bliz k
vode, kde si Bachelardovy ,,rusalky rozcesavaji donekonecna své dlouhé plavé vlasy* a kde ,,na
biehu vse jsou vlasy* /Bachelard 1997,104/.

Odbocka - vodnici utésitelé

V Ceském dramatu existuje urcité specifikum - postavy vodnikli. Zatimco v Hauptmannovée
Potopeném zvonu je Vodnik zlou silou (takovou, jak ho v ¢eské literatufe zname z basné K. J.
Erbena), v klasickych ¢eskych dramatickych textech se méni v postavu mile sympatickou a
humornou (Jiraskova Lucerna, 1905) ¢i dokonce v uSlechtilou postavu tragickou, ktera spolupro-



ziva a spolutrpi mucivé utrpeni Zzenské hrdinky (libreto J. Kvapila k Dvotédkové Rusalce, 1900).
Jelikoz vsak zde jde o postavu muzskou, nemize zlistat u pouhého utrpeni a sebetryzné. Z
Vodnika, utéSitele a ochrance Rusalky, se stava mstitel - vzpomeiime na jeho slavné a patetické
Ja se pomstim!

Vlna, labut’, leknin, lod’...

Rusalka, v archetypalnim svét€ imaginace sestra, pravzor a sublimovany obraz shakespearovské
Ofélie, obraci nasi pozornost k faktu, Ze motiv vodni vlny byl svym rytmem, svou muazicnosti a
melodickou tekutosti silnou inspiraci zejména pro hudebni divadlo. Proto nalézdme tolik vodniho
materidlu praveé v opete a baletu. Prototypem fascinace vodnim Zivlem je bezesporu prosluly
balet P. 1. Cajkovského Labuti jezero (1876). Obraz labuti, diistojné plujicich po ve¢erni hlading
jezera, ma v tomto dile hlavni roli a zastifiuje tdk vSechny obrazy ostatni, a to jak kvalitou
umeéleckou a choreografickou, tak i kvalitou symbolickou, archetypalni. Vodni symbolika se tu
zmocnila veSkeré obraznosti dila a zcela je ovladla. Labut’ je symbolicky vodni ptak par
excellence; jeji kiivky piebiraji kiivky vodni viny, paze tane¢nice piebiraji kiivky kiidel, a tyto
viny, tyto kiivky zrozené vodou jsou nejvlastnéjsim namétem Labutiho jezera. ,,Vykosténé paze
baletek se asimiluji podle vodnich vin a jejich zranitelna nahota je touto ,,vykosté-nosti‘ jesté
zdaraznéna. Od vody jezera vane ona znama nostalgie, ktera se na prknech divadel, ve scénickém
prostoru, 1é¢i smrti.

Gaston Bachelard se ve své analyze symbolického prostoru symbolem labuté obsirn€ zabyva.
Diagnostikuje jej v prvni fadé€ jako symbol zenské nahoty. Zmifiuje v této souvislosti pohadkoveé
naméty kiidel nebo pernatych rouch ukradenych mladymi muzi divkdm-ptakim, zatimco se nahé
v lidské podobé¢ koupaly na vodnim biehu. Bachelard pravdépodobné nemohl znat klasickou
japonskou né hru Zeamiho Hagaromo (Plast’ z pefi, konec 14. stol.), ktera patii do pokladnice
svétové dramatické klasiky a ktera tento pohadkovy namét ztvarnuje v tragické poloze. Zajimavé
vsak je, ze ve svém zevrubném vyctu prehlédl Labuti jezero, tento nejznaméjsi a piimo se
vnucujici projev vodni symboliky. Jako by télo, které Bachelard nachézi v literarnich textech,
zlstavalo pro n€ho neviditelné, je-li vyjadieno ,textem® jinym - t€lesnym, pohybovym, tane¢nim.
A pfece musime trvat na tom, ze Labuti jezero patii mezi vrcholné dramatické texty, kde je
zakddovana, zapsana symbolika labuté a vody.

Jméno Ofélie obsahuje hlasku Z, tzv. likvidu, tedy ,,tekutou hlasku. Skrze tato / se dramaticky
text snazi nenapadné ,,rozteci*. Neni totiz nahodou, ze se tekuté / objevi 1 v dalSich jménech
hrdint spjatych s vodnim zivlem: Isolda, ktera pii plavbé po mofi vypila osudovy napoj lasky,
Lohengrin, rytii v lodi tazené labuti, Lorelei, Labut’ z Labutiho jezera.

