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ZUR UBERSETZUNG UND UMSCHRIFT

Samtliche Ubersetzungen von Hindi-Zitaten aus den Originaltexten der Priméar- und
Sekundarliteratur ins Deutschestammen, wenn nicht anders gekennzeichnet, von der-

Verfasserin dieser Arbeit. Das gleiche gilt fiir die Ubersetzungen aus dem Englisch.

Die Umschrift folgt der fiir das Hindi iiblichen Transliteration (vgl. R.S. McGregor,
Outline of Hindi Grammar, Delhi 21977, xxii-xxx). Im laufenden Text wurde auf die
Transkription von Personen- und Ortsnamen ganz verzichtet. Alle anderen Worter der

Fremdsprache erscheinen in diakritischer Umschrift oder in Nagari-Schrift.

xii



=
= T S

G
=

'y

L, k....._‘

ARk

ey Ay

o

N

——— —

B

LE.G.J

KA Iw«rlm.hm
AP T
oy

. G PV e e f.aﬁ.ﬂ.%r k%#hm.ﬂ&

oo™ om i




1.0. Einleitung

1.1. Ein Autor zwischen Progressivismus, Experimentalismus und Neuem Gedicht.

Einfuhrung und Textauswahl e

Das Werk und die Rezeption des Hindischriftstellers Gajanan Madhav Muktibodh ist gepragt
von der Auseinandersetzung zwischen verschiedenen Strémungen in der Hindiliteratur, die im
Zeitraum von 1930-1960 die literarische Diskussion dominierten. Sowohl die Rezeption als
auch seine eigenen Stellungnahmen diskutieren seine Zugehorigkeit zu den Richtungen des
"Progressivismus" (pragativad), "Expeinnentalismus” (praysgiéd) und des "Neuen
Gedichts" (nayi kavita). Anhand von Untersuchungen des lyrischen Werkes von Muktibodh,
seiner literarkritischen Essays sowie seiner Rezeption sollen diese Stromungen nicht nur
ndher bestimmt und die Uberschneidungsbereiche verdeutlicht werden. Es sollen auch
verschiedene Tendenzen der Kategorisierung, Periodisierung und Polarisierung aufgezeigt
werden, die in der jingeren Literaturgeschichtsschreibung wirksam wurden. Weiterhin
erscheint Gajanan M. Muktibodh in besonderer Weise dazu geeignet, das Portrait eines
‘modemen’ Schriftstellers zu zeichnen, der iiber seine kreative Tétigkeit hinaus in Essays und
Zeitungskolumnen engagiert Stellung zu literarischen, sozialen und politischen Fragen bezog,
und so als Vertreter seiner Generation ein geandertes Selbstverstdndnis von der Rolle des

Autors in seiner Gesellschaft reprasentierte.

In emer Prasentation des Autors als Lyriker, Literaturtheoretiker und Gegenstand der
Litcraturkritk und -geschichtsschreibung soll versucht werden, das Werk dieses fiir die
Entwicklung der Hindi Literatur nach der Unabhingigkeit sehr bedeutenden, aber einseitig
positionierten Schriftstellers aus drei Perspektiven zu beleuchten: seiner Lyrik, seinen
literarkritischen Essays und seiner Rezeption als Prototyp des progressiven Schriftstellers. An
Muktibodhs Bemiithungen um genauere Differenzierungen innerhalb der "Ismen" 148t sich
zeigen, welche Kategorien zur Beschreibung von Tendenzen und Neuentwicklungen in der
Literatur herangezogen werden, und in welcher Tradition diese Kategorisierungen stehen. Die
mit der Literaturgeschichtsschreibung eng verbundene Arbeit der Literaturkritik bereitet mit
ihrer Begrifflichkeit dabei den Boden fiir den Zugriff auf unterschiedlichste literarische
Produkte einer Epoche.

Inwieweit jedoch die Literaturkritik dabei zur Kategorisierung und Lagerbildung tendiert, 148t

sich am Beispiel von Muktibodh aufzeigen. Selbst ein iiberzeugter Vertreter des



Progressivismus, zeugt seine Auseinandersetzung mit den verschiedenen "Ismen" seiner Zeit
weder vom Bestreben, Konflikte zu verschirfen, noch davon, sie zu iiberdecken. Sein Versuch
bestand darin, an konkreten Details neue Wege der literarischen und gesellschaftspolitischen
Orientierung fiir den Schriftsteller zu erarbeiten. Die Angriffe von beiden Seiten auf ihn, von
kommunistischer Seite wegen seines experimentellen Stils, von den sogenannten
Experimentalisten wegen seiner ideologischen Ausrichtung, lieBen ihn sich zunehmend
enttiduscht von beiden Strémungen abkehren, deren konstruktive Verbindung ihm zeitlebens

ein Anliegen gewesen war.

Beim vorliegenden Autor zeigt es sich, dafl seine Rezeption, die iiberhaupt erst nach seinem
frithen Tod einsetzte (er erlebte die Veroffentlichungen seiner ersten Lyrikbiande nicht mehr),
vor allem von der linken Literaturkritik mit groer Vehemenz vorgenommen wurde, nicht
zuletzt um dadurch einen Gegenpol zu individualistischen, ideologisch unverbindlichen
Tendenzen in der Literatur zu konstruieren, als dessen Wortfiihrer der herausragende
Schriftsteller Ajfieya benannt wurde. Diese Schaffung von Antagonismen zeigt sich jedoch
bei ndherer Betrachtung als wenig sinnvoll und war eher dazu geeignet, literarische
Entwicklungen zu verhindern als sie zu fordem. Ein Nachhall dieser Konflikte und ihrer
Bewiltigungsstrategien lafit sich bis in die Gegenwart in der Lagerbildung von ‘engagierten’

versus ‘individualistischen’ Schriftstellern nachweisen.

Das umfangreiche Werk von Muktibodh, 1980 in emer sechsbandigen Gesamtausgabe
publiziert, konnte im Rahmen dieser Untersuchung nicht in vollem Umfang analysiert und
bericksichtigt werden Weitgehend unberiicksicht bleiben mufiten an dieser Stellc eine
ausfithrliche Behandlung von Muktibodhs fiktionaler Prosa. Ebenfalls konnte auf die Fiille
seiner journalistischen Beitrdge zu politischen Vorgingen nur an wenigen Stellen Bezug
genommen werden. Die Textauswahl konzentriert sich so auf ein 30-seitiges langes Gedicht
“Im Dunkeln” (Amdhere men), das in mancherlei Hinsicht als reprisentativ fiir sein
lyrisches Werk gesehen werden kann. Aus den literaturkritischen Schriften Muktibodhs wird
“Kamayani - eine Neubetrachtung” (Kamayani: ek punarvicar) vorgestellt, seine kritische
Abhandlung iber J.S. Prasads lyrisches Epos Kamayani. Der Untersuchung iiber
Muktibodhs Rezeption liegt seine Beteiligung an der 1943 erschienenen Anthologie "Tar
Saptak" (Tar Saptak) zugrunde.



(1) Amdhere menit : Neue Formen des Ausdrucks

Anhand Muktibodhs wohl bekanntestem lyrischen Werk, des im Verlauf von zehn Jahren (ca.
1953-1963) entstandenen langen Gedichtes Amdhere ment ("Im Dunkeln"), werden
verschiedene Aspekte herausgearbeitet, die auf die Weiterentwicklung der modernen Lyrik im
Hindi groBen EinfluB hatten, und eine gewisse ‘Mode’ des langen Gedichtes einleiteten. Das
Gedicht, in den Kanon der 'klassischen' Gedichte der entstehenden Hindi-Moderne im
Universitatsstudium z.B. der Delhi University aufgenommen, wird wegen seiner politischen
Orientierung gemeinhin als das Beispiel der 'progressiven' Richtung angefiithrit. Die
Vermischung von Realitit und Vision 148t jedoch eine Kategorisierung als typisches,
realititsabbildendes Gedicht der progressiven Schule nur bedingt zu. Die komiplexe Sprachie
und obskure Atmosphdre wirken einem der wesentlichen Anspriiche des progressiven

Gedichtes, seiner Volksnidhe und Verstindlichkeit, sogar diametral entgegen.

Das Neuartige an diesem Gedicht bestand 1n allererster Linie in seiner groBangelegten
Thematik, die in einer Mischung von expliziten politischen AuBerungen und subjektiven
Traumvisionen zum Ausdruck kam: Die Auseinandersetzung eines engagierten Intellektuellen
der unteren Mittelschicht mit den beunruhigenden reaktiondren Tendenzen seiner Gesellschaft
bricht sich Bahn in beklemmenden Bildern von Unterdriackung, Verfolgung und Zensur. Dem
wiisten Szenario faschistischer und militiarischer Kontrollinstanzen gegeniiber erfahrt der
Intellektuclle das ganze AusmaB seiner Hilflosigkeit, denn seine Ausdrucksmittel sind nicht
entwickelt und ungeeignet, eine Rolle im solidarischen Kampf fir eine neue
Gesellschaftsordnung zu iibernehmen. Die Schaffung eines mysterioseii alter egos, das dem
Icherzahler des Gedichts in verschiedenen surrealen Momenten gegeniibertntt, ermoglicht die
dramatische Inszenierung von Realitit und Reflexion, von Betroffenheit und Distanz, von

aktueller Resignation und utopischen Entwiirfen innerhalb eines lyrischen Textes.

Die von Muktibodh gewihlte und entwickelte Form des 'Langgedichts' entsprach dabei in
seiner Verbindung von narrativen bzw. dramatischen Elementen und lyrischer Intensitat nicht
nur der inhaltlichen Dimension, die die Schaffung ecines Dokuments der geistigen
Befindlichkeit seiner Zeit anvisierte. Ein emsthaft begriffener Auftrag zur umfassenden,
repréasentativen, 'epischen’ Darstellung seines Umfeldes und dessen kausaler Vernetzung lieB
eine subjektiv gepragte, lyrische Momentaufnahme als Gesamtkonzept nicht zu, kann eine
solche jedoch innerhalb eines narrativen Verbundes durchaus integrieren. Es wurde versucht,

die Vielschichtigkeit des Textes in einer strukturellen Analyse aufzuzeigen, indem in mehreren



Arbeitsgingen jeweils verschiedenen Lesarten und literarischen Schaffensprinzipien gefolgt
wurde. Das lange Gedicht, wie von Muktibodh vorgestellt, erweist sich so als Grenzgéinger

zwischen einer Reihe von etablierten literarischen Genres.

-

Muktibodhs eigenwilliger Umgang mit Sprache, Reim und Rhythmus, mit formalen lyrischen
Elementen, mit Symbolen und Mythen sind weitere Punkte, an denen sich die Suche nach
einer Verbindung von progressivem Auftrag und experimentellem literarischen
Selbstverstandnis manifestiert. Unter Heranziehung weiterer. Gedichte wie Brahmaraksas
("Der Brahmadéamon"), Camd ka murih terha hai ("Der Mond hat eine schiefes Gesicht")
und Oramg Utamg ("Orang Utan"),wird daher auch auf Muktibodhs Interpretationen von

Mythen und iiberkommenen Metaphern eingegangen.

Die Linge des Gedichtes Ardhere mem war dariiberhinaus das Ergebnis einer zehnjahrigen,
fortwahrenden Uberarbeitung, die eine nach stindiger Emeuerung und Vervollkommnung des
dichterischen Ausdrucks strebende, selbstzweiflerische literarische Personlichkeit reflektiert.
Die Lange 14Bt sich so als Ausdruck der Unfahigkeit sechen, mit einem spezifischen Problem
zurecht zu kommen, welches um die Verbindung von dichterischem Ausdruck und
gesellschaftlicher Funktion kreist. Das fortwéhrende Weiterschreiben und Uberarbeiten kann
als Symptom fiir einen nif:ht zur Ruhe kommenden Konflikt gesehen werden, in dem das

‘Finden des Ausdrucks’ eine heilende, fast religiése Funktion der Erlésung iibernimmt.

Als Grundlage fiirr die Textanalyse wurde erstmalig eine deutsche Ubersetzung des ca. 30-
seitigen Textes erstellt. Eine Ubersetzung ins Englische liegt bisher als Manuskript vor, ist
aber nur in einem kleinen Auszug publiziert. Bei der Ubersetzung wurden erstmals auch die
drei vorliegenden Hindi-Versionen (in der Gesamtausgabe Muktibodh Racnavali, der
Zcitschrift Kalpana und im Band Camd ka mumh terhda hai) in ihren nicht unerheblichen
Abweichungen beriicksichtigt. Die Arbeitsiibersetzung versucht bei einer moglichst
wortgetreuen Wiedergabe im Deutschen der Struktur und Grammatik des Originals zu folgen,
um diesen schon im Original hochst unwegsamen Text moglichst getreu abzubilden.
Geringflgige Umstellungen der Zeilen sind in einzelnen Fallen zur besseren Lesbarkeit und
Verstandlichkeit vorgenommen worden. Eine Nachdichtung mit kiinstlerischem Anspruch war
nicht beabsichtigt. Eine Ubemnahme der Endreime, Parallelismen, Alliterationen und anderen
Schmuckformen ins Deutsche stellte daher kein Hauptanliegen dar und war nur in wenigen

Fillen moglich.



Im Kontext der Entstehung dieses langen Gedichtes werden einige relevante biographische
Hintergriinde erliutert, sowie eine Ubersicht iiber die den drei unterschiedlichen Publikationen
zugrundeliegenden Umsténde gegeben. Eine detaillierte Untersuchung von Art und Ausmass
der zahlreichen Unterschiede dieser Textvorlagen vermittelt neue Einblicke in die
Arbeitsweise des Autors, wie auch die verschiedener Korrektoren und Verleger. Die
Untersuchung von drei frilhen langen Gedichten versucht femner, erste Konstante der

zunehmenden Erweiterung und Verldngerung in Muktibodhs Gedichten aufzuzeigen.

(2) Kamayani: ek punurvicar ("Kamayani: Eine Neubetrachtung”, 1962)

Muktibodhs hochumstrittene Kritik der 1936 verdffentlichten epischen Dichtung Kamayant
von Jayshankar Prasad bedeutete den Versuch, den zu seiner Zeit vorliegenden
Interpretationen und Kritiken des Werkes eine neue, "wissenschaftlichere" Dimension der
Evaluierung von Literatur hinzuzufiigen. Die Interpretationsansitze von Kamayant kreisten
bis dahin um formal-ésthetische Kriterien, um den metaphorischen Gehalt und die allgorische
Deutung auf der Grundlage von philosophischen und religiésen Motiven, und um die
'Historisierung' des aus der Hindu-Mythologie entlehnten Handlungsstranges des Werkes.
Dem Werk wurde, wenn auch mit kritischen Einschrankungen, der Status eines 'Epos der
modemen Hindi Literatur' verlichen, was nicht nur der Intention des Verfassers entsprach,
sondem auch das Interesse nach einer Fortsetzung der.seit Jahrhunderten unterbrochenen

Tradition der groBen Epen reflektierte.

Muktibodhs Anliegen war es, dic allegorische Uberh6hung und religiosen Transformation des
Geschehens in Karmavani zu dekonstruieren, und das Werk als den Ausdruck einer sterbenden
Epoche der feudalen Gesellschaftsordnung zu interpretieren. Sein Ziel war es, das Gedicht
aus einer dtherischen Zeitlosigkeit zuriick in die konkrete Wirklichkeit seines historisch-
politischen Entstehungsumfeldes zu holen, und anhand genauer Analysen der im Gedicht
vorkommenden Charakterc die Einstellung des Autors zu zeitgendssischen Problemen und

Perspektiven ihrer Losung herauszuarbeiten.

Zugleich findet in Muktibodhs kritischer Stellungnahme seine eigene Auseinandersetzung mit
den iiberlieferten Werten der um die Mitte der dreiBiger Jahre dem Ende zugehenden
romantisch-mystizistischen Stromung des Chayavad statt, als dessen Hohe- und Wendepunkt

das Erscheinen von Kamayani gewertet werden kann. Das ebenfalls um die Mitte der



dreifiger Jahre erstarkende BewuBtsein der sozialistischen Bewegung fand semen
literarischen Ausdruck in der progressivistischen Stromung des Pragativad, dessen Anspruch
iuvorderst in der realistischen Wiedergabe der gesellschaftlichen Wirklichkeit und sozialer
Notstinde formuliert wurde. Die Literatur hatte bei der Umw.:'i.lzung der Gesellschaft und der
unmittelbar bevorstchenden Befreiung von der Kolonialmacht eine wichtige Rolle als
Sprachrohr der Unterdriickten und Wegbereiter fiir soziale Reformen zu iibernehmen. Diesem
Auftrag kam naturgemiB ein realistischer Stil entgegen, und ein GroBteil der Schriftsteller
bekannte sich in der Folge, vor allem auf dem Gebiet der Prosa, zur engagierten,
gesellschaftsbezogenen und  wirklichkeitsorientierten ~ Schreibweise des Yatharthvad
(Realismus). DaB diese Vorgaben den Schriftsteller, und vor allem den Lyriker, in der Wahl
seiner kiinstlerischen Ausdrucksmittel einschrinkte, zeigt die Auseinandersetzung von
Muktibodh in Kamayani: ek punarvicar mit der Frage, inwieweit dem realistischen
" Schriftsteller der Gebrauch von Phantasie und Imagination zugestanden werden kann.
Muktibodh, wegen des Einsatzes ebendieser Mittel in seinem eigenen Werk von den
linientreuen Progressivisten scharf angegriffen, unternimmt eine Differenzierung des
Gebrauches von Phantasie am Beispiel von Kamayani. Er versucht Prasad nachzuweisen,
dafl dieser Phantasie und Imagination mit dem Ziel der Verschleierung von Wirklichkeit
verwendet, wohingegen er selbst der Phantasie als Mittel zur Erhellung und Verdeutlichung
von Realitit eine dichterische Berechtigung auch innerhalb des Rahmens eines
progressivistischen BewuBtseins zugestanden wissen will. Im Unterschied zu diesem
experimentellen Gebrauch von Phantasie als einer Form des realistischen Stils wirft er Prasad
den Einsatz von Phantasie als Ausdruck seiner Infention vor. die letztendlich emne
Verlagerung von flir das Land brisanten und aktuellen Fragestellungen auf eine rein
subjektive und spirituelle Ebene vorsah, wo Problemldésungen in einer gesellschaftsfernen,
mystischen und philosophisch-elitiren Sphéire anvisiert wurden. Im Kontext von
"realistischer" Form und Gestaltung sollen die Beitrige von G. Lukacs und B. Brecht zur
sogenannten "Expressionismusdebatte” im Deutschland der dreiiger Jahre mit herangezogen

werden, die in vieler Hinsicht dhnliche Problemstellungen und Reaktionen reflektiert.

(3) Tar Saptak. ein Kapitel Literaturgeschichte

Die Lyriksammlung Tar Saptak, 1943 vom Hindiautoren Ajfieya herausgegeben, gilt in der
heutigen Literaturgeschichtschreibung als der 'historische Meilenstein' auf dem Weg des
Hindi Gedichts in die Modeme. In dieser Sammlung war sieben jungen Dichtern, darunter

auch Muktibodh und Ajfieya selbst, die Gelegenheit gegeben, sich neben ihren Gedichten



zusitzlich in einer Art Stellungnahme zu dulern. Es war aber vor allem das Vorwort zur
Edition von Ajfieya, das eine uibergreifende Richtung, bzw. Orientierung fiir die gesammelten
Gedichte zu entwerfen versuchte, die seiner Meinung nach in einer Abkehr von allen "Ismen"
bestand und sich lediglich dem+Ziel des 'Experiments' verschrieben habe. Die Ausgabe wurde
von Ajiieya nach rund zwanzig Jahren (1964) neuaufgelegt und dabei den Autoren emeut die
Moglichkeit geboten, ihrem urspriinglichen Beitrag eine aktuelle Stellungnahme aus ihrer
veranderten Sicht der Dinge hinzuzufiigen. Ein Studium dieser Vor-, bzw. Nachworte der
Autoren, sowie dic Vorworte des Herausgebers Ajfieya nicht nur in dieser Edition, sondern
auch in den beiden Saptak-Editionen, die Tar Saptak in der Zwischenzeit gefolgt waren,
sollen zur Erhellung eines Literaturstreits herangezogen werden, der zwischen den vertretern
des Progressivismus und des Experimentalismus innerhalb des Neuen Gedichts entbrannte. So
wurde vor allem Ajfieya angegriffen, mit seiner geschickten Postulierung der 'einigenden
Uneinigkeit in zentralen Fragen' der urspriinglich dominanten, progressivistischen
Orientierung der Tar Saptak Gruppe (mit deren Urspriingen Ajiieya zudem gar nichts zu tun
hatte) den Boden entzogen zu haben, um genau das zu erreichen, was er angeblich vermeiden
wollte: sich selbst als Griinder einer neuen Richtung zu profilieren. Die Entstehung eines
“Ismus” am Beispiel des Experimentalismus, der auf diese “Urschrift” des ersten Tar Saptak
zuriickgeht, ist daher besonders mit einer Konzentration auf die Funktion der Literaturkritik
als auch des Herausgebers bei ihrer Etablierung untersucht worden um herauszuarbeiten,

warum und durch wen diese Sammlung als 'neu’, 'modem' und 'wegbereitend' rezipiert wurde.

Die Entstehungsgeschichte der ersten Edition ist vor dem Hintergrund der zeitgeschichtlichen
Konstcllation im Indien unmittelbar vor der Bcefreiung von der Kolonialmacht zu betrachten.
Dabei spielte der EinfluB sozialistischer Ideen nicht nur gegeniiber den drdngenden
wirtschaftlichen und sozialen Fragen des eigenen Landes einc bedeutende Rolle, sie boten
auch eine Orientierung bei der Auseinandersetzung mit den faschistischen Tendenzen im
Vorkriegseuropa, und schafften eine Perspektive der internationalen Solidaritit im Kampf
gegen die Imperialméchte. Die Bandbreite der philosophisch-politischen Diskussion erfasste
Gandhis Ansitze sowohl wie die der Existentialisten, und schloB auch die psychoanalytischen
Modelle von Freud und Jung mit ein. Die russischen Autoren (Tolstoi, Dostojewski, Gorki,
Chekov), durch ein gezieltes Vertriebssystem in vielen indischen Sprachen zugénglich
gemacht, bildeten ein Gegengewicht zur bislang dominierenden westeuropédischen (meist
englischsprachigen) Literatur, deren moderne Vertreter (Eliot, Proust) jedoch ebenso

aufmerksam auf neue Strukturen und Konzepte iiberpriift wurden.



1963, beim Erscheinen der neuen Auflage von Tar Saptak, hatte sich der Enthusiasmus dieser
Aufbruchsstimmung_ nach rund funfzehnjihriger Erfahrung der Unabhingigkeit deutlich
abgekiihlt. Die sozialistische Bewegung war nicht nur durch die Verfolgung durch reaktionire
Krifte geschwicht, sie hatte auch auf die verdnderte Lage und Orientierungsprobleme der
jungen Nation wenig originelle Antworten. Vielmehr zeigte sich, dass die neue einheimische
herrschende Klasse ihre eigenen Systeme der Unterdriickung und Machtausiibung
durchsetzte. Mit dem Tode Nehrus 1964 war einer der Garanten fiir eine sikulare,
aufgekldrte Gesellschaftsordnung gegangen, und unter den Intellektuellen befiirchtete man
eine zunechmende Tendenz zu Verboten und Zensur, wie es ja Muktibodh durch das von
hindu-revivalistischen Kréften erwirkte Verbot eines von ihm verfassten Schulbuches “Indien:

Kultur und Geschichte” im Jahre 1962 selbst leidvoll erfahren musste.

Auf literarischem Gebiet hatten sich die orthodoxen kommunistischen Vordenker durch ihre
Dogmatik von einem GroBteil der Schriftsteller entfernt. Die progressivistische Richtung
schien durch die Engstirmigkeit ihrer Anspriiche in eine Sackgasse geraten zu sein. Ein den
Fragen der Zeit durchaus nicht abgewandtes literarisches BewuBtsein wollte sich nicht mehr
einzig dem ‘commitment’ eines einheitlichen gesellschaftlichen Auftrags verpflichten, sondern
auch den vielschichtigen Zusammenhéngen bei der Frage nach einer 'postkolonialen’ Identitét

eine Stimme verschaffen.

Anhand der verschiedenen Stellungnahmen der 7ar Saprak-Edition lassen sich jedoch nicht
nur ein veranderter Erwartungshorizont von Autoren und Leserschaft rekonstruieren. Ebenso
wird ersichtlich, dass die Auseinandersetzung zwischen Progressivisten und
Experimentalisten schliesslich nur in kiinstlichen Positionen verharrte, um eigentlich einer
gewissen Orientierungslosigkeit Platz zu machen, wie sie ja auch die eher neutrale
Bezeichnung ‘Neues Gedicht’ reflektiert. Von besonderem Interesse im Rahmen dieser Arbeit
sind dabei die Stellungnahmen einiger an der Ausgabe beteiligter Dichter sowie die von
Muktibodh, der in seinen Vorworten von Tar Saptak, als auch in anderen relevanten Artikeln
zum Thema Progressivismus, Experimentalismus und Neuem Gedicht schrieb. Dabei wird
deutlich, daB eine differenzierte Betrachtung literarischer und ideologischer Kriterien in
mancherlei Hinsicht konstruktiver wirken kann, als das Beharren auf einmal geschaffenen
Positionen, die keinen Spannungsbogen in der Diskussion mehr erlauben. In Muktibodhs

Entwiirfen und Bemithungen um eine Revitalisierung der progressiven Bewegung unter neuen



Vorzeichen scheint freilich ebenfalls deutliche Resignation iiber den verfehlten
gesellschaftlichen Auftrag des linken Intellektuellen durch, der, entmutigt von Erfolglosigkeit,
Marginalisierung und permanenten finanzellen Schwierigkeiten, nicht in der Lage ist, seinem
Schreiben eine andere als individuelle Rechtfertigung zu verschaffen. Der Schriftsteller des
Neuen Gedichts, der sich nun weder von der Aura des revolutioniren Untergrundkampfers,
noch von der des begnadeten Dichtergenies umweht sieht, sieht sich gezwungen, seine Kunst
als eine dem Brotberuf untergeordnete Nebentitigkeit auszuiiben und zu betrachten. Eine
dhnliche Reaktion und Stimmung spricht auch aus den Nachworten der anderen Tar Saptak-

Beitriger in der zweiten Auflage 1963.



1.2. Die Entwicklung einer Historiographie in der Hindi-Literatur
1.2.1. Chronologie und Terminologie

Die Beschiftigung mit Fragen der Literaturgeschichte des Hindi ist mit einem grundsétzlichen
Problem konfrontiert, namlich ob und inwieweit westliche Perspektiven und die
Begrifflichkeit westlicher Geschichtsschreibung einen angemessenen Zugang zu Phanomenen
einer indischen Literatur erméglichen. Es zeigt sich bei der Betrachtung der heute
vorliegenden Literaturgeschichte. daB diese selbst bereits das Produkt einer komplexen

Verbindung von westlicher Geschichtsauffassung und einem erstarkenden nationalen

BewubBtsein darstellt.

Es ist daher von Interesse, welche gesellschaftlichen und politischen Hintergriinde fiir das
Aufkommen einer Historiographie ab der Mitte des 19. Jh. eine Rolle spielen. In der
Literaturgeschichtsschreibung ist dabei neben Fragen einer literarischen Identitdtsbildung u.a.
die Entstehung und Etablierung verschiedener Termini wie "Epoche", "Zeitalter" oder "Ismus"
von Interesse, mit denen die Literaturkritik fortan operierte. Aufbauend auf die wegweisende
Pioniersarbeit hinsichtlich der Entwicklung des Hindi zu einem Medium des literarischen,
journalistischen und politischen Austausches durch Bharatendu Harishchandra (1850-1885),
ist dabei insbesondere Ramchandra Shuklas (1884-1940) Beitrag von Bedeutung, der nicht
nur maBgeblich fir die Nomenklatur einer Literaturgeschichtsschreibung des Hindi
verantwortlich war. sondern in seinem Werk sowohl historische als auch zeitgendssisch
aktuelle literarische Werke und Tendenzen behandelte. Diese Verkniipfung von
Literaturgeschichtsschreibung und -kritik sollte dem “"gebildeten Volk" (R.C. Shukla) eine
fundierte Grundlage fiir di¢ Auseinandersetzung mit seiner eigenen Literatur vermitteln, und
nicht einfach eine Tradition von “Schriftstellerhagiographien” (‘kavi-kirtan’, R.C. Shukla)
fortfithren.

Im Hindi 148t sich diese Verschriankung von literarischer Geschichtsschreibung und Kritik seit
den Anfidngen in der Mitte des 19. Jh. verfolgen, wo die Literaturkritik durch das Ausprigen
emer bestimmten Terminologie und  Begrifflichkeit unabdingbar  fiir  die
Literaturgeschichtsschreibung in der eigenen Sprache wurde. Ohne diese Vorarbeit der
Erstellung eines literarkritischen Vokabulars wire die Beschreibung nicht nur des aktuellen

Geschehens, sondern auch der literarischen Traditionen unmoéglich gewesen. Die zur
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Verfugung stehende Terminologie der Poetik der "hofischen Zeit" (ritikal) entstammte zu
weiten Teilen der reichen Tradition der Sanskrit Poetik, deren mmenses
Differenzierungsvermogen auf dem Gebiet der Rhetorik und Schmuckformen von Dichtern
wie Keshavdas (1561-1623) zusatzlich nm spezifische Entwicklungen des Hindi erweitert und
ausgebaut worden war. Dennoch erwies sie sich bei der Beschreibung neuartiger, oft aus dem
Westen kommender zeitgenossischer Phanomene und Genre als zunehmend unzureichend. So
wurde es erforderlich, zum Teil durch Lehniibersetzungen aus dem Englischen neue Begriffe
zu prégen, die in der literarischen Auseinandersetzung iiberregionale Giiltigkeit beanspruchen
konnten. Dennoch 148t sich sehen, dal gerade die literaraturtheoretischen Konzepte von Genie
und Inspiration, Aussage und Wiikung, iitcition und Rezeption der Sanskrit Poetik bis in dic
heutige Zeit ihre Giiltigkeit bewahrt haben und im literarischen Diskurs noch der sechziger
Jahre d.Jh. mit groBter Selbstverstandlichkeit in ihrer urspriinglichen Terminologie, wenn

auch im gednderten Kontext, verwendet wurden.

Die Literaturgeschichtsschreibung im Hindi kann als eine relativ junge Disziplin bezeichnet
werden, die ithre Anfiange gleichzeitig mit der Konsolidierung des Hindi als Literatur- und
Nationalsprache ab der Mitte des 19.Jh. fand. Dies geschah zunéchst vorwiegend in der Form
von literaturkritischen Betrachtungen zeitgenossischer Werke und poetologischer
Abhandlungen. Die gleichzeitige Suche nach den literarischen Anfangen der “eigenen und
historischen . Sprache” (Bharatendus ‘nij aur pracin bhasa’) und die Konstruktion einer
durchgehenden Geschichte der indischen Literatur, die sich nach Zeitalten und Strémungen
geordnet in linearer Reihenfoige entfaltet, kann durchaus als Instrument der Identitétsbildung
cines Volkes gesehen werden. das sich mit cinem solchen “Anspruch auf die Vergangenheit™
(Partha Chatterjee) von jahrhunc:rtealter kFremdbestimmung auch und gerade auf

intellektuellem Gebiet zu emanzipieren versuchte.

Diese Versuche fielen nicht von ungefihr zusammen mit einer Zeit der nationalen
Orientierung, die sich erstmalig in iiberregionalem Rahmen mit der Kolonialmacht
auseinandersetzte. Eine nationale Identitdt konstituierte sich unter dem Druck und den
Vorgaben des britisch-europaischen Einflusses. Im Spannungsfeld zwischen Ablehnung und
Faszination gegeniiber englischen Vorbildern entwickelte sich innerhalb der vorgegebenen
hegemonialen Strukturen eine “Ambivalenz von Adaption und Abgrenzung” (Sudhir

Chandra) gegeniiber dem Neuen, Westlichen und Modemen.
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Im Zusammenhang einer kulturellen Neuorientierung stellte die Hinwendung zu einer eigenen
Literatur nicht nur aktuell eine groBe Herausforderung dar, dic Aufgabe des Erinnerns und
Zusammenfassens einer literarischen Tradition zu einer geschriebenen Geschichte war um so
mehr dazu _g.eeignet, dem vor sich gehenden Wandel eine Riickversicherung zu verschaffen,
und durch die Aufarbeitung von literarischen Tendenzen und Strémungen das gegenwirtige
Geschehen in einen groBeren, sinnvollen Zusammenhang zu stellen. Im Sinne einer
"Geschichtsschreibung als kultureller Orientierungsleistung" (Jorm Riisen) kann somit auch
die Literaturgeschichtsschreibung des Hindi als ein Versuch gesehen werden, das eigene
Schaffen nicht ausschlieBlich als eine Reaktion auf von aulen, d.h. vom Westen kommende
Phianomene zu erfahren, sondem als ein notwendig und sinnvoll aus sich selbst generierendes,

lineares Entwicklungsmodell zu begreifen.

Sowohl in ihren Perspektiven als auch in der Nomenklatur und Methode lehnte sich die
beginnende Literaturgeschichtsschreibung im Hindi am Ende des 19. Jh. jedoch weitgehend
an vom Westen iibernommene Konzepte an, und wurde vermutlich in nicht unbedeutendem
MabBe durch Vorarbeiten der Missionare, der ersten Orientalisten am Fort Williams College
und vor allem den linguistischen und literarischen Kompilationen westlicher Gelehrter wie
Garcin De Tassy (Histoire de la littérature Hindoui et Hindoustani, 1870-71), George A.
Grierson (The Modern Vernacular Literature of Northern Hindustan, 1889) oder auch
James Tod (Aﬁnals and Antiquities of Rajasthan or the Central and Western Rajput States
of India, 1829) inspiriert und gepragt, wobei letzterer durch seine Bestimmung und
Datierungsversuche des ‘ersten Hindiwerkes’ (Chands Prirhviraj Raso, um 1000 AD) einen
nicht zu unterschitzenden Grundstein fur das historische SclbstbewuBtsein der jungen
Sprache legte. Aufgrund von Sprachentwicklungsstudien wurde das Hindi von seinen
Vorldufern wie Prakrt und Apabhram§ nidher abgegrenzt, regional bedeutende
Literatursprachen wie Brajbhasa, Bhojpuri oder Avadhi unter den Dachbegriff Hindi oder
Hindustani aufgenommen und mit Hilfe von iberregional zusammengestellten
Datensammlungen ecine literarische Identitit des Hindi rekonstruiert, die zuvor nur in

parallelen regionalen Traditionen aufgefiihrt worden war.

Die Erstellung eines chronologisch geordneten, periodisierten Literaturgebdudes zu Beginn
des 20. Jh. hatte so schlieBlich dem von westlicher Seite formulierten Anwurf der 'indischen
Geschichtslosigkeit' einen Nachweis der eigenen literarischen Existenz, ausgezeichnet mit der

“Wiirde einer Chronologie” (‘Dignity of Chronology’, Partha Chatterjee), entgegenzusetzen.
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Nach der 1833 erschienenen Sammlung der Biographien von rund ecintausend Hindi
Schriftstellern in der Form eines Schriftstellerkatalogs, Shivsengar Saroj, zusammengestellt
von Thakur Shivsingh Sengar, erfolgte dic nidchste groBere indigene Systematisierung
nordindischer Schriftsteller durch die drei Gebnider Mishra ("MiSra Bandhu"), die 1913 eine
erste Literaturgeschichte des Hindi, das "MiSrabandhu Vinod" erstellten, welches sich bereits
durch eine Einteilung in Zeitalter vom Charakter bloBer Sammlungen zu 16sen versuchte. Die
ersten drei Bande umfassten den Zeitraum von 650 - 1868. 1934 erschien der vierte und letzte
Band der Reihe, der mit den verfigbaren Daten den Stand bis 1920 aktualisierte. In der
Geschichte der Misra-Briider findet sich erstmalig die Einteilung nach Zeitaltem (Kal),

unterteilt in Frithzeit, Mittelalter und Modeme.

Das Bestreben, eine in Epochen gegliederte Ubersicht iiber die Entwicklung der Hindiliteratur
von ihren Anfingen in den rajasthanischen Volksepen um 1000 n.Chr., iiber die religiose
Dichtung der Bhaktizeit bis zur Bliite der hofischen Dichtung im 18. Jh. zu erstellen, miindete
zu Beginn des 20. Jh. in der umfassenden Literaturgeschichte des Hindi von Acharya
Ramchandra Shukla, Hindi Sahitya ka Itihas (1929), das bis zur heutigen Zeit in Methodik,
Aufbau und Nomenklatur maBgeblich ist und in Ermangelung ebenbiirtiger Werke nach wie
vor als Standard der Hindiliteraturgeschichte gilt. Shuklas Auffassung von Literatur "als
Reflektion der mentalen Verfassung einer Gesellschaft" entsprechend war es sein Anliegen,
durch die Beleuchtung von zeitspezifischen sozialen und historischen Hintergriinden einen
fundicrten Rahmen fiir die Betrachtung einzelner Phasen und Werke der Hindiliteratur zu
schaffen Ramchandra Shukla fihrte eine Spezifierung der Nomenkiaiur in der Periodisierung
cin. dic sich aus der von thm bestimmten maBgcblichen literarischen Tendenz der jeweiligen
Epoche ergab. Fermer wurde seine Eingliederung besi:iimter Werke, die zuvor dem Urdu-

Kanon zugerechnet wurden, maBgeblich.

Neben der von Shukla vorgenommenen, riickblickend-ordnenden Einteilung in Zeitalter und
diese charakterisierenden Tendenzen setzte mit dem Beginn des 20. Jh. eine Bezeichnung von
aktuellen Stromungen in der zeitgenossischen Literatur ein, die mit der Endung "-ismus" (-
vad) belegt wurden. Die erste so benannte Stromung war die mystizistisch-romantische
Richtung des Chayavad, als zeitgenossische Tendenz auch in R.C. Shukla Geschichte
abgehandett. Der Urheber dieser Bezeichnung ist umstritten, sie soll zunichst innerhalb einer
literarischen Bewegung im Bengali (und iiber diese vom ‘Westen’ adaptiert) aufgekommen

sein. In der Folge entwickelten sich die bereits erwdhnten Stromungen des Progressivismus,
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(pragativad) und des Experimentalismus( prayogvad ), die in die spitere Bezeichnung "Neues
Gedicht" (nay: kavit@) miindeten. Die ndhere Diskussion von Inhalten, Perspektiven und
Grenzen dieser Stromungen ist Gegenstand der spiteren Ausfithrungen. Die in der
Literaturkritik und -geschichtsschreibung mit gfaﬁem Eifer vorgenommenen Zuordnungen
von Autoren zu einer speziellen Richtung loste jedoch nicht nur bei den Autoren selbst
Unbehagen aus. Es fillt dabei das Bestreben auf, Literaturgeschichte als Kette von sich
ablésenden, kontriaren Erscheinungen zu betrachten, wo notwendig das Bestehende von
seinem Gegensatz abgelost wird. Das Phianomen von zwar unterschiedlichen, sich jedoch
unter den gleichen Pramissen parallel entwickelnden Strémungen kann dieses Modell.von
zeitlich definierten, linearen Prozessen (in Begriffen wie Jugend-Bliite-Reife, Frith-Mittel-
Spéat usw.) nur bedingt erfassen. Der Entwurf von dualen Gegensatzpaaren ist so scheinbar
besonders hilfreich, um die inneren und duBeren Abgrenzungen zwischen verschiedenen
Tendenzen herauszuarbeiten und zu benennen. Wird diese Abgrenzung nicht vom Autor
selbst vorgenommen, so iibernimmt die Literaturkritik, die sich zu einem groBen Teil aus
Autoren zusammensetzt, oft genug diese Aufgabe, in dem sie ihm oder ihr den entsprechenden
Platz zuweist. Das Postulieren von Positionen und deren Verteidigung scheint dabei eine
wichtige Rolle bei der Profilierung der Literaturkritiker selber zu sein. Das Benennen einer
‘Schule' oder 'Stromung' und die Diskussion des entsprechenden Gegeniibers kann dabei als
Versuch gesehen werden, sich innerhalb der aktuellen Schreibung von Literaturgeschichte

eine eigene geschichtsstiftende Position zu verschaffen.

Der Kritiker Namwar Singh wandte sich gegen eine Verordnung von Werk und Autor
innerhalb zeitlich abgegrenzter Perioden, und pladiertc fiir einc auf der Basis von
sprachlichen und literarischen Kriterien erstellten Unterscheidung in zeitiibergreifende
"Traditionen" (parampara) im Gefolge groBer Schriftsteller. (Itihas aur Alocna, 1957). In
diesem Zusammenhang scheint ein Vergleich mit den in der Sanskritpoetik entstandenen
"Lehren" oder "Schulen" (siddhant, $astra) nicht unangebracht, die sich um groe Meister
(acarya) und Dichter bildeten, und deren Anhénger sich von anderen rivalisierenden Schulen
durch gelehrte Abhandlungen abgrenzten. Die Entwicklung dieser Schulen geschah in
Kommentaren zu vorliegenden Poetikabhandlungen, um deren Méngel aufzuzeigen und eine
bessere Interpretation zu bestehenden Fragestellungen vorzustellen. Eine historische Abfolge
und Datierung dieser Schulen ist haufig nur durch die gegenseitigen Referenzen in den
einzelnen Werken herzustellen, oder kann durch die Zugehoérigkeit eines Meisters zu einem

Hof rekonstruiert werden (Vamana, Anandavarhdana). Eine genaue zeitliche Festschreibung
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von gewissen Interpretationsmodellen und Tendenzen war offensichtlich nicht das Ziel dieser
Abhandlungen. Im Zentrum stand eher die Person des Meisters, der oft selbst auch Dichter
war (Dandin) und mit seiner Poetik eine neue Dimension in Asthetik und Dichtkunst
eroffnete. Zu-fragen ist dabei, inwieweit die Strukturen und Wissensiibemnittlung solcher
Schulenbildung eine Linie in einer "indischen" Tradition der Literaturkritik darstellen
konnten, die parallel mit der "westlichen" Literaturkritik und -geschichtsschreibung bis in die

heutige Zeit ihre eigenen Dynamik entfaltet und in der Form von "Traditionen" fortbesteht.

1.2.2. Zur Entstehung einer Inciarischen Offentlichkeii im Hindi ab dem Jahre 1800G: Das

Verhilmnis zwischen Autor, Werk und Leserschaft

Wie in der spiteren "héfischen" Periode blithte auch die Dichtkunst des Sanskrit unter der
Patronage von einfluBreichen Herrschem, und die Exponenten von Musik, Dichtung, Tanz
und Drama richteten sich weniger an ein breites Publikum, als vielmehr an hochgebildete,
selbst in der betreffenden Kunst bewanderte Experten (sahrday), denn nur sie waren in der
Lage, das Dargebotene angemessen zu wiirdigen oder zu kritisieren. Dabei ist im indischen
Kontext zu beachten, daB auch in Schrift festgehaltene Literatur meist miindlich iibermittelt
wurde. Nur eine geringe, vermdgende Schicht konnte Schreiber zum Kopieren von
Manuskripten anstellen. Bei Dichterwettstreiten, Lesungen als Teil von Ritualen oder
Volksfesten, Rezitationen fahrender Singer, Festlichkeiten am Hof oder bei anspruchsvoll
ausgerichteten Urdu mushairas in Privathdusern, fand so ein enger Austausch zwischen allen
Beteiligten der literarischen Produktion statt. Die Patrone machten ihren EinfluB bei der
Entstehung der Texte geitend, der Auffiihrende oder Vorleser der Texte nahm je nach
Publikum und Anlass Anderungen vor, und der Autor oder Vortragende wurde durch direkte
Aufrufe aus dem Publikum zum spontanen Verfassen von Versen in bestimmter Metrik und

Thematik ermuntert.

Mit der Verbreitung der Druckkunst ab 1800 &dnderte sich die Zusammensetzung der am
literarischen Schaffen beteiligten Kreise. Zuallererst wurden aus Zuhérern Leser, wenngleich
die Tradition des miindlichen Vortragens sich weiterhin groBer Beliebtheit erfreute und sich
.durchaus in ‘kultivierten Kreisen’ erhielt, denn die Gleichung von °‘alphabetisiert’ und
‘gebildet’ (S.H. Vatsyayans "illiterate educated" und "literate uneducated") erscheint im

indischen Kontext zunichst als ein Instrument des kolonialen Vormachtsanspruches, der sich
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auf die Superioritit westlichen Bildungsgutes griindete. Die Rolle der Vermittler und
Rezitierer iibemahmen Drucker und Verleger. Der Autor, der frither vom finanziellen und
sozialen Status seines Patrons zehrte, mufite sich fir seinen Lebensunterhalt an die
Regierung, verschiedene Institutionen und auch an die Verleger halten. Das Werk selbst hing
nun von seiner Rezeption bei den Lesern, seiner Bekanntmachung in Journalen, sowie dem

Vertrieb und der Verkiuflichkeit auf dem Markr ab.

In diesem Zusammenhang erscheint eine Untersuchung iiber die Hintergriinde der Entstehung
des 'gebildeten Volkes', d.h. einer gebildeten Mittelklasse ab dem Jahre 1800 notwendig, die
zur grundlegenden Veranderung in der Struktur der literarischen Produktion und Rezeption
fithrte. Ausgehend von Phdnomenen wie der Verbreitung der Druckkunst, des aufkommenden
Ausbildungswesens in Englisch, der Lehrwerksproduktion in den Regionalsprachen und der
Kommunikation in Medien wie Zeitungen und Zeitschriften, lasst sich die Etablierung einer
neuen Schicht von Rezipienten beobachtet, die sich in wesentlichen Punkten vom
traditionellen, feudalen Zusammenhang von Patron, Autor und Publikum unterschied. Im
Zuge ciner “Inanspruchnahme der offentlichen Sphire” (‘Occupying the Public Sphere’,
Dalmia) waren zum ersten Mal die Gegebenheiten geschaffen, ein 6ffentliches,
sprachiibergreifendes, iiberregionales, nationales Forum fiir die Auseinandersetzung mit
literarischen, sozialen und politischen Fragen zu errichten. In englischsprachigen Magazinen,
aber auch in Zeitschriften in indischen Sprachen fand so neben der Diskussion von religiosen
und sozialen Themen gerade die Problematik eines neu zukonstruierenden literarischen und
linguistischen SelbsbewuBtseins eine zuvor nicht gekannte Diffusion und Aufinerksamkeit.
indem Fragen zur Nationalsprache. Abrenzungen gegen das Urdu, die Standardisierung von
Grammatik und Rechtschreibung, Stil und Diktion, sowie die Auseinandersetzungen mit

neuen Genres der Literatur, Werke und Rezensionen usw. vorgestellt und verhandelt wurden.

Diese Offentlichkeit, deren Geschmack und Beurteilung R.C. Shukla zum Ausgangspunkt
seiner Bewertung von "vorherrschenden" Tendenzen in der Literaturgeschichte nahm, bildet in
vieler Hinsicht eines der zentralen Konzepte im Schaffen von G.M. Muktibodh: der
gesellschaftliche Auftrag des Schriftstellers in Hinsicht auf die Aufkldrung und Ausbildung
des "Volkes", der "unteren Mittelklasse" und des "Proletariats" zu einer Leserschaft.
Inwieweit beider Bestrebungen nach Volksndhe und Verstandlichkeit von Erfolg waren, oder
sich die gebildete Mittelschicht nicht wiederum als eine Elite erwies, die ihr Echo

hauptséchlich in der Intelligentia fand, bleibt eine problematische Frage.
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Uber die Entwicklungen in den Literaturgenres hinaus war das Medium des literarischen
Schaffens, die Sprache, selbst von zentraler Bedeutung. Der Versuch, dem aufkommenden
NationalbewuBtsein durch die Arbeit an einer den Dialekten und Regionalsprachen
iibergeordneten Sprache ein angemessenes Ausdrucksmittel zu verschaffen, bedeutete einen
entscheidenden Schritt bei der Ausbildung einer neuen Identitit und sollte es dem Volk
ermoglichen, sich als eine kulturelle Einheit zu defimeren und Literatur auch als

Kommunikationsmittel und Sprachrohr zu begreifen. In dieser Hinsicht kann das Beispiel

Bharatendu Harishchandras Beitrag (1850-1885) von Bedeutung. Zunichst, wie viele

Intellektuelle seiner Zeit, ein leidenschaftlicher Befiirworter und Interpret der durch die Briten
vertretenen westlichen ideaie und Liic.aluien, richtete sich sein interesse zunchmend auf die
Schaffung einer literarischen Offentlichkeit, fiir die eine eigene Sprache, das Khariboli Hindi,

den ersten Schritt zur Befreiung bedeutete. (Dalmia)

Die englische Sprache und Literatur erlebte im Vergleich zur vorher dominierenden Amts-und
Verwaltungssprache des Persischen ab dem Jahre 1835 (‘Macaulay Minute’) eine
entscheidende Konsolidierung, wihrend gleichzeitig die. Verordnung des Studiums der
jeweiligen regionalen Sprache fiir die in der Verwaltung postierten Beamten (1836) diesen
regionalen Sprachen zwar eine Aufwertung verschaffte, in der Folge jedoch zu einer
Politisierung der Auseinandersetzung zwischer ihnen fiihrte. Die hegemonialen Strukturen in
der Sprachenlandschaft bildeten sich so als. System wechselseitiger Dominanzen aus, deren
oberste und richtungsweisende Instanz das Englische mit seinem gesamten kulturellen uind
machtpoiitischen Kontext blieb. Das Vorhaben. cinc Schicht von einheimischen Vermittlern
heranzuziehen, die die indischen "Umgangssprachen" und ihre Literatur nach westlichen
Vorbildern ausrichten, iiberscizen und fiir die "Moderne" tauglich machen sollten, trug
Frichte in der Entwicklung emner an westlichen Bidlungsvorgaben geschulten Mittelklasse.
Die Literatur in der Mitte des 19. Jh. wurde iiberwiegend von dieser Schicht verfasst und
auch von ihr rezipiert. Gleichzeitig bestimmte diese Klasse, was als "modem" im Gegensatz
zu "traditionell, konventionell, mittelalterlich" zu gelten hatte, was als “gehoben” und was als

“popular” bezeichnet werden sollte.

AuBlerhalb des literarischen Bereiches griindete und nutzte diese vomehmlich urbane, an
aufkldrerischen = und  reformerischen  Idealen  orientierte  Schicht  vermehrt
Kommunikationsmittel wie Zeitungen und Magazinen. Dieselbe Klasse, die zunidchst die
durch die Briten vertretenen europdischen Ideale des Humanismus und Liberalismus begriifit

hatte, war es jedoch schlieBlich, die sich gegen die politische Oberherrschaft der
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Kolonialmacht wandte, nachdem sie deren Machtmittel Bildung, Wissenschaft, Schrift,
Geschichtsschreibung usw. gemeistert hatte. Auf literarischem Gebiet beeinfluBten die
englischen Vorbilder nicht nur nachhaltig die bestchende indische Lyrik- und
Dramentradition; gleichzeitig hielten vollig neue Genres wie Roman, Kurzgeschichte,
Reisebericht, Autobiographie usw. Einzug, die bald in den indischen Sprachen adaptiert und
weiterentwickelt wurden. Die daraus folgende sprunghafte Entwicklung und Verbreitung der
Prosaliteratur im Hindi wurde so fiir die spatere indische Literaturgeschichtsschreibung mit
dem Terminus “Prosazeitalter” (gadyakal, R.C. Shukla, 1929) als Synonym des "Modemen

Zeitalters" in der Hindiliteratur festgeschrieben.

In der Verbindung von kreativem Schaffen und aktiver Beteiligung an literarischen wie auch
politischen Diskursen seiner Zeit scheint G.M. Muktibodh besonderer Weise dazu geeignet,
das Bild eines modemen Schriftstellers zu zeichnen, der sich aus dem engen Zirkel des
gebildeten Publikums zu 16sen versuchte und durch die Akzeptanz nicht nur literarischer,
sondern auch sozialer und politischer Aufgaben die Stellung des Schriftstellers innerhalb
seiner Gesellschaft neu definierte. Dabei ist auch ein Wandel in der Bewertung der Konzepte
des "gebildeten Volkes" bei R.C. Shukla, dem "Volk" bei G.M. Muktibodh und schliesslich
der "Masse" in der Diskussion des "Neuen Gedichts" zu beobachten. Inwieweit dieser Auftrag
in seinem eigenen Schaffen erfiillt werden konnte, und welche Griinde fiir sein Scheitern als

"volksnaher" Schriftsteller zu nennen sind, ist Teil der folgenden Untersuchung.
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2.0. Abgrenzungen, Ausgrenzungen: Vom Chayavad zum Neuen Gedicht

2.1. Wie entsteht ein "vad"? Zur Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte des

Experimentatismus (Prayogvad) -~
2.1.1. Zur literaturgeschichtlichen Verortung einzelner Stromungen

Die Literaturgeschichte des Hindi beschreibt ab dem beginnenden 20. Jh. eine nahezu
lineare Abfolge verschiedener sich gegenseitig abl('ljsender "Ismen". Es scheint jedoch
offensichtlich, dass keine dieser Tendenzen in einer hermetisch abgezirkelten
zeitlichen und ideengeschichtlichen Umfriedung existierte, sondemm sich in
Wirklichkeit wechselseitige Uberschneidungen, Parallelentwicklungen und interaktive
Prozesse beobachten lassen, die solche Stromungen nicht als statische Felder, sondern
als ein dynamisches Gebilde aus sich verschiebenden Zentren und Schnittmengen
ausweisen. Ebenso erweisen sich auch namhafte literarische Gruppierungen bei
nidherer Bewrachtung nur als die Biindel ihrer Mitglieder, die mit den
unterschiedlichsten Interessen jeweils recht unterschiedliche Kreise ziehen und
tangieren mogen, und sich dabei vollig vom imagindren Zentrum ihrer Gruppierung
entfemen. Dementsprechend erweist sich auch die in der Literaturkritik
vorgenommene ‘Verordnung von Schriftstellern unter ein bestimmtes Label als
problematisch, da oftmals in einem exklusiven Verfahren nur die einer einmal
benannten Tendenz entsprechenden Werke aus einem grofBen Feld von parallel
existierenden literarischen Produktionen hervorgehoben werden. Wahrend die einen
damu zu Mitgliedem der herrschenden Tendenz erklart werden, scheinen die anderen
automatisch eine alternative Position zu dieser einzunchmen. Selbst die als ‘typisch’
aufgefiihrten Werke erweisen sich oft als Ergebnisse ganz unterschiedlicher
Schaffensperioden eines bestimmten Autoren, so dass deren Verordnung unter
bestimmte Dachbegriffe zur verkiirzten Prasentation dieses Autors verleitet, die ihm
in Bezug auf eine womdglich ambivalente Haltung innerhalb wechselnder
Schaffensphasen nur ungeniigend gerecht wird oder sogar in die Irre fiihrt. Ferner
bleibt immer die Frage nach der Legimitation und Autorisierung der Literaturkritik

als Benennerin solcher Tendenzen, sowie auch der Zuordnung bzw. Ausgrenzung
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ihrer jeweiligen Angehorigen offen. In ihr spiegeln sich oft genug subjektive Ansichten
oder einer Bewegung verpflichtete Positionen, die durch die Verordnung von Pro und
Contra des Umfeldes weiter ausgebaut und gefestigt werden sollen. In dieser Hinsicht
stellt dgra Prozess der Benennung und Verortung von herrschenden Tendenzen ganz
sicher ein Instrument von Einflussnahme und Herrschaftsanspriichen dar, der die
Ausformung eines "Geschmacks" der literarischen Offentlichkeit als nicht ganz so
irrational und unvorhersehbar erscheinen lisst, wie allgemein angenommen: iiber
Geschmack ldsst sich streiten. Die Rezeption des scheinbar plétzlich aufiretenden
‘Neuen’ lasst sich so nicht nur auf den Jauss’schen “verdnderten Erwartungshorizont”

bei Autor und Leserschaft zuriickfiihren, ist sicherlich auch als Ergebnis eines

historisch gewachsenen oder gesteuerten Meinungsbildungsprozesses nachzuzeichnen.

Die Rolle der Literaturkritik, die in diesem Zusammenhang niher beleuchtet werden
soll, gewinnt vielleicht im Hindi eine besondere Signifikanz durch eine traditionell
enge Verkniipfung der literarischen Agentenschaft von Autoren, Kritikern und Lesern.
Die meinungsbildende Schicht stellt sich als ein eng verzahntes Gebilde dar, das von
einem relativ iibersichtlichen Kreis von "men of letters" getragen und propelliert wird.
Im folgenden soll am Beispiel des sogenannten "Experimentalismus" (Prayogvad) in
der modemen Hindiliteratur versucht werden, einen solchen Prozess der Etablierung
einer litera-rischen Tendenz mit seinen Benennern, Agenten und Rezipienten
nachzuzeichnen. Das eng verzahnte Gefuge von Autoren, Kritikern und Herausgeber
lasst sich gerade bei der Ausbildung des Experimentalismus anhand der
Rezeptionsgeschichte der Tar Saptak-‘Familic’ aufzeigen, die aus Beitragenden
Kritiker (Nemichandra Jain, Machve, Muktibodh), aus Kritiken Beitragende
(Shamsher Bahdur Singh), und schliesslich aus dem Herausgeber und Beitragenden

den kritischen Chefdenker und Advokaten (Ajiieya) machte.

Mit den bereits im vorigen angedeutcten Vorbehalten beziiglich einer linearen
literaturgeschichtlichen Einteilung nach literarischen Stromungen und ihren
Reprisentanten soll hier der Ubergang von der ab dem Ende der 30er Jahre
dominanten  Bewegung des  Progressivismus (Pragativad) iiber den

Experimentalismus (Prayogvad) bis zur Stromung des Neuwen Gedichtes (Nayt
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kavita) vorgestellt werden, die als letzter groBer Dachbegriff der Hindidichtung ab der
Mitte der funfziger Jahre bis heute die verschiedensten Tendenzen unter sich
versammelt: es handelt sich hier um eine wichtige, wenn nicht die letzte grosse
formative Phase der modemen Hindiliteratur. Der kritische Prozess des Ubergangs
einer programmatischen Bewegung wie des Pragativad in die schon von der
Bezeichnung her recht unspezifische und amorphe Richtung des Neuen Gedichtes
konkurriert zeitgeschichtlich mit den indischen Freiheitsbewegungen', der Erreichung
der Unabhingigkeit von der Kolonialmacht und schlieBlich der Etablierung einer nach
neuen politischen und gesellschaftlichen Vorzeichen geordneten Gesellschaft, d.h. mit
dem Zertraum zwischen dem Anfang der vierziger bis zur Mitic der funizige: Jainc.
Im sogenannten Experimentalismus, der diese Zeit literarisch begleitet, spiegeln sich
maBgebliche - Veranderungen: der Prayogvad steht fir eine zunehmende
Entpolitisierung des literarischen Diskurses, er suchte sich von den dogmatischen
Zwingen zu losen, an denen der ‘fortschrittliche' Progressivismus zu ersticken drohte,
und er propagierte eine vomehmlich dem einzelnen Individuum ibertragene,
ideologisch weitgehend ungebundene Arbeit an kiinstlerischen Ausdrucksformen, die
die verdnderten Gegebenheiten und emiichterten Perspektiven einer sich in der
neuerrungenen Demokratie langsam etablierenden Mittelschicht reflektieren und

kommunizieren konnten.

Eine andere Lesart kann jedoch lauten, dass es sich bei diesem Experimentalismus um
ein Konstrukt handelt. das von seinen Betreibern nicht zuietzi mii dem Ziel der
Abwertung und Absorption des Progressivismus verfolgt wurde, ohnc dass dieses
~niiegen eigentlich thematisiert und problematisiert wurde. Die apolitische Ha:tung
wird damit zum Politikum, indem sie die progressivistische Komponente negierte, die
zumindest in den Anfingen des Experimentalismus mafigeblich beteiligt war und auf
ithre Weise zur experimentellen Emeuerung von Sprache, Diktion, Stil und Thematik
beitrug. Die Spaltung in sich ‘schliesslich im Neuen Gedicht dauerhaft etablierende

Lager von "individuellen" versus "engagierten" Schriftstellern ist ein Produkt dieses

' Wichtige Daten sind dabei Gandhis satyagraha-Bewegung (1941), das Quit India
Movement (1942), die Hungersnot in Bengalen (1943), Unabhingigkeit und Teilung
Indiens (1974), die Ermordung Gandhis (1948).
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Prozesses. Der Experimentalismus eignet sich in besonderem MaBe zur Aufarbeitung
seines Ursprunges aufgrund des Vorliegens einer "Urschrift", in der Form der
Lyrikanthologie Tar Saptak, sowie der Existenz einer Person, der die maBgebliche

—

Orientierung dieser Richtung zugeschricben wird: dem Autor und Herausgeber

Ajieya.

2.1.2. Der Begriff des "vad" im Hindi

Nach dem Ende des letzten grosseren literarischen "Zeitalters”, des nach
Mabhavirprasad Dvivedi (1864-1938) so benannten "Dvivedi-Yuga", beobachtete die
Literaturkritik in den zwanziger Jahren erstmals eine literarische “Stromung”, die
unter dem Namen Chayavad (wértl.: 'Schatten-Ismus') bekannt wurde, im Englischen
und auch in der Nagari-Schrift zumeist mit der Entsprechung romanticism oder
romantic movement wiedergegeben. Die Benennung dieser Stréomung als "vad"
(Ismus') statt als "yug" (Zeitalter) oder "kal" (Epoche) reflektiert zunéchst, dass hier
nicht riickblickend und zusammenfassend ein bereits vorhandener Korpus historisch
gewichtet wurde, sondern ein Begriff fiir eine womoéglich kurzlebige Tendenz
entweder aus der Perspektive der zeitgendssischen Kritik oder aber einer Gruppierung
selber gewahlt wurde. Der Terminus "vad" verwies zuvor im klassischen Gebrauch
vomehmlich auf die Existenz eines iibergreifenden Lehrgebdudes, und bezeichnete
hauptsachlich einzelne Schulen der Philosophie wie auch der klassischen Sanskrit-
Poctik, wo er im Wechsel mit den Begriffen siddhant (Theorie, Prinzip), Sasira
(Lehrc, Doktrin) oder paddhti (Methode) gebraucht wird. Eine bcinahe svnonyme
Entsprechung bildet ferner das Wort sampraday (Gemeinschaft, Familie,
‘community’), das ebenso wie "vad" nicht nur auf die verbindende Theorie einer
Gruppe verweist, sondern auch deren Abgrenzung gegeniiber anderen '"vads"
impliziert. Eine solche Schule oder Familie griindete sich vor allem in der Poetik auf
Lehren oder Schriften eines Meisters oder Acarya, in deren Gefolge sich Traditionen

(parampara) bildeten.”.

% In der Philosophie sind das z. B. Shankaras Lehren des Advaitvad (Monismus) oder
Mayavad (Lehre von der Weltillusion); im Bereich der Poetik verwandt fiir Schulen wie
Alarkarvad (‘Omamentik’), Ritivad ('Stilistik’) usw.; hédufig jedoch eher fir
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Eine solche Theorie, ein Programm oder Manifest erscheint jedoch als Ausloser
ausgerechnet fiir den Chayavad als ersten sich etablierenden literarischen "vad" der
Modemne gar nicht erkenntlich, wenn man von den spéter erschienenen, durchaus
richtungsweisenden Vorworten einzelner Gedichtbande wie Pants Pallava (1926)
absieht®, wo jedoch die Umrisse einer bereits existierenden Richtung ausgefithrt und
gegen die Kritik verteidigt wurden@er Ursprung der Benennung des Chayavad selbst
ist unklar. Die Lesart, dass es sich dabei in Ermangelung eines indigenen Nachweises
um die Adaption eines westlichen "Ismus" handelte*, der charakteristischerweise
seinen Ursprung im bengalischen Sprachraum® iatte, pcii miassgeblich auf
Ramchandra Shuklas kritischer Evaluierung von Ursprung und Charakter des
Chayavad in seiner Literaturgeschichte zuriick. Dort kritisiert er v.a. am Werk
Rabindranath Tagores die Imitation des Westens, bzw. den Versuch, ein westliches

Publikum als Rezipienten zu avisieren®. Shukla referiert iiber diesen "vad", indem er

Untergruppierungen einer grosseren Theorie oder eines Prinzips (siddhant) oder Lehre
($astra). Als Beispiel fiir die Konnotation der Abgrenzung einer Richtung gegen die andere
konnen die verschiedenen Interpretationen des Rasa-siddhantdurch die Alankarvadsi,
Ritivadi oder Dhvanivadi Schulen gesehen werden. (vgl. HSK: 687).

? In der Literaturgeschichte von S.K. Das (1995: 221-222) wird unter der Tlberschrift
"Manifesto" dieses Vorwort fiir den Chayavad im gleichen Zshg. wie das Manifest der
PWA fiir den Pragativad verhandelt. Schomer dagegen stellt die "unprogrammatische"
Dichtung der Dvivedi-Zeit gegen die Post-Chayavad Bewegungen des Pragativad und des
Prayvogvad, "die durch formale Manifestos eingeleitet wurden” (1983: 17/18), und
beschreibi auch den Begini des Chayavad als einen zundchst unbewuBten, ungesteuerten
Prozess (1983: 20).

* Im Eintrag Chavavid der EIL (685) wird der bengalische Ursprung als nicht geniigend
bewiesen dargestelli, der wesiliche Einfluss jedoch vorausgesetzt: "This use of 'Vad' in the
sense of some 'literary movement' is new and recent. We have not called the mediaeval
trends as 'Bhaktivad' of 'Acharyavad'. 'Chayavad', therefore, is coined under foreign
influence, direct or indirect. It was very natural for the literary critics to suspect this trend of
foreign imitation.". Vatsyayan (1959: 85) erkldrt: "Die Bewegung wurde Romantische
Bewegung genannt; dieses Label passt vielleicht besser als als jedes andere und es ist
unzweifelhaft richtig, dass die Dichtung der englischen Romantiker - oder zumindest
einiger von ihnen - einen betrachtlichen Einfluss ausgeiibt haben, besonders auf Pant." Im
folgenden stellt er jedoch auch solche und dhnliche Analogien mit westlichen Phdnomenen
in Frage, und betont den spezifisch indischen Charakter dieses Romantizismus.

3 Zur Verortung des "Einfallstors" Bengalen und der britischen Verwaltungshauptstadt
Calcutta als Zentrum der englischsprachigen Ausbildung ab den Anfiangen des 19. Jh. s.a.
Vatsyayan (1959: S.83). S. Chandra ( 1992: 5f) weist dabei auf die ambivalente Haltung
von Personen wie Raja Rammohan Roy oder Debakantha Deb und des 'Young Bengal
gvlovements' generell hin.
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ihn un Lichte anderer westlicher Stromungen wie des Symbolismus und
Expressionismus verhandelt, wobei er den Begriff "vad" (der anders als das
Anhingsel "-ismus" ein selbstindiges Wort im Hindi ist) geme in Anfiihrungsstrichen
verrwendet7. Die schon damit aufgemachte Distanz zur Lehniibersetzung des “Ismus”
reflektiert seine Distanz zu dieser seiner Meinung nach als westliches Modell
adaptierten Bewegung iberhaupt, die er wegen ihrer volksabgewandten,
individualistischen und mystischen Perspektive scharf kritisiert, obwohl er ihr auf
asthetischer Seite auch Errungenschaften zugesteht. Gleichzeitig bemiiht er sich,

eigene Wurzeln eines ‘echten’ Romantizismus im Hindi aufzuzeigen®.

Er entwirft, vor dem Hintergrund europiischer “Ismen”, zwei charakteristische
“Schatten”-Aspekte der Bewegung. Einmal benennt er aufgrund der metaphorischen
Prasentation des Dichtungsgegenstands im Stile des Mystizismus, wo in der Gestalt,
dem "Schatten" des Absoluten Allwesens in bilderreicher Sprache die Liebe in allen
Formen evoziert wird’. Zum anderen verweist er auf den Stil der franzésischen

Symbolisten, das konkrete durch die Beschreibung des abstrakten, als dessen

’ Ganz sicher ist Shuklas Diskussion des "vad" in Bezug auf einen "-ismus" des Westens
richtungsweisend gewesen bei der Findung einer literarischen Terminologie im modernen
Hindi, die in der Lage sein solitc, auch Phinomene ausserhalb der eigenen Literaturen zu
verhandeln und sich so ohne die Knicke des Englischen in eincn internationalen Diskurs
einzufiigen. Die Bezeichnung "vad" hat sich in der Folge als Ubersetzung und
Entsprechung jeglichen "-ismus” im Hindi ctabliert.

¥ “Auf dem Gebict der Bhakti isl. anslellc des etablierten Gefiihls der Zugehérigkeit zu
Land und spezifischer Religion des Verehrungswiirdigen eine Wendung zu universalen
Gefiihlen zu beobachten. in dem es auch schéne mystizistische Anzeichen gibt. Das heisst.
als dic Vorreiter der neuen Stromung in der Hindidichtung sollten diesc beiden -
Maithilisharan Gupt und Mukutdhar Pandey- gelten. Die aus bengalischen oder englischen
Kiritiken geborgten Formulierungen einiger Dichiter, die damit dic Konturen des Chayavad
vorfithren wollen, haben also keinen Sinn.” (Shukla 994; 353)

° "Dje Venvendung des Wortes Chayavad ist auf zweierlei Weise zu verstehen. Einmal im
Sinne des Mystizismus. insofern ¢s um den Dichtungsgegenstand geht, d.h. wo der Dichter
den nicht erkennbaren und ewigen Geliebten zum Gegenstand |a/amban| macht, um in
hochst bilderreicher Sprache die Liebe in allen méglichen Arten zu implizieren.|...] Dicse
metaphorische Erscheinung [spirtucllen Wissens] wird in Europa "Schatten" (Phantasmata)
genannt. Die in Anlehnung an die in der bengalischen Bralunosamaj geduBertc Stimme
entstandenen spritucllen Lieder oder Bhajans {ingen an, als "Chayavad" bezeichnet zu
werden. Ganz allmihlich gelangte das Wort aus dem spirituclicn Bercich in die dortige
Literatur, und tauchte schliesslich nach dem Lirmn, den Ravindra Babu |[Rabindranath

Tagore] deswegen geschlagen hat, auch im Bereich der Hindiliteratur auf." (Shukla 1994:
326).
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"Schatten", zu evozieren'’. Dieses Bemiithen, das Wort Chayavad mit emer die
Bewegung charakterisierenden "Bedeutung" zu versehen, wurde spiter von anderen
Kritikern wie Hazariprasad Dvivedi als Konstrukt abgewiesen''. Die erste Erwahnung
des Begriffes Chayavad in.der Hindi-Kritik wird allgemein auf eine Reihe von vier
Essays zuriickgefiihrt, die Mukutdhar Pandey 1920 in der Zeitschrift Sarda unter dem
Titel "Hindi mem Chayavad" veroffentlichte, und die womdglich den Ursprung der
‘westlichen’ und ‘bengalischen’ Verortung (auch durch Shukla) dieser Erscheinung
darstellen. Diese Essay-Reihe, sowie andere Artikel in zeitgendssischen Magazinen
fubrt Namwar Singh an um zu zeigen, dass der Begriff um diese'Zeit in literarischen
Zirkeln des Hindi diskutiert wurde und dahcr vor 1920 tereits ctabiert gewssen sein

musste.'?

' "Der zweite Gebrauch des Wortes "Chayavad" betrifft den Dichtungsstil oder die
Methode im weitesten Sinne. 1885 formierte sich in Frankreich eine Gruppe, die man
Pratikvadt (Symbolisten) nannte. Anstelle des Konkreten [prastut] verwandten sie in ihrer
Dichtung meistens das abstrakte [aprastut] Symbol. [...] Diese Tendenz erstreckte sich
ausserhalb der sprituellen oder gottesfirchtigen Gedichten auf alle Arten voi: ¢edichten.
Diese erweiterte Bedeutung trifft auch fiir das Wort "Chayavad" im Hindi zu - im Sinne
eines symbolistischen Stils, der ausserhalb von mystizistischen Werken auch in anderen
Werken angenommen wurde. Die geldufige Bedeutung von Chayavad ist also anstelle des
Konkreten mit Hilfe der Implikation des Schattens die Rede vom Abstrakten.[...] Im
Bereich der Hindidichtung kann im Sinne der ersten. d.h. urspiinglichen Bedeutung nur
Mahadevi Varma genannt werden. Pant, Prasad. Nirala und alle andern Dichter kann man
nur im Sinne der symbolistischen Methode oder ihrer Bildersprache als Chayavadi
bezeichnen." (Shukla 1994: 362).

" Unter dem Stichwort "Chayavad" schreibt Dvivedi (1982: 265) in seiner
Literaturgeschichte: "Dieser neuen Dichtungsart hat irgendjemand den Namen " Chayavad"
verlichen. Das Wort ist vollkommen neu. Es ist schlichtweg ein Irrtum, dass im Bengali
diese Art von Dichtung Chayavad genannt wurde und das Wort von dort aus ins Hindi
gelangte. Das Wort "Chayavad" konnte sich nur nur durch seinen Gebrauch etablieren,
dariiberhinaus ist das Wort vollkommen unfihig, irgendetwas iiber die Natur dieser
Richtung auszusagen."

12 Namwar Singh (1998: 15/16) weist z.B. auf die Erwiahnung des Begriffes in Saraswati im
Juni 1921 hin, wo ein satirischer Artikel eines Sushil Kumar mit dem Titel "Hindi merm
Chayavad" erschien. Namwar Singh zitiert an dieser Stelle ebenfalls Ausziige von
Mukutdhar Pandeys Essay von 1920 "Chayavad kya hai?", wo dieser schreibt: "Jeder, der
auch nur ein bisschen Kenntnis iiber englische oder westliche Literatur sowie die
gegenwartige bengalische Literatur hat, wird sobald er [den Namen Chayavad] hért
verstehen, das dieses Wort fiir das englische "mysticism" steht."
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Der Begriff Chayavad stellte also wohl die Adaption eines “Ismus” dar, entprach aber
von der Wortbildung her nicht direkt dem westlichen Begriff'des ‘romanticism’'*. Das
trift eher fir den geme im Zusammenhang mit dem Chayavad genannten
Rahasyavad zu, eine wc‘)rtlic.l:e Ubertragung des Terminus ‘Mystizismus’, mit dem
eine bestimmte Tendenz innerhalb des Chayavad umrissen wurde, die verschiedene
spirituelle, dem Lehrgebdaude des Sarnkhya und Yoga entspringenden Motive der
Nirgup-Poeten der Bhakti-Zeit wiederaufgriff. Dieser neubegriffene Rahasyavad
thematisierte auf dhnliche Weise eine unbedingt personliche, pantheistisch-universale
Gotteserfahrung, und die Sehnsucht der Einzelseele nach der spirituellen Vereinigung
mit einem kosmischen Allwesen, wie es in den inszenierten Anrufungen an ein ideelles
Gegeniiber in den Liederzyklen Mahadevi Vermas zur reinsten Ausformung kam.
Wiederum erscheint Tagore hier als der Ursprung dieser speziellen Empfindsamkeit.
Im Vorwort zur englischen Ubersetzung von Gitarnijali wurde Tagore bereits als
religioser Mystiker bezeichnet, und dieser selbst begriff sich in der Tradition der
bengalischen Vaishnavas und Baul-Sanger. Die Veroffentlichung seiner englischen
Ubersetzung von hundert Kabir-Gedichten bekréftigte die Verbundenheit zu diesem
Poeten der Bhakti-Zeit, in dem er sich in dessen Tradition einreihte und sich
gleichzeitig in dieser spirituellen Verbundenheit der (potentiell westlichen) englischen
Leserschaft vorstellte (Schomen: 1983: 24). Die im vorigen kurz vorgestellten
Abgrenzungen und Charakteristika von Rahasyavad und Chayavad wurden in der
Folge in der Literaturkritik ausfiithrlich verhandelt, wobei sich der Begriff "vad"
zunchmend etablierte, wenn auch die Positionen sehr differierten'. Einer der
fihrenden chayavavadi -Autoren, J.S. Prasad, stclltc so um 1936 (Prasad 1988: 81f)
klar, dass der Chayavad weder ein Mystizismus, noch auf Naturbeschreibungen

beschrankt und erst recht nicht ausldndischer Natur sei, sondemn ein auf einem Biindel

' Shukla iibersetzte ‘romanticism’ (es geht dabei vornehmlich um die englischen
Romantiker Wordsworth, Shelley und Kcats) in den Terminus “svacchandatavad’
[(ungebiihrliche) Freiheit, Ungebundenheit], dessen Merkmale (wie Naturverbundenheit) er
nur einer kleinen Gruppe von Hindi Dichtern zuerkennen wollte. Danach habe die
Begeisterung fiir den Nobelpreistrager Tagore diese Entwicklung verfdlscht und verlagert.

* Einen geraffien Uberblick iiber diec Begriffsgeschichte und Kritikerpositionen des
Chayavad gibt Baccan Singh (1983: 37f).
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klassischer éasthetischer Vorgaben basierendes literarisches Schaffensprinzip

darstelle'.
N
TN

2.1.3. Vom Chayavad bis zum Prayogvad : ein Abriss im Spiegel der Kritik

Die aufrechten, didaktischen und national-patriotisch inspirierten Dichtungen des
Dvivedi-Zeitalters Zeitalters hatte auf dem Gebiet der Lyrik ein gewisses Vakuum des
kiinstlerischen Empfindes und individuellen Ausdrucks hinterlassen, denn das als
Dichtungssprache noch recht junge Hindi erschien in der von Spéttem so bezeichneten
'versifizierten Prosa’® als riach wiv vui unzureichend ausgesiaiiei. Das Khasiholi, das
als Prosasprache grof geworden war, konnte also im Bereich der Lyrik noch
keinesfalls den Platz der von ihm abgel6sten traditionsreichen Literaturen der
Regionalsprachen wie der Brajbasa oder eine ebenbiirtige Stellung neben dem Urdu
beanspruchen. Die Stromung des Chayavad, "ein Kind der Romantik und des
Mystizismus" (S.K. Das: 1995, S. 199), besetzte dieses Vakuum, indem sie in
zweifacher Hinsicht auf die vorhergehenden Tendenzen reagierte: weder war sie mit
dem sozialreformerischen Eifer und der aufklirerisch-erbaulichen Aufarbeitung alter
Mythenstoffe als thematischer Grenzzichung zufrieden, noch wollte es in Stil,
Rhetorik und Sprache auf die engen und abgenutzten Vorgaben der Ritikal-Dichtung
* zuriickfallen. Vier Dichter, die zunidchst ohne Kenntnis voneinander und ohne ein

iibergreifendes Programm den Abschied von der herrschenden Schreibweise'’

!5 Prasads den Artikel “Realisiaus und Chayavad” (1988: 88) abschliessende Definition
lautet: “Chaya - er basiert aus indischer Sicht eher auf der Anmut von Wahrmmehmung und
Ausdruck. Die Interpretation der eigenen Wahrnehmung durch die Technik von
Andeutungen, Implikationen, &sthetischer Symbolstrukiur, verbunden mit traditioncller
Eloquenz sind die Besonderheiten des Chayavad. Der Ausdruck, der sich dem Gefiihl der
Benihrung mit dem Inneren iiberantwortet, wie das Wasser in einer Perle, - der Chaya ist
der Schonheit verpflichtet.”

'® Mahavirprasad Dvivedi selbst bezeichnete seine Dichtversuche (in immerhin neun
Binden) als blosses "rhyming". Sein Verdienst war jedoch eine bahnbrechende Erweiterung
der lyrischen Thematik durch das Postulat, dass ‘alles innerhalb der Grenzen des
Universums tauglich als Dichtungsgegenstand” sei. (EIL: 1129).

'7 Eine tragende Rolle bei der Prigung des literarischen Geschmacks spielten einflussreiche
Magazine wie das seit 1903-1920 von Mahavirprasad Dvivedi herausgegebene Journal
Saraswati, in denen der Idec des Arya Samaj verpflichicte, sozialreformerische und
patriotische Texte gefordert wurde, und '"Haus-Poeten" fir die Beibehaltung der
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einlduteten, waren Jayshankar Prasad (1889-1937) in Banaras, Sumitrandandan Pant
(1900-1977) in Allahabad, der stark von bengalischem Einfluss gepriagte Suryakant
Tripathi "Nirala" (1896-1961) und spater Mahadevi Verma (1907-1987) ebenfalls in
Allahabad. Die Lyrikveroffentlichungen dieser Viererg—rtlppe setzten neue Standards
in Form, Inhalt und Sprache, und insbesondere die von J.S. Prasad setzten markante
Zeichen in der Entwicklung des Chayavad: die Veroffentlichung seiner Sammlung
Jharna (1918), seines Versepos Kamayani (1936) und der posthum veréffentlichten
Kollektion Iravati (1940) gelten gemeinhin als die Eckdaten des Chayavad.
Hinsichtlich der sprachlichen Emeuerung, die der Chayavad fir "alle weiteren
Strémungen in die Wege leitete, ist jedoch besonders Niralas Beitrag hervorzuheben.
Seine Einfilhrung des freien Verses, ausgefiihrt in ausdruckstarken Kadenzen von
musikalischer Klangfiille und einer unerhérten Uppigkeit der Bilder, Metaphern und
Impressionen, bedeutete eine Pioniersarbeit in der Erweiterung des lyrischen Arsenals
im Hindi, wobei freilich zu Beginn, wie von Pant kritisiert, der Einfluss bengalischer
Metren und der Diktion von Tagores Gitafijali” nicht zu iibersechen war. Nirala
gelang es jedoch, gerade dem Hindi je nach Thematik und Intention seiner Gedichte
den jeweils richtigen Ton und das angemessene sprachliche Register zu verleihen,
wenn er fur die Darstellung von Alltagsszenerien eme volksnahe,
allgemeinverstindliche Sprache mit kurzen Worten und populidren Schmuckformen
wiahlte oder fiir seine Beschreibung des Kampfes zwisch;:n Ravana und Rama in
seinem Langgedicht "Ram ki $akti ptja" der Bedeutsamkeit des mythologischen
Stoffes entsprechend auf das Register des sanskritorientierten 7atsama-Wortschatz
mit verdichteten, nahezu verbfreien Kompositabildungen und  dridngender
Konsonanten- und Alliterationsfiille zuriickgriff. Auf dem Gebiet der Musikalitit der
Sprache erwirkten die Poesie Sumitranandan Pants und besonders die Licder

Mahadevi Vermas weitere Vorstdsse in der lyrischen Kapazitit des Hindi.

eingeschlagencn Richtung sorgten. Jayshankar Prasad wurde z.B. die Veroffentlichung
eines Gedichtes in Sarasvati verweigert, woraufhin er 1913 seine eigene Zeitschrift Indu
grindete, um sciner Dichtung und einer verdnderten Konzeption von Literatur eine
Plattform zu verschaffen. (s.a. Schomer 1983: 20, sowic EIL: 685).

'® Tagore crhielt fiir dicse 1905 veréffentlichte Gedichtsammlung 1913 den Nobelpreis. Die
englische Ubersetzung crschicn 1912, cine Hindi-Ubersetzung 1921. (Schomer 23.)
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Das Einsetzen des pragativad wird gemeinhin mit einem deutlich auszumachenden
Ereignis verbunden: der Griindung der All India Progressive Writers' Association
(PWA'™) am 9. und 10. April 1936, und der bei dieser Gelegenheit gehaltenen
Ansprache des Vorsitzenden Premchand mit dem Titel "Sahitya ka uddeSya" .(‘Das
Anliegen der Literatur’), in der er die humanistische Verantwortung des Schriftstellers
und die Notwendigkeit eines intemationalen Zusammenschlusses im Kampfe gegen
den Imperialismus und Faschismus betonte. Auf dieser Konferenz wurde ebenfalls ein
Manifest verabschiedet, das bei einem vorbereitenden Treffen im Dezember 1935 von
Premchand, Raghupati Sahay, Sumitranandan Pant, Suryakant Tripathi Nirala und
anderen unterzeichnet worden war, und Gas neben einer generefien Ausrichtung"" fiinf
Aktionsziele” auffiihrte. Obwohl die CPI und ihr nahestehende Krifte eine zentrale
Rolle ecinnahmen, schloss die Vereinigung Intellektuelle verschiedenster

Ausrichtungen zwischen Marxismus und Gandhis Lehren ein®. Die Anerkennung des

'° Die Hindibezeichnung lautet “Akhil Bhartiya Pragatisil Lekhak Sangh”.

% Einige zentrale Formulierungen lauten: "Indian literature, since the breakdown of
classical culture, has had the fatal tendency to escape from the actualities of life. It has tried
to find a refuge from reality in baseless spiritualism and ideality. The result is that is has
become anaemic in body and mind and has adopted a rigid formalism and a banal and
perverse ideology. It is the duty of Indian writers to give expression to the changes and to
assist spirit of progress in the country by introducitig scientific rationalism in literature. |...]
It is the object of our association to rescue literature and other arts from the conservative
classes [...] While claiming to be the inhcritors of the best traditions of Indian civilisation,
we shall criticise in all its aspects, the spirit of reaction in our country [...] All that drags us
down to passivity, inaction and unreason we reject as reactionary. All that arouses in us the
critical spirit which examines institutions. and cusioms in the light of reason, which helps
us to act, to organise ourselves. to transform, we accept as progressive." (Zitiert nach
Fornell 1997: 173). Ein Abdruck der Hindiversion findet sich. neben andercn zentralen
Manifesten der PWA. in Avasthi 1978; 317,

! D.h. die Etablicrung von PWA-Organisationen in allen linguistischen Zonen Indiens und
Zusammenarbeit mit dhnlich ausgerichteten Organisationen; Griindung von Zweigstellen in
groBeren Stddten Indiens; Produktion und Ubersetzung von Literatur mit progressivem
Charakter; Interessensvertretung der progressiven Schriftsteller; Kampf fiir die Freiheit der
Meinungsdufierung. (S.a. Fornell 1997: 174).

* Eine anschauliche Beschreibung des typischen Bildungshintergrundes eines
Intellektuellen dieser Zeit, der sich unter das Dach der PWA gesellte, gibt Prabhakar
Machve in seinem Artikel: “A personal view of the Progressive Writers Movement™ (1988:
541).( Zur Lektiircgrundlage gehérten die indischen Dichter Kabir, Ghalib, Tagore und
Nirala ebenso wie dic Romantiker Shelley und Keats, dic Romane Premchands cbenso wie
die von Tolstoy, Gorki und Chekhov. Die ideologische Orientierung basierte auf den
Werken von Marx, Engels und Lenin gleichermassen wie auf den pazifistischen Schriften
Gandhis; die philosophischen Schriften von Igbal und Savarkar wurden neben denen von
Nietzsche, Russell, Bergson und Croce rezipiert. Der Zweite Weltkrieg, der Faschismus in
Europa und der spanische Biirgerkrieg bildete ebenso zentrale Diskussionspunkte wie die
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Manifests war das entscheidende Kriterium der Zugehorigkeit, und die
Dachorganisation der Bewegung, die PWA, brachte zu unterschiedlichen
Versammlungen der rasch enstehenden Zweigorganisationen® in ganz Indien immer
wieder neue solcher Grundsatzschriften hervor®, die als Orientierungsgrundlage

jedoch zunehmend an Bedeutung verloren.

Das Bestreben, sich zur Sicherung der Meinungsfreiheit gegen reaktionidre und
faschistischg Kréfte zur Wehr zu setzen, sowie die gemeinsame Unterstiitzung der von
Kolonialregierungen unterdriickten Volker zu organisieren, war bereits das Thema der
im Juli 1935 veranstalteten "Weltschriftstellerkonferenz zur Verteidigung der Kultur"
gewesen, die in Paris namhafte Schriftsteller wie Thomas Mann, André Malraux,
Romain Rolland oder Maxim Gorki versammelte, und an der von indischer Seite
Mulk Raj Anand teilnahm. Einige sozialistisch orientierte indische Intellektuelle in
London beschlossen die Griindung eines indischen Zweiges dieser Vereinigung, und
Sajjad Zahir (1905-1973) sowie Mulk Raj Anand (geb. 1905) wurden mit der

Umsetzung dieses Vorhabens beauftragt.

Der angestrebte Zusammenschluss gleichgesinnter Schriftstellerverbiande iiber alle
Grenzen von Religion und Sprache hinweg fand einen Widerhall in kleinerer
Dimension auch auf indischem Boden: Ein spezielles Verdienst der PWA bestand im
Erkennen der Notwendigkeit, sich im Gegensatz zu anderen bereits aktiven

Schriftstellerorganisationen wie des Hindi Sahirya Sammelan™ nicht allein der

Satyagrah-Bewegung in lndicn)Ein ahnliches Bild ergibt sich in Shamsher Bahadur Singhs
Beschreibung der Entstehungszeit von 7ar Saptak. (VW CKM: 13/14). Interessant ist im
Falle Machves der zusﬂlzlichc@ntergmnd zweier indischer "Multtersprachen” tind ihren
Literaturen {Marathi und Hindi), wie bei Muktibodh auch, was generell nicht untypisch fiir
diese sich'iiberregional orientierende Generation war.

3 Muktibodh ist cin Beispiel fiir dic viclen Vertreter der Idee in der Provinz. Er war,
obwoh! nie Parteimitglied der CPl, als aktiver Mitacbeiter der PWA bei der Griindung von
Zweigstellen in Indore und Ujjain um 1938 titig, bereitcte den Boden fir den
Madhyabharat Lekhak Sangh (1944) in Ujjain, organisicrie Ende 1944 cinc Konferenz aller
Schrifisteller gegen den Faschismus in Indore usw.

* Einc gute Ubersicht iiber dic Geschichte der PWA gibt Fornell (1997: 15ff), die im
wesentlich der ausfiihrlichen, sehr informativen Darstellung von R. Avasthi (1978) foigt.

% Diese “Hindi Literatur Gesellschaft” wurde 1910 in Anlehnung an die Nagari Pracarini
Sabha (“Geselischaft zur Foérdcrung der Nagari-Schrifi”, gegr. 1893 in Varanasi) in
Allahabad mit dem: Ziel der Verbreitung und Forderung des Hindi geriindet. Massgeblich
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Propagierung des Hindi zu verschreiben, sondem eine allindische Organisation unter

Einschluss samtlicher Regionalsprachen und Glaubensrichtungen anzuvisieren.

Die Unterordnung unter Zielsetzungen marxistisch gepragter Orientierung fiihrte (v.a.
in der retrospektiven Betrachtung von Schrifistellern, die sich vom Progressivismus
zu distanzieren suchten) zur Differenzierung zwischen Schriftstellem, deren
literarisches Schaffen im weitesten Sinne einer progressivistischen Zielsetzung
verpflichtet war (pragatisil), und denen, die als bekennende Mitstreiter ihr
literarisches Schaffen in den Dienst der Bewegung stellten (pragativadi)®®. Die
literarischen Zielscicungen des Pragativaad und seine Rcoprisentation in der Kritik
differierten daher je nach der jeweiligen literarischen und ideologischen Orientierung
des Kiritikers erheblich. Hazariprasad Dvivedi Darstellung (1982: 286) kann in seinen
streng an den Vorgaben einer marxistischen Asthetik orientierten Definitionen
sicherlich die Ausrichtung einer linientreuen Haltung verdeutlichen”’. Das Bemiihen
der pragativadi-ldeologen, der Bewegung durch Abgrenzungen nach aussen ihre
eigentliche, aus dem Protest gegen die herrschenden Verhiltnisse entstandene Identitit

zu sichemn, miindete in der Schaffung von Feindbildem wie vielleicht kaum eine

beinflusst von R.P. Tandon. Wandte sich vehement gegen die u.a. von Premchand, Gandhi
- und Nehru propagierte Verwendung der umgangssprachlich gebrduchlichen Mischform des
‘Hindustani’. (S.a. EIL: 301, 659, 1731).

%% Ajheya (Vatsyayan 1976: 32) beschreibt so den Pragatisil Lekhak Sangh als eine
Vereinigung verschiedenster Stromungen, bis die Entwicklung von “pragatisil “zu
“pragativadi > schliesslich zur Spaltung der urspriinglichen Mitglieder gefiihrt habe. In
seinem englischen Abriss dcr Hindiliteraturgeschichte (Vatsyayan 1959: 88) schreibt er
dhnlich: “From its [Pragativad] early confused beginnings as a movement to broaden the
social sympathies of the writer and enhance the appeal and significance of literature, it
became gradually a definitely doctrinaire communist movement, disowning and denouncing
one by one all the writers of the liberal-democratic tradition who had explicitly or tacitly
supported it.”

" In Dvivedis Literaturgeschichte, die mit dem Jahr 1952 endet, ist bezeichnenderweise der
Pragativad die letzte aufgefiihrie Stromung, der Prayogvad wird nicht einmal erwdhnt. Er
fibrt als Grundsitze des Pragativad einige Punkte auf, beginnend mit dem Satz: “Der
Pragativad basiert auf der von Marx verbreiteten Lehre des Materialismus.” Thm nach (1)
bestimmt das Sein das Bewufistsein und nicht umgekehrt, (2) gibt es fiir alles eine
wissenschaftliche Erkldrung, es gibt nichts Mystisches. Autoren, die dieser Richtung folgen,
glauben nicht an den Mystizismus, und ertragen die Heuchelei des Fatalismus nicht, (3)
unterliegt die Gesellschaft einem unendlichen Wandlungsprozess. Deswegen halten
Autoren dieser Richtung keinen gesellschaftlichen Zustand fiir unabénderlich, kein Ding
fiir unerklirlich oder unerfahrbar und die Gaukelei irgendeines unerreichbaren und Ewigen
Geliebten nicht fiir ein Anliegen der Literatur. (1982: 285).
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andere Richtung” Umgekehrt bildeten sich wahre Kritikerbastionen gegen den
Pragativad, wie sie ganz sicherlich in den Kiritiken Ajiieyas beziiglich der
Vemachlissigung literarischer Kriterien iiber denen des Klassenkampfes sichtbar
werden. Die positiven literarischen Impulse der engagierten pragativadi-Autoren, die
u.a. einen Paradigmenwechsel vom traditionellen Bild des Dichters (kavi) zum
modemen Konzept des Autors (lekhak, sahityakar) mittrugen oder auch die neue
Konzentration auf eine “Regionalitit” (amcalikta) in der indischen Literatur

auslosten, konnte jedoch auch er nicht negieren®.

Als ein eigenes Verdienst der pragativadi-Literarurkritik in Indien kann neben den
bereits vorgestellten Zielen die Konstruktion einer ideellen Verbindung zum
Wertesystem der mittelalterlichen Bhakti-Bewegung gesehen werden, die nicht nur
Briicken schlug zu deren allindischen, sikularen, religionsiibergreifenden,
volksbezogenen, klassenkdmpferischen und reformerischen Aspekten, sondem die
gleichzeitig auch ein Versuch war, sich unabhédngig von der kolonialistischen
Uberlagerung (und dem wiederum aus dem Westen eingedrungenen marxistischen

Kontext®) in einem indigenen “progressiven” Traditionsverbund zu positionieren’ .

* Hazariprasad Dvivedi (1982: 287) fiilut so unter der Uberschrift “Wer sind die anti-
-progressiven Autorcn?” einige Erkennungsmerkmale auf: (1) die Revivalisten. dic mit
riickwiartsgewandten Blick die Tugenden der Vergangenheit bésingen und diese in der
Gegenwart wiederbeleben wollen, (2) die Mystizisten, die in ihrer Beschdftligung mit dem
Ewigen Gelicbten von den Konflikten der Gegenwart ablenken, (3) dicjenigen. dic
Sinnlichkeit und Sex im Vergleich zu anderen menschlichen Aspekten zuvicl Bedcutung
verleihen. (4) die ansiatt sich den Konflikien des Lebens zuzuwenden, mit dem Vonvand
der psychologischen Analyse in Richtung Eskapismus lendieren usw.

Rekha Avasthi (1978: 297) fithrt cbenfalls cine lange Liste von parallclen “vads” auf. die
mit dem Pragativad nicht ¥ersohnlich seien. wie Nihilismus, Freudismus. Individualismus.
Idealismus, dekadenter Romantizismus. Asthetizismus, Halavad (den Wein und seinc
Folgen besingend) usw.

®  Ein Beispiel seiner beissenden Kritik am Pragativad findet sich in der o.a.
Hindiliteraturgeschichte (Vatsyayan 1959: 78-99). Die positiven Aspekte sind in cinem
abschliessenden Paragraphen zusammengefasst (ebd., 88): “On the positive sidc, howcver,
Pragativada did lead to a certain widening of sympathy, its militance encouraging critical
self~cxamination in wore independent writers and pricking the bubble of self-complacency
and smugness. The resulting incisiveness and precision, combined with the width, plasticity
and depth which Chhayavada had given to the language, gave subsequent writing a new
character and flavour. Pragativada also gave a fresh fillip to the study of folk-life and
literaturc and of regional cultures, and gave prominence (0 Some Nnew Writers wose origins
might othenvise have considerably delayed recognition or limited its field.”

30 Namwar Singh (Singh 1998: 73f) geht im einzelnen dem Standardvorwurf nach, der
Pragativad sei ein Produkt des ausldndischen Einflusses des Marxismus, der nach der
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Auf literarischem Gebiet waren es jedoch nicht nur ideologische, sondern auch auf der
gestalterischen Ebene wirksame dsthetische Ansitze, die zu einer Neuausrichtung in
der Schreibweise fithrten. Dies betrifft vor allem die auf dem Gebiet der Prosa
weiterentwickelte “realistischel’ (yatharthvadi) Schreibweise, die in vielerlei Hinsicht
die Tradition der Dvivedi-Zeit und Harishchandra Bharatendus fortfithrt: die
Opposition zur jenseitigen, atherischen, subjektivistischen, naturromantischen Welt
des Chayavad manifestierte sich in der Entwicklung einer betont diesseitigen,
intellektuellen,  gesellschaftsbezogenen,  reformistischen bis  revolutionédren
Perspektive. Die extrem sublime asthetische Gestaltungsebene des Chayavad geriet in
den Verrut, Instrument und Ausdruck des Eskapismus dcr icrrschenden Elite zu sein.
Der pragativad: Schriftsteller hatte dagegen klar definierte Aufgaben innerhalb seines
sozialen, wie auch nationalen und internationalen Kontextes zu erfiilllen. Das musste
Einfluss auf Sprache und Stil haben: erstere musste in Diktion und Syntax
reflektieren, dass sie “dem Volk aufs Maul geschaut hatte”, und letzterer musste im

Bemithen um Transparenz, Eindringlichkeit und Kommmunizierbarkeit jede

Paris-Konferenz 1935 adaptiert worden sei Er verlegt den Beginn des indischen Pragativad
auf 1930, und fiihrt Werke von Premchand, aber auch Prasad (“Titli”) als Beispiel einer
neuerwachenden Zuwendung zu unteren und vernachlidssigten Bevolkerungsschichten an.
Auf dem Gebiet der Literaturkritik weist er auf Ramchandra Shuklas Kriterium des
“Volkswohls™ als einer wegweisenden Perspektive hin. Indem N. Singh jedoch zu Beginn
betoni. dass der Finfluss des Marxismus nicht erstmals in den dreissiger Jahren, sondern
bereits im vorigen Jahrhundert als einer der vielen Einfliisse des Westens nachzuweisen sei,
wird seine indigene Konstruktion gewisserinaBen entkriftet, denn auch sie erscheint damit
ais ein organisches Produkt der wechselseitigen Beeinflussung von Ost und West.

' Exemplarisch wird das in Namwar Singhs 1955 geschriebenen Aufsatz “Auf der Suche
nach ciner anderen Tradition” (1982: 13-21) diskutiert. Er stellt die Positionen der beiden
Grosskritiker des Pragativad, Ramchandra Shukla und Hazariprasad Dvivedi vor, die beide
in ihren Literaturgeschichten verschiedene Aspekte des volksbezogenen Elementes der
Bhakti-Bewegung hervorhoben, und geht der Frage nach, ob nicht Divedi fiir “unsere
pragatisil-Tradition” die geeigneteren Modelle vorstellt. Wahrend Shukla auf Tulsidas’
Beitrag abhob, leistete Dvivedi eine grundlegend neue Evaluierung Kabirs. Besonders
Dvivedis Betonung der sidkularen, allindischen, nichtbrahmanischen, aufrihrerischen
Aspektes in Kabirs Dichtung sieht N. Singh als Grundstein cincr solchen “anderen
Tradition” (1982: 15). Weiterhin fithrt er den Dvivedi becinflussenden Tagore an, der mit
seinen Gedanken zum Beitrag nichtarischer Kuhhirten auf die Licdtraditionen der Bhakti-
Poeten der Vaispava, eine weitere ‘subalterne’ Linie aufgezeigt habe (“sie waren keine
Logiker, aber sie hatten Imaginationstalent, sic waren geschickt auf dem Gebiet der Musik
und der bildenden Kunst”, aus Tagore, “Bharatvars merh itihas ki dhara”, 1912, zitiert nach
Namwar Singh 1982: 14).
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schwerverstindliche Komplexitit, Obskuritit und Omamentik vermeiden®’. Fragen
der Form gerade im lyrischen Kontext nahmen jedoch neben denen des des Inhalts und
der Ideologie in der pragativadi-Kritik eine eher zweitrangige Stellung ein, bzw.

stellte dies ein Standardvorwurf der Kritik gegen den Progressivismus dar.

Die Ansicht jedoch, erst die sprachlichen und stilistischen Experimente des
Prayogvad habe der pragativadi-Perspektive zu neuen und ansprechenden Formen
des (v.a. dichterischen) Ausdrucks verholfen, wurde sowohl von Namwar Singh als
auch von Shamsher Bahadur Singh in Frage gestellt, indem sie z. B. die spiten, schon
vom Pragativad becinflussten Gedichte der Chayavad-Poeten Pant und Nirala
anfuhrten, die bereits die wesentlichen Vorgaben an neuen Formen, Versstrukturen
und Sprachebenen aufgewiesen hitten. Femer fiihrten sie eine Reihe von pragativadi
Autoren an, die sich durch eine Reihe von experimentellen Techniken auszeichneten,
ohne dass sie jemals in den Einzugsbereich der Saptaks oder der von Ajiieya
herausgegebenen Zeitschrift Pratik (dem Hausblatt des Experimentalismus) gerieten,

wie Nagarjun oder Trilochan Shastri, die sich von diesem Zirkel eher distanzierten®.

