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Waste: Landschaft mit Resten
(T.S. Eliot und Heiner Muller)

‘Bernhard Greiner

»O 0 0 o that Shakespeherian Rag — [Oh dieser Fetzen! Shakespeare]/It’s so elegant/
So intelligent«: das sagt eine nervése Dame im I1: Teil von Wiaste Land, nachdem das
sprechende Ich gerade eine Zeile aus dem Sturm zitiert hat. Wenn das Thema Reste in
der Kunst zur Debatte steht, stellt sich unvermeidbar ein anderer Fetzen Shakespeare
ein, Hamlets Schlusswort »the rest is silence«®. Hamlet widerspricht sich dabei aller-
dings. Denn dass der Rest, der ihm bleibt oder der von ihm bleibt, Schweigen sei, gibt
er kund, nachdem er Horatio aufgetragen hat, sein Geschick zu melden, damit sein
Name rein bleibe, und ihm weiter aufgetragen hat, Fortinbras all die Fiigungen des
Zufalls zu berichten, die zum Tod der Mitglieder des dinischen Kénigshauses gefiihrt
haben. So ist der feklamierte Rest, das Schweigen, umfassend beredst, ja man kann sich
vorstellen, dass das Drama Haumlet cben die Rede ist, die Hamlet Horatio aufgetragen
hat. Der Rest im Raum der Kunst, so scheint es, kann kein Rest bleiben im Sinne des-
sen, was {ibrig bleibt von einer <Q.<<Q.Erm oder was sich der Verwertung (zum Bei-
spiel fiir Sinnproduktion) verweigert. Das scheint unhintergehbar; denn der Rest in
der Kunst, sci ernoch so resistent gegen Verwertung, wird doch gerade als Rest Teil des
Ordnungssystems Kunst. Entsprechend tauchen Reste in der Literatur als Gegenstand
der Sorge auf, etwa Kafkas Odradek als Sorge des Hausvaters, wobei letzterer in seinen
Versuchen, dieses .Uwzm zu fassen, es zunehmend mit Sinn auflidt, diese eigenartige
Spule, die mit Zwirn bezogen zu sein scheint, »allerdings diirften es nur abgerissene, alte,
aneinander geknotete, aber auch ineinander verfitzte Zwirnstiicke von verschiedenster
Art und Farbe sein«.? Oder wir erinnern uns an das andere gefliigelte Wort vom Rest:
»Uns bleibt ein Erdenrest/Zu tragen m&c.zor% aus der Schlussszene von Fauss I, wo
der Erdenrest von den Engeln, die »Faustens Unsterbliches« tragen, in dem Augenblick
benannt wird, da dieser Rest schon von der Bewegung der Apokatastasis panton, der
Wiederbringung von allem, der versshnenden Riickfiihrung zu Gott, erfasst ist, die

1 Gerald Siegmund hat darauf verwiesen, dass die gingige Ubersctzung von rag in dieser Zeile mit ein Fetzen
Shakespeare verkiirzend ist, da rag nicht nur Lumpen bedeute, sondern auch rein Ragtime, eine populire Music
Hall-Nummer aus den zwanziger Jahrenc. (Siegmund, Theater als Gedichinis, S. 177).

Eliot, The Waste Land/Das wiiste Land, S. 50.

Shakespeare, Hamler, V2, S. 352. .
Kafka, »Sorge des Hausvaterss, in: ders., Drucke zu Lebzeiten, S. 2821,
Goethe, Faust II, 5. Akt, Szene Bergschluchten, Wald, Fels, S. 459.
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alles ergreift, was einmal von ihm ausgegangen ist. Vom Erdenrest wird mithin in dem
Augenblick gesprochen, da der Vorgang der liuternden Verwandlung, das heif$t der
Begabung mit (geistlichem) Sinn schon eingesetzt hat. Kann es also Reste, die Reste
blieben, in der Kunst grundsitzlich nicht geben? Oder ist eine Kunst denkbar, die mit
Resten so umgeht, dass sie Reste bleiben, Abfall, Miill, Abraum — alles Bedeutungen
des englischen Substantivs waste — oder adjekivisch: dass sie unfruchtbar bleiben, un-
bebaut, unbewohnt, ein Umgang mit Resten in der Kunst mithin, der erreichen wiirde,
dass diese tatsichlich schwiegen, statt Element der eigenen Rede der Kunst zu werden?
Man kann sich vorstellen, dies durch Totalisierung zu erreichen, zum einen derart, dass
die Kunst insgesamt zum Rest erklirt wird. So lisst Heiner Miiller das Ich, das den
dritten Teil des Dramas Verkommenes Ufer Medeamaterial Landschaft mit Argonauten
spricht, im Augenblick des eigenen Todes sagen: »Der Rest ist Lyrik«S. Was hier als
Rest bleibt, zu verstehen wohl als Rest des Lebens, was also in diesem nicht verwert-
bar ist oder war, ist nach dieser Aussage Kunst. Ein anderer Blick auf Kunst ist damit
gesetzt, der zur Debatte stehende Rest ist dabei aber entschieden in den Vorgang der
Sinnproduktion hereingenommen, mithin in seinem Bezug zur Kunst nicht Rest im
strengen Sinne geblieben. So ist von diesem Ansatz, Reste in'der Kunst als Reste zu
bewahren, nichts zu erhoffen. Bleibt die andere Moglichkeit, die Welt der Reste zu
totalisieren, derart, dass die begegnende Welt insgesamt als Reste-Welt erkarint wird,
und zu fragen, was die Antwort der Kunst auf solche Erfahrung sein kann. Das ist
sehr genau die Erfahrungsgrundlage von Eliots Waste Land, zugleich produziert das
Gedicht in seinem Umgang mit dem m?marrorn: respektive _:Qm:morn: Material

selbst eine Welt der Reste, beides aber in einem Werk der Kunst, das zum Paradigma,

ja zur Ikone moderner Lyrik geworden ist. In einem ersten Schritt soll daher nachfol-
gend gefragt werden, wie in diesem Gedicht die Reste zum konstitutiven Element von
Kunst werden. Als eine produktive Auseinandersetzung mit diesem Gedicht wiederum
soll in einem zweiten Schritt der Blick auf das schon genannte Drama Heiner Miil-
lers, Verkommenes Ufer Medeamaterial Landschaft mit Argonauten, gerichtet werden,
das den Bezug zu Waste Land schon in seinem Titel anzeigt, diesem aber einen neuen
mythologischen Grund zuweist: statt Tiresias, den Eliot stark gemacht hat, Medea, die
Zauberin aus dem Barbarenland, die Jason nach Griechenland mitgebracht hat und
um der jungen griechischen Kénigstochter willen verlisst, Medea also, die der Grieche
Jason zum stdrenden Restder Argonautenfahrt erklirt, den man nicht mehr gebrauchen
kann. Dieser Rest behauptet sich jedoch gerade als Rest. Im dritten und letzten Schritt
soll dann nochmals zu Waste Land zuriickgekehrt werden, um zu fragen, wie weit der
Medea-Weg der Selbstbehauptung des Rests zugleich ein literarisches Verfahren der
Selbstbehauptung des Rests als Rest in der Kunst vorstellt.