Ceské operni Rusalka patii k vrcholnym diliim nesenym mohutnym psychickym impulzem
vodniho zivlu a obrazt, které vyvolava (také obrazti zvukovych, hudebnich). Velmi subtilné je v
ni po strance psychologické i hudebni pojednan motiv obéti. Voda, at’ uz se cefi, vini nebo padé z
nebe, si tu vzdy hleda a nachazi obéti. K plnosti je tu dovedena a nanejvyse este-tizovana i ona
Bachelardem definovana masochisticka potieba zenské divadelni hrdinky trpét, obétovat se a
odpoustét (a zaroven potfeba muzskych dramatickych autorti tento masochismus esteticky
predepisovat). Tak se zpétn¢ dramatické uméni (nemuizeme se v této souvislosti nezminit o Goe-
thoveé Faustovi, 1787, 1831) podili na formulaci etiketniho chovam zeny ve spolecnosti té které
doby. Secesni etiketa, jejiz je Rusalka prototypem, dovedla estetizaci masochismu spolecné s
estetikou kifivky k dokonalosti. Salome Oscara Wilda (1894), drcena mezi Stity vojaka, jakoz i
nazev proslulé secesni vySivky Svlacec - §leh bi¢em jsou v tomto ohledu vice nez vymluvné.



Motiv tekutého zZivlu vody ve své tvorbé velkoryse rozvinul a transformoval do tekutého Zivlu
hudby Richard Wagner. V jeho operach se Casto setkdvame s vodnimi motivy v jejich
archetypalnim pojeti a soucasné v jejich vazbé na dobovou etiketu. V romantické opete
Lohengrin (1848) na namét gralského rytiie s labuti se princezné Else zjevi ve spanku v lese
neznamy krasny rytif, ktery ji slibi, Ze za ni bude bojovat. KdyZz ma byt nad princeznou vynesen
bozi soud, vyzyva Elsa tajemného rytife ze snu, aby h4jil jeji ohrozenou Cest. A ve vinach feky se
skute¢né zjevi krasny rytit na lod’ce tazené labuti. Elsu ochrani, ale pod podminkou, Ze se
princezna nikdy nezeptd, kdo je. Jejich Stésti vSak nemuze trvat - otazka totiz, jak vime, nemiize
byt v dramatu nepoloZena - a labut’ jej odvazi pry¢, lod’ka se vzdaluje, Elsa Zalem umira. Voda,
rozlouceni a vzdaleni, smrt - to je logicky sled d&jti ve vyvoji dramatické zapletky, kterou
zaplavila voda.

Takévjiné Wagnerove opete - Tristanovi a Isolde (1859) -se na zacatku i v zavéru objevi motiv
osudové lod¢, nejprve lode€ piinasejici lasku (ndpoj lasky je vypit), poté lode, ktera ve svych
plachtach ptinasi smrt. V této opete je vyraznéji nez kdekoli jinde voda nositelkou tragické lasky
a dalek spojenych s mucivou touhou. Zakonité konc¢i skokem do motskych vin i Senta, divka-
obét’ v opete Bludny Holand’an (1841). Wagner v tomto dile vytvofil univerzalni metaforu svéta
jako prostoru propojeného zivlem vody, prostoru nikde nekonc¢iciho a neomezeného, v némz
hrdinové bloudi po vodni hladiné a bez vykoupeni hledaji sviij osud.

Richard Wagner se pokousel vytvofit monumentalni prostor, ktery by maximalné evokoval
nadredlny prostor mytické minulosti, rovnéz inscenacné, scénograficky. Veletok hudby - feka
Ryn, je ve Wagnerové opernim cyklu vyrazem muzného dramatického gesta. S nim se v ném
svari zivel ohné, ktery zasahuje do prostoru zaplaveného vodou; postavy kovait a fata morgana
zlata, synonyma ohné, vyvlékaji Wagnerovo dilo ze svéta Cisté ,,zenské* pasivity (o tomto Zivlu
viz déle).

