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V o n weitem hörte ich sagen: 
die Unverständlichkeit sei Folge 
nur des Unverstandes; dieser suche, 
was er habe, und also niemals weiter 
finden könne. 

Novalis 

Parier pour ne rien dire, 
du diable si c'est le propre des 
poetes. 

Aragon 
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A 

0. Vorwort 

Die vorliegende Arbeit wurde schon vor vielen Jahren durch eine Lektüre von 
H . Friedrichs Die Struktur der modernen Lyrik angeregt, bei der sich Faszination 
und Irritation die Waage hielten. Faszination über das imponierende Auf-einen-
Nenner-Bringen des Unverständl ich-Disparaten, Irritation darüber , daß an der 
modernen Lyr ik fast ausschließlich das Zerstörer ische, Chaotische festgehalten 
und ausdrücklich die negativen Bewertungskriterien verteidigt wurden. [1] Be­
sonders unhaltbar erschien mir die Beurteilung Rimbauds: Eine weniger starr 
auf klassische Normen fixierte Lektüre zeigt, daß das Wesentliche seiner Dich­
tung nicht in »Reali tätszerstörung«, »Realitätsferne«, »irrealem Chaos« etc. 
liegt, daß das Aufgeben und die Destruktion einer bestimmten Vorstellung von 
Reali tät noch lange nicht bedeuten, daß man der Realität und dem Sinn über­
haupt abschwört und sich einer sogenannten »Einheit eines sinnüberlegenen, 
alle Mißklänge und Wohlklänge durchlaufenden Tönens« zuwendet. 

Im Gegenteil, Rimbauds Lyr ik lebt von der Spannung zwischen Realitätsver­
bundenheit, ja direktem politischem Engagement einerseits und der unüber­
brückbaren Kluft zwischen Reali tät und Poesie andererseits, die gleichzeitig ihre 
Freiheit und ihre Chance darstellt, neue, alternative Reali täten zu schaffen. 

Rimbaud hat diese Spannung nicht theoretisch oder philosophisch aufgearbei­
tet, er war sich kaum im klaren darüber , auf welche Weise Sprache und Literatur 
an der Konstruktion von Wirklichkeit mitbeteiligt sind. E r zweifelte nicht an 
einer außersprachlichen Reali tät und war zumindest zu der Zeit , als er poetische 
Texte verfaßte, der Überzeugung, daß er auch als Dichter eine wesentliche 
Funktion bei der politisch-sozialen Veränderung seiner Umwelt erfüllen könne . 
Doch stellte er sich den Weg zunächst wohl etwas zu direkt und unmittelbar von 
Erfolg gekrönt vor. 

Nur so lassen sich seine Versuche erklären, über die Zers törung von Denk-
und Vorstellungsschemata (das berühmt-berüchtigte »dereglement de tous les 
sens«; satirische Karikaturen, Parodien) eine »objektive« Poesie zu schreiben, 
und sein nach dem >Holzweg< der >subjektiven< Demiers vers neu gefaßter 
Entschluß, sich entschieden der »rauhen Wirklichkeit« zuzuwenden (»la realite 
rugueuse ä etreindre«) . E i n letztes, extremes Argument für diese Vorstellung 
vom Reali tätsbezug der Lyr ik stellt sein resignierendes > Verstummen< als Dich­
ter dar, obwohl er doch an die äußerste Grenze dessen vorgedrungen war, was 
Poesie überhaupt bei der Auseinandersetzung mit Wirklichkeit zu leisten im­
stande ist. 

Aus einer solchen Perspektive zerfällt das Werk Rimbauds nicht mehr in zwei 
Phasen - eine »zugängliche« und eine »dunkle, esoterische« ( H . Friedrich) - , 
sondern es ist der gleiche Impuls einer aktiven poetischen Auseinandersetzung 



mit Wirklichkeit, der sich, aufbauend auf einem romantischen Sendungsbe­
wußtsein des Dichters, unter gewandelten persönlichen, politischen und poeti­
schen Bedingungen jeweils anders artikuliert. 

Diesen >Kampf< Rimbauds mit den zu seiner Zeit gültigen Wirklichkeiten 
verfolgen, kann nun aber nicht heißen, daß nur solche Texte bzw. Textstellen 
untersucht werden, die einen offensichtlichen, >inhaltlichen<, politisch-sozialkri­
tischen Zeitbezug aufweisen. Dies ist bereits in historischen bis apologetischen 
Werken über die Pariser Kommune von 1871 mehrfach geschehen. [2] Diese 
>zeitbezogenen< Texte, die immerhin fast die Hälfte der frühen Gedichte ausma­
chen, verdienen es jedoch, aus ihrem Schattendasein als bloße Belege für 
politische Gesinnung und Engagement erlöst zu werden. Ihre Zeitbezogenheit 
erweist sich nämlich im Zusammenhang mit der >Dichtungstheorie< der soge­
nannten Voyant-Briefe als wesentlicher Bestandteil von Rimbauds Dichtung, so 
daß der (abwertende) Ausdruck »Gelegenheitsdichtung« (»piece de circonstan-
ce« [3]) im Gegensatz zum Ideal einer zeitlosen bzw. überzeitlichen Dichtung in 
Bezug auf sein Werk unangebracht ist. 

Je weiter jedoch Rimbaud fortschreitet, desto wichtiger wird es zu verfolgen, 
welche Bedeutung die sog. formalen Neuerungen in dieser Dichtungskonzep­
tion gewinnen, - zu zeigen, daß Rimbauds Radikalisierung und Auslotung 
poetischer Verfahren von einer historisch bedingten, gewandelten Wirkl ich­
keitserfahrung zeugt sowie von einer sich ändernden Einschätzung der Funktion 
und Wirkungsmöglichkeit von Dichtung. Wie Rimbaud Wirklichkeit in seinen 
Gedichten >verarbeitet<, welche poetischen Verfahren er dabei in welcher Funk­
tion verwendet, läßt Rückschlüsse darauf zu, daß Rimbaud immer besser er­
kennt, wie vermittelt - über verschiedene Stufen vorsprachlicher, sprachlicher 
und literarischer Wirklichkeitsmodelle vermittelt - die Auseinandersetzung mit 
Wirklichkeit nur möglich ist. In seiner A r t , zunächst nach romantischem und 
parnassischem Muster zu dichten, dann die genannten Vermittlungsstufen als 
Intertextuali tät (etwa in seinen Parodien) sichtbar zu machen und schließlich 
frei, >spielerisch< über sie zu verfügen, oder aber auch mit seinem Versuch, diese 
Stufen durch die Musikalisierung der Sprache zu >umgehen<, resümiert R i m ­
baud in den wenigen Jahren, in denen er poetische Texte schrieb, Formen der 
Dichtung von der Romantik bis zur Moderne. Anhand von Rimbauds Dichtung 
können daher einige allgemeine Entwicklungen der Lyr ik seit dem letzten 
Jahrhundert in konkreter historischer Verankerung exemplarisch demonstriert 
werden. 

Für zahlreiche Anregungen und klärende Diskussionen danke ich Peter 
Brockmeier, Charles Grivel und Rolf Kloepfer; der Deutschen Forschungsge­
meinschaft für die finanzielle Förderung der Arbeit . 



1. Rimbaud-Kritik 
Eclat, lui, d'un meteore, allume sans motif 
autre que sa presence, issu seul et s'eteig-
nant. Tout, certes, aurait existe, depuis, sans 
ce passant considerable, comme aucune cir-
constance litteraire vraiment n'y prepara: le 
cas personnel demeure, avec force. 

(Mallarme) 

Der Vorsatz, Rimbauds poetische Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit 
seiner Zeit in den Mittelpunkt der Untersuchung zu rücken, läßt wohl zunächst 
den Verdacht aufkeimen, daß es sich dabei doch wieder nur um eine mehr oder 
minder verkappte biographische Interpretation des Rimbaudschen Werks han­
deln könne: war doch bereits die Reaktion der Zeitgenossen auf Rimbaud -
sofern sie überhaupt reagiert haben - in erster Linie ein distanziertes bis sympa­
thisierendes Interesse an seinem unbürgerlich provokativen Leben und an seiner 
Person, nicht sosehr am poetischen Werk. Für die erste A r t des >biographischen< 
Interesses mag der Ar t ike l Mallarmes von 1896 stehen, aus dem das obige Zitat 
stammt und aus dem man fast nichts über Rimbauds Gedichte, aber viel Anek­
dotisches aus seinem Leben erfährt. [1] Wie groß Verlaines Interesse an R i m ­
bauds Person war, ist hinlänglich bekannt. Erst nach dem spektakulären Schei­
tern ihrer Liaison schreibt Verlaine seine freundschaftlich lobenden, ebenfalls 
anekdotenreichen Ar t ike l und beginnt relativ spät, die Werke des Freundes 
herauszugeben. Dominiert selbst in den Äußerungen dieser beiden Dichter-
Zeitgenossen, von denen man vielleicht ein besonders geschärftes Gespür für 
Rimbauds poetische Errungenschaften hätte erwarten können , eher das Anek­
dotische, so hat sich die bio- bis hagiographische Rimbaud-Literatur ausgehend 
von seinem Freund E . Delahay, seinem Lehrer Izambard und seinem postumen 
Schwager P. Berrichon trotz R . Etiembles mythenzer t rümmernder Sisyphusar­
beit [2] bis heute gehalten. 

Nicht daß der biographische Grund nicht wertvolle und notwendige Hinweise 
zum Verständnis der Texte liefern könnte , zumal bei einem Autor wie Rimbaud, 
bei dem sich Leben und Dichten aufs engste miteinander verbinden. Doch 
tendieren biographische Detailfragen dazu, sich zu verselbständigen, ohne 
Rücksicht darauf, ob ihre Beantwortung für die Interpretation der Texte noch 
etwas leistet. So beschäftigen sich Rimbaud-Spezialisten ausführlich mit der 
Frage, ob Rimbaud während der Niederwerfung der Kommune 1871 nochein-
mal in Paris war oder nicht: - ein Problem, das zwar um der Lückenlosigkeit der 
Biographie willen wichtig sein mag, das aber für das Verständnis eines Textes 
wie Le coeur supplicie nichts bringt, ja in diesem Fall sogar das Verständnis 
verstellt, da referentiell gedeutet wird, was >nur< ein poetisches Model l von 
Wirklichkeit darstellt. Dieses Schicksal der Reduktion zum biographischen 
Dokument ereilt nicht nur die sog. Gelegenheitsgedichte, sondern auch noch die 
späten Texte, wenn sie auch nur den geringsten (vermeintlichen) Anhalt für ein 



biographisches Detail bieten. E i n so komplexer Text wie Barbare etwa wird in 
einer solchen Kommentarperspektive zur Reminiszens einer vorwiegend aus 
dem Text selbst >erfundenen< Nordlandfahrt. [3] 

V o n einem zunächst geringen Interesse an Rimbauds Dichtungen zeugt auch 
die um über zwei Jahrzehnte verzögerte Publikation seines Werks. [4] Bis auf drei 
Gedichte [5] und den Eigendruck von Une saison en enfer (Bruxelles 1873) - von 
>Veröffentlichung< kann man kaum reden, da nur ein paar Autorenexemplare 
verteilt wurden - war vor Verlaines Poetes maudits (1884; das Rimbaud-Portrait 
bringt einige Gedichte als Beispiele) und seiner Veröffentlichung der lllumina-
tions in La Vogue (Mai-Juni 1886; im gleichen Jahr noch als Buchausgabe) über 
den engsten Freundeskreis hinaus kaum etwas von Rimbauds Werk bekannt, so 
daß Mallarmes eingangs zitierte geringe Einschätzung der Wirkung Rimbauds 
für die siebziger Jahre eine gewisse Berechtigung hat. Zur Zeit der Abfassung 
des Mallarmeartikels (1896) kann sie jedoch nicht mehr uneingeschränkt gel­
ten [6], wenn auch die*breitere Wirkung erst mit den sukzessiven Werkausgaben 
nach Rimbauds Tod (1891), streng genommen erst mit der Ausgabe von P. 
Berrichon 1898, einsetzte. [7] 

Einer der ersten, für den nicht Rimbauds Leben, sondern sein Werk im 
Vordergrund stand und der über die Schilderung der Wirkung dieser Dichtung 
auf sich selbst hinaus versuchte, den »stilistischen« Grundlagen dieser Wirkung 
auf die Spur zu kommen, war J . Riviere. [8] Anzeichen der persönlichen Betrof­
fenheit und des Schocks bei der Begegnung mit Rimbauds Werk und des damit 
einhergehenden religiösen Bekehrungserlebnisses, das ihn mit P. Claudel ver­
bindet, finden sich in Begriffen wie »Jungfräulichkeit« oder »Unschuld« als 
»Schlüssel zu seiner Poesie« (S. 95). [9] Doch unternimmt er auch die ersten 
gründlicheren, das ganze Werk umfassenden thematischen und stilistischen 
Analysen (vor allem der Ittuminations), wie sie wohl in reinerer Form Valery, 
der in Rimbaud eher den bewußten Wortingenieur sah, für seine geplanten 
Prolegomenes ä une analyse nouvelle[10] vorschwebten. Grundlegend bleibt 
jedoch für Riviere immer die Vorstellung von einer »Objektivität« Rimbauds, 
von einer dichterischen Auseinandersetzung mOeT^hTrUmgebehden Wirkl ich­
keit, in deren Dienst die »technischen Eigenheiten« (S. 163) seines Stils stehen: 

L'art et le metier de Rimbaud impliquent un objet exterieur; tous ses procedes sont ceux 
de quelqu'un qui regarde quelque chose, qui est tourne vers quelque chose, qui considere 
quelque chose et qui l'inscrit. On n'y peut den comprendre si Ton ne suppose pas cet x: 
c'est lui qui fait I'unite de toutes les demarches si diverses du poete: seul il les rassemble, il 
les fait conspirer. Supprimez-le: Rimbaud n'est plus qifun acrobate qui se livre aux 
exercices les plus contradictoires et les plus vains; sa maniere se disloque; il n'a plus que des 
trucs si mal combines ensemble qu'ils detruisent mutuellement leurs effets. Au contraire, 
des que vous restituez Fobjet par la pensee, tout s'organise, tout se remet ä travailler 
ensemble. (S. 161) 

In der Nachfolge J . Rivieres errichten Autoren wie J.-P. Richard, J . Plessenund 
jüngst J.-P. G ius to [ l l ] aus den im gesamten Werk abgewandelt wiederkehren­
den Themen, wie Aufbruch und Bewegung, der Welt der Architektur und des 



Theaters oder auch aus einzelnen Motiven wie Wasser, Feuer, Blumen mit Hilfe 
von psychologischen [12] und poetologischen Verstrebungen das G e b ä u d e von 
Rimbauds imaginärer Welt und fügen es nach ihren Plänen zusammen: Das 
heißt vor allem in den späteren Werken nur um den Preis einer Auflösung von 
Rimbauds eigenen Ge-Bilden, seinen Texten, in anscheinend frei verfügbare 
Elemente. Solche Untersuchungen sind äußerlich gekennzeichnet durch die 
häufigen, meist kurzen und daher notwendig aus dem Zusammenhang gerisse­
nen Rimbaud-Zitate verschiedenster Provenienz, deren gedankliche Verbin­
dung durch den Interpreten zwar oft überraschende und richtige Einsichten 
vermittelt, die aus dem zitierten Text zu legitimieren jedoch schwerfällt. D ie 
Zers törung des seither in der Dichtung gewohnten thematisch-referentiellen 
Zusammenhangs in Rimbauds späten Texten scheint diesen Umweg über eine 
den einzelnen Text übergreifende Konstitution von thematischen Zusammen­
hängen zu verlangen, wil l man sich nicht mit der negativen Kennzeichnung der 
poetischen Welt Rimbauds als eines desorientierten und desorientierenden 
Chaos zufriedengeben. Die ungewöhnlich und daher unverständlich kombinier­
ten Textelemente werden von der thematischen Kri t ik nicht in dem von R i m ­
baud selbst geschaffenen kontextuellen Zusammenhang belassen, sondern sie 
werden aus ihrer >Collage< gerissen und nach Ar t eines >Puzzle< zu einem vorweg 
bekannten (oder zumindest an ein solches erinnerndes) B i ld zusammengestellt. 
Das Werk wird damit übersichtlicher, durchsichtiger und verständlicher, doch 
die so gewonnene metonymische Verzahnung der einzelnen Motive zu überge­
ordneten Themen (etwa von »aube«, »envol«, »degagement« etc. bei J . P. 
Richard) bringt die Gefahr mit sich, daß die Rimbaud-Texte fast willkürlich 
verrätselt erscheinen und die ganze Energie des Interpreten sich darauf richtet, 
Disparates in bekannte, wenn auch vielleicht modifizierte Systeme einzuordnen, 
statt sich auf den durch die Neukombination freigesetzten metaphorischen 
Prozeß einzulassen. 

Wenn auch jede Interpretation zunächst einmal gezwungen ist, von bekann­
ten >inhaltlichen<, >thematischen< Elementen der Wirklichkeitsmodellierung 
auszugehen, so kann ihre Bedeutungsveränderung nur im Zusammenhang mit 
ihrer neuen >Behandlung< und der Ar t der Neukombination, der sog. Norma­
lem, eigentlich poetischen Präsentation der Elemente erschlossen werden. J . - L . 
Baudry[13] konzentriert sich daher auf die Schreibweise Rimbaudsund stellt in 
seiner poetischen Entwicklung eine sukzessive Abwendung von der traditionel­
len Schreibweise und gleichzeitig den dahinterstehenden, seither gültigen ideo­
logischen Mustern fest. Rimbauds »skripturale Praxis« sei durch eine immer 
kompromißlosere Auseinandersetzung mit den bereits bestehenden »expressi­
ven« Texten gekennzeichnet, um deren ideologische Geschlossenheit (»clötu-
re«) innerhalb des abendländischen soziokulturellen »texte general« aufzubre­
chen; zunächst in der Parodie, später in einer völlig freien Verfügung ü b e r 
sämtliches TSctHaleTTäTTBäüdry beweTfefzwar die komplementäre Kehrseite 
der Sprach^ ünct 'Sinnzerstörung positiv, indem er in ihr etwas »Produktives«, 
eine Ar t Befreiung von und durch die Sprache sieht und damit der schon lange 



empfundenen sprachlichen Faszination der späten Rimbaudtexte eine Funktion 
zuordnet; was diese poetische Sprache allerdings produziert, wenn sie angeblich 
gleichzeitig Sinnbildung verweigert, bleibt unklar. 