32 In der vernichtenden Analyse von Ajiieya (Valsyayan 1959: 87) waren sie dabei nicht
sehr erfolgreich; “In the misguided belief that progressive writing necessarily meant writing
about the militant worker and peasant, Pragativada re-established the stock character cast in
stock situations of conflict - a sorry plight from which Prem Chand had only just rescued
the Hindi novel. As most of the (pragativadi | writers were of middle class urban origin,
quite frequently they were completely ignorant of the mental sets and modes of living and
reacting of the people they felt obtiged to depict. This resulted in a vast quantity of pseudo-

realistic wriling, systematically boosted by partisan critics whose short-sightedness and

fanatism today [1952] appears amazing.” JAjicya (ebd. 86/87) verfolgt hartndckig ein
weiteres Argument gegen die pragativadi Antoren: das einer “sadistiscl:en Freude™ an der
Beschreibung von verletzten Menschenrechten und unwiirdigen Lebensumstianden: ... Jthe
lurid descriptions of thc violation of the human person indulged in by many ‘Progressives’
were no different from the sadistic mental orgies of thc Dccadents.[...] before it
[Pragativad] had completely sultified of intolerance, its ablest exponents were not free of
disguided sadism. Yashpal (1904-) and Nagarjun (1911-), both writers of considerable
talent and power [...] indulge in such writing not unofien. [...] the writings of Krishen
Chunder and Khwaja Ahmad Abbas, both again very slick and popular crafismen, may be
seen (o abound in instances of sadistic glee. [Herv. v. Ver.|

®Namwar Singh diskutierte dies 1955 unter dem Titel “Progressive Perspektive und
Experimentelle Form” (Namwar Singh 1957: 55-59), und fiihrt die verdnderten
Liedstrukturen, den freien Vers, die veranderte Thematik usw. vor allem der Dichter Nirala
und Narendra auf, die schon vor 7ar Saptak Hinweise auf einen Umbruch in der Gestaltung
gegeben hitten. Ebenso argumentiert Shamsher Bahadur Singh 1946 in der ersten
Besprechung von 7ar Saptak, “Sieben moderne Hindi Dichter” (Malayaj 1989: 80), dass
alles hier vorgelegte “Experimentelle™ nicht nur bereits in Ansitzen, sondern sogar in weit
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Bereits in den Stellungnahmen dieser beiden Kritiker wird deutlich, dass die
Diskussion der dsthetischen Fragen des sich seit rund zehn Jahren behauptenden
Pragativad weitgehend in Abgrenzung zum und in Bezugnahme auf den ab 1946 an
Gestalt gewinnenden Prayogvad geschah, oder in_den Worten Shamsher Bahadur
Singhs (1952: 72):

“Was heute Prayogvad genannt wird, besteht zu einem sehr grossen Teil
aus dem Beitrag von pragatisil-Dichtern. Wenn man nicht die neuen
Dichttechniken, die ausserhalb von Prafik oder den beiden oben erwahnten
Anthologien [Tar Saptak, Disra Saptak] existieren, mit in Betracht zieht,
so bleibt die Dixlussion iiber den Prayogvad vovollsténdig.”

2.1.4. Die Saptak Anthologien und der Prayogvad: Etablierungsstrategien

Wie nun in der heutigen Literaturgeschichtsschreibung des Hindi festgeschrieben,
nahm die Literaturstromung mit dem Namen Prayogvad ihren Ausgang mit der
Initiative des Schriftstellers Ajfieya (Sacidanand Hiranand Vatsyayan, 1911-1987),
der mit den von ihm herausgegebenen drei Lyrikanthologien der "Saptaks"* den Weg
fir eime grundlegende Neuorientierung des Gedichtes bahnte. Vor allem die
Geschichte der ersten Lyrikanthologie Tar Saptak (1943) ist dabei von Bedeutung,
denn diese bot mit verschiedenen Vorworten und Sltellungnahmen nicht nur des
Herausgebers. sondern auch der sicben beteiligten Dichter (von denen einer wiederum
Ajiieya war) ein ausfiihrliches Forum fiir die Artikulation von Ideen und Konzepten
des literarischen Schaffens, weswegen ihr in der Folge der Status eines "historischen

Dokuments" zugewiesen wurde. Hatte sich der Herausgeber und beteiligte Dichter

extensiverem Ausmass existierte, v.a. in Niralas Werk, aber auch in Pants und Narendra
Sharmas Gedichten. In einem anderen Aufsatz “Der Prayogvad in Literatur und Kunst”
(Sh.Bh. Singh 1952: 71/72) argumentiert er 4hnlich, indem er Kedarmath Agrawal,
Trilochan Shastri, Shankar Shailendra oder Nagarjun als Beispiele derjenigen mit neuen
Techniken experimentierenden Dichter auffiihrt, die von Ajfieya nicht erkannt worden
seien. Dies konne nicht aufgrund seiner Ablehnung deren politischer Uberzeugung
geschehen sein, denn viele der Saptak-Dichter hitten sich auch aus dem kommunistischen,
bzw. marxistischen Umfield rekrutiert.

> Wortl. ‘Siebenergruppe’, auch ‘Oktave’. Tar Saptak erschien 1943, die aktualisierte
Neuvauflage 1963. Dusra Saptak erschien 1951 und Tisra Saptak 1959. Ein Nachziigler,
Chautha Saptak, erschien 1979, fand jedoch kaum Echo und geriet bald in Vergessenheit.
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Ajieya in seinem Vorwort bereits als Sprachrohr und Koordinator der Gruppierung
prasentiert, so wurde secine Position als der Vorreiter des Prayogvad durch die
Literaturkritik benannt und weiter festgeschrieben, indem sie hauptsdchlich auf
Einzelheiten in Ajheyas Vorwort reagierte. D-;e fir die Benennung dieses "vad"
grundlegende Behauptung lautete dort, bei der Gruppe géibe es im Grunde keinerlei
einigendes Element, ausser dass sie das Experiment (prayog) als Thema ihrer Lyrik

betrachteten. Er selbst trug zur Festigung dieser Position in den Vorworten der

folgenden Saptaks (1951 und 1959) bei, wie auch in den Stellungnahmen zur zweiten,

erweiterten und a2ktualisierten Neuauflage von Tar Saptak im Jahre 1964, wobei er
sich geschickt immer in der Position desjenigen darstellte, dem die Rolle des

Vorreiters dieses "vad" gegen seine Intention von der Kritik “aufgebiirdet worden”

SC1.

Die in der gesamten Debatte beinahe vollstindig untergegangenen Anliegen und
Ansichten der anderen beteiligten Schrifisteller, die sich teils ausdriicklich zu
progressivistischen Zielsetzungen, teils zu konkreten Fragen der Gestaltung und
Perspektive gedussert hatten, wurde von diesen im Verlauf der zwanzig Jahre
zwischen den beiden Auflagen von T'ar Saptak in kritischen Gegenreaktionen heftig
eingeklagt. So kritisierten die progressivistisch origntierten Teilnehmer u.a. Ajieyas
vorgreifende Formulierung, es habe ausser dem Bekenntnis zum Experiment kein
einigendes Element gegeben, was in der Folge bei der Kritik zur vollstiandigen
Ignoricrung zumindest eines tatscichlich einigenden Elementes bet der Konzeption von
Tar Saptak, das der progressivistischen Uberzeugung (und damit einer ganzen
Stromung) namlich, gefiihrt habe®. Da sich jedoch die meisten Beitragenden zwischen
1943 und 1963 ohnehin recht weit von den ehemals glithend vorgetragenen Ideen des
Marxismus entfernt hatten, oder aber gar keine Lyrik mehr verfassten, verlor deren

Argumentation an Kraft. Der einzige Dichter der urspriinglichen Siebenergruppe, der

3% Eine mil vielen interessanten Details angereicherte Beweisfithrung fiir das angesprochene
“Totschweigen” der progressiven Gesinnung der TS-Gruppe liefert Nand Kishore Naval im
Kapitel “Neues Gedicht versus Progressivismus” (Naval 1993: 78-156), in der er
dariiberhinaus auch die Position Muktibodhs als typischen Verireter dieses Progressivismus
bestimmt. Er zeigt ferner auf, wie dieser andcrerseits wegen der Zugehorigkeit zu 7ar
Saptak von der progressivistischen Literaturkritik geschméht wurde.
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sich auch 1963 noch prinzipiell zu progressivistischen Kempunkten bekannte, war
Gajanan Madhava Muktibodh (1917-1964). Dieser wurde in der linken
Literaturkritik, vor allem nach seinem frithen Tod, zum Idealbild des politisch
engagierten, den  Ideen des Marxismus verpflichteten _Schriftstellertums
hochstilisiert®®, nachdem ihn paradoxerweise die orthodoxen Chefideologen des
Progressivismus zu Lebzeiten wegen seiner zu experimentellen und individualistischen
Schreibweise ignoriert bzw. scharf kritisiert hatten, wie es Bhagvat Rawat (1993:
95f) in seinem Aufsatz "Mara gaya to kam aya" ("erst umgebracht, dann verwertet"")
ausfithrt. Und in aller Stille etablierte sich mit ihm so etwas wie eine Gegenposition
zu Ajieya. Im Syllabus des Studiums der inodemen Huidiliteramir z. BE. der
Universitdat Delhi wird denn auch heute folgerichtig Ajfieya als der Vertreter des

Prayogvad und Muktibodh als der Vertreter des Pragativad vorgestellt und

unterrichtet.

Diese Verortung erweist sich jedoch nicht nur bei der Betrachtung des lyrischen
Werkes Muktibodhs als unbefriedigend; sie ist auch in der damit festgelegten
Opposition zum Prayogvad nicht haltbar, wenn man die umfangreichen kritischen
Essays des Autors zur Ausformung und Kontur von Prayogvad und Nayt kavita mit
heranzieht, als deren (progressiven) Mitstreiter er sich unbedingt betrachiete.
Muktibodh kann in seiner Grenzstellung so zum Paradebeispiel fiir die Problematik
der literaturgeschichtlichen Verortung gereichen: seine Position in Werk und Kritik,
deren Wurzeln noch deutiich dic Einfliisse des Chavavad aufzeigt, kann als die cines
mit neuen Formen experimentierenden Prayogvadi beschrieben werden, der inncrhalb
der entstehenden Paradigmen des Nayi kavita eine weiterhin reicvante Werkésthetik

des Pragativad zu erarbeiten versuchte. Und eher als die Untersuchung des

3 Eine groBe Zahl von Dissertationen, Artikeln und Rezensionen folgten so der Analyse der
progressiven Elemente in seinem Werk mit der Perspektive, ihn als eine Galionsfigur des
‘commitment’ [pratibaddhata]l zu prasentieren. Die teilweise unglaublich flachen
“Deutungen” seiner Lyrik zielten dabei einmal auf den Nachweis von Gesinnung und
Ideologie in praktisch allen Metaphern und Bildern, gleichzeitig dienten sie als
Verteidigung gegen die Vorwiirfe einer mystizistischen, existentialistischen oder
individualsitischen Tendenz in Muktibodhs Werk. Trotz seiner ausnehmend guten
Werkkenntnis muss dies gerade auch von Nand Kishore Naval gesagt werden.

% Die Zeile ist ein Zitat aus Muktibodhs Gedicht "Brahmaraksas".
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‘typischen’ Vertreters emer Richtung mag die Prisentation emes solchen
Grenzgingers dazu geeignet sein, den Rahmen des Spannungsfeldes abzustecken,
indem sich eine Stromung etabliert: die Darstellung der Kernpunkte einer literarischen
Tendenz scheint paradoxerwei-s_.e an Schirfe zu gewinnen, wenn ihre unscharfe

Peripherie, ihre Bruchstellen und Uberlappungen nachgezeichnet werden kénnen.
2.1.4.1. Kurze Ubersicht iiber die zugrundeliegenden Texte der Saptak-Rezeption

Die Rezeptionsgeschichte der 1943 erschienenen Anthologie Tar Sapt.ak stellt in sich
selbst ein Phinomen der modemen Literaturkritik im Hindi dar. In einer
geflechtartigen Verbindung von Stellungnahmen, Vorworten, Rezensionen und
kritischen Essays iiber einen Zeitraum von ca. zwanzig Jahren entstand ein Korpus
von gegenseitigen Bezugnahmen sowohl der Autoren als auch der Kiritiker
aufeinander, der in seiner Dichte und Geschlossenheit seinesgleichen sucht. Den
Ausgangspunkt bildete dabei die Erstausgabe von 1943, in der sieben Dichter®® nicht
nur mit thren Gedichten vorgestellt wurden, sondern dariiberhinaus auch eine
Stellungnahme (vakzavya) zu ihrem Werk beifiigen konnten. Zusitzlich geht jeder
Sektion ein einfithrender Paragraph mit biographischen Details des Dichters voraus.
Der Herausgeber, selbst einer der sieben Dichter (und daher mit Stellungnahme und
biographischer Einfihrung vertr-eten), verfasste zusitzlich ein ubergreifendes
Vorwort. Die zweite Ausgabe, 1964 erschienen, erlaubte jedem der beteiligten Dichter
(so auch dem Herausgeber) einc Art Nachwort (punasca), um ihre Sicht der Dinge
nach zwanzig Jahren zu erldutern, sowie dic Aufnahme mindestens eines neuen
Gedichtes™. Die biographischen Angaben wurden ebenfalls ab 1943 aktualisisiert.

Zusitzlich verfasste der Herausgeber ein zweites Vorwort zur Neuauflage™.

® Gajanan Madhav Muktibodh, Nemichandra Jain, Bharatbhushan Agrawal, Prabhakar
Machve, Girijakumar Mathur, Ramvilas Sharina, Ajieya.

¥ Ajiieya schreibt im VW II: “Um die historische Bedetung noch zu unterstreichen,
beschriankt sich die vorliegende Ausgabe nicht auf den bloBen Nachdruck, es wurde
dariiberhinaus auch der Versuch gemacht, eine iiberarbeitete Fassung vorzustellen. So
wurde zwar das gesamte Material - Gedichte und Vorworte - der historischen Fassung des
Tar Saptak unverindert iibernommen, zuséitzlich wurden aber einige Uberlegungen der
Autoren zu ihrer nachtriglichen Entwicklung aufgenommen. Es ist die Uberzeugung des
Herausgebers, dass diese Neubetrachtungen fiir das Verstidndnis des Werkes jedes einzelnen
niitzlich sind, und auch ein Licht auf die literarische Entwicklung von der ersten Ausgabe
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Im Zeitraum von 1943 bis 1964 waren nicht nur eine Reihe von Artikeln und
Rezensionen zur Erstausgabe erschienen, ein nichster Schwerpunkt wurde mit der
Herausgabe einer zweiten Anthologie von sieben modernen Dichtern®, des Disra
Saptak, im Jahre 1951 gesetzt. Im Vorwort zu dieser Sammlung reagierte der gleiche
Herausgeber Ajiieya auf die in der Zwischenzeit publizierten Kritiken von Tar
Saptak, wandte sich gegen die inzwischen etablierte Bezeichnung Prayogvad und
fithrte seine Interpretation von Prayog aus. Dieser Dusra Saptak und sein Vorwort
l16sten ab dem Jahr 1952 eiﬁe weitere Flut von Kritiken und Rezensionen aus®, an der
auch Autoren beider Saptaks lebhaft teilnahmen. Eine aritte Anthologie von sieben
Lyriken™, Tisra Saptak erschien im Jahre 1959, wiederum mit einem Vorwort des
gleichen Herausgebers. Der Zyklus der Saptaks wurde 1964 mit einer Neuauflage des
ersten Tar Saptak vollendet. Ein vierter Saptak 1979 fand kaum Beachtung. Die Tar
Saptak Ausgabe von 1964 dokumentiert mit ihren aktualisierten Stellungnahmen nicht
nur die verdnderten (oder gebliebenen) literarischen Priorititen der einzelnen Autoren,
gleichzeitig geben manche von ihnen eine kritische Evaluierung der
Rezeptionsgeschichte des ersten Ausgabe, der weiteren Saptaks und der eigenen Rolle
dabei. Der Prozess der Rezeption war damit jedoch nicht beendet: gerade nach

Erscheinen der Neuauflage setzte sich der kritische Austausch iiber die Geschichte der

bis heute werfien konnen. Um den Zwischenraum von einer Generation zu iiberbriicken,
wirde mindestens ein neues Werk aufgenommen ™

** Offensichtlich in dieser Ausgabe ist nochmals erhéhte Dominanz des Herausgebers durch
nunmchr bereits vier vorliegende Aussagen (Stellungnahme, Nachwort. zwei Vorworte). im
Vergleich zu den jeweils zwei Beitrdgen der anderen Dichter.

*! Dic erstc Rezension “Sat adhunik hindi kavi” veifasste Shamsher Bahadur Singh, 1946 in
Naya Sahitya, Teil 1, veroffentlicht. Eine weitere Erwdhnung fand die Anthologie 1946 in
Dinkars Mitti k1 or. Bis 1950 erschienen drei Artikel von zeitgendssischen Kritikern in
ihren Essaybdnden: Nanddulare Vajpeyis “Prayogvadi racnaem” in Adhunik Sahitya,
Nagendras “Hind1 ki1 prayogvadi kavita” in Vicar aur vivecan, und Devrajs “Prayogvadi
sahitya” in Sahitya cinta.

2 Bhavaniprasad Mishra, Shakunt Mathur, Harinarayan Vyas, Shamsher Bahadur Singh,
Naresh Mehta, Raghuvir Sahay, Dharamvir Bharti.

3 Dije Diskussion wurde v.a. in Essays in den Zcitschriften Alocna Jan 1952 (Shamsher
Bahadur Singh, Raghuvansh, Girijakumar Mathur), Hariis 1952 (Namwar Singh), Alocna
Jul. 1952 (Namwar Singh) und Kalpana May 1952 (Prabhakar Machve) vorangetragen.
Ajieya schrieb selbst iiber den Prayogvad in scinem Abriss der Literaturgeschichte
(Vatsyayan, 1959).

4 Prayagnarayan Tripathi, Kirti Chaudhari, Madan Vatsyayan, Kedarnath Singh, Kunvar
Narayan, Vijaydevnarayan Sahi, Sarveshwardayal Saxena.
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Sammlungen fort. Die Debatte iiber die Urheberschaft der Bewegung nahm vielleicht
sogar erst durch die kritisch-distanzierten Nachworte einiger der urspriinglichen
Beteiligten ihren eigentlichen Ausgang.®.

2.1.4.2. Die Werdung eines Acarya: die Rolle Ajfieyas bei der Etablierung des
Prayogvad

Im folgenden™ soll versucht werden, der Vorreiterrolle Ajfieyas in einigen Ansitzen
nachzugehen. Dabei wird verfolgt werden, wie dieser trotz seines vordergriindigen
Straubens, einem “Ismus” anzugehoéren oder diesen begriindet zu haben, sehr wohl
maBgeblich an der Schreibung der Geschichte des Experimentalismus beteiligt war.
Dazu sollen einige Strategien verfolgt werden, die sein uneingestandenes
Selbstverstandnis als ein in der ruhmreichen Tradition der klassischen Lehrmeister
oder Acarya stehenden literarischen Kritikerpersonlichkeit widerspiegeln, und zur
schrittweisen Etablierung einer von einem solchen gegriindeten ‘Schule’ beitrugen: (1)
die Projektion eines seherischen Talents, das in der Lage ist, ‘wichtige’ Tendenzen zu
erkennen und von ‘unwichtigen’ abzugrenzen;, (2) die Einbindung in eine groBe
Tradition der klassischen Literaturkrittk durch den Entwurf einer ‘neuen’
Poctiktheorie, die jedoch das iiberlieferte Regelwerk nicht umstiirzt, sondem
weitergehend interpretiert; (3) dié Demonstration eines sich aus den vorgestellten
Prinzipien ergebenden sicheren Urteilsvermogens iber ‘wahre Dichter’ und ‘wahres
Dichten: (4) die Festschreibung einer sich sclbst zucrkannten historischen Bedeutung
durch die Aufivertung des eigenen Werkes und das Negicren oder “fir tot Erklaren®

von parallelen Bewegungen.

> Nur einige Beispiele von nachfolgenden AuBcrungen beteiligter Autoren: Raghuvir
Sayahs langes Interview von Ajieya (Vatsyayan 1992), Shyam Parmars Interview mit
Prabhakar Machve (Kalpana May-June 1966), Kedarnath Singhs Essay in Alocna Sept.
1967 (Kedarnath Singh 1967) usw.

% Zur besseren Unterscheidung seien im weiteren einige Kiirzel erlaubt: TS fiir Tar Saptak,
DS fiir Dusra Saptak. ST fir die Stcllungnahmen der ersten Ausgabe 1943. NW fiir die
Nachwortc der 2. Ausgabe 1964. VW 1 fiir Ajiicyas Vorwort 7ar Saptak 1943, VW 1I fur
scin Vorwort zur 2. Ausgabe Tar Saprak 1964. VW DS fiir Ajiieyas Vorwort zu Diisra
Saptak 1961.



Wi e alles anfing: Der Ursprung von T'ar Saptak

Wie praktisch jede Einzelheit im ersten Vorwort Ajfieyas spéter in der Kritik
——angegriffen und verhandelt wurde, so gab auch sgine Darstellung der
Entstehungsgeschichte, bzw. die Missverstandnisse, die sich deswegen in der Kritik
festgesetzt hatten, Stoff fir die verschiedensten Kommentare. Neu war an der
Anthologie ja bereits ihr Aufbau, zu dem gemeinsam vereinbart wurde, dass jedem
Autor der Umfang eines Druckbogens (d.h. 16 Buchseiten im Buch) zur Verfiigung
gestellt wurde, um ihm Gelegenheit zu geben, sich neben seinen Gedichten auch zu
biographischen Details und Fragen von Foru, Ausdruck und Thematik zu aussemn. So
entstand durch diese Stellungnahmen ein lebendiges Portrait vom Selbstverstiandnis
einer jungen Autorengeneration. Dem vorangegangen war der Gedanke, nicht einzelne
Beitrage im Rahmen einer literarischen Zeitschrift zu veroffentlichen, sondern, wie
Ajiieya im VW 1 (TS: 10) schreibt, die Idee “einiger enthusiastischer Freunde, statt
vieler versprengter Kleinausgaben eine gemeinsame Anthologie zu verlegen, nicht nur
weil das Verlegen von vielen kleinen Schriften ein Problem ist, sonderm auch, weil
diese Editionen im Meer der Veréffentlichungen. untergehen.” Weiter berichtet er in
VW 1, die Herausgabe einer solchen, auf finanzieller Kooperation basierenden

(13

Gemeinschafispublikation sei Ajiicya angetragen worden, da er bereits “als
Organisationsapostel verchrieen war”, wie er amiisiert bemerkt, und er habe den Ruf
angenommen, denn “ein schlechter Ruf sei immerhin auch ein Ruf.” Weiter bemerkt
er grossziigig. dass es “heute niclht mehr von Bedeutung sei, welchc Form das

Untemehmen urspranglich hatie, und welche Dichter damals im Gesprdach waren.”
(TS: 10)

Das genau fanden aber eimge spitere Stimmen kommentierungsbediirftig, die
besonders im Lichte des Vorwurfes gesehen werden miissen, die 43er Sammlung sei
spiter ausschliesslich als das Konzept Ajfieyas rezipiert worden®’, und seine
Herausgeberschaft habe schon damals einer Gruppe von Dichtern ein bestimmtes

Konzept iibergestiilpt, welches er dann in den Vorworten seiner weiteren Saptaks

¥ So verkiindet auch die EIL (EIL: 104) noch ehrfiirchtig: “The preface to Tar Saptak is the
most revolutionary document of new poetic writing in Hindi”.
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Konzept iibergestiilpt, welches er dann in den Vorworten seiner weiteren Sapraks
verfestigt habe. Die schirfste und vielleicht erste ausdriickliche Kritik dieser Art
findet sich in Nemichandra Jains NW, der die Gelegenheit der 63er Neuauflage

—s

benutzt, an prominenter Stelle die inzwischen etablierte Fithrungsrolle Ajiieyas n

Zweifel zu ziehen:

“Ungliicklicherweise wurde T'ar Saptak das Opfer eines weiteren Irrtums.
Im allgemeinen ist man der Auffassung, dass Tar Saptak die Vorhut
irgendeines engagierten Dichterzirkels sei, und der Herausgeber dessen
Fahnentriger oder Fuhrer. [...] Die gesamte folgende Kiritik des
sogenannten “Prayogvad“ richtete sich auf die Fihrerschaft des
Herausgebers, Schriftstellers und Dichters Ajiieya, und die Personlichkeit
der anderen Dichter wurde nicht beachtet oder falsch verstanden. [...]
Vielleicht ist hier die geeignetc Gelegenheit, diesen lrrtum klarzustellen.
So gross die Leistung des Herausgebers bei der Publikation von Tar
Saptak auch gewesen sein mag, in Wirklichkeit war sie weder seine Idee
noch kamen die gesammelten Schrifisteller auf seinen Wunsch hin
zusammen.|...] Ausserdem haben die gesammelten Dichter selbst sich
nicht aufgrund irgendwelcher allgemein literarischer oder sonstiger
Ansichten zusammengetan, sondern aus rein personlichen Griinden, sich
ergebenden Umsténden und aus Zufall. < (TS: 73/74)

So wendet er sich, als ein ‘Mann der ersten Stunde’, vehement gegen die inzwischen
etablierte Ansicht, der Herausgeber Ajiieya habe in seinem Vorwort eine Reihe von
Autoren zusammengefiihrt, und mit dieser Gruppierung den Grundstein einer neuen

Bewegung gelegt:

“Wenn man den Mythos von der Zusammenenfithrung der Autoren des
Tar Saptak [...] nicht einfach als Angeberei bezeichnen will, so bedeutetc
er doch groBtes Unrecht gegeniiber den Autoren. Trotzdem wirkte diese
Behauptung glaubwiirdig, denn der zweite und dritte Saptak war ja
tatsdchlich die Frucht der Bemithungen, Planung und organisatorischen
Leistung des Herausgebers. Aber wihrend die Dichter der folgenden
Saptaks vom Herausgeber ausgewahlt wurden, waren es bei Tar Saptak
die Dichter, die sich ihren Herausgeber ausgewahlt hatten.” (TS: 75)

Um diesem offenen Angriff auf den Herausgeber, noch dazu an so provokanter Stelle

in der “eigenen” Ausgabe plaziert, nachzugehen, sollen einige Stimmen und
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Stellungnahmen hinzugezogen werden, die Aufschluss iiber die Hintergriinde bis zur

Entstehung von Tar Saptak geben.

Shamsher Bahadur Singh gibt 1964 in seiner Lebensgeschichte Muktibodhs (VW
CKM: 12f) auch Einzelheiten zur Entstehungsgeschichte des Tar Saptak. In einem
Kreis junger Intellektueller und Autoren in der Region Malwa (in Ujain und
Shujalpur), dem Muktibodh angehorte, sei 1942 mit Machve und Nemichandra Jain
die urspriingliche Idee zu dieser Sammlung entstanden. Bharatbhushan Agraval, ein
enger Freund Nemichandras, sollte ebenfalls mit zur Ausgabe beitragen. Urspriinglich
seicu auch die vefreundcicii Diciter Virendraizumar Jain urd Prabhagchandra
Sharma® im Gespriach gewesen. Ajfieya sei spiter die Edition iibertragen worden,
dieser habe weiterhin die Aufnahme von Ramvilas Sharma und Girijakumar Mathur

empfohlen®.

Prabhakar Machve gab 1966 (Machve, 1966: 44f) in einer Art Fragebogen Antwort

auf bestimmte Punkte im Zusammenhang mit 7ar Saptak. Darin stellt er

Nemichandra und Muktibodh als die eigentlichen Urheber der Idee einer Anthologie

dar. Mit den beiden Freunden Virendrakumar Jain und Prabhagchandra Sharma,

50

Machve und Muktibodh sei eine “Vierergruppe aus Malwa™ ” entstanden, zu der

* Die Dichter Virendrakumar Jain und Prabhagchandra Sharma waren Freunde und
Kommilitonen von Muktibodh, die er seit seiner Zeit in Indore kannte, wo er 1938 am
Holkar College sein B.A. ablegte. Shamsher Bahadur Singh beschreibt sie als “romantische
Phantasiedichter”, stark beeinflusst von Ramashankar Shukla “Hriday”. Makhanial
Chaturvedi und Mahadevi Varma. Beide waren Co-Editoren von Karamvir, der
patriotischen Zeitschrift Makhanlal Chaturvedis. Danach war Muktibodh als Lehrer an der
Modern School in Ujjain tétig, wohin ein Jahr zuvor auch Machve ans Madhav College
gekommen war. (VW CKM: 12/13)
9 Muktibodh kam 1940 an die Institution “Sarda Siksa Sadan” nach Shujalpur (zwischen
Ujjain und Bhopal), wo er unter den Einfluss des Bergsonschiilers Narayan Vishnu Joshi
geriet. An diese Institution gelangte 1942 auch Nemichandra Jain, der aus Agra kommend
ein selbstidndiges Leben ohne das véterliche Vermégen filhren wollte. Mit ihm brachte er
eine deutlich marxistisch geprigte Denkweise, der Muktibodhs bisherigen von Gandhis
Idealismus, Rabindranaths Romantik, franzésicher und russischer Romanliteratur sowie der
Psychoanalyse Jungs und Adlers gepridgten Gedankenzirkeln neue Ausrichtung verlieh.
Diesem Kreis gesellte sich immer wieder zu angeregten Diskussionen auch Prabhakar
Machve hinzu. (VW CKM: 14).

5 Malwa war vor der Unabhéngigkeit ein nicht unbedeutendes Zentrum der literarischen
Szene des Hindi. In Indore wurde 1915 mit der Unterstiitzung des Holkar Rajas eine

\/
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Nemichandra Jain als “Bundelkhandi”, Bewohner der Nachbarregion, noch mit
einbezogen wurde. Dieser habe Bharatbhushan Agraval und auch Ramvilas Sharma
vorgeschlagen, welcher von den anderen zwar als Kritiker, weniger jedoch als Dichter
geschitzt worden sei. ]r)er Kontakt zu Ajiieya habe bei Machve um 1936 begonnen,
als jener als Editor von Sainik in Agra arbeitete, wo Machve damals studierte. Auf
Jainendra Kumars Empfehlung, sich mit Ajieya in Verbindung zu setzen, fand in
Agra ein Treffen von Machve und Nemichandra Jain mit Ajfieya statt, wo beide
‘beeindruckt von dessen revolutionirer Vergangenheit™ und Ausstrahlung waren. Die
letzte Vintscheidung iiber die Beitragenden sei jedoch in Calcutta gefallen, wo sich zu
der Zeit [um 1941/42] Nemichandra, Bharatbhushan und Ajiieya aufhielten, und wo
Tar Saptak auch gedruckt wurde. Die drei hitten wohl gemeinsam die letzte Auswahl
der Autoren getroffen, wobei Machve anmerkt: “Wenn er [A jiicya] etwas herausgibt,
dann mit seiner Entscheidung und seiner Verantwortung. Er hért allen zu, und macht
dann, was er will.” (Machve 1966: 47). Auch die Selektion der Texte sei weitgehend
Ajiieya iiberlassen gewesen. Machve erwihnt in diesem Zusammenhang, wie Ajiieya
aus einem ‘Haufen seiner Gedichte’ einige ausgewdhlt hatte, und bei einigen Zeilen
um Kliarung bat. Machves ‘vage’ Antwort darauf habe Ajfieya in seinem
biographischen Paragraph in TS in leicht ironischer Form als “typisch fir ihn”

zitiert’®. Er habe ja auch alle diese Paragraphen verfasst™.

Gesellschaft zur Férderung des Hindi etabliert. Dicser Organisation publizierte z.B. ab 1925
das angesehene literarische Magazin Vina.

1 Ajiieya kam 1936 nach langjihrigen Inhaftierungen (aufgrund revolutiondrer Umtriebe)
in den Gefiangnissen von Lahore. Delhi und dem Punjab nach Agra.

52 Die Antwort lautet: “... der Grund fiir Ihre Verstindnisschwierigkeit liegt in einem
Freudschen ‘Verschreiben’ [er benutzt das deutsche Wort], d.h. ich habe eine ganze Zeile
ausgclassen. Lesen die dic Zcilen einfach so ...oder schreiben Sie sie im Geiste neu, oder
nehmen Sie sie heraus. Dic beste Art, ihren Sinn zu erfassen ist diescn Satzteil ganz zu
streichen.”

53 Daraus wird deutlich, dass auch diese einfilhrenden biographischen Paragraphen
(paricay) bereits einen Prozess von Austausch und Wertung reflektieren. Sie zitieren z.T.
worlliche Auskiinfte der Autoren, sind aber vom Herausgeber zusammengestellt und
verfasst. Dass dabei vorgegebenen Stichworten wie Geburtsort und Datum, ‘kultureller
Hintergrund® [samskar pithika), Publikationen, Arbeitsgebiet und Verschiedenes
entsprochen wurde, zeigt die korrigicrte 63er Aufstellung von G. K. Mathur. (TS: 198). Die
meisten scheinen auch auf eine Frage nach ‘Interessen’ [rizci] zu antworten,
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Ajiieya selbst gab im Verlauf des langen Radiointerviews, das Raghuvir Sahay (selbst
ein Dichter des Tisra Saptak) und Gopal Das mit thm 1984 in drei Sitzungen
durchfithrten (Vatsyayan 1992: 78f), auch zur Entstehung von TS Auskunft. Er sagt
dort, dass zwar die urspriingliche /dee nichtvon ihm stamme, dass wohl aber die
Form der Anthologie ausschliesslich auf ihn zuriickgehe. Er beschreibt die Zeit in
Agra, als er kurz nach seiner Entlassung aus dem Gefingnis Nemichandra und
Machve traf, und letzterer ihm die Idee einer Anthologie unterbreitete. Die Rede sei

von “vier, fiinf Dichtern” gewesen, die keine eigene Ausgabe herausbringen kénnten

bzw. individuell nicht geniigend Material zur Verfligung gehabt hitten. Sie héitten.

ausser sich selbst noch ein paar Namen vorgeschlagen, die aus der Region seien, wo
sic ihre Ausbildung gemacht hitten, also Prabhagchandra Sharma, und auch
Muktibodh. Thn selbst, Ajfieya, habe Machve in der Hoffnung angesprochen, dass er
‘etwas tun konne’. Er habe akzeptiert, allerdings nicht mit der Idee, ‘irgendeine
Sammlung von ein paar Freunden aus einem bestimmten Landstrich’ zu publizieren,
das hitten sie ja auch alleine gekonnt. So habe er eine Herausgabe unter der
Perspektive vorgeschlagen, dass im Gedicht ein grundlegender Wandel stattgefunden
habe, und dass dies als eine Herausforderung vorgetragen werden solle. Kriterium der
Teilnahme solle nicht sein, das die Dichter neu seien und keine einzelnen Ausgaben
herausbringen konnten, sondem dass sie Dichter seien, die ganz neuartige Gedichte
schrieben, welche nicht die rechte Anerkennung finden. Er habe auch auf weitere
Namen gedrangt, und dafiir Virendrakumar Jain fallen gelassen, der sich bitterlich
beschwverte. da er sich von Anfang an als festes Mitglied betrachtete. Ebenso habe er
Prabhagchandra Sharma herausgelassen (er sei- ja tot und habe sich auch nie
beschwert. dcswegen konne er es hier sagen), femer sei er fir die Aufnahme von
Ramvilas Sharma verantwortlich gewesen. Als Begriindung gibt er dessen “Gedichte
und Gedanken” an und bemerkt: “Dass er danach nicht [keine Gedichte] mehr schrieb,

war mein Pech und vielleicht sein Gliick”**. Weiterhin bestitigt er, dass Auswahl der

** Die Aufnahme von R. V. Sharma in die Sammlung wurde oft kritisiert, da er tatsichlich
kaum Lyrik schrieb und sich eher als Kritiker und Herausgeber einen Namen gemacht
hatte. R. V. Sharma selbst schreibt bereits in seiner ST abschliessend: “Vatsyayanji hat
mich um Gedichte bedringt. Ansonsten kostet es mich grosse Miihe, Gedichte zu schreiben,
und noch mehr, so zu tun als dichte ich. Ich hoffie, dass diese Publikation die letzte ist.” In
seinem NW fiigt er sarkastisch an: “Einigen Literaturgeschichtsschreibern sind durch meine
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Texte, Anordnung und Reihenfolge ausschliesslich sein Verdienst sei’’, dass er die
Idee aber von Machve erhalten habe, bevor er bei Visal Bharat [ab 1938 in Calcutta)
angefangen habe.

Prabhakar Machve gibt im bereits angefiihrten Fragebogen auch Auskiinfie iiber die
Entstehung des Namens der Anthologie. So sei innerhalb der Gruppe in Shujalpur
eine dhnliche Ausgabe wie die damals im Marathi erscheinenden Lyriksammlungen
Saptrsi (‘Sieben Weise, Siebenergestirn’) erwogen worden. Der Musikliebhaber
Nemichandra Jain habe dann Saptak (Gruppe von sieben Tonen, ‘Oktave’)
vorgeschlagen, und er, Machve, habe noch Tar (‘die hdchste Oktave’) hinzugefiigt.
Eine andere Idee sei einfach Sat kavi (Sieben Dichter) gewesen. Ajiieya habe dann
Tar Saptak zugestimmt, und in Calcutta auch das Umschlagbild anfertigen lassen, das
einen Brunnenschacht zeigt, “in den sieben zerbrochene Stufen hinunterfiihren,
abstrakt”. Dariiber spannt sich eine kaputte Briicke oder der spitere “zertrampelte”

Regenbogen [Titel einer Lyriksammlung von Ajfieya]’.

Zur ehemals vorgesehenen finanaellen Kooperation der Autoren bei der Herausgabe,
deren Scheitern ja von Ajiieya im VW I bereits als “mangelnde Zusammenarbeit™
umschrieben und im VW DS noch einmal resignativ als “idealistisches Vorhaben”
dargestellt wurde, gibt Machve weiter die Auskunft, Aji"\eya damals um die

Ubernahme der Druckkosten gebeten zu haben, und er ihm diese bis heute schuldig

Gedichte in 7ar Saptak Probleme bei der Kategorisierung der Sammlung entstanden. Ich
driicke ihnen diesbeziiglich hiermit mein tiefstes Mitgefiihl aus.”

5 Im VW 1 beschreibt Ajiieya, welche “Rennerei” und auch finanzielle Verantwortung er
mit den Manuskripten und der Drucklegung hatte: “Nachdem das Buch in Druck
gegeangen war, gab es beim Verlag Probleme und der Herr Verleger hatte sogar das Papier
vereinnahmt. Gleichzeitig war die Hilfte des Manuskripts im Zug verlorengegangen, und
aus Verlegenheit dariber habe ich es nicht einmal irgendjemand gesagt. Nach einigen
Monaten, als emmeut Hoffnung bestand, die Mittel fir den Papierkauf aufzutreiben,
begannen wiederum die Bemiihungen, die Manuskripte zu sammeln, und nach weiteren
sechs Monaten der Rennerei ging das Buch schlieBlich noch einmal in Druck. Der Gewinn,
der sich aus seinem Verkauf ergibt, soll fiir eine weitere Publikation dieser Art verwendet
werden, das war die Absicht dieses gemeinsamen Unternehmens, handele es sich bei einer
solchen um Dichtung oder etwas anderes. Der Preis der Ausgabe wurde so bemessen, dass
durch den Verkauf ungefihr die Unkosten hereinkéimen.”

% Die Ausgabe 1964 ist mit diesem in der Tat sehr abstrakten Titelbild versehen. Die
Verfn. dankt fiir die erhellenden Hinweise!
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sei. Seines Wissens habe auch Muktibodh seinen Beitrag nicht leisten kénnen, sie

beide seien die “zwei drmsten der Gruppe” gewesen.

Die Theorie der Theorielosigkeit

Dieser kurze Einblick in die Anfinge der Idee und die Dynamik des urspriinglichen A

“Malwa”-Zirkels zeigt bereits auf, welche zwiespaltige Position Ajfieya bei der
Veroffentlichung zukam. Einerseits gesucht, gebeten und it aiezsi Tisci.cidungen
inklusive der ungeklarten Finanzierung beauftragt, wurde doch im Nachhinein seine
ubermichtige Herausgeberrolle als zweischneidiges Schwert erkannt. Die vom
Herausgeber schliesslich bestimmten Autoren waren zwar in einer vielbeachteten
Edition herausgekommen, sahen sich jedoch in der Kritik unversehens zur ersten
Formation der Bewegung Prayogvad gekiirt, und ihrer ehemaligen Gruppenidentitit,
falls eine solche denn bestand, weitgehendst beraubt. Deren Umrisse konnten jedoch
offensichtlich von keinem Mitglied der Gruppe solcherart bestimmt und artikuliert
werden, dass sie der Initiative Ajfieyas ctwas entgegenzusetzen gehabt hitten. Die
zentrale, unermiidlich zitierte und kritisierte Passage scines ersten Vorworiss kreiert
denn auch auf geniale, leichthingeworfene Weise eine “Gemeinsamkeit in der
Uneinigkeit”, indem sie dic Gruppierung scheinbar ohne jeden belastenden

thcoretischen Uberbau prasentiert:

“In Tar Saptak sind sieben Dichter gesammelt. Diese kennen sich
untereinander, - wie hétte sonst eine solche Zusammenarbeit moglich sein
konnen? Es sollte aber daraus nicht der Schluss gezogen werden, sie
gehorten irgendeiner dichterischen Schule an, oder seien Mitglied
irgendeines litcrarischen Fliigels oder Zirkels. Vielmehr ist der Grund ihres
gemeinsamen Erscheinens nur der, dass sie keiner Schule angehdren, an
keinem Ziel angekommen sind, und auf dem Weg sind, - nicht cinmal auf
dem Weg, auf der Suche danach.{rahorit ke anvest] Es besteht keinerlei
Ubereinstimmung, in allen wichtigen Dingen gehen ihre Meinungen
auseinander, in Fragen des Lebens, Fragen von Gescellschaft, Glauben und
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Politik, zu Stil und Gegenstand von Dichtung, zu Mesum und Reim, zu
den Aufgaben des Schriftstellers.[..”"]” (TS: 11/12)

Dieser Passage geht jedoch ein Absatz voraus, in dem bereits ausdriicklich das Wort

—

“Theorie’ oder ‘Prinzip’ (siddhant) bei der Formulierung der Auswahlknterien
verwendet wurde. Zum einen sei die grundlegend neue Idee der Kooperation der

Autoren bei der Herausgabe zu erwdhnen. Weiter fiihrt er das Konzept aus:

“Die zweite grundlegende Theorie [miil siddhant] bestand darin, dass die
Dichter dieser Edition solche sein sollten, die Lyrik als ein Feld des
Experiments [prayog ka visay] betrachten, - soiche, die nicht
beanspruchten, die Wahrheit der Dichtung entdeckt zu haben, sondem sich
selbst als Suchende [anvest™] sehen. Auf dieser Grundlage wurde mir die
praktische Durchfilhrung dieser Aufgabe aufigebiirdet.” (TS: 10/11)

Nach der im vorigen zitierten Darstellung der “Uneinigkeit” der Gruppe nimmt er
anschliefend den Faden des “Experiments” wieder auf, um das verbindende Element

nun engiiltig festzulegen:

“Trotz dieses Sachverhalts [der Uneinigkeit] erscheinen sie hier
gemeinsam, der Grund wurde weiter oben genannt. Die Perspektive
gegeniiber der Lyrik als die eines Suchenden |anves?] bindet sie mit einem
gemeinsamen Leitfaden [sitra] zusammen. Das heisst aber nicht
zwingend, dass alle in dicser Sammlung erschienenen Werke Muster der
Experimentalitat [Prayogsilta]l seien, oder vollig losgelost von alten
Traditionen, oder dass niir diecse Dichter experimentell [pravegsi!] scien
und alle anderen unfdhige Tolpel [ghas chilne wale]. Nur soviel. dass
dicse Sicben Suchende sind [anvesi]. Die Zusammenstellung dieser
Sicbenergruppe ist nur auf ihre Bekanntschaft untereinander und auf ihre
Kooperationsbereitschaft zuriickzufiihren. Drei oder vier weitere Namen
lagen in diesem Zusammenhang vor, aber bei diesen fand sich nicht die
Experimentalitat [Prayogs$iiral, die zum Priifstein erklart wurde, obwohl
die Edition durch die Aufnahme ihrer Namen nur gewonnen hitte, nicht

57 Um die generelle Idee einer Einigkeit ins Licherliche zu ziehen, weitet er den Dissens
auf amiisante kleine Meinungsverschiedenheiten aus: “... uneinig sogar in solchen
grundlegenden Wahrheiten unserer Zeit wie die Notwendigkeit der Demokratie, die
Sozialisierung der Industrie, die Angemessenheit mechanischer Kriegsfilhrung, der
Schidlichkeit von Pflanzenfett, die Uniibertroffenheit der Lieder von Kananbala und Sehgal
usw. Sie alle lachen iibereinander, iiber die Interessen und Werke der anderen, iiber deren
Glaubensgrundsitze und Lebensstil, ja sogar iiber deren Freunde und Hunde!”

%% anvest kann auch im Sinne von Erforscher, Pfadfinder oder ‘investigator’ iibersetzt
werden.



verloren. Unter den vorgestellten Dichtern ist kein einziger, der nur seines
Namens wegen nominiert worden ware.” (TS: 12)

Man muss nun nicht einmal den spéteren, leicht verbissenen Argumentationen wie der
Nand Kishore Navals folgen, diese Deklaration beinhalte in ihrer vordergriindig
sympathischen “Bindung durch Uneinigkeit” in Wirklichkeit eine gezielte
Unterdriickung der marxistisch-progressiven Ideen, die um diese Zeit den literarischen
Diskurs dominierten und zumindest sechs der Mitglieder ausdriicklich verbanden.
Auch aus diesen kurzen Ausziigen wird bereits ersichtlich, dass hier sehr wohl eine
theoretische Vorgabe formuliert wurde, (immer im Pas-siv, d.h. ohne je den
Herausgeber als Kopf zu benennen), die mit der Prigung und Verwendung der
Termini Prayog, Prayogsilta und anvest als ihren Charakteristika operiert. Diese
wirken zwar bescheiden, erhalten ihre Bedeutung als ein Konzept jedoch dadurch, als
sie zum “Priifstein” einer “Theorie” oder “Leitlinie” erklirt werden, nach denen sich
offensichtlich Zugehorigkeit oder Nichtzugehorigkeit definieren lassen. Die
Grundvoraussetzungen, die eine “Bewegung” nach innen einen und nach aufien
abgrenzen, waren damit vorgegeben. Mit dem Vermdgen dieser Kriterien, die
rhetorisch so geschickt prasentierte “Unvereinbarkeit in allen Dingen” zu

uiberkommen, war deren Bindekraft bereits iiberzeugend demonstriert.
Der Prayogvad: ein Konstrukt der Kritik?

Die Kritik konzentrierte sich denn auch mm folgenden auf die Diskussion dieser
Termini, beginnend mit dem ersten Satz in der ersten Rezension von Tar Saptak , die
Shamsher Bhadur Singh 1946 verfasste: “Das Experiment ist also die Parole von Tar
Saptak”. Bevor er im einzelnen auf die Gedichte eingeht™, priift er kritisch, was die
Sammlung an Experimentellem zu bieten habe, und kommt zu dem im vorigen bereits
erwihnten Ergebnis, dass Elemente wie freier Vers, narrative Sequenzen, prosanahe

Sprache usw. schon vorher und weitaus ausgereifter existierten.

% Muktibodhs Ausdruck sei seinen Kunstformen entsprechend nicht geniigend verfeinert
und ausgereift, seine Haltung nihilistisch, Ram Vilas Sharmas Experiment zu eklektisch,
Girijakumar Mathurs Experimente zwar eine schone Entwicklung im Hindi, aber auch
nicht direkt neu, Machves Symbolaufbau sei ohne Verantwortungsgefiihl.
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Auch die im Vorwort verkiindete gemeinsame Thematik ‘Suche nach der
dichterischen Wahrheit® kénne er nicht bei allen entdecken. Ram Vilas erklire doch
in seinem Vorwort ausdriicklich, er konne nicht gﬁﬁn Gewissens behaupten, dass er
im Gedicht die ewigen Werte suche. Bharatbhushan Agraval betone ebenfalls in
seinem Vorwort mit Entschiedenheit, dass ihm seine Gedichte nicht zur Sublimierung
seiner Gefuhle dienten. Girijakumar Mathurs erster Satz seii ‘Im Gedicht ist im
Vergleich zum Thema die Technik von grosserer Bedeutung’. Machve erklare sich
explizit zum Symbolisten, und wo sei da die Betonung auf die ‘Suche nach dem
ewigen Element” zu sehen? Nemichandra Jain schreibe zwar von inneren Konflikten,
betone aber unmissverstiandlich, ‘dass die Losung dafiir im kollektiven Bemiihen

liege’, was sich vom ‘ewigen Element” doch etwas unterscheide®.

Wihrend diese Kritik zwar die Schliisselworte verhandelt, aber noch nicht mit dem
Wort "vad" operiert, erscheint der Begriff prayogvadi bereits ausdriicklich in den
Kritiken von Dinkar, Nagendra und Nanddulare Vajpeyi, wobei ein leicht
deklassierender Beigeschmack nicht zu iibersehen ist. (siche Anm. ). Ajfieya selber,
ein ungemein geschmeidiger und eleganter Rhetoriker, distanzierte sich weiterhin
eindeutig und wirkungsvoll von jedem Ansinnen, die Herausgabe der Anthologic mit
der Absicht der Griindung einer neuen Bewegung betricben zu haben. Im Vorwort zu

Dusra Saptak bezichtigt er diese Verortung als ein Werk der Literaturkritik:

*Sind diesc Werke experimentell? [er verwendet hier bezeichnendenweise
nicht “sein’ prayogsil sondemn das prayogvadi der Kritiker| Sind dicsc
Dichter Vertreter irgendeines Fliigels oder Zirkels, sei er literarisch oder
politisch? Ich halte es fiir notwendig, dic Antwort darauf zu geben, weil

% Im Vorwort heisst es: “Alle sind Suchende nach der dichterischen Wabhrheit, alle sind auf
der Suche nach diesem ewigen Element, dessen Erlangen einen Pnifstein iiberfliissig macht,
ja zum eigentlichen Prifstein des Priifsteines wird.” (TS: 10).

¢! Shamsher Bahadur Singh wurde zu cinem der differenzicriesten und nahestehendsten
Kritikern des Prayogvad, und betonte immer wieder den Unterschied in der Verwendung
des Begriffes “Experiment” als eine tatsichlich dem Dichten inhidrente Qualitit, im
Vergleich zur spezifischen Bedeutung und dem “Trara” [halla], das dieser Begriff in und
seit Ajiicyas Interpretation erfahren habe. (Vgl. Shamsher Bahadur Singh 1952: 72). An
andcrer Stelle vermerkt cr einmal entnervt in seinem Tagebuch: “Der Prayogvad ist die
Kunst des nervous breakdowns. Entweder er entsteht daraus, oder er bringt einen dazu.” !
(Shamsher Bahadur Singh 1989: 274).
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die Verantwortung der Griindung dieser ‘neuen Bekennungsrichtung
[matvad] namens Prayogvad mir unerwiinscht und ohne mein Zutun
aufgeladen wurde, und auch deswegen, damit die Dichter des Dusra
Saptak von Anfang an nicht Opfer dieses Vorurteils werden und
ausschlicsslich aufgrund threr Werke beurteilt werden.

— Es gibt keinen "vad" namens Prayogvad. Wir waren keine ‘vadis® und
sind auch keine. Das heisst, die Bezeichnung ‘Experimentalisten’ fiir uns
ist genauso sinnvoll oder sinnlos wie ‘Gedichtisten’.” (DS: 6)

Er beschreibt in der Folge das Experiment als eine dem Dichten inhédrente, ‘ewige’
Qualitit, ohne die es keinen Fortschritt in Kunst und Kultur giabe. Damit bestétigt er
im Grunde einen Yo:vurf I:T;-_-.gc.-‘-- rax, dass im Grunde jedes Zeitalter experimentell
gewesen sei, weil alle in Thema und Stil von ihren Vorgingem abwichen®. Das
Experiment sei jedoch nicht an sich das Ziel, sondem nur Mittel zum Zweck und
miisse schliesslich vor dem Auge des Lesers oder des sahrday bestehen, “so wie der
Kenner eine Perle nach ihrer Schonheit beurteilt und nicht nach den Miihen, die der

Taucher bei ihrer Beschaffung hatte”.

Bei der weiteren Reaktion auf die Kritik konzentriert sich Ajfieya im VW DS auf die
Anwiirfe, der Prayogvad sei von den Wurzeln der literarischen Tradition
abgeschnitten (damit bezieht er sich auf Nanddulares Kritik) und er verletze die
theoretischen Vorgaben des sadharnikaran®-Prinzipes (hier ist Nagendras Vorwurf
angesprochen, der auf die Verwendung dieses Terminus in Ajiieyas Stellungnahme
reagiert). Daber gelingt es ihm. Nagendras und Nanddularcs in traditionellen

Registern verlaufende Argumentationslinien als einem klassischen Zusammenhang

82 Machve (1952: 365) stellt diese Kritik Nagendras als unsinnige Interpretation von prayog
hinstellt und fragt sarkastisch: “Ist deswegen Bhushan der Ritikal oder Pandit Anup Sharma
des Chayavad schon ein Experimentalist, nur weil er in Thema und Stil von seinen
Vorgéingern abwich?”.

3 Hiermit ist das Prinzip der ‘Generalisierung’ gemeint, einem Bestandteil der Rasa-
Theorie, mit dem die ‘Erfahrbarkeit’ von Kunst thematisiert wird. Die Fahigkeit der Kunst
(ausgehend von der Darstellung auf der Bithne), in der Verkérperung des Einzelnen die
Vermittlung eines iibergeordneten Zusammenhangs und einer universalen Stimmung oder
Verfassung zu erwirken, macht es dem Rezipienten (Zuschauer) méglich, das dargestellte/
beschriebene Gefiihl/ Ereignis als sein eigenes zu erfahren und genieBen. Der Prozess der
‘Generalisierung’ ist u.a. also verantwortlich fiir den Effekt, der beim Rezipienten wirksam
wird, wenn er ‘versteht’, was auf der Biihne oder in der Dichtung ausgedriickt wird. (vgl.
auch HSK: 908-911). Nagendra selbst hatte sich in einer aktualisierten Neudefinition des
Begriffies als moderner Rasa-Theoretiker hervorgetan.
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zugehorig zuriickzuweisen, und gleichzeitig mit ebendiesem Wortschatz und innerhalb
des gleichen klassischen Poctikgebdudes seine ‘Theorie des Expernments’ zu
entwickeln. Er nutzt dabei das Vorwort von DS, um seine poetischen Grundideen, die
er bereits in seiner Stellungnahme TS (nicht im" Vorwort!) ausgefiihrt hatte, nun als
sein Programm festzuschreiben. Die Werte, die dabei bei aller Modemitidt zur
Verhandlung stehen, sind wie das bereits angefiihrte “ewige Element” (param tattva)
immer wieder auch die ‘innere Wahrheit’ (atmasatya) und das ‘dichterische Karma’
oder die ‘dichterische Berufung’ (kavi-karma), allesamt nicht gerade dem damals
aktuellen literarischen Diskurs entnommene Konzepte. Die Auslassung bestimmter
diesen Diskurs so dominierenden Begriffe wie den der ‘Gesellschaftlichkeit’

(samdjikta) fallt hingegen umso deutlicher ins Auge.

So fuhrt er zuerst aus, dass man seine Tradition nicht “wie ein gepacktes Biindel
autheben und mit sich nehmen kénne” (DS: 7), sondern sie sich durch Priifung und
Hinterfragung, durch Probieren und Verwerfen immer neu erwerben miisse. In einer
stark an T.S. Eliot angelehnten Argumentation® stellt er die Tradition als dasjenige
Verstdndnissystem dar, in dem sich der Dichter erst durch die Erarbeitung einer zwar
aus seiner Tradition entstandenen, aber dennoch eigenen neuen Ausdrucksform
beweisen miisse, die innerhalb dieser Tradition auch wieder kommunizierbar sei. Nur
dann konne er sich der Zugehorigkeit zu dieser ‘seiner’ Tradition als wert erweisen:
“Wenn der eigene Ausdruck des Dichters im Kontext eines bestimmten kulturellen

Zusammenhangs leicht vermittelbar ist, dann ist die Tradition [parampara). die

% Ajiieya, der sehr von Eliots Werk beeinflusst war, fihrt hier incognito dessen Gedanken
als seinen eigenen Beitrag zur modernen Hindi Poetik, und im besonderen zum Prayogvad
ein. Das trug ihm spéter schwere Vorwiirfe des Plagiatentums ein. In DS referiert er so fast
worllich Eliots Aufsatz zu “Tradition und individuelle Begabung™ (1919), wo Eliot schreibt:
“Tradition ... kann nicht vererbt werden, und wer ihrer teilhaftig werden mochte, muss sie
sich mit groBer Miihe selbst erarbeiten. Zu allererst setzt sie den historischen Sinn voraus,
und damit etwas, was wohl als nahezu unentbehrlich fiir jeden gelten darf, der iiber sein
finfundzwanzigstes Lebensjahr hinaus Dichter bleiben méchte; und der historische Sinn
setzt seinerseits voraus, dass man nicht nur das Vergangensein der Vergangenhcit, sondern
auch ihr Gegenwaértigsein deutlich spiire;[...] Dieser historische Sinn, der eine Art Organ
ist. genauso fiir das Zcitlose wie fiir das Zeitgebundene, und zwar fiir das Zeitlose und
Zeitgebundene in ihrer Durchdringung - erst er bindet einen Dichter an die Tradition.
Zugleich ist er es, der einem Dichter das deutliche BewuBtsein seines Platzes in der Zeit,

seines eigenen Zeitgenossentums vermittelt.” (zitiert aus dem Vorwort von H. E. Holthusen
in Eliot 1985: 15/16).
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diesen kulturellen Zusammenhang bestimmt, die Tradition des Dichters; wenn nicht,
dann ist sie Geschichte, ist sie Lehre, ist sie Wissensschatz, in dem auch der damit
nicht Vertraute sich zurechtfindet.” (DS: 7). Aus dieser Sicht sei das Experiment der
eigentliche verantwortungsvolle Umgang mit der Tradition, den die Traditionalisten
nur nicht verstehen koénnten, da sie immer eine mindest dreihundertjahrige
Vergangenheit brauchten, um etwas zu akzeptieren. “Welchen Gewinn von der
Diskussion des heutige Gedichtes hat diejenige Abteilung, die verlangt, dass Thema
oder Werk dreihundert Jahre alt sein sollen, damit sie es erfassen konnen? Sie
brauchen ja wieder 300 Jahre, um dariiber zu diskutieren, und dann ist es
wahrscheinlich wiciii mcin nitig, weil det prayog von heuie dann die parampara ist.”

(DS: 7).

Noch groBeren Wert legt Ajiieya auf die Verteidigung gegen den Anwurf der
~mangelnden Beachtung des sadharnikaran. Er selbst hatte diesen Terminus als die
klassische Variante des modermen Problems der ISommunikation, das er als “das
groBte Problem des heutigen Schriftstellers™ bezeichnete, in seiner ST TS 1943
eingefiihrt, und spater an unzihliger Stelle als eine zentrale Idee seiner poetologischen
Betrachtungen weiter ausgebaut. In TS entwirft er so das Bild von der gednderten
Rezipientenschicht, die im Vergleich zu friiheren homogenen und ¢litiren Zirkeln
nicht mehr auf “ibereinstimmende Grundlinien der Gedankenstrukturen” basiert: “Ein
Wort liess vor dem geistigen Auge eines jeden ein gleiches Bild oder einen gleichen

266 i - . . a . .
Gedanken entstehen™. Ais emn Beispici nennt er die Tatsache, “dass die Lehrmeister

% “Das ist das grobte Problem fiir den heutigen Schrifsteller. Obwohl es mehrere Probleme
gibt, -~ Topos, gesellschaftliche Verantwortung [sic!], die Rekonstruktion von
Wahmehmungen etc, - sie stehen doch alle an zweiter Stelle, denn das wirkliche Problem
der Dichter heute ist das Problem der Generalisierung [sadharnikaran] und Kommunikation
[er fihrt das englische Wort sowie sampresan an.] und dies stellt die grofte Kraft dar, den
Dichter in Richtung Experimentalitit zu inspirieren: “Der Dichter erlebt, daB die frithere
Universalitit der Sprache nicht mehr besteht, daBb wir eine iiber die Bedeutung
hinausgehende Bedeutung in das Wort fiillen miissen, [...] Viele Leute habe vergessen, dass
der Dichter heute vor einem groBen Problem steht: sich von der Schlangenhaut der
zunchmenden Verengung der Sprache zu hiuten, und sie mit neuerer, weitreichenderer und
gehaltvollerer Bedeutung zu fiillen, - und das nicht aus Selbstherrlichkeit, sondern weil er
im Innern einen tiefen Drang danach verspiirt, weil er die ewige Verantwortung des
Dichters, die “subjektive Wahrheit” in die “universelle Wahrehit” zu iiberfithren, annehmen
mochte.” (TS: 270/271).

% Auch dieser Komplex, wenn auch sehr anschaulich in den indischen Kontext ‘iibersetzt’,
stellt eine Reflektion der Gedanken Eliots zur Autoritiit der orthodoxen Tradition dar. Die
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[Acarya) in der Lage waren, dichterische Themen in Kategorien einzuteilen, und dass
sic fur den dichterischen Prozess bestimmen konnten, welche Beschreibung von
welchen Dingen fiir eine erfolgreiche Darstellung erforderlich seien.” (TS: 269).

In DS nutzt er nun die Gelegenll-leit, diese Gedanken im Lichte der Kritik neu
aufzubereiten, und sie weiter als theoretisches Modell auszuarbeiten. Er bennent die
Vorwiirfe der “missachteten” sadharnikaran-Pnnzipien als "doppeltes Unrecht: Zum
einen achten die Dichter des Tar Saptak die Theorie des sadhamikaran, ja, diese
selbst stellt ja die Grundlage fiir dic Notwendigkeit des prayog dar.” (DS: 9) Wohl
gebe es zeitlose Gefiithle wie die Liebe, aber der Erfahrungszusammenhang sei doch
jeweils ein anderer: “In der Weise, wie sich die duBleren Umstande verdandemn, in der
Weise verdandert sich auch unsere Art und Weise, mit ihnen in einen kiinstlerisch
erfahrbaren Zusammenhang [ragatmak sambandh] zu treten (DS: 9). Er enwickelt
daher die Notwendigkeit eines neuen Idioms, das vor dem Hintergrund einer modemen
Leserschaft ebenso in der Lage sei, das Gemeinte zu evozieren, wie es die klassische
Dichtung im Kreise der gebildeten sahrday vermochte (DS: 10). In diesem
Zusammenhang greift er das klassische Begriffspaar von Wort und Bedeutung® auf,
um auch und gerade an einer der Sdulen der rhetorischen Omamentik, der Metapher,
die Notwendigkeit des Experiments zu demonstrieren, wodurch allein sich deren
Glanz erhalte und nicht in einer bereits etablierten “Bedeutung” steckenbleibe. So

miisse der Dichter immer wieder neue Reichweiten der Implikation kreieren.® (DS:

11).

von ihm entwickelte “Kunst des literarischen Zitats™ basicrt auf dem Zugriff auf eine einer
Kultur gemeinsamen Erinnerung, und erhoht solche Zitate zu “Objektiven Korrelaten™
einer zeitgendssichen Emotion. “Die Magie der sinn-bindenden Unverriickbarkeit ihres
Wortlauts” (Holthusen, Eliot 1985: 18) spielt dabei eine zentrale Rolle.

¢ Auch hiermit begibt er sich in den Kontext der grossen Fragen in der klassischen Poetik,
die die Lehrformel “Wort und Sinn ist Dichtung” etablierte bzw. diskutierte: ““Sabdarthau
kavyam™ (Bhamah, 7. Jh.). Auch an anderer Stelle arbeitet er spiter mit diesem
Begriffspaar, um die Kommunizierbarkeit (sampresan) vom ‘Sinn’ des Wortes als die
groBte Herausforderung des modernen Dichters zu beschreiben. (Vorwort zu Sarjna ke
ksan, Ajiicya 1988: 7).

® Seine eigenen Gedichte thematisieren in dominanter Weise die Notwendigkeit neuer
Metaphern auf dem Hintergrund dieses “Stumpfwerdens der alten Mctaphern”, vor allem
der Naturbilder des Chayavad und des Ritikal|‘kabhi basan adhik ghisne se mulamma
chhiit jata hai', im Gedicht "Kalgi bajre k1", Ajiicya 1988: 55]. Er brilliert dagegen mit
neuen Bildem, die er wiederum der Natur entnimmt (“Du bist wie das wehende
Faserbiischel auf der zarten Hirse”, ebd.), die phantasievoll, geistreich und innovativ sind,
aber dennoch selten den Boden der traditonellen dsthetischen Empfindung und Anwendung
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Seine Diskussion des ‘Experiments’ in DS folgt also, bei aller modemer, z. T. dem
Westen entlichener Interpretation, in Diktion und Dimension den Vorgaben der
klassischen Termini, ganz wie es die Tradition von einem Acarya verlangt: das
vorhandene Gebiude wird umstrukturiert und erweitert, ohne dabei das
Wertefundament, auf das es sich stiitzt, je zu verlassen, zu erschiittern oder gar

einzureissen®. Die auffiillig vermiedenen Aspekte des Gesellschaftsbezugs namlich

verlassen. Er gebardet sich so als GroBmeister der neuen Metapher, beraubt sie jedoch nicht
+hres orbaulichen Charakters und idsthetischen Feinschliffs. Niralas “Kukurnmwtta” (1942).
das den Pilz, bisher nie Thema der Lyrik, als einhcimisciies, aus dem toden coizenenris:,
essbares und prolctarisches Gegenstiick zur aristokratischen Rose aufbaut, wirkt dagegen
geradezu revolutiondr. Ebenso bedeutet Muktibodhs destruktiver Umgang mit der unendlich
verschlissencn Metapher des Mondlichts eine tatsichliche Kehrtwendung in der Asthetik:
er sieht darin die “fahlen Strahlenspione der Mondglatze”, die in ciner elenden Stadt
umherschlcichen, um die Ecken schielen und Streifen ins trostlose Panaroma werfen, um
nach uncrlaubten Aktivitdten zu forschen. Der Mond ist hinterhéltig, bése und hat “ein
schicfes Gesicht™: Carid ka mumh terha hai (um 1960). “Im Himmel herrscht
Ausgangssperre, auf Erden verdaminte Scheisse™ (in der krafivollen Version ¥on Bostrocm,
in: Zahra, 1976: 93).

% Eine wesentlich handfestere Reaktion auf die gleichen Kritikerstimmen am 43er Tar
huptak gibt z. B. Machve in sciner Rezeptionsanalyse (Machve 1952: 364f). Auf Dinkars
kritische Frage, wie in einer Zcit des Umbruchs und Aufruhrs solch blutleere und blasse
Gedichtc entstchen kénnten, erwidert er: “Sind wir denn Photographen? Zeichnen wir das
Bild cincs Landes ohne personlichen Eindruck? Wenn uns das Volk so blutleer und blass
erscheint, sollen wir es dann rot anmalen, damit es kraftvoller wirkt?” Auch er lisst sich in
der Antwort auf Nagendra auf dic klassischen Termini ein. Er weist dessen “oberfldchliche
Krittelei” (Verblendung durch das Neue, Prosalast igkeit aufgrund von Wissenschaftlichkeit,
mangelndes Vertrauen in die eigene Sensibilitit. cigenwilliger Gebrauch der Sprache usw.),
aksepticrt aber ieilweisc dic in der Tradition der Ac@rvey Vishwanath oder Mamat
festgelegten klassischen “Dichtungslehler” (kavyva dos) wie “misslungene Beschrcibung™
oder “Verlusi der Hauptbedeutung™. Aucli technische kavva dos wic Rhythmusfehler. harter
Klang. Wortverbindungsfehler. Versverbindungsichler usw. wiirde cr gelten lassen. “Was
wir aber nicht anerkenncn. sind [Dichtungsfehler wie| Unangemessee:-zit, ObszOnitat,
Biuerlichkeit, Widerspriichlichkeit usw. aus der Liste der alten Literaten, ohne sie genau zu
iibcrpriifen, weil sich hecute Wort-Sinn-Verbindung, Lescgenuss und
Bedeutungsiibermittlung [er zitiert die klassischen Sanskritiermini] grundlegend gcindert
haben, man koénnte jene heute als unwissenschafilich ablehnen.” Auch Nanddulares
Vorwurf, die Tar Saptak Dichter scien von ihrem literarischen Erbe [virasat] abgeschnitten,
belegt Machve angesichts der Belesenheit und Beeinflussung durch die Alten Dichter eines
jeden der Dichter mit dem Gegenvonwurfl der boswilligen Tatsachenverdrehung.
Nanddulare war davon wenig beeindruckt, auch in einer spiateren Zusammenfassung seiner
Kritik an TS und Prayogvad schreibt er sarkastisch (Nanddulare Vajpeyi 1978: 103): “Das
Geschaft mit dem ‘Prayogvad’ fiel urplotzlich vom Himmel. Die Experimentler besafien
weder irgendwelches dichterisches Geschick, noch irgendein mitteilenswertes Thema. Ganz
allmahlich wurde dieser Witz schlieBlich als Wahrheit bectrachtet, und einige Leute
begannen in diesem vollig bedeutungslosen Gegenstand die Moglichkeit eines neuen ‘vad'
zu schen.”
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(die vieldiskutierte samajikta) werden also bei Ajiieya geschickt unter die Problematik
der Kommunikation absorbiert, ja sie konnen in seinen Augen als diesem kreativen
Gebidudekomplex vollig femnstehende, ja ihn direkt zum Einsturz bringendc Elemente
gesechen werden. Die Frage der gesellschaftlichen Verantwortung des Autors
bezeichnet er so 1964 in seinem NW TS schlieBlich explizit als

“Declomantel, hinter der sich der Autor versteckt, und der fiir die Losung
von Problemen im kreativen Bereich keinerlei Hilfe bieten kann. [...] Wer
im Bereich der gesellschaftlichen Werte bleibt, kann in den Bereich des
kreativen Schaffens nicht eintreten.” (TS: 301)

_

Neben dem Versuch, Kunst und Gesellschaft ais unveieinvare Bereiche zu
visualisieren, wird hier femer das Bemiihen sichtbar, die Schriftsteller des sozial
engagierten BewubBtseins pauschal als unreflektierte Benutzer ihrer Sprache
vorzufihren. Um seine Priorititen endgiiltig zu bestimmen, fithrt er in diesem

Zusammenhang weiter aus:

“Der Dichter, der gegeniiber der Eigenschaft des Wortes keine Sensibilitit
hat,[...] der ist kein Jiinger (sadhak) des bedeutsamen Wortes, und ich
mochte sagen, der ist kein Dichter und wird es nie sein.”(TS: 302).

Dieses 64er Nachwort iibersicht auf eigenartige Weise eine langst prasente kritische
und differenzierte Diskussion um Fragen des ‘engagierten Ausdrucks’, die innerhalb
des Neuen Gedichtes und damit auch in Kreisen derer, die am ‘Gesellschaftsbezug’
festhielten, ausgetragen wurde, und die sich keinesfalis auf die von Ajieyas so
explizit und weitreichend festgelegte Dichotomie von Gesellschaftsbezug versus
Kreativitit einengen lassen wollte. So stellt Muktibodh in seinem langen Aufsatz “Der
Humanismus des Schriftstellers”™ die Sicht eines engagierten, aber dennoch den
(literarischen) Zwingen des Pragativad leritisch gegeniiberstchenden Autors dar. Die

wichtigste Aufgabe sei die Arbeit an seinem Ausdruck, der sich unter den

7° “Racnakar ka manavtavad” (GA 5, S. 341-360, Entstehungszeit 1959-1960). Interessant
ist in diesem Aufsatz die ausschliessliche Verwendung von Begriffen wie Kiinstler
(kalakar), Autor (lekhak), Schriftsteller (racnakar) usw. im Vergleich zum von Ajieya
bevorzugt verwandten ‘Dichter’ (kavi).
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verindernden Bedingungen ausformen und bewihren miisse’'. Der Kiinstler werde bei
diesem Ausdruck zwar von seiner Perspektive geleitet, dennoch diirfe diese nicht das
Ziel des Ausdrucks sein”. Indem er den wichtigsten Tendenzen des Neuen Gedichts
-—nachgeht, stellt Muktibodh zunichst jede, auch die ‘realistjsche’ Art von Kunst als
einen “selbstbezogenen Prozess” dar, dessen inhirenter Bestandteil Freiheit und
Unabhingigkeit sei”. Das Zuriickweichen des Progressivismus beschreibt er als
Ergebnis duBerer Zwinge und innerer Schwichen™. Die progressive Literatur und
Kritik habe sich so auf eine extrem auf die AuBerlichkeiten beschréinkte Sichtweise
reduziert”. In der asthetischen Konzeption von progressiver Dichtung wamt er nicht
nur vor einem simplifizierencen Gebrauch der Sprache, scwdern aucl vor ciner

Simplifizierung der Imagination:

“Diese [pragativadi] Vertreter waren vom Menschen, von der Menschheit,
von der aufstindischen Menschheit, vom Freiheitskampf, von der
Revolution der Bauern und Arbeiter und solchen Begriffen vollkommen

" “Die Ubung des Ausdrucks stellt eine Hauptverantwortung des Kiinstlers dar. [...] Neue
Anforderungen bringen Neues zu Sagendes (kathya) mit sich, und dies in kiinstlerischer
Form auszudriicken ist keine einfache Aufgabe.” (GA 5: 344).

2 «“Weil er ein Kiinstler ist, soll cr in der Kunst ein Bild des Lebens schaffen, und nicht die
Erklirung einer Philosophie liefern.” (GA 5: 347).

* “Die Kunst, und sei sie noch so realistisch, ist ein selbstbezogener Prozess. Das ist ihre
Besonderheit, ganz ausdriicklich. Und nicht nur das, sie besitzt eine ihr inhédrente
Unabhingigkeit. Zwar ist sie personlichkeitsgebunden, lebensgebunden, klassengebunden,
zcitgebunden. Sie ist dennoch frei in dem Sinn, dass der Gefiihlssame, der im Inneren des
Kinstlers aufgekeimt ist, mit allen Empfindungen und Wahrnehmungen genéhrt sich
cnlfaltet. den Bercich des Inmeren ~u durchbrechen versucht mit dem Zicl sich
auszudriicken. und dieser Same und sein Ausdruck nimmt dabei ganz von selbst mit den
verschiedensten, giinstigen oder widerspriichlichen Elementen eine dynamische, nach
Vereinigung und Harmonisierung sirebende Form an.” (GA 5: 349/50).

™ “Wenn die progressive Bewegung in gewissem MaBe zuriickgewichen ist, dann nicht
deswegen, dass nun die Mittelklasse vollkommen opportunistisch geworden ist. Natiirlich
haben die Herrschaft der oberen Mittelklasse und die Machterhaltungsstrukturen des
Kapitals dabei einen grofien Beitrag geleistet. Ein Grund liegt aber auch darin, dass die
progressiven Propagandisten ihr glciches altes Schrotgewehr herausgeholt und die gleichen
alten Rundschldge verteilt haben, die heute keinen Wert mehr haben. Kurz, sie hatten ihr
blind-theoriegldubiges Mittelklasse-Ego, aber gegeniiber dem krcativen Prozess und
kunstbezogenen Problemen hatten sie nicht die subtile Vorgehensweise, die dafiir
notwendig ist. Nicht nur das, sie hielten sich fern von den Schriftstellern, und besonders
von der neuen Art von Schriftstellern.” (GA 5: 354).

" “In der indischen Literatur - besonders im Hindi - 148t sich diese Tradition der
sclbstbezogenen Kunst verfolgen.|...] Die progressive Kritik und Literatur hat sich jedoch
hauptséchlich auf die gesellschaftlich-politischen Aspekte des Menschen konzentriert. In
der Folge ist vorm Leser ein eindimensionales Bild erstanden, in dem sich nicht ein
allumfassender progressiver Blickwinkel darstellte.” (GA 5: 357).
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verziickt, und begannen mit Bhakti-Hingabe an ihrer Auslegung zu
arbeiten. Das hatte auch zur Folge, dass ihre Imagination auf einer
extremen Simplifizierung zu ruhen begann. Die Komplexititen des Lebens
missachtend hatten sie nur Augen fiir allgemeine Erscheinungen.
Deswegen war ihr ‘pragatisil’ Mensch immer ein ergebener revolutionarer
Mensch, der fiir die Erreichung der progressiven Werte kimpft. In seinem
Herzen fand sich kein Zweifel, keine Sorge um sein persénliches Gliick
oder Angst um seine Umgebung, wihrend uns doch die Wirklichkeit
ausreichend vorfihrte, daB der reale progressive Mensch viel
komplizierter, schwicher und widerspriichlicher ist als der progressive
Mensch des progressiven Gedichts.” (GA 5: 358).

Muktibodhs Verpflichtung zu gesellschafilicher Relevanz bei gleichzeitiger Prioritéit
der kinstlerischen Unabhéngigkeit in Form und Gestaltung erschlieBt so in der
asthetischen Debatte weitaus groBere und belastbarere Dimensionen, als sie das
exklusive Konzept ‘Jinger des bedeutsamen Wortes® reprdasentieren kann. Die
Debatte iiber den Prayogvad erscheint mit Ajiieyas Verkiirzung auf ‘rein’ poetische
und poetologische Inhalte und dem sich daraus ergebenden pro oder contra
“Gesellschaftsbezug™ in eine Sackgasse geraten zu sein, der das eigentliche Potential
dieser Stréomung cher einschrz'ink-te als forderte, indem siec zu einer kiinstlichen
Spaltung fithrte. Die im folgenden sich etablierende ‘neutrale’ Bezeichnung des Neuen
Gedichtes erscheint so als etwas hilfloser Dachbegriff, der fir die zwei (nun
kontrovers  konzipierten) ~Stromungen der Experimentalisten versus der

Progressivisten akzeptiert wurde.

Auf der anderen Seite beklagt Muktibodh aus der Sicht des ‘engagierten’
Schriftstellers des Neuen Gedichtes richt nur diese Konzentration auf ‘/’arf pour
l’art’, sondern kritisiert auch aufkommende Elemente eines gewissen
existentialistischen Welt- und Gesellschaftskonzepts, das ohne das zentrale

‘progressive” Element der Hoffnung ein Bild des ‘Kleinen Mannes’™ entwirft. Dessen

" Der Wandel vom idealistischen Konzept des Volkes (jansadharan) zu dem erniichterten
des ‘Kleinen Mannes’ (laght manay), vom Konzept der Gesellschafi (samdj), als deren
aktives Mitgleid man sich begreift, zuin seelenlosen Haufen der leicht zu manipulierenden
‘Masse’ (bhir), von der sich der inspirierte Kiinstler femhalten muss, wird von Muktibodh
u.a. in seinem langen Aufsatz “Probleme der Kritik” (Samtksa ki samasyaem, GA S: 130-
179, ca. 1963) angesprochen und kritisiert. Die Elemente des Ekels, der Abkehr, des
Widerwillens, Zynismus usw. seien Ausdruck einer neuen Haltung, die den Menschen als
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Personlichkeit sei in einer Welt der industriellen Gesellschaft unausweichlich zum
Untergang verdammt, und sein Scheitern und seine Hilflosigkeit seien nur Ausdruck
einer generellen Aussichtslosigkeit, die weder ein Wertesystem noch eine
iibergeordnete Sinnhaftigkeit anerkennt. Der Kiinstler ist in diesem Konzept nur
“gegeniiber sich selbst und seinem Talent verpflichtet, ist im Prinaip alleine, kann
prinzipiell keine Standpunkte bezichen, und ist ein Anbeter der Schonheit.” (GA 5:
178). Muktibodh will jedoch diesen Glauben an die Kraft der Veranderung auch im
Neuen Gedicht der frithen sechziger Jahre nicht aufgeben:

“Im prayogvadi Neuen Gediciit ex:uicr=n vor Anfang an nelize dem
Gefiihl des Scheiterns und der Hoffnungslosigkeit Elemente des gesunden
menschlichen aufstrebenden Bemiithens um Verbesserung, sowiec zarte

menschliche gefiihlvolle progressive Elemente. Das ist auch heute so.”
(GA 5:131)

Ahnlich formuliert er auch in einem Artikel zum Prayogvad” die immer noch
bestehende Notwendigkeit einer verantwortungsvollen gesellschaftlichen Orientierung,
die bereits bei den Kiinstlern des Dusra Saptak im Vergleich zum Tar Saptak weniger
prominent erscheine. Die Entwicklung von 7ar Saptak zu Dusra Saptak sieht er als
eine Wicderkehr des ‘romantischen BewuBtseins’ [romaintik bhavna), dass von den
Tar Saptak Dichtern in ihrem Widerstand gegen den Chayavad und Hinwendung zum
Prayogvad iberwunden werden muflte, und das nun mit den Dusra Saptak Dichtern
ncucii Einzug in den Prayogvad halte. Die Notwendigkeit jedoch. sich auch heute
noch zu Fragen der gesellschaftlichen Verantwortlichkeit zu stellen, mochte er

werterhin ais konstituierendes Element des Prayvogvad schen:

“Die Frage ist, ob die Entwicklung des Prayogvad auch heute noch die
Unterstiitzung der wichtigsten Ziele unscres Volkes zulat. Mciner
Meinung nach hat sich bei den Prayogvadi Dichtern bis heute noch nicht
das erweiterte GesellschaftsbewuBtsein eingestellt, auf das wir Wert legen.
Manche Dichter begniigen sich mit dem Ausdruck ihrer mentalen
Konflikte und verstummen dann. Andere haben wirklich wichtige
Experimente vorgelegt. Wir wollen hoffen, dass der Neue Dichter in

hoffnungslos verstrickt im Existenzkampf begreift und jedwede philosophische Sinnstiftung
fiir iberfliissig erklirt. (GA 5:130, 176/177).
" “prayogvad ”, GA 5: 286-288, ca. 1952-1959 entstanden.
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Zukunft seine grosse Verantwortung mit mehr Erfolg wahmimmt.” (GA 5:
288)

=

Die seherische Begabung

Weiterhin gelingt es Ajiieya im Vorwort zu Dusra Saptak erstmals, wie ihm das
spater von Nemichandra Jain auch vorgeworfen wurde, sich als der Verantwortliche
zu erkldren, der der schon damals das Talent der Dichter erkannt habe und so der

Hindiliteratur zu einem ‘wvichtigen Ereignis’ verholfen habe:

“So waren die Dichter des Tar Saptak solche, von denen zumindest der
Herausgeber der Meinung war, das in ihnen ‘etwas’ ist, und dass sie es
wert sind, dem Leser vorgestellt zu werden.[...] Wir denken auch heute,
dass die Veroffentlichung von Tar Saptak, nicht nur die Veroffentlichung,
auch der Plan, die Sammlung, die Herausgabe - nicht nur der Zeit
angemessen und angebracht war, sondern auch als ein bedeutendes
Ereignis in der Welt der Hindidichtung bezeichnet werden kann. ” (DS: 5)

Und é&hnlich bestitigt er seine Rolle als Entdecker und Vorreiter, dem die Geschichte

spater Recht geben sollte, im Vorwort zur Neuauflage von Tar Saptak:

“In diesen zwanzig Jahren sind in der gegenscitigen Positionierung der
beteiligten Dichter keine groBen Veranderungen eingetreten. Die
Maoglichkeiten von damals haben sich in dic Errungenschaften von heute
verwandelt. aus allen Boddhisattvas | Anwiérter auf die Buddhaschaft) sind
Buddhas geworden. Aber in der Bezichung dicser neuen crleuchteten
Buddhas untereinander ist keinc Verdnderung cingeircten. Heute noch
kann man mit der gleichen Berechtigung sagen. dass bei ‘thnen keine
Ubereinstimmung besteht, in allen wichtigen Fragen gchen ihre Meinungen
auseinander’ [er zitiert den fraglichen Abschnitt der ersten Ausgabe
wortlich] Vielleicht kann man eines iiber alle sagen: Alle sind iiberrascht,
dass Tar Saptak sich im zeitgendssischen Geschehen einen Platz
geschaffen hat. Fast alle akzeptieren das auch. Wie auch immer die
Evaluierung ihres Werkes ausfiel, durch wen und von welcher Perspektive
aus, innerhalb welcher Tendenz auch immer, alle haben es weitgehend
akzeptiert, dass man sie auf dem Marktplatz anprangert oder an
Meilensteine gebunden 6ffentlich vorfithrt: ‘Seht her und zieht eure Lehren
daraus!” Zumindest ein Dichter hat sich jedoch deutlich ausgesprochen,
und vielleicht ist das auch latent die Meinung von anderen, dass es besser
gewesen wire, sie waren nicht in der Sammlung erschiencn. Aber die



Geschichte gibt ihren Schauspielerm und Marionetten nicht die
Moglichkeit, sich im Nachhinein fiir ‘ungeschehen’ zu erklaren.” (TS: 7)

Diese im VW DS eingeleitete Taktik der ‘Acarya-fizierung” durch die Historisierung
seiner eigenen Bedeutung lasst sich weitérhin ganz besonders im Vorwort zur 64er
Neuauflage Tar Saptak nachzeichnen. Die nachtrigliche Uberarbeitung der ersten
Ausgabe, nach dem Erscheinen des Dusra Saptak und Tisra Saptak, kann sicherlich
als ein Versuch gesehen werden, einen grésseren geschichtlichen Zusammenhang
herzustellen, und sich in diesem einen festen Platz zu schaffen. Namwar Singh geht in
seinem Aufsatz “Tar Saptak: Wiederholung der Geschichte” kritisch auf d-ieses

Phinomen ein:

“Mit der Neuauflage von Tar Saptak hat sich ein Kreis innerhalb des
Neuen Gedichtes geschlossen. Eigentlich war das Ende dicses Zyklus
bereits 1959 mit der Publikation des Tisra Saptak gekommen, aber um ihn
wirklich zu schliessen, wurde auf die Vollendung von zwanzig Jahren
gewartet, denn |hier zitiert er Ajicya im VW II] ‘zwanzig Jahre betrachtet
man als eine Generation”. Und jetzt ist dieses Zeremoniell also beendet.
Die Neuauflage von Tar Saptak ist Teil eines Projektes, dessen

Hauptanliegen nicht der Bau von Geschichte ist, sondern das Schreiben
von Geschichte.”* (N. Singh, 1993: 80)

Der Klappentext der Neuauflage alleine, ein Kondensat verschiedener Aussagen aus

Ajieyas Vorwort, konnte diesen Schluss schon zulassen:

“Es gibt wenige litcrarische Werke, die selbst cin Teil der Geschichte
geworden sind und die richtungsweisend fiir dic weitere  Entwicklung
waren. Die sieben Dichter, die 1943 Expcrimentalisten waren, bilden den
Kontext von heute, und ihre Anthologie stellt einen Meilenstein in der
Entwicklung des modemen Hindigedichtes dar.”

795

Tar Saptak ist jetzt bereits ein “historisches Dokument™”, dessen “Prisentation

, unerlasslich ist, wenn man die nachfolgende literarische Entwicklung verstehen will.”

® N. Singh weist in diessm Zusammenhang ironisch auf den geschlossenen Zirkel der
Rezeption hin: “Es ist nicht verwunderlich, dass die 7Tar Saptak-Poeten selbst das
allergrofte Interesse an der Diskussion zeigten, und wenn es um etwas ging, dann immer
um die Geschichte! Das Interesse der Geschichte an sich selbst!” (ebd., 80).

”® Der Begniff itihas oder aitihasik fillt auf dem Klappentext alleine fiinfmal. (4. Auflage
1972).
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Der Klappentext schliesst mit der nicht unbescheidenen Feststellung: “Die vorliegende
Ausgabe umreisst die unausgesprochene oder ausgesprochene Geschichte des Platzes,
den Tar Saptak in der zeitgendssischen Dichtungsgeschichte gefunden hat, und die
Geschichte der Bedeutung des Einflusses, den diese Safnmlung auf die nachfolgende

literarische Entwicklung genommen hat.”

Die Warte des klassischen Acarya mit Seherblick und Urteilskraft, der treffsicher die
Spreu vom Weizen trennt, und der zusétzlich aufgrund seiner poetologischen
Richtlimen zur Beurteilung zeitgenossischen literarischen Schaffens befihigt ist,
spricht ahnlich aus den Bemerkungen an anderer Stelle, die er im Gesprach mit
Raghuvir Sahay iiber die Dichtung und Laufbahn der beteiligten TS-Dichter machte.
Als besonders markant sei hier das Urteil iiber Muktibodh zitiert, dem er das wahre
“kavi-karm”, die dichterische Berufung, schlichtweg abspricht. Dieser zentrale und
von ihm besonders geliebte Begriff reflektiert ein weiteres Mal die Verbundenheit zu
klassischen, iiberlieferten Konzepten vom ‘wahren Dichten’, ja mehr noch den
Glauben daran, dass auch in der. Gegenwart noch solch generelle Richtlinien giiltig
sein konnen, und er sich ferner als erhaben genug betrachtet, solche Richtlinien
abzustecken. Die Arroganz daraus erwachsender Pauschalurteile wird in semer

Antwort an Raghuvir Sahay deutlich:

“Sie haben im Kontext von Ungeschliffenheit [angarhpan] Muktibodh
erwdhnt. Ich mochte sagen. dass die Ungeschliffenheit bei thm nicht so
hitic bleiben missen, wenn in ihm wirklich diese Rastlosigkeit gewesen
wire, die mit dem kavi-karma einhergeht. Oder iiberhaupt mit Gedichten
cinhergeht. In ihm stecken cine Menge crnsthafter Gedanken. scine
Gedanken sind sehr klar und offen, aber vielleicht konzentrieren sic sich
nicht aufs Dichten, sondern mehr auf den Dichter und die Gesellschaft.
Deswegen hitte sein Desinteresse gegeniiber der Sprache nicht so bleiben
miissen, wenn er sich mehr darum gekiimmert hattc. Und ich mochte
sagen, dass er sicherlich bis zum Ende ein sehr klarer und brillanter
Denker war, aber bis zum Ende kein fahiger Dichter werden konnte;
abgeschen von ein paar wenigen ist keines seiner Gedichtc ein rundes (odcr
vollstindiges [piirt]) Gedicht.”
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Auf die erstaunte Frage von Raghuvir Sahay, ob er denn schon dieser Meinung
gewesen sel, als er ihn als Mitarbeiter und Mitdichter in Tar Saptak aufgenommen

[sic!] habe, antwortet er selbstbewusst:

wa
£

“Nun, ich kann sagen, die Gedichte von ihm, die einigermassen rund sind,
sind in Tar Saptak erschienen. Von denen, die danach kamen, kann man
das nicht behaupten.” (Vatsyayan, 1992: 77).

Im folgenden bemangelt er in dhnlich herrschaftlicher Weise z.B. auch an Machve,
dieser habe sich mit den “vollig verkehrten Dingen™ beschiftigt, woriiber ebenfalls
sein kavi-karm verioren gegangen sci. Bharatbliushan sei “empfindsamer Di-:er
gewesen” aber ein “schwacher Charakter”. Bharatbhushan und Nemichandra
erscheinen in Ajfieyas nicht unbekannten Feindbildkonstruktion fast als Agenten des
feindlichen Pragativad, denn diese hitten die Mitarbeit bei Prarik mit der “geheimen

Mission ihrer Fraktion, die Zeitschrift zu zerstéren”, angetreten usw. (ebd.: 82).

Von keinem Zweifel getriibt ist auch Ajieyas Einschitzung der eigenen historischen
Bedeutung, die aus seiner Darstellung des Prayogvad (Vatsyayan 1959: 93f)
innerhalb seines Kurzabrisses der Hindi-Literatur spricht. Derzufolge gabe es wohl
vor 1943 allerlei Berichtenswertes, “... but the break with the tradition was really
ushered in by an'anthology of new poetry which appeared in 1943.”(ebd.: 93). Und

welter:

“The new, modem, humanist movement of the search for personality was
given the name of Prayogvad or experimentalism [...| The first anthology
of the new trend, Tar Saptak, discussing in a preface the attitudc of
fundamental inquiry and cxperiment, had used the word Prayog: it was
from this flimsy peg that the namc was hung. But if a profound ethical
concern, the quest for new values and searching examination of the basic
sanctions or sources of value may be called experiment, the new
movement may deserve the name. Poets of this school generally prefer to
call their writing New Poetry.” (ebd.: 95/96)

Der bereits in diesem Ausschnitt erkennbare verschwenderische Umgang mit dem
Wort “neu” lisst generell in diesem Paragraphen den Eindruck entstehen, nach allen

bisher geschilderten Entwicklungen sei der Prayogvad die erste und einzige
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grundlegend revolutionire Richtung im Hindi Gedicht gewesen. Auch die behagliche
Verwendung der Termini ‘school’, ‘movement’, ‘tendency’ usw. lassen gar nichts
mehr von der einst in DS so prominent propagierten Empoérung spiiren, von der Kritik
als ‘Griinder’ eines neuen "vad" benannt zu sein. Im Gegenteil ist Ajiieya flink dabei,
diesen noch mit den drei Qualitdten “profound ethical concemn, quest for new values
and searching examination of the basic sanctions or sources of value” zu versehen

und weiter festzuschreiben.

Interessanterweise schildert Ajiieya an dieser Stelle die ‘Spaltung’ innerhalb des
Neuen Gedichtes als eine explizit den ideologisch verbohrten Progressivisten
zukommende Verfehlung, und bestitigt dabei im Grunde nur ein weiteres Mal sein
eigenes Feindbild. Die von den meisten Kritikern schon von der historischen
Entwicklung her anerkannte Tatsache, dass es urspriinglich ‘progressive’ Elemente
wie die veranderte Perspektive auf Funktion und Selbstverstindnis des Schriftstellers
oder einen ginzlich neu definierten Wirkungsbereich der Literatur waren, die im
wesentlichen das Feld absteckten, auf dem sich der ‘Experimentalismus’ entfalten
konnte, erscheint hier genau umgekehrt prasentiert. Die Welt des Neuen Gedichtes
konnte heil und makellos sein, hétten nicht ideologische Grabenkriege ihre Mitglieder

entzweit;

“I would, however, be a grievous error to assume that all new writing was
experimentalist in trend or that all experimental writing came within ihe
ambit of what has been called New Poetry. For political idcology has
resulted also m a deep cleavage in literary scnsibility. Pocts who might
appear to belong togcther on account of their poetic sensibility have to be
placed in different and even mutually hostile categorics because of decp-
seated political biases. Some writers of the Progressive School adopted
or profited by many of the experiments of the Prayoga School as was
only natural.” (ebd.: 97, Herv.v.Verf.)

Grabgesinge auf Vorlaufer und Zeitgenossen
Zu dieser Taktik der historischen Festschreibung eines "vad" gehort, wie im vorigen
bereits an einigen AuBerungen Ajfieyas deutlich wurde, immer auch die Negierung

und Verdriangung parallel existierender Tendenzen, die mit Auslassungen eher als



Erwahnungen oder konkreten Diskussionen arbeitet. So erschien ja bereits seine
durchaus sympathisch wirkende Definition der ‘cinigenden Uneinigkeit’ als ein

genialer Zugriff auf die vielen widerstrebenden Tendenzen zu Beginn der vierziger

Jahre, und schien sich .insbesondere wohltuend von der Programmlastigkeit des

dominierenden  progressiven  "vad" abzuheben. Wie aus diesem anti-

programmatischen Ansatz ein neues Programm entstand, wurde versucht aufzuzeigen.

Ajiieyas zur Schau gestelltes Strauben gegen seine Verordnung als “vadi™ ist ganz
sicher auch vor diesem Hintergrund der Abgrenzung gegen die von ihm so verachtete
Doktrnhaftigkeit des Pragativad zu sehen. Das erklirt viellcicht, wieso er in semer
Vorworten grundsitzlich und mit keinem Wort auf diese Tendenz ‘seiner’ Autoren
eingeht. Die gemeinsame Beeinflussung der TS-Gruppe durch Ideen der marxistischen
Literaturtheorie ist ja zum einen nicht nur durch die Ausrichtung und Thematik der
Gedichte, sondern dariiberhinaus auch durch die Stellungnahmen der Autoren
uiberdeutlich dokumentiert. Wie es S.K. Das in seiner Literaturgeschichte ferner
ausfiihrt, war praktisch der gesamte literarische Diskurs Ende der dreissiger Jahre von
den Ideen der neugegriindeten PWA und ihren Zielsetzungen dominiert mit dem
Effekt, “... dass es im Anschluss kaum eine Literatur in Indien gab, die sich nicht auf

die wachsende und expandierende sozialistische Idee bezog.”

Ajbeya gelang es jedoch sogar, nicht nur diese zeitgenossische Tendenz um 1943 zu
negieren. Auch das diese Zeit vorbereitende literarische Szenario schildest er 1937/38,
(also unmittelbar nach der Begegnung mit Machve und der Idee zur TS-Anthologie),
in der in englischer Sprache erschienenen Zeitschrift Vishwa Bharti Quarterly 1 zwel
Aufsitzen zum Thema “Modem (Post War) Hindi Poetry” als von Romantikern
(Mahadevi, Prasad), Astheten (Pant, Nirala) und Fatalisten (Dinkar, Bacchan)
beherrschte Szene, deren Zeit abgelaufen sei, wie gerade das Beispiel Niralas zeige:
“Nil nisi bonum - and as a literary force, at any rate, Nirala is already dead.”
(Vatsyayan Aug. 1937: 151). Die gegenwirtige Tendenz seiner Zeit jedoch, in das

andere Extrem umzuschlagen, kommentiert er mit noch grofierem Bedenken:

“Indeed, the danger now is of a shift too far in the other direction - the use
of hot house methods for the rapid production of so-called mass literature
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and of popular contacts. In the present time a great many writers are
trying to produce what they regard as progressive literature but what is in
reality merely weak and mushy sentimentalism. Being alive to the danger,
we are up in ams against it.” (Vatsyayan Nov. 1937: 243)

=

Die Zeit so eindeutig reif fir groBe Verdnderungen, die der Verfall der jetzigen

Situation schon andeute:

“[...] that the growth of a new system necessarily implies decay of the old. .
The general political aimlessness, directly resulting from a lack of
courage, has a regressive effect on the poets |...]” (ebd.}

Die somit evozierte ‘sterbende Landschaft’™, von der in auffilliger Weise alles
abgezogen ist, was sich an Aufbruchsstimmung, Patriotismus, antikolonialen und
antiiimperialistischen Eifer 1937/38 unter dem Banner des Progressivismus
versammelte, scheint in seiner Darstellung tatsdchlich in idealer Weise vorbereitet fiir
die Entstehung einer neuen literarischen Richtung. Und vielleicht auch einer groBen
Dichterpersonlichkeit: Das groBe Potential, das er trotz der vemichtenden
Gegenwartsschau der Hindi-Dichtung zuspricht, ermégliche vielleicht sogar “die
Ankunft eines T.S. Eliot™®'.

Ohne an dieser Stelle auf die Taktik der ‘self fulfilling prophecy’ eingehen zu wollen,
wird doch deutlich, wie hier bereits der Boden bereitet wurde fuir den spater
tatsachlich entstehenden Prayogvad, der sich vor dem Hintergrund des in dieser
Weise visualisierten Verfalls somit unbedingt als neu, modern und weghereitend
manifestieren musste, indem gleichzeitige und vorhergehende Tendenzen schlicht
ignoriert oder ‘beerdigt’ wurden. So vergewisserte Ajfieya sich zwar geme der
historischen Bedeutung, die die von ihm eingeleitete poetologische ‘Schule’ des
Eperiments in der Entwicklung der Hindiliteratur eingecnommen hatte, wollte sich aber

nicht die Hande mit einem "vad" wie all die vorhergehenden und besonders dem

8 Mit shnlicher Tendenz urteilt er auch 1959 im Abriss zur Hindi Literatur: ... although
Chayavad and Pragativad [...] are both dead as literary movements, writing in either
manner should continue [...]” (Vatsyayan 1959: 88).

8 «And soon the field may be ripe for the advent of a T.S. Eliot.” (Vatsyayan Aug. 1937: 140).
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doktrindren Pragativad beschmutzen: schon deren Erwihnung und Diskussion hitte
die Wirkung und Einmaligkeit seines ‘Anti-Programmes’  beeintrachtigt. Die
konfliktreiche Geschichte des Prayogvad erscheint so keineswegs nur als das Produkt
einer ubereifrigen Literaturkritik, sondern nicht zuletzt als ein subtileg, immer wieder
mit der Kritik feinabgestimmtes und in der eigenen historisierenden Darstellung
geschickt etabliertes Konstrukt seines Erfinders. So sollte im vorigen versucht
werden, ohne an dieser Stellé die kiinstlerischen Leistungen und die poetologischen
Ansitze Ajiieyas in Zweifel ziehen zu wollen, dem Mythos der Entstehung dieser
Stromung nachzugehen, und die versteckten Interessen, Perspektiven und sehr wohl
auch individuellen Machtanspriiche nachzuzeichnes, die bei der Schreibung bei

diesem Kapitel Hindiliteraturgeschichte wirksam wurden.
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2.1.4.3. Tar Saptak: Die anderen sechs

Bei der vorgehenden Untersuchung “des Prayogvad lag der Schwerpunkt des
Interesses naturgeméss auf den Stellungnahmen, Vorworten und Kommentaren
Ajiieyas, um dessen kontroverser Rolle als Vordenker dieser Stromung nachzugehen.
Gleichsam als Nachtrag soll im folgenden zusammenfassend eine Ubersicht iiber die
Stellungnahmen und Nachworte der anderen sechs Beitragenden' gegeben werden. In
der Hauptsache sollen dabei &sthetische und technische Kriterien hinsichtlich des
eigentlichen “Experinients” hervorgehoben werden, das jeder einzelne in seinem Werk
vorstellte bzw. riickblickend begutachtete; zum anderen wurden AuBerungen zur
literaturgeschichtlichen Einordnung der Anthologie hervorgehoben, die ein

Gegengewicht oder Ergénzung zu Ajiieyas Ansichten vermitteln konnen.

Girija Kumar Mathur

G. M. Mathur erscheint bereits durch die Lange seiner Beitrdge und der Zahl der
neuangefiigten Gedichte als einer der enthusiastischsten Beitridger zur Neuauflage von
Tar Saptak. Enthilt seine 43er Stellungnahme bereits die detailliertesten Auskiinfte
iiber Technik, Sprache, Bilder, implizierte Bedeutung, Metrum und Klangbau, so liest
sich sein Nachwort wie das Manifest oder e-ine poetologische ‘Gebrauchsanweisung’
fiir die “Literaturstromung des modernen BewuBtseins, dessen erster gemeinsamer
Ausdruck Tar Saptak war, das bis heute den Horizont der Hindi-Dichtung tiberstrahlt
und sich gegen die schérfsten Angriffe und Widerstiande eine eigene Position gesichert
hat” (TS: 189). In einem literaturgeschichtlichen Uberblick versucht er, die

wichtigsten Errungenschaften dieser “essentiellen Revolution im Hindi Gedicht” (TS:

' Die Gelegenheit zur Selbstdarstellung und Differenzierung des eigenen Werkes wurde
sowohl bei der ersten Ausgabe, als auch bei der Neuauflage von den meisten Autoren
ausfiihrlich wahrgenommen. Tar Saptak weist einen Schnitt von 3-5 Seiten der jeweiligen
Stellungnahmen 1943 auf; die recht differierende Linge der Nachworte 1963 zwischen 1.5
Seiten (Machve, Ramvilas Sharma, Muktibodh), und 9 Seiten (Mathur) mag jedoch bereits
ein unterschiedliches Interesse an der weiteren Beteiligung signalisieren. Die Zahl der
jeweiligen Gedichttitel bewegt sich sich 1943 zwischen 10 (Nemichandra) und 23 (Mathur).
1963 wurden angefigt jeweils noch 1 Gedicht (Ramvilas Sharma, Nemichandra,
Muktibodh, letzteres allerdings 6seitig), 3 Gedichte (Ajiieya, Machve, Agraval) und 9
Gedichte (Mathur).
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192) aufzuzeigen. Sein Nachwort glitht in dem “Stolz, selbst mit meinem Werk an
diesem revolutiondren Punkt dabeigewesen zu sein”, und als ein Teilnehmer des
“historischen Ereignisses” (TS: 192) nun die Ereignisse an sich vorbeizichen lassen
zu konnen. s
Seine 43er Stellungnahme, die gleich eingangs technische Gesichtspunkte als
vorrangig vor inhaltlichen formulierte, hatte besonderen Wert auf die sorgfiltige
‘Zeichnung® eines tragfihigen Rahmens des Gedichtes gelegt, das dann mit
atmospharischen Mitteln wie Farben, Schatteén, Klangen usw. ‘ausgemalt’ werde. Die
angauessene sprachliche Ebene sci fir d:c Rahaenkonstruktic:: unerlédsslich:
‘romantische’ Gedichte erfordemn kurze Worte und Hindustani-Register, ‘klassische’
Gedichte lange und schwerklingende Worte. Der freie Reim ist in seinem Verstdndnis
so frei auch nicht: das oberste Gebot der Musik und Melodie miisse auch bei
fehlendem Reim durch Zisuren, Beachtung der Akzentuierung und fortlaufende
Zeilen beachtet werden, um nicht ‘unsaubere’ (asuddh) freie Verse zu produzieren®.
Besondere Beachtung schenkt er den subtilen Unterschieden in der Wirkung
onomatopoetischer Wortgebilde, die er “wissenschaftlich” am Beispiel des Wortes
sunsan und seinen Entsprechungen ausfithrt (TS: 169). Diesen Klangaufbau
entwickelt er als seine spezielle Art des ‘Expcriinents’, indem er eine Art

Implikationslehre der Vokale entwickelt. .