S Wagnerem se uz také nalézame v obdobi rozsahlych a naléhavych, ba az vizionatskych
autorskych scénickych poznamek. Tato poznamka pochazi ze Zlata Ryna (1876):

Na dné Ryna.

Zelenavy soumrak, smérem nahoru sveétlejsi, smerem dolu temnéjsi. Vyse je naplnena valicimi se
vodami, jez bez ustani proudi zprava nalevo. Smérem do hloubi prechazi proud ve stale jemnejsi
vihkou mlhu- takze prostora ode dna do vyse muze zda se byti uplné prostou vody -, jez tece po
soumracném dné v podobé tahnoucich mrakii. Vsude vycnivaji z hloubi prikré skalni utesy a
ohranicuji prostoru scény, veSkerd puida je rozryta v divokou splet’ rokli, takze neni nikde uplné
rovna a dava viemi smery v nejhlubsi tmé predpokladati hlubsi rozsedliny.

Kolem utesu uprostred scény, ktery stihlym hrotem vycniva az do hustsiho, jasnéji prosvitajiciho
proudu, krouzi v piivabné plynoucim pohybu jedna z dcer Ryna.

(Wagner 1915, 9)

Wagnerova péce o scénografické, prostorové okolnosti dila (vyustila az do stavby idealniho
divadelniho domu pro vlastni hudebni dramata), zejména vSak Wagnertiv hudebni styl, smétovaly
k vytvofeni monumentélniho dramatického dojmu. To znamena, ze skladatel uz ve své dobé
zfejmé nepocitoval samotny text dramatu jako dostate¢né ,,dramaticky* a pokousel se v ramci
svych hudebné dramatickych d¢l, pojatych jako Gesamtkunstwerk, posilit intenzitu textu
prostfedky hudebnimi a prostorove vytvarnymi. Odveka potieba dramatického ,,spadu a sparu® se
nam ve velké opefe vraci jako potieba sily, monumentality prostoru, dynamiky zvuku, a tedy jako
potieba hyperboly- drama nikdy nemiize byt ptislovecnou ,,boufi ve sklenici vody*.



Gusa Klimt: Rybi krev (1898). I jiné umélecké druhy dosvédcuji, jak je 20. stoleti ptimo posedlé machanim svych Ofélil ve
vselikych vodach. Jind uméni jsou siln€ ovlivnéna divadelni symbolickou a hlubinné psychologickou pfedstavou, pattici k
dé&jindm nasi kultury a dopracovanou Shakespearem do vyrazného archetypu.

Miroslav Cervenka / Jifi Holy/ Zdenék Hrbata, Milan Jankovié / Alice Jedli¢kova / Lenka
Jungmannova / Marie Kubinova, Marie Langerova / Zdené¢k Mathauser / Nina Vangeli
Na cesté ke smyslu. Poetika literarniho dila 20. stoleti. Praha: Torst, 2005. Str. 546-557.

Georg Heym
Ofelie

Ve vlasech hnizdo krys a prachniviny.
A ruce, ploutve plné prstentl,

jinese proud. Tak pluje mezi stiny
pralesa, ktery buji nize k dnu.

Slunce, jez ve tmé bloudi do dalav,
do mozku jesté spousti ji svij hak.
Pro¢ zemtela? Pro¢ opusténa tak
je hnéna spleti kapradin a trav?



V rékosi uviz vitr. Jako by

m¢él ruku, plasi netopyry v tmach.

S ktidloma, navlhlyma od vody,

jak stopy koufe stoji na vinach,

jak no¢ni mrak. Pak pfes fiadra se hnal
ji dlouhy bily tthot. Svétluska

ji sviti na cele. A vrba stka

své listovi na jeji némy zal.

I

Dny zit. A za poledne bez hnuti
narudly pot, zlut’ vétri nad lany.
Uz pluje: ptak se k spanku naklani.
Ma bilou stfechu z kiidel labuti.

Modrava vicka nézné¢ sklopena.

A nezli l1an je leskle pokosen,

ve vééném hrobé€ sni sviij vécny sen
o tom, jak karminov¢ libat zna.