Mi t einer systematischen linguistischen Untersuchung dieser »produktiven 
Funktion« (von H . Friedrich[14] etwas vage^ »Sprachmagie« genannt), brach­
ten die Untersuchungen von R. Kloepfer und U . Oomen[15] zu den Illumina-
tions die Beschäftigung mit Rimbauds Poetik einen entscheidenden Schritt 
weiter. R. Kloepfer und U . Oomen untersuchen nicht nur wie seither üblich die 
dominanten (etwa die semantischen und vielleicht noch die lautlichen) Elemen­
te der Rimbaudschen Sprache, sondern die Elemente aller sprachlicher Ebenen 
(auch der syntaktischen, morphologischen etc.) und ihre sich gegenseitig stüt­
zenden Relationen. U m diese »sekundären Sprachstrukturierungen« ( M . Bier­
wisch) [16] zu erkennen, die das im Vergleich zur traditionellen Dichtung schein­
bare Chaos ordnen, ist es nötig, in sich geschlossene Texte zu analysieren und 
nicht nur aus dem Zusammenhang gerissene bruchstückhafte Zitate. Das zen­
trale methodische Anliegen R . Kloepfers und U . Oomens ist es, das in poeti­
schen Texten komplementäre Zusammenspiel und die gegenseitige Bedingtheit 
von Norm-Abweichungen gegenüber der Alltagssprache, aber auch gegenüber 
der traditionellen poetischen Sprache (daher die Bedeutung der Parodie) und 
von sekundären (linguistischen) Sprachstrukturierungen, Parallelismen, auf al­
len Sprachebenen darzustellen. Denn jede Normabweichung schafft sich, wenn 
sie nicht nur falsch ist, sondern absichtlich benützt wurde, im Text eine neue 
Ordnung, eine Sekundärnorm. 

Wi r versuchen, in der vorliegenden Studie teilweise an R. Kloepfer und U . 
Oomen anzuknüpfen, in Anlehnung an ihre Textanalysen die schon bei R. 
Jakobson im Zusammenhang mit dem Äquivalenzprinzip erkannte und von Ju. 
M . Lotman in den Vordergrund gerückte Semantisierbarkeit der Parallelismen 
auch auf den nicht semantischen Sprachebenen zur Bedeutungskonstitution zu 
nutzen und sie als Komponenten eines umfassenden metaphorischen Prozesses 
zu sehen, der erst in den Illuminations zur vollen Entfaltung gebracht wird. 

In einer solchen Pers{^IaiVe~sm^^ späte Texte eben nicht nur 
freie, »regellose« Kombinationsspiele von Signifiants. In der »Verzweiflung des 
Kritikers vor der Sinnlosigkeit« ergreift A . Kittang [17] die Flucht nach vorn und 
macht aus der Not des Nicht-Verstehens eine Tugend: in Anlehnung an die 
Rhetorique generale[lS] geht er davon aus, daß die (moderne) Poesie die kom­
munikative Funktion der Sprache verweigere und gar keinen Sinn vermitteln 
wolle. Selbst wenn Rimbaud diese Absicht gehabt haben sollte - unserer M e i ­
nung nach ist eine solche Vorstellung anachronistisch - , so kann es dem Leser 
nicht verwehrt werden, trotzdem einen Sinn zu suchen - und, wie die reichliche 
Literatur über Rimbaud bezeugt, auch zu finden. Doch beweisen die Analysen 
von R. Kloepfer und U . Oomen darüberh inaus , daß diese Sprachspiele gar nicht 
regellos sind, sondern sich eigene, Kommunikat ion ermöglichende Regeln erst^ 
schaffen. Sie entsprechen damit der Definition von Kunst, die nach Ju. M . 
Cotman[19] im Gegensatz zum Spiel nicht bereits bekannte Regeln einübt, 



sondern produktiv neue >Spielregeln< erfindet und den Leser zum Finden an­
regt. [20] 

Aus den in der kurz skizzierten Revue der biographischen und thematischen, 
besonders aber der ideologiekritischen und textanalytisch-poetischen Rimbaud-
Krit ik angeschnittenen, aber unserer Meinung nach noch nicht zufriedenstel­
lend geklärten Problemen ergeben sich für die vorliegende Untersuchung fol­
gende Arbeitshypothesen: 

Wenn die Poesie eine Ar t der Auseinandersetzung mit Wirklichkeit, d.h. eine 
Auseinandersetzung mit ideologischen Konstruktionen von Wirklichkeit bzw. 
mit Wirklichkeitsmodellen ist, so bedarf es zum Verständnis dieser Auseinan­
dersetzung einer genauen Beobachtung des Aufbaus der poetischen Modelle als 
Gegenentwurf gegen bereits bestehende und eines Vergleiches ihrer ideologi­
schen Implikationen. Die allgemeine poetologische Erkenntnis, daß in moder­
ner Dichtung »die Normbildung durch Gewöhnung ebenso demontiert [wird] 
wie die bloße Wiederholung einer vorgeformten Wirklichkeit« bzw. »konsoli­
dierter Wirklichkeitsmodelle« [21], m u ß also an den Texten Rimbauds historisch 
konkretisiert werden. Poetische Entwicklung und Verarbeitung historischer 
Erfahrung gehen bei Rimbaud Hand in Hand. Daher ist sein Werk als Einheit zu j 
sehen; die Trennung in eine >verständliche< und eine >unverständliche< Phase, j 
zwischen denen ein radikaler Bruch liegen soll, bleibt zu sehr an der Oberfläche, \ 
zu sehr unter dem Eindruck ideologisch fixierter konsolidierter Wirklichkeits- ;. 
modelle. Sieht man die >Verständlichkeit< als Gradmesser für die Übereinst im- \ 
mung Rimbauds mit solchen bereits von anderen vorgeformten Wirklichkeiten, 
so lassen sich verschiedene Etappen seiner Entwicklung unterscheiden. Dabei 
geht unser Bemühen dahin, die seitherige Einschätzung der Gedichte etwas 
gegen den Strich zu bürsten, d.h. die >verständlichen< für etwas unvers tänd l i ­
chen, vom Üblichen abweichender zu halten, als bisher angenommen, und die 
unvers tänd l ichem für >verständlicher<, für durchaus-wenn auch ungewöhnlich 
- sinnbildend. 

1) Die frjiheiiJ3edichte-wurden aufgrund ihrer >Verständlichkeit< seither 
weitgehend als epigonale rmitatipnen Hugos und/oder der Parnassiens abgetan. 
D a sich der sechzehnjährige Rimbaud im RaKmen~(allerclings virtuos beherrsch­
ter) traditioneller poetischer Formen und traditioneller, wenn auch 1870 poli­
tisch gesehen oppositioneller Ideologien bewegt, werden die Unterschißde. ge­
genüber seinen VorbMerrjuleichtübersehen. 

2) Angesichts der in den Voyant-Briefen artikulierten Erkenntnis, daß Neues 
nach neuen Formen verlangt (»du nouveau, idees et formes«), daß die traditio­
nelle Form der Versifikation die Gestaltung von etwas wirklich Neuem behin­
dert, beginnt Rimbaud zunächst einmal mit der Zerstörung der alten »Ideen« 
unter äußerlicher Beibehaltung der Formen, die allerdjngsdurch"diesen K o n ­
trast parodistisch verfremdet werden. Wie wichtig Rimbaud diese Etappe der 



Loslösung von seinen Vorbildern war, zeigen die in die Voyant-Briefe als Muster 
neuer Dichtung eingefügten von der Forschung seither als unernste Gaminerien 
unbeachtet gelassenen Gedichte, allesamt Parodien, die in der Zers törung des 
Alten jedoch zeitweise schon das Neue aufscheinen lassen. In ihnen beginnt sich 
Rimbaud bewußt mit vorausgehenden poetischen Wirklichkeitsmodellen und 
ihren ideologischen Implikationen auseinanderzusetzen. Sie zeigen den M o ­
ment, in dem die Illusion eines direkten Zugriffs auf die Wirklichkeit, wie er im 
politisch-sozialen Engagement der Voyant-Briefe noch durchscheint, der aller­
dings erst in Une saison en enfer gestalteten Erkenntnis weicht, daß dieser 
Zugriff immer nur ein Windmühlenflügelkampf mit Elementen vergangener 
ideologischer Wirklichkeitsmodelle sein kann. 

3) Der Übergang von der Versifikation zur »freien Dichtung« [22], die Zer­
störung der pr imären semantischen Kohärenz , die Dunkelheit der späten R i m ­
baudtexte - all das ist demnach kein Anzeichen für »Realitätszerstörung« ( H . 
Friedrich), sondern im Gegenteir^h^nzeicTfen für das Bemühen Rimbauds, 
die von ihm anders erfahrene Wirklichkeit zu erkennen, in Worte zu fassen und 
dadurch - mit den ihm eigenen M i t t e l v zu verändern. Rimbaud wendet sich 
lediglich von derjenigen Realität , denjenigen begrifflichen und poetischen 
Wirklichkeitsmodellen ab, wie sie von den Politikern und Theoretikern oder 
auch von den Parnassiens um das Jahr 1870 offiziell geboten werden. I 

Die poetische Entwicklung läßt auf einen stufenweisen Verlust des Glaubens j 
an verbindliche Wirklichkeitsmodelle schließen und zeugt von der Suche R i m ­
bauds nach neuen Möglichkeiten der poetischen Wirklichkeitserfassung. D a ß 
dies nicht nur ein individuelles Problem Rimbauds war, beweisen teilweise 
verwandte (L^r t r^a j r^^ oder auch andersgeartete (Mallarme) poetische Lö­
sungsversuche. Der Glaube an eine zu errichtende demokratische Republik 
hatte 1870 noch eine auf bereits begrifflich fixierten Wertvorstellungen der 
Frühsozialisten basierende Kri t ik am zusammenbrechenden Zweiten Kaiser­
reich ermöglicht (Le Forgeron, Le Mal etc.). Die in diese Republik gesetzten 
Erwartungen, nicht eingelöst von der tatsächlichen Politik der jungen Dritten ! 
Republik und in die unterdrückte Commune de Paris projiziert, führten zu einer 
radikalen, anarchistischen Ablehnung auch sogenannter fortschrittlicher Ideo­
logien und ihrer Schlagwörter wie Wissenschaft, Fortschritt, Demokratie, zivili­
satorischer Auftrag des Abendlandes etc. ' ln der daraus folgenden Demontage 
dieser Wirklichkeitsvorstellungen in Form von Zers törung traditioneller seman­
tischer Strukturen und traditioneller Vertextungsformen dienen die poetischen 
Verfahren zur Erschließung neuer Sinnbildungsmöglichkeiten, die den Leser 
aktiv in den Konstrukt ionsprozeß neuer, alternativer und experimenteller Wirk­
lichkeitsmodelle miteinbeziehery 

4) Nachdem Rimbaud auf diesem Weg bis an die Grenzen der Kommunikabi-
lität - und teilweise auch darüber hinaus - gegangen war, machte er die Erfah­
rung, daß die Möglichkeiten, aus der französischen Gesellschaft der siebziger 
Jahre lebenspraktisch und sprachlich-poetisch auszubrechen, erschöpft waren, 
ohne daß es ihm letztlich hätte gelingen können , von dieser Wirklichkeit , in 



ihren traditionellen Formen wie Staat (drohender Militärdienst), zwischen- ; 
menschliche Bezhiehungen (Familie, gescheiterte Freundschaft mit Verlaine), | 
Religion (»Verdammung durch den Regenbogen«, Bekehrung Verlaines) und I 
materielle Bedingungen (Arbeitslosigkeit, Geldnot) äußerlich und innerlich i 
freizukommen. Ja nicht einmal dem von ihm verabscheuten bürgerlichen Profit- j 
streben und einem seiner schlimmsten Auswüchse, dem kolonialistischen Sy- l 
stem, entgeht er: der Versuch, sich durch rasches Geldverdienen außerhalb ! 
Europas - also unter scheinbarer Umgehung abendländischer Zwänge und } 
Lebensformen - die nötige Unabhängigkeit zu sichern, macht ihn zum Nutznie- ; 
ßer dieses Systems, wenn auch verbunden mit der (Selbst-?)Bestrafung durch ; 
Krankheit und Tod . [23] 





2. Das Gedicht als poetisches Modell 

Der Modellbegriff 

Rimbauds aus der Romantik übe rnommene Prophezeiung, daß der Dichter in 
Zukunft »le supreme Savant« (Brief vom 15. M a i 1871) sein werde, erscheint 
nicht ganz so weit hergeholt, wenn man sie im Lichte der Modelltheorie M . 
Blacks, M . B . Hesses und ihrer Fortsetzer sieht. D a diese von der Vorstellung 
einer generell modellartigen Wahrnehmung und Verarbeitung von Reali tät 
ausgehen, sehen sie eine der Grundlagen auch des wissenschaftlichen Erkennt­
nisfortschritts im metaphorischen Prozeß, in der Fähigkeit zu analogischem 
Denken. [1] 

Ohne hier diese Gemeinsamkeit von wissenschaftlicher und poetischer A k t i ­
vität näher darstellen zu wollen, bringt die Auffassung eines literarischen Textes 
als Wirklichkeitsmodell für das Verständnis von Rimbauds Werk und seiner 
Entwicklung unter dem Gesichtspunkt der poetischen Auseinandersetzung mit 
der Reali tät , wie er sie theoretisch in den Voyant-Briefen gefordert und poetisch 
praktiziert hat, verschiedene Vorteile mit sich, die den Modellbegriff als beson­
ders anschaulich und für unsere Zwecke geeignet erscheinen lassen. 

1) Der Begriff Model l berücksichtigt sowohl den Bezug zur >Wirklichkeit< als 
auch die Distanz zu ihr und ihre >Verzerrung<. Modelle sind nach H . Stacho-
wiak [2] durch drei Merkmale charakterisiert: 

A . sie sind stets »Modelle von etwas« (Abbildungsmerkmal), seien diese 
»Originale« nun natürlich oder künstlich oder selbst schon Modelle von Origina­
len (z. B . Texte). 

B . »Modelle erfassen im allgemeinen nicht alle Eigenschaften des durch sie 
repräsentierten Originals, sondern nur solche, die den jeweiligen Modeller-
schaffern und/oder Modellbenutzern relevant scheinen.« (Verkürzungs­
merkmal) 

C. Modelle »erfüllen ihre Ersetzungsfunktion [.. .]für jemanden [...] in der 
Zeit [. ..] zu einem bestimmten Zweck«. (Pragmatisches Merkmal) 

Die Arten der »Angleichung« des Modells an sein Original können sehr 
verschieden sein; bei größter struktureller Übere ins t immung handelt es sich 
zum Beispiel um ein isomorphes, bei größter qualitativer um ein isohyles M o ­
dell; bei geringster qualitativer Übereins t immung, z . B . bei sprachlichen M o ­
dellen nichtsprachlicher Originale (Objekte und ihrer Eigenschaften, Sachver­
halte) erfährt »jedes von der Original-Modell-Abbildung erfaßte materielle 
Original-Attribut im Model l eine inhaltliche £/radeutung, d.h. (semantische) 
Neukodierung« und ergibt ein (total-)analogisches Model l . 

>Die Wirklichkeit< bzw. die Vorstellung und die Rede von ihr erscheint dabei 



als eine immer neu aus der lebensweltlichen Erfahrung von Wirklichkeit auf ihre 
Brauchbarkeit und Adäquanz hin zu überprüfende und zu korrigierende modell­
hafte Vorstellung eines Originals; eines Originals, das, wenn es nicht künstlich 
hergestellt ist, streng genommen nie direkt mit dem Model l vergleichbar ist, da 
ein natürliches Original immer bereits ein »Artefakt der Perzeption« (S. 288) 
darstellt, d.h. immer schon über bereits vorhandene Modelle vermittelt ist. (Nur 
von künstlichen Originalen kann man ein äquates Model l , eine isomorphe und 
isohyle »Kopie« herstellen.) 

Man könnte allerdings trotz aller Verkürzungen und Subjektivierungen »hy­
pothetisch eine >objektive<, besser >meta-subjektive< Außenwel t in Gestalt einer 
zeitlichen Transformationen unterworfenen Gesamtmatrix aller möglichen sub­
jektiven Außenwel ten« (S. 208) annehmen oder aus einem Vergleich verschie­
dener Modelle des >gleichen Originals< einen relativ >objektiven<, sich durch 
seine Operat ional i tät ausweisenden Befund ermitteln. Letztlich sind sich darin 
auch die gegensätzlichsten philosophischen Theorien bei allen Unterschieden in 
der Bewertung des Originals (S. 285ff.) einig, daß die sprachliche Abbildung 
der Reali tät keine direkte Relation zwischen dem Zeichen und dem bezeichne­
ten Objekt herstellt. »Objekte , Eigenschaften und Sachverhalte der Reali tät 
sind daher als Gegenstände des Bewußtseins immer schon >manipulierte< A b b i l ­
der der Reali tät aufgrund der qualitativen und strukturellen Charakteristika der 
menschlichen Wahrnehmung und Erkenntnis. Daher sind diese Abbi lder auch 
keine statischen, unveränderlichen Gebilde, sondern im Prozeß ihrer Wandlung 
durch soziale und sozio-ökonomische Faktoren bestimmt.« [3] 

Verkürzung und pragmatische Subjektivierung sind also mehr als perspektivi­
sche Verzerrungen eines Originals aus dem Blickwinkel , entsprechend den 
Zwecken und der Situation nur eines einzigen Subjekts, denn die einzelnen 
Subjekte sind Mitglieder gesellschaftlicher Gruppen und Mitglieder einer 
Sprach- und Kulturgemeinschaft, deren sozio-ökonomische Bedingungen und 
darauf aufbauende Ideologien in die während der Sozialisation gelernten und 
internalisierten Wirklichkeitsmodelle eingegangen sind. [4] 

Diese Verbindung aus >Objektivität< (Abbildungsmerkmal) und Subjekt ivi­
t ä t (Verkürzungs- und pragmatisches Merkmal) erlaubt es, verschiedene Miß­
verständnisse, denen Mimesis- und Widerspiegelungsbegriff ausgesetzt sind, 
von vorneherein zu vermeiden. V o r allem ermöglicht es der Modellbegriff, sich 
etwas vorzustellen, dessen Original (noch) gar nicht existiert, Modellentwürfe 
anderer, zukünftiger Wirklichkeiten, die sich aber dennoch aus bekannten, nur 
>modellhaft< über t ragenen Elementen zusammensetzen und deren Neuheit in 
der Neukombination des Alten liegt. 

2) Damit ist ein weiterer Vorteil des Modellbegriffs angesprochen. E i n M o ­
dell ist immer ein strukturiertes >Gewebe< (Text) von Elementen. Wie im 
analogen Strukturmodell eines architektonischen Bauplans kein einziger Strich 
in der Wirklichkeit des geplanten Gebäudes einem Strich entspricht, sondern 
einer Fläche oder Kante, wie die Bedeutung jedes Elements sich also nicht aus 
einem direkten Bezug zur Wirklichkeit ergibt, sondern erst aus seiner Funktion 
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im Gesamtplan, so erhält auch jedes einzelne Textelement seine Bedeutung erst 
im textuellen Zusammenhang des ganzen Gedichts. Der Bezug zur Wirklichkeit 
wird erst als »sekundäre Referenz« (P. Ricoeur) auf dem >Umweg< über die 
>formale< Struktur (die sog. Ausdrucksseite) des Textes ermittelt. 

3) U m schließlich die Entwicklung des Rimbaudschen Werks in engem Z u ­
sammenhang mit seiner Wirklichkeitserfahrung und seinem Wirklichkeitsver­
ständnis zu erfassen, bietet sich eine Modelltheorie an, die nicht wie diejenige 
von M . Black in erster Linie nach den Arten der Abbildung eines Originals im 
Model l fragt (Dimensions-, Analogie- und theoretische Modelle), sondern die 
wie H . Stachowiaks »Theorie der semantischen Stufen« versucht, als Struktur­
modell eine Vorstellung von der A r t und Weise zu vermitteln, wie Menschen 
»Reali tät verarbeiten« und wie sie sie einander mitteilbar machen. 

