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Emotionskodes und Lyrikgeschichte
Zum Verhiltnis von Kontinuitit und Differenz in der
deutschsprachigen Lyrik zwischen 1800 und 1900%*

Die Geschichte der deutschsprachigen Lyrik im 19. Jahrhundert ist von
Briichen gekennzeichnet, deren Benennungen von ,deutlich® bis ,radikal‘
variieren. So unterscheiden sich, wie in Literaturgeschichten nachzulesen
ist, die romantischen Gedichte in ihrer hieroglyphischen Bildlichkeit
deutlich von ihren historischen Vorgingern, die Lyriktexte des Realismus
grenzen sich thematisch und dsthetisch klar von denen der Romantik ab,
und die Autoren des Fin de siécle setzen radikal andere Darstellungsmo-
di gegen die lyrische Praxis des Realismus und der verspidteten Romantik.
Briiche wie diese zeichnen die Lyrik nicht vor anderen literarischen Gat-
tungen aus. Sie machen sie vielmehr als Objekt einer Literaturgeschichts-
schreibung kenntlich, die Innovation und Differenzen fokussiert. Eine
Bedingung dieser fortschrittsorientierten Literarhistorie liegt bekanntlich
im Verwenden unterscheidender Epocheneinteilungen. Uber deren Sinn
und Unsinn ist viel und mit guten Griinden gestritten worden. Fest steht,
daB sie methodologisch fragwiirdig, pragmatisch gesehen aber eben doch
niitzlich sind. Mein folgender Beitrag soll auch keine Grundsatzkritik an
solchem klassifikatorischen Verfahren iiben. Vielmehr will ich mich in
das Spektrum derer einreihen, die die literarhistorische Bedeutung von
Kontinuitit {iber Epochengrenzen hinweg betonen.! Betrachtet man
dasselbe Korpus, die Lyrik des 19. Jahrhunderts, unter einer abweichen-
den historischen Perspektive, so gelangt man zu Ergebnissen, die sich
vom Wissen der Literaturgeschichten unterscheiden. Dabei kommen
weder neue wissenschaftliche oder philosophische Theorien noch #sthe-
tische Paradigmenwechsel in den Blick, sondetn weniger spektakulire,

*  Bei diesem Text handelt es sich weitgehend um die Vortragsfassung des Symposiums.
Er ist als Diskussionsbeitrag zu verstehen, dessen Vorschlige weiterer Ausarbeitung
bediirfen,

1 So z.B. auch Helmut Koopmann: Deutsche Literaturtheorien zwischen 1880 und
1920. Eine Einfilhrung, Darmstadt 1997, S. 11; Georg Braungart: Leibhafter Sinn.
Der andere Diskurs der Moderne, Tiitbingen 1995, S. 2 ff.
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wenn auch weiter verbreitete kulturelle Muster. Zugleich ist aber auch 5,
betonen, da} diese anderen historischen Perspektiven keineswegs pei-
phete oder zufillige sein miissen. Vielmehr kénnen sie Bereiche fokus.
sieren, die ebenso relevant fiir das Entstehen der Texte und mindesteng
so relevant fiir die literarische Kommunikation mit ihnen sind, wie dag
fiir jene zeitgendssischen Bezugstheorien gilt oder fir die an Innovat.
onsgesten reichen poetologischen Programmatiken der Autoren.

Ich will den Fokus meiner Untersuchung auf einen fiir Leser und Ay-
toren gleichermaflen wichtigen Bereich einstellen, nimlich auf die Emo.-
tionen, den ,affektiven Gehalt® literarischer Texte und hier speziell auf
das emotionale Potential in Gedichten des 19. Jahrhunderts. Meine The-
se lautet: Unter dominant emotionsgeschichtlicher Perspektive verschwin-
den die Briiche zwischen romantischer und realistischer Lyrik, zwischen
Gedichten des Biedermeier und solchen des Fin de siécle weitgehend.
Unter dieser Perspektive zeichnet sich die Zeit zwischen den beiden
Jahthundertwenden durch das Fehlen starker Differenzen aus. Anders
ausgedriickt Der Modus der Gestaltung von Emotionen im Gedicht bil-
det ein Moment der literarhistorischen Kontinuitit im gesamten 19, bis
ins 20, Jahrhundert hinein. Das gilt fiir nicht-kanonisierte ebenso wie fiir
kanonisierte Lyriktexte. '

Um die These zu plausibilisieren, wird zunichst ein Blick auf die
Funktion von Emotionen in Literatur geworfen. Zu kliren ist der Status
von Emotionen fir literarische Texte im allgemeinen und fiir Lyriktexte
der Untersuchungszeit im besonderen, zu etliutern ist das hier zugrunde
gelegte Emotionsmodell (1). AnschlieBend wird die leitende These an-
hand von drei Gedichten aus verschiedenen ,Epochen’, die dem
19. Jahrhundert zugerechnet werden, exemplifiziert (2). Mit welchen
Ebenen der Emotionsgestaltung in Lyriktexten der Zeit iiberhaupt zu
rechnen ist und welche Méglichkeiten der Variation genutat werden,
wird im Abschnitt 3 untersucht, und Hypothesen zur Erklirung des Be-
fundes weitgehender Kontinuitit (4) schlieBen den Beitrag ab.

