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Sammendrag

Mascha Kaléko (1907-1975) er en av de tyskspraklige lyrikerne som er i ferd med a bli gjen-
oppdaget, men det mangler likevel forskning knyttet til hennes egen poetologiske refleksjon.
Kaléko har lenge blitt forstatt som en underholdende, lett forstaelig forfatter som nettopp av den

grunn ikke har blitt ansett som en del av den «hgye» litteraturen.

| denne masteroppgaven har jeg utfra et fokus pa sjangeren «poetologisk lyrikk» og ved hjelp av
Genettes paratekst-begrep gjort et tekstutvalg bestaende av tre dikt fra Kalékos verk. Diktene
kjennetegnes av den skriftstrategiske plassen de innehar som «forord» i ulike diktsamlinger.
Denne bidrar til & framheve betydning deres i verket og hvordan de henvender seg til leseren.
Samtidig tematiserer de tre diktene forskjellige poetologiske aspekter knyttet til forfatterens,
leserens og lyrikkens rolle. Diktene som inngar i utvalget mitt er «Quasi ein ‘Januskript’», «Kein
NeutOner» og «Hat alles seine zwei Schattenseiten» og stammer fra tidsrommet 1954-1973. Mens
det farste diktet tematiserer forfatteren, og det andre verkets posisjonering i litteraturhistorien,

vektlegger det tredje sterkere leserens frihet og ansvar i tolkningsprosesser.

Med fokus pa lyrikkens mulighetsbetingelser slik de beskrives i teori om sjangeren og slik
Kaléko selv tar stilling til dem i brev og intervju, nerleser jeg de tre diktene i kronologisk
rekkefglge. Ved hjelp av analysen av verkinterne og —eksterne referanser drgfter jeg hvordan
Kalékos verk kan plasseres i en bredere littereer tradisjon. Viktig er her umarkerte sitater (ferst og
fremst fra Johann Wolfgang von Goethe og Heinrich Heine), topoi, troper, rim, vers- og
strofeorganisasjon. Som analysene viser, fremstar forfatteren som kreativ og skapende innenfor
rammene gitt av tradisjonen. Disse rammene utforskes i verket pa en dialogisk mate sammen med
leseren. P& denne maten kan Kalékos lyrikk anses som en slags brukslyrikk («Gebrauchslyrik»)
som henvender seg til leseren, men som samtidig blir et verktay i forfatterens eget arbeid med a
forsta verden. Ved a inkludere etablerte troper, idiomer og diktformer som alluderer til en
folkelig tone («Volkslied», «Bénkelsang», «Unsinn- und Sinngedicht») skaper diktene en
umiddelbar resonans hos leseren samtidig som de apner for videre tolkning. Slik bidrar Kalékos
poetologiske lyrikk til & tematisere litteraturens verdi pa en mate som stiller spgrsmal ved

etablerte forestillinger om forholdet mellom hgy og lav litteratur.
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., Nicht immer ist da ein streng erhobener Zeigefinger am Platze,
Es gibt Dinge zwischen Himmel und Rechtschreibung ... Horatio!

Mit Buchstabenkritik und tierischem Ernst ist dieser Art von Lyrik nicht beizukommen *

Mascha Kaléko, 18.4.1957
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1 ,,... meine Zeit muss wieder kommen ...“

Geliebt von ihren Lesern in der Weimarer Republik, daflr spater umso stiefmutterlicher von
der Literaturwissenschaft behandelt, gehdrt Mascha Kaléko (1907-1975) heute zu den
Lyrikerinnen, die immer wieder gern in Anthologien aufgenommen werden. Auch die
vielz&hligen Neuauflagen ihres Werks beim Deutschen Taschenbuch Verlag lassen darauf
schlielen, dass Kalékos Gedichte ihre Leser noch immer bewegen, dass sie noch immer einen
lyrischen Ausdruck hat, der berihrt, sodass auch ihre Gedichte heute noch gern gelesen
werden. Die Schriftstellerin stammte aus einer jldischen Familie aus Chrzandéw in West-
Galizien, emigrierte 1914 nach Deutschland und wurde Anfang der 1930er durch
Veroffentlichungen ihrer Gedichte in Berliner Zeitschriften bekannt. Ihr Erstling Das lyrische
Stenogrammheft — Verse vom Alltag (1933) wurde im Jahre der Machtergreifung durch die
Nationalsozialisten

ein Bestseller. Auch ihr Nachfolger aus dem darauffolgenden Jahr Kleines Lesebuch fir
Grofe (1934) wurde ein Erfolg. Kalékos Biographin Jutta Rosenkranz begriindet ihre Beliebt-
heit bei den Lesern damit, dass es ihr gelinge, ,,die Angste, Sorgen und Hoffnungen der
Menschen genau zu schildern und in wenigen Zeilen in einer Mischung aus Melancholie und
Heiterkeit auf den Punkt zu bringen* (Rosenkranz, 2009, S. 36). lhre Gedichte sind eingéngig
formuliert, sie scheinen nichts zu verbergen oder zu verkomplizieren; im Gegenteil, Kaléko
erstrebt das Einfache und fordert von sich einen verstandlichen Ausdruck, mittels dessen sie

mit Fragen ihres Lebens und der Zeit arbeiten kann.

Doch die scheinbare Schlichtheit, die einst gelobt wurde, begeistert die Literaturkritiker nach
dem Zweiten Weltkrieg kaum mehr. Laut Eva Demski, selbst Schriftstellerin und
Rezensentin, wird ,,in Deutschland [verehrt], was moglichst dunkel daherkommt™ und da
,niitzt [es] nichts zu wiederholen, das Einfache sei gerade das Schwere.” (Demski, 2006, S.
161). So wird nicht nur angespielt auf die Verfolgung durch die Nationalsozialisten und
Kalékos Vertreibung ins Exil, sondern auch auf die Entwicklung der Dichtung im
Nachkriegsdeutschland als Griinde fur ihren lange verwehrten Eingang in die
Literaturgeschichte. Diese Vernachl&ssigung in der Literaturwissenschaft spiegelt sich auch
vor allem darin wieder, dass bisher kaum die poetologische Dimension ihrer Lyrik

herausgearbeitet wurde, die hier im Zentrum steht.



Kaléko aber bleibt in ihren Publikationen ihrem Stil treu, fur den sie vor dem Zweiten
Weltkrieg bekannt und geschatzt wurde. Doch ,,[d]er leichte, anmutige, manchmal fast
aphoristische, dann wieder liedhafte Ton ihrer Gedichte stof3t auf Mif3trauen, ja MiBachtung.*,
schreibt Demski (2006, S. 161) weiter und spielt damit auf Kalékos berufliches Auf und Ab
wéhrend und nach dem Zweiten Weltkrieg an. Der Ausschluss aus der
Reichsschrifttumskammer, das Schreibverbot 1935 und der fortschreitende Pogrom zwangen
sie 1938 mit ihrem zweiten Mann, Chemjo Vinaver, Komponist, Dirigent und Sammler
judischer Choralmusik, und mit ihrem kleinen Sohn in die USA auszuwandern. Unter den
erschwerten Bedingungen im Exil, dem Verlust ihrer Leser und Publikationsmoglichkeiten litt
die Autorin zeitlebens. Erst 1956, Uber zehn Jahre nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs,
zur Neuauflage des Lyrischen Stenogrammhefts (1956) beim Rowohlt Verlag, besuchte
Kaléko erstmals wieder Deutschland. Heimat sollte ihr dieses Land nicht mehr werden, denn
sie blieb amerikanische Staatsbirgerin und siedelte ihrem Mann zuliebe 1959 nach Jerusalem
uber. Mit dem Kontaktverlust zu ihren deutschsprachigen Lesern nahm jedoch auch ihr Erfolg
zeitweise ab. Doch auch die verénderten Vorstellungen, die an Lyrik herangetragen wurden,

erschwerten Kaléko lange ihre literarische Rickkehr.

Zwar trugen die Offentlichkeitsarbeit und die posthumen Wiederveroffentlichungen der
Nachlassverwalterin Gisela Zoch-Westphal, die Doktorarbeit der Literaturwissenschaftlerin
Irene Astrid Wellershoff (Wellershoff, 1982), in der sie das gesamte Werk sichtet und
literaturgeschichtlich  einordnet und bewertet, sowie die Ver0ffentlichung einer
Gesamtausgabe mit Kalékos Werken und Briefen (Rosenkranz & Prokop, 2012) mafRgeblich
zur (Wieder-) Entdeckung der Lyrikerin bei, doch néherte man sich Kalékos Werk in erster
Linie biographisch.! Das Hauptinteresse an Kaléko bestand deshalb hauptsachlich darin, die
Schriftstellerin vor dem Vergessen zu bewahren (vgl. Biographie, Rosenkranz, 2009). Fragen
zu Kalékos Poetologie wurden dabei nur am Rande gestellt, weil eine genaue Analyse ihrer
Gedichte als zu Ubertrieben fir ihr leicht verstandliches Werk galt, lange gar als pedantisch

angesehen wurde (vgl. auch Wellershoff, 1982, S. 3). Wahrend zeitgendssische Rezensenten

! Mittels Kiinzels Konzept der ,, Autorinszenierung* betont Swiderski, dass das biographische Interesse an der
Autorin auch dadurch erklarbar sei, dass Kaléko selbst eine autobiographische Lesart intendierte und sich auf
diese Weise auch als Schriftstellerin im literarischen Raum inszenierte. Kalékos Spiel mit der Offentlichkeit
zeichnet Swiderski in einer knappen Gedichtauswahl nach (Swiderski, 2010). Damit I&sst sich auch der Erfolg
ihrer Gedichte durch deren Identifikationspotenzial, das fir Kalékos Popularitat vor dem Zweiten Weltkrieg
entscheidend war, erklaren.



Kalékos Popularitat und Verstandlichkeit lobend hervorgehoben hatten,? schien diese anfangs
einer wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit ihrem Werk hinderlich zu sein, wurde sie
doch in der Nachkriegszeit haufig angesehen als ,,Trivialautorin, die nur fiir den Tag
geschrieben habe, Lyrik zum schnellen Verbrauch® (Pankau, 2010, S. 86; vgl. auch Nachruf
von Kriger, 2009; Reich-Ranicki, 1999). Wie Rosenkranz im Epilog ihrer Kaléko-Biographie
(2009) feststellt, fehlte die Autorin noch bis in die spaten 1990er Jahre in einschlagigen
Standardwerken der Literaturwissenschaft.> Wie es sich in Reich-Ranickis einflussreicher
Einschatzung erahnen lasst,* wird Kaléko ihre Nihe zur ,Gebrauchslyrik®, einem
mehrdeutigen Begriff, der in engem Zusammenhang mit der ebenfalls uneindeutigen
Epochenbezeichnung ,,Neue Sachlichkeit* einhergeht,> zum Vorwurf gemacht. Gleichzeitig
wurde ihre Lyrik als epigonal bezeichnet und damit als politisch naiv, oberflachlich
(Wellershoff, 1982) und weniger wertig angesehen als die von ménnlichen Kollegen wie zum

Beispiel Kurt Tucholsky oder Erich Kastner.

Doch mit Reich-Ranickis Gedichtinterpretation wuchs das Interesse fiir Kaléko und sie wurde
aufgrund ihres frihen Erfolgs literaturgeschichtlich in die Zeit der Literatur der Weimarer
Republik (Bayerdorfer, 2010; Becker, 2003; Pankau, 2010; Puszkar, 2014) eingeordnet.
Innerhalb dieser Forschung weckten besonders Themen das Interesse wie die Darstellung der
Liebe (Korte, 2003), der Grofstadt, insbesondere Berlins (Brittnacher, 2010), Kalékos Néhe
zum Kabarett (Meyer, 2016) sowie der Neuen Frau (Becker, 2003; Schoneich, 2013;
Swiderski, 2010). Durch die Exilforschung wurde Kaléko auch als Vertreterin der Exillyrik
(Riegel & Rinsum, 2000; Schmeichel-Falkenberg, 1998; Tippelskirch, 2003) weiter entdeckt.
Einzelaspekte wie Kalékos Sprachbiographie (Lange, 2002) und ihr Selbstverstandnis als

2 Zu ihren prominenten zeitgendssischen Kritikern gehorten unter anderem Hermann Kesten oder Kurt Pinthus.
Auch Hermann Hesse, Thomas Mann und Albert Einstein duBerten sich positiv (ber Kalékos Texte (siehe auch
Prokop, 2018, 2012; Rosenkranz, 2009).

%1976 taucht Kaléko erstmals im Wilpert auf, 1990 im Killy, 1995 im Brockhaus Literatur, 1998 im Kindler
(Rosenkranz, 2009, S. 257).

4 Bedeutende Poesie? Ach, nein, es ist eben Gebrauchslyrik, eine Dichtung fiir niichterne Leute, die es eilig
haben, flr solche, die sich um Literatur und Kunst nicht kiimmern. Es ist Poesie fur die Zeitung und also fur den
Alltag.” (Reich-Ranicki, 1999, S. 194)

5 Der Terminus ,,Neue Sachlichkeit* wurde 1923 vom Kunsthistoriker Gustav Friedrich Hartlaub eingefiihrt und
bezieht sich auf vielzahlige, teils widersprichliche Strdmungen innerhalb der Kunst und Literatur der 1920er
Jahre (Hoffmann, 2001). Wahrend der Zeit der Weimarer Republik duRerten sich auch Schriftsteller wie Bertolt
Brecht und Erich Késtner zum ,,Gebrauchswert™ von Literatur und insbesondere von Lyrik. Brecht hilt in diesem
Zusammenhang den didaktischen Anspruch fiir zentral, der sich in der ,,Geste der Mitteilung eines Gedankens*
(Brecht, 1927/1992, S. 191) kristallisiert. Ahnlich wie Brecht und Erich Kastner, der ebenfalls dafir pladiert,
dass Lyrik ihren Lesern durch Verstandlichkeit und Wirklichkeitsbezug im Alltag nutzen sollte (Hoffmann,
2001), deutet Kaléko ihre Lyrik in der Tradition Heinrich Heines als Zeitlyrik, die zu aktuellen
Lebensbedingungen Stellung nimmt, und deren Gedichte Einsichten verstandlich mitteilen sollen. Darauf wird in
Kapitel 3 und 4 noch genauer eingegangen.



Exilschriftstellerin (Lange, 2002; Schrader, 2012), ihr Judentum (Tippelskirch, 2003), der
Einfluss Heinrich Heines (Nolte, 2007) und Fragen zu AuRenseitertum und Heimatlosigkeit
(Bednarowska, 2009, 2010) fanden somit ebenfalls Eingang in die Forschung. Auch eine
Einzelstudie innerhalb der Parémiologie zu ,Leben und Werk im Spiegel ihrer
sprichwortlichen Dichtung®™ (Nolte, 2003) widmet sich der Autorin und beschaftigt sich somit
trotz starker biographischer Annadherung mit den formal-asthetischen Eigenschaften ihres
Werks. Ausgeblieben ist jedoch bisher die Auseinandersetzung mit Kalékos Poetologie und

ihrem Spiel mit den poetologischen Dimensionen Autor, Werk und Leser.

Um sich ihren poetologischen Reflexionen zu nahern, fokussiert die vorliegende Arbeit auf
drei Gedichte von Mascha Kaléko, die alle eine einleitende Funktion in den zu Lebzeiten
veroffentlichten Gedichtbdnden haben. Denn Kaléko schrieb sich nicht durch poetologische
Essays und Vortrage (vgl. auch Nolte, 2003, S. 231) wie ihre ménnlichen Kollegen Brecht
und Kastner oder ihre Schriftstellerfreundin Hilde Domin in die Literaturgeschichte hinein.
Stattdessen wollte sie ihre Gedichte selbst wirken lassen.® Uber ihre Gedichte hinaus auRerte
sich die Lyrikerin hdchstens sporadisch in Interviews oder in Briefen zu poetologischen
Fragen.” Dennoch lasst sich in diesen nicht-literarischen Texten erkennen, dass sie dort das
poetologische Spannungsfeld &hnlich thematisiert. Thr ,,lyrisches ,Credo‘ (Kaléko, 2012c, S.
834), wie sie es selbst nennt, verblieb ein unverdffentlichtes Typoskript (Rosenkranz, 2012, S.
416). Doch wie diese Arbeit zeigen wird, beschaftigte sich die Autorin durchaus mit Fragen
der Zeit und ihrer Dichtung. In ihrem Spiel mit literarischen Vorbildern présentiert sie sich als
Autorin, die tber ihr Werk und Uber Literatur allgemein nachdenkt. Dadurch thematisiert sie
in ihren Gedichten nicht nur das Verhaltnis von Lyrik zur Welt, sondern auch zum Leser und
die Bedingungsmdglichkeiten von Literatur tberhaupt. Integriert ist in dieses Nachdenken
uber Literatur auch ihre Rolle als schreibende Frau, die tber Geschlechterrollen reflektiert

und mit traditionellen Rollenzuschreibungen spielt.

6 Vgl. Kalékos AuBerungen wie ,,Ist es nicht die Stille, die der beste Mizen ist? Wozu alles zerreden? (Kaléko
zitiert in Rosenkranz, 2009, S. 192) oder ihr Vortrag ,,Die paar leuchtenden Jahre®“, 1956 in Kassel: ,,[D]as Beste,
was ein Autor seinen Lesern zu geben mag, ist das, was in seinen Biichern steht* (Kaléko, 2012c, S. 807) oder
auch die Verszeile ,,Gonnt der Autorin etwas Mystik“ (Kaléko, 2012c, S. 391).

7 Jutta Rosenkranz bezeichnet den Brief vom 18.4.1957 an ihren Lektor beim Rowohlt Verlag als ,,als wichtigste
Zeugnis, in dem MK ihren poetischen Stil erlautert und verteidigt. (Rosenkranz, 2012, S. 601). Auch Nolte hebt
diesen Brief hervor, da er zeigt, dass ,,Kaléko auBlerhalb ihrer Gedichte ebenfalls stark zu formelsprachlicher
Ausdrucksweise neigt, [und] weil sie sich hier einige Gedanken zu ihrer Lyrik macht.“ (Nolte, 2003, S. 231).
Dieser Brief wird in Kapitel 3 in Zusammenhang mit ,,Quasi ein ,Januskript*“ genauer betrachtet.



Argumentiert wird in dieser Arbeit deshalb dafir, dass die rezeptionsfreundliche Seite ihrer
Gedichte, die vor allem vom breiten Publikum geschétzt, aber von ihren Kritikern lange als
etwas Banales abgestempelt worden ist (vgl. William, 2008, S. 82), Ausdruck von Kalékos
poetologischer Auffassung von Dichtung Uberhaupt ist. Diesen Ausdruck bezeichnet die
Autorin selbstbewusst als Kennzeichen ihres ,,Kaléko-Stil[s]“ (Kaléko, 2012a, S. 599).
Kalékos poetologische Auseinandersetzung kann folglich nicht nur verstanden werden als
eine  Weiterfiihrung (oder in gewissem Sinne Innovation) von bereits vorhandenen
literarischen Formen, Vorstellungen und Themen, sondern auch als eine Mdglichkeit zur
Selbstfindung und Weltentdeckung durch die Arbeit mit kulturellen Deutungsmustern, die
Literatur bietet. Dadurch entsteht ein lyrischer Ausdruck, der nicht nur sich selbst und seine
literarischen Traditionen thematisiert, sondern auch Literatur als lebendige, soziale Praxis.

Auf der Grundlage des Gattungsbegriffs der poetologischen Lyrik sowie Genettes Paratexte
(1992), insbesondere seine Definition des ,,Vorworts®, habe ich drei Gedichte ausgewahlt, die
im Hauptteil analysiert und interpretiert werden sollen. Diese sind ,,Quasi ein ,Januskript**
(Kaléko, 2012c, S. 223), welches 1954 erstmals erschienen ist und den Band Verse fir
Zeitgenossen (1958) sowie den Gedichtband Verse in Dur und Moll (1967) einleitet, ,,Kein
Neutoner (Kaléko, 2012c, S. 301), mit welchem Das himmelgraue Poesie-Album der
Mascha Kaléko (1968) beginnt, und ,,Hat alles seine zwei Schattenseiten” (Kaléko, 2012c, S.
361), welches den Eingang in den gleichnamigen Gedichtband von 1973 bildet.