Die generelle »Modellhaftigkeit menschlicher Weltbegegnung« zeigt sich 
nach H . Stachowiak schon auf der vorsemantischen (nullten semantischen) 
Stufe »materieller Außenwelt information«, deren Perzeption bereits »wesent­
lich Modellbildung« ist. Interne »Partialmodelle der Außenwel t« , ein erlerntes 
und veränderbares Repertoire gespeicherter Rezeptionsformen, werden für die 
1. semantische Stufe zu einem »internen Modell« synthetisiert. Diese »Perzep-
tionsmodelle« bilden die Grundlage für alle eigentlichen Denkprozesse, insbe­
sondere für solche der »begrifflichen Abstraktion, und des weiteren für alle 
kommunikativen Prozesse«. Diese 1. semantische Stufe, eine A r t »inneres 
Sprechen« (»System der Selbstkommunikat ion«) , erzeugt vermittels Kombina­
tion und Derivation der Perzeptionsmodelle die sogenannten »kogitativen M o ­
delle« (Wahrnehmungs- und Vorstellungsgebilde, Begriffe, Gedanken etc.). 

Mi t der 2. semantischen Stufe, in erster Linie der gesprochenen Sprache 
(neben diesem auditiven bestehen aber auch noch visuelle und taktile Kommu­
nikationssysteme 1. Ordnung) erreicht man die »exp/zz/f-semantische und ei­
gentlich kommunikative Stufe«. Die Elemente der Sprache und ihre Verknüp­
fungsregeln (primäres Kommunikationssystem) sind Zeichen für die Gebilde 
der vorausgehenden 1. semantischen Stufe. Darüber hinaus bildet die Schrift als 
sekundäres Kommunikationssystem (2. kommunikative Stufe) die 3. semanti­
sche Stufe. Diese Stufen kommunikativer Systeme lassen sich beliebig vermeh­
ren und differenzieren durch lokal, historisch und kulturell enger begrenzte 
Systeme (die französische Sprache und Schrift im 19. Jahrhundert; innerhalb 
dieser Zeit wiederum bestimmte Ideologien, literarische Konventionen wie 
Gattungen, Versifikation, Symbolik etc.). 

Jeder Text ist also auf allen Modellstufen von den gerade geltenden Systemen 
geprägt, er kann sich ihnen widerspruchslos anpassen, er kann aber diese >Vör-
prägungen< auch auf verschiedenen Stufen und in verschiedener Intensität 
durchbrechen. Die besondere, betonte Modellhaftigkeit poetischer Texte bringt 
es mit sich, daß insbesondere jeder »literarische Text vor dem Hintergrund und 
im Widerstreit mit der Gesamtheit aller für den Leser und den Autor wirksamen 
Wel tmodel le«- [5] und Lotman wäre hinzuzufügen: auf allen Stufen der Model l ­
hierarchie - wahrgenommen und gedeutet werden muß . 



Die Lyrik Rimbauds - und sie kann in ihren auf wenige Jahre zusammenge­
drängten Phasen exemplarisch für einen großen Teil der französischen Lyrik des 
19. Jh.s stehen - entfaltet nach einer kurzen Phase, in der sie ideologisch und 
poetologisch anerkannten Mustern folgt, eine ganze Panoplie von Verfahren 
und Techniken, um auf die unvermeidliche Hierarchie von Vorprägungen 
sprachlicher und vor allem literarischer Wirklichkeitsgestaltung zu antworten. 
Rimbaud schöpft dabei zuerst die von der romantischen Lyrik bis Baudelaire 
und den Parnassiens aufgezeigten poetischen Möglichkeiten aus, bevor er diese 
radikalisiert, bis an die Grenzen der Kommunikabil i tä t auslotet und schließlich 
sein Unterfangen resigniert abbricht. 

Die Pläne Rimbauds zu einer »objektiven« Poesie, seine berühmt-berüchtigte 
»Entregelung der Sinne«, seine Parodien und seine >dunklen< Texte erproben 
auf verschiedenen semantischen Stufen innovatorische Model länderungen, die 
vom Leser um-lernend mehr oder minder mühsam nachzuvollziehen sind. Diese 
Erneuerungsversuche möchten zurückwirken bis auf die vorsemantische Stufe 
der erlernten Perzeptionsgewohnheiten, sie werden vermittelt durch eine gezielt 
abweichende Verwendung und Erweiterung des Zeichenvorrats (Metaphorik, 
Neologismen) und der Verknüpfungsregeln der französischen Sprache und er­
strecken sich schließlich auf die geltenden Vertextungsregeln, literarische Kodes 
und die jeweils dahinterstehenden Modelle der Wirklichkeitserfassung. So wer­
den die Veränderungen von Denk-, Sprach- und Dichtungsnormen für Rimbaud 
wesentlicher Bestandteil eines Programms zur Veränderung sämtlicher Habitus 
und Verhaltensgewohnheiten in der Lebenspraxis. 

Poetische Modelle 

Wenn nun alle menschliche Reali tätsverarbeitung und Erkenntnis modellhaft 
ist, wie unterscheiden sich dann poetische Modelle von dieser generellen M o ­
dellhaftigkeit? Ihre spezifischen Eigenschaften betreffen, ausgehend von einem 
besonderen Sprachgebrauch, sowohl ihre kommunikativ-pragmatische als auch 
ihre Abbildungsfunktion. 

Zur Kommunikation und Informationsvermittlung via Zeichensystemen müs­
sen Sender wie Empfänger über einen gemeinsamen kodifizierten Vorrat an 
Zeichen und Verknüpfungsregeln verfügen. Je größer dieser gemeinsame Vor­
rat ist und je automatisierter und redundanter seine Verwendung, desto rei­
bungsloser ist die Kommunikation, desto geringer aber auch die Information [6]: 
der Empfänger kann z. B . schon nach wenigen Worten einen Satz nach bekann­
tem >Strickmuster< selbständig zu Ende führen, er kennt die >Masche<. Diese 
Automatisierungen und Kodifizierungen betreffen die Modelle sämtlicher se­
mantischer Stufen (einschließlich der vorsemantischen): etwa Perzeptionsmo-
delle wie die Trennung von Sinneseindrücken nach den verschiedenen Sinnesor­
ganen (im Gegensatz zur Synästhesie) oder die Aufteilung des Farbenspektrums 
in bestimmte Abschnitte, die Erfassung von Welt nach Raum und Zeit, die 
Trennung von Subjekt und Objekt und deren sprachliche Ausdrucksformen in 



Lexikon und Grammatik, aber auch komplexere Vorstellungs- und Denkmuster 
und deren sprachliche Fixierung, mag man sie nun »commonplaces«, »systemes 
descriptifs«, »sceneggiature« oder »creances« [7] nennen. 

Solche semantischen >Versatzstücke< erleichtern die Kommunikation; denn 
da sie von den Kommunikationspartnern geteilt werden, erübrigt sich die Supe-
risation, der Zusammenschluß der Einzelzeichen zu einem Model l , und die 
Einzelzeichen können >direkt< auf >die Wirkl ichkei t bezogen werden, ohne daß 
das von den Kommunikationspartnern internalisierte Wirklichkeitsmodell als 
Model l , d .h. charakterisiert durch Abbildungsmerkmal, Verkürzung und prag­
matische Subjektivierung, bewußt aktualisiert werden müßte . 

A l s im Text selbst verankertes Mit te l , den Kommunikationsakt zwischen 
Produzent und Rezipient zu steuern, spielt die sprachliche Struktur eines Textes 
eine wesentliche Rolle bei der Informationsvermittlung. Über die offensichtlich­
sten Strukturen auf der semantischen und syntaktischen Ebene hinaus können 
alle sprachlichen Ebenen je nach der Textsorte mehr oder minder strukturiert 
sein; dazuhin treten bei schriftlichen Texten noch außersprachliche, z. B . visuel­
le Strukturen wie die spezifische Anordnung von Buchstaben in Zeilen, A b ­
schnitten etc. 

Die verschiedenen Strukturen wirken zusammen, sind aber normalerweise 
entsprechend der Gewichtung der Sprachfunktionen nicht gleichberechtigt, son­
dern hierarchisch geordnet. In der Mehrzahl der Textklassen dominiert die 
semantische Struktur (»Inhalts«-Struktur) als Informationsvermittlerin über die 
anderen (»Ausdrucks«-Strukturen, Sekundärs t rukturen) , denen eher Unter-
stützungs- und Verdeutlichungsfunktionen zukommen. 

Es gibt zwar auch in der Alltagssprache Fälle, wo einzelne Strukturen sich 
nicht gegenseitig >sekundieren<, sondern in ihrer Bedeutung relativieren (so die 
widersprüchlichen Strukturen ironischer Äußerungen) , doch überwiegend die­
nen sie zur gegenseitigen Absicherung des kommunikativen Effekts und der 
Monosemierung, indem sie die Textkonstitution durch den Rezipienten erleich­
tern, willkürliche Strukturierungen vermeiden helfen und die Verstehensmög-
lichkeiten einschränken. [8] Eine solche mehrfache Absicherung des kommuni­
kativen Effekts führt in der Alltagssprache zu einem hohen Grad an Redun­
danz. [9] Für solche Modelle gilt der Satz der Informationstheorie: »je mehr eine 
Nachricht strukturiert ist, um so verständlicher und redundanter ist sie, um so 
mehr nimmt ihre Originalität ab.« [10] Doch kann eine solche rein quantitative 
Bewertung nicht für alle Textarten gelten. Je mehr Strukturen nämlich zusam­
menwirken, desto mehr Möglichkeiten zur Polyfunktionalisierung der Zeichen 
und zur Störung des kommunikativen Effekts gibt es auch, wenn diese Struktu­
ren nicht mehr hierarchisch einer einzigen, der semantischen, untergeordnet 
werden, sondern selbständige Bedeutung erlangen. Sinnvollerweise wird man 
dann auch nicht mehr von »sekundären« oder gar »parasitären« [11] Strukturen 
reden; sie bilden zusammen mit der metaphorischen, der sekundären semanti­
schen Struktur, die poetischen Strukturen. 

Dieser Möglichkeit, alle sprachlichen Strukturen zu Bedeutungsträgern wer-



den zu lassen, die Funktionali tät der Zeichen zu e rhöhen und sie »in ihrer ganzen 
Funktionsfülle wiedererstehen«[12] zu lassen, kommt dann eine besondere 
Wichtigkeit zu, wenn es darum geht, die gängigen, Sender und Empfänger zu 
einer gegebenen Zeit in einer bestimmten Sprache gemeinsamen Modelle der 
verschiedenen semantischen Stufen zu ve rändern , zu ergänzen, zu verfeinern 
oder gar umzukrempeln. W i l l man etwas Neues mitteilen, d .h . die Information 
steigern, so muß notwendig vom kodifizierten gemeinsamen Repertoire abgewi­
chen werden (Deautomatisierung). Je größer die Abweichung von den Erwar­
tungen und den internalisierten Erfahrungsmustern des Lesers, desto unver­
ständlicher und dunkler erscheint ihm ein Text, desto erschwerter wird die 
Kommunikation, desto größer aber auch die Chance zum Mitteilen und Erfah­
ren von etwas Neuem. [13] Etwas völlig Neues, sofern es aufgrund der Konditio­
nierung der Wahrnehmungsfähigkeit überhaupt denkbar und erfahrbar ist, läßt 
sich in traditioneller Sprache nicht mehr mitteilen; es kommt also für den Sender 
einer Nachricht darauf an, die »quantite d ' inconnu« (Rimbaud) je nach Publi­
kum und dessen Sinnbildungsmöglichkeiten zu >dosieren<. [14] 

R. Kloepfer weist mit Recht darauf hin, daß das Kreative nicht in der Abwei ­
chung liegt, sondern in der Erweiterung der Semiosemöglichkeiten (Innova­
t i o n ) . ^ ] Die durchaus auch in der Alltagssprache geübte Abweichung von 
einer Erwartungsnorm ist zwar die notwendige Voraussetzung dafür, daß der 
Leser die automatisierte Rezeption unterbricht, denn das unbekannte Neue fällt 
erst vor dem Hintergrund der zu einer bestimmten Zeit , an einem bestimmten 
Ort bekannten Norm auf (sei diese schon konventionalisiert oder auch erst im 
fraglichen Text aufgebaut) [16], die Abweichung ist aber allein nicht hinrei­
chend. Sie muß die Grundlage für neue Möglichkeiten zur Sinnproduktion in der 
Rezeption schaffen. [17] 

Die poetische Sprachfunktion 

Die Sprache verfügt über besondere Verfahren (über eine A r t zusätzliches 
Manual mit verschiedenen Registern), die es erlauben, automatisierte Kommu­
nikation, d.h. den Austausch vorgefertigter, klischeehafter Wirklichkeitsmo­
delle, die für die Wirklichkeit selbst genommen werden, zu unterbinden und 
neue >poetische< Wirklichkeitsmodelle zu konstruieren. Diese Verfahren sind 
nicht auf die Poesie beschränkt , sie werden dort aber besonders systematisch 
genutzt, so daß R . Jakobson eine eigene Sprachfunktion einführte und sie nach 
ihr »poetische« Sprachfunktion nannte. 

Im Gegensatz zu Texten, in denen die übliche referentielle Sprachfunktion 
vorherrscht und wo selbst »Sekundärs t ruktur ierungen«, wenn sie verwandt 
werden, die Tendenz zur Monosemierung und Eindeutigkeit unters tützen, führt 
unter der Dominanz der poetischen Sprachfunktion der (zeitweilige) Verweis 
der Nachricht auf sich selbst zu einer »Reifikation der poetischen Botschaft« und 
zu einer Spaltung sämtlicher Kommunikationsfaktoren: »Der Vorrang der poe­
tischen Funktion vor der referentiellen löscht nicht den Bedeutungscharakter 



aus, sondern macht ihn doppeldeutig. Die doppeldeutige Nachricht findet ihre 
Entsprechung in einem gespaltenen Sender und Empfänger , sowie in einer 
gespaltenen Bedeutung; [...] >Aixo era y no era< (es war und war nicht).« [18] 
Statt wie üblich >direkt< auf >die Wirk l ichke i t zu verweisen, verweist der Text 
mit dominanter poetischer Sprachfunktion zuerst auf die im Text konstruierte 
Wirkl ichkei t , als das poetische Mode l l eines >Originals<, statt direkt auf den 
Autor zunächst auf den Erzähler bzw. das sprechende Ich, statt auf den allge­
meinen sprachlichen Kode zunächst auf den im Text erstellten etc. 

Durch eine einseitige Auslegung des Jakobson'schen Begriffs der poetischen 
Sprachfunktion sind manche Wissenschaftler der Meinung, ihr Charakteristi­
kum, der Zurückverweis des Zeichens auf sich selbst, sei Selbstzweck und 
verdamme die anderen Sprachfunktionen, darunter besonders die referentielle, 
wenn nicht zum Verschwinden, so doch zur Bedeutungslosigkeit - mit allen 
Folgen für die Kommunikation: 

[...] En tant que poetique, le langage poetique est non referentiel, il n'est referentiel 
que dans la mesure oü il n'est pas poetique. [...] L'ultime consequence de cette distorsion 
du langage est que la parole poetique se disqualifie en tant qu'acte de communication. En 
fait, eile ne communique rien, ou plutöt eile ne communique qu'elle-meme. On peut dire 
aussi qu'elle communique avec elle-meme, et cette intra-communication n'est rien d'autre 
que le principe meme de la forme. [...] le poete ferme le discours sur lui-meme: c'est 
precisement cette fermeture qu'on appelle l'oeuvre.«[19] 

Dagegen stellte schon R. Jakobson fest [20]: 

Jeder Versuch, den Wirkungsbereich der poetischen Funktion auf Dichtung zu reduzie­
ren oder Dichtung auf die poetische Funktion zu begrenzen, wäre eine irrige Vereinfa­
chung. Die poetische Funktion ist nicht die einzige Funktion der Wortkunst, sondern nur 
ihre dominante, determinierende Funktion, während sie in allen anderen Sprachhandlun­
gen eine stützende, nebensächliche Rolle spielt. 

Dadurch daß die in der alltäglichen Kommunikation übliche eindeutige und 
selbstverständliche Identifizierung des Erzählers mit dem Sender, des angespro­
chenen D u mit dem Empfänger , des Modells mit dem Original (der >wirklichen< 
Welt) verhindert wird, wird der Modellcharakter sprachlicher Äußerungen über 
Wirklichkeit bewußt gemacht; es werden spielerisch neue Modelle ausprobiert 
und angeboten, deren Bezug zur Wirklichkeit nicht mehr selbstverständlich ist, 
sondern vom Leser erst ermittelt werden muß . 

Die Dominanz der poetischen Sprachfunktion, die >Unbrauchbarkeit< eines 
Textes im Sinne einer auf der referentiellen Sprachfunktion basierenden alltägli­
chen Kommunikation, kann auf verschiedenem Weg erreicht werden und kann 
verschieden deutlich ausfallen. Jeder Text kann zum Beispiel durch äußerliche 
Manipulation, d.h. wenn man ihn ostentativ aus seinem normalen pragmati­
schen Zusammenhang reißt, in einen poetischen Text umfunktioniert werden, -
die Fiktivierung[21], die Spaltung eines einzigen Kommunikationsfaktors ge­
nügt: eine entsprechende Veröffentlichungsform, die bloße Deklaration eines 
Textes als Roman oder die Aufnahme einer Anzeigenreklame, einer Zeitungs­
nachricht etc. in einen solchen, der Abdruck einer Telefonbuchseite oder der 



japanischen Hitparade in einem Gedichtband. Der Leser kann allerdings letzt­
lich nicht daran gehindert werden, die Fiktivierung zu übersehen , Literatur 
>wörtlich< d.h. referentiell zu nehmen oder sie als praktische Handlungsanwei­
sung zu betrachten. Dies gilt nicht nur für fiktivierte Gebrauchstexte, sondern 
auch für >erfundene<, fiktionale Texte, wie Romane etc., besonders wenn sie 
einfache poetische Modelle sind. 

Einfache poetische Modelle möchte ich diejenigen Texte nennen, die eine 
dominierende, deutlich ausgeprägte und noch weitgehend von kodifizierten 
Perzeptions- und Vorstellungsgewohnheiten beherrschte semantische Struktur 
haben, d.h. wenn sie einen konventionell zusammenhängenden Wirklichkeits­
ausschnitt gestalten. Solche poetischen Modelle sind für den Rezipienten auch 
>einfach< im Sinne von > vers tänd l ich , da sie in sich metonymisch, entsprechend 
den kodifizierten Kontiguitätsrelationen organisiert sind. Diese >oberflächliche< 
Einfachheit heißt jedoch nicht Eindeutigkeit; denn da es sich um poetische M o ­
delle handelt, hat diese >Einfachheit< einen doppelten Boden<. 