6 Miiller, Verkommenes Ufer, S. 101.
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Waste Land konfrontiert mit einem Gewirr auftauchender und sogleich wieder ver-
schwindender Stimmen, Themen, Texte und Sprechlagen, so dass die Erfahrung des
Lesers mit diesem Gedicht mitformuliert zu sein scheint, wenn im zweiten Abschnitt
des ersten Teils gefragt wird:

What are the roots that n_sﬁnr., what branches grow
Out of this stony rubbish? Son of man,

You cannot say; or guess, for you know only

A heap of broken images [...].”

Zur >:rmc?:m zetbrochener Bilder tritt ein Anhiufen von Sprachen (Englisch, Fran-
z6sisch, Deutsch, Italienisch, Latein, Griechisch, Sanskrit), vor allem aber ein Anhiufen
von Zitatfetzen aus vielen Werken der Weldliteratur, die Eliot in seinen Anmerkungen
zum Werk zum Teil benennt; fiir die Teile T und I des Poems sind dies: die Bibel (Eze-
chiel, Prediger Salomon), Wagner (Tristan und Lsolde), Shakespeare (Sturm, Antonius und
Cleopatra), Baudelaire (Les Fleurs du Mal), Dante (Divina Comedia, insbesondere das
Inferno), Webster (White Devil), Viigil (Aeneis), Milton (Paradise Lost), Ovid (Metamor-
phosen), Middleton (Women beware Women). Weiter gibt das Poem eine Versammlung
verschiedenster Themen und Ebenen des Sprechens (am Beispiel von Teil T): Konver-
sationssplitter (»Sommer {iberfiel uns ...«), prophetische Rede (»O Menschensohn,
Du kannst nicht sagen, raten ), eingerahmt von Zitaten aus Wagners Tristan und
ILsolde, die Erinnerung eines Liebespaars, zum einen aus der Perspektive der Frau, des
Hyazginthmidchens, ganz der Au8ensicht verhaftet, wie andere sie gesehen haben, zum
andern in der Erinnerung des Mannes, fiir den dieser Liebesaugenblick eine Erfahrung
::<nnmor:_u~:mn Widerspriiche war (vich war weder/Tot noch lebendig, und iwusste
nichts ;. .«). Dann folgt, als Pendant zur vorherigen prophetischen Rede, die Rede der
Hellseherin als'moderner Sibylle, die die Zukunft aus Tarockkarten liest. Danach wird
London als unwitkliche Stadt imaginiert, »im braunen Nebel cines Wintermorgense,
die Menge, die London Bridge zustromt, dabei mit Worten aus Dantes Inferno um-
schrieben, ﬁonm:m das sprechende Ich einen Stetson anredet, ihn fragt, ob die Leiche,
die er vor einem Jahr im Garten vergraben habe, nun Bliiten treibe.
Selbstverstindlich appelliert solch eine Collage von Stimmen, Themen, Texten und
Sprechlagen an die erhohte Geistesgegenwart des Lesers, die Fetzen in einer Verwei-
sungsstruktur zu fassen, die einen hybriden Sinn aufbaut. Das ist, mit beeindruckenden

7 Eliot, Das wilste Land, S. 40; in der Ubersetzung von Curtius:
Was ist dies Warzelwerk, das greift, der Ast, der sprofit
Aus diesem SteingersIR O Menschensohn -
Du kannst niche sagen, raten, denn du kennst nur

Gehiuf zerbrochner Bilder [...). (Ebd., S. 41).
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und sehr kontroversen Ergebnissen, immer neu geleistet worden.® Zu beachten ist dabei
die »zentrifugale Tendenz« der Elemente des Poems.® Was als Nukleus fiir das gesamte
Gedicht wie fiir dessen einzelne Teile bestimmt wird, hat jeweils den Gehalt der Leere,
zugleich des Todes (in Teil I der unetfiillte Liebesaugenblick des E%mwmzﬂrammor.nzﬁ
in Teil IT ein Vers aus Aricls Gesang aus dem Sturm, der den Gedanken des »Tod[es]
durch Wasser, so die Uberschrift von Teil IV, intoniert, in Teil 111 eine Szene vollig
verdinglichter, seelenloser Liebe). Es sind leere Mitten, die die Elemente des Gedichts
auseinander und durcheinander treiben lassen, wodurch sie eben zu Resten werden,
zu brach Liegendem, weil sie sich nicht in den Aufbau einer kohirenten <o_.m8:::m
fligen lassen, auch nicht als Chiffren eines entzogenen Sinns. Abeér diese Struktur des
Generierens von Resten wird regelhaft etabliert und konsequent durchgehalten, womit
all das, was hier als Rest erscheint, doch reintegriert ist in das Ordnungsgefiige eines
Kunstgebildes Waste Land, in dessen Horizont es konstitutives Element und nicht Rest
ist."* Die mythischen Gestalten, die das Gedicht als mégliche Perspektivfiguren seiner
Themen und Zitatfetzen beruft, als vielleicht deren Bewusstseinsstrom oder als von
diesen Gesehenes, bezeugen dieses Verfahren, erweisen sich so als Teil der poetischen
Selbstreflexion des Gedichts. Am Beginn, als Motto, wird der Todeswunsch der Cu-
miischen Sibylle berufen, ein Zitat aus Petronius’ Satyricon: . :

Nam m&w:»:. quidem Cumis ego _wmn oculis meis vidi in ampulla pendere, et cum illi

puerie dicerent:

Yipuria ti 6ékeis; respondebat illa: omofBavery 08 w. "
Inwiefern die Cumiische Sibylle iiber dem gesamten Poem stehen kann, erschlief3t m.mnr.
wenn man ihre Geschichte aus Ovids Metamorphosen hinzuzieht. Apollon begehrte
sie vergeblich; um sie zu gewinnen, versprach er, ihr einen Wunsch, den sie duflere,
zu erfiillen. Sie nahm eine Handvoll Sand und bat um so viele Jahte, wie Kornchen
im Sand seien, vergaf§ aber zu wiinschen, dass dies Jugendjahre sein sollten. Die hitte
Apoll ihr gleichwohl gegeben, auch ewige Jugend, wenn sie seine Liebe erwidern wiir-

8. Eine gute Ubersicht gibt: Piitz, »T.S. Eliots »The Waste Land, in: Alber/Fludernik (Hg.), Moderne/Postmo-
derne, S. 43—60.