Diese drei Gedichte wurden in Gedichtbdnden verdffentlicht, die zur spéteren, zweiten
Schaffensphase der Autorin gerechnet werden konnen, und sich (ber drei Jahrzehnte
erstrecken. Dass Kaléko der Veroffentlichung ihrer Exilgedichte Verse fiir Zeitgenossen von
1958 in Deutschland statt einer Widmung erstmals ein Vorwort voranstellt, scheint nicht
weiter verwunderlich, berticksichtigt man Kalékos Exilerfahrung, die Konfrontation mit einer
neuen Sprache, der Verlust der alten Leserschaft und Popularitidt und das eigene Verhaltnis
zum Judentum und zur deutschsprachigen literarischen Tradition und den stilistischen
Verénderungen der zeitgendssischen Lyrik. Diese regten sie dazu an, Gber ihr Schreiben und
ihre Mdoglichkeiten als Poetin zu reflektieren und diese auch explizit und implizit in Gedichten

auszudriicken.® Diesen einleitenden Gedichte ist eine besondere Aufmerksamkeit geschuldet,

8 Auch Swiderski kommt zu einem &hnlichen Schluss, warum in Kalékos Vorkriegslyrik keine expliziten
poetologischen Gedichte aufweist. Die Exilsituation fordert eine Neuinszenierung des lyrischen Ichs als



da sie als ein schriftstrategischer Ort (Holter, 1990, S. 55) Themen und formal-asthetische
Darstellung kondensieren, damit den Blick des Lesers lenken und so Aufschluss auf die drei
Dimensionen — Autor, Werk, Leser — geben kdnnen. Zentral fur meine Auseinandersetzung
mit Kalékos Poetologie ist deshalb folgende Frage: Wie werden in Kalékos poetologischen
Gedichten die Rolle des Dichters, die Verortung der Lyrik und die Rolle des Lesers
verhandelt?

weibliche Kunstlerin, die selbstbewusst (iber die eigene literarische Konzeption und Verordnung reflektiert
(Swiderski, 2010, S. 60).



2 Theoretische und methodologische Uberlegungen

Die oben genannten Dimensionen sind typische Themen der Untergattung, die als
,poetologische Lyrik* bezeichnet wird. Denn vereinfacht gesprochen handelt es sich hierbei
um Gedichte, die Autor, Werk und Leser thematisieren (Lamping, 2016). Laut Strobel
beschéftigt sich poetologische Lyrik mit ,,den eigenen Mdglichkeitsbedingungen® (Strobel,
2015, S. 264). Der Leser wird herausgefordert, die Mehrfachkodierung, die jeden literarischen
Text auszeichnet, bei Gedichten jedoch oft als besonderes Kennzeichen hervorgehoben wird,
nicht nur zu erfassen, sondern auch in einen Bedeutungszusammenhang zu stellen. Die
,,Gemachtheit* des Textes riickt deshalb bei der Gedichtanalyse besonders ins Zentrum der
Aufmerksamkeit, weil poetologische Gedichte ,oft ihre eigenen Entstehungs- und
Bedeutungsbedingungen [verhandeln]* (Strobel, 2015, S. 268). Auf diese Weise wird
einerseits Sprache als solches, aber auch Funktion, Wirklichkeitsbezug und Beschaffenheit

von Literatur thematisiert und reflektiert.

Laut Hildebrand (2003) verwirklichen poetologische Gedichte formal, was sie theoretisch
fordern. So kann ein ,,Gedicht, sofern es seine Form selbst schon als poetologische Substanz
prasentiert, experimentell verwirklichen, was es als Aufgabe der Dichtung definiert.
(Hildebrand, 2003, S. 1). Doch eine solche Aussage hat nicht normativen Charakter, sondern
sollte als Reflexion des dichterisch Schaffenden zu seinem Selbstverstandnis und zu seinem
Werk verstanden werden, um so auch seine Kunst zu legitimieren. Dadurch wird
poetologische Lyrik nicht darauf beschréankt, dass die d&sthetische Ausgestaltung
deckungsgleich ist zur inhaltlichen Aussage. Im Gegenteil, es er6ffnet sich ein Spannungsfeld
zwischen Form und Denotation, weil die grafische, lautliche, rhythmische, strophische
Gestaltung auch der sprachlich-inhaltlichen Ebene widersprechen kann. Das poetologische
Gedicht ,konstituiert den Gegenstand in der kiinstlerischen Darbietung, 16st das Gesagte also
schon affirmativ ein oder subvertiert es selbstkritisch im performativen Widerspruch.*
(Hildebrand, 2003, S. 5).

Die formal-asthetische Gestaltung sowie die Wirkung auf den Leser sind bei der Analyse und
Interpretation der textlichen Grundlage folglich zentral. Auch Strobel (2015) geht davon aus,
dass sich poetologische Lyrik dadurch auszeichnet, dass sie entweder den Dichter, seine
Aufgabe und Funktion thematisieren, ber den schopferischen Prozess wahrend des Dichtens

reflektieren oder auch formale Aspekte des Werks, seine sprachliche Ausgeformtheit und



seine rhetorischen Mittel betrachten. Auf diese Weise, so betont Hinck in der Tradition der
Rezeptionsasthetik (zitiert in Hildebrand, 2003, S. 4), werden sowohl Werk als auch Autor,
aber eben auch Leser Reflexionsgegenstand poetologischer Lyrik. Aufgrund dieser
Verschrankung der drei Dimensionen Autor, Werk und Leser werden in der vorliegenden
Arbeit traditionell-hermeneutische Ansdtze mit wirkungsasthetischen verbunden. Denn erst
im Vollzug des Lesens von einem aktiven Leser in einem bestimmten und damit
veranderlichen Kontext kommt einem Text Bedeutung zu.® Wie auch Gadamer in seiner
hermeneutischen Theorie betont, ist der Deutungsprozess nicht nur ein rein sinnorientiertes
Lesen, es ist auch ,ein Singen“, eine ,,Vollzugswahrheit“ (Dutt, 2000, S. 63), die die
Teilnahme am Deutungsprozess von einer Gegenwart des Lesers voraussetzt. Damit gestaltet
sich das Verstehen des Gelesenen als etwas, das (ber das lineare, sinnorientierte
Leseverstandnis hinausgeht, weil es ein Vor- und Zurlick im Text und ein Neuentdecken von

Sinnbeziligen und Klangbildern durch den Leser mit-einschlief3t.

Hildebrand (2003) geht so weit, dass poetologische Lyrik nicht nur reprasentativ fiir das
,»Selbstverstindnis einzelner Dichter, sondern fiir die Dichtungsauffassung ganzer Epochen*
(S. 9) ist. Denn die Legitimationskrise der Dichtung, die durch industrielle Revolution und
das ,,naturwissenschaftliche 19. Jahrhundert* ausgeldst und durch die Katastrophe des Ersten
und Zweiten Weltkrieges verscharft worden ist, halt bis heute an. Dadurch wird der Dichter
immer wieder zur Auseinandersetzung mit Themen der eigenen Entstehungs- und
Bedeutungs-bedingungen aufgefordert. Eine solche breite Definition hat jedoch zur Folge,
dass eigentlich jedes Gedicht auch poetologisch gelesen werden kann, selbst wenn der

Verweis auf die eigene Gemachtheit unmarkiert bleibt.*°

Fir die Gedichtauswahl kann deshalb neben der Untersuchung poetologischer Lexik auch die
Veroffentlichungsform und die Positionierung des Gedichtes aufschlussreich sein: Wurde das

% Dass auch Kaléko selbst diese performative Anniherung an Lyrik nicht fern ist, in der der Autor seinen Status
zu Gunsten des Lesers verliert, sieht man in ihrer Bewunderung der Schriftstellerin Hilde Domin, mit der sie
einen brieflichen Austausch seit 1972 pflegte. In einem Brief vom 6.2.1973 drickt Kaléko auch ihre
Bewunderung fiir Domins theoretische Arbeit aus (Kaléko, 2012b, S. 1879). Domins wirkungsasthetischer
Ansatz betont die Unabgeschlossenheit der Interpretation eines literarischen Textes, da die Bedeutung sich erst
im Lesevorgang erschliefit. Dieser setzt einen aktiven Rezipienten voraus, der seine individuelle Erfahrungswelt
mit einbringt (Sevin, 2003, S. 354). Dieser Aspekt wird auch in Kapitel 5 aufgegriffen.

10 Eva Miuller-Zettelmann (2000) unterscheidet in ihrer Untersuchung deutsch- und englischsprachiger
poetologischer Gedichte zwischen ,,expliziter” und ,,impliziter Metalyrik®. Explizit sind Gedichte, die durch den
,,Gebrauch von poetologischen Vokabeln* (vgl. Miller-Zettelmann, zitiert in Lamping, 2016, S. 167) markiert
sind. Die ausgewahlten Gedichte sind insofern explizit, als dass sie Begriffe wie ,,Verfasser®, , Gedicht®,
,.Dichter”,  Dichtung®, ,,Verse* oder ,,Werk® enthalten.



Gedicht isoliert und einzeln verdffentlicht? Wurde das Gedicht anderen Texten voraus- oder
nachgestellt? Korrespondiert das Gedicht mit Texten aus der direkten Umgebung oder
verweist es auf andere Texte (werkintern und -extern)? Die Frage danach, wo sich ein Text
befindet, greift auch Gérard Genette in seinem Buch Paratexte (Genette, 1992) auf. Darin
betrachtet er Texte, die gemeinsam mit dem eigentlichen Text erscheinen, aber nicht direkt
dazu gehoren wie beispielsweise Titel, Widmungen, Vor- und Nachworte. In Bezug auf
poetologische Lyrik ist besonders das Konzept des ,,VVorworts* relevant, da sich poetologische
Gedichte meist vorne, an markierten Stellen im Gedichtband befinden (Lamping, 2016, S.

164), und aufgrund des schriftstrategischen Ortes besonders Gewicht erhalten.

Im Falle Mascha Kalékos muss beginnend darauf hingewiesen werden, dass in dieser Arbeit
die Gesamtausgabe Samtliche Werke und Briefe in vier Banden (Rosenkranz & Prokop, 2012)
zitiert wird.!* Das physische Erscheinungsbild der Gedichtbande und folglich deren
Einzelwirkung ist hier ein anderes, auch wenn die Gesamtausgabe sowohl die Coverseiten der
Erstausgaben als auch die Peritexte beinhaltet.> Mit Blick auf die zu Lebzeiten
veroffentlichten Gedichtbénde lasst sich feststellen, dass jedes mit einer Widmung versehen
ist, auBer Verse fir Zeitgenossen (1958), Das himmelgraue Poesie-Album der Mascha Kaléko
(1968) und Hat alles seine zwei Schattenseiten (1973), aus denen die gewdhlten Gedichte
stammen. In Verse flr Zeitgenossen (1958) wird das Gedicht ,,Quasi ein ,Januskript*“ noch
explizit mit ,,Statt eines Vorworts* betitelt, in den beiden anderen fallt diese Kategorisierung
von Seiten der Verfasserin jedoch weg. Auch wenn die Gattungsbezeichnung durch die
Autorin spater entféllt, Iasst sich dennoch die ,,illokutorische Wirkung® (Genette, 1992, S. 17)

nachzeichnen. Diese tritt vor allem in Vorworten in Erscheinung, die eine Absicht oder die

11 Alle Gedichte und Briefzitate stammen aus der Erstausgabe von 2012, welche aus vier Banden besteht: Band 1
mit Werken (Kaléko, 2012c), Band 2 (Kaléko, 2012a) und 3 sammelt Kalékos Briefe und Briefentwiirfe (Kaléko,
2012b) und Band 4 enthélt den Kommentar (Rosenkranz, 2012). Herausgegeben und kommentiert wurde der
Werk- und Briefbestand von Jutta Rosenkranz, fremdsprachige Briefe und Textstellen (bersetzt von Britta
Mimmler und Efrat Gal-Ed. Die Verantwortung flr die Redaktion und Transkription des Briefbestandes hatte
Eva-Maria Prokop.

12 Unter Peritext versteht Genette Paratexte wie Titel und Zwischentitel, die sich direkt an den Text anschlieRen
und sich im Gegensatz zu Epitexten materiell im gleichen Band befinden (Genette, 1992, S. 328). Paratexte wie
der verlegerische Peritext sind jedoch in der Gesamtausgabe entfallen. Zusétzlich zu den originalen Peritexten
enthélt der Werke-Band in der Gesamtausgabe einen editionsphilologischen Kommentar der Herausgeberin mit
Information zu Erscheinungsform, Auflage und Inhaltsverzeichnis. Dieser ist typografisch vom Nachdruck des
urspriinglichen Gedichtbands abgesetzt. Des Weiteren werden Gedichte nur einmal abgedruckt, auch wenn diese
in mehreren Ausgaben verdffentlicht wurden, aufer, wenn diese nicht textlich verdndert wurden (vgl.
Editorische Notiz, Kaléko, 2012c, S. 883f). Haben diese editorischen Eingriffe Konsequenzen fir die
Interpretation der Gedichtauswahl, wird jedoch darauf eingegangen.



auktoriale (oder verlegerische) Interpretation ausdriicken.'®* Durch die Adressierung des
Lesers durch den Schriftsteller (beziehungsweise Verleger) wird folglich dessen Blick auf das
vorliegende Gedicht und die Anndherung an die nachfolgenden Texte bereits gefiihrt. Der
Verfasser nutzt das VVorwort, um den Leser in seinem Sinne zu beeinflussen. Dies kann vom
,,Dichtergedicht™ (Strobel, 2015, S. 265), also einer Reflexion tber den Autor, bis zu
manchmal belehrenden, ironischen, kritischen, polemischen Aussagen Uber das literarische
Werk, die verschiedenen Gattungen (der Lyrik), AuBerungen zu Lesern und professionellen
Instanzen reichen (Strobel, 2015, S. 265). Jede dieser Stellungnahmen tréagt folglich auf seine
Weise zur Legitimation der Dichtung bei und kann das Verstandnis des Werks und des Autors
erweitern, aber auch beeinflussen, wie die Leserrolle gepragt wird. Auf diese Weise
reprasentieren die drei gewahlten Gedichte auch die drei Dimensionen, die in poetologischen

Gedichten reflektiert werden: Autor, Werk, Leser.

Betrachtet man poetologische Gedichte, wie Hildebrand (2003) vorschlagt, als Kommentare
zur Entstehungs- und Literaturgeschichte, ist es in Kalékos Fall naheliegend zu
berucksichtigen, dass es sich hier um eine schreibende Frau handelt, die sich als Teil ihrer
poetologischen Reflexionen auch mit genderbasierten Rollenzuschreibungen innerhalb des
literarischen Feldes (vgl. Gender und das literarische System in SchoBler, 2008)
auseinandersetzt. Denn fur die Autorin war die wahrnehmungssteuernde Geschlechtlichkeit
ebenfalls ein Faktor, mit dem sie sowohl in ihren Gedichten als auch im Leben gespielt hat. 4
Doch Kaléko bezieht sich in ihren poetologischen Uberlegungen nicht nur auf sich, sondern
auch auf verlegerische VVoraussetzungen, literaturgeschichtliche Vorreiter sowie Diskussionen
zwischen zeitgendssischen Schriftstellern, zu denen sie sich auch in Briefen und Interviews
aullert. Wie meine Analyse zeigen wird, sieht man in diesen dhnlich wie in ihren Gedichten,
wie Kaléko poetologisch argumentiert und vorgeht.

Fur die vorliegende Arbeit ergibt sich auf der Grundlage der vorangegangenen Uberlegungen

folgender Aufbau: In chronologischer Reihenfolge, mit dem altesten beginnend, stelle ich

13 Genette betont hier eine Abstufung der illokutorischen Funktion von der Information zur Einflussnahme hin,
doch diese Untergliederung erscheint heute weniger sinnvoll, da die Nennung des Autorennamens, die Genette
als reine Information einschétzt, nicht mehr gegeben ist: Der Autorenname fungiert als Label bzw. Marke und
wird dadurch Teil des Marketings und der Inszenierung des Autors (vgl. Kiinzel, 2007).

14 Wie bereits von anderen herausgearbeitet wurde (vgl. u.a. Becker, 2003; Schoneich, 2013; Swiderski, 2010),
inszeniert Kaléko im Frithwerk das lyrische Ich durch neusachlichen Stil und Themenwahl (Selbststandigkeit,
Urbanitat, Berufstatigkeit, Mobilitat, Liebesleben) zu einer Repréasentantin der Neuen Frau, die traditionelle
Frauenbilder, aber auch die geschlechtliche Hierarchie des Literaturbetriebs infrage stellt.



zuerst die drei ausgewahlten Gedichte mit friiheren Interpretationsansatzen vor. Im Anschluss
daran werden sie hinsichtlich ihrer formal-asthetischen Gestaltung analysiert und dann in
Bezug auf die drei Dimensionen Autor, Werk und Leser interpretiert.
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3 Quasi ein ,,Januskript*

Nach dessen Erstveroffentlichung leitet Kaléko mit dem vorliegenden Gedicht zwei zu
Lebzeiten verdffentlichte Gedichtbande ein. Damit gehort es zu den wichtigen, immer wieder
verwendeten Gedichten der Autorin. Die illokutorische Wirkung des Gedichts als ,,Vorwort*
lasst das lyrische Ich in die Néhe der Autorin riicken. Auch in der Literatur Uber Kaléko
wurde es hdufig aufgegriffen, dort aber vor allem um ihre Dichterpersonlichkeit zu
illustrieren. Dabei wurde jedoch vor allem die innere Zerrissenheit, die Teilung des lyrischen
Ichs in eine satirische und eine lyrische Seite betont. Die folgende Analyse wird allerdings auf
Kalékos Poetologie fokussieren und folglich stérker von der textlichen Gestaltung und deren

Interpretations-moglichkeiten ausgehen.

STATT EINES VORWORTS:

Quasi ein ,,Januskript*

Wie ein Janus zeigt zuweilen mein Gedicht

Seines Verfassers doppeltes Gesicht:

Die eine Halfte des Gedichts ist lyrisch,

Die andere hingegen fast satirisch.

Zwei Seelen wohnen, ach, in mir zur Miete

— Zwei Seelen von kontrarem Appetite.

Was ich auch brau in meinem Dichtertopf,

Stets schittelt Janus einen halben Kopf;

Denn, was einst war, das stimmt uns meistens lyrisch,

Doch das, was ist, zum grof3en Teil satirisch.



Das Gedicht ,,Quasi ein ,Januskript (Kaléko, 2012c, S. 223) erschien erstmals am 29.1.1954
in der US-amerikanischen Zeitschrift Aufbau, die als wichtigste Zeitschrift deutschsprachiger
Emigranten galt (Rosenkranz, 2012, S. 15). Vier Jahre spater leitet es den Gedichtband Verse
fur Zeitgenossen ein, der 1958 im Rowohlt Verlag, Hamburg, erschienen ist.*> In diesem Band
wurde Kalékos Exillyrik, die zeitlose Themen wie Jahreszeiten, Liebe und Sehnsucht, aber
auch Heimat, Integration und Sprache aufgreift, einem breiteren deutschsprachigen Publikum
zugéanglich gemacht. Auch der Gedichtband Verse in Dur und Moll, welcher 1967 beim
Walter Verlag erschienen ist und Kalékos Erfolgsbiicher Das lyrische Stenogrammheft und
Verse fiir Zeitgenossen zusammenfiihrt,*® beginnt mit ,,Quasi ein Januskript®. Dass Kaléko
dieses Gedicht mehrmals ihren anderen Gedichten voranstellt, deutet an, welche Wichtigkeit
sie diesem Text zuschreibt. Bereits in den 1950er Jahren markiert es poetologische Problem-

konstanten in Kalékos Werk, auf die sie auch in spateren Gedichten zuriickkommt.