Dieses Phänomen läßt sich am Roman verdeutlichen. E r ist aufgrund seines 
Umfangs auf das Langzeitgedächtnis angewiesen und wird (in seiner traditionel­
len Form) daher, um dem Leser über einen längeren Rezeptionszeitraum hin­
weg eine Kohärenzbildung zu ermöglichen, von einer semantischen Struktur 
dominiert, die sich im >realistischen< Roman des 19. Jh.s zu einem, den gelten­
den Weltmodellen entsprechenden (>wahrscheinlichen^ Model l fügt. [22] Auf­
grund dieser Ähnlichkeit mit konventionellen Wirklichkeitsmodellen können 
die Anzeichen für den poetischen, ostentativ-modellhaften Charakter, der in 
der Neukombination traditioneller Modellbausteine besteht, leicht übersehen 
werden. Das heißt, die Einzelzeichen des Romans werden wie in der alltags­
sprachlichen Kommunikation direkt auf die Wirklichkeit bezogen [23] und da­
mit in ihrer Bedeutung, die sich immer erst innerhalb des poetischen Modells 
erschließen kann, verkannt. 

Die Lyrik scheint aufgrund ihrer^ gegenüber etwa dem Roman besonders 
gehäuften und auffälligen Sekundärstrukturen diesem Mißverständnis weniger 
ausgesetzt, selbst wenn Gedichte eine konventionell kohärente semantische 
Struktur aufweisen. Lyrische Texte werden (meist) durch ganz äußerliche und 
kontinuierliche Merkmale wie Zeilenschreibung, Metrum, Re im etc. signifikant 
deautomatisiert und von der Alltagssprache unterschieden, wenn auch schon R. 
Jakobson festgestellt hat[24], daß z . B . die metrische Form allein noch nicht 
hinreichend die »zwingende und determinierende Rolle« der poetischen Sprach­
funktion beweist, wie sie für die Dichtung charakteristisch ist. [25] 

Halten wir kurz noch einmal fest, was poetische Modelle speziell unter dem 
eben ausgeführten Aspekt leisten: Während alltagssprachliche kommunikative 
Modelle aufgrund ihres hohen Grades an Automatisierung und Konventionali-
tät als >direkte<, >wahre< (oder auch >falsche<) Aussagen über Wirklichkeit 
genommen werden, bieten poetische Modelle durch ihre deautomatisierende 
Auffälligkeit die Möglichkeit, den Modellcharakter sprachlicher Äuße rungen , 
d.h. ihre Abbildungs-, Verkürzungs- und pragmatische Subjektivierungsfunk-



tion auf allen Stufen der Modellhierarchie ins Bewußtsein zu heben und nicht an 
die herrschenden Wirklichkeitsvorstellungen gebundene, alternative, imaginäre 
Welten zu schaffen. 

D i e ostentative Poetizität eröffnet über die Polyfunktionalisierung der Ze i ­
chen vor allem auch den Weg zu Indizierung und Ikonisierung. (Auch für diese 
beiden Verfahren gilt das gleiche wie für die Sekundärstrukturen allgemein: sie 
werden auch in alltagssprachlicher Kommunikation verwendet, wenn auch nicht 
dominant.) 

Schon ab der 1. semantischen Stufe, in verstärktem Maße aber ab der 2., 
erscheinen Modelle in Bezug auf ihr Original, auf die von ihnen gestaltete 
>Wirklichkeit, im Sinne der Zeichentheorie als arbiträre Zeichen, die weder 
durch eine indiziell-kausale noch durch eine ikonisch-abbildende Relation zum 
Original motiviert sind. Das theoretisch von Modellstufe zu Modellstufe vorhan­
dene, bei sprachlichen Modellen vorwiegend isomorphe Abbildungsverhältnis 
wird schließlich aufgrund mehrerer kodifizierter Vermittlungsstufen zum rein 
konventionalisierten Bezug abgeschliffen. 

Die vielfach festgestellte Aufhebung der Arbitrari tät von Zeichen in poeti­
schen Texten vermittels Indizierung und Ikonisierung[26] ist der Versuch, den 
Bezug zwischen dem semantischen Modell der x-ten Stufe und dem Original 
möglichst nicht symbolisch-arbiträr erscheinen zu lassen, sondern sinnlich er­
fahrbar, >ästhetisch<, zu machen, d.h. die dazwischenliegenden semantischen 
Stufen durch Indizierung zu überspringen bzw. die verblichene (analoge und 
isomorphe) Abbildungsfunktion der Modelle durch Ikonisierung (wieder) er­
kennbar zu machen, indem mit Hilfe der sogenannten sekundären Strukturen 
die Polyfunktionalität der sprachlichen Zeichen aktiviert wird. 

V o n den beiden Möglichkeiten stellt die Indizierung insofern einen anderen 
(direkteren?) Bezug zum Original als die Ikonisierung her, als diese den >Um-
weg< über ein vom üblichen abweichendes Model l (über ein >Bild<) nimmt, 
während jene nicht direkt semantisch und auch nicht bildlich artikulierte Seelen­
lagen >musikalisch< hervorruft, unter Umgehung der Semantik des Wortes als 
eines symbolischen Zeichens. Solange jedoch die üblichen Wörter einer Sprache 
verwendet werden (und nicht etwa bedeutungsindifferente Buchstaben und 
Laute) kann ihre >eigentliche< bzw. >uneigentliche< Bedeutung gar nicht völlig 
zugunsten nichtsemantischer Zeichenanteile unbeachtet bleiben. Eine Reduk­
tion der Poesie auf »Musik« ließe, falls sie überhaupt möglich wäre , jedenfalls 
ikonische Möglichkeiten der Sprache ungenutzt. In der Lyrik des 19. Jh. werden 
aber normalerweise Indizierung und Ikonisierung gleichzeitig und zur gegensei­
tigen Intensivierung und Ergänzung eingesetzt. 

Wenn bestimmten Lautungen, Rhythmen, Akzenten etc. (zumindest in ei­
nem bestimmten kulturellen Kontext) eigene emotionale Werte bzw. ein indi-
zieller Charakter (vom meist gleichzeitig auch noch vorhandenen ikonischen 
Element einmal vorläufig abgesehen) zugeschrieben werden [27], so ist deren 
systematische Nutzung mit Hilfe von Parallelismen (wie etwa in Verlaines 
berühmten Herbstgedicht »Les sanglots longs / Des violons / De l'automne 



[ . . . ]«) ein Versuch, an begrifflicher Abstraktion (1. semantische Stufe: >Ermat-
tung<, >Trauer< etc.), am Sprachsystem der französischen Sprache (2. semanti­
sche Stufe: »langueur«, »sanglots«, »triste« etc.) und an der Schrift (3. semanti­
sche Stufe) vorbei eine solche Emotion möglichst unmittelbar sinnlich erfahrbar 
zu machen, zu indizieren, obwohl zu diesem Zweck die Zeichen der 3. semanti­
schen Stufe mit ihren üblichen Bedeutungen, aber eben mit Hilfe der poetischen 
Sprachfunktion polyfunktionalisiert, verwendet werden. 

D a in dem genannten Beispiel die 1. und 2. semantische Stufe aber zudem 
noch in Gestalt der zitierten Begriffe der französischen Sprache vorhanden sind, 
d. h. da die >Ausdrucksseite< des Zeichens die >Inhaltsseite< indiziert, handelt es 
sich um eine Kookkurrenz. [28] 

Das gleiche Gedicht Verlaines bildet die >musikalisch< indizierte Seelenlage 
aber außerdem - über die Repräsentat ion im Leser - ikonisch ab, durch den 
Vergleich mit dem (zusätzlich innerhalb des Vergleichs lautlich und rhythmisch 
kookkurrent gestalteten) vom Winde hin und her gewehten welken Blatt: »Et je 
m'en vais / A u vent mauvais / Qui m'emporte / Decä, delä, / Pareil ä la / Feuille 
morte.« 

Der Vergleich, als eine Form der Metapher, die durch die ausdrückliche 
Trennung der beiden verglichenen Bereiche noch innerhalb der Logik konven­
tioneller Wirklichkeitsmodelle bleibt und dadurch den metaphorischen Prozeß 
>bremst<, versucht, dem gemeinten Wirklichkeitsausschnitt durch ein >Bild< 
näher zu kommen, als es mit Hilfe der üblichen, in der Sprache kodifizierten 
Begriffe möglich ist. Die Abbildung verbindet das Zeichen (Gedicht, Bild) aber 
auch nicht direkt mit dem Original (hier: einem Seelenzustand), sondern sie 
versucht auf dem Umweg über ein anderes, aus anderem Zusammenhang (hier: 
der Natur) bereits bekanntes Wahrnehmungsmodell etwas >näher< an das Origi­
nal >heranzukommen<. »Das ikonische Zeichen konstruiert also ein Modell von 
Beziehungen [...], das dem Modell der Wahrnehmungsbeziehungen homolog 
ist, das wir beim Erkennen und Erinnern des Gegenstandes konstruieren. Wenn 
das ikonische Zeichen mit irgendetwas Eigenschaften gemeinsam hat, dann 
nicht mit dem Gegenstand [dem >Original<- H . H . W.] , sondern mit dem Wahr­
nehmungsmodell des Gegenstandes.«[29] Selbst wenn jedoch die Ikonisierung 
an einem solchen Wahrnehmungsmodell, das durch verschiedene semantische 
Stufen bedingt ist, >hängen bleibt , so ist dieses doch nicht ein für alle Ma l 
festgelegt; es kann mehr oder minder konventionell sein. Der Zusammenhang 
zwischen fallendem Herbstlaub, Trauer, Schmerz, Tod etc. ist allerdings durch 
die Dichtungstradition bereits ikonologisch fixiert, eine bekannte, klischeehafte 
Szenerie. Verlaine nimmt den Wirklichkeitsausschnitt nicht neu wahr, sondern 
er variiert >lediglich< das altbekannte Herbstthema und gestaltet es sinnlich 
erfahrbar. Sein Ehrgeiz - und darin trifft er sich mit der Mehrzahl seiner 
Kollegen - richtet sich nicht darauf, die Sicht der Welt zu revolutionieren, 
sondern durch den Einsatz kookkurrenter Sekundärstrukturen und wohlbemes­
sener, nicht zu >weit hergeholten Vergleiche und Metaphern mit den bekannten 
Wirklichkeitsmodellen zu arbeiten. 
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Äquivalenzprinzip und metaphorischer Prozeß 

Wie R . Jakobson in seinem Aufsatz über den Doppelcharakter der Sprache 
ausgeführt hat, werden in der alltäglichen Sprache normalerweise nur Wörter in 
einem Syntagma kombiniert, die entsprechend den kodifizierten, begrifflich 
fixierten, Sender und Empfänger weitgehend gemeinsamen Wirklichkeitsmo­
dellen (er spricht mit Mac Kay von einem »Karteischrank mit vorgefertigten 
Vorstel lungen« [30]) in einem Kontiguitätsverhältnis stehen, wobei die vorange­
hende Selektion der einzelnen Wörter aus einer Vielzahl in Frage kommender 
nach dem Prinzip semantischer Similarität (bzw. eines semantischen Kontrastes) 
erfolgt. Tritt jedoch die semantische Primärstruktur zurück und gibt sie den 
Sekundärs t rukturen Raum, so gilt Jakobsons berühmtes sog. Äquivalenzprin­
zip: »Die poetische Funktion überträgt das Prinzip der Äquivalenz von der 
Achse der Selektion auf die Achse der Kombinat ion.« [31] In seinem Beispiel 
»horrible Harry« unterstützt die poetische Sprachfunktion in Form von auffälli­
gen lautlichen und rhythmischen Äquivalenzen (durch das Indiz eines zweifa­
chen schaudernden Luftausstoßens) die emotive und die referentielle Sprach­
funktion in ihrer Wirkung. Sowohl die Auswahl des Wortes »horrible« aus dem 
Paradigma als auch die Kombination mit »Harry« folgt jedoch noch den Geset­
zen üblicher semantischer Wirklichkeitsmodelle; es liegt keine semantische 
Anomalie vor. Dominiert jedoch die poetische Sprachfunktion immer mehr 
über die referentielle, so ist für die Kombination nicht mehr in erster Linie die 
semantische Kontiguität maßgebend (die ja nur für kodifizierte Wirklichkeits­
modelle steht), sondern irgendeine Ar t der Äquivalenz. Diese kann sich nicht 
nur in lautlichen, grammatischen, rhythmischen etc. Parallelismen äußern, son­
dern auch in einer anomalen semantischen Similarität. 

D a üblicherweise nur Wör te r kombiniert werden, die in einer semantischen 
Kontiguitätsrelation stehen und aufgrund semantischer Ähnlichkeit aus einem 
Paradigma ausgewählt wurden, geht man zunächst einmal wie selbstverständlich 
davon aus, daß alle Wörter , die syntagmatisch kombiniert sincjauch semantisch 
kompatibel sein müßten , selbst wenn auf den ersten Blick nur etwa eine lautliche 
oder rhythmische Äquivalenz zu erkennen ist (wie bei der Versifikation). Dies 
führt zu der von R. Jakobson beobachteten Semantisierung der poetischen 
Strukturen: »Äquivalenz auf der Lautebene, die als konstitutives Prinzip auf die 
Wortfolge projiziert wird, impliziert unausweichlich auch semantische Äquiva­
lenz.« [32] Doch diese Annahme und Suche nach einer Similarität gilt selbst in 
den Fällen, in denen das Syntagma keine sekundären nicht-semantischen Äqui­
valenzen aufweist, d.h. für den durch eine semantische Anomalie ausgelösten 
metaphorischen Prozeß. 

Während Jakobson die Metapher lediglich als ein Subst i tut ionsphänomen auf 
der paradigmatischen Achse betrachtet, sieht P. Ricoeur[33] ihr Funktionieren 
eben in der für das Äquivalenzprinzip und damit für die poetische Sprachfunk­
tion typischen Über t ragung des Prinzips der Similarität auf die Achse der 
Kontiguität: »Dans le langage ordinaire [...] le principe d'equivalence ne sert 



pas ä constituer la sequence, mais seulement ä choisir dans une sphere de 
ressemblance les mots convenables: ranomalie de la poesie, c'est presisement 
que l'equivalence ne sert pas seulement ä la selection mais ä la connexion; 
autrement dit, le principe d'equivalence sert ä constituer la sequence [...] Quant 
aux relations de sens elles sont en quelque sorte induites par cette recurrence de 
la forme phonique [ . . . ] .« 

Die Metapher bildet so nicht den symmetrischen Gegenpol zur Metonymie 
wie bei Jakobson, sondern sie liegt auf einer anderen Ebene. Während die 
metonymische Ersetzung eines Wortes durch ein anderes innerhalb der gelten­
den Kontiguitätsrelationen verbleibt und damit innerhalb geltender Wirklich­
keitsmodelle, werden durch die Metapher alte Modelle gesprengt und neue 
geschaffen. [34] 

In einem Syntagma wie »Le pavillon en viande saignante [. . .]« (Rimbaud, 
Barbare) fällt neben den lautlichen Rekurrenzen deautomatisierend eine se­
mantische Unvereinbarkeit auf zwischen der »Flagge«, die man sich üblicher­
weise aus textilem Gewebe vorstellt, und dem »blutenden Fleisch«, das man auf 
der Schlachtbank und nicht am Fahnenmast vermutet. Geht man aufgrund des 
Kontextes einmal davon aus, daß »pavillon« der »Bildempfänger« (Weinrich; 
I. A . Richards: »tenor«; M . Black: »frame«) und »viande« der »Bildspender« 
(»vehicle«; »focus«) ist, so treten die beiden Begriffe in eine Spannung zueinan­
der, die sich in einer Interaktion der beiden »Bildbereiche« (Weinrich; Ricoeur: 
»reseaux metaphoriques«) Seefahrt und Schlachten löst. [35] Der metaphorische 
Prozeß besteht also nicht in der Ersetzung eines Ausdrucks (hier vielleicht 
>rouge<) durch einen anderen, gleichbedeutenden, wenn auch etwas dekorati­
verem (»viande saignante«), sondern im »Sehen als ob« (Ricoeur: »voir com-
me«, »faire voire le semblable«). Dieser Einsatz verbaler und nicht-verbaler 
Imagination [36], das ikonische Moment des metaphorischen Prozesses, erlaubt 
es, teilweise die in der Sprache fixierten semantischen Modellstufen zu umgehen 
und auf dem Umweg über das B i ld näher an die Wirklichkeit oder besser: an die 
neue Wirklichkeit heranzukommen. Ausgehend von den konventionellen Wirk­
lichkeitsmodellen, in die die verwendeten Begriffe >eigentlich< eingebettet sind, 
wird durch den »travail de la ressemblance« (Ricoeur) eine Similarität zwischen 
ihnen entdeckt bzw. geschaffen, die die Wör t e r aus ihrer eindeutigen, denotati­
ven Fixierung löst und mit Hilfe von Konnotationen und Assoziationen die 
Konstruktion neuer Modelle erlaubt. Für die so entstehenden Bilder gilt im 
Verhäl tnis zu ihrem Original der von Jakobson zitierte Märchenanfang aus 
Mallorca: »Aixo era y no era.« [37] 

Damit beruhen beide, Metapher und poetisches Model l , auf dem gleichen 
metaphorischen Prozeß: die >direkte< Referenz auf ein Original (deren generel­
ler Modellcharakter in der Alltagssprache gewöhnlich nicht bewußt wird) bzw. 
die >eigentliche< Bedeutung wird ausgesetzt und gleichzeitig wird sie mit einer 
>alternativen< Sicht auf das dadurch selbst veränder te Original kontaminiert, die 
sich aus anderweitig bekannten Modellelementen zusammensetzt, die aber in 
>uneigentlicher< Bedeutung genommen werden. Eine Metapher ist so »ein Ge-



dicht im kleinen« bzw. das literarische Werk als poetisches Model l eine Ar t 
systematisch ausgebaute Großme taphe r . [38] 

D a sie mindestens zwei ganze Bildbereiche in den metaphorischen Prozeß 
einbringt, modelt ja auch die Metapher (wenn sie nicht schon >tot< bzw. ein 
bloßer lexikalischer Lückenbüßer ist) nicht nur einen einzelnen Begriff, sondern 
ein ganzes Begriffsystem um: »chaque image ä chaque coup nous force ä reviser 
tout l 'univers.«[39] Diese Behauptung, jedes poetische Bi ld »schreibe« unsere 
ganze Wirklichkeitsvorstellung »um« [40], erscheint angesichts einer punktuel­
lem Metapher surrealistisch über t r ieben , und tatsächlich gibt es verschiedene 
Grade der Entfaltung des imaginativen metaphorischen Prozesses, die je nach 
begrifflicher >Bremsung< bzw. Begriffsysteme sprengender >Kühnheit< die hie­
rarchisch geordneten Modellstufen der alltäglichen wie der literarischen K o m ­
munikation verschieden gründlich verändern . 