9 Vgl. Piitz, »T.S. Eliots »The Waste Land«c, in: Alber/Fludernik (Hg,), Moderne/Postmoderne, S. 45.

10 Enssprechend zeigt Gerald Siegmund auf, wie Eliot sdurch die Ausléschung des Ichse, insofern das Aufgehen in
Erinnerungsspuren der Kulturgeschichte die Auflésung selbstidentischer Subjektivitit impliziert, »eine zeitlose
Erhéhung des Ichs in der eigenen Textproduktion anstrebt.« (Siegmund, Zheater als Gediichtnis, S. 187).

11 Eliot, Das wiiste Land, S. 38, in der Ubersetzung von Curtius: )
Die Sibylle habe ich néimlich in Cumi mit eigenen Augen gesehen. Sie hing in einer Flasche, und als die Kna-
ben sie fragten: »Sibylle, was willst du?« antwortete sie: »Sterben will ich«. (Ebd., S. 39).
Dieses Motto wurde auf Anraten von Ezra Pound gewihlt, Eliot hatte _urspriinglich ein Zitat aus Conrads
Hart of Darkness vorgesehen. :
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de, aber das <n_.<<&,mﬁ.8 sie. So m.nrémsmnn sie immer mehr, kann niemand-mehr sich
vorstellen, dass einst ein Gott sie begehrte; zuletzt wird von ihr nur noch ihre Stimme
bleiben.'? Derart verkérpert sie das, was iibrig bleibt von cinem leeren Wunsch (un-
ermessliche Lebenszeit ohne das Vermégen, diese mit Leben zu fiillen), zugleich, was
iibrig bleibt von einer nicht ergriffenen Liebe. Geblicben ist diesem Rest die Stimme,
das Gedicht kann Rede dieser Sibylle sein, Ausfalten ihres »Sterben will ich«. Waste ist

" so am Beginn des Gedichts entworfen als Rest, als das iibrig Gebliebene eines nicht

ergriffenen Lebens- und Liebeszusammenhangs, cin Rest, der nicht vergeht oder doch
erst in unermesslich ferner Zeit vergehen wird, ontologisch ein Zustand des Nicht-le-
bendig- und Nicht-tot-Seins, was das sprechende Ich in der Szene mit dem Hyazinth-
midchen, einem offenbar gescheiterten Liebesaugenblick, aufgreifen wird:

[...] Iwas neither

Living nor dead, and I know nothing,
Looking into the heart of light, the silence
Od und leer das Meer."

Die letzte Zeile ist ein N:mﬁ der Szene aus Tristan und NS\&S in der der todkranke Tris-
tan auf das Schiff wartet, das ihm Isolde bringen wird.

Diese Sibylle als nicht-toter und nicht-lebender Resz fithrt bei Ovid Aeneas durch
das Totenreich, lisst ihn seine Ahnen sehen und lisst ihn erfahren, was fiir Gesetze in
diesem Reich gelten. Bedenkt man diesen Kontext, bringt das Gedicht den Leser in die
Position des'Aéneas, lisst analog nun ihn seine kulturellen Ahnen sehen und die Ge-
setze der Welt, in die diese entschwunden sind. Schliissig erscheint in diesem Hoérizont
auch dic vielfiltige Zitation aus Dantes Inferno, wo wit wieder einen Gang durch die
Unterwelt haben, nun mit dem Fiihrer Vergil, das aber heifSt des Autors, der die Aeneis
geschrieben hat, auf die Ovid mit seiner Cumiischen Sibylle Bezug nimmt.

Die andere mythologische Perspektivfigur, die Eliot in seinen Anmerkungen zi sei-
nem Poem stark macht — diese Anmerkungen sind aber auch ein ironisches Spiel mit
dem Leser —, ist Tiresias. Er sei, so Eliot, » — wiewohl ein blofer Zuschauer-und nicht
eigentlich eine >Figur« — [...] die wichtigste Person in dem Gedicht und vereinige[t]
alle iibrigen in sich. [...] beide Geschlechter vereinigen sich in Tiresias. Was Tiresias

12 vgl Ovid, g&ai&%w&&r XIV. Buch, Vetse 101-154.

13 Eliot, Das wilste Lizid, $. 42, in der Ubetsetzung von Curtius:
[...] ich war weder
Tot noch lebendig, und wuflte :_n_:m.
Schaute ins Herz des Lichts, des Schweigens.

Od und leer das Meer. (Ebd., S. 43).
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sicht, ist eigentlich die Substanz des ganzen Gedichts«.! Was Tiresias sicht, ist die er-
wihnte Szene lieblosen, seelenlosen Geschlechtsverkehrs zwischen einem Tippmiadchen
und einem Jiingling mit Pickeln im Gesicht. (Durch Zuschen bei der Paarung zweier
Schlangen, auf die er dann mit einem Stock schlug, wurde Tiresias von ¢éinem Mann in
eine Frau verwandelt. Sieben Jahre spiter sah er die Schlangen wieder bei der Paarung,
schlug wieder auf sie und wurde in einen Mann zuriickverwandelt.’) Wie aber sicht
Tiresias? Er sieht die Szene und sagt den Rest voraus (»foretold the rest«’): Rest ist hier
abwertend gebraucht, die duflere Szene sagt eigentlich schon alles, Tiresias sagt, was
sich unweigerlich aus ihr entwickeln wird. Tiresias blickt auf die Szene ungeriihrt, ohne
Emotionen. Es ist cin Sehen ohne Fiihlen, entspricht hierin vollstindig der berichteten

17 wie er zwi-

Szene lieblosen Liebens. Tiresias sieht aus einer Position der Indifferenz,
schen den Geschlechtern steht. Analog erscheint Tiresias auch in der antiken Dichtung.
Er weifd, was die jeweiligen Hauptprotagonisten getan haben und leiden miissen, sein
Aufiritt ist zumeist am Wendepunkt der Handlung, aber die Handlungen vollzichen

andere. Tiresias leidet auch nicht unter dem, was er sicht (vergleicht man ihn etwa mit

" Kassandra). Ist mit Tiresias’ indifferentem Sehen aber das ganze Gedicht erfasst? Gibt

es nicht noch eine weitere michtige Kraft in ihm, das Begehren? Und wic stehen diese
beiden Orientierungen zueinander? Bleibt man weiter bei Ovid — was Eliot nahelegt,
da er Tiresias’ Geschichte vollstindig aus Ovid zitiert —, so sagt die mythische Figur
noch mehr iiber das Gedicht. Denn an der Figur des Tiresias geben die Metamorphosen
ihre eigene Theorie mythischer Rede. Tiresias’ Ruhm als Seher griindet in seiner Vor-
aussage von NarzifS’ Geschick, dessen Dahinschwinden in unerfiillbarer Selbstliebe.
Die Szene seines Dahinschwindens hat aber nur einen Zeugen, Echo, die jedoch nur
sagen kann, was andere zuvor gesagt haben. Mythische Rede, so bekennen die Meza-
morphosen hier, ist Echo-Rede ohne ersten Sprecher.'® Entsprechend ist Waste Land,
mit Tiresias als Personifikation seiner Substanz, Echo vieler Stimmen, immer nur der
Rest von Reden, das, was einem Echo zu sagen verbleibt, in zentrifugaler Bewegung,
da nicht gehalten von einem Ursprung.