Das 63er Nachwort erweitcri nun dicse technischen Vorgaben um ideologische,
sozialgeschichtliche. thematische und asthetische Dimensionen im Bemiithen, dic
weitreichenden Verdnderungen in deo: Lyrik der letzten zwanzig Jahre zu
rekonstruieren. Er notiert dabei einmal den Abschied von “mittelalterlichen
Wertvorstellungen, emotional iiberfrachteter Romantik und oberflichlichem

Liberalismus, den man im Hindi als ‘Humanismus’ oder ‘indische Tradition’

% Er fiihrt dabei die Zdsurvorgaben der klassischen Versmasse des Kavitt und Savaya als
ideale Ausgangsformen fiir den freien Vers an (TS: 170).

3 “Die Seele des Wortes ist der Vokalklang [...] sie ist die Musik der Himmelssphéren. Beim
atmosphdrischen Aufbau habe ich mich hauptsichlich auf sie gestiitzt. Bei der inneren
Musik der freien Verse schwingen diese Kldnge mit.,” Hier folge er den melodischen
Vorgaben der Ritikal-Dichtung, und distanziere sich von den harten Konsonantengruppen
des Chayavad (TS: 110).
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bezeichnet”. Zum anderen sei von der neuen sachlichen und subtilen Asthtetik auch
“die falsche Glanzschicht heuchlerischer Wichtigtuerei, mit der unter dem Mintelchen
der sozialen Verantwortung eine kinstliche HeilsverheiBung und indifferentes
Wohlwollen kreiert wurde”, vertrieben worden (TS: 189). Die Wahmehmung und das
dichterische Material sei aus generalisierenden Kategorien zu spezifischen, individuell
differenzierten Dimensionen gelargt®. Die Lehrbuchdefinitionen von Schonheit seien
um die Aufnahme des Hasslichen erweitert worden. Statt der feudalen Vorliebe fir
grosse Personlichkeiten und Ereignisse sei der gewohnliche Mensch ins Zentrum
geriickt. Die damit verbundene komplexe und lebensnahe Necudefinition des Menschen

bedeute “im Neuen Schreiben ein wichtiges demokratisches Element” (TS: 191).

Die restlichen sechs Seiten widmet er in seiner Freude, “heute nach 25 Jahren endlich
mein inneres stummes Gliick in einer 6ffentlichen Stellungnahme bekanntzumachen”
(TS: 192), der Klarung einiger Missverstindnisse und Unklarheiten iiber den Beitrag
von Tar Saptak zum neuen modemen BewubBtsein, iiber den theoretischen Verbund
der ‘Suchenden’ von Tar Saprak, uber die gesellschaftspolitische Orientierung der
Mitglieder, und iber die Frage, ob das Neue Gedicht aus dem Prayogvad

hervorgegangen sei oder ob es zwei parallele Richtungen seien (TS: 193).

Zunichst entwickelt er die Hintergriinde einerl “historischen Notwendigkeit”, die
bereits vor 1942 zur Ablosung vom Chayavad gefihrt habe, wobei er seine eigenen
Beitrdge als die eigentlich ersten bewuBt experimentellen Beitrdge aufzeigt: “Was
habe ich nicht bis 1940 bereits fir verschiedene Experimente durchgefiihrt und
meinen eigenen Weg damit klar umrissen!” Es folgt dann der tatsdchlich interessante
Hinweis auf einen “langen Aufsatz, den ich im Juli 1941 auf englisch schrieb mit dem

Titel “The Theory of New Experimentalism in Hindi Poetry’.” (TS: 195).

" Blinde Nachahmung von Theorien habe so “prizisen”, weil selbst gemachten und
iberpriften Erfahrungen Platz gemacht, die im Sinne der Anforderungen
wissenschaftlicher Analysemethoden bestehen kénnten: “Wenn der Dichter unter den Druck
von auBerliterarischen Zwingen gerdt, und er Wahrheiten, die er nicht selber
nachvollzogen und iberpriift hat, anerkennt, dann entsteht kein ‘Gedicht’, sondern ein
unaufrichtiges ‘lyrisches Gebilde.”” (TS: 191).
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Es mag sehr wohl sein, dass dieser Titel emen Anstoss zu Ajfieyas spaterer
Konzentration auf das ‘Experiment” gegeben hat, ohne dass er dies je erwihnte,
vielleicht weil der Begriff dort schon mit dem ungeliebten “Ismus” eingefiihrt worden
war. Mathur, der ansonsten ginzlich in den Argumentationen Ajieyas aufgeht,
beschwert sich hier auch keineswegs, riickt aber nachtréglich seinen eigenen Beitrag
ins rechte Licht. Er stellt die Gruppe als ein Biindel der verschiedensten Motivationen
dar, die keinerlei theoretischer Bindung oder Organisation unterstanden habe. Das
Material habe bereits vorher existiert und sei nur ‘gesammelt’ worden. Spétere
Angriffe von orthodoxen pragatisil-Kritikern hitten den Vorwurf des Formalismus
und weitere negative Labei kreiert. Sic hatten di¢ Bedeutung aer Experimenialitét als

“Ursprung der Modernitit” im Hindi Gedicht verkannt (TS: 195).

Und diese Modemitit benennnt er als den Oberbegriff, unter dem sich
Experimentalitit und Neues Gedicht als zwei Entwicklungsstufen mit verschiedenen
Tendenzen unterordnen liessen’. Durch dieses 2-Stufenmodell der Modemitit
impliziert Mathur dem 43er Tar Saptak gewissermassen eine Katalysatorfunktion an
einer Schnittstelle, die seiner Darstellung nach bereits 1943 den Abschied von
progressiven Qualitdten und Auftakt zu existentialistisch gefirbtem BewuBtsein
bedeutet, was wohl sicherlich etwas gewollt und frih datiert erscheint. Mathur ist es
jedoch 1964 ein Anliegen, dem chemals so bindenden ‘commitment’ ab dem Jahre
1943 den Ersatz durch eine “nicht-engagierte Gesellschaftlichkeits-Perspektive”
(apratibaddh samajikta ki drsti) zu bescheinigen. Zusainmen mit der Abkehr von der
Dominanz religidser Motive. die eine wahre Sikularitdt des Gedichtes bewirkt habe,
bedeute diese Perspektive eiuc Entwicklung, die parallel mit dem neuen indischen
Weg des Fortschritts verlaufe (TS: 196). Sein Nachwort geréit so zum Manifest fiir

die Modemitit der Hindidichtung, in “wissenschaftlicher” Weise aufgemacht und mit

> Der erste Schritt 1940-1942 sei folgendermaBen definiert: neue Aufmerksamkeit
gegeniiber der Umgebung, gesellschaftliches Realititsbewufitsein, ein neuartiges tiefes
historisches BewuBtsein, Erkenntnis von subtilen emotionalen Reaktionen, menschliches
Mitgefiihl zum kriegsbezogenen Widerstand, internationale Orientierung usw. Die zweite
Stufe, 1943 bis “heute’ (1963) fiihrt diese Entwicklung im Punktekatalog fort: Empfindung
der innersten Wahrheiten, Erfahrung der Widerspriichlichkeiten der Revolution, Ironie und
Paradoxismen, Werteverfall, Seelenlosigkeit, Ausdruck der Absurditit des Lebens,
Aufkommen der Wissenschaftlichkeit usw. (TS: 196).
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zahllosen englischen (jeweils in Klammem nachgestellt) und Sanskrit-Fachtermini
prasentiert, wie das im iibrigen bei den meisten Beitrdgern zu beobachten ist. In
diesem Stil endet es auch mit beinahe pathetischen Formulierungen iiber das “‘kavi-
karma’ der Modeme” (TS: 197). Dem aufwendi-frgen und extrem langen Nachwort fligt

er wie zur weiteren Bekraftigung noch neun (!) neue Gedichte bei.

Prabhakar Machve

Die bereits in der vorigen Rezeptiongeschichte des Prayogvad aufgefallene Stimme .

von Prabhakar Machve lieB diesen schon dort als einen der Architekten des
‘Experiments’ erkennen. Seine 43er Stellungnahme ist ebenso fundiert und mit
technischen Details zu Form und Inhalt des Gedichtes ausgestattet wie die Mathurs.
Er glinzt ebenfalls nicht nur mit einem Fundus an englischen Termini®, sondern
diskutiert seine literargeschichtlichen Beobachtungen des Hindi vor dem européischen
Hintergrund der Werke von Coleridge, Trotzki, Rilke, Eliot, Lawrence, Spender,
Auden usw.” In seinem Abriss erscheint der Progressivismus wie der Ausschlag des
Pendels in Reaktion auf die “iiberalterten, affektierten und hinfalligen” Ziige des
Chayavad. Den Ursprung dieser noch “in den Kinderschuhen steckenden” Bewegung
sicht er in den Kreisen einer intellektuellen Elite, was sich in Mingeln duflere wie
“unnétiger Bekenntniszwang unterdriickter Wiinsche bis hin zu einer an die Grenzen
der Ungezogenheit gehenden Begeisterung fiir das Le.id anderer, oder dic Tendenz, die
Propaganda unter die freundschaftliche Decke der Kunst zu nehmen”. Dennoch sieht
er im Progressivismus nach der Uberwindung dieser Mingel “Raum fiirr Hoffnung auf

dem Gebicet der Hindi-Dichtung” (TS: 125).

® Wie Mathur und Ajiieya war auch Machve M. A.- Absolvent in Englischer Literatur,
Ramvilas Sharma erhielt den Doktortitel in dieser Disziplin. Ashok Vajpeyi wies darauf
hin, dass alle TS-Dichter einen Abschluss in englischer Literatur nachzuweisen hatten,
ausser Muktibodh.

” Dabei bedient er sich wiederholt und ausdriicklich des psychoanalytischen Jargons von
Freud bedient, fiihrt teilweise sogar deutsche Termini wie ‘Ersatzbildung’ und ‘flotierende
Angst’ an. Die seiner Meinung nach groften Méngel des gegenwartigen Hindi-Gedichtes,
“Selbstverliebtheit, Todessehnsucht und Zufriedensein mit Andeutungen” iibersetzt er so in
“Autoerotik, Nekrophilie und Abulie”; der Chayavad bedeute fiir das Hindi-Gedicht “eine
Geisteskrankheit wie die Hysterie” (TS: 124) usw.
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Vor diesem Hintergrund schliesst er sein Programm des Experiments an:
Diversifizierung der Themen, scharfer Gebrauch der Ironie, wissenschaftliche
Perspektive auf die Natur, in Anlehnung an den Volks- und Bazar-Jargon neue
Worthildungen usw., “um eine Freiziigigkeit in Richtung experimenteller (prayogsil )
Suggestionskraft zu finden” (TS: 125).

Das ‘Experiment’ ist so in seiner 43er Stellungnahme bereits ausdriicklich
thematisiert, und wird in den poetologischen Einzelheiten innerhalb des Gebéudes der
Sanskrit Rhetorik verhandelt. Das Problem der poetischen Sprachemeuerung durch
die Offnung gegcuiiber Allicgs- und Regionalssprachen diskutiert er so innerhalb dei
Vorgaben des klassischen Systems der ‘Wortbedeutungskraft’ (Sabd Sakti), wobei er
der Arbeit an der ‘implizierten Aussagekraft’ (vyanjna Sakti) des Wortes mehr
Bedeutung zumisst als der am ‘wortgebundenen Bedeutungspotential’ (abhidamulak
laksna)® (TS: 125). Als Vorbilder hinsichtlich eines solchen experimentellen Umgangs

mit der Sprache benennt er Nirala, Navin und Narendra Sharma’.

Von ausdriicklich psychologischer Warte geht er an die klassischen Konzepte von
Einbildungskraft und Einfall heran, und betont die Notwendigkeit einer griindlichen
Reorientierung des Metapherbaus, um “unsere kindlich eingingigen” Bilder in
“sinnliche: Bilder voller Leidenschaft und Wissen” zu verwandeln, “rhetorische

Schmuckformen miissen wissenschaftlicher, modemer und spezifischer werden”.

¥ Innerhalb des enorm verzweigten und komplexen Systems der $abd $akti, das auch im
modernen Kontext gerne angefiihrt wird, wird von verschiedenen Bedeutungspotentialen
eines Wortes ausgegangen. Die vyanjna Sakti ist z. B. die implizierte Bedeutungskraft eines
Wortes, die unabhéngig von der wortlichen Bedeutung evoziert wird; die abhidamiilak Sakti
ist eine sekundire, oft im Allgemeinverstdndnis (rurki) festgelegte Bedecutung auf der
Grundlage der wortl. Bedeutung des Wortes, wie z.B. pankaj zwar ‘schlammgeboren’
heisst, aber fiir den Lotus steht.

? Im spiteren ‘Fragebogen’ zu Tar Saptak fihrt er auf die Frage nach der Experimentalitit
seiner eigenen Gedichte in TS an: Sonette, die das Dorflied ins Neue Gedicht einfiihrten;
umgangssprachliche und freche Sprache (vampaksh pai hai ya harampaksh?), neue
Verwendung der Sanshritmetren; Mischung der klassisch getrennten rasa, dadurch
Aufbrechen des eines ‘dominanten’ Gefiihls; Mischung von Zeilen mit und ohne jede
Omamentik, prosanahe freie Verse usw. Das alles sei auch schon in seinen
Veroffentlichungen vor Tar Saptak zu finden. (Machve 1966: 145).
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Gegeniiber diesem weitangelegten Uberblick iiber die geschichtlichen und
poetologischen Details des ‘Experiments’ ist das 63er Nachwort kurz, verhalten und
von einer gewissen Miidigkeit “iber die sinnlosen Diskussionen zum
Experimentalismus” g'ékcnnzeichnet. Es steht so im krassen Gegensatz zum Jubgl-
Tenor des Nachworts von Mathur: “In diesem ganzen Kriegsgeschrei der letzten
zwanzig Jahre war auch manchmal mein zaghaftes Stimmchen zu héren. Jetzt bin ich
der Kritik und Gegenkritik miide geworden.[...] Ich glaube, dass iiber den
Experimentalismus und das Neue Gedicht (und jetzt vielleicht das Ultraneue
Gedicht?) eine Menge Unsinn geschrieben worden ist, und dass achtzig Prozent der
Diskussion (besonders in den Universititen) von Unkenntnis und Vorurteilen
gekennzeichnet ist.” (TS: 158). Eingangs bemerkt er, dass er seiner Stellungnahme
“nicht einen Buchstaben hinzufiigen miisse”, und er nur noch einmal betonen mochte,
dass er nie versucht habe, Tar Saptak als “Agitation, Bewegung oder gemeinsames
Programm” zu deklarieren. Er sei in seiner Kritik immer sachlich vorgegangen: “Der
Gelehrsamkeit von Ramvilas Sharma begegne ich mit Respekt, seinem Dogmatismus
mit ebensoviel Widerstand” (TS: 159).

Ramvilas Sharma

Ramvilas Sharmas Beitrédge sind beide relativ kurz, und betonen an unterschiedlicher

Stelle seine Nichteignuné zum Dichter, da er bevorzugt Prosa und kritische Essays -

verfasse. Seine biographischen Angaben weisen ihn als “Kritiker, dann erst Dichter”
aus, der vom Einfluss Ramchandra Shuklas geprégt sei. Seine grofe Bewunderung
gelte [dem Dichter und Ringer| Nirala, in dem er “die Verbindung von gesundem
Geist im gesundem Korper nach griechischem Vorbild” sehe (TS: 223). Seine
Auffassung von ‘Experiment’ legt er in der 43er Stellungnahme nur am Beispiel
seines Umgangs mit dem Versinass des Rubaya dar, das er als Grundlage seiner
freien Verse verwendet (TS: 224). Weiterhin beschreibt er seine tiefe Verwurzelung in
der lindlichen Tradition Indiens, die nicht ohne romantisches Arbeiter- und Bauern
Pathos vorgestellt wird: “Uber welches indische Dorf auch immer sich das goldene
Abendlicht senkt, es erscheint mir als mein eigenes Dorf. Deswegen mag ich die
romantischen Dichter des Frankreichs im 19. Jh, weil sie die Felder genau wie die

Bauem liebten.” (TS: 225). Seine mangelnde Fiahigkeit, Liebesgedichte zu schreiben,
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disqualifiziere ihn jedoch in seinen eigenen Augen bereits als Dichter: “Denn in dessen
Herz nicht der Strom der Liebe fliesst, kann der ein Dichter sein?” (TS: 226). Er
schliesst daher mit der bereits zitierten “Hoffnung, dass diese [Poesie-]

Veroffentlichung die letzte sei”. P

Das 63er Nachwort besticht durch eine (besonders im Vergleich zu den bereits sehr
distanzierten AuBerungen der anderen) freiziigige Verwendung der Termini Pragatisil

und Pragativad, dessen Urspriinge und Auswirkungen er in der “Volksverbundenheit™

vorstellt. Dies ist fiir ihn nach wie vor die einzig seligmachende literarische Formel'®. ’

Ausser in der bereits angefiihrten ironischen Bemerkung, dass er sich fir die
Unannehmlichkeiten entschuldige, die seine Gedichte in der Tar Saptak Rezeption
verursacht hatten, bezieht er sich nicht auf seinen Beitrag in dieser Anthologie, das
Word Prayogvad fillt kein einziges Mal''. Er fiigt immerhin noch ein Gedicht bei:
“Kerala: eine Szenerie”, das die aufblithende Volkskraft im iippigen Naturszenario

besingt.

Nemichandra Jain
Der Beitrag von Nemichandra Jain, besonders sein Nachwort, ist ja als Ausloser der

“Ursprungsdebatte” von Tar Saptak bereits vorgestellt worden. Aber auch der

' “Die Entwicklung des Gedichtes ist verbunden mit diesem Aufbruch des Volkes. Wer
sich ihm entgegenstellt, der begibt sich selbst ins Gefingnis von Frustration und Dumpftheit
und wird aufier einer ungeschlachter Symbolgestaltung im Namen der Form nichts weiter
beisteuern kénnen™ (TS: 262).

" “n anderer Stelle nimmt er spiter sehr wohl Stellung zur ‘Spaltung’ zwischc::
Pravogvad und Pragativad, so in einem Beitrag zu einer Festschrift fiir Nemichandra Jain
(s. Jyotish Joshi, 1994: 265/266). “1942/43 war Ajiieya selbst Mitglied im Pragatisil
Lekhak Sangh.[..] Tatsiachlich war 7ar Saptak das Ergebnis einer gemeinsamen
Anstrengung von pragatisil Autoren. Als spiter im Widerstand gegen den Pragativad der
Prayogvad entstand, haben viele das im Zusammenhang mit Tar Saptak interpretiert, aber
dem war nicht so.[...] Nach dem zweiten Weltkrieg begannen Ajiieya und Nemichandra
Jain mit der Herausgabe von Pratik. In seinen Editorials hat Nemichandra scharfe Kritik an
pragatisil Gedichten und der Moral der pragatisil Autoren geiibt. Ajfieya hatte sich ja
ohnehin bereits distanziert, und im Widerstand gegen den Pragativad hat er Nemichandra
Jain vorgeschickt.[...] Das Wichtigste ist, dass der Prayogvad gegen den Pragativad
etabliert worden ist. Erst war das Ajiieya, dann war auch Nemichandra Jain dabei. Spéter
haben sie sich aus irgendwelchen Griinden entzweit.” (Vgl. dazu auch Ajieyas
Behauptung, Nemichandra Jain sei “als Agent seiner Fraktion” mit dem Ziel der Zerstérung
in Prattk eingeschleust worden! )
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Vergleich seiner AuBerungen von 1943 und 1963 lassen ihn als einen kontroversen
Charakter innerhalb dieser Anthologie erscheinen. Auffallig ist bereits seine
ausdriickliche Kehrtwendung in den biographischen Angaben: bezeichnete er sich
1943 noch als ““Marxist’ und auch ‘Koih;lunist”’, so befindet er 1963: “Heute weder
Marxist noch Kommunist, vielleicht weil ich erwachsen geworden bin und die
erstickende Atmosphire jedweder Bewegung und Agitation (vadita) schneller
erkenne.” (TS: 47/48). Im Unterschied zu Machve, der in seiner ST eine iibergrofie
Betonung der Personlichkeit des Schriftstellers vermeiden wollte und sich _daher
bewnifit auf poetologische Einzelheiten konzentrierte, und auch zu Ajiieya, der sich
grundsitzlich kritisch gegen die ‘Einmischung’ von erklirenden Vorworten
aussprach'> (und davon Gebrauch machte wie kein anderer), ist Nemichandra
ausdriicklich der Meinung, die Stellungnahme leiste einen wichtigen Beitrag in der
Vermittlung der Personlichkeit des Autors mit dem Leser: “Meine Uberzeugung ist es,
dass die letzte Evaluierung von Kunst nur unter Zuhilfenahme der Personlichkeit des
Kiinstlers geschehen kann.” (TS: 49). Dieser historisiecrende Ansatz ist nur ein
Merkmal seines “von den  Farbungen der Revolution  gefirbten

Literaturverstindnisses” (TS: 50), das er im folgenden entwickelt.

In emem kritischen Paragraphen verteidigt er jedoch die Anziehungskraft der
Schonheit gegen den (klassisch progressiven-) Vorwurf des Eskapismus, und befindet
die Wahmehmung von Schonheit als “ein wichtiges Merkmal des Lebens, der
Akzeptanz des Lebens selbst”, solange sie nicht zum “Deckmantel der
Pflichtvergessenheit” des Autors missbraucht wiirde: “Aus diesem1 Grunde sind solche
Personen wie Rabindranath Tagore, die wahre Schoénheitsverchrer waren, viel
lebendiger und aufrichtiger als die meisten der heutigen ‘Progressivisten’.”(TS: 50).
Im nichsten Satz fahrt er aber unbeirrt fort: “Ich glaube an die Progressivitit
(Pragatisilta) in der Literatur und ich bin ein Mitstreiter mit engagiertem Einsatz
dafiir.” Seine Definition des Autors und Dichters im folgenden sind konzentriert auf

ein neues Verstandnis von Literatur. Er solle nicht nur seine eigene gesellschaftliche

"2 “Die vollendetste Stellungnahme des Dichters ist das Gedicht; das heisst, wenn zur
Erlauterung des Gedichtes die Zuhilfenahine von Prosa erforderlich ist, kann das eigentlich
als das Scheitern des Gedichtes beschrieben werden.” (ST Ajaeya, TS: 269).
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Verpflichtung und Position, sonderm auch die gesellschaftliche Bedeutung semer
Dichtung verstehen (TS: 51). Die biirgerliche und soziale Verantwortung, anders als
bei Ajiieya, der diese Qualititen als groBten Feind des kavi-karma hinstellte, sind bei
Nemichandra geradezu die Grundvoraussetzungen des..neuen Dichtertums: “Das
Problem ist, dass der Dichter, ohne sozial und realititsbewuBt zu sein, auf lange Sicht
kein Dichter bleiben kann.[..] Wenn er sich aber kritisch mit der Realitét
auseinandersetzt, macht er dadurch nicht nur seine Dichtung wahrhaftig, er macht
auch aus ihr eine wirkungsvolle Waffe fiir die Befreiung der Menschheit...]
Deswegen ist heute kein Kiinstler ein bloBer ‘Dichter’.” (TS: 51)

Die AuBerungen Nemichandra Jains im 63er Nachwort zur Ubenahme der Bewegung
durch die programmatisch-unprogrammatische Verordnung in Ajfieyas Vorworten,
auf die die Kritik sich im folgenden nahezu ausschliesslich bezog, wurden bereits
angefiihrt. Es mag dabei natiirlich, angesichts seiner anscheinend wenig attraktiven
eigenen Stellungnahme, ein gewisser Neid auf die glinzende Rhetorik und
Manovrierfihigkeit Ajiieyas mitschwingen, dem dieses Kunststiick gelungen war. Die
Uberlegung jedoch, dass ebenjener sattsam bekannte, geflissentlich-progressive Tenor
z.B. seiner eigenen Stellungnahme der Grund gewesen sein konnte, warum sich keiner
der Kritiker oder Dichter dazu veranlasst sah, sich unter diesen Schirm zu begeben
bzw. weiterhin darunter zu bleiben (wie er ja von sich selbst bestitigt!), und sich
stattdessen alle den schillernden Termini ‘Suche’ und ‘Experiment’ ergaben, bleibt

unausgesprochen.

So beschreibt er zwar sehr treffend die Mechanismen emer Orieni:crung an
Programmen, kommerziellen Vergiinstigungen, literarischen Leitfiguren und jeder Art
von ferngesteuerten Dachverbianden, die er als hochst ungesund im Hindi-
Literaturbetrieb empfindet und besonders im Umfeld der Saptaks beobachtet, ohne
auch nur im Ansatz auf die Problematik des &hnlich verpflichtenden Dachverbandes
einzugehen, unter dem er sich ehedem bewegte. 1963 kann er so schreiben: “Ich bin
der Meinung, dass der Kiinstler niemandes Sprachrohr sein sollte, auBer fir sich
selbst.” (TS: 77). Dies klingt im Zusammenhang des von ihm vorgestellten Szenarios

der opportunistischen Kungelei einleuchtend und tberzeugend, scheint jedoch
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angesichts der einstigen auch von ihm selbst vertretenen, zentralen Forderung des
Progressivismus, der Kiinstler sei das ‘Sprachrohr des Volkes’, eine klirende
Relativierung zu verlangen. So aufschlussreich Nemichandras Analyse der Funktion
und Person Ajﬁeyasginnerhalb der gesamten Rezeption von Tar Saptak ist, so verliert
sic doch an Druck, ja wird unnétig angreifbar durch die unterlassene
Auseinandersetzung mit seiner eigenen ideologischen Umorientierung, die gerade in
Bezug aufseine ausgesprochen ‘programmatische’ 43er Stellungnabme zu diskutieren

WETt gewesen ware.

Gajanan Madhav Muktibodh

Bereits die biographischen Angaben G.M. Muktibodhs zeichnen das Bild eines
unsteten, mit unzihligen Ortsveranderungen und einschneidenden personlichen und
beruflichen Erfahrungen einhergehcnden Lebenslaufes. Das ‘Nomadentum’ von
Anstellung zu Anstellung, das in unterschiedlichem AusmaB in den Biographien der
meisten seiner TS-Kollegen ersichtlich wird, kann ganz sicherlich als eine

gemeinsame Erscheinung dieser Dichtergeneration gelten', ebenso wie der Geburtsort

B Ein grosser Wanderer war z.B. Ajiieya, der das in seiner Biographie humoristisch auf
seine Geburt im Ausgrabungslager Kusigram des Archaeological Survey zunickfihrt, wo
sein Vater arbcitete, die -fugend verbrachte er in Kaschmir, Madras, Bihar und Lahore:
Nach Gefangnisaufenthalten in Lahore und Agra arbeitete er in Agra, Calcutta, Assam,
Delhi und Allahabad, und pendelte zeitlebens v.a. zwischen den beiden letzteren Stidten,
abgesehen von langen und ausgedehnten Reisen und Titigkeiten im Ausland, wie
Kalifornien (Gastprofessur), Westeuropa und die slawischen Linder. Nemichandra Jain
wechselte ebenfalls zwischen Agra. der Region Malwa, Calcutta, Bombay, Allahabad und
Delhi. B. B. Agraval, in Mathura geboren, arbeitete in Agra. Calcutta, Hathras, Allahabad
und New Delhi. P. Machve, in Gwalior gebiirtig und mit famildrem Marathi-Hintergrund,
bewegte sich zwischen Agra, Ujjain, Allahabad, Nagpur, Amerika (Gastprofessor in
Wisconsin) und Delhi. G. K. Mathur, in einer Kleinstadt in M.P. geboren, fiihrte ein
duberst bewegtes Leben zwischen Bundelkhand, Malwa, Gwalior, Lucknow, Bhopal, Delhi
und Orissa; er arbeitete in New York fiir das Sanyukt Rashtra Radio; zahlreiche Reisen im
Rahmen seiner mit Unterbrechungen nahezu lebenslangen AIR-Tétigkeit fithrten ihn nach
Russland, Nepal, in die Tschechoslowakei und die Schweiz. R.V. Sharmas Lebenslauf weist
vergleichsweise wenig Ortsverinderungen auf: geboren in einer Kleinstadt in U.P., bewegte
er sich hauptsichlich zwischen Agra, Lucknow und Delhi. Muktibodh, geboren in einer
Kleinstadt bei Gwalior mit familirem Marathi-Hintergrund, lebte und arbeitete in Ujjain,
Indore, Shujalpur, ab 1943 in Bangalore, Calcutta, Benares, Allahabad, Jabalpur, Nagpur
und Rajnandgaon. - Vor diesem Hintergrund erscheint die Region als nach wie .vor
wirksames Bindeglied der ersten ‘Malwa-Gruppe’ besonders interessant, und weist auf die
Bedeutung von Zentren (Banaras, Allahabad, Patna, Lucknow etc.) generell hin, in denen
die Hindiliteratur traditionell bliihte; diese existierten auch in modemer Zeit oft in
Fortsetzung vergangener hofischer Patronage weiter, wie auch in Indore.
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in einer Provinzstadt und spitere Aufcnthaltc in den GroBstidten'. Jedoch standen
bei Muktibodh mehr als bei den anderen finanzielle Probleme und unbefriedigende
Arbeitsbedingungen im Hintergrund der Ortswechsel, die weiterhin bei weitem nicht
Stationen solch erfolgreicher Karrieren wie bei Mathur, Machve, Nemichandra oder
Ajieya darstellten. Interessanterweise stellt auch eine mehr oder weniger langjahrige
(Mathur, Machve, Agraval, Ajfieya) Anstellung beim All India Radio einen
gemeinsamen Nenner der Dichter dieses Zirkels dar, die allerdings bei Muktibodh
recht kurzfristig war. Neben einer Titigkeit in den staatlichen Kunstakademien
(Machve und Agraval Sahitya Akademi, Nemichandra Sangit Natak Akademi) oder
an Colleges und (z.T. ausldndischen) Universiiiic: (Muiztigorn, 5.V, Shamma,
Machve, Ajiieya) stellte die staatliche Rundfunkanstalt nicht nur relativ sichere
Arbeitsplitze fiir Dichter bereit, sondern schien auch gleichzeitig als ein méachtiges

Medium fiir die Verbreitung ihrer Werke zu entstehen.

Joumalistische Tatigkeiten im Bereich von literarischen Zeitschriften und
Tageszeitungen (alle sieben), sowie selbstiandige Publikationen (R.V. Sharma,
Ajiieya) bildeten einen weiteren Berufszweig, wenn auch Reichweite, Erfolg und
Einkommen dabei michtig schwanken 'mochten'®. Eine weitere Gemeinsamkeit der
Gruppe, die einer hoheren Ausbildung bis mindestens zum Magister, haufig mit einer
Spezialisierung auf englische Literatur, trifft wiederum auf Muktibodh nicht zu:

dieser beschreibt sein Nichtbestehen in einer Schulpriifung in Ujjain als das “erste

"' Muktibodh war auch hier der einzige, der mit kurzen und erfolglosen Unterbrechungen
zeitlebens in den Provinzstidten Madhya Pradeshs blieb. Dalbx: spielte seine Verwurzelung
in dieser Region eine Rolle, aber auch eine bewubite Entscheidung fiir das Leben an der
‘Basis’. So zogerte er z.B., dem Ruf Nemichandras nach Delhi zu folgen. Das reflektiert
auch die Zeile in Amdhere mein : “Wohin gehen - nach Delhi oder Ujjain?” (4.99). Seine
lebenslange Suche nach einem ‘ruhigen’ Lehrerposten, der ihm Zeit und Mittel zum
Schreiben ermdglichen sollte, liess ihn sich fiir Rajnandgaon entscheiden. Nach Delhi
gelangte er erst kurz vor seinem Tod - bereits im Koma.

!> Der erfolgreichste Herausgeber und Journalist war sicherlich Ajiieya mit seiner Titigkeit
fiir die Journale Sainik, Visal Bharat, Pratik, Bijli, Vak, Dinman, Nav Bharat Taims etc., die
neben seiner siebenjdhrigen (2+5) Tétigkeit beim All India Radio eine stete Basis fiir die
Verbreitung seiner Werke und Theorien bildeten. Muktibodh dagegen erhielt z.B. fiir seine
Herausgeberschaft bei Naya Khiin oder die Kolumnen in Vasudha nur sehr geringe
Vergiitungen, beide waren dariiberhinaus regional begrenzte Publikationen. Eine Mitarbeit
bei Harits war nur von kurzer Dauer, ebenso die Tétigkeit bei All India Radio Nagpur. (S.a.
3.3.1. “Alptraum Nagpur” im folgenden.)
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einschneidende Erlebnis™ in seinem Leben (TS: 3), und er legte seine Magisterpriifung
erst 36jahrig 1953 in Nagpur ab, hautpsédchlich um seine Anstellungsmoglichkeiten
auf besser bezahlte Posten an Universititen zu erweitern. Ferner bewirkt natiirlich die
traurige Tatsache, dass Muktibodh zwar noch 1963 sein Nachwort besteuerte, aber
bei Drucklegung der Neuauflage nicht mehr am Leben war, seine Ausnahmestellung

in der Gruppe ein weiteres Mal.

Die hinter den Ortswechseln stehende permanente finanzielle Krisensituation bildet
denn auch den Hauptgrund fir die Emiichterung, die aus seinem 63er Nachwort

spricht:

“Wenn man sieht, in welchen engen Gassen midandernd mein Leben
verlief, dann méchte man fast glauben, daB sich das Leben von solch
durchschnittlichen Menschen wie uns im nackten Existenzkampf
erschopft. Meine eigene langjahrige Erfahrung sagt mir, daB der Status
der tatsichlichen individuellen Freiheit nur fiir die zu erreichen ist, die fiir
den Gebrauch dieser Freiheit iiber eine abgesicherte finanzielle Grundlage
verfugen, mit Hilfe derer sie mit ihrer Familie eine menschenwiirdige
Existenz fithren kénnen.” (TS: 37).

Das 43er Vorwort liBt von dieser Resignation noch wenig ahnen. Die erste

Inspiration zum Schreiben bezeichnet Muktibodh dort noch romantisch-enthusiastisch

als die

“blutroten Abendddammecrungen, dic iiber dem gewundencn Fluss Kshipra
in den anmutigen weiten Hochflachen Malwas mit ihren Silhouctten der
verschiedensten Baume aufzichen.|...] Dic weitc Natur auBerhalb Ujjains
warcn fiir diesen Menschen, in dessen geistigem Schaffen dic farbige
Ekstase immer zuoberst stand, iiberaus eindringlicli. Danach wurde mir in
Indore bewuflt, daB nur diese Schénheit der Gegenstand meiner Dichtung
sein kann.” (TS: 5)

Er beschreibt seine dichterische Weiterentwicklung von den ersten symbolistischen
Einfliissen der Ramashankar Shukla-Schule iiber die Lyrik Mahadevi Varmas bis zu
Tolstois Romanen, die in ithm einen “Zwiespalt zwischen Lyrik und Prosa”
offenlegten. Die schrittweise Anndherung an den Marxismus wihrend der Zeit in

Shujalpur (wo er Nemichandra Jain traf) fitlhrte zu einem “wissenschaftlicheren,
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konkreteren und intensiveren Blickwinkel”, in dieser Zeit “gewann ich Selbstvertrauen
im Zusammenhang mit Prosa-Elementen, wandte meine Aufmerksamkeit den
Unklarheiten in meiner Dichtung zu und begann die Suche nach einem Weg des

Fortschrittes.” (TS: 7). el

Bereits in der 43er Stellungnahme fuhrt er die wesentlichen Elemente seines
Schreibens hervor: die Unzufriedenheit und den inneren Konflikt'®, und etwas, was er
selbst als “Migrationsinstinkt des Schriftstellers’ (er gibt das in Klammem mit dem
englischen ‘migration instinct’ wieder) bezeichnet. Damit beschreibt er die Fahigkeit,
vom Menschen ais Zentrum ausgehend, “aufzuiiiegen, wit dic Ausdehnung diescs
weiten Ozeans des Lebens und die an seinen Kiisten verborgen liegenden Erdteile”
sichtbar zu machen. Dies weist bereits einmal auf eine Tendenz zur Erweiterung und
Ausdehnung des kreativen Horizonts hin; zum anderen spricht es die ‘Terrainwechsel’
in seiner Dichtung an, die nétig sind, das Erfahrene und Geschaute dichterisch
umzusetzen, denn wie er schon 1943 schreibt: “eine entsprechende Form fiir dieses
Motiv des wissbegierigen Strebens habe ich bis jetzt in der Kunst nicht finden
konnen”. Er lehnt sich dabei an traditionelle Vorlagen von entweder beschreibenden
oder bildhaften Gedichten an, deren Formen er aber auf seine Weise interpretieren
mochte. In seiner Vorstellung vom ‘Experiment’ schreibt er weiter: “Die alte
Tradition ist keineswegs vergangen, aber sie ist meine eigene Tradition und soll sich
gebiihrend entfalten. Um die facettenreichen Quellen der Entwicklung des Lebens zu
betrachteii, muss main den verschiedenen Dichtungsfoimen, bis hin zu dramatischen
Elementen, einen Platz im Gedicht einrdumen. Ich wiinsche nur, dass meine

Experimente in diese Richtung gehen.” (TS: 8).

1963 beschreibt er jedoch in dem kurzen Paragraph, der sich mit seiner kiinstlerischen
Enwicklung befasst, kaum seine in der Zwischenzeit entstandenen, in der Tat

experimentellen Grenziiberschreitungen von Genre und Form, mit denen sich ein Teil

' Im Anschlub an die eben angefiihrte Passage iiber die Inspiration des Marxismus folgt:
“Hier zogere ich nicht zuzugeben, daB ich auf jeder Entwicklungsstufe hochst unzufrieden
war und bin. Innere Spannungen gehoren zur Grundausstattung meiner Personlichkeit. Ich
habe nun ldnger schon und aus geoBter Ndhe erfahren, daB jeder Bereich, in dem ich mich
befinde, in sich selbst unvollstindig ist, und auch dessen wirklich genaue Reprisentation
nicht méglich ist.” (TS: 7).
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der vorliegenden Arbeit beschéftigen wird. Die Anfiihrung seiner “unausgeglichenén
Existenzsituation”, wobei er neben Krankheiten und Geldmangel auch auf das
schwerwiegende Verbot seines Lehrwerkes eingeht, bildet dabei den Hintergrund fiir
den seiner Darstellung zusehends nach innen gerichteten Blick:der sich zunehmend in
“dichten Bilderfolgen” ausdriicke. Diese Innenschau habe jedoch immer wieder an den
weiteren Bereiche der Gesellschaft geriihrt, was “der Grund fiir seine immer lidnger

werdenden Gedichte” sei.

Das 1963 entstandene. sechsseitige Gedicht mit dem Titel “Eine Selbst-Darstellung”,
das er als “Fortsetzung™ seines Nachwortes anschliesst, sei so “vergleichsweise kurz,
kiirzere Werke kann ich vielleicht heute gar nicht mehr schreiben.” Der Inhalt dieses
Gedichtes tragt nun tatsédchlich in eindringlicher Weise den resignativen, ja verletzten

Tenor des Nachworts fort:

“ ... und wenn

mein Kopf zu schmerzen beginnt

kritik-bewuBt in dumpf-verschwommener Einsamkeit
beginne ich zu erklimmen

aus mir herauf aufsteigend

eine Wendeltreppe aus Rauch

_Auf jeder Stufe liegt zusammengekriimmt ein Ko6rper
kritik-vernichtet meine fritheren Personlichkeiten
ehemalige, fertiggemachte, unzahlige ‘Ichs’
aufihre I eichen_Halhleichen setzend
eigenen allesberithrenden Fuf}
beginnt mit mir zu gehen Schicksal-erwirkend-gebunden
meine Gegenwvart

Aber immer wieder

auf diesen Stufen neue Kritik-Augen

(sich ereifernde Freunde mit spitzen Nasen)
ordentliches Zurechtstutzen, griindliches Schiirfen und Schilen
mit Hobeln und Beilen zu meiner Kontrolle
brandneue Verbesserungen unaufhorlich

[...]

von zerquetschten Planen iibriggebliebene Stiimpfe
mit halbamputierten FiiBen Tritte austeilend

sich selbst wie auch fiir andere

[...]

gut dass ich zum Geriimpel geworfen wurde

ein Liebesbrief
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wurde in Biicher gesteckt, geschlossen der Verstand
in finsteren Gassen

die Gestalt eines umherstreifenden Mannes

gut, dass ich im Dunkeln, der Verbannte

bin, die Konter-Revolution

so dass ich, nach melir Vorbereitung

nicht heute, morgen explodiere, sicher

sicher!

[...]

Doch genau dafiir, Tag und Nacht

immer neue Beile, Hobel

unabléssig unabléssig

mich zurechtzustutzen

mich zurechtzuschnitzen unhedingt.

In solch schlimmen Taten befangen

schaffen wir, Fleckige mit den abgeschnittenen Gesichtern
ein anderes Himmels-Alter

ein separates Eigen-Land

Blick, Erregung!

Verzeihung, Andersmeinende

Andersgesinnte in meinem Kreis!”!’

Bharat Bhushan Agraval

Die bereits in Muktibodhs Nachwort angefiihrte beengte Situation des téglichen
Lebens, die sich als Haupthinderungsgruid fiir die Entfaltung personlicher Freiheit
und dichterischer Kreativitit des modernen Autors erweist, wird in dhnlicher Weise
auch 1963 von Bharatbhushan Agraval thematisiert, wenn auch mit mehr Abstand
und geringerer personlicher Betroffenheit. Sowoh! seine Stellungnalume als auch sein
Nachwort lesen sich innerhalb der Gruppe als mit die anschaulichsten, ehrlichsten und
auf unpritentiose Weise informativen Darstellungen einer Dichterlaufbahn zwischen
1943 und 1963'%. So werden bei seiner Darstellung, wie er zur Lyrik inspiriert wurde,

keine Dichterviter und west-Gstliche Poetikvergleiche angefiihrt, sondern es war die

" TS: 39-44. Es soll angemerkt werden, dass es sich bei der hier erwdhnten
zurechtstutzenden “Kritik” nicht nur um andere handelt, sondern durchaus auch die
zerstorerische Selbstkritik angesprochen ist, was vielleicht aus dem Ausschnitt nicht ganz
hervorgeht.

'8 Das beginnt mit den Angaben in seinen biographischen Details, wo er 1943 schreibt:
“Zwei Dinge bereiten Freude: Kino und Zigaretten. Zur Zeit Gefallen an politischen
Studien. Betrachte den Marxismus als Allheilmittel [ramban] firr unsere Gesellschaft. Bin
Kommunist”, um 1963 gleich einleitend klarzustellen: “Bin heute kein Kommunist. Nicht
nur das, ich glaube, nicht einmal als ich es damals behauptete, war ich einer.” (TS: 83).
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Erfahrung der ersten Schuljahre, dass “der Reim beim Auswendiglernen eine groBe
Hilfe ist”, die ihn dazu brachten, “selbst Reime zu verfassen, in denen die Gefiihle

groBteils abgekupfert waren und der Aufbau mein eigener.”"’

Im folgenden schliesst sich dann eine eher emsthafte, marxistisch-distanzierte
Betrachtung seiner “Flucht in die Traumwelt und das I’art pour I’art” als Alternative
zu nichteingestandenen personlichen Maéngeln an, die er als typische Erscheinung
dekadenter biirgerlicher Innerlichkeit interpretiert; die gesellschaftlichen Bedingungen
seien es, die unweigerlich in einem Mittelklasse-Jungen den falschen Ehrgeiz nach
“dem Luxusleben der Oberklasse” weckten”. Nach dieser reumiitigen SelbstgeiBelung
formuliert er abschlieBend die “Aufgabe des Gedichtes, eine Stimme der Verbindung
zwischen der Einheit des Individuums und dem Gesellschaftssystem zu schaffen”,
und endet mit den kraftvollen Worten: “Dann wird das Gedicht in seinen Handen zur

wertvollen Waffe, und nicht zum Prunkbett iiberirdischer, existenzloser Bliiten™.

Diese aufrechte Haltung im letzten Satz greift er in seinem 63er Nachwort als erstes
kritisch auf. “Oh nein, Gedichte sind keine Waffen, weder wertvolle noch
unbewertbare. Lange Zeit habe ich Lyrik als Waffe betrachtet (“Bleibt wachsam™?'),

bis ich selbst zur Waffe wurde und meine Gedichte solcherart instrumentalisiert, dass

® Ein weiteres Motiv schildert er in seiner Unzufriedenheit, als Gedichtevorlcscr in
Schulversammlungen oder dhnlichen Festlichkeiten immer Werke anderer vorzutragen:
“Weil ich immer sagen mufite: ‘das ist nicht von mir entstand wohl im UnterbewuBtsein
der Wunsch, mich selbst mit diesem Ruhm und Ansehen zu schmiicken. Deswegen habe ich
anfangs nur fiir gewisse Anlédsse, Fest- und Feiertage entsprechende Gedichte geschrieben,
Die Gier nach Lob war die eigentliche Inspiration meines Schreibens.” (TS: 85). Weiterhin
habe er Reim und Metrum “fleissig iibend” allmihlich im College auch eigene Elemente
eingebracht: “Anstatt erst vier Gedichte zu lesen und dann ein eigenes zu schreiben, bekam
ich den Mut und die Fahigkeit Dinge auszudriicken, die ich selbst erlebt hatte. Dann begann
ich viele Gedichte zu schreiben, einmal aufgrund meiner sensiblen Natur, dann wegen
meiner besonderen Liebe zur Hindi-Literatur, drittens weil ich stolz auf meine Besonderheit
als Dichter war und viertens, weil ich beim Schreiben von Gedichten einen sonderbaren
Frieden empfand.” (TS: 86).

20 «Er kann nicht anders leben als ein nach Schonheit hungernder, von den
Zuckerstiickchen der Imagination lebender, farbenschwelgender Dichter.[...] Der
verdorbenen Gesellschaft habe ich mit meinen Gedichten noch den Riicken gestérkt.|...]
Warum der heutige Hindi-Dichter so scheinheilig, tatenlos und unsozial ist, weiss ich selber
nur zu gut.” (TS: 86/87).

! Eines seiner Gedichte in Tar Saptak, das mit den Zeilen endet “Unterstiitzung des
Arbeiters/ Glaube an den Sieg!” (TS: 105).
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darin nicht mehr die geringste Bewegung meines Inneren zu spiiren war.” (TS: 107).
In Erkennung seiner “Verblendung”-habe er-sich-zunehmend-von.der-"Prozcssion.auf.
dem Weg” gelost, und sich beobachtend auf eine “Briicke dariiber” zuriickgezogen,

und hoffe nun, langsam auf eine “Freie Bahn” zu gelangen.

Zentrale Beachtung findet in seinem Nachwort die Verdnderung im Umgang mit der
Sprache, die ab dem 43er Tar Saptak zu bemerken sei. Wihrend er bei den
Chayavadi-Vorlaufern des Tar Saptak noch die “historische Gelegenheit” sieht, das
Hindi praktisch aus dem Nichts als Dichtungssprache zu profilieren, und “die
Konstruktion einer dichterischen Spraciie kein Problem darstellte, sondern cin stolzes
und begliickendes Voranschreiten auf einem hindemisfreien Weg”, so sei die Situation
heute eine andere. Denn nun miisse eine bereits gefestigte Sprache mit neuer
Bedeutung gefuillt werden, und der ehemals noch leicht vermittelbare, weil in der
Dichttradition verankerte Gebrauch des Sanskrit sei so nicht mehr méglich. Dafiir
stelle sich ein ganz anderes Problem: das der zunehmenden englischen
Sprachiiberfremdung, die bestimmte Bereiche und Termini soweit besetzt halte, dass

ein Ersatz durch Hindi-Worter unangemessen und puristisch erscheine:

“Puristen mogen ihn verfluchen, sovicl sie wollen, der Ersatz von im

taglichen Sprachgebrauch iiblichen englischen Wortem durch Hindi-

Entsprechungen wird als kiinstlich empfunden werden, und solche Worter

konnen keine Gefiihle vermitteln. Die Dichtung, die auf dem Boden der

Realitdt steht, braucht als Ausdrucksmittel die Sprache der Realitit, nicht

die eines Worterbuches.” (TS: 109/110).
Es ist erstaunlich, dass dieses zentrale und handfeste sprachliche Problem in keinem
der anderen Nachworte dieser ‘men of letters’ thematisiert wurde. Das mag daran
liegen, dass Ajfieya, Machve oder Mathur so sehr in groBeren poetologischen
Zusammenhingen des ‘Experiments’ operierten, dass ihnen diese Kleinigkeit
vollkommen unwichtig erschien; zudem weisen ithre Gedichte trotz der geforderten
‘Alltagssprache’ eine weitgehende Immunitét gegeniiber solchen Einbriichen auf. Der

einzige, der nun gezielt den Gebrauch englischer Worter (und auch Namen, Orte,

Werke usw.) in seinen Gedichttexten forciert hatte, war Muktibodh, dazu noch mit

85



einer Tendenz der Ersefzung von ehemaligen Hindiworten durch englische, wie die
folgende Untersuchung in 4.3.1. zeigen wird?.

Bharatbhushan Agraval entwirft weiterhin als einziger in bodens-trﬁndigen Ziigen die
komplexen “Aufgaben des Schriftstellers” nach der Unabhéngigkeit. Sei der 43er Tar
Saptak vor dem Hintergrund des schlimmsten Krieges in der Geschichte und der
spannungsvoll erwarteten Unabhingigkeit zu sehen, so prisentiere sich die Welt heute
zwar als Einheit, doch erschienen nun speziell vor dem indischen Schriftsteller “im
hellen Licht der Demokratie trennende Grédben, die zwischen Stadt und Dorf, alt und
neu, einheimisch und ausldndisch gegraben worden waren und sich zusehends
vertiefen.” (TS: 108). Diese Gridben mit eciner Briicke zu iiberspannen sei eine

schwierige Arbeit des Schriftstellers, und die einzige, die seine Aufgabe rechtfertige.

In diesem Zusammenhang spricht er auch das Problem der zunchmenden
‘Wertlosigkeit’ des Dichters im modemen Zeitalter an, das einen ganz zentralen
wunden Punkt in der Selbstdefinition des Dichters von einst und dem Autor von heute
artikuliert: wie schon im vorigen bei der Vorstellung des -beruflich bedingten
‘Nomadentums’ deutlich zu machen versucht wurde, hatte mit wenigen Ausnahmen
jeder der Autoren einen Zweit- oder Hauptposten, der ihm und seingr Familie das
Uberlebexi sicherte, und, selbst wenn das vom familidren Vermogen her nicht nétig
gewesen wire (wie bei Nemichandra Jain, der sich sicherlich auch damit von
traditioneller ‘Patronage’ im weitesten Sinne losen wollte). Wie hochstens noch
Muktibodh entwirft auch hier wieder Agraval das von jeglicher Aura befreitc,
niichterne Bilq_ des modemen Dichters, das man, in Anlehnung an den in der Dichtung
sich durchsetzenden ‘laghu manav’ beinahe als das Bild des ‘laghu kavi’ bezeichnen
mochte. Es sei daher als Abschluss dieses Uberblicks ausfiihrlicher zitiert,
insbesondere weil es den strapazierten Begriff des kavi-karma auf ganz eigene Weise

interpretiert:

% Dieses war aber anscheinend auch in Muktibodhs Augen ein zu geringer Punkt, um ihn
im Riickblick noch als ein wahrhaft stattgefundenes ‘Experiment’ vorzufithren, wie er ja
generell aus der Warte des gescheiterten Schriftstellers auf keinerlei ‘Errungenschaft’
diesbeziiglich verweist, und so auch die Linge des beigefiigten Gedichtes nicht etwa als
‘Experiment’ deklariert, sondern als Makel entschuldigt.
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“Und heute baut sich vor dem Schriftsteller ein noch groBeres Problem
auf: sein kavi-karma mag ein uberfliissiges karma sein, auf keinen Fall ist
es ein einziges und ausreichendes karma. Die weisen Ménner, die nicht
miide werden, vam Dichter den umfassenden Weitblick, tiefe Empfindung
und iberzeugenden Ausdruck zu verlangen, verschwenden keinen
Gedanken daran, dass die heutige Lebensweise dem Dichter kaum
Gelegenheit zur Verfeinerung seiner Kunst gibt.[...] Ob man mit den
Gegebenheiten zurechtkommt oder nicht, sie verdndern sich, und die
Anforderungen des taglichen Lebens machen keinen Unterschied zwischen
- Dichtern und Nicht-Dichtern, so daB ein groBer Teil des Dichterlebens
nicht mit Dichten vergeht, sondern mit der Ermoglichung dazu. Natiirlich
ist nicht nur der Schriftsteller gezwungen, seine Fahigkeiten zi
mibtrauchen, aber er dock  am  allermeisten, denn seine véilig
altertiimliche und elegante Kunst hat den geringsten praktischen Nutzen.
Und das ‘Setz dein Haus in Brand’ bot vielleicht zu Kabirs Zeiten eine
Alternative, heute gilt das auf keinen Fall[...] Die Demokratic hat die
Leute gebildet, aber nur bis zu einer gewissen Grenze. Das Volk fordert
zwar Gedichte zu seiner Unterhaltung, 146t sich aber durch Gedichte nicht
mehr unterhalten. Und der Dichter, in seiner unbrauchbaren dichterischen
Kunst gefangen, muB die verschiedensten Kiinste ausiiben, um zu
iiberleben, und seine Wahmehmung und verengt und spaltet sich. Dieser
Eingrenzung und Spaltung verleiht der Neue Dichter nach Moglichkeit
Ausdruck. Ich mochte der heutigen Dichtung daher den Ausdruck
‘Zeitalter der Spaltung’ [vibhakti-yug] in Anlehnung an das ‘Zeitalter der
& Bhakti’ [bhakti-yug] verleihen.” (TS: 108/109)

Beabsichtigt war im vorigen, den Begriff des ‘Experiments’ noch einmal aus der

Warte der beteiltigten Autoren selbst vorzustellen, um so die hinter den “Ismen” und
ihren Verschiebungen stehenden Werte, Techniken und Perspektiven plastischer und
greifbarer erscheinen zu lassen. Mit dieser Prasentation der verschiedenen Aspekte in
den Stellungnahmen und Nachworten sollte die Tar Saptak-Debatte abgerundet
werden, indem bewuBt ein breites Spektrum vorgefithrt wurde, auf dessen
Hintergrund die Rezeption von Muktibodh gesehen werden muB. Sein Beitrag in Tar
Saptak, der Zeit seines Lebens gewissermaBen die einzige zusammenhingende
Veroffentlichung  seiner Gedichte blieb, war so der Ausgangspunkt fir eine
literaturgeschichtliche Aufarbeitung der komplexen Rezeptionsgeschichte dieser
Anthologie, die wie in einem Brennglas die verschiedensten Positionen und

Entwicklungen von zwanzig Jahren der Hindilynk zu fokussieren vermag.
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2.2. Poetik und Literaturkritik: Muktibodhs “Kamayani- eine Neubetrachtung”

2.2.1. Einfiihrung; Romantisch—enAllegorie und progressive Kritik? -

Kaum ein Werk in der modemen Hindiliteratur hat wohl so viel Beachtung in Rezensionen,
Kritiken, Dissertationen und Literaturgeschichten erfahren wie Jayshankar Prasads Versepos
Kamayani. Das 1936- erschienene Werk présentierte den Konflikt zwischen traditioneller
indischer Ethik und westlichem Rationalismus in der allegorischen Reise eines Individuums
von Orientierungslosigkeit und Verzweiflung zu spritueller Erleuchtung und Erlsung'. G.M.
Muktibodhs kritische Evaluierung des Textes aus dem Jahre 19617 erscheint daher zunichst
nur als ein weiterer von unzihligen Beitrdgen, die sich kritisch mit diesem Werk
auseinandersetzten und dabei unweigerlich an der Konsolidierung von Kamayani als dem
Epos der modemen Hindiliteratur weiterwirkten. In Muktibodhs Kritik stand jedoch nicht nur
der Text zur Debatte, den er in einer explizit ‘progressivistischen’ Analyse als Ausdruck
feudalistischer Welt- und Wertvorstellungen vorfiihrt. Gleichzeitig wurden auch die bis dahin
vorliegenden kritischen Ansétze zur Bewertl;ng des Textes beleuchtet. Die Ablehnung von

Muktibodhs Meinung nach vomehmlich impressionistischen und inkonsistenten Ansitzen

' Verschiedene Stringe aus dem Satpatha Brahmana und anderen vedischen Texten wurden fiir
diese Allegorie der Geschichte der Menschheit aufgenommen und neu verwoben. Der narrative
Aufbau folgt Manu, dem letzten Vertreter der mit der Sintfiut zuendegegangenen Ara von Gottern
und Ddmonen, auf seinem Weg durch die neue Welt. Die Geschehnisse entwickeln sich in seiner
Interaktion mit zwei Frauen: zuerst verliebt er sich in die Gandharvaprinzessin Sraddha, der
Verkorperung von Hingabe und Treue. Als sie ein Kind erwartel, verldft er sie, da er sich in ihrer
kleinen Welt beengt fiihlt. Im Land Sarasvat trifft er K6nigin Ida, die Verkérperung von rationalem
Denken und humanistischer Gesinnung, mit deren Hilfe er einen Staat mit allen Insignien
demokratischer Herrschaft und wissenschaftlichen Fortschritts aufbaut. Unfihig seine Machtgier zu
kontrollieren, verfillt er dem Grofenwahn und versucht schlieBlich auch, sich Ida gewaltsam
gefiigig zu machen. Die neue Stadt und mit ihr alle hehren Ideale Idas werden zerstort, Manu wird
verstofen. Seine verzweifelte und einsame Wanderung bringt ihn schlieBlich zum Berg Kailas, wo
er von Sraddha gefunden wird. Sie hat ihren gemeinsamen Sohn Manav der Obhut Idas iiberlassen,
damit dieser Manus Werk fortfiihrt. Mit Sraddhas spiritueller Fithrung erfihrt Manu in einer
mystischen Vision Sivas die Verbindung aller Elemente in kosmischer Harmonie und Gliickseligkeit
(Anand).

* Muktibodhs “Kamayani- eine Neubetrachtung”(Kamayani: ek punarvicar) entstand um 1950,
konnte aber aufgrund der marxistischen Ausrichtung lange nicht erscheinen und kam erst 1961
heraus, nachdem sich Freunde wie Harishankar Parsai und Nemichandra Jain in Jabalpur darum
bemiiht hatten. Dieser Buchversion gingen zwei Artikel voraus, die 1945/46 in Hariis, bzw. 1946 in
Alocna erschienen waren. Wie bei Muktibodhs Gedichten und Prosatexten existieren auch von
diesem Text mehrere Entwiirfe, Uberarbeitungen und auszugsweise Publikationen (gesammelt in der
GA), anhand derer sich verschicdene Entwicklungsstadien dokumentieren lassen. Augenfillig ist so
beim vorliegenden Text z.B. cine zunchmend entpolitisiertc Diktion in den spitcren Versionen,
sowie eine mehr und mehr auf cigene Fragestellungen ausgerichtete Perspektiviening.
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filhrte zu seiner Forderung nach ciner “wissenschaftlicheren” Dimension in der
Literaturkritik, die die Perspektive des Autors und sein sozio-politisches Umfeld bei der
literaturgeschichtlichen Verortung eines 'Werkes miteinbezieht. Neben der Kritik am Text und
an den Rezensionsverfahren diente Muktibodhs .Untersuchung weiterhin dazu, seine eigene
schriftstellerische Position hinsichtlich der literarischen Vorgaben von Romantik und

Realismus zu diskutieren.

Die Zugehon%kelt der Autoren Prasad und Muktibodh zu den aufemanderfolgenden
Richtungen des Chayavad und des Praganvad mit ihrer unterschiedlichen ideologischén und
poetologischen Orientierung liesse. nun eine generelle Aburteilung der obsoleten literarischen
Werte des groBen Vorgingers durch den Kritiker der nichsten Generation erwarten.
Tatsachlich konnte der Text Muktibodhs, und besonders die frither ver6ffentlichten Ausziige,
iiber weite Strecken wie das Paradebeispiel marxistischer Weltsicht und propagandistischen
Jargons vorgefiihrt werden, was in der Folge entscheidend zu Muktibodhs Verortung als
‘kommunistischer  Kritiker’ beitrug. Die Formulierung neuer Vorgaben emer
progressivistischen Literaturlaritik, die in den Grundziigen -einflussreiche marxistische
Literaturtheorien reflektiert, stellte tatsdchlich eines der Hauptanliegen des Autors dar.
Abgesehen von dieser ideologischen Ausrichtung, die im literarischen Kontext generell als
unpassend abgelehnt wurde, schien jedoch besonders der Zugriff auf das bereits zum Mythos
verklarte magnum opus der Hindiliteratur, Kamayani, einem Salrileg gleichzukommen und
den Zomn der Kiritiker in besonderer Weise herauszufordern.
i

Trotz des augenfilligen Bekenntnisses zum progressiven Diskurs seiner Zeit zeigt es sich
jedoch, dass Muktibodhs ‘progressive’ Kritik vor dem Hintergrund seiner eigenen
Auseinandersetzung mit seinem Chayavad-Erbe einerseits und neuen lyrischen Experimenten
andererseits zu sehen ist. Seine eigene Dichtung mit ihrer phantastischen und obskuren
Bilderwelt schien ja eine geradlinige Argumentation aus der Warte des realistisch-abbildenden
Autors bereits von alleine zu verbieten. Muktibodhs Kritik konnte auch nicht bei den
géangigen Antipoden von “romantisch” (= Chayavad, introvertiert, subjektiv, naturorientiert,
mythisch/mystisch, traditionell-reaktiondr etc.) und “realistisch” (= Pragativad,
gesellschaftsbezogen, objektiv, diesseitig, historisierend, fortschrittlich motiviert etc.) als

unvereinbaren Schreibweisen verharren.
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Indem Muktibodh der Perspektive (und hierbei natiirlich der semer Meinung nach
erforderlichen, progressiv-realistischen Perspektive) den Vorrang iiber Stil und Form
zusprach, wollte er eine gegebene ideologische oder moralische Ausrichtung des Autors bei
der Beurteilung eines Werkes iiber die von ihm verwandte literarischen Schreibweise stellen.
Der Gebrauch von Fantasy, im progressivistisch-realistischen Kontext sicherlich ein
“romantisches” (und damit abzulehnendes) Stilmittel, erfihrt so bei Muktibodh eine
ambivalente Begutachtung. Sei die literarische Technik der Fantasy bei Prasad wegen dessen
romantischer Perspektive als “Verschleierungstechnik™ scharf abzulehnen, kénne sie dennoch
als Stilmittel des Realismus gelten, wenn sie mit den richtigen Yorzeichen und Anliegen
konzipiert wurde. Muktibodh diskutiert Fantasy daher nicht, um sie aus dem progressiven
Diskurs auszugrenzen, sondern zeigt iin Gegenteil den Versuch, sie in diesen zu intergrieren,
indem er ihre Funktion differenziert. Erscheint Prasad hier so vordergriindig als Antifigur, die
den sterbenden Chayavad vertritt, angefiihrt, so ist doch eines der Hauptanliegen der
Diskussion die Erarbeitung eines neuen, flexibleren Modells der “progressiven” Schreibweise,

und damit letztlich ein Modell fiir Muktibodhs eigenes Schaffen.

Muktibodhs Kritik war so als Beitrag zu einer gehaltvollereren und fundierteren Literaurkritik
und -geschichtsschreibung konzipiert. Dariiberhinaus wird die Abhandlung selbst zu einem
zeitgeschichtlichen Dokument, indem neue Argumentationsebenen und spezifische
Frage-stellungen im Umgang mit Literatur formuliert werden. ‘Der Augenmerk auf die
historische Kontextualisierung eines literarischen Werkes und seines Autors, sowie die
Betonung der Funktion von Literatur und Autor innerhalb gesellschaftlicher Prozesse
reprasentierten einen Paradigmenwechsel der literarischen Asthetik der 30er und 40er Jahre.
Obwohl politische Dimensionen das literarische Schaffen des Hindi im Kontext der
Etablierung einer Nationalsprache und Offentlichkeit seit Bharatendu Harishcandra
begleiteten, wurden diese doch bis zum Chayavad noch weitgehend unter dem Banner des
Patriotismus subsumiert. Noch Pants Gedanken zu einer Nationalsprache oder Prasads
Sehnsucht nach einer nationalen historischen Identitit stellten weder die traditionellen
asthetischen Erwartungen an Literatur in Frage, noch formulierten sie explizit progressive

Prinzipien als Leitmotiv des Schreibens im Kampf gegen reaktionidre Krifte.

2.2.2. Kamayant im Spiegel der Rezeption
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Um Muktibodhs ‘Kritik an der Kritik’ in den Kontext zu stellen, sollen im folgenden einige
dominante Kriterien in den Besprechungen von Kamayani aufgezeigt werden, auf die er sich
vornehmlich bezog. Dabei kann kein umfassender Uberblick geleistet werden, es sollen jedoch
Tendenzen hervorgehoben werden, die zu Namwar Singhs Urteil einer “Anarchie in der
Literaturkritik” in den fiinfziger Jahren gefiilhrt haben moégen. Ausgehend von dhnlichen
Beobachtungen R.C. Shuklas (1988:107-117), der bereits zu seciner Zeit die Hindi-
Literaturkritik als “impressionistisch” und “eher hinderlich fiir akademisches Studium und
Denken oder originelle Urteile” bezeichnete, beschreibt Namwar Singh (1957: 173-179) eine
ahnlich ﬁnbeﬁ'iedigende Situation 1 der  kiinstlichen S-paltung zwischen
Literatuigescuichtsschreibung und -lritik, die zu einer Lihmung beider Berciche gefiiir
habe, ohne daB fiir beide verbindliche Prinzipien erarbeitet worden seien. Die historische
Einbindung ecines Textes in seinen gesellschaftlichen, politischen oder literarischen
Hintergrund konne so gerade der Literaturkritik ein verldssliches und wissenschaftliches
Geriist liefern, aufgrund dessen Werturteile und GeschmacksiduBerungen fiir den Leser
nachvollziehbar und kalkulierbar wiirden. Weiterhin beméngelt Singh nach wie vor eine
standardisierte und verbindliche Begrifflichkeit der literarischen Kritik im Hindi, und weist
vor allem auf eine oft durchscheinende Voreingenommenheit der Kritiker hin, die sich als
Interessensvertreter von Verlegern und Autoren entpuppten, was so zu einer weiteren
Entfremdung zwischen Literaturkritik und Lesern gefithrt héitte. In einem anderen Aufsatz
weist Singh (1991: 19-35) femer auf eine starke Beeinflussung der Literaturkritik dyrch eine
modem gewordene journalistische Schreibweise hin, der es weniger auf eine ausgewogene und
akkurate Beschreibung ginge, sonderi viclmchr win cinc gewisse “Uberschwenglichkeit und
Dramatisierung” der Prasentation, die vor allem durch die Eloquenz des Verfassers bestechen
sollc Der kommerzialisierte Leser, der Literatur nach Art von Filmen in “saftigen Héappchen”
genieBen wolle, habe sich gleichermaBen géinzlich vom Bild des “Hindi-Liebhabers” (hindi
premi) entfemmt, den noch Bharatendu, Mahavirprasad Dvivedi oder Premchand vor Augen
hatten. Ebenso hitten sich bestimmte Literaturmagazine auf einen pseudo-“‘populdren” Kurs
begeben, indem sie neue Autoren und Werke wie “brandheissen Nachrichten” aufbereiteten

und laufende Debatten als stindig “druckfrische” Sensationen prisentierten.

So kritisiert auch Muktibodh in seiner Abhandlung zunichst die Unausgewogenheit vieler
Kritiken zu Kamayani, die sich einmal in gelehrter Griindlichkeit verléren, oder selektiv,
emotional und inkonsistent bestimmte Fragestellungen verhandclten, ohne jeweils einen

groBeren Kontext der Argumentation zu erschlieBen. Vage Kriterien wie “dichterische
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Schénheit” oder “Kunstfertigkeit” lieBen bereits auf das Fehlen emer Methodik oder
Systematik schliessen, die sich fur die Analyse des Textes in seiner Gesamtheit als stichhaltig
erweisen konnten. In der Hauptsache greift Muktibodh im Zusammenhang mit der Kritik an
Kamayant die vorherrschenden Diskﬂussionsschwerpunkte um die Themen der
“Eposhaftigkeit” (mahakavyattva), der “Historizitit” (aitihasikta), des “allegorischen
Aufbaus” (riipak) sowie der “idealen” (adars) Charaktere Manu und Sraddha auf, die
tatsachlich mit grofem Eifer gefiihrt wurde und sich im iibrigen bis heute nahezu unverdndert

in den Lehrbiichern des Universititsstudiums erhalten hat.

Vor allem die unermiidlich gestellte Frage nach der Kategorisierung des Textes als Epos, der
“Eposhaftigkeit” (mahakavyattva) von Kamayani, mag ein gewisses, bis heute wirksames
Interesse bei Kritikern und Lesem reflektieren, dem relativ junge Khariboli-Hindi ein reifes
und herausragendes Werk zuzusprechen, das seinen Status als Nationalsprache auch auf
dichterischer Ebene rechtfertigen und sich an die Tradition grosser Vorldufer anschliessen
konne. Auf der Grundlage klassischer Definitionen und Vorgaben des mahakavya wurde so
jedes der dort aufgefiihrten Kriterien auf seine Durchfithrung in Kamayant uberprift, wobei
man trotz Vorbehalten zumeist zu einem positiven Befund gelangte. Der Begriff “epic” bzw.
“mahakavya” hat sich in der Diskussion von Kamayani denn auch in den meisten
Literaturgeschichten und Abhandlungen, wenn auch mit Einschrinkungen oder Zusitzen,

etabliert.

Prasad, selbst mag beabsichtigt haben, sein dichterisches Lebenswerk mit emem solchen
magrum opus zu kronen, wie es auch Maithilisharan Gupt mit dem unmittelbarcn Vorganger
Saker (1932) gelungen war. Trotz augenfilliger Abweichungen von den Vorgaben fiir ein
klassisches Sanskrit-mahakavya, erscheinen Thematik (‘Geschichte der Menschheit”) und
mythologischer Rahmen, die philosophisch-metaphysische Symbolik, die kunstvoll gestaltete
sprachliche Ebene mit zwolf verschiedenen traditionellen Versmaflen usw. bereits grofiere
Dimensionen erschlieBen zu wollen. Stellten Kritiker so in akribischen Studien die diversen
Unzulinglichkeiten in Form und Aufbau nach dem Muster eines mahakavya fest’, konnte sich
Kamayant doch mit einem der wichtigsten Kriterien als Epos legitimieren: durch das

Vorherrschen des ‘erhabenen Elements’ (udatt tattva) in Handlung, Intention und Stil, d.h. die

* So das Fehlen eines mangalacaran, die mangelhafte Durchfiihrung der narrativen Ebene im
Vergleich zur allegorischen, die fehlende Verkniipfung der Kapitel, Mingel im erzédhlerischen
Aufbau, fehlende Durchfithrung der rasa, die jeweils ein Kapitel dominieren sollen. usw.
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Loslosung von Alltaglichkeit, Niedrigkeit und Gemeinheit in allen Bereichen®. Die
Problematik der Anwendung von klassischen interpretativen Methoden und Standards auf
einen Text, der in vielerlei Hinsicht die Grenzen traditionellen Schreibens iiberschritten hatte,
wird gn solchen Verfahren deutlich, die in oft erzwungen wirkenden Kategorisierungen wie
“zwar nicht narrativ-handlungsorientiertes, aber doch psychologisch-emotionales Epos™

miindeten.

Von besonderer Relevanz im Zusammenhang der Kritik Muktibodhs ist weiterhin die
Diskussion der Historizitit (aitihasikta) vori Kamayant, e-in Kriterium, das u.a. auch auf die
Erfordemisse des mahakavya zuriickgeht: dieses moge namlich “dic heroischein Taten einer
historischen Figur oder einer anderen edlen Gestalt beschreiben™. So wurden in der Kritik
Studien iiber die historische Existenz des Manu in den Originaltexten angestellt, und mit der
fiktionalen Préasentation von Kamayant verglichen. Die recht vage Differenzierung zwischen
mythologischen und historischen Konzepten in vielen dieser Arbeiten mag direkt auf Prasads
eigene verwirrende Bemerkungen in seinem Vorwort’ zuriickgehen. Dort (Prasad 1996: 5-9)
beschreibt er das Werk éinmal als “eine Hiille von Metaphemn”, auf der anderen Seite erklart
er Manu jedoch eindeutig zur “historischen Person”, da “seine Geschichte mit grofer
Uberzeugung in den Legenden der Arier iibermittelt ist.” Prasads Unterscheidung von
Legende und Geschichte erscheint reduziert auf einen Kontext von Géttern im einen und ‘den

von Mensc¢hen im anderen Fall:

“Die Sintflut ist ein Ereignis in der indischen Geschichte, wo Manu, in einer
Unterscheidung zu den Gottern, die Gelegenheit erhilt, die menschliche
Zivilisation zu griinden. Das selbst ist Geschichte [vah itihas hi hai]. Die
Erwihnung dicses Ereignisses findet sich im achten Kapitel des Sathapatha
Brahmana.[...] Manu ist der Urvater der indischen Geschichte [Manu bharatiya
itihas ke adipurus hai]”. (Prasad 1994 6)

Der groBziigige Umgang mit den Termini “Ereignis”, “Wahrheit”, “Geschichte” in
Verbindung mit ihrem Nachweis in “alten Schriften” 148t bereits vermuten, wo die Diskussion

der Historizitit ihren Ausgang nahm und wohin sie sich bewegte. Quellen wie der Koran, die

* Vgl. zu udatt tartva die ausfiihrlichen Untersuchungen von Nagendra (1993:12ff), wie auch
Nanddularc Vajpeyi (1950:122).

*So in HSK: 488.

¢ Aus den Vorgaben des mahakavya des Lehrmceisters Vishwananth (14, Jh.), zitiert nach Bansal
(1996: 29), der den gesamten Worllaut in Sanskrit und Englisch auffihrt,

" In der Darstellung von Rameshcandra Shah (1994: 62): “[...] his preface is more of a hindrance
than a help - and this has led unfortunately to a thriving Prasad Industry with its mountains of
exegis [...]".
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Bibel und vor allem vedische Schriften wurden als geschichtlicher Nachweis der Sintflut und
der ‘ersten Menschen’ herangezogen, und so zum einen ein ‘verbiirgter’ Mythos des Urspungs
_der indischen Zivilisation entworfen, wie auch gleichzeitig dessen Absicherung nach
westlichen Kriterien der Historizitdt geleistet, indem Kamayani zum ‘historischen Epos’ mit
den ‘historischen’ Figuren Manu, Sraddha und Ida stilisiert wurde. Besonders Prasads (und
Kritikern wie Nanddulare Vajpeyis) Neigung, eine zeitgendssische Problematik in einen
historischen Rahmen zu ‘entfithren’, und somit eine Verlagerung in ewig-giiltige und
unabinderliche Dimensionen zu schaffen, wurde in Muktibodhs Kritik angegriffen und mit
seiner Art der ‘Historisierung’ konfrontiert, die sich nicht nur auf den Inhalt des Werkes
beschrianken wollte, sondern den Autor und seine Prasentation ganz konkret innerhalb des

spezifischen zeitgenossischen Kontexts zu positionieren suchte.

Die allegorische Einbettung von Prasads Philosophie in Inhalt und Form von Kamayani
inspirierte eine weitere Richtung der Rezensionen, wobei von literarischer Perspektive
zumeist die mehr oder weniger gelungene Durchfiihrung und Verkniipfung der beiden Ebenen
von ‘Handlung’ und Allegorie untersucht wurde, sowie ein Befund dariiber angestrebt wurde,
welche der beiden Ebenen als prominent zu erachten sei’. Zur Nachzeichnung der
alegorischen Ebene verlegte sich die Kritik v.a. auf den philosophischen Subtext von
Kamayani. Prasads Symbolismus wurde nach dem Schliissel des von ihm exponierten
kaschmirischen Shaiva Monismus dekodiert, und so das menschliche Streben nach Harmonie
innerhalb der ‘Philosophie der kognitiven Erkenntnis’ (praryabhijiia darsarn) als eigentliches
Leitmotiv von Kamayani interpretiert. Angefangen von der Benennung der 15 Cantos’ bewegt
sich die zentrale Terminologic des Werkes tatsichlich innerhalb eines philosophischen

Gebaudes, das die Illusion und Verblendung des Menschen als Ursache seiner Unfahigkeit zur

® In diesem Zusammenhang geriet auch der Begriff rupak in die Diskussion, der im Hindi sowohl
als ‘Metapher’ wie auch als ‘Allegorie’ iibersetzt wird, und auch von Prasad selbst im Vorwort von
Kamayani in wechselnder Bedeutung verwandt wird. Die in der Alamkar-Theorie vorgestellten
Verfahren der Gleichnis-Konstruktionen von samasokti und anyokti wurden als prézisere Termini
erachtet. [Samasokti nach Bhamaha: “Durch die Beschreibung des konkreten (prastut) wird das
abstrake (aprastut) evoziert” und anyokti: “durch die Beschreibung des Abstrakten in Symbolen
wird das Konkrete evoziert”] . Die Bezeichnung “anyokti paddhati” (‘Anyokti-Verfahren’) wurde
von R.C. Shukla als “klassische Methode, diec Mysterien des Lebens in symbolischer Weise
hervorzuheben”, als bessere Hindi-Entsprechung fiir ‘Allegarie’ vorgeschlagen. (Vgl. auch HSK:
30ff und 88fY).

° Die Kapitelnamen lauten: Sorge, Hoffnung, Sraddha (Hingabe), Eros, Leidenschaft, Scham,
Handlung, Eifersucht, Jda, Traum, Konfliki, Entsagung, Philosophie (oder ‘Gottesschau’),
Mysterium, Gliickseligkeit. Ferner zieht sich durch den ganzen Text die lyrische Exposition
philosophischer Madclle wie die der fiinf’ Elcmente (bhiiza) und der fiinf Prinzipien (faffva), in
denen sich die Schépfung manifestiert.
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Erkenntnis der gottlichen Wahrheit betrachtet. Das Ich bleibt so getrennt von der kosmischen
Energie, dessen Teil es doch ist. Das philosophische Modell einer Urmaterie, von der sich alle
Elemente entwickelten, sicht nur in der géttlichen Erkenntnis von der Einheit aller Wesen
einen Weg, trennende Gegensitze zu iberkommen und in den urspriinglichen Zustand
absoluter Gliickseligkeit zuriickzukehren. Der Text enthilt so eine geschlossene allegorische
Uberbauung des Handlungsfadens, der am Protagonisten Manu entwickelt wird. Die Reaktion
Muktibodhs auf die ‘Philosophie’, die seiner Meinung aus Kamayani ersichtlich wird, ist vor
diesem Hintgrgrund dieser iiberméBigen ‘spirituellen Entriickung’ des Textes durch die Kritik
zu sehen, wihrend die Diskussion des allegorischen Aufbaus mit einen Hintergrund fiir seine

Gedanken zu Realitit und Fantasy darstellt.

Ethisch-moralische Gesichtspunkte gerieten ins Blickfeld von Kritikern, die den wiederum im
Kontext der Eposhaftigkeit geforderten ‘idealen’ (adars$) Charakter des Protagonisten und die
vorbildliche, heldenhafte Ausrichtung seines Tuns in einem mahakavya ihrer Priifung
zugrundelegten. R.C. Shukla notierte zuerst in einem Vergleich mit dem Ramcaritmanas die
fehlende Inklination Manus, sein Tun auf das Wohlergehen seines Volkes zu verwenden, und
bemingelte stattdessen die “iibertriebene Siiflichkeit und Mysterie”, die seinen defdtistischen
und egoistischen Charakter iiberschatte. Shukla kritisierte weiter die Prasentation Idas, indem
ithre Verdienste in negativer Weise als von Intellektualismus und Rationalismus dominiert
gezeichnet worden seierr. Umgekehrt sei beim Charakter Sraddhas keinerlei Entwicklung in
Richtung eines aufgeklarten BewuBtseins und aktiver Teilnahme am Weltgeschehen
aufgezeigt, und man vermisse die Umsetzung ihrer hohen ethischen und religiésen Ideale in
eine “gliickverheiBende Verfassung ihres Volkes™. So sei die die Fusion von Herz, Geist und
Aktion am Ende rein auf die spirituelle Erfahrung konzentriert: “Der Klang dieser Harmonie
ist sonst nirgendwo in Kamayani zu spiiren.” (Shukla 1994: 374). Nanddulare Vajpeyi griff
diesen Standpunkt spater heftig an und erklarte R.C. Shuklas Herangehensweise als “plump
und praxisorientiert, ohne jede subtile psychologische, philosophische und kulturelle
Raffinesse, und nicht auf der Mystik des Gedichtes basierend” (Nanddulare Vajpeyi 1950:
84ff). Ein solcher Kntiker sei unfdhig, den wahren rasa eines Werkes zu ergriinden, der

vielmehr auf einer ‘hoheren’ dsthetischen Ebene gesucht und erfahren werden miisse'.

1% “Er [ein den moralisierenden Methoden Shuklas abgeneigter Kritiker] wird stattdessen alle diese
Gegensitze von Gut und Bose auf eine hohere, iibergeordnete Ebene iibertragen. Er kann sich nicht
blindlings auf den Konflikt von Gut und Bose konzentrieren, er mup die Augen 6ffnen und sich auf
die ganze Eleganz von Farbe und Form einlassen und den rasa darin erfahren. Kurz, er wird sich
auf das Mysterium konzentrieren und nicht auf den Zwiespalt von Gut und Bose.” (Nanddulare
Vajpeyi 1950: 85f%).
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Muktibodh, der in vielerlei Hinsicht die Argumentation Shuklas weiterfithrt und radikalisiert,
wirft N. Vajpeyi in seiner Abhandlung denn auch namentlich vor, dass er keinesfalls wertfrei
vorgehe, sondern sehr wohl mit seinen eigenen ethischen Mafstaben operiere, die er jedoch in
klassischer Chayavadi-Manier als ewigeJ Wabhrheiten kaschiere, so dass sie sich jeder
Diskussion entzogen. Er fuhrt ihn so als einen der reaktiondren Kritiker an, die in
entscheidender Weise, und ganz im Sinne Prasads, an der Verklirung von Kamayani

weitergearbeitet hiatten (GA 4:209).
3. Historisches Epos oder Fantasy?

Diese grob skizzierten kritischen Anndherungen an Kamayani bildeten den eigentlichen
rezeptionsgeschichtlichen Hintergrund fiir Muktibodhs Forderungen nach neuen Perspektiven
und wissenschaftlichen Kriterien in der Literaturkritik, die er in “Kamayant - eine
Neubetrachtung” fordert. Die ca. 140-seitenlange Abhandlung ist gegliedert in eine 10-seitige
Einfilhrung, gefolgt von dreizehn Kapiteln differenzierter Textanalyse, und einer 5-seitigen
Zusammenfassung. Die Einfilhrung und die ersten beiden Kapitel (vermutlich Teil einer
fritheren Einleitung), bilden mit ca. 20 Seiten den kompakten und theoretischen Auftakt, der
im wesentlichen Richtung und Herangehensweise des ‘realistischen’ Kritikers diskutiert,

bevor im folgenden mit Textbeispielen auf die Einzelheiten eingegangen wird."".

Eroffnet wird die Abhandlung mit emem Modell, das Literatur als emne Reflektion des
Bewubtseins des Autors vorstellt. Das menschliche BewuBtsein stehe zunichst in einer
organischen und wechselseitigen Dreiecks-Verbindung mit den dufieren und inneren Aspekten
des Lebens, die es prdagen und beeinflussen. Literatur als Ausdruck dieses BewuBtseins kann
so, wie er im Falle von Kamayant ausfuhrt, als eine Projektion der latenten Absichten und
verborgenen existentiellen Probleme des Autors (Prasad) gesehen werden, und auf dessen
sozialen und geistigen Hintergrund hin untersucht werden. Kamayani ist so in seinen Augen
kein ‘historisches Epos’, sondem eine Fantasy, deren ideologische Ausrichtung direkt auf die

Absichten des Autors schliefen lasse:

"'In der sehr ausfiihrlichen Textanalyse bringt ihn eine scharfe Perspektive und respektlose
Vorgehensweise zu vielen originellen Ergebnissen besonders in der Analyse der Symbolstruktur und
Charaktere, die er brillant an ausgewdihlten Textstellen ausfilhrt. Zu Zeiten scheint jedoch die
repetetive, von KlassenbewuBtsein und Gesellschaftskritik iiberméBig dominierte Argumentation
das interpretatorische Potential etwas einzuschrénken.
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“Der narrative Strang in Kamayan: ist, anders als bei Sakef, nur eine
Fantasy®*. Wie in einer Fantasy verborgene Anlagen, erlebte
Lebenskomplikationen, angestrebte Ideale und Lebenssituationen des Geistes
projiziert werden, so ist es auch in Kamayani geschehen. Man kann einen
Faden von lebenskritischen Kommentaren in den emotionalen Reaktionen, den
spitzen Stichen und scharfen Attacken verfolgen, die”sich seit langem im
Herzen des Kamayani-Verfassers angesammelt hatten. All diese Reaktionen
[...] kommen in der Fantasy zum Ausdruck, die Kamayani darstellt.[...] Das
lebendige, rastlose und schmerzende Kniuel in Prasadjis Seele erscheint mit
seinem ganzen Schmerz, seinem ganzen Wissen, seiner ganzen Erregung und
seinen ganzen Vorstellungen (und deren Komplikationen) in Kamayani.” (GA
4:194) ;

Im Zusammenhang der Fantasy geht Muktibodh auf die Laginire Kraft (kalpana) cin, die
gleichsam als der Hauptagent im kreativen Prozess zu betrachten ist, indem sie intensive
Wahrnehmungen in ein kiinstlerisches Gebilde umsetzt. Diese Gabe des Kiinstlers betrachtet
er zwar als unerlaBlich, dhnlich wie in der Sanskritpoetik die Begabung (pratibha) neben dem
handwerklichen Koénnen als unerldBlich betrachtet wurde, beurteilt ihre Ausrichtung im
Kontext von Prasads Werk jedoch recht ambivalent. Er wirft ihm eine ‘romantisierende’
Tendenz vor, mit der seine Imaginationskraft die Realitdt soweit entstellt habe, dass man sie
kaum noch wiedererkennen konne. Sein Ziel sei es folglich, Prasads Text von den “Schichten
und Schichten bedeutungsloser Philosophie, iibermaBiger Psychologisierung, obskurer
Symbolstruktur und hohler Emotionalitit™ (206) zu befreien, die seine kalpana geschaffen
habe. So versucht er eine quasi ‘kalpana-freie’ Version des Textes zu erstellen, indem er den
“Knoten von Aktion und Reaktion” darin entwirrt, um sich so der erfahrenen Realitit des

Autors und seinem “‘verborgenen, ganz speziellen Material” (198) anzundhern.

In allgemeinerem Zusamnmenhang, wie auch hinsichtlich der vorliegenden Rezensionen von
Kamayani, formuliert Muktibodh drei Direktiven, die seiner Meinung nach fiir eine

ausgewogene literarische Interpretation erforderlich seien: “Zuerst die Urspriinge, d.h.

2 Muktibodh verwendet den englischen Begriff Fantasy [faintesi] im Sinne von ‘Projektion® oder
‘Vision’, und bezeichnet damit sowohl einen Teil des imaginativen Prozesses, wie spater ausgefiihrt
wird, als auch als dessen Endprodukt. Der Begriff hat also hier nichts mit der englischen
Bezeichnung fiir ‘Marchen, phantastische Geschichte’ oder ‘science fiction’ gemein. Er scheint sich
cher dem von Baudelaire erdffneten Bedeutungsgehalt der Phantasie als “Kénigin der Féahigkeiten™
im kiinstlerischen Prozess anzunihern, wie auch Baudelaires Konzept der Imagination im Aufsatz
“Die Herrschaft der Einbildungskraft” dem der kalpana nicht unihnlich ist, v.a. was die
Hervorhebung des visuellen Moments der ‘Projektion’ betrifft - (Baudelaire 1989: 140ff). In den
friitheren Versionen (1944/45) von Muktibodhs Abhandlung kommt der Begriff Fantasy
interessanterweise nicht vor; er erscheint erst in der 6ler Version, und auch da nur in den
einleitenden Teilen. Die erste Verwendung des Begriffes geschicht m.W. in einem Aufsatz von
1958, auf den spiter eingegangen wird.
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welches sind die Realititen auf denen das Werk beruht, zweitens, welche kiinstlerische

Wirkung hat es, und drittens, was ist seine Form und innere Struktur.” (205). Er fiihrt weitere

~_Fragestellungen an, die einer impressionistischen Urteilsfindung vorbeugen und das Vorgehen

des Kiritikers transparent machen sollen:

“Es soll untersucht werden, welche Weltanschauung in Kamayani prasentiert

ist, welche Lebensideale hier verteidigt werden, und welche Realitdt hier

eigentlich beschrieben wird. Sonst kann man das Werk in den Himmel loben

oder es verdammen, ohne dass das Urteil einsichtig wird.” (205).
Die Diskussion der literarischen Form von Kamayani bringt Muktibodh zur Kritik an der
Bezeichnung ‘historisches Epos’, wobei er die Betrachtung der Charaktere innerhalb eines
vergangenen und isolierten Kontexts ablehnt. Er erklért es stattdessen als “modemes Gedicht,
in dem moderne Tendenzen, Realititen und Frage vorgestellt werden.” (204). Er prangert
dabei ausfithrlich Nanddulare Vajpeyis Darstellung an, der die Charaktere von Kamayani als
“ewige Symbole von Mann und Frau, von Geist und Mensch, vom Menschen schlechthin”
erklarte. Muktibodh erklart Manu hingegen zum Prototyp des modemen Menschen, mit der
charakteristischen Unsicherheit in der Wertorientierung und einer darausfolgenden
Identitatskrise: “Manu ist nicht der Mensch des vedischen Zeitalters, er ist ein Typ, ein Typ
der Klasse, deren Glanzzeit und Herrschaft abgelaufen ist” (206)*. Muktibodhs Versuch,
Manus Suche nach Orientierung in den konkreten zeitgeschichtlichen Kontext von Prasads
Personlichkeit und Zeitgeist zu stellen, kann so als sein Versuch gesehen werden, eine im
Grunde ‘ahistorische’ Geschichte, die sich in historischer Verkleidung présentiert, mit einer

tatsdchlichen Historisierung zu versehen.

Die dabei von ihm kritisierte Tendenz Prasads, driicckende soziale Notstinde als ewige
GeiBeln der Menschheit zu stilisieren, wurde spater von Namwar Singh mit ausdriicklicher
Referenz auf Muktibodh aufgegriffen und weitergefithrt'*. N. Singh erklért so die Technik des
“geschichtsvernarrten” Prasad als dessen Weg, durch Verkniipfung der Gegegenwart mit der

Vergangenheit einen Schleier iiber modemne Probleme zu werfen: “Auf diese Weise sind seine

13 Weniger als die Ubertragung in einen modernen Kontext war es die klassenspezifische Verortung
Manus, die von Muktibodhs Kritikern wegen ihrer “ideologischen Voreingenommenheit” schwer
angegriffen wurde. Die allgemeine Obsession mit der ‘historischen’ Verortung des Geschehens von
Kamayant liess keinerlei Anfechtungen zu, so wie Muktibodh schon dafiir attackiert wurde, dass er
Respektlosigkeit gegeniiber der ‘historischen’ Verbrieftheit der Sintflut zeige: “... ein weltberithmtes
Phinomen, das sowohl im Shatapatha Brahmana, als auch in der Bibel und im Koran erwihnt ist!”
(D. Saxena 1972: 137).

1 Namwar Singhs Essay aus dem Jahre 1955, “Kamayani ke prattk” (N. Singh 1986: 113-122),
reagiert auf die beiden 1945/46 erschienenen Versionen von Muktibodhs Text.
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Metaphem urzeitlich, die Sentimente ewig, aber die Problem modemn.” (N. Singh 1986: 113).
Auch Gaeffke (1978: 42ff) verweist auf dieses Verfahren in Prasads Kamayani: “The
pessimistic attitude towards the present age (with its confusion of all values) is nothing but
the Kaliyuga topos in which the present moral degradation is attributed to cosmic laws and is

portrayed, therefore, as our natural ambience.”

Von dhnlicher Warte aus geht Muktibodh der philosophischen Konstruktion in Kamayani
nach, um in ihr Prasads tatsdchliche ‘Philosophie’ nachzuzeichnen, die er allerdings eher mit
den Termini “Eskapismus, Defitismus und Pessimismus” belegen méchte. Ausdriicklich
erklart er dabei, keinerlei Abwertung der phiiusophischen Schriften de: Gita, des Yoga oder
der Advaita-Schule vornehmen zu wollen, (auf deren handlungsorientierte Komponente er im
iibrigen verweist), protestiert jedoch gegen die Art, mit der Prasad die Grundgedanken dieser
Texte mystifiziert, “um Probleme im Himmel zu 16sen, die auf Erden geschaffen wurden.”
(325). Er sicht darin einen Ausdruck des Chayavadi-BewuBtseins, das Lebensrealititen nur in
ihrer poetischen Reflektion (Chaya) wahmehmen und prasentieren will (269). R.C. Shuklas
Argumentation weiterfuhrend beméngelt auch er die fehlende Entwicklung der Charaktere im
Epos, deren spirituelle Erleuchtung als das Ergebnis eines Prozesses von aktiver menschlicher
Interaktion und daraus erfolgender mentaler Transformation hétte dargestellt werden sollen.
Indem er Prasad in dessen eigenem philosophischen Wortgebrauch angreift, lehnt er seinen
‘Harmonismu$® (@nandvad”) als untauglich fiir die Loésung dringlicher nationaler und

sozialer Probleme ab und bemerkt sarkastisch:

“Prasadjis Philosophie lehrt nicht nur den Eskapismus, sie verteidigt ihn auch
noch. Wenn wir [in Kamayan1] uberhaupt von Philosophie reden kénnen, dann
von einer liberalen, kapitalistisch-individualistischen Philosophie, die auf der
einen Seite zwar Klassenunterschiede verdammt, auf der anderen jedoch auf
einem vollkommen klassenfernen, gesellschaftsfernen und selbstzentrierten
BewubBtsein basiert. Gesellschaftlichen Konflikten wird mit einem é&therischen,
entriickten Meditiationszustand [pratyahar] begegnet, und die Botschaft der
Gliuckseligkeit [anand] vemmittelt sich durch die Erfahrung der
Unterschiedslosigkeit [abhedanubhuti].” (212)

Den Hauptaspekt in Muktibodhs Abhandlung bildet neben den im vorigen angesprochenen
Komplexen jedoch die Dekonstruktion des von Prasad vorgesehenen Charakteraufbaus in

Kamayani. Im grellen Licht einer marxistischen Perspektive und ausgestattet mit der prazisen

!5 In R.C. Shahs Ubersetzung (1994: 79): “The philosophy of Joy in Existence”.



psychoanalytischen Termunologie von Freud und Jung wird Manu so erbarmungslos von allen
‘historischen’, ‘spirituellen’ oder ‘idealen’ Uberhchungen befreit und schlicht als der
Reprasentant einer sterbenden feudalen Gesellschaft und ihres dekadenten Lebensstils
vorgefithrt.  Gefangen m Verantwortungslosigkeit, Ausschweifung, Hypochond?ie,
Selbsmitleid und unfihig, es mit der Realitdt aufzunehmen, miisse er sich gekriankt und
emiedrigt in mystische Gefilde zuriickziehen, da er vom Autor mit keinerlei tauglichen
Uberlebenskonzepten ausgestattet worden sei. Sein MiBgeschick sei nicht als das Ergebnis
eigenen Verschuldens konstruiert, sondern als “Sithne des Schicksals” fiir sein siindiges Leben

vor der Sintflut, und damit als sein unausweichliches karma, hingestellt.

Findet die Prisentation Manus noch eimge Gnade bzw. Sympathie vor den Augen
Muktibodhs, so entlidt sich sein gesammelter Unmut auf die Darstellung Sraddhas, der
cigentlichen ‘Heldin’ des Epos'®. Seiner Meinung findet sich in ihrem Charakter die
Exposition der ganzen traditionellen Konzepte von idealer Weiblichkeit mit den Qualititen
Hingabe, Demut, Aufopferung, Religiositit, Gattenliebe, Schénheit, Anmut, musische
Begabung, Bescheidenheit, Reinheit, Keuschheit, Selbstbeherrschung, Einfachheit,
Aufrichtigkeit, Vergebungsfahigkeit, innere Starke usw., die er als typisch fiir das Frauenbild
des Chayavad anfihrt, wo “Frauen immer nur als Apsaras, Gottinnen oder eben Sraddhas

portraitiert werden, aber nie als Menschen mit eigener Personlichkeit und individuellen

Qualitaten.” (210). In seinen Augen enthiillt sich ferner in Sraddhas Existenz Prasads

geheime Schwairmerei fiir das archaische, lindliche Leben fern jeder Industrialisierung, eine
Schiferidylle, in der sie ein vollkommen gesellschaftsfernes Leben im Dienste ihrer einzigen
Bezugsperson, ihres Gatten fithrt. Diesen ihr zugedachten “totalen Individualismus™
bezeichnet er sarkastisch als Prasads eigentlichen ‘Sraddhavad’. So miisse sie “Idealismus
verkorpem, Idealismus von Anfang bis Ende”. sie ist “die literarische Reflektion von
Prasadjis vergangenheitsbesessenem und emotionalen Idealismus und seiner Spiritualitit aus

dem Feudalzeitalter.” (302).

Umgekehrt und wenig iiberraschend ist es dagegen die Figur der Ida, mit der Muktibodh
sympathisiert und die er gegen die ihr seiner Meinung nach zugedachte negative Konnotation
im Text verteidigt. Sie, das Symbol von Intellekt, Vernunft und Fortschritt, sei trotz ihrer
Qualititen als eine “herzlose Intellektuelle” (304) portraitiert. Er wirft Prasad vor, ihre doch

im Vergleich zu Manu oder gar Sraddha sehr entwickelten Vorstellungen iiber die Zukunfi

16 Sie, aus dem Geschlecht des Kama (und seiner Gattin Rati) stammend, ist ja die Kamayani.
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der Menschheit, ihre Staats- und Gesellschaftsphilosophie und ihre groBartigen Visionen
soweit vernachlissigt zu haben, daB sie schlieBlich zum Scheitern verurteilt worden sein
mubBten. Thr Idealismus einer demokratischen und verantwortlichen Gesellschaftsordnung sei
ihm offensichtlich nicht so sehr am Herzen gelegen, sonst hitte er sie mit irgendwelchen
Strategien zur Losung der schweren Konflikte versehen, die ihrem Reich und schlieBlich ihr
selbst durch Manu verursacht wurden. Muktibodh wirft ein Licht auf ihre Hingabe und ihr
Pflichtgefiihl, welches er in keiner Weise geringer als das Sraddhas gewertet sehen will, die
diese Werte ja eigentlich verkorpert. Als eine der vielen Unterscheidungen, die er auf
iiberzeugende und originelle Weise zwischen den beiden Frauenfiguren herausarbeitet, weist
er auf den Platz in der Otfentlichkeit hin, den Ida fiu sich beanspruchen kann und es auch tut,
wihrend fiir Sraddha ein solcher Aktionsraum einfach nicht existiert: sie definiert sich
ausschlieBlich iiber die Beziechung zu ihrem Gatten (und den Géttern) (304). An anderer Stelle
vertritt er ganz explizit einen feministischen Standpunkt, indem er Pasad vorwirft, Ida nicht
einmal die Moglichkeit eines Protestes, ja nicht einmal ein Anzeichen von Hass oder
Rachegedanken eingerdumt zu haben, nachdem Manu, “verwshnt im SchoBe von Sraddhas
allesverzeihender Harmonie”, sie doch offensichtlich zu vergewaltigen versuchte. Der

ungeheuerliche Sachverhalt sei so von Prasad als nicht weiter erwahnenswert heruntergespielt

worden (208).

2.2.4. Forderungen an den engagierten Kritiker

Die in dicser Charakteranalyse deutlich werdende ethische Komponenic. dic Miikiibodh in
diesem fortlaufenden Prozess der “Neubewertung” von Kamayan: leitct, wird von ihm im
selben Text als emne der Grundhaltungen eines ‘engagierten’ Kritikers festgelegt. So bemerkt
er einfilhrend am Beispiel von Tolstois Werk, dieser habe zwar eine erfolgreiche Kritik an
seiner Gesellschaft vorgestellt, dennoch sei er sich nicht sicher, ob die Schliisse, die er
letztlich ziehe, nicht doch “unwissenschaftlich und schadigend” seien (204). Die Intention des
Autors sei es also letztlich, die es mit in die Kritik einzubezichen gelte. Die Literaturkritik
konne sich nicht nur auf eine formale Analyse beschrinken, sie miisse auch die Perspektive

mit in Betracht ziehen, die sich in einem Werk nachzeichnen lasse:

“Weil die BewuBtseinsverdnderung mit dem Aufstieg, der hochsten
Transformation und dem Fortschritt der Menschheit in Verbindung steht, ist
die Aufgabe und Pflicht des literarischen Kritikers nicht auf Gerechtigkeit,
Sympathie und GroBziigigkeit gegeniiber dem Autor beschrinkt, sie geht
dariiber hinaus. Deswegen kann sich die Sichtweise des Kritikers in unserem
heutigen Land und der heutigen Welt nicht auf &sthetische Fragen
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beschranken, seine Sichtweise muB mit dem Autor voranschreiten und ihn bis
zu den letzten SchluBfolgerungen begleiten um festzustellen, ob sein Ziel
gerecht, relevant, akzeptabel und forderlich ist.” (204)

Diese hohen moralischen Anspriiche, die sich in den Begriffen ‘Pflicht’ und ‘Aufgabe’, an
anderer Stelle auch ‘Recht’ (204) des Kritikers widerspiegeln, setzen nun offensichtlich einen
MaBstab voraus, nach dem sich ermessen l4Bt, wie ‘gerecht, relevant, akzeptabel und
forderlich’ ein Ziel nun wirklich ist. Oder ob es das nicht ist: so finden sich in Muktibodhs
Abhandlung immer wieder hochfahrende Urteile iiber die “unwissenschaftliche, unkultiviqrte,
unreflektierte Darstellung einer Zeit” in Kamayani, verbunden mit Passagen, in denen
Gedanken iiber eine ‘bessere’, ‘richtigere’ Prisentation des Stoffes und der Charaktere
angestellt werden, was sicherlich miiig und angesichts der Popularitit von Kamayani recht
ungeschickt erscheint. Moralisierende und didaktische Einschiibe dieser Art boten Kritikern
Muktibodhs denn auch eine leichte Angriffsfliche und lieBen die Vielfalt seiner kreativen,

kontroversen und inspirierenden Uberlegungen in den Hintergrund treten.