A dal a dal. Kde duni ke biehtim

tresk velkych mést. Kde pasem hrazi spjat
je bily proud. Kde echo mnohokrat

se navraci. Kde na dno vod zni Sum

hemzivych tfid. Zvuk zvonl zasténa.
Skiek stroji. Boj. Kde v slepych tabulkach
zapadné hrozi podvecerni nach,

v némz jefab pne své obii ramena

jak mocny moloch s ¢elem jako dym,
pied kterym otrok musi pokleknout.
Kde t€zké mosty jako biimé pout

se klenou nad ni s jejim prokletim.

Neviditeln€ pluje po proudu a davy
lidu v8ude jako jek hned plasi okiidleny zdrmutek
a oba btehy hali do ¢moudu.

A dal a dal. Kde tmé se oddava
podletni den, jenZ k zapadu uZz ¢ni,
kde stoji v temné lucni zeleni
strom vecera jak nézna unava.

Pod vodou feka odnasi ji dal
truchlivym pfistavistém mnohych zim.



Po proudu ¢asu. VéEnostmi a v8im,
¢im horizont jak dymny pozar vzplal.

Halé, je tady vichr — vichfice. Expresionismus. Ausgew. u. iibers. v. Ludvik Kundera. Praha: Cs.
spisovatel, 1969. S. 46-47.

Jirgen Egyptien
Ophelias Metamorphosen
Zur literaturgeschichtlichen Stellung von Hans Lebens Gedicht Austahrt.

In der deutschen Lyrik der Moderne nehmen die Ophelia-Gedichte einen besonderen Rang ein.
Die prominentesten Bearbeitungen dieses literarischen Motivs stammen aus dem ersten Viertel
des 20. Jahrhunderts und Jassen sich cum grano salis der expressionistischen Literatur zurechnen.
Es sind Georg Heyms zwei Gedichte Die Tote im Wasser und Ophelia, Gottfried Berms Schéne
Jugend und Bertolt Brechts Vom ertrunkenen Mddchen. Sie stehen alle in einem Traditionsbezug
zu dem franzdsischen Symbolisten Arthur Rimbaud, in dessen Werk sich bereits ein Ophelie
betiteltes Gedicht findet. In diesem Text unternimmt Rimbaud die poetische Evokation der
bleichen, aber selbst nach tausend Jahren noch schonen Leiche Ophelias, die einer groen weillen
Lilie gleich zu einem Bestandteil der Natur geworden ist. Sie reagiert auf den Gesang der Baume
und verstromt selbst ein leises Lied ,,4 la brise du soir*. Rimbaud 1463t sie im Wasser schweben
und immer noch von den Zweigen jener Weide umflossen sein, in denen sie schon in
Shakespeares Hamlet verstrickt war.

Der Wind kiif3t ihre Brust und bausche des Schleiers Seide

Wie eine Dolde auf, vom Wasser sanft gewiegt,

Auf ihre Schulter, leis erschauernd, weint die Weide,

Auf ihrer groflen Stirne Traum das Schilfblatt liegt.”

Die deutschen Lyriker dynamisieren nun dieses Motiv, indem sie seine Bildlichkeit mit der
zentralen Chiffre in Rimbauds groBem symbolistischen Gedicht Le bateau ivre kombinieren. Mit
dem ,.trunkenen Schiff*, das durch die Ozeane gleitet, hatte Rimbaud ein Symbol fiir die
moderne Dichtung geschaffen.

Georg Heyms 1910 entstandene und 1911 in der Sammlung Der ewige Tag publizierte Gedichte
kniipfen die Verbindung zwischen der im Wasser treibenden Médchenleiche und der
Schiffsmetaphorik. Das zweiteilige Gedicht Ophelia reflektiert in seiner Struktur und
Reimtechnik den verdndernden Eingriff in die Tradition. Im ersten Teil iibernimmt Heym die
vierzeiiige kreuzgereimte Strophe Rimbauds und beldf3t Ophelia immer noch stationér unter der
bergenden Weide. Allerdings bricht Heyms expressionistischer Blick das Bild der dsthetisierten
Leiche und siedelt in ihrem Haar ,,ein Nest von jungen Wasserratten® an. Im zweiten Teil des
Gedichts, der zum umschlieBenden Reim wechselt, schickt er sie auf eine endlose Fluf3fahrt durch
eine apokalyptische Industrielandschaft. Das Schicksal Ophelias wirft als ,,ein dunkler Harm*
seinen verheerenden Schatten iiber die Ufer der Gegenwart. In Die Tote im Wasser abstrahiert
Heym von der literarischen Vorlage Shakespeares und schafft den Typus des wie Abschaum vom