Nehmen wir als Beispiel eine Textpassage aus einem nichtliterarischen, nicht 
dominant poetischen Text, in der eine >tote< Metapher durch die Wiedererwek-
kung ihres metaphorischen Potentials zu einer neuen, gegensätzlichen Bedeu­
tung geführt wird: 

Für einen nicht näher mit J. Michelet vertrauten Leser bleibt der Satz »Souvent aujourd' 
hui Ton compare l'ascension du peuple, son progres, ä l'invasion des Barbares. Le mot me 
plait, je Taccepte . . .«im Rahmen des lexikalischen und grammatischen Systems und der 
gängigen bürgerlichen Vorurteile der Mitte des 19. Jh. über das ungebildete, brutale und 
habgierige >gemeine< Volk. Dadurch daß Michelet in der Form eines ausdrücklichen 
Vergleichs spricht, bei dem die beiden/Verglichenen Bereiche im Gegensatz zur Metapher 
(Voltaire: »La populace, toujours extreme, toujours barbare quand on lui lache la bri-
de« . . .) [41] semantisch deutlich geschieden bleiben [42], deutet sich jedoch bereits eine 
gewisse Distanz an, als Voraussetzung dafür, daß das Bild gedanklich verarbeitet und 
bewußt gemacht wird. [43] 

Bis dahin entspricht Michelets Satz auch den Vorstellungen M . Riffaterres von einer 
rein innersprachlichen Kombination bereits im Kode festgelegter »Beschreibungssyste­
me« [44]: der verbal fixierte Vorstellungsbereich sozialer Aufstieg des französischen 
Volkes im 19. Jh.< wird kombiniert mit dem allen Gebildeten bekannten Bereich Zerstö­
rung des Römischen Reiches durch kulturlose, brutale Barbaren*. Liest derselbe Leser 
jedoch weiter, so wird er überrascht feststellen, daß sich die Bedeutung des Wortes 
»Barbarei« in das Gegenteil der früheren verkehrt hat, daß die tote Metapher völlig 
verändert >wiedererstanden< ist. [45] 

»[.. .] Le mot me plait, je l'accepte . . . Barbares! Oui, c'est-ä-dire pleins d'une seve 
nouvelle, vivante et rajeunissante. Barbares, c'est-ä-dire voyageurs en marche vers la 
Rome de l'avenir, allant lentement, sans doute, chaque generation avan^ant un peu, 
faisant halte dans la mort, mais d'autres n'en continuent pas moins. Nous avons, nous 
autres Barbares, un avantage naturel; si les classes superieures ont la culture, nous avons 
bien plus de chaleur vitale.« 

Dem Wort »Barbares« wurde durch die Großschreibung und die Aktualisierung 
des vergangenen historischen Kontextes (Barbareneinfälle ins Römische Reich) 
ein Bedeutungsumfang gegeben, der weit über den hinausgeht, der zur Zeit der 
Entstehung der bald verblaßten griechischen Metapher überhaupt möglich war. 
Durch eine imaginative Entfaltung der Metapher (»en marche vers la Rome de 
l'avenir«) zu einem historischen Model l der Spätantike, gesehen von einer 



bestimmten ideologischen Position aus, wird der Vorstellungsbereich D e k a ­
denz Roms< von demjenigen einer >neuen Kraft< überlagert , der >Untergang 
Roms< in einen >Aufstieg neuer, gesünderer Völker< umgedeutet und umgewer­
tet, so daß die alte kodifizierte und lexikalisierte Bedeutung des Kulturlosen und 
Kulturzerstörerischen ganz in den Hintergrund tritt. Im >Rahmen< (frame) des 
in Michelets Werk positiv aufgeladenen Begriffs »Volk« werden die damit 
vereinbaren positiven Bildelemente seines spätantiken Historiengemäldes >fo-
kalisiert<, in den Blick gerückt, ohne daß allerdings die Erinnerung an die in 
anderen (konservativen) Kontexten weiterbestehende Bedeutung ganz gelöscht 
würde. 

Der neue Sinn des Wortes »Barbares« entsteht also auf und aus den Trüm­
mern des alten. Der Leser gewinnt bei der Sinnsuche (der deautomatisierende 
Überraschungseffekt wird in Michelets Text durch die drei Punkte markiert) 
eine neue Einsicht in die zeitgenössische Wirklichkeit, er macht einen Lernpro­
zeß durch, indem ihm Michelet ein >anderes Bild< vom französischen Volk 
vermittelt. 

D a Michelet GeschichtsWissenschaftler ist, macht er zum Zweck ideologischer 
Um-Schreibung und Klischeezerstörung nur einen begrenzten, durch den Ver­
gleich markierten Gebrauch vom metaphorischen Prozeß und liefert zur Abs i ­
cherung die von ihm intendierte neue Bedeutung des Wortes »Barbar« gleich 
mit. E r beschneidet die Freiheit und das die Imagination anregende >Leben< der 
Metapher durch die auslegende, konzeptualisierende Paraphrase, die gegen­
über der der toten Metapher zugrundeliegenden Bedeutung ins andere Extrem 
verfällt und nur die positiven Eigenschaften der Barbaren fixiert. 

Der Leser kann aber der Richtigkeit seiner neuen Deutung des Wortes 
»Barbar« in diesem Textabschnitt erst in einem größeren Zusammenhang, d. h. 
auf dem Hintergrund von Michelets Werk Lepeuple, aus dem das Zitat stammt, 
und im zeitgenössischen Kontext sicher sein. (Theoretisch könnte es sich ja auch 
um ein polemisch gemeintes Zitat oder um eine ironische Äußerung handeln.) 
Tatsächlich ist »Barbares« einer der Schlüsselbegriffe in den ideologischen 
Auseinandersetzungen des 19. Jh.s um die historische und politische Rolle des 
>Volks<. [46] Michelets neubelebte Metapher dient einer semantischen Verände­
rung auf der in der Hierarchie der Modelle an der Oberfläche angesiedelten 
Ebene gleichzeitig nebeneinander existierender ideologischer Systeme, zwi­
schen denen er die Gewichte verschiebt, die er aber insgesamt unangetastet läßt. 
Die Überlegenhei t der »classes superieures« auf kulturellem Gebiet wird nicht 
in Frage gestellt, ebensowenig wie der Wert dieser »culture« selbst; er wird 
lediglich durch die aufgewertete (in unausgesprochenem Gegensatz zur >Deka-
denz< stehenden) »chaleur vitale« ergänzt. [47] 

Michelets Metaphorik zeigt ansatzweise, wie sich eine Metapher durch die 
Entfaltung ihres gesamten Bildbereichs über eine sog. Reihenmetapher (»en 
marche vers la Rome de Tavenir« etc.) zu einem poetischen Model l entwickeln 
könnte , würde sie nicht abgebrochen und die Bedeutung begrifflich formuliert. 
Das Vehikel-System (lebensvolle, den Fortschritt fördernde Barbaren) könnte 



als spätant ikes Historiengemälde ausgebreitet und ausdrücklich auf das Tenor-
System (le peuple) bezogen werden, geleitet von der sog. »reziproken Selek­
tion« [48], die nur diejenigen Elemente in einem Bildbereich aktualisiert, die 
eine Entsprechung im anderen finden (bei Michelet nur die positiven Eigen­
schaften der Barbaren). Das Vehikel-System kann sich aber auch von einem 
zugeordneten Tenor-System befreien, das Historiengemälde kann als »Part pour 
Tart« absolut[49] gesetzt werden. 

Solche absoluten poetischen Modelle sind oft einfache poetische Modelle in 
dem Sinn, wie wir sie weiter oben bestimmt haben, d.h. sie gestalten in sich 
metonymisch, der Kontiguität konventioneller Wirklichkeitsmodelle folgend, 
>alternative< Modelle. Allerdings wird im absoluten poetischen Model l weder 
durch einen Vergleich (wie bei Baudelaire: »Le Poete est semblable au prince 
des nuees«) noch durch die bloße widersprüchliche Prädikation innerhalb einer 
Metapher (»La Nature est un temple«) genau festgelegt, auf welches Tenor-
System die Alternative zu beziehen ist. Wird ein Bezug nicht durch die ikonolo-
gische Tradition bzw. den Kontext nahegelegt (Schiff bzw. Seefahrt als Meta­
pher für ein Menschenleben, Gaukler und Schauspieler für den Dichter etc.) so 
bleibt das absolute poetische Model l zur >freien Verfügung<, d.h. es kann in 
einem metaphorischen Prozeß auf einen eventuell dazu passenden, aber seman­
tisch normalerweise nicht fest mit ihm verknüpften Wirklichkeitsausschnitt 
über t ragen werden, wobei die Polyfunktionalität der Zeichen zu der oben 
erwähnten »Reifikation der poetischen Botschaft« eingesetzt wird. 

E i n Großtei l der alternativen poetischen Modelle (absolut oder nicht), die 
ihre Themen etwa aus der Natur, aus heidnischer oder biblischer Vorzeit oder 
exotischen Himmelsstrichen nehmen, bricht zwar aus den zeitgenössischen 
Wirklichkeitsansichten verschiedener ideologischer Provenienz aus, jedoch 
bleibt die alternative Weltsicht aufgrund einer intakten, >wahrscheinlichem 
semantischen Struktur an geschlossene Wirklichkeitsvorstellungen gebunden. 

Erst die (Zer-)Störung der semantischen Struktur erlaubt eine weitergehende 
Lösung von ideologischen Wirklichkeitsmodellen. Dazu bietet sich eine quali­
tative und quantitative Steigerung des metaphorischen Prozesses an: die Meta­
phern und die poetischen Modelle im ganzen werden immer >kühner<, d .h. die 
miteinander interagierenden Bildbereiche brechen immer mehr aus der ikonolo-
gischen Tradition aus, verbinden immer Disparateres und/oder das poetische 
Model l beschränkt sich nicht mehr auf eine einzige, systematisch entfaltete 
Pr imärmetapher , sondern fügt aus den Bruchstücken vieler verschiedener Bi ld ­
bereiche, die aus dem eigentlichem Zusammenhang gerissen wurden, neue, 
komplexe poetische Modelle zusammen. 

Zunächst zur kühnen Metaphorik, als derej^Proph^Jlimbaud^gilt. [50] A l s 
Maßstab für die Kühl ihe l t e ine r Metapher dient die »Bildspanne« ( H . Wein­
rich). Damit wird die semantische Kluft zwischen den Bereichen des Bildspen­
ders und des Bildempfängers bezeichnet, gemessen an einem allgemein akzep­
tierten (allerdings zeitgebundenen) Konsens über erfahrbare Wirklichkeit und 
dem darauf fußenden lexikalischen Kode. Doch die Größe dieser Spanne allein 



genügt als Quali tätskri terium nicht. (Noch weniger allerdings ihre extreme 
Reduktion. [51]) Die berühmte , den Surrealisten als Richtschnur dienende Bi ld-
Definition von P. Reverdy beurteilt zwar die Qualität nach der Größe der 
Spanne und dem damit verbundenen Überraschungseffekt der ungewohnten 
Bildbereichsverknüpfung, doch sie fordert zusätzlich noch eine mehr oder weni­
ger plötzliche Evidenz, Leuchtkraft und Treffsicherheit [52]: 

Limage est une creation pure de l'esprit. 
Elle ne peut naitre d' une comparaison mais du rapprochement de deux realites plus ou 

moins eloignees. 
Plus les rapports des deux realites rapprochees seront lointains [große Bildspanne] et 

justes [Treffsicherheit], plus Timage sera forte - [ . . . ] 

Das Urtei l »justes« bezieht sich auf das >Einleuchtende<, den Erkenntnisgewinn, 
den die Metapher vermitteln kann. Evidenz und damit die Erkenntnismöglich­
keit des Lesers wird je nach seiner Fähigkeit , Sinn zu konstituieren, U m ­
schreibungen nachzuvollziehen und umzudenken, verschieden sein; dieselbe 
Metapher kann von einem Leser als banale, von einem anderen als kühne , von 
wieder einem anderen aber auch als eine völlig dunkle rezipiert werden. 

Faßt man Rimbauds Metapher »Le pavillon en viande saignante« nur als dekorativeren 
Ersatz für »le pavillon rouge« oder die fast tote Farbmetapher »le pavillon(en) couleur de 
sang« auf, so wird sie banalisiert. Kühn kann sie erscheinen, weil zwei Dinge und die sie 
umgebenden Bildbereiche (Flagge als Element der Marine; Fleisch als Speise [53]), die in 
der alltäglichen Lebenswelt weit auseinanderliegen, in einen engen Zusammenhang ge­
bracht werden. Ihre zunächst dunkle Verbindung >leuchtet< aber im Kontext von »barba­
re« deswegen >ein<. weil die semantische Kluft mit Hilfe einer allgemeinen, sogar in der 
Wortetymologie konservierten (Schlacht - schlachten; bataille - abattre), aber durch 
ideologische Überhöhung des Militärischen aus dem Bewußtsein verdrängten Erfahrung, 
nämlich der Ähnlichkeit zwischen dem Waffen- und dem Metzgerhandwerk, überbrückt 
werden kann in einem bildhaft evozierten >barbarischen Gemetzel<. 

Die komplexen poetischen Modelle ihrerseits steigern die Quant i tä t der meta­
phorischen Prozesse, indem sie die >Einfachheit< konventioneller semantischer 
Systeme zerstören und die semantische Ebene durch die Einbeziehung immer 
neuer Bildbereiche vielschichtiger werden lassen. (Zusätzlich können sie auch 
noch immer >kühner< werden.) Die geltenden Wirklichkeitsmodelle werden 
>diabolisch< durcheinandergebracht, der Versuch, sich an traditionellen Wirk­
lichkeitsausschnitten und ihrer Kontiguität zu orientieren, wird gestört , so daß 
die fortgesetzten »kategorialen Mißgriffe« [54] einen dynamischen semantischen 
Prozeß in Gang setzen, der den Nachvollzug einer unablässig den Standpunkt 
und die Bilder wechselnden Sicht auf Wirklichkeit verlangt. »Die angereicher­
ten oder verkürzten, aufgelösten, fremd zusammengefügten Strukturen literari­
scher Sprache füllen das Reservoir unerprobter Denk- und Anschauungsmodel­
le, aus denen der allgemeine Erkenntnisprozeß unablässig schöpft.« [55] Das aus 
dem Bewußtsein und den herrschenden ideologischen Wirklichkeitsmodellen, 
wie sie sich begrifflich in der Alltagssprache oder auch in wissenschaftlich­
theoretischen Abhandlungen verfestigt haben, Verdrängte , nicht Wahrgenom-



mene, nicht Gedachte und auch seither nicht Sagbare, kann so mit den gleichen 
W ö r t e r n , jedoch über die traditionelle Semantik hinaus bzw. an ihr vorbei zum 
Ausdruck gebracht werden. Hinter der aufgelösten semantischen Struktur steht 
keine gefestigte Ideologie mehr, die die Wirklichkeit vorgängig begrifflich ge­
ordnet hä t te , sondern der Dichter betreibt eine »poetische Landvermessung«, er 

l\ ist »unterwegs« auf eine »ansprechbare Wirklichkeit« (P. Celan). [56] 

Semantische und >sekundäre< Strukturen 

Für Rimbaud stehen aufgrund seiner speziellen Aufgabenzuweisung für die 
Lyr ik in Verbindung mit dem metaphorischen Prozeß semantische Verfahren im 
Vordergrund, jedoch lassen sich diese bei der Modellbildung - wie weiter oben 
anhand des Äquivalenzprinzips gezeigt wurde - gar nicht von nicht-semanti­
schen poetischen Strukturierungen trennen. Je nach dem Entwicklungsstand der 
Lyr ik erhalten die Sekundärstrukturen im Zusammenspiel mit der semantischen 
verschiedene funktionelle Bedeutung. In einem wissenschaftlichen Prosatext 
wie in dem emphatischen Zitat aus Michelets Le peuple werden die Zeichen 
neben der Entfaltung der dominanten semantischen Struktur und der an sie 
angeschlossenen Metaphorik zusätzlich aufgeladen durch rhythmisch-syntakti­
sche Strukturen mit emotiver und appellativer Funktion. Die Polyfunktionali-
sierung der Zeichen sorgt so schon bei der >alltäglichen< Rede dafür, daß die 
Sekundärs t rukturen über eine bloße Hilfsfunktion für die semantische hinaus­
wachsen. Dies gilt erst recht für poetische Modelle, selbst wenn sie, wie die 
>einfachen<, noch eine intakte semantische Primärstruktur haben, alleine schon 
durch den > Zwang* zur Polyfunktionalisierung, den die zur Versifikation not-

l wendigen Parallelismen ausüben. Ebenso gilt es für die Kookkurrenz, die sich 
nicht, wie man vielleicht annehmen könnte , in einer Verdoppelung der Bot-

f schaft erschöpft. Denn wie das Beispiel aus Verlaines Herbstgedicht zeigte, 
f entspricht die >Inhaltssseite< der >Ausdrucksseite< nur »mehr oder weniger um-
I fangreich« [57]; die verschiedenen Arten, das gleiche zu sagen, können nie 
\ dasselbe sagen, die kookkurrente Botschaft ist nur partiell redundant. 
| Einer Erfüllung und Über-Erfüllung der Sekundärst ruktur-Norm in einem 

bestimmten historischen Stadium der Versifikation, die im Extrem dazu führt, 
daß Poesie potentiell zu >Musik< wird und die semantische Struktur möglichst 
ausschaltet, steht eine Unter-Erfüllung dieser Norm gegenüber. Aus Gründen 
der Deautomatisierung fällt ein Reim in einem ansonsten reimlosen Text eher 

;: auf, als in einem, der sich der traditionellen Erwartung von geregelten Reimen 
widerspruchslos fügt; das gleiche gilt von rhythmischen, syntaktischen, morpho­
logischen Parallelismen und auch von optischen Textgliederungen in Zeilen, 
Strophen und Absätze . Die gesteigerte Auffälligkeit erhöht gleichzeitig die 
Bedeutung(smöglichkeit) eines solchen Parallelismus für die Sinnkonstitution, 
seine Semantisierbarkeit. In Verbindung mit komplexen poetischen Modellen, 
deren primäre semantische Kohärenz gestört ist, leisten die Sekundärstruktu­
ren, solchermaßen wieder neu mit Bedeutungspotential aufgeladen, unersetzli-



che Dienste bei der Textkonstitution. [58] (So wird etwa die semantische Kluft in 
dem von uns gewählten Beispiel »Le pavillon en viande saignante« durch auffäl­
lige lautliche Parallelismen überbrückt , bevor noch der metaphorische Prozeß in 
Gang kommt.) 

Eine solche nicht auf Musikalisierung der Sprache angelegte Deautomatisie-
rung und Steigerung der Möglichkeiten zur Sinnschöpfung erfolgt also nicht - es 
sei denn in parodistischer Absicht-[59] innerhalb der eng gezogenen Versifika-
tionsgrenzen der Lyrik einer bestimmten Zeit, etwa durch ein >Mehr an Reim< 
(zusätzliche Binnenreime, reichere Reime, Assonanzen) oder durch zaghafte 
Regelüberschrei tungen (kühnere Zäsuren , freieres Reimschema im Sonett 
etc.), sondern durch ein > Wenigen an Sekundärs t ruk turen , gemessen an der 
traditionellen Norm. Die Bedeutungssteigerung durch Deautomatisierung in­
zwischen selbstverständlicher, dadurch ihrer informationssteigernden polyfunk­
tionalen Möglichkeiten weitgehend beraubter Versifikationsregeln, d.h. eine 
Reaktivierung der Sinnschöpfungsmöglichkeiten teilweise zur Routine, zur 
>Reimerei< herabgekommener poetischer Verfahren, findet ihre Entsprechung 
auf der Ebene ganzer Strophenformen (z .B . die Verwendung des Triolets), 
bestimmter Elemente von Strophenformen ( z . B . Refrain) oder fester Textfor­
men wie Litanei , Märchen etc. 