Die schriftstrategische Platzierung als Vorwort hat ihre Wirkung nicht verfehlt, denn bereits
friihere Interpreten zogen das Gedicht heran, um Kalékos Zerrissenheit zu illustrieren. Wie
Nolte (2003) mit Blick auf die Biographie der Schriftstellerin feststellt, I&sst sich diese mit der
Exilerfahrung in Verbindung bringen: Der Aufenthalt im Exilland wird zu Beginn nur ,,als ein
Ubel von begrenzter Dauer betrachtet* (S. 113). In diesem Zusammenhang wird der redens-
artliche Januskopf, auf den schon im Titel angespielt wird, laut Nolte zu einem Symbol flr
den Menschen im Exil. Der Blick der doppelgesichtigen Gottheit richtet sich in der
Exilsituation sowohl in die Vergangenheit, die ,,in lyrischen Ténen besungen* wird, als auch
auf eine vorilibergehende Gegenwart im Exilland, die ,,nur ,satirisch® zu beschreiben ist*
(Nolte, 2003, S. 113). Lange (2002) bezieht sich auf Wellershoff (1982), geht dabei sogar
noch einen Schritt weiter und versteht das Gedicht ,,als Ausdruck einer Verunsicherung und
Schaffenskrise der Autorin“ (Lange, 2002, S. 123), die aufgrund der Kulturkonflikte in ihrer
Exilsituation und der traumatischen Erfahrungen im NS-Deutschland ihre poetischen
Vorbilder in Frage stellt. Wie Wellershoff (1982) ausfiihrt, orientiert sich Kaléko in ihrer

frihen Exillyrik nicht mehr an Heine, sondern sucht Orientierung bei Lyrikern der deutschen

15 Der gleichnamige Band erschien bereits 1945 im Schoenhoff Verlag, Massachusetts, doch unterschied sich
dieser malgeblich von der Auswahl und Zusammenstellung der Gedichte in der Neuausgabe. Wéhrend die
amerikanische Ausgabe von Verse fiir Zeitgenossen (1945), die zu den wenigen deutschsprachigen
Gedichtbanden, die in den USA wéhrend oder kurz nach dem Zweiten Weltkrieg Uber Exilerfahrung
veroffentlicht wurden (Rosenkranz, 2012, S. 49), kritischer gegenuiber Kalékos Heimatland ist, enthalt die
Neuausgabe nur 21 Gedichte aus der vorherigen Ausgabe und {iiber ,,Quasi ein ,Januskript‘“ hinaus 32 neue
Gedichte (Zur genauen Zusammenstellung siehe Rosenkranz, 2012, S. 434 und 436f).

16 Neu sind in Verse in Dur und Moll (1967) nur zwei Gedichte, ,,Fiir Einzelginger* (Kaléko, 2012c, S. 297) und
,,La Condition Humaine* (S. 297).



Klassik: Deren Dichtung konne noch durch eine ,einheitliche Sprache* eine
,, Totalitdtserfahrung™ vermitteln, nach der die Autorin sich sehne und die sich im Pathos
minnerliche[r] Ergriffenheit und Ernsthaftigkeit (Wellershoff, 1982, S. 211) widerspiegle.
Wahrend friihere Auslegungen auf Kalékos Exilsituation und deren Konsequenzen fur die
Verénderungen in ihrer Lyrik (vgl. Lange, 2002, S. 121) basieren, werde ich vom Text
ausgehend das vorliegende Gedicht breiter poetologisch lesen. Die Auseinandersetzung mit
der deutschsprachigen literarischen Tradition — durchaus provoziert von Flucht- und
Exilerfahrung — bezieht sich dann allgemeiner auf die ,eigenen Entstehungs- und

Bedeutungsbedingungen* (Strobel, 2015, S. 268), die in ihrem Gedicht verhandelt werden.

3.1 Gegensatze und Integration

Auffallig bei der formal-asthetischen Gestaltung sind die beiden Uberschriften, wobei die
erste in Kapitélchen geschrieben ist und dem Gedicht eine Textsorte zuordnet, und die zweite
den Titel des Gedichts darstellt. Darunter folgt das zehnzeilige Gedicht, welches auf den
ersten Blick aus nur einer Strophe besteht; der Gedankenstrich im sechsten Vers deutet jedoch
eine Teilung an. Die Uberwiegend in Zeilenstil geschriebenen Verse sind paarweise gereimt,
metrisch Uberwiegt ein funfhebiger Jambus. Einleitend vergleicht das lyrische Ich, welches
sich als Schriftsteller zu erkennen gibt, sein Gedicht mit dem doppelgesichtigen Janus. Die
beiden Halften werden anschlieRend mit den Adjektiven ,lyrisch® und ,satirisch
charakterisiert. In der Mitte ruft das lyrische Ich aus, dass es von zwei Seelen bewohnt wird,
die unterschiedlichen Appetit haben. Im kulinarischen Bild verbleibend klagt das lyrische Ich,
dass kein Gericht/Gedicht den inneren Janus zufriedenstellen kann. Abschlielend wird als
Grund dafiir genannt, dass die Vergangenheit ,,uns* , lyrisch und die Gegenwart ,,satirisch*

stimmt.

Im Titel fallt sogleich die Wortschopfung ,,Januskript auf. Dieses Kofferwort (Portmanteau)
entsteht durch die Kontamination der Substantive ,,Janus* und ,,Manuskript®, der Textvorlage
fiir den Setzer. Janus, der Gott des Anfangs und des Endes aus der rémischen Mythologie, gilt
als Huter tber das Tor (Waszink, 1965). Als solcher steht er buchstédblich an der ,,Schwelle*
(vgl. Genette, 1992, S. 10) zum Gedichtband und wacht so Uber den Eingang des Buches.
Programmatisch stimmt die Uberschrift ,,Quasi ein ,Januskript*“ den Leser auf den Tonfall
des Gedichts ein, welches wiederum den nachfolgenden Gedichten als VVorwort dient. Durch

das Stilmittel des Wortlichnehmens in Kombination mit einer Sprachmischung, bei der das



lateinische Adverb ,,quasi® nicht hochsprachlich, sondern humoristisch-umgangssprachlich
verwendet wird, erzeugt der Titel einen komischen Effekt. So wird schon in der Uberschrift —
und damit im Eingang zum Gedichtband, welcher Kalékos Rickkehr nach Deutschland
markiert — einer der ,,doppelgesichtigen Ausdriicke eingefiihrt, die die Aufmerksamkeit des

Lesers lenken und ein genaues Hinsehen und Hinhdren provozieren.'’

Bereits im ersten Vers wird ein Bezug zum Titel und dessen Wortspiel (,,Januskript®)
hergestellt. Denn das Gedicht beginnt mit einem Vergleich, in dem eine Parallele zwischen
Janus® Doppelgesichtigkeit und der Dichtung gezogen wird, welche auch die Gespaltenheit
des lyrischen Ichs widerspiegelt. In den nachsten beiden Versen stehen die beiden Halften im
Zentrum: wéhrend die eine als lyrisch beschrieben wird, ist die andere satirisch. Der vierte
Vers schlieft damit, dass die satirische Hilfte nur ,,fast eine solche ist, ohne jedoch zu
zeigen, was dieser fehlt, um vollstandig satirisch zu sein. Durch diese Offenheit entsteht ein
Spielraum, eine semantische Leerstelle, die die Aufmerksamkeit und Aktivitdt des
Rezipienten steigert, sodass auch hier eine Reflexion zur eigenen Haltung der Dichtung
gegeniiber angeregt wird. Zwar fordert das Gedicht den Leser nicht direkt zu einer
Stellungnahme auf, doch dadurch, dass das lyrische Ich im siebten Vers erklart, dass alles,
egal was auch im Dichtertopfe gebraut wird, beides in sich vereint und dennoch nur der Halfte
schmeckt, wird der Leser implizit aufgefordert, sich seines eigenen Geschmacks bewusst zu

werden.

Auch die Verwendung des Reimpaares lyrisch — satirisch legt die Vermutung nahe, dass sie
sich auf kunstlerische, literarische Ausdrucksformen beziehen, die als kontrér zu einander
angesehen werden. Wahrend lyrisch mit der Gattung Lyrik in Verbindung gebracht werden
kann, schwingt in Satire nicht nur die VVersform, sondern auch die ungereimte Form moderner
kabarettistischer Kleinkunst mit. Dies sieht man auch im Enjambement, welches sich tiber die
ersten beiden Verse zieht; wirkt doch der Anfang des Gedichts eher wie ein gesprochener
Text, im Gegensatz zu dem sonst dominierenden Zeilenstil des Gedichts. Der Eindruck der
Mindlichkeit wird allerdings durch den Reim Gedicht-Gesicht sowie die syntaktische
Stellung des Genitivattributs (vgl. das doppelte Gesicht seines Verfassers) wieder gebrochen.

17 Gerade bei Ironie ist der Tonfall, der sich meist besser horen als lesen lasst, besonders entscheidend. Durch
diese Stimmgebung, die sich individuell unterscheiden kann, ist der Leser besonders wichtig, der in seiner Lesart
auch tber die Betonung und eine mdgliche ironische Klangfarbung entscheidet.



Bereits der Anfang kann deshalb als eine Illustration der inneren Gespaltenheit und

gleichzeitig einer Integration von Gegensétzlichem verstanden werden.

Auch im Kompositum ,,Dichtertopf wird scheinbar Gegensatzliches miteinander verbunden,
denn der kulinarische Bildvorrat flgt sich mit dem dichterischen zusammen. Formal zeigt sich
diese Verbindung im phonetischen Minimalpaar Gedicht — Gericht. Gleichzeitig schafft die
lautliche Ahnlichkeit der Reimworter Gedicht — Gesicht eine Verbindung zur Janus-
Metaphorik, die aus der antiken Mythologie stammt. Die Koch-Metaphorik evoziert ebenfalls
die Nahe zur antiken Satire-Tradition und deren Sprachgebrauch. Denn der kulinarische
Bildvorrat war in der Antike Gblich,’® um auf das eigene Dichten zu verweisen (Auerochs,
2007). Durch diese Referenz werden die satirischen Eigenschaften der Gedichte, die dem
Vorwort im Gedichtband folgen, hervorgehoben. Dadurch wird der Leser bereits darauf
eingestellt, dass sich das Spektrum der nun folgenden gereimten Texte 0Uber einen
,spielerisch-witzigen bis aggressiv-pathetischen Register (Auerochs, 2007, S. 678)
erstreckt.®

Durch die kulinarische Metaphorik spielt das Gedicht jedoch nicht nur auf etablierte Tropen
innerhalb einer Gattung an. Das phonetische Minimalpaar Kopf — Topf im siebten und achten
Vers, verbindet auch Geistiges (,,Kopf) und Profanes (,,Topf*), sodass sich das lyrische Ich
in die Rolle einer Kochin hineinschreibt. Die sinnbildliche Kiiche, die traditionellerweise eine
Doméne der Frau ist, wird zum Ort, an der Lyriker ihre Gedichte herstellen. Durch die antike
Bildsprache der Gattung Satire wird diese jedoch in einen geschlechtsneutraleren Ort
verwandelt, an dem sowohl Manner als auch Frauen gleichberechtigt ihre kunstlerische
Schaffenskraft verwirklichen kénnen.?’ Diese Integration und Aktualisierung von etablierten
Tropen, die Uber eine gattungsméalige Einordnung hinausreichen, konnen folglich auch als

Kommentar zur schriftstellerischen Tétigkeit als Frau gedeutet werden.

18 Durch den Vergleich mit beispielsweise einer Obstschale gefiillt mit verschiedenen Frichten wurde das
LAllerlei der Texte oder das ,,Vermischte* versinnbildlicht, um die thematische und stilistische Vielfalt zu
betonen (Auerochs, 2007, S. 677).

19 Kalékos Lektor beim Rowohlt Verlag, Wolfgang Weyrauch, argumentierte in diesem Zusammenhang fiir die
Streichung der Gedichte ,,Bittgesuch an eine Bombe“ (Kaléko, 2012c, S. 189) und ,,Hore Teutschland* (Kaléko,
2012c, S. 184-185), in denen der Hass auf die Nationalsozialisten deutlich zum Ausdruck kommt, um die
deutschen Leser in der Nachkriegszeit nicht zu verprellen (Rosenkranz, 2012, S. 80).

20 Dass dies allerdings zu Kalékos Lebzeiten keineswegs eine Selbstverstandlichkeit war, zeigt Kurt Tucholskys
ambivalente Anerkennung, der Kalékos Erfolg als satirische Lyrikerin mit Verwunderung verfolgt: »Eine
schreibende Frau mit Humor, sieh mal an!« (Tucholsky zitiert in Prokop, 2018). Auch die Teilnahme von
ausschlielich ménnlichen Schriftstellern beim Symposium ,,Lyrik heute 1959 deutet darauf hin, dass als
,Meisterkdche* des literarischen Feldes vor allem Méanner galten.



Die Zusammenfiihrung von vermeintlichen Gegensétzen lasst sich auch in der formal-
asthetischen Gestaltung weiter nachzeichnen. Denn das Gedicht, welches aus zehn Versen
besteht, kann sowohl als einstrophig als auch als zweistrophig angesehen werden. Versteht
man den Gedankenstrich im sechsten Vers als Teilung des Gedichts in zwei Quintette, halt
das Reimpaar im flinften und sechsten Vers (Miete — Appetite) die beiden Strophen wieder
zusammen. Bei genauerer Betrachtung des VersmafRes deutet auch die Verteilung von
betonten und unbetonten Silben auf eine Zweiteilung hin, die sich im integrierten Goethe-
Zitat vollzieht, auf das spater noch genauer eingegangen wird. Denn im ersten Quintett fallt
die unregelmaRige Verteilung der betonten und unbetonten Silben auf. Ubertragen auf das
Bild des Janus, dessen Korper zwei Gesichter und damit auch zwei Personlichkeiten
beherbergt, stiinden dann die ersten funf Verse flir den einen und die zweiten fur den anderen
Charakter des Gedichts. Auf diese Weise versinnbildlicht das Gedicht auch die Janusfigur mit
ihren beiden Gesichtshalften.

Wahrend der Anfang stérker von satirischen und lyrischen Eigenschaften des Gedichts
handelt, wird diese in der Mitte auf das lyrische Ich Ubertragen und unterbricht so die
Reflexion Uber Lyrik. Erst in den letzten beiden Versen werden die beiden Adjektive
lyrisch/satirisch wieder mit Janus‘ Blickrichtung in Verbindung gebracht, der durch seine
Doppelgesichtigkeit sowohl in die Vergangenheit als auch in die Gegenwart blicken kann.
Hier wird der Blick in die Vergangenheit mit dem Lyrischen assoziiert, der Blick auf die
Gegenwart mit dem Satirischen. Die Wirkung von Dichtung auf den Leser ist damit abhangig
von den unterschiedlichen Geschmacksvorstellungen des inneren Janus (,kontrdrem

Appetite*), der im Leser wie im Autor gleichermallen wohnt (,,uns*).

Integrativ wirkt auch die relative RegelmaRigkeit in der metrischen Gestaltung. Denn immer
zwei Verse, die sich paarweise reimen, folgen zwei Versen mit der gleichen Anzahl
Hebungen: im ersten und zweiten Vers drei, im dritten und vierten Vers vier. Damit erinnern
Metrum und Reim an die Lindenschmidtstrophe der Volkslieddichtung, wie sie bereits im 16.

Jahrhundert popular war. Doch folgt der Reim in ,,Quasi ein ,Januskript* nicht genau dem



dieser Strophenform zugehérigem Schema.?! Festzuhalten bleibt jedoch die Nahe zum
Volkslied, die diese Zeilen evozieren, und damit die breite Leserschaft als Zielgruppe. Diese
Adressierung hat auch Konsequenzen fiir das Verstdndnis der Begriffe ,lyrisch® und
,.satirisch®, die dann nicht mehr als Gattungsbezeichnungen, sondern eher als Andeutung
einer Stimmung verstanden werden kénnen: Betont das Lyrische die Emotionalitét, die Stérke
von Geflhlen und den Blick nach Innen, hebt das Satirische eher Sachlichkeit, ironische
Distanz und den Blick nach AuBen hervor. Unterstutzt wird diese Vermutung von den letzten
beiden Versen, die die Begriffe in Verbindung mit der zeitlichen Dimension bringen, in der
Vergangenes nostalgisch, sehnstichtig betrachtet werden kann und Gegenwaértiges dagegen

kritisch und spdttisch.

3.2 Verstand versus Gefuihl?

Bereits der Vergleich in den beiden ersten Versen verweist nicht nur auf die vermeintliche
Zweiteilung der Dichtung, sondern auch auf die Gespaltenheit des lyrischen Ichs. Denn die
Doppelgesichtigkeit des Janus reprasentiert auch die unterschiedlichen Stimmungslagen des
lyrischen Ichs. Dabei spielt ,lyrisch“ auf die Betonung von Geflhlen an, sodass das
,»Satirische® zum Vertreter des Verstandes wird, der Gefiihlen auch entgegenstehen kann. Die
Zerrissenheit wird so eine innere, psychologische, die auf den Widerstreit zwischen Gefihl
und Verstand alludiert. Diesen Zwiespalt, der sich auch literaturgeschichtlich in der
Aufklarung als Verfechter der Vernunft und dem Sturm und Drang als Wiederentdeckung der

Emotion wiederfinden lasst, versuchen Schriftsteller der Klassik wie Goethe zu tUberwinden.

Wenn im Gedicht auf diesen Konflikt angespielt wird, indem sowohl Goethe zitiert als auch
das Begriffspaar lyrisch-satirisch mehrdeutig konnotiert wird, riickt neben Literaturgeschichte
auch das Menschsein als solches ins Zentrum der Aufmerksamkeit. Denn dhnlich wie das
Gedicht, welches durch das Druckbild zu einem Koérper aus Sprache wird, erscheint auch der
Mensch bewohnt von zwei Seelen, die sich durch ihre emotionalen und rationalen

Eigenschaften auszeichnen.?? Abhangig vom Gegenstand, der betrachtet wird (Vergangenheit

2l Die Lindenschmidt- oder Kreuzliedstrophe gehort zu den Finfzeilern. Diese aus der Volkslieddichtung
bekannte Strophe besteht ,,aus einem Reimpaar in vierhebigen Jamben mit ménnlichen Kadenzen und zwei
gereimten Versen aus dreihebigen Jamben mit weiblichen Kadenzen, die einen Vers mit vierhebigen Jamben
umschlieRen. Dieser mittlere Vers nimmt entweder den Reim der ersten Vierheber auf oder bleibt [...]
ungereimt.“ (Felsner, Helbig, & Manz, 2012, S. 86). In der Volkslieddichtung liegt hier ebenso die freie
Senkungsfillung vor, die man auch bei Kalékos Gedicht in den ersten fiinf Versen findet.

22 In der Tradition eines Kartesischen Dualismus, der im Gedicht aufgrund der Formulierung im funften Vers
durchscheint, nimmt Kaléko das Bild des Janus, in dem Gefiihl und Verstand miteinander ringen, auch in einem



oder Gegenwart), Uberwiegt eine Seite der beiden. Doch rdumt das lyrische Ich die
Existenzberechtigung beider ein und verweigert eine Wahl, die nur eine Seite bevorzugt.
Kaléko, die eine Formulierung aus dem Gedicht in einem Brief zitiert, betont in diesem Text
dagegen, dass bei ihr, die Geflhlsseite Uberwiegt: ,,Wihrend bei mir das Emotionelle im
Vordergrund ist, obwohl im Hintergrund durchaus ein nicht unklarer Geist und sogar etwas
Vernunft zur Miete wohnen.” (Kaléko zitiert in Rosenkranz, 2009, S. 197, meine
Hervorhebung). Die literarische Auseinandersetzung mit diesen seelischen Zustanden deutet
auf die Kapazitat von Kalékos Lyrik hin, polarisierende Tendenzen differenziert zu behandeln
und mdoglicherweise sogar zu Uberwinden, indem sie in einen dichterischen Ausdruck

integriert werden, der dem Leser Raum zur eigenen Reflexion bietet.

Diese Reflexion ist allerdings nicht nur dem Leser vorbehalten, sie schlieft auch den Autor
mit ein. Denn die Asthetisierung von Gefilhlen wird auch im Gedichtentwurf ,,Gedichte
machen ist wie angeln* (Kaléko, 2012c, S. 765) thematisiert. Hier driickt das lyrische Ich aus,
dass Reim- und Strophenformen Orientierung bieten und so den Rahmen bilden, um
Gedanken und Geflhle Uberhaupt in Wort fassen zu konnen: ,Rhythmus und Reim ihr
freundlichen Begleiter / Thr meiner Schwermut treuer Blitzableiter?®. Dieser formal-
asthetische Rahmen, der hier sogar als eine Zlgelung verstanden werden kann, der
Schwermut abwenden und Depression verhindern soll, wird von Reim und Metrik vorgegeben
und fihrt so zu einer Verschrankung von Gedanken, Gefiihlen und Gedichtform. Auf diese
Weise schlieBen sie an die Definition des Lyrischen als ,starken Gefiihlsausdruck® an,

welcher besonders in der Dichtung als typisch gilt (Brandmeyer, 2007, S. 465).