Moloch der GroBstadt ausgestoBenen Leichnams. Mit anderem Kot gelangt er in den Fluf3 und
wird wiederum sogleich von Wasserratten in Besitz genommen. Heym benutzt hier dieselbe
Strophenform wie im zweiten Teil von Ophelia. Ich zitiere zur Illustration zwei der sieben
Strophen:

Die Leiche wilzt sich ganz heraus. Es blaht

Das Kleid sich wie ein weilles Schif: im Wind.
Die toten Augen starren grof3 und blind

Zum Himmel, der voll rosa Wolken steht.

Das lila Wasser bebt von kleiner Welle.

Der Wasserratten Fihrte, die bemannen

Das- weille Schiff. Nun treibt es stolz von dannen,
Voll grauer Képfe und voll schwarzer Felle.

Am Ende des Gedichts versinkt die Leiche in den Tiefen des Meers, wo sie m den Armen eines
Kraken ihre letzte Ruhe findet.

Dem Eingehen in die Natur, das Heym von Rimbaud {ibernimmt, kontrastiert auf krasse Weise
die Variante des Ophelia-Motivs, die sich 1912 in Gottfried Benns frithstem Gedichtband Morgue
findet. Schon von der Form her sticht der Text Schdne Jugend von den iibrigen Beispielen ab:

Der Mund eines Médchens, das lange im Schilf gelegen hatte,
sah so angeknabbert aus.

Als man die Brust aufbrach, war die Speiserdhre so 16cherig.
SchlieBlich in einer Laube unter dem Zwerchfell

fand man ein Nest von jungen Ratten.

Ein kleines Schwesterchen lag tot.

Die andern lebten von Leber und Niere,

tranken das kalte Blut und hatten

hier eine schone Jugend verlebt.

Und schon und schnell kam auch ihr Tod:

Man warf sie allesamt ins Wasser.

Ach, wie die kleinen Schnauzen quietschten!”

Benn 1d6t die Méddchenleiche auf dem Obduktionstisch enden. Ihr Schicksal ist dem Text jedoch
gleichgiiltig, stattdessen riickt er das von Heym eingefiihrte Ratten-Motiv in den Mittelpunkt. In
der Beschreibung der scheinhaften Idylle duBert sich ein nur an physiologischen Vorgéngen
interessierter kalt sezierender Gestus. Die teilnahmslose Vernichtung des Rattennestes 146t den
Titel des Gedichts zudem in einem zynischen Licht erscheinen. Die literarische Gestalt Ophelias
ist hier zu einem anonymen Laboratorium fiir die expressionistische Asthetik des HéBlichen
umfunktioniert worden.

Brecht kehrt in seinem Gedicht Vom ertrunkenen Mddchen, das 1919 in dem Stiick Baal von der
Hauptfigur bezeichnenderweise unter Weiden gesungen wird und 1926 Aufnahme in die
Hauspostille findet, zu der Perspektive — und zu der Formensprache - von Heym zuriick. Auch
bei ihm schwimmt die Leiche durch die Fliisse, bis sie schlieBlich versinkt. Mit der letzten
Strophe fiigt Brecht indes dem Motiv eine Nuance hinzu:



Als ihr bleicher Leib im Wasser verfaulet war Geschah es (sehr langsam), dall Gott sie allméhlich
vergal} Erst ihr Gesicht, dann die Hinde und ganz zuletzt erst ihr Haar. Dann ward sie Aas in
Fliissen mit vielem Aas.*

Anders als bei Rimbaud, wo Ophelia a!s mythische Figur der Vergénglichkeit entriickt wird und
in Zwiesprache mit der Natur steht, anders auch als bei Heym, wo die von der Zivilisation
ausgestoflene Tote Aufnahme in der Natur findet, 10st sich bei Brecht der Leichnam vo6llig in der
N.itur auf. Die Depez’sonalisati on wird noch flankiert durch den Proze3 des Vergessenwerdens.
Er ist zum einen in Bezug auf Gott Ausdruck von Brechts antimetaphysischem Denken, zum
anderen aber Voraussetzung fiir einen echten Neubeginn. Vergessen ist fiir Brecht ein
produktiver Vorgang, ein Befreiungsprozef3. Ebenso ist die Transformation der Ertrunkenen in
Aas zu-gieich als Ubergang in einen Zustand produktiver Latenz zu verstehen. Die Dekom-
position in reine Stofflichkeit ist also eine Art Befreiung.