Muktibodh selbst schien die Hinterfragung eines so offensichtlich moralischen Standpunktes
so wenig zu beschiftigen wie das Umfield des progressiven BewuBtseins, aus dem diese
Fragestellung stammte. Aus dem obigen Zitat wird ersichtlich, dass das GroBziel des
‘Dienstes am Fortschritt der Menschheit’ nicht nur die Motivation des eigenen Schreibens
bildete, sondern als allgemeingiiltiger MaBstab an jédes kiinstlerische Schaffen angelegt
werden konnte und sollte. Der ‘Dienst am Fortschritt” war nicht nur eine personliche,
humanitidre Verpflichtung, er bedeutete einen Mosaikstein innerhalb des intemational
einsetzenden Umwiélzungsprozess der bestehenden Verhéltnisse, der sich mit historischer
Notwendigkeit entfalten sollte: die Abschaffung von sozialer Ungerechtigkeit. die
Uberwindung feudaler und Kkapitalistischer Ausbeutungssysteme und schlieBlich die
Herrschaft der Arbeiterklasse waren unweigerlich sich ergebende Stationen in der Geschichte
der Klassenkdmpfe. Die Literatur hatte auf diesem Weg ihre eigene Funktion, indem sie die

Verhiltnisse gemiB Lenins “Forderung der Allseitigkeit™’

nicht nur als objektive Totalitat
abbilden, sondern den ihnen zugrundeliegenden “gesellschaftlichen Kausalkomplex™ (Brecht),
oder den “objektiven gesellschaftlichen Gesamtzusammenhang” (Lukacs) aufschliisseln und

so eine bestimmte Problematik sowohl mit Ursache als auch Alternativmodellen einsichtig

"7 “Um einen Gegenstand wirklich zu kennen, muB man alle seine Seiten, alle Zusammenhinge und
‘Vermittlungen’ erfassen und erforschen. Wir werden das niemals vollstdndig erreichen, aber die

Forderung der Allseitigkeit wird uns vor Fehlern und Erstarrung bewahren.” (Lenin, zitiert nach G.
Lukdacs 1969: 64).

102



machen sollte, um den Rezipienten zu aktiver Teilnahme am revolutiondren Prozess zu
inspirieren. Vor diesem Hintergrund der ideologischen Absicherung, fiir die ‘richtige’ Sache
zu kampfen, erscheint Muktibodhs Tendenz der Polemisierung anderer Ansichten und Ideale,
wie sie-im vorigen angedeutet wurden, weniger als ein personlicher Angriff. Thn beschaftigt in
dieser Abhandlung so nicht die Frage, ob er nicht womdglich dem Autor, dem er eine
subjektive und reaktiondre Perspektive vorwirfi, seine nicht minder subjektive Perspektive
uberstiilpt: die Einbettung in das historisch Notwendige der gesellschaftlichen Verdnderung
lieB den einzelnen Kritiker oder Autor sich als Teil eines groen Verbundes begreifen, dessen
Argumente er wie ein Advokat ‘der Sache’ als’ objektive, unilversale Wabhrheiten vortrug und

verteidigte.

Nun wurde bereits bemerkt, dass Muktibodhs Abhandlung in sich nicht homogen ist, sowohl
was den Sprachgebrauch als auch die Vehemenz und Ausrichtung der Argumentation betrifft.
Den ausdriicklichen politischen Jargon, den wir in weiten Teilen des Textes vorfinden, hat
Muktibodh in keinem anderen Essay mehr wiederholt; man meint in spéteren Texten im
Gegenteil eine Vermeidung allzu expliziter marxistischer Termini aufzeigen zu kénnen, die
hier noch in inflationdrer Haufung vor allem in der Textanalyse vorkommen'®. In seiner
Schlussbemerkung geht Muktibodh bei einer Zusammenfassung von Punkten, die seiner
Meinung nach nur mangelhaft in seiner Kritik beriicksichtigt werden konnten'®, eigens noch
einmal auf seine “harschen marxistischen Jargon” ein, den er absichtlich so verwandt habe,
um die kultivierte obere Klasse durch diesen Einbruch von Politik in die ‘reinen’ Gefilde der
Literatur zu provozieren. Auch wolle ¢r vermeiden, dass rcvolutiondre Termini wie iiblich
durch gemiBigte Begriffe wie ‘Humanismus’, ‘indische Kultur’. ‘Patriotismus’ usw. ersetzt
und verwissert wirden. Zeigt cr also eine gewisse Bereitschaft zur Distanz, was die Wahl

seiner Terminologie betrifft, ist seine politische Uberzeugung und Orientierung dennoch

18 In einem Brief an Namwar Singh vom 8.6.1961 reagiert Muktibodh auf eine Stellungnahme, die
dieser zu seiner Abhandlung gegeben hatte, und in der Singh Muktibodhs -Gebrauch eines
marxistischen Jargons als ‘unangemessen in der heutigen Zeit’ kritisierte. Muktibodh verteidigt sich
damit, dass dieser Jargon ein Relikt der fritheren Versionen des Textes sei, und bedauert seine
Verwendung ebenfalls, “weil ich ihn selbst nicht mag, obwohl er préizise ist”. Am Schluff des
Briefes kiindigt er sogar eine Neuversion an, “frei von diesen Irrtiimern.” (GA 6: 348).

' Dabei fiihrt er vor allem die Nichterfilllung der Untersuchung von “Form und innerer Struktur”
an, die er ja eingangs bei seinen Thesen zum verantwortlichen Umgang mit Literatur formuliert
hatte. .Seine Vernachldssigung der sprachlichen Form und des poetischen Empfindens von
Kamayant sei nicht auf eine Geringschiatzung dieser Qualitédten bei Prasad zurniickzufiihren, dessen
Genius er unbedingt anerkenne. Die Beschiftigung mit der inneren Form sei auch fiir ihn nach wie
vor “das Koénigstor” bei der Beschiftigung mit Literatur, von dem aus sich alle anderen Wege
erschlossen. Wenn er es hier nicht vorgenommen habe, dann nur, weil es schon so viel vor ihm
unternommen hitten (GA 4: 326).
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ungebrochen: gegen Ende des Textes wendet er sich noch einmal ausdriicklich an die
“ausgebeutete untere Mittelklasse™, die er beim Verfassen seiner Kritik im Sinn gehabt habe.
Um dem Eindruck eines gewissen Pathos entgegenzuwirken, kann vielleicht angemerkt
werden, dass es sich hiergei nicht um die Perspektive eines ‘armchair leftists’ handelte,
sondern dass Muktibodh auch und gerade 1961 noch hautnah die Realitdt von reaktioniren
und kommunalistischen Kriften wie der RSS am eigenen Leibe erfahren hatte, so wie er auch
mit einer Existenz knapp an oder unter der Armutsgrenze mit den Realitdten dieser ‘unteren

Mittelklasse’ nur zu gut vertraut war.
5. Fantasy : ein Werkzeug des Realisten?

Die iiberwiegend neagtive Ausrichtung, mit der Muktibodh in seiner Kritik von Kamayani mit
den Konzepten kalpana und Fantasy umgeht, ist nicht nur angesichts der dominanten Rolle,
die diese in seiner eigenen Dichtung einnehmen, einigermafien iiberraschend, sonderm auch
hinsichtlich des Stellenwerts, den sie in seiner Poetik des kreativen Prozesses einnehmen. Geht
er im Zusammenhang mit Prasad hauptsidchlich auf den unangenehmen (asuvidha) Aspekt
ein, den die Imagination kalpana in dessen Dichtung verursacht, weil sie von der Wirklichkeit
ablenke®, so wird kalpana in Muktibodhs Aufsatz “Tisra ksan” (‘Der dritte Moment’, 1958)
nicht nur ‘wertfrei’ vorgefiihrt, sondern bildet das zentrale Element iiberhaupt, um erfahrene
Realitdt in die kinstlerisch t-ransformierte ‘Realitiat” des Kunstwerkes umzusetzen. Die
Diskussion der beiden Konzepte muf also, will man die ganz spezifische Kritik an Prasad

herausarbeiten, vor dem Hintergund dieser Ausfiihrungen gesehen werden, gerade wenn man

* “Es gibt beim Gebrauch von Fantasy emmge Vorteile [suvidhaern). Einer ist, dab die
intellektuellen und essentiellen SchluBfolgerungen aus dem erfahrenen und erlebten Leben, das
heiBt das Lebens-Wissen, (ohne das wirkliche Lebensbild hervorzurufen) in den Farben der kalpana
vorgestellt werden konnen. Eine solche aus dem Wissen generierte [jian - garbh] Fantasy stellt die
Reprisentation des Lebens dar. Der Autor entgeht einer verkiirzten Schilderung der Realitdt. Kurz
gesagt, mit dieser aus dem Wissen generierten Fantasy gelingt ihm die Wiedererschaffung der
Realitdt. Aber der Gebrauch der Fantasy kreiert auch einige besondere Unannehmlichkeiten
[asuvidhaern], indem sie die Realitit des Lebens so prisentiert, dass man sie kaum noch
wiedererkennen kann. Soweit, daB es schwierig wird, ihren Ablauf zu rckonstruieren. Da die
Wirklichkeit oder das Lebens-Wissen nur in symbolischer Weise vorgestellt ist, kann man beides
hauptsichlich durch Vermutung und durch empfindsame Einschitzung wiedererkennen. Kurz
gesagt ist die Fantasy ein durchsichtiger Gaze-Vorhang, unter dem immer wieder das Lebens-
Wissen hervorblitzt. Das Gewebe der Fantasy ergibt sich aus den verschiedenen Aksonen und
Reaktionen, die sich in den kalpana -Bildern manifessieren. Mit anderen Worten ist die
Herausarbeitung der zugrundeliegenden Fakten unwichtig und zweitrangig, was vorrangig ist, ist
die Art der Aktionen und Reaktionen gegeniiber diesen Fakten.” (GA 4: 197/98). Im folgenden
versucht er, den ‘Lebens-Fakten’, ‘der Haltung® und dem ‘verborgenen Material’ von Prasad in
Kamayani nachzugehen.
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eme nicht auszuschliefende Riickiiberarbeitung seiner Kamayani-Abhandlung aus der

Perspektive spaterer Erkenntnisse und Gewichtungen annimmt.

Der Aufsatz ‘Der dritte Moment’®!, der hier nur_in groben Ziigen paraphrasiert werden kann,
kann in mancherlei Hinsicht als der Schliissel zu Muktibodhs gesamtem Schaffen gesehen
werden. Im Zusammenhang des kreativen Prozesses fiihrt er in einer sehr differenzierten
Betrachtung drei angenommene Momente aus, die dem kiinstlerischen Ausdruck vorangehen.
So ist der erste Moment, der den kreativen Prozess auslost, der einer intensiven individuellen
Wahmehmung, der noch’ iiberhéht wird durch das BewuBtsein, daB diess Wahmehmung
sowoiu individuelle, als auch universale Gilligkeit oder Bedeutung besitzt. Dicse eiste
intensive Wahrnehmung ist zum einen begleitet von Empfindungen (samvedana), die direkt
mit der Wahmehmung in Beziehung stehen oder sich aus ihr ergeben, und zum anderen von
einem allgemeinen Wissenshintergrund und der generellen Ausrichtung des Kiinstlers (jiian),
die mit der Wahmehmung jedoch nur indirekt in Verbindung stehen. Diese Elemente treten
miteinander in Verbindung und werden durch die imaginative Kraft (kalpana) wie in einer
Fantasy auf die geistige Leinwand des Kiinstlers projiziert. Die Imaginationskraft kalpana
wird also wie der eigentliche Prozessor beschrieben, der intensive Momente des Erlebens

nicht versinken laBt, sondern im Kiinstler Bilder hervorzurufen in der Lage ist.

2l Neben dem Aufsatz dieses Titels (GA 4: 74-93), der in seiner vielbeachteten Kolumne “Ek
sahityik ki dayari” 1958 in Vasudha erschien, existiert ein Fragment unter dhnlichem Titel, auch
weidenn hier diskutieric Fragestellungen in anderen Essays wieder aufgenommen. Der Aufsatz
beginnt mit dem Hinweis, dass die “folgenden Begebenheiten ca. zwanzig Jahre zuriickliegen, als
ich und mein Freund Keshav ungefiahr 15 Jahre alt waren™. und entwickelt zentrale Motive seines
Schaffens im Gespridch mit Jugendfreund und Dichter Keshav. eingebetiet in Spazierginge und
andere Treffen. Es wird praktisch das gesamte Arsenal des Schaffenshintergrundes von Muktibodhs
Gedichten beleuchtet, so die Verbindung der mystizistischen Terminologie des Yoga mit der
modernen Psychologie des Unterbewulitseins. Keshav habe ihn in die Geheimnisse des Yoga
eingefihrt: “Das Dunkel in mir wurde aber von seinen Ausfihrungen nicht erhellt, sondern sein
Yoga zog mich an wie ein zutiefst beunruhigendes Geheimnis, als ob ich ins Dunkel irgendwelcher
Hohlen eintrite und von ferne das herzzerreissende Rufen [marmbhedi pukar] einer Frau zu héren
sei.[...] Ich erzdhlte ihm alle meine Gedanken, ob gut oder schlecht, denn wir waren davon
iiberzeugt, dass man nichts unterdriicken, geringschétzen oder in den Untergrund des Hirnes [dimag
ke talghar] verbannen sollte, nicht nur, weil es falsch ist, sondern auch, weil sich daraus mentale
Konfikte ergeben.[...] Der Geist ist eine geheimnisvolle Welt. In ihm herrscht Dunkel, im Dunkel
sind Stufen. Die Stufen sind nass. Die unterste Stufe ist bereits unter Wasser. Das Wasser ist
unergriindlich schwarz. Das Selbst bekommt vor diessm Wasser Angst. In diesem Wasser sitzt
jemand. Vielleicht bin ich das selbst. Auf der Oberfliche dieses absolut schwarzen Wassers breitet
sich ein gldnzender Streifen des Mondlichtes aus, in dem meine eigenen Augen glinzen, als ob
darin zwei blaugriine [Edel-] Steine versunken seien. Stimmen aus der Tiefe meines Inneren
erwecken seine Aufmerksamkeit. Als ich ihm erzihle, was in mir vorgeht, richten sich die Augen
einen Moment auf mich [...]” (GA 4. 75/76). Die verschiedensten Motive aus Brahmaraksas,
Ariidhere memi oder Oramg Utamg werden hier als Bilder vorgestellt, die schon den 15-jahrigen
verfolgen.
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In einem zweiten Moment wird ein dialektischer Prozess initiiert, indem dieses Fantasy-
Gebilde danach dringt, einen Ausdruck in Worte zu finden. Wihrend der Autor die Semantik
seiner Fantasy gegen die abwiégt, die ihm in den traditionellen Bedeutungskomplexen seiner
Sprache zur Verfiigung stehen, gewinnt sowohl die Fantasy an Kontur und Prézision, als
auch seine Sprache eine Breicherung und Erweiterung durch die Semantk der Fantasy
erfahrt. Der dritte Moment ist die Fortfilhrung dieses Prozesses, das “in Worte gefafit
werden” (shabd-baddh hona). Es entsteht ein Text, der nun zusétzlich durch die Perspektive
des Autors gesteuert wird. Die Perspektive verleiht der Fanrasy sowohl eine Aussage odc;,r
Richtung des Ausdrucks, als sie auch gleichfalls an ihrem Zustandekommen beteiligt ist, denn
die Perspektive ist das Produkt von Empfindung und Wissen, ist “wissende Emotion und
emotionales Wissen” (jianatmak samvedana aur samvedanatmak jiian)®. Jeder Schritt in
diesem Prozess baut auf den anderen auf; ist sein Ergebnis und reflektiert ihn, ist jedoch von
ihm getrennt, so daB der kiinstlerische Ausdruck schlieBlich unabhingig von der auslésenden

Wirklichkeit und auch der daraus entstandenen Fantasy gesehen werden muB*.

Zuruckkehrend zu seiner Kamayani-Kritik ist es hier, zusétzlich zu klassischen Modellen der
kiinstlerischen Eingebung und Transformation, nun das Konzept ebendieser Perspektive
(drstikon) des Kiinstlers, die bei seiner Kritik an Prasad den entscheidenden Angriffspunkt
bildet. So baut Muktibodh die Perspektive zum zentralen Kriterium seiner Ausfiithrungen zum
Realismus oder zur realistischen Schreibweise aus, die er seinen Gedanken zu Kamayani
voranschickt. Anlehnend an das im vorigen gerafft vorgestellte Modell geht er zunéchst der
Frage nach, ob und inwieweit eine erfahrene Realitit im Kunstwerk sichtbar bleibt und
inwieweit umgekehrt in einem Kunstwerk diese Realitit re-konstruiert werden kann. Zunéchst
grenzt er den Gebrauch des Begriffes ‘Realismus’ nédher ein, wobei er zwischen ‘realistischer
Perspektive’ (yatharthvadi drstikon) und einem °‘realistischen Stil’ (yatharthvad: Silp, Sailt)
differenziert. Die gleiche Unterscheidung von Perspektive und Stil will er auch fur die
romantische (bhavvadi, romaintik) Schreibweise gewahrt wissen, so dass sich vier Variable
ergeben, mit denen er verschiedene Kombinationen von Stil und Perspektive durchspielt, die

sich bei einer Fantasy aufzeigen lassen.

*? Dieses fir Muktibodhs Poetik und Lyrik zentrale Begriffspaar (jian aur samvedana) ist auch der
Titel von Nand Kishore Navals Monographie iiber Muktibodh.

# «Das Kunstwerk oder der Text, der nach dem Prozess des in Worte Fassens oder Darstellens
entsteht, ist die Tochter der Fantasy des zweiten Moments, nicht ihr Abbild. Deswegen ist die
Existenz des Kunstwerkes oder Textes von der urspriinglichen Fantasy unabhéngig, eigenstandig
und separat.” (GA 4: 87).
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Unterliege die Fantasy beispielsweise emer hauptsichlich romantischen Perspektivierung,
tendiere sie schon in der Entstechung zu einer Verzerrung der Wirklichkeit, mit dem Ziel, von
ithr abzulesken und sie zu verkliren. Ist sie dagegen von einer realistischen Perspektive
geleitet, kann die Fantasy durchaus ein wirksames Mittel der Erhellung und Verdeutlichung
der Realitdt bilden, indem sie, wenn auch indirekt, wieder zu ihr zuriickfiihren bereit ist.
Weiterhin ist es nach dieser Unterscheidung moglich, eine Fantasy mit realistischen oder
romantischen Stilmitteln zum Ausdruck zu bringen. Im ersten Fall bedeutet das eine
Dominanz des die Fantasy auslosenden ‘realen’ Elements (vibhav paks), wobei diese Realitit
nach den m ihr giltigen Regein von Logik und Abfolge, im weitesten Sinne ziso
‘naturalistisch’ prasentiert wird. Im zweiten Fall iiberwiegt der emotionale, imagindre Aspekt,
der den Ausdruck der Fantasy leitet. Die Imagination hat einen gréBeren Spielraum und
prasentiert die erfahrene Wirklichkeit in abstrakten und symbolischen Bildern, ihrer eigenen
GesetzmabBigkeit und Abfolge entsprechend, und dennoch geleitet von einer realistischen

Perspektive®®.

In letzterer Variante, (der man versucht ist, Muktibodhs eigene Lyrik unterzuordnen, obwohl
er das keinesfalls explizit vermerkt), ist also der emotionale Aspekt (bhav paks) des
Ausdrucks dominant, wihrend der auslésende ‘reale’ Aspekt zuriicktritt. Der emotionale
Aspekt bhav paks, koordiniert durch die Imaginationskraft kalpana, kann sogar so dominant

werden, dass er eine ‘Wirklichkeit in sich selbst’ kreiiert (GA 4: 195)”. Die Idee einer

" In diesem womoglich spiter hinzugekommenen Abschnitt von Muktibodhs Kamayari-

Arhandlung fillt eine Terminologie und Argumentationsweise ins Auge, die in grofen Teilen der
klassischen Begnfflichkeit entnommen wurde, und gleichzeitig in kreativer Weise durch moderne,
z.T. aus der westlichen Literaturtheorie entlehnte Termini ergénzt und aufbereitet wird.

* Zur Verdeutlichung des Gesagten kann die ‘Prozessions™Szene des 3. Kapitels von Aridhere
mem herangezogen werden. Die Realitdt einer Bedrohung durch faschistische und reaktionére
gesellschaftliche Krifte 16st eine intensive Wahmehmung von Furcht und Verfolgungswahn aus, die
sich in einer alptraumhaften Fantasy manifestiert. Diese ist vom emotionalen Aspekt der Paranoia
so weit dominiert, dass die beschriebene ‘Realitit’ zu einer Bilderfolge verzerrter Wahrnehmungen
umgebaut erscheint. Diese Bilderfolge ist in sich so dicht und geschlossen, dass eine
‘Traumwirklichkeit’ entsteht, die den ihre eigenen Gesetzen folgt, das heisst, sich in zerrissenen
und assoziativen Episoden koordiniert, in gedimpften Lauten und unwirklichen Farb- und
Lichteffekten verlauft, ginzlich auf das Subjekt konzentriert ist usw. Die die Fantasy steuernde
realistische Perspektive erméglicht jedoch jederzeit eine Rekonstruktion der erfahrenen realen
Verhélmisse.

Die diese Szene moglicherweise inspirierende literarische Vorlage, P.B. Shelleys Ballade
“Maskenzug der Anarchie” (M. war angeblich sehr von Shelleys revolutionirer Poesie beeindruckt),
wird interessanterweise auch von Brecht (der diese Ballade ins Deutsche iibertrug) zum Anlass
genommen, die Beschreibung realistischer Schreibweise im Bereich der Lyrik “zu dndern, erweitern
und zu vervollstindigen™: “So verfolgen wir den Zug der Anarchie auf London zu und sehen groBie
symbolische Bilder und wissen bei jeder Zeile, daB hier die Wirklichkeit zu Worte kam.[...] Man
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eigenen Wirklichkeit, die ein Kunstwerk immer in sich trégt, welches also niemals eine simple
‘Abbildung’ der Wirklichkeit leisten kann, ist hier also ansatzweise formuliert (vgl. Anm. 23),
wird aber nicht weiter verfolgt.

Im Zusammenhang mit Prasad wird nun die Unterscheidung von Muktibodhs Kritik zwischen
dessen ‘romantischer’ Perspektive und ‘romantischem’ Stil bedeutsam. Wahrend er Prasads
romantisierende, d.h. auf die Wirklichkeitsflucht zugeschnittenen Perspektive hart kritisiert,
wi¢ im vorigen ausgefithrt wurde, kritisiert er nicht seinen rqmantischen ‘Stil’, d.h. seine
sensitive Wahmehmung und die kiinstlerisch ausgereifte Reprisentation der Wirklichkeit in
der Form einer Fantasy mit einer raffiniert gestalteten sprachlichen Oberflache. Muktibodhs
Afhnitét als auch Divergenz in Bezug auf Kamayani hat damit eine Argumentationsbasis
gefunden. Er folgt dabei seinem in “Tisra ksan” vorgestellten Modell des kreativen Prozesses,
das in weitgehend traditioneller Weise die Momente der Wahmehmung, Distinktion und
Imagination als nur wenigen verliehene, kiinstlerische Eingebung oder als Genius schlechthin
visualisiert, die daher auch nicht eigentlich wissenschaftlicher Analyse oder Kritik
offenstehen. Es wird so nicht diskutiert, ob und inwieweit auch das ‘gemeine Volk’ solche
Wahmehmungen hitte, deren universale Bedeutung verspiirt und sie in kiinstlerische Gebilde
umsetzt®. Das relativ elitire, klassische Konzept des (von gottlicher Energie) begnadeten
Kiinstlers wird also hier kaum angefochten, bzw. wird es vom Kritiker (und Dichter) fiir sich
selbst mit dem gleichen kreativen ‘Freiraum™ der Imaginationskraft in Anspruch genommen.
Das modeme Konzept der Perspektive erlaubt jedoch die geforderte wissenschaftliche
Anndherung der Literaturkritik an einen Text und Autor, indem diese ihrem historischen
Hintergrund, ihrer politischen und zeitgeschichtlichen Orientierung und ihrem literarischen

Anspruch entsprechend analysiert und eben auch gewerter werden kann.

So geht aus Muktibodhs Ausfiihrungen nicht nur die Diskussion des Werkes Kamayani
hervor. GleichermaBen und implizit kldrt er auch fiir sich als ‘realistischen’ Schriftsteller die
Moglichkeit der Verwendung von ‘realitdtsfernen’ Stilmethoden. Gerade fiir die Lyrik gab es
innerhalb der progressivistischen Orientierung wenig Anhaltspunkte in den Vorgaben zur

‘realistischen Schreibweise’, deren theoretische Ansitze weitestgehend auf dem Gebiet des

kann bei Shelley sehen, daB die realistische Schreibweise keinen Verzicht auf Phantasie, noch auf
echte Artistik bedeutct.” (Brecht 1964: 55f%).

% ygl. hier auch Anm. 30 in 7.3., wo Muktibodh die Fihigkeit zur ‘Abstraktion® als weitere
kinstlerische Gabe bezeichnet, die notwendig fiir die Umsetzung von ‘aesthetic emotions’ in Kunst
sei, und die nur dem Kiinstler, nicht immer dem °Volk’ verlichen sei, dass ja unbestritten ebenfalls
intensive ‘aesthetic emotions ‘ habe.
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biirgerlichen Romans entwickelt worden waren’”. Der sich selbst als progressiver Lyriker
begreifende Muktibodh fand seine phantastisch-psychologisierenden Sequenzen, die
verwirrende Montagetechnik oder den komplexen Symbolaufbau seiner Gedichte als nicht
vereinbar mit einer realistischen Abbildungstheorie abgelehnt. Der volksnahen, progressiven
und aufklirerischen Zielsetzung stand eine so komplexe Prasentation naturgemiB entgegen.
Seine auf das Ich konzentrierte Wahmehmungsweise, die extremen gestalterischen Mittel und
Briiche, und schlieBlich die das lyrische Gefiige génzlich sprengende Erzihlstruktur und
dramatische Gestaltung gerieten so unweigerlich unter die Verortung eines ;experimentellen’

Stils, und damit in das’ (kiinstlich geschaffene) feindliche Lager der Progressivisten. *

Die Differenzierung des Realismusbegriffes, den Muktibodh hier in seiner Kamayani-
Abhandlung ausfiihrte, war ihm also ein besonderes personliches Anliegen, um der
Verbindung von progressiver Gesinnung und experimentellen Stils einen Platz innerhalb eines
erweiterten Konzepts von ‘realistischer Lyrik’ zu verschaffen. Indem er einer (progressiven,
realistischen) Perpsektive die Hautpbedeutung beimiBt, unter deren Steuerung auch
surrealistische oder montierende Vefahren zur ‘Erhellung der Realitit’ gereichen konnen,
lassen sich Parallelen aufzeigen zur Position Brechts 1n der sogenannten
Expressionismusdebatte, die in den dreiBiger Jahren zwischen G. Lukacs und B. Brecht
gefihrt wurde®®. Brecht reagiert auf Lukacs’ am Roman des 19. und 20. Jh. entwickelten
Vorgaben =zur realistischen Schreibweise, wo dieser eine “kiinstlerisch gestaltete,
nacherlebbare Darstellung der Oberfliche™ durch den Autor forderte, die das Ergebnis seiner
tieferen Einsicht in “Erscheinung und Wesen” der abzubildenden Geschehnisse oder
Verhiltnisse bedeute. Gleichzeitig lehnte Lukacs expressionistische Techniken wie die

‘Einmontierung’ der Surrealisten scharf ab®. Brecht lehntz sich gegen diese engen Vorgaben

77 So fragt auch Brecht im Aufsatz “Uber den formalistischen Charakter der Realismustheorie”:
“Was ist mit dem Realismus in der Lyrik, was in der Dramatik?” und entwickelt im weiteren die
Notwendigkeit, genre- und stiliibergreifende Gestaltungsmittel zu entwickeln: “Meine Tatigkeit ist,
wie ich mir vorstelle, vielseitiger, als es unsere Realismustheoretiker glauben. Sie beliefern mich
ganz einseitig. Gegenwirtig arbeite ich an zwei Romanen, einem Stiick und einer Gedichtsammlung
[...] Fiir jene vom biirgerlichen Roman des vorigen Jahrhunderts dem Drama entlehnten Anballung
von allerhand Konflikten personlicher Art in langen, breitausgemalten Szenen mit Interieur habe
ich gar keine Verwendung. Ich benutze die Tagebuchform fiir grofe Teile. Es hat sich
herausgestellt, dass ich fiir andere Teile den point of view wechseln muf. Meinen eigenen
Standpunkt nehme ich ein in der Montage der beiden fiktiven Schreiberstandpunkte [...] Irgendwie
fallt das aus dem Schema, das vorgesehen ist. Als notig hat sich jedoch diese Technik herausgestellt
fiir eine gute Erfassung der Wirklichkeit, ich hatte rein realistische Motive.” (Brecht 1967: 299).

%% Zu den Hintergriinden siehe Brechts Aufsatz “Praktisches zur Expressionismusdebatte” (Brecht
1967: 292ff) und Lukacs’ Abhandlung ““Grésse und Verfall’ des Expressionismus” (Raddatz 1969:
7ff). In der Folge verlagerte sich der Schwerpunkt auf eine ‘Realismusdebatte’.

% «_.] denn wir halten die bei politisch linksstehenden Surrealisten sehr beliebte ‘Einmontierung’
von Thesen in Wirklichkeitsfetzen, die mit ihnen innerlich nichts zu tun haben, im Gegensatz zu
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auf und verteidigte “fiir unsere Tendenzliteratur® ausdriicklich den Gebrauch neuer
stilistischer als auch formaler Mittel wie die des inneren Monologes, der Parabel, der
Montage etc., die in seinen Augen nicht einfach als Zeichen von Dekadenz abgefertigt werden
diirften. Obwohl Brecht selbst recht klare Vorstellungen davon hatte, was er unter
realistischer Darstellungsweise verstanden haben wollte’’, wollte er diese Schaffensprinzipien
nicht an die Erfiillung einschniirender Vorgaben iiber die kiinstlerische Gestaltung gekoppelt

wissen’?,

Insbesondere wehrt Brecht sich im Zusammenhang des Begriffes der ‘Volkstiimlichkeit’
gegen die auch in progressiven Kreisen gehegte Vorstellung, sich auf traditionell erprobte
Prisentationsformen stiitzen zu miissen, wenn man sich an das Volk wende®, wie es dbnlich
auch im Hindi von orthodoxen Literaturkritikern der Progressivisten formuliert wurde. Im

Gegentell erfordere gerade die klassenspezifische Umorientierung der ‘progressiven’ Literatur

Bloch, nicht fiir eine kiinstierische Losung [...]°. Lukacs greift dabei insbesondere Blochs
Hochschétzung der Montagetechnik bei Joyce an (in Blochs Worten: “Surrealismus ist erst recht -
Montage ... sie ist die Beschreibung des Durcheinanders der Erlebniswirklichkeit mit eingestiirzten
Sphéren und Zisuren”), und beméngelt Blochs Vernachlissigung solcher Realisten wie Th. Mann,
der die Ubermittlung ebenjener ‘Zerrissenheit’ ohne expressionistische Stilmittel geleistet habe: “Er
[Th. Mann] braucht es nicht im Sinne einer abstrakt-wissenschaftlichen sozialen Analyse zu wissen,
[...] er weiB, wie Denken und Empfinden aus dem gesellschafltichen Sein herauswachsen, wie
Erlebnisse und Empfindungen Teil eines Gesamtkomplexes der Wirklichkeit sind.” (Lukécs 1969:
67).

* “Die Problemstellung fiir unsere Tendenzliteratur hat es mit sich gebracht, dass ein bestimmtes
Probiem sehr akiuell wurde: der Sprung von eincr Weise der Gestaltung zur anderen in ein und
demselben Kunstwerk.” (Brecht 1967: 306).

*' “Wir werden uns hiiten. nur eine bestimmte, historische Romanform einer bestimmten Epoche als
realistisch zu bezeichnen, sagen wir die der Balzac oder der Tolstoi, so fiir den Realismus nur
formale, nur literarische Kriterien aufstellend.[...] Realistisch heifit: den gesellschaftlichen
Kausalomplex aufdeckend/ die herrschenden Gesichtspunkte als die Gesichtspunkte der
Herrschenden entlarvend/ vom Standpunkt der Klasse aus schreibend, welche fiir die dringenden
Schwierigkeiten, in denen die menschliche Gesellschaft steckt, die breitesten Losungen bereithélt/
das Moment der Entwicklung betonend/ konkret und das Abstrahieren erméglichend.” (Brecht
1967: 325/26).

32 Der Text der vorigen Anm. fihrt so fort: “Das sind riesige Anweisungen, und sie konnen noch
erginzt werden. Und wir werden dem Kiinstler erlauben, seine Phantasie, seine Originalitét, seinen
Humor, seine Erfindungskraft dabei einzusetzen. An allzu detaillierten literarischen Vorgaben
werden wir nicht kleben, auf allzu bestimmte Spielarten des Erzdhlens werden wir den Kiinstler
nicht verpflichten.” (ebd. 326).

33 Brecht leistet in “Volkstimlichkeit und Realismus” zunichst die Wiederaneignung eines
Begriffes, der seiner Meinung nach von der falschen Schicht adaptiert wurde. “Eine ganze Reihe
von ‘Timlichkeiten’ miissen mit Vorsicht bedacht werden. Man denke nur an Brauchtum,
Konigstum, Heiligtum, und man weiss, dass auch Volkstum einen ganz besonderen, sakralen,
feierlichen und verdichtigen Klang an sich hat [...] Volkstiimlich heifit, einnehmend, befestigend
und korrigierend, den fortschrittlichsten Teil des Volkes so vertretend, dass er die Fithrung
iibernehmen kann, also auch den anderen Teilen des Volkes verstdndlich [...] Man braucht nie

Angst zu haben, mit kithnen, ungewohnten Dingen vor das Proletariat zu treten, wenn sie nur mit
seiner Wirklichkeit zu tun haben [...]” (ebd. 323).
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Vorsicht bei der Ubernahme biirgerlicher Werte: “Auch die realistische Schreibweise, fir die
die Literatur viele voneinander sehr verschiedene Beispiele stellt, ist geprigt von der Art, wie,
wann und fiir welche Klasse sie eingesetzt wurde. [...] Wir diirfen nicht bestimmten
vorhandenen Werken den Realismus abziehen, sondern wir werden allg Mittel verwenden, alte
und neue, erprobte und unerprobte, aus der Kunst stammende und anderswoher stammende,
um die Realitit den Menschen meisterbar in die Hand zu geben.” (Brecht 1967: 325). Ahnlich
wic es Muktibodh formulierte, stellte auch Brecht die Motivation, die Perspektive, den

“Kampf um die Wahrheit”, iiber die Fragen der Form:

“Jeder, der nicht in formalen Vorurteilen befangen ist, weiB. daff die Wahrheit
auf viele Arten verschwiegen werden kann und auf viele Arten gesagt werden
mufB. DaB man Empérung iiber unmenschliche Zustinde auf vielerlei Arten
erwecken kann, durch die direkte Schilderung, in pathetischer oder sachlicher
Weise, durch ide Ezihlung von Fabeln und Gleichnissen, in Witzen, mit Uber-
und mit Untertreibung”. (ebd. 327)

Muktibodhs wiederholte Apelle an die progressiven Kritiker und Parteiideologen erscheinen
vor diesem Hintergund auf dhnlich enggefaite Konzepte zu reagieren, die sich in der Polaritat
von Progressivismus versus Experimentalismus festzufahren schienen. So hatte er sich immer
wieder mit dem Anwurf auseinanderzusetzen, die selbstzentrierten und expressionistischen
Tendenzen innerhalb des Experimentalismus seien unvereinbar mit dem progressiven Ethos
des ‘Volksbezuges’. Wihrend eines Schriftstellerkongresses in Allahabad wies er so 1957 auf
die seiner Nieinung nach in der indischen Tradition der Bhakti-Dichtungl durchaus angelegte
Verbindung einer Selbst-orientierten Sichtweise mit einer gleichzeitiger Konzentration auf das
Volkswohl: “Der Glaube, dass Dichtung, dic auf dem Selbst griindet (&fmaparak),
notgedrungen individualistisch (vyvaktivadi) sei, ist falsch. Eine der Traditionen, die sich in
Indien entwickelt hat, ist ja die Konzentration auf das Selbst. Auch in einer solchen Dichtung
kann man progressive Werte ausdriicken.” (GA 5: 192). Und in dhnlicher Weise erhebt er in

seinem vielbeachteten offenen Brief an den Vorsitzenden der Kommunistischen Partei (CPI)*

* Dieser Brief (GA 6: 397-402), auf Englisch verfasst, ist eine lange und grindliche Abrechnung
nicht nur des politisch interessierten Biirgers, sondern auch des Lyrikers Muktibodh mit den
‘leading Marxist critics’. Der Brief ist undatiert, entstand aber vermutlich im Jahre 1962 wihrend
einer Korrespondenz mit dem Chairman Dange, innerhalb derer Muktibodh die CPI um
Unterstiitzung im Kampf gegen das drohende Verbot seines Lehrbuches bat. (Dieser Brief fehlt in
der GA). Wie Shnkant Verma es ausfiihrt, hatte sich Muktibodh an die CPI gewandt, “im naiven
Glauben, die CPI werde die von ihr selbst geforderte ‘Reinterpretation der indischen Geschichte’
gegeniiber reaktiondren und kommunalistischen Kriften verteidigen”, habe aber postwendend eine
Absage erhalten, in der nicht nur die 6ffentliche Agitation gerechtfertigt wurde, sondern das Buch
auch noch als ‘ugly’ bezeichnet worden sei. (Shrikant Verma 1975: 125). Der vorliegende ‘offene
Brief” mag als Reaktion auf ‘diese fiir Muktibodh unfassbare Haltung ‘seiner’ Partei interpretiert
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“die innere Schwiche und verknocherte Haltung gegeniiber neuen Trends un

. . 35
Experimentalismus™

zu einem der Hauptgrinde fir das “Scheitern der progressiven
Bewegung”, welches er ihr hiermit bescheinige. Gerade dem Vorwurf, die Experimentalisten
konzentrierten sich nicht ;genﬁgend auf die ‘realistische’ Gestaltung, wollte er mit ‘einer
Betonung des seiner Meinung nach unbedingt ‘lebensnahen’ Aspektes der geschmihten

Experimentalisten begegnen:

“Sicher war diese literarische Ausdrucksform héchst individualistisch in dem
Sinne, dass ihr die sozialistische Perspektive und Inspiration fehlte. Aber sie
entstand doch aus dem Leben selbst, sie war lebensgetreu, sie war getreu der
Lebenserfahrungen des Autors. Und in diesen individualistischen Gedichten
zeigten sich dennoch bestimmte progressive Ideen, bestimmte Spuren von
einem Vertraucn in das Volk, bestinmte Einfliisse eines progressiven
Humanismus, - nicht in marxistischer Terminologie, sondern auf poetische
Weise.” (GA 6: 399)

Dic Intention der vorigen Ausfilhrungen war es, die verschiedenen Eckpunkte des
Spannungsfeldes nachzuzeichnen, innerhalb dessen sich Muktibodhs kritische Abhandlung
von Kamayani lokalisieren 14Bt. In semer Diskussion nicht nur realistischer
Verfahrensweisen, progressiver Motivation oder ‘experimenteller’ Techniken wie der
Fantasy, sondern auch der literarischen Werte des Chayavad wird erkenntlich, wie hier der

Kritiker in vielerlei Hinsichtlich wortwortlich gegen seinen eigenen Schatten (Chaya) kampft.

Der Versuch, enge Grenzzichungen von “Ismen” und ihren literarischen Vorgaben zu
uberwinden, wird im Versuch, eine ‘realistische’ Schreib- und Denkweise gegeniiber
‘romantischen’ Verfahren in einen Bezug zu bringen erkenntlich, indem Elemente beider
Verfahren innerhalb eines Textes als fusionsfihig vorgestellt werden. Es werden so neue

Dimensionen der Kritik erschlossen, die einem unreflektierten Nachfolgen vorhandener

werden, nachdem sich sogar so prominente Simmen wie der damalige Erziehungsminister von
Madhya Pradesh, Dr. Shankar Dayal Sharroa, entschieden fiir das Buch ausgesprochen hatten.

% Die ablehnende Distanz der Marxisten zur literarischen Szenerie generell und zum
Experimentalismus im besonderen habe so nicht nur die Autoren verprellt, sondern sie dadurch
auch in die Arme der Reaktiondre getrieben, deren Ziel der “Ausléschung aller marxistischer
Elemente in der Literatur und besonders der Lyrik” (GA 6: 399) damit ereicht worden sei. “Why
this new wend was continually and vehemently attacked?[...] the whole trend was denounced with
an antagonistic hostile ruthlessness. The Writers, after a long experience of leading Marxist critics,
felt that these critics did not understand literature at all,[...] that they failed to understand the
genesis of new poetry and its relation to the disintegration of old Indian family life and pattern,...]
of personal tragedys, of the suppression of the individual in capitalist society and the desperate cry
of the individual for its liberation.” (ebd. 398).
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Kategorisierungen entgegenwirken kénnen, und zwar nicht nur in Bezug auf den kritisierten

Text, sondern implizit auch auf das eigene lyrische Schaffen betreffend.

Muktibodhs Abhandlung war ferner der Versuch, fiir die literarische Kritik des Hindi neue
Vorgaben und Orientierungsmodelle zu erarbeiten, die eine ‘wissenschaftliche’ Untersuchung
sowohl poetologischer Komplexe als auch gesellschaftlicher Fragestellungen erméglichte. Die
dazu angewandte marxistische Begrifflichkeit créffnete neue Horizonte der Anndherung und
Formulierung, wenn sich auch innerhalb der historischen Entwicklung der Abhandlung eine
gewisse Abkiihlung des urspriinglichen Eifers bemerkbar macht, und sich zunehmend eine
mehr auf die tatsdchlichen Gegebenheiten und Erfordemisse ausgerichiete Argumentation
durchsetzt, eingebettet in reaktivierte und neu tauglich gemachte Modelle der traditionellen

Poetik.

Der Text dokumentiert so in sich einen Wandel zusitzlich der Intention des Kritikers, der von
einer begeistert vertetenen und flichendeckend angewandten neuen Denkrichtung, (die ja
wiederum als einen Import aus dem ‘Westen’ gesehen werden kann), allmihlich zu
praktikableren und elastischeren literarischen Modellen zu gelangen suchte. Diese mufBiten
sich offiensichtlich in groBerem MabBe auf die indigenen Traditionen (klasssich und modern)
beziehen und bewihren, und ihre Parameter an deren Vorgaben ausrichten. Eine literarische
Asthetik, die sich eine solche konstruktive Verbindung von iiberlieferten Bestinden und
modemen Elementen zur Aufgabe gemacht hatte, bildete sicher einen weiteren wichtigen
Mosatkstein im Prozess der ‘Dckolonialisierung des Geistes’, die die Zeitspanne vor und nach

der Unabhingigkeit in Indien kennzeichnete.
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3.0. Die Entstehung eines langen Gedichts
3.1. Zur Entstehungszeit und Verdffentlichung von Amdhere mem

Die dullere Form von Ariidhere meri zeichnet sich vor allem durch die fiir ein Gedicht
ungewohnliche Linge aus. Der in acht Kapitel unterteilte Text umfaft in der Ausgabe
Camd ka mumh terha hai (‘Der Mond hat ein schiefes Gesicht’), im folgenden:
CKM) 43 Seiten bei- 1.292 Zeilen, in der Gesamtausgabe (Muktibodh Racnavali', im
folgenden GA) 36 Seiten bei 1.302 Zeilen. Der Unterschied von zehn Zeilen
Gesamtldnge geht, wie andere Unstimmigkeiten, offensichtlich auf verschiedene
Manuskriptvorlagen zuriick. Dies ist in Hinsicht auf die verwirrende Fiille an
Entwiirfen, iiberarbeiteten Fassungen und Fragmenten, die von einzelnen Texten
Muktibodhs vorliegen, nicht ungewohnlich. Herausgeber Nemichandra Jain beschreibt
im Vorwort zur 1. Auflage der Gesamtausgabe seine Schwierigkeiten, vollstédndige
Texte in authentischer, chronologischer Ordnung zu prisentieren. Neben dem
Zeitdruck, der ihm fiir die Priiffung von Manuskripten und veréffentlichtem Material
auferlegt war’, und der ihn daran hinderte, “immer noch ein Biindel von
Handschriften” griindlich durchzusehen, mufite er davon ausgehen, daB ihm
dariiberhinaus eine Reihe unbekannter Veréffentlichungen in kleinen, woméglich nicht
mehr existierenden Zeitschriften entgangen waren®. Die groBte Herausforderung bei
seiner Aufgabe als Editor stellten jedoch die vielen Textfragmente dar, die sortiert und
zusammengefugt werden muBiten. Die Frage der Authentizitit der verdffentlichten

Texte lieBe sich seiner Aussage nach nur nach weiterer griindlicher Priifung klaren.

' Muktibodh Racnavali, ed. Nemichandra Jain, 6 Vols., Rajkamal Peparbaiks, Dilli 1985. 1.
Aufl. (Hardcover), Rajkamal Prakasan, Dilli 1980. Die Paperback-Ausgabe 1985 enthilt
350 Seiten mehr Text als die Hardcover-Version von 1980. Vgl. Vorwort von Sheila
Sandhu zur Paperback-Ausgabe, Bd.1. “GA” bezieht sich im Rahmen dieser Arbeit auf die
Paperback-Ausgabe.

? Der Plan zur Publikation einer Gesamtausgabe entstand im Mirz/April 1980, die Ausgabe
sollte bis zum Geburtstag Muktibodhs (13.11.) im selben Jahr vorliegen (GA 1: 17). Laut
Ramesh Muktibodhs Vorwort zu 1. Aufl. 1980 stammte die Idee urspriinglich von Ashok
Vajpeyi.

? Die 2. Ausgabe 1985 wurde um einige Texte erginzt, die in der Zwischenzeit verfiigbar
geworden waren. Insbesondere enthilt diese Ausgabe einen (zensierten) Abdruck von
Muktibodhs Lehrbuch, dessen Verbot bei Drucklegung der 1. Aufl. noch voll giiltig war.
Fiir die Paperback-Ausgabe wurde ein Abdruck mit Ausnahme der beanstandeten Teile
genehmigt. (S. Vorworte von Nemichandra Jain, in GA 1 und GA 6).
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Seine herausgeberische Tatigkeit entwickelte sich demnach in vielen Fillen zum

kreativen Prozess®. Das geht jedenfalls aus seiner Einschitzung hervor, daB

"[...] durch ein gewissenhaftes Edieren von einigen Versionen eine
kraftigere und vollstandigere Variante eines Werkes ¢fitstanden sei. Bei
Durchsicht der Manuskripte fanden wir oft, daB er ein Werk mehrmals
geschrieben hat, und einige dieser Teile zwar Ahnlichkeiten aufwiesen, sie
sich aber als vollkommen unterschiedlich herausstellten und wie
verschiedene Stadien desselben Textes erschienen. Bei anderen Werken
hatten wir auch das Gefiihl, dal unter den verschiedenen Varianten
einzelne Teile von selbst stiarker und eindrucksvoller wirkten. Fiigt man
daher diese Teile mit Sorgfalt zusammen, besteht die groBte Moglichkeit,
daB im Vergleich zum vorhandenen Text eine organisiertere und
sinnvollere Form ensteht. Das war nicht nur bei den Gedichten der Fall,
sondern auch bei den Kurzgeschichten und Tagebuchfragmenten."’

Aufgrund dieser Unsicherheiten beziiglich ‘authentischer’ Fassungen von Muktibodhs
Gedichten kann im folgenden nur versucht werden, einzelne Stadien des Gedichtes
“Im Dunkeln” zu rekonstruieren. Die Aufgabe des letzten Edierens konnte der Autor
nicht mehr wahmehmen, aber es war nicht nur seine letzte schwere Krankheit, die ihn
daran gehindert hatte: zeitlebens und besonders gegen Ende seines Lebens war ihm
das Beenden, das Fertigstellen eines Gedichtes eine beinahe unmégliche Aufgabe, wie
spéter ausgefiihrt werden soll. Die Herausgeber seiner Texte waren also immer auf
sorgfiltige Recherchen® und, wenn das nichts ergab, auf eigene Einschitzung und
kﬁnstllerische Evaluierung angewiesen. Nemichandra Jain betont in diesem
Zusammenhang den Wert der Manuskripte im Vergleich zu veroffentlichtem Material,
das ziemlich sicher bereits einmal durch die Hinde von Herausgebemn gegangen war,

und weist darauf hin. daB

"[...] soweit wie moglich der Text aufgenommen wurde, der in einer vom
Dichter iiberarbeiteten letzten Version - vorlag. Beim Vergleich der

4 Vgl. dazu auch die editorielle Arbeit von Proust, der Eliots Manuskript von “Waste Land”
von mehr als 800 Zeilen auf 433 Zeilen reduzierte. Allerdings geschah dies nicht posthum,
sondern in “tagelangen Auseinandersetzungen mitdem Autor”. (Eliot 1985: 8).

5 GA 1: 17/18, vgl. auch GA 2: 10.

¢ Beim Sortieren der Manuskripte war die z.B. die Papierqualitit von grofer Bedeutung.
Dabei erwies sich als sehr hilfreich, daf Muktibodh, um Geld fiir teures Papier zu sparen,
auf die Riickseiten der ihm kostenlos zugeschickten sowjetischen Bulletins zu schreiben
pflegte. Diese Riickseiten erméglichten eine z.T. recht genaue Datierung als auch
Zuordnung der vorliegenden Fragmente. (Lt. Hinweis von Vishnu Khare).
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Manushripte mit denen n Zeitschriften, sowie mn semen zwei
Gedichtbdnden erschienenen Versionen stieBen wir auf viele
Unstimmigkeiten, und es schien, daf8 als Grundlage fiir die Verbesserung
der Texte die Manuskripte notwendig waren. Auf der anderen Seite waren
die Gedichte in“der Zwischenzeit in dieser Form verbreitet und bekannt, —
und ich zogertc bei dem Gedanken, sie nun in verdnderter Form
vorzustellen.  Letztlich erschicn es angemessen, daB fir die
Gesamtausgabe die Edition der Gedichte nur auf der Grundlage der
Manuskripte geschehen sollte.™

.Bei aller selbstbewuBten Einschétzung seiner herausgeberischen Fahigkeiten wird hier
doch das Bemiihen deutlich, durch die Vorrangstellung, die er den Manuskripten

einrdumte, im Zweifelsfall dem Autor die oberste Instanz zuzugestehen.

Obwohl Muktibodh in unzihligen Literaturmagazinen und Zeitungen publizierte, war
zu seinen Lebzeiten keine Sammlung seiner Gedichte erschienen. Amdhere mem
erschien zuerst im September 1964 in seinem ersten Gedichtband Card ka murih
terha hai, dessen Veroffentlichung Muktibodh nicht mehr erlebte®. Im Vorwort zu

CKM schreibt der Herausgeber Shrikant Varma am 14.8.1964:

"Wéhrend seiner Krankheit dufierte Muktibodh den Wunsch, daB in dieser
Sammlung unbedingt zwei seiner Gedichte, Caribal ki ghatiyam (‘Die
Taler des Chambalflusses’) und Asaitka ke dvip ariidhere mer (‘Inseln
der Vorahnung im Dunkeln’) aufgenommen werden sollten. Beide soliten
hintereinander stehen, und der Titel des zweiten geédndert werden.|...}
Seinem Wunsch gemiB habe ich aus dem Titel “Afaika ke dvip”
gestrichen, obwohl ich meine, daB c¢r die Bedeutung des Gedichtes besser
vermittelt. Diese beiden Gedichte sind kurz vor sciner Krankheit
entstanden, und sind in dieser Hinsicht von den bis jetzt vorliegenden seine
beiden letzten Gedichte."

Obwohl in seinem Vorwort nur eine kurze Danksagung an Ashok Vajpeyi fur seine
Mitarbeit bei der Auswahl der Texte auftaucht, scheint, wie im iibrigen auch bei der

Gesamtausgabe®, dessen Mitarbeit von nicht zu unterschitzender Bedeutung fir die

? GA 1: 20.

¥ G.M. Muktibodh starb amn 11. Sept. 1964 im All India Institute for Medical Sciences
(AIIMS), New Delhi.

® Ramesh Muktibodh in seinem Vorwort zur 1. Aufl.: “Die urspriingliche Idee zu diesem
Vorhaben [die Herausgabe einer Gesamtausgabe] stammte von Ashok Vajpeyi. Ohne
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Entstehung dieses Bandes gewesen zu sein. Bei einem Gesprich mit A. Vajpeyi
ergaben sich denn auch interessante Hintergrundinformationen zur Geschichte der
Publikation von CKM. Anfang des Jahres 1964 hatte Ashok Vajpeyi Muktibodh
gebeten, ihm ein Gedicht fiir ein von ihm und Kamlesh geplantes Magazin Punarvasu
zu schicken. Das Gedicht, das ihm zuging, war das 32 Seiten lange Asanka ke dvip
amdhere mem. Ende Mai 1964 besuchte Vajpeyi den schon sehr kranken Muktibodh
in Bhopal im Krankenhaus der in dieser Zeit aber noch bei vollem BewuBtsein war.
Er erzdhlte ihm, daB aufgrund des Scheiterns seines Magazins sein Gedicht nicht
veroffentlicht werden konne. Daraufhin bat Muktibodh Vajpeyi, das Manuskript an
die Zeitschrift Kalpunid zu schicken, wo ¢s ja auch im November 1964, also zwei
Monate nach Muktibodhs Tod und dem Erscheinen von CKM erschien, und zwar
unter dem urspriingleichen langen Titel. Es war also Vajpeyi und nicht Muktibodh
selber, wie bei Nand Kishore Naval vermutet', der das Manuskript letzlich an
Kalpana schickte, und zwar noch in der Form, die ihm vorlag, d.h. auch mit dem
langen Titel. Im Zusammenhang mit der geplanten Veroffentlichung von einem
Gedichtausgabe besprach A. Vajpeyi bei anderer Gelegenheit in Bhopal den Titel von
“ASanka ke dvip amdhere meri” mit Muktibodh und schlug vor, den ersten Teil
herauszunehmen, da dieser evtl. ungewiinschte Ankldnge an Agyeas “Nadi ke dvip”

(‘Inseln im FluB’, 1951) evozieren kénne, und Muktibodh stiminte dem zu.

Beim Lesen des Vorworts von Shrikant Varma kann der Eindruck entstehen, er selbst
sei der alleinige Herausgeber gewesen, der die Auswahi, Reihenfolge und Wahl des
Titels der Sammlung CKM bestimmte. Tatsdchlich wére es aber angemessener
gewesen, neben ihm zwei weitere Herausgeber zu benennen: Nemichandra Jain und
Ashok Vajpeyi, da diese beiden ebenfalls einen betrachtlichen Beitrag geleistet hatten.
Nemichandra Jain war vor allem beim Lesen der handschriftlichen Originale und
Zuordnen der Fragmente behilflich. Ashok Vajpeyi bestimmte die Auswahl, legte die
chronologische Reihenfolge fest und entschied vor allem den Titel der Sammlung. Der

Vertrag mit dem Verlag Bharafiya Jnanpith war noch unter dem Titel “Sahars

seinen Eifer und Einsatz wére die Durchfithrung dieses Vorhabens praktisch unméglich
ewesen.” (GA 1: 10).
% Nand Kishore Naval 1993: 445.
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svikara hai” (‘I happily agree’) abgeschlossen, was Vajpey als nicht sehr passend fiir
eine Gedichtsammlung Muktibodhs empfand. Ein anderer Titel eines Gedichts von
Muktibodh “Dubta carid kab dubega (‘Wann wird der sinkende Mond untergehen’)
wurde in Hinsicht auf den im Sterben liegenden Dichter verworfen. SchlieBlich wahlte

Vajpeyi den Titel “Carnd ka murih terha hai < fir den Band.

Shrikant Varma selbst war nicht das erste Mal mit der Veroffentlichung von
Muktibodhs Gedichten befalit. Aus einem umfangreichen Briefwechsel zwischen ihm
und Muktibodh zwischen dem 21.9.1956 und dem 2.3.1964'' geht hervor, daB
Shrikant Varma Muktibodh, den er als sein dichterisches Vorbild (Kavya Guru)
betrachtete, wiederholt aufgefordert hatte, in seiner progressivistisch orientierten
Zeitschrift Kriti'? zu veroffentlichen. Als seine Leistung muB ihm bei der Herausgabe
von CKM die Kliarung der technischen Fragen der Publikation und die
Beschleunigung der Vertragsabschliisse mit den Verlagen angerechnet werden, die er
auch hinsichtlich Muktibodhs Essay-Sammlungen und anderen Texten vorantrieb, wie
aus der Korrespondenz hervorgeht. In Shr. Vammas letztem Brief, der an den schon
schwer Erkrankten gerichtet ist, versichert er ihm weitere Publikationsméglichkeiten

und fordert ihn zur Eile auf:

"Wir versuchen, lhre zwei Gedichtsammlungen, eine Essaysammlung und
ein Tagebuch so bald wie moglich veroffentlichen zu lassen. Innerhalb
eines Monats werden Sie die Vertrage mit dem Bharativa Jidnpith und
Rajkamal Prakasan erhalten. Bitte unterzeichnen Sie sie. Von lhren
veroffentlichten Gedichten wird eine Sammlung zusammengestellt. Bitte
lassen Sie mir Ihre unveroffentlichten Gedichte so bald wie moglich
(innerhalb der nichsten zehn Tage) zukommen. Sie miissen nicht
abgeschrieben werden, das kann hicr geschehen. Sagen Sie Rameshji
[Muktibodhs Sohn] er soll mir die Gedichte mit eingeschriebener Post
schicken." (Shr. Varma 1995: 439)

Interessanterweise finden wir im letzten Antwortbrief Muktibodhs an Nemichandra

Jain vom 28.2.1964" den Hinweis, daB dieser ihn ebenfalls um die Ubersendung von

"' Shrikant Varma 1995, Bd. 4: 410- 439.

12 Shrikant Varma war von 1958 bis 1962 zusammen mit Naresh Mehta Herausgeber von
Kriti in Delhi.

¥ GA 6: 332.
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Manuskripten gebeten” hatte, verbunden mit der Aufforderung, nach Delhi zu
kommen. Doch Muktibodh war eigenen Angaben nach schon "zu schwach, um noch
vom Bett aufzustehen", und nicht "in der mentalen Verfassung, ihm Manuskripte zu
schicken". Sowohl Shnkant Varma als auch Nemichandra Jain, der erstere aus nicht
auszuschlieBendem geschédftsmiaBigen Interesse, scheinen also nach dem ersten
Schlaganfall Muktibodhs am 7.2.1964 eine gewisse Dringlichkeit gesehen zu haben,
seine Manuskripte sicherzustellen. Generell beobachteten einige mit Muktibodh enger
befreundeten Schriftsteller mit einer gewissen Bitterkeit eine plotzliche Welle des
Interesses fir Muktibodh ab der Mitte des Jahre.s 1964, wo sich sein Tod
abzuzeichnen begann. Shamisher Bahadur Singh tragi.

"Warum wird er plétzlich in Dharmyug, Jiianoday, Lahar, Navbharat
Taims, - ja nahezu in allen Wochenzeitschriften, Monatsmagazinen und

Tageszeitungen, vorgestellt, und woher kommt dieser plétzliche Aufruhr
in der literarischen Welt des Hindi in Delhi?""*

Der Abdruck von Amdhere men in der Gesamtausgabe folgt laut Aussage des

Herausgebers Nemichandra Jain der Fassung in Kalpana (Nov.1964):

- "Der Text von Aridhere men [...] erscheint hier in einer anderen Form als

in Camd ka mumh terha hai, weil vom Dichter selbst korrigierte
Versionen dieses Textes vorlagen. Der Text von Aridhere mer, der hier
verwendet wurde. stimmt, mit einigen Verdnderungen, mit dcm Text ven
Kalpana iberein. ™"

Der Zusatz "mit einigen Verdanderungen" wird leider nicht weiter ausgefithrt. Es zeigt
sich ndmlich, daB er recht weitrdumig aufzufassen ist, wie die folgenden
Untersuchungen zeigen werden. Auch wer die Verdnderungen im einzelnen
vorgenommen hat, 1dBt sich heute nur noch mutmafBen, nicht mehr eindeutig
feststellen. Neben der Tatsache, daB das Gedicht auch in der GA unter dem
revidierten, kiirzeren Titel von CKM erschienen ist, lassen sich in der GA weitere

Abweichungen von der Kalpana-Fassung finden, die offensichtlich in

Y CKM: 9.
5 GA 2: 20.
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Ubereinstimmung mit CKM vorgenommen wurden, woraus auf den ersten Blick

schon ersichtlich wird, daB mindestens diese beiden bis dahin vorliegenden Fassungen

bei der GA-Fassung beriicksichtigt wurden,

=i
a5

Aus emer Reihe von Griinden erhob sich 1980, als der EntschluB zu ener
Gesaintausgabe gefaBt wurde, wohl nicht mehr die Frage, Shrikant Varma (1931-
1986), der CKM herausgegeben hatte, mit der Herausgabe des Gesamtwerks zu
betrauen. Ausschlaggebend fiir die Wahl des Herausgebelrs Nemichandra Jain war
wohl, daB Muktibodhs Frau Shanta und Sohn Ramesh die Verlegerin von Rajkamal,
Sheila Sandhu, gebeten hatten, Nemichandra diese Aufgabe zu iibertragen. Sie stellten
ihm alle Papiere, Manuskripte etc. zur Verfiigung und Nemichandra Jain versicherte
ihnen eine Ausgabe auf deren Grundlage. Nemichandra Jain war fast gleichaltrig mit
Muktibodh, beide kannten sich seit langer Zeit ab den Jahren 1941/42, wo sie
gleichzeitig in Shujalpur, M.P. als Lehrer an eine Schule kamen, und Nemichandra
Jain unterstiitzte die Familie Muktibodh immer wieder finanziell. Da die beiden einen
langen und intensiven Briefverkehr unterhielten, war Nemichandra Jain wie kein
anderer in der Lage, Muktibodhs Handschrift zu entziffern Eine nicht unerhebliche
Rolle spielte womdglich auch die politische Ausrichtung, die Shnkant Varma um die
Zeit der Gesamtausgabe angenommen hatte: er war 1969 der Congress-Partei
beigetreten und wuchs zu einer ihrer fiihrenden Biirokraten unter Indira Gandhi heran
Besonders seine unrithmliche Rolle wihrend der emergency gilt einigen Schriftstellern
heute noch als Scheidepunkt in ihrer Beurteilung iiber die "Linientreue" Shrikant
Vamnas. Nemichandra Jain dagegen konnte auch um 1980 noch in politischer Nihe
von Muktibodh gewuBt werden. Und Namvar Singh als der damalige Berater von

Rajkainal hatte sicher auch seinen EinfluB dahingehend geltend gemacht.

Die Erorterung der verschiedenen Veroffentlichungen gibt allerdings noch wenig
AufschluB iiber die tatsichliche Entstehungszeit des Gedichts. Im Vorwort zu CKM
schreibt der Verfasser, Shamsher Bahadur Singh, daB Muktibodh wihrend seiner Zeit
in Rajnandgaon "einige seiner erfolgreichsten Gedichte geschrieben habe, wie
Brahmaraksas, Oramg Utamg und Amdhere meri." Weiter schreibt er, daB

Muktibodh ihm 1961 in Rajnandgaon das Gedicht Amdhere mem, zusammen mit
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zwei weiteren, vorgetragen habe'®. Muktibodh kam im Juni 1958 nach Rajnandgaon,
wo er eine Stelle als Lehrer antrat. Die Entstehungszeit kann dieser Aussage nach
zwar auf die Zeit zwischen 1958 und 1961 eingegrenzt werden, es ist jedoch davon
auszugehen, dass Muktibodh viele-seiner Gedichte, die in Fragmenten oder Ansitzen
woméglich schon langer vorlagen, nach Antritt des ‘ruhigeren’ Lehrerpostens in

Rajnandgaon iiberarbeitete und ihnen dort nur eine ‘endgiiltige’ Form gab.

Eine andere Quelle, Laksit Muktibodh'’, von Anil Kumar, einem Mitarbeiter bei A//
India Radio in Nagpur, wo auch Muktibodh zwischen Oktober 1954 und Oktober
12506 angestellt war, berichtet, daB Muktibodh als Reporter der Zeitschritt Naya
Khun Augenzeuge der blutigen Niederschlagung eines Arbeiteraufstandes der

Textilfabrik “Empress Mill” in Nagpur wurde. An anderer Stelle wird in derselben
Quelle beschrieben, wie ein Freund Muktibodh bei diesem Ereignis fragte:

““Nun, Mahaguru, schreibst du dariiber ein Gedicht?” Er antwortete:
‘Nein, laB es noch reifen.” Nach einigen Tagen erfuhren wir, dass das
Gedicht  ‘under repair’ war. Muktibodh sagte: ‘Beim ersten
Niederschreiben kommt in einem Rutsch das heraus, was ich sagen
mochte. Wenn ich es dann zur ‘repair’ hervorhole, veriandert sich auch dic
Form. Aufgrund der Komplexitit entwickelt sich die Lange, und auch die
Tiefe.””

Muktibodh war, nachdem er 1956 seine Stelle am Al/ India Radio aufgegeben hatte,
vom Okt. 1956 bis April 1958'% bei Naya Khun, als Redakteur titig. Das brutale
Vorgehen der Staatsgewalt bei diesem Ereignis hatte ihn tief beeindruckt, “er sah das
Krachen von Schideln und Gewehrfeuer auf Arbeiter” (VW CKM: 18), und viel von
diesen Eindriicken finden sich in Aridhere men literarisch verarbeitet wieder, so dass
dieses Ereignis als eine der ersten Inspirationen fiir Amidhere mem als einigermalien
gesichert vorausgesetzt werden kann. Leider haben wir heute diesen ‘ersten Rutsch’,
der zwischen 1956 und 1958 entstanden sein konnte, nicht mehr zur Verfiigung, der
uns eine Vorstellung von dem oder zumindest einem ‘Kern’ des Gedichts geben

konnte.

' CKM: 18.
17 Zitiert nach Nand Kishore Naval 1995: 444, Quelle ist angefordert.
'® Angabe Naval 1995: 442,
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Die wohl detaillierteste Information in diesem Zusammenhang kommt wiederum von
Ashok Vajpeyi. Dieser hatte als B.A. Student an der Universitit von Sagar, M.P., im
Jahre 1959 Muktibodh zu einer Lesung in seinem ‘Creative Forum Sagar’ eingeladen.
(1958 hatte dort auch Ajiieya gelesen). Dort trug Muktibodh eine seiner wohl ersten
Versionen von Amidhere mem vor. Er kam in dieser Zeit aus Rajnandgaon, wo er seit
Juni 1958 wohnte. Das Gedicht war also hochstwahrscheinlich in der Zeit von 1958
bis 1959 in Rajnandgaon ausgearbeitet worden, auf dem Hintergrund seiner

Erlebnisse als Journalist bei Naya Khiun in Nagpur.

Die Phase der letzten Uberarbeitung ist von einem weiteren Ereignis iiberschattet. In
einer Erinnerung an Muktibodh'® beschreibt der Schriftsteller, Satiriker und enger
Freund Muktibodhs, Hari Shankar Parsai aus Jabalpur, M.P., die tiefe Krise, in die
Muktibodh das Verbot seines vom Erziehungsministerium Madhya Pradeshs in
Auftrag gegebenen Lehrbuchs "Indien: Geschichte und Kultur" (Bharat: Itihas aur
Samskrti) gestiirzt hatte®. Eine bei Muktibodh bis dahin schwelende Furcht vor
faschistischen Tendenzen brach sich mit aller Macht Bahn. Parsai beschreibt

Muktibodhs Reaktion:

*° Parsai 1972: 112/113.

 Dieses Buch wurde am 19.9.1962 auf schwere, -vom Rashtriya Swayamseva Sangh (RSS,
1925 in Nagpur gegriindet) angefiihrte kommunalistische Agitationen mit
Biicherverbrennung, Umzingelung des Autors etc. hin mit richterlichem Beschluf} verboten.
Die beanstandeten Stellen betrafen hauptsiichlich die Darstellung. dal Rama und Krishna
‘dunkelhiutig’ seien aufgrund von Rassenvermischung von Ariern und Nichtariern, ferner
seien zwei Tirthankaras aus illegitimen Verhéltnissen von Brahmanen und Shudras
hervorgcgangen. Das (zensierte) Lehrbuch und eine ausfiihrliche Dokumentation des
Vorganges ist in der GA 6: 403-599) abgedruckt, inklusive des endgiiltigen richterlichen
Beschlusses vom 16.4.1963, in dem die fraglichen Textstellen aufgefiihrt werden. Das
Buch, als “Quick Reader” Rir die Matric-Priifungen konzipiert, und von Muktibodh als
Gegenwicht zu Geschic!ﬁibilchem iber “Konige, Kricge und Adelsgeschlechter” (sein
Vorwort ebd. 410) vorgestelll, fand ansonsten, It. Vorwort von Ramesh Muktibodh,
11.9.1985 (GA 6:407/8) lobende Kritik in Rezensionen wegen des “originellen
wissenschaftlichen Standpunktes”, und auch Shrikant Varma vermerkt den “commercial
success” des Buches (S. Varma 1975: 124ff). Lt. Ramesh Muktibodh habe “cine
organisierte Hasskampagne einiger miBgiinstiger Lehrbuchverleger” den Stein ins Rollen
gebracht, und das Buch sei als “anti noble, anti ethical” kategorisiert worden. Eine Petition
des Verlegers, der ja auf die Genehmigung des Erziehungsministeriums 35.000 Exemplare
wie vorgesehen zum 12.7.1992 produziert hatte, wurde abgelehnt, wie auch Muktibodhs
akribische Beweisfiihrung zuriickgewiesen, dass dhnliche Theorien durchaus in anderen
Werken vertreten waren. Ramesh Muktibodh erwédhnt wie Shr. Varma, Sh. Bahadur Singh
und Parsai ebenfalls die tiefe personliche Krise, in die das langwierige und erniedrigende
gerichtliche Verfahren seinen Vater gestiirzt habe.
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“Dieser Mann war wie ein Felsen. Aber dieser Vorfall hat in ihm Angst
und das Gefiihl von Unsicherheit geweckt. Er war auBer sich. Das Verbot
hat thm groflen Schaden zugefiigt. Wenn das Buch verbreitet worden

- wire, hitte er soviel Tantiemen bekommen, dass damit alle seine
Schwierigkeiten voriiber gewesen waren. Aber abgesehen vom
personlichen Verlust sah er den Vorfall im groferen politischen
Zusammcnhang, Er sagte: ‘Das ist nackter Faschismus. Schriftsteller
werden umstellt, korperlich bedroht. Mit der Meinungsfreiheit ist es
vorbei.[...] Hier geht es nicht um mein oder dein Buch. Es geht darum, daf3
in diesem Land faschistische Michte auf dem Vormarsch sind.’[...] In
dieser Zeit hochster mentaler Anspannung wurde sein lingstes und
starkstes Gedicht Ariidhere mert vollendet.[...] Einen Monat vor seiner
ietzten Krankeit [vor dem Schlaganfall am 7.2.1964] kam e: nach
Jabalpur. Hinde und Fiile waren voller Ekzeme, die Fiifle
angeschwollen.[...] Er war sehr schwach. Am Abend hat er uns Amdhere
mer vorgelesen. Nach eineinhalb Stunden Lesung verliessen ihn die
Krafte und er rollte sich auf dem Bett hin und her. Wir gaben ihm ein
wenig Brandy. Am Morgen sagte er: ‘Partner, das war eine gute
Medizin.”?'

Nand Kishore Naval versucht, mit weiteren Quellen eine FEingrenzung der
Entstehungszeit vorzunchmen. Eine davon ist ein Brief Muktibodhs vom 9.12.1963 an
die polnische Wissenschaftlerin Agnieszka Soni*?, in der er ihr von einem langen
Gedicht erzdhlt. dal er ihr nach Allahabad schicken wolle. AuBler unspezifischen
Aussagen wie “lang”, ‘kein Magazin wiirde es drucken’, finden wir jedoch den
einzigen hinreichend konkreten Hinweis, daB es sich bei diesem- Gedicht um Amdhere
mierit handelt, in der Formulierung einer “Atmosphéire der Vorahnung, einer dunklen

Vorahnung, daB nur ja nicht in unserm Indien so etwas geschieht” (**).

Gerade diese “Atmosphére der dunklen Vorahnung” jedoch ist etwas, das sich auf
viele seiner Gedichte beziehen konnte. So ist auch die in seinem im Januar 1963

veroffentlichten Aufsatz "Das Ende eines langen Gedichts" (Ek lambi kavita ka ant,

GA 4: 151) beschriebene Atmosphére jenes langen Gedichts,@as er “gerade gestern

%! Die Anrede ‘Partner’ war typisch fiir Muktibodh, wie alle seine Freunde sich erinnern.
Er vermied damit auch ausdriicklich das géngige ‘Comrade’. - Ausser dieser ‘Medizin’
trank Muktibodh ansonsten keinen Alkohol, war aber starkem Tee (‘double strong’, Parsai)
und vor allem Zigaretten und Biris verfallen.

2 GA6:392.

B «asanka, armdhere asanka ka vatavaran, kahim hamare bharat merit aisa-vaisa na ho”.

\(‘3
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ver6ffentlichten Aufsatz "Das Ende eines langen Gedichts" (Ek lambi kavita ka ant,

GA 4: 151) beschriebene Atmosphare jenes langen Gedichts, Jdas er “ge;rade gestern
vollendet hat”, als “von dunkler, extrem dunkler Farbung”, es sind Augenblicke von
“Furcht, Terror, U_;gewiSSheit, Neugier, Besorgnis [...]” darin, es ist eine “Alle_éorie,
eine Metapher”, es hat eine “Geschichte” usw. Oft wurde dieser Essay als eine
Beschreibung auf Aridhere mem aufgefaBt und demzufolge der Artikel bei
Datierungsversuchen herangezogen, d.h. das Gedicht wire demnach erst Anfang 1963
fertiggestellt worden. Eine ndhere Prifung der Einzelheiten zum im Essay
beschriebenen Plot des fraglichen Gedichtes ergab jedoch, dal diese m.E. weniger bis
iiberhaupt nicht auf Amdhere mer zutreffen, einige Angaben sogar definitiv nicht
enthalten sind; sie sich in mehreren Punkten jedoch viel deutlicher auf ein anderes
spates langes Gedicht beziehen kénnten: “Auf diesem weiten hohen Hiigel” (is caure
urice file par, GA 2: 372).* Navals zur Datierung herangezogenes Zeugnis erweist
sich also als recht unsicher, wie auch andere zur Klarung dieser Frage herangezogene

Punkte.

Auf der Grundlage der vorliegenden Erdrterungen kénnen wir also von einer
Entstehungszeit erster Teile des Gedichtes um 1956/57 (Naya Khun) ausgehen, eine
vortragsfihige lange Version um 1959 (Vajpeyi) annehmen und die Phase der letztc}n
Uberarbeitung(en) auf den Zeitraum von Mitte 1962 (Schulbuchkrise) bis Ende 1963
(Uberarbeitung fiir Publikation, Lesung Parsai) eingrenzen. Man muB ferner davon
ausgehen, daB wihrend der langjihrigen Uberarbeitungszeit mehrere unterschicdliche,
vom Autor selbst verfasste Abschriften des Gedichtes entstanden, die weiterhin ein

‘Eigenleben’ fithrten.

Bei der im folgenden versuchten Kliarung verschiedener fraglicher Einzelheiten und
Unstimmigkeiten in den heute vorliegenden Editionen und Veréffentlichungen von
Ariidhere mem darf also nicht vergessen werden, daB die Frage nach dem historischen
Original kaum eindeutig zu beantworten sein wird, bzw. die Klarung dieses Punktes

unerheblich erscheint in Hinsicht auf die verschiedenen vom Autor selbst verfafiten

* Im Aufsatz ist konkret die Rede von einem Hof, einem Bungalow (der in Ariidhere mem
nirgends vorkommt, wohl aber im besagten Gedicht), der getoteten Seele usw.
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und korrigierten Versionen. Interessanter erscheint es, diesen Prozess der hiufigen
Uberarbeitung und des Reifenlassens eines Textes zum "Langen Gedicht", dem ein
organisches Wachstum zugestanden wird, selbst zu thematisieren, und Hintergriinde
fir verschiedene Entwicklungsstadien, Schaffenstechniken und Arbeitsziele

aufzuzeigen.
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3.2. Die langen Gedichte bei Muktibodh unter besonderer Betrachtung von Aridhere

mern

s

Muktibodhs kiinstlerische Weiterentwicklung von iiberkommenen Formen, Inhalten
und sprachlichen Mustern in der Poetik des Neuen Gedichts kann in Bezug auf die
auBlergewohnliche Linge der von ihm verfassten Gedichte in besonderem Mafe als
bahnbrechend und wegbereitend bezeichnet werden. Neben Aridhere merii , das das
bei weitem lingste von Muktibodhs Gedichten ist, weisen viele seiner t;ekanntesten
Gedichte eine ebenfalls beeindruckende Zeilen- bzw. Seitenzahl auf. In der Tat wurde
Muktibodh gerade durch seine langen Gedichte bekannt, die in Ermangelung eines
anderen Gattungsnamens einfach ‘Langes Gedicht’ (lambi kavita) benannt wurden.
Wie Nand Kishore Naval in seiner Einleitung zu Nirala und Muktibodh: vier lange

Gedichte (1993) L&z o %

"... begann das Gesprich iiber das 'Lange Gedicht' als eine Dichtform im
Hindi erst mit den langen Gedichten von Muktibodh.[...] Nach ihm
entwickelte sich im Hindi eine Art Mode, lange Gedichte zu schreiben."'
Da die Linge seiner Gedichte nicht nur ein zunehmendes Hindemis bei der
Publikation in Zeitschriften und Anthologien darstellte’, sondern auch den miindlichen
Vortrag zu einer Tortur sowohl fiir Autor als auch Zuhérer machte’, soll dem

Phanomen der Lange in seinen Gedichten, die ihn einerseits als innovativen Dichter

' Naval 1993:1.

? Muktibodh war die problematische Linge sciner Gedichte durchaus bewuBt: "Bei der
Vorstellung seines [eines gerde beendelen Gedichtes] moglichicn Umfangs bekam ich fast
Angst. Angst deswegen, weil eine solche Lange bei uns nicht geschétzt wyid. Der zweite
Grund ist, dab eine Verdffentlichung in Monatszeitschriften grofie Probleme bereitet. Und
selbst wenn es gelingt, jemanden zu erwischen und zu seinem Zuhérer zu machen, reicht
das nicht, denn die Linge wird ihn ganz sicher ermiiden." ("t wat sfam = 39" (1963), GA
4: 151).

* Vgl. dazu Harishankar Parsais Beobachtungen: "[...] das andere [Gedicht] war sein
langstes Gedicht Amdhere mem, das voller furchterregender Phantasiebilder von
faschistischen Kriften ist. Er hat uns dieses Gedicht in einer Nacht im vergangenen Januar
vorgelesen. Es dauerte ungefihr eineinviertel Stunden. Aber es enthielt soviel ansteigende
Spannung und derart aufwiihlende Bilder, dass er selbst ganz schwach wurde[...] und wir
lange Zeit wie verloren dasaBen." ("= fwaty T@ @1, in: $7erEe], W@l st 3w, 1994: 187).
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auszeichnete und andererseits fir die Rezeption zunehmend disqualiﬁzierte“, im
besonderen nachgegangen werden. Ferner erscheint es sinnvoll, einer Definierung und
Eingrenzung des Begriffes 'Langes Gedicht' im Hindi, auf die bisher weitestgehend
—wverzichtet wurde, nachzugehen, um diese Dichtform ndher.zu bestimmen. Folgende

Arbeitsschritte sollen dabei verfolgt werden:

(I) Auf der Grundlage seiner in zwei Bianden gesammelten (GA 1 und 2) Gedichte soll
zunidchst untersucht werden, inwieweit Muktibodhs lange Gedichte in zufalliger
Verteilung in seinem Werk vorkommen, oder o-b sich gewisse Tendenzen oder
Perioden eincr fortschreitcnden Entwicklung der Lange feststellen lassen.

(1) Auf dieser Sichtung aufbauend, sollen in einer kurzen biographischen Studie die
besonderen Lebensumstinde wahrend Muktibodhs Zeit in Nagpur (1949-1958)
untersucht werden, wihrend der offensichtlich die meisten seiner langen Gedichte
entstanden.

(2) Ebenfalls ergibt diese Sichtung Aufschluf iiber eine besondere Rhythmik in
seinem Werk, die jeweils ein besonders langes Gedicht innerhalb einer
Schaffensperiode hervorbrachte. Anhand dreier solcher frithen langen Gedichte sollen
einzelne Momente isoliert werden, die von den anderen Gedichten in ihrem jeweiligen
Umfeld abweichen und die eine Entwicklung zur Lénge begiinstigen oder

herausfordem.

(II) In einem zweiten Schritt sol} untersucht werden, welche literarische Verfahren
und Organisationstechniken in Amdhere mem nachzuweisen sind. Neben der
Isolierung ecinzelner Strange sollen ihre Funktionen innerhalb des Gesamttextes
untersucht werden, als auch die Intention ihrer Zusammenfiigung zu einer literarisch

ungewohnlichen Form.

* Namwar Singh bemerkte in einer Einfithrung zur Aprilausgabe 1957 des Journals Kavi,
die ein ‘Muktibodh-Spezial’ enthielt: “Muktibodh ist unter den Lesern des Neuen Gedichts
zwar wohlbekannt, aber nicht populir; weil seine Gedichte meistens lang und verwickelt
sind und intellektuell erscheinen.|[...] Populér sind unter den Neuen Dichtern die, die kurze
Gedichte schreiben, und von denen auch nur die, die ein paar neue Bilder und ein besonders
extremes Gefiibl enthalten." ("fafere =fa ; = =y gfwary”, in: &3, April 1957: 51/52).
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(1) Eine kurze Bestandsaufnahme soll versuchen, das moderne lange Gedicht in einen
literarhistorischen Kontext zu stellen und die unmittelbaren Vorldufer von
Muktibodhs langen Gedichten zu benennen.

(2) In getrennTeil'l Untersuchungen wird der Gedichttext von Aridhere mer unter
verschicdenen Knterien neu aufgerollt, um lyrische, dramatische, narrative oder
epische Konzepte in ausgewdhlten Einzelaspekten zu analysieren, und ihre Funktion
im Gesamtverbund zu bestimmen.

(@) Der lyrische Charakter wird unter den Kriterien ~"(Natur-)
Metapherm/Bilder/Symbole", "Singbarkeit und Liedcharakter”, sowie "Subjektiver
Empfindsamkeit" untersucht: Funktion der Konzentration.

(b) Dramatische Techniken werden in der "Charakterisierung der Darsteller und ihrer
Begegnungen, direkte Rede", der "Biihenanweisungen" und der "Szenenbilder"
vorgestellt: Funktion der Konfrontation und Visualisierung.

(c) Narrative Techniken werden 1n der "Rahmengeschichte" mit ihren
"Spannungselementen” vorgestellt. Spiegelung des dialektischen Verhiltnisses von
Realitat und Phantasie im Rahmen der "Traumgeschichte" oder "Fantasy". Funktion
der Dynamik, Organisation von Erzihlzeit und -perspektive. Ordnung der Ebenen und
Réume.

(d) Epische Konzepte erscheinen in der &dufleren Form wie Lénge und
Kapiteleinteilung. ﬁberﬁihmng vom Subjektiven in das Universale. Uberhbhuné des
Protagonisten zum Idealen Charakter. Erweiterung des dargestellten Ausschnittes zum
Dokument einer Zeit. Die Losung zum Positiven in der erhabenen Vision oder Utopie.

Funktion der Lehrhaftigkeit und Représentativitét.

33. Langes Gedicht oder endloses Gedicht? Biographische und
schaffensgeschichtliche Hintergriinde fir Muktibodhs lange Gedichte.

Bei einer Durchsicht der Inhaltsverzeichnisse der Bande eins und zwei der GA, in
denen die Gedichte Muktibodhs gesammelt sind, fillt gegeniiber dem ersten Band eine
deutlich umfangreichere Textmenge wihrend einer kiirzeren Entstehungszeit im

zweiten Band ins Auge. Das vorgestellte lyrische Werk im ersten Band wurde von
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Nemichandra Jain in drei Phasen unterteilt: 1935-1939, 1940-1948 und 1949 -1956,
und umfaBt somit eine Spanne von insgesamt 21 Jahren der Schaffenszeit
Muktibodhs. Er enthélt 358 Seiten Text mit 188 Gedichttiteln. Der zweite Band stellt
das lyrische Werk der Periode von-1957-1964 vor, und umfaBt somit 7 Jahre der
Schaffenszeit, mit 403 Seiten Text und 68 Gedichttiteln. (Den Anhang mit

Fragmenten nicht mitgerechnet.)

Der fiir die Periodisierung zustindige Herausgeber Nemichandra Jain beschreibt im
Vorwort die im ersten Band prisentierte Periode 1939-1956 als

. die Zeit der Vorbereitung, in der der Dichter seinen eigenen
idiomatischen Ausdruck sucht, ihn ausformt und poliert. Diese Zeit kann
bis Mitte 1958 ausgedehnt werden, denn 1958 kam er nach Rajnandgaon,
wo er vergleichsweise mehr Zeit und Ruhe hatte und sich konzentrierter
seinem Schreiben zuwenden konnte. In dieser Hinsicht wire es vielleicht
angemessener gewesen, den ersten Band bis 1958 gehen zu lassen. Im
Jahre 1957 aber entstanden derart viele und lange Texte, daB bei deren
Aufnahme in den ersten Band eine gewisse Unwucht im Umfang der
beiden Binde entstanden wire."
Ein ndherer Blick auf die in der GA gesammelten Gedichte soll jedoch nicht nur den
sprunghaften Anstieg der Textmenge ab dem Jahre 1957 hervorheben, sondem sich
vor allem auf das Verhiltnis von Gedichtlinge und Entstehungszeit konzentrieren.
Dabei ist nicht zu iibersehen, daB sich bereits innerhalb der im ersten Band
zusammengefaBten, in drci Phasen unterteilte Periode von 21 Jahren eine deutliche

Staffelung beziiglich der Gedichtldngen ergibt.

(a) Die erste Phase von 1935 bis 1939 weist unter fiinfzig Gedichten nur sieben auf,
die linger sind als eine Seite, sechs davon sind maximal zwei Seiten lang, nur ein
einziges,"Jivan yatra” (‘Lebensreise’)’, umfaBt dreieinhalb Seiten, gegliedert in sieben

Strophen.

SGA1:19.
GA I: 66.
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(b) Die zweite Phase 1940-1948 beinhaltet in der Gesamtzahl von achtundsechzig
Gedichten bereits zwanzig, die zwischen zwei und vier Seiten lang sind, drei mit fiinf
Seiten und eines mit achteinhalb Seiten,"O virat sapnorit" (‘'Oh gewaltige Triume)’.

(c) Die dritte Phase 1949-1956 weist unter vierundsechzig Titeln zehn mit drei bis
neun Seiten auf, vier mit zehn bis dreizehn Seiten und wiederum ein ldngstes mit

siebzehn Seiten, "Zindagi ka rasta’ (Weg des Lebens')®,

(d) Die im zweiten Band zusammengefalte vierte Phase 1957-1964 enthilt bei
achtundsechzig Titeln fiinfundzwanzig, die drei bis neun Seiten lang sind, sechs von
zehn bis dreizehn Seiten Linge, drei mit vierzehn bis zwanzig Seiten, drei mit
einundzwanzig bis sechsundzwanzig Seiten, und wiederum ein auBergewoéhnlich

langes mit sechsunddreiBig Seiten, "Aridhere meri " (Im Dunkeln')’.

Aus dieser Zahlung lassen sich zweierlei Schliisse ziehen:

Zum einen kann ein stetiger Anstieg in der Lange von Muktibodhs Gedichten
festgestellt werden', eine besonders konzentrierte Produktion von lingeren Gedichten
scheint jedoch um die Mitte der fiinfziger Jahre aufgetreten zu sein. Im folgenden
erscheint daher eine Untersuchung einiger fiir das literarische Schaffen offensichtlich

wichrtiger biographischer Umstinde dieser in Frage kommenden Periode sinnvoll.

Zum anderen gab es offensichtlich in jeder der vier vorgestellten Phasen ein Gedicht,
das deutlich linger war als alle anderen in seinem =zeitlichen Umfeld. Eine
Untersuchung der drei ausnehmend langen Gedichte der ersten drei Phasen soll daher
untersuchen, ob gewisse formale oder inhaltliche Kriterien ersichtlich sind, die

potentiell zur Erweiterung und Verldngerung fiihrten, und eventuell auch im langsten

" GA 1: 167.

® GA 1: 261.

® GA 2: 320. (Zshlung der Seitenzahl jeweils in GA).

' Die Tendenz zur steigenden Zeilenzahl mit zunehmendem Alter erginzt auch die
Beobachtung, dab von den 17 Gedichten, die Muktibodh 1943 in der ersten Ausgabe von
Tar Saptak veréffentlichte, die beiden ldngsten knapp drei Seiten sind. Der Aufforderung an
die sieben beteiligten Dichter, zur zweiten Ausgabe 1963 ein Nachwort und weitere
Gedichte einzusenden, kam Muktibodh mit einem kurzen Nachwort und einem einzigen,
sechsseitigen Gedicht nach.
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Gedicht der vierten Phase und lingsten Gedicht des gesamten Werkes iibcrhaupt,
Armdhere meri, wirksam wurden. Weiterhin ist von Interesse, ob bestimmte Motive in
Muktibodhs Gedichten pradestiniert fiir eine immer wieder emeut aufgenommene,

ausfiihrliche Behandlung waren. -
3.3.1. AuBere Repression, innere Explosion: Der "Alptraum Nagpur"

Der sprunghafte Anstieg von langen Gedichten bei Muktibodh ab der Mitte der
fiinfziger Jahre ist trotz aller Unsicherheiten durch fehlende oder auf der Grundlage
der letzten Uberarbeitung vorgenommenen Daiierungen'' uniibersehbar '*. Die duBeren
Umstinde seines Aufenthaltes in Nagpur (1948-1958) sollen daher im folgenden kurz
umrissen werden. Im AnschluB an eine ruhelose Zeit mit wechselnden Anstellungen
und Zwischenaufenthalten in Ujjain (1942-1945)", Bangalore (1945)", Kalkutta,
Benares (als Mitarbeiter bei Saraswati Press 1945-Okt.1946)", Illahabad und
Jabalpur (Nov.1946 - Nov.1948, u.a. als Lehrer an der D.N. Jain High School,
Mitherausgeber von Samta)'®, kam Muktibodh im Dezember 1948 nach Nagpur, wo
er eine Stelle als Journalist am "Department of Information and Publication" am Civil
Secretariat antrat, verbunden mit der Hoffnung auf ein intellektuelles und

: j%qua}ié&gg_l;in&piriercndes Umfeld in der Landeshauptstadt'’. Die Stelle war wie alle

"' (3 Datum der letzten Uberarbeitung kann, wie im vorigen bei Awdhere mern
festgestellt; nicht unbedingt mit der Entstehungszeit gleichgesetzt werden. Nemichandra
Jain schreibi im Vorworl zu Bd.i: "Unzihlige seiner Gedichte, die im zweiten Band untcr
die Entstehungszeit 1960-62 eingeordnet worden sind, sind eigentlich zwischen 1953 und
1957 in Nagpur entstanden. [...] Ihre letzte Form haben sie nach 1960 bekommen, als
Muktobodh mehr Zeit und Gelegenheit 7ur Uberarbeitung seiner Gedichte bekam." (GA 1:
20).

'2 Muktibodh selbst dubBert sich dazu u.a. im Nachwort in 7ar Saptak: "Dennoch, in den
folgenden Jahren haben sich die dunklen Farben meiner Gedichte etwas aufgelost, aber die
Bilderkraft ist angewachsen. Die Themen haben sich variiert und differenziert, bis dahin,
daB ab 1952/53 meine Gedichte ihre dufere Form verdndert haben. Wenn die Gedichte
vorher auch nicht gerade kurz waren, so wurden sie jetzt auf einmal wirklich lang. [...]
Warum sind die Gedichte so lang geworden? Die Antwort darauf iiberfordert mich. Es
bleibt mir wirklich ein Réitsel."

"> Brief GA 6: 207-217.

' Brief GA 6: 212.

' Briefe GA 6: 218-243.

' Briefe GA 6: 244-281.

'7 Zur beruflichen und allgemeinen Situation in Nagpur schreibt er am 6. und 8.2.1952 an
N.C. Jain: "Yes, my real journalistic career has begun at Nagpur. Very few people know
me, one way. And yet I am being 'delightfully' read every week by some five thousand
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seine vorherigen Posten schlecht bezahlt, und belieB ihn in der gewohnten
unertraglichen finanziellen Zwangssituation, die er nur durch stindig neue
Geldanleihen bei Kredithaien und Freunden'?, sowie verzweifelte Bemiihungen um
Sondereinkomn:en durch Sendungen im Radio, Erstellen von Auftragsicxten und
zusitzliche joumalistische Tatigkeit fiir jeweils kurze Zeit erleichtern konnte. Die
Veroffentlichung eines Romanmanuskripts war gescheitert'®. So setzte er Hoffnungen
auf die Veroffentlichung eines Gedichtbandes, den er hoffte im Februar 1949
herauszubringen, falls ihn nicht wieder "Arbeiten als literarischer Tagelohner"*
davon abhalten sollten. 1953 legte er seinen M.A.-AbschluB an der University of
Nagpur ab, um seine beruflichen Chancen auf den Universititsbereich zu erweitern.
Im Sept. 1954 gab er unter dem Druck zunehmender Nachstellungen durch die
Geheimpolizei wegen seines kommunistischen Rufes die Stelle am Sekretariat auf®,

und konnte im Okt. 1954, nur vermittelt durch die personliche Empfehlung seines Tar

people. My paper has the highest circulation and is the best political weekly in the state.
This accident has given me a measure of self<confidence and some influence. I sometimes
flatter myself by secretely smiling to myself saying that ‘well, I am almost a secret force
her." [...]" My monthly income is rupees hundred and eighty-two. That is all. Nagpur is
very dear, very dirty, very hot. Epidemics are general. Sun and air do not greet the walls of
our house. It is a regular den, with no water-tap or well. The only advantage that Nagpur
seems to afford is the approachability of its politicians, leaders, editors and other public
men, boasts of 3 Hindi, 2 Marathi and 2 English Dailies,and some 50 other papers, is a
hotbed of political blackguards, blackmailing journalists, fiery agitators, opportunist trade
unionists and other species of political crooks and manoeverers. The Marathi literary team
1s betier than the Hindi onc." (GA 6: 310ff).

'# S.v.a. die Bricfe an Nemichandra Jain, in denen unzihlige Male von seinen driickenden
Geldsorgen die Rede ist, und immer mit der Bitte um Geldanweisungen iiber z.T.
geringfigige Betridge enden. dic er angesichts plétzlicher Notlagen wie Krankheiten in der
Familie nicht aufbringen konnte. In diesen Briefen ging M. Nemichandra Jain auch
wicderholt und dringlich um die Vermittlung eintriglicher Posten oder Auftrdge bei
Magazinen, im Radio, als Ubersetzer. an Colleges usw. an.

% Um 1948/49 hatte Muktibodh das 250seitige Manuskript eines Romans auf Vermittlung
von Shamsher Bahadur Singh an eine Druckpresse in Allahabad gegeben. Nachdem 80
Seiten gesetzt waren, kam der Prozess ins Stocken, und in der Folge ging
ungliicklicherweise das gesamte Manuskript verloren, und konnte auch trotz hefligsien
Bemiihens von Shamsher Bahadur Singh nicht mehr aufgefunden werden. Ein Teil dieses
Romans, der in der Zeitschrift Paksdhar 1975/76 verdffentlicht worden war, wurde zufillig
spéter gefunden, (GA 1: 21).

% “In February, I shall finish my book of poems. That would bring me money in March or
April. That too, when I don't take any hack work. Hack work is needed for immediate
nceds, and does not give me more than 10 or 15 chips ..." (Brief Ende Dez. 1948/Anf 1949,
Nagpur, GA 6: 2806).

2 Tatsichlich hatte er jede politische Aktivitit in der CPI seit Jabalpur aufgegeben und
auch seine Mitgliedschaft aus Angst vor Repressalien im Staatsdienst nicht erneuert.
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Saptak-Kollegen Prabhakar Machve, als Journalist beim (wiederum staatlichen) All
India Radio anfangen. Aufgrund der Neuordnung der Bundesstaaten wurde im Nov.
1956 sein Arbeitsplatz in die Hauptstadt des neugegriindeten Staates Madhya
Pradesh, Bhopal, verlegt, und Muk#bodh sollte dort zunéchst auf einer monatlichen
Vertragsbasis weiterarbeiten. Dieses unsichere Angebot muBte er jedoch ablehnen®,
und er nahm stattdessen die Redakteursstelle bei der progressivistisch orientierten
Wochenzeitschrift "Naya Khun"('Neues Blut') im Okt. 1956 an, fiir die er schon seit
langerem Beitrige schrieb”_. Seine Arbeit bei "Naya Khin" war wiederum mit 225
Rupien monatlich sehr schlecht bezahlt, wobei hier noch harte Arbeitsbedingungen
hinzukamen. Seine Gesundhneit war bereits sehr angegriffen, und er fiihlte sich durch
die Redaktionsarbeit, der er sich mit groBem Eifer und PflichtbewuBtsein widmete
und die sich bis in die frithen Morgenstunden zog, ausgelaugt®*. Er war bestindig auf
der Suche nach einer festen Anstellung als Lehrer an einem College, verstiarkt noch ab
dem Jahre 1958, als sich sein Alter auf die "falsche Seite der Vierziger" gewendet
hatte und sich seine Vermittlung, neben seinem Ruf als linker Staatsfeind, zuséatzlich
erschwerte”. Ab Mitte der fiinfziger Jahre arbeitete er auch unentgeltlich fiir
Harishankar Parsais Zeitschrift "Vasudha" in Jabalpur mit regelméaBigen Beitragen in
seiner Kolumne "Ek sahityik ki dayri”. Anfang 1958 hatte er den Auftrag fiir ein
Lehrbuch iibemommen, das er in Hindi schrieb, und das abschnittsweise ins Marathi
iibersetzt und in Druck gegeben wurde. Dieses Projekt war nur einer der Griinde,
warum Muktibodh nicht dem Ruf Nemichandra Jains nach Delhi folgte, sondemn die
Emennung als Lehrer am Digvijay College in Rajnandgaon, dic durch Freunde

vermittelt worden war, ab August 1958 annahm, wo cr auf eine vergleichsweise

*? Brief vom Juni 1957, GA 6: 323/4. _

2 Zur Zeit seiner staatlichen Anstellung veroffentlichte er dort unter Pseudonymen wie
“Sfafa Traats”, (Feuerfreund aus Malwa'), s fias " usw. (Naval 1996: 36).

* "Dije Arbeit bei Naya Khin zieht sich bis ein, zwei Uhr nachts hin, meinem Korper
ermangelt es an Kraft. Solange ich diese Stelle nicht aufgeben kann, wird dieser Zustand
anhalten. Meine Gesundheit ist zerstort und grofie, grofe Sorgen haben mich befallen."
(Brief an Shrikant Verma, 1.2.1958, Nagpur, GA 6: 354). Ahnlich beschreibt Harishankar
Parsai Muktibodhs Tatigkeit bei Nayiz Khun: “Dort ist einiges von seinem Blut
ausgetrocknet. Ich habe ihn gesehen, wie er in Nagpurs Maihitze sa, mit dem Kopf unter
einem funf FuB niedrigen Blechdach, und bei Fieber atbeitete. Auf mein Anraten, er solle
sich zuhause hinlegen, antwortete er: 'Wie auch immer, die Zeitung muf beizeit
herauskommen, und dann gcht es ohnehin so weiter.”” (Parsai 1994: 186).

% Brief vom 9.1.1958, Nagpur. GA 6: 326.
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ruhige und geordnete Lebensweise hoffte, die ihm Zeit fiir seine eigenen Projekte
ermoglichten sollte. Die Zeit in Nagpur wird im Nachhinein noch als "Verlust, nur
Verlust" beschrieben, und er entschied sich ﬁilzf’jéibalpur und gegen Delhi da er
fiirchtete, der Lebenskampf in Delhi konnte fiir ihn zu einer "Neuauflage von Nagpur”

werden?®,

Die berufliche Belastung und Ungewissheit ging Hand in Hand mit der Geldnot, die

sein Familignleben iiberschattete. In seinen fritheren Briefen noch mit grimmigem .

Humor und Zuversich§ auf baldige Besserung geschildert”’, erwies sie sich im Laufe
seiner Zeit in Nagpur als eine Katastrophe, die 1awvinena£tig jede neue Hoffnung
unter sich begrub. Er sah sich zusehends auBerstande, seiner Aufgabe als Eméhrer
der Familie gerecht zuwerden. Die erste Zeit in Nagpur konnte er seine Familie aus
Geldknappheit nicht nachholen, diese konnte jedoch mit seinen mageren
Geldsendungen nicht einmal den Klauen der Kredit-und Pfandleiher in Jabalpur
entkommen. Fortgesetzte, z.T. gefihrliche Krankheiten von Frau und Kindern®®, dazu
die seines Vaters in Ujjain, an dem er sehr hing und dem er sich als édltester Sohn auch
finanziell verpflichtet fihlte, und schlieBlich seine eigene schlechte, auf mangelnde
Eméhrung, Versorgung und Ruhe zuriickgehende gesundheitliche Verfassung,
erforderten immer wieder groBere, unvorhergesehene Ausgaben. Obwohl an vielen
Stellen in seinen Briefen eine grofe Anhéinglichkeit an seine Familie durchscheint, litt
die Beziehung zu seiner Frau, die er gegen den Willen seiner Familie geheiratet hatte,

zunchmend unter der angespannten Situation™.

*® Brief vom 4.3.1958, Nagpur. GA 6: 3271T.

2" " want to do and can do a lot. First, I want to be a well placed man so that 1 may be truly
self dependent and quite assured of myself. I think I can earn Rs.500 a year by books. I don't
want to be in rags and broken chappals and looked down upon by the people. Don't want to
be a tragic figure." (Brief an Nemichandra Jain, 8.10.1945, Benares. GA 6: 281ff). Und an
anderer Stelle: "My first two years of Nagpur life werc almost a nightinare. [...] It was at
that time, that indulgence in fantastic dreams of help from you increased. It was an utter
folly, no doubt, to claim first to be an intellectual and then to be so unrealistic about things.
Most un-Marxist that way." (Brief vom 6.2.1952, Nagpur. GA 6: 311).

% Zwei seiner Kinder starben 1941 und 1943 in Ujjain, zwei weitere 1950 und 1956 in
Nagpur. (Naval 1996: 32).