Eliot hat noch auf einen weiteren integrierenden Mythos verwiesen, die O_m_m_nmn:mo
(mit seinem Verweis auf Jessie Westons Studien zam Ursprung der Onm_m_nmn:&m (From
Ritvial to Romance, 1920) und deren Verbindung mit Vegetationsmythen und Frucht-

barkeitskulten, wie sic James Frazer (in seinem Band 7he Golden Bough) dargestellt

14 Eliot, Das wiiste Land (in der Ubersetzung von Curtius), S. 87.
15 Vgl. Ovid, Metamorphosen, 111. Buch, Verse 317-339.
16  Eliot, Das wiiste Land, S. 58.

17 Vgl. Verse 241-42: »His vanity nﬂcmnmm no response,/And makes a welcome of indifference.« (Das wiiste Land,
S.58)

18 Hierzu ausfihrlicher: Verf, »Mythische Rede als m@ro ?&2. in: Vohler (Hg.): Mythenkorrekturen, S. 243~

261.
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hat). Elemente der Gralslegende sind deutlich erkennbat, allererst das wiiste Land selbst,
weiter die Figur des Fischerkdnigs. (Ausgangssituation der Gralsgeschichten ist, dass
durch Krankheit oder Verwundung eines Konigs, eben des Fischerkdnigs, dessen Land
der Verwiistung anheimgefallen ist und nur durch einen Gralsucher, der zur Gralsburg
gelangt und dort bestimmte Fragen stellt oder rituelle Handlungen vollzieht, erlost, das
heiflt zu neuer Fruchtbarkeit erweckt werden kann.) Elemente dieses Mythos tauchen
auf, fiigen sich aber nicht zu einer kohidrenten Geschichte, vor allem aber unterminiert
das Poem den Gedanken der Erlésung und Verwandlung des wiisten Landes zu neuem
Leben, der zum Gralsmythos gehdrt. Denn Bestindigkeit, Ordnung, ja Absolutheit ist
in diesem Gedicht verbunden mit den Vorstellungen von Winter, Leblosigkeit, Wiiste.
Diesem stehen Vorstellungen des chaotischen Lebens, des Wiinschens, das sich zumeist
nicht oder nur partiell erfiillt, gegeniiber, weiter eine Welt aufgehobener Grenzen, da-
mit der Desorientierung, der Vielfalt von Stimmen und Texten. Und mehr noch: die-
se Opposition von Ordnung und Chaos, von einer Welt klar gezogener Grenzen und
einer der Entgrenzung, in der alles mit allem in Beriihrung gerit, diese Opposition
selbst fillt dahin, da das Poem zeigt, dass die Welt der Entgrenzung, der chaotischen
Versammlung von Resten, das Begehren nach Ordnung, nach Stabilitit generiert, die
ihrerseits jedoch, als tote und wiiste Welt, wieder Begehren nach dem Lebendigen,
nach der Vielfalt durcheinandergehender Stimmen, Bilder und Formen her vorbringt,
dass also die Glieder der Opposition von Ordnung und Unordnung stindig ineihander
umschlagen, da Otdnung, Stabilitit mit Unfruchtbarkeit konnotiert sind, Unordnung,
Instabilitit im Gegenzug mit Furchtbarkeit. So beginnt der erste Teil, »Das Begribnis
der Toten« (»The Burial of the Dead«), mit dem Begehren nach Bestindigkeit und der
Angst vor Wandel, Wachstum, Sexualitit, wofiir der April und Friihlingsregen stehen.
Die'Syntax ist statisch, repetitiv, die Partizipien Prisens, durch Reimstellung betont,
legen fest, definieren im voraus, was berufen wird:

April is the cruellest month, breeding
Lilacs out of the dead land; mixing
ZQ&GQ and desire, stirting

Dull roots with spring rain.?

Es ist cine Rede der Kontrolle iiber alle Bewegung. Die Stimme, die hier spricht, be-
grenzt, formuliert Regeln, und selbstverstindlich kommt sie dem Leser entgegen;

\
\

19 Eliot,"Das wiiste Land, S. 40, in der Ubessetzung von Curtius:
Aprilist der grausamste Monat, ex treibt
Flieder aus toter Erde, er mischt
Erinnern und Begehren, er wecke
Dumpfe Wurzeln im Lenzregen. (Ebd. S. 41).
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denn auch dieser wiinscht Klarheit, Bestimmbarkeit von Bedeutung, gerade angesichts
“dieses Gedichts, das so viele Themen, Texte und Stimmen durcheinandergehen lisst.
Aber das Begehren nach Stabilitir, nach Ordnung, ist als Begehren nach etwas, das
nicht gegeben ist, ein Begehren nach Wandel und Bewegung, also gerade Ordnung
unterlaufend. Das vollzieht das Gedicht, indem es aus der Rede, die Ordnung und
Stabilitit begehrt, eine ganz andere Rede hervorgehen lisst. Zeile acht gibt wieder ein
Partizip (»coming«), aber nicht mehr in Reimstellung, und dieses Partizip bezeichnet
nicht mehr ein regelhaft wiederkehrendes Geschehen, sondern ein besonderes, eine
kleine Geschichte beginnt, man ergeht sich in den Kolonaden (der Miinchner Resi-
denz), geht in den Hofgarten, trinkt Kaffee, unterhile sich, und dann erzihlt Marie
ihre Geschichte der Schlittenfahrt, in der Schnee nicht mehr fiir Abweisen von Leben
und Wandlung steht, sondern gerade fiir Begehren, das nicht unter Kontrolle zu halten
ist, nicht nur zu Erfiillung, sondern auch zu Enttiuschung und Mangel fiihren kann,
was auch im »hinunter gings« (xdown we went«) mitgehdrt werden kann. Analog ver-
lauft im V. Teil die Bewegung von der Vorstellung der Felsen und Berge ohne Wasser,
einer statischen Welt ohne Wandel, die aber berufen wird im Begehren nach Wasser,
hin zur Imagination von Wasser-und Leben, die zwar mit der kategorischen Feststel-
lung, »aber hier ist kein Wasser« unterbrochen wird, aber doch eine Bewegung erdff-
" net hat, die sich nicht mehr aufhalten Lisst, eine wnénm::m des Begehrens, das mithin
die »Feuerpredigt« des ITI. Teils nicht ausgebrannt hat, ein Begehren, das zu wilden
Imaginationen fithrt und in Blitzstrahl und Schauer des Regens endet. Die Reste, so
kénnen wir, bezogen auf unser Thema, resiimieren, die Reste, die sich der Welt der
Entgrenzung, des Nicht-Zustandekommens einer stabilen, alles Vorhandene fiigenden
Ordnung verdanken, sie schaffen und erhalten gerade das Begehren nach Ordnung: »I
sat upon the shore, so beginnt die letzte Strophe des V. Teils, »Fishing, with the arid
plain behind me/Shall T at least set my lands in order?«®® Und wenig spiter: »These
fragments I have shored against my ruins«®'. Das Begehren nach Ordnung unterliuft
aber, als Begehren, Stabilitit, Kontrolle, Einhalten von Grenzen, und so geht die Be-
wegung im Zirkel weiter. Das aber besagt, dass gerade die Reste mmm zirkulire Inein-

ander-Umschlagen von Ordnung (Winter, Wiiste) und C:oa::mm (Wandel, Leben) .