3.3 Dynamische Identitatsarbeit

In Bezug auf das Menschsein kann auch die Integration des humoristisch abgewandelten
Zitats aus Johann Wolfgang von Goethes Faust 1 ,,Zwei Seelen wohnen, ach! In meiner
Brust, die eine will sich von der anderen trennen;* (zitiert in Rosenkranz, 2012, S. 83) weiter
interpretiert werden. Denn im vorliegenden Gedicht wird nur der Anfang des Zitats wortlich
tbernommen. Nach der Exklamation ,,ach!* verdndert sich der Wortlaut. Wéhrend bei Goethe

der ,,Wohnort* der beiden Seelen die Brust ist, die als Mitte des Korpers beschrieben werden

Brief auf und schreibt an ihre Freundin und Agentin: ,,Janus, nicht bloss wegen Lyrik-Satyrik. Janus auch vom
Physiologischen her* (Kaléko, 2012b, S. 1517) und verweist damit auf den ,korperseelischen Betrieb®, der sich
aus einem mechanischen Korper und einer Seele, die dort voriibergehend wohnt, zusammensetzt.

23 Der Ausbruch aus diesen Rahmen lasst sich erst in Kalékos Spatwerk nach dem Tod ihres Sohnes und ihres
Mannes beobachten (vgl. Rosenkranz, 2009)



kann, steht bei Kaléko nur ,,in mir“ — eine Formulierung, die den ganzen Kdorper und das
ganze Selbst miteinschliel3t. Ferner folgt der Ortsbestimmung die Ergidnzung ,,zur Miete®, die
sowohl Mobilitat und Flexibilitat als auch den kiirzeren Zeitraum und die Unvorhersehbarkeit
des ,,Mietverhéiltnisses® einschlief3t.

Einerseits ist die Verdnderung des Zitats notig, um den Reim mit ,,Appetite zu wahren, doch
entsteht durch die Dehnung des kurzen Vorderzungenvokals auch ein lautliches Spiel mit
,,Mitte“, welche auf die ,,Brust” in Goethes Formulierung referieren kann. Die Veranderung
des Zitats l6st einen komischen Effekt aus. Denn der Leser wird entweder durch das
nivellierte Ende Uberrascht, weil er den Original-Wortlaut kennt, oder aber es weckt Neugier,
da sich durch die Abwandlung des gefliigelten Worts auch eine Aktualisierung der Bedeutung
andeutet. So lésen die Kombination von Zitat und Modifikation neue und unterschiedliche
Assoziationen aus, die wiederum mit der unabgeschlossenen Arbeit mit Vergangenheit und

Tradition als solches in Verbindung stehen.

Denn das urspriingliche Goethe-Zitat ist zu einem gefliigelten Wort geworden, um die
kontraren, spannungsverursachenden Krafte im Individuum zu veranschaulichen (vgl. Nolte,
2003, S. 112). Diese psychologische Zerrissenheit wird nun in Verbindung gebracht mit
vorlibergenenden und wechselhaften Wohnverhéltnissen in der modernen, urbanen
Gesellschaft, die durch den Begriff ,,Miete* evoziert wird. Statt sich ein Haus zu bauen und
fur einen unbestimmten Zeitraum dort zu wohnen, mietet man sich bei Fremden ein, denen
man Einfluss auf das eigene Leben, die eigene Identitdt zugesteht. So geht es nicht mehr um
eine Vorstellung von Seele als ,,Essenz*“ des Menschen, die unveranderlich ist, sondern um
eine dynamische Identitatsarbeit, auf die auch andere Einfluss haben konnen. Diese
Identitétsarbeit ist auch abhéngig vom eigenen Blick auf das eigene Leben, welcher wiederum
— gepragt von der gegenwaértigen Geflihlslage — veranderlich ist. Wird das lyrische Ich im
vorletzten Vers von Vergangenem lyrisch gestimmt, wird dagegen das Heute, das kiinftige
Gestern, im letzten Vers noch ironisch-distanziert betrachtet.

Die Dynamik und Wechselhaftigkeit, die in der Mitte des Gedichts durch die unsicheren
Wohnverhéltnisse angedeutet werden, und dessen Konsequenzen fir die eigene Identitat
gehoren zu den groBen Themen der Literatur und Philosophie, in deren Diskurs das
vorliegende Gedicht besonders durch den intertextuellen Verweis auf Goethe verortet werden
kann. Bereits Goethe hatte die traditionellen Vorstellungen vom Menschen im Einklang mit



sich und der Welt bezweifelt und weist in seinem Faust ,,auf Gegensitze im Individuum hin
[...], die innerhalb einer Person durch die kontrdren Kréfte zu Spannung fiihren miissen.*
(Nolte, 2003, S. 112). Indem in den letzten beiden Versen die zeitliche Dimension
aufgenommen wird, gesteht das lyrische Ich dem Menschen Janus‘ Blick sowohl in die
Vergangenheit als auch in die Gegenwart zu, und rdumt so dem Menschen Méglichkeiten der
Verénderung ein. In dieser Dynamisierung, die Vergangenes und Gegenwartiges, Satirisches
und Lyrisches miteinschliel3t, liegt ebenfalls eine Integration von Gegensatzlichem, dem sich

der Mensch stellen muss.

3.4 Engagement fur die Welt
Auch Heine greift Goethes Stoff in seinem Tanzpoem Der Doktor Faust (Heine, 1847/1969)

auf, verwirft allerdings Goethes Ende und lasst den Protagonisten in der Holle schmoren. Fir
ihn ist laut Wellershoff (1982) eine Verséhnung des Individuums mit der Welt nicht mehr
moglich (S. 114), da sich der unheilbare Bruch nicht nur zwischen Mensch und Welt, sondern
mitten durch die ldentitat des Einzelnen, vor allem des Dichters, zieht.

,,Ach, teurer Leser, wenn du iiber jene Zerrissenheit?* klagen willst, so beklage dich lieber,

dal die Welt mitten entzwei gerissen ist. Denn da das Herz des Dichters der Mittelpunkt

der Welt ist, so muflte es wohl in jetziger Zeit jammerlich zerrissen werden.* (Heine zitiert
in Wellershoff, 1982, S. 115)

Die einzige Haltung, die sich aus diesem Riss der Welt gegenlber ergibt, ist die Ironie, die
zugleich eine Strategie darstellt, um sich trotz des Zweifels an ,,universal giiltigen Einsichten*
(Wellershoff, 1982, S. 115) an der Gestaltung der gesellschaftlichen Realitdt zu beteiligen.
Dieses Engagement kann einen satirischen, im Sinne von spielerisch-witzigen bis aggressiv-
pathetischen (vgl. Auerochs, 2007), Ausdruck finden, wenn es sich mit der Gegenwart
beschéftigt, wie es auch im letzten Vers bei Kaléko beschrieben wird. Durch die ironische
Abwandlung im Gedicht wird das Goethe-Zitat in Anlehnung an Heine politisiert, ohne
allerdings, dass Heines Auffassung von einem unvers6hnbaren Individuum unkritisch
ubernommen wird. Zwar schwingt Heines didaktischer, gesellschaftskritischer Anspruch im
Abschluss des Gedichts mit, wenn Kalékos lyrische Ich von den gegenwartigen Zustanden so

provoziert wird, dass es sich in einer Satire dazu &ufRern mochte, doch erzeugt das Gedicht

24 Zu beriicksichtigen sind bei Heines Aussage die unterschiedlichen Dimensionen des Begriffes ,,Zerrissenheit*,
einem zentralen Begriff der Moderne. Zum einen wird auf den gesellschaftspolitischen Kontext angespielt. Denn
zu Heines Lebzeiten war der europdische Kontinent von Napoleon, der folgenden Restauration und dem
Partikularismus gepragt und auch die geografische Flache des heutigen, vereinten Deutschlands bestand aus
vielen Firstentimern und Koénigreichen. Zum anderen ist auch eine philosophische Auslegung im Sinne des
Deutschen Idealismus mdglich, an deren Ende die Entfremdung des Individuums steht.



durch den humorvollen Grundton den Eindruck, dass das lyrische Ich, die innere
Gespaltenheit zur Kenntnis nimmt ohne dartiber zu verzweifeln. Vielmehr schlagt dieses
lyrisch-satirische ,,Vorwort“ einen Ton an, der Uber das einleitende Gedicht hinaus auch in
den folgenden Gedichten weiterklingt. Auf diese Weise wird einerseits das Interesse an der
Welt betont, welches auch Konsequenzen fiir die lyrische Gattung und deren Legitimitét hat,
und andererseits auch die stilistischen Freiheiten eingefordert, die der satirischen Tradition

zugestanden werden.

Kalékos Lektor Wolfgang Weyrauch scheint in seinem Brief vom 4.4.1957 den satirischen
Grundton jedoch weniger wahrzunehmen und wirft Kaléko vor, ,,zuweilen einer
Uberbetonung des Gefiihlsmassigen anheim[zufallen], die jeweils der Sache schadet, welche
Sie [=Kaléko] im Sinne haben. (zitiert in Rosenkranz, 2009, S. 162). Weyrauch, selbst Autor
und Herausgeber einer Anthologie mit Kurzgeschichten aus der Kahlschlagliteratur, Tausend
Gramm (Weyrauch, 1949/1989), hélt den anklingenden Pathos, den er auf Kalékos
gesellschafts-kritisches Engagement zurlickfuhrt, zum einen fur epigonal und zum anderen fir
ihre Intention hinderlich: ,zum anderen geraten Sie mitunter in weltanschauliche
Erdrterungen, die zweifellos von einer intensiven menschlichen Erschiitterung eingegeben
sind, die aber andererseits in der Wahl der Formulierungen in der Ublichkeit stecken bleiben.*
(ebd.) Weyrauch kreidet Kaléko die Verwendung von etablierten Bildern und Ausdriicken an,
die er als unkreativ bezeichnet, und fihrt diese auf ihre Gefiihle zuriick, die er als unvereinbar

mit einer sachlichen, ironischen Darstellungsweise ansieht.

Wenn Kaléko in ihrem Antwortschreiben vom 18.4.1957 an ihren Lektor daran erinnert, dass
er bei der Lektiire eine ,,geeignete Brille tragen™ (Kaléko, 20123, S. 593) sollte, dann spielt sie
darauf an, dass Satire formal ,,die Lizenz zur Wortschopfung und Sprachmischung sowie
Inanspruchnahme vulgérer, in anderen Gattungen tabuisierter Sprachzonen (Auerochs, 2007,
S. 678) hat. Denn mittels rhetorischer Stilmittel wie Ironie (vgl. ,,Miete®), Allegorie (vgl.
,Janus®), Ubertreibung (vgl. Exklamation ,,ach*) und einer verstandlichen Bildsprache wird
die Satire zur ,,unterhaltsamen Aggression“ (Auerochs, 2007, meine Hervorhebug), die auf
ein meist gesellschaftliches Verbesserungspotenzial hinweisen soll, welches sich durch die

Einnahme neuer Perspektiven dem Leser vermitteln lasst.?® Diese Gesellschaftskritik soll

% In diesem Sinne deutet sich bereits im einleitenden Gedicht Kalékos gesellschaftskritisches Interesse an, das
an anderer Stelle im Gedichtband noch stérker in Erscheinung tritt. Als bekanntestes Beispiel, auf das in 4.3
noch genauer eingegangen wird, ist ,,Deutschland, ein Kinderméarchen (Kaléko, 2012c, S. 248) zu nennen.



allerdings den Leser nicht verprellen, sondern ihn durch die Verwendung von fiir die Satire
typischen Stilmitteln einerseits ein erleichterndes Lachen und andererseits Distanz erzeugen,

die zu neuen Einsicht fihren kann.

Wie Nolte (2003) in seiner Untersuchung zu Kalékos ,,sprichwortlicher Dichtung™ zeigt,
unterstreicht Kaléko in ihrer brieflichen Reaktion auf Weyrauchs Kritik durch ,,die Fiille der
Redensarten, Redewendungen und gefliigelten Worte [...] ihre Meinung sehr anschaulich®
ohne den Angesprochenen zu beleidigen oder zu verédrgern, sondern erreicht durch den
,,humorvollen Stil“ und die ,,Selbstironie*, dass ihre Gedichte mit ,,besonderen Malistaben zu
messen® sei (Nolte, 2003, S. 232-233). Das Satirische verweist somit auf einen Modus der
Rezeption, der sich laut Kaléko von der Herangehensweise an ,,lyrische* Gedichte (im Sinne
von ,der Lyrik zugehdrig®) unterscheidet. Denn um Weyrauchs Vorwurf, dass ihre
,Formulierungen in der Ublichkeit stecken bleiben“ zu parieren, erklirt sie in ihrem
,, Verteidigungsschreiben an den Rowohlt-Verlag, dass auch Dichtung, die sich auf Elemente
aus Umgangssprache, Volkslied und Bankelsang bezieht, eine Art von reflektierter und
traditionsbewusster Formarbeit ist, die genauso zur Lyrik als tGbergeordneter Gattung gehort

wie andere lyrische Formen und deshalb nicht unterschéatzt werden sollte.

Bewegt doch auch mein Gedicht sich nur selten in den sogenannten héhren [sic] lyrischen
Gefilden, sondern treibt sein Unwesen vorzugsweise in den sagen-wir-mal ,Niederungen®
der taglichen Umgangssprache, dem gefiihlsbetonten Volksliede und [ist] dem satirischen
Béankelsanger naher als etwa dem pompdsen Ideal klassischer Formkunst, das den ach so
zahlreichen Rilke-Epigonen und ,Auch-Georges‘ vorschweben mag... (Kaléko, 20123, S.
394-395)

Kaléko zahlt sich hier der Tradition der Bankelsédnger zugehorig, die sich an ein breites
Publikum richten und dieses unterhalten, informieren oder politisch engagieren wollen
(Schafer, 2007). Auf diese Weise pladiert sie fir die Legitimitat einer engagierten Lyrik und
stellt die strikte Abgrenzung zwischen Unterhaltung (,,satirisch®) und Ernster Literatur
(,,lyrisch®) in Frage, verwischt in ihrem Gedicht durch die formal-&sthetische Verschrankung
sogar die Grenze zwischen diesen beiden Kategorien. Implizit kritisiert sie so auch das Fehlen
des didaktischen Anspruchs in anderen lyrischen Gattungen, die sie als ,,pompds* und damit
als Uberaus Ubertrieben formal auffallig gestaltet, bezeichnet. Denn, wenn man es nicht ,,mit
einem klassischen Sonett zu tun“ hat, sondern ,mit ironisch-lyrischen Betrachtungen®,
schreibt sie weiter, dann ist die Reibung, wie sie durch lautliche Verschiebungen (Mitte-
Miete) oder durch die Verwendung von etablierten Bildern notwendig, um ,,ironisierend,

,lyrisch-satirisch quasi, [...] eine besondere Wirkung* zu erzielen, die ,,sozusagen aus dem



Geiste des ,Enfant-terrible-ismus‘ geboren® ist und folglich nicht als ,,Rilke- oder George-
Gedicht (Kaléko, 2012a, S. 595) gewertet werden sollte. Der didaktische Anspruch steht fir
Kaléko zentral,?® wird aber mit einem ,,lyrischen* Kunstverstandnisses verbunden, der sich in
der Formarbeit kristallisiert. Denn indem semantische Leerstellen Deutungsspielraum fir den
Leser zulassen, sich das Gedicht einem Geschmacksurteil unterwerfen lassen muss und ,,nicht
verlustlos in ein anderes, diskursives [Symbolsystem]“ (Hiebel, 2013) Ubersetzt werden kann,
ist auch Kalékos Gedicht ,,lyrisch®.

Auf der Folie dieser Auseinandersetzung mit dem Lektor, der durch seine Kritik eine
Stellungnahme der Autorin zu ihrer eigenen Kunstauffassung provoziert, kann der Janus-
Symbolik eine weitere Ebene hinzugefugt werden. Denn der Gott des Tores, des Anfangs und
des Endes, wird so zum Herrscher Uber das Manuskript, welches den Anfang eines
Buchprojekts darstellt. Als noch redaktionell unbearbeiteter Text, der noch nicht von Lektor,
Grafiker oder Marketingmitarbeiter verandert wurde, steht es so dem Autor am nachsten. Das
Gedicht wird durch diese Anspielung, die sich bereits im Kofferwort ,,Januskript® andeutet,
als unverfélschter Ausdruck der Schriftstellerin inszeniert, der Kalékos poetologische
Reflexionen zum Kunstbegriff, aber auch zum Literaturbetrieb durchscheinen lasst. Auch das
spater folgende Gedicht ,,Hat alles seine zwei Schattenseiten” kann als ein Kommentar
hinsichtlich der Verlagsarbeit verstanden werden, der als solcher vor allem von Eingeweihten

in die verlegerische Praxis erkannt wird.

AbschlieRend lasst sich zusammenfassen, dass das Gedicht durch die Modifikation von
Goethes gefligeltem Wort, die Janus-Symbolik und die Verwendung des Begriffspaares
lyrisch-satirisch, welche unterschiedliche Assoziationen ausldsen, eine ,innere Spaltung™
(Swiderski, 2010, S. 58) thematisiert. Diese wurde hinsichtlich der Gattungen Lyrik und
Satire, dem psychologischen  Widerstreit von Gefuhl und Verstand sowie
literaturgeschichtlicher Stromungen und Kunstauffassungen diskutiert. Doch das Gedicht
polarisiert nicht nur, es vollzieht in seiner formal-asthetischen Gestaltung auch eine
Integration von scheinbar Gegensétzlichem. Durch das lyrische Ich, in dem diese
Polarisierung stattfindet, schafft Kaléko eine Folie, auf der sie ihre eigene Rolle als Autorin

sowie ihre Kunstauffassung reflektiert. Diese Identitatsarbeit als Schriftstellerin findet in ihren

% Auch in einem Interview mit der Schweizer Zeitschrift Ancilla betont Kaléko dies: ,,...ich bevorzuge die
sozial-kritische Linie. Alles, was ungerecht ist, ertrage ich nicht und wende mich deshalb auch in den Gedichten
gegen die Ungerechtigkeit.” (zitiert in Rosenkranz, 2012, S. 82).



Gedichten wie auch in ihren Briefen Ausdruck, in denen dieses Spannungsfeld &hnlich
thematisiert wird. Folglich kann das vorliegende Gedicht als eine integrative Arbeit
angesehen werden, die Ausdruck einer Weltmodellierung ist, zu der auch Literatur als Teil
des Lebens gehort. Indem Kaléko das Goethe-Zitat auf humorvolle, ironische Weise in ihr
eigenes Gedicht integriert, illustriert sie ihre literaturgeschichtliche Kompetenz sowie ihren
schlagfertigen Gebrauch von Idiomen, den auch Nolte betont (vgl. Nolte, 2003, S. 234).
Dadurch schafft sie sich Raum in einer Reihe kanonisierter Schriftsteller, die sie satirisch-
spielerisch durch traditionsreiche Referenzen aufgreift und aktualisiert. Auf diese Weise

nimmt sie selbstbewusst an der lyrischen Formarbeit teil.



4 Kein Neutoner

Auch wenn sich das genaue Entstehungsdatum nicht mehr rekonstruieren lasst, so sind doch
mehr als zehn Jahre seit dem Gedicht ,,Quasi ein ,Januskript*‘ vergangen. In ihrem ersten
Buch seit ihren sprachspielerischen Blodeleien (Wellershoff, 1982, S. 219ff) in Der Papagei,
die Mamagei und andere komische Tiere — Heitere Verse fur verspielte Kinder aller
Jahrgéange (1961) thematisiert Kaléko in ihrem Gedicht ,,Kein Neuténer* (Kaléko, 2012c, S.
301) erneut ihre poetologische Positionierung. Einem Vorwort gleich leitet es den
Gedichtband Das himmelgraue Poesie-Album der Mascha Kaléko ein, welcher im Oktober
1968 im Berliner Blanvalet Verlag erschienen ist. Der inzwischen vergriffene Band enthélt 52
Texte, die von Epigrammen, neuen Sprichwortern und Redensarten bis zu Gedichten tber
Liebe, GroRstadt, Exil und Alltag thematisch weit reichen. Von diesen Texten sind 37 neu
(Rosenkranz, 2012, S. 114), davon auch ,,Kein Neutoner.?’