Diese sekundäre Nutzung normierter und kodifizierter Verfahren und For­
men zunächst in kritisch parodistischer, aufs Lächer l ichmachen zielender Wei ­
se, später in frei sinnschöpferischer Funktion bildet zusammen mit der Tendenz 
zu immer kühnerer Metaphorik und zu immer komplexeren Modellen den 
zweiten von uns untersuchten Entwicklungsstrang in Rimbauds Werk. A l s eine 
ostentative Auseinandersetzung mit bekannten literarischen Texten und litera­
rischen Strömungen bedarf seine Erklärung einer Einbettung in den literari­
schen Kontext der Zeit . 



3. Rimbauds Entwicklungsstufen 
in seiner poetischen Auseinandersetzung 
mit Wirklichkeit 

3.0. Rimbaud im Zusammenhang der französischen Dichtung des 19. Jh.s 

Die Einbettung poetischer Modelle in eine allgemeine Theorie modellhafter 
Welterfahrung und Welterkenntnis läßt deutlich werden, daß jeder Text sich auf 
eine Hierarchie bestehender Modelle bezieht und solche Modelle mit mehr oder 
minder großen Abweichungen je nach pragmatischer Funktion benutzt. Späte­
stens seit den russischen Formalisten ist diese Erkenntnis auch fester Bestandteil 
der Literaturtheorie. Wenn sie sich auch auf die literarische Reihe beschränkten 
und mit Blick auf die Höhenkamml i t e ra tu r das deautomatisierende und antago­
nistische Element vorwiegend auf der Ebene der poetischen Verfahren unter­
suchten, so gebührt ihnen doch das Verdienst, die Ambivalenz des Vorgangs 
herausgestellt zu haben: »Jede literarische Nachfolge ist doch pr imär ein Kampf, 
die Zers törung eines alten Ganzen und der neue Aufbau aus alten Ele­
menten .« [1] 

Die poetischen Verfahren wurden im vorangehenden Abschnitt als leichte 
und schwere >Waffen< charakterisiert, die zu einem solchen (allerdings nicht nur 
auf das Literarische beschränkten) »Kampf« wie auch zu leichteren Scharmüt­
zeln eingesetzt werden, die aber auch als Instrumente zu ganz friedlichem, d.h. 
mit den bestehenden konventionellen Modellen konformem, >unpoetischem< 
Informationsaustausch und als harmlose Spielgeräte dienen können. Rimbaud 
gehört nun allerdings zu den eher kämpferischen Naturen^und seine Auseinan­
dersetzung mit der Wirklichkeit bzw. ihren Modellen zeigt eine mit den Jahren 
und mit den persönlichen Erfahrungen zunehmende Radikalisierung. 

Z u Beginn seines dichterischen Werkes, als der 16jährige, noch von der 
Richtigkeit frühsozialistischer Weltsicht überzeugt, an den Fortschritt der 
Menschheit und die Erfüllung der Sehnsüchte in der demokratischen Republik 
glaubt, benützt Rimbaud bereits begrifflich vorformulierte Wirklichkeitsmodel­
le und erprobte konventionelle poetische Verfahren. Dabei lassen sich eine Ar t 
versifizierte Ideologie und einfache poetische Modelle nach dem Muster seiner 
Vorgänger unterscheiden. 

E i n ideologisches Glaubensbekenntnis wie Soleilet Chair (ursprünglich Credo 
in unam) steht ganz in der Tradition Hugo'scher oder Lamartine'scher Gedan­
kenlyrik - etwa entsprechender Stücke aus der Legende des siecles oder aus den 
Harmonies poetiques et religieuses bzw. politischer Oden wie Contre la peine de 
mort etc. Schon vorgängig begrifflich von Philosophen und Politikern (wie Hugo 
und Lamartine selbst) formulierte ideologische Systeme werden in Verse ge­
setzt; mythologische Reminiszenzen, Anrufungen antiker Gottheiten, Bilder 
aus der Natur und aus der Geschichte illustrieren eher eine Theorie, als daß sie 



ein poetisches Mode l l , einen geschlossenen Bildzusammenhang bildeten, der 
erst als ganzes auf eine Wirklichkeit bezogen werden könnte . 

Rimbaud ersetzt die offiziell im Zweiten Kaiserreich gültige Ideologie (der er 
vermutlich noch in dem nicht erhaltenen, aber nachweislich vom kaiserlichen 
Prinzen gnädig aufgenommenen lateinischen Preisgedicht zu dessen Erstkom­
munion im Jahre 1868 huldigte) durch eine bereits >fertige<, ebenso gültige, 
wenn auch damals noch oppositionelle. Solche Texte zeugen davon, daß Rim­
baud in diesem Lebensabschnitt noch der Meinung ist, mit einem ideologischen 
Konglomerat aus Fourier, Michelet, Proudhon und anderen die damalige Wirk­
lichkeit der niedergehenden Ära Napoleons III. hinreichend zu erfassen und als 
Dichter der Gesellschaft auf dem Weg in eine fortschrittliche, republikanisch 
demokratische Zukunft wirkungsvoll voranleuchten zu können. Diese Ar t zu 
dichten liegt nahe bei dem, was er selbst im zweiten Voyant-Brief (vom 
15. 5. 71) abschätzig »prose rimee« nennt. 

Auch ein Gedicht wie Le Forgeron versucht, traditionelle Wortbedeutungen 
begrifflich zu verändern : so etwa die eindeutig ideologisch begründete Neube­
wertung des Wortes »crapule« vom Negativen ins Positive. Auch in diesem 
solide gereimten Alexandrinerfragment von 178 Versen bleiben die sogenann­
ten Sekundärs t rukturen der primär semantischen untergeordnet, die Polyfunk-
tionalisierung der Zeichen über die Unters tützung der semantischen Funktion 
hinaus zur pragmatischen (emotiven, appellativen) bleibt beschränkt , doch 
bietet der historische Stoff die Möglichkeit, Probleme der Gegenwart Rimbauds 
in einem >Bild< (aus der Französischen Revolution) anzusprechen; d.h. R i m ­
baud erstellt ein poetisches (Alternativ-)Mode//, ein aus der Vergangenheit 
genommenes, auf die Gegenwart anwendbares Vor -B i ld für seine Zeitgenossen. 
Durch Hinweise im Text bleibt jedoch neben dem als Historiengemälde gestalte­
ten Vehikel der Tenor des metaphorischen Prozesses identifizierbar. 

Die Erö r t e rungen über den metaphorischen Prozeß und sein Zusammenspiel 
mit den Sekundärs t rukturen haben gezeigt, wie unendlich die Möglichkeiten 
von den >sanftesten< bis zu den >kühnsten< Veränderungen in der Modellhierar­
chie schon bei den >einfachen< poetischen Modellen sind. Wenn zum Beispiel 
Baudelaire in vielen seiner Gedichte ein durch ausdrücklichen Vergleich mit 
einem reich entfalteten Vehikel-System verbundenes Tenor-System erkennen 
läßt und auch in der Versifikation nur so behutsam Neuerungen einführt, daß 
der ihn ansonsten vergötternde Rimbaud seine Form »kleinlich« (im Brief vom 
15. 5. 71) nennt, so erlaubt es ihm doch der metaphorische Prozeß , auf allen 
semantischen Ebenen Änderungen der konventionellen Modelle zu erreichen. 

Dies geschieht vornehmlich durch die Erschließung neuer Bildbereiche: Zum 
einen setzt er mit seiner Korrespondenzen-Lehre, aufbauend auf der Vorstel­
lung einer »harmonie universelle«, d.h. einer generellen Übere ins t immung des 
Menschen mit dem Universum, die gleichzeitig eine Ar t philosophisch naturmy­
stische Begründung für die Generierung von Metaphern darstellt, eine romanti­
sche Tradition fort. »Sans cesser d'etre homme, l'individu voit se modifier et se 
diversifier le champ de son activite et plus exactement de ses perceptions. En ce 



sens, il est juste de parier avec Baudelaire de >multiplication< [so im Untertitel 
von Du vin et du haschisch, compares comme moyens de multiplication de 
Y individualite (1851)].«[2] Diese Linie wird von Rimbaud aufgenommen und 
fortgesetzt, wenn er in den Voyant-Briefen programmatisch den Entschluß 
ve rkünde t , mit allen ihm zur Verfügung stehenden Mitteln (»par un long, 
immense et raisonne dereglement de tous les sens«) >ekstatisch< aus sich heraus­
zugehen (»Je est un autre«. ) . A l s B i l d und Ergebnis einer solchen Bemühung um 
Ekstase, die sich vornehmlich in einer kühnen, entfesselten Metaphorik äußer t , 
wäre Bateau ivre zu nennen oder auch die eher experimentell, fast e tüdenhaft 
durchgespielten Möglichkeiten einer speziellen Form der Metaphorik, der Syn-
ästhesie , in Voyelles und in L'etoile apleure rose. 

Z u m anderen bezieht Baudelaire als neue Bereiche Erscheinungen der mo­
dernen Gesellschaft, des modernen Großstadt lebens , mit Vorliebe dessen tabui-
sierte Bereiche wie Prostitution, Drogen und A l k o h o l , Elend, Krankheit, Tod 
und Verwesung in seine Dichtung ein. Nicht etwa weil ihm der Stoff ausgegan­
gen wäre , nachdem die traditionellen poetischen >Domänen< bereits in festem 
Besitz waren (wie ihm Sainte-Beuve diese >unmoralische< Themenwahl vor 
Gericht zu rechtfertigen vorschlug [3]), sondern weil er auf diese Weise ein 
>wahreres< Bi ld von der Wirklichkeit seiner Zeit zu geben hofft. Eine zusätzlich 
unerschöpfliche Skala musikalischer Indizierungen von Seelenzuständen, 
Kookkurrenzen und Ikonisierungen erweitern und verändern die Wirklichkeits­
sicht auf allen semantischen Stufen: Synästhesien variieren die vorsemantische 
Stufe der Perzeptionsgewohnheiten[4], die metaphorische Überb rückung im­
mer unerwarteterer Korrespondenzen bringt grundsätzliche Kategorien 
menschlichen Denkens und menschlicher Sprache ebenso in Fluß wie sie kon­
ventionelle Vorstellungsschablonen auflöst, seien diese nun literarisch oder 
al lgemein ideologisch fixiert, zu Themen wie Liebe, Dichtertum, Religion, 
Politik und Gesellschaft. So führt Rimbaud auch mit seinen komplexen Model ­
len eine Entwicklung fort, wie sie sich schon in der semantischen Vielschichtig­
keit der Sp / ra7-Gedichte oder etwa in Le Cygne ankündigt . 

Die Unterschiede zu Th . Gautier und seinen Fortsetzern im Kreis der Parnas-
siens sind trotz aller Verflechtungen nicht zu übersehen. Ihre Gedichte sind 
scheinbar (weil meist nicht eigens ein explizites Tenor-System erscheint) und 
auch der L'art-pour-rart-Theorie nach absolute poetische Model le , die Wirk­
lichkeitsausschnitte, vorwiegend solche aus heroisch-exotischer Vergangenheit, 
poetisieren und die angeblich ohne Verweisfunktion >einfach schön< sein sol­
len. [5] Historische Stoffe und gegenwärtige Ausnahmesituationen werden de­
korativ idealisiert. Metaphern treten allgemein hinter den Metonymien zurück, 
kühne Metaphern werden erst recht vermieden und die ganze poetische Kunst­
fertigkeit wird auf eine möglichst harmonische und raffinierte Sekundärs t ruk-
turierung verwendet, wie sie sich auch in der Wiederbelebung komplizierter 
mittelalterlicher und barocker Gedichtformen (etwa des Triolets durch Banvil-
le) zeigt, die aber kaum neue Sinnbildungsmöglichkeiten eröffnet. Ausgehend 
vom Ideal der »impassibilite« dient die Musikalisierung nicht zur Indizierung 



und Ikonisierung eines reichen und kontrastiven Seelenlebens wie etwa bei 
Verlaine oder in den Derniers vers Rimbauds, sondern einer gleichmäßigen 
Hochgestimmtheit bzw. moderiert resignativer Niedergeschlagenheit. 

Die Zurückdrängung model lverändernder Metaphorik ist darin begründet , 
daß es den Parnassiens ja gerade nicht um die kategoriale >Diabolie<, njcJLtjim 
die Verunsichejurig oder gar Zers törung gängiger Wirklichkeitsmodelle ging, 
sondern um eine Flucht vor der Verunsicherung und den Ent täuschungen der 
Wirklichkeit i n eine angeblich exemplarische Vergangenheit bzw. >unverdorbe-
ne< Exotik, in ein künstliches Reich der Harmonie. So schreibt M . D u Camp 
über Gautier: »Secoue de toutes parts, ne sachant comment faire face ä de 
redoutables exigences, voulant echapper ä la meute des ennuis qui aboyaient sur 
son chemin, i l s'en alla dans le pays invisible, fait de lumiere et de parfums, oü 
Ton oublie les soucis de ce bas monde en cueillant les fleurs de la poesie.« [6] 

Allerdings kann man diese L'art-pour-l'art-Texte auch als exemplarische, 
aber gleichzeitig pessimistisch rückwärtsgewandte Alternativ-Bilder zu einem 
unausgesprochenen, aber impliziten Tenor, dem moralischen Zustand der zeit­
genössischen Gesellschaft unter dem Bürgerkönigtum und unter dem Zweiten 
Kaiserreich sehen. [7] Einzelne programmatische Gedichte pflegen zu Beginn 
einer Sammlung - etwa das Sonett Preface zu Gautiers Emaux et Camees - oder 
wie Leconte de Lisles Solvet seclum am Schluß der Poesies barbares sehr wohl 
direkt auf den Kontrast zur zeitgenössischen Wirklichkeit hinzuweisen und die 
Poesie als ängstlichen Rückzug in eine sorgfältig von der Außenwel t abge­
schirmte ideale Traumwelt zu belegen: »Comme Goethe sur son divan/A Wei­
mar s'isolait des choses/Et d'Hafiz effeuillait les roses,//Sans prendre garde ä 
l'ouragan/Qui fouettait mes vitres fermees,/Moi, j ' a i fait Emaux et Camees .« 
(Gautier, Preface) Die offizielle Anerkennung die Gautier im Gegensatz zu 
Baudelaire im Zweiten Kaiserreich von höchster Stelle zuteil wurde, läßt die 
Vermutung zu, daß diese sich >unnütz< gebende Poesie als durchaus nützlich in 
der Gesamtökonomie des gesellschaftlichen Systems angesehen wurde. 

Es war also nicht nur die Ent täuschung über die schließlich doch nur dem 
Fortschritt des verachteten Nützlichkeitsdenkens dienenden Revolutionen von 
1830 und 1848, die das L'art-pour-l'art-Ideal festigte; es ist eine ̂ grundsätzlich 
verschiedene Vorstellung vom Dichter und der Funktion der Dichtkunst die 
etwa Gautier oder Banville von Rimbaud oder erst recht von Lautreamont 
trennt. Selbst wenn man einer gewissen kokettierenden Über t re ibung Rech­
nung trägt, kann man sich kaum einen größeren Kontrast zu Rimbaud, dem 
jugendlichen Ausreißer und rastlosen Wanderer, der die »assis« mit be ißendem 
Spott übergießt, denken als das trotzig über t re ibende Selbstporträt Gautiers, 
das dieser schon 1833 (zweiundzwanzigjährig!) im Vorwort seines Albertus 
zeichnet und in dem er sich als an Politik uninteressierten, kontemplativen 
>Stubenhocker< schildert: 

»L'auteur du present livre est un jeune homme frileux et maladif qui use sa vie en famille 
avec deux ou trois amis et ä peu pres autant de chats. [...] II n'a vu du monde que ce que 
Ton en voit par la fenetre, et il n'a pas eu envie d'en voir davantage. II n'a aucune couleur 



politique; il n'est ni rouge, ni blanc, ni meme tricolore; il n'est rien, il ne s'apergoit des 
revolutions que lorsque les balles cassent les vitres. II aime mieux etre assis que debout, 
couche qu'assis. [...] II fait des vers pour avoir un pretexte de ne den faire, et ne fait rien 
sous pretexte qu'il fait des vers.« [8] 

Die ScJiiiiejdes^L'axt-poMrJ^^ und ihre Fortsetzerin, der sogermnnteXaxaas.-
se, hatte sich als Gruppe von Poeten mit ähnlichem sozial-kulturellen Hinter­
grund (Herkunft, Ausbildung etc.) [9] und gemeinsamen politischen Erfahrun­
gen mit den bestehenden politischen Verhältnissen arrangiert, indem sie jegli­
ches Engagement, für die »Bourgeois« wie auch für das »Volk«, ablehnten. 
Rimbaud, der aufgrund seines Alters und seiner Außenseiterposi t ion (bäuerli­
ches Bürger tum, Provinz) noch gar keinen festen Platz innerhalb des sozialen 
und kulturellen Feldes gefunden hatte, versuchte, sich zunächst diesem das 
Zweite Kaiserreich literarisch dominierenden Dichterkartell anzuschließen. 
Angesichts der Hoffnungen auf einen radikalen politischen Umschwung am 
Ende des Second Empire und vor allem während der Commune de Paris trat 
jedoch sein Ehrgeiz, sich mit Hilfe Banvilles im Parnasse contemporain gedruckt 
zu sehen, zurück und machte einer eher kritischen Einstellung gegenüber dem 
»immer noch geliebten« Meister Platz (Ce qu'on dit au poete ä propos de 
fleurs...). [10] 

Die Ereignisse vom Sommer 1870 bis zum Frühjahr 1871 hatten schon vor 
dieser Satire auf den Parnasse vom Juli 1871 das schon in Le Forgeron (vermut­
lich Frühjahr /Sommer 1870) erkennbare und im ersten Voyant-Brief (vom 13. 5. 
71) programmatisch formulierte politische Engagement verstärkt. A u f verhält­
nismäßig wenige Gedichte nach parnassischem Muster (Soleil et Chair, Ophelie, 
Bai des pendus) folgen solche, in denen er sich eher verhalten mit zeitgenössi­
schen Problemen auseinandersetzt (Les Effares, Le Dormeur du val), gleichzei­
tig mit Texten, in denen politische und gesellschaftliche Zustände aggressiver, 
mit karikaturistisch verzerrender Satire kritisiert werden bzw. die Dichtung 
einzelner Parnassiens und die dahinter stehende Wirklichkeitssicht parodiert 
wird. 

In diesem Zusammenhang darf neben satirischen Texten aus dem engeren 
Bereich der Lyrik wie den Invektiven V . Hugos gegen Napoleon III. (etwa in 
den Chätiments) eine Gruppe von Texten nicht unerwähnt bleiben, deren Wir­
kung auf Rimbaud als gesichert gelten darf [11]: die oppositionelle Presse. Im 
Gegensatz zur gesellschaftlichen und politischen Problemen gegenüber absti­
nenten und evasiven Parnasse-Lyrik, deren (rares) soziales Engagement sich in 
moralisierenden Mitleidsappellen (vgl. etwa Rimbauds Les Etrennes des orphe-
lins) erschöpfte [12], war die publizistische Opposition gegen Napoleon III. sehr 
rege. Seit der Mitte der 60er Jahre, als der politische Niedergang des >Großnef-
fen< immer offensichtlicher wurde (Sadowa-Königgrätz 1866, das mexikanische 
Fiasko 1867), und besonders nach der gegen seinen Willen erzwungenen Locke­
rung der Pressegesetze (9. 3. 1868), vermehrten sich die meist mit bissigen 
Karikaturen verzierten satirischen Blätter. In der Mehrzahl waren die von 
Autoren wie H . de Rochefort, J . Valles oder E . Vermersch herausgegebenen 



Zeitungen sehr kurzlebig, denn die Strafverfolgungsbehörden zeigten sich bei 
der Ahndung von Beleidigungen des Monarchen und der Regierung sowie von 
angeblichen und tatsächlichen Anstiftungen zum Aufruhr sehr eifrig [13]. 

D a ß neben dieser satirisch-pamphletären Redeflut der Dichter-Journalisten 
die karikaturistische Illustration eine bedeutende Rolle spielte und als wichtiges 
ästhetisches Phänomen Beachtung fand, wird unter anderem von dem Interesse 
bezeugt, daß Baudelaire der Karikatur in den in Curiosites esthetiques (1868) 
gesammelten Artikeln entgegenbrachte. [14] E r konnte Rimbaud auch als Vor­
bild für seine parodistische Tendenz dienen: Baudelaire führt nicht nur die 
romantische Tradition des >alternativen< Wissens fort, welche das sowohl durch 
das theologische als auch das positivistische Denken eingeengte Wissen durch 
>magische<, imaginative Kräfte und >ekstatische< Wahrnehmungen erweitert 
und brachliegende geistige Kräfte des Menschen befreit, sondern er unterwirft 
traditionelle Themen einer kritischen Neubearbeitung, schreibt bekannte litera­
rische Modelle demonstrativ um. Dies gilt für einzelne Gedichte, die die tradi­
tionelle Bewertung dem Zwischentitel Revolte gemäß >umkehren< (z .B . Le 
Reniement de saint Pierre, Abel et Cai'n), oder auch für ein Gedicht wie Une 
Charogne, wenn man es auf dem Hintergrund der unzähligen Gedichte liest, die 
die ewige Schönheit des weiblichen Körpers verherrlichen, - als auch (der Titel 
weist darauf hin) für seine berühmte Gedichtsammlung insgesamt. Wenn er dem 
(durch einen Staatsstreich etablierten) Zweiten Kaiserreich zu seiner »Illustra­
tion« [15] nicht eine der üblichen >Blütenlesen< offeriert, sondern einen Strauß 
Blumen des Bösen, so dienen diese nicht der Verherrlichung (illustration), 
sondern einer kritischen Bestandsaufnahme, kurz: sie sind eine zweischneidige 
»Illustration« der Gegenwart mit einer parodistischen Note gegenüber der vor­
her und gleichzeitig >blühenden< Lyr ik . 

Im nächsten Umkreis Rimbauds wird die Verbindung von Karikatur und 
Parodie durch das Album zutique[\6] bezeugt. Dieses >Tagebuch< einer locke­
ren Künstlervereinigung der Rive gauche, der zeitweilig auch Rimbaud und 
Verlaine angehörten, besteht aus karikierenden Zeichnungen und Gedicht-
Texten, in denen sich die Autoren gegenseitig bzw. nicht zu ihrem Kreis gehö­
rende poetische Berühmthei ten in aggressivem bis harmlosem Ton parodieren. 

Mi t den satirisch-karikaturistischen und parodistischen Gedichtformen ver­
folgen wir den Strang in der poetischen Entwicklung Rimbauds, der neben und 
vielfach verknüpft mit dem Fortschreiten von der versifizierten Ideologie über 
die einfachen zu den komplexen poetischen Modellen schließlich zu denjenigen 
Texten führt, in denen die sekundäre (parodistische, jedoch nicht unbedingt 
lächerliche), freie Nutzung bekannter literarischer Modelle einen wesentlichen 
Beitrag zur Komplexität der Texte leistet. Wir versuchen, Grade der Bewußt­
heit und Offensichtlichkeit auszumachen, mit der vorgängige Wirklichkeitsmo­
delle, seien sie nun poetisch oder nicht, in Rimbauds Texten verwendet und 
umgeschrieben werden. 

D a jedes Gedicht auf der Basis bereits bestehender Modelle aufbaut und auf 
ihrem Hintergrund in seiner Differenzqualität wahrgenommen wird, könnte 



man, wenn man den Begriff der Parodie sehr weit faßt, allen poetischen Model­
len, wenn sie nicht auf bloße Wiederholung und Bestätigung angelegt sind, je 
nach dem Grad ihrer Übere ins t immung bzw. ihrer Differenz einen latent bis 
offensichtlich parodistischen Charakter zusprechen. Sie haben alle eine destruk­
tive Komponente gegenüber Vorgänger- und Konkurrenzmodellen, die aber als 
neues poetisches Model l immer gleichzeitig mit einer konstruktiven verbunden 
ist. W i r unterscheiden folgende Typen: 

1) Traditionelle (einfache) poetische Modelle bieten eine mehr oder weniger 
neue, vielleicht sogar alternative Sicht der Dinge, ohne sie ausdrücklich bzw. 
durch eindeutige Hinweise im Text gegen andere Modelle abzusetzen. Sie sind 
in erster Linie konstruktiv. Der Vergleich mit anderen bleibt dem Willen des 
Lesers, die Vergleichsmöglichkeiten bleiben dessen Bildungshorizont überlas­
sen. Le Dormeur du val etwa ist nicht in erster Linie darauf angelegt, im Leser 
andereFassungen des gleichen Themas zu aktualisieren. Sein Text kann jedoch 
Anreize dazu geben, sich beispielsweise eine der zeitgenössischen idyllisch­
verklärenden Darstellungen eines Gefallenen zu vergegenwärtigen und das 
poetische Model l Rimbauds dagegen abzusetzen. 

Die poetische Form allein schon hebt zwar durch die zusätzlichen Strukturie­
rungen den Modellcharakter der Wirklichkeitsabbildung hervor, jedoch nur 
relativ schwach, solange es sich um ein >realistisches<, den geltenden Normen 
der Wirklichkeitsverarbeitung konformes Gedicht handelt. V o n den Merkma­
len eines Modells steht der Abbild-Charakter im Vordergrund, in dessen Dienst 
die poetischen Strukturen vornehmlich stehen; das Verkürzungs- und das prag­
matische Merkmal sind zwar notwendig vorhanden, werden aber nicht betont. 

2) Das ändert sich, wenn das Verkürzungsmerkmal unübersehbar als Verzer­
rung hervorgehoben wird. Die KarikaturjAzMt einzelne Elemente und ihre 
Relationen gegenüber den üblichen (>realistischen<) Proportionen grob verzerrt 
und oft zusätzlich in ungewöhnlicher , (im Unterschied zur Metapher) lächerli­
cher bis grotesker Kombination dar. Dem Leser/Betrachter muß zum Verständ­
nis der Karikatur ein >normales< (oder zumindest ein vergleichbares) Vor -Bi ld 
bekannt sein. Denn auf dieses V o r - B i l d bezieht sich der karikierende Text 
(Bild), ohne es könnte das über t r iebene Verkürzungsmerkmal des neuen M o ­
dells, die Verzerrung und das damit verbundene Lächerlich-Machen gar nicht 
als solches erkannt werden. Der Karikatur-Effekt der spießigen Donnerstags­
idylle eines kleinstädtischen Promenadenkonzerts in A la musique ist gebunden 
an eine >weniger übertriebene< Vorstellung einer solchen oder ähnlichen Szene 
auf Seiten des Rezipienten, Les Assis an eine Vorstellung von Bibliotheksbenut­
zern. 

Das Hervorheben einzelner Elemente dient der Sicherung des kommunikati­
ven Effekts und gründet sich auf eindeutige und ostentative ideologische Stel­
lungnahmen: läßt der Text von Les Effares (in unserer Terminologie ein einfa­
ches poetisches'Modell) bei einer Verweigerung des vom Text angebotenen 
metaphorischen Prozesses durch den Leser, bzw. bei einer unpolitischem, 
>absoluten< Rezeption, noch die Einvernahme in verschiedene ideologische 



Systeme und verharmlosende Deutungen zu, so hat Rimbaud in Les Pauvres ä 
Veglise solche durch eine karikaturistisch-satirische Gestaltung ausgeschlossen. 

Dieser Gedichttyp der Karikatur nimmt im Werk Rimbauds seit dem Sommer 
1870 signifikant zu (A la musique, Le Mal, Rages de Cesars, Les Assis, Les 
Pauvres ä Veglise), während sich Rimbaud in der Zeit historischer Umwälzungen 
Möglichkeiten für eine politische Wirksamkeit der Lyr ik zu bieten scheinen. 
Gleichzeitig schreibt Rimbaud jedoch auch auffällig viele parodistische Ge­
dichte. 

3) Diese Parodien stellen die Muster einer neuen, »objektiven« Lyr ik dar, wie 
sie Rimbaudjn den Voyant-Briefen fordert. Das »Neue«, das er dort mit allen 
Mitteln zu erreichen sucht, besteht, den eingefügten Gedichten nach zu schlie­
ßen, zunächst einmal in einer kritischen Auseinandersetzung mit dem Al ten , 
einschließlich der im Parnasse contemporain kanonisierten Lyrik. Denn die 
Parodie verzerrt nicht, wie die Karikatur, ein allgemein verbreitetes< Mode l l , 
sondern ein bereits literarisch (bzw. ikonographisch) fixiertes und meist mit 
einem bestimmten Autorennamen verbundenes. Sie bringt dadurch eine zusätz­
liche intertextuelle Ebene ins Spiel, die die Komplexität des poetischen Modells 
steigert. Der Dichter gestaltet nicht nur einen Wirklichkeitsausschnitt anders 
(neuartig, originell oder wie immer man das nennen mag), sondern er bezieht 
sich auf eine frühere literarische Fassung, zu der die Neufassung in einem 
Kontrast steht, der die alte der Lächerlichkeit preisgibt und der Kri t ik unter­
wirft. Die Parodie stellt damit nach dem einfachen poetischen Model l und der 
Karikatur eine weitere Stufe in den Möglichkeiten dar, die besondere Model l ­
haftigkeit eines poetischen Textes ins Bewußtsein zu heben. 

Die Parodie verweist im bzw. durch den Text selbst auf ihre literarische 
Vorlage, die also ähnlich dem Tenor einer Metapher >präsent< ist: das kann 
durch die Abwandlung eines Titels, durch die über t r iebene Wiederholung eines 
stilistischen Merkmals (Wortschatz, Satzbau etc.), durch Übererfüllung tradi­
tioneller Normen (überreiche Reime, überregelmäßiger , >leiemder< Rhyth­
mus), durch die antithematische [17] Bearbeitung eines Themas, kurz: durch 
jegliche Ar t von offensichtlichem Kontrast zwischen Model l und Original ge­
schehen, der das Original verzerrt und dadurch der Lächerlichkeit preisgibt. 

Diese Vorlage kann aus einem einzigen, signierten Text bestehen (Chant de 
guerre parisien parodiert Coppees Chant de guerre circassien, Mespetites amou-
reuses Glatignys Les petites amoureuses) oder aber auch auf eine ganze ikonogra-
phische Tradition verweisen (für die Bedeutung des Gedichtes Venus anadyo-
mene ist es nicht so entscheidend, ob das V o r - B i l d nun dasjenige von Botticelli 
ist oder ob es von einem anderen Künstler oder Literaten stammt) oder auf eine 
einigermaßen umgrenzbare Gruppe von Texten (etwa die Parodie auf die Wie­
derbelebung des Triolets durch Banville mittels der Trioletform von Le Coeur 
supplicie oder auf die religiösen Dichtungen mit dem Titel Elevatiöns durch 
Accroupissements). 

Diese Gedichte können ohne Kenntnis bzw. unter Vernachlässigung der 
parodierten Vorlagen aufgrund der meist antithematischen Verzerrung auch als 



Karikaturen gelesen werden, jedoch kann dann im Einzelfall'die ideologie- und 
literaturkritische Bedeutungsebene verloren gehen, die die Parodien im Zusam­
menhang des zweiten Voyant-Briefes (15. 5. 1871) zweifellos haben. Die Wahl 
der Trioletform für Le Coeur supplicie etwa bleibt ungedeutet oder es kommt zu 
so eigenartigen Mißverständnissen eines poetischen Modells wie im Fall von Mes 
petites amoureuses, deren >Original mit einiger Sicherheit eben nicht irgendwel­
che reale Geliebte Rimbauds waren, sondern das von Glatigny publizierte 
poetische Mode l l , so daß eine biographische Deutung den Sinn des Gedichtes 
verfehlt. 

Die Komponenten der literarischen Parodie, der Bezug auf ein bereits vor­
handenes literarisches Model l und gleichzeitig die Schaffung eines neuen, ließen 
die russischen Formallsten die Parodie als einen Musterfall literarischer Evolu­
tion allgemein betrachten. [18] D a sie eher an der konstruktiven Seite der 
Model lveränderung, an der Weiterentwicklung literarischer Verfahren [19] in­
teressiert waren, traten die destruktiven Auswirkungen der Parodie auf die 
vermittelten Inhalte, d. h. die komische Wirkung karikierender Verzerrung und 
das Der-Lächerl ichkeit-Preisgeben zurück. [20] Für Rimbaud - und darin dürfte 
er sich von den meisten seiner Kollegen kaum unterscheiden - sind jedoch die in 
der Parodie mechanisierten poetischen Verfahren nur insofern interessant, als 
sie Ausdruckselemente einer bestimmten, in seinen Augen kritikwürdigen 
Wirklichkeitssicht sind. 

U m die eher destruktiven von den dominant konstruktiven Entwicklungsstu­
fen in Rimbauds Lyrik besser trennen zu können, halten wir in unserer Termino­
logie das kritische bis destruktive, ins Lächerliche ziehende Element fest, das die 
Parodie mit der Karikatur gemeinsam hat, im Unterschied zu derjenigen Ar t 
von (moderner[21]) Parodie, die sich zwar auch auf einen literarischen Text 
bezieht, diesen aber nicht unbedingt lächerlich macht, und die wir freie sekundä­
re Nutzung nennen werden. 

Doch so weit ist Rimbaud 1870/71 noch nicht. In seinem revolutionären Elan 
gegen alles Etablierte und mit der ideologischen Überzeugung einer von ihm 
erkannten Wahrheit bevorzugt er die gezielte, aggressive Destruktivität der 
Karikatur und der Parodie, das was Baudelaire im Gegensatz zur interesselosen 
»absoluten« Komik (zum »Grotesken«) »comique significatif« bzw. »comique 
feroce« nennt. [22] Die komische Wirkung entsteht dadurch, daß wie in der 
Metapher und dem Witz[23] mit einer A r t semantischer Anomalie, mit einer 
»Unstimmigkeit zwischen den beiden Ebenen« (der Parodie und ihres Origi­
nals) [24] gearbeitet wird, die jedoch im Witz eine gegenüber der Metapher 
spezifische psychische (und soziale) Wirkung aufweist. Während die Metapher 
durch die Spannung zwischen inkompatiblen Bildbereichen in erster Linie krea­
tive Fähigkeiten freisetzt, wirkt die Karikatur und die Parodie eher befreiend 
von vorhandenen Zwängen. Denn die das Lachen hervorrufende Inkompatibili­
tät bezieht sich auf die ungewöhnliche Verbindung von Elementen, die zum 
»Ensemble der im Augenblick erlaubten Denk-, Verhaltens- und Sprachmög­
lichkeiten« [25], und zwar mit Vorliebe auf solche, die zu den fraglos aner-



kannten, unantastbaren bzw. tabuisierten Bereichen einer Gesellschaft ( z .B . 
Logik, Moral etc.) gehören. 

Für diese Stufe eindeutiger politischer Überzeugungen Rimbauds mag Lot-
mans Feststellung gelten, daß , um überhaupt zu einer kritischen Distanz zu 
kommen, hinter einem parodierten immer ein Wirklichkeitsmodell stehen müs­
se, das »wahrer« und bereits »extratextuell« in der »Literatur [.. .] vorhanden 
und dem Leser bekannt sein« [26] müsse. So erlaubt es Rimbaud die im A n ­
schluß an Proudhons berühmten Ausspruch »Dieu c'est le mal« gewonnene und 
auch dem zeitgenössischen Leser bekannte Überzeugung, den allgegenwärtigen 
Lieben Gott seiner Väter (Mutter) und des Religionsunterrichts blasphemisch 
zu karikieren als ein verschlafenes, mitleidloses und grausames Ungeheuer. 
»Wahrer« braucht ein solches kontrastierendes, die Parodie ermöglichendes 
Wirklichkeitsmodell jedoch allenfalls aus der Sicht des Parodierenden zu sein, 
und ob es immer schon extratextuell literarisch fixiert zu sein braucht, ist 
fraglich. Es sind durchaus Parodien denkbar, die Verzerrung und >wahreres< 
Wirklichkeitsmodell in ein und demselben Text zum Ausdruck bringen. So 
verbindet Rimbaud in Chant de guerre parisien die parodistische Zers törung des 
einen (regierungsoffiziellen) Modells (der Bürgerkrieg als frühlingsfestliches 
Geschenk der Regierung) simultan mit der Konstruktion eines neuen (>die 
Wahrheit< über die grausame Niederschlagung der Commune). 

E i n solches Gedicht bietet Ansätze zu einer poetischen Textkonstitution, die 
die Vorteile der beiden angesprochenen Entwicklungsstränge verbindet und 
gleichzeitig deren >Nachteile< reduziert: Kühne Metaphorik und komplexe poe­
tische Modelle eröffnen unendliche kreative Möglichkeiten, sind aber in den 
Augen eines >engagierten< Poeten wie Rimbaud der Gefahr ausgesetzt, als 
absolutes Spiel betrieben und, selbst wenn sie es nicht sein wollen, als solches 
rezipiert zu werden: die Karikatur und die Parodie ihrerseits zentrieren zwar die 
Kri t ik , bleiben aber leicht rückwärtsgewandt und destruktiv, solange das Lä­
cherlichmachen überwiegt. 