# ' have left passing through those streets where the blessed physician, the grocer, the tea-
shopwalla watch the debtors for a good hunt. We passed the last 3 months in this condition,
changed doctors for want of money, used all tricks and tactics to keep them away. After all,
I can't write, sell books in this condition. I am prepared to pay say Rs.30 p.m. on debt, but
not the whole sum. My wife is at daggers drawn with me and has the slightest respect for
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Die enorme literarische Produktivitdt wahrend seiner Zeit in Nagpur, sowohl an
Gedichten als auch an journalistischen Beitréigen, Essays und Briefen®, erscheint vor
diesem Hintergrund der konstanten Anspannung und, Anfechtung erstaunlich, und
reflektiert eine geradezu besessene Arbeitswut. Offenbar geniigte der geringste
Abstand zu den tédglichen ungelosten Konflikten zu einer regelrechten Entladung
seines aufgestauten Schaffensdranges, wie schon ein Brief aus Jabalpur zeigt’'.
Dennoch erlebte er den schlichten Mangel an Zeit und Gelegenheit immer wieder als
ein quilendes Hemmnis m seiner kiinstlerischen Entfaltung und Weiterentwicklung?.
Auf der ander«n Seite scheint es, dall das fieberhafte Schreiben seine eigene Art war,
sich mit der kontroversen Realitit auseinanderzusetzen und sie zu verarbeiten, ein
iiberlebensnotwendiges Ventil seiner unter Hochdruck stehenden Persénlichkeit, wenn
er sich auch wegen der darauf verwendeten Zeit standig unter Rechtfertigungsdrang

fiihlte®. Vor allem das uneintrigliche Schreiben von Gedichten gab immer wieder

me now. She says it openly and, as a last measure, had managed to write to you which I
checked in time. Quite true, I have not given her any happiness. But I too am extremely
unhappy. If I smoke Bidis and take 3 cups of tea outside, I can't help. I get away from my
home at 9 a.m., on foot to cross 4 miles in an hour to the Secretariat, and come back on foot
“again and reach home at 6.30 to be only sent here and there for purposes with crazy
crossness. She remains alone, at home, in privations, along with her two whimpering
children. What can I do? I can't help. I have no peace of mind, I can't write, I can't earn, I
can'T beg from my brother. That would be the greatest punishment to me and this repeated
reference to my tea-bidi indulgence makes me awfully brutal." (Brief an Nemichandra Jain
vom 6.8.1949. Nagpur. GA 6: 292 £f)
¥ Auffillig ist jedoch ein volliges Fehlen von Kurzgeschichten aus dieser Zeit. abgesehen
von einzelnen Fragmenten,
' "After Shanta's departure to Ujjain I was also straining my pen and wrote four crude
unchiselled poems of some length. No one would dare publish them. So modernist they
are." (Brief vom 29.1.1947, Jabalpur. GA 6: 252).
32 "My literary life has not been quite barren, though I must sincerely confess I have risen in
my eyes only to find depressing deficiencies in my attempts, all the more so because I
neither have enough time, nor physical and mental energy and of course, no purse to
concretise the plans and pictures that I harbour in mind." (Bref an N. C. Jain vom
29.10.1949, Nagpur. GA 6: 299).
33 In einem Brief an Shrikant Verma schreibt er am 18.10.1958, kurz nach seiner Ankunft
in Rajnandgaon: "In den letzten eineinhalb-zwei Jahren habe ich vier lange, lange Gedichte
geschrieben. Sie sind meine einzige Errungenschaft. Weil ich in sie verwickelt war, konnte
ich keine andere Aufgabe ausfiihren. Wegen ihnen blieb alles andere zuriick. In
Wirklichkeit sind sie die vollstdndigen Bilder der Komplikationen des Lebens. Was Sie in
ihren Kritiken erwihnt haben, habe ich auch im Auge behalten. Jetzt, in Zukunft, werde ich
vielleicht keine Gedichte mehr schreiben, ich werde mich bemiihen, keine Gedichte mehr
zu schreiben. Es geht zuviel Zeit dabei drauf. Gerade das Uberarbeiten hat soviel Zeit
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Anla zu familisren Auseinandersetzungen®’, die den Schriftsteller gegen Ende seines
Lebens, als er nicht einmal eine Veroffentlichung seiner Gedichtsammlung
vorzuweisen hatte, mehrmals entmutigt den Wunsch duflern lieB, das Dichten ganz

zugunsteniaer Prosaschrifistellerei oder der literarischen Aufiragsarbeit au?'zugeben35 .

Es scheint also bei gleichzeitiger Verengung und Verkiirzung der zur Verfugung
stehenden Mittel zu einer enorm angestiegenen literarischen Produktivitit gekommen
zu sein’®. Sein von Méngeln gezeichnetes Leben an der Oberflidche war von einer
iiberstromenden Fiille in seiner ‘Untergrundtitigkeit’ begleitet’”. Der duBere Druck
schien im wahrsten Sinne des Wortes zum kiinstlerischen Aus-Druck gedrangt zu
haben: je groBer und undurchschaubarer die Konflikte im tdglichen Leben, desto
groBer der Drang, sie kiinstlerisch umzusetzen, und umso ldnger und komplexer die
Gedichte. Gleichzeitig aber handelte es sich, und das war vielleicht mit ein Grund fiir
Muktibodhs Rechtfertigungsdrang, um eine Flucht aus dieser Realitit, um sie auf

einer anderen Ebene neugeordnet wiederzuerschaffen.

gebraucht. Eine Schwachsinnsarbeit ist das; dennoch ist es sehr wichtig, sie auszufithren."
(GA 6: 359).

34 So schildert er einmal, wie ihm seine Frau am Schreibtisch iiber den Riicken sieht und
enttduscht sagt: “Ach, wieder nur Gedichte! Und was bekommst Du dafiir?” (GA 4: 152).

35 "Wann immer ich sehe, was ichich in Hinden halte, dann sind es meine Gedichte, sonst
nichts. Ich weif nicht wieviele Monate und Jahre ich auf ihresgleichen verschwendet habe.
Und ich habe nichts von ihnen erhalten, nicht Glauben, nicht Wohlstand, nicht Liebe, nicht
Erlésung. [M. spielt hier auf die vier Lebensziele des Hindus an.].[...] Leute werden auf
vielerlei Weise verriickt, und ich fange an zu begreifen, daB, wie auch immer, auch ich es
wert bin, in diese Kategorie eingereiht zu werden. Aber nein, ich werde den Versuch
machen, wieder verniinftig zu werden und Prosa zu schreiben. Ich habe damit bereits
angefangen, aber was soll ich sagen, es gibt ein Ding names Melodie, es gibt ein Ding
names Feuer. Diese Worte sind nicht 'modemn’, dennoch ist die Existenz ihrer Bedeutung
auch heute nicht entthront. Sie ziehen mich in Richtung Gedicht. Aber ich verspreche, daB
ich keine Gedichte mehr, nur noch Prosa schreiben werde. Dann werde ich besseres
Einkommen haben, und mein Ruhm wird sich etwas vergrofemn." (“u& Fait wfam @ =,
1963, GA 4: 153).

¢ Vgl. dazu auch Nemichandra Jain: "Gleichzeitig war dies [1953-57] die Zeit harter
finanzieller und gesellschaftlicher Kdmpfe in seinem Leben. Ein unabhingiges Studium
seiner Schriften aus dieser Zeit unter dem Blickwinkel der Priiffung des Zusammenhanges
zwischen dem inneren und duferen Kampf und der kreativen Energie des Dichters kann
sehr sinnvoll und anregend sein." (GA 1: 20).

%7 Dieses Motiv des 'Feuers im Untergrund/Verborgenen' findet sich in mehreren seiner
Gedichte, u.a. in AmdMere merm , 6.380ff: "Tief im Innern ein Netzwerk / stromfithrender
Kabel / furchtbare Kniuel von gliihenden Dréhten / an der Oberéirfliche staubartig braune /
Krusten von Erde". Auch Machve sprach von von seinen Gedichten als ‘lava’, die aus ihm
herausstrome.
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Das Versagen gegeniiber den konkreten Anforderungen der Wirklichkeit wurde in
seiner individuellen Hoffnungslosigkeit neu perspektiviert, das persénlich erfahrene
Leid in einen groBeren, historischen und gesellschaftspolitischen Zusammenhang
gestellt, und als Baustein ciner nach Verdnderung und Revolution dringenen
notwendigen Phase in der zeitgeschichtlichen Entwicklung mit seinem ganz
spezifischen Auftrag und Sinn versehen. Dieser Versuch der Erweiterung,
Ausdehnung und Universalisierung auf historischer, politischer, kultureller als auch
geographischer Ebene wurde, wie in folgenden dargelegt wird, einer der Griinde, der
(Znniich auch bei Eliot, Ginsberg, Shamsher Bahadur Singh, Rajkamal Chaudhuiiy
etc.) bei der Entwicklung von langen Gedichten nachzuzeichnen ist. Jedoch nicht nur
die ideologische Ausrichtung, auch Traume, Phantasie und Visionen iibemahmen bei
Muktibodh die Aufgabe des Ausbruchs aus einer als unertriglich erfahrenen
unmittelbaren Gegenwart. Unvermittelt eingeschobene Sequenzen dieser Art fiigten
sich als legitimes Mittel zur Reflektion von bruchstiickhaftem Erleben und
fragmentierter Wahmehmung im modemen Lebenszusammenhang in die Gestaltung

von lyrischen oder narrativen Texten ein.
©3.3.2. Aui{dem Weg zu Ariidhere mem : Drei frithe lange Gedichte

Vielleicht ist es kein Zufall, daB Ardhere mein, das in den vorliegenden Fassungen
als eines der letzten Gedichie Muktibodhs betrachiet wird, auch das langste von allen
seinen Gedichten ist: hier mag der Versuch ersichtlich werden, alles vorher
Geschriebene in einer summarischen Zusammenfassung zu prasentieren, um damit
womoglich auch seinem dichterischen Schaffen ein kronendes Finale zu setzen. Dies
Bestreben, emn umfassendes, die Zeit und ihre wechselnden Tendenzen
repriasentierendes und gleichzeitig diese Zeit iiberdauerndes literarisches Werk zu
schaffen, 148t sich jedoch in Ansitzen bereits in drei ausnehmend langen Gedichten
zeigen, die wahrend friherer Schaffensperioden entstanden. Schon die Titel
('Lebensreise’, 'Oh gewaltige Traume', 'Weg des Lebens') zeugen vom Versuch, einen

groBeren Entwurf zu erstellen, und durch eine erweiterte Thematik und Perspektive
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das Gedicht von lyrischen Momentaufnahmen und fliichtigen emotionalen

Impressionen abzuheben®.

(@) "stEa-a="™’ (‘Lebensreise’)

Das Gedicht mit dem Titel ‘Lebensreise’, im Alter von zwanzig Jahren verfasst,
erschien im Jan. 1938 in der Zeitschrift Arti. Es stand, wie alle Gedichte aus seiner
ersten Schaffenszeit, noch ganz unter dem EinfluB der Lied- und Reimtradition des

" ausgehenden Chﬁy&v&d. Die Gedichte dieser Zeit waren kurz, folgten bekannten
Schaffensmustern mit regelméBigen Strukturen, und konnten allesamt in Zeitschriften
veroffentlicht werden®. In allen Gedichten Muktibodhs aus dieser Zeit wurde, wenn
nicht  vorgegebenen  Gedichtformen®, so doch unbedingt bestimmten
Endreimschemata gefolgt, und der metrische Zeilenaufbau weitgehend beachtet.
'Lebensreise' zeichnet sich in dieser Reihe jedoch vor allem durch eine erstmalig
vorgenommene Einteiling in mit Nummem verschenen Strophen aus, die
dariiberhinaus in Lange und Aufbau nicht identisch sind. Ein Reimschema ist zu

erkennen, vor allem in der ersten Strophe®, es begniigt sich jedoch im folgenden

% Gezeigt werden soll bei den folgenden Uberlegungen, dass in den begleitenden kiirzeren
Gedichten jewcils #hnliche Themen und Formen zu finden sind. So ist z.B. das Thema
'Leben', 'Weg des Lebens' immer wieder behandelt, s.a. die Anfangszeilen von "< aa" (GA
1: 164): "So verlaufi der Weg dcs Lebens/ nach zwei Rhythmen berauschender Raga/
ticfsten Hasses, tiefster Liebe/", oder das wie "Weg des Lebens" in mit Nummern versehene
Kapitel eingeteilte Gedicht "<ttes s «ft 2@ 2" ('Wer das Leben gesehen hat', GA 1: 126)
USw.

¥ GA 1: 66-69.

Y Nemichandra Jain bemerkt zur ersten Phase: "Am Anfang des ersten Bandes stehen die
zwischen 1935-39 geschriebenen ersten Gedichte. Sie gehoren zu den wenigen Gedicliten,
die in verschiecdenen Heflen aufgeschrieben und mit einem Datum versehen worden sind.
Viele von ihnen wurden in jener Zeit in den Zcitschriften Karmvir, Vani und Vina
veroffentlicht. Vor allem wurden einige seiner Werke in Karmvir gedruckt, dessen
Herausgeber Makhanlal Chaturvedi fir die Forderung und Publikation neuer Talente
berithmt war. Die Gedichte Muktibodhs aus dieser Zeit stehen deutlich unter dem Einflufy
von Makhanlal Chaturvedis Stil und Empfindsamkeit." (GA 1: 19). Makhanlal Chaturvedi
(1889-1967) wurde v.a. durch seine patriotischen Gedichte mit einer Mischung von
mystischen und nationalistischen Motiven beriibmt. Sehr von Bal Gangdadhar Tilak (1856-
1920) beeinfluBt (s.a. Muktibodhs Aridhere merit), 1921 wegen polit. Tétigkeit inhaftiert.
Die Zeitschrift Karmvir kam erst in Jabalpur,dann in Khandwa (M.P.) heraus.

! Besonders hiufig finden sich die thematisch und formal in der Tradition Harivanshray
Bacchans Madhushala (1935) stehenden Rubayas, Vierzeiler mit dem Endreimschema
aaba. (S.a. zu 'Rubaya’ EIL: 3710).

2 S0 im einleitenden Kap.| (a)abbaa(a). Identische Refrainzeilen in Klammern.
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weitgehend mit der Wiederholung einer oder mehrerer Reimvorgaben, die mit neu
hinzukommenden 'Waisenzeilen' durchsetzt sind”. Obwohl der Charakter der
'Singbarkeit' durch die aufgebrochene Reimstruktur in den Hintergrund gerit, ist
dennoch ein wesentliches Element des Liedtragtion: der Refrain, oder sthayr™ , der mit
zwel Zeilen die Strophen thematisch und formal einrahmt; allerdings ist auch diese
Regel in Strophe 6 bereits durchbrochen. Die Liange der sieben Strophen ist
unterschiedlich (7,12,15,18,27,13,15 Zeilen), wobei hier wiederum eine (die finfte)
ausnehmend lange Strophe ins Auge fillt. In dieser Strophe fiinf ist auch Zeile (a) des
Refrains viermal wiederholt, wenn rr.xan die dhnliche, auch duBerlich wie der Refrain
abgesetzte Zeile 5.22 miteinbezicht. Vor allem aber das nach anfirgticher
RegelmaBigkeit von abwechselnden Reimpaarzeilen und Waisenzeilen plétzlich

n4s

davongaloppierende Endreimen auf "-ar"™ sprengt die in den anderen Strophen noch

andeutungsweise vorhandene Ausgewogenheit im Aufbau.

Im Zusammenhang mit diesen duBerlichen Beobachtungen lassen sich interessante
inhaltliche Parallelen finden. Zunichst ist das ganze Gedicht, im Gegensatz zu den
anderen Gedichten dieser Phase, die man als eher statische Schilderungen bezeichnen
konnte®, ein in dynamischen Bildern aufgebauter Entwurf einer Lebens- und
Zukunfisperspektive. Das Leben wird in Strophe 1-4 als "ewiger Fortschritt", "ewig
neu und ruhelos", "immerfort aktiv", "fortlaufend Tag und Nacht", "tiber sich

hinauskletternd wie eine Ranke", "ein sich in jedem Moment entwickelnder

*Im Kap.3: (ab)abcdedfddab(ab).

*'S.a. Gaeffke 1978: 84/85. Wihrend Gaeffke den Refrain der Liedtradition der giti-kavya
zuordnet, geht der Refrain in der westlichen Poetik urspriinglich auf den Wechseigesang
zwischen Chor und Vorsinger zunick, und steht (nach der Verwendung in Goethes und
Brentanos Kunstliedern) auch im modernen Zusammenhang eher der Balladentradition wie
bei Brecht nahe. (vgl. Metzier Literatur Lexikon: 358).

“* Siehe Reimschema in Strophe 5: (ab)bcedeefgg(a)hhiITHT(a' )ffb(ab).

16 Hiufig anzutreffien sind in diesen Gedichten, abgesehen von Wortschatz und Dichtform,
die im Chayavad so beliebten Personifizierungen von abstrakten GroéBen und
Naturgewalten, die in der Form von 'Geliebten' angesprochen werden. Dabei nehmen bei
Muktibodh wiederum die Gedichte, die sich mit dem Tod und der Verginglichkeit des
irdischen Daseins beschiftigen, eine Sonderrolle ein. s.a. "=u-wvit" ('Die Todes-Geliebte',

1936), in dem der Tod als Freundin visualisiert und adressiert wird. Bei diesem in der
Reimform aaba verfassten Gedicht findet sich zusétzlich das erste Mal die Erweiterung
durch einen erkliarenden Prosaabschnitt, dem Gedicht in Klammern vorangestellt. (GA 1:
58/59). Weitere dhnliche Titel aus dieser Zeit sind " w01 &1 H6R,"@9fy","qaet o1 faan", "5y

R =" usw. (alle Titel in GA 1).
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Lebensbaum"”, "ein alle Grenzen iiberkommender, Diamme -einreiBender Strom"
poetisch bebildert, und in Strophe 5 als eigenstindig narrative, allegorische Episode
iiber eine Gruppe Frauen und Minner ausgefiihrt, die in kleinen Booten durch
wildeste Wasser und schwerste Stiirme zu einer weit entfernten, friedlichen,
siBduftenden Insel vordringen. In Strophe 6 wird "der Intellektuelle" aufgefordert,
dieses "unbandige Leben" nicht in den engen Rahmen seiner Denkmodelle zu pressen,
und die siebte Strophe fait die vorherigen als die hoffnungsvolle Beschwérung einer
neuen Generation zusammen, die die heraufdimmemnde Zukunft begriiit und die
Vergangenheit verabschiedet: "Unser ist fiir immer die neue Zukunf/ wenn die
Vergangenheit endgiiltig untergeht/ wir sind das Vogel-Lied der Morgendammerung/
[...] in meiner Bewegung ist der FuBschritt der Zukunft/ in meinen Gesten
Schopfunglied". Die Einteilung in mit Nummem versehene. Strophen kann in
gewissem Sinn als der Versuch beschrieben werden, mit diesen 'Kapiteln' eine
Entwicklung zu veranschaulichen, und nicht nur gleichwertige poetische Bilder iiber
‘das Leben' aneinanderzureihen; sondern der dynamischen Struktur des ‘iiber sich
selbst Hinauswachsens' der 'Lebensranke' folgend, auch das Gedicht iiber sich selbst,
seine Form und vorgesechene Léange hinauswachsen zu lassen. Der Idce der
Entwicklung entspricht ebenso das Resumée, die Losung , die in der letzten Strophe

vorgestellt wird.

AufschluBreich in Bezug auf die Entwicklung der Lange in spateren Gedichten ist eine
nihere Betrachtung der auBergewohnlich langen Strophe 5% in Bezug auf drei darin
enthaltenc  Elemente: Die cigenstindige "Geschichte", die romantische
Traumphantasie und die kraftvolle Zukunftsvision. Die Strophe beginnt nach der Art
von Mirchen mit den Versen: "Jenseit von einigen Weltmeeren/ lag eine Insel in stiller
Weite/ schwererfiillt von unendlichen Diiften!", und das geordnete Reimschema® folgt
in den sich fortlaufend emeuernden Reimpaaren einer traditionellen Erzéhlstruktur.

Bei der anfanglichen Beschreibung der Traum-Insel ist die der 'lieblichen Qualitit'

1 Wie in Ariidhere men ist auch hier das drittletzte Kapitel das lingste, vor der 'Klirung'
und dem abschliefenden 'Resumee’'.

*® Die sich fortlaufend #ndernden Reimpaare erinnern an das Reimschema aabbeedd etc. der
Urdu Masnavis,besonders in den Méarchen-Dastans. (s.a. EIL: 2625).
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(madhurya gun) angepasste Haufung der Konsonante k, 1, m, r usw. und Vokale i, u®
zu beobachten. Die mit der Zeile 5.15 "gingen einige hinaus mit Booten" plé6tzlich

"0 suggeriert sodann eine dramatische

einsetzende siebenfache Endreimfolge auf "-ar
Entwicklung, die den_Inhalt (Uberlebenskampf auf hoher See) reflektiert. Diese Zejlen
durchbrechen nicht nur den Reimaufbau, mit ihnen wird auch die durchschnittliche
Liange der anderen Strophen iiberschritten: der Drang, das zu Erzidhlende in
anschauliche Bilder zu fassen, hat die Oberhand iiber Reimschema und Strophenldnge
gewonnen. Die 'Landung in ruhigeren Gewidsserm' fiihrt dann auch wieder zum

anfianglichen, geordneten Reimschema des Refrains zuriick:

Bedeutsam bei der Uberquerung der Wasser in der fiinften Strophe waren
offensichtlich die Traume: "aber angekommen sind, mit ihren Traumen/ eimge
Manner, Herr der Traume /". Die "Traume' fanden bereits in Strophe 3 Erwahnung im
Bild des Lebens als einer Ranke, in deren Zweigen die nistenden Traume geschiitzt
und in Lieder, umgesetzt werden miissen: "Uber sich hinaus klettert und wéchst/ die
Lebens-Ranke tausend-zweigig/ bietet Schutz in sich/ ewigen Traum-Vogeln zu
Tausenden/ in seinem Schatten, sie ruhelos/ schreien ohne UnterlaB um Hilfe/
gebrechliche Traume werden/ in begliickten Liedern bestdndig". Die Traum-Vogel
finden also durch ihre Erlosung in Liedern, (d.h. in einem tendenziell an emen

Empfanger gerichteten Medium), zu Bestandigkeit und Gliick.

Die Strophe 6, der das emnzig noch verbliebene 'stabile’ Formelement in diesem
Gedicht, der Refrain, fehlt, handelt interessanterweise auch inhaltlich von der Absage
an alle Regelbindungen: "Oh Denker, mit deiner Philosophier-Methode/ grenz nicht
ein das grenzenlose Leben/ es wird freudlos dadurch/[...] es 1aBt sich nicht binden in
intellektuelle/ Netze, das grenzenlose dynamische Leben / fruchtlos sind all deine

Bemiihungen."

49" Ausfiihrlich in S.K. De 1976: 219/20, FuBnote 3 und 4. Als Beispiel hier Zeile 5.5: "&a ¥
figert gge @ (‘Ubersit mit blithenden lieblichen Blumen').

5% Besonders das Reimpaar "srsat" und "weaR", (‘behindert' und 'kimpfend') enthilt die in
madhurya gun nicht gestatteten Cerebrale (aufier n).
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Die anspruchsvolle Pimension des Themas 'Leben’ wird so in der Darstellung seiner
grenzenlosen Dynamik, visiondren Weite und 'NichtfaBbarkeit' auch in der dufieren
Form als das erste 'Lange Gedicht' ausgefiihrt, indem nicht nur die Grenzen von
Reim- und Versform iiberschritten werden, sondern auch eine Erweiterung der
lyrischen Bilder in narrativen Gleichnis-Passagen versucht wird, die den Versuch
wiederspiegeln, sich aus den engen Vorgaben der traditionellen Metaphorik zu

befreien.

(b) "ot fre wm@">' (‘Oh gewaltige Triume?)

Die Entstehungszeit des Gedichts ‘Oh gewaltige Traume’ wird mit 1944-1948
angegeben, es blieb unverdffentlicht. Die duBere Form weist auf achteinhalb Seiten
keine ersichtlichen regelmaBigen Unterteilungen auf, weder durch Strophen noch
durch Kapitelnummern. In zehn unterschiedlich langen Blocken folgen Zeilen
unterschiedlichster Lange und Metren aufeinander. Ein Restbestand der
"Refrainstruktur” findet sich noch in der mit leichten Abweichungen sechsmal
wiederholten Titelzeile “Oh gewaltige Traume, erwacht”, die jedoch nur selten
einleitend am Absatzbeginn steht, sondern auch innerhalb des Absatzes an cher
unverbindlicher Stelle auftaucht und iiber lange Strecken gar nicht vorkommt. Eine
weitere Zeile “Nur allein wegén euch” wird, oft in Verbindung mit der ersten,
ebenfalls sechsmal wiederholt und bildet auch die SchluBizeile. Das Titelmotiv wird zu
Beginn in einem elfzeiligen Absatz vorgestellt, der mit Endreimen, bzw. Reimen am
Zeilenbeginn™ relativ kompakt gestaltet ist. Zwei aufeinanderfolgende Zeilen darin
sind nahezu identisch und unterscheiden sich nur in einem Wort, was mit dem

nochmals wiederholten letzten Wort "s&wr@" in der letzten Zeile eine etwas

gezwungene Reimfolge ergibt, ebenso durch die dreimal auf das nicht gerade als

Reimwort zu betrachtende "®!" ausgehenden Zeilen. Die darauffolgenden Absitze

folgen keiner erkennbaren, uiber langere Zeit eingehaltenen oder rekurrierenden

Struktur mehr.

' GA 1: 167-175.
32 Zeile 6, 7, und 8 beginnen mit "=", "sig" und " Gs".
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Nach der einleitenden Passage, die mit threr Anrufung der Traume gleichsam als die
Invokation des Gedichtes gelten kann, beginnt das lyrische Ich die Beschreibung einer
Landschaft mit Steilufern, einem FluB, Felsen und Himmelskérpern, die durch
mannigfache Assoziationen zunechmend zu einer Landschaft des Geistes wird. Die
Technik der ungeziigelten Erweiterung geographischer53, zeitlicher und thematischer
Vorgaben wird durch die Beschworung der Kraft der Triume immer wieder
untermauert und durch das Adjektiv 'gewaltig', das den Traumen eine andere als nur
individuelle Bedeutung zuschreibt, geradezu herausgefordert. Wie im vorigen Beispiel
sind die Traume auch hier das die Dunkelheit tberwindende, leuchtende,
kraftspendende Symbol der groBen Vision, die fiir die Befreiung der Menschheit
notwendig ist, und die allein inmitten einem Meer von Finsternis dem Menschen
Hoffaung und Ziel verschaffen kann: "Oh gewaltige Triume, erwacht/ und seht,
welch unermeBliche Kraft/ die Menschheits-Sehnsiichte heute haben" (172).[...] "Nur
allein wegen euch/ brennt das arme, matte Licht/ mit gréBerem Glanz/ mit groBerer
Kraft der Freude/ mit groBerem Ruhm/ weswegen die staubbraunen Mauem des
Inneren/ ihre schmutzige Traurigkeit aufgeben/ die schmutzigen Fetzen der Kleider/

lachen voller Liebe-Zuneigung/ nur allein wegen euch." (171).

Die Traume erfillen sowohl die Funktion der BewuBtseinsspiegelung des
Individuums, sei es als Erinnerung an unverarbeitete Ereignisse oder als dunkler
Alptrauin, finden aber auch auf gesellschaftlichcr Ebene Erweiterung als die Trager
einer kollektiven, unterbewuBten Sehnsucht und Bilderkraft ganz im Jung'schen Sinne:
"Warum diese ungliicklichen schwarzen Trdume -/ diese zerfallenen Stupas des
Lebens/ in der Wildnis meines Lebens erstanden/ wie verloren;/ in ihrer
personlichkeitslosen Existenz/ sind sie iiberaus flammend/ Uberbringer des Terrors/ in
den Gemiitern des Volkes, das verstummt ist." Die Triume werden dariiberhinaus als
Agenten der Volksbefreiung gesehen, die die Funktion des Glaubens iibernehmen:

"Nur allein wegen euch/ ist die Menschheits-Befreiung/ nicht fern, nahe, ganz nahe

% Es ist z.B. durchaus konkret dic Rede von einem felsigen Steilhang am Rande des
Vindhya-Gebirges iiber einem kleinen FluB, ein von Muktibodh oft verwendeter, typischer
Landschaftsausschnitt der Region Malwa. Im letzten Abschnitt geht es um die Bdume
'meines Indiens'.
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schon. Ein Ufer ist Glauben/ das andere Ufer ist Befreiung/ dazwischen flieBt
berauschender Ganga-FluB/".

" Der Traum findet aber auch zweimal ein interessantes Gleichnis im poetisch-zarten
Bild einer Geschichte, die sich in Gestalt von Vogelschwingen erhebt, und wieder
einschlaft: "Aber schwarze tiefe ewige/ zwei rastlose Fliigel/ eines mit Feuerkraft
iiberzogenen Herzens/ von irgendeiner unverloschten matten Empfindung/ flattern sie
plotzlich auf/ Breiten sich aus/ dann sinken sie -langsam herab/ wie eine zuende
gekommene Geschichte." (S.168). Und auch das Murmeln des Flusses, das zum
lyrischen Ich aufsteigt, birgt in sich das Ratsel einer Geschichte: "tiefes dichtes
versunkenes leises Murmeln/ des Flusses/ als wére innen/ im Innem eingedrungene

tiefe/ Wellen des FlieBens irgendeines Lebens/ hochst schwieriger Geschichte./" (168).

Die Darstellung des Traumes, der nicht nur gedeutet werden kann, sondem eine
potentielle Geschichte enthilt, die der Dichter erkennen, entziffiern und erzihlen muB,
ist eine wichtige Basis des langen Gedichtes bei Muktibodh: Wie der Traum aus
Episoden besteht, keinen Anfang und kein Ende hat, so ist auch die narrative Vorgabe
bei der Traumgeschichte nicht mehr an einen erzahlerischen Aufbau geniipft, und
kann sich durch Einschiibe, Assoziationen und weitere Episoden tendenziell unendlich
lang gestalten - bis zum Aufwachen in Ariidhere meri. Traume haben dariiberhinaus
die Eigenschaft, sich zu wiederholen, und so kann auch die Traumgeschichte legitim
die immergleichen Motive, Bilder und Gefiihle in durchaus derselben Wortfolge
wieder und wieder hervorbringen. Der Traum und seine verwandten Agenten wie
Imagination und Phantasie kénnen also innerhalb des Gedichttextes Schlupflocher
schaffen, die den gegebenen Rahmen verlassen helfen und einen grenzenlos
erweiterten Luftraum (vgl. die haufige Paarung von 'Traum' und 'Vogel')

erschlieBen®*,

3% Die intensive Beschiftigung mit Traum, Phantasie und Imagination spricht bereits aus
einigen frithen Titeln wie "wer {" , "3z 3k Faw", @9 =1 =r", usw. (alle in GA 1). Vgl

dort auch die hiufige Erwihnung von 'Vigeln' wie "®t faen", "4 siysr @1", oft in
Verbindung mit 'Dunkelheit’, 'Nacht' usw.
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Es ist beeindruckend, wie dieses relativ frithe Gedicht bereits, neben dem
iibergreifenden Rahmen der Traumgeschichte, die hier erst erahnt, aber noch nicht
ausgefiihrt wird, eine Fiille von Einzelmotiven auffiihrt, die sich in spéteren Gedichten
und vor allem in_Amdhere mem wiederfinden lassen: die Naturbilder des felsigen
Hochplateaus, der Steilufer iiber dem FluB, der Hiigel und der verlassenen Ebenen,
die 'feme Stadt!, die Ruine, das flackernde Licht, der Pipalbaum, die aufsteigenden
Stimmen aus dem Wasser, das schwache Weinen aus der Femne, die kalten Sterne 'mit
eisigen Augen', die hervorbrechenden jungen Baume und Ranken der revolutionédren
Jugend usw., und vor allem der Gegensatz zwischen h¢ll und dunkel: dem Feuer,
Funkeln, Strahlen, Glinzen usw. als Symnbole der Hoffnung und Aktivitit, gegeniiber
der Passivitdt und ldhmenden Traurigkeit der Dunkelheit wie beim 'Gefangenen im
Hohlendunkel der Andamanen, (171) oder der eisigen FEinsamkeit ‘'der
Finsterdunkelheit lebloser Nichte' (169). Das assoziative Repertoire spéterer
Gedichte liegt also in einer erstaunlich geschliffenen Form bereits in frithen Gedichten

wie diesem vor.

(c) "f=it = T’ (‘Weg des Lebens’)

Das Gedicht ‘Weg des Lebens” wurde 1950 in Nagpur geschrieben, aber erst in
"Bhurt bhuri khak dhul" (1980) veroffentlicht. Es ist, wie das zuerst vorgestellte
Lange Gedicht, wiederum in mit Nummem versehenen Kapiteln eingeteilt, wobei hier
die fiinf Kapitel in ihrer Lange vollkommen unterschiedlich sind: das letzte, finfte
Kapitel nimmt von den insgesamt 17 Seiten bereits neun Seiten ein, das vierte Kapitel
knapp vier, und Kapitel eins bis drei jeweils ca. anderthalb Seiten. Die bei
Aridhere merit zu beobachtende Tendenz der zunehmenden Kapitelldnge gegen Ende,
d.h. eine zunehmenden Erweiterung des Stoffes bei fortschreitendem Schreiben, kann
hier also bereits aufgezeigt werden. Reimformen gibt es so gut wie keine mehr, das
Gedicht ist iiber weite Passagen in kurzen, mit dichten Einzelaspekten
ausgeschmiickten Satzfragmenten geschrieben, die sich in eher kurzen Einzelversen zu

einem Satzzusammenhang aneinanderreihen, was im Einzelfall 18 Zeilen und mehr

5 GA 1: 261-278.
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beanspruchen kann. (272). Die Interpunktion am Zeilenende ist sparlich, und besteht
in der Hauptsache aus seltenen Kommas und Punkten. Auffillig dagegen sind wieder
die bei Muktibodh beliebten Klammern, wie gleich zu Beginn: "Im Staub und Larm
des Wege;/ umgeben von lauter kleinen Staubwolken beschmutzt sei €t/ (aber in den
kreisartig sich drehenden Gefiiblen/ des inneren Hirnes versunken sei er)/ geht von der
seiner Arbeit nach Hause/ Ramu, auf dem ockerroten weitentfernten Rand/ der
umhiillenden Abenddammerung/ sicht Wolken voll der Wucht des schwarzen Rauches

der Textilfabriken/ schreitet voran, setzt fest/ den staubbedeckten Weg!"*

Der Wortschatz ist vorwiegend der Alltagssprache entnommen, enthilt kaum
ungewohnliche Kompositabildungen oder poetisch komprimierte Bilder, zeichnet sich
jedoch durch eine auffillige Verwendung einer grofien Zahl von Begriffen des
marxistischen Wortschatzes’’ aus, wie z.B. am Ende des 4 Kapitels: "furchtbare
kapitalistische Krifte/ haben das ganze Volk/ in den faschistischen Brennofen der
Unterdriickung gestoBen/ mochten anfertigen/ aus ihren weiBen Knochen/ gemiitliche
Mobel".

Als Rest emes Refrains ist emn dreimal wiederholtes, siebenzeiliges 'Kampflied'
erkennbar, das Anfang und Ende des vierten Kapitels markiert und den AbschluB des
Gedichtes bildet: "In der Miihe des funfzigsten Schrittes des zwanzigsten
Jahrhunderts/  inmitten  der undurchdringlich  ldrmenden  Dunkelheit  der
Unterdriickung/ erhebt sich inmitten des Himmels das Wehgeschrei der Armen/
Ramus schlafendem Herz/ seinem stockenden Leben hat irgendwer/ die Kraft der
Wabhrheit gegeben und den Weg des Mutes gezeigt/ inmitten des gewaltigen Terrors
der kapitalistischen Liige./". Ein Zweizeiler wiederholt sich viermal gegen Ende des

fiinften Kapitels: "Auf dem Weg laufend/ schwer arbeitend/"*, wie um zwischen

%6 Bei diesem Gedicht konnte es sich um eines der Werke handeln, die Muktibodh nach
Angaben befreundeter Poeten vor den Toren des Textilwerkes "Empress Mill" in Nagpur
vor den herausstrémenden Arbeitern zu verlesen pflegte. (Auskunft von Shailendra Kumar,
19.2.1998, Nagpur).

37 Z.B. kapitalistisch, Arbeiterklasse, Unterdriickung, Volksaufstand, untere Mittelklasse,
feudalistisch, Herrschaft, Revolutionir, usw.

58 Der Zweizeiler taucht zuerst (275) in Klammern auf, was darauf hindeutet, daf die
eigentlich zu Beginn mit Klammern markierte reflektive Ebene im Gedicht inzwischen die
Oberhand gewonnen hat, so daB jetzt die 'Realitit' in Klammern erscheint.

146



langen Passagen der Reflektion gewissermafBen wieder 'auf den Boden' des Gedichts

zu kommen.

Der Erzihlrahmen des Gedichtes folgt dem Heimweg eines Textilarbeiters mit dem
Allerweltsnamen Ramu, der in Gedanken versunken ist, und diese in Selbstgesprachen
oder freien Assoziationen artikuliert. Die oben erwdhnten Klammemn machen also
ganz bezeichnend eine zweite, gedankliche Ebene auf, die sich in der Phantasie
entwickelt, mit der Tendenz zur unendlichen Ausdehnung, und die durch sehr wenig
'reale' Einschiibe unterbrochen wird. Diese betreffen weniger duBere gesellschaftliche
‘Umstinde, soudern clier ‘kunkrete und individuelic Probleme und Frustrationen des
Protagonisten Ramu. Sein Weg durch die Stadt erfihrt so die Erhéhung zu einem
symbolischen Weg durch sein Leben, und wird weiter erhoht zum Aus-Weg fiir ein
ganzes Volk. Die flankierende Realitit ist die generelle katastrophale Verfassung der
Gesellschaft, verbunden mit der bestdndigen Selbstkritik des Ramu, der viel mehr fir
'die Sache' tun mochte, aber immer zu miide und beschiftigt ist, und nur sonntags

oder nachts arbeiten kann:

"wenn Frau und Kinder schlafen gingen/ inmitten sternerfullter Mittemmacht/ das
wiitende Gebell der Hunde horend/ arbeitete er/ doch manchmal in einem Anflug
wilder Miidigkeit/ gefangen, rollt Ramu sich/ neben die gelb-rote Flamme der
schwarz-schwarz bezungten Laterne/ ein Stein, eine Felsplatte./ Die heifblitige
Lateme Ramus/ wie sie die Kraft des Herren schlafen und/ den Mangel an Kerosin
sicht/ flackert noch kurz auf, verloscht dann plétzlich/ dies Him befallen vom Fieber
der Gedanken/ (diec ganze Nacht unentwegt Traume davon)/ fiillt sich mit dem Rauch

des Bedauerns am Morgen!" (273)*.

% Das Gedicht spielt in vielen Einzelheiten auf autobiographische Details von Muktibodhs
Leben in Nagpur an, und hier wird u.a. deutlich, welche Bedeutung die Nacht fiir
Muktibodhs Schaffen hatte: Sie bot den einzigen Freiraum in seiner eingeschniirten
Existenz. Das Fieber, die Leere, das Dunkel, das flackernde Licht usw. kénnen als direkte
Requisiten seiner kreativen Atmosphire gesehen werden. Innerhalb dieses 'Schlupfloches'
aus der tiglichen Routine sieche wiederum das zusitzliche 'Schlupfloch' der Triume in
Klammerri.
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Der sich rdaumlich erweitemmde Weg nach Hause zum Weg durchs Leben findet
Entsprechung in der zeitlichen Erweiterung der begrenzten Zeitspanne vom
Arbeitsplatz nach Hause in historische Dimensionen. Wie Ramus angetretener
Heimweg ihn schlieBlich nicht nach Hause, sondern zu ideeTlen Zielen fuhrt®, so
miindet auch die anfinglich geschilderte 'realistische' Abendstimmung schlieBlich in
symbolischen Bildern von "politischer Nacht", in der "die literarischen Eulenschne®

des Kapitalismus" "auf irgendeinem hohen Strohdach Schutz suchen" und "in
einsamer Nacht vor Selbst-erfullter Leidenschaft schreien" (263). Der zunichst auf
einen Tag begrenzte Zeitraum von Tag und Nacht erweitert sich zum Jahrhundert (s.
Refrain: "In der Mitte des fiinfzigsten Schrittes des Jahrhunderts"), dann zum
Zeitalter ("in diesem schrecklichen Zeitalter der langen Alptraume", 276) und gewinnt
schliefllich historische Dimensionen: "die edelgesinnten Zivilisationen der Ausbeuter/
mit einem Streichholz/ angeziindet brennen sie wie Papier/ von historischen Handen/
[...] Ramus Herz und Sinn/ mochte springen/ in diese epochemachenden Wellen, aus

derem/ himmelsspaltenden wilden Gebriill/ das Einweihungslied des neuen Zeitalters

entsteht/" (277).

Entsprechend wird auch die Einzelperson Ramu erhoht zum Symbol des Menschen
der neuen Zeit, der durch grofie Visionen von Aufbruch, Kraft und Sieg aus seiner
Hofthungslosigkeit erweckt wird: "ungewohnliche Herzen von unzihl igen
gewohnlichen Ramus" (267) haben das Daseinsgift getrunken, aber "er blieb nicht
ewig traurig" und spricht zu sich selbst: "Trotz all dieser Schwierigkeiten/[...] all den
furchtbaren/ nasenloscn dunklen/ Gesichtern zum Trotz/ ist das moderne Leben
groBartig/ in den Herzen aller im Volk/ ist das goldene Lied des Kampfes, des
Mutes/" (274/275).

Die in diesem Gedicht verwendete Technik des Selbstgespraches oder fiktiven

Dialoges zur Auseinandersetzung mit groflen Fragestellungen ist ein bei Muktibodh

€ So lautet die letzte Passage vor dem SchluBrefrain (ganz wie das Biichner'sche "Friede
den Hiitten, Krieg den Paldsten!"): "Der Weg dcs Lebens/ fern der Trug-Stadte der/
kapitalistischen Didmonen und unfihigen Mittelklasse-Menschen/ findet sich an den
Kreuzungen/ im Dunkeln der modernden Gassen/ mit haibverfallenen Hausern." (277).

8! Er benutzt hier das grobe Hindi-Schimpfwort "3t & w8 " ('Nachkomme der Eule').
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ebenfalls seit den Anfingen zu beobachtendes dichterisches Mittel®

. Dieses impliziert
immer auch eine Suche nach Klarung, Lésung und Modellen in der aufgeworfenen
Frage, und steht dem impressionistischen lyrischen Ausschnitt diametral entgegen.
Die Diskussion von flir und wider im Gedicht, die Integration von erhellenden
Seitenaspekten, die Vertiefung von einmal gesetzten Positionen usw. kann jedoch so
sehr in den Dienst der Illumination einer bereits ins Auge gefaiten ideologischen
Erkenntnis gestellt werden, dass das Gedicht zur platten agitatorischen Lyrik
verkommt, wiren da nicht die zarten, verwirrenden Untertdne, das wahrhaft erfahrene
Leid, die mitunter kraftvollen, attraktiven sprachlichen Bilder. Gerade in der Periode
von 1940-1556 fiuden sich einige Titci, die im Stil der unverblimten politischen
Propaganda geschrieben wurden, und die in ihrer ideologischen Eindeutigkeit Zeugnis
eines verinnerlichten Parteiaufirages geben®. Auch das vorliegende Gedicht konnte
als ein besonders elaboriertes Beispiel dieser Kategorie gelten, wiirde es nicht die
stellenweise lyrisch hochverdichtete Sprache und die durch die Klammem

angedeuteten verschiedenen Reflektionsebenen aus dem Feld des zweckdienlichen

Agitprop herausstechen lassen®.

62 5a. die vielen Gedichttitel, die als 'Selbstgesprich' (wie "sme-waR", "sr=ry", "srad /")
oder als direkte Ansprache an Freunde ("ue f= & wfa ", "off T Sitgq & @it ", "aen & firg W,
" fiw, we="), sowie an fiktive oder namentlich genannte Schriftsteller ("1 Famar", "ot
" "H wfa @ " T, " . v, sfeme & wfa") formuliert sind. (alle Titel in GA Bd.1).
AufTillig ist diese Technik auch in den 'Dialogen' vieler seiner Essays, wie z.B. in " sor"
(GA 4: 74ff) oder "us i3 %1 et =1 wufoz" (GA 4: 69).

63 Siche "ore wem", (Roter Gruf', anliBlich des 1. Kongresses der Indo-Soviet-Union am
4.6.1944 in Bombay geschrieben), "{sitardl wa1 % sfa" (‘'An die kapitalistische Gesellschaft'),

"swifx" (‘Revolution'), "sit <17 & f&aa" ('Oh chinesischer Bauer') oder "st. @ "('Kranker
Stalin'). (Alle Titel in GA 1). Letzeres, obwohl nicht auf Aufforderung geschrieben, zeugt
von groBer Loyalitdt und Bewunderung fiir den Sovietfiibrer. Interessant im Vergleich dazu
ist Prabhakar Machves Standpunkt: "My ideological break with many official party friends
came on a small point. One fine moming I received a telegram: "Stalin is dead; send a
poem." I was not the least inspired. I thought that this request was too much [...] I could not
dash off poems on order. How could one feel intensely for a person with whom one had
never had any contact?" (" A Personal View ofthe Progressive Writers' Movement", Machve
1988: 60).

®Gleichzeitig 148t die komplizierte Schichtung selbst dieses auf "den Arbeiter"
ausgerichteten Gedichtes ein unmittelbares Verstehen beim miindlichen Vortrag als recht
schwierig erscheinen.
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3.3.3. Erste Konstante der Erweiterung und Verliangerung

AbschlieBend lassen sich anhand der Untersuchung dieser drei frithen langen Gedichte

gewisse Konstante formulieren, die tendenziell zur Erweiterung und Verlangerung

auch in spateren Gedichten Muktibodhs fithren:

Wihrend Themen wie Liebe, Sehnsucht, Hoffnung und v.a. Sterben zu Beginn seiner
Schaffenszeit noch in kiirzeren, traditionell gestalteten und ‘statischen' Gedichten
behandelt wurden, deren Strophen sich in konzentrischen Kreisen um eine thematische
Vorgabe drehen, erfordert das Thema 'Leben' mit seinen Aspekten von Wachstum und
Veranderung eine an sich selbst und iiber sich selbst hinaus wachsende Behandlung,
die in antizyklischer Form ihrer eigenen Dynamik folgt. Die duBere Form bricht mit
iiberkommenen metrischen Mustern und sprengt eine genormte und begrenzte Form;
die Einteilung in numerierte Strophen und Kapitel sowie der Refrain 148t auf eine in
Schntten dargestellte, langere Entwicklung einer thematischen Vorgabe schlieBen, die
nicht reflektiv zum Ausgangspunkt zuriickkehrt, sondern ein Ergebnis anstrebt;
Entsprechend ist die Behandlung von 'Zeit' in den langen Gedichten einer historischen
Zeitspanne vc_arpﬂichtet, die dem traditionell lynischen, zeitlosen 'Moment'
entgegengesetzt ist: Die Verkniipfung von Vergangenheit, Gegenwart, Zukunft wird
unter dem Aspekt der Dokumentation einer identifizierbaren historischen Periode
notwendig, sie spiegelt sich femer in der strukturellen Verkniipfung von Betrachtung,
Riickblende und Zukunfisschau:

Traume, Imagination und Vision bieten 1m lyrischen Textzusammenhang
gewissermaBen Schlupflocher, um in assoziativer Technik Geschichten, Bilder und
Episoden in beliebigem Umfang einzufiigen, diese koénnen die 'reale’, d.h. auslosende
Ebene, ganzlich iiberformen. Traume sind nicht nur der Vorwand fur das Erzihlen
einer Geschichte, sie bekommen dariiberhinaus die Aufgabe der Vermittlung einer
Botschaft, sie werden von ihrem sub jektiven, 'romantischen' Status in eine kollektive,
'realistische’ Utopie uiberfiihrt, und lassen sich damit als gestalterisches Mittel des

engagierten Schriftstellers legitimieren;
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¢ Der Auffassung des progressivistischen Schriftstellers entsprechend wird individuelles
Erleben, v.a. Leid, in einen erweiterten historischen und internationalisierten
Zusammenhang gestellt, um subjektiv erfahrener Hoffnungslosigkeit mit einer
verantwortungsbewubBten, -pesitiven Perspektive zu begegnen. Iin Selbstgesprach oder —-
fiktivem Dialog werden Probleme nicht in der Art einer rhetorischen, ohnehin
unbeantwortbaren Schicksalsfrage formuliert, sondern bis zu ihrer 'Losung'
ausdiskutiert. Das Gedicht kann vor einer zufriedenstellenden, wegbereitenden
Losung nicht zu Ende kommen.

e Femer ist die dichterische Umsetzung der individuell entwickelten 'Lésung' in eine
'Botschaft’ von Bedeutung: an ihrer Ausformulierung muss fortlaufend gearbertet
werden, um einem Auftrag des progressiven Gedichtes, der Kommunikation zwischen
Intellektuellen und der Masse, gerecht zu werden. Ein leichthingeworfenes
Provisorium mit unklaren Perspektiven schloB sich unter dieser Zielsetzung von selbst
aus.

e Die Rekurrenz bestimmter Motive wie Traum/Utopie, Erl6sung/Befreiung,
individueller ~ Lebensentwurf/Gesellschaftsperspektive usw., die nicht nur innerhalb
der drei behandelten Gedichte, sondem auch in ihrem jeweiligen unmittelbaren
zeitlichen Umfeld zu beobachten ist, bestétigen die Vermutung, daB diesen unzihlige
Male in kiirzerer Form behandelten Themen in Amdhere mem schlieBlich ein
umfassendes und abschlieBendes Werk gewidmet werden sollte. Auf dem Wege dahin
wurden diese Themen immer wieder in Angriff genommen und in immer neuer
‘Vollendung' erarbeitet, nur um im folgenden in noch ldngerer Form und noch
weiterem Kontext aufgenommen zu werden. Die Unfahigkeit, dringende Lebensfragen
auf handhabbare, unabhingige Einzelaspekte zu reduzieren und diesc in
konzentrierter literarischer Form zu présentieren, machte so nichts weniger als .die
epische 'Losung der Lebensfrage' zum eigentlichen Anliegen jedes einzelnen von
Muktibodhs langen Gedichten, was jeweils eine Reaktivierung des gesamten

dichterischen Repertoires von Bildern, Motiven und Symbolen erforderte.
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4.0. Viele Originale: Die Textvorlagen von Amdhere mem

" i

4.1. Zur deutschen Ubersetzung von "Im Dunkeln" ( Ariidhere meri )

Bei der Ubersetzung eines Textes, der schon in der Ausgangssprache Raum fiir
unterschiedliche Lesarten bietet, ergeben sich notwendigerweise besondere Kriterien
hinsichtlich der Transparenz der zielsprachigen Wiedergabe. So wichtig eine
asthetisch ansprechende, zusammenfassend-interpretierende Ubersetzung auch fiir das
Verstandnis des Gedichtes sein mag, erweist sie sich doch im Hinblick auf ihre
Uberpriifbarkeit am Ausgangstext eher als hinderlich. Die in einer wissenschaftlichen
Arbeit anzusetzende textkritische und philologische Genauigkeit verlangt nach einer
moglichst wortgetreuen Ubersetzung, und wirkt im vorliegenden Falle zusétzlich einer
glattenden Interpretation entgegen, in der der sprode Reiz von Muktibodhs sperriger,
ungefliger, zeitweise poetisch-gewaltiger und dann wieder profanen Sprache
verlorenzugehen droht. Generell besteht bei einer Ubersetzung von komplexen Texten
und besonders bei Lyrik die Gefahr, daB die Ubersetzung 'lesbarer' als das Original
wird, indem der Ubersetzer tendentiell dazu neigt, dem Prozess der Erfassung und
Auslegung durch den Leser vorzugreifen. Auch wenn man davon al.ngCht, daf} der
Ubersetzer bei seinen Interpretationen keinen direkten Irrtiimern unterliegt, bleibt
doch das Phdanomen einer mehrdeutigen oder unverstiandlichen Textstelle im Original,

die in der Ubcrsetzung dann als 'geklart’ erscheint’'.

Zu meinen Vorarbeiten der hier vorliegenden Fassung gehéren mehrere
Ubertragungen mit Versionen, in denen emphatische Redundanzen, pathetische
Exklamationen oder Synonyme innerhalb einer Zeile als vermeintliche Schwichen

aufgefasst und verandert wurden, und die sich weiterhin um eine kreative Wiedergabe

' In besonderer Weise trifft das auf die mir als Manuskript vorliegende englische
Ubersetzung von Aridhere meri durch Krishna Baldev Vaid zu: Der Ubersetzer, selbst
Autor, versteht es, einzelne Zeilen durchaus sinnvoll wiederzugeben, ohne dabei dem
originalen Wortlaut oder grammatikalischen Aufbau im einzelnen zu folgen. Schwierige
Textstellen 148t er weg oder faBit sie an anderer Stelle zusammen. In vielen Féllen sind die
Zeilen kiirzer, oft sogar prignanter, geschliffener und ‘aussagekrifliger’ als das Original.
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von Alliterationen, Endreimen, Binnenreimen, Wortneuschépfungen usw. des
Originals bemiihten. Diese waren fiir die vorliegende Fassung von einiger Bedeutung,
denn nur durch das anfangliche Zusammenfassen und verstehende Zuordnen der oft
weit versprengten Satzteile war es schlieBlich moglich, die Elemente einer Zeile in der
Originalsyntax abzubilden, ohne einen Steinbruch von zwar korrekten, aber

unverkniipften Einzelbestandteilen zu schaffen.

Die hier angestrebte Version sollte nach Mdoglichkeit die sprachliche Gestaltung des
Ausga.ngste‘xteé im Deutschen transparent machen, ohne dabei jegliche Attraktivitit
ui.a Lesbarkeit einzubiiBen. Der besondcie sprachliche Reiz des Originaliextes konnte
jedoch in den poetischen Einzelheiten nicht wiedererschaffen werden, und es bleibt
offen, ob und inwieweit die niichterne, von sprachlichen Schmuckformen weitgehend
freie Wiedergabe dennoch etwas von der urspriinglichen Evokation vermitteln kann.
Die Ubersetzung war jedenfalls nicht auf eine kreative Wiedergabe ausgerichtet,
vielmehr wurde auf der Grundlage meiner eigenen Textanalyse und
Arbeitsiibersetzungen, unter Beriicksichtigung der Rezeption im Hindi sowie der

englischen Ubertragung in der Hauptsache eine formale Aquivalenz angestrebt.

Funktionaie Kriterien sind deshalb aber nicht auszuschlieBen. Ein Problem bildete z.B
die Wiedergabe der im .Text vorkommenden vier "Refrains”", dic im Gedicht
unterschiedlich oft wiederholt werden®. Sie gehen zum Teil auf Endreime aus, und

sind iii kurzen Zeilen mit einpragsamem Wortlaut verfasst. Hier wurde eine etwas

2 1.: "srren ¥ g9 Sre/ m =€ s " (‘Ich fliichte aufer Atem,/ bin um einige Ecken gebogen',
im deutschen Text: 'Ich lauf um mein Leben,/ such nach Auswegen'), zuerst in Zeile 4.30,
insg. 6 mal wiederholt bis Zeile 7.74.

2. "= v wa R 9/ <itaw == R 1" ('Was hast du bis jetzt getan?/ Welch Leben gelebt!!' im
deutschen Text: 'Was hast du bis jetzt bewegt?/ Welch Leben gelebt!!"), zuerst in Zeile 4.63,
insg. dreimal wiederholt bis Zeile 4.90.

3. "wga-vgd R o, @ Sga-sga w5/ W T 2w, s, Sffae ®@ 1@ ga " (So [iiberaus] viel
genommen, so [iiberaus] wenig gegeben,/ das Land ist gestorben, he, du bist noch am
Leben!!', in dieser Version im dtsch. Text), zweimal in Zeile 4.76 ff. und 4.92 ff.

4. =T S @ TR, FRT Mot =@ " (Hier brach ein Feuer aus, dort gab es eine SchieBerei’,

im dtsch. Text'Hierbrach ein Feuer aus, dort eine SchieBerei'). Zuerst in Zeile 8.3, achtmal
wiederholt bis 8.105.
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freiere Version in der Ubersetzung gewéhlt, um die besondere Wirkung innerhalb des

Textzusammenhanges zu erhalten.

Grundsitzlich wurde versucht, eine méglichst analog abbildende Version zu erstellen,
die auch die Zeilencinteilung weitgehend aufrechterhielt. Nur in Ausnahmefillen
wurden Verben oder Verbteile vorweggenommen, um die Lesbarkeit und
Verstandlichkeit des Satzzusammenhanges zu gewihrleisten. Es wurden ebenfalls
bestimmte sprachliche Schépfungen, wie das Bilden von Komposita durch Reihung
von Substantiven und/ oder Adjektiven durch Bindestriche beibehalten, um den auch
im Hindi ungewohnlichen Charakter dieser Wortformationen im Deutschen
wiederzugeben. Dagegen wurden die im Hindi iiberaus hdufigen, durch Bindestrich
verbundenen Dopplungen von Adjektiven mit der iiblichen intensivierenden Tendenz

iibersetzt, also "@m@-a@" (‘rot-rot’) in 'feuerrot, glutrot, hochrot', "wen-gan" (‘offen-

offen’) in '‘weit offen' usw., oder das Adjektiv mit 'sehr' oder 'ganz' bekriftigt.

Dasselbe gilt fiir die kleinen Fiillworter wie "&" oder "@", deren Ubersetzung die

bekannte Bandbreite an hervorhebenden, affirmativen, intensivierenden oder

ausschliefenden Aspekten erlaubt, ohne daB sie unbedingt als erkennbares Wort in

der Ubersetzung wieder auftauchen miissen. Ein Problem bildete das "f&" (daB, als,

" ob usw.), welches von Muktibodh hiufig in einer grammatikalisch unnétigen

Verbindung mit Relativpronomen als "foa# f& ..., fogs =" verwendet wird, aber

auch als Filllwort und Uberleitungspartikel erscheint, was in der deutschen

Ubersetzung nur schwer wiederzugeben ist.?

3S.a. Zeile 7.42.
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Die nicht seltenen Neuschopfungen in der Wortbildung, sei es durch ungewéhnliche
Endungen oder Parallelbildungen zu bekannten Worten®, oder aber durch den Zugriff
auf direkt aus dem Sanskrit oder auch dem Marathi entnommeneén Woértern, die im
Hindi eher_ungewéhnlich scheinen’, konnten in ihrer Fremdheit nicht durch eine

ahnliche Bildung wiedergegeben werden.

Englische Worte innerhalb des Hinditcxtes wurden ins Deutsche iibertragen und nicht,
wie haufig praktiziert, in Kursivschrift in den deutschen Text iibernommen. Die
unterschiedliche Verwendung von englischen, bzw. Hindiworten in den drei Versionen
machte eine englische Wiedergabe im Deutschex in dicsem I‘all problematisch.
Satzzeichen wurden nach Moglichkeit beibehalten und folgen denen der CKM-
Ausgabe.

4.2. Ubersicht iiber die verschiedenen Versionen von Ariidhere merii in der

Gesamtausgabe, in Card ka murivh terha hai und der Zeitschrift Kalpana.

Ein besonderes Problem stellte sich bei der Ubersetzung durch die verschiedenen
vorliegenden Textausgaben 1n der Gesamtausgabe (GA, 1985), in der
Gedichtsammlung Camd ka mumh terha hai (CKM, 1964) und der Zeitschrift
Kalpana (Nov.-1964). Anfinglich von mir als unerheblich betrachtet und auch in den
wenigsten Abhandlungen iiberhaupt erwihnt (mit Ausnahme der etwas prominenteren
‘fehlenden” Zeilen im 1. Kapitel von Carmd ka mumh terha hai), steliten sich die
Unterschicde in den Ausgaben bei einer genauen Betrachtung als so zahlreich heraus,
daB eine Markierung der Anderungen mit unterschiedlichen Farben sinnvoll erschien,
in der Hoffnung, eventuelle RegelméBigkeiten der Verdnderung von einer Version zur
anderen herauszufinden,*oder aber die Hand des Autors von der eines oder mehrerer
Editoren abgrenzen zu konnen. Ebenfalls hoffte ich auf Aufschliisse iiber eine

mogliche zeitliche Einordnung der einzelnen Manuskripte. Im vorliegenden Text aus

4 Vgl. "feeften” in- Anlehnung an ===y (6.170), oder "fa=r" (6.123) in Anlehnung an
"grer", oder "€=em" in Anlehnung an "€ aus Griinden der Reimfolge (4.80).
5 vgl. "swq " (‘sehend’), Part. Pris. Par. von Sanskrit "a%" (‘sehen, einsehen'), reizvoll in
Verbindung mit " dem englischen "#wu" (6.330), oder auch "FEEEEE",
(‘selbsterweckungshaft'), das eine Wortschépfung aus dem Sanskrit darstellt (4.53).
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Carmd ka mumh terha hai wurden also sechs verschiedene Farben gewihlt, um
sowohl die unterschiedlichen Versionen in den einzelnen Ausgaben zu markieren, als
auch einen iibereinstimmenden Wortlaut in jeweils zwei Ausgaben festzuhalten®.

Bei einem Vergleich der vorliegenden drei Textausgaben ist von groBter Bedeutung,
daB der Autor selbst zu Lebzeiten nie eine gedruckte Version des Gedichtes zu
Gesicht bekam. Das Gedicht muB den Aussagen der Herausgeber nach in mehreren
unabhéngigen, vollstindigen handschriftlichen Versionen vorgelegen haben. Dennoch
ergeben sich bei naherer Priifung eipiger relevanter Angaben zu den Textvorlagen der

einzelnen Editionen Unstimmigkeiten.

Die im Vorwort zu Bd 2 der GA geduBerte Einschitzung der drei Textvorlagen
wurde bereits angefiihrt’. Weiter vermerkt er unter der Gedichtiiberschrift von

Amidhere merit in GA an:

"Hier liegt der Text des Gedichtes vor, der sich von den in Kalpana und
Camd ka mumh terha hai' veroffentlichten Texten unterscheidet, und dem
Manuskript folgt, welches auf den vom Dichter vorgenommenen
Verinderungen in diesen beiden Texten basiert."®

Die von Shrikant Varma im Vorwort zu CKM beschriebene Situation, was die “vom

Autor selbsi gewiinschte Titelanderung” betrifft, wurde ebenfalls bereits angefiihrt’

¢ Dieser solcherart farbig gekennzeichnete Text bewirkte groBte Uberraschung bei
Nemichandra Jain, der Art und Umfang der Unterschicde in den Ausgaben nie so
umfangreich eingeschitzt hitte.

" “So sind die in dieser Ausgabe veréffentlichten Texte von Cariid ka murith terha hai und
Aridhere mem anders als die in der Samumlung Carird k@ murith terha hai, weil vom Dichter
selbst korrigierte Versionen dieser Texte vorlagen. Der Text von Amdhere meri, der hier
genommen wurde, stimmt mit einigen Verdnderungen mit dem in Kalpané veroffentlichten
Text iiberein.” (GA 2: 10).

¥ GA 2: 320.

% “Seinem Wunsch entsprechend habe ich aus dem Titel "Inseln der Vorahnung" gestrichen,
obwohl ich meine, daB er den Gehalt des Gedichtes besser vermittelt." (CKM: 8).
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Nandkishore Naval schreibt iiber die verschiedenen Versionen:

"Nach der Verdffentlichung von Camd ka murh terhd hai und
Muktibodhs Tod (11.September 1964) wurde dieses Gedicht in der
Novemberausgabe 1964 von Kalpana unter dem Titel "Inseln der™
Vorahnung im Dunkeln" veroffentlicht, was bedeutet, daB er [Muktibodh]
das Gedicht zur Veroffentlichung an Kalpana geschickt haben mufte,
bevor er Shrikant Varma die Anderung des Titels mitteilte. Der Text des
Gedichtes in Camd ka mumbh terha hai ist sowohl unvollstindig als auch
ungenau, aber er erscheint in mancher Hinsicht spéter als der in Kalpana
erschienene Text. Ein Beweis nur mag geniigen. Das sechste Kapitel des
in Kalpana erschienenen Gedichtes fingt mit der Zeile "mamzar badalta
uvai" an, wilirend in Camd ka muwrih terha hai in dieser Zeile "sin" statt
"mamzar" verwandt wurde. Im Zusammenhang mit dem Text, den Nemiji
in der Gesamtausgabe vorgestellt hat, ist seine Aussage, daB er mit
Verdnderungen dem in Kalpana erschienen Text folgt. Das stimmt, doch
steht auch in der Gesamtausgabe "sin" statt "mamzar", und das beweist,
daB die an Kalpana vorgenommenen Anderungen hierin auch
aufgenommen worden sind.""

In einem Riickblick schreibt Ashok Vajpeyi:

"Die letzte Begegnung mit Muktibodh, als er noch bei BewuBtsein war,
hatte ich in der zweiten Halfte des Mai 1964 im Hamidia Hospital in
Bhopal, als ich von Delhi zuriickkehrte. Wenige Tage danach fiel er ins
Koma und kam nicht wieder zu BewuBtsein.[...] Mit dem Bharatiya
Jianpith-Verlag "“war kurz voher der Vertrag fir die erste
Gedichtsammlung Muktibodhs abgeschlossen worden [...] In diesen Tagen
[als Muktibodh nach Delhi transportiert worden war und bewuBtlos im
AIIMS lag] ging auch die Arbeit am Manuskript fiir die erste
Gedichtsammlung Muktibodhs voran. Bei seiner Handschrift blieben
immer wieder einigc Worter unverstiandlich. Von einigen Gedichten gab es
mehrere Versionen und es muBite entschieden werden, welche die letzte
war und demnach in die Sammlung aufgenommen werden sollte. Bei
dieser Arbeit muBten wir dutzende Male auf die Sorgfalt und Expertise
von Nemichandra Jain zuriickgreifen, und ich bin einige Male mit
Manuskripten zu ihm nach Hause gegangen. Da Muktibodh einige
Gedichte auf die Riickseite von Pressenotizen von ausldndischen
Botschaften geschrieben hatte, war die auf diesen befindliche Datierung
auch bei der Datierung der Manuskripte behilflich. Die Reihenfolge der
Gedichte und die Entscheidung iiber ihre verschiedenen Versionen wurde
unter der stindigen Beratung Nemijis festgelegt. In diesem Verlauf wurde

10 Naval 1993: 445.
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auch der Titel [der Sammlung] in 'Der Mond hat ein schiefes Gesicht'
umgewandelt. [...]

Die Nachricht von Muktibodhs lebensgefahrlicher Krankheit erreichte uns
nur zuféllig. Kamlesh und ich hatten das Vorhaben, eine Gedichtzeitschrift
unter dem Namen Punarvasu herauszubringen [...}- In der ersten Ausgabe
wollten wir ein Gedicht von Muktibodh und einen Artikel von ihm aber
Ajiieya herausbringen. Auf unseren Brief hin schrieb er im Februar 1964
zuriick: 'Ich bin zur Zeit sehr krank.[...] Ich kann nicht vom Bett
aufstehen.[...] Ich begriiBe Tthre Zeitschrift. Ich schicke Thnen
baldmoglichst zwei lange Gedichte zu. Sie sind fertig. Vielleicht haben Sie
sie schon gehort.[...]'. Ich schrieb zuriick und erfragte Naheres iiber seine
Krankheit und iibermittelte' die Besorgnis ciniger Freunde in Delhi. Als
Antwort schickte er mir zwei Gedichte, von denen eines 'Inseln der
Vorahnung im Dunkeln' war, das spéter unter dem Namen Tin Dunkeln'
berithmt wurde und als ein Klassiker des Neuen Gedichts betrachtet wird.
Da das Vorhaben unserer Zeitschrift in der Zwischenzeit aus Geldmangel
geplatzt war, sandten wir dies Gedicht an die Zeitschrift Kalpana“, WO €s

zuallererst veroffientlicht wurde.[...| Der Begleitbrief dazu war meincs
Wissens nach einer der letzten, wenn nicht der allerletzte Brief
Muktibodhs.""?

Die Aussage Nand Kishore Navals zeugt von einer hochst oberflachlichen
Vorgehensweise. Er geht ohne weitere Priiffung von den Vorworten Nemichandra
Jains in CKM und GA aus, und fiithrt fir seine spiatere Datierung des CKM-
Manuskripts gegeniiber KAL, die ohnehin auBer Frage steht, nur ein Beispiel der
. Ersetzung von Hindi/Urdu-Wértern durch ein englisches als‘ '‘Beweis' an. Erstens gibt
es zahlreiche andere solcher 'Beweise', zweitens iibersieht er bei der 'Entdeckung', daB
in GA offensichtlich die Anderungen von CKM mitaufgenommen wurden, daf8 an
manchen Stellen in GA dennoch statt des englischen Wortes das Hindi/Urdu-Wort
von KAL stehenblieb, und ferner in GA Zeilen stehen, die weder in KAL noch in
CKM 2zu finden sind.

Laut Nemichandra Jain hat Muktibodh ein Manuskript verfasst, in dem er die
Versionen in GA und KAL iiberarbeitet hatte. Laut A.Vajpeyis Erinnerung wurde das

' Der vorliegende Text stimmt weitestgehend mit einem Interview d.Verfn. mit Ashok
Vajpeyi vom Mai 1996 iiberein. Zusitzlich wurde im Gespriach erwihnt, dass das geplatzte
Punarvasu-Projekt im Krankenhaus in Bhopal mit Muktibodh besprochen wurde, worauf
Muktibodh Ashok Vajpeyi aufforderte, das Manuskript von Armidhere mem an Kalpana zu
schicken. :

'2 Ashok Vajpeyi: "Gajanan Madhav Muktibodh ko yad karte", in: $fean 22 wifeca afit 1997
33.
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Manuskript jedoch an Kalpana ubersandt, als Muktibodh bereits schwerkrank und
bettldgerig war. Muktibodh kann also nicht nachtrdglich noch dieses urspriinglich fiir
Punarvasu bestimmte Manuskript iiberarbeitet haben. Bei jenem Besuch im
Krankenhaus wurde auch die Titelinderung beschlossen, und daraufhin wohl auch
Shrikant Varma iibermittelt. Die Anderung wurde nur in der CKM-Ausgabe

verwirklicht, denn in KAL erschien es ja noch mit dem urspriinglichen Titel.
Es erhebt sich also die Frage, wieviele Manuskripte es insgesamt gab;

eines, das Muktibodh A. Vajptys (Anfang 1964 ?) zuschickte fiir Punarvasu, dies
gelangte dann iiber Vajpeyi im Mai 1964 zu Kalpana, (mit langem Titel, den
Hindi/Urdu Wértern, mit den in CKM fehlenden Zeilen)

ein zweites, inzwischen (d.h. im Frithjahr 19647) iiberarbeitetes Manuskript fiir die
Veroffentlichung in CKM, dieses muB ebenfalls an Shrikant Varma und Ashok
Vajpeyi gegangen sein. Die Anderungen in CKM, das mit Nemichandra Jains Hilfe
herausgegeben wurde, gegeniiber KAL koénnen nicht alle auf Unachtsamkeit oder
Willkiir der Herausgeber zuriickgehen (wie die englischen Woérter, die zusétzl. Zeilen
in CKM, eher schon die Kapiteleinteilungen und Auslassungen, Lesefehler etc.).
" Warum wurde fiir CKM ein anderes Manuskript verwendet als das, das Vajpeyi fir
Punarvasu zugeschickt wurde? Wurde dieses Manuskript moglicherwgise schon
vorher verschickt, aber nur an Shrikant Varma?

und ein drittes. nach Nemichandras Aussage noch von Muktibodh iiberarbeitctes (d.h.
kurz vor seinem Schlaganfall?) Manuskript der KAL und CKM Version, das 1980
fir die GA herangezogcn wurde, das aber Ashok Vajpeyi und Shrikant Varma
(noch?) nicht zugénglich war. Wo war es dann? Bekam Nemichandra Jain es erst
zwischen 1964 und 1980 (Drucklegung der gebundenen Gesamtausgabe) in die
Hinde? Es erscheint dariiberhinaus fraglich, ob es das lefzte war, wie er schreibt,
odeér nur ein zusatzliches, an anderen Stellen als CKM iiberarbeitetes Manuskript der
KAL-Version. Denn es erscheinen hier einige Hindi/Urdu-Worter, die in CKM bereits
in englisch stehen, noch in derselben Fassung wie in KAL. Das CKM Manuskript
war also vielleicht das am letzten iiberarbeitete mit den meisten Verdnderungen

gegeniiber KAL, und das GA Manuskript war ein fritheres iiberarbeitetes Manuskript
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mit weniger Abweichungen von KAL, aber doch mit bestimmten Zeileneinfiigungen,
die weder in CKM noch in KAL stehen.

oder man kann, abgesehen von den Versionen in KAL und CKM, gar nicht von
einrzelnen, unabhingigen Manuskripten reden, und Nemichandra Jain hatte von 1964
bis 1980 weitere Fragmente in die Hand bekommen, dic er dann unter
Beriicksichtigung von CKM und KAL zur GA-Fassung zusammensetzte. In diesem
Fall wiire aber seine oben zitierte AuBerung, der Autor habe das Manuskript auf der

Grundlage der Veranderungen in KAL und CKM erstellt, unrichtig.
4.3. Die Anderungen: Einblick in eine Arbeitsweise

Die vorliegende Ubersetzung geht von der Version in Cariid ka murih terha hai
(CKM) aus, die fiir den Magisterstudiengang in Hindi an der Delhi University die
offizielle Textvorlage darstellt. Markiert wurden im CKM-Text alle Abweichungen
gegeniiber der von Nemichandra Jain edierten Paperback-Gesamtausgabe (GA), und
der in der Zeitschrift Kalpana (KAL) erschienenen Version. Die Kalpana-Version ist
in dieser Form meines Wissens nie wieder verdffentlicht worden. Die vorliegenden
Abdrucke von Ariidhere mem folgen immer entweder der GA-Version'® oder der

CKM-Version™.

Eine wie auch immer gestaltete RegelmiBigkeit in den Anderungen lieB sich jedoch
nur in wenigen Fillen feststellen. Uber weite Strecken ist der Text in GA und KAL
gleich, unterscheidet sich aber in Wortlaut, Zeilenaufbau und Interpunktion von
CKM,; dann wieder sind CKM und KAL gleich gegeniiber Anderungen in GA; oder
die Version in CKM und GA ist gleich gegeniiber der abweichenden Fassung in KAL.

13 So die Version von "siét #" in der Ausgabe der Rajkamal Paperbacks "sfafifi farand ",
hrsg. von Ashok Vajpeyi, Delhi 1994 (1984); ebenso die Ausgabe der Sahitya Akademi
"gfeaty ®t Ffaa”, hrsg. von Trilochan Shastri, Delhi 1991. Letztere weicht allerdings in
der Zeichensetzung (Gedankenstriche jeweils durch drei Punkte ersetzt) etwas von der GA
ab.

' So die Version von "s/&X #" in "t wfaard ", hrsg. von Narendra Mohan 1996: 86-126.
Einige kleinere Korrekturen von orthographischen Fehlern in CKM wurden dort
vorgenommen, wieder neue Varianten in der Zeichensetzung eingefiihrt, und mindestens
ein eklatanter, neuer Fehler geschaffen: in Zeile 7.7. lautet es hier "#rmd ¥ <"
(schlagen/stechen sie Musik), statt "= & @#" (‘stechen Bajonette").
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Oft finden sich auch Anderungen in allen drei Versionen innerhalb einer Zeile. Dann
wieder folgen lange Passagen, die in allen drei Versionen mit nur minimalen
Unterschieden iibereinstimmen.

Um eine Auswertung der festgestellten Anderungen zu erstellen, liegen zwei Schritte
nahe. Es kann zunichst versucht werden, die Veranderungen nach Gewicht, Grad und
Qualitidt zu unterscheiden, d.h. eine Einteilung in die unterschiedliche Bedeutung der
Anderunger_l zu erarbeiten. Dabei stehen zwei Gesichtspunkte, ndmlich einmal die
Frage nach dem Urheber der Anderungen, und zum anderen ihre semantische
Bedeutung fiir die Ubersetzung im Miiiclpunkt. Als "wichtige” Verianderungen
konnten demnach diejenigen bezeichnet werden, die sowohl eindeutig die Hand des
Autors zeigen, als auch wegen der verinderten Aussage fiir die Ubersetzung von

Bedeutung sind.

Als néchster Schritt bietet sich dann die Untersuchung von auffillig umfangreich
verbesserten Passagen an, in denen teilweise Anderungen simtlicher Kategorien
zusammentreffen, und diese mit anderen Passagen zu vergleichen, die ebenso auffillig
vollig unverandert, oder nur mit geringen Unterschieden an der Textoberflache, in den
drei Ausgaben nebeneinanderstehen. Eine ndhere Betrachtung einiger vielverbesserten,
offensichtlich 'problematischen' Passagen soll erhellen, welcher Natur die
Verbesserungsversuche waren, und welche inhaltlichen oder formellen Kriterien fiir
cine hiufige Uberarbeitung sich eventueli bestimmen lassen. Im Gegensatz dazu
sollen einige Passagen vorgestellt werden, die augenscheinlich nur einmal geschrieben
und nicht mehr iiberarbeitet wurdeu. Hicrdurch konnten erstmals konkrete Details
iiber die Arbeitsweise Muktibodhs vorgestellt werden, die einmal AufschluB iiber die
Kiriterien geben, nach denen stilistisch und sprachlich verdndert wurde, und zum
anderen die offensichtlich problematische Verkniipfung von Inhalt und Form in
eimgen kritischen Textstellen nachvollziehen lassen. Durch die vorgestellten
Textbeispiele wird der Hintergrund fiir die bei Muktibodh typischen haufigen
Uberarbeitungen und unterschiedlichen Textfragmente von seiner sprachlichen

Komponente her ndher beleuchtet.
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Die verwirrende Fiille von Anderungen kann man unter dem Gesichtspunkt der Frage

ihrer Urheber und ihrer Bedeutung fiir die Ubersetzung in drei Gruppen einteilen:

1. Veranderungen an der Textoberflache. (Womérglich vom Editor vorgenommen,
kann auch beim Abschreiben durch den Autor oder sogar beim Setzen passiert sein.
Teilweise, wie z.B. Lesefehler, nicht unwesentlich fiir die Ubersetzung.)

(a) grammatikalische oder orthographische Verbesserungen,

(b) Lesefehler,

(c) Veranderungen in der Interpunktion.

2. Stilistische Anderungen ohne groBen semantischen Bedeutungsunterschied.
(Ziemlich sicher vom Autor vorgenommen. Fiir die Ubersetzung oft nur geringfiigige
Unterschiede.)

(a) Wortumstellungen aus Griinden der Rhythmik oder Klangfolge,

(b) Ersetzungen durch sinngleiche Worte oder Wortgruppen,

(c) Ersetzungen von Hindi/Urdu-Woértern durch englische Entsprechungen.

3. Inhaltliche und strukturelle Anderungen. (Entweder auf vom Autor vorgenommene
Anderungen oder verschiedene Manuskripte zuriickgehend, oder einschneidende
Eingriffe scitens des Editors. Wichtig fiir die Ubersetzung.)

(a) Auslassungen bzw. Einfiigungen von Zeilen und Zeilengruppen,

(b) Zeilendanderungen durch anderen Wortlaut und Inhalt,

(c) Unterschiedliche Kapiteleinteilungen,

(d) der Titel des Gedichts.

Im folgenden sollen die oben angefithrten Kriterien nur mit wenigen priagnanten
Beispiclen erhellt werden, denn eine vollstindige Auflistung der Anderungen scheint
angesichts ihrer immensen Haufung nicht angemessen, zudem im Text der
Ubersetzung jegliche Abweichung im einzelnen in der FuBnote markiert ist. Um das
Auffinden zu erleichtern, wurden jeweils nur die Kapitel- und Zeilennummer

angegeben.
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4 3.1. Verdanderungen an der Textoberflache

(a) Orthographische und grammatikalische Korrekturen

In CKM und GA finden sich an zahlreichen Stellen Verbessemingen, die rein
grammatikalischer oder orthographischer Natur sind. Da sich immer je eine Version
mit der in KAL deckt, kann man davon ausgehen, daB nur von KAL aus verbessert
wurde, nicht in KAL". Es lassen sich zwei Gruppen bilden: die Verbesserungen, die
_in GA korrekt sind und die Verbesserungen, die in CKM korrekt sind.

(1) in GA korrekt gegeniiber CKM : 3.37, 6.287, 6.310, 6.369, 6.389, 7.71, 7.87

(2) in CKM korrekt gegeniiber GA: 6.310 (s.o., innerhalb einer Zeiiz!), 3.86, etc.

Eine Zdhlung der Korrekturen machte ersichtlich, daB die meisten richtigen in GA
stattgefunden haben, d.h. man kann annehmen, daB hier auf der Grundlage von KAL
und CKM verbessert wurde. Innerhalb mancher Zeilenverdnderungen meint man

jedoch eine andere Entwicklung beobachten zu kénnen, so z.B. in Zeile 3.86, von
"Fet =" (KAL) iiber "swt 38" (GA, Hindi/Urdu durch engl. ersetzt, aber
grammatik. falscher Artikel) zu "swen 8" (CKM, Hindi/Urdu durch engl. ersetzt,

Artikel grammatik. korrekt). Interessant ist auch die Zeile 6.310, in der die
Schreibweise der ersten Zeilenhdlfte in CKM und KAL korrekt ist und in GA
fehlerhaft, und in der zweiten Zeilenhilfte der maskuline Artikel in CKM nicht

korrekt 1st. sondemn der feminine in GA und KAL.

Unerklarlich scheinen die 'Verbesserungen' in Zeile 2.118 von "wars" (KAL) in
"geid® (GA und CKM), die im Vergleich zur ersten Version keinen Sinn ergeben.
Ebenso unerklirlich scheint die Ubemahme in Zeile 8.70 von "#<i =" in allen

Versionen, obwohl das Wort offensichtlich falsch geschrieben ist. Auch liegt die

Vermutung nahe, daB das seltsam anmutende "= in Zeile 6.190 in allen

Versionen ein Lesefehler von "sw#r 1" ist, der erst beim Setzen passierte. Das ist

5 Besonders deutlich ist das in Zeile 5.19, wo innerhalb einer Zeile Wortgruppen von GA
und KAL iibereinstimmen, dann wieder von CKM und KAL.
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durchaus méglich, denn dem Autor lag zu Lebzeiten keine gedruckte Version vor, d.h.

es wurden vom Autor immer nur Handschriften verbessert oder verandert.

(b) Lesefehler/ Ubertragungsfehler

Von dieser Art der Abweichung findet sich eine enorme Anzah) in GA und CKM. Sie
konnen auf alle méglichen Ursachen zuriickgehen: in der Hauptsache natiirlich auf die
unleserliche Handschrift des Autors mit vielen durchgestrichenen und iiberschriebenen
Passagen, die verschiedenste Lesarten fiir den Herausgeber und Setzer zulieB, auf
verschiedene Manuskriptversionen, auf Fehler beim Abschreiben und Setzen, auf
mangelnde Aufmerksamkeit bei der Edition. Die Streuung innerhalb der Versionen ist
hierbei zwar sehr uniibersichtlich, dennoch 148t sich eine Tendenz zur sinnvolleren
Interpretation bei Zweifelsfillen in GA nicht iibersehen.

Im allgemeinen fallen hidufige Unaufmerksamkeiten in der Edition von CKM auf, wo
KAL und v.a. die GA-Version eindeutig sinnvoller erscheint, wie z.B. die Zeile 6.71,
wo "in deinen Augen" (CKM) keinen Sinn ergibt gegeniiber "in den Augen
schwimmen" (KAL und GA), was sinnvoll in die nichste Zeile uberleitet, in GA noch
zum grammatikalisch richtigen Plural korrigiert. Ein anderes Beispiel ist Zeile 7.56,
"dann wird man Arme zu sehen bekommen" (CKM), demgegeniiber "dann wird man
Tiefen zu sehen bekommen" (KAL, GA) cher in den Kontext von Wasser, Lotus etc.
.passt. Ebenso ist in Zeile 8.89 "von Blumen flieBen Kummerfliisse” (CKM) ein
solcher Lesefehler, denn im Kontext von Fluss und Wasser passt "von/an Ufern
flieBen ..." (GA und KAL) eindeutig besser. Auch in Zeile 7.18 ist die CKM-Version
"mit den nackten Ranken der Blitze fiillen sich" verwirrend, statt dem un
Zusammenhang mit den nichsten Zeilen logischen "von den nackten Ranken der
Blitze fallen". In Zeile 7.73 ist "das Tropfen der Steme" in CKM unverstindlich im
Vergleich zum "das Starren der Stene" in GA und KAL, das mit "schamhaft” in der
vorigen Zeile korrespondiert. Ein besonders eklatanter Lesefehler ist in Zeile 8.29 das
"Volks-Seele-Herz-Helden" in CKM im Vergleich mit dem inhaltlich sinnvollen
"Volks-Seele-Herz-Dornen" von GA und KAL, denn es bildet in GA und KAL zudem
ein Reimpaar mit dem letzten Wort in Zeile 8.26.

Oft jedoch ergeben beide Varianten einen Sinn, so daB die Entscheidung schwer

gefallen sein mag, wie in Zeile 3.44 "Klang-Traum" (CKM) oder "Klang-Schall" (GA
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und KAL); in Zeile 6.39 "in der Mulde des Herzens" (CKM) oder "im Grunde des
Herzens" (GA und KAL); in Zeile 6.349 "aufgerissene Haut" (CKM und GA) oder
"sich schdlende Haut" (KAL), in Zeile 6.19 "vier verschieden voranschreitende
FEinsichten" _(CKM und KAL) oder ‘"vier verschieden voranschreitende
Geschwindigkeiten" (GA); in Zeile 6.290 "Sein-BewuBtsein-Leid-Sonnen" (CKM)
oder "Sein-BewuBsein- Leid-gldnzend" (GA und KAL), in Zeile 3.3 "vergeht die
Zeit" (CKM) oder "schmilzt die Zeit (GA und KAL), in Zeile 8.40 "Strahlen von
Stolz" (CKM) oder " Strahlen von Wissen" (GA und KAL), usw.

(c) Interpunkticn
Diese Rubrik diirfte die meisten Veridnderungen aufweisen. Die Setzung von Punkten,
Kommas, Ausrufezeichen, Binde- und Gedankenstrichen, Anfiihrungsstrichen,
Klammem usw. scheint weitgehend der Willkiir des Autors, Editors oder Setzers zu
unterliegen. Auch lassen sich keine Regeln von einer Version zur anderen feststellen,
allerhochstens eine gewisse Tendenz in CKM, was z.B. das Weglassen der (inhaltlich
nicht unwichtigen'®) Klammermn angeht, wie z.B. in CKM in Zeile 3.135, 6.316/ 317,
6.338, oder eine Tendenz zu fehlenden Anfithrungsstrichen in CKM wie z.B. in Zeile
492, wo in GA und KAL sinnvoll das Ende der wortlichen Rede des 'Verriickten'
markiert ist. An vielen Stellen stimmen jedoch die Klammemn bzw. Anfithrungszeichen
in allen Versionen wieder iiberein. Fiir die Ubersetzung machen sich vor allem die
fehlende Unterscheidung von Gedanken- oder Bindestrichen bemerkbar, wie in Zeile
7.33 "Zcichen von Wortausdrucks-Mangel" (CKM) oder "Wortausdruck - Zeichen
von Mangel" (GA und KAL'"). Fir die Ubersetzung weniger erheblich ist die
unterschiedliche Setzung von Bindestrichen in Komposita wie in Zeile 1.54 "Blutlicht-
getrankt ein Mensch" (CKM) gegen "Blutlicht getrankter-Mensch" (GA und KAL),
oder wie in Zeile 1.58, in der bei der Wortverbindung in allen drei Versionen anders

verfahren wurde; diese Freiziigigkeit findet sich in iiberaus hohem MaBe im gesamten

'® Die reflektierte Verwendung von Klammern sieht man schon bei den fritheren Gedichten.
Muktibodh setzt z.B. dem Gedicht "ss-gaR" ( 'Selbstgesprach’, 1940-1942, GA 1: 122-
123) einen Paragraph voran, in dem er die Bedeutung des Textes innerhalb und auBerhalb
der Klammern in der Art einer dramaturgischen Anweisung unterscheidet.

"7 Hier z.B. wie oben erwahnt eine sinnvolle Ersctzung des Gedankenstriches durch drei
Punkte in der Sahitya Akademi-Ausgabe von Trilochan Shastri.
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Text und in allen drei Versionen'®, wobei auch hier eme relative Haufung von

Abweichungen in CKM gegeniiber GA und KAL auffallt.

(d) Unterschiedliche Schreibweisen.
Auch hier sollen wenige Beispiele geniigen, um abweichende Schreibweisen
vorzustellen, die aber noch innerhalb des Rechtschreibgebrauches des Hindi liegen.
Als einzige durchgehende Regeln von einer Version zur anderen lassen sich hierbei die

Trennung der Absolutivbildung (Verbstamm plus "#%") in zwei Worte in KAL

benennen, die in GA und CKM durchweg in einem Wort geschrieben werden, sowie

die perfektive feminine Verbendung, die in CKM und KAL mit "-%" , in GA mit "-="

geschriecben wird. Weiterhin fallen unter diese Kategorie unterschiedliche

Schreibweisen des obliken Plurals wie in Zeile 1.66 “ww@E" (CKM) und "sswneii" (GA
und KAL), sowie iibliche Abweichungen wie in Zeile 6.9 "&" (CKM) und "&a" (GA

und KAL), oder "&@w" (GA und KAL) und "&&"(CKM) in Zeile 3.147.

4.3.2. Stilistische Anderungen ohne gravierenden semantischen Unterschied

(a) Wortumstellungen und Ergdnzungen mit Filllwortern aus Griinden der Rhythmik
oder Klangfolge

Anhand einiger Zeilen ist die Tendenz zur geringfiigigen Umstellung von Wortem,
oder "Auspolsterung" mit kleinen Fillwortern, zu erkennen. Dies kann eine
Verbesserung z.B. nach einer miindlichen Lesung gewesen sein, oder aber einen
Fliichtigkeitsfehler bei der Uberarbeitung oder beim Abschreiben bedeuten. Fiir die
Ubersetzung sind diese Umstellungen meist von nur geringfiigiger Bedeutung, wie in

Zeile 3.105 "weat +f @ H&" (CKM) und "vest & @t " (GA und KAL). Weitere

Beispiele seien hier nur mit Zeilennummem angegeben: 3.105, 3.135, 4.45, 5.3,

6.249, 6.252, 6.353, 6.116, usw.

'8 Auch die verschiedenen Nachdrucke verfahren recht eigenwillig mit der Setzung bzw.
Auslassung von Ausnufezeichen, Gedanken- und Bindestrichen, Kommas usw.
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Als Beispiele fiir Wortstellungen, die in allen drei Versionen unterschiedlich sind, sei
Zeile 6.117 angefiihrt ; "&s %1 551 ¥t 33 @e1 ga1 " (CKM), "5 181 i &8 I3 TWe1 J3A1
2" (GA) und "sre1 v %s ¥ 38 e g1 ¥ (KAL), sowie Zeile 6.249 : "gitaa € fasfEd &
A SR A" (CKM), "wi # g 3, iRt 3" (GA), "sied & Ragat 4 3, &R 4 " (KAL),

In beiden Fillen wird das Bemiihen um einen ausgewogenen Zeilenrhythmus sowie die

effektive Plazierung der Binnenreime oder Alliterationen sichtbar.

(b) Ersetzungen durch sinngleiche Worte oder Wortgruppen

Auch hierfiir 146t sich eine groBe Anzahl von Beispielen auflisten. Da es
unwahrscheinlich ist, da ein Herausgeber an solchen Ersetzungen gearbeitet hat,
stammen sie ziemlich sicher vom Autor selbst. Sie erscheinen im einzelnen oft
unerheblich, lassen aber doch insgesamt in der Wortwahl oder im Kontext von Klang,
Reim oder Rhythmus Versuche zur kiinstlerischen Verfeinerung erkennen. Diese
Ersetzungen sind von daher von groftem Interesse, als sie das Streben nach
Perfektion im Ausdruck belegen, wobei sich an der Aussage so gut wie nichts dndert.
Fiir die Ubersetzung dagegen sind sie aus denselben Griinden von sekundérer
Bedeutung.

Es seien hier nur einige der auffilligsten Wortersetzungen aufgefiihrt (wobei

dahingestellt bleibt, welche Version zuerst existierte): in Zeile 1. 3:_’; "freer" (CKM)
gegen "weid@" (GA und KAL), in Zeile 5.50 "so=a" (CKM) gegen "femfia" (GA und
KAL): in Zeile 6.272 "#@" (CKM und GA) gegen"gw=m" (KAL), in Zeile 6.304
"fww" (CKM und GA) gegen "wm@a-wm" (KAL);.in 6.356 "s=1" (CKM) gegen "
(GA und'KAL); in Zeile 7.76 " Damen %" (CKM) gegen"z2t &2 sitai %" (GA und
KAL); in Zeile 8.92 "fom ¥axit" (CKM) und "feiw yafta st sfava” (GA und KAL), in
Zeile 8.103 "sifi % vm-sa-#w 7' (CKM) gegen "sfi-we & ¥= #" (GA und KAL), in
Zeile 8.141 "s=fia-a®m" (CKM und KAL) gegen "mm #t ag" (GA); in Zeile 8.165

"afsutita" (CKM) gegen "feesf@" (GA und KAL); in Zeile 8.170 "wmar" (CKM
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und KAL) gegen "stfsw@" (GA); in Zeile 8.179 "uerifos wfifesfa" (CKM und KAL, nur
untersch. Schreibweise) gegen "usrifas feafa sk vfaw” (GA).

An manchen Stellen finden sich sogar Ersetzungen in allen drei Versionen wie in Zeile

8.88 "=r@w-wafv" (CKM) gegen “sr@” (GA) und gegen "saem” (KAL); oder in
Zejle 7.4 “srargfar (CKM) gegen "smamer" (KAL) und gegen "samisr" (GA). Hier ist

die jeweils sprachlich elaborierteste Version eindeutig in CKM sichtbar.

Auffillig ist hier wiederum die Haufigkeit de; Abweichungen in CKM gegeniiber den
anderen beiden Versionen, jedoch nicht durch die im vorigen festgestellten Méngel bei
der Edition, sonden durch eine Tendenz zur Verfeinerung im Sinne eines
sanskritisierteren oder ausgefeilteren Wortschatzes in CKM. Oft verbinden sich auch
Wortumstellungen und synonyme Ersetzungen innerhalb einer Zeile wie in Zeile

6.115 "t o 1 ¥ 7% A @ w19 (CKM und GA) und "sta w1 9% i@ (KAL).

(c) Ersetzungen von Hindi/Urdu Wortern durch englische Entsprechungen

Eine Besonderheit in den synonymen Ersetzungen bilden die englischen
Entsprechungen, die in Devanagri-Schrift im Text erscheinen, von ehemals
Hindi/Urdu-Wértern. Sie sollen gesondert behandelt werdlen, denn hier unterscheiden
sich die drei Versionen deutlich, und es lassen sich am ehesten Schliisse iiber die
unterschiedliche Datierung der Versionen ziehen. Da in diesem Fall eine genaue
Zahlung von Interesse ist, seien hier alle Beispiele angegeben.

Zehn Worter, interessanterweise hauptsachlich aus dem militarischen Wortschatz,
tauchen in CKM und in GA in der englischen Entsprechung von Hindi/Urdu-Wértern
in KAL auf: In Zeile 3.41, 3.84, 3.136, “waw" statt "ge@ ", in Zeile 3.101 "onféet "

statt "av@rr’, in Zeile 3.108 "&aerd" statt "faer', in Zeile 3.109 "fafadt 2q" statt
"“wst o ", in Zeile 3.114 "s=" statt "@«", in Zeile 5.30 'feqr-ufea" statt
"faweAfis”, in Zeile 6.10 "¥R" statt "s<r", in Zeile 6.309 "eax" statt "g=", in Zeile

8.10 "$&" statt "ar@", in Zeile 3.47,3.149, 8.127 und 8.142 "#=d" statt “=wwr’.
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Umgekehrt heifit das, die oben angefithrten zehn Woérter stehen nur in KAL in
Hindi/Urdu.

In GA finden sich alle zehn oben angefithrten Worte ebenfalls in Englisch, vier
weitere Worter allerdings sind in GA in Hindi/Urdu wie in KAL und nur in CKM in
Englisch: in Zeile 6.336 "smm@mn" statt "fifén 39" (CKM); in Zeile 6.339 "=fX" statt
"#aA" (CKM); in Zeile 7.29 "dafera " statt "fear-vfwa" (CKM); in Zeile 8.38 "g&x
" statt “feere AFve" (CKM). Umgekehrt heifit das, die eben angefiihrten vier Worter

stehen nur in CKM in Englisch.

DCariiberhinaus ergab eine Untersuchung des KAL-Textes, daB auch in diesci: Toxt
bereits eine ganze Reihe von Wortern in Englisch stehen, genau wie in CKM und GA.
Sie sind teilweise wie in den anderen Versionen ohne weitere Kennzeichnung in
Devanagnschrift in den Text integriert, ein anderer Teil steht interessanterweise in
Anfiihrungsstrichen.

Ohne Anfiihrungsstriche in KAL: ab Zeile 3.34 ff. "3vs", in Zeile 3.62 "#g-@re”, in

Zeile 3.301 "3=", in Zeile 3.113 "aw=", in Zeile 3.114 "fv=a", die gesamte Zeile 3.116
"Fda, famifemm, s@, wwia”, in Zeile 4.81 "f®R", in Zeile 6.16 "fmaf", in Zeile 6.21
"se=", in Zeile 6.36 "f@r", in Zeile 6.49 "3%", in Zeile 6.246 "TAEN ", in Zeile 6.293
"gyit", in Zeile 6.298 "®wr", in Zeile 6.330 "Fwu ", in Zeile 8.34 "=", in Zeile 8.82
"TrEr.

Mit Anfithrungsstrichen in KAL: In Zeile 1.85 "39", in Zeile 3.24 "@-ts€iewe", in
Zeile 3.85 "fw wr=", in Zeile 3.101 "®&X", in Zeile 4. 6 "z@es-3", in Zeile 4.25 und
4.118 "wrgfa @n", in Zeile 6.83 "wowgmA", in Zeile 6.254 "= ". Das trifft auch auf die
beiden 'englischen' Zeilen 6.345/ 346 zu, wo "&if#" und "®w® wEA &9 q@”, nur

in KAL in Anfihrungsstrichen stehen.
In GA stehen auch zwei englische Worte wie in KAL noch in Anfiihrangsstrichen,
namlich "29" in Zeile 1.85, und "sewew™" in Zeile 6.83.

Das heisst, daB bei KAL nicht von einer "reinen" Hindi/Urdu-Version ausgegangen

werden kann, wo nur einige Worte spéter ins Englische verwandelt wurden, sondem
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daB dieser Text bereits englische Worte enthilt, die auch in den beiden anderen
Versionen beibehalten wurden, wenn auch (zumeist) ohne die Anfithrungsstriche.

An drei Stellen findet sich in CKM und GA das bereits an drei Stellen durch "s@em"
ersetzte Hindi/Urdu-Wort "Ser@" in allen Versionen, also auch in CKM und GA, noch

in der Hindi/Urdu-Fassung, und zwar in den Zeilen 3.71, 3.102 und 3.156., d.h. die

"Ersetzung", durch wen auch immer, geschah nicht vollstdndig.

Eine Entwicklung von den englischen Worten in CKM zu Hindi/Urdu-Wértern' in

KAL scheint unwahrscheinlich, und kann gufgrund der groBen Anzahl ohnehin im’

KAL-Text vorkommenden englischen Worter beinahe ausgeschlossen werden. Wire
KAL die letzte Version, wiren in diesem Fall ein Teil der noch verbleibenden
englischen Worte von GA und CKM nachtriglich in Anfihrungsstriche gesetzt
worden waren, statt sie auch durch Hindi/Urdu-Wérter zu ersetzen, was ebenfalls

unlogisch wire.

Richtig ist wohl eher, dal dem Autor offensichtlich an einer Ersetzung bestimmter
Worte durch ihre englische Entsprechung gelegen war. (Besonders deutlich in Kap. 3,
worauf an anderer Stelle ausfiihrlicher eingegangen wird.) Geht man also davon aus,
daB die betreffenden zehn Hindi/Urdu-Woérter van KAL immer in CKM und meistens
in GA durch englische ersetzt wurden, und auch die Anfiihrungsstriche der englischen
Worter in KAL immer in CKM und meistens in GA verschwaiden, ergibt sich eine
Daticrung im Sinne einer zunehmenden 'Anglisierung' von KAL als altester, GA als

mittlerer und CKM als letzter Version.

Falls man die GA Version als die letzte ansieht, (auf der Grundlage von CKM und
KAL erstellt), so muss man die Ubereinstimmungen mit KAL bei gleichzeitigem
Abweichen von CKM (die vier Hindi/Urdu Woérter und die zwei englischen Worter in
Anfihrungsstrichen) als Versehen des Autors beim Abschreiben/Ubertragen
betrachten, da sie gewissermaflen einen Riickschritt bedeuten. Eine solche Annahme

lieBe sich damit bekraftigen, dal auch in CKM ein an anderer Stelle bereits ‘ersetztes'
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Wort ("sr&wa") offensichtlich aus Versehen an drei Stellen noch in der Hindi/Urdu-

Fassung ("<c@") auftaucht.

4.3.3. Gravierende inhaltliche und strukturelle Anderungen

(a) Auslassungen bzw. Einfligungen von Zeilen und Zeilengruppen

Auch hier war eine griindliche Priifung aller drei Texte-entscheidend fiir eine genaue
Ubersicht. Neben der auffilligsten Veridnderung, den fehlenden neun Zeilen in CKM
gegeniiber GA und KAL im 1. Kapitel, fanden sich noch weitere Auslassungen von
Einzelzeilen oder Zeilenteilen. Da zum Teil in einer Version fehlende Zeilen an
anderer Stelle 'nachgeholt’ werden, oder mit anderen Zeilenteilen vermischt
auftauchen, oder sich die Zeilenzdhlung durch andere Aufteilung bei gleichem
Wortlaut verdndert, ist diese Art der Anderung hochgradig uniibersichtlich. Im
folgenden sind deshalb nur Auslassungen, die ganze Zeilen oder iiberwiegende

Zeilenteile betreffen, angegeben.

Zeile, die nur in GA und KAL steht, in CKM fehlt: neun Zeilen zwischen 1.69/70,
zwischen 6.41/42, zwischen 7.60/61, zwei Zeilen zwischen 125/126, zwischen
8.89/99 (steht dafiir in korruptem Wortlaut in 8.95). -

Zeile, die nur in GA und CKM steht, in KAL fehlt: Keine.

Zeile, die nur in CKM und KAL steht, in GA fehlt: 4.7, 7.123, 7.124.

Zcile, die nur in CKM steht: 7.69. Zeilenbeginn 7.123, 7.125, 8.95 (fehlt dafur
zwischen 8.98/99).

Zeile, die nur in GA steht: zwischen 2.80/81, zwei Zeilen zwischen 3.112/113,
zwischen 7.56/57.

Zeile die nur in KAL steht: Keine.

Auffallig ist wiederum die groBe Abweichung von CKM gegeniiber KAL und GA mit
13 fehlenden und zweieinhalb zusitzlichen Zeilen. GA weicht gegeniiber CKM und
KAL mit drei fehlenden und vier zusétzlichen Zeilen ab. KAL stimmt wie immer mit

Jjeweils einer der beiden Versionen iiberein.
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An dieser Stelle soll nur das auffillige Fehlen der neun Zeilen im ersten Kapitel in
CKM niher vorgestellt werden. Andere Beispiele von Zeilenauslassungen werden im

folgenden Abschnitt anhand einiger vieliiberarbeiteter Textstellen untersucht.