Kein Neutoner

Ich singe wie der VVogel singt
Beziehungsweise sange,
lebt er wie ich, vom Larm umringt,

ein Fremder in der Menge.

Gehore keiner Schule an
Und keiner neuen Richtung,
bin nur ein armer GroRstadtspatz

im Wald der deutschen Dichtung.

Weil Gott, ich bin ganz unmodern.
Ich schame mich zuschanden:
Zwar liest man meine Verse gern,

doch werden sie — verstanden!

2 Die weiteren Gedichte dieses Bandes setzen sich aus bereits veroffentlichtem Material zusammen: Sechs
Gedichte sind aus der Neuauflage des Stenogrammhefts von 1956, eins aus den Versen fir Zeitgenossen von
1945 und acht aus der Wiederauflage des gleichnamigen Gedichtbandes von 1958 (Rosenkranz, 2012, S. 114,
zur urspringlichen Zusammenstellung des Bandes siehe S. 439)



Sowohl Wellershoff (1982) als auch Nolte (2003) verwenden dieses Gedicht einleitend, um
Kaléko vorzustellen, widmen ihm allerdings keine genauere Untersuchung der formal-
asthetischen Eigenschaften. Haufig zitiertes Fazit dieser dichterischen Verortung ist die
Diskrepanz zwischen der Rezeption bei Kalékos Lesern und der Vernachlassigung von Seiten
der Literaturkritik, weil nach Einschidtzung der Kritiker die ,,Dichterin den Anschluss an die
Moderne verpasst hat“ (Rosenkranz, 2009, S. 192). Doch wie auch die Diskussion des
zweiten Gedichts zeigen wird, setzt eine Selbstbestimmung eine poetologische
Auseinandersetzung hinsichtlich literarischer Traditionen und Entwicklungen sowie einer

Auffassung von Dichter und Dichtung voraus.

Das dreistrophige Gedicht, das in seiner Gestaltung an ein Volkslied erinnert, bringt bereits
im Titel das Motiv des Vogelgesangs mit der Dichtung in Verbindung. Denn die musikalische
Konnotation — als ,Neutoner werden avantgardistische Komponisten bezeichnet
(Rosenkranz, 2012, S. 115) — und die Kategorisierung neuer Kunstler als zu bestimmten
Stromungen zugehorig setzen eine Selbstverortung auf der Grundlage poetologischer
Uberlegungen voraus.?® Durch die Anspielung auf musikalische wie literarische Vorreiter und
deren Verneinung etabliert schon der Titel eine Identitatszuschreibung, die sich durch
Abgrenzung von anderen auszeichnet. Inhaltlich handelt das Gedicht von einem lyrischen Ich,
das sich mit einem Grol3stadtspatzen vergleicht. In der ersten Strophe werden die Tétigkeit
und die Bedingungen des Singens beschrieben, in der zweiten verortet sich der Spatz im
»deutschen Dichterwald* und in der dritten endet diese Positionsbestimmung mit einer Pointe;
denn der Gesang, der als ,junmodern” beschrieben wird, wird bemerkenswerterweise

verstanden.

Das Gedicht beginnt mit einem lyrischen Ich, das sich mit einem Vogel vergleicht. Wahrend
im ersten Vers noch die Mdglichkeit besteht, dass es sich hier um Naturlyrik handeln kdnnte,
wird diese bereits im zweiten Vers durch den Konjunktiv ,,sdnge* verwehrt. Schon jetzt deutet

sich an, dass es sich bei dem Vogel und seinem Gesang, mit dem die erste Strophe einsetzt,

28 Mascha Kaléko spricht auch in anderen Quellen ebenfalls von ,,Neutdnern®, wenn sie auf zeitgendssische
Lyriker aus der Nachkriegszeit referiert, deren Form und Stil sie mit Verwunderung betrachtet. An den
osterreichischen Autor Robert Neumann schrieb sie am 6.11.1960: ,,Mache mir auch zuweilen meine Gedanken
tiber all das was so ,neutdnert‘ im teutschen Dichtawald [sic]. Plus ¢a change ... na, undsoweiter [sic].* (Kaléko,
2012a, S. 819) Und ihrer Agentin Ruth Liepman gestand Kaléko am 30.11.1966: ,,Bichsel mag ich. Horte ihn
vorlesen in Berlin, glaube in der Akademie. Fand auch seine Gedichte so angenehm, nicht nur gut, -- wéhrend
einem doch vieles der ,Neutoner* so peinlich ist, gefiel mir alles, was er las — grossartige [sic] Prosa auch*
(Kaléko, 2012b, S. 1388)



um eine Trope aus dem rhetorischen Fundus handeln muss. Die Bildlichkeit ergibt sich aus
dem Topos des Dichters als Sanger, der wiederum auf den VVogel als Symbol fir den Dichter
(Stenzel, 2012) verweist. Das lyrische Ich, das sich durch die Vogel-Symbolik als
Schriftsteller zu erkennen gibt, ist in einer Umgebung verortet, die durch Kontraste gepragt
ist. In diesem Lebensraum gibt es sowohl Gesang als auch ,,Larm*. Hier existiert der Einzelne
umgeben von einer (Menschen)Masse. Denn die Situierung des lyrischen Ichs an einem durch
Larm und Fremde gekennzeichneten Ort evoziert ein Geflihl der Einsamkeit und der Isolation,
welche wiederrum Assoziationen an die moderne GroRstadt ausldsen. Diese moderne, urbane
Lebenswelt ist eine Bedingung fiir den Gesang des Vogels (,,lebt er wie ich®, dann singt/sénge
der Vogel so) und zeichnet sich dadurch aus, dass der Einzelne nur einen kleinen Teil der
uniiberschaubaren Masse ausmacht. Doch genau dieser subjektive Blick auf die Welt lenkt
auch den Blick des Lesers und lasst ihn nicht nur die kontrastreiche Umgebung betrachten,
sondern auch an der Reflexion im Inneren des lyrischen Ichs teilnehmen. Folglich wendet sich

der Blick in der zweiten Strophe nach innen.

In der mittleren Strophe lasst das lyrische Ich den Leser an seiner Standortbestimmung
teilnehmen. Lapidar stellt es fest, dass es ,keiner Schule* und ,keiner neuen Richtung®
angehore. Das in der ersten Strophe bereits angedeutete Gefiihl der Einsamkeit wird dadurch
in der zweiten bestétigt und sogar verstirkt. Auch die Spezifizierung des Vogels als ,,Spatz*,
der typischerweise in Scharen auftaucht, hebt dessen Einsamkeit hervor. Betont wird diese
Isoliertheit auch formal, da sich der Vers, an dessen Ende der Neologismus ,,Grof3stadtspatz*
steht, durch das Fehlen eines Reimpartners alleine bleibt. Durch das Durchbrechen des sonst
regelmaRigen Reimschemas des Kreuzreimes, werden der funfte und der siebte Vers
hervorgehoben: Die zentrale Aussage, welche sich durch die Strophenorganisation auch in der
Mitte des Gedichtes befinden ist folglich, dass der Waise GrofRstadtspatz sich nirgends
zugehorig fihlt.

Berticksichtigt man bei der Deutung der ,,neuen Richtung® und der ,,Schule* den dem Gedicht
iibergeordneten Titel, deutet die Abgrenzung von der Avantgarde, die im Begriff ,,Neutoner*
mitschwingt, darauf hin, dass das lyrische Ich die Entwicklung neuer Ausdrucksformen und
stilistische Experimente als normatives, Trend setzendes und kollektives Literaturverstandnis
ablehnend gegeniibersteht. Auch die wiederholte Negation (,kein*) definiert die eigene
Identitat durch Abgrenzung und Ausschluss und verweist ebenfalls auf den Titel. Dies wiirde



auch erkldren, warum der Vogel, der in der zweiten Strophe als ,,GroB3stadtspatz* identifiziert
wird, sich ,,vom Larm umringt sieht. Statt sich in seiner ,,nattrlichen Umgebung, der
GroRstadt, zu befinden, ist der Vogel an einem Ort gelandet, zu dem er sich nicht zugehorig
fiihlt. Gerdusche, die im Wald vorkommen, werden als La&rm empfunden, als Stérung der
Ordnung, so wie sie der Spatz kennt. Die Loslésung von seiner urbanen Umgebung, in der der
Dichter Grofistadtlyrik schreiben kann, fiihren dazu, dass dem GroRstadtspatzen das Adjektiv

»arm® zugeordnet wird.

Diese Reflexion des lyrischen Ichs zur eigenen Verortung fiihren in der dritten Strophe zu
einem Ausruf, in der sich das lyrische Ich als ,,unmodern® bezeichnet. In dieser zweideutigen
Beschreibung sieht es den Grund fir den Status quo (Ausgeschlossenheit), obwohl sich doch
das eigene Werk Popularitit erfreut (,,zwar liest man meine Verse gern®). ° Der Humor
entsteht durch eine Pointe, die tberraschende Wendung, am Schluss der Strophe, wenn durch
den Gedankenstrich hinausgezogert, die Feststellung, dass das lyrische Ich (und dessen
dichterische Produktion) als unmodern gilt, verbunden wird, mit dem Faktum, dass die Verse
verstanden werden. Der Leser fiihlt sich folglich ertappt, weil er das Gedicht ,,verstanden‘ hat

und dies jetzt plotzlich etwas Negatives sein soll.

Die Hyperbolik, die im altertiimlich anmutenden ,,zuschanden* mitschwingt, l4sst jedoch auf
Ironie schlieBen und damit die vorherige Selbsteinschdtzung bezweifeln. Die ironische
Umkehrung flihrt so zum Kern des ganzen Gedichts, dass das ,,Verstehen‘ nichts Unmodernes
ist. Im Gegenteil, das Ausrufezeichen am Ende der Strophe, und damit des ganzen Gedichts,
betont die eigentliche dichterische Selbstbestimmung und das Ziel der lyrischen Produktion:
Der Dichter will von seinen Lesern verstanden werden. Ein Gedicht kann noch so modern und

avantgardistisch sein, wenn es nicht verstanden wird, hat es seinen Zweck verfehlt.

2 Unmodern® kann einerseits als veraltet, iiberholt und als Gegenteil zu avantgardistisch verstanden werden,
oder andererseits als nicht der Moderne als Stilepoche zugeordnet.



4.1 Von Vogeln und singenden Dichtern
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Wie schon in ,,Quasi ein ,Januskript** taucht auch hier die Integration und Aktualisierung von
unmarkierten Zitaten als poetisches Verfahren auf. Denn bereits der erste Vers in ,Kein
Neutoner* ist ein Verweis auf die fiinfte Strophe der Ballade ,,.Der Sanger, geschrieben von
Johann Wolfgang von Goethe (Rosenkranz, 2012, S. 115). Ohne eine detaillierte, kontrastive
Analyse der beiden Gedichte anstreben zu wollen, so wird hier die Verwendung des Zitats als
literaturgeschichtlicher Kommentar verstanden. Denn gemeinsam mit dem Konjunktiv im
zweiten Vers wird das Zitat modifiziert. Dieser Irrealis deutet die verdnderten Bedingungen
an, unter denen das lyrische Ich im vorliegenden Gedicht im Gegensatz zu Goethes Gedicht

klinstlerisch tatig ist.

Waihrend der Dichter in Goethes Ballade in einem mittelalterlich anmutenden Koénigshof
situiert ist, deuten in ,,Kein Neutoner™ Begriffe wie ,,Larm*, ,,Fremder in der Menge* und die
Grofstadt im Kompositum ,,GroBstadtspatz auf eine Lebenssituation im modernen Zeitalter
seit der Industrialisierung hin. Bei Goethe wird der Dichter mit seinem Lied (und einem
Schluck Wein) belohnt,*® doch im modernen Literaturbetrieb, auf den das Gedicht anspielt,
wird der Gesang des lyrischen Ichs zusétzlich zu einer Massenware, die als Konsumprodukt
gehandelt wird. Denn im Goethe-Gedicht wird der Adressat des Dichters als Konig
identifiziert, in ,,Kein Neutoner” verschwinden die Adressaten dagegen in einem anonymen
,man“, welches gleichzeitig eine groflere Leserschaft miteinschlieBen kann. Nicht nur ist der
moderne Dichter durch seine Kunst von Mézenen (vgl. der konigliche Gonner in Goethes
Ballade) unabh&ngig geworden, er finanziert sich sein Leben durch die Kunst. Gerade dieser
Aspekt der Vermarktung wurde Schriftstellern der Neuen Sachlichkeit zum Vorwurf gemacht
(Hoffmann, 2001). Auch durch den Einbezug des Alltags und der Erlebnisse der Masse zog
neusachliche Lyrik den Vorwurf der Trivialitat auf sich, da in der ,,Anndherung des Dichters
an den Biirger (Volker, 2010, S. 341) der Grund flr die Trivialisierung von Literatur

gesehen wurde.

Indem ,Kein Neutoner an die Form eines Volkslieds erinnert, das bereits in der
Gattungsbezeichnung die breite Masse als Produzent und Rezipient von Literatur inkludiert,

evoziert das Gedicht die Ndhe zu einem Ausdruck, der von einer ,,Menge®“ Menschen

%0 In Goethes Gedicht heiBt es: ,,Das Lied, das aus der Kehle dringt / Ist Lohn der reichlich lohnet* (Goethe,
1948, S. 98).



verstanden und geschétzt wird. Durch diese Volksnéhe scheint das Gedicht auch Bertolt
Brechts Anspruch an die Gestaltung von Lyrik aufzugreifen. Denn in ,.einfacher, ,unter
Umstidnden singbar[er]* Form soll Dichtung gestaltet werden (Brecht, 1927/1992, S. 192), um
seine Leser zu adressieren. Nur so konne laut Brecht der ,,Gebrauchswert von Lyrik
gesichert werden, der in der ,,Mitteilung eines Gedankens* (Brecht, 1927/1992, S. 191) liegt.
Die géngige, leicht verstandliche formal-&sthetische Gestaltung identifizierte Brecht als
Voraussetzung fiir die Breitenwirkung seiner Texte. Durch diese Form kénne der Dichter eine
grolere Leserschaft erreichen, deren Wirklichkeitswahrnehmung er folglich beeinflussen

kdnne.

Ahnlich wie Brecht scheint auch das lyrische Ich die Mitteilung ins Zentrum zu stellen, die
uber den Larm hinweg gehdrt werden soll. In Verbindung mit der Pointe in ,,Kein Neutdner*
wird das Verstehen dieser Mitteilung in lyrischer, singbarer Form betont, welches zugleich
die Legitimitat von Kunst erklart. Auf diese Weise ironisiert das lyrische Ich selbstbewusst
die eigene Scham dariiber, dass die Verse gern gelesen/gesungen werden, und pariert so den

Vorwurf eigener Trivialitét.

Auch die Verwendung und Aktualisierung des Vogel-Symbols in ,,Kein Neutoéner™ kann als
Anschluss an und Aufwertung von neusachlicher Lyrik verstanden werden. Denn die
Wortschopfung ,,Grofstadtspatz® in Kombination mit dem Ausdruck ,,Wald der deutschen
Dichtung® laden zu einer poetologischen Lesart ein, die Ausgangspunkt in den iibertragenen

Bedeutungen von Végeln als Dichter nimmt 3!

Wahrend Vogelarten wie die Nachtigall und die Lerche sowohl etabliert als auch fiir das Bild
des Dichters positiv besetzt sind, wird der mittelmaRige Dichter mit dem Spatz oder Sperling
verglichen.®? Sein unauffalliges Erscheinungsbild und seine Anpassungsfahigkeit werden zu
Bildspendern fur einen Dichter, dem Genie und Selbststandigkeit abgesprochen werden, weil

31 Auch die alleinige Verwendung des Begriffs ,,Wald* kann beim Leser Assoziationen auslosen. Denn seit der
Romantik steht der Wald fur das Deutsche und wurde so zum nationalen Identifikationssymbol. Doch nicht nur
das Deutsche wird hervorgehoben, sondern auch die Poesie, flr die der Wald ebenfalls Sinnbild sein kann (Suter,
2012). Auf diese Weise wird der Begriff ,,Wald*“ ebenfalls ein Querverweis auf eine poetologische Lesart.

32 Beispielsweise Romantiker Klopstock verwendet Lerche und Nachtigall in seinem poetologischen Gedicht
,,Die Lerche und die Nachtigall“ (Klopstock, 1798/2017), um laut Butzer und Jacob seine ,,doppelte Poetik von
heiterem ,Lied‘ und erhabenen ,Gesang‘ zu demonstrieren” (Butzer & Jacob, 2012, S. 244). Johann Gottfried
Herder (Herder, 1879/2014), Philosoph der Aufklarung und Lyriker des Sturm und Drangs, setzt in ,,Der
verschiedene Gesang*, die Nachtigall mit dem leidenden Genie gleich und stellt dieser dem fréhlichen, aber
genielosen Spatz entgegen (Stenzel, 2012).



er als unaufféllig gilt und sich durch Nachahmung und Anpassung an bereits etablierte
Vorbilder zum popularen Dichter hinaufschwingt. ** Im weiteren Verlauf des Gedichts werden
jedoch nicht wie bereits friher bei Klopstock oder Herder verschiedene Vogel/Dichter explizit
einander gegenibergestellt, vielmehr scheint es auf einem anderen Kaléko-Gedicht
aufzubauen, welches urspringlich ebenfalls fir Das himmelgraue Poesie-Album (1968)

vorgesehen war, aber erst 1977 posthum verdffentlicht wurde (Rosenkranz, 2012, S. 260).

In ,,Quasi ein Praludium® (Kaléko, 2012c, S. 588) spricht das lyrische Ich als ,,Asphaltspatz*
und vergleicht seinen Gesang mit der ,hohen Himmelslerche Holderlin®: 3 Der eigene
Gesang klingt wie heiseres, unreifes Froschgequake (,,Koaxen®), das die Tone (,,Direlirn®)
des vorbild-lichen Vogels nicht erreichen kann. Wie das lyrische Ich in der letzten Strophe
ausdruckt, scheint nicht das dichterische Vorbild motivierend zu sein, sondern die Arbeit und

das Engagement der zeitgendssischen ,,Kollegen®.

Vorangestellt ist den beiden Strophen jedoch ein Epigraph, welches betont, dass vor Gott alle
Geschopfe gleich sind.®® Indem der dichterische Ausdruck als Naturlaute von
unterschiedlichen Tieren inszeniert wird, erweckt das Gedicht den Eindruck, dass jeder
Ausdruck seine Berechtigung hat, solange er der Natur des Tieres entspricht und folglich von
Herzen kommt. Durch dieses Motto wird der Selbstzweifel, den das lyrische Ich in der ersten
Strophe ausdriickt, relativiert und der Gesang des Spatzen aufgewertet. Durch das
Zusammenspiel von Epigraph und Gedicht entsteht sogar der Eindruck, dass Kritisiert wird,

Naturlaute zu vergleichen und zu bewerten.

Indem in ,,Kein Neutoner” das Vogel-Symbol aufgegriffen und in leichter Variation vom
bodenstandigen, grauen Asphaltspatz hin zum fliegenden Grofstadtspatz fortgefiihrt wird,
wird die oben angedeutete Kritik weiter ausgebaut und die Bedeutung des Spatzen
aktualisiert. Wahrend der Spatz in ,,Quasi ein Pridludium® noch zuriickhaltender und

unsicherer wirkt, behauptet er sich im vorliegenden Gedicht selbstbewusst. Statt ein Epigraph

33 Beriicksichtigt man, dass hier ein Goethe-Zitat unmarkiert verwendet wird, erscheint die Verwendung des
Spatzen nicht ungerechtfertigt.

34 Beachtenswert ist hier, dass die Titelformulierung &hnlich der bei ,,Quasi ein ,Januskript** ist. Der Begriff
,Praludium® ist wie auch ,,Neutoner musikalisch konnotiert und spielt auf ein musikalisches Vorspiel an, das
ebenfalls einleitende Funktion hat.