hervorbringen und garantieren, also die entscheidende Funktion fiir die Bewegung
und Energie dieses Gedichts innehaben, sie sind mithin konstitutives Element seines
Kunstcharakters. Waste Land entfaltet derart paradigmatisch das Paradox des Rests in

20  Eliot, Das wiiste Land, S. 76; in der Ubersetzung von Curtius:
Am Ufer safl ich
Fischte, die 8de Ebene im Riicken.
Werd ich denn wenigstens mein Land ordnen? (Ebd., S. 77).

21 Eliot, Das wiiste Land, S. 77; in der Ubersetzung von Curtius:
Diese Scherben hab ich gestrandet, meine Triimmer zu stiitzen. (Ebd., S. 77).
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der Kunst, das ist gerade als W_nmﬁ. die auf ihn bezogene Ordnung des Kunstwerks zu
garantieren und damit im Horizont dieses Kunstwerks gerade nicht Rest, Unverwert-
bares, Liegenbleibendes zu sein. Dieses Paradox scheint unauflsbar.

Eroflnet Heiner Miillers Drama VERKOMMENES UFER MEDEAMATERIAL
LANDSCHAFT MIT ARGONAUTEN eine neue Perspektive zur Frage nach dem
Status von Resten in der Kunst? Miiller hat sein Drama 1982 fertiggestellt, also 60
Jahre nach Waste Land, nach Miillers Aussagen gehort aber gerade der erste Teil sei-
nes Stiicks zu seinen frithesten Texten (aus den endenden vierziger Jahren), auf dem
Typoskript des Gedichts ist handschriftlich neben die ersten beiden Zeilen dés ersten
Teils, »See bei Straufberg Verkommenes Ufer Sput/Flachstirniger Argonauten«®?, hand-
schriftlich von Miiller »WasteLand« hinzugefiigt.?» Méglicherweise, es ist noch nicht
versucht worden, erschlief sich dic Poetik Miillers umfassend aus dem Spannungs-
gefiige und den Verfahren von Waste Land als méglichem Initiationstext seines litera-
rischen Schaffens. Dem kénnte als zweiter »Brennpunktc und Gegenpol Eliots »Four
Quartets« hinzugefiigt werden, nicht weniger ein Zitaten-Kosmos als dies Miillers Texte
vorstellen, allerdings gehalten in einer religidsen Perspektive. Ein Stiick Miillers, das
1980, also zwei Jahre vor Beendigung von Verkommenes Ufer, entstand, hat den Titel
Quartett; es verweist zwar im Untertitel auf Choderlos de Laclos’ Les liaisons dangereuses
als Hauptbezugstext, zitiert aber an zentraler Stelle und herausgehoben durch Druck
in Versalien den Vers aus Wagners Tristan und Isolde (OD UND LEER RUHT DAS
MEER), mit dem das sprechende Ich in Waste Land die Liebesbegegnung mit dem
Hyazinthmédchen abschlie@t. So situiert sich dieses Drama in dem von Waste Land
und Four Quartets umschriebenen Feld. Hier soll aber nicht Miillers Verkommenes Ufer
in dén Horizont Eliots zuriickgeholt, vielmehr umgekehrt gefragt werden, ob Miiller
einén neuen Umgang mit Eliots paradoxem Handhaben von Resten &m konstitutivem
Element von Kunst erkennen lisst.

Miillers Verkommenes Ufer ist einseitiger. Hier gibt es zur Welt des Abfalls, der
nicht fiigbaren Reste, keine Gegenbewegung in einem Begehren nach Ordnung und
Stabilitit. Wir finden nur Abfall, Exkremente des Kérpers, liegengelassene Reste sei-
ner animalischen Lust, dem auf der Sprachebene Zitatfetzen entsprechen. Bei Eliot
ist zum mkommmmn_ der Fluss rein, die Abfille werden nur ex negativo, aus der Position
des Geordneten, berufen:

«

- 22 ZE_Q:S%E‘ESE Ufer, S. 91.

23 Abbildung in: Storch (Hg,), Explosion of a Memory, S. 192. Dem mﬁcw von Miillers Poem zu Eliots Gedicht
ist erstmials nachgegangen: Schulz, »Waste Land/Verkommenes Ufer«, in: Storch (Hg.), Explosion of a Memory
S. 103-104.

24 Miiller, Verkommenes Ufer, S. 83.
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[...] The nymphs are &mwmnn&

Sweet Thames, run softely, till I end my song,

‘The river bears no empty bottles, sandwich papers,

Silk handkerchiefs, cardboardboxes; cigarette ends
~ Or other testimony of summer nights. The nymphs are mocm?nm_ >
Bei Miiller ist das Ufer nur gm__v_mﬁ. sind die Nymphen noch da, geben sich durch
ihre Redeweise als Prostituierte zu erkennen: -

[...] Fischleichen

Glinzen im Schlamm anmmnrmnrﬂn_r W,oﬁrmcmn:
FROMMS ACT CASINO?*

U_n zerrissenen Monatsbinden Das Blut

Der Weiber von Kolchis

ABER DU MUSST AUFPASSEN JA

JaJaJaJa

Schlammfotze sag ich zu ihr das ist megin Mann

STOSS MICH KOMM SUSSERY

Umn Aspekte des entworfenen swiisten Landes, die Eliot auf Anraten Fzra Pounds gestri-
chen hat — Szenen der Trunksucht, der Hurerei, des Fikalischen —, die in der m:.:_n:.n
von Eliots Gedicht auf die Seite des Unreinen, hn_unsnmmn: gehérten, sie werden bei
Miiller als alleinige berufen, ohne Widerpart. So stehen diese Reste hier nicht fiir cine
Welt der Wandlungen, sondern nur des Zerfalls und der Auflésung. Entsprechend ist
aus dem Starnbergersee bei Eliot, der den Frithlingswind mit seiner Verheiflung von
Leben, neuemn Wachstum, Erinnerung und Begehren bringt, die dem sprechenden
Ich dieses Teils Angst bereiten, ist also aus dem Starnbergersee Eliots bei Miiller der See
bei StraufSberg geworden. Mit einfachen s statt 8 geschricben, ist Strausberg der Ort,

an dem das Oberkommando der Nationalen <o=am::nn der DDR stationiert war,

der Machtgarant eines menschenfeindlichen Regimes. Der Restewelt puret Verkom-
menheit, wo O&:::m gewaltritige Unterdriickung ist, weist Miillers Text aber einen
Grundzu, lokal und kausal: Auf dem Grund aber Medéa den zerstiickten/Bruder im Arm

25 Eliot, Das wiiste Land, S. 54; in der Ubersetzung von Curtius:

[...] Die Nymphen flohen.