Im Kap. 1 sind zwischen Zeile 1.70/71 in GA und KAL neun Zeilen zusitzlich
gegeniiber CKM enthalten. An keiner Stelle in den drei vorliegenden Versionen findet
sich eine solche geschlossene Abweichung,-wobei nicht auszuschlieBen ist, daB in
fritheren Stadien des Gedichts bereits solche langen Passagen gestrichen, bzw. erginzt
wurden. In den vorhergehenden Zeilen (1.56-70) wird die Begegnung mit dem
'Blutlicht-getrankten Menschen' beschrieben, den der Protagonist im Schein der
Fackel in der 'magischen Hohle' erblickt. Dies betrifft zundchst AuBerlichkeiten
(Stim, Glieder, Blick, Antlitz, Heldengestalt), daraufhin die Reaktion des
Protagonisten (Angst, Zweifel), sowie im folgenden die sowohl auf symbolischer als
auch auf sprachlicher Ebene mit groBter Sorgfalt ausgearbeitete Deutung der
'geheimnisvollen Person’, die gewissermaBen dic Inkamation des sehnsuchtsvoll
erahnten, vollkommenen Uber-Ichs darstellt ('Mein bislang nicht gefundener
Ausdruck’; 'Modell meiner Vollendung', 'Abbild der Seele'). Mit diesen direkt
vorausgehenden sieben Zeilen, die bereits das gesamte Deutungspotential der
'‘seheimnisvollen Person' enthalten, wird eine Klammer geoffnet, die sich erst in
Kap.8. wicder schliefen soll: Ab Zeile 8.143 sieht der Protagonist diese Person kurz
in der Menge auftauchen und verschwinden, und wei wiederum, daB sie 'die hochste
Ausformung des Eigen-Vermogens' ist, sein 'Guru', dieselbe Person, dic 'nur einmal in
der magischen Hohle erblickt wurde', die den ‘hochsten, verlorenen Ausdruck

verkorpert','sie wandert durch die Welt', sie gilt es zu suchen.

Nach dieser fir den Aufbau des Gedichtes also enorm bedeutenden Stelle im 1.
Kapitel (1.70), die gleichzeitig die Kulmination des bisherigen Geschehens bedeutet,
sowie die Themensetzung des gesamten folgenden Geschehens beinhaltet, folgen in
GA und KAL neun Zeilen, die die Reaktion des Protagonisten auf die Begegnung in
Fragen wiedergeben, die wiederum AubBerlichkeiten dieser 'Person' betreffen

(zerrissene Kleider, beschmutztes Antlitz, Wunden, Lacheln) und nach ihrer realen
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Existenzfahigkeit fragen (‘wer gibt ihm zu essen? 'wer gibt ihm Wasser?). Jede dieser
Zeilen enthdlt ein Fragewort (warum, wie, wer, woher) und endet mit einem
Fragezeichen. Es ergibt sich eine Reihung von neun in relativ ungebrochener
Alltagssprache verfassten Fragesitzen. Sprachlich wie auch inhaltlich kann sie als ein
Anti-Klimax zur bereits geleisteten symbolischen Uberhéhung in den vorigen Zeilen
gesehen werden, da sie wieder auf die bildliche, &duBerliche Ebene zuriickfillt.
Zusitzlich mag sie durch die naive Fragestellung zuviel vom folgenden Geschehen
vorwegnehmen (‘Wunden', 'Gefangnisqualen', 'schrecklicher Zustand'). Es erscheint
also durchaus einleuchtend, dal diese Zeilen voni Autor in CKM an dieser Stelle als

zu flach und deuilich betrachtet und deshalb weggestrichen wurden.

Verwirrend bleibt in diesem Zusammenhang jedoch die anschliessende Zeile (1.71:
"Emsthafte Fragen, vielleicht sogar geféhrlich"), die ebenjene 'Fragen' als AnlaB fur
die folgende symbolische Bestrafung angibt, indem sie sie als 'gefahrlich’ bezeichnet.
Sie sind sogar so gefahrlich, daB die "Todesstrafe' dafiir verhdngt wird (1.76). Man
nimmt beim Lesen in CKM keinen direkten Bruch wahr, denn als 'Fragen' kénnte im
weitesten Sinne die gesamte Beschiftigung mit der 'geheimnisvollen' Person gelten.
Verwirrend ist in Bezug auf eine Streichung eher die Bezeichnung der Fragen als
'emsthaft', die den vorangegangenen Zeilen bei der Lektiire von GA und KAL doch

eine gewisse Bedeutung verleiht.

Geht man also davon aus. daB diese fehilenden Zeilen nicht auf ein Versehen beim
Abschreiben, Verschicken oder Setzen zuriickgehen, kann man der Streichung die
auch an anderer Stelle in CKM zu beobachtende Tendenz der Komprimierung von zu
‘ausfithrlichen' Stellen zugrundelegen. Aus den oben ausgefithrten Griinden in Bezug
auf die folgende Zeile 1aBt sich jedoch nicht eindeutig auf eine solches bewuBtes
Vorgehen schlieBen. Femmer bleibt ungeklart, durch wen und warum diese Zeilen in
GA wieder aufgenommen wurden, wenn diese, wie Nemichandra Jain angibt, die

letzte vom Autor iiberarbeitete Version war.

(b) Geinderter Zeilenwortlaut
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In cinigen Zeilen finden sich Abweichungen, bei denen Inhalt und Form der Zeile
deutlich verandert wurden, und nicht nur wie o.a. Ersetzungen durch synonyme Worte
oder Wortgruppen vorgenommen wurden. Oft fanden diese in Verbindung mit
Zeilenauslassungen bzw. Einschiiben statt. Es seien hier nur einige Zeilennummern
angefiihrt, der geédnderte Wortlaut ist in den einzelnen FuBnoten wiedergegeben:

2.11, 2.12, 4.5, 4.13, 4.111, 6.40, 6.152/153, 6.210, 6.274, 6.351/352, 7.5., 7.20,
7.59,7.111, 7.123,7.124, 7.143, 8.61, 8. 62, 8.108, 8.122, 8.123, 8.137, 8.144.

Auffillig ist hierbei die zunehmende relative Haufung von geindertem Zeilenwortlaut
gegen Ende des Gedichtes, und das véllige Fehlen von solchen Anderungen in Kap. 3,
das ansonsten die meisten Verinderungen von Hindi/Urdu-Woértern ins englische
aufweist, also auch nicht 'unbearbeitet' bliecb. Auf einige Verse mit geindertem
Zeilenwortlaut wird im Zusammenhang der problematischen Textstellen inhaltlich

néher eingegangen werden.

(c) Geénderter Kapitelbeginn

An zwei Stellen weicht der Kapitelbeginn in CKM von GA und KAL ab. In
Verbindung mit den vorigen beiden Punkten zeigt sich, daB dies beide Male im
Zusammenhang mit ohnehin 'problematischen’ Stellen auftaucht.

Kapitelbeginn 6 ist in CKM neun Zeilen frither alslin GA und KAL, d h. Kapitel 5 ist
in GA und KAL neun Zeilen ldnger.

Kapitelbeginn 7 ist in CKM 61 Zeilen spater als in GA und KAL, d.h. Kapitel sechs
ist in GA und KAL 52 Zeilen langer.

Im ersten Fall erscheint die Einteilung in GA und CKM sinnvoller, da ein neuer
Abschnitt mit den Worten "Die Szene andert sich” er6ffnet wird, und die
vorhergehenden neun Zeilen inhaltlich noch mit den letzten von Kap. 5 verbunden
sind Im zweiten Fall erscheint allerdings die in CKM vorgenommene
Kapiteleinteilung sinnvoll, denn einmal ergibt sich an dieser Stelle ein neuer
Aktionszusammenhang, zum anderen ist das ohnehin ausnehmend lange Kap.6 in GA
und KAL noch 52 Zeilen langer. Kap. 7 erscheint dagegen nur noch mit 91 Zeilen, im
Vergleich zu 153 Zeilen in CKM. In beiden Fillen bleibt zu hoffen, daB die in CKM

zu sehende Abweichung nicht nachtriglich durch den Herausgeber von GA in
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Ubereinstimmung mit KAL riickgingig gemacht worden ist, da dieses einen schweren

Eingriff seinerseits bedeuten wiirde.

(d)Der gednderte Titel -
Hierbei ist, wie weiter oben bereits ndher an Textstellen belegt, wohl eindeutig von
einer dlteren, weil lingeren Titelversion in KAL auszugehen, und der kiirzere Titel in
CKM, dessen Zustandekommen ja hinreichend geklart erscheint, war entweder bereits
in einem anderen Manuskript vom Autor iibernommen und dann entsprechend in GA
ver6ffentlicht, oder er wurde vom Herausgeber der GA an CKM und nicht an KAL
angepalt.

Zusammenfassend 148t sich sagen, daB nicht eindeutig, wie von Nemichandra Jain
angegeben, auf eine Uberarbeitung des GA Textes durch den Autor auf der Grundlage
von KAL und CKM geschlossen werden kann. Obwohl GA in vielerlei Hinsicht die
sorgfdltigste Ausgabe darstellt, was, wie die sinnvolle Korrrektur von Lesefehlern aus
CKM, wohl hauptséchlich auf die Arbeit des Herausgebers zuriickzufiihren ist, weist
CKM die meisten Abweichungen gegeniiber den anderen beiden Versionen auf, und
hat vor allem die meisten Ersetzungen von Hindi/Urdu-Woértern durch englische
aufzuweisen. Auch durch einige andere vorgenommene Ersetzungen durch sinngleiche
Worter oder Wortgruppen 1aBt sich CKM als die reifste Version bezeichnen. Die
fehlenden Zeilen in CKM sind allerdings nicht unbedingt als Ergebnis einer letzten
Korrekiur erklarlich. ebenso ist die Kapiteleinteilung in CKM kcin cindcutiger
Gewinn. Die zusatzlichen Zeilen, die jeweils nur in CKM oder in GA stehen, geben
keinen eindeutigen AufschluB iiber emn zeitliches Verhiltnis der beiden Versionen

zueinander.
4.4, Wenig- und vieliiberarbeitete Passagen: Perfektion des Ausdrucks
Als zweiter Auswertungsschritt sollen im folgenden ecinige stark abweichende

Passagen mit solchen verglichen werden, die im wesentlichen unverandert in allen drei

Versionen auftauchen. Das erscheint sinnvoll, um einen Einblick in Muktibodhs
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Arbeitsweise zu gewinnen, und die Griinde fiir immer neue Uberarbeitungen

deutlicher machen.

Vorausgehend kann bemerkt werden, daB auch die mehr iiberarbeiteten Passagen
keine grundlegenden Anderungen in Form und Inhalt bewirkten. Der Korpus des
Textes blieb im grofien und ganzen unangetastet, wenn man davon ausgeht, da nicht
zu einem fritheren Zeitpunkt bereits lingere Passagen gestrichen worden waren.
Muktibodhs selbst oft geduBerte Unzufriedenheit und Kritik gegeniiber dem eigenen
Schaffen 14Bt sich also nicht als eine grundsétzliche Infragestellung seines Werkes
betrachten, es geht vielmehr um ein quéilendes Bestreben, das bereits Ausgedriickte
immer weiter zu verfeinern und zu prazisieren. In diesem Sinne mag das Thema des
Gedichtes, die "Suche nach dem verlorenen Ausdruck”, im tiefsten Sinne die eigene
Arbeitsweise reflektieren, die um immer groBere Perfektion des Ausdrucks ringt,
wibhrend der Inhalt, sowohl in seiner direkten Botschaft als auch in seinen visioniren

Bildem, relativ klar umrissen und unangefochten erscheint.

In einer groben Ubersicht 14Bt sich bereits feststellen, daB die ersten fiinf Kapitel des
Gedichtes weniger, und die letzten drei Kapitel mehr Veranderungen aufweisen. Das
kann nun einfach bedeuten, das die ersten Kapitel bereits zu einem fritheren Zeitpunkt
iiberarbeitet wurden, und die vorliegenden drei Versionen hauptsichlich Anderungen
in den spateren, letzten Kapiteln aufweisen. Daraus konnte man auf einen Prozess des
Wachsens und Reifenlassens des Gedichtes mit zunehmender Ausdehnung gegen Ende

schlieBen.

Es heiBt aber auch, daB nicht, wie man aus den Kommentaren zu Muktibodhs
rastloser Arbeitsweise schlieBen konnte, immerzu das gesamte Gedicht wieder neu in
Frage gestellt und konfus von Neuem durchgecarbeitet worden wire. An der
vorliegenden kommentierten Ubersetzung 148t sich feststellen, daB vielmehr einzelne
Passagen systematisch geschliffen und im Wortlaut verandert wurden, um entweder
eine metaphorische Aussage klarer herauszuarbeiten, oder aber, wie meistens in den
vorliegenden Fillen, eine dem Autor wichtige inhaltliche Passage auch auBerlich

durch ausgefeiltere Bilder und Wortfiguren kiinstlerisch ansprechender zu gestalten.
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Fermer laBt sich beobachten, daB sowohl in den visiondren als auch in den
programmatischen Passagen relativ wenig Anderungen vorgenommen wurden. Als
visioné;gPassagen wurden die langen und haufigen Einschiibe bezeichnet, die sowohl
von der Inkohirenz des Handlungsablaufs als auch der Intensitit der einzelnen Bilder
wie Traumsequenzen erscheinen. Als programmatische Passagen wurden solche
bezeichnet, die in mehr oder weniger prosaischen Aussagen eine Botschaft vermitteln,

-ein Geschehen kommentieren oder eine politische Ausrichtung formulieren.

Kritisch waren anscheinend Passagen, in denen beide Efemente zusammengefiihrt
werden solltecn, um die Essenz von 'Bildem' und 'Botschaft' in ansprechender
kiinstlerischer Form vorzustellen. Es ist die Stimme des Dichters, die in diesen
Passagen entscheidend ist, denn ungleich den visiondren Passagen, wo sich
Handlungsablauf und Bilderdichte scheinbar miihelos dramaturgisch entfaltet und
sich einzelne Charaktere bis hin zur wortlichen Rede artikulieren konnen, oder den
programmatischen Passagen, wo ein Parteijargon in seiner ganzen Unpersonlichkeit
'spricht’, steht bei den vieliberarbeiteten Passagen das subtile Durchwirken und
Verbinden, das Verdichten des Gesehenen und Gedachten in lyrischer Form im
Vordergrund. Die eigentliche kiinstlerische Arbeit bestand denn auch, wie man an
einigen ausgewdhlten Textstellen sechen wird, im Feilen an der Sprache in Lexik,
Rhythmik und Rhetorik, sowie im Ausarbeiten von neuen Metaphem und Bildern, um

einen Subtext zwischen den Zeilen zu schaffen.

Das dringende Anliegen von Muktibodh kann so als ein Versuch beschrieben werden,
nicht eine abstrakte Realitit wiederzuerschaffen, sondem eine bereits subjektiv
verarbeitete Realitdt in Form von projizierten Bildem und politisch intentionierten

Gedanken, in einem neuen kiinstlerischen Wortgebilde auszudriicken.
4 4.1. Untersuchung von wenig veranderten Passagen

Besonders wenig Verdnderungen in den drei Versionen weisen die Kapitel eins, zwei

und funf auf, sowie lange Passagen in Kapitel vier und sechs. Auffillig ist dabei,
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neben der eingangs erwahnten relativen Bestandigkeit des Ausdrucks in den ersten
Kapiteln, die Mischung von wenig und stark iiberarbeiteten Passagen im Kapitel
sechs, das zudem mit Abstand das langste ist. Es seien deshalb hier exemplarisch die
entsprechenden wenig iiberarbeiteten Textstellen in Kapitel sechs ndher vorgestellt,

sowie auf den Einbruch von stark verdnderten Passagen darin hingewiesen.

Ab Zeile 6.10 (hier beginnt auch Kap.6 in GA und KAL) wird mit der einleitenden
Zeile "Die Szene dndert sich" -ein Szenario entworfen, das mit wenigen
Unterbrechungen' bis zur Zeile 6.247 in groBer Dichte ausgebaut und in Bildem und
Handlungsstrangen entwickelt wird. Der ungemein surrealistischen Schilderung des
verlassenen, mit einem Uhrturm bestandenen Platzes folgt eine Flucht des
Protagonisten durch die mit groBer Intensitit beschriebene nachtliche Stadt,
unterbrochen von verschiedenen "Begegnungen" mit einem Soldaten, der Statue
Tilaks, der Gestalt Gandhis, und des Sauglings, der sich in Sonnenblumen und
schlieBlich in Gewehre verwandelt. Die &uBeren Eckpunkte dieser Textstelle
erscheinen in vielen Einzelheiten festgelegt. Die Schilderung sowohl der Ortlichkeiten,
der Zeit, als auch der "Personen" sind mit prizisen Angaben iiber optische, akustische
und atmosphérische Details bestiickt. Der Handlungsfaden entwickelt sich aus der
Perspektive des Protagonisten, der die verschiedenen Ortlichkeiten in ihrer Wirkung
beschreibt, und sich mit genauen Tempoang-aben, (gehetzt flichend, vorsichtig
Ausschau haltend, wie mit Zauber gebannt, voranschreitend, sich erschopft
niedersetzend,) von einer Szenerie zur anderen bewegt. Die Szenenabfolge ergibt sich
durch rasche Schnitte, deren willkiirliche Reihung durch surrcale Ereignisse und
Kulissen betont wird. Obwohl man die Passage als eine Art Traumwanderung
bezeichnen kann, fehlt das Verschwommene als ein typisches Element vollkommen,
der Traum ist trotz seiner wundersamen Ereignisse in seiner Detailfreude iiberaschend
deutlich. Vor allem betrifft das die Passage, in der Gandhi spricht. Die Botschaft aus
seinem Munde, an den Protagonisten gerichtet, ist in bodenstiandigen, schliissigen
Metaphern (die Welt als Misthaufen, auf dem jeder Hahn, der nur laut genug kriht,

als Messias anerkannt wird; der Lehmklumpen als Symbol fiir das Volk, in dem

19 Zeile 6.40 (gedndert. Zeileninhalt), 6.43 (zusitzl. Zeile in GA und KAL), 6.115 - 117
(gedndert. Zeilenwortlaut), 6.152-153 (Zeilenumstellung, zusitzl. Zeile bei gl. Wortlaut in
GA, 6.210 (gedndert. Zeileninhalt), 6.226-227 (zusitzl. Zeile bei gl. Wortlaut in CKM).
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funkelnde Partikel als ihre geheimen, zu aktivierenden Qualitaten verborgen liegen;
der Séugling als Bild der jungen Nation, den Gandhi dem Protagonisten als Vertreter
der niachsten Generation iiberantwortet; der Volks-Sdugling, der sich zunichst in
Jiehtspendende Sonnenblumen und dann in aufstindische Gewehre verwandelt), und
teilweise sorgfaltig gesetzten; allitterierten Wortfolgen ausgedriickt. In den
Traumabfolgen wie auch in den wértlichen AuBerungen scheinen in dieser Passage
keine oder nur wenige Unsicherheiten im Ausdruck aufgetreten zu sein. Sowohl Bilder
als auch Bedeutungen sind in ihrer allegorischen Verkniipfung durchgehend
geschlossen, dicht und iiberzeugend. Das macht besonders die Szene an der Statue
Tilaks deuiiich, deren reale Einzetheiten (Podest, Lippen, Augen, Nase, Stirne, Jacke)
wiederum durch surreales Lichtgeschehen wie blaue Funken um seinen Korper oder
elektrische Bliiten in den Augen optisch differenziert werden, wobei gleichzeitig die
allegorische Bedeutung von Tilak, (dem symbolischen Vater als Vertreter der die
Unabhéngigkeit vorbereitenden Generation, dessen Him vor Sorge iiber das
gegenwirtige Geschehen geborsten ist” und dessen ausstromendes Blut das Herz des
gerithrten Protagonisten zu seinen Fiilen erweicht, d.h. er wird als Sohn oder Schiiler
plaziert,) durchgehend gewahrt bleibt, sowie im TextfluB inhaltlich auf die Begegnung
mit Gandhi vorbereitet. Es scheint, als habe der Autor diese ganze Szenenabfolge
nicht nur iberdcutlich ‘vor Augen’ gehabt, sondem auch die allegorische Ebene
gezielt verfolgt. Die Gestaltung des Handlungsrahmen ist durch.die iiberraschenden
Orts- und Personenwechsel von geradezu 'atemloser' Spannung (s.a. den Refrain), und
der sprachliche Ausdruck ist in weiten Teilen von beeindruckender Intcnsitat: so
zeugen zu Beginn des Kapitels 6 die Bilder des Uhrturmes, auf dessen Zifferblittern
die Zzit sich wie personifiziert 'in dunklen Liiften ergeht', die Glithbirmen, die ‘vor
Scham brennen', die am Elektromast baumelnde 'gehenkte' Elektrik, die 'absurden
Vogel', deren 'finstere Absichten' aus dem Kuppelinneren spihen und 'Patrouille

laufen' usw., von grofier sprachlicher Originalitat und Wortgewalt.

29 Als tragische Ironie mag hier erscheinen, dah die Symptome, die hier bei Tilak
beschrieben werden (‘'die Hirn-Kammer vor Besorgnis geborsten, Hirn-Blut flieBit aus der
Nase' usw.) dieselben von Muktibodhs letzter todlicher Krankheit waren. (Cerebrale
Malaria oder Tuberkulose mit Himblutungen). - Tilak war nicht nur als Politiker eine der
Leitfiguren Muktibodhs, er war auch wie dieser Marathi-Sprecher.
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Die erwdhnten Ausnahmen von korrigierten bzw. zusétzlichen Zeilen in diesem
Abschnitt betreffen Zeilen, in denen intensiver gedeutct und ausgefiihrt wurde, sowie
Vorginge im Inneren des Protagonisten beschriecben werden. Dem gnmmigen
Soldaten wird im Licht des Feuerzeuges stat?rschlangengleichen Ziigen' in CKM nur
ein 'furchtbares Aussehen' in GA und KAL mitgegeben (6.40). Eine zusitzliche Zeile
in GA und KAL ergéinzt das angespannte Wachen des Soldaten um die zweimal
wiederholte Befiirchtung ‘'wer wei, was passieren konnte!' (6.42/43).
(Komprimiertere, prazisiertere Version in CKM). Drei solche Textstellen seien

vorgestellt:

Nach der Begegnung mit der zunédchst 'undurchdringlichen, ungeriihrten' Steinstatue
Tilaks, die mit einem 'See von Blut' in der Seele des Protagonisten endet, der geriihrt
ist von der Sorge Tilaks und voller emotionaler Zuneigung fiir ihn, kommen drei
korrigierte Zeilen (6.115-117), in denen der Verstand ein 'scharfes Hobelmesser
ansetzt und das Innere, das Personlichste des Protagonisten ausschiirft, ein 'innerer
Kampf' entbrennt, ein 'gewaltiger Widerstand' sich aufbaut. In diesen Zeilen
artikuliert sich der Widerstand gegen den geheimen Wunsch nach emotionaler Niahe
zu einer Fiihrer- und Vaterfigur, die jedoch vom Verstand nicht akzeptiert und im

Prozess einer intellektuellen Selbstzerfleischung im Inneren ausgemerzt wird.

Nach dem Erkennen der unter dem Sack verborgenen, frierenden Gestalt als die
Gandhis folgen drei korrigierte Zeilen (6.151-153), in denen der Protagonist vermutet,
daB thm Gandhi in 'veranderter Gestalt und heimlich folgt', 'fast wie ein Detektiv, der
Nachforschungen anstellt'. In diesen Zeilen wird der Bezug des Protagonisten zur
Gestalt Gandhis verdeutlicht, ihm ist die Begegnung beinahe peinlich, er hat ein
schlechtes Gewissen, fiihlt sich ertappt, verfolgt und beobachtet und unterstellt
Gandhi fast etwas aggressiv, daB er ihm nachspioniere. Ebenso wie in den vorigen
Zeilen kommt hier eine gespaltene Haltung zur Vaterfigur, diesmal Gandhis, zum
Ausdruck. Obwohl den Idealen und Lehren Gandhis durchaus verpflichtet, kann der
Protagonist auf seinem eigenen Lebensweg diesen hochgesteckten Idealen nur bedingt
folgen. Die Begegnung hat fast christlich-religiése Konnotationen: die bedauernswerte

Kreatur unter dem Sack, die das 'durch die Domen Tilaks' frischerwachte Mitgefiihl
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des Protagonisten erregt, wird ganz wie im Gleichnis von Jesus Christus, der in der
Gestalt des drmsten Bettlers an die Tiire klopft und vom Barmherzigen 'erkannt' wird,
in Zeile 6. 154 zum 'Gott'.

Eine weitere Anderung ist in Zeile 6.210, in der dem Protagonisten statt der 'heifen
heiBen Trianen' (CKM und KAL), 'nasse nasse Kohlen' (GA) des weinenden Sauglings
auf die Schulter tropfen. Hier wird der Versuch einer lyrischen Verbindung von Hitze
(Feuer) und Trianen (Wasser) deutlich: einmal Wasser, das wie Feuer heiB ist, dann
Kohlen, die wie Wasser naB sind. Die 'nassen Kohlen' sind dabei die phantasievollere
Veision dcr abgenutzien ‘heiBen Trinen', und vermitteln eher die Dringlichkeit des
Auftrags, die sich ihm durch die Tridnen des zomigen Volks-Sduglings gleichsam

‘einbrennt’.
4.4.2. Passagen mit auffilligen Verdnderungen

Wiederum seien hier stellvertretend nur vier Passagen vorgestellt, die das Vorgehen
des Autors erhellen, sowie eine Charakterisierung von ‘'schwierigen' Stellen

erméglichen kénnen.

(a) Zu Beginn des Kap.4 (4.1-15) wird die Szenerie eines Zimmers entworfen, die
Zeit ist mit vier Uhr nachts genau bestimmt. Beschrieben wird der erregte, 'wie eine
Termite kribblige' mentale Ziistand des Protagonisten, der auf dem Riicken licgt, iiber
sich die 'Deckenbalken schwerlastend auf dem Herz'. Die Szene wird erweitert durch
einen Ilof, von dem Geriusche eines hustenden Wasserhahnes” dringen. Beim
Eintreffen des Wassers sollte er eigentlich aufstehen, er aber bleibt kraftlos liegen,
sein 'Herz vergeht in Dunkelheit'. In den folgenden korrigierten Zeilen 4.5-7 wird sein
Gemiitszustand als eine Termite beschreiben, die in GA nur mit einem Wort
‘aufgestort' ist, in CKM und KAL jedoch in vier Worten ‘bewegt-aufgestort worden
plétzlich'. Die folgende Zeile beschreibt in CKM eine 'Unzahl von Linien schwarzer-

schwarzer Bindestriche, Schrigstriche', wogegen das Zeilenende in GA erweitert

2 In Indien funktioniert die stidtische Wasserversorgung oft nur stundenweise, meistens
am frithen Morgen und Abend. Die Hihne bleiben immer offen, und mit eintreffcndem
Wasser wird zugleich auch die Luft in der Leitung 'ausgehustet'.
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wurde zu 'Wirrwarr einer Unzahl von ...". Dagegen wird in der nichsten Zeile das
zuvor fehlende 'Wirrwarr' in CKM und KAL mit sieben Worten ausgefiihrt, und die
Zeile fehlt ganz in GA: 'brechen [plétzlich]hervor, dringen nach innen furchterregend'.
Das kann nun entweder den Versuch féﬁektieren, eine Zeile in KAL und CKM zu
einem Wort in GA zu komprimieren, oder nach Priifung der kiirzeren Form in GA auf

die elaboriertere Form von KAL auch in CKM zuriickzukommen.

Die nichste Anderung in Zeile 4.13 betrifft die fiinfwortige Zeile in GA, 'es hustet ein
ordentlicher Schwall Wasser', im Gegensatz zur zweiwortigen Zeile in CKM und
KAL, 'hustet Wasser aus'. Interessanterweise ist hier die Verdnderung in GA nicht

nur einfach ldnger, sondern zerstért auch den Endreim mit der vorigen Zeile "#rav
warar', der in CKM und KAL besteht. Ferner ist die Verbendung durch das neue
Subjekt 'Wasserschwall' entsprechend feminin verdndert, und kann sich nicht mehr

auf den maskulinen "Wasserhahn' beziehen wie in CKM und KAL. AuBerdem ist das

Sanskritwort fiir Wasser "<& in CKM und KAL gewdbhlt, das sich auch mit "&" in

der vorigen Zeile reimt, wahrend in GA das alltdgliche Wort "wrt" verwendet wurde

und somit sogar zwei Reimpaare zerstort wurden. Solch eine anfanglich als minimal
zu betrachtende Abweichung ergibt also bei niherem Hinsehen eine ganze Reihe
Hinweise auf verwirrende Sachverhalte. Es erhebt sich die Frage, warum die nach
allen Kriterien unsinnige Veranderung in GA vorgenommen wurde, wenn man davon
ausgeht, daB sie als letzte geschah. Es konnte hochstens eine Angleichung in der
Lange zur vorigen Zeile versucht worden sein, wobci noch ein schwacher

Reimanklang zwischen "s#rav wri" erhalten blieb. Einleuchtend wire aber auch, daB

die Veranderung in GA frither war, und in CKM nach einem Riickvergleich mit KAL

diese Version wieder bevorzugt wurde.

Ferner findet sich noch ein typischer Ubertragungsfehler von "+ v smar" (GA und
KAL) zu "7& stsrar”" (CKM), der emeut auf die fliicchtige Edition von CKM hinweist.

Insgesamt kann man in dieser Passage den Versuch erkennen, den unruhigen,

aufgewiihlten Geisteszustand des lyrischen Subjekts durch die Arbeit an den Bildern
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von aufgestorten Termiten und einem Wirrwarr von schwarzen Linien stilistisch und

sprachlich weiter zu préazisieren.

(b) Gegen Ende von Kap. 6 (6. 351-6.370) wird am Endg der zuvor beschriebenen
Folter der komplizierte Prozess des Verarbeitens von korperlichem Schmerz auf
hoherer Ebene beschrieben, nicht nur um den Schmerz aushalten zu kénnen, sondern
um die personlichen Qualen in den groBeren Zusammenhang einer lohnenswerten
Sache zu stellen und ihnen damit einen Sinn zu verleihen. Seele und Geist werden
dabei als die geschickten Agenten vorgestellt, die die 'klirrend vibirierenden Saiten des
Leids' gleichsain an sich ziehen und biindeln, hart und kompakt wie cin Stein, der
zerrieben und in den Staub gestreut wird. Der 'Geist entzicht sich den Grenzen des
Korpers' auf wundersame Weise, und fallt weit entfernt von Fesseln und Dédmonen

nieder als ein Brief 'in die Tasche eines geborstenen Geistes'.

Die erste Anderung betrifft die Zeilen 6.351/352. In CKM sind sechs Worte am
Zeilenende durch ein Wort in GA und KAL ersetzt, ebenso fehlt in der
darauffolgenden Zeile das ‘vibrierend' von CKM in GA und KAL. Wiederum ist in
CKM nicht nur die langere, sondern auch die lyrisch prazisiertere Version zu finden,
denn das Bild vom Leid als ein mit drei Adjektiven (heiB, schneidend, tief) versehener

Strom fehlt ganz in GA und KAL; zudem ist das "s=&" (‘gewaltsam') entfernt, da es
in CKM vier Zeilen spiter (6.356) am Zeilenbeginn steht, statt des synonymen
Wortes "se@" in GA und KAL. Ein dhnlicher Fall ist das Zeilenende von 6.355, wo
das "<sim @& in CKM gestrichen ist, vielleicht weil es vier Zeilen weiter (6.359)

ohnehin eine ganze Zeile bildet. Weitere Verinderungen betreffen u.a.
Wortumstellungen und "Korrekturen" in GA gegeniiber CKM und KAL (6.353,
6.366, 6.369), sowie die inhaltlich wenig bedeutendeVeridnderung von "f&g #" (GA

und KAL) zu "f& " in CKM.

Neben den formellen Aspekten, die CKM eine groBere Ausformulierung und lyrische
Ausstattung mit Echoworten sowie das Ausgleichen von zu hiufig verwendeten

Synonymen fur ‘gewaltsam' bescheinigt, kann die vorliegende Textstelle beschrieben
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werden als der komplizierte Prozess, mit den bildhaft gestalteten Foltern innerlich
zurecht zu kommen, und diesen Vorgang der Selbstdisziplinierung kiinstlerisch
schliissig und anschaulich zu gestalten. Das Leid als ein 'tiefer, heifer, schneidender
Strom', der sich durch den Korper xﬁl‘det, wird durch die entschlossen handelnde
Seele zunehmend komprimiert, ausgetrocknet und zerpulvert, um als &uBerlich
unscheinbarer, aber potenter Stoff in der Form eines Briefes zur Botschaft zu werden.
Diese offensichtlich mit einiger Aufinerksamkeit bedachte Textstelle leitet dann iiber
in eine kaum verdnderte Passage, mit der in CKM das Kap. 6 endet, und die sich in
ihrer programmatischen Aussage bei gleichzeitig lyrisch sehr anspruchsvoller Form
gewissermaBen als das Produkt der im vorigen ausgearbeiteten Bilder entfaltet: die
mit vierfacher Alliteration der Vorsilbe fiir 'gemeinsam' verschenen Zeilen
6.375/376 beschworen geradezu das einigende Element, die Solidaritit im
Untergrundkampf, und arbeiten das Bild der Kdmpferseele weiter aus, die ‘aberall ist
und nirgends', die nach auBen hin ‘unscheinbar, staubig und braun' ist wie das
'zerriecbene Pulver des Schmerzes', dessen 'Feuer' des 'heiBen, tiefen, schneidenden
Stroms' aber weiterhin im Inneren brennt, wie ‘furchtbare Knduel von glithenden

Drihten'.

Dieser Abschnitt beendet das 6. Kapitel in CKM, die folgenden Zeilen (7.3-7.5)
weisen wiederum zahlreiche Veréinderungefl v.a. durch synonyme Wortersetzungen
auf. In Zeile 7.3. nur Wortumstellungen aus Griinden der Rhythmik, in Zeile 7.4
synonyme Ersetzung von 'Schattenfiguren' in allen drei Versionen, mit der
ausgearbeitetsten Form, die durch das feminine Geschlecht auch die Verbendung
betriffi, in CKM. In Zeile 7.5 eine sinngemiBe Zusammenfassung in CKM (vier
Worte) der ausfubrlicheren Zeile (acht Worte) in GA und KAL. Erkennbar ist in
Verbindung mit der nur in CKM neu vorgenommenen Kapiteleinteilung die verstirkte
Konzentration in CKM auf den sprachlichen Ausdruck der nunmehr einleitenden
Zcilen des Kapitels 7, um die Atmosphire der realen oder imaginidren Verfolgung

durch allgegenwirtige Schattengestalten zu verdichten.

* g, geAe, TEyR, TR
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(c) Eine nichste viel veranderte Passage betrifft den Kapitelanfang 7 in GA und KAL,
der in CKM nicht einmal mit einem Absatz gekennzeichnet ist. Dariiberhinaus fehlt in
CKM sogar die letzte Zeile des Kap. 6 von GA und KAL ganz. In dieser Passage
~(#.52 -7.69), die bezeichnenderweise mit den vielzitierten Zeilen "Jetzt miissen alle
Gefahren des Ausdrucks/ aufgenommen werden" beginnt, geht es denn auch um eine
komplexe Verbindung von appellativen Aussagen, klar und unverandert (7.52-7.55),
und ihrer Uberfiihrung in ein metaphorisches Bild, in den kiinstlerischen” Ausdruck.
Die Aufforderung, 'Kloster und Festungen' des Ausdrucks einzureifien, auf 'die andere
Seite der unwegsamen Berge' zu gelangen, folgt die lyrische Ausgestaltung dessen,
was dort zu finden ist: "Tiefen (in CKM der ungliickliche Lesefchler von ‘Armen'), in
denen unablissigt zittert/ ein roter Lotus'. In GA ist hier noch eine zusitzliche Zeile
eingefiigt: 'in den welligen Tiefen des blauen Sees, der sich durch besonders
sorgsamen Aufbau dreier Binnenreime auf "-il", die onomatopoetisch weiches

Wellenglucksen nachabmen, und drei Wortendungen auf "-i" auszeichnet.

Der Zeilenanfang (7.59) 'holen mufl man ihn' ist zusétzlich in CKM, dagegen fehlt in
CKM die iibernidchste Zeile (7.60/61), die Kap. 6 in GA und Kal abschlieft: 'der
magische See wird auf mich warten miissen’. Diese Zeile fehlt in CKM, vielleicht weil
sie einmal das Bild des 'eiskalten blauen Wasser des Sees' in der Zeile vorher, das dort
wiederum mit drei Wortendungen auf -1 und vier einsilbigen i-Vokalworten ausgefiihrt
ist, zu sehr strapaziert. Zum anderen mag das Zégem in der Zeile, daB der See noch
'‘auf mich warten miisse’, nichi mit der Entschlossenheit der ersten Zeilen
korrespondieren und diese wieder abschwichen. Dieser Effekt. erreicht durch den das
lange Kapitel 6 abschlieBenden, bedeutungsvollen Satz, war offensichtlich in CKM
nicht erwiinscht. Die nichste Zeile, die in GA und KAL ein neues Kapitel eréffnet:
'Der Mond ist aufgegangen’, konnte in Ermangelung von Satzzeichen in CKM sogar
grammatikalisch noch an die vorherige angeschlossen sein: 'im eiskalten blauen

Wasser des Sees/ ist der Mond aufgegangen'.

In diesem Abschnitt finden sich an zwei Stellen Anderungen, die exklusiv entweder
GA oder CKM betreffen: die zusitzliche Zeile (7.56/57) in GA (fehlt in CKM und
KAL), und die ausgelassene Zeile und der fehlende Kapiteleinschnitt (7.60/61) in
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CKM (gleich in GA und KAL). Beide Anderungen betreffen Zeilen mit dem Bild des
Sees, in dem der rote Lotus bebt. Der See ist, betrachtet man alle Versionen, mit
einigen Adjektiven wie eis-kalt, blau, wellig, magisch, tief beschrieben. In ihn soll der
rote Lotus eingepflanzt werdenjaer See wird warten miissen auf den Protagonisten.
Der See ist das Ziel jenseits aller Hiirden und 'Gefahren des Ausdrucks', das es zu
finden gilt. Man konnte den See nun, dhnlich wie die blaue Blume der Romantik, als
den friedlich-entriickten, nur leicht an der Oberfldche gekrduselten, unergriindlichen
transzendentalen BewubBtseinszustand beschreiben, der jedoch bei Muktibodh kalt ist,
eis-kalt sogar (so wie die blauen Blitzblumen wenige Zeilen vorher zu Beginn des
Kap.7, die als 'ein Zeichen von mangelhaftem Wortausdruck' zwar brillieren, aber
frostig-kalt bleiben, bunte Steinblumen, mit denen der Dichter nichts anfangen kann).
Leben, Wiarme und Bewegung kommen in dieses ferne Objekt der Sehnsucht erst
durch den 'bebenden roten Lotus®, das Symbol der nach Verwirklichung driangenden
Verbindung von traditioneller (Wort-)Schonheit und revolutiondrer Farbung. Diese
Motiv findet sich abgewandelt in Kap. 8, Zeile 8.103, als 'Zentrum-des Feuer-Lotus'
(in GA und KAL, in CKM nur 'Hundert-Bliten-Knospe des Feuers'), in dem die

neuerwachte Jugend kampft.

(d) Eine letzte, auffilligen Abweichungen unterliegende Textstelle soll ebenfalls in
Kap. 7 vorgestellt werden, in den Zeilen 7.118-126. In diesen wenigen Zeilen finden
sich in den drei Versionen Abweichungen in allen moglichen Variationen: zwei Zeilen,
die nur in GA ausgelassen wurden, zwei Zeilen, die nur in CKM ausgelassen wurden,
eine Zeile und ein Zeilenbeginn, die nur in CKM stehen, Abweichungen zwischen

CKM und KAL bei Fehlen der Zeile in GA, Wortersctzungen, Einschiibe usw.

Die Textstelle schlieBt an an die Beschreibung der aufstindischen, néchtlichen
Menschenansammlung, die mit dem Feuer der 'Verstandes-Juwelen' des Protagonisten
beseelt voranschreitet, ihn dabei aber einsam hinter sich zuriickldBt. Ihm wird von
irgendjemand’ ein Zettel ibergeben, auf dem seine ‘'geheimsten Gedanken,

unterdriickten Empfindungen und Erfahrungen, Qualen funkeln’, und er fragt sich,

» Das Motiv taucht bereits im Gedicht "fs1-sm" auf, das zwischen 1937 und 1939 datiert
ist. (GA 1: 79)
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was das bedeutet. Die darauf folgenden, korrigierten Zeilen beschreiben das fast
mystische Erlebnis einer Kosmosschau beim Anblick dieses 'Zettels' und seines
Inhalts, beinahe wie Yashoda im Munde Krishnas das Universum erblickt. Zwischen
den Linien 'lugt der Himmel hervor', die 'MilchstraBe erstreckt sich zwischen den
Zeilen', 'in Wortformationen funkeln die Sterne'. Schwieriger erschien die Auswahl
der Blumen: es duften Champa-Bliiten (in allen drei Versionen) und Parijat-Blumen
(nur in CKM)), es blithen die dunklen Gesichter des Tulsistrauches (nur in CKM und
KAL, nicht in GA). Neben der Erhebung des mundanen 'Zettels' und seiner Botschaft

in kosmische Dimensionén, ist es der Duft der Blumen (besonders in CKM), der eine

besondere Nachricht mit sich zu fihrez scheint. Und die in CKM weggelassenen,
diese Stelle abschlieBenden Zeilen lesen sich denn auch in GA und KAL eindeutig und
mit Endreim versehen: 'Und im Innersten dieser Blumen/ liegt irgendeine Losung des

Lebens-Problems'.

Diese 'Losung' ist nun dhnlich wie das 'Femziel' des blauen Sees in einer durch und
durch romantischen, atherischen Atmosphire angesiedelt: dunkel-duftend, himmlisch-
funkelnd, unergriindlich in Zeit und Raum, voller Wohlwollen und Frieden, in sich
selbst ruhend, iiber sich selbst hinausweisend, ewig. (s.a param abhivyakti!)
Interessanterweise sind auch die 'schwarzen Linien' in Zeile 7.118 wie bereits in
Kap .4 (s.o, Punkt 1) wieder Objekt der Korrektur, geworden: Die 'schwarzen Linien'
kénnen in beiden Kontexten nicht nur als das Symbol des Geschriebenen, sondern
weiter noch als des wirr Gekritzelten, das in Form und Inhalt entziffert, geordnet und

mit Bedeutung versehen werden muB, eingegrenzt werden.

Die Betrachtung dieser vier Einzeltextstellen abschlieBend soll noch generell auf die
héaufigen Abweichungen in Kap. 8 hingewiesen werden, die in ihrer Gesamtheit jedoch
eher stilistische Verbesserungen, vor allem durch synonyme Wortersetzungen,
Verbesserungen der Wortstellung, Ergédnzungen am Zeilenanfang- oder -ende, und
weniger Zeilenauslassungen oder sonstige grofere Eingriffe betreffen. Hier 148t sich
an vielen Beispielen das sorgfiltige Feilen an der Sprache aufzeigen, so in Zeile 8.164

die Ersetzung von "fagemefi@" durch "afewdia" in CKM durch eine synonyme

Sanskritbildung, um vielleicht das bereits in Zeile 8. 130 gebrauchte "fagatia” zu
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variieren, oder in Zeile 8.140 der Ersetzung von "s=iftg-ag" in CKM und KAL durch
"t ® " in GA, usw.

Auffillig im letzten Abschnitt nach der Kennzeichnung sind die héiufigen
Erweiterungen in GA, die auf eine Verdeutlichung des Sachverhaltes zielen, wie in
Zeile 8.107 die Erweiterung von 'in Him-Herz sind Risse entstanden' in CKM und
KAL zu 'Him-Herz sind erfillt von tiefen und feinen Rissen' in GA; oder in Zeile
8.122 die Erweiterung des simplen 'Kusses' in CKM und KAL zum 'Kuss-Ereignis' in
" GA; die Erweiterung der 'politischén Situation' von CKM und KAL zur 'politischen
Lage und Umyfeld in GA usw. Vor der Kennzeichnung iiberwiegen jedoch wieder die
Abweichungen in CKM gcgeniiber den anderen beiden Ausgaben. Hier wie auch im
nachfolgenden Abschnitt kann die Tendenz in CKM als komprimierend in der

Aussage sowie verfeinernd in der Wortwahl beschrieben werden.

Eine Sonderstellung nimmt wetierhin das Kap. 3 ein, das kaum Anderungen an
Auslassungen und Wortumstellungen oder Zeilendifferenzen aufweist, auf der anderen
Seite sind hier die Ersetzungen von Hindi/Urdu-Woértem in KAL durch ihre
englischen Entsprechungen in CKM und meistens auch in GA prominent. Hier zeigt
sich eindeutig eme systematische, gezielte und wenig 'griiblerische’
Uberarbeitungsweise. Das Kapitel 3 beschreibt die nichtliche Militdrparade, die sich
auf den Beobachter zubewegt. Dic im vorigen bereits aufgefiithrten Ersetzungen
betreffien hauptsichlich Worter des militarischen Wortschatzes, neben ohnehin bereits
in KAL verwendeten englischen Worten aus diesem Bereich. Die Tendenz geht also
eindeutig zu einer 'Anglifizierung' in den entsprechenden Fachtermini. Es liegt
natiirlich nahe, darin eine Evozierung an die militirisch dominante Imperialmacht
GroB-Britannien auf sprachlicher Ebene zu vermuten. Es handelt sich jedoch bei
niherer Betrachtung nicht um ein flaches sprachliches Verorten der bedrohlichen
Machtinsiginien als fremd, imperialistisch und englisch, denn die Teilnehmer der
Militarparade sind ja alles Inder, sind Bekannte, Kollegen, sind die neuen, indigenen
Machthaber und Imperialisten, die auch ‘stadtbekannte Verbrecher’ zur
Unterstiitzung ihres Terrorregimes willkommen heilen. Die vormals eindeutig

definierte Machtposition bleibt also in ihrer militdrischen Organisation und
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sprachlichem Gewand erhalten, auch wenn die Funktionire und Teilnehmer

inzwischen aus den eigenen Reihen stammen.

Ohne aufgrund der im vorigen angestellten Untersuchungen zu simplifizierenden
SchluBfolgerungen kommen zu wollen, lassen sich doch bestimmte Tendenzen in den
viel verbesserten Passagen zusammenfassen. Wihrend narrative Abfolge, Intention
und Vision relativ unproblematisch im Ausdruck erscheinen, bildet die Darstellung
von innerem Geschehen, der eigenen Perspektive des Protagonisten innerhalb des
Geschehens und der wertenden Interpretation des Gesehenen und Beschriebenen, in
der Uberarbeitung von Metapheru und iyrisclier Form die eigentliche kiinstlerisclie
Herausforderung. Nicht von ungefiahr duBert sich dieser Prozess des Neuformulierens
und rhetorischen Schliffes hiaufig an Stellen, die zusammenfassend oder einleitend ein
bestimmtes Geschehen in einen Zusammenhang stellen sollen, dh. am Anfang oder
Ende eines Kapitels, bzw. betrifft es die Setzung der Kapitelzisuren selbst. Die im
vorigen ausgefiihrten Kriterien des Autors bei der Uberarbeitung scheinen also die
Quintessenz der Thematik des Gedichtes zu reflektieren, die nach der dichterischen
Verbindung von politischer Intention und lyrischer Finesse sucht, um die romantisch-
visiondre Aufbruchsstimmung mit &sthetisch anspruchsvollen, dabei gleichzeitig
bodenstiandigen Metaphern® und gewaltigen Wortformationen zum angemessenen

Ausdruck zu bringen.

2 Auf Struktur und Charakter der im vorigen vorgestellten Bilder wie Brief/ wirre Linien =
Botschaft; Wasser/ See/ Kilte/ Tiefe/ blau = ungenutztes kaltes (dichterisches) Potential,
Lotus/ Feuer/ rot/ Licht = Engagement, Leben; Staub/ Erde = Basis, Volk usw. wird im
Zusammenhang mit Metaphern und Symbolen an anderer Stelle ndher eingegangen
werden.
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4.5. “Im Dunkeln”. Eine deutsche Ubersetzung von Ariidhere merit mit textkritischen Anmerkungen

IM DUNKELN'

In des Lebens ...
dunklen Riumen
dreht einer seine Kreise
endlos
seine Schritte sind zu horen®
immer wieder ... immer wieder,
er ist nicht sichtbar, niemals sichtbar
aber er geht umher
irgendein Gefangener in einer magischen Hohle,
Von nahem durch die Mauer® dringt
ticfc gchcimnisvolle Dunkclhcit* wic ein Widerhall,
seine Existenz macht deutlich
unausweichlich irgendjemand
und das Klopfen meines Herzens
fragt - wer ist das?
Den man hért, doch nicht sicht’!
Auf einmal fillt von innen®plétzlich
aufgebliihter Putz’
rieselt kalkvermischter® Sand
verschieben sich Krusten derart -
ganz von sclbst
cntstcht irgendein grocs Gesicht
wie von allein
entsteht ein Antlitz an der Wand’,
spitze Nase und
cdle Stirn,
cnergisches Kinn,
unbekannte, nie gesehene Erscheinung.
Wer ist das den man sieht, aber
den man nicht kennt'®!
Welcher Manu?

'in CKM und GA "si® §", in KAL "se % @ siR §" ('Inseln der Vorahnung im Dunkeln').
2 Unterschiedl. Schreibweisen, in CKM und KAL "§7%", in GA " g@".
3 in CKM und GA "s", in KAL "+f".

*in GA und KAL ist "sr=r" und "w=fi-@" mit Bindestrich verbunden (‘wie Dunkelheits-Widerhall'), in CKM
nicht.

5 unterschiedl. Schreibweisen, In CKM und KAL "g7%, fc@rR”, in GA "girfl, faard".
®in CKM "sfimt@", in GA "+l @", in KAL "+fa ?", (beide Versionen 'von der Wand').
7 in CKM "vfere", in GA und KAL "wa&r".

¥ in CKM und KAL "93-s" mit Bindestrich, in GA ein Wort.

?in CKM und GA "fgar@", in KAL "far".

'%in CKM und KAL endet die Zeile mit " <ma 2", in GA mit " ",
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32
33
34
35 .

37
38
39
40
41

42
43
44
45
46
47
48
49
50
51
52
53
54
55
56

57
58
59
60
61
62
63

64

DrauBlen vor der Stadt, jenseits der Berge, ein Teich ...
dunkel nach allen Seiten"!

regloses'? Wasser

doch plétzlich taucht von von innen auf -
im dunkel-schwarzen Wasserspiegel ein weiler Umriss

ein grofes verschwommenes Gesicht breitet sich aus

und lachelt, ;

stellt sich vor,

doch ich, benommen,

verstehe es nicht'.

He! Hel!

Um den Teich herum im Dunkeln das Waldgebiisch
flackert plotzlich aufim Licht grellgriin'*

iber Wipfeln tanzen Blitze auf

Aste, Zweige schwingen jagend

schreiend, die Kopfe aneinander schlagend als plétzlich -
im Dunkel der Bdume verborgen

die Felstiir einer magischen Hohle

aufspringt mit einem Schlag

eine seltsam glithendrote Fackel dringt ein

in der Finstemnis des Hohlenspalts

glutroter Nebgel

im Nebel, vor mir, Blutlicht-getréinkt'® ein Mensch,
ein wahrhaftiges Ritsel!

Sieh seine strenge eindrucksvolle'® Stim

ein seltsames Beben'” in allen Gliedern
Stolzerfullt, lichter-Blick, mildes-Antlitz,'®
sehend die geliebte-Gestalt'® wie-Liebe

eine unbestimmte Angst,

beim Anblick der edlen Heldengestalt wahrhaftig
ein tiefer Zweifel.

Diese geheimnisvolle Person

"'in CKM "sté wa 8", in GA und KAL "wa 7w sfan" (Gleiche Bedeutung) .

'2in CKM "fres ", in GA und KAL "wwra” (‘ruhig).

" die Zeile lautet in CKM und GA "-&t a w9 & smr", in KAL "ef a% w9@ & 3 w1 5[0 3" (‘verstehe es nicht im
geringsten'),

' in GA Komma zwischen "&¢-&" und "srw=", fehlt in CKM und KAL.

" in CKM "wrrate-am 766", in GA und K AL "wres m-ges" (‘Blutlicht getrinkter-Mensch').

1%in GA und I’(AL sind "#" und "wsrETa " in einem Worl geschrieben,

7 in CKM ist "==x" ein Wort, in GA und KAL mit Bindestrich geschrieben.

'® in CKM lautet die Zeile "<, w-30, @=1-9@", in GA "shagd, du-31, ¥=qa”, in KAL “iegl, Swegn, dhagg”.
(Unterschiedl. Bindestriche.)

¥ in CKM Bindestrich zwischen "#" und "s3", fehlt in GA und KAL.
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65
66
67
68
69
70

71
72
73
74
75
76

77
78
79
80
81
82

ist mein bislang nicht gefundener Ausdruck,
vollkommene Verkorperung

von Eigen-Potential, latenten-Eindriicken®, Talenten,
das Modell meiner Vollendung,

Spannung des Wissens, ins Herz sickernd,

i/}bbild der Seele.

Emsthafte Fragen, vielleicht sogar geféhrlich,
deswegen hat von draufien aus den dichten
Wildem kommend ein Wind
ausgeblasen die Fackel -*
und mir im Dunkeln so gefangen
d3ie Todesstrafe erteilt!
2
Die dichte schwarze Binde eines schwarzen Gedankenstrichs®
vordie Augen gebunden,
an irgendeinen bereits errichteten” Galgen wurde ich gehingt,
in den diisteren Graben eines Nullpunktes
wurde ich gestoBen
in bewuBtlosem Zustand!

2 in CKM “ssmat, in GA und KAL “sensi"

! Die folgenden neun Zeilen fehlen in CKM, ihre Ubersetzung entsprechend der Version in KAL und GA lautet:

“Aber, warum ist er in zerrissene Kleider gehiillt?
sein goldgleiches Antlitz beschmutzt?
Wie entstand die grofe Wunde auf seiner Brust?
Warum erlitt er Gefingnis-Qualen?
Warum ist er in einem solch schrecklichen Zustand?
Wer gibt ihm zu essen?
Wer gibt ihm Wasser?
Und dennoch, woher dies Licheln auf seinem Gesicht?
Warum erscheint er unbezwingbar méichtig?”
2 in CKM Gedankenstrich, in GA und K AL drei Punkte.
2 kein Absatz in GA.
**in GA und KAL steht "39" in Anfiihrungsstrichen.

% jn CKM und GA "7, in KAL "writ".
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Die Stille erbebte

im Dunkeln stiegen Blasen auf aus Stimmen

Auf der Oberflache des Nichts ein Kriuseln von Lauten
An mein Herz, in den Kopf dringendl,

branden Wellen von Worten,

s}, schwer zu ertragen!!

Oh ja, die Kette ist das, die immer wiecer

an der Tiir rasselt.

Nur um mir meine Geschichte zu erzahlen

ruft jemand - ruft jemand’

Wie einer um mein Herz zu rithren in schwierigem®
Gesprich mir plotzlich Lippen®

auf die Lippen legt, darauf brennt, etwas ganz Wahres
ganz direkt mir zu erzihlen, und dann

die Geschichte, hab ich sie vemommen, in mein Inneres dringt -

Auf diese Weise rasselt die Kette immer wieder®

wer ist zu Besuch gekommen, mitten in der Nacht, in dieser Dunkelheit?

traurig und verstimmt vom Warten, von Nebel umhiillt,
strahlendes Antlitz - dies liebes-erfiillte Gesicht -
der unschuldige Ausdruck -

ich erkenne, wer dort drauBen steht®

es ist derselbe Mensch, ja!

Denich in der magischen Hohle sah.

Zur Zeit, zur Unzeit

taucht er immer wieder auf

ob es mir palBt ist sein geringstes Interesse’.

Wo auch immer, wann auch immer, er ist vorstellig,
in welcher Gestalt auch immer

in welchen Symbolen auch immer présent,

er spricht mit Zeichen, erklart immer wieder
versetzt dem Herz StromstoBc®

He, auf scincm Gesicht blithen die Morgen

auf seincn Wangen felsiger Glanz der Hochebenen,
in den Augcn strahlende Wellen des Friedens,

sich ihn an, Liebe wallt auf miihelos!

Es scheint - ich soll die Tiire 6ffnen

!in CKM "¢faeht ¢ ", in GA und KAL " et £¢ fax”, (‘in den Kopf dréiingend").

%in GA und KAL lautet die Zeile "sem 2, e & (sza = ween”. Verschiebung in der Zeilenaufieilung bei gleichem
Text iiber die folgenden drei Zeilen, daher eine Zeile weniger in GA und KAL als in CKM.

% in GA und KAL lautet die Zeile "srt ot sfeq weim & wea”.

“in GA und KAL lautet die Zeile "&1ef w sla t@, ®¢w=-w= am ". Ab Zeile 14 ist die Aufieilung wieder gleich.

% in GA und KAL schlieBt hier die in Zeile 10 begonnene Klammer.
® in GA und KAL hier zwei Ausrufczcichen.

7 in CKM und KAL sind " = =t" zwei Worte, in GA eines.

¥ in GA und KAL hier zwei Ausrufezeichen.
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37
38
39
40
41
42
43
44
45
46
47
48
49
50
51
52
53
54
55
56
57
58
59
60
61
62
63
64
65
66
67
68
69
70
71
72

73
74
75

ihn in dic Arme schlicBcn
ans Herz driicken
verschmelzen, umarmend mich verbinden mit ihm®
aber, verletzt im Dunkeln des furchtbaren Abgrundes
liege ich, schwerverwundet .
ich habe keine Kraft, mich nur ein wenig aufzurichten,
(auch das ist wahr, daB
ich die Neigung'' zu Schwichen habe)
so weise ich 1hn von mir den Geliebten,
weiche thm immerfort aus,
habe Angst vor ihm.
Er setzt mich an den gefahrlichen, schroffen Abgrund
eines hohen Berges'
hinterlaBt mich in bedauenswertem Zustand.
Er sagt - "®Uberquere, die Tiefe der Berg-Kluft,
auf cincr Hangcbriicke gchend
dort driiben diesen Gipfel errciche ganz allein!"
He Freund, ich wiinsche keine Reise zu den Gipfeln,
ich habe Angst vor Hohen,
laB die Tirkette rasseln'*
laB} die Blasen von Stimmen im Dunkeln aufsteigen,
dieser Mensch - so wie
Sie gekommen sind gehen Sie wieder
Ich werde im Dunkel des Grabens liegen bleiben
das Leiden an mich gezogen!'’
Was soll ich tun, was nicht tun, wer sagt es mir,
im finsteren-Nichts treibt umher die Welt-Kritik
dic von ihm stammt
(kann sie nicht ertragen)
seine groBartige Geistes-Erregung _
in der finsteren-Zwischenwelt (kann sie nicht ertragen)
sein Entwurf der Zukunft den er gebracht
in dic Dunkelheit in mir, Licht-Erscheinung-gleich
kann ich nicht ertragen!!
Nein, nein, ich kann ihn nicht aufgeben,
ich soll ihn ertragen - ob ich will oder nicht.

16|

Meine schwachen Knie immer wieder reibend,
erhebe ich mich schwankend die Tiir zu 6ffnen,
vom Gesicht die blutleere, seltsame, tiefe Leere

? in GA hier Satzende.

'° nur in CKM eingeriickt

'in CKM "sma", in GA und KAL "=%" (‘Faszination’)
12 in GA hier Semikolon.

13 Keine Anfiihrungsstriche in KAL.

" in GA und KAL zwei Ausrufezeichen.

' in GA und KAL hier drei Punkte.

16 ijn CKM endet die Zeile mit " s=1", in GA und KAL mit " 3",

" in GA und KAL zwei Ausrufezeichen.
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76
77
78
79
80

81
82
83
84
85
86
87
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89
90
91
92
93
94

95
96
97
98
99
100
101
102
103
104
105
106
107

108
109
110
111
112
113
114
115

wisch ich weg mit der Hand,

die Ausmasse des Dunkels ertastend

bewege ich mich vorwirts,

erfiihle mit den FiiBen die Ausdehnung der Erde,
begreife mit den Handen die Welt',

19

das Gehim erfihrt den Himmel,

im Herzen pocht die Ahnung der Dunkelheit,
die Augen scheinen die Wirklichkeit zu riechen,
nur die Kraft des Tastens ist méchtig,

In der Seele, furchterregend

flammt auf, flackert wahres-BewuBtseins-Leid.
Gedanken sind Wander-Gefahrten geworden.
Ich bewege mich voran,

setzte vorsichtig Fufl vor FuB,

ertaste die Tiir,

verrostet, verklemmt, verrammelt

den Tiirriegel®® losriittelnd

gewaltsam, 6ffne ich die Tiir

spihe nach drauBen ...

Verlassen der Weg, seltsame Weite,

kaltes Dunkel.

Mit miiden Augen blicken auf die Erde

tritbe Sterne.”!

Aufgrund von immer nur Griibeln und immer nur Bedaucm,
immer nur Sorge

gewachsenem Schmerz, hilt wie weit in der Ferne, weit weg,
ein dunkler Pipalbaum die Wache.

In abgerissenen Wellen des Windes zittert

vereinzeltes Hundegebell, weit weit weg,

gerat aneinander mit dem Geheul der Schakale.

Bebende Weite, summende Ferne.

(Draufen ist niemand, niemand ist drauf3en.)

In dunkler Einsamkeit schreit plotzlich auf
der Vogel der Nacht

er sagt -

"Er ist gegangen,

er kommt nicht wieder, nie mehr

an deine Tiir.

Er ist hinausgegangen in Dorfer, in Stadte!
Suche du ihn nun,

¥ in CKM und KAL "3f", in GA "f&sm¢" (Richtungen').

¥ in GA hier zusitzliche Zeile "siei @ s+ % § gf@" (‘mit Atemzigen erfahre ich die Welt'), fehlt in CKM und

KAL.
2% jn CKM "faes", in GA und KAL "fama#", bedeutungsgleich.

2 in CKM und GA"s", in KAL "faar", bedeutungsgleich.
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117
118
119
120

forsche nach ihm!

Er ist dein vollkommener hochster Ausdruck,

du bist sein Schiiler (wenn auch ein Fliechender *2...)
er” ist dein Guru,

dein Guru ...",

2 i) CKM und GA "gemas" (kein Worterbucheintrag), in KAL "vema=" (‘'Flichender").
B im Hindi hier “'sie ist dein Guru', entsprechend dem femininen Geschlecht von "sifs=afs ' ('Ausdruck’).
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3

Konnte nicht verstehen, war das noch-Traum odcr begann bereits das Erwachen
ein Licht brennt,

im schwachen Glanz vergeht' die Zeit

ringsum sich ausbreitende. Welt-Gestalten

wirken wie gedruckte starre Bildgestalten®
vereinzelt und weit weg

leblos!!

Hier die Civil Lines. In meinem Zimmet

liege ich hier.

Die Augen gedfinet,

das geschlagene Gesicht eines gepriigelten Jungen
traurig schmal,

auf die Schiefertafel gezeichnetes Bild
Geisterhafte Gestalt -

bin ich das?

Ich?

Zwei Uhr nachts,

von femme im Wald das Geheul der Schakale,
langsam nidherkommend das ratternde summende
Gerausch der Réider irgendeines Zuges!!
furchtbare Ahnung

irgendeines unerwartcten unmoglichen Vorfalls
ohnmaéchtiges Warten,

daB ja nicht irgendwo ein Zugungliick® geschieht.
Mathematische Berechnungen der Sorge

funkeln auf der Himmels-*Schiefer-Tafel

vom Fenster aus zu sehen.

wie taucht der auf
zwischen den Sternen
wandemnd oder ruhend,
auf dic Erde blickend.

Vielleicht ist es Tolstoi-gleich

irgendein anderer

Mann,

das letzte Ende’ irgendeines Fadens in meinem Innemn,
meines ungeschriebenen Romanes

zentrale Empfindung.

'in CKM "= w1", in GA und KAL "w w1, (‘zergeht, schmilzt').

% in CKM "Femgfadi-w", in GA "faa-gfrdl-st" (‘Bild-Geschopfe'), in K AL "fesgfaai-wt" (‘Bildgeschopfe").

? in KAL steht "@-¥&#2vz" in Anfishrungsstrichen, in CKM und GA nicht.
* in GA kein Bindestrich zwischen "sme=m " und "w¥z-ggt".
% in CKM "= snfad ®R", in GA und KAL "= snfadt 81", grammatik. korrekt.
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Vielleicht, Tolstoi-gleich.

Eine Prozession®?

im Mitter-Nachts-Dunkel der regungslosen Stadt verlasscn
naherkommend geddmpfte Melodien-Klinge einer fernen Musikkapelle,
auf-ab laut-leiser Klang-Traum’

schwermiitige emste Klang-Frcquenzen,

langgezogene Wellen!!*

Ich trcte auf den Balkon®, schau auf den Weg

eine geteerte StraBc oder

eine abgestorbene herausgestreckte schwarze Zunge

die elektrische StraBenbeleuchtung

glinzendes Beispiel von abgestorbenen Zzhnen!

Doch fern am andem Ende der Stralle

am dunklen Grund der frost-erfiillt'® schaudernden Sterne
blauer Grell-Glanz

naher naher

kommt er hierher!

Gedampfte emste Ton-Traum-Wellen,
Hundert-Laute-Verbund-Musik

traurige Melodien-Klinge'!

kommecn ndher!!

Und jetzt

verstreute Punkte von Gas-Latermen-Reihen,

in ihrer Mitte

was sieht dort aus wie eine diistere Prozession!!

Und jetzt .

im Gas-Licht-Blau gefirbte unwirkliche Gesichter,

die Musikkapelle,

gefolgt von einer Gruppe rabenschwarzer Pferde

zcigt sich,

das undurchdringliche furchteinfloBende UnterbevvuBtsein
zicht mit in dieser Prozession'?,

Ist es der Triumph-Aufmarsch

irgendeines Todes-Schwadrons?

Seltsam!!
Zu beiden Seiten, die Gas-Laternen-Reihen

¢ in CKM und GA"sxwm", in KAL "<e" (bedeutungsgleich). Kein Fragezeichen in KAL.

’in CKM "wx-@w", in GA und KAL “=w-@4" ('Klang-Schall')
8 Absatz in GA.

% in CKM und GA"}m", in KAL "=t .

'%in CKM und KAL "wia-*}" mit Bindestrich, in GA ein Wort.

' diese Zeile "3=r ara-g" schlieBt sich in der GA an die vorige an, in CKM und KAL separate Zeile.

12 interessanterweise steht hier auch in CKM und GA "S=8".
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brennen, brennen.

Im tiefen UnterbewuBtsein der im Schlaf versunkenen Stadt
Aufruhr, “im tiefsten Untergrund

ein Vorfall von unablissig fliegenden Linien
glanzender Schlangen!!

Alle schlafen. -
Aber ich bin wach, sehe

diese haarstriaubende magische Erscheinung!!"*

Seltsame Prozession'

ernsthafter Eilmarsch'®...

goldbestickte schwarze Kleidung mit Goldbordiiren tragend'’
prunkvolle Musikkapelle -

Skelett-Form, Bauch-Beschaffenheit, Herz-Gestalt

aus Eingeweideschlingen', die gefihrlich blitzenden Instrumente,
schwere Lied-Traum-Wellen

hervorbringend,

auf den gewundenen, kreisenden Pfaden der Téne.

Die Gesichter der Kapellenmitglieder

dhneln irgendwie'® solchen die ich gesehen

scheinbar sind darunter einige angesehene Journalisten
dieser Stadt!!

He, wie kommen diese respektablen Namen in die Musikkapelle!
Hinter ihnen folgt

schimmernder Wald aus Bajonett-Spitzen

lauft eine lange Reihe, Gleichschritt, Takt-fest,
Panzertruppe, Morser®, Artillerie”, Gewehr bei FuB,
langsam zicht die schaurige Prozession® vorwirts,

die versteinerten Gesichter der Soldaten

miBmutig, ausgezehrt, iibellaunig, verschlossen.

Vielleicht habe ich sie schon einmal® gesehen.

Vicllcicht sind darunter cinige Bekannte!!

Nach ihnen, was ist das!!

Kavalleric™!

'3 in GA und KAL hier Klammer auf.
" in GA und KAL schlieBt hier die in Zeile 78 begonnene Klammer.
'3 in CKM und GA "sraw", in KAL "sem" (bedeutungsgleich)..

'6 in KAL sieht "fir 5r<" in Anfiihrungsstrichen.

"7 in CKM lautet die Zeile "sserasaren sven san 38 763", in GA "samEgard St 38 761", in KAL " semagene et 9t

Te4" (‘Uniform'). Mask. Geschlecht von "%" in CKM ist korrekt.

'® in GA ist hier noch "2 g¢" (‘verschlungen') eingefiigt, fehlt in CKM und KAL.

¥ in KAL Bindestrich zwischen "gs" und "2".

2 jn CKM "wi&", in KAL dass. in Anf.strichen, in GA "=r@R".

2! in CKM und GA "sféerd", in K AL "drvwr" (bedeutungsgleich).
22 in allen drei Versionen "Je@".

2 in CKM "weat st @ 1", in GA und KAL "weat =¥ @ »% ", (geringf. Bedeutungsunterschied).

! in CKM und GA "$3=", in KAL "faren” (bedeutungsgleich).
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Auf rabenschwarzen Pferden Khaki Militir Kleidung®
cinc Hilfte des Gesichtes zinnober-ockerfarben

die andere Halfte pechschwarz-furchterregend,
Prachtvoll!!**

27

Von der Schulter bis zur Taille schrig der Patronengurt.
An der Taille, im Lederhalfter®® die Pistole,

im Zom-erfiillten Starrblick eine Schirfe,

Colonel, Brigadier, General, Marschall

einige andere Feldherren, Feldwebel,

die Gesichter erscheinen mir irgendwie wohlvertraut,

-ihre Bilder waren in den Zeitungen,

ihre Artikel habe ich gelesen,

sogar ihre Gedichte gelesen

GrofBartig!

Unter ihnen einige eminente Kritiker, Denker, schillernde Dichter-Schar,
auch Minister, Industrielle und Gelehrte

sogar der in der Stadt verrufene Morder

Doma ji¥ Ustad

Balban® geworden

Oh weh!!

Hier zeigen sich die Geist-Gespenster-Korper.

Die teuflische Selbstsucht im Innern

tritt jetzt klar zutage,

verborgene®' Pline

werden hier sichtbar,

das ist der Triumph-Zug eines Todes-Schwadrons.

Im Kopf dreht sich die Spindel der Gedanken®,
inzwischen aus der Pozession**etwas in meine Richtung
erheben sich Augen nur in meine Richtung®

als bohrten sich in mein Herz grausame Bajonett-Spitzen,
auf der Strafe hat sich grofier Larm erhoben -

2 in CKM und GA "fifer#t 39", in KAL "wist sx@" (‘Militér Uniform’).

% in CKM "sme=r", in GA und KAL " (‘furchtbar, furchterregend').

%’ in GA hier zwei zusitzliche Zeilen "@ef ¥ ot ®4t @<t 7w / sm==r” ('in den Hinden blitzende gerade
aufgerichtete Schwerter / prachtvoll!!").

% in CKMund GA "7 % 1", in KAL " =3 % @ia" (bedeutungsgleich).

*in GA cin Wort, in CKM und KAL zwei.

% kein Worterbucheintrag fiir "se@a", wahrscheinlich Name von Balban, cin Herrscher der Sklavendynastic (1265-
1287). Bei KBV fehlt diesc und die vorige Zeile.

¥ in CKM "fs?", in GA und KAL "s" (kein Bedeutungsunterschied).

3 kein Bindestrich in KAL.

* in GA diese Zeile "fami =t fomat fim A gt # " in zwei geteilt und steht in Klammern, mit leicht geindertem
Wortlaut, davor und danach Absatz, "(fa=mi =t fimat / g 4 % goah)", in KAL gleicher Wortlaut wie GA, aber eine
Zeile, ohne Absatz und Klammern.

*in CKM und GA "srRv", in KAL "Je@".

% in CKM " ad si-wt", in KAL "u-w", in GA "duws" (beide Versionen: ‘erheben sich zomerfiillte Augen'’).
Offens. Fehler in CKM.
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"SchieBt ihn ab, bringt ihn sofort um, den Dreckskerl
verborgen® vor den Blicken der Welt,

auf heimliche® Weise

wir liefen hier als

er mitten in der Nacht, im Dunkeln®®

uns gesehen-hat

er hat alles erfahren

bringt ihn um, macht ihn auf der Stelle fertig®® ."
“Auf der StraBe Gerenne, Gerangel*'!!
Ich fliichte vom Balkon®, schweiBgebadet™!!

Auf einmal der Traum unterbrochen, zerstreut *

alle Bilder. ‘
“Im Wachen kehrt die Erinnerung an den Traum zuriick,
kenren wieder die Gesichter im Dunkeln; -

Und dann erkenne ich schrecklich

die finsteren toten Seelen dieser Stadt

ziehen jede Nacht in einer Prozession* umher,

aber, am Tag,

sitzen sie zusammen, schmieden Intrigen,

in verschiedenen Biiros-Amtsstuben, Zentren, Hiusern,
Oh weh! Ich habe sie nackt gesehen,

deshalb werde ich noch mehr bestraft.

% in CKM und GA " w==" ein Wort, in KAL zwei.
3 in CKM "fs2", in GA und KAL "=3".

B in CKM "smra-af R 7", in KAL "snef-ta-a7d " | in GA "ot wa sia 3",

¥ in CKM "g=", in GA und KAL "gm=".
“OHier Absatz in GA.

! in CKM "wm1-3a", in GA und KAL "3,
“2in CKM und GA "}s@", in KAL "sua",

3 in CKM "weit", in GA und KAL "wwaR".

“in GA und KAL ist das Zeilenende "& 1" in die nichste Zeile hiniibergenommen.

“> hier Absatz in GA.
“6 hier wieder in allen Versionen "<w@".
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Unerwartet -

schldgt es vier irgendwoher

mein Herz pocht

wie eine traurig braune gemiits-gleiche' Termite

bewcgt-aufgestort worden plotzlich?

Unzahl von Linien schwarzer-schwarzer Bindestriche-Schrigstriche’
brechen hervor, dringen nach innen furchterregend®

Chaos iiberall.

Ich liege hier in meinem Zimmer

- die dunkel-schwarzen Deckenbalken

schwerlastend auf dem Herz.

Zwar strengt sich im Hof der Wasserhahn an’,
hustet Wasser aus®

ich aber spiire keine Kraft im Korper

mcin Herz vergeht in Dunkelhcit.

Auf einmal werde ich mir der Welt bewuft,

die Ausbreitung der Nachrichten-Welt

Verwicklung, Verengung, Spannung iiberall -

keine Blitter sollen sich regen’,

Die Armee hat die Stadt umstellt.

jede Faser meines Geistcs

zihlt mit den Puls-Schlag® der Zeit.

Was ist das alles?

Unterdruckungs -Mittel 1rgendemes Volks-Aufstandes
Kriegsrecht’ ist das.

Meine Beine kommen auBer Atem vom Rennen durch die Gassen'
aus der Puste

dic Zeit mit hiangender Zunge,

jemand ist daucrmnd hipter mir her.

"in CKM "sa-wd" in einem Wort, in GA undKal in zweien.

% in CKM und KAL lautet die Zeile "=a-fa=a gsnaea”, in GA "fa=fea” (erschiittert, genihrt').

? in KAL steht "erasa-39" in Anfiihrungsstrichen, in GA lautet die Zcile "sifia Siet-@reft 1a6A-23 @ TR RS &t
gowa” (‘Wirrwarr unzihliger Linien von Binde- und Schrégstrichen').

“ die Zeile fehlt in GA.

% in CKM "7 <t sma”, (‘der Wasserhahn, der schligt'), in GA und KAL "+ 5k swar” (‘der Wasserhahn strengt sich
an'). Offensichtl. Ubertragungsfehler in CKM.

® in CKM und KAL lautet die Zeile "<& w@ra", in GA "ga @arst it =t s (hustet einen ordentlichen Schwall
Wasser aus'). Die feminine Verbendung kann sich allerdings nicht mehr auf "7&" beziehen.

7 in CKM "w=g¥”, in GA und KAL " @s3".

¥ in GA und KAL kein Bindestrich zwischen "=y w=7".

®in KAL "arefe =" in Anfiihrungsstrichen.

'%in CKM "= %", ('abgerannte Beine'), in GA und KAL "#t %" (meine Beine').
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Ich lauf um mein Leben,

such nach Auswegen,

von weitem zeigt sich die Kreuzung, !

vielleicht wird dort zur Zeit

keine Militdr-Wache stehen.

Gegeniiber zeigt sich wie eine DunkelheitsaStupa
ein furchterregender Bargad-Baum -

fiir die Betrogenen, all die Verdammten,

die Armen, dasselbe Haus, dasselbe Dach,

am dunklen-Hohlen-Grund schlafen

ein paar Heimat-lose Geschopfe.

In der Dunkelheit versunken

baumelnd von den Asten, schmutzigbraune Fetzen
die irgendeines fritheren Tages

-der Besitz eines Irren waren.

. . 12
Dcnn, dort wohnt cin verwirrter Mcnsch ™.

Dennoch, heute Nacht ist es seltsam.

Er, der verwirrt"3, vollkommen verriickt war,
ist heute auf einmal

ein wacher Geist, erleuchteter Verstand',
verlassen die verwirrte Welt'",

aus voller Kehle

singt er einige Verse, einige Weisen

Selbsterweckungshaft'®!!

"Bravo Bruder, bravo!

Ob er auch weiB,

daB wirklich Militirregierung in der Stadt herrscht?
Ob auch scin Geist erwacht ist!'®

(dic Kliange cincs mitfiihlenden vortrcfflichen Herzens
ihre Prosaiibersctzung sci hicr gegeben)

""oh mein idealistischer Geist
oh mein ideologischer Geist
was hast du bis jetzt bewegt?
welch Leben gelebt?

20

"inKAL hier Doppelpunkt.

12 in CKM "fax-fira o <", in GA "fafira #¥ T, in Kal “ftfo o <",

B in GA und KAL "fs-fiea" ein Wort.

' in GA und Kal "seaerq " mit Bindestrich.

'3 in CKM "f@x-fira wa", in GA und KAL " fifisas" (Verrwirrtheit).
'S kann auch "selbstgesprichhaft" bedeuten.

' in GA und KAL hier Absatz.

'® in GA und KAL zweci Fragezcichen.

' in GA und KAL beginnt die Zeile mit drei Punkten.

¥ in GA und KAL kein Absatz.
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zum ViclfraB wurde ich, zum Tier,
Zcltwand gespannt fitr Geisterhochzeiten
zum Bettzeug irgendeiner Ausschweifung?'.

Flecken des Kummers tragen wie Medaillen

in den eigenen Belangen verharren Tag und Nacht
ungebundener Geist und alleine erdulden,

das Leben passiv geworden, niedrig,

was hast du bis jctzt bewegt?
Welch Leben gelebt?

Sag, fiir wen denn bist du je gerannt,
von mitleiderregenden Anblicken, oh weh! das Gesicht nur abgewandt
zu Stein geworden,

_so viel genommen

so wenig gegeben
Das Land ist gestorben, he, du bist noch am Leben!!

Dcn Volks-Wohl-Vater® aus dem Haus getricben,

das Muttcr gleiche Volks-Geist->*Mitleid fortgetrieben®*
Terrierhunde der Selbstsiichte aufgezogen

Gefiihle der Pflicht - verschoben

die Stim der Vernunft - zertriimmert®

die Arme der Logik ausgerenkt

festgefahren, festgefressen, steckengeblieben,

im eigenen Schlamm versunken!!

Das Ol der Eigensiichte mit dem Pfeffer des Intellekts gewiirzt
die Ideale vertilgt.

Was hast du bis jetzt bewegt?
Welch Leben gelebt?
So viel genomimen, so wenig gegeben

das Land ist gestorben, he, du bist noch am Leben ...*°

Mcin Kopt ist crhitzt,

deswegen die Tauschung.

Im Traum laufen die Kommentare

in Bilderstreifen von Gedanken Uberlegungen.
Die Eigen-Vergebung?’ ist rastlos,

2 in CKMundKAL " =fEr”, in GA "ssfi=r" (‘Ausschweifung').
2 in CKM "=-fea-faar", in GA und KAL "@=fea-faar". Offensichtl. Fehler in CKM.
23 in GA kein Bindestrich zwischen "#3-&wm",

** kein Worterbucheintrag fiir "&=vem", evil. "g&rn” (‘'Vieh mit lauten Rufen vorantreiben') in die Endreimreihe
“frere fean / o fan eingepalt.

%% in dicser und der vorigen Zeile in GA statt Gedankenstrich drei Punktc, in KAL kein Satzzeichen.

% in GA hicr zwei Ausrufezeichen und Ende der wortl. Rede, in KAL Ende der wortl. Rede. Sinnvoll, da hier die
Rede des 'Irren’ endet.
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was tun, wem sagen,

wohin gehn - nach Delhi oder Ujjain?

%S0 wie der Vater des vedischen Weisen Shunashepa

der verdammte Ajirgata

der seine Personlichkeit, sich selbst verlor,

urnd dieser nachts nur unerwartet begegnete, o
am Tag war er wahnsinnig

verwirrter”, verstorter Geist!

Oh weh!

Was hat er da bloB gesungen

was hat er da hervorgebracht,

ans Licht

ich bin aufgestanden™®

mir gegeniber irgendeine schattenhafte Figur® -
ein Disput ist entstanden

begonnen hat ein Schlagabtausch.

Pfui, das ist Irrsinn

sinnloses Kritisieren.

In den Gassen schauriges®® Dunkel -

Als ob nur wegen mir verhdngt wurde

das Kriegsrecht™

als ob mein passives BewuBtsein die Krise heraufbeschworen hitte
als ob nur ich der Grund sei daB ein Unfall
dieser Vorfall wurde.

*Ein Kreis ist mit dem nichsten Kreis verbunden
so intensiv wie das Paar” von Handlung und Ereignis
in der AuBenwelt

so stark ist in der Welt des Innern

das Paar von Sorge an Sorge gcbunden.

Heute hat mich der Irre meiner Ruhe beraubt
meinen Schlaf vertrieben.

Ich stehe ncben diesem Bargad-Baum.
**mein Gesicht
vermischt’’ sich mit wer weiB wic uncrgriindlich emstem, dunklem Wasser,

" in CKM "fore-"1%", in GA und KAL "frera-wrs" (Eigen-/Personlichkeits-Dampf').

% in GA hier Absatz.

% in GA und KAL "f&-fwu" ein Wort.

*in GA fiigt sich an die Zeile "# @< § 7@" noch "gg & & ¥=3" (‘meinem Selbst gegeniiber') an.

3 in CKM und KAL lautet die Zeile "feht o gif - wwer =6 &, in GA "fis %t 8 w5 srn-giff -w 750" (‘die dunkle,
undurchdringliche schatienhafte Figur des Selbst')

32 in CKM endet die Zeile mit "sarag - ", in GA und KAL mit "w@s..." (kaum Bedeutungsunterschied).

3 in KAL "swfa @" in Anf.zeichen.

* in GA hier Absatz.

% iibersetzt man "£8" mit 'Zwiespalt' oder 'Dualitit’, ergibt sichein leicht gesinderter Sinn auch fiir die nichsten

Zeilen..
36 hier Absatzin GA und KAL.
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mit dem finsteren Abgrund

von geduckten, stummen, eingefallenen Hiusem

vermischt® sich mein Gemiit.

Mit dem dunklen Tau der Nacht gewaschen
“duftet unaufhérlich

eine schwere-ermste-grofie Existenz

als ob Garten in Ruinen-Feldemn

von Rosen-Jasmin, im Nacht-Dunkel,

dufteten, immerfort dufteten in jedem Moment.

Wo aber sind die Gérten,

Nur der Wohlgeruch ist iiberall

aber, in diecser Duft-Welle

wilzt sich rastlos® ke

ein verstecktes® Leid, eine geheime Sorge.

37 in CKM "ge ", in GA und KAL "yem 2" (‘wird gewaschen mit ..").

38 in CKM und KAL "germi 2", in GA "yerm 2". s.0.
39 in GA und KAL ist "“@z9a @t " wiederholt.
0 in CKM "fo?", in GA und KAL “gt".

20¢



O 00NN D WN -

25
26
27
28
29
30
31
32
33

Auf einmal eine Vorstellung!!

Von hinten hat ein Fremder— -

die Hand mir auf die Schulter gelegt'

ich erschrecke mich furchtbar

ein Schauer kriecht mir bis zum Kopf,

nein, nein. Von oben herabgefallen®

hat sich auf die Schulter ein Bargad-Gefallener gesetzt,
ist das ein Hinweis? Ist das ein Zeichen?

Ein Brief von irgendjemand?

Welcher Wink?

Ich lauf urrmein Leben

such nach Auswegen!!

Gewehre - paffpaff

iiber den Hausern hat sich verbreitet® orangener Schein.
Ich lauf um mein Leben

such nach Auswegen

Es kreist die Erde, kreist der Kosmos -

dann sieht man irgendeines geschlossenen Hauses
Stein-Treppe*, jenseits davon®

lass ich mich still nieder, den Kopfin die Hinde gestiitzt®!!
Schwindel im Hirn,

Schwindel .....Strudel

in kreisrunder Strudelsmitte zeigt sich

trauméahnlich -

tief unter der Erdoberfliache

finstere Ein6de

eine Natur-Hohle

auf dem diistern Grund der weiten Hohle
durchbrechen das Dunkel funkelnde Steine

Juweclen, strahlende radioaktive’ Edclstcine verstreut,
auf dic ein michtiger Wasserfall herniederfillt.
Natur Wasser voller Leidenschaft®

von den Feuern der funkelnden® Juwelen

'in CKM und KAL "wig w@", in GA "war g19",
2 in KAL "frar" zwei Worte.
% in CKM "s1 7", in GA und KAL " =1 w1 (‘verbreitet sich’).

*in CKM "ge, it " (‘Stein, Treppe') , in GA und KAL "w@R-#@ ", offens. Zeichenfehler in CKM.

%in CKMund KAL "sw 9R", in GA "3 ®" (‘darauf'). GA-Version ist einleuchtender.

¢ in KAL sind "wsg=t" zwei Worte.

7 in CKM und GA "\fed-¥fia", in KAL "fameafim" (radioaktiv, TT. eigentl. "Riaemia")
¥ in GA ist "sm37-w0" ein Wort.

® in CKM und KAL "gfmm" | in GA "gfimq ", geringf. Bedeutungsunterschicd.
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flieBen'® Wellen glatt-abgleitend ab

vom Grund der Wellen schimmern Strahlen herauf,
Glanz von farbigen Formen der Edelsteine
flimmert,

schimmert an rauhen Hohlenwinden! _

"Ich finde mein Selbst im Innem der Hohle

mit brennenden Augen seh ich den Schein,

den strahlenden Juwel halt*? ich in Héinden

mit verziicktem Blick schau ichihnan -

erkenne plétzlich

dies ist kein Edelstein von Licht umgeben
Erfabrung, Leid, Verstehens-Resultate,

das liegt hier vor mir als die eignen

Juwelen von blutroten Feuern der Gedanken,

im Lebens-Wasser-Fall zusehends schmelzend

in Einsamkeit ein nasses Wirrwarr dieser Strahlen
ein nasses Wirrwarr'*!

190 CKM "t wiet", in GA und KAL "we<t ¥ wey".
in GA hier Absatz.

'2jn KAL "@%¢" in zwei Worten.

'3 in GA und KAL drei Punkte.

' in CKM "ew=a", in GA "faafire” (Flimmern, Flackern').
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Oh weh! Ich habe sie in das Héhlen-Dasein verbannt
vom Feld des Volks-Wohles abgeschnitten

vom Volksnutzen sie ferngehalten® und -
sie verboten

in die Hohle geworfen!!

Siec waren geféhrlich

(Kinder fordem Almosen) nun ja ...

dafiir ist nicht Zeit,

es ist beschlossen * zu kimpfen.

“Die Szene® dndert sich

ein weitcr Platz erstreckt sich diister

1 seiner Mittc ein Veriasscacr ockergelber Uhrturm
darauf die dunkelbraune uralte Kuppel,

in dunklen Liiften ergeht sich die Zeit.

Blass in der Nacht die vier Zifferblitter,

die vier verschiedenen Schritte der Minutenzeiger,
vier verschiedene Richtungen

vier verschiedene Hinweise

(im Geiste vier verschieden voranschreitende Einsichten®)
von Masten baumeln Genicke der Elektrik

um Gliihbimen, brennend vor Scham,

fliegen im Kreis

gefliigelte Insckten der rastlosen Vorstellungen
zudringlich.

Am Fub} des Uhrturmes

Fligelreste, Kot und Halme.

Im Kuppelinneren sitzen alte

absurdc Vogel,

spahen umher mit scharfen Blicken,

als ob aus ithnen

bosc Absicht blitze.

Verlassencr Platz,

versprengt sind Schritte, versprengt Geschwindigkeit,
finstere Absicht lauft Patrouille.

Grausamer Soldat, wer weil} in welch miidem Streich
steckt er sich plotzlich eine Zigarette an

von Kupfer flammt auf dic Arroganz des Gesichtes'.
Versteinerte Ziige

" nur in CKM hier Kapitelbeginn 6, in GA und KAL neun Zeilen spiter.
% hier Komma it GA und KAL.

3in CKM "&" in GA und KAL "w=". (kann als 'beschlossen’, aber auch als 'vollendet' iibersetzt werden.)

“ ab hier Beginn des Kapitels 6 in GA und KAL, erscheint sinnvoller als in CKM.

5 in CKM und GA "", in KAL "s5<7" (‘Ansicht, Szenerie').

¢ in CKM und KAL "sfrt", in GA "= (‘Schritte, Geschwindigkeiten').

7 in CKM und KAL lautet die Zeile "aia @ I8 % €3 waradt", in GA "@ia-3-35t 1 €8 werwdl", (‘die Arroganz des
kupfergleichen Gesichtes flammt auf’).
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im momentlangen® Schein des Strcichholzes
wirken sic schlangengleich’.

Doch, die Farbe seincs Gesichtes éndert sich andauemnd,
ob etwa irgendetwas Unerwartetes geschicht ...
Yer spaht -

mit aufgepflanzten Bajonettspitzen

eine diistere Gewehr-Truppe

im runden Dreieck aufgestellt

mitten auf dem Platz!!

In einer Ecke

dost eine Gruppe Panzer im Stehen,

" dennoch im Wegl!

Ich laufe um mein Leben,

such nach Auswegen.

Es flieht die Sandale, klatschendes Gerdusch

wie schallende Ohrfeigen.

Unter den FiiBen spritzt'' Schlamm empor

fallt aufs Gesicht, auf die Brust auf einmal,
Ubelkeit'? vor Ekel.

Das kreisrunde Hohlendunkel der Gassen
attackiert das Gesicht, die Augen.

Seltsamer Muff-Geruch

der unterdriickte Seufzer dieser Gassen.

PIch laufe um mein Leben

such nach Auswegen.

Hier und da erscheinen verschwommene Gestalten,
der Furcht? oder von Zuhause? Kann es nicht sagen
plétzlich kommt cine Asphalt-Stralie

lang und breit und dunkel und kalt

beunruhigte Augen suchen sie ab.

Nirgends ist jemand

Nirgends auch nur einer.

Am dunklen Himmel, wie mit Zcichen-Sprache zwinkern
dic Augen der Sterne. )

Mcin Herz flackeit wie ein Petroleumidmpchen.
Jemand zieht mich auf die Mitte der StraBe.

Wie mit Zauber gebannt mulf} ich dort hin.

Aus der flachen Einéde ragt hoch empor

dic Stein-Statuc Tilaks ungcrihrt

crstarrt, undurchdringlich ...

8 in KAL kein Bindestrich zwischen "g@-s1".

? in CKM lautet die Zeile "aiv-# @rd", in GA und KAL "wams Srad” (‘erscheinen furchterregend’).
'° hier in GA und KAL zusitzliche Zeile "< 3 € g, < 71 891 91g 1" ('wer weib, was passieren konnte, wer weib,

was passieren konnte!!")
" in KAL "soe=" zwei Worte.

'2in CKM "firesft" , in GA und KAL "=saeit". Kein Bedeutungsunterschied.

13 hier Absatz in KAL.



79 ich schaue sie an, doch wie ich naher komme,
80  erscheint das Stein-Podcst zu schwanken
81 He, he, was ist das !!
82 Injeder Faser bebend, von ihm spriihen
83  blaue Elektronen"
84  nach allen Seitenstieben blaue Funken -
85  vom Koérper der Statue sprithen Glutpartikel.
86  Ein Lacheln zittert auf den steinemen Lippen,
87  inden Augen flackem elektrische Bliiten.
88 ' Und was ist jetzt!!
89  Von der Nase der erhabenen Stime
90  flieBt Blut, wer weiB wie lang schon,
91  tropfi rotes warmes Blut herab
92 (die Jacke voller Blutflecken)
93 als ob plétzlich vor Besorgnis
94  seine Him-Kammer geborsten sei
95  Him-Blut plétzlich aus der Nase flosse.
96  Oh wehe, wehe, oh Vater,
97  versinke nicht so in Besorgnis
98  wir sind am Leben, am Leben,
99  hab keine Sorge!!
100  An die steinemen FiiBe der Statue
101 driick ich die Brust leidenschaftlich
102  den Trinen nahe
103 inden Korper gedrungen sind Domen des Mitleids
104  aufdic Brust, auf den Kopf, auf meine Arme
105  fallen blaue
106  elektrische Funkcn
107  Blut tropft in mein Herz
108  in der Seele scheint zu strémen
109  ein See von Blut.
110 Dann auf cinmal ein Klopfen im Brustinneren,
111  ein Pochen im Schidel!! Knochensplittern!!
112 Furchtbarc Angst!!
113 Der Verstand setzt ein scharfes Hobelmesser an
114  cin Beil hackt
115  jemand schiirft mein Inncres aus'®
116  ein' furchtbarer Kampf ist erwacht auch in meinem Innern
117  ein gewaltiger Widerstand'® baut sich schwergewichtig auf.
118 Dann auf einmal erbebte der Himmel und Paff-Paff
119  Gewehr-Feuer

' in GA und KAL steht "stagr" in Anfilhrungsstrichen.

'S hier Absatzin KAL.

' in CKM und GA lautet die Zeile "8t w1 w1 0 7% fror @ ¥ ", in KAL "gia @ #¢ sivwra 81", (jemand schiirft
ab/aus mein Innerstes')

7 in KAL steht "& 9" statt "#%" wie in GA und CKM. Geringf. Bedeutungsunterschied.

'8 der Zeilenbeginn lautet in CKM "e3 %1 721 9t ... ", in GA " =¥ @31 Wit §3....", in KAL " == it g3 % ...". Geringf.

Bedeutungsunterschied durch Wortumstellungen..
* hier Absatz in GA.
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120 Blitzesschnelle'ist in die Beine gefahren.

121  Ineiner Ecke im Dunkel der hohlengleichen Gassen
122 setzich mich erschépft nieder,

123 zum Nachdenken und Uberlegen®.

124 Jenseits der Strohdicher im-Dunkeln versunkener Hauser
125  ein schwaches Gerdusch von Weinen

126  zittert in Einsamkeit, zittert in Einsamkeit bis in die Ferne,
127  inklagenden Wellen tierischer Natur

128  vibriert furchtbares Leid.

129 ?Ich strenge mich an hinzuhéren

130  alsich sehe -

131  vormur

132 in der Kalte einen Sack iibergezogen®

133-"  irgendeiner® seine

134  GliedmaBen eingezogen

135  zittert, bebt -** er wird sterben -

136  dann auf cinmal streckt er den Kopf heraus

137  das Haar verwirrt,

138  man sieht die Ohren und

139 dann 6ffnet er den Mund, irgendetwas

140  murmelt er,

141  aber, ich hére gar nicht.

142 Aufmerksam seh ich ihn an - ein Bekannter

143 den ich ausfiihrlich betrachtet habe, einige Male beobachtet,
144 aber, nie gefunden habe.

145  Aber ja, das ist doch ....

146  Kaum aufgekommen sind die Gedanken unterdriickt,
147  jeder Mut zu denken ist dahin.

148  Dies Gesicht - he, dies Gesicht, das ist Gandhiji!!
149 So miide!!

150  Erstaunen!!

151 Nein, nein, Nachforschung stellt er

152 *anin verdanderter Gestalt stillschweigend.

153 Iast wic cin Dctcktiv.

154 Wic ich den in der Schwirze der Dunkelheit versunkenen Gott™ vor mir finde
155  treteich iiberaus demiitig niher als

156  ein Blitzstrahl

157  spricht - "Verschwinde, mach Platz

158  wir sind Gesichter einer vergangenen Zeit

159  dugeh voran."

20 nfram” scheint eine eigene Wortschopfung zu sein.

2! hier Absatz in GA und KAL.

2 inKAL "siga" zwei Worte.

2 hier Komma in GA.

" in GA und KAL hier und am Satzende doppeltes Ausrufezeichen.

% dic folgenden zwei Zeilen sind in der GA zu drei Zeilen umgestellt: "gumet- $o / F@ ¥ IIEN 1/ F9 ageT=K "
%6 “24" kann auch mit 'Ddmon' oder 'Riese’ iibersetzt werden. Auch respektvoller Titel fiir Brahmancn,
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Dcnnoch, ich bétrachte immer wicder dieses Gesicht.
Die Falten emsthafter Strenge die gleichen,
Gewicht in den Worten.

Er spricht -

"Die Welt ist kein Abfallhaufen auf dem-

ein jeder Hahn, heraufgeklettert ein paar Kémer zu picken
ein jeder Gockel

wenn er anfangt lauthals zu kriahen

ein Messias werden kann"

Er spricht -

"In Lehmklumpen sind funkelnde”’ Partikel
sind Qualitaten, - '

nur aus den Qualititen des Volkes ist moglich
die Entstehung des Kommenden'...**

crnstc Wortc und cr ging weitcr,

Wer weiB was er da sagte!!

Ich vollig verwirrt!

Plotzlich erhebt sich das Skelett seiner Seele
Gestalt von Haut und Knochen.

" Auf der Nase die Brille, in der Hand den Stock,

um die Schultern der Sack, in den Armen ein Kind.
Erstaunen!” Verwunderung! Woher dieses Kind!!
Lachelnd sagt dieser Licht-Mensch dann -

"Es war bei mir friedlich schlafend.

Kiimmecre dich darum, passc drauf auf."

1ch will ihm eine Antwort geben doch auf einmal ist dort
niemand mehr, niemand mehr:*

noch viel tiefer und noch viel einsamer

die Weite der Dunkelheit!

Das Kind umfingt still meinen Hals,

an dic Brust, an die Schulter schmiegt sich der winzige Luftraum''
die Beriihrung ist zart, voller Liebe und weich

dennoch das emste Gefiihl einer Last.

Der Duft des Kommenden*und dunkle Weiten

himm lischc**Steme mitgecnommen™

geh ich voran.

Verschwinde in Spalten von Hohlen in der Ferne.

27 in CKM "f&eid", in GA und KAL "fateia”.
2 in GA und K AL fehlen die drei Punkte.

2 in GA und KAL hier zwei Ausrufezeichen.
% in GA und KAL hier Ausrufezeichen.

* in allen drei Versionen "smam", konnte Lesefehler von "smani" (‘Gestalt') sein.

3 hier Komma in KAL.
33 in CKM "smmit" statt "smsret", offens. Druckfehler in CKM.
3 in CKM "¥ wa ", in GA und KAL "=\ @4 ",
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Das Kind auf der Schulter beginnt auf einmal zu weinen
He, he, der Ton ist iiberaus vertraut!!

Fuiher schon irgendwo 6fters gehort,

Darin wird ausbrechende Wut kommen®

bitteres Klagen, a
furchtbarer Zom.

Ich fiirchte wenn jemand diesen Laut hort,

dann kénnen wir beide nirgendwo bleiben.

Ich besénftige es, rede ihm gut zu,

es zu beruhigen singe ich Lieder

ein halbvergessenes Schlaflied kommt mir von den Lippen!
Doch was ich auch versuche es zur Ruhe zu bringen

es schreit nur noch mehr vor Zomn unaufhérlich!!

HeiBe heiBe Tranen®® tropfen auf mich. -

Doch ich weiB nicht warum ich so gliicklich bin®’.
**Das was ich auf dicser Erde nicht tun konnte,

tut es nun.

Ich titschele den Riicken des Sduglings,

feucht ist die Seele.

Die FiiBe schreiten voran, der Geist schweift weiter,
ich versinke in inneren Gedanken -

in der Mulde™ des Herzens ein See von Blut

im Blut versunken strahlende Edelsteine,

aus der Rote hervorbrechend feuerrote Strahlen,
im Erfahrungs-Blut versunken Vorsitze,

und diese Vorsitze

begleiten mich.

Ich schreite voran durch finstere Gassen.

Dann auf cinmal im Dunkeln merke ich plétzlich

*'auf den Schultern ist nichts!!

Der Saugling

ist weg ich weiB nicht wohin,

und jetzt sind an sciner Stellc

nur noch Sonnenblumen-Straube®.

Glanz-Abstrahlung dieser Gold-Blumen

auf den Schultern, auf dem Kopf, auf den Wangen, auf dem Korper,
auf den Wegen breiten sich Partikel der Strahlen aus.

* in CKM hicr "sm", in GA und KAL "sm7", so daB die Zeile lautet: 'Darin die Erregung von ausbrechender
Wut'. GA und KAL-Version erscheint sinnvoller.

*in CKM und KAL "r%-m #1g", in GA "fta-#td 3" (‘feuchte feuchte Kohlen').

37 in CKM "gw sga €', in KAL "swa §", in GA "sga w# §". Geringf. Bedeutungsunterschied.

% diese und die folgende Zeile stehen in GA und KAL in Klammern.
* in GA hier drei Punkte.

“in CKM "& =rat " (="staen", '‘Bewisserungsmulde’), in GA und KAL "t @ 3" ('Grund, Boden').
! diese und die folgende Zeile in GA und KAL zu einer zusammengcfaft.
“2 in GA und KAL "gw@-g&" in einem Wort.
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Wie phantastisch, herrlich!!
43

Und dann auf einmal kommt eine Gasse und ich

seh eine offiene Tiire.

Das Treppenhaus ist dunkel.

Irgendworflackert etwas wie ein Petroleumlampchen!® .
Ich gche weiter

auf den Schultern die langen Blumenstriaufie

was ist daraus geworden, wo sind sic?

Warum schmerzen die Schultern pl6tzlich vom Gewicht.

Oh weh,*

da sind Gewehre

sich an ...!!
Schwere SchieBgewehre

Phantastisch!!

ein offenes”’ Zimmer, diistere Luft,

durch die Fenster spahen von weitem ans Dunkel geheftete Sterne®
etwas wie eiskalter Atem verbreitet sich * einsam,

zerfleddert, zerstreut alle Sachen.

Mitten darin® liegt ausgestreckt einer am Boden

von sich gestreckt die Arme, zusammengebrochen, schlicBlich.

Uber diesen Menschen® 1aB ich das Fackellicht® schweifen und was da -
das Gesicht®® im Gewirr blutverschmierter** Haare,

zwischen den Brauen ein EinschuBloch

die Wangen iiberzogen mit einem Schleier®® von Blut

auf den Lippen eingetrocknet der rotbraune Strom,

zerbrochen die Brille, gerade die Nase,

Oh weh!!**Dies ist mein einsamkeits-licbender

vertrauter Mensch, genau er, ja,

Die Wahrheit war nur eine Vermutung,

es war der Kiinstler

“3in GA kcin Absatz.

""in GA und KAL hier Punkt.

“ in GA und KAL doppeltes Ausrufezeichen.
“® in GA und KAL fehlen dic drci Punkte.

“ in CKM und KAL "ga g3, in GA "gen-gan" (‘weit offen’).

“ in CKM lautet der Zeilenbeginn "gied ¥ fasfral R g a4 ..", in GA "giwa € faga @, dN T ", in KAL "giad *

faga B, AN F ..". (in GA und KAL 'durch das Fenster ...")
* in GA hier Komma.
0 in GA und KAL nach "st= #" zusitzlich "&".

5! der Zeilenanfang lautet in CKM "# 38 54 ® ...", in GA und KAL "s& ¥ % 2wt w..." (‘iiber das Gesicht dieses

Korpers ...").

52 w29 kann auch 'Taschenlampe' heiBen. "=r&" steht in KAL in Anfiihrungsstrichen. In Kap.1 wurde "svma"

(‘Fackel') verwvandt.

**in CKM "S=0", in GA und KAL"=a" ('die Stirne).

34 vga3-s" in GA ein Wort.

%% in CKM "w@&", in GA und KAL "w=-a" (‘wie ein Schleier').
6 in KAL hier zwei F ragezeichen, in GA ein Ausrufezeichen.
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die Last des Dunkels der Gassen, im Herzen,*” war er
aber beraubt ilirer Handlungs-Fahigkeit diese Person®®
fihrte sie ihre bindungslose Existenz.

Freundliche, menschliche Herzen

und eine lautere Welt waren bloB seine eigenen Traume.
Triume oder Wissen oder Lebenserfahrung all das -°
was sein Herz immer wieder bewegte

er konnte es doch niemandem weitergeben.

%Ist versunken im Wasser des Nichits stillschweigend®'
Nichts davon fand eincn Gebrauch.

doch, was war aufgetaucht in einem plétzlichen Hauch® daB
er als verdachtig betrachtet wurde und

umgebracht wurde von Morderhdnden.

Die Freiheit begehrend diirstend® innerlich

Bei Freiheitsbestrebungen unentwegt dabei

allen ein Freund.

Strahlend in sich.

Er wurde einfach® getotet,

gestorben ist ein Zeitalter,

gestorben ist ein Lebensideal!!

%Dann auf einmal quilt mich selbst jemand

die Frage ist - was habe ich bis jetzt getan,
laufend-rennend in alle Richtungen,

(Unniitz* sind zu dieser Zeit die Selbstvorwiirfe)
unbedingt notwendige-Freunde® sollte ich suchen,
sollte finden vollig neue Kameraden
handelnde Sein-BewuBtsein Leid-Sonnen®!!

Die Treppen heruntergestiegen

bin ich auf einmal umstellt von schaurigen Gestalten plotzlich
ein Griff wie von Maschinen,

furchtbare Figuren umgeben mich,

ich sieh der Terror-Willkiir gegeniiber.

37 kein Komma in GA und K AL zwischen "&zg 9 und "+ ",

%% in CKM "=1f%", in GA und KAL "=fea" (‘Personlichkeit'), bildet so Endreim mit "s1f&&" in der nichsten Zcilc.
*in GA und KAL kein Gedankenstrich.

% in KAL beginnt die Zcile mit "sifeant 3= ..." ('im Wasser des dunklen Nichts"), in CKM und GA mit "g= "
¢ in CKM und GA "#a", in KAL "gv=m". Ahnliche Bedeutung.

2in CKM und KAL "s=m& @i #", in GA "7 9m fsa @i 3 ('in wer weiB welchem Hauch’).

3 unterschiedl. Schreibweisen: in CKM "gurd”, in GA " g, in KAL "gr".

% Die Zeile "1 i a9 gan" liebe sichim Zushg. mit d. nichsten Zeile auch im Sinne von: 'Zwar wurde nur er

getotet, doch starb ein ganzes Zeitalter' iibersetzten. In CKM "s#", in GA und KAL "s&&1". In CKM respektv.
Plural.

% hier Absatz in KAL.

% in CKM und KAL "fas@", in GA "w@" (korrckt).

% in CKM und GA "§&0-3r", in KAL " <@ %t 3" (Frcunde der Notwendigkeit').

% in CKM "wq-faq d=n-wmat", in GA und KAL "1 faq-3=m-smet” (‘Sein-Bewubtsein-Leid-glinzend').
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296  Mein Herz schlégt wild, bleibt stehen, was da!!
297  furchtbare Aufregung!

298  Am Kragen gepackt, die Gurgel zugedriickt.

299  Von Schligen platzen die Schlifen auf plotzlich ®
300  die Haut génzlich aufgesprungen an den Wangen
301 Die Ohren erfiillt - i
302  vom furchtbaren Gesumm™ der inneren Stimme”*
303  indeinen Augen

304  blutrotc” Schmetterlinge, blauc Funken.

305  vor mir auftauchend-untergehend verschwommene
306  neblige Kreise,

307  derenkreisformiges Zentrum sich ausdehnt

308  indieser Ausdehnung erscheinen mir

309 einstiirzende, sinkende riesengroBe Tiirme™

310  kréuselnder Rauch™, ockerfarbene’® Flamme:.

311  im Herzen panisches Rasen -

312 vor mir erscheint’

313 plotzlich auf unwegsamem 6den Hiigel

314  bricht jemand in Weinen aus, weint jemand

315  rennt jemand, Hilfc zu gcben.

316  "Das Rearrangieren und Restrukturieren der Innenwelt
317  soetwas wie Reorganisation findet hier statt.

318  Die Szene verindert sich, das Bild ist veridndert

319  gewaltsam werde ich fortgefiihrt ins schwarze

320  Nichts eines tief dunklen Zimmers.

321  Ich werde auf einen zerbrochenen Hocker gesetzt.

322  Die Schideldecke wird aufgebrochen.

323  Schwere Himmer auf eisemen Nagel

324  fallen ununterbrochen nieder.

325  Der dicke Knochen-Panzer des Schidels wird herausgebrochen
326  untersucht wird -

327  welche Energie hinter welchen® Gedanken im Gehim-Apparat,
328 welches Pochen in weicher Ader,

329 mn welcher Fascr welches Erschaucmn,

 in CKM und KAL Zeilenende "s=rs", in GA stattdessen "% " (‘wie das').
in GA ist "s|-w3" ein Wort.

N "STER-AR " = "SATTR" ('innere Stimme, die nur ein Yogi horen kann').

2in CKM "3" , in GA "¥, in KAL "3@", so dab dic Zeile in GA und KAL heiBt: ‘in den Augen schwamm, bzw.
schwammen'.

” in CKM und GA "fe=", in KAL "era-wi@" (rote-rote').

™ in CKM und GA "=/t ", in KAL "s<" (‘Bastion, Turm').

’® in CKM und KAL "geren yait", in GA "€eren yait”. Schreibweise beider Worter in GA nicht korrekt.

7% in CKM "iw=n", in GA und KAL ", mask. Geschlecht in CKM ist nicht korrekt.

" in KAL hier Satzende.

" hier Gedankenstrich in KAL.

" diese und die nichste Zeile stehen in GA und KAL in Klammern.

% in CKM und KAL "=¥", in GA "=R-3".
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wo ist die schende®’ Kamera in der

die Lebens-Anblicke der Tatsachen aufgenommen werden,
wo iiberall sind Horte von wirklichen Traumen

wo iiberall das gefahrlich-explosive Material!

Innen irgendwo tief eingedrungen

ganz tief im Untergrund

Sucht die verborgene Druckerpresse®

wo Flugblitter der verschwiegenen®® Gedanken
gedruckt werden, verteilt werden®,

Spiirt auf*’ den Sekretar*® dieser Institution
woméglich ist sein Name Hoffnung,

wo ist der Kopf von dieser Bande

wo die Seele? '

(und ich hére eine eindringliche hohe

zorngellende Stimme)

Sic fiihren dic Durchicuchtung durch®’ - Herr Gupta,
Nehmen Sie ihn griindlich ins Kreuzverhor!

Peitschen-Hiebe®®

auf dem Riicken wenn auch

auf der aufgerissenen® Haut rotbraune-blutrote Striemen erscheinen
dennoch, diese Seele ist sehr geschickt,

den im Korper sich windenden heiBen schneidenden Strom des Leides, tief seine™
klirrend vibrierenden Saiten,

zieht sie an sich alles™,

biindelt das Leidens-Ausmal

mein Geist®™

gewaltsam® schniirt er ein ganz kleines besticktes™

Biindel hart und kompakt

wie ein Stein.

Mit aller Kraft”,

¥ in KAL und GA "uvs" und "$&%0" mit Bindestrich verbunden.

¥ in CKM "fed su_fifen 38", in GA und KAL "&? sqemran” (‘der verborgene Diuckbetrich').

* in CKM und GA "<vam”, in KAL "gog4".

8 in GA und KAL steht "af2 sm" in Klammern.

8 in CKM endet die Zeile mit " @ fiwe", in GA und KAL "@=".

8 in CKM "¥%#", in GA und KAL "wfx" (‘Minister, Vorsteher').

8 vgRfim" in KAL in Anfithrungszeichen, desgl. dic nichstc Zeilc "sm g fem ardett 11 Statt Gedankenstrich

drei Punkte in GA und KAL.
*8 in KAL hier Ausrufezeichen.

¥ in CKM und GA "s@2", in KAL "s%2 " (‘sich schilend').

* diese und die nichste Zeile lauten in GA und KAL kiirzer: "2% & tn & w3em & / S o ) s (‘dic im Ko6rper
sich windenden Leides / klirrenden Saiten gewaltsam')

*! "z in KAL zwei Worte ; "s& =" in GA umgestellt zu “sa 75",

°2 in GA und KAL hier zusitzlich "SR smma=" (‘mit aller Kraft'). In KAL "ema" zwei Worte.

% in' CKM "s=", in GA und KAL "=@rq " . Gleiche Bedeutung.

2 et = " " (bestickt')?
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dies Biindel zwischen den Handfldchen

zerreibt er,

zerstreut es in den Staub.

Der Geist entzieht sich den Grenzen des Korpers
geht irgendwo in®® eine andere Welt.

Seltsamer Moment,

es ist’” nur ein Zauber,

ich nur ein Blitz

wenngleich den Haken® in der Hohle gebunden
um mich herum ist® ein Damon

dennoch'® weit weg Meilen entfiernt dort

falle ich nieder in Form eines schweigenden Briefes
in irgendjemandes Tasche

die Tasche ...

irgendeines geborstenen eistes.

Einstimmig, eintrachtig,

SiiBe Spannung der Sympathie
Wir sind nirgends

iiberall sind wir -'®

unsere Eigenart?'®

Tief im Inneren ein Netzwerk
stromfithrender Kabel,
furchtbare Knéauel von glithenden Dréhten,

ander Oberfliche staubartig braune  *

Krusten von Erde.

Mit Feuer, kithlem Verstand,'®

mit wildcsten Stiirmen, das Herz

vollig unbewegt.

Furchtbare Kraft annehmend

ist das Gewand der Scele'” armselig und schmutzig.
seltsame Formen annehmend

gecht das Leben voran auf dem Weg zu den Zielen.

101

9 werme” in KAL zwei Worte.

% in CKM und GA "&", in KAL " "(‘'von einer anderen Welt').

7 in CKM und KAL "#",in GA " €" (‘ich bin nur ein Zauber'). Korrespondiert mit der 1.P.sg. in der nichsten Zeile.

% in GA und KAL zusitzlich "&" (‘an den Haken'). In CKM offens. iibersehen.

% in CKM und KAL "#", in GA " € " (‘sind Damonen"). Plural erscheint sinnvoller.

190 in CKM "fim *#", in GA und KAL "fsg " (‘aber ich").

190 4_fache Alliteration in diesen zwei Zcilen: wwer , ¥3dw, Tyl ®TaH.

192 in CKMundKAL "ssftse &5", in GA "%+t s 7 " (‘Der Geist ist iiberall').

193 Eragezeichen nur in CKM, in GA Ausrufezeichen, in KAL nichts.

1% die Zeile "sfy =t ¥, v fewaq " konnte auch im Sinne von ‘angesichts Feuer, kithler Verstand' und weiter
‘angesichts wilder Stiirme, bleibt das Herz unbewegt' iibersetzt werden. "&/&t" in KAL zwei Worte.

195 in CKM "= 9=, in GA und KAL "%} 9ers", fem. Geschlecht in GA und K AL korrekt.
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Befreit!!

man hat mich losgelassen,’

irgendwelche Schatten-Gesichter verfolgen mich jetzt®
Schatten-Gestalten® geben mich nicht frei

wo ich auch hingehe dort’

geheimnisvolle Schlitze unter Augenbrauen

treffen mich Bajonette -

®der steineme Glanz des Blickes ist stechend.

Ich muB jetzt Gefihrten suchen -

" schwarze Rosen und dunkle Sivanti-Bliiten’,

dunklen Jasmin,

diisteren Lotus der im Wasser der Hohlen
in der Erde am Unterwelt-Grund
blithend seit wann schon sendct Signale
Vorschldge-Botschaften sendet immerzu!!

Dann auf einmal fern am Horizont

zeigen sich mir

mit den nackten Ranken der Blitze fiillen sich®
weille blaue perlfarbene gelbe Blumen rosa
nach ihnen strecken sich Hande empor uncrwartet’
beginnen dic Blumen des Feuers zu sammeln.
Ich beginne ihnen gebannt zuzusehen

in einem plétzlichen scltsamen Eifer

dic auf die Erde gefallencn glinzenden Steine
sammel auch ich emsig auf

Blumen des Blitzes zu formen

versuche ich. Strahlen-Funkeln -

tun auch meine Steine immerzu.

Auch sie sind radioaktive'® Juwelen.

Genau wie die Blumen des Biitzes

sind auch sic Bemiihungen,

dennoch, meinc Unzufricdenheit ist grofB3,
Zcichen von Wortausdrucks-Mangcl“,

' Der Beginn dcs siebten Kapitcls nur in CKM an dieser Stelle, in KAL und GA 61 Zcilen spiiler.

% nur in CKM ist die Zcile am Ende um "#" erginzt. In KAL und GA doppeltes Ausrufezeichen statt Komma.
% in GA und KAL ist die Stellung von "= " und "==" vertauscht.

*in CKM "si i, in KAL "e@@r"(‘Schattenerscheinungen'), in GA " wwmesr” (‘Dunkelerscheinungen').

3 die Zeile lautet in CKM "si <l myr aet", in GA und KAL "<ieian, wiet %, <161 5@, a8 ®" (‘wo ich ging, woich
stand, wo ich lief, da').
® hier Absatz in KAL.

T fiyr "faafx" kein Worterbucheintrag.

®in CKM "... Tali @ -t ®", in GA und KAL "... wansif @ e " (‘'von den nackten Ranken des Blitzes fallen'). Klingt
in Verbindung mit der nichsten Zeile einleuchtender.

® in CKM und GA endet die Zeile mit "&= s@&m”, KAL mit s w1g” (‘unbekannte Hinde').

'%in CKM "feat-¥fea”, in GA und KAL "¥fera" (‘strahlend').
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die Dichtungs-Brillanz genauso farbig

dcnnoch, kalt.

Auch mcine Blumen sind glitzernd, aber

iiberaus frostig.

Ich mochte, die unruhigen blauen feurigen Arme

des Blitzes mit meinen Armen verschriankend "
einen ebenso leuchtenden Lila-Tanz auffiihren

den gesamten Himmel entlang mich mit ihm drehen'®

ich habe nicht die Farbe, nicht das WeiBe des Blitzes daB"
ich bin riesengroB bin eine schwarze Wolke

dennoch, in mir ist ernste Besessenheit

Beherrschung des unergriindlichen Inspirations-Quells.
He, mit diesen farbigen Stein-Blumen

kann ich nichts anfangen!!

Was <oll ich sagen,

im Gehim-Sce brennt

Wabhrheit-Geist-Leid -"*Wahrheit und Irrtum -

in Himes *Adern Spannung Tag und Nacht.

Jetzt miissen alle Gefahren des Ausdrucks
aufgenommen werden

niedergerissen miissen werden Kloster und Festungen.
Erreichen muB man die andere Seite der unwegsamen Berge
dann wird man Arme'® zu sehen bekommen

"in denen unablissig zittert

ein roter Lotus

holen muB man ihn'® und cinsctzen

im eiskalten blauen Wasser des Sees

' ist der Mond ist aufgegangen

im himmlischen linglichen Fetzen der Gassen

ist schrédg der Einfall-der Strahlen

' wic so oft fiihrt auch hicr die undeutliche Unterscheidung zwischen Gedanken- und Bindestrich zu
unterschicdlichen Deutungen. In CKM ist in der Zeile "ya=iivsrfe- svrd @1 whva” dic Kombination ‘Wortausdrucks-
Mange!' cin mit Bindestrich zusammengefiigles Kompositum, in KAL und der GA liest sich die Zeile "w=ifie=fs -
w7 & Hha' im Sinne von 'Wortausdruck - ein Zeichen von Mangel', was ebenfalls Sinn ergibt.

'* in CKM und GA "wia-wa 38", "sw%" fehlt in KAL.

'* dic Bedeutung des "f&" hier ist unklar, da eine konsekutive Uberleitung zur nichsten Zeile keinen Sinn ergibt.

Eine Ubersetzung mit ‘denn’, 'da’ scheint sinnvolier, oder cs bleibt unberiicksichtigt.
!4 in CKM hier Bindestrich, in GA Gedankenstrich, in KAL Komma. Bindestrich in CKM ergibt keinen Sinn.
15 in GA hier Bindestrich ('Him-Adern').

'%in CKM endet die Zeile mit "s%®", in GA mit "&==" (dann werden wir zu sehen bekommen'), in KAL mit "&ai&"

(‘dann wird man Tiefen sehen’, sinnvoller, da das Moliv des Lotus in der Tiefe des Wassers bereits vorkam, s.a.
zusitzl, Zeile in GA.)

" hier zusitzliche Zeile in GA: e ¥t %1 wiwtreh @r” (‘wellige Tiefen des blauen Sees).

' in GA und KAL fehlt "? s s@t" am Zeilenbeginn.

' hier zusitzliche Zeile in G A und KAL, das Kapitel 6 abschlieBend: "sg¥ s =t %ci €1 €1t 2 & watan” (‘der
magische Sce wird auf mich warten miissen'). In GA und KAL hicr Beginn von Kapitel 7 mit dieser Zeile "si& 31
amn &' ('Der Mond ist aufgegangen').
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auf diesem Neembaum

unter dem

auf'einer runden Plattform aus Lehm, im blauen

Mondlicht irgendein goldenes Licht

brennt wie ein wahrhaftiger Traum i

unsichtbar formhaft.” -
Die ricsigen Ruinen der Hauser in deren verlassenen

staubigbrauncn® Triimmern® uncrmiidlich blithen

duftende®K6nigin der Nacht in bliiten-**erfiillter Jugend schamhaft

das Tropfen® der Sterne miBfillt ihr.

Ich laufe um mein Leben,

such nach Auswegen,

irgendwo auf der anderen Seite der eingestiirzten Mauern®®
heife Diskussion

im Him ist Leben, in den Herzen Kraft

hat der Kricg von Wahrhcit gegen Macht eine F arbe,”’
jedoch, die Schwichen sind alle mit mir verbunden,
ich merke plétzlich -

in den farbigen-Gassen dcs Dunkels stillschweigend
laufen die Leute®

fester-Schritt emsthaft

Kindcr Jugendgruppen

geziigelten Schrittes schweigend

beschiftigt in irgendeiner inncren®® Angelegenheit
brennt irgendein Feuer®® dann nur ganz im Innemn.

Seltsame Empfindung!!

so sehr ich die Linien der Leute durchquerend
vorangehe,

um so weiter bleibe ich zuriick, alleine

bin die Nachhut.

Aber eine Truppe

kommt von noch weiter hinten und

* die Zeile "srgva wen" fehltin GA und KAL.

' in CKM "sifeaa”, in GA und KAL "sfeara”. Schreibweise in CKM nicht korrekt.
2 "y eigtl. *Teil, Bruchteil'

2 in KAL fehlt "sgaxdi" am Zeilenbeginn.

24 kein Bindestrich in KAL.

¥ in CKM "z3&", in GA und KAL "eweat* (‘das Starren der Sterne’), erscheint im Zushg, mit 'schamhaft’
sinnvoller.

%6 in CKM "= dameif % ..", in GA und KAL "32) ¢ *di % ..." , dhnliche Bedeutung.
%’ in CKM "w@ @ w1 % 35 =1 @ 2", in GA und Kal "&@ @ @ % g5 %1 {1 2" (‘ist die Farbe des Krieges von Wahrheit

gegen Macht'), Die Zcilc karui aber auch heiBen:'von Wahrheit ist dem Kampf der Macht Farbc' (CKM), oder 'von
Wahrheit ist die Farbe des Kampfes der Macht' (GA und KAL.)

% in KAL "sim-am" ein Wort,
 in CKM "+feu am", in GA und KAL "sitedt @, offens. Druckfehler in CKM.
%% in GA und K AL zusitzl. "s&" (‘irgendwo').
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ist jetzt bei mir.

Uberraschung!’! Erstaunen!!

Die Fauste der Leute sind geballt.

Aus dem Finger-Bund entspringen Strahlen
feuerrot

was ist das!!

Mit meinen eignen Erregungs-Edelsteinen,

mit meinen eigenen Verstandes-Juwelen,
schreiten sie voran im Dunkeln voll Begeisterung,.
Aber ich bin alleine.

Im intellektuellen Wiederkduen mit mir zu zweit.

Im Dunklen der Gassen fliichte ich,

als auf einmal mir schweigend einer

eincn Zettel gibt,

cinc gcheime Kraft

beginnt’® im Herzen fast cin Gesprach zu fithren!!
Mit groBer Aufmerksamkeit lese ich ihn
Uberraschung! .
Auf ihm stehen ja meine geheimen Gedanken und
unterdriickten Empfindungen und Erfahrungen
funkeln die Qualen.

Was ist das alles!

Der Himmel lugt iiberall zwischen den* Linien hervor

in den Zeilen der Sitze erstreckt sich die MilchstraBe

in den Wortformationen funkeln die Sterne®

in Planeten-Gruppen bliiht auf ein Hof

in demn Champa-Bliiten duften

in den Ohren der Wortluftriume blithen die dunklen Gesichter des Tulsistrauches®

+ es strahlt die Absicht®’ von lieblichen Gesichtern®®

Parijat’’-Blumen duften.*

a)

Den Zeticl fesend flicg ich hoch in dic Luft,

mit Wirbelwind-Geschwindigkeit kreise ich am Himmel,
auf der Erde gleichzeitig

3 in GA und K AL hier zwei Ausrufezeichen.

332 in CKM " .. %0-9 @t 8 =", in GA und KAL "... 599 &t & == (filhrt schweigend Gesprich').

3 in GA und KAL zwei Ausrufezeichen.

¥ in GA und KAL zusitzlich "s7 @m" (‘zwischen diesen schwarzen Linien').

3% in CKM "arrd ==+, in GA und K AL "freffirer #am” (funkelndes Gestirn').

% nur in CKM beginnt die Zeile mit st & st 34X, " #" ('in den Ohren') evil. Lesefehler von "stt & (‘in
den Winkeln')? In KAL steht nur der Rest der Zeile. In GA fehlt die Zeile ganz.

¥ in CKM "smmra", in KAL "sima" (‘es strahlt der Hof von ...").

% die Zeile fehlt in GA.

3 eine Korallenbaun-Art.
49 die Zcile {chlt in GA und KAL.

“in GA und KAL hier zusatzlich zwei Zeilen: "3ix 37 qsif 3 sr=ver 8/ wo-wweq =+ g 2" (‘und im Innersten
dieser Blumen / liegt irgendeine Losung des Lebens-Problems').
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129  vollkommen aufmerksame Anwescnheit.

130 An jedem Ort bin ich an der Arbeit,

131  an jeder Kreuzung, Gabelung oder Wegbiegung

132 steh ich auf der StraBe

133~ “iiberzeuge, akzeptiere, bewirke Zustimmung hartnzickig! i

134 Und dann alle Himmelsrichtungen-Strecken

135  erscheinen aufgehingt wie eine Karte unseres Landes,
136  mit Farbe versehen!!

137  Zarte Strahlen des Traumes als ob®

138 gebiindelt, konzentriert*, strahlendhell,

139  umgeformt in Felsen

140 sie alle solide Handlungs-Felsen

141  aus denen die Statue der Traume entstehen wird

142 lichelnd wohlwollend

143 deren Strahlen®,

144  im gesamten Universum alles durchmessen!

145  Wirklich, ich sche die Lebens-Grenzen

146  als ob sie sogar den Hof der Sonnen iiberschritten!!

147  Ich bin transformiert

148  Im Gedicht es zu sagen bin ich nicht gcwohnt, doch méchte ich sagen
149 es kann in der heutigen Gesellschaft nicht vorangehen®,
150  Das ans Kapital gefesselte Herz kann sich nicht dndem,
151  der Kliger des freiheitlichen Individuums

152 kann nicht betriigen den Geist der Befreiung,

153  das Volk.

“2 hier Absatz in KAL.

“ in CKM endet die Zeile mit "... f&cd fis 5", in KAL mit " ...f#0f € " (dhnliche Bedeutung) , und GA ".. feei
19" (‘das Wasser der zarten Strahlen ...")

“*in KAL fehlt “gufr".

% in CKM lautet die Zeile "frg=t fis fmd", in GA und KAL "foradi® sgma fimante fs™ (‘die aus ihr hervorgehenden
aktiven Strahlen').

“¢ das Subjckt in dieser Zeile ist unklar, kénnte auch mit 'ich kann in der heutigen Gesellschaft nicht bestehen.'
iibersetzt werden.
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Auf einmal bleibt das Herz mir stehen, was ist das!!

iiber der Stadt erhebt sich furchtbarer Rauch,

hier brach ein Feuer aus, dort eine SchieBerei.

Uber die-StraBen senkt sich todliche Stille o
In der Luft die Hitze unsichtbaren Feuers,

Waut der Hitze'.

Gemeinsam laufen, gemeinsam wohnen,

gemeinsam schlafen, essen, trinken

die Vorhaben des Volks-Geistes!!

Das Khaki straffer Uniformen dieser versteinerten Gesichter 2
sie zichen umher, mechanisch,

tatsachlich, sie erscheinen bekannt,

hier brach ein Feuer aus, dort eine SchieBerei!!

Alles schweigt, die Literaten schweigen und die Dichterschaft sprachlos,
die Denker, Bildhauer, Ténzer sie schweigen

nach ihrer Meinung ist all das Geschwitz

nur ein Geriicht.

An der Nabelschnur der Blutsaugerklasse hangen sie alle,
hilflos verstrickt im Nahrungs-Ader-Netz sie alle

die Fragen nur oberfliachlich erkcnnend,

nicht vertraut mit dem Weg,

weinerlich die Stimme.

Uberzogen das Herz von Gnadenlosigkeit,

Hier brach ein Feuer aus, dort eine SchieBerei!

In den Hohlen ihrer prachtigen Hauser verborgen

die stumpfen Gesichter der Zeitungsbarone®

werden Nachrichten angefertigt

Kritiken angefertigt

angefertigt Kommentare, Volks-Seele-Herz-Helden*
Dic Inteilcktucilenkiasse sind gekaufte Sklaven,

Glanz von gepachteten Gedanken.

Die erhabenen Gesichter beschmiert mit Tintenklecksen.
Feige Hingabc

Verborgen im Kanal unter der StraBe,

Hier brach ein Feuer aus, dort eine SchieBerei!
Jecdesmal unter den giftigen Wolken des Rauches
schnelle selbst-analysierte-Bewegungen

im Bruchteil einer Sekunde® hundert Wahrmehmungen.

'in GA und CKM: “reit @ smaw”, (‘Waut der Hitze'), in KAL "1t 7 smdw” (‘Hitze und Wut').

%in GA und CKM "$8" (Kleidung'), in KAL "aw@" (‘Uniform'). In CKM " ... % g ¥ %3 38", in GA und KAL "

L HF g S " Version in CKM ist korrekt.

?in KAL und GA "s5=r-92" mit Bindestrich, in CKM ein Wort.

“in KAL und GA "g&" (‘Dornen') , in CKM "wx" (Helden"), offensichtlich Ubertragungsfehler in CKM.
% in GA und KAL "ges wa" (‘fliichtiger Moment'),in CKM "fesrz @%ve” (‘Bruchteil einer Sekunde).
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Zerplatzen von Trug gefiillte Traume.

Im Blut strémen Strahlen von Stolz®

inder’ Statue der Welt hat sich die Seele geformt
Hier brach ein Feuer aus, dort eine SchieBerei!
Inmitten der Stein-Brocken am Weg

beginnen Bergbache

zu quellen.

Zwischen Erdklumpen

beginnt Ubcrschwang des Feuers religioser Hingabe
aufzuflackern

Im Staubpartikel

das Vibrieren der inneren Stimme

Gefihrlich!!

Von Hausdidchemn

springen Schafe® herab *mit einem Plumps

drehen sich Pfosten los

erheben sich mit schrecklicher Geschwindigkeit in die Luft.
GroBvaters Stock macht Trick-Spriinge

tanzt in der Luft

Am Himmel tanzt Onkels Kniippel

sogar Kinderwagen'® fliegen,

eilig weht kreisend durch die Luft"!

"eine Schiefertafel.

Sind das einzelne Objekte oder einzelne Feuerbomben,
sind es todliche Waffen, Projektile, Verderben.

Aus dem leeren Luftraum entstanden,

he, explodieren sie iiber dem Feind, unausweichlich.
Das ist keine Geschichte, das ist alles wahr, ja mein Freund!!
Hicr brach ein Feuer aus, dort eine SchieBerei!

Irgendein kriftiger dunkel-schwarzer Schmied hat angefertigt
runden lcuchtenden Ring aus ....".

Wic Blitter von goldenen Lotusbliiten

steigen Flammchen auf daraus,

und in dicscm kreisrunden Flammenring licgt

¢ in CKM "sm" (‘Stolz'), in GA und KAL "sm" ('Wissen').

7 in CKM "fan =} 5f§ & srem ..." (‘in der Statue der Welt die Seele..."), in GA und KAL "faa = 5fif =} awes .." ('die
Scele der Statue der Welt...").

¥ “me" (‘Schaf, Mutterschaf'), in allen drei Versionen.

ab "#m ¥" ('mit einem Plumps') in GA und KAL neue Zeile.

'%in CKM "3, in GA und KAL "3¥". Kein Worterbucheintrag als 'Kinderwagen', aber umgangssprachl. bekannt.
Bei KBV : 'Kid's prams'.

""in CKM endet die Zeile mit "gt # 213", in GA mit "g7@", in KAL mit "gw 2 ". ('in der Lufi' fehlt in GA und
KAL)

"2 in GA und KAL beginnt die Zeile mit "53 %t " (‘des Kleinen'), fehlt in CKM.

' in allen drci Versionen steht "#vei &", kein Worterbuchcintrag. Bei KBV Fragezeichen. Moglich: "ave"
(‘Fragment'). Officns. in allen Versionen iiberschen.

9
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73
74
75
76
77
78
79
80
81
82
83
84

85
86
87
88
89
90
91
92
93
94
95
96
97
98
99
100
101
102
103

ein Diskus aus Eisen

Funken, golden, blau und feuerrot

blithen auf wie Blumen. “Einige kraftige Leute mit dunklem Gesicht
beschlagen das Holzrad gewaltsam

mit kreisrunden Bindemn aus glutrotem Eisen
Schlag um Schlag, Schlag um Schlag, ~
auf diese Weise

wird jetzt auch aufs Rad der Seele aufgezogen
eine widerstandsfahige Bereifung

aus dem Eisen der EntschluBkraft!!

Jetzt haben sich die Zeiten wirklich verindert,
hier brach ein Feuer aus, dort eine Schieferei.

Ockerfarbnes Wetter, es fliegen Funken,

Jetzt brennen die Wilder des Lebens --

von deren flammend-erleuchteten" schrecklichen
Blumen'® flieBen Kummerfliisse

in deren Wasser

erwachte tausende Jahrhunderte'” ihre brennenden
Strahlen werfen!!'®

Kummerfliisse

in denen versunken sind"® seit undenklichen Zeiten

wie Trinen®

dic triibc Farbe der Sorge der Viter auch®,

die rastlosc Tiefe der Geistes-Qualen

in der versunken ist die Pein der Arbeiter.

*Dies Wasser trinkend

kommt es zur”® Persénlichkeitsverinderung bei meinen Jugendlichen
auf vielen Feldern auf manche Weise kimpfen sie,

als wiren sie umgeben von Flammen-Bliitenblittern®
sitzend in der Hundert-Bliiten-Knospe® des Feuers!!
Mit schnellem Tempo flieBen die entschlossenen Krifte.

"in GA und KAL ab hicr bis Zcilenende cigene ncuc Zeilc.

"> in CKM "vasm-wamv@" (‘flammend-erleuchtet), in GA "siwaa" (‘lcuchtend’), in KAL "saer" (‘flammend").

'% in CKM "w&f 2" ('von Blumen'), in GA und KAL "5 @" ("von Ufern"), offensichtl. Ubertragungsfchler in CKM.
"7 in CKM hicr Konuna, fchlt in GA und KAL.

'% in CKM lautet die Zeile " fawa Jaat 11" (‘Strahlen werfen!!"), in GA und KAL "fda swfiq @t sfirae * (‘'Strahlen

aussenden in jedem Momcnt.").
¥ hier in GA und KAL Komma, {ehlt in CKM.

% dic gesamte Zeile "= f arg" fehlt in GA und KAL. Vgl. vier Zeilen weiter die zusitzliche Zeile in GA und
KAL: "sisii & aiig ", Ubertragungsfehler in CKM ?

" in CKM und GA "s" (‘auch’), in KAL "s" ('und’).

2 In GA und KAL hier zusitzliche Zeile: "a¥s @ &ig" (‘Trinen der Miitter.').

# in CKM am Zcilcnanfang "ev sna” (kommt cs zu'), fehlt in GA und KAL.

%4 in CKM "waren-¥af@i @ (‘'von Flammen-Bliitenblittern'), in GA und KAL “varen-vgt-a & (‘in der Flammen-
Bliitenblétter-Bliite' oder 'in der Flammen-Bliitenblétter-Partei’).

% in CKM lautet die Zcile "sifs % vm-za-=tw 7 43 11", in GA und KAL "sfa-ma % %% 3 43 1" (‘sitzend im Zentrum
des Feucrlotus').
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105
106
107
108
109
110
111
112
113
114
115
116
117
118
119
120
121
122
123
124

125
126
127
128
. 129

130
131
132
133

Hier brach ein Feuer aus, *dort eine SchieBerei!
X X x*

Plotzlich wieder zerstort der Traum

zerstreut die Bilder und ich bin allein.

In Him-Herz sind Risse entstanden®’.

Aber tief in den schmerzenden Spalten”

hat sich der Extrakt des strahlenden Glanzes gesammelt.

Ich suche nach dem Sinn dieser Traume,

das Leid der Bedeutungen ist im Geist umfangen.

Seltsames Durcheinander.

Mein Geist kreist um die Wunden der Bedeutungen

die Seele ist erfiillt von gleiBendem Durst.

Welt-weit zeigen sich vor mir sonnige Bilder

als ob gestern Nacht in cinem unerwarteten Moment plotzlich
ich gelicbt hatte®

fiir mein ganzes Leben!!

Als ob in jenem Moment

irgendjemandes unglaublich weiche Arnmnc gekommen wiren
mich derart an sich zogen®'

daB die Erinnerung an diese Traumberiihrung, diesen Kuss® mir kommt,
die Erinnerung kommt!-

Wer war die unbekannte Geliebte, wer?

Ins Zimmer ist das Licht des Morgens gekommen
auf dem Balkon’liegt ein Sonnenstrahl

werde ich wirklich eine Geliebte finden?

Ach! Dieser tiefe Liebeskummer

warum ist er erwacht?

In atlc Richtungen blitzfarbenes Wirrwarr
magnetische Anzichungskraft.

ein ganz cignes Leuchten um jedes Ding

als ob um jede verschicdene Blume™ farbige

% ab hier neue Zeile in GA.

%" diese gesonderte Markierung eines neuen Abschnittes in allen Versionen gleich.

% in CKM und KAL lautet die Zeile "#fe=-5ca d 33 vg 1 #1, in GA "#fee- 523 T8 3 a1 3 & W T ", ('Himn-
Herz sind erfiillt von tiefen und feinen Rissen').

® die Zcile lautet in CKM und KAL "w, 34 T gL @ FTE0 ", in GA " w, 37 18 & 3@l § 0", ('in diesen Schmerzen
der Spalten tief"). 'Tief kann sich auch auf'Safi' beziehen.

*% in GA setzt sich die Zeile "3w = fera & " fort mit "= 7@ /" (‘ein bezauberndes Gesicht'), in KAL "fsit wiret q@
% "(‘irgendein bezauberndes Gesicht').

*! die Zeile lautet in CKM "= foran a1 5 «iifa fif 71 *, in GA * &= feran an 5" (‘an sich gezogen hatten'), in KAL
"=y faw gz ", (‘an sich zogen').

*?in CKM und KAL "g==" (‘Kuss'), in GA "<@3-wen" (‘'Kuss-Ereignis').

3 in CKM und GA "#er@ # ", in KAL "stR ",

**in CKM und GA "wwit $ @9 ", in KAL "5 ", offens. Fehler in KAL, "s" kann sich nicht auf "awra" beziehen.
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135
136
137
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141
142
143
144
145
146
147
148
149
150
151
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153
154
155
156
157
158
159
160
161
162
163
164
165

ganz eigene Atmosphéren seien, unbestimmbar

im Schatten jeder Bedcutung weitere Bedeutungen®
ganz deutlich aufschimmern!*

Die Autoren der groBen Werke auf meincm Schreibtisch
wurden zu Beobachtern meiner mentalen Aktionen,

1 mein Zimmer ist der Himmel herabgestiegen,

mcin Geist crschauerte von dieser Kosmos-Luft>’.

**1ch erhebe mich, gehe, stehe auf dem Balkon™.
Auf einmal eine Person®

vor den Augen”'

in den Gassen, auf den StraBen, im Volksgedrange,
geht sie voran.

Derselbe Mensch den ich sah in der Hohle.

Mein Herz klopft

der Mund 6ffnet sich zum Rufen

als plotzlich -*

man sah ihn doch, man sah ihn doch,

er ist wieder verschwunden in irgendeiner Volksherde...
der erhobene Arm bleibt erhoben stehen!!

Die hochste-Ausformung des unerforschten Eigen-Vermogens®
die hochste Ausdruckskraft® ...

Ich bin ihr Schiiler

sie ist mein Guru,

mein Guru!!

Er hat nie neben mir gesessen,

er ist nie zu mir gekommen,

einmal gesehen in der magischen Hohle,

zum letzten Mal.

Aber er wandert umher in den Gassen der Welt unaufhérlich
diese zerlumpte Gestalt.

Oszillierend® die Bewegung

hochst™ crregte Wissens-Anspaniung,

* in CKM und KAL "s=1 4", in GA "g@u smra" (‘anderer Anschein').

% in CKM und KAL "greresa s a1, in GA " fererfiren - (‘immer wieder aufzuflackern scheint').

¥ in CKM und KAL "sr=ftes-arq ", in GA "ma =t ag " (Luft des Himmels').

* nur in CKM hier Absatz.

*in CKM und GA "#erd", in KAL “am",

“in GA hier drei Punkte.

“in CKM und KAL lautet die Zeile "sit@i % w=", in GA "svR"* (‘gegeniiber").

“2 in KAL und GA drei Punkte statt Gedankenstrich.

3 in CKM "fre-wfg”, in GA " fiw wqfg”, in KAL "f=-w3f&". Nur die Schreibweise in GA ist korrekt.

*4 Statt 'Ausdruck’ wurde hier 'Ausdruckskraft' fiir "sfieafs" iibersetzt, um das feminine Geschlecht von "#fverft "
in den folgenden Beziigen grammatikalisch abzubilden.

5 in CKM "afewoita * (‘blitzwellenartig'), in GA und KAL "frgrerefa” (synonyme Bildung aus untersch.

Sanskritwértem fiir 'Blitz' und 'wellig ).
%6 narem" (*hochst') nur in CKM und KAL, fehlt in GA.
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168
169
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174
175
176
177
178
179
180
181
182
183
184
185

das groBte MaB an tatiger Liebe
diese zerlumpte Gestalt!!

Die hochste Ausdruckskraft
wandert umher unaufhérlich® in der Welt
wer weiB, irgendwo, irgendwo

ist sie.

Deswegen spahe ich in jede Gasse,
und jede StraBe

seh jedes Gesicht an,

Jede Situation

jeden Charakter,

und die Geschichte jeder Seele,

" die politische Situation® jedes Landes

jedes menschliche selbsterfabrene Ideal,
Dcnk-Weise, aktive Verwandlung!!

Ich suchc aul Hochcbenen ...Bergen...der Sce
wo ich finden kénnte

meine verlorene

hochste Ausdruckskraft unabdingbar
selbst-ermaglicht.

7 in CKM und KAL "emr", in GA "sifa@” (‘unaufhorlich’).

* in CKM "werifoa wiferfa”, in GA "worifees fearfar sk wftdn” (‘politische Situation und Zusammenhinge'), in KAL

"yt wfifeafa”, (‘politische Situation').
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S.0. Auf der Suche nach dem verlorenen Ausdruck: Literarische

Grenziiberschreitungen in Amdhere mer

5.1. Zur ‘Gattung’ des langen Gedichts

Die Einordnung von Muktibodhs Gedicht Aritdhere mert in eme der etablierten
literarischen Gattungen fiihrt schnell an die limitierte Giiltigkeit der konventionellen
Dreiheit von Lyrik, Epik und Dramatik. Die Grenzen zwischen den einzelnen Formen
.sind sufgrund der Uberschneidvng von warrativen, lyiischen, dramatischen und
epischen Verfahren nicht mehr klar auszumachen, was eine exklusive Verortung in
eine der literarischen Kategorien problematisch macht. Zu lang und pragmatisch fiir
Lyrik, zu kurz und unstrukturiert fiir epische Texte, zu lyrisch fiir einen narrativen
Kontext, zu obskur fiir agitatorische Lyrik, zu introvertiert fiir eine dramatische
Ausgestaltung, widersteht der Text dariiberhinaus auch einer Einordnung in eine der
bestehenden Mischformen wie Ballade, Versepos, Legende, Prosagedicht, Rhapsodie,
metrisches Drama' ui. Die gingige Bezeichnung ‘“langes Gedicht" oder
"Langgedicht®" liefert immerhin zumindest zwei Signifikanten: einen, der den Text als
nicht-Prosa identifiziert, und einen, der auf Verfahren hinweist, die zu einer

lyrikfremden Lange fithrten.

Der ungewisse Zusatz ‘lang’ fir Muktibodhs Gedichte ldBt bereits einen Komplex
von moglichen Ursachen, Motiven und Techniken vermuten, die fiir die ungew®ohnlich
grobe Form des Gedichtes verantwortlich sind. Wihrend die Textoberfliche durch

lyrische Techniken zunichst eindeutig als Gedicht gestaltet scheint, ist sie jedoch bei

' Die Kategorisierung bedeutete offenbar auch bei anderen ‘langen Gedichten® eine
Herausforderung. Allen Ginsberg bezeichnet so eines seiner bekanntesten langen Gedichte,
“Kaddish” (1959/60) im Inhaltsverzeichnis folgendermafen: "Kaddish: Proem, Narrative,
Hymmnn, Lament, Litany and Fugue"; die "Kaddish" untergeordneten Gedichte nennen
sich "Psalm IV" und "Magic Psalm", Im Vorwort verwendet er die Bezeichnung ‘lyrisch’
fiir "How!", und ‘narrativ’ fiir "Kaddish". Beide fiihrt er selbst als "major poems". (Allen
Ginsberg 1996).

% In einer Ausgabe von Octavio Paz' langen Gedichten wird dieser Begriff verwendet (S. 2).
Im Titel des Bandes heiffen sie "Die grofien Gedichte" (Paz 1996). Das erste dieser
Langgedichte, "Sonnenstein”, erschien 1957.
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naherer Betrachtung durchzogen und iiberlagert von parallelen Strangen, die dem
lyrischen Charakter nicht nur an der sprachlichen Oberfliche, sondem auch
hinsichtlich der inhaltlichen Konzeption entgegensprechen. Narrative Sequenzen,
dramatische Konzepte und epische-—Konturen stellen neben den lyrischen
Gestaltungsmitteln jede fiir sich ein gesondertes Geriist des Gedichtes dar, die sich
gegenseitig zu einem Geflecht von Strukturen durchdringen. Wie bei fortlaufend in
unregelmiBigen Abstinden iibereinandergeschichteten Rastern ergeben sich so im
Textverlauf teilweise freistehende Einzelkoordinaten eines solchen Gestaltungsrasters,
oder es' kommt zur Uberschnf;idung und Verdichtung mehrerer Koordinateri in
*~ unterschiedlichen Kombinationen®. So erweist sich Ariidhere 'meri. bei niherer
Hinsicht als ein Konstrukt aus den verschiedensten Schreibtechniken und

Schaffenskonzepten.

Diese sind jedoch nicht, wie es erscheinen mag, in zufilliger Collagetechnik zu einem
rohen, unformigen Gebilde zusammengekoppelt; vielmehr 148t ihre Verbindung auf
jeweils unterschiedliche Motive bei der Wahl einer bestimmten Ausdrucksform
schliefen, weiterhin weist sie auf ein zentrales Interesse bei der Herbeifithrung ihrer
Koexistenz innerhalb einer Form hin. Das Gedicht mag in viele kleine Gedichte und
Abschnitte zerteilt werden konnen, die jeweils eine Technik verdeutlichen und isoliert
werden konnen; einzelne Passagen greifen Motive und Bildsequenzen anderer
Gedichte Muktibodhs auf und konnten durchlaus als Versatzstiicke dieser fungieren;
das tut jedoch der Tatsache keinen Abbruch, dass das Gedicht Armidhere meri in
seiner Gesamtheit konzipiert, geschrieben und iiberarbeitet wurde. Auch Passagen,

dic noch so unvermittelt aufeinanderfolgen, sind bei niherem Hinsehen sehr wohl

? Dieses graphische Bild ergab sich aus einer Markierung des Textes mit verschiedenen
Farben, um einzelne Sequenzen unterschiedlicher Natur voneinander abzusetzen, bzw.
Uberschneidungen und Ballungen festzustellen, und half, das gingige Bild von untrennbar
verschlungenen Gestaltungselementen aufzulésen. Die Unwegsamkeit des Textes wird von
den meisten Kritikern als Herausforderung begriffen. Kunvar Narayan benutzte die
Metapher des "Labyrinths", das von allen Seiten zuginglich ist, in dem man aber weder
Eingang noch Ausgang findet. (K. Narayan 1992: 87). Er weist damit auf die zwar
verworrene, jedoch tendentiell offene Struktur des Gedichtes hin, und vergleicht diese mit
der hermetisch geschlossenen Welt Kafkas. In diesem Sinne widerspricht er dem Bild
Shamsher Bahadur Singhs, der M.s Gedichte wie eine sorgfiltig konstruierte "Festung"
beschreibt, mit tausend verschiedenen Plattformen, Tiirmchen, Erkern usw. (VW CKM:
16).
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durch eine konsequente innere Logik und Struktur miteinander verbunden, und fiigen
sich im Gesamtverlauf des Gedichtes zu einer ungebardigen, dennoch druckvollen,

konsequenten Rhythmik zusammen®.

Es ist diese multiple Leseméglichkeit der langen Gedi::hte Muktibodhs und besonders
von Amdhere mem, die sie hinsichtlich méglicher und wahrgenommener Freiheiten als
im eigentlichen Sinne modern erscheinen lassen. Es ist jedoch nicht nur geboten, wie
in bisher vorliegenden Studien ansatzweise geschehen, verschiedene Stringe,
Techniken und Motive im Gedicht hervorzuheben; ebenso notwendig erscheint das
Aufzeigen der inhdrenten Verkniipfung dieser Elemente zum letztlich angestrebten
poetischen Gesamteffekt. So ist es zundchst angemessen und notwendig, einzelne
vorwiegend lyrische, narrative, dramatische, interpretierende oder proklamatorische
Passagen in ihren Merkmalen zu isolieren; vernachléssigt werden darf jedoch dariiber
weder das Phianomen der komplizierten Streuung und gegenseitigen Durchmischung
jedes dieser sprachlichen oder thematischen Elemente, noch die Frage nach der
Funktion einzelner solcher Passagen innerhalb der Gesamtstruktur des Gedichtes. Ein
besonderes Interesse soll weiterhin der Frage nach der Intention der
Zusammenfithrung  kontroverser  Techniken und Themata zu emem

"Gesamtkunstwerk" gelten’. Die gezielte Uberschreitung der Gattungsgrenzen liBt auf

* Die Beobachtung der rekurrierenden Motive, Symbole und Sprachsequenzen im
Gesamtwerk M s ist eine von allen Kritikern gerne ausgefiihrte Ubung (Khare, Chakradhar,
Naval, Chanchal usw.) Ebenso wird immer wieder die Zersplitterung und Austauschbarkeit
einzelner Passagen hervorgehoben, die deshalb wie kurze Gedichte innerhalb wechselnder
Kontexte erscheinen konnen (Chakradhar 1998: 19). Diese Sichtweise isi zwar analytisch
gesehen richtig. iibersieht jedoch die spezifische Verkniipfung dieser Einzelelemente in
jedem seiner Gedichte.

® Muktibodh selbst refiekiicric iiber die Zusammenfiihrung verschiedener Techniken in
seinen langen Gedichten: "Ja, ich habe in einem meiner Gedichte diese dunklen Farben [in
der Art des Lyrikers] verwendet. Der Unterschied ist nur der, dass auch Grund und Ursache
fir diese Dunkelheit vorgestellt werden. Dennoch, das Gedicht ist kein Essay, in dem die
Leute etwas iiber die heutigen Zustinde erfahren; auch ist es kein Theaterstiick, in dem
Personen leibhaftig vortreten und die Wirklichkeit verkérpern. Das Gedicht ist, abgesehen
von der Musik, viel abstrakter als andere Kiinste. In ihm tritt die Lebensrealitit nur als
Gefiihlsausdruck (bhav) hervor, oder als Bild, oder als Gedanke. Die Dramatik in einem
Gedicht ist im Grunde die Dynamik der Gefiihle. Auf diese Weise ist das narrative Element
(katha-tattva) ebenfalls eine Geschichte der Gefithlee Und so gesehen ist es nicht
unmoglich, dass das Gedicht in verschiedenen, einer Ordnung folgenden, Prosabildern
présentiert wird. Oder dass verschiedene aufeinanderfolgende Prosabilder so illuminiert und
fokussiert werden, dass ein Rhythmus entsteht, dass sie lebendig werden, und sich in eine
bestimmte Richtung bewegen konnen. Ich weif nicht, warum und wie ich eine Gedicht-
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den Versuch schlieBen, auch auBerhalb des traditionell lyrischen Bereiches eine
Poetizitit in pragmatischen Funktionen von Aussage, Auftrag und Proklamation zu

erreichen, und diese Funktionen in den lyrischen Zusammenhang zu integrieren.

=)
-

Der Umbruch von literarischen Werten und Paradigmen spiegelt sich im vorliegenden
Text nicht nur auf der Ebene experimenteller Sprachtechniken, er bildet
gleichermaBen einen inhidrenten Bestandteil der Beschreibung einer im Umbruch
befindlichen Gesellschaft. Die Aktivierung samtlicher einer Zeit zur Verfugung

stehenden literarischer Register mag so den * Versuch reflektieren, bei der

"Dokumentation einer gesellschaftlrehen Befindlichkeit auch deren literatur-historische

Verfassung abzubilden. Die Schaffung eines “zeithistorischen Dokuments™, wie es
als eines der moglichen literarischen Ziele Muktibodhs benannt werden kann, hat
somit nicht nur das- Auffangen von zeitrelevanten Themen und Topoi zum Ziel,
sondern reflektiert auch, welches Spektrum an sprachlichen Formen zu deren
Abbildung zur Verfiigung stehen’. Die Fusion von jiingeren vorausgehenden
Tendenzen in der Literaturgeschichte des Hindi spiegelt sich darin ebenso wie
klassische Konzepte aus der Sanskrittradition; Einflisse der westlichen
Dichtungstradition erscheinen darin so untrennbar verwoben, wie es die lange und
ambivalente Auseinandersetzung mit der Geistes- und Literaturgeschichte Europas

erwarten laBt.

5.2. Techniken, Konzepte, Verfahren in Araidhere mem : lyrisch, dramatisch, narrativ,

episch?

Erzihlung (kavya-katha) geschrieben habe. Zweifellos findet sich darin nur der Vorwand
einer Erzédhlung, und seine Dramatik ist nur ein Trugbild." (GA 4: 158).
¢ Shamsher Bahadur Singh verwandte den Ausdruck "zwm" (Dokument) in der

Formulierung: "Dieses Gedicht ist das flammende, eherne Dokument der modernen
Volksgeschichte, vor und nach der Unabhingigkeit." (Nirmala Jain 1994: 109). Vgl. dazu
auch die von Brecht gewihlte Bezeichnung "Chroniken" fiir das 3. Kap. der "Svendborger
Gedichte", mit Titeln wie: "Abbau des Schiffes Oskawa durch diec Mannschaft", "Fragen
eines lesenden Arbeiters”, "Die Legende von der Entstchung des Taoteking”, "Die
Teppichweber von Kujan-Bulak ehren Lenin" usw. (Gesammelte Gedichte, ed. Suhrkamp,
Bd.2)

7 Als Vorbild fiir ein solches Unterfangen muB sicherlich T.S. Eliots "Waste Land" gelten,
von H.E. Holthusen als die "Magna Charta der modernen englischen Lyrik" bezeichnet.
(Eliot 1985: Klappentext).
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Die lyrischen Elemente des Textes bilden ohne Zweifel die prominenteste Struktur, so
dass an der Bezeichnung "Gedicht" weder von der Struktur und Konzeption, noch der
Wirkung her gezweifeli werden kann. Amidhere men enthilt, wenn auch nicht in
architektonischer Geschlossenheit von geordnetem Vers- und Strophenbau, eine
Uberfiille an poetischen Merkmalen, die den Text auf sprachlicher Ebene weitgehend
in gebundener Sprache vorstellen und ihn damit als nicht-Prosa qualifizieren:
Aquivalenzstrukturen in Binnen- und Endreimen, Alliterationen und Echobildungen,
metrische  Bindung und  Versrhythmik, Enjambements, ungewohnliche
Kompositabildungen und Wortschpfungen, Refrains und Liedstrukturen usw.; auf
Bedeutungsebene gibt die Haufung von Metaphem; Bildern, Symbolen und
allegorischen Sequenzen ebenfalls einen Hinweis auf den grundlegend lyrischen
Charakter des Textes. Lyrische Aspekte wie Sprachkonzentration, Singbarkeit,
Metaphorik, Naturbilder und subjektive Empfindsamkeit konnen in einzelnen
Passagen absolut dominieren; sie sind jedoch latent oder augenfillig auch in
dramatischen, narrativen oder interpretierenden Sequenzen wirksam. Die Funktion
einzelner solcher explizit ‘lyrischen’ Passagen innerhalb des Textverlaufs 148t sich oft
als “Verdichtung’ im wahrsten Sinne bestimmen, indem vorher Geschehenes,
Gespiirtes und Gedachtes auf einer hoheren, allegorischen Ebene reimaginiert und

reformuliert wird.

Dramatische Elemente bilden einen weiteren durchgehenden Komplex im Gedicht. Die
Dramatisierung der Handlung in Dialogen und Monologen der beteiligten Personen
dient der Exposition, Ausfithrung und Auflosung cines abstrakten Konfliktes, der sich
aus der Kollision widerstrebender Kriaftc und Konzepte crgibt. Diese Krifte werden in
der Form des ego und des alter ego antagonisiert, wobei das alter ego.in weiteren
variierenden Erscheinungsformen agiert. Weitere Figuren treten als Verkérperung von
positven oder negativen Herausforderungen an den Protagonisten heran. Die
Handlung ist in einem Spanmungsbogen von Exposé, Steigerung, Hohepunkt und
Losung in mehreren ‘Akten’ aufgebaut. Ein zugrundeliegender szenischer Charakter
des Textes laBt sich durch mannigfache, akribische ‘Bithnenanweisungen’ fiir

Beleuchtung, Ton und Tempo belegen; die Ausgestaltung von genau beschriebenen

—
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‘Kulissen’ in Form, GréBe und Farbe lassen ebenfalls auf eine starke Visualisierung
in Form von Szenen bereits bei der Konzeption des Gedichtes schlieBen. Die rasche
Bilder- und Szenenfolge, sowie die schillemmde Mischung aus Realitit und Phantasie
legen fiir eine dramatische Imszenierung jedoch weniger die traditionelle Biihne, als

eher das modeme Medium des Filmes nahe.

Das Zusammenspiel von narrativen und allegorischen Sequenzen korrespondiert mit
den flieBenden Grenzen zwischen Realitit und Phantasie. Die Einbettung der
Ereignisse in ein ﬁktiv.es Traumgeschehen bietet in seiner unmittelbaren Intensitit den
idealen Erziblrahmen fiir die Verkniipfung von erzéhlter Zeit und erzéhlender Zeit.
Riickblenden und Vorausdeutungen stehen nicht fiir sich, sondem werden durch das
erlebende Ich unmittelbar in das Prisens der Geschehnisse eingegliedert. Die
Schaffung dieses fikdiven Zeitmiveaus im BewuBtsein des Protagonisten erlaubt so
tendentiell die Integration jeglicher Zeit- und Realititsebenen. Ebenso erlaubt die
Traumatmosphidre durch die suggerierte Gleichzeitigkeit des Geschehens eine
Verwischung der Grenzen zwischen Vordergrund- und Hintergrundsgeschehen. Das
Fehlen von Anfang und Ende sowie die abrupte Aneinanderreihung entspricht
ebenfalls dem Episodenhaften des Traumerlebens. Die assoziative Erzibltechnik
bietet dariiberhinaus einer Verlingerung des Gedichtes um Einschiibe und

handlungsferne Passagen weiteren Raum.

Die Erzihlperspektive zeichnet sich durch eine vollige Identitdt des erzdhlenden Ichs
mit dem erlebenden Ich aus. Als Vermittler zwischen den Vorgingen ist das Ich in
Ardhere mernit sowohl fir die Innenschau als auch die AuBensicht zustindig. Die
Erzahlsituation ist personal, d.h. sie wird iiber das Medium der erlebenden Person im
Austausch mit anderen Charakteren erschlossen. Die eingeschobenen gedanklichen
Einlagen werden durch das lyrische Ich in abwechselnden Formen von poetischer
Schilderung, sozialkritischer Analyse, romantischer Allegorisierung, intellektueller

Selbst-Reflektion oder revolutionirem Manifest artikuliert.

Ein logisch verbindlicher narrativer Rahmen liefert die Eckpunkte fiir das nachtliche

‘Geschehen’ und greift, wenn auch lose verkniipft, immer wieder die Dynaruk eines
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Handlungsfadens auf. Er sorgt fiir durchgehende Zeit- und Ortsangaben, um den
Verlauf einer Nacht als Geriist fiir das Wachtraumgeschehen aufrechtzuerhalten.
Dynamische, handlungsgeladene Passagen sind jedoch nicht automatisch
deckungsgleich mit "realen" Phasen, sie bieten ebensoviel Raum fiir phantastische

Entwicklungen, Begegnungen und Vorgénge wie lyrische oder dramatische.

Spannungseffekte in der Tradition der "mystery novels" werden durch sprachliche
Uberraschungs-Elemente, unheimliche Szenarios und mysteriose Vorkommnisse
erwirkt. Plotzliche Exklamationen schrecken den Leser aus dem Textzusammenhang
auf, und lassen ihn das Unerwartete, Ungeheuerliche erwarten. Gefahr, Flucht und
Verfolgung, Entdeckung und Folter, eine Leich-e, und immer wiede-r Botschaften, die
gesucht, verborgen, iiberreicht, gesandt und entziffert werden, dazu atmosphérische
Details wie Ruinen, Kammemn, Dunkelheit, Flackern, Schatten, Stimmen etc. bauen

diesen Rahmen aus.

Mystizistische Konzepte von Gottessuche, Selbstfindung und Erlosung lassen eine
religios-spirituelle Lesart bestimmter Strange des Gedichtes zu. Ein ganzer Komplex
1aBt sich aus der Suche des Schiilers nach seinem Guru rekonstruieren, und das
Gedicht als die Bebilderung dieser Suche im Sinne einer spirituellen Reise erscheinen.
Explizit ist dem Protagonist diese Suche nach dem Guru aufgetragen, der in konkreten
("blutlicht-getrankter Mensch") sowie abstrakten ("dein nicht gefundener Ausdruck")
Erscheinungsformen mit dem  Subjekt interagiert. In  dramatischen
Gegentiberstellungen und Begegnungen artikuliert sich diese Suche als eine Suche
nach Befreiung, die nur der gefundene Ausdruck verschaffen kann. Befreiung ist
dabei nicht nur die Erfiillung eines dichterischen Aufirages, sondern die Erfiillung der
humanen Bestimmung schlechthin. In Abwesenheit von giiltigen religiosen Leitlinien
bietet daher der (gesuchte) Dialog mit dem Himmelsgeschehen in Form von Sternen,

Planeten und Blitzen die letzte noch mégliche Hoffnung auf ‘Erleuchtung’.

Proklamatorische Passagen arbeiten mit direkter Ansprache und Aufrufen, mit
Refrains, mit Liedformen und volksnaher Sprache. Einige dieser Passagen konnen als

Kampf- oder Revolutionslieder isoliert werden, und gehéren mit zu den
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selbstandigsten Sequenzen des Gedichtes, wenn auch sie vorher im Gedicht
entwickelte Motive wiederaufgreifen und eng innerhalb des Textverlaufes integriert
sind. Mit der Waffe dieser expliziten Passagen ausgestattet, kann, wie oft geschehen,
dic gesamte Symbolstruktur und Bedeutung des Gedichtes in politische Termini

iibersetzt werden.

5.3. Wahmehmungsebenen zwischen Traum und Realitat

Neben der offensichtlich schwierigen Entscheidung fiir eine literarische Form
bestimmt auf anderer Ebene die Frage der Wahmehmung wesentlich den Charakter
des Gedichtes. Das schillernde, sich gegenseitig durchdringende Spiel von Realitit
und Phantasie im Gedicht 148t sich nur ungeniigend in der Dichotomie der beiden
Extreme abbilden; es reflektiert vielmehr einen fortschreitenden Prozess der
Subjekivierung von zunichst objektiven Wahmehmungen in verschicdenen Bereichen
des UnterbewuBtseins. So folgen auf Phasen von "Realitit" im Gedicht, (d.h.
referentiellen Hinweisen wie Ort, Zeit, Personen etc.), andere Phasen, wo eine Realitét
zwar noch die Anhaltspunkte liefert, die durch sie ausgelGsten subjektiven
Assoziationen jedoch mehr und mehr die Oberhand gewinnen. Das kann in der Form
der Einblendung von unvermittelt einsetzenden Visionen geschehen, oder auch in der
Form des langsamen Gleitens in ein Traum- oder HalbschlafbewuBtsein, das ein
Fortschreiben der erfahrenen Realitidt auf psychologischer Bilder- und Symbolebene
zulaBt.

Gegenstinde des "realen" Hintergrundes im Gedicht konnen so als animierte Wesen in
einer surrealistischen Asmosphére erscheinen, die mit dem Subjekt in Austausch zu
treten scheinen. Ebenso konnen abstrakte GroBen in konkreter Manifestation
erscheinen. Weitere Mittel zur ErschlieBung des UnterbewuBtseins und damit des
‘stream of subconsciousness’ konnen Zustinde wie Schwindel, Kreisen, betiubende

Schmerzen®, Ohnmacht, Fallen etc. (aber kein Rausch) sein, oder auch die

¥ Im Gedicht "sfw-wwm" (1966) von Rajkamal Chaudhury, einem der bedeutendsten langen
Gedichte nach Amdhere mem, ist der Prozess des Gedankenflusses in einen Zustand des

Halbkomas auf dem Operationstisch eingebunden. (Mohan 1996: 214-244). Auszugsweise
deutsche Ubersetzung in Lutze 1968: 32fF.

238



symbolische Uberfilhrungen von einer ‘Ebene in die andere durch Stufen oder
Treppen, um in Bereiche wie Hoéhlen, Untergrund, Kammern, Schluchten, Griben etc.
zu gelangen. Die Schaffung einer anderen, nur vom Subjekt wahrgenommenen
Realitdt kann gegeniiber der vordergriindigen Realitdt und ihren Insignien im Gedicht
schlieBlich ganz dominieren, bis dahin, dass letztere in rein allegorischen Passagen
neuerschaffen wird. Wiederum erscheint die Einkleidung in ein Traumgeschehen als
ein geeigneter Erzdhlrahmen, um der Verwobenheit von Realitdt und ihrer Spiegelung
im UnterbewuBtsein durch die Schaffung von mehreren parallelen Welten Ausdruck

zu verleihen.

Der Traum erschlieBt jedoch nicht nur Bereiche des subjektiven UnterbewuBtseins; er
ist gleichzeitig das Vehikel zur Artikulation einer kollektiven Befindlichkeit; er dient
weiterhin in seiner Erweiterung zur visiondren gesellschaftlichen Utopie als Mittel,
um auf die Welthaltigkeit des Erlebten/Getrdumten hinzuweisen. Das individuell
erfahrene Schicksal gewinnt so universale Giiltigkeit. Ein Charakter wird zum
Reprasentanten seiner Zeit. Ein personlicher Konflikt erweitert sich zum Kampf eines
ganzen Volkes. Eine Nacht wird zum Sinnbild fiir eine Epoche. Epische Ziige lassen
sich in dieser Reprasentativitiat ebenso nachweisen wie in der Lehrhaftigkeit und der
ethisch hochstehenden Ausrichtung des Gedichtes. Hierin liegt ein deutlicher
Unterschied zu anderen drogen- oder alkoholinduzierten literarischen
Rauschsequenzen, die dhnliche Phantasie-Bilder produzieren konnen, deren Effekt
jedoch ein anderer ist. Es ist bei Muktibodh nicht der Rausch, der groteske Bilder
schafft, um von der Wirklichkeit wegzufiihren und sich in einer Traumwelt zu
verlieren. Es ist auch nicht die mit dem Rausch einhergehende weltumarmende
Euphorie, die als Ursprung Muktibodhs sozialutopischer Visionen genannt werden
konnte. Es ist hingegen der vom Intellekt und der sozialen Verpflichtung bestimmte
Geist, der das Traumgeschehen sozusagen diszipliniert, und es zum Werkzeug der
Darstellung komplexer Verhiltnisse macht, mit dem Ziel der Erhellung und

Riickfithrung in die Realitit.

Die vorhergehenden einfihrenden Hinweise auf einige Eckpunkte in der Bestimmung

der Form des Gedichtes weisen bereits auf die Uberlappung der Genregrenzen und
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eme Explosion von moéglichen Lesarten hin. Der Interpretationsspielraum ist
dementsprechend weit und 148t verschiedene Perspektiven zu, unter denen das Gedicht
in immer neuen Aspekten prisentiert werden kann. Dieses Vorgehen ist zum einen bei
der Is.olierung der einzelnen stilistischen Komponenten und ihrer Funktion behilflich;
es ist zum anderen hilfreich bei der Evaluierung des eigentlichen literarischen Zieles,
das angestrebt wurde. Ariidhere merit bietet im Vergleich zu anderen kiirzeren oder
unvollkommeneren Gedichten Muktibodhs eine in Einzelheiten und Gesamtstruktur
relativ ausgearbeitete Form dessen, was offensichtlich das Idealbild seiner
Bemiihungen darstellte, und als Ansporn fiir seine unermiidlichen Uberarbeitungen

einzelner Texte und Passagen fungierte.
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5.4. Der literaturhistorische Kontext des Langen Gedichtes im Hindi

Gewisse Schreibtechniken und __Schaffenskonzepte, die in Muktibodhs Werk
aufzeigbar sind, finden natiirlich Urspriinge oder Entsprechungen in westlichen
Vorgingern oder Zeitgenossen'; es soll jedoch im folgenden hauptsichlich von
Entwicklungen zum langen Gedicht im Bereich des Hindi ausgegangen werden. Dass
die Nomenklatur und gattungsgeschichtliche Entwicklung des literarischen Schaffiens
im Hindi oft in unmittelbarem Zusammenhang und Austausch mit - westlichen
Tendenzen steht, soll nicht von einer Untersuchung der spezifiechen Eigenarten der

aktuell wirksamen literarischen Einfliisse bei Muktibodhs langen Gedichten abhalten.

Die Diskussion dariiber, ob lange Gedichte noch als Lyrik bezeichnet werden kénnen,
bzw. welcher Gattung sie zugeordnet werden koénnen, stoft haufig an die Grenzen der
variierenden Vorgaben fiir den eigentlichen Charakter der Lyrik. Obwohl die modemne
Gattungsgeschichte der Lyrik zunehmend von schnellen Wechseln beinfluBit ist, was
sich vor allem an Topos und Adressatenkreis festmachen 148t, scheint neben etlichen
konstant angefiihrten Elementen der poetischen Sprache wie Rhythmus, Metrum,
Reim, Strophe und Bild, gerade die Kiirze der Darstellung ein unveridnderliches
Merkmal von Lyrik darzustellen, denn.in ihr manifestiert sich ihr inneres Wesen von
"Konzentration, Abbreviatur komplexer Verhiltnisse, Sinnverdichtung und

HSPEREP )
Bedcutungsiniensitat"”

In seinen Ausfithrungen iber die Begriffsgeschichte der Lyrik weist Asmuth darauf

hin, dass mit der von Goethe vorgenommenen Dreiteilung der Dichtungsgattungen

! Vergleiche mit dem poetischen (und literaturtheoretischen) Werk insbesondere Brechts
erweisen sich im Zusammenhang mit den Arbeiten Muktibodhs immer wieder als immens
sinnvoll und naheliegend; sie sollen jedoch im Verlauf der einzelnen Untersuchungen auf
direkt nachvollziehbare Einzelaspekte beschrinkt bleiben. Eine globale ‘Ahnlichkeit’ der
beiden Schrifisteller nachzuweisen ist nicht Ziel dieser Untersuchung, und bekréfiigte nur
ein bereits verbreitetes Bild Muktibodhs in Indien. Mit einer dhnlichen Berechtigung liefen
sich vielerlei Anklinge in Muktibodhs Werk zB. an die beklemmende
Alptraumatmosphéire Kafkas, den romantisch-revolutionidren Pathos Majakowskijs, die
phantastische Bilderkraft Baudelaires oder auch die rhapsodische Assoziationstechnik
Ginsbergs anfiihren.

? Metzler Literaturlexikon: 270.
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Epik, Drama und Lyrik, die dieser als "zeitlose Naturformen der Poesie" bezeichnete,
gewisse zeitbedingte poetische Kurzformen wie Ode, Ballade, Elegie, Epigramm,
usw., (von Goethe "Dichtungsarten" benannt), nun ebenfalls der Versdichtung
zugerechnet wurden; "Mit ihm [dem von E}oethe entworfenen System] gerieten alle
kurzen Gedichtformen in den Einzugsbereich der Lyrik™. Asmuth eréffnet denn in der
Folge auch sein Kapitel Merkmale der Lyrik mit der postularischen Feststellung: "Die
einzige Eigenschaft, die jeder Art von Lyrik zukommt, ist ihre Kiirze." Er weist in
diesem Zusammenhang auf die "Intermezzo-Funktion" der Lyrik hin, die diese im
Leben ebenso wie in Dramen und Erzihlwerken einnehme, und zitiert das von Hegel
benannte "Prinzip der Besonderung, Partikularitit und Einzelheit"’, um das

bl

“Momenthafte allen lyrischen Ausdruckes” zu unterstreichen.

Das modeme lange Gedicht scheidet demnach, betrachtet man die Kiirze als oberstes
verbindliches Kriterium, bereits aus der "reinen" Kategorie Lyrik aus, und kann sich
nur in gattungsmaBigen Mischformen wie epischer Lyrik, dramatischer Lyrik oder
Erzihlgedicht, als Weiterentwicklung von Dichtungsarten wie der Ballade’, des

Erzihlliedes, des Heldenliedes, der Elegiec oder Romanze etc. ansiedeln lassen.

3 “Es gibt nur drci echtc Naturformen der Poesie: die klar erzihlende, die enthusiastisch
aufgercgte und dic personlich handelnde: Epos,” Lyrik und Drama." (Ammnerkungen zum
Westostlichen Divan, Gocthes Werke, Jubildiumsausgabe, Bd. V, S. 223-4.) Er entwickelt
dabei die "drei Hauptarten" weiter, die schon von Aristotcles und Plato nach ihrer
Nachahmungsweise oder Darbietung unterschicden wurden: "Die Lyrik ist diec "persona"
des Dichters; in der Epik spricht der Dichter zumTeil in seiner eigenen Person, als
Erzahler. und zum Teil 148t er seine Charaktere in direkter Rede sprechen; im Drama
verschwindet dei Dichter hinter seinen Charaktere." (zitiert nach Wellek/Warren 1972:
247).

“ Asmuth 1984: 128.

® ebd.

¢ ebd,, 129.

’ Die Mischung von "allen drei Grundarten der Poesie in der Ballade" (Goethe) scheint in
der Tat gerade durch die wechselscitige Durchdringung von epischen, dramatischen und
lyrischen Elemente der den langen Gedichten zugnundeliegenden modemen
BewubBtseinshaltung entgegenzukommen. W. Hinck (1978) weist in seiner Untersuchung
hinsichtlich der Balladen Brechts zunichst auf die verschicdenen von Brecht gewihlten
Gattungsnamen hin (Lied, Ballade, Chronik, Legende, S.7). Brechts Balladen erreichten
nun nicht die bei Muktibodh so auffllige Linge; gleichwohl lassen sich in der Struktur und
Entstehungsgeschichtc grundlcgende Ubercinstimmungen aufzcigen, die bei beiden
Schriftstellern einc prinzipiclie Abwendung von kurzen Gedichten verdeutlichen, wie z.B
die von Hinck aufgezeigte "unmittelbarc Beriithrung der Balladc mit der Geschichte des
Dramas”, die im Falle Brechts zur Weiterentwicklung in Theaterstiicke fiihrte: "Die Ballade
wird zu einer Keimform des Dramas." (S.147).

242



5.4.1. Die Begrifflichkeit der Sanskritpoetik

__Bei den folgenden Uberlegungen standen in Bezug auf die literarische Tradition des
Sanskrit im wesentlichen zwei Fragen im Vordergrund: Welche Vorgaben gelten fiir
eine Unterscheidung zwischen kurzen, selbstindigen Dichtwerken mit einer oder
wenigen Strophen im Gegensatz zur epischen Versdichtung, und welche literarischen
Formen das Eingliedern kurzer lyrischer Sequenzen in einen groBeren episch-
narrativen Verbund eermoglichten. Das zweite Intéresse bestand darin, ein weiteres
Mal die Vorgaben des mahakavya ndher zu beleuchten, um cvti. noch wirksame
Strukturen oder Anspriiche in der Konzeption von Ariidhere mer nachzeichnen zu
koénnen. Nun wurde bereits im Kontext von Kamayani deutlich, dass solche Verfahren
nicht einfach im Punktevergleich durchgefiihrt werden konnen. Es ist aber bei Prasad
wie auch bei Muktibodh woméglich davon auszugehen, dass, wenn auch mit
umgehrter Ausrichtung und modemer Perspektive eine gewisse ‘epische Situation’
sowohl des Protagonisten als auch der zu erwartenden Konfliktlosung erzielt werden
sollte. Der Charakter ist so, obwohl er vordergrindig der Entwicklung des
Romanhelden iiber Konflikte und Belehrung zu einer ‘eigenen’ Losung wie im
Erzichungsroman zu folgen scheint, im vorliegenden Kontext eher in ein Sysiem von
hoherer Vorsehung und ewigen Wahrheiten eingebunden, an deren Wertesystem der
Protagonist nicht riittelt und nur versuchen kann, dieses zu erkennen und sich danach
auszurichien. Die Verortung von ‘gut’ und bose’ ist vorgegeben, der Held bzw.
Antiheld soll ‘seinen’ Teil dabei verdeutlichen und keinesfialls eine Neuevaluierung
erstellen. Inwieweit diese Vorgaben auch noch beim ‘gespaltencn’ und “gebrochenen’
Protagonisten von Aridhere mert aufzuzeigen sind, und inwieweit ‘epische’
Orientierungen nicht doch seinem Scheitern entgegengesetzt werden sollen, wird in der

spéteren Analyse mit von Bedeutung sein.

Vorab sollte darauf hingewiesen werden, dass die klassische Sanskrit-Poetik fiir
Dichtung nicht deckungsgleich dem Dreierkanon von Lyrik, Dramatik und Epik folgt.
Literarische Werke wurden vielmehr in zwei Kategorien "zu Sehendes" (dr$ya) und

"zu Horendes" (Sravya) eingeteilt. In die erste Kategorie fiel das Drama, d.h. die
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visuelle Umsetzung eines Textes als Theaterauffithrung; die zweite umfasste die
gesamte Bandbreite von sowohl lyrischer als auch epischer Dichtung,
zusammengefasst unter dem engeren Begriff "Dichtung" (kavya)®. Balladen und
Geschichten ;n Versform, vorgetragen von wandernden Séangem und § Vortragern
gehoren zu den frithesten Formen der epischen Dichtung®. SeBhaftigkeit oder
temporidre Aufenthalte an Koénigshéfen, verbunden mit Wanderungen in Zeiten ohne
Patronage und Maizene, priagten Qualitdit und Form ihrer Darbietungen: Diese
mussten sich nach den Anforderungen der Zuhorer richten, und so kleinere gebildete
Kreise ebenso ansprechen konnen wie die breite Masse. Die urspriinglich fiir den
miindlichen Vortrag bestimmte Form kann sich so in der Dominanz der narrativen
Passagen, in der Vorliebe fur die Perfektform, die Priaferenz des leicht
zuhandhabenden Versmasses des Sloka, Wiederholungen von Strophen und Versen
usw. duBemn. Eine rhapsodische Priasentation erforderte dariiberhinaus einen gewissen
Grundstock an Phrasen und Formeln, um die Strukturierung des extempore Vortrag
vor einer groBeren Zuhorerschaft zu erleichtern, und einen umfassenden Stoff rasch in

Kapiteln und Abschnitten prisentieren zu kénnen ™.

Schwieriger in der Bestimmung ihrer Entstechung erweisen sich die Urspriinge der
kurzen lyrischen Dichtung''. Wihrend sich der rhapsodische Vortrag auf die narrativ
logische Entwiclzklung der Geschichte und deren eindrucksvolle Prasentation
konzentrieren muBte, waren dem lyrischen Dichter die Selektion eines speziellen
Topos und dessen Ausfihrung innerhalb einer entsprechenden poetischen
Grundstimmung, sowie die Verfeinerung in Wortwahl und Schmuckformen das

oberste Anliegen. Die Kunst, mit vielfdltigen, prazisen rhetorischen Figuren und

¥ Beide Kategorien folgten in ihren Unterteilungen Kriterien wie Sprache, also Samskrt,
Prakrit, Apabhramsa, misra (Mischformen); weiterhin wurde der metrische Status in Prosa-
Reim- oder Mischformen (gadya, padya, misra) benannt; weitere Unterteilungen erfolgten
hinsichtlich der Form und Liinge bei gereimter Dichtung in "Grofe Dichtung" (mahakavya)
und "Kurze Dichtung" (laghukavya); Prosadichtung wurde in "Fiktion" (katha) und "Wahre
Geschichte" (akhyayika) unterschieden. (Lienhard 1984: 45-48). '

° Als Prototypen der Barden gelten die S6hne Ramas, Kusa und Lava, von denen sich das
Sanskritwort fiir Barde, Darsteller oder Rhapsodist “"kusilava" ableitet. Kusa und Lava
wurde es von ihrem Pflegevater Valmiki iibertragen, das Ramayana in der Welt zu
verbreiten. (ebd.: 57).

'Ebd.: 59.

" Ebd.: 61
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detailliert ausgestatteter szenischer Atmosphire emn HochstmaB an poetischer
Resonanz im Zuhorer zu evozieren, fithrte zur Entwicklung von einfluBBreichen
poetologischen Werken in aufeinander aufbauenden Schulen und Strémungen. Deren
Lehrmeister, zum Teil selbst Dichter, exponierten nach unterschiedlichen Kriterien
das “Wesen’ von Dichtung, und legten bestimmte Merkmale und Grundziige fest. Thre
Ausarbeitung von Richtlinien filhrte ebenso zu genauerer Bestimmung der epischen
Lyrik, was Form und Lénge, Inhalt und Auswahl der Themen, Rolle und Charakter
des Helden usw. anbetraf. Hatte . das epische Gedicht eine groBe Leinwand
auszustatten, so konzentriérte sich die lyrische Dichtung auf differenzierte
Beschreibung und suggestive rhetorische Techniken. Es ist jedoch anzunehmen, dass
beide Dichtformen nebeneinander bestanden und einander beeinflulten. Die
Entwicklung vom einstrophigen Gedicht (muktaka), zum lingeren Gedicht mit
mehreren Abschnitten oder Kapiteln, (sargabandha), vollzog sich oft in einer losen,

thematisch gebundenen Verkniipfung von einzelnen Versen'?.

Die frithen Lehrmeister Bhamaha und Dandin gehen in ihren Werken nicht speziell
auf die einstrophigen, kurzen Dichtformen ein, die sie als Teil des Sargabandha
‘behandeln”. Die poetologischen Untersuchung der dichterischen Qualitit erfolgte
ohnehin weitestgehend auf der Grundlage einzelner Verse, und konzentrierte sich
weniger auf die geschickte strukturelle Verbindung der Einzelteile zum Gesamtwerk.
Verschiedene Kurzformen wurden nach Strophenanzahl und thematischen Verbund in
Mukiakas, Yugmakas, Sandanitakas usw. unterschieden. eine besondere Form
zwischen kurzer und langer Dichtung bildet das kharidkavya, die "Dichtung aus einem
Stiick oder Fragment". Im Gegensatz zur H&aufung von verschiedenen kurzen
Gedichten unter losem Verband, dessen thematischen Vorgaben jedoch relativ eng
definiert waren (Samghata), erschlieBt das khandkavya einen groBeren
Themenbereich und wird vor allem durch eine Geschichte zusammengehalten, die den
Hintergund fiir eine narrative Entfaltung bietet und zugleich Raum fur deskriptive,

lyrische Passagen bietet'*.

2Ebd.: 63.
B Ebd.: 65.
19 Ebd.: 66fF,
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Die Kategorie der Langen oder GroBen Dichtung (mahakavya) unterteilt sich wie
eingangs angefiihrt, zunichst nach Kriterien des Metrums in metrische, Prosa- oder
gemischte Formen. Die Bezeichnung "GroBe Dichtung" weist jedoch nicht nur auf die
AusmaBe eines Werkes, sondern auch auf andere wichtige Charakteristika hin, wie
die Einteilung in Kapitel oder sarga, und vor allem die thematische Dimensionen und
die praktische Durchfiihrung'’. Wie das Drama kann das mahakavya, dem erhabenen,
oft gottlichen Charakter des Helden entprechend, nicht tragisch enden. Im Sieg des
Guten iiber das Bose offenbart sich die Botschaft der géttlichen Vorsehung. Die im
mahakavya zu behandelnden Themen sollten daher gliickverheiBend, erhaben und dem
Leben zu Hof entlehnt sein, die Schilderungen der Naturphdnomene umfassen, und

eine Reihe von verschicdenen Liebesituationen schildern’®.

Die im vorigen nur auszugsweise angeschnittenen Aspekte, die dem mahakavya
mitgegeben waren, wurden nur insofern aufgefiihrt, als in irgendeiner Weise Bezug

nehmen auf die lange Form von Aridhere mem. Die Kapiteleinteilung und mit ihr die

5 Die Eroffnung eines Werkes bestand zumeist aus einer Anrufung (asis), einer
respektvollen Begriilung (namaskriya) oder einer Einstimmung auf die kommenden
Ereignisse (vastunirdesa). Die Geschichte sollte einer wahren Begebenheit oder Tradition
folgen (itihasa), und sich mit einem der vier Lebensziele (dharma, artha, kama, moksha)
befassen. Der Held (nayak) soll als Idealtyp das Hochstma® an Edelmut, Schénhcit und
vornehmer Herkunft verkérpern; sein Gegenspieler (pratinayak) das Bose, Intrigenhafte
und Degenerierte darstellen. Die Durchfiihrung der Handlung in einem mahakavya sollte
der Verbindung der finf samdhis folgen: Der Er6ffnung (mukha) folgte die Gegeneroffnung
(pratimukha), im dritten Teil, dem Kern, (garbha) sollte die Geschichte entwickelt werden,
der vierte Teil sollte eine Priifung, Krise oder Herausforderung (vimars) beinhalten, die sich
im fiinften Kapitel zum positiven auflost (nirvahana). Die Durchfithung der Handlung
folgte jedoch nicht immer diesen dem Theater entlehnten Vorgaben, und der
Handlungsfaden konnte jederzeit zugunsten lyrischer Schilderungen oder der Exponierung
eines bestimmten Gefiihles unterbrochen werden. (Ebd.: 161-163).

'® So die aufbliihenden Liebe (piirvaraga), eine Liebe in Vereinigung (sambhogasrigar) als
auch in Trennung (virah, vipralambhasmgar). Jedes einzelne Sarga soll in einem einzigen
metrischen Schema verfasst sein, mit Ausnahme der letzten Verse, die idealerweise auf das
Metrum des néchsten Sarga hinweisen. Das Sarga soll nicht zu lang sein und sich zwischen
dreiBig und siebzig Zeilen bewegen. Ferner sollte jedes Sarga von einer der
Grundemotionen (rasa) beherrscht sein, deren Ausfiihrung in Schmuckformen (alamkara)

und evozierten Bedeutungen (dhvani) nach entsprechenden Vorgaben zu geschehen hat
(Ebd.).
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Durchfilhrung von Exposition, Gegenexposition, Geschichte, Krise und Losung
scheinen iiberraschenderweise als gar nicht so weit von der Kunstruktion in Aridhere
meri entfemt, wenn auch dort die gestalterischen Formalien ganz anderen Vorgaben
folgen. Gleiches gilt fiir die ‘Liebe in Trennung und Vereinigung’, wobei auch hier
natiirlich eine abstraktere Ebene angenommen werden muss. Die vier ‘Lebensziele’,
das Ringen um die ‘richtige’ Gesinnung und Perspektive und das ‘gliickliche Ende’
sind weitere Merkmale, diec im Kopf zu behalten sich lohnt, wenn man dem
Gesamtkonzept von Amdhere mem folgt, das sich bewuBt oder unbewuBt, und
sicherlich auf héchst moderne und kontroverse Weise transformiert, an diesem groBen

Rollenvorbild auszurichten scheint.

5.4.2. Unmittelbare Vorldufer im Hindi

Die Versuche, die literarische Entwicklung dieser neuen Form des langen Gedichtes
ab den 50er Jahren zu bestimmen, wurde im Hindi nur von wenigen Kritikern
unternommen, und auch deren Ergebnisse sind groBtenteils auf Einzelaspekte
beschrankt und kaum anhand von bestimmten Textanalysen durchgefiihrt worden. So
reduziert sich der Versuch N.K. Navals in seinem immerhin das ‘lange Gedicht’ im
Titel fiilhrenden Werk Nirala und Muktibodh: Vier lange Gedichte' auf die
Herleitung des langen Gedichtes bei Nirala aus der Tradition des Lyrischen Lieds',
(Giti kavy'®), das noch im Chayavad eine iiberaus populire Form gewesen war und
von einigen Dichtern, wie Muktibodhs 7ar Saptak-Kollegen Girijakumar Mathur, bis
in das Neue Gedicht weiterentwickelt wurde. Es erscheint jedoch sehr verkiirzt, eine
solcherart formgebundene Tradition als die Grundlage einer so weitreichenden
thematischen, formalen und perspektivischen Umorientierung zu benennen, nur weil
sie die vorherrschende Gedichttradition darstellte. Weiterhin fihrt er ‘die Komplexitat
der Ereignisse’ an, die ursdchlicher mit der Entstechung von langen Gedichten
verkniipft sei als nur der ‘narrative Verlauf®. Es fillt auf, wie oft er sich direkt oder

indirekt auf prominente AuBerungen Muktibodhs diesbeziiglich beruft, bzw. dessen

7 Er stellt Niralas “Saroj Smrti” und “Ram ki $akti piija”, sowie Muktibodhs

“Brahmaraksas” und “Amdhere mem” vor. (Naval 1993: Vorwort, 0.A.). ‘
'® Die Bezeichnung geht auf die gleiche Wurzel des ‘Liedes’ wie der Begriff “Lyrik’ zuriick.
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Gedanken zum ‘kreativen Prozess’, dargelegt in verschiedenen Aufsitzen, referiert. In
der einzelnen Interpretationen der vier langen Gedichte geht er nicht weiter auf die
Hintergrinde, Strukturen oder Techniken ein, die Hinweise auf die vorliegende,

—

auBergewc‘ilmlicBe Lange der Gedichte geben konnte.

Die Dichtform der Gifi kavy untersteht in der Hauptsache Kriterien der Musik und
des Gesangs, und weniger direckten Vorgaben an Diktion und Thematik. Die
Einteilung nach Takt (tala) und Rhythmus (laya) gebot einen einzuhaltenden Rahmen,
beziiglich des VersmaBes, der Zeilenldnge und die Verteilung der Kiirzen und Lingen
(marra) im Gedicht. Diese ‘melodischen’ Elemente bildeten, wie Gaeffke' ausfiihrt,
erstmals fiir Tagore ein Feld des Experiments, aber sicherlich war es Nirala, der mit
einigen seiner langen Gedichte® in Form und Thematik deutlich von den bestehenden
Vorgaben der Gifi kavy abwich. Der einschneidenste Bruch mit der Singbarkeit stellte
sicherlich seine Verwendung von freien Rhythmen und Reimen®' dar, ohne dabei
jedoch den Augenmerk auf das Melodische zu verlieren. Aber auch in der Thematik,
in der traditionellen Gifi kavy vor allem des Chayavad vomehmlich auf den
romantischen, spirituellen oder devotionalen Bereich festgelegt, eroffnete er neue
Wege. So ist sein berithmtes Gedicht “Saroj Smrti”, eine Elegie auf seine im Alter
von 18 Jahren verstorbene Tochter Saroj, deren Lebensstationen und sein eigenes
Versagen dabei er in einer Fiille von bewegenden Erinnerungsbildern zum Ausdruck
bringt. Seine Emotionalitdt spielt dabei nie auf vorgegebenen Registern von
asthetischer Metaphorik, sondern sie gewinnt durch eine unbedingte, schonungslose
Authentizitit des Erlebten ihre enorme Aussagekraft. Der Druck des unmittelbar
erfahrenen Leides, das sich in einem Klagelied Ausdruck verschafft, zwingt auch
duBerlich zur Aufgabe von Mustern des Rhythmus, VersmaBes und geschliffener
Metaphern. Nirala kann also als derjenige bezeichnet werden, der "das traditionelle
lyrische Lied in das Lied des modemen Gedichts iiberfuhrte”, wie es Namwar Singh

formulierte™?, ohne dass dabei wiederum speziell auf die Linge eingegangen ist.

' Gaefke 1978: S. 84.

%0 Seine bekanntesten langen Gedichte waren Saroj Smrti, Ram ki §akti pija, Kukurmutta.
! Der sogenannte mukt cand, der Freie Vers, wurde gewissermaBen zum Markenzeichen
von Nirala.

*2 Namwar Singh Kavi, April 1957: 52.
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Narendra Mohan versucht in seiner Einleitung zu einer Samunmlung von modemen
langen Gedichten” des Hindi, die in ihrer Art einzigartig auf diesen thematischen
Rahmen konzentriert ist, eine historische Einordnung bestimmter Verfahren im langen
Gedicht zu rekonstruieren, und nimmt dabei eme recht gewissenhafte
Begriffsgeschichte vor. So weist er darauf hin, dass bereits in der Zeit Bharatendus

"metrisch gebundene Essays" (vamws fiaw), auch als "Essay-Dichtung" (frew wm7)

bezeichnet, verfasst wurden®. In der anschlieBenden, sogenannten "Diwedi-Zeit"

wurde diese Form weitergefithrt in der Form von "Erzihlgedichten” (sen-=wfaa). Lange
erzihlende Gedichte wurden "als Teil eines episch-narrativen (¥as®)> Rahmens"

verfasst". In der Folge entstanden Gedichte, die sich zwar aus diesem epischen
Verbund 16sten, dennoch keine Neuerungen in der narrativen Technik oder
Beschreibung entwickeln konnten. Deswegen konnen Mohans Meinung nach die
Gedichte jener Zeit iiber die Bezeichnung "metrische Essays" oder "beschreibende

Gedichte" (avfas® &faar) hinaus nicht den Anspruch auf die neue Form des "Langen

Gedichtes" erheben (V). Es geht Mohan um die Bedeutungshaftigkeit, die mit der

groBen Form in Einklang stehen muB, bzw. wichtiger ist als die Linge allein®.

** Mohan: 1996.

24 Alsein Beispiel fiihrt er den Schriftsteller Pratapnarain Mishra (1856-1894) an, der sich
als Schiiler Bharatendus betrachtete, und sein Journal "Brahman" der Verbreitung des Hindi
und der Idee des "Swadesi" widmete. Er schriecb humorvolle Essays, Gedichte und
Theaterstiicke, und iibersetzte aus indischen Sprachen und dem Englischen ins Hindi.

» Die Ubersetzung dieses Terminus als ‘episch’ ist nicht unproblematisch.
(Sharma/Vermeer: "wa= @ ‘epische Dichtung’). McGregor gibt an : 'long narrative
poem'. Letztere Eatsprechung mit 'langes narratives Gedicht' ist angebrachter als 'episches
Gedicht' da sich der Terminus "wsu =%ea" weniger auf die Form, als vielmehr auf das
Schaffensverfahren bezieht. HSK gibt dazu einige Punkte an: 1. Hochstehende Ziele statt
Unterhaltung 2. Emste und tiefe Gefiihle und Gedanken 3. Verzicht auf romantische,
unrealistische, unnatiirliche Vorgidnge 4. Am wirklichen Leben orientiert 5. Aufbau
orientiert und entwickelt sich an der Handlung 6. Idealer Held mit Vorbildcharakter,
realitétsorientiert 7. Weniger Elemente der Volkstradition als vielmehr die Atmosphére von
gebildeten, gesellschaftlich hochstehenden, stadtischen Schichten 8. Mit rhetorischen
Schmuckformen versehener, nobler und serioser Stil usw., die sowohl in der kurzen
("@=s=r=") als auch in der langen Form ("wer=") ausgefiihrt werden kénnen. HSK: 404).

%6 "Wir werden nicht dem Irrtum verfallen, dass die Aneignung einer grofen Form
unweigerlich in einem groBien oder bedeutungsvollen Gedicht resultiert" (VI). Ein unfihiger
Schriftsteller werde so, nur um den Text auszudehnen, ihn mit irrelevanten Einzelheiten
und Episoden vollstopfen, oder mit einer Flut von Details ertrdnken, oder sich in der
Schaffung und Beschreibung eines einzigen Spannungsfeldes und Gefiihlsbereiches
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Dennoch koénnen diese Dichtungsformen in der Zeit von Bharatendu und Dwiwedi
seiner Meinung nach als ‘Ndhrboden’ fiir die Dichter des Chayavad betrachtet
werden, die aufgrund schneller Wechsel in den duBeren Bedingungen zur Schaffung
neuer Wege in Inhalt, Sprache und Form gezwungen waren. Neben Gedichten im

episch-narrativen Verfahren (vawnes faum) seien auch solche mit den ‘Mitteln des

langen Gedichtes’ geschriebenen worden, und er fiihrt als erste solcher Beispiele
Prasads Kamayani (1936) sowie Pralay ki chaya (1933), Sumitranandan Pants
Parivartan (1923), und Niralas Ram ki Sakti puja (1937) auf. Was diese ‘Mittel’
sind, belibt allerdings noch unklar: Er benennt die Bausteine "Legende und
Geschichte, Gefiihls- und Gedankenbeschreibungen" als zwar nicht allein
konstituierend, jedoch als Riickgrat des schopferischen Gebrauches dieser langen

Gedichte. "Eine neuimaginierte Legende (s&m) verflochten mit den verschiedensten

Aspekten von dichterischen Wahmehmungen" kénne so eine Grundlage dieser langen
Gedichte bilden”’.

Bis zu den funfziger und sechziger Jahren stellt er nach diesen ersten, wéihrend des
Chayavad entstandenen Beispielen, eine ca. 15-jahrige Pause in der Veroffentlichung
von langen Gedichten fest. Generell unterteilt er alle (in seinem Band) vorliegenden
langen Gedichte in zwei Blocke von vor bzw. nach der Unabhingigkeit. Bei den
Gedichten vor der Unabhingigkeit stellt er eine Verpflichtung gegeniiber traditionellen
Werten fest, die sich in einer gewissen Anhingiichkeit an Themen aus der Legenden-
und Mythenwelt bezeugt. Der Ubergang von emer feudalistischen
Gesellschaftsstruktur zum Kapitalismus habe zwar zum Aufbrechen des epischen
Rahmens gefiihrt, die Thematik von Mythen und Legenden habe jedoch auch bei der

Darstellung von zeitgenossischer Problematik ihre Giiltigkeit bewiesen.

Nach 1947 habe die zunchmende Komplexitit der Existenz 1n emer

Konsumgesellschaft das Zuriickweichen der traditionellen Themen erwirkt, und sie

erschépfen, oder ihn mit bloben AubBerungen auffiillen usw., was zu einem "ermiidenden,
ungeschlachten und beschreibungslastigen Werk" fiihre.

" Im folgenden schrinkt er jedoch die erwihnten Beispiele ein, da Pants Text z.B. der
Legende entbehrt und sich weniger an einer Handlung, als an einer Kette von
Stimmungsbildern orientiere (VII).
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durch neue zentrale Inhalte und Bilder ersetzt. Die Legende mit ihrer Handlung gerét
so in den Hintergrund, und dient mehr und mehr als Projektionsfliche fiir die
eigentlichen Gedanken, Bilder und Symbole des Gedichtes (VII). Die Beschéftigung
mit der Geschichte geschehe nicht mehr in der Form gines groBen, umfassenden
Paketes von Geschehnissen, sondern unter ganz individuellen Fragestellungen,

Erinnerungen und Empfindungen.

"Wenn die selbsterfahrene Wahmehmung nicht in Geschichte oder Mythos
ausgeformt wird, oder Geschichte und Mythos nicht in selbsterfahrene
Wahmehmung transformiert wird (das kann in der Form von Aussage,
Beschreibung, Bild, Symbol oder Phantasie: geschehen), ist der Weg des
langen Gedichtes zu einem groBen und bedeutungsvollen Gedicht
blockiert." (IX)

Diese  dialektische Beziehung zwischen Erinnerung und Imagination,
GeschichtsbewuBtsein und mythologischem Geist ist seiner Meinung nach ein

wichtiger Bestandteil der inneren Verfassung des langen Gedichtes.

Die Spannung zwischen den vielen verschiedenen Zusammenhingen, Empfindungen
und Ansichten des modemen Daseins findet nach Mohan Ausdruck in einer
‘tendenziellen Offenheit’ des langen Gedichtes, die die Entwicklung einer langen Form
begiinstigt. Ein Ausdruck dieser komplexen Spannungen sei im kurzen Gedicht nicht
mebr moglich. Er orientiert sich hier, wie bereits Naval, bis in die Ubermahme der
Termini an der viclzitictten Stellungnabme Muktibodhs, der die Verkniipfung und
Komplexitat der von ihm erfahrenen Realitdt als Hauptgrund fir die Lingc seiner
Gedichte angibt. Die Narsteliung der Komplexitit der erlebren Wirklichkeit, dic mcht
mit einer naturalistischen Abbildung zufrieden ist, muB auf eine Erweiterung der
Ausdrucksformen zielen, um auch der dargestelliten Wirklichkeit eine kongruente

Dynamik zu verschaffen:

"Ich mochte das so formulieren: Die Elemente der Realitit sind ineinander
verschlungen, gleichzeitig ist diese Realitit ein dynamischer Prozess. Die
Realitit, die als Gegenstand des Ausdrucks erscheint, unterliegt derselben
Dynamik, und auch ihre Elemente sind ineinander verschlungen. Das ist
der Grund, warum ich keine kurzen Gedichte schreiben kann, und die die
kurz sind, sind in Wirklichkeit nicht kurz, sondemn unfertig. (Ich spreche
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nur von mir.) Ich weiB nicht, wieviel Gedichte ich auf diese Weise unfertig
liegengelassen habe; ich besitze nicht die Kunstfertigkeit, sie zu beenden;
das ist meine Tragik."*®

Die Auseina;ldersetzung des lyrischen Ich nicht nur mit sich selbst, sondern mit der
realen AuBenwelt wird von Namvar Singh gbenfalls als konstituierendes Element des

langen Gedichtes vorgestellt, indem er ein Wort von W.B. Yeats erweitert:

+ "Yeats hatte bemerkt, dass Prosa entsteht, wenn wir mit-der AuBenwelt
kdmpfen; wenn wir aber mit uns selbst kdmpfen, wird Lyrik geschaffen.
Diese Lyrik des Mit-sich-selbst-Kampfens ist sicherlich nicht die Lyrik
des Chayavad, sondern das Lied der heutigen Dichtung. Aber es gibt noch
einen dritten Zustand, wo wir mit uns selbst kampfen und gleichzeitig den
Kampf mit der AuBenwelt anstreben, und [wo] eine Art von langen
Gedichten entsteht, die die groBte Errungenschaft der modernen Dichtung
darstellen."”

Diese Spannung jedoch nicht nur auszudriicken, sondern auch im Textverlauf
aufrechtzuerhalten, erforderte neue Formen und Techniken. Wenn Edgar Allen Poe
diese Unterfangen als unmoéglich hinstellte, da er die Spannung, die einen Text als
Gedicht qualifizierte, als iiber eine lingere Dauer nicht durchhaltbar betrachtete, und
die Bezeichnung "langes Gedicht" an sich als ein Paradox bezeichnete, so formulierte
T.S. Eliot gerade die kunstvolle "Fluktuation von Spannung und Entspannung" als
Merlamal eines Textes, der die begrenzte Reichweite einer aus einer bestimmten
Gemiitsverfassung geborencn. Spannung iiberschreitet”. Ajiieya duBerte sich sich
ebenfalls skeptisch zugunsten der Kiirze eines Gedichtes, wenn er die Spannung eines
Gedichtes als den Ausdruck cines bestimmien Gefiihles betrachtete, der in einer
dessen Intensitdt entsprechenden Kurze und Konzentration stattfinden miisse, um
nicht im langen Verbund ‘paraphrasiert’ und ‘verwissert’ zu werden. Ferner wandte
er sich gegen die Versuche, im Gedicht mehr als nur die “eigene Wahrheit” darstellen

zu wollen®!

28 "o et e a0 3ia”, GA 4: 151.

» Kavi, April 1957: 51/52.

30 In der Darstellung von Mohan 1996: V.

' In seinem Gedicht “Jitna tumhara sac hai” (Ajiieya 1988: 56) heisst es so: “Sagt das Meer: Schweig
still}/ So wie ich meine Grenzenlosigkeit erdulde, so/ ertrage Du deine Grenzen/ Was Du nicht fassen

kannst/ darin lass unbekiimmert dein Herz aufgehen/ Die Bedeutung des Schweigens ist:/ Sage nur soviel/
wie es Deine Wahrheit ist.”
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Muktibodh hingegen formuliert seine generelle Unfahigkeit, eine Empfindung
auszudriicken, ohne sie in den Kontext ihrer Ursachen und Konnotationen zu stellen:

"Gerade 14Bt mich ein Gedicht nicht in Ruhe. Wenn das Gedicht erfiillt
von einer Gefiihlserregung (bhavaveshpurn) wire, dann kdme ich zur
Ruhe, wenn der Ausdruck dieser Gefiihlserregung geschehen wire. Aber
das ist unmoglich, denn eine Gefuhlserregung entsteht aufgrund einer
Sache, und dieses Sache steht im Zusammenhang mit einer anderen, und
diese wiederum mit der nichsten. "

Die Suche nach neuen Ausdiucksformen, die innerhalb eines poetischen Textes die
erforderliche Spannung, Kohdrenz und stukturelle Organisation vermitteln kann, und
so das lange Gedicht, das um den Ausdruck dieser komplexen Kausalzusammenhénge
kidmpft, ‘im Inneren zusammenhalten’ kann, fithrte Namwar Singh zur Betrachtung
dramatischer Verfahren. Singh hatte als einer der ersten Kiritiker im Aufsatz
"Dichtungsstruktur: lyrisch oder dramatisch"” diesen Wandel in der poetischen
Schreibtechnik, dem ein Wandel im dichterischen Verstindnis zugrundeliegt,
thematisiert. Dieses grundsitzlich von der kurzen lyrischen Form verschiedene
Organisations- und Integrationsverfahren untersucht er u.a. anhand der Gedichte
Muktibodhs, wie das auch Mohan ansatzweise vormimmt, und dabei &hnliche

Strukturen in Vijaydevnarayan Sahis “Alvida” aufzeigt.

Dic im vorigen angesprochenen Einzelbeobachtungen zur Entwicklung von tendenziell
langen poetischen Texten sind jedoch wenig in der l.age, gerade den groBziigigen
Uberschreitungen der Grenzen zwischen all diesen Kriterien innerhalb eines (Gedichtes
Rechnung zu tragen. Die im vorigen vorgestellten ‘Konstanten’, die sich im Kontext
der Analyse von drei frithen langen Gedichten Muktibodhs ergaben (150/151), weisen
jedoch bereits auf eine keineswegs nur auf die technische Organisation beschriankte
ursédchliche ‘Notwendigkeit der Expansion’ hin, die nicht exklusiv sondern integrativ
verfahrt, und deshalb weder das lyrische Moment ausschlieBt, noch andere

Schreibweisen und Konzepte, und gleichzeitig die verschiedensten Realitits- und

2 GA 4: 151.
3 "Kavy-samracna: Pragitatmak aur natakiya", Namvar Singh 1968: 126-144.
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Reflektionsebenen in einem Verbund zusammenfiihren kann. Eine derart heterogene
Textsorte verlangt auch nach adaquaten Analyse- und Interpetationsverfahren, die im

folgenden Kapitel vorgestellt und entwickelt werden.

=
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6.0. Multiple Lesarten: eine Textanalyse in drei Durchgiingen

"Der Late hat fiir gewohnlich;“sofern er ein Liebhaber von
Gedichten ist, eincn lebhafien Widerwillen gegen das, was man
das Zerpfliicken von Gedichten nennt, cin Heranfithren kalter
Logik, Herausreilien von Wortern und Bildern aus dicsen zarten,
bliitenhaften Gebilden. Demgegeniiber mufl gesagt werden, dass
nicht etnmal Blumen verwelken, wenn man in sic hineinsticht.
Gedichte sind, wenn sie iiberhaupt lebensfihig sind, ganz
besonders Iebensfahig und kénnen die eingreifendsten Operationen
iiberstchen.!...] In dcr Anwendung von Kritericn liegt cin
Hauptteil des Genusses."
(Bertolt Brecht')

Beispiel einer heterogenen Textsorte: das 7. Kapitel von Amidhere mem

Bevor im folgenden versucht wird, einzelnen Techniken, Konzepten und Strategien in
Amdhere meri nachzugehen, soll eingangs die eigentiimliche Verkniipfung von
lyrischen (Konzentration), dynamischen (Narration), dramatischen (Konfrontation),
interpretierenden (Reflexion) und programmatischen Passagen (Appell, Resolution)
am Beispiel des mit 153 Zeilen relativ kurzen Kapitels 7 aufgezeigt werden, das
inncrhalb dcs Gedichtverlaufes gleichermaflen als Zusammenfassung und Sammlung

der vorigen Kapitcl fungiert, bevor es zum SchluBkapitel 8 iiberleitet.

Die ersten acht erzdhlenden Zeilen des Kapitels 7 schlieen inhaltlich an das Kapitel
6 an, (bilden ja auch in KAL und GA dessen AbschluB), und nehmen den
dynamischen Handlungsstrang der Flucht, Folter, Verfolgung etc. mit einer Fiille von
Bewcegungsverben wie "losgelassen”, "verfolgen”, "hingehen" (in GA und KAL hier
zusitzlich "anhalten", "weitergehen"), "treffen" wieder auf. Trotz der immer noch
wahrgenommenen latenten Bedrohung ist der Held jedoch jetzt "befreit", d.h. der
Spannungsbogen von Konfrontation und Koaflikt neigt sich nach dem Héhepunkt der

Folter dem Ende zu.

' "Uber das Zerpfliicken von Gedichten", in: Schriften zur Literatur und Kunst, Bd. 3,
S.16/17.
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In den folgenden Zeilen 7.9-73 wird die Essenz, die das Subjekt aus dem
Vorhir_gehenden extrahiert, in lyrisch verschliisselten Natunmetaphem ausgefiihrt, die
sich hauptsdchlich um das Motiv der Blume entfalten. Das in der Form des
Monologes verfasste 'klarende Selbst-Gesprach' setzt abrupt im Textzusammenhang
ein und stellt den Auffrag des dichtenden Ichs in Bildem vor. Die vom Subjekt nun
"zu suchenden Gefiihrten" werden in Symbolen von verschiedenen "dunklen Blumen",
d.h. Geschopfen des Untergrunds evoziert; die Schopfungen des Dichters werden in
Bildern von attraktiven, aber frostigen "Stein-Blumen" ausgefiihrt, die das Subjgkt
vom wilden "Schopfungstanz in den Armen des Blitzes" zu Feuer und Lebendigkeit
inspiricren lasscn mochte. Dic notwendige Arbcit Ariidhere nierit Ausdruck, dic
Fusion von 'glihendem' Auftrag und 'kalter' lyrischer Schonheit, wird weiter im Bild
des "roten Lotus" ausgefiihrt, den man im "eiskalten blauen Wasser des Sees"

einsetzen mub.

Ein daran anschlieBender dynamischer Part wird ab Zeile 7.74 mit dem bereits frither
eingefilhrten Kehrreim "ich laufe um mein Lebern/ such nach Auswegen" wieder
aufgenommen; in einer Vision gerdt der Protagonist in eine Demonstration junger
Menschen, die ihn trotz seiner Bemiihungen, voranzukommen, hinter sich zuriicklaBt,
die Teilnehmer aberholen ihn und schreiten mit dem "blutroten Feuer" seiner
"Verstandes-Juwelen" voran. Er fliichtct, und erhilt von "jemand" einen Zcttcl, dessen

Botschafti cr als "scine gchcimen Gedanken und Empfindungen” erfihrt.

Diese Botschaft wird in den folgenden Zeilen (7.118-146) wiederum in poetischen
Bildern ausgeschmiickt, die wie so oft das irdische Geschehen in kosmischen
Dimensionen iiberfiihren. Steme, Planeten, Blumen, Duft entfalten sich zwischen den
Zeilen des Briefes, der den Protagonisten am "Himmel wirbeln" 146t und gleichzeitig
auf der Erde an jeder "Kreuzung, Gabelung, Wegbiegung" seine
"Uberzeugungsarbeit" tun liBt. Das Konzept einer gefundenen Ubereinstimmung von
poetischem Ausdruck und politischem Auftrag ist in diesen Zeilen poetisch bebildert

und ist die Vorbereitung der Losung im achten Kapitel..
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Die darauffolgende, das Kapitel abschlieBende poetische Vision dient der
Ausgestaltung des utopischen, revolutiondren Zukunftsgeschehens und der
Erweiterung des Geschehens in universale Dimensionen. Der Ubergang von der
Dunkelheit in den Kapiteln 1-7 in den hellen Morgen in Kapitel 8 wird gegen Ende-
des Kap. 7 bereits ecingeleitet mit dem Bild der "Traumstrahlen", die die sich in
"Handlungs-Felsen" umformen, aus denen die "Statue der Traume" entstehen wird,

"deren Strahlen/ das gesamte Universum durchmessen” (7.134-146).

Eingcleitet (in GA und KAL), unterbrochen und beendet wird das Kapitel 7 mit
einigen Zeilen, die in poctisch-verschliissclter oder prosaisch-pragmatischer Form'die
Resolution und den Appell des Subjekts iibermitteln. Diese Zcilen sind in
unmiBverstidndlicher Deutlichkeit auf das ausgerichtet, was "gedndert werden muf3",
da es "nicht weiterbestehen kann": "Ich muf3 jetzt Gefahrten suchen/ schwarze Rosen
und dunkle Shivanti-Bliiten/ " (7.9-15), sowie spiter: "Jetzt miissen alle Gefahren des
Ausdrucks/ aufgenommen werden/ niedergerissen miissen werden Kloster und
Festungen/ Erreichen muf3 man die andere Seite der unwegsamen Berge/[...]/ ein roter

Lotus/ holen mu/3 man ihn/ und einsetzen [...] (7.52-59). (Herv.v.Verf.).

An das letzte lyrische Bild der "Strahlenden Traum-Statue" schlieBen sich wiederum
vier cher erkldrende Zeilen als AbschluB an, die das Vorhergehende ausdriicklich
noch einmal auBerhalb der lyrischen Atmosphére formulieren, gleichsam als traue der
Dichter seiner Lyrik die erforderliche Aussagekraft nicht zu>: "Im Gedicht es zu sagen
bin ich nicht gewohnt, doch méchte ich sagen/ ¢s kann in der heutigen Gesellschaft
nicht vorangehen/ Das ans Kapital gefesselte Herz kann sich nicht dndem/ der
Fursprecher des freiheitlichen Individuums/ kann nicht betriigen den Geist der

Befreiung,/ das Volk./" (7.148-153). (Herv. v. Verf.).

2 Vgl. auch dic Stelle in Kap.4, wo wértlich dic "Prosaiibersctzung” des "Liedes" des Irren
angckiindigt wird (4.59).
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6.1. Lyrische Momente: Bilder, Symbole, Liedstrukturen
6.1.1. Metaphern, Bilder, Symbole: Naturpoesie versus urbane Lyrik?

Bei der Betrachtung von Ariidhere mem fallen in der Tat die rein ‘lyrischen’ Passagen
zunidchst weniger ins Auge. Das Gedicht auf seine dramatischen oder narrativen
Elemente beschrinken zu wollen hieBe jedoch, einige der eindringlichsten und
sprachgewaltigsten Abschnitte als dem Erzihlverlauf hinderlich abzutun. Der
Tradition.vom "Gedicht im Gedicht" der klassischen langen Sanskrit-Dichtung nicht
unihnlich, finden sich in Aridhere meri immer wieder Einschiibe, die der Verdichtung
cincr bestimmtcn, subjcktiv empfundcnen  Atmosphdre und der  poctischen
Bebilderung von zuvor geschilderten Vorgédngen dienen und in denen eine
entsprechende lyrische Konzentration von Wortgefiige und Symbolstruktur zu
beobachten ist. Erzahltechnisch sind diese Passagen in den Geschehenszusammenhang
als Phasen der Selbstreflektion, als Traumerlebnis oder plétzliche Vision des
Icherzdhlers eingefiigt, und gehen sehr haufig mit einem Zustand des
UnterbewuBtseins [Traum, zwischen Schlaf und Wachen, Strudel, Schwindel (5.20),
Kreisen (7.127), Ohnmacht 6.310 Schmerz-Delirium (6.347)] einher,. eingeleitet
durch eine "Ahnung, Vorahnung, Vermutung”, oder durch symbolisches Betreten der
Rcgion des UnterbewuBtscines wie die “magische Hohle”, oder auch “Graben”,
“Abgrund”, “Treppen” (6.291), “Gassen”, “Winkel”, “dunkle Zimmer”, “cin Bricf”
(7.109). Haufig folgen solche Zcilengruppen im Anschluss an lingere Passagen voller
dramatischer Ereignisse und Begegnungen. Die Botschaft, das Anliegen des Ich, wird
auf einer hoheren Ebene in oft romantischen Bildem zum Ausdruck gebracht.
Auffillig oft findet man diese Passagen gegen Ende eines Kapitels, so z.B Ende der
Kapitels 2, 4, 5, 6, 7°.

? Siche das Kapitclende 6 in den vieliiberarbeiteten Passagen.
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Naturlyrik, Naturmetaphern, Mystizismus

Auffallig ist bei zahlreichen lyrischen Passagen die direkte Einbindung in Naturbilder,
verbunden mit einer Umformung der vorausgegangenen Inhalte, Ereignisse und
Gedanken in Naturmetaphern. Zunéchst verlief die Verortung dieser Passagen jedoch
umgekehrt: Erst nachdem unter dem Suchbegriff ‘Natur’ alle Begriffe wie Mond,
Sterne, Blitze, Vogel, Blumen, Baume, Berge, Felsen, Hohlen, Seen, Edelsteine® usw.
im Text markiert wurden, wurde die nahezu ausschliessliche Verkniipfung von
Naturbildern mit reflektiven, bilder- und metapherreichen Passagen erkenntlich. Die
in diesen Ausschnitten sichtbar gewordene Haufung und Selektiun Schien sich von der
vorangegangenen lyrischen Tradition gar nicht so weit entfernt zu haben. Tatsdchlich
tauchen diese Metaphem jedoch nun unter verkehrten Vorzeichen auf, oder wurden

mit neuen Inhalten und Funktionen versehen.

Als Beispiele fiir solche ‘naturromantischen’ Passagen konnen gelten: 1.32-1.56,
2.95-2.120, 4.129-4.146, 5.25-5.50, 7.9-7.73, 7.118-7.147, 8.43-8.50, 8.85-8.102.
Interessanterweise decken sich mehrere dieser Passagen mit den im vorigen Kapitel
behandelten viel iiberarbeiteten Textstellen, auf die der Autor offensichtlich ein
besonderes Augenmerk auf die Verfeinerung und Verdichtung der poetischen Sprache
gelegt hatte. In diesen Passagen findet sich in beeindruckender Dichte eine Haufung
von Attributen, die zur Ausstattung einer ‘romantischen’ Naturstimmung beitragen
konnen: Berge, Teich, Wasser, Gebiisch, Blitze, Hohle, Nebcl, (Kap.l); Sterne,
Pipalbaum, Wind, Schakalc; (Kap.2), Bargad-Baum, (dunkles) Wasscr, Abgrund,
Tau, Duft, Gérten, Ruinenfelder, Rosen, Jasmin, Dunkel, Wohlgeruch, Duftwelle
(Kap.4); Untergrund, Ein6de, (unterirdische) Hohle, Edelsteine, Wasserfall, Feuer,
Wellen, Hohlenwinde, Juwelen, (Kap.5); Schwarze Rosen, dunkle Sivanti-Bliiten,
dunkler Jasmin, diisterer Lotus, Wasser. Hohlen, Untergrund, Bliiten, Horizont,
Ranken der Blitze, (mehrfarbige) Blumen, Feuer, Sterne, Blitz-Blumen, Wolke,

Quelle, Stein-Blumen, Him-See, Berge, roter Lotus, blaues Wasser, See, Mond,

* Die gesamte Bandbreite der in Ramchandra Shuklas Essay "Was ist ein Gedicht"
erwihnten "ewig-begleitenden" Naturelemente wie Wald, Berg, FluB, Wasserfall, Felsen,
Himmcl, Planetcn etc. ist bei Muktibodh zu finden, ("=fam = 2", in Namvar Singh 1993a:
20).
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Himmel, Neembaum, Mondlicht, Ruinen, Triimmer, Ko6nigin der Nacht, Sterne,
Edelsteine, Himmel, MilchstraBe, Stemme, Planeten, Champa-Bliiten, Tulsistrauch,
Parijat-Blumen, Himmel, Felsen, Strahlen, Universum, Hof der Sonnen (Kap.7);

Stcinbrocken, Bergbiche, Erdklumpen, StaubpartiEeT, Lotusbliitcn, Blumen (Kap.8).

Trotz des umgelasteten Bedeutungsbereiches dieser Bilder und Metaphem scheint die
evozierte Atmosphidre zunichst den romantisch-mystizistischen Zusammenhang
fortzuschreiben. Motive wie die sprituelle Reise des Ichs zum' Schatz der Erkenntnis
in seinem Inneren, seine Irrwege bei der Losung seines Lebens-Geheimnisses, seine
Verbindung zu ibersinnlichen, unerkldrlichen Machten und Erscheinungen, die
Gottesschau in Metaphemn von Licht, Glanz, Strahlen etc., das Héren von Stimmen
und Empfangen von mysteriosen Botschaften, die Verwandlung in andere Personen, -
dies alles bilden auch in Aridhere merit zentrale Elemente einiger der lyrischen
Abschnitte. Schliisselbegriffe der religiosen Selbsterfahrung wie "param tattva"
(Hochstes Element), "sat-cit-anand” (Sein-BewuBtsein-Gliickseligkeit), "maru"

(‘Stein der Erkenntnis’), "atma-saksatkar" (Selbsterkenntnis) werden evoziert, wenn

auch in neuen Wortverbindungen und Kdntexten.

Muktibodh ruft diese Motive auf, er hat jedoch den Glauben an ihre Wertigkeit
verloren, bzw. priift sie auf ihre Giiltigkeit. Der Schliisselbegriff des Gedichtes, der
"hochiste Ausdruck” {param abhivyakti) ist fur ithn das zu erlangende "hochste
Element" (param tattva). Die Vereinigung mit seinem Selbst ist nicht geboren aus
dem hochsten Glickszustand (sat-cit-anand), sondem aus der Erfiillung mit Leid
(sat-cit-vedana). Die Selbst-Erkenntnis (atma-saksatkar) als Erfahrung der Einheit
von Ich und Weltseele spaltet sich fur ihn auf in eine "Hundert-Erkenntnis" (Sat-
saksatkar’). Sein Inneres hilt zwar auch Juwelen (mari ) bereit, doch sie sind wertlos,
weil sie nur in der Hohle des UnterbewuBtseins funkeln und keinem Nutzen
zukommen. Die hochste Selbst-Erfahrung ist nur dann etwas wert, wenn sie zum
hochsten Ausdruck findet. Der gesuchte Guru, die ersehnte Gottesschau,

manifestieren sich im neuen Menschen, der Lichtgestalt der zukiinftigen befreiten

® Ddicsc gespaltene Wahmehmung korrcsponidert mit dem "Bruchteil einer Sckunde”, in
dem sie crlebt wird, im Text das englischc Wort "split second" (8.38).
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Gesellschaft. Botschaften, mysteriése Begegnungen und iiberirdische Stimmen fithren
nicht weiter auf dem Weg zur Harmonie, sondern demontieren das Selbst durch
Kritik.
In dieser Hinsicht erscheint die Sichtweise von Ramvilas Shanna verkiirzt, der von
der Warte des progressiven Literaturkritikers aus den "Schein des Mystizismus"® in
Muktibodhs Werk nachweisen will. Getragen von der Intention, darin einen Verstofl
gegen bestehende .Parameter des engagierten Schreibens nachzuweisen, bleibt seine
durchaus giiltige Aufzidhlung von mystizistischen Termini und Motiven jedoch ohne
| Effekt, denn er geht nicht geniigend deren Kontext und Einbindung nach. Muktibodhs
widerspriichlicher Verwendung dieser Termini spricht er keine modeme Perspektive
auf diese zu, sondemn reiht sie in die Tradition der "paradoxen Rede" (ulatbamst) des
Mystizismus (Rahasyavad)’. Fiir Sharma ist die Beschéiftigung mit dem Mystizismus
an sich bereits verwerflich, denn sie ist in ihren Grundziigen auf das Selbst
konzentriert. Namwar Singh kritisierte Sharma fiir die Behauptung, Muktibodhs
Gedichte scicn von Mystizismus und Existentialimus iiberschattct und befand: "Die
Grundlage fiir den Selbst-Schmerz von Muktibodh ist doch sein Welt-Schmerz".
Sharma bekraftigte jedoch seine Haltung nur: "Es mag sich um Selbst-Schmerz oder
Welt-Schmerz handeln, beides findet seinen Ursprung in der Selbstbezogenheit des
Dichters."®. Er stellt Muktibodhs Werk in den Zusammenhang der ‘magic novels’ von
Devakinandan Khatri, sowie Werken von Redcliff und Keats: "In dem MaB wie
Muktibodh in der duBeren Welt Hiebe abbekommt, in dem MaB wendet sich sein
wunderglaubiger, cmotionaler und naiver Geist mit groficr Eile dem Mystizismus zu,
um einen Stein oder Juwel zu finden, durch den scin eigenes und das Leid der
gesamten Welt verschwinden moge; sdamtliche Ritsel der Welt und des Kosmos, die
der intemationalen Wissenschaft verborgen blieben, sollen sich vor Muktibodh

plétzlich losen."

% "Nayi kavita aur Muktibodh ka punannilyarkan", in;: R.V. Sharma, 1993: 167-255.

7 "Das ist die ‘paradoxe Rede' des Mystizismus. Statt hinauf geht es meistens abwarts, statt
Licht gibt es eher Dunkelheit, statt Gliick findet man eher Leid." R.V. Sharna 1993: 136.
®R. V. Sharma 1993: 207.

°Ebd.: 135.
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Die sich in der Reaktion auf Sharmas Artikel ergebende ‘Mystizismus-Debatte’ in
Zusammenhang mit Muktibodhs Gedichten soll an dieser Stelle nur un

Zusammenhang mit den Implikationen fiir den essentiell lyrischen Charakter der

ausgewihlten Passagen angefiihrt und in ihrer ideologischen Ausrichtung nicht —

weiterverfolgt werden'®. Relevant ist sie in zweierlei Hinsicht: zum einen spricht die
Debatte iiber die Selbstbezogenheit auf die Subjektivitit als einem essentiellen

Merkmal von Lyrik an; zum anderen kann eine ndhere Untersuchung der Metaphem,

Bilder und Symbole niheren AufschluB iiber das besondere Verhiltnis von tradierten -

Begriffen im verdndertem Kontext geben. Ein zentrales Anliegen in Muktibodhs
dichterischer Arbeit bestand ja in der sprachlichen Ausarbeitung von Bildem,
Symbolen und Metaphem, die hier anhand der Naturbegriffe vorgestellt werden soll.

Bereits die oben kurz umnssene Auswahl der Symbole macht klar, dass die
Beschiftigung mit der Natur in Aridhere meri auf rein romantischer Ebene
stattfindet. Die Perspektive ist die eines urbanen Intellektuellen, der die Natur in
symboltrachtigen Bildern imaginiert. Die erste Natur-Phantasie des Gedichtes weist
direkt darauf hin: "Drauflen vor der Stadt, jenseits der Berge, ein Teich ..." (1.32,

Herv. v. Verf)). Der mit relativ konkreten Angaben ausgestatteten stddtischen

1n

.

Szenerie steht ein "entferntes” " und romantisiertes Naturerlebnis gegeniiber. Erst die
letzte "Naturpassage" in Kap. 8 fithrt dann "das Zimmer" und "den Himmel" als die
‘beiden Hauptschauplitze fiir urbane im einen und natiirliche Szenerie im andern Fall
zusammen: "in mein Zimmer ist der Himmel herabgestiegen/ mein Geist erschauerte
von dicscr Kosmos-Luft" (8.139/140). Und dic Suchc nach der Verkorperung des

"verlorenen Ausdrucks" wird den Protagonisten nicht nur "Gassen, StraBen und

'° Nand Kishore Naval macht wiederum die von Sharma erhobenen Vorwiirfe zum Thema
eines Kapitels in seinem Buch, und versucht mit groBer Vehemenz, Muktibodh in der Linie
von Acharya Ramchandra Shukla im Gegenteil als den groBen Kritiker des Mystizismus
darzustellen. Indem er sich dabei vornehmlich auf den Angriff Muktibodhs gegen den
Mystizismus Prasads in seiner Kamayani-Kritik bezieht, iibersicht Naval, wie ambivalent
Muktibodhs Haltung gerade gegeniiber dieser Tradition war.

' Siehe die haufigen Distanzierung der Naturbilder vom Geschehen in Formein wie
"DraubBen vor der Stadt, jenseits der Berge..." (1.32), "Fern am andern Ende der Strafe"
(3.52), "Tief unter der Erdoberfliche" (5.25)", "...Héhlen in der Ferne" (6.196), "der Geist
entzicht sich .../ irgendwo in eine andere Welt" (6.363/4), "Fern am Horizont" (7.16) usw.
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olitische Situationen jedes Landes" erforschen lassen, er sucht ihn ebenso in den eher
p J

abstrakten Naturrdumen von "Hochebenen ... Bergen... der See" (8.181).

Das Areal fiir Revolution und Klassenkampf ist eindeutig die Stadt'%;, die Natur ist
keineswegs ein Schauplatz der Darstellung von ldndlicher Verelendung und
Grundbesitzerwillkiir, wie es in der Tradition von Premchand denkbar gewesen wire,
Unterdriickung, Bedrohung, Militirmacht, Flucht, Folter, Volksaufstand, Brande und
SchieBerei, - das alles ist hauptsdchlich in den ‘stddtischen’ Abschnitten der Kapitel
3,4,6 und 8 angesieaelt. Die Naturbilder der lyrischen Passagen, einschlieBlich der
himmlischen Szenerie mit Mond, Stemen, Blitzen, MilchstraBe, Planeten usw.,
befligeln die Phantasie des Protagonisten und bilden gewissermaBen den
‘Erwartungshorizont’ fiir die notwendige Deutung innerhalb des Geschehens. Die
Perspektive des Protagonisten hat ihr Zentrum in der Stadt und richtet sich von dort
aus auf die Natur, die entweder in imaginiren, jenseitigen Raumen angesiedelt ist
oder bereits als Teil der Stadt erfahren wird. Typisch dafiir sind die unvermittelten
Ausblicke in das Himmelsgeschehen wehrend der Geschehnisse in der Stadt (s.u.
"Sternc"), die Beschreibung der Baume im Gedicht (der Bargad-Baum ist wortlich
"ein Haus", "ein Dach" fir alle Obdachlosen, eine "Dunkelheits-Stupa”, 4.35 ff), oder
das auch in anderen Gedichten haufig aufgerﬁfene Bild der "Ruine", das, neben
mannigfachen anderen ‘psychologischen’ Interpretationen, auch konkret als
Verkorperung fiir den Grenzbereich zwischen Stadt und Natur gelten kann: verfallene

Brunnen und Hauser, die von der Natur wieder zuriickerobert werden'”.

Im folgenden sollen aus der groBen Zahl von Bildem und Metaphern drei
Schiiisselmotive, die im Zusammenhang mit Naturszenarien stehen, genauer in threm

Kontext untersucht werden: "Sterne/Blitze", "Juwelen/ Edelsteine", und "Blumen".

12 Auch Ram Vilas Sharma beobachtet: "In Muktibodhs Gedichten gibt es Arbeiter, aber
keine Bauern." R.V. Sharma 1993: 254.

'? 4.138, 7.70. Vgl. hier auch die ersten Strophen von Brahmaraksas, der in einem
verfallenen Brunnen vor der Stadt sitzt, der von Ranken und Asten iiberwuchert wird.

263



6.1.1.1. Sterme und Blitze

Dig_?ehandlung und Positionierung der Sterne im Text laBt bereits einige zentrale
Hinweise auf die Rolle der Naturmetaphem und Bilder bei Muktibodh zu. Zunichst
stechen die Steme nicht fiir sich als Naturphidnomene, die in ihrer Schonheit
beschrieben werden, sondern sie bilden Reflektionsebenen fiir das Geschehen auf
Erden. Das ist nun auch in der klassischen Dichtung insoweit der Fall, als die
Vermittlung jedes Grundsentiments mit. Hilfe des Vibhav, d.h. dem Sentiment
zutrdglichen oder es auslosenden Szenerien, ausgestattet werden kann. Wenn in der
klassischen Dichtung die Beschreibung des nichtlichen Himmels zumeist der
atmosphérischen Ausstattung des amourdsen Sentiments dient, und entsprechend der
Variante des Liebesgeschehens als sehnsiichtig, hoffnungsvoll, melancholisch,
verzweifelt, zornig usw. interpetiert wird, so hilt der Himmel gewissermaBen
bereitwillig ein Arsenal an Motiven und Metaphem bereit, das dem Dichter je nach
Neigung zur Verfugung steht. Das Geschehen bleibt eingebettet in eine zuverldssige

Kulisse, die nur nach Bedarf etwas umgeschoben werden mubB.

Bei Muktibodh ist dieses Vertrauen gestort. Der Erfahrungshorizont des modemen
Intellektuellen deckt sich lange nicht mehr mit einem Naturgeschehen, als dessen
integren Part man sich erlebt und das ein umfassendcl:s Potential fur
Ausdrucksmoglichkeiten bote, wie es noch bis zum Chayavad moéglich erschien. Der
Protagonist findct keinc Antworten oder Entprechungen mehr, ihm bleiben Fragen und
Zweifcl. Die Natur kann in Ariidhere merii kcine Emotionen mehr forttragen und
auspolstern, sie blitzt nur noch hier und da ritselhaft auf innerhalb des urbanen
Geschehens oder dient als abstrakte, allegorische Reflektionsebene der

Vordergrundshandlung.

Die Zerrissenheit eines intellektuellen Geistes, der diese unmittelbare Entsprechung
von Naturgeschehen und Emotionen verloren hat, spiegelt sich in seinem ambivalenten
Verhéltnis zum im weitesten Sinne kosmischen Geschehen. Der Blick in die Sterne
geschieht nicht mehr im BewuBtsein der sicheren Bestétigung eines Gefiihls, sondemn

ist Ausdruck einer generellen Orientierungslosigkeit, wartend auf irgendein Zeichen
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von ‘oben’. Weder kann er weiterhin auf die Steme als direkte Korrespondenz zu
seinen Gefiithlen und Erfahrungen hoffen, noch kann er sie ganz aufgeben, bevor er
einen andersartigen, verldBlich korrespondierenden Bereich erschlossen hat. Die
Stemne sind die einzige'gebliebene Verbindung zum Himmel, zur Vorsehung und damit
letztlich auch zu einer verlorenen religiosen Orientierung'®. Die Haltung des
Protagonisten ist also trotz der Entfremdung und Distanz vom Naturgeschehen immer
wieder von einer Hoffnung gekennzeichnet, in ihr ein (himmlisches) Zeichen zu seiner
_Orientierung in seinem Alltag zu erhalten, der ihn mit Gewalt und Terror lgonfrontiert
und von ihm politische, soziale, ethische und nicht zuletzt kiinstlerische

Entscheidungen fordert.

Die Verkniipfung von urbanem Geschehen und himmlischen Zeichen kann an einigen
Textstellen belegt werden. In Kapitel 3, das ansonsten ganz der stidtischen Szenerie
der nichtlichen Militir-Prozession verbunden bleibt', findet die Natur einzig mit drei
Ausblicken in die Sterne Erwihnung. In deren ‘astronomischer Konstellation’, liegt
eine bestimmte Vorahnung von zukinftigem Ungliick auf der Erde verborgen:
"mathematische Berechnungen der Sorge/ funkeln auf der Himmels-Schiefertafel"
(3.25). Interessant ist hier der einerseits betont mathematische, ‘wissénschaftliche’
Aspekt der Sterne, deren Fahigkeit zur Steuerung des Schicksals jedoch nach wie vor
angenommen wird. In einer réitselhaften Assoziation zum "ungeschriebenen Roman"
des Protagonisten taucht sodann Tolstoi ‘zwischen den Stemen’ auf, auch er ein
potenticller ‘Botschaftsiiberbringer’. (3.29). Und zwischen der “elektrischen
StraBBenbeleuchtung" (3.50) und dem Nahen des "blau grellen Glanzes" (3.52) der von
Gaslatemen erleuchteten Prozession ist dem Protagonisten das Licht der Sterne kein

Trost, sondern erscheint ihm womoglich noch kilter und unbeteiligter als die

" Interessanterweise findet sich dic Relation von "Gott" und "Sternen" auch bei W.
Majakowskij in (von der Zensur gestrichenenl) Zeilen wie: "mein Gott/ wenn der
Sternenteppich dein Werk ist, Herr,/ .../ Binde mich an dic Kometen wie Pferdeschweife/.../
laB mich zcrflcischen am Keil der Gestirne/ .../ dann drche du/ aus der MilchstraBe cine
Schlinge/..." ("Dic Wirbelsiulenflétc"). An anderer Stelle werden dic Steme als nicht mehr
taugliche Bedeutungstrager im lyrischen Zusammenhang envdhnt: "Mein Lied kommt an/
doch nicht so, Genossen,/ wic Amors Pfeile/ in lyrischen Possen/ wie beim
Miinzensammler/ ein alter Groschen/ oder wic das Sternlicht,/ das ldngst erloschen.” ("Aus
vollem Halse"). Beide in Majakowskij 1971.

15 Siche dic Ortsbestimmungen wie Zimmer in Civil Lines, Stralc, Stadt, Balkon, Weg,
Gas-Laterncn etc.
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kiinstliche Beleuchtung: "Doch fem am andem Ende der StraBe/ am dunklen Grund

der frosterfiillt-schaudernden Sterne/..." (3.52).

Im ebenso "urbanen" Eapitel 6, das auch inhaltlich die Szenerie von Kapitel 3
wiederaufgreift und den Protagonisten auf seiner nichtlichen Reise durch die Stadt
begleitet'® sind es wiederum die Sterne, die in Zeile 6.71/72 (s.u.), 6.193-196 ("Der
Duft des Kommenden und dunkle Weiten/ himmlische Steme mitgenommen/ geh ich

veran") und 6.249 (s.u.) den einzigen Kontakt zum Naturgeschehen herstellen.

In den Stemen verkérpert sich die verlorene Bedeutung der Naturmetaphern im
modemen Kontext: in ihnen stehen dic Geschicke geschrieben, sie halten eine
Botschaft verborgen, sie sind aber auBer Reichweite geriickt und geben sich
unkommunikativ. Ahnlich wie der "spionierende" Mond in “Camd ki murb terha
hai” sind auch die Steme in Amdhere mem distanzierte, spottische Beobachter des
grausamen Geschehens auf Erden: in Kapitel 6 findet der Protagonist die ermordete,
hingestreckte Gestalt des Kiinstlers, nur beleuchtet von den Stemen, die jedoch seine
Betroffenheit nicht teilen, sondern ungeriihrt zusehen, im Grunde Zeuge des Mordes
gewesen sein miissen: "durck die Fenster spihen von weitem ans Dunkel geheftete

Sterne" (6.249). Von ‘oben’ ist also keine Gerechtigkeit zu erwarten. An anderer

Stelle sind die ‘im Dunkel erblithenden Blumen’ gar beschdamt von ihrem kalten Blick: .

"Duftende Konigin der Nacht in bliiten-erfiillter Jugend, schamhaft,/ das Starren'’ der
Sterne miBfallt ihr" (7.72). Immer wieder schweift so der Blick des Protagonisten zum
Himmel, in der Hoffnung auf Rat und Fihrung: "wie mit Zeichensprache zwinkern/
die Augen der Steme" (6.71/72). Als er die Tiir firr den geheimnisvollen Wartenden
offnet, ist dieser verschwunden, und statt der erhofften Botschaft empfiangt ihn nur
das kalte Dunkel: "Mit miiden Augen blicken auf die Erde/ triibe Steme." (2.97/8).
Besonders deutlich wird die erhoffte Mitteilung durch die Steme, als der Protagonist
den Zettel empfingt und darauf "seine geheimsten Gedanken/ unterdriickte

Empfindungen und Erfahrungen" (7.114) sieht: "Der Himmel lugt iiberall zwischen

16 Siehe die urbanen Insignicn wie Platz, Uhrturm, Kuppel, Masten, Gliihbirnen,
Patrouillen, Truppen, Panzer, Gassen, Asphalt-Strassc, Statue, Podest, Tiire, Treppenhaus,
Zimmer, Fenster, Treppe, Hocker, D ruckerpresse, Institution etc.

17 Hier die sinnvollere Ubersetzung in GA und KAL.
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den Linien hervor/ in den Zeilen der Sitze erstreckt sich die Milchstrae/ in den
Wortformationen funkeln die Sterne/ in Planeten-Gruppen blitht auf ein Hof/ ..."
(7.118-121).

Im Gegensatz zu den starren, statischen, kalten und ‘grausamen’ Stemen sind es die
energiegeladenen, dynamischen Blirze, die als eine weitere himmlische Lichtquelle
eine zentrale Rolle im Gedicht einnehmen. Innerhalb eines neuen Bedeutungsumfeldes
sind sie nicht mehr die traditionellen Botschafter des nahenden Regens im Monsun
(und damit des l;ahenden Geliebten), sondemm verkoérpern im eher modemnen,
wissenschaftlichen Verstindnis das Phénomen von Energie, Spannung und
elektrischer Ladung'®, die anregend und gefihrlich zugleich sein kann. Anders als die
teilnahmslosen Steme scheinen die Blitze in einer freiziigigen und inspirierenden
Interaktion mit dem Subjekt zu stehen'®. Die erste Natur-Phantasie wird erhellt vom
"grell-griinen Licht der Blitze", und es scheint deren Energie zu sein, die vor dem
Subjekt plotzlich "die Felstiir einer magischen Hohle" aufspringen 148t (1.441f). Wie
bei einem bizarren Himmelsgewichs fallen von seinen "nackten Ranken" "Blumen des
Feuers" hinunter zu den Wartenden auf der Erde (7.18-21), und diese "Blitz-Blumen"
scheinen dem Dichter-Subjekt lebendiger als seine eigenen Schopfungen von frostig-
glitzernden "Stein-Blumen" (7.46). Der Blitz scheint unmittelbar mit der Energie des
Lebens verbunden zu sein, und so moéchte sich das Subjekt, das sich selbst als
"riesengroBe, schwarze Wolke" sicht, mit den "unruhigen blauen feurigen Armen" des
Blitzes verschrianken, um sich mit ihm im ewigen Schopfungstanz der Lila am
Himmel zu drehen. (7.38ff)) Das Inspirierende des Blitzes, das "WeiBle, Farbige" will
das Subjekt gleichsam mit der in ihm selbst verborgenen dunklen “"emsten
Besessenheit" paaren, und damit (literarische) Geschopfe hervorbringen, die

ausdrucksvoller sind als nur "farbige Stein-Blumen".

'* Im Hindi ist das Wort fiir "Blitz" und "Elektrizitat" identisch.

' Derrida erwihnte in einem Vortrag (Delhi, 23.1.1997) iiber den franzésischen Dichter
Artaud ebenfalls dessen haufig verwandtes Motiv der ‘“electrical discharge", einer
elektrischen Aura, um einen menschlichen Korper. Auch die ‘Interaktion’ des Blitzes mit
dem Menschen findet sich bei ihm: Der Blitzschlag (frz. coup) verwundet zwar einen
Korper, setzt aber gleichzeitig dessen kreative Energie frei.
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Die elektrische Ladung als Motiv des ‘AnstoBes’ wird ebenfalls deutlich in den
Begegnungen mit den Manifestationen des ‘herausfordernden Aspektes’, Tilak und
Gandhi. Auch in einer der ersten Beschreibungen des ritselhaften alter ego wird
bereits erwahnt: "versetzt dem Herz StromstoBe" (2.3ﬁ Die intensivste Szene der
Visualisierung elektrischer Energie erscheint in Kap. 6 an der Statue des gangadhar
Tilak, der so im wahrsten Sinne des Wortes als der ‘Induktor’ des Subjektes gewertet
werden kann. "Blaue Elektronen" (6.83) "sprithende Glutpartikel” (6.85) und
"elektrische Funken" (6.106) umzucken dessen Statue, und in Tilaks Augen flackern

"elektrische Bliiten" (6.87).

Kurz darauf spricht auch Gandhis Stimme aus einem "Blitzstrahl" (6.156), dem
Subjekt die Orientierung an vergangene Helden verbietend. Das gefolterte Subjekt
sieht sich an anderer Stelle "als Zauber/ als Blitz", in dessen Form er seinen gequilten
Zustand verlassen und seine Botschaft in der Form eines "schweigenden Briefes"
uibermitteln kann. (6.367ff)) Nach dem Erwachen sicht der Protagonist trotz des
Lichts des Morgens "blitzfarbenes Wirrwarr", Leuchten und eine ‘magnetische
Atmosphare’ um jeden Gegenstand im Raum (8.130ff), als_seien diese iiber Nacht
mit neuer Energie und Bedeutung erfiillt worden. In einer weiteren zentralen
Textstelle wird mit dem Bild der elektrischen Energie da_s gewaltige revolutiondre
Potential evoziert, das im Untergrund schlummert: "Tief im Innem ein Netzwerk/

stromfithrender Kabel,/ furchtbare Kniuel von glithenden Drahten/" (7.380-383).

6.1.1.2. Juwelen und Edelsteine

Eine dhnlich zentrale Rolle wic Sterne und Blitze scheinen Juwelen und Edelsteine im
Text zu spielen, im Vergleich zum Himmelslicht nun gleichsam die Lichtquellen des
unterirdischen Bereiches verkérpernd. Edelsteine, in der Tradition des Mystizismus
Geheimnistrager des Selbst, faszinieren auch den Helden in Aridhere merit mit ihrer
Konzentration von urzeitlicher Energie und rétselhafter Ausstrahlungskraft. Als
aktive ‘Wesen’ scheinen siec dem Subjekt die in ihnen verborgene Botschaft durch
“Strahlen”, “Funkeln”, “Flimmemn”, “Leuchten”, “Schimmem” usw. zu

kommunizieren, und werden an zwei Stellen ausdriicklich mit dem englischen Wort
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"radio-active" © (5.30, 7.29) bczeichnet, analog zur bereits aufgefallenen
‘wissenschaftlichen’ Interpretation der Elektrizitét in Blitzen oder des mathematischen

Aspektes der Sternenkonstellation.

=
-

Die Erwihnung von Juwelen findet sich hauptsachlich in einer Passage am Ende des
5. Kapitels (hier tauchen sie in 19 Zeilen achtmal auf*®), sowie in Kapitel 6 (6.218-
221) und in Kapitel 7. (7.29, 7.98-104). Alle drei Stellen verwenden das Symbol der
Juwelen fiir die Friichte der Logik und des Verstandes, sie bilden gewissermaBen das
kristallisierte Konzentrat der langjahrigen intellektuellen'Geistestéitigkéit. Das Subjekt
findet "sein Selbst im Innern der Hohle" und erkennt: Der Juwel aus der "btatroten -
Fcucmn der Gedanken", den er stauncnd in der Hand hilt, entstand aus "Erfahrung,
Leid, Verstehensresultaten" (5.45). Sie sind die ‘roten Kristallisierungen’ des
Nachdenkens und der Verstandesarbeit, die jedoch nutzlos sind, da sie in die "Hohle
des UnterbewuBtseins" verbannt wurden (6.1). Die den Juwelen entspringenden
Strahlen sind in allen drei Textpassagen “rot”, “feuerrot”, “blutrot”, was mit der
Konnotation dieser Farbe im Gedicht fiir das Leben, die Aktion, auch das
Gewaltpotential (und nicht nur, wie vomehmlich interpretiert, fiir die ideologische

Ausrichtung der Gedanken) iibereinstimmt.

Der ‘harte Glanz det Steine’ steht an zwei Stellen in Verbindung mit Wasser. Im
Kap.5 wird die intellektuelle Brillanz in Form "des blutroten Feuers der Gedanken"
dargestellt, die unerheblich ist, solange sie nicht vom "Lebens-Wasserfall" umspiilt
wird und in Form von Emotionen, Trinen, Mitleid etc. "schmilzt". In Kap.6 strahlt

n2l

das blutrote Feuer der Juwelen aus dem "See von Blut"“" in der Muldc des Herzens,

gleichsam als kristallisierte Form des in ihm angehéduften Leides.

In Kap.7 (7.98-106) gerit das Subjekt in einen néchtlichen Volksmarsch und sieht,

wie aus den geballten Fausten der Leute “feuerrote Strahlen” entspringen. Er erkennt,

%0 Das Wort fiir Edelstein "mani", der in der Mythologie im Kopf einer Schlange plaziert,
wird von Muktibodh in der Passage am Ende des Kap.5 viermal benutzt, dreimal wihlt er
"ratn" und einmal "pathar".

21 Dieser "See von Blut" entstand bereits in Zeile 6.109 aus den blauen Funken, die von der
Statue Tilaks fielen und im Herzen des Subjekts zu “Blutstropfen™” umgewandelt wurden.
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dass diese von'seinen eigenen "Erregungs-Edelsteinen" und "Verstandes-Juwelen"
ausgehen, die das Volk nun an sich genommen hat und zu tatkréftiger Umsetzung
bringt. Die vormals nutzlos in der "Ho6hle des UnterbewuBtseins" verborgenen Steine
dienen nun als AnsTpom fir den Vormarsch der Volksbewegung, ohne dass dieSe sich
noch um den Urheber kiimmert; das Subjekt hat aber seine Aufgabe des
Weiterreichens seines Wissens-‘Schatzes’ erfiillt und bleibt, wenn auch nicht ohne
Bedauemn, hinter der Bewegung zuriick, "allein zu zweit mit seiner intellektuellen
Wiederkiuerei". In einem verwandten Bild werden die schlummemden Qualititen im
Volk mit den "funkelnden Partikeln in Lehmklumpen" beschrieben, auf die Gandhi
den Protagonisten aufinerksam macht, um ihn von der Idee eines erlésenden Messias

abzubringen. (6.170).
6.1.1.3. Blumen

Blumen werden im Gedicht als Bild, als Metapher und als atmosphérisches Detail
verwendet. In der Passage am Ende des 4. Kapitels, wo das Subjekt nach der "Rede
des Irren" in einer lyrischen Passage dem Dunkel nachspiirt, dessen romantische
Atmosphire in neun Zeilen fiinfmal®* mit dem Duft von Blumen ("Rosen-Jasmin")
evoziert wird. "Gérten in Ruinen-Feldem" sind der vermutete Ursprung des
Wohlgeruchs, der as das Subjekt mit der Ahnung einer groBen, verborgenen
"Existenz" erfiillt. Die vom "dunklen Tau der Nacht gereinigte" Atmosphére ist jedoch
mit der Vorahnung eines "versteckten Leides, einer geheimen Sorge" belastet, die in

der Duft-Welle mitzuschwingen scheint und das é4isthetische Erlebnis iiberschattet.

In Kap.6 (230ff) erfahrt das Subjekt die plotzliche Verwandlung des von Gandhi
iibergebenen Sauglings auf seiner Schulter zum "Sonnenblumen-Straufl”, dessen
Glanz zunichst seinen gesamten Korper iiberzieht, bis alles ringsumher von den
glinzenden Partikel dieser "Gold-Blumen" erhellt zu sein scheint. Die rustikale
Sonnenblume, gleichermaBen schon und nutzbringend, steht hier in der Kette der

Verwandlungen der Symbole fiir das im Aufbruch begriffene Volk (Saugling), das

2 Drcimal “mahakna”, cinmal “sugandh” und “mahak-lahar”.
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sich zu urspriinglicher Kraft und robuster Schénheit entfaltet (Sonnenblume), bevor

es sein Potential von Aufstand und Gewalt enhiillt (Gewehre).

Zu Beginn von Kap. 7 sind es hingegen.im Vergleich zu diesen Lichtgewachsen der
Zukunft ausdriicklich mit Attributen der Dunkelheit versehene Blumen, die das Bild
der “zu suchenden Gefihrten”, die diese Zukunft herbeifithren sollen, zeichnen. Als
Verteidigung gegen die feindlichen "Schattengestalten" (7.3), die das Subjekt nach wie
vor verfolgen, sucht er nun Verbiindete als "Schwarze Rosen, dunkle Sivanti-Bliiten,
dunkler Jasmin, diisterer Lotus", die im "Wasser der Héhlen”, am “Unferwelt-
Grund”, “in der Erde” verborgen sind und das Subjekt durch "Signalc, Vorschiigc,

Botschaften" zu errcichen versuchen.

Nach dieser dichterischen Umschreibung des revolutionidren Untergrundes #ntt das
Subjekt in seiner Eigenschaft als Dichter selbst in den Vordergrund und fiihrt sein
Anliegen in weiteren Bildem von Blumen aus (7.16-47). Von den "Ranken des
Blitzes" regnen "weiBe blaue perlfarbene gelbe rosa Blumen", die von eifrigen Handen
aufgesammelt werden. Er selbst versucht, die "Blumen des Feuers" zu sammeln und
versucht daraus, ebensolche "Blumen des Blitzes" zu bilden, bis er feststellen mubB,
dass seine Blumen zwar genauso strahlen und funkeln wie die "radioaktiven Juwelen"
des Blitzes, aber aus "Wortausdrucks-Mangel" kalt bleiben, und der inspirierenden
Kraft entbehren. Intellektuelle Dichtungs-Brillanz schafft ein attraktives AuBeres, das
aber leblose Dckoration bleibt: "Mit diesen farbigen Stein-Blumen/ kann ich nichts
anfangen!" (7.47). Um sein Ziel zu erreichen, muB} er "alle Gefahren des Ausdrucks"
auf sich nehmen, um die Verkorperung des von Engagement beseelten dichterischen

SR o . .
", im "eiskalten blauen Wasser des Sees" einzupflanzen.

Ausdrucks, den "roten Lotus
In einer letzten Textstelle wird das zentrale Bild des Lotus weiter ausgefiihrt. In
Kap.8 wird von einem "Schmied" ein leuchtender Ring angefertigt, der zum Symbol

des volkseigenenen Revolutionspotentials wird: "Wie Blédtter von goldenen

3 Der ‘Rote Lotus’ ist ein haufiges und altes Motiv Muktibodhs, es taucht das erste Mal im
Gedicht "Ksipra-dhara" (1937-39, GA 1: 79) auf. Er ist haufig im “FluB des Leidens” oder
“Kummerfluss” angesiedclt.
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Lotusbliiten/ steigen Flimmchen auf daraus,/ und in diesem kreisrunden Flammenring
liegt/ ein Diskus aus Eisen/ Funken, golden, blau und feuerrot/ bliihen auf wie
~ Blumen .../" (8.70-75). Dieses Bild wird etwas spéter wieder aufgenommen, und die
haufige cnge Verbindung von Flammen/Flémmchen/Funkc;x mit den Blumen/Bliiten
zeigt sich hier ein weiteres Mal. Das Bild der kampfbegeisterten Jugendlichen, die
vom "Wasser der Kummerfliisse" getrunken haben, wird im Bild der von Flammen
umgebenen Lotusbliite ausgefiihrt: "Auf vielen Felderm auf manche Weise kiampfen
sie,/ als wiren sie umgeben von Flammen-Bliitenblittern/ sitzend in der Hundert-
Bliten-Knospe des Feuers !!" (8.100-103). Diese zwei Zeilen gehéren zu den
vieliiberarbeiteten Passagen, und zeigen in allen Versionen ein Ausfeilen e bemiihte
Ausgestaltung dcs Motives, sowohl in der Verwendung von Homonymen als auch
durch die wechselnde Kombination von Feuer, Lotus, Blitenblatt”, Flamme und
Zentrum in Bindestrichverbindungen. Ein stimmiges, aussagekriftiges Symbol sollte
hier geschaffen werden, als wollte der Autor ein zunidchst visiondres Bild zum

bedeutungstragenden Emblem der ‘revolutioniren Flagge’ ausgestalten.

Bereits in der vorigen auszugsweisen Untersuchung einiger der auffilligsten
Naturbilder wurde ja bereits deutlich, wie diese innerhalb eines ganzlich naturfremden
Umfeldes perspektiviert und gestaltet sind, so dass die Natur selbst Bausteine einer
‘urbanen Lyrik’ liefert. Das lyrisch-intensive Moment findet sich dariiberhinaus nicht
nur in isolicrten Zeilen voller Natur- Metaphemn. Auch in langen, vordcrgriindig
.deskriptiven Passagcn von Plitzen, Prozessionen, Personen, Statuen erreicht die
subjektive Gefiihlsintensitiat immer wieder eine solche Dichte, dass sie die Schilderung
bestimmter Situationen und Ortlichkeiten in einem AusmaB verfremdet, bis diese
nichts weiter als Ausdrucksbilder eben der Gefiihle von Verzweiflung, Angst,

Sehnsucht, Einsamkeit, Leid etc. des Subjekts darstellen.. Ihre Bedeutung als

% Das Wort "dal* kann z.B. sowohl als 'Bliitenblatt’ als auch als 'Gruppe, Partei’
interpretiert und iibersetzt werden. Die Bedeutung des Wortes wird unterstrichen dadurch,
dass der Autor es in 8.101 nur in GA und KAL verwendet, nicht in CKM; in der folgenden
Zeile 8.102 dagegen in CKM, nicht in GA und KAL auffiihrt, und es somit in jeder Version
erhalten blieb. Offensichtlich versuchte er in CKM, es nicht in unmittelbar neben dem
anderen verwendeten Wort fiir 'Bliitenblatt' (" pankhuri") einzusetzen. Auch das Wort "kos"
(8.102) bietet einen Interpretationsspielraum von der Bedeutung 'Schatz(kammer)' bis
‘Kokon' und 'Knospe'. Es steht nur in CKM und ist in GA und KAL durch das Wort
"kendra" (‘Zentrum') ersetzt und eingegrenzt.
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geschildertes Objekt (Gebaude, Platze, Gassen) im Verlauf der Geschichte tritt dabei
in den Hintergrund. Die subjektive Anspannung von Furcht, Wahn, Erschépfung und
Gehetztsein, verwandelt so z.B. die Beschreibung der Prozession und ihrer einzelnen
Mitglieder in die- Beschreibung einer Atmosphdire, die mit sprachlichen Symbolen von
Tod und Gefahr® sowie mit bedrohlichen Klingen, Ténen und Lichtern eine dichtere,
eben ‘lyrische’ Ebene schafft, als es durch die vordergriindig ‘mitgeteilte’ Bedrohung
durch das todliche militarische Arsenal und seiner imaginierten Verwalter moglich
wiirde. Das Bedrohliche der Situation des Icherzihlers ist nicht nur in der Dynamik
von Verstecken, Entdecktwerden und Fliehen verhaftet, sondern spiegelt sich
mindestens ebenso eindringlich in immer wieder ueu geschaffenen Bildern von
urbanen Szenerien, deren Bestandteile durch die Einbildungskraft des Erzihlers

damonische Ziige annehmen, ja zum ‘Leben zu erwachen’ scheinen.

Als Beispiel sei hier, neben vielen intensiven sprachlichen Momenten v.a. des
nichtlichen Umzuges im Kap.3, die Einleitung von Kap.6? aufgefiihrt. In den Zeilen
6.10-50 wird innerhalb der néchtlichen Wanderung die Szeneric eines Platzes
entworfen, in der keinerlei ‘Aktion’ des Helden stattfindet und die einzige Bewegung
das Anziinden einer Zigarette durch den Soldaten darstellt. Das Anziinden der
Zigarette ist jedoch weniger der Handlung wegen, sondern eher im Zusammenhang
der optischen Effekte von Licht und Schatten, Farben und Formen in dieser Passage

interessant.

In dicsen vierzig Zeilen, crotfnet mit der bereits auf den visuellen Faktor hinweisenden
Zeile "Die Szene dndert sich", wird gewissermaBen ein poetischer Raum innerhalb der
Handlung geschaffen, bevor der Refrain "ich laufe um mein Leben/ such nach
Auswegen" den dynamischen Faden des Gedichtes wieder aufnimmt. Doch selbst in
den statischen Komponenten dieses Platzes erwéchst in der Vorstellung des Subjektes

ein geheimes Eigenleben. In einer zauberhaften Imagination findet hoch iiber der Stadt

5 7 B. die "ausgestreckte schwarze Zunge" der Asphaltstrabe gesiumt vom "kiinstlichen
Glanz falscher Zihne" der Strafienbeleuchtung; oder die Beschreibung der Blasinstrumente:
"Skelettform, Bauch-Beschaffenheit, Herzgestalt/ aus Eingeweideschlingen, die gefdhrlich
blitzenden Musikinstrumente" usw.

%In GA und KAL beginnt Kap. 6 ja erst mit Zeile 10 in CKM.
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eine Bewegung auf den vier Zifferblittern des Uhrturms statt: "In dunklen Liiften geht
die Zeit spazieren." Von elektrischen Masten "baumeln Genicke der Elektrik",
Glithbimen "brennen vor Scham", Insekten umschwirren sie "zudringlich", so wie die
"rastlosen MQ:sI.e.llEnge.[L" das Subjekt umschwirren. "Absurde Vogel spahen"-aus der
Kuppel "wie mit boser Absicht", "finstere Absicht l1duft Patrouille”. Wie in Kap.3 ist
auch hier das Miltar unabdingbarer Bestandteil der Szene: Soldat, Bajonettspitzen,
Gewehr-Truppen und Panzer verharren in triigerischer Ruhe, sind jedoch bereit zum
Einsatz: "Panzer désen im Stehen/ dennoch als Barrikade". Solch eindringliche,
bildhafte Momente sind immer wieder in das Geschehen-montiert und schaffen neben
den symbolischen ‘Naturpassagen’, die ja erst auf den zweiten Blick ihren stddtischen

Kontext offenbaren, die eigentliche Atmosphére einer ‘urbanen Lyrik’.

6.1.2. Singbarkeit und Liedtradition. Vom subjektiven Empfinden zur

Kommunikation.

Ein weiteres Charakteristikum der Lyrik wird mit ihrer Liedhaftigkeit und Singbarkeit
angegeben, auch wenn es heutzutage nicht mehr aktuell zum gesungenen Vortrag
kommt. Eine gleichbleibende strophische Form, eingdngige Rhythmen, leicht zu
artikulierende Worte sowie Zeilen, die durch ihre Wiederholung zum Erinnern und
Einstimmen aufforder.'n, bilden formale Elemente dieser Tradition von "gebundénen
Versgruppen", die in der Form von "Kult- und Gebrauchsliedern wohl bei allen

Frithkulturen vorauszusetzen ist"*’

Eine ebenso universal zu begreifende Tradition
umfaBt die "balladeske und epische, im Sprechgesang vorgetragene Dichtung" der

Heldenlieder und Geschichtsdichtungen®. Die im vorliegenden Falle relevante

* Metzler: 253.

% Das sogenannte Ausdruckslicd, in dem sich sentimentales Empfinden und gemiithafl-
natiirliche Volksliedtradition verbindet, fand im deutschen Sprachraum scine Vollendung
bei Goetlie, "dessen Lieder die Echtheit unmittelbaren, individucllen Erlebens (insbes. der
Natur) und gesetzh.-klass. Form, d.h. Subjcktivitdt und Objektivitét, organ, verbindet (sog.
klass.-humanes Seelenlied)." Im folgenden wurde diese Liedtradition mit wechselnden
Tendenzen wie Ubcrsteigerung des Gefiihlhafien, Betonung des Volkslicdcharakters, neuer
politisch orienticrter Thematik usw. zu einer literarischen Kategorie von héchstem Rang
weiterentwickelt. Zu Beginn des 20. Jh, verlor das lyrische Licd unter dem Einflub von
Symbolismus und Expressionismus zunchmend an Singbarkeit, und erlangic im
kiinstlerischen Bereich erst ab den dreiBiger Jahren als Ausdrucksmiticl des
volksorienticrten, engagierten Schrifststellers ncue Bedcutung: "Weiterentwickelt wurden
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Entwicklung einer Tradition von Protestliedern und agitatorischer Lyrik wurde im

deutschsprachigen Raum durch die politischen Lieder Heines initiiert, und in der

Folge vor allem durch die Fiillle von singbaren Texten, die von Brecht hiufig.

innerhalb des dramatischen Verlaufes: plaziert wurden, weitergefiihrt. Im Titel weisen
diese Texte bereits durch die Bezeichnung Lied, Song, Ballade, Hymne, Psalm,
Liturgie, Chor, Choral usw. auf den musikalischen Kontext hin. Allen Ginsberg schuf
nicht nur durch die Wahl seiner Gedichttitel wie Song, Psalm, Litany, Blues, Rock,
Ballad, Rag usw. eine unmittelbare Konnotation zum gesungenen Vortrag, er fiigte
auch vielen seiner Texte Noten bei. Ahnlich ordnen sich auch Biermanns politische

Gleichnisse in seinen z.T. mit Noten versehenen Liedtexten dieser Tradition zu.

Der Weg vom spirituellen Lied der Giri kavy bis zum Kampf- und Protestlied im
Hindi kann anhand der beiden Reprédsentanten Mahadevi Varma und Muktibodh nicht
eindringlicher vorgefiihrt werden. Die spirituelle Subjektivitdt von Mahadevi Vermas
Liedern ist in ihrer Konzeption nicht auf den 6ffentlichen Vortrag ausgerichtet. Ihre
Lieder schlagen leise Tone an. Selbstbesinnung und Verinnerlichung, Konzentration
und Mecditation ist die von ihnen evozierte Atmosphire. Sie fordern nicht auf, sie
beschreiben in dtherischen Bildern die Suche der Einzelseele nach der Vereinigung mit
der Weltseele. Der ruhige FluB im Versrhythmus, die geordnetén Zeilenlangen und
VersmaBe, die gefilligen Reimendungen’ und regelmiBigen Kehrreimzeilen vermitteln
ein Bild von Harmonie und Ausgewogenheit, wie sie dem angestrebten
Gemiitszustand entspricht. Der Bild- und Symbolaufbau ist einleuchtend und wird
ohne verwirrcnde Scitenaspekte durchgefiihrt. Das spirituelle Gleichnis wird in sauber
konstruierter Metaphorik ausgefiihrt. Ihre Lieder sind trotz ihrer spirituellen Botschaft
nicht eindringlich oder belehrend, und jede Form von Eifer und Emphase steht hinter

der Grundstimmung von Entsagung und Melancholie zuriick.

nur die seit den Bauemkriegen nachzuweisenden Ansitze zu einem polit. engagierten
sozialknt. Lied, (sog. Bauemklagen), und zwar durch Riickgriffe auf den Volkslied- und
Balladenton, v.a. aber (seit B. Brecht) auf formal und musikal. rezeptionsorientierte
Elemente des distanziert-parodist. Béinkelsangs, des (frz.) polit. Chansons und Couplets.
Insbes. seit den Protestbewegungen der 60er Jahre ist das sozial- und gesellschaftskrit. Lied
(W. Biermann, JF. Degenhardt) eine wichtige Form polit. Offentlichkeit." (Metzler:
253/254).
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Die Lieder oder liedverwandten Passagen in Muktibodhs Anitdhere merit haben ein
anderes Interesse. Sie leisten die _I_'J'Perﬁihrung subjektiven Erlebens in das
Gemeinsame, wie es einer der inhdrenten Faktoren des Liedes bedingt. Sie sind direkt
auf die Kommunikation ausgelegt und arbeiten mit rhetorischen Fragen und
Gegenfragen, mit direkter Anrede und allgemeinen Aufrufen. Hier brennt nicht das
stille Limpchen der Meditation, hier "brennen die Wilder des Lebens". Ihr Gleichnis,
wenn auch teilweise in poetischen Bildern entwickelt, ist nicht spirituell, sondern
politisch. Sie erheben Anklage, prangern an, fordern auf, heizen ein. Der angestrebte
Effekt ist nicht die Versenkung, sondern die Agitation. Dic Reime folgen hart
aufeinander und dienen eher als Beschleuniger denn als Ruhcpunkte im Text. Ebenso
sind die Refrains driangend und erinnern eher an Sprechchore, als dass sie zum
beseelten und befreienden Einstimmen des kirtan-Singens einliiden. Die Botschaft
richtet sich auf Aktion und Erweckung, sie beschwort den bevorstehenden Aufstand

und die generelle Umwélzung der Verhéltnisse.

Dennoch sind diese Lieder keine Propagandalieder. Muktibodh hatte, wenn ihm
ausschlieBlich an der Vermittlung einer politischen Botschaft gelegen hitte, auf
erprobte und wesentlich ‘volksnidhere’ Formen der Agitation zuriickgreifen konnen.
Sein Interesse lag vielmehr in einer dichterischen Eingliederung der Aussage in den
Kontext des Gedichtes. Die Mitteilung erreicht den potentiellen Zuhérer also oft nicht
direkt, sondern poetisch verschliisselt und in sprachlich raffinierter Aufbereitung. Die
Bilder sind teilweise zu kompliziert, um sie beim ersten Horen zu crfasssen, die
Symbolstrukturen zu esoterisch. Das gedankliche Niveau reflektiert den
Intellektuellen, und entstammt weder dem sogenannten Volk noch erreicht es dieses
ohne Umwege. Die komplexen Satz- und Wortstrukturen wirken einer weiteren
Grundforderung des propagandistischen Liedes, seiner Einpragsamkeit und
Memorierbarkeit, direkt entgegen. Abgesehen von den Refrains ist die Zeilenmelodie
keinesfalls eingingig, das Tempo ist atemlos, der Rhythmus abwechselnd
maschinenartig himmernd, dann wieder gedringt und stolpernd. Die Vers- und
Strophenldngen variieren, und verlassen bald eingangs noch erkenntliche Muster.

Ebenso ist der inhaltliche Aufbau unausgewogen und verselbstindigt sich unversehens
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in plotzlich linger werdenden Strophen. Die auf gleichbleibender duBerer Struktur

beruhende Singbarkeit erleidet dadurch EinbuBen oder wird ganzlich in Frage gestellt.

Als ein Kemstiick des Liedes und seines kommunikativen Charakters sollen hier
anhand der in Aridhere meri vorkommenden Kehrreimzeilen deren unmittelbarer
Textzusammenhang auf Liedstrukturen untersucht werden. Die vier im Text
vorkommenden Refrains sind jeweils zweizeilig, oder auch mit Zasur innerhalb der
- Zeile einzeilig geschrieben. Die Silbenzahl liegt zwischen funf und acht, d.h. es
handelt sich um relativ kurze Zeilén, bzw. Halbzeilen. Das Zeilenpaar endet jeweils
auf den gleichen Endreim. Diktion und Syntax;fc')lgén unmittelbar der Alltagssprache,
die meisten Worter sind einsilbig bis maximal zweisilbig, und verzichten auf
Kompositabildung. Ein rhythmisches Lesen und Deklamieren ist dadurch ermoglicht.
Haufig sind sie als Exklamationen oder Fragen formuliert, und suggerieren damit

bereits ein Gegeniiber.

6.1.2.1. Refrain eins: Erinnerung, Dynamik, Kohésion
" sy A oYy T T wE W "

['Ich fliichte auBer Atem,/ bin um einige Ecken gebogen'; im deutschen Text: 'Ich lauf
um mein Leben,/ such nach Auswegen'’), zuerst in Zeile 4.30, insg. 6 mal wiederholt

bis Zeile 7.74]

Die Funktion des ersten Refrains ist nicht ohne weiteres dem Liedkontext zuzuordnen.
Obwohl er insgesamt sechsmal wiederholt wird, ist seine lose Folge und die Streuung
uber vier Kapitel kaum geeignet, die duBerliche Geschlossenheit und RegelméBigkeit
eines Liedes herzustellen. Er verkniipft vielmehr reflektierende, interpretierende und
poetische Passagen, indem er den Handlungsfaden wieder aufnimmt, und die
Erzdhlung inncrhalb dcs Gedichtes vorantreibt. Scinc Aufgabe ist also cher in der
Tradition der Bénkelsdnger und Rhapsoden verwurzelt, die das Publikum nach
langeren Abschweifungen und Seitenepisoden wieder zuriick zum Hauptgeschehen
bringen miissen. Der Kehrreim dient hier als Erinnerungsvers nicht nur fiir den
Zuhorer, sondern auch fiir den Erzihler, um eine Riickanbindung an den Hauptstrang

des Geschchens und das damit verbundene Tempo zu gewinnen, Dieser Kehrreim
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steht daher auch nicht am Ende eines Absatzes und ist nie, wie andere, durch den
Endreim der vorhergehenden Zeile eingeleitet. Er kennzeichnet im Gegenteil oft den
Beginn €ines neuen inhaltlichen Abschnittes, wobei er dann in unmittelbarer Néihe
nocheinmal wiederholt wird. (5.11 und 5.15, 6.51 und 6.62). )

Die Refrainzeilen sind kurz, und bestehen je aus fiinf Silben. Beide Zeilen beginnen
.mit einer betonten Silbe, und endet auf zwei betonten Silben, was beim Lesen den
Rhythmus eines aufgeregten Herzklopfens oder auch’ einer jah zum Halten
kommenden Fluchtbewegung evoziert. Der Aufjakt beider Zeilen bildet jeweils das
Verb, was sowohl durch die lexikalische Bedeutung ("gefliichtet", "umhergewandert")
einen starken Bewegungsaspekt mitbringt, als auch durch die umgestellte,
emphatische Syntax das Atcmlose und Unmittelbare des Erlebten vermittelt. Dieses
wird durch den Zusatz "auBer Atem" in der ersten Refrainzeile noch verstirkt. Die
Formel "um einige Ecken gebogen" in der zweiten Zeile bereitet auf die jeweils
nachfolgenden Schauplitze wie Kreuzungen, Gassen und StraBen vor, die auf dem

weiteren Weg zu erwarten sind.

Der Refrain wird in Kapitel 4 eingefiihrt, als der Protagonist (wenn auch nur im
Geiste) die reglose Position in seinem Zimmer mit den "schwerlastenden
Deckenbalken” aufgibt, und sich auf den imagindren Weg durch die néchtliche Stadt
macht, und kennzeichnet so den Ubergang von statischem Verharren zu dynamischem
Geschehen. Inhaltlich knupft der Refrain an das vorherige Geschehen in Kap.3 an,
das mit dem Entdecktwerden des Protagonisten und der Androhung von Verfolgung
durch die Prozessionsteilnehmer endete. Der Protagonist, wieder regungslos in seinem
dunklen Zimmer, imaginiert von neuem Armee, Kriegsrecht und Unterdriickung, und
sein inneres Tempo zieht langsam an im "Pulsschlag der Zeit" (4.22). Es steigert sich
weiter zur Hetze in einigen den Refrain vorbereitenden Zeilen: "AuBer Atem vom
Rennen durch die Gassen/ keuchend/ die Zeit mit hingender Zunge/ jemand ist
dauernd hinter mir her" (4.26-29). Der Refrain selbst markiert dann in 4.63 den
Einsatz der duBerlichen Bewegung des Protagonisten, und bereitet innerhalb des

Textverlaufes auf einen Erlebnisraum auBerhalb des Zimmers vor.
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In Kap.5 wird der Refrain zweimal in kurzen Abstidnden wiederholt, und ermoglicht
so eine rasche Weiterfihrung vom Geschehen am Bargadbaum hiniiber zur Flucht
durch Gassen mit Gewehrfeuer. Der Refrain ist immer auch der stddtischen Szenerie
zugeordnet, die erst-wreder abbricht, als im Verlauf der Flucht eine Treppe gleichsam
den Einstieg in ein Geschehen der Unterwelt und des UnterbewuBten einleitet, und der

Protagonist im wahrsten Sinne des Wortes den Boden des Geschehens verlaBt.

In Kap.6 greift der Refrain nach der statischen Passage der Schilderung des
nichtlichen Platzes voller latent bedrohlicher Symbole die akiuell. bestehende
Bedrohung wieder auf, und der Protagonist flieht it "klatschenden Sandalen" weiter
durch StraBen und Gassen, bis er zur Statue Tilaks geridt. Der Auftakt zu
dynamischen Vorgéngen nach einer statischen Schilderung ist hier wiederum durch
den Refrain eingeleitet, der unmittelbar das Tempo und die Panik des

Fluchtgeschehens aufgreift.

Die letzte Auffithrung dieses Refrains in 7.74 geschieht nach langen allegorischen und
interpretativen Passagen voller Symbolik und Naturmetaphern. Obwohl das Kap.7 zu
Beginn ausdriicklich die "Befreiung" des Verfolgten angekiindigt hatte, schafft der
Refrain hier ein letztes Mal den Rahmen fiir Flucht, Tempo und wechselnde
Schauplitze. Einen neuen Abschnitt markierend, leitet er aus der Gedankenwelt
hiniiber zu aktiver, kampfbegeisterter Atmosphire mit Diskussion und einem
nichtlichen Aufmarsch von Jugendlichen in den Gassen der Stadt, dessen Dynamik
thn fortrciBt zu weiteren Erlebnissen und Visionen. An dieser Stelle fillt auf, wie
tatsdchlich nach der letzten Wiederholung des Refrains das Tempo des Fliehenden
allméahlich an Bedeutung fiir das Gedicht verliert. Der Protagonist verliert sozusagen
an Boden, denn er kann sich nicht einglicdern in den Aufmarsch, der mit "festem
Schritt, emsthaft" und "geziigeltem Schritt" (7.84, 86) vorwirtsschreitct. Dic
Inkongruenz seiner Bewegungen wird noch deutlicher, als er versucht, die Reihen der
Menschen zu durchbrechen um nach vome zu gelangen, aber dennoch immer weiter
zuriickfillt, von der Nachhut iiberholt wird, und schlieBlich alleine zuriickbleibt

(7.90-106).
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6.1.2.2. Refrain zwei und drei: Das (An-)Klagelied
"o7a e w1 fwan 7/ <t =)= foran 11" ["'Was hast du bis jetzt getan?/ Welch Leben

gelebt!!"; im deutschen Text: 'Was hast du bis jetzt bewegt?/ Welch Leben gelebt!!'],

zuerst in Zeile 4.63, insg. dreimal wiederholt bis Zeile 4.90.
"arga-aga @ o, fam aga-aga s W Ry, R, Stfaa ® A g " [‘So [iberaus] viel

genommen, so [iiberaus] wenig gegeben,/ das Land ist gestorben, he, du bist noch am

Leben!!", in dieser Version im dtsch. Text], zweimal in Zeile 4.76 ff. und 4.92 ff.

Der zweite Refrain, kombiniert mit einem dritten Folgerefrain, belegt von der
inhaltlichen Stcllung wie auch der &duBercn Form her eindcutig den
Licdzusammenhang. Nur 23 Zcilen nach der Einfithrung dcs ersten Refrains taucht
diese Kombination auf, ebenfalls in Kap.4. IThre Verwendung ist im Gegensatz zum
ersten Refrain auf insgesamt 32 Zeilen beschrankt, innerhalb derer der zweite Refrain
dreimal und der dritte Refrain zweimal wiederholt wird. Der Abschnitt wird durch den
zweiten Refrain eingeleitet, und schlieBt mit der Kombination aus zweitem und
dritten. Dazwischen tauchen beide jeweils einmal unabhangig voneinander auf. Schon
dieser enge Verbund belegt eine geschlossene Form innerhalb des groBeren
Textzusammenhangs. AuBerlich sind diese 32 Zeilen noch durch’ Anfihrungsstriche
abgesetzt, die die wortliche Rede eines” ‘Irren’ markieren, dem der Protagonist im
Textverlauf begegnet. Dieser scheint auBergewohnlich "wach und erleuchtet" zu sein,

und scine Wortc werden vom Protagonistcn gehdrt, wenn sic auch nicht ausdriicklich

an ihn gerichtet sind.

Als einzige Textpassage ist diese tatsdchlich, wenn auch mit versteckten Hinweisen,
als Lied deklariert. Dass die Worte des Irren in Liedform geduBert werden, belegen
einige diese Passage vorbereitenden Zeilen. In Zeile 4.51/52 wird ausdriicklich
erwihnt, dass der Irre "singt", und zwar "aus voller Kehle". Auf die Form des Liedes
wird durch die Verwendung der Begriffe "Verse" und "Weisen" verwiesen. Die
interessanteste Bemerkung findet sich in den Zeilen 4.58/59, die wie als Kommentar
des Autors in Klammern gesetzt sind: "(die Klinge eines mitfithlenden Herzens/ ihre
Prosaiibersetzung sei hier gegeben)". Wird in der ersten Zeile nocheinmal auf den

"Klang" als Form des Gesagten hingewiesen, so fiihrt die zweite Zeile aus, dass nun

280



deren "Prosaiibersetzung" folge. Es gibt jedoch wenig Stellen in Aridhere mem, die
ein derart geordnetes Zeilengefiige und durchgehende Reimstrukturen® aufweisen
konnen wie die dann folgenden. Neben den Refrains finden sich Zweier- und
Dreiergruppen in den Endreimen, sowie eine einzelne Zeile, deren Reim (d) in
Abstinden repetiert wird. Andere Liedmacher wie die zweimalige Anrufung mit "Oh
mein ... Geist" in den ersten Zeilen 4.60/61 sowie das Spiel zwischen Frage und
Antwort weisen ebenso wenig auf einen Prosatext hin, wie die

Kompositaverbindungen mit Bindestrichen, oder dic Metaphern in den Zeilen 4.791F.

Aus der Bemerkung in den Klammern ("die Klinge eines mitfithlenden Herzens/ ihre
Prosaiibersctzung sci hier gegeben") lédsst sich nun schlicBen, dass der Leser auf eincn
Text vorbereitet werden soll, der urspriinglich in einer anderen Form dargeboten
wurde, vom Autor aber nicht genauso wiedergegeben werden konnte oder wollte.
Entweder der Inhalt des Gesungenen war zu unverstéandlich, dann wére der Irre jedoch
nicht so ausdriicklich als "wach" und "erleuchteter Geist" beschrieben worden. Die
Notwendigkeit der "Ubersetzung" ergab sich offensichtlich eher aufgrund der Form,
die der Autor nicht wiedergeben konnte oder wollte. Dass Muktibodh mit den
technischen Formen des Liedes vertraut war, kann man aus seinen frithesten
Gedichten ersehen. Es scheint also eher eine bewuBte Distanz zum traditionellen Lied
gewesen zu sein, die ithn das ganze als "Prosa" deklarieren lieB. Die inhaltliche
Einbettung hatte die Einfiigung eines solchen Liedes ohne weiteres erlaubt. Der Autor
1aBt sich jedoch die Freiheit, ja es ist ihm sogar ein Anliegen, sein Lied als Prosa zu
bezeichnen, obwohl er mit allen traditionellen Mitteln der Liedhaftigkeit arbeitet. Das
kann eine gewisse Koketterie reflektieren; es weist vor allem aber auf den Versuch
hin, eine ehemals taugliche Form trotz der Verfremdung einzelner Komponente nicht
ganz fallenzulassen, sondern sie fiir einen modernen Gebrauch zu "iibersetzen", d.h. in
einem anderen Zusammenhang als dem urspriinglichen verstindlich und sinnvoll zu

machen.

¥ Dic Folgc ist aa bb(Rel2) cc d ccc d bb(Rel.2) I d b gg(Rel.3) hhh ii jj kk bb(Rcf.2)
gg(Refl.3).
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Das Lied ist ein Klagelied, genauer gesagt ein An-Klagelied. Der Irre, einer der
Begegnungen des Subjekts mit Verkorperungen des ‘herausfordemden Aspekts’,
spricht das Subjekt nicht direkt an, er formuliert aber die Selbstanklage des Subjektes
rin einer Zwiesprache mit seinem Geist. Rhetorisch in Anr-ufung, Frage und Antwort
gefaBt, muB sich der "Geist" schwere Vorwiirfe und abschitzige Urteile gefallen
lassen. Auf die Frage des Refrains "Was hast du bis jetzt bewegt? Welch Leben
gelebt?" fallen die Antworten in drastischer Deutlichkeit: Er hat seinen idealistischen
und ideologischen Anspriichen nicht geniigt, hat sich in Selbstsucht und Selbstmitleid
("Flecken des Kummers tragen wie Medaillen", 4.67) ergangen und die Pflichten
gegeniiber "Vater Volkswohl" und "Mutter Volksgeist" vernachlissigt. Die
Vcemachlissigung der "Eltern" ging cinher mit der Aufzucht eines Hundcs, ("Terrier
der Selbstsucht", 4.79-81), beides Symptome der korrumpierten traditionellen
Familienstrukturen. (Hunde als Haustiere zu halten ist eine eher modemne Erscheinung
in Indien.)) Die Schwiche des Geistes, sich tatkriftig der Verdnderung der
Verhdltnisse zu widmen, hat er geschickt mit intellektuellen Rechtfertigungen
verbramt ("Das Ol der Eigensiichte mit dem Pfeffer des Intellekts gewiirzt", 4.87).
Als Ergebnis gibt es im Stil einer Elegie wirklich einen Toten zu beklagen: das Land
namlich, das gestorben ist, weil der Geist sich nicht eingesetzt hat. So muB er sich im
Antwortrefrain die Anklage gefallen lassen, dass er selbst am Leben geblieben ist,
wihrend sein Land zugrunde ging: "so viel genommen, so wenig gegeben/ das Land

ist gestorben, he, du bist noch am Leben!!".

Das personifizierte schlechte Gewissens einer ganzen Generation ist hicr in einem
Gesang dramatisiert, der an das Chorlied des griechischen Theaters erinnert. Wie
dieses steht er auBerhalb des dramatischen Geschehens, und ist direkt an das
Publikum gerichtet. Es agiert anonym aus dem Hintergrund, er ist das
kommentierende, wamende, beratende, beklagende Organ. Wenn auch das Spiel von
Frage und Antwort im vorliegenden Fall nicht mit Wechselgesangen, sondern nur
durch das Selbstgesprach einer vortragenden Person reprisentiert ist, sind die
Refrains in ihrem eindringlichen Wechselspiel geeignet, die Klage um den
Verstorbenen ("das Land") wie in einer Tragdédie zu préasentieren. Indem der Gesang

das Geschehen auf der Bithne abstrahiert, kann er eine Aussage vermitteln, die im
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iibrigen Verlauf nur dargestellt, nicht ausgedriickt werden kann. Er kann die
Stimmung festlegen, und die Ebene des priasentischen Geschehens mit Vergangenheit
und Zukunft verkniipfen, indem er Erinnerungen, Ahnungen, Wamnungen etc.
formuliert, die—im unmittelbaren dramatischen Verlauf nicht eingegliedert-verden

konnen.

Das vorliegende Lied in Aridhere men ist also nicht nur, wie vom Autor angekiindigt,
eine “Ul?ersctzung” von Aussagen aus dem lyrischen Bereich in Pros_asprachc. Seine
Stellung im Text kann durchaus als Ubersetzung des dramatischen Geschehens in
einen kollektiv erfahrbaren Inhalt interpretiert werden. Indem die Vorwiirfe nicht vom
Subjekt selbst formuliert werden und auch nicht direkt an es adressiert sind, gewinnen
sie iiber den unmittelbaren Textzusammenhang hinaus an Bedeutung. ‘Ubersetzt’
wurde durch den Autor also tatsdchlich an dieser Stelle verschiedenes: von der

lyrischen Verschliisselung in das Explizite der Prosa, von der Suggestion in die

Aussage, vom dramatischen Momentgeschehen in die epische Weltgiiltigkeit, vom

Subjektive ins Kollektive.

6.1.2.3. Refrain vier: Das Revolutionslied

"l ST T TR, e rent = T

['Hier brach ein Feuér aus, dort wurde geschossen'; im dtsch. Text: "Hier brach €ine

Feuer aus/ dort eine Schieflerei!"]. Von Zeile 8.3 bis 8.104 insg. achtmal wiederholt.

Der letzte Refrain ist der am héufigsten wiederholte und am organischsten in den Text
eingegliederte von allen. Er taucht, wie die beiden vorigen, ausschlieBlich in einem
geschlossenen Textblock auf, dessen Anfang durch den Kapitelbeginn 8, und dessen
Ende durch cine Reihe von Kreuzen nach der Zeile 8.104 gekennzeichnet ist.
Innerhalb dieses Blocks wird er achtmal verwendet, und zwar zuerst als Auftakt in
der dritten Zeile, danach jedesmal am Ende eines strophenartigen Abschnittes. Die
Zeile vor dem Refrain leitet, auBer beim ersten Mal, regelmiaBig als Auftakt mit ihrem
Rhythmus und Endreim die Refrainzeile ein, und gibt somit gewissermafien das Signal

fiir die Wiederholung desselben.
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Die Refrainzeilé ist meistens einzeilig gefaBt, mit einer mittleren Zdsur durch ein
Komma, wird aber in anderen Ausgaben auch in zwei Zeilen geschrieben. Die Zasur
markiert zwei nahezu identische Hailften, deren Verbstruktur und Syntax
deckungsgleich sind, so dass die-:. zweite Halbzeile wie eine Wiederholung und
Verscharfung der ersten klingt. Die Betonung liegt in beiden auf der dritten Silbe,
womit die Substantive "Feuer" und "Kugel" hervorgehoben werden. Die Zeile ist
leicht zu memorieren, und gewinnt durch ihre beschworende Formelhaftigkeit beinahe

den Charakter eines Schlachtrufes, er ist "ziindend" im wahrsten Sinne des Wortes.

Von der Geschlossenheit des Aufbaus, der Abgegrenztheit innerhalb des Gesamttextes
und RegelmaBigkeit der Refrainstruktur ausgehend kann auch diese Passage als
eigenstindiges Lied untersucht werden, obwohl sie nicht wie die vorige durch
versteckte Hinweise als solche deklariert ist. Im Textverlauf steht sie als Auftakt des
letzten Kapitels des Gedichtes, und entwirft nach den vorigen Kapiteln voller
Dunkelheit und Verwirrung ein kraftvolles Bild von Veridnderung und Aufbruch. Das
Visiondre dabei ist ausdriicklich in dem Wort "Traum" festgehalten, mit dem
riickblickend diese Passage reflektiert wird: "Plotzlich wieder zerstort der Traum/
zerstreut die Bilder und ich bin allein" (8.105/106). Bevor der Protagonist also in
Zeile 8.105 endgiiltig "aufwacht", ist diese Stelle die letzte Verbindung zu Bereichen
von Phantasie, Vision und Traum. Dass dies nicht als Alptraum wie zuvor, sondern
als Hoffnungsvision erscheint, markiert die L&utcrung und Katharsis, die der
Protagonist in den vorigen Kapiteln durchlaufen. Diese Vision ist im Ton wie eine

prophctische Verkiindigung gchalten.

Auch die Lichtkulisse wandelt sich in dieser Passage. Nach der Finstermis und Nacht
in den vorigen Kapiteln tauchen jetzt zunichst schreckenerregende Lichteffekte wie
Brand und Gewehrfeuer, Flammen und Flackemn, Feuerbomben, Flammenringe und
Funken, brennende Wélder und Ufer auf. Der Refrain selbst repetiert das Wort Feuer
in groBer Eindringlichkeit. Alle diese Lichteffekte sind nach wie vor von der sie
umgebenden Nacht abhidngig, werden jedoch zunehmend selbstidndig und dominant.
Der Ubergang von Dunkelheit zu Licht wird in dieser Passage geleistet. Nach

AbschluB dieses Liedes ist die Dunkelheit endgiiltig gebrochen, die Atmosphére wird
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bestimmt von "strahlendem Glanz", "sonnigen Bildcrn" und dem "Licht des Morgens"

(8.105f).

Die in dieser Passage assoziierte Gewalt ist nicht wie vorher identisch mit der Willkiir
der herrschenden Klasse, der der Protagonist hilflos ausgesetzt ist. In einer Art
prophetischen Ankiindigung wird hier die Gewalt als der Ausdruck des Widerstands
der Unterdriickten beschworen, die wie ein Feuersturm iiber die bestehenden

Verhiltnisse hinwegfegen wird, wenn auch die staatliche Gewalt mit der "SchieBerei"

in der zweiten Kehrreimzeile immer noch prasent ist. Das Volk ist im wahrsten Sinne -

“des. Wortes "Feuer und Flamme" fiir die bevorstehende Revolution, um sich aus der
"finsteren Zeit" der Unterdriickung zu befreien. So wird in diesen 104 Zeilen das Bild
des unmittelbar bevorstehenden Aufruhrs an die Wand gemalt. Die Atmosphire der
Verfolgung ist vorbei, jetzt ist das Volk der Verfolger. Die Schwiche und
Orientierungslosigkeit des Protagonisten hat Platz gemacht fiir eine zuversichtliche
Perspektive, die sich in kraftvollen und scharfen Prognosen artikuliert. Und wiederum
ist das Moment der Uberfilhrung in die Kollektivitit entscheidend als ein
"liedmachender" Faktor: Die subjektive Qual des Erlebten ist innerhalb des
Gedichtkontextes iiberwunden, und kann nun als Essenz in Form einer Botschaft
formuliert werden Eine Nachricht kann nun, ja muB mitgeteilt und kommuniziert
werden, und so kann diese Textstelle trotz ihrer Tamung als prophetisches
Traumgesicht als direkte Aufforderung zum organisierten (bewaffneten) Aufstand der

Masscn begriffen werden.

Von Ton und Inté¢ntion her 148t sich hier ein Kampf- und Revolutionslicd isolieren,
das mobilmacht, mitreiBt und iiberzeugt, das die bestehenden Verhélmisse anprangert
und eine leuchtende Zukunft entwirft. Die Kraft der Gemeinsamkeit und das
Vertrauen auf die Solidaritdt des Volkes ist dabei die wichtigste zu vermittelnde
Botschaft, wie es gleich zu Beginn mit der dreimaligen Wiederholung des
Doppelwortes fiir "gemeinsam" geschieht (8.7/8). Das Lied ist dem Volk gewidmet,
dieses wird wortlich genannt in der ersten und dritten Strophe (8.8, 8.29), die zweite
impliziert es, indem sie seine Gegeniiber in der Form von Intellektuellen und

Kiinstlern vorfiihrt. Die volksnahe Atmosphire wird weiterhin evoziert durch die
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Termini "Schmicd" (8.68), "kraftige Leute mit dunklem Gesicht" (8.75), "Arbeiter"
(8.97) und in gewisser Weise auch die "Jugendlichen" (8.99), die Amdhere meri1
Kampf teilnehmen. Die Waffen, die als "Projektile" und "Feuerbomben" vom Himmel
regnen, entstammen vor ihrer Verwandlung explizit al.lS dem familidr-hduslichen
Bereich, so wie "GroBvaters Stock", "Onkels Stab", "Kinderschiefertafeln",
"Kinderwagen" (8.52-65). Auch die Metaphem sind dem Arbeitsbereich der
Metallverarbeitung entlehnt, und so wird ein "Holzrad mit Biandern aus glutrotem
Eisen beschlagen" (8.76ff), ein "Diskus aus Eisen" geschmiedet (8.73), und so das
"Rad der Seele" mit dem "Eisen der EntschluBkraft" befestigt (8.80-82). Andere
Zeilen rufen den historischen Moment fiir die gemeinsame Aktion aus: "Jetzt haben
sich die Zeiten wirklich verandert" oder "Jetzt brenncn die Wilder des Lcbens”
(8.83,86). Der Zuhorer/Leser wird in Zeile 8.66 direkt verwickelt mit "Das ist keine

Geschichte, das ist alles wahr, ja mein Freund!"

Einer Einordnung als ‘Volkslied’, und wenn auch nur im Sinne von ‘Lied furs Volk’,
wirken jedoch wiederum einige fiir Muktibodh typische ‘Bremsen und Querschliager’
entgegen. So ist die variierende Verszahl der sieben Strophen ein erster Hinweis"auf
die Weigerung, ein erprobtes und bewihrtes Geriist anzunehmen. Sind die ersten drei
Strophen noch einigermaBen einheitlich lang (12, 11, 11 Ve_:rse), so folgt darauf eine
sehr kurze (7), gefolgt von einer iiberlangen (25), den AbschluB bilden zwei
mittellange (17, 20). Sowohl Inhalt als auch Sprache halten den einmal
angeschlagenen Ton nicht durch. Die ersten drei Strophen sind, wie ihre einheitliche
Zeilenlange vermuten 1aBt, auch vom Inhalt her homogen. Sie entwerfen ein Bild der
(auch hier wieder auffillig: urbanen) Gesellschaft und ihrer Mitglieder angesichts des
drohenden Aufstandes. Personengruppen werden beim Namen genannt (Volk, Militér,
Literaten, Dichter, Denker, Bildhauer, Tanzer, Zeitungsbarone, Intellektuelle), ihr
Verhiltnis untereinander bloBgestellt und ihr Unglauben an die bevorstehende
Umwilzung bespottet. Obwohl die Diktion dieser Strophen nicht unbedingt der
Alltagssprache entstammt, ist ihre Aussage trotz lyrischer Gestaltung prizise und
einleuchtend. So ist die ungewohnliche Wortzusammensetzung mit Bindestrichen und
Wortern aus dem Tatsama-Register des Sanskrit in den Zeilen 8.18/19 zwar ein

Zeichen von extremer Verdichtung des Ausdrucks; das in diesen Zeilen beschriecbene
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Bild der Intellektuellen, die an der "Nabelschnur der Blutsaugerklasse" hangen, und so
in der letzten Kette am ausgesaugten Blut des Volkes teilhaben, ist jedoch stimmig
und iiberzecugend konstruiert. Die drei Strophen sind in ihrer analytischen Scharfe und
Deutlichkeit - geeignet, Zustimmung zu erwecken und fordern den Zuhgrer zum

Einstimmen auf.

Die vierte Strophe (8.36-42) ist der erste Ausbruch aus der Ebene der Schilderung in
die der Wahmehmung und Bedeutung. Sie ist im Gegensatz zu den vorigen sowohl
von der Sprache als auch dem Inhalt obskur. Ohne ein direkt ericennbares Subjekt
oder Objekt wird auf Bewegungen, Erkenntnisse, Traumeé hingewiesen, und die
abschlieBende Auftaktzeile zum Refrain ist génzlich allegorisch: "In der Statue der
Welt hat sich die Seele geformt". Die Strophe ist kurz, unverstindlich, kompliziert
und wirkt wie der mithevoll gewonnene Extrakt der ersten drei, was sich auch aus der
Konzentration von Abstrakta in Kombination mit einem Verbmangel ersehen 148t. Die
Zeile 8.37 ist z.B. nicht nur durch die auBergewohnliche Wortwahl aus dem Tatsarna-
Register in ihrer harter Konsonantenfolge beinahe unaussprechbar, sondern zusitzlich
durch die eigenwillige Zusammenkoppelung von Adjektiven, Adverbien und
Substantiv mit Bindestrichen auch inhaltlich undeutlich, da durch diese Technik der
grammatikalische Bezug der Einzelteile untereinander verschwimmt, zumal kein Verb
den Block zum Subjekt oder Objekt erklirt. In der niachsten Zeile ek split sekend
mem $at saksatkar” wurden zwei Hindiworte durch englische ersetzt, was auf eine
gewisse Bedeutung dieser Zeilen fiir den Gesamttext hinweist, da sie offensichtlich
auf einer hoheren, philosophischen Ebene agieren. Die Ersetzung von “Fliichtiger
Moment” ("suksm pal") durch “split sekend” erscheint wie der Versuch, einen eher
mystisch gefirbten Sprachblock, der sich in GA und KAL aus der Verbindung der

1" mit "saksatkar" (‘Gegeniibertreten, Erkenntnis') ergibt, in die

Termini "suksm pa
Diktion psychologischer Wahmehmung zu iiberfiihren. Das englische Wort in CKM
markiert dhnlich wie a.a.O0. "Elektron", "radioaktiv" usw. einen wissenschaftlichen
Blickwinkel. Ferner erlaubt das modern anmutende "split second" visuelle

Assoziationen zur Filmtechnik, in der ja auch "hundert Erkenntnisse im Bruchteil

%0 usiiksm" bezeichnet im Gegensatz zu "stil" (das Matericlle, Stoflliche) das Feinstoffliche,

Nicht-matcriclle, der inneren Realitédt Zugehérende.
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einer Sekunde" vor sich gehen. In beiden Fallen wurde die Alliterationskette auf 's/sh'
beibchaltecn. Der Zuhérer mag nach dieser abrupten Verlagerung der Ebenc in diesen
sechs Zeilen befremdet sein, der Refrain bringt ihn dann zuriick in den Liedkontext.

Die fiinfte Strophe ist die ldngste, hier' verselbstindigt sich das Phantasiegeschehen.
Zunachst wird jedoch in acht Zeilen der mystische Kontext weitergefiihrt. In
Naturbildern wie "Steinbrocken", "Bergbédche", "Erdklumpen", "Staubpartikel" wird
das Quellen von frischer. Energie und das Aufflackemn von feuriger Begeisterung
beschworen. Es wird jedoch weniger ein reales Naturbild mit Berg, Bach, Stein und
Erde entworfen, als vielmehr die fiinf feinstofflichen Elemente von Ather, Luft, Feuer,
Wasser und Erde evoziert, zusitzlich markiert durch das Wort "Partikel" (kan). Der
philosophische Terminus Vibrieren der “inneren Stimme” (anhad nad) schreibt den
Kontext der klassischen Sankhya-Philosophie und ihrer Erweiterung im System des
Yoga und des modemen Rahasyavad endgiiltig fest. Diese Termini weisen nun
weiterhin, wie es bereits in der vorigen Strophe anklang, explizit auf den Kontext der
Bhakti-Bewegung hin. Diese wird direkt angesprochen: Mit der expliziten Erwahnung
des "Bhakti-Feuers" in Zeile 8.47 wird also der Versuch gemacht, die Bhakti-
Bewegung, die ja von ihrem Charakter her eine Bewegung des Volkes war, mit dem in
den ersten drei Strophen geschilderten "Volksbewegung" der Gegenwart zu
verkniipfen, bzw. letzterer einen historischen und philosophischen Uberbau zu
verschaffen, der sie rechtfertig und ihr scgar eine philosophische Wertigkeit zuspricht.
In diesem Sinne gewinnt die Zeile in der vorigen Strophe "In der Statue der Welt hat

sich die Seele geformt" erst durch die folgenden Zeilen an Bedeutung.

Inhalt und Diktion der ersten acht Zeilen in Strophe 5 schlieBen derart dicht an die
vorige Strophe an, dass es beinahe verwundert, warum der Refrain den
Zusammenhang zerteilt, noch dazu in ungleich langen Strophen resultierend. Eine
Zisur ergidbe sich in der fiinften Strophe eher in Zeile 8.51, wo der Ausruf
"Gefihrlich!" den Ubergang von der philosophischen Ebene in die Gegenwart
markiert. Gegenwart heiBt in den folgenden Zeilen aber nicht die “Realitit” der ersten
Strophen, sondern chaotisches Phantasiegeschehen. Dominiert von einer Hiufung

dynamischer Verben (wie springen, sich drehen, sich erheben, tanzen, fliegen, kreisen,
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wehen) wird in ‘den Zeilen 8.52-65 die wundersame Verwandlung von
Haushaltsgegenstinden zu gefahrlichem Militirarsenal wie "Feuerbomben, todlichen
Waffen, Projektilen" beschrieben, die "aus dem leeren Luftraum iiber dem Feind
explodieren”". Und so wie die Dinge des Alltagsgebrauches sich selbstindig machen,
macht sich auch die Strophenlidnge selbstindig: die Bilderflut scheint nicht mehr
aufzuhalten zu sein. Diese Zeilen spiegeln keinen sorgfiltig ausgefeilten Metapherbau
mehr, sie erscheinen wie die reine Lust am phantastischen Bilderreigen. Umso
uiberraschender erfolgt die Ermahnung in der SchluBzeile vor dem Refrain: "Das ist
keine Geschichte, das ist alles wahr, ja mein Freund!" (8.66). Der Hinweis auf die
Nicht-Fiktionalitit dieses ausdriicklich phantastischen Geschehens erinnert in seiner
Paradoxitit an den vorigen Hinweis auf die "Prosahaftigkeit" fiir einen eindeutigen

Liedkontext.

Wie um diese Behauptung der “Wahrheit” des Geschilderten zu bekraftigen, folgt in
Strophe 5 eine inhaltliche Uberfiihrung in den Bereich von Arbeit und Handwerk.
Schreibtechnisch dient dieser Bereich jedoch ausschlieBlich als Metapher, um
Vorginge im Inneren zu bebildemn. In betont alltagsnaher Sprache wird das Bild eines
Schmiedes erweckt, der einen Ring schaffi, einen Diskus aus Eisen, aus dem Funken
wie Blumen entspringen. Andere Leute "mit dunklem Gesicht" beschlagen ein Holzrad
" mit glithendroten Bindern aus Eisen. Wihrend das erste ‘Produkt’ wie ein kunstvoll
entworfenes Emblem des revolutioniren Aufstandes erscheint (s.a. "Blumen"),
bebildert der zweite 'Prozess' die Mobilmachung der arbeitenden Klasse, die auch die
zartc Seele des Intellektuellen mit "dem Eisen der EntschluBkraft" beschlagt (8.78-
82). Auftillig in dieser Strophe ist die der 'Zielgruppe' entsprechende sprachliche
Gestaltung. Sind die ersten Zeilen noch voller poetischer Sanskritadjektive, fiir die es
sicher leichter verstandliche Hindi-Entsprechungen gibe (tam, §yam, vartul, jvalant,
svarmim), so tauchen zusehends einfachere Adjektive auf, v.a. in der populdren
Dopplung, wie “lal-lal”, “gol-gol”, beides zweimal verwandt. Dieser
Wiederholungseffekt wird weitergefiihrt in den onomatopoetischen 'Schligen' des
Schmiedes "dhan-mar, dhan mar" (8.78). Die Syntax ist vollstindig konstruiert und
verwendet das Perfekt der gesprochenen Sprache. Die letzte Metapher des

Beschlagens von Holzridem mit Eisenbandern wirkt durch die explizite Zuweisung
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von Bild und Bedeutung ("Rad der Seele", "Eisen der EntschluBkraft") beinahe
uibererklart, und das englische Wort "tyre" in der Nachbarschaft des atherischen
Wortes "Secle" scheint fast wie ein Sakrleg, wobei hier von einem durchaus
crwiinschten Effekt ausgegangen werden kann, denn die letzte Zeile vor dem Refrain
bestitigt: "Jetzt haben sich die Zeiten wirklich verandert!" Das volksnahe Milieu wird

also in mehreren Formulierungen auch auf sprachlicher Ebene reflektiert.

Bemiihte sich die letzte Strophe um die Verbindung zur realen Welt, so ist die letzte
Strophe eine reine Allegorie. Eingekleidet in Naturbegriffe (Walder, Wetter, Fliisse,
Strahlen, Wasser usw.) wird vor allem mit dem Paar von Feuer und Wasser
gearbeitet, um die Reflektion des nun "ockerfarbenen Himmels", der "brennenden
Wailder" und der "flammend-erleuchteten Ufer" in den jahrtausendalten
"Kummerfliissen" zu illustrieren. Diese Fliisse sind entstanden aus "den Tranen der
Viter" (in GA und KAL auch die "der Miitter"), und sie haben die "triibe Farbe"
deren Sorge. Sie sind sief wie die "rastlosen Geistesqualen", und in ihnen ist die "Pein
der Arbeiter" versunken, d.h. sie verkérpern das MaB des angehauften Unrechts, das
jetzt mit historischer Notwendigkeit vor dem ‘Uberlaufen’ steht. Das Wasser dieser
Fliisse, getrunken von der jetzigen Generation, bewirkt eine "Verwandlung ihrer
Personlichkeit", und sie kampfen wie von "Flammen-Bliitenbldttern" umgeben, ja sie
sitzen im Zentrum des "Hundert-Bliiten-Knospe des