% Kaléko zitiert hier, diesmal mit (korrekter) Namensnennung, eine Strophe aus Angelus Silesius®
,,Cherubinischer Wandersmann*: ,,Gott giebet so genau / Auf das Koaxen achte, / Als auf das Direlirn, / Das ihm
die Lerche macht* (Kaléko, 2012c, S. 588).



implizit sprechen zu lassen, hat der Spatz sich emanzipiert und bekommt nun eine eigene
Stimme. Der Grolstadtspatz, der zuerst im Wald verloren wirkte, darf dort nicht nur
verweilen, ihm gelingt sogar zum Schluss das humorvolle letzte Wort. Auf diese Weise stellt
sich der Spatz nicht als unauffallig und einfallslos dar, sondern positive Zuschreibungen fur
den Spatzen wie Humor und Schlagfertigkeit werden méglich. Diese Eigenschaften erinnern

(113

an die satirischen Seiten, auf die in ,,Quasi ein ,Januskript“ angespielt und fiir deren
Legitimitat als lyrische Gattung plédiert wurde. Durch das aktualisierte Vogel-Symbol
emanzipiert sich auch hier das lyrische Ich als Vertreter moderner Grof3stadtlyrik im

neusachlichen Stile und schreibt den GroRstadtspatzen in die Literaturgeschichte hinein.

4.2 Heimatlosigkeit und Aktualisierung von Traditionen?

Wie bereits erwéhnt, liegt in diesem Gedicht ein Spiel mit literarischen Bildbereichen vor,
durch deren Verwendung ein Spannungsverhéltnis entsteht zwischen der Aussage im flinften
Vers — ,,Gehore keiner Schule an* — und den Assoziationen, die durch mehrdeutig konnotierte
Begriffe wie ,,Vogel”“ und ,Wald* ausgeldst werden. So stellt sich der GroRstadtspatz als
fremd und heimatlos dar, da er in seiner Lebenswelt nicht mehr unbedingt umsetzen kann,
was er bei klassischen Versen als Bedingung fiir Dichtung vorfindet (vgl. Goethe-Zitat).
Formal driickt sich die Heimatlosigkeit des dichtenden lyrischen Ichs im mangelnden
Reimpartner im flnften und siebten Vers aus. Doch diese Heimatlosigkeit wird scheinbar,
versteht man die ungereimten Verse als eine ironische Brechung und Aktualisierung von

etablierten Versformen.

Denn das Gedicht bezieht sich durch Rhythmus und Reim auf die Chevy-Chase-Strophe, die
Mitte des 18. Jahrhunderts von Friedrich Gottlob Klopstock und Johann Ludwig Gleim aus
der englischen Balladendichtung ins Deutsche eingefiihrt wurde (Felsner et al., 2012). Diese
traditionelle Form verlangt neben den vier jambischen Versen, die sich kreuzweise Reimen,
eine mannliche Kadenz. Hier jedoch alternieren die Kadenzen und jeder zweite Vers endet
weiblich-klingend. Diese alternative Strophengestaltung erinnert an Heinrich Heines
Strophenform im ,,Wintermirchen®, welche in kreuzgereimten Quartetten organisiert ist, die
pro Vers vier beziehungsweise 3 Hebungen aufweisen, und somit an eine satirische Tradition

anschliefit.



Gerade die formalen Verweise auf Heinrich Heine, die sich auch an anderen Stellen in
Kalékos Werk finden, rechtfertigen diese Vermutung. In ihrem EXxil-Gedicht ,,Deutschland,
ein Kindermarchen* bezeichnet sich das lyrische Ich nicht nur als Nachfahre Heinrich Heines,
sondern verortet sich auch als angesehener und erfolgreicher Dichter, der lerchengleich sein
frohliches Lied in Deutschland singt: ,,Ich sang einst im preuBischen Dichterwald, Abteilung
fiir GroBstadtlerchen...” (Kaléko, 2012c, S. 248).® Durch die thematische Engfilhrung mit
ihren eigenen Gedichten einerseits und andererseits mit Anspielungen auf Heinrich Heine,
den Kaléko ,,Spottvogel“ und ,,Satiriker, Lyriker und Patriot” (S. 247) nennt, scheint sie den
ersten Vers der zweiten Strophe zu untergraben, sodass das lyrische Ich durchaus einer
,»Schule* angehort.3” Diese schlieBt an eine Tradition an, die im Gedicht auf ironische Weise
als ,,unmodern* bezeichnet wird, da sie sich aufgrund der Verstandlichkeit groRBer Beliebtheit

erfreut.

4.3 Modern, innovativ und neu?

Damit endet das Gedicht mit einer Pointe, die wiederum auf den Titel verweist. Denn bereits
,Kein Neutoner* deutet an, dass der Begriff einer ,modernen® Literatur im Gedicht
verhandelt wird. Denn durch den Begriff ,,Neutoner*, der von der avantgardistischen Musik
auf die Literatur Gbertragen wird und durch die Verneinung ,kein“ die Zugehorigkeit zur
literarischen Avantgarde ausschliefit, wird gleichzeitig Abstand zu einem Literaturbegriff
markiert, der mit einem Innovationsanspruch einhergeht. Assoziiert wird dieser

Innovationsanspruch mit der Gefahr, dass Lyrik nicht langer verstandlich ist.

Auch in anderen nicht-literarischen Texten spricht Kaléko von ,,Neutonern“, wenn sie auf
neue Trends in der Literatur verweist. So erinnert sie sich in einem Interview (Kaléko zitiert
in Rosenkranz, 2009, S. 192) an ihren Karrierebeginn wahrend der Weimarer Republik. Der

neusachliche Stil, der vom Pathos anderer expressionistischer Lyriker abwich, galt als neu

% Dass Kaléko im élteren ,,Kindermérchen* noch von Lerchen statt Spatzen spricht, lisst vermuten, dass zum
damaligen Zeitpunkt, die GroBstadtlyrik und Mascha Kaléko als ,,Reprisentantin jener romantisch-ironischen
Schule* (Rosenkranz, 2012, S. 114) wie sie sich im Nachwort bezeichnet, noch héheren Status hatte als in der
spateren Nachkriegszeit.

37 Im Gedicht ,,Deutschland, ein Kindermérchen* spielt bereits der Titel sowohl auf die Grimmschen Marchen
als auch auf Heinrich Heines ,,Deutschland. Ein Wintermérchen“ (Heine, 1974) an. Hier bezeichnet sich das
lyrische Ich als Nachkdmmling Heines: ,,Ich sag es mit stolz / Da3 vom Urvater Heine ich stamme* (Kaléko,
2012c, S. 247). ,,Auch ich bin ,ein deutscher Dichter / Bekannt im deutschen Land‘, / Und nennt man die
zweitbesten Namen / Wird auch der meine genannt.* (Kaléko, 2012c, S. 248).



und modern, da er den Leuten auf den Mund schaute und auf eine sprachlich-realistische
Abbildung der groRstadtischen Wirklichkeit zielte:3
Wir hielten uns fiir Neutoner [...] Das GrofBstadt-ldiom miteinzuweben in den Vers, sich

dem andern [sic] im Gedicht verstidndlich mitzuteilen, das war damals unser ,neuer Ton‘,
nach Dada, Expressionismus usw. Um 1930 galt das als ,modern°.

Indirekt kritisiert die Autorin in dieser Aussage, ebenso wie durch die Pointe ihres Gedichts,
dass die Einschatzung und Rezeption von Lyrik ebenfalls wechselhaften Trends unterworfen
ist. Was heute als modern gilt, braucht morgen nicht wieder so definiert werden. Durch diese
Wechselhaftigkeit erscheint auch Literaturkritik willkurlich, sodass sich der Dichter auch
einen Verriss oder eine schlechte Beurteilung nicht zu Herzen nehmen braucht. Nach dem

(113

Motto ,,Der Dichter ,schdmt sich zuschanden‘“ kann diese ironisch abgeschiittelt werden —

solange Lyrik den Anspruch erfillt, noch bei den Lesern anzukommen.

Auch wenn sich nicht mehr eindeutig rekonstruieren lasst, welche Lyriker Kaléko in den
1960er Jahren in die Kategorie ,,Neutdner” einordnen wiirde, so lisst sich aufgrund ihres
Typoskript aus dem Nachlass zu ihrem lyrischen ,,Credo“ vermuten, dass Kaléko die
Abwendung von Reim- und Strophenformen hin zu freien Rhythmen, Sprachspielen und -

experimenten schwer fiel nachzuvollziehen:

Apropos: Neutoner3®
Ach ja, die ,,Neutoner®, jene Sklaven des ,,freien Verses* (vers libre). Der abgetragene
Expressionismus von 1920 auf neu ,,gewendet* (Kaléko, 2012c, S. 835)

Durch ihr eigenes Werk scheint sie stattdessen Resonanz durch eingangigen Rhythmus und
Reim, durch Liedhaftigkeit, und durch die Verwendung von Topoi sowie durch
Situationsbeschreibungen, in denen man sich wiedererkennen kann, erzeugen zu wollen.
Assoziative Techniken kénnen zwar angewandt werden und den Leser zu einem Spiel, einer
Mitgestaltung an der Bedeutung einladen, doch sollen diese nicht der Mitteilung an den Leser

im Wege stehen. Diese Skepsis driickt sie auch in einem Interview aus, in dem sie erklart,

3 Auch wenn in dieser Arbeit nicht darauf eingegangen werden konnte, so gehort doch Code Switching und die
Integration von dialektalen und fremdsprachlichen Ausdriicken zu Kalékos beliebten poetischen Verfahren.
Bereits mit ihren frihen Gedichten aus der Berliner Zeit wurde sie wegen ihres Berlinerischen Ausdrucks
bekannt (vgl. ,,Tratsch im Treppenflur®, Kaléko, 2012c, S. 71). Auch in ihren spéteren Exilgedichten setzt sie
sich mit der Konfrontation mit dem Englischen auseinander und spielt mit deutsch- und englischsprachigen
Schreibweisen und Ausdriicken. (Zu Kalékos Sprachbiographie und ihren sprachlichen und literarischen
Strategien siehe besonders Lange, 2002)

3% Auch wenn sich nicht mehr nachvollziehen lasst, woher Kaléko zu diesem Begriff des Neutners inspiriert
wurde, so ist doch interessant, dass auch Helmut Heifenbiittel den bei ihm negativ konnotierten Begriff
verwendet, um sich von reinem Innovationswahn abzugrenzen: ,,Das hat nichts zu tun mit bloBer Neutonerei
oder mit anarchischer oder gar reaktionérer Sprachzerstiimmelung.“ (Heifenbiittel, 1961, S. 19)



dass die zeitgenossischen Lyriker wieder zu Techniken und Ausdrucksformen aus den
Zwischenkriegsjahren zuruckkehren:

[Dlie Modernen greifen in unseren 60er Jahren auf Expressionismus und andere Ismen der

20er Jahre zuriick, aber leider scheint allzuoft [sic] das Wort zuzutreffen: was neu ist, ist

nicht gut, und was gut ist, ist nicht neu. [...] Als meine Generation zu dichten anfing, waren

die Ismen samt und sonders in die Mottenkiste gewandert [...] Heute holt man alles aus der
Mottenkiste wieder heraus. (Kaléko zitiert in Rosenkranz, 2009, S. 191)

Das (scheinbar) Neue erkennt Kaléko in poetischen Verfahren wieder, die bereits um die
Jahrhundertwende und der Weimarer Republik verwendet wurden. Kern ihrer Kritik scheint
dadurch das konventionalisierte Experiment zu sein, dem sie den Innovationsgehalt abspricht.
Nahe liegt deshalb die Vermutung, dass sich Kalékos Kritik gegen Vertreter der Konkreten
Poesie richtet.*® Das Verstandnis, welches Kaléko in Gedicht wie Interview betont, solle dort
nicht mehr durch eine inhaltliche Vermittlung gesichert werden, sondern werde im Leser
durch das ,,sprachliche Erlebnis“ (Jandl, 1990, S. 418) ausgeldst: Klang, Rhythmus und Bild,
akustische und visuelle Eigenschaften der Dichtung, tberwiegen. Denn wie Ernst Jandl
(1990) programmatisch argumentiert hat, konne ein Gedicht nur ein ,,Erlebnis“ sein, wenn
“jedes Berichten von etwas, von Erfahrungen, Beobachtungen, Reflexionen, jedes Mitteilen*

(S. 418; meine Hervorhebung) getilgt werde.

Die Tatsache, dass das Sprachmaterial in Form von Buchstaben und Lauten auch bei Kaléko
zu einem Bedeutungstrager wird, der die Rezeption des Lesers beeinflusst, wurde bereits
anhand des Lautspiels Miete-Mitte in ,,Quasi ein ,Januskript* gezeigt. Doch sollen diese
Aspekte nicht hinderlich, sondern eher bereichernd sein fir ein erstes, intuitives,
,unkompliziertes* Verstehen ihrer Gedichte:

Die Alltagssprache zum Material der Dichtung zu machen [...] heute gilt es wieder so

unverstindlich wie nur irgend moglich zu dichten, nicht weil man muss [...], sondern weil

das Komplizierte oder besser das Kompliziert-Klingende den Leser beeindruckt. [...] Denn

was man nicht verstehen kann, das hort sich leicht nach Dichtung an. (Kaléko zitiert in
Rosenkranz, 2009, S. 191-192)

In dieser Art der Lyrik, die eine abstrakte, nicht gegenstandliche Asthetik vertritt, sieht
Kaléko nur eine Verkomplizierung der Ausdrucksweise. Die Selbstreferenzialitat und
Sprachskepsis, die diesem Literaturverstandnis zugrunde liegt, findet bei ihr keine

Zustimmung.*! Fir sie ist weiterhin die referenzielle Funktion der Worter von Bedeutung.

40 Die Konkrete Poesie, deren Namen auf den Schweizer Schriftsteller Ernst Gomringer zuriickgeht, erlebte die
in den 1950er ihren Aufschwung (Wucherpfenning, 2010).

“1 Dies ist erstaunlich, sieht sie sich doch als Nachfahrin Heines an, der bereits in seinem Reisebild Die Nordsee
(Heine, 1826/1966) die Vereinzelung des Menschen anprangert.



Berlicksichtigt man Kalékos Skepsis gegeniiber einer gewissen Tradition von
Sprachexperimenten und der Betonung von akustischen Effekten, so ergibt sich eine neue
Bedeutungsdimension im dritten Vers der ersten Strophe in ,,Kein Neutoner. Denn der
,Larm®, den das lyrische Ich kommentiert, kann sich dann auch auf die Ausdrucksformen

experimenteller Lyrik beziehen.

Doch Kaléko sieht in der Betonung der sprachlichen Materialitat auch die Nahe zur Dichtung
als Produkt, welches mittels lyrischer Herstellungsverfahren generiert und produziert werden
kann. Die Frage nach den ,,angemessenen Ausdrucksmitteln* (H6llerer, 1961b, S. 2) und die
,»Art und Weise, solche Texte herzustellen™ (S. 45) stand auch im Zentrum bei der
Arbeitstagung zum Thema ,,Lyrik heute, die im Rahmen des ,,Internationalen Kongresses der
Schriftsteller deutscher Sprache® 1959 in Berlin stattfand.*> Kaléko, die bei diesem
Symposium anwesend war und sich bei der anschlieRenden Podiumsdiskussion duferte,* fiel
besonders die marktwirtschaftliche Terminologie negativ im zeitgendssischen Lyrik-Diskurs
auf, die in Ausdriicken wie ,,Laborgedicht* (vgl. Kritik der "Labordichter” bei Grass, 1961, S.
9) mitschwingt, und die reine Produktion betont, wie sie bei Heifenbiittel (1961) und auch in
Mons ,,Bauelement®, ,,.Sprachkurve® und ,,Experiment® (in Hollerer, 1961a) anklingt. lhren
Unmut dartiber, wie ein Dichter zu arbeiten hatte, driickte sie in der Publikumsdiskussion wie

folgt aus:
Schopferische Vorgédnge kann man nicht zerpflicken, sie missen den einzelnen
schopferisch begabten Menschen (berlassen werden. Man kann keinem Menschen
Vorschriften machen, wie und wo und was ein schépferischer Mensch herstellen soll. Ich
habe noch nie etwas hergestellt. Und ich bin erstaunt und emport zu sehen, auf welche Art
man Gedichte herstellen kann. Ich habe immer geglaubt, eine Lyrikerin zu sein, aber ich

nehme meinen Hut und meinen Mantel und gehe, entschuldigen sie bitte. (Hollerer, 1961a,
S.53)

In ihrem Kommentar versteht Kaléko die Diskussion um Herstellungsweisen als einen
Versuch eine Regelpoetik zu entwickeln, die dem Dichter vorschreiben soll, wie ,,richtiges*
Dichten aussieht. lhre Kritik richtet sich gegen die Analyse der Entstehungsgeschichte, die
der Intuition eines ,,schopferisch begabten Menschen* entgegensteht. In diesem Kontext, in
dem auch die Rolle des Autors kritisch hinterfragt wird und dem Leser groRere Freiheit und

Verantwortung zugestanden wird, erscheint Kalékos Reaktion als ,,unmodern®, da sie dem

42 Teilnehmer bei dieser Tagung waren Giinter Bruno Fuchs, Gunter Grass, Rudolf Hartung, Helmut
HeiPenbiittel, Franz Mon, Peter Rithmorf. Geladen waren auflerdem Hans Magnus Enzensberger und Karl
Krolow, die allerdings nicht erscheinen konnten. Jeder Lyriker las zwei Gedichte, die er bezeichnend fir sein
Werk und seine Vorgehensweise fand, und hielt anschlieBend ein kurzes Referat zum Thema Lyrik heute
(Hollerer, 1961b).

43 Die Identifizierung der ,,Sprecherin aus dem Publikum®“ nahm Rosenkranz auf Grundlage biographischer
Quellen vor (vgl. Rosenkranz, 2009).



Autor die Fahigkeit zuschreibt, aus sich selbst etwas Neues schaffen zu kénnen. Gedeutet
kann diese AuBerung werden als eine Bevorzugung der Natiirlichkeit im Gegensatz zur
Gemachtheit, wie sie in ,,Experiment® und ,,Bauelement* anklingen. So scheinen sich auch
die Symbole in ,,Kein Neutoner an der Natur (Wald, Vogel) zu orientieren und mit der
angedeutete Intuition und der schopferischen Féhigkeiten bei sowohl Autor als auch Leser

verbunden zu sein, die in Kalékos Kommentar durchscheinen.

4.4 Vom Schatzchen zum Spéatzchen

Doch der Spatz weckt nicht nur Assoziationen an eine nattrliche Umgebung oder an den
Dichter als singender Vogel, sondern auch an einen umgangssprachlichen Gebrauch des
Wortes als Spitzname. Denn ,,Spatz* ist auch als Kosewort, meist fir die Frau, gebréuchlich,
und kann folglich auch als Verniedlichung der schreibenden Frau verstanden werden. Diese
Anspielung legt die Vermutung nahe, dass den Vorwiirfen, die dem ,,GroBstadtspatz* gemacht
werden, nicht nur widerstreitende literaturinterne  Standpunkte, sondern auch
geschlechtstypische Rollenzuschreibungen zugrunde liegen. Einsamkeit und Fremde werden

dann dadurch verursacht, dass vor allem Manner den Ton im deutschen Dichterwald angeben.

Kaléko, die das Gender-Ordnungssystem bereits friiner thematisiert hat,** fordert in ihrem
Gedicht die Regeln dieses von Mannern dominierten Systems heraus, welches auch noch fir
die literarische Welt der Nachkriegszeit gilt (SchoRler, 2008). So entsteht ein Spiel mit
Rollenvorstellungen, die an den Grolistadtspatzen herangetragen werden, der sich wider
Erwartung frech zur eigenen Scham &uf3ert. Dadurch erscheint der Spatz keineswegs mehr als
hilflos oder ,,arm* wie er im Gedicht konnotiert wird. Im Gegenteil, er kehrt den Vorwurf um,
dass seine Dichtung nicht innovativ, sogar epigonal sei, und macht ihn zur Bedingung flr

seinen Erfolg bei den Lesern.

Wie Schoneich (2013) illustriert, inszeniert sich Kaléko bereits zu Beginn ihrer Karriere als
forderungswirdiges Talent, dessen Weiblichkeit auf Mé&nner attraktiv und gleichzeitig
harmlos wirkte: Indem sie sich drei Jahre jlinger machte und als madchenhafte, freche und

selbst-bewusste Schriftstellerin auftrat, benutzte sie eine Strategie (Schoneich, 2013, S. 241-

4 Bereits 1957 reflektiert Kaléko in ihrem Gedicht ,,Die Frau in der Kultur* (Kaléko, 2012c, S. 385-386) lber
die ganz praktischen Herausforderungen fur eine Kiinstlerin, die Kreativitat, Kunstschaffen und zeitgendssische
Rollenerwartungen an eine Frau zu vereinbaren versucht.