Brechts Konzeption eines innerweith chen Schopfungszykius, in dem sich die vergehende und
werdende Materie zu immer neuen Formprozessen befreit, steht in Lebens Denken die Erlosung
vom Diesseits diametral entgegen. Diese Perspektive wird in Leberts Werk mit dem Begriftf der
»Ausfahrt avisiert. So heifit auch das Gedicht, in dem Lebert seine Version der lyrischen
Verarbeitung des Ophelia-Motivs gestaltet. Das lyrische Ich spricht hier aus der quasi posthumen
Position einer im Kanal treibenden Leiche heraus und zeigt sich durchaus einverstanden mit der
Verwandlung, die sich an seinem Korper vollzieht. Das Gedicht lautet:

Der Pobel stiirzte mich von tausend Briicken.
Ich treibe schon als Leiche im Kanal.

Ein breites Messer steckt in meinem Riicken.
Des Ufers Trauer griifit zum letzten Mal.

Die Wellen wiegen mich wie Mutterarme;

von schwarzem Schlummerlied hin ich umspiilt.
Vergeblich Jieult ein Nebelhorn Alarme:

Ich hab zu endgedacht, zuendgefiihlt.

Den Schade] fiillt ein Bausch verweichter Watte
statt des Gehirns, das ausgetreten ist.

Mir mitten im Gesicht hockt eine Ratte,

die sduberlich das Fleisch vom Knochen frif3t.

Oh Rattenvieh, du hast mich sehr verandert,
vielleicht sogar geldutert und verklart!

Das Blut versunkner Sonne nun umréndert
die neue Schonheit, die mich nicht beschwert.

W4s kénnte mich noch treffen, noch verarmen,
mich Aas, umsurrt vom Schwarm der Dunkelheit?
Die Wellen wiegen mich in Mutterarmen.

Der Nebel schwillt. Es naht die Regenzeit.’

Schreitet man die Linie der zitierten Gedichte ab, so kann man im Motiv der Ratten eine
Verbindung zu Heym und Benn, in der Apostrophierung des Aas eine Parallele zu Brecht



erkennen. Die Abweichungen von der Tradition iiberwiegen allerdings deutlich. Das betrifft
bereits das Geschlecht der Leiche. Zwar wird es nicht explizit genannt, aber mit Biick auf eine
Verszeile wie ,,Die Wellen wiegen mich wie Mutterarme* darf man wohl von ihrer
unausgesprochenen Minnlichkeit ausgehen. Die entscheidende Anderung besteht aber in etwas
anderem. Leberts Gedanke einer qualitativen Verwandlung des treibenden Ichs in eine ,,neue
Schonheit isr sein origindrer Beitrag zur produktiven Anverwandlung der skizzierten lyrischen
Tradition.

Mit den Begriffen der ,,Lauterung® und ,,Verklarung® erhilt diese Metamorphose einen spezifisch
religiosen Beiklang. Die Entfernung des ,,Fleischs als des ,,Beschwerenden® verweist dabei auf
eine Leibfeindlichkeit, wie sie in dieser Radikalitéit insbesondere der gnostischen

Weltfeindschaft entspricht. Diese Dekarnation , d.h. Entfleischlichung in Ausfahrt ist
Bestandteil eines groBBeren Metaphernensembles in Leberts Werk, das die Vorstellung einer
»Reinigung* ins Bild setzt, weiche zu einer qualitativen Verwandlung, letztlich zu einer Art
»Neugeburt™ des Menschen fiihrt, Im erzéhlerischen Werk von Lebert sto3t man mehrfach auf
einen vergleichbaren Vorgang, so im Roman Der Feuerkreis, wenn die Reue der
Nationalsozialistin Hilde Brunner durch ihre symbolische ,,Hautung* angedeutet wird, oder in der
Erzahlung Das Heimweb, wenn die Protagonistin Paula am Dorfbrunnen die Spuren ihres
verworfenen Stadtlebens abwischt.
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