Sweet Thames, run softly, till I end my song.

Der Fluf triigt nicht mehr leere Flaschen, Butterbrotpapiere,

Seidene Taschentiicher, Pappschachteln, Zigarettenstummel,

Noch sonstige Zeugnisse von Sommerfreuden. Die Zv::v_.:w: mornz Am_un_ S.55.)
26 Eine Kondom-Marke,

27 Miiller, Verkommenes Ufer, S. 91.

140

Die Kennerin/Der Gifie?®. Die Restewelt griindet in ihr, zugleich wird es mit dieser
Figuration méglich, den Rest nicht nur von auflen, im Horizont der definierenden
Macht, sondern auch von innen zu betrachten. Statt leerer Mitten und aus diesen er-
wachsend eine zentrifugale Tendenz der berufenen Reste aus verschiedenen Zeiten,
Texten und Kulturen, ist hier wieder eine Mitte gegeben. Das zeigt Miiller auch darin
an, dass er seine Medea die Position der Cumiischen Sibylle wie die des Tiresias ein-
nchmen lisst. Zu Beginn des Mittelteils (MEDEAMATERIAL LANDSCHAFT MIT
ARGONAUTEN) fragt Jason: »Was <<_=mn du« und Medea antwortet »Sterben«. Das
ist wortliches Zitat des Dialogs der Knabén mit,der Cumiischen Sibylle. Am Ende
ihres langen Monologs sodann, ihrer Abrechnung mit Jason, beansprucht Medea wie

Tiresias eine Position des Dazwischen, der Indifferenz:

Will ich die Znsmnmrn: in Néa.m Stiicke brechen
Und wohnen in der leeren Mitte Ich
Kein Weib kein Mann [...]?

Medea ist, wie cingangs schon dargelegt, der >Restc der Argonautenfahrt, der nicht
(mehr) verwertet werden kann, als solcher fremd und st6rend, sich in die definierende
Ordnung (des Mannes und Griechen, der scine Kulturwelt gegen die Barbarin ausspielt)
nicht fiigend. Mifi8etat, wortlich: »die klugen Rat weifls, der allerdings immer ein fiirch-
terlicher ist — unter anderem die Zerstiickelung des Bruders, dessen Glieder einzeln
dem Vater in den Weg geworfen werden, der sie und Jason mit seinem Heer verfolgt
—, Medea weif} auch, so zum »Rest« erklirt, fiirchterlichen Rat: das Brautgeschenk an
die Nebenbuhlerin, ein mit Gift getrinktes Brautkleid, in dem Kreusa verbrennen
wird und das Toten der beiden Kinder, die sie mit Jason hat. Bei Euripides geschieht
dies — nach langem m,nrémb_mnn —, um Jason am tiefsten zu treffen, indem er nun keine
Nachkommen mehr hat. Die Tat ist dort ganz auf Jason bezogen, perpetuiert auch in
der Negation immer noch dessen Definitionsmacht (zum Beispiel iiber Zugehdrigkeit
und Nicht-Zugehorigkeit). Bei Miiller begriindet Medea ihre Tat anders:

Aus meinem Herzen schneiden-will ich euch
Der Tod ist ein Geschenk
Aus meinen Hinden sollt ihr das empfangen
Ganz abgebrochen hinter mir hab ich

.

28 Ebd,S. 92.
29 Ebd., S.97.
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Was Heimat hief§ jetzt hinter uns mein Ausland

DafS es nicht Heimat wird euch mir zum Hohn®

Die zum nicht mehr zu gebrauchenden s>Rest« erklirte Medea schneidet sich ab, was
von ihr noch reintegrierbar sein kénnte in die sie ausgrenzende Macht. Nicht Jason

* ist Zielscheibe ihrer Tat, sondern sie selbst. Mit ihr setzt sich der »Rest< absolut, keinen

Bezugspunkt mehr bietend fiir cine Riickbindung an die definierende Ordnung, Darin
gewinnt sie mythische Gewalt, wandelt sie sich von der menschlichen Figur zutiick
in das vom Sonnengott abstammende Wesen, »kein Weib kein Zm::a Begleitet wird
dieses Sich-Absolut-Setzen des Rests von einem Lachen:

Sie brennt [das ist: Kreusa] Lacht ihr?! Ich will euch lachen mor:
‘Mein Schauspiel ist cine Komadie Lacht ihr?

Dieses Lachen® kann kein Verlachen sein; denn ein solches setzte eine héhere Ord-
nung voraus, von der aus Missverhiltnisse (etwa zwischen Gewolltem und Err eichtem)
erkannt und lachend distanziert werden. Medea hat mit ihrer Selbst-Absolutsetzung
als Rest jede Art definierender Ordnung verabschiedet. So kann ihr Lachen nur cines
sein, das keine Grenzen anerkennt, Lachen als Entfalten des Ordnungslosen, was be-
sagty dass alles mit allem in Beriihrung treten kann, ohne sich zu fiigen zu einer neuen
Torn:w: Sinnordnung, was dann auch der literarische Diskurs in der Vielstimmigkeit
seiner Zitate und Anspielungen praktiziert, die jedoch sehr viel weniger als in Eliots
Waste Land ein Begehren nach Stabilitit, Aufbau eines kohirenten Sinns hervorrufen,
vielmehr mitreifSen in einen Sog der Entgrenzung, einen Zug ins Amorphe, grundiert
und begleitet von einem Lachen der Ubertretung. Miillers Drama fithrt damit ein Ver-
fahren vor, eine Welt der Reste im Kunstwerk zu berufen, bei dem die Reste tatsichlich
Reste bleiben, nicht zum konstitutiven Element einer auf sie bezogenen Kunstord-
nung werden. Es ist das Verfahren der Selbstabsolutsetzung des Rests, die diesen zum
Nukleus umfassender Entgrenzung werden lisst. Das wird in Miillers Drama primir
figural vorgestellt, in der Medeafigur, aber doch so, dass dabei nn_nnszvm: wird, was fiir
Schreibverfahren solche Absolutsetzung des Rests generiert.