242), um auf die etablierten Manner des literarischen Felds als Autorin ungeféhrlich zu

wirken.

Auch in einem Brief, den sie an ihren Mann 1956 bei ihrer Deutschlandreise Uber ihre

Begegnung mit Erich Ké&stner schreibt, erzéhlt sie von ihrem Spiel mit solchen Konventionen:

,,und wir einigten uns darauf, dass jeder anstaendige Dichter von Heine abstammt, schon
gar wenn er Zeitlyrik macht wie Kaestner und MK. ,Wir kommen ja alle von ihm her, sagt
er. Meine Worte, wie Du ja weisst. Es war sehr nett und gemuetlich, und Du konntest
merken, dass ich allen gut gefiel, weil ich so gar nicht wie eine Frau sprach und dabei doch
recht niedlich aussah in meinem schwarzen Jerseyblueschen und dem schwarzen Rock mit
Guertel und Tasche aus San Francisco.“ (Kaléko, 20123, S. 219)

Engagiert und tberzeugend nahm sie an der Diskussion zu Heine und seiner gesellschafts-
kritischen Lyrik teil und wurde als ebenbirtig als Schriftsteller [sic] wahrgenommen und
geachtet. Dies stellt sie in ihrem Brief jedoch humoristisch und ironisch in Kontrast zu ihrem
Geschlecht und zu ihrem AuBeren, das diesen Erwartungen entsprach. Sie konstruiert dadurch
eine Gegensétzlichkeit mit der rationellen Argumentationsfahigkeit auf der einen und ihrem
,,hiedlichen® Aussehen auf der anderen Seite, die sie wiederum in ihrer Person und in ihrem
Auftreten vereint, wenn sie ,so gar nicht wie eine Frau sprach®. Durch diese
Selbstinszenierung, die Gegensatzliches integriert, testet Kaléko Konventionen im Leben wie
in der Dichtung (vgl. ,,Quasi ein ,Januskript“) und macht den aufmerksamen Leser so auf die
Konstruiertheit solcher Rollenzuschreibungen aufmerksam. Gleichzeitig setzt diese
Gegenuiberstellung voraus, dass Kaléko in ihrer Schilderung der Kastner-Begegnung diesen
ambivalenten Akt registriert hat und auf die Konventionen im literarischen Feld Ubertragen
konnte, indem Sprecherinnen tendenziell nicht anerkannt wurden (Schofiler, 2008). In dieser
Selbstinszenierung schwingt deshalb auch eine Kritik an den Anerkennungsprozessen und

Rollenzuschreibungen im literarischen Feld mit.

So zeigt die Analyse, wie sich Kaléko durch die Integration von bekannten Bildern fur den
Dichter in die literarische Tradition hineinschreibt. Sie setzt diese jedoch nicht unkritisch fort,
sondern ergénzt sie durch den Aspekt der modernen GrofRstadtlyrik, indem der Spatz neu
konnotiert wird. Dieser wird zum einen durch den Aspekt der schreibenden Frau erweitert, die
mit den Rollenzuschreibungen des Literaturbetriebs spielt, zum anderen durch die modernen
Lebensbedingungen, die laut den neusachlichen Uberlegungen nach einer politisch-
gesellschaftlich engagierten Dichtung verlangen. Eingebettet waren diese Uberlegungen in
Aussagen der Schriftstellerin zur zeitgendssischen Lyrik, deren Entwicklung Kaléko mit



Skepsis beobachtete, da sie diese als Rickkehr zum Expressionismus ansah, gegen den
Vertreter der Neuen Sachlichkeit anschrieben. Diesen Dichtern fuhlte sich Kaléko verbunden,
da Humor, Ironie, Wortwitz als Mittel fur Erkenntnis und unmittelbares Verstandnis durch
Wiedererkennen und Identifikation als besonders wichtig fir das Leseerlebnis angesehen

wurden, um so Lyrik gesellschaftliche Relevanz zu geben.
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5 Hat alles seine zwei Schattenseiten

Dieses Gedicht leitet den letzten zu Lebzeiten erschienenen gleichnamigen Gedichtband ein.
Durch seine knappe epigrammatische Form 6ffnet sich ein Interpretationsspielraum, der mit
Kalékos Spiel mit Redewendungen beginnt, sich aber auf weitere Zusammenhange beziehen
lasst. Denn verhandelt werden in diesem Gedicht die Verantwortung des Lesers, die Frage

nach einem hermeneutisch erschlie3baren Sinn sowie die Entstehung eines Buches.

Hat alles seine zwei Schattenseiten

Ans Werk herangehen kann man von zwei Seiten.
Das siehst du friiher oder spater ein.
Die eine: man beauftragt einen zweiten.

Die andere: man tut es gleich allein.



Das Gedicht ,,Hat alles seine zwei Schattenseiten* (Kaléko, 2012c, S. 361) bildet den Eingang
in den gleichnamigen Gedichtband, welcher 1973 bei der Eremiten-Presse erschienen ist: Hat
alles seine Schattenseiten: Sinn- und Unsinngedichte (Kaléko, 2012c, S. 359-367).% Wie
bereits der Untertitel andeutet, versammelt dieser Band insgesamt 33 Epigramme, auch
Sinngedichte genannt, von denen 25 neu sind, wahrend die anderen acht schon in friiheren
Gedichtbanden veréffentlicht wurden.*® Der didaktischen Spruchdichtung, die in Kalékos
letzten zu Lebzeiten erschienenen Buch meist eingdngig gereimt und in Vierzeilern abgefasst
ist, wurde bereits 1968 im Himmelgrauen Poesie-Album ein eigenes Kapitel ,,Neue
Sprichworter & Redensarten” (Kaléko, 2012c, S. 323ff) gewidmet. Neu sind diese insofern,
als dass die traditionelle Wortwahl veréandert und so deren Bedeutung ironisch kommentiert
wird. Dadurch, dass die sentenzartige Sprache zu ,,Antisprichwortern (Nolte, 2003, S. 246)
verfremdet wird, 06ffnen sich neue Interpretationsmoglichkeiten. Diese kritische
Auseinandersetzung mit formelhafter Sprache, die ebenfalls als Formarbeit angesehen werden

kann, l&sst sich auch am gewéhlten Gedicht nachzeichnen.

Nolte (2003) erklart sich diese Verfremdung von Redewendungen hin zu einem zynischen
Galgenhumor dadurch, dass sich ,.die alternde und immer stirker vom Leben enttduschte
Dichterin mit 0berlieferten allgemeinverbindlichen Lebensweisheiten nicht mehr trdsten
[kbnne].” (S. 246). Die Maoglichkeit, dass traditionelle Weisheiten, die in Sprichwortern

Ausdruck finden, klare Antwort auf moralische Fragen geben kénnen, wird bezweifelt.*”

4 Anhand von Kalékos Briefen Iasst sich rekonstruieren, dass sie bereits Ende der 1950er Jahre an einem Band
mit dem Titel ,,Unsinn- und Sinngedichte* arbeitete. Warum es zu einer Inversion des Untertitels kam, I&sst sich
nicht mehr feststellen, doch Rosenkranz vermutet, dass sich Kaléko den urspriinglichen Titel fir einen spateren
Band aufheben wollte (Rosenkranz, 2012, S. 137). An ihren Agenten Felix Guggenheim schrieb sie, dass
Verleger Heinz Ledig-Rowohlt ein gleichnamiges Manuskript von ihr 1959 begutachtete, aber dass dieser zu
bedenken gab, dass Rowohlt vermutlich nicht der richtige Verlag fiir solche Verse sei, da ,,der Verlag sich doch
jetzt auf derartiges gar nicht mehr so spezialisiere wie einst, und die Reisenden auch [...] VERSE [=Verse fiir
Zeitgenossen, 1958] entsprechend vernachldssigten.« (Kaléko, 2012a, S. 849; vgl. auch Rosenkranz, 2012, S.
136). Erst die ,,Begegnung mit der Eremiten-Presse im Winter 1971, als die beiden Verleger, Dieter Hiilsmann
und Friedolin Reske, Kaléko in Jerusalem aufsuchten, trug entscheidend dazu bei, dass Kaléko das Manuskript
vervollstandigte, sodass es zwei Jahre spiter in der bibliophilen Reihe ,,Broschur® veréffentlicht werden konnte,
denn ,,unter dem Damoklesschwert meiner Zusage, fiel mir immerfort etwas Neues dafiir ein* (Kaléko, 2012c, S.
469).

46 Zum Inhaltsverzeichnis und zur genauen Titellbersicht siehe Rosenkranz, 2012, S. 135 und 441.

47 Auf diese Tendenz, dass festen Formen aufgebrochen werden, deuten auch Gedichte aus dem Nachlass
Kalékos hin, die nicht mehr den Reim- und Strophenschemen folgen, sondern sich in ihrem Ausdruck dem freien
Vers annéhern (vgl. Kaléko, 2012c ab S. 633; Wellershoff, 1982, S. 234). Interessant wdre hier eine genauere
Analyse dieser Gedichte hinsichtlich der poetologischen Dimensionen und inwiefern sich diese Reflexionen mit
Kalékos friiheren Werk verbinden lassen.



Ubersehen wird bei dieser biographischen Lesart allerdings, dass Kaléko auch in friiheren
Gedichten Ausgangspunkt in Redewendungen und gefliigelten Worten (vgl. Goethe-Zitate)
nimmt, um diese ,,lyrisch-satyrisch®, wie sie es nennt (Kaléko, 2012a, S. 595), kritisch zu
hinterfragen. Auch der Untertitel des Buches sollte bei einer solchen Beurteilung
berucksichtigt werden. Denn es ist nicht nur die Rede von Sinngedichten, sondern auch von
,,Unsinn-gedichten®. Hierbei scheint es sich um eine wortliche Ubersetzung des Terminus
Nonsense poetry zu handeln und auf die Unsinnpoesie zu verweisen. Gerade der spielerische
Umgang mit Sprache steht bei dieser Gattung im Zentrum (Wellershoff, 1982, S. 219f), der
sich im Gegensatz zum Sinngedicht weniger auf Erkenntnis, sondern auf Komik richtet. Zwar
erlauben komischer Effekt und ironische Distanz eine Reflexion tber das Gedicht und bringen
so den Leser und dessen Rezeption ins Spiel, doch wird gleichzeitig schon durch die Gattung
und die lyrische Form die Frage nach der Bedeutung oder nach einem prinzipiellen Sinn in

den Raum gestellt.

5.1 Spiel mit Sprichwortern

Bereits die Uberschrift ,,Hat alles seine zwei Schattenseiten* spielt mit der Sinnhaftigkeit von
Redewendungen, indem sie mehrere mogliche Sprichworter integriert: ,,Alles hat zwei
Seiten“/“Jedes Ding hat zwei Seiten®, ,,Zwei Seiten der Medaille®, ,,Alles hat Licht und
Schatten”, ,auf der Schattenseite des Lebens stehen“. Dadurch erzeugt sie einen
Interpretationsspielraum, der Uber die etablierten Redewendungen hinausgeht. Denn das
Dialektische, welches in der ,,Zweiseitigkeit mitschwingt und auch auf Kalékos friiheres
poetisches Verfahren der Kontraste und Dichotomien (vgl. ,,Quasi ein ,Januskript*)
zuriickverweist, wird mit dem symbolhaften ,,Schatten* verbunden. Auf diese Weise 6ffnet
das  Gedicht etablierte  Sprichworter  fir  mogliche  Mehrdeutigkeiten  und

Widersprichlichkeiten, die sentenzartige Sprache blof3stellen.

Durch den Verweis auf das Sprichwort ,,Alles hat zwei Seiten* spielt die Uberschrift
einerseits darauf an, dass es nichts gibt, was nur positiv oder nur negativ bewertet werden
kann. Relativ zum eigenen Standpunkt wird entweder die eine oder die andere Seite
gewichtet, doch im Grunde gibt es weder das Eine noch das Andere allein. Auch das Gedicht
fiigt den Dualismus der beiden Seiten zusammen, indem nicht mehr von ,,Seiten, sondern
von ,,Schatten” die Rede ist. Die Gemeinsamkeit der beiden Seiten ist, dass sie beide

Schattenseiten sind. Die Inversion der Wortstellung deutet ebenfalls die Frage an, ob



eigentlich alles zwei Seiten hat. Durch die Interpunktion beziehungsweise durch deren Fehlen
wird diese Frage allerdings nicht gestellt,*® es entsteht viel mehr ein resignativer Eindruck,
wie man ihn auch im Umgangssprachlichen wiederfindet: ein angedeutetes Schulterzucken,
welches bekraftigend zur Kenntnis nimmt, dass der Schatten berhand hat. Versteht man
,,Schatten” als Gegenbild zur ,,Sonne“ und als Umkehrung des Sprichworts ,auf der
Sonnenseite des Lebens stehen®, erhélt dieser negative Konnotation. Der Trost, der im
urspringlichen Sprichwort mitschwingt, wird ins Lacherliche umgekehrt, sodass ein Gefiihl

von Verdruss evoziert wird.

Auch im ersten Vers taucht ein sentenzartiger Ausdruck auf, dessen Bildlichkeit allerdings im
sprachlichen Gebrauch schon verlorengegangen ist. Denn fir ,,an eine Sache herangehen® hat
sich die iibertragene Bedeutung fiir ,,etwas beginnen, anfangen* durchgesetzt. Begonnen wird
hier das Buch oder das Gedicht, indem dieser Vers des ersten Gedichts gelesen wird. In der
AuRerung liegt also performativ die Handlung des Beginnens. Auch die Raumlichkeit, die der
Ausdruck evoziert, wird wiederum in den zwei Seiten aufgegriffen, von denen man sich dem
Werk als im Raum stehendes Objekt ndhern kann. Denn das Buch, das physisch vor dem
Leser liegt, kann von zwei Seiten begonnen werden: von vorne oder von hinten; die Gedichte
konnen der Reihe nach oder in willkirlicher Reihenfolge gelesen werden; das Buch kann am
Stlick gelesen werden oder immer wieder und nur in Auszligen. Setzt man also die wortliche
Bedeutung des Idioms ,,an etwas herangehen® fort, so impliziert das Indefinitpronomen

,man‘ den Leser und dessen Umgang mit dem Text.

Unterbrochen wird die Untermauerung der Feststellung im ersten Vers durch den ndchsten
Vers, der die Unausweichlichkeit (,.frither oder spéter) der vorangegangenen Erkenntnis
bestarkt. Durch das Pronomen ,du“ werden jedoch sowohl Leser als auch Autor
eingeschlossen. Denn auch der Autor, aus dessen Feder das Gedicht stammt, muss einsehen,
dass es unterschiedliche Herangehensweisen an sein Werk gibt. Dass diese sich allerdings von
den vorher genannten unterscheiden und auch im Ubertragenen Sinne verstanden werden
konnen, zeigen die letzten beiden Verse, die einer Pointe gleich eine neue
Interpretationsmdglichkeit des Gedichtes eréffnen. Denn das individuelle Lesen als

8 Dass Kaléko Interpunktion bewusst einsetzt, um verschiedene Stimmungen zu vermitteln, zeigt auch ,,Wozu?
Wozu.“ (Wellershoff, 1982, S. 234)



Herangehensweise, die alleine vollzogen wird, wird angekoppelt an ein kollektives

SinnerschlieRen, indem ein Zweiter beauftragt wird.

Die letzten beiden Verse sind parallel konstruiert und deuten eine inhaltliche Verschachtelung
an. Beide beginnen mit einem Indefinitpronomen und einem Doppelpunkt, danach folgt das
Indefinitpronomen ,,man“ als Subjekt in einem Aussagesatz, welcher wieder mit einem
Zahlwort bzw. einem Adverb endet. Diese beiden letzten Worter stehen chiastisch zu den
Versanfangen, da ,,die eine“ ,allein“ ist, ,die andre* jedoch ,einen zweiten* impliziert.
Sowohl durch die syntaktische Konstruktion als auch die Doppeldeutigkeit des ,,Du®, in dem
Leser und Autor als Adressat oszillieren, fuhren dazu, dass auch in den letzten beiden Versen
sowohl der Leser als auch der Autor angesprochen werden kann; denn ambivalent bleibt, wer
adressiert wird, und dadurch, ob dem Leser Klar wird, ob er zur einen oder zu anderen Gruppe
gehort, oder ob dem Autor klar wird, dass sich die Leser in diese beiden Gruppen unterteilen

lassen.

Adressiert das Gedicht den Leser, l4ge eine Herangehensweise darin, einen anderen den
Auftrag zu erteilen, das Werk zu interpretieren. Der Auftraggeber erfahrt dann die Bedeutung
in den Worten des anderen. Die Autoritat dartiber, einen Sinn zu erschliel3en, liegt dann bei
diesem. Doch diese Interpretation durch einen anderen scheint nicht zufriedenstellend zu sein,
da im letzten Vers im Partikel ,,gleich® Unmut und Resignation mitschwingen. Versteht man
dieses Gedicht als einen Kommentar zur Rezeption fordert der letzte Vers den Leser zur
eigenen Herangehensweise auf, zu einem Versuch, sich die Bedeutung selbststandig und unter
Beriicksichtigung der eigenen Voraussetzungen zu erschlielen. Ungewiss bleibt jedoch, ob
der Leser sich frei vom Einfluss eines anderen machen kann und sich dem temporalen Adverb

entsprechend sofort allein dem Text nahert.

Unter Beriicksichtigung der resignativ anmutenden Uberschrift erscheinen beide Alternativen
keine erstrebenswerten Losungen. Denn sowohl die eine Herangehensweise, dass der Leser
einen zweiten beauftragt, als auch die andere, dass er alleine liest, werden nur als
Schattenseiten gesehen. Wie bereits im Untertitel des Gedichtbandes durch die Erwéhnung
des ,,Sinns* (und Unsinns) angedeutet, kommentiert das Gedicht Sinngebungsprozesse bei der
Interpretation von (literarischen) Werken. Die Frage, wie Werke zu lesen sind — entweder lese
ich sie allein, mit meinem eigenen Horizont, oder verlasse ich mich darauf, was andere tber

das Werk gesagt haben — konnte durch die nicht benannte ,,sonnige” Seite als ein



Kompromiss beider Herangehensweisen beantwortet werden. Im Zusammenspiel zwischen
dem schon Gesagten und der individuellen Rezeption, lage dann eine Anndherung ans Werk,
die diesem am ehesten gerecht wirde — ohne jedoch das Vorhandensein einer
unbezweifelbaren Sinnhaftigkeit zu verfechten, schlieBlich wird im Gedicht auf die Nennung
einer Losung verzichtet. Berticksichtigt man allerdings, dass Kaléko gemall der Gattung
Epigramm in ihren Gedichten die (humorvolle) Pointe an den Schluss ihrer Gedichte stellt,
kann auch der letzte Vers als addquate Herangehensweise angesehen werden. Damit wird der
zweiten Mdglichkeit, dass der Leser sich selbststandig den Sinn erschlielen soll, die Prioritét

eingeraumt.

5.2 Vom Lesen und Deuten

Auch im fritheren Gedicht ,,Zwei Seiten* (Kaléko, 2012c, S. 363), welches im Himmelgrauen
Poesie-Album (1968) noch ohne Titel erschienen ist und den Gedichtband abschliel3t, werden
die beiden Seiten thematisiert, auf die auch in den letzten beiden Versen von ,,Hat alles zwei
Schattenseiten angespielt wird. Auch in ,,Zwei Seiten” wird eingangs das Sprichwort zitiert,
dass jede Sache zwei Seiten hat, die gleichberechtigt sind und folglich beide anerkannt
werden sollten. Doch wird die Redewendung verneint und statt differenzierter Abwagung
beider Seiten ein Entweder-Oder betont: Die Seite der anderen wird als falsch angesehen und
der Seite des Dus gegentbergestellt. Die letztere wird in diesem Gedicht durch die Pointe,
welche auch durch die Interpunktion hervorgehoben wird, als die richtige dargestellt. Ein
Kompromiss scheint in ,,Zwei Seiten® aus Sicht des lyrischen Ichs ausgeschlossen, da beide
Seiten auf ihr Recht pochen und so gegenseitiges Verstdndnis nicht méglich ist.