Die freie sekundäre Nutzung bekannter literarischer Wirklichkeitsmodelle, 
d. h. nicht nur das Anspielen auf sie, sondern ihre Verwendung und Bearbeitung 
in praesentia (der biblische Sintflutbericht in Apres le Deluge, das Märchen in 
Conte), erlaubt es Rimbaud, sich unter Verzicht auf das Lächerliche für den 
Leser erkennbar mit traditionellen Modellierungen kritisch auseinanderzuset­
zen und mit Hilfe kühner Metaphorik und komplexer Modellbildung, die eine 
sehr freie Wiederverwendung und Umfunktionierung von Bausteinen zerstörter 
Modelle einschließt, den Sinnschöpfungsprozeß >ernsthaft< über die Destruk­
tion zur Konstruktion voranzutreiben. [27] 

In der Zeit bissiger Karikaturen und Parodien ist es überraschend, daß eine 
Gruppe von Gedichten von destruktiven Tendenzen und komischen Effekten 
weitgehend freigehalten wird, nämlich diejenigen, die persönliche Gefühle und 
Erlebnisse des Autors zum Thema haben (Premiere Soiree, Roman, Revepour 
rhiver, Ali Cabaret-Vert, La Maline, Ma Boheme). Allenfalls klingen ein paar 
distanzierte Töne an (z. B . in Roman: »On n'est pas serieux, quand on a dix-sept 



ans«) oder das Gedicht wird von einer selbstironischen Pointe gegenüber der 
eigenen Schwärmerei gekrönt (die desillusionierende Schlußfrage Ninas in Les 
Reparties de Nina). 

Dieses Phänomen läßt sich nicht nur mit der allseits bekannten Neigung 
erk lären , den anderen gegenüber kritisch, sich selbst gegenüber aber nachsichtig 
zu sein, sondern eher mit der Vorstellung, daß der Zugang zu den eigenen 
Gefühlen und Erlebnissen noch nicht durch vorgeformte Schemata verbaut, daß 
so etwas wie eine unmittelbare Darstellung dieser Bereiche noch möglich sei. 
Eine Fortsetzung wird diese Linie aufgrund ihres emotiven Charakters konse­
quenterweise in der verstärkten Musikalisierung finden, wie sie die Derniers vers 
aufweisen. 

Rimbauds Durchgang durch die Stufe der Parodie und später das musikal i ­
sche Exper iment der Derniers vers stellt die Erprobung und Überwindung 
zweier extremer poetischer Möglichkeiten dar: Einerseits die kritische Fixierung 
auf das Al te , semantisch bereits Festgelegte und andererseits die von Verlaine 
vertretene und von Mallarme konsequent zu Ende gedachte Vorstellung von der 
Möglichkeit einer die semantischen Modellstufen ausschaltenden, sie umgehen­
den suggestiven >Teilhabe< an der äußeren und inneren Welt des Dichters 
vermittels einer zur Musik gewordenen Sprache. Die Synthese dieser beiden 
Extreme, die freie sekundäre Nutzung >alter< Modelle und die kühne metaphori­
sche Um-Schreibung verbunden mit den erweiterten Möglichkeiten s e k u n d ä ­
ren poetischer Strukturierung erlaubt eine über vorhandene >Bilder< vermittelte 
Auseinandersetzung mit Wirklichkeit, die den Glauben an eine >wahrere< Erfas­
sung von Welt und an über sie hinausweisende utopische Entwürfe nicht aufgibt. 

Hierin ist Rimbaud Lautreamont gegenüber geradezu >altmodisch<, selbst 
wenn sich die Texte der beiden Dichter teilweise ähneln. Während Lautreamont 
mit seiner »poetique du cauchemar« die »cretinisation« des Lesers anvisiert, 
indem er die Parodie so generalisiert, daß er den Rezipienten immer im unklaren 
darüber läßt, was er ernstzunehmen hat und was nicht, bzw. daß er ihn dazu 
bringt, nichts mehr ernstzunehmen[28], hat Rimbaud noch über die Voyant-
Briefe hinaus bis in die spätesten Texte den Glauben, dem Leser ein >objektive-
res< Bi ld von der Welt und einen Sinn vermitteln zu können. Auch Rimbaud 
stürzt sich in die »desintegration des notions« und die »Subversion du materiel 
verbal« [29], doch werden sie bei ihm durch das Bemühen ergänzt, über diesen 
eher negativen Prozeß hinaus Begriffe und Wirklichkeitsmodelle umzuschrei­
ben, das Zeichenmaterial durch die Ausnutzung aller Sprachstrukturen zu ord­
nen und ihm dadurch neue Bedeutungsmöglichkeiten zu eröffnen. Lautrea-
monts berühmt-berüchtigte mit »beau comme . . .« einsetzenden Vergleiche 
sind dagegen als eine ironisch gebrochene >Masche< eine Parodie auf das meta­
phorische Verfahren und seine kreativen Möglichkeiten. [30] Maldorors abrup­
tem und völlig unmotiviertem Wechsel zwischen Liebe und H a ß , zwischen 
menschlicher Güte und sadistischer Grausamkeit fehlt die utopische Dimension 
Rimbauds, wie man sie trotz aller zerstörerischen Elemente in Une saison en 
enfer oder in einzelnen Illuminations wie Apres le Deluge oder Barbare findet 



und trotz aller Resignation in Conte oder Solde. Denn die Aufzählung der 
aufgegebenen Ziele in den Texten des Abschieds von der Poesie und die Flucht 
nach Afr ika sind Anzeichen für die enttäuschte Begeisterung, die es zwar nicht 
schafft, die T räume in die Wirklichkeit umzusetzen, und die daher die Poesie 
aufgibt, die diese Träume aber nicht unter sarkastischem Hohngelächter zer­
stört. 

Die Abfolge von der verifizierten Ideologie über das einfache zum komplexen 
poetischen Model l mit den Stadien der karikaturistischen und parodistischen bis 
zur freien sekundären Modellnutzung ist am Werk Rimbauds und dessen kon­
kreter historischer Situation abgelesen. D a sich jedoch die einzelnen Stufen teils 
überlappen, teils parallel geführt werden, teils sich vermischen und ineinander 
übergehen, stellt diese Abfolge den abstrahierenden Versuch einer Systemati­
sierung dar, der in Verbindung gebracht wird mit den poetischen Möglichkeiten 
der Textkonstitution allgemein und den davon im Frankreich des 19. Jh.s ver­
wirklichten. D a sich die Entwicklung vielfältiger poetischer Spielarten bei Rim­
baud sehr stürmisch, mit scheinbar abrupten Stilwechseln, innerhalb von nur 
etwa vier, fünf Jahren vollzieht (bei aller Unsicherheit der Datierungen im 
einzelnen ist sich die Forschung über den Zeitraum insgesamt, ca. 1869-1874, 
weitgehend einig) und außerdem in eine Zeit fällt, die für Frankreich weitrei­
chende politische Entscheidungen bringt, an denen Rimbaud ausdrücklich und 
engagiert Ante i l nimmt, sammeln sich in seinem Werk konzentriert wie unter 
einem Brennglas wichtige Entfaltungslinien der französischen Poesie des 
19. Jh.s in enger Verbindung mit seinen persönlichen und politischen Hoffnun­
gen und Ent täuschungen. Hinzu kommt seine Neigung zu extremen und radika­
len Lösungen. Wenn er poetische Errungenschaften und Tendenzen der ersten 
Jahrhunderthälf te aufnimmt, so treibt er sie bis zur äußersten Konsequenz: etwa 
die Kühnhei t der Metaphorik, die Destruktion der semantischen Struktur und 
die Komplexität der Modelle. Eine extreme Lösung ist schließlich auch der 
Verzicht, weiterhin poetische Texte zu schreiben und stattdessen die Abenteu­
rerexistenz eines Kolonialhändlers zu führen. 

Diese Betrachtungsweise von Rimbauds Werk bedingt die Auswahl der inter­
pretierten Texte, die als repräsentative Beispiele für die Entwicklungsstufen der 
poetischen Auseinandersetzung Rimbauds mit der Wirklichkeit dienen. Dabei 
ergibt sich ein gewisses Übergewicht der frühen Texte (von 1870/71) gegenüber 
den seitherigen Stecken- oder besser Paradepferden der Rimbaud-Krit ik wie 
Une saison en enfer und den Illuminations, das sich allerdings unserer Meinung 
nach aus zweierlei Gründen rechtfertigen läßt. Der eine ist eher äußerlich und 
beruht auf einem Bedürfnis nach ausgleichender Gerechtigkeit: diese Texte, 
zumal diejenigen mit zeitgeschichtlichem, politischem Bezug wurden aufgrund 
einer bestimmten Vorstellung davon, womit sich Poesie zu beschäftigen habe, 
seither stiefmütterlich behandelt. Der zweite, wesentlichere, liegt im vorliegen-



den Systematisierungs- und Neubewertungs-Versuch des Rimbaudschen Werks 
begründet : wenn für Rimbaud, wie es die Voyant-Briefe mit aller nur wün­
schenswerten Deutlichkeit formulieren, die Auseinandersetzung mit der Wirk­
lichkeit und der soziale Auftrag im Zentrum seiner dichterischen Bemühungen 
stehen und wenn sich die verschiedenen Stufen seines Werks als konsequente, 
von seiner Erfahrung bestimmte künstlerische Entwicklung im Dienste dieses 
Zieles deuten läßt, dann erhalten die frühen Gedichte, besonders die Karikatu­
ren und Parodien unter ihnen, einen ganz anderen Stellenwert als seither, wo sie 
weitgehend als schülerhaftes Vorgeplänkel des eigentlichen Werks< abgehan­
delt wurden. 

3.1. Von der versifizierten Ideologie zu den einfachen poetischen Modellen 

Die poetischen Anfänge des fünfzehn-, sechzehnjährigen Rimbaud zeugen von 
einer verblüffend souveränen Beherrschung der poetischen Mit tel seiner Zeit , 
sind jedoch gleichzeitig von einem Zwiespalt gekennzeichnet. V o n einem Zwie­
spalt zwischen der Begeisterung für die ParnassTe!Ts~und ihre A r t zu dichten und 
einem romantischen, politisch demokratischen und fortschrittsbetonten Sen­
dungsbewußtsein, das_ dem.Grundtenor der Parnasse-Lyrik zuwiderläuft. 

A l s Beispiele mögen die ersten Gedichte dienen, die er an T h . de Banville in 
der Hoffnung schickte, im zweiten Band des Parnasse contemporain verewigt zu 
werden. Neben Ophelie, das in etwa dem Parnasse-Geschmack entsprochen 
haben dürfte, stellte Rimbaud die beiden Vierzeiler, die später den Titel Sensa­
tion erhielten und sein Glaubensbekenntnis Credo in unam (im allgemeinen 
steht der lange Text von Credo in unam unter dem Titel Soleil et Chair in den 
Texteditionen, obwohl die unter diesem Titel überlieferte spätere Fassung nur 
etwa die erste Hälfte des Gedruckten umfaßt!). Das überschwengliche, unmit­
telbar sinnliche Glücksgefühl und die Zukunftshoffnung von Sensation liest sich 
wie eine Herausforderung an die Adresse der ihren »beaux reves defunts« und 
»cheres rel iques«[l] nachtrauernden, desillusionierten Parnassiens. Coppee 
ruft beispielsweise in seinem oft als Quelle für Sensation genannten Gedicht Vers 
le passe eine ganz ähnliche Szene in Erinnerung, jedoch unter umgekehrtem 
Vorzeichen. Während Rimbaud in seinen beiden kurzen Strophen keinen Ge­
danken an die Gegenwart, geschweige denn an die Vergangenheit verschwendet 
und sich sein zukünftiges Glück ausmalt, kramt der junge Coppee mit gut 
zwanzig Jahren schon wortreich im »Reliquienkästchen« (Le Reliquaire mit 
Gedichten von 1864-1866 ist sein Erstlingswerk!) seiner verflogenen Träume 
von Glück und Liebe und bemitleidet sich seiner verlorenen Unschuld wegen 
selbst. [2] 

In Credo in unam verbindet Rimbaud jedoch die aus der verachteten Gegen­
wart resigniert in eine idealisierte Antike flüchtende Nostalgie der Parnassiens 
mit dem revolutionär-demokratischen Fortschrittsglauben und der Liebesreli-



gion eines Michelet. E r tut damit etwas, was er in immer neuen Varianten immer 
wieder neu in Angriff nimmt: er versucht, festgefahrene ideologische Positionen 
und Gegensätze zu überwinden und neue Perspektiven aufscheinen zu lassen. 
D a in diesem als Glaubensbekenntnis firmierenden Text [3] die einzelnen Glau­
bensartikel jedoch nicht in einen narrativen Zusammenhang oder in ein B i ld 
zusammengefügt und dem metaphorischen Prozeß unterworfen werden, son­
dern als Glaubensartikel aus verschiedenen Bekenntnissen nebeneinander zu 
stehen kommen, bleiben die Widersprüche weitgehend unvermittelt. 

So wird der gegenwärtige Zustand der Menschheit nach dem Verlust des 
harmonischen, sinnenfrohen und glücklichen Menschseins in der Antike durch 
die Brille von Mussets Rolla, eines Leconte de Lisle oder Banvilles Exil des dieux 
als eine >Verblendung< gesehen, die die Menschen durch den Sündenfall ihres 
(aufklärerischen) Zuviel-Wissen-Wollens selbst verschuldet haben ( V V 33-34), 
und gleichzeitig wird die Begrenztheit der menschlichen Erkenntnisfähigkeit 
festgeschrieben ( V V 104ff.). A u f der anderen Seite wird aber gerade die Befrei­
ung des Menschen von den Göt te rn , die Sprengung sämtlicher Fesseln des 
Geistes, die endgültige Abschaffung aller Geheimnisse ( V V 111 ff.) und der 
Gott-Mensch der Gegenwart gefeiert ( V V 65-71, 81-88). In dieser Perspektive 
wird die Schuld am (nur zwischenzeitlich) schlechten Zustand nicht etwa Volta i ­
re (wie in Rolla) angelastet, sondern dem »knechtischen« Christentum ( V V 46-
53). 

Die Rimbaud vorschwebende Verbindung zwischen der antiken Venus, dem 
antiken paradiesischen Zustand und der Vision einer ebenso paradiesischen 
Zukunft unter der Herrschaft einer allumfassenden Liebe, die die Selbstherr­
lichkeit und Vernunftgeleitetheit des Menschen bekräftigt [4], gelingt deshalb 
nicht, weil er zu diesem Zweck begrifflich festgelegte, klischeehafte Versatz­
stücke aus verschiedenen ideologischen Zusammenhängen wiederverwendet, 
ohne sie einem Um-Schreibungsprozeß und Einschmelzungsprozeß zu unter­
werfen, wie er ihn später etwa in Barbare vornimmt, und ohne sie andererseits in 
einen logisch-systematischen Zusammenhang zu bringen. Die Ansätze zu einer 
neuen Modellkonstruktion bleiben den oberf lächl ichstem Stufen, den ideologi­
schen Systemen verhaftet. Die poetischen Strukturen dekorieren und illustrie­
ren ideologische Aussagen (etwa » L ' H o m m e est Dieu!«) und unterstützen so in 
erster Linie emphatisch die dominierende primäre semantische Struktur. 

Le Forgeron 

Auch in Le Forgeron überwiegt noch die versifizierte direkte Rede, das diskursi­
ve Ausbreiten von Ansichten über Vergangenheit und Zukunft, aber sie sind in 
den narrativen Rahmen eines Historiengemäldes, eines im Gegensatz zu Soleil et 
Chair geschlossenen Bildes gebettet. Le Forgeron verbindet also die versifizierte 
Ideologie, die in Form der direkten Rede des Schmiedes das Gedicht dominiert, 
mit einem poetischen Model l . Die grundsätzlichen ideologischen Positionen des 
Textes treten erst durch den Vergleich mit anderen Fassungen des gleichen 



Stoffes hervor und werden nicht ex cathedra verkündet . Diese Positionen unter­
scheiden ihn von seinen literarischen Vorbildern durchaus. 

Solche Unterschiede werden übersehen von einer Kri t ik , die nur die »scham­
lose« stilistische Nachahmung V . Hugos im Auge hat und das Gedicht nur für 
eine »unoriginelle« Anklage gegen das Ancien Regime hält. [5] Gewöhnt an die 
wortreiche epische Lyrik der Romantik, die, was sie zu sagen hat, nicht nur 
bildhaft, sondern auch expressis verbis und in vielfacher Wiederholung verkün­
det, wird der bildhaft metaphorische Sinn des Gedichts gar nicht wahrge­
nommen. 

Dabei gibt schon der Untertitel (Palais des Tuileries, vers le 10 aoüt 92 bzw. in 
der ersten Fassung vers le 20 juin 1792) trotz seiner zeitlichen Entfernung einen 
deutlichen Fingerzeig auf einen aktuellen Anlaß und die in Bezug auf die 
historische Situation Rimbauds metaphorische Bedeutung, die mit dem Rück­
griff auf 1792 verbunden ist. 

Am 20. Juni 1792 war eine aufgebrachte Volksmenge erstmals in die damalige Residenz 
des französischen Königs in Paris, die Tuilerien, gewaltsam, aber ohne Blutvergießen 
eingedrungen, um ihn zur Rücknahme seines Vetos gegen zwei Dekrete der Nationalver­
sammlung zu zwingen. Ludwig X V I . stellte sich schließlich in einem Saal der Menge, hörte 
die Beschwerden an, die der Wortführer, der Fleischer Legendre, vorbrachte und veran-
laßte die Menge, ohne in der Sache nachgegeben zu haben, durch geschickte Gesten (er 
setzte sich ostentativ eine phrygische Mütze auf) und leere Versprechungen dazu, friedlich 
abzuziehen. 

Nachdem der Ruf nach Absetzung des Königs immer stärker geworden war, hatte sich 
dieser am 10. August, dem Tag des zweiten Sturms auf die Tuilerien, rechtzeitig mit seiner 
Familie in den Schutz der Nationalversammlung geflüchtet und den Befehl zur Verteidi­
gung der Tuilerien gegeben, wo es dann auch zu blutigen Zusammenstößen mit der 
Schweizer-Garde kam. Im Zusammenhang mit diesen Ereignissen wurde Ludwig X V I . 
abgesetzt und die Republik ausgerufen. 

Der Untertitel des Fragments, die Reminiszenz Rimbauds an den 10. August 
1792, den Tag der Absetzung Ludwigs X V I . und die darauf folgende Abschaf­
fung der Monarchie ist im Jahre 1870 von brennender Aktuali tät . Die außen-
und innenpolitischen Niederlagen Napoleons III. haben sich in den letzten 
Jahren gehäuft und die republikanische Opposition wächst. In diesem Licht läßt 
sich die Datierung der im Gedicht geschilderten Ereignisse des 20. Juni 1792 
(erster Sturm des Volks auf die Tuilerien, direkte unblutige Konfrontation mit 
dem König) auf den 10. August 1792 (zweiter Sturm auf die Tuilerien; vorherige 
Flucht des Königs in die Nationalversammlung; Decheance du Roi ) , durchaus 
als ein Kunstgriff deuten, das künstlerisch Wirkungsvolle, das direkte Tete-ä-
tete des Königs mit dem Volk , mit dem historisch Bedeutsamen, der Abschaf­
fung der Monarchie, zusammenzuspannen - zumindest aber ist das >Versehen< 
der Datenverwechslung deutbar. 

Wie weit Rimbaud in der fiktiven Anpassung der historischen Ereignisse an 
seine Gegenwart geht, macht ein Vergleich mit zwei damals weit verbreiteten 
historischen Darstellungen der französischen Revolution deutlich, derjenigen 
des bürgerlichen Republikaners A . Thiers, des späteren Ministerpräsidenten 