L Zur Funktion von Emotionen in Literatur

Wer den Bereich des Emotionalen in literarischen Texten betrachtet,
nimmt keine randstindige Perspektive ein. Vielmehr zihlen Emotionen
zu den essentiellen Merkmalen von Literatur. Sie gehdren zu den Bedin-
gungen, unter denen literarische Kommunikation Gberhaupt funktionie-
ren kann; sie verbinden die Texte mit einem wichtigen Bereich auch
nicht-propositional organisierten kulturellen Wissens ihrer Zeit, und sie
zihlen zu den Wirkungen, um derentwillen Leser sich fiir Kulturproduk-
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te wie Literatur interessieren. Empirische Untersuchungen zum Textver-
stehen haben gezeigt, dafl emotionale Reaktionen die kognitive Verarbei-
tung von Information begleiten und mitbestimmen.2 Fiir die Verarbei-
tung von Texten spielen also emotionale Leser-Reaktionen eine wichtige
Rolle. Wie diese Emotionen im Einzelfall einbezogen werden und was
sie bewirken, kann unterschiedlich sein. So kénnen sie in einer reinen
Katalysatorenfunktion emotionales Wissen aktivieren, bestimmte Infe-
renzprozesse einleiten oder sich als starke emotionale Reaktion auf einen
mitgeteilten Inhalt duern. Darliber hinaus haben mehrere Studien erge-
ben, dal vom Text induzierte Emotionen die emotionalen Reaktionen
verstitken, wie sie auch das Interesse und Involviertsein der Leser erhé-
hen.? Zu solchen Texten, die ihrerseits — wenn auch in unterschiedli-
chem MaBle — Emotionen vermitteln, gehéren literarische Texte.

Hierin liegt der eine, systematische Grund fiir die Behauptung, daf3
eine Untersuchung von Emotionen ins Zentrum literarischer Kommuni-
kation fiihrt. Er gilt fiir Literatur allgemein, d. h. gattungssystematisch
sind keine Unterschiede anzunehmen. Gattungshistorisch gesehen gibt
es jedoch einen weiteren Grund dafiir, gerade das Phinomen der Emo-
tionen zu betrachten, wenn man es mit der Lyrik im 19. Jahrhundert zu
tun hat. Die Plausibilitdt dieser Perspektive erschlieBt sich schon dem
nur oberflichlichen Blick auf Poetiken der Zeit sowie auf die Selbstein-
schitzung der Lyriker, auf ihre Ziele und Programme: Fiir die Theoret-
ker und Lyriker steht es auler Frage, da3 Gefiihle ein gattungskonsttutives
Merkmal sind. Die Annahme, Gefiihle seien in Gedichten ,auszudricken®,
wird nicht in Frage gestellt, umstritten ist lediglich, wie dieses zu gesche-
hen habe. Von den Lyrikern der Jahrhundertwende kann ich auf breiter
empirischer Basis behaupten, daf3 die Gestaltung von Gefiihlen im Ge-
dicht das Problem darstellt, das in poetologischen Aussagen zur Lyrik am
hiufigsten genannt oder auch nur impliziert wird.* Gefiihle zeitgemil
darzustellen, ist eines der wichtigsten gattungsgeschichtlichen Anliegen
um 1900. Fiir das 19. Jahrhundert habe ich nur einige Stichproben vor-
genommen, das Ergebnis weicht aber nicht ab. Auch wenn die Autoren

2 So bei E. W. E. M. Kneepkens/Rolf A. Zwaan: Emotions and Literary Text Compre-
hension. In: Poetics 23 (1994), S. 125-138; Arthur C. Graesser/Rolf A. Zwaan: Infer-
ence Generation and the Construction of Situation Models. In: Discourse Compre-
hension. Essays in Honor of Walter Kintsch, hrsg. v. Charles A. Weaver, Suzanne
Mannes and Charles R. Fletcher, Hillsdale 1995, S. 117-139.

3 Vgl dazu 2 B. Laszlo Halasz: Emotional Effect and Reminding in Literary Process-
ing. In: Poetics 20/3 (1991), S. 247-272; Gerald C. Cupchik/Garry Leonard/Elise
Axelrad/Judith D. Kalin: The Landscape of Emotion in Literary Encounters. In: Co-
gnition and Emotion 12/6 (1998), S. 825-847.

4 Simone Winko: Kodierte Gefiithle. Zu einer Poetik der Emotionen in lyrischen und
poetologischen Texten um 1900, Berlin 2003, Kap. 7.
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den Ist-Zustand der zeitgendssischen Lyrik-Produktion unterschiedlich
beschreiben oder erkliren und auch wenn sie die Losungen fiir gattungs.
geschichtliche Probleme auf unterschiedlichen Wegen suchen — stets
geht es ihnen u. a. um den angemessenen lyrischen Ausdruck von Ge-
fithlen. Dieses Anliegen steht nicht immer im Zentrum der poetologi-
schen Uberlegungen, wird aber in aller Regel impliziert.5 Selbst wenn ex-
plizit gegen subjektiven Emotionsausdruck im Gedicht argumentiert
wird, bleibt doch eine Primisse wie die, ein Lyriker habe neben den Ge-
danken auch das Gefiihl ins Allgemeinmenschliche zu erheben, nach wie
vor giiltig.6 Zudem wird die Frage, ob es einem Autor gelungen sei, den
,unmittelbare[n], mit sich fortreiBende[n] Ausdruck der Empfindung*?
in seinen Gedichten umzusetzen, des 6fteren als MaBstab seiner Beurtei-
lung als Lyriker herangezogen.

Sowohl der systematische als auch der historische Aspekt, die ich
eben ausgefiihrt habe, setzen eine Annahme voraus, die nicht unumstrit-
ten ist: die Annahme, dal Emotionen Textmerkmale sein kdnnen. Sie
werden also nicht nur als Rezeptionsphinomene, als Gefiihle der Leser,
zum Objekt wissenschaftlicher Untersuchung, sondern auch in ihrer
Manifestation im Text. In soziologischen, kulturanthropologischen und
historischen Forschungen ist die Annahme der intersubjektiven Manife-
station von Emotionen in Kulturprodukten verbreitet,8 und auch in der
Sprachwissenschaft wird das Phinomen kommunizierten Emotionsaus-
drucks seit mehreren Jahren untersucht.? In diesem Forschungszusam-
menhang ist der hier vorgeschlagene Ansatz zu situieren: Es geht um das
emotionale Wissen in Lyriktexten und die Art seiner Gestaltung. Zu-
grunde liegt die These, daB zum Wissen einer Kultur das Wissen iiber die
psychophysische Beschaffenheit und die Ausdrucksform von Emotionen
gehort sowie die normierenden ,emotionalen Regeln’, die festlegen, in
welchen Situationen ein Individuum welche Emotionen fiihlen sollte und

5 Etwa in so unterschiedlichen Asthetiken wie denen Mundts und Vischers; Theodor
Mundr: Asthetik. Die Idee der Schénheit und des Kunstwerks im Lichte unserer Zeit,
Berlin 1845, S. 326-329; Friedrich Theodor Vischer: Asthetik oder Wissenschaft des
Schonen, 3. Teil, Stuttgart 1857, § 884-886.

6 So z.B. bei Fdedrich Hebbel: Modeme Lyrik (1853). In: ders.: Werke, Bd. 3, Miin-
chen 1965, S. 677-680, hiet S. 678 £.

7 So etwa in Storms Einschitzung der lyrischen Qualititen C.F. Meyers; Theodor
Storm: Brief an Gorttfried Keller vom 22, Dezember 1882. In: Theodor Storm ~ Gott-
fried Keller: Briefwechsel. Kritische Ausgabe, in Verbindung mit der Theodor-Storm-
Gesellschaft hrsg. v. Karl Emst Lange, Betlin 1992, S. 100.

8 Vgl dazu z. B, Heinz-Giinter Vester: Emotion, Gesellschaft und Kultur. Grundziige
einer soziologischen Theorie der Emotionen, Opladen 1991, S. 93 f.

9 Neu'cstcns bei Silke Jahr: Emotionen und Emotionsstrukturen in Sachtexten. Ein in-
tet(_ilsziplinirct Ansatz zur qualitativen und quantitativen Beschreibung der Emotio-
nalitit von Texten, Berlin/New York 2000. i
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sollte und welche Form des Ausdrucks als angemessen gilt. Dieses Wis-
sen bestimmt nicht nur den kommunizierten Ausdruck, sondern bereits
die subjektive Wahrnehmung von Emotionen.

Betrachtet man Emotionen als semiotische Einheiten, so sind sie als
cigenstindiger Kode aufzufassen und zugleich als selbst kulturell ko-
diert.?® Ein Medium der Kodierung von Emotionen ist die Sprache. Ein
Sprecher kann seine Emotionen und die Emotionen anderer sprachlich
sowohl bezeichnen als auch ausdriicken bzw. prisentieren. Fiir beide Ar-
ten der Bezugnahme auf Emotionen stehen verschiedene konventionali-
sierte sprachliche Mittel zur Verfiigung, die auch die Literatur und selbst
noch das avantgardistische Gedicht nutzen. Ohne dieses Repertoire wi-
ren auch lyrische Texte nicht verstindlich. Zugleich verfiigt Literatur
aber lber erweiterte Moglichkeiten, diese Mittel zu variieren und zu et-
weitern. Als sprachlich vermittelte GréBen kénnen Emotionen leicht er-
kennbar auf der explizit-sprachlichen Ebene eines Gedichts angesiedelt
sein. Sie konnen aber auch versteckt, als thematische Strukturen ins Spiel
kommen, die beim Leser Gefiihle auslésen sollen, ohne da3 diese Ge-
fihle benannt oder umschrieben werden. Beispiele fiir diese indirekte,
aber leicht identifizierbare Art, Emotionen zu gestalten, sind etwa Ge-
dichte iiber den Tod eines geliebten Menschen. In den allermeisten Fil-
len kénnen sie auf die Benennung von Gefiihlen verzichten, es sei denn,
es ginge um eine Abweichung von der alltagspsychologischen Regel, da3
der Tod eines nahestehenden Menschen Trauer ausldst.

II. Beispiele

Betrachten wir je ein Gedicht dreier recht unterschiedlicher Autoren
quer durchs Jahrhundert.

JOHANN LUDWIG TIECK: Herbsthied (1799)"!

Feldeinwirts flog ein Vogelein

Und sang im muntern Sonnenschein

Mit siilBem wunderbarem Ton:

Adel ich fliege nun davon,

Weit, weit . 5
Reis’ ich noch heut.

Ich horchte auf den Feldgesang,
Mir ward so wohl und doch so bang,
Mit frohem Schmerz, mit triiber Lust

10 Dazu Vester (wie Anm. 8), S. 76.
11 Tiecks Werke, hrsg. v, Eduard Berend, 1. Teil, Berlin u. a. 1908, S. 15.
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12

13

Stieg wechselnd bald und sank die Brust, 10

Herz, Herz,
Brichst du vor Wonn’ oder Schmerz?

Doch als ich Blitter fallen sah,

Da sagt’ ich: achl der Herbst ist da,

Der Sommergast, die Schwalbe zicht, 15
Vielleicht so Lieb’ und Sehnsucht flieht

Weit, weit

Rasch mit der Zeit.

Doch riickwirts kam der Sonnenschein.

Dicht zu mir drauf das Vogelein, 20
Es sah mein thrinend Angesicht

Und sang: Die Liebe wintert nicht,

Nein! neinl

Ist und bleibt Friihlingsscheinl

WILHELM RAABE (1859)12

Es hat geschneit die ganze Nacht
Bis an den grauen Morgen;

Es hielt ’ne traurige Totenwacht
Mein Herz in Not und Sorgen.

Es hielt mein armes Herze Wacht 5
Wohl iiber der toten Liebe;

Es hat geschneit die ganze Nacht

Bis an den Morgen triibe.

Ja gestern war die Erd so grau,

Die Welt war abgestorben: 10
Nun legte das Tuch die Leichenfrau,

Man merkt nicht, was verdorben!

STEFAN GEORGE: Aus Das Jabr der Seels (1897)13

Wir werden heute nicht zum garten gehen -
Denn wie uns manchmal rasch und unerklirt
Dies leichte duften oder leise wehen

Mit lang vergessner freude wieder nihrt:

So bringt uns jenes mahnende gespenster 5
Und leiden das uns bang und miide macht.

Wilhelm Raabe: Simtliche Werke, hrsg. v. Karl Hoppe, Bd. 20, Géttingen 1968,
S. 34‘0. Der urspriingliche Kontext in Raabes Erzihlung Wer kann es wenden? verein-
deutigt das emotionale Potential dieses Gedichts.

g“’f;‘; George: Werke, Ausgabe in 2 Biinden, 2. Auflage, Diisseldorf/Miinchen 1968,
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Sich unterm baume draussen vor dem fenster

Die vielen leichen nach der winde schlacht!

Vom tore dessen eisen-lilien rosten

Entfliegen v8gel zum verdeckten rasen 10
Und andre trinken frierend auf den pfosten

Vom regen aus den hohlen blumen-vasen.

Auch wenn die Gedichte sehr unterschiedlich klingen, weisen sie den-
noch Gemeinsamkeiten auf. Was sie auBler den dhnlichen Themen ver-
bindet, ist eine dhnliche Art und Weise der Emotionsgestaltung. Sie nutzt
drei Strategien. Zum ecinen werden Emotionen benannt oder doch so
deutlich umschrieben, daB sie schnell zu identifizieren sind: Freude und
Trauer, ,,Wonn™ und ,,Schmerz“ bei Tieck (VV. 9, 12), Trauer und Sor-
ge bei Raabe (VV. 3 f)) und vergangene Freude (V. 4) sowie erwartbares
sleiden” und Bangigkeit (V. 6) bei George. Zum anderen wird eine be-
kannte Naturbildlichkeit eingesetzt, die die zur Sprache kommenden
Emotionen unterstiitzt. Die Natur spiegelt die Gefithle oder verstirkt sie
auch. In jedem Fall aber ist sie deren semiotischer Triger auBerhalb des
Sprecher-Ichs. Die Naturbildlichkeit wird, drittens, als setting gestaltet,
um die Beziehungen zwischen (mindestens) zwei Menschen zu illustrie-
ren und mit einem Gefiihlswert zu belegen. Bei Tieck geschieht das auf
einer {iberpersonlichen Ebene, auf der die Liebe allgemein thematisiert
wird. Hier wird der Ablauf des Jahreszyklus momentan verkehrt (V. 19),
um die Zeitenthobenheit der Liebe zu demonstrieren und die Trauer des
Sprecher-Ichs (Str. 3) wieder in die verlorene Freude zu verwandeln. In
dieser Funktion des Trosters und damit der Instanz, die eine Umkehr des
emotionalen ,Abstiegs‘ bewirkt, agiert das ,,Vigelein (Str. 4). Bei Raabe
und George geht es um konkrete Zweierbeziehungen. Deren Ende (bei
Raabe) bzw. Zustand (bei George) wird iber die Bildlichkeit kommen-
tiert und mit Attributen der Trauer oder Traurigkeit versehen. Der wich-
tigste Bildbereich, dem diese Attribute entnommen werden, ist der des
absteigenden Jahreszyklus mit einigen seiner typischen Requisiten. Zu
ihm gehoéren Kiihle und Dunkelheit bzw. Fehlen von Wirme und Licht
in allen drei Gedichten, fallende Blitter bei Tieck (V. 13) und George
(VV. 7 £), Todesbildlichkeit bei Raabe (VV. 3, 5f., 10 £) und George
(V. 8). Dem Leichentuch aus Schnee, Attribut des Winters, lieBe sich bei
Raabe noch ein positiver Aspekt abgewinnen, der aus einem Gedanken-
spiel resultiert: Indem der Schnee das ,Verdorbene®, nicht mehr Lebendi-
ge versteckt (V. 12), deckt er zugleich den Grund fiir die Trauer des
Sprechers zu. Die temporale Opposition von ,gestern” und ,,nun*
(VV. 9, 11), die beide Zustinde in Kontrast setzt, kdnnte diese Lesart
stiitzen. Es liefBe sich aber auch der Aspekt der Tauschung stirker beto-
nen, den die pointierten Schlufiverse thematisieren. ,Gestern® entspra-
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chen graues setting und Emotion einander; Jheute®, nach der durchwach. -

ten Nacht, verbirgt das Ich seine Gefihle und deren Utsache ypg
tiuscht damit Ruhe und Reinheit vor, analog zur Schneedecke, In jedem
Fall ist die Koppelung von winterlicher Naturerscheinung und (hier ver.
decktem) Emotionsausdruck als konventionell einzustufen,

Suchen wir nach einem Moment der Variation, so scheinen wir bej
George fiindig zu werden. Er setzt in der Tat ungewdhnliche Attribyge
ein, um den spiten Herbst zu veranschaulichen. Rostende Eisen-Lilieq
im Gartentor und frierende, Regenwasser trinkende Végel gehéren nicht
zum Standard-Repertoire von Herbstgedichten. Standard allerdings jst
die Traurigkeit oder die bedriickte Stimmung,!4 die iiber diese Bild.
Elemente vermittelt wird. Emotionsgeschichtlich betrachtet, liegt hier eig
Beispiel fiir eine Erweiterung im Bildbereich vor. Wie die meisten det
konventionelleren Attribute des Herbstes oder Winters bleibt auch sie
jedoch — immerhin bei einem Symbolisten — im Rahmen lebensweltlicher
Erfahrungen. Auf die leitende Emotion angespielt wird damit nach dem-
selben Muster wie bei Tieck und Raabe. Die drei Strategien der Emot-
onsgestaltung ebenso wie die zur Sprache kommenden Emotionen in
einer typischen Situation verbinden also die drei Gedichte. In dieser Hin-
sicht gibt es keine Differenz, sondern eine klare Kontinuitit. '

An dieser Stelle mag eine Reflexion iiber die Aussagekraft solcher
Beispielreihen angebracht sein. Zweifellos lassen sich diverse Gedichte
des 19. Jahthunderts anfithren, in denen der Herbst oder Winter auf
ganz andere Weise thematisiert oder in denen Trauer oder eine traurige
Stimmung in deutlich abweichenden Bildern vermittelt wird. Die Mog-
lichkeiten unterschiedlicher Besetzungen der Jahreszeiten etwa sind seit
der Antike bekannt. Aber diese verschiedenartigen Ausgestaltungen sol-
cher Topoi stehen hier auch gar nicht in Frage. Mir geht es erst einmal
nur um die Strategien oder Mechanismen der Prisentation von Emotio-
nen in Gedichten, unabhiingig von tatsichlich eingesetzten Bildberei-
chen. Die These, daB3 sich diese Strategien oder Mechanismen nicht in-
dern, sondern allenfalls leicht modifiziert werden, miiite erst in einer
umfangreichen Untersuchung eines umfangreichen Korpus nachgewie-
sen werden. Sie 1iBt sich exemplarisch nicht belegen. Die Beispielreihe
kann daher zum einen nur illustrativen Wert haben, soll aber zum ande-

ren emen ,mikroskopischen’ Blick auf emotionsvermittelnde Textstrate- ‘

glen -erleicfncm. Von hier aus liegt die Frage nahe, welche prinzipiellen
M?glfchkcftcn der Emotionsgestaltung Lyriktexte haben und welche
Maéglichkeiten der Variation es gibt.

14 Zum Stimmungsbegriff und seiner Bezi i i | i
ST g1l einer Bezichung zu Emotionen vgl. Winko (wic
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III. Emotionsgestaltung in Lyriktexcten und Méglichkeiten ibrer Variation

Zu den wichtigsten Unterscheidungen fiir eine Analyse emotionsvermit-
telnder Strategien und Mechanismen in Gedichten (wie in literarischen
Texten liberhaupt) zihlt die Differenzierung der textinternen Prisentati-
on von Gefiihlen im Gedicht und der diesen Gefiihlen zugrunde liegenden
Muster odetr Schemata, die auf das kulturelle Wissen der Zeit verweisen.
Unter dem textinternen Aspekt sind noch einmal zwei Komponenten zu
unterscheiden. Gesondert zu betrachten ist () die sprachlich-rhetorische
Gestaltung der Textoberfliche. Hier kdnnen gerade in der hochkonden-
sierten Form von Gedichten zahlreiche formale und sprachliche Mittel
eingesetzt werden, so z. B. lexikalische Benennungen, also Emotionswér-
ter wie in den drei Beispielgedichten; dazu expressive Ausrufe wie ,,achl®,
wie Tieck sie verwendet; syntaktische oder erzihltechnische Mittel, etwa
Fokalisierungen, die die Nihe des Sprechers zu seinem Gegenstand an-
zeigen, und daneben zahlreiche gefiihlsintensivierende rhetorische Mittel,
In Tiecks Gedicht etwa braucht der Sprecher die Auflésung der emotio-
nalen Ambivalenz aus Strophe 2 in der Folgestrophe nicht explizit zu
benennen, sondern es reichen drei knappe Indizien, um zu zeigen, da8
das Ich nun nur noch Schmerz fiihlt: Dies bewirken das entgegensetzen-
de ,,Doch® (V. 13) und der klagende Ausruf ,,ach!“ (V. 14), dazu der
Hinweis auf die fallenden Blitter (V. 13), der schon zur zweiten Katego-
rie emotionsgestaltender Mittel zihlt: (if) Dieser Kategorie sind Elemente
der inhaltlichen Ebene zuzuordnen, vor allem die gewihlten Themen,
Motive, Figurenkonstellationen und Situationen der fiktiven Welt. Der
Herbst als Station des absteigenden Jahreszyklus gehort dazu, noch deut-
licher die Totenwache in Raabes Gedicht. Sie ist ein Beispiel fiir eine
prototypisch emotional besetzte Situation. Auch das ,thrinend Ange-
sicht** (V. 21) in Tiecks Herbstlied, das im nachhinein die emotionale Zu-
ordnung der dritten Strophe bestitigt, ist diesen inhaltlichen Mitteln zu-
zurechnen, Emotionen zu gestalten.

Neben den beiden textinternen Komponenten spielen die anvisierten
oder vorausgesetzten kulturellen Schemata oder Muster, die iiber die ein-
zelnen Texte hinausweisen, eine entscheidende Rolle. Es sind Schemata
der Alltagskommunikation und solche der literarischen Reihe. Sie erst
ermoglichen literarische Kommunikation. Wie im ersten Abschnitt aus-
gefiihrt, zihlen sie zum kulturellen Wissen einer Zeit und enthalten An-
nahmen {iber prototypische Verlaufsformen der Emotionen, Gber ausls-
sende Situationen, typische, psychophysische Begleiterscheinungen und
sozial angemessene Ausdrucksweisen. In ihnen biindelt sich das Wissen
iiber Emotionen, tiber das eine Kultur verfiigt. DaB Trauer eine ange-
messene und typische Reaktionsweise auf Liebesverlust ist, zihlt zu sol-
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chem Wissen, ebenso wie die Annahme, daBl es besser sei, Leiden zy
vermeiden als sich ihm auszusetzen, worauf sich Georges Gedicht be.
sieht. Wie dieses kulturelle Wissen organisiert sein kann, will ich kurz am
Beispiel der Metapher verdeutlichen. Metaphern machen insofern einen
wichtigen Typ emotionsbezogener Informationen aus, als sich Gefithle
mit ihrer Hilfe besonders effektiv bezeichnen lassen.!s Das gilt nun zwar
nicht nur fiir literarische Texte, dennoch wird dieses Verfahren in ihnen,
und hier vor allem in Gedichten, in der Regel noch 6fter als in anderen
Textsorten und -typen eingesetzt.

Jeder metaphorischen Emotionsbezeichnung liegen verschiedene
Annahmen zu Wesen, Merkmalen und Funktionsweisen von Emotionen
zugrunde. Solche Annahmen werden kulturell tradiert und sind in Form
sogenannter prototypischer Szenarien gebiindelt. Unter dieser Perspekti-
ve betrachtet, stellt eine Emotion wie ,Trauer® keine ;,monolithische Ein-
heit* dar, sondern einen dynamischen ProzeB mit mehreren Teil-
Zustinden und einer typischen Verlaufsform. In ihren Untersuchungen
zum Verhiltnis von bezeichnender Metapher und bezeichneter Emotion
haben Lakoff und Kévecses dies expliziert und am Beispiel der Emotion
JWut* belegt.!6 Aber auch fiir eine weniger ,explosive’ Emotion wie
Trauer gilt diese These. So lassen sich zahlreiche Metaphern der Trauer
auf das metaphorische Basismodell ,Trauer ist Schwere® zuriickfithren.
Es manifestiert sich in bekannten Formulierungen wie ,schweres Herz,
,schwerer Sinn‘ oder ,bedriicktes Gemiit. Seine physiologische Grundla-
ge liegt in einem typischen korperlichen Ausdrucksmerkmal von Trauer
oder auch Traurigkeit, nimlich dem gesenkten Kopf und den herabhin-
genden Schultern, denen auch vegetative Verinderungen in einem sol-
chen emotionalen Zustand entsprechen.!” Von diesen korperlichen Be-
gleiterscheinungen aus ergibt sich die AnschluBmoglichkeit fiir ein
weiteres Basismodell, nimlich ,Trauer ist Kilte®, das in den drei Beispiel-
gedichten eingesetzt wird. Damit soll nicht behauptet werden, daf3 der
UmkehrschluB gilt, daB es sich also immer dann, wenn im Gedicht Bilder
eingesetzt werden, die Kilte konnotieren, um Zeichen fiir Trauer han-

15 Dazu Lynn Fainsilber/Andrew Ortony: Metaphorical Uses of Language in the Ex-
pression of Emotions. In: Metaphor and Symbolic Activity 2/4 (1987), S. 239-250,
hier S. 240 £.

16 Zum Beispiel George Lakoff/Zoltan Kévecses: The Cognitive Model of Anger. In:
Cultural Models in Language and Thought, hrsg. v. Dorothy Holland and Naomy
Quina, Cambridge 1987, S. 195-221, hier S. 211 u. 6.,; vgl. dazu auch Raymond W.
Gibbs: The Poetics of Mind. Figurative Thought, Language, and Understanding, New
York 1994, S. 164,

17 Zuden physiologischen, vegetativen und psychischen Erscheinungen von Trauer vgl.
zusammenfassend Thomas Hiilshoff Emotionen, Miinchen/Basel 1999, S. 89-105,
und Carroll E. Izard: Human Emotions, New York u. 2. 1977, S. 288-291.
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delt. Wenn im Text jedoch noch eine Reihe anderer Hinweise auf eine
solche Emotion belegt werden kann, li3t sich die Tendenz der Eigen-
schaft kalt‘, Trauer oder Traurigkeit zu vermitteln, als Argument nutzen.
Am Beispiel des George-Gedichts kann diese Behauptung illustriert wer-
den: Unter den anderen Méglichkeiten, den emotionalen Wert von Kil-
te* zu formulieren, ist vor allem die Variante wichtig, Kilte mit Emoti-
onslosigkeit zu verbinden. Diese Variante kénnte in Georges Gedicht
genutzt werden. Immerhin will der Sprecher ja offenbar erwartbarem
LJeiden® (V. 6) ausweichen, indem er den Besuch des Gartens vermeidet
(VV. 1 ff). Dennoch vermittelt die Bildlichkeit des Textes wenn auch
nicht ,leiden* als eine starke Emotion, so doch eine diffus traurige
Stimmung, die sich aus den benannten oder umschriebenen Natur-
Attributen ergibt, die vom nur scheinbar sicheren Ort im Hause aus be-
obachtet werden (VV.7-12). Den ,Kode® dieser Stimmung liefern die
Todesbildlichkeit (VV. 7 £.), die Verginglichkeit sogar der Eisen-Blumen
(V. 9) und die iiber die physiologische Erscheinung der Vogel eben doch
erfahrbare Kilte (V. 11).

Fragen wit nun noch einmal nach den Méglichkeiten der Variation in
der Emotionsgestaltung. Die sprachlich-thematische Prisentation von
Gefiihlen in Gedichten verfligt Giber ein breites Repertoire an festste-
henden Formeln, seien es solche sprachlicher Natur, etwa Bilder oder
Redewendungen, oder eindeutig emotional besetzte Themen- und Situa-
tionstypen. Sind diese Formeln erst einmal geprigt, weisen sie eine lange
literarische Tradition auf. Sie verweisen auf die ebenfalls wenig flexiblen
kulturellen Schemata oder Muster, bilden deren verbale Manifestations-
formen. Da sie kein innovatives Potential enthilt, kommt solche Sprach-
verwendung nur selten in den literarhistorischen Blick; jedoch diirfte ihre
kommunikative Relevanz offensichtlich sein. Der Wert dieser Formeln
ist nicht zu unterschéitzen, vermitteln sie doch auf schnelle, konzentrierte
Weise Informationen iiber Emotionen. Es geniigen die beiden Worter
»tote Liebe®, um das Szenario hervorzurufen, das Raabe in seinem Ge-
dicht braucht; es gentigen einige Attribute der Herbstes, um eine typische
emotionsbesetzte Stimmung zu vermitteln. Betrachtet man das Verhilt-
nis von sprachlicher Gestaltung und vorausgesetzten kulturellen Schema-
ta, dann ergeben sich folgende Variationsméglichkeiten.

Variante I: Gedichte dieser Gruppe setzen ungebrochen etablierte
sprachliche und thematische Formeln ein, und sie setzen die bekannten
kulturellen Muster voraus. Wenn her variiert wird, dann besteht die Lei-
stung in der Kombination des Vorgegebenen und nicht darin, das Bild-
oder Formelrepertoire zu dndern. Es sind die konventionellsten Gedich-
te, die hier zuzuordnen sind.
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Solche Reproduktion vermeidet Variante II. Hiet wird versucht, kop.
ventionelle Bilder von Emotionen durch neue Metaphern und Verglei.
che zu ersetzen. Die Texte weichen von denen der ersten Gruppe also
vor allem in der Strategie der Bildverwendung ab. Hierzu zihlen auch
Gedichte, in denen Emotionen nicht thematisiert und in denen keine ex-
pliziten Prisentationsformen verwendet werden. Unterscheiden sich die-
se Gedichte also an der Textoberfliche von denen des Typs I, so benutzen
sie jedoch dieselben kulturellen Schemata, die auch den konventionellen
Ausdrucksweisen zugrunde liegen.

Diese Emotionsmuster selbst werden in der Variante I1I modifiziert,
Solche Modifikation hilt sich immer in Grenzen. Mir ist kein Gedicht
bekannt, in dem alle Bestandteile eines solchen Musters geindert wer-
den. Theoretisch wire es méglich, sowohl die auslésende Situation als
auch die Verlaufsform und die angemessene Ausdrucksweise zu modifi-
zieren. Tatsichlich wird diese Option aber vermieden und statt dessen
nur eine der drei Moglichkeiten genutzt. Entweder werden die Situatio-
nen variiert, in denen Emotionen ausgeldst werden, oder das emotionale
Ausdrucksverhalten wird abweichend gestaltet. Dabei werden in aller
Regel die bekannten Basismodelle fiir Emotionen vorausgesetzt. Nur
sehr selten tritt ein neues metaphorisches Basismodell zu den etablierten
hinzu. Am Ende des 19. Jahrhunderts geschieht dies 2. B. in der Engfiih-
rung von trauriger Stimmung und Fremdheit.!® Noch haufiger findet sich
um 1900 ein Modell, fiir das Georges Herbst-Gedicht ein Beispiel bietet:
,Trauer ist Miidigkeit® ist als prototypisches Modell rekurrent, und in
zahlreichen Lyrik-Texten dieser Zeit werden die Adjektive ,miide’ und
,traurig” austauschbar.

SchlieBlich ist eine IV, Variante zu nennen: die Mdglichkeit, ganz an-
dere als die traditionell fiir lyrikfihig gehaltenen Emotionen zu gestalten.
Physischer Ekel, tddlicher Haf8 oder rein sinnliche Lust beispielsweise
finden sich kaum als dominante Gefiihle in Gedichten des 19. Jahthun-
derts. Da aber die meisten Emotionen ihren angestammten Ort in Gedich-
ten haben, kann die Lyrik es sich leisten, von dieser Moglichkeit weitaus
seltener Gebrauch zu machen als von der Variante I1I: Das Spektrum ly-
rikfihiger Emotionen ist breit genug, zumal den Autoren aufer den cinfa-
chen* Gefiihlen eine groBe Zahl differenzierter Emotionen, Mischgefihle
und diffuser Stimmungen zur gestalterischen Verfligung steht.

Generell sinkt die Anzahl zuzuordnender Gedichte mit steigender
Zihlung der Variationsmoglichkeiten. Die allermeisten Gedichte im
19. Jahrhundert scheinen mir die ersten beiden Varianten umzusetzen,
wenn auch mit zeitlichen Verschiebungen: So werden um 1800 zahlrei-

18 Vgl dazu Winko (wie Anm. 4), S. 377~382.
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che der emotionskodierenden Bilder und Ausdrucksweisen, von denen
sich die Jahrhundertwende-Autoren schon absetzen, erst geprigt. ,Nach-
romantische’ Autoren, aber auch viele Lyriker des Realismus dagegen
nutzen diese Formeln noch ungebrochen. Sie profitieren von diesem neu
gewonneren Kode, verwenden ihn, um identifizietbar und zuverlissig
Informationen zu vermitteln, die emotionsbezogenes Wissen in den Le-
sern aktivieren. Die literarhistorische Wertung priferiert Gedichte ab der
Variante I1, insofern sie sprachliche Innovationen aufweisen.

V. Erklirungshypothesen

Akzeptiert man den Befund der letzten beiden Abschnitte, so bleibt die
Frage zu beantworten, welche Griinde fiir diese emotionsgeschichtliche
Kontnuitit anzufiihren sind. Das knapp vorgestellte Emotionsmodell
vorausgesetzt, liegt ein wissensgeschichtlicher Ansatz nahe. Emotionen
in lyrischen Texten basieren auf kulturellen Mustern. Diese gehéren zu
einem Typ kulturellen Wissens, der besonders langlebig ist. Lakoff und
Kovecses etwa vertreten die These, daB sich fiir das von ihnen unter-
suchte physiologische Alltagsmodell von ,Wut‘ im englischen Sprach-
raum eine tausendjihrige Tradition nachweisen lasse.!® Dagegen nehmen
sich die einhundert Jahre, die zwischen den beiden hier thematischen
Jahrhundertwenden liegen, eher bescheiden aus. Wenn der Befund weit-
gehender Kontinuitit in der Emotionsgestaltung der Lyrik des 19. Jaht-
hunderts zutrifft, dann diirfte hier en Erklirungsansatz gefunden sein:
Die prototypischen Szenarien und die Basismodelle, die den Emotions-
benennungen und den metaphorischen Emotionsbezeichnungen in der
Alltagssprache zugrunde liegen, wandeln sich nur duBerst langsam.

Nun haben wir es bei den Gedichten des 19. Jahrhunderts aber mit
einem spezifischen Bereich kultureller Produkte zu tun, die sich ja zum
einen nicht unbedingt nach der Alltagssprache richten miissen und deren
Verfasser zum anderen oftmals gerade programmatisch fordern, Gefiihle
auf ganz neue Weise zu formulieren. Dieser Einwand trifft jedoch nur
zum Teil zu. So ist, wie am Beispiel der Metapher gezeigt, ein enger Zu-

~ sammenhang zwischen kulturell tradierten Basismodellen von Emotio-

nen und deren sprachlichen Umschreibungen anzunehmen. Hier sind
der Variation enge Grenzen gesetzt. Auch soll das sprachliche Produkt
noch verstindlich sein. Daher kénnen die Abweichungen von der all-
tagssprachlichen Verwendung ebenso wenig radikal sein wie die Varia-
tionen der literarisch tradierten Ausdrucksweisen. Dariiber hinaus ist im

19 Lakoff/Kb&vecses (wie Anm. 16), S. 219.
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gesamten Untersuchungszeitraum mit der Dominanz von Erlebnislyrik
zu rechnen. Zumindest quantitativ bildet sie das vorherrschende gat-
tungstypologische Muster. Das heif}t u. a., daB} die Szenarien der fiktivey
Welt an den als authentisch fingierten Erfahrungsbereich einer wahy.
nehmenden Instanz gebunden sind. Wenn aber Gefiihle psychologisiert
und quasi-lebensweltlich angebunden werden miissen, verringern sich die
Moglichkeiten einer Variation ein weiteres Mal.

Hierin liegt der wichtigste Grund dafiir, daB3 sich emotionsgeschicht-
lich andere Gruppierungen zeigen, als sie der epochengeschichtlich .
xierte Blick erkennt, der sich auf kognitive Differenzen, programmag.
sche Briiche oder formale Innovationen richtet. Zwar lieen sich, wiirde
man den Untersuchungszeitraum in beide Zeitachsen verlingern und et-
wa frithneuzeitliche und expressionistische Gedichte mit einbeziehen,
auch emotionsgeschichtlich deutlichere Differenzen nachweisen. Den-
noch funktioniert die Mehrzahl der Gedichte auch im 20. Jahrhundert
noch nach eben den emotionalen Mustern, auf die sich die Lyriker im
19. Jahrhundert bezogen haben. Die Emotionsgestaltung in Lyriktexten
ist ein Bereich, der besonders eng mit den kulturellen Schemata seiner
Zeit verbunden ist. Die Grenzen, innerhalb derer sie variiert werden
kdnnen, sind offenbar erheblich enger, als die Annahme eines schopferi-
schen Autorsubjekts, aber auch noch die Redeweise von der Dynamik
kultureller Praktiken es voraussetzen.