Wahrend das frihere Gedicht sich starker auf menschliche Beziehungen und Eigenschaften
bezieht, tritt im vorliegenden die poetologische Dimension deutlicher in den Vordergrund, da
in ,,Hat alles seine zwei Schattenseiten® die zwei Seiten durch die ,,Herangehensweise an ein
Werk* auf Rezeption und Lesart angewandt werden. Doch auch hier wird die Unvereinbarkeit
der beiden Seiten durch den Symbolgehalt des Schattens im Titel hervorgehoben. Die
Isolation, die im letzten Vers mitschwingt, thematisiert auch ,,Zwei Seiten®, wenn die eigene,
,Hrichtige” Seite letztendlich auch formal durch den Doppelpunkt von der Seite der anderen
abgetrennt wird.



Doch durch die Pointe, die je nach Lesart auch eine humorvolle, augenzwinkernde Dimension
hat, kann das ,,allein auch positiv besetzt sein. Dann handelt es sich weniger um Einsamkeit
als vielmehr um Selbstbewusstsein und Vertrauen auf die eigene Wahrnehmung. Die Intuition
steuert folglich die Rezeption und Deutung eines Werks statt die Meinung zweiter. Auf diese
Weise rdumt das Gedicht dem Leser Autoritét Gber den Text ein. Abhangig von der Situation,
von Vorwissen, vom Horizont des Lesers kann einem Text moglicherweise unterschiedliche
und einander widersprechende Deutungen zugestanden werden, wie dies auch in der
Rezeption Kalékos deutlich geworden ist. Auf diese Weise thematisiert das Gedicht den

Rahmen flr die Interpretation und betont gleichzeitig die Offenheit flr weitere Lesarten.

5.3 Vom Entstehen eines Buches

Doch durch die Positionierung als Vorwort kann das Gedicht den Lesern jedoch auch einen
Einblick in die Prozesse hinter den Kulissen der Verlagswelt geben. Dieser Kommentar zur
Entstehungsgeschichte des Buches wird erst retrospektiv mithilfe von historischen Quellen
zugénglich. Denn wenn es im Gedicht heil3t, dass eine Herangehensweise an ein Werk ist,
einen zweiten zu beauftragen, so verweist es auch auf Menschen, die bei der Gestaltung eines
Buches mitwirken und tber den Autor hinausweisen. Auf die Rolle des Lesers wurde bereits
eingegangen, doch sollte auch die Einflussnahme des Verlegers oder Herstellers nicht
unberucksichtigt bleiben. Denn poetologische Gedichte setzen sich mit den ,eigenen
Maoglichkeitsbedingungen (Strobel, 2015, S. 264) auseinander, zu denen ebenfalls die
verlegerische Praxis gehort. Die Interpretation der Gedichte durch den Illustratoren, der durch
seine graphische Gestaltung eine weitere Bedeutungsebene hinzufiigt beziehungsweise andere

Lesarten abwehrt, kann als eine Herangehensweise an ein Werk verstanden werden.

Wie ich bereits in Verbindung mit ,,Quasi ein ,Januskript*“ gezeigt habe, erlauben Kalékos
Briefe eine weitere Interpretation des Gedichts hinsichtlich des Literaturbetriebs. Denn
waéhrend der Vorbereitung der Veroffentlichung kam es zur Frage, ob der Gedichtband
illustriert werden sollte. Doch die Verleger der Eremiten-Presse und die Autorin einigten sich,
dass eine typographische Gestaltung einer ,,zweifelhafte[n] Illustration* (Kaléko, 2012b, S.
1842) vorzuziehen sei. Kaléko betonte, dass ihr Text ,,allein auf der Seite (quasi auf eigenen
Vers-Fiien) stehen® sollte (Kaléko, 2012b, S. 1839) und dessen Wirkung nicht durch die

Gestaltung beeintrachtigt werden sollte.



Berlicksichtigt man diesen Kontext sowie die kurzfristige handschriftliche Erstellung des
Gedichts und die Nachsendung dieses Vorworts (Kaléko, 2012b, S. 1886) wird nicht nur die
Verlagsarbeit, sondern auch die Entstehung eines Textes oder Werkes thematisiert. Denn der
Buchanfang ist, wie das Beginnen Uberhaupt, ein Problem, dessen Ldsung sich nicht von
selbst ergibt. Was sich dem Leser als Anfang présentiert, ist oft ein Text, der immer wieder
bearbeitet, verandert und neu arrangiert wird. Erst riickblickend wird dem Schriftsteller Klar,
was vorne stehen muss. Denn der Anfang, der das In-Gang-Kommen eines Buches
représentiert, zeichnet sich meist erst ab, wenn es fertig geschrieben ist. In diesem
Zusammenhang erscheint es nachvollziehbar, warum das Gedicht nicht im Kommentar der
Gesamtausgabe erwéhnt wurde, da es vermutlich erst gar nicht als Gedicht erkannt, sondern

nur als Kommentar zur Ent-stehungsgeschichte verstanden wurde.

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass sich dieser Vierzeiler unscheinbar présentiert,
doch dass sich bei genauerer Betrachtung die Vieldeutigkeit des Gedichts aufzeigen lasst, die
sich von einer Anspielung auf die Entstehungsgeschichte des Buches bis hin zur Adressierung
des Lesers und dessen Rezeption eines (literarischen) Werkes strecken kann. Durch die Form
als Bedeutungstrager wird auch der Inhalt, der sich ebenfalls auf die Sinnerschlieung

bezieht, modifiziert und der Interpretationsspielraum erweitert.



6 Schlussbemerkung

Wenn man sich mit den Anfangen von Kalékos zu Lebzeiten verdffentlichten Gedichtbanden
beschiftigt, weil diese als ,,schriftstrategischer Ort™ den Kontakt zum Leser etablieren, ihn auf
den ,,Ton* des Buches einstimmen und so einen Ausgangspunkt fir dessen Wirkung schaffen
(Holter, 1990), entdeckt man unterschiedliche Strategien, die die Dichterin anwendet. Die
erste ist, dass sie ihre Bucher jemandem widmet — durch Namensnennung oder ein
Widmungs-gedicht; die zweite, dass sie ein autobiographisch anmutendes Gedicht an den
Anfang stellt, um sich zu présentieren; die dritte, dass sie sich auf einem metapoetischen
Niveau mit ihrem eigenen Werk auseinandersetzt. In dieser Arbeit lag der Fokus auf letzteren
poetologischen Gedichten, denn analysiert und interpretiert wurden Gedichte, die an erster
Stelle ihrer zu Lebzeiten verdffentlichten Bicher standen und inhaltlich wie formal Autor,

Werk und Leser thematisieren.

Inhaltlich befasst sich ,,Quasi ein ,Januskript* vor allem mit der Dimension des Autors.
Durch den Blick auf die innere Zerrissenheit thematisiert das dichtende lyrische Ich
verschiedene Gegensatze und verhandelt dadurch Mdglichkeiten der Integration. ,,Kein
Neutoner dagegen fokussiert starker auf das Werk und dessen literaturgeschichtliche
Verortung, auf die auch der Leser Einfluss hat. Noch deutlicher akzentuiert wird die Rolle des
Lesers in ,,Hat alles seine zwei Schattenseiten®, welches Rezipient und Sinngebungsprozesse

ins Zentrum rickt.

Im Gedicht ,,Quasi ein Januskript™ spielt Kaléko mit verschiedenen Gegensatzen, die die
Zerrissenheit des lyrischen Ichs darstellen. Diese innere Zerrissenheit, die seit dem Ende der
Romantik zentral fur den modernen Menschen ist, wird einerseits formal versinnbildlicht und
andererseits relativiert. Zerrissen ist der Mensch, aber die Existenz einer eigenen ldentitét
wird nicht bezweifelt, denn dynamisch kann sich das Gewicht auf die verschiedenen Aspekte
verschieben und janusgleich Teil des Ganzen sein. Im zentralen Wortpaar lyrisch-satirisch,
den beiden Halften des doppelgesichtigen Janus, ballt sich die kreative Spannung zwischen
dem Lyrischen und dem Satirischen. Diese beiden Pole kénnen unterschiedlich interpretiert
werden und folglich auf Verschiedenes verweisen: Durch ihre Etymologie lassen sie sich mit
den literarischen Gattungen Lyrik und Satire, die mit ihren Gattungstraditionen
unterschiedliche Ausdrucksweisen entwickelt haben und die Leserwartung an Texte der

beiden Gattungen lenkt, in Verbindung bringen.



Wie Kaléko auch im zweiten Gedicht wieder aufgreift, scheint Hauptkriterium fir ihre eigene
Lyrik ein dsthetischer Ausdruck zu sein, der verstandlich ist und Themen vermitteln kann, die
gesellschaftlich und politisch relevant sind. Diese sollen Ubertragungswert fir den Leser
haben, aber dennoch durch ihren ,,lyrischen* Ausdruck emotional ansprechen. Damit schlief3t
sie einerseits an die Idee der Zeitlyrik (Heine) beziehungsweise der Gebrauchslyrik (Brecht,
Kistner) an, deren ,,Gebrauchswert™ darin besteht, aktuelle Zustdnde zu kommentieren, die
Aufmerksamkeit des Lesers zu wecken und dessen Blick auf Fragen der Zeit zu lenken.
Andererseits schlielt sie den Ausdruck der Innerlichkeit nicht aus, auch wenn sich ihrer an
einer sachlich-distanzierten, ironischen Gestaltung orientiert. Denn Uber diese nach aufien
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gerichtete Auseinandersetzung kann man ,,Quasi ein ,Januskript*‘ auch als eine nach innen
gerichtete Identitatsarbeit verstehen, die sich mit der Integration von Gegensétzen beschéftigt:
Geflihl und Verstand, wie sie bereits in friiheren Literaturepochen verhandelt wurden, stehen

ebenso im Zentrum wie die Frage nach Kérper und Seele und deren Verhaltnis zueinander.

In ,,Kein Neutoner riickt der Blick wieder nach auBlen, denn durch Anspielung auf und
Verneinung von literarischen Vorreitern wird eine Identitatszuschreibung etabliert, die sich
durch die einerseits aktive Abgrenzung von anderen und andererseits auch durch den
Ausschluss, durch Nicht-Hineingelassen-werden, auszeichnet. Erklart wird dieses Gefiuhl der
Isolation im Gedicht durch die Tatsache, dass der naturwiichsige Gesang des ,,Grof3stadt-
spatzen* weder neuartig oder modern, noch in seine Bestandteile zerpfliickbar ist, sondern in
erster Linie verstandlich. Auch die formal-asthetische Gestaltung, die an ein Volkslied
erinnert, und der Gebrauch von etablierten Tropen harmoniert mit dieser Behauptung.
Reibung entsteht erst in der letzten Strophe, die, ironisch gebrochen, betont, dass ,,Verstehen*
nichts Unmodernes ist. Im Gegenteil, der Dichter will zu allen Zeiten von seinen Lesern

verstanden werden. Denn wenn es nicht verstanden werde, habe es seinen Zweck nicht erfillt.

Durch die Integration von bekannten Bildern fur den Dichter schreibt Kaléko sich in die
literarische Tradition hinein, setzt diese jedoch nicht unkritisch fort, sondern erganzt sie durch
den Aspekt der modernen GroRstadtlyrik, indem der Spatz neu konnotiert wird. Der
naturwiichsige Gesang wird in Kontrast zur zeitgendssischen Lyrik gestellt, die in ihrem
Ausdruck als Rickkehr zum Expressionismus verstanden werden kann. Gleichzeitig greift das
Gedicht die Kritik der Produktionsform sowohl gegen Vertreter der Neuen Sachlichkeit als

auch zeitgendssischer Konkreter Poesie auf, gegen die sich Kaléko durch Hervorhebung der



,hatiirlichen* Intuition abgrenzt. Stirker betont wird wiederum die Nihe zu ,,Zeitlyrikern, da
Humor, Ironie, Wortwitz als Mittel fir Erkenntnis und unmittelbares Verstandnis durch
Wiedererkennen und Identifikation als besonders wichtig fir das Leseerlebnis angesehen

wurden, um so Lyrik personliche wie gesellschaftliche Relevanz zu geben.

Wahrend das lyrische Ich im ersten Gedicht der Textauswahl noch im Zentrum steht und dem
Leser die Teilnahme an einer inneren Reflexion gestattet, und es auch im zweiten Gedicht die
eigene Verortung noch aktiv mitgestaltet, uberlasst das lyrische Ich im jungsten Gedicht viel
mehr dem Leser. Formal verschmilzt es in ,,Hat alles seine zwei Schattenseiten® mit den
Stellvertretern ,,du‘ und ,,man‘. Wahrend in den beiden alteren Gedichten der Leser zwar
adressiert wird, zeichnet sich im jlngsten Gedicht dagegen eine starkere Akzentuierung der
Rolle des Lesers ab. Thematisiert wird dadurch die Mdglichkeit, dass das Sinnmachen in der
individuellen Auseinandersetzung mit einem Text liegt. Solche Sinngebungsprozesse lassen
sich nicht nur als Interpretation eines Werkes durch individuelles Lesen verstehen, sondern
auch durch die verlegerische Praxis, die zur Entstehung, Gestaltung und Vermarktung eines

Buches entscheidend beitragt.

Die Gedichtauswabhl, die in dieser Arbeit analysiert und interpretiert wurde, erstreckt sich tber
drei Jahrzehnte. Wéhrend in ,,Quasi ein ,Januskript“ und in ,,Kein Neutoner” Ironie und die
Aktualisierung von gefligelten Worten und Tropen humoristisch eingesetzt werden, fallt in
,,Hat alles zwei Schattenseiten eine nicht nur schlagfertige, humorvolle Grundstimmung auf,
sondern auch ein kritischer, nachdenklicher und mehrdeutiger Ton. Dennoch weisen sie
formal-asthetische Gemeinsamkeit auf. Alle drei Gedichte sind gereimt und in Strophenform
organisiert. Reim und Rhythmus greifen populdre Gattungen auf, die in ,,den sagen-wir-mal
,Niederungen® der tiglichen Umgangssprache, dem gefiihlsbetonten Volksliede und dem
satirischen Bankelsianger* (Kaléko, 2012a, S. 394) zu Hause sind. Dariiber hinaus féllt im
letzten Gedicht der Textauswahl auf, dass die Formarbeit sich nicht nur auf literarische Zitate
bezieht, sondern auch auf Redewendungen. In ihrer Gestaltung sprechen sie durch die Arbeit
mit Bildbereich und sentenzartigen Formulierungen eine breite Leserschaft an. Dadurch
konnen alle drei Gedichte angesehen werden als eine Art der Formarbeit, die sich an
Ausdrucksweisen orientiert, die vom und fiirs ,,Volk* gemacht und gedacht sind. Durch diese
Auseinandersetzung mit den Rahmenbedingungen, die eine solche Lyrik bietet, wird die

,.stringente” Teilung in ,,unterhaltende* und ,,ernste Literatur infrage gestellt, mit der auch



die Autorin selbst zeitlebens konfrontiert war, da ihre Literatur zwar beliebt, aber als
selbsterklarend, banal und zu leicht konsumierbar abgestempelt wurde. Dennoch hegte sie die
Hoffnung, dass ihre Zeit wiederkommen wirde, in der man sich auch mit ihrer Lyrik
literaturwissenschaftlich beschaftigen wirde. Im Lichte der heutigen Wiederentdeckung der
Lyrikerin mutet es prophetisch an, wenn man in ihrem Brief von 1967 an ihre Agentin liest:
,,Hebs [sic] auf, in 20 Jahren ist das ,kulturhistorisches Material® fiir MK-Forscher. Gibt’s
dann auch, gewiss! Aber uns? — kaum.* (Kaléko, 2012b, S. 1517-1516).



7 Relevanz der Masterarbeit fir meinen Beruf als Deutschlehrerin
Meine Auseinandersetzung mit Kalékos Lyrik, die sich in der Diskussion von drei
poetologischen Gedichten kristallisierte, kann mehrere Aspekte, die auch im aktuellen
Lehrplan Kunnskapslgftet aufgegriffen werden, im fremdsprachlichen Deutschunterricht
verbinden. Mit Blick auf die Lernziele innerhalb des Bereichs ,,Sprache, Kultur und
Gesellschaft (Utdanningsdirektoratet, 2006) ldasst sich durch die Arbeit mit Kalékos
Gedichten das Leben der Autorin und die Rezeption des Werks thematisieren. Gerade die
Kirze der Gedichte erscheint in diesem Zusammenhang vorteilhaft, da die Schiiler Kalékos
einpragsame Texte bewadltigen kénnen und gleichzeitig mit authentischen Texten arbeiten.
Die Bereiche ,,Sprachlernen® und ,,Kommunikation® konnen integriert werden, indem der
Blick der Schiler furr sprachliche Eigenschaften einubt werden. Da Kaléko selbst die Grenzen
zwischen ,hoher Literatur® und Unterhaltung verwischt, wird die Gefahr vermindert, dass
Lyrik auf einen ,Sockel“ (Vestli, 2008) gehoben und der Einsatz von Lyrik im
Fremdsprachenunterricht mit einem elitren Literaturverstandnis verbunden wird, der in der
aktuellen Literaturdidaktik als hindernd eingeschéatzt wird (Olsbu, 2014). So bietet sich auch
vor allem Kalékos kreativer Umgang mit Redewendungen, Topoi und Tropen als ein
Ansatzpunkt an, um einen produkt- und handlungsorientierten Literaturunterricht (vgl. Vestli,
2008) mit literarizitatsorientierter Spracharbeit (vgl. Dobstadt, 2009; Dobstadt & Riedner,
2011a, 2011b) zu verbinden.

Durch das Erkennen, Verstehen und selbst in neuen Kontexten Anwenden von formelhafter
Sprache werden sich Schiler dieser Gemeinpléatze und Redewendungen bewusst und kénnen
auch tber deren Bedeutung reflektieren. Auf diese Weise riickt einerseits die Literarizitat, das
heilt die Gemachtheit des Textes durch seine formal-asthetische Gestaltung, ins Zentrum der
Aufmerksamkeit, da die Schiler zuerst eine genaue Wahrnehmung einliben mussen.
Andererseits werden die Sprachlerner zu eigenem, kreativen sprachlichen Handeln angeregt,
wenn sie das Erkannte aktiv anwenden. Durch den Anschluss der eigenen Tatigkeit an die
Arbeit mit einem literarischen Text entsteht zudem die Chance, sich mit Fragen
auseinanderzusetzen, wie Bedeutung tUberhaupt entsteht und auf welche Weise die Form als
Bedeutungstriger diese beeinflusst. In Anschluss an Claire Kramsch® (2006) Uberlegungen
zur symbolischen Kompetenz entwickeln die Schuler dadurch ein Bewusstsein dafiir, wie

semiotische Praktiken funktionieren.



In Zeiten, in denen Multimedialitdt und Multimodalitit sowohl innerhalb als auch auferhalb
des Klassenzimmers zur Tagesordnung gehdren, in denen symbolische Systeme nicht nur
benutzt, sondern auch manipuliert werden, erscheint ein gescharfter Blick fur die
linguistischen, stilistische, visuellen, akustischen und poetischen Eigenschaften des Textes fur
das Erfassen des Gesamten — und dazu gehodren ebenfalls Kalékos Verwendung und
Aktualisierung von Reim- und Strophenformen, Tropen, Gattungen und Redewendungen —
nicht nur als ,,items of vocabulary or communication strategies, but embodied experiences,
emotional resonances, and moral imaginings* (Kramsch, 2006, S. 251). So néhert sich der
Schiler nicht nur der Erlebniswelt des Sprechers an, sondern auch seiner eigenen, sodass
Schilern durch den Deutschunterricht ,,geschichtliche und kulturelle Einsicht und
Verankerung®“ vermittelt werden konnen, indem ,jeder Schiiler seine Identitit in einer
inkludierenden und mannigfaltigen Gemeinschaft wahrnehmen und entwickeln kann*

(Utdanningsdirektoratet, 2017, S. 6).4°

®historisk og kulturell innsikt og forankring* und ,[H]ver elev kan ivareta og utvikle sin identitet i et
inkluderende og mangfoldig fellesskap* (Utdanningsdirektoratet, 2017, S. 6, meine Ubersetzung)
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