Nach der Erfahrung mit diesem Text scheint es reizvoll, nochmals auf Waste Land
zu blicken. Zieht Miillers Drama eventuell etwas aus, was in Eliots Poem schon ange-

30 Ebd.
31 Gemeint: die Kinder Medeas, dic Kreusa das Brautkleid Medeas iibergeben.
32 Miilles, Verkommenes Ufer, S. 97.

33 Zum Lachen bei Heiner Miiller ausfiihelicher: Verf., Die Komidie, Kapitel: Lachen der Ubettretung als Flucht-
punke von Heiner Miillers Theater, S. 412433,
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legt ist? Oder, rezeptionsisthetisch gefragt, sind wir, durch die Erfahrung mit Miillers
Text, disponiert, auch bei Eliot Verfahren zu erkennen, dem Paradox des Rests in der
Kunst zu entkommen, das darin zu erkennen war, dass der Rest zum konstitutiven
Element der Kunstordnung wird und damit in deren Horizont gerade nicht mehr Rest
ist? Reste bleiben Reste auch im Ordnungsgefiige der Kunst, das war Miillers Drama
abzulesen, wenn sie sich selbst absolut setzen, das ist, jeden méglichen Ansatzpunkt
einer Reintegration in ein Ordnungsgefiige von sich ablosen. Das betrifft, nach der
dargelegten Struktur von Eliots Poem, vor allem das m_::-wamnr_.a: als Energie des
Incinander-Umschlagens der Reste-Welt der Unordnung und der statischen, 6den
Welt der Ordnung. Sowohl in der Mikro- als auch in &an, Makrostruktur finden sich
Ansitze, dieses Begehren zu neutralisieren.

Ein Beispiel auf der Ebene der Mikrostruktur gibt die schon genannte, als Vision
des Tiresias berichtete Szene des lieb- und seelenlosen Dn,mor_noraé_W%Hm zwischen
anmaferidem Jiingling und Tippmidchen. Denn diese Szene kann auch als selbstre-
flexive Allegorie des Umgangs mit dem Sinnbegehren gelesen werden, das das Gedicht
weckt. Der anmafende Jiingling wire in dieser Ubertragung der Sinnbegehrende, das
Tippmédchen das Gedicht (das ja auch als Geschriebenes vorliegt):

E:mw& and decided, he assaults at once;
Exploring hands encounter no defence;.
His vanity requires no response,

And makes a welcome of indifference.?

Das Begehren ,&a desavouiert; es ist einseitig, erhilt keine Antwort und bemerkt dies
nicht, erreicht das Begehrte iiberhaupt nicht. Das Madchen nimmt kaum wahr, dass
der Liebhaber gegangen ist, denkt nur: wWell now that’s done: and I'm glad it’s over«?
Anstelle des lieblosen Geschehenen entsteht dann aber aus dem Gedicht eine eigene
Sympathie, ein Zusammenspiel jenseits von Sinnbegehren, ein Reim, der Alleinsein

und Grammophonmusik verbindet:

34 Eliot, Das wiiste Land, S. 58; in der Ubersetzung von Curtius:
Er @iberfille sie hitzig im Begehren,
Und seine Hinde tasten frei und freier;
Sein eitler Sinn kann Zustimmung entbehren,
Er deutet Stumpfheit als Willkommensteier. (Das wiiste Land, m 59).

35  Eliot, Das wiiste Land, S. 60.
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Paces about her room again, alone,

[..J]
" And puts a record on the gramophone.%
In der Makrostruktur des Gedichts gibt es ein Abweisen von Verwandlung, Leben
und dessen treibender Kraft, des Begehrens nicht nur von der Position der Ordnung
her, die als Odnis manifest wird, sondern auch von einer Position der Indifferenz. So
fillt auf, dass das Gedicht viele Anspielungen auf Ovids Metamorphosen enthilt, als
zentrale Gestalt aber, der Verkdrperung der Substanz des Gedichts zuerkannt wird, die
Figur des Tiresias herausstellt, die die einzige Figur in den Metamorphosen ist, die keine
starke Verwandlung durchmacht (sie bleibt in ihrer Art, dem Mensch-Sein, wihrend
sonst Menschen zu Tieren oder Pflanzen werden) und dessen Verwandlung als einzige
auch wieder riickgingig gemacht wird. Beides gibt der Position der Indifferenz eine
Grundlage, die fiir Tiresias’ Sehen geltend gemacht wird. An solcher Indifferenz aber
liuft das Begehren ins Leere, darum war schon beim Tippmidchen von Indifferenz die
Rede. Wo Verwandlung aber doch ausdriicklich berufen wird, erscheint diese zugleich
auch zuriickgenommen. Die Erinnerung des Ichs an den Ariel-Vers aus dem Sturm (als
»Fetzen Shakespeare«), »Those are peatls that were his eyes, die Verwandlung von Le-
ben in Kunst vorstellen, sollen bei mrmwawgo Ferdinand in dem Glauben besti _nn:v
dass sein Vater ertrunken sci, was aber nicht der Fall ist. So hat das Verwandlungsmotiv
hier etwas Falsches zur Grundlage. Weiter wird mehsfach an Philomelas Verwandlung
erinnert. Sie wurde von'ihrem Schwager Tereus vergewaltigt, der ihr anschliefend die
Zunge herausschnitt, damit sie ihn nicht verraten kann. Zusammen mit ihrer Schwes-
ter Prokne tétet sie Tereus’ Sohn und setzen die beiden sein Fleisch-seinem Vater zur
Mahlzeit vor. Von diesem verfolgt, wird Philomela in eine Nachtigall verwandelt. Thr
Gesang, so wird bei Ovid betont, sei unversehrbar, rein, entsprechend wird der Onmmcm
der Nachtigall gerne mit dem des Dichters identifiziert. In Eliots Poem wird dieser Ge-
sang auf ein »Dschag, dschag« reduziert, das zudem erklingt fiir »schmutzige Ohrenc.
So ist hier markant Ovids Metamorphose-Gedanke zuriickgenommen.

Bei Eliot, so kénnen wir resiimieren, wird der Selbst-Absolutsetzung des Rests in der
Kunst darin <o~w@:rn:oﬁ dass das Begehren im Begehren nach Ordnung aufgegriffen
wird, als Antwort auf die Erfahrung der Reste-Welt. Ein Horizont des Nicht-Begehrens
wird hierin eréffnet, im Einzelnen, wie beim Tippmidchen, das den stattgehabten se-
xuellen Akt wie nicht geschehen von sich abstreift und durch andere innerpoetische
Sympatbhie ersetzt, im Ganzén durch den Perspektivpunke der Indifferenz, der nicht
mit der Vorstellung des Winters, der Starrheit und Odnis als das Negativ der Welt des
Lebendigen und des Wandels zu verbinden ist. Auf solche Indifferenz, dic auch das

36 Ebd.
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Begehren des Begehrens hinter sich lasst, verweisen die Anspielungen auf Buddha (im
dritten Teil, der »Feuerpredigt«), ihr entspricht die H.mmmmmw&n des Fischers (vielleicht
eines Abkémmlings des Fischerkonigs der Gralslegende), der zuerst bittet: »Sweet
‘Thames, run softly, for I speak not loud nor long«*” und dann berichtet:

A rat crept softly through the vegetation
Dragging its slimy belly on the bank

While I was fishing in the dull canal

O a winter evening round behind the gashouse®

Dieser Fischer wird nichts Lebendes aus dem Wasser ziehen, und was er hervorhol,
die in den Kanal geworfenen Dinge, Reste, wird er nicht als »Fragmente« einsetzen
koénnen, seine »Triimmer zu stiitzen<®. Miillers pathetischer Selbst-Absolutsetzung
des Rests, der dabei mythische Gewalt gewinnt, steht so bei Eliot eine ::mrmmnnnmna
Selbst-Absolutsetzung gegeniiber, die im Transzendieren des Sinnbegehrens aus einer
Position der Indifferenz erfolgt. Es ist dies allerdings eine leise Stimme im Gedicht, die
iibertont wird vom wortgewaltig inszenierten Ineinander-Umschlagen von Ordnung
und Unordnung, Wiiste und Wasser, statischer Ode und chaotischem Leben.

‘Fin sehr komplexes Gedicht wurde hier nur im Hinblick auf seinen Umgang mit
dem Rest, dem Abfall, dem Ubrigbleibenden betrachtet, die allerdings das Titelwort
»Waste« aufruft. Es ging um den Rest, der Rest bleibt, der sich nicht in die mmm::m. .
einer Kunstordnung einbinden sst. In diesem Horizont habe ich mit meiner Inter-
pretationskonstruktion das, um das es geht, unumginglich gerade nicht erreicht. Der
wirkliche Rest wire der, von dem gerade nicht gesprochen worden ist, der sich durch
die Konstruktion des Interpreten nicht hat beredt machen lassen. Diesen Rest moge
man, mit der C:.m:mmnnnmﬁrﬁw die Eliots Gedicht ansatzweise erdffnet, Rest, das nicht

zu Gebrauchende dieser Lektiire sein lassen.

37 Ebd., $. 54; in der Ubersetzung von Curtius:
SiiRe Themse, flie ruhig dahin, mein Sang ist nicht laut noch lang (Das wiiste Land, S. 55).
Die Begriindung, die hier fiir die Bitte des Ruhig-FlieRens gegeben wird, ist auch gegen den hohen Ton des
Psalmisten gerichtet, an den mit »An den Wassern des Genfersees saf§ ich und weinte« (Das wiiste Land, S.
55) erinnert wird (vgl. Ps 137,1).

38 -Eliot, Das wiiste Land, S. 54; in der Ubetsetzung von Curtius:
" Eine Ratte kroch leise durch das Laubwerl,
" Schleifte mit klebrigem Bauch iibers Ufer,
Wihrend ich fischte im triiben Kanal
An einem Winterabend hinterm Gaswerk. (Das wiiste Land, m 55.)

39 Im Sinne der Zeile: »These fragments I have shoted against my ruins« (Das wiiste Land, S. 76).
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»Kunstvoll ehrt man ... die Verstorbenenc«
Etho-Poetik der Bestattungskultur
. in Christoph Ransmayrs
Die ersten Jahre der Ewigkeit'

Volker imwmmir&mﬁ

»Am Hallstitter See, so unterrichtet ein nur wenige Seiten umfassender, 1988 in der
»Oberdsterreich«-Ausgabe der Zeitschrift MERIAN unter dem Titel Die ersten Jahre
der Ewigkeit. Der Totengrisber von Hallstast versffentlichter Prosatext von Christoph
Ransmayr, . ,

dauert die ewige Ruhe zehn Jahre, manchmal 14, selten linger. Fiir die ganze Ewig-
keit darf hier keiner unter der Erde bleiben. Dafiir ist der Kirchhof zu klein. Und so
geniigt es auch nicht, dafl der Totengriber den Leichnam eines Biirgers von Hallstatt
in die Erde bettet, damit zu Staub werde, was aus Staub gemacht ist, sondern er muf§
seine Anvertrauten nach dem Ablauf der festgesetzten Grabesruhe — nach zehn Jah-
ren, und wenn die Leute cher énmmﬁn_.vms und Mangel an Ruhestitten herrscht, auch
schon frither — wieder ans Licht holen. (63-64/65)* _

Dass der Friedhof der oberdsterreichischen, im Salzkammergut gelegenen Gemeinde
Hallséact nicht austeichend grof8 ist, um die Hallstidtter Toten bis in alle Ewigkeit auf-
sunehmen, und dass daher die Griber bereits vor lingerer Zeit Bestatteter aufgelost
und dabei freigelegte menschliche Uberreste geborgen werden, um Platz fiir jiingst
Verstorbene zu schaffen, entspricht durchaus den Gepflogenheiten heutiger Bestat-
tungspraxis. » Turnus der Wiederbelegunge heifit das — und wird vom Gesetz.zur Re-
gelung des Leichen- und Bestattungswesens in Oberisterreich, Paragraph 34 (2), in die
Verantwortung der jeweiligen Friedhofsverwaltung gelegt.? Auch die Festsetzung der

1 Fiir wertvolle Unterstiitzung danke ich den Titbinger Archiologen Christoph Kiimmel und Mirko Novak.

2 ‘Ich zitiere aus Ransmayr, »Die ersten Jahre der Ewigkeite, in: MERIAN » Oberisterreicha, 2.2.1988, S. 63-66.

Die zvieite Zahl beziche sich auf die weitgehend identische, neun Jahre spiter verdffendichte und leichter zu-

. gingliche Fassung: Ransmayr, »Die ersten Jahte der Ewigkeite, in: ders., Der Weg nach Surabaya, S. 63-74.

 Eine weiteré Veroffentlichung des Textes etfolgte 2001: Ransmayr, »Die ersten Jahre der Bwigkeite, in: ders.,
Die ersien Jahre der Ewigkeit, S. 7-22. . -

3 Gesetz zur Regelung des Leichen- und Bestattungswesens in Oberisterreich (06. Leichenbestattungsgeseiz 1985),

StF: LGBLN®. 40/1985: »§ 34. Friedhofsordnung; Rechtsbezichungen zwischen Friedhofsbeniitzern und

Friedhofsinhabern. (1) Fiir jeden Friedhof ist vom Inhaber des Friedhofes cine Friedhofsordnung zu erstel-

len, welche an leicht zugginglicher Stelle im Friedhof sichtbar anzuschlagen ist. Die Friedhofsordnung hat alle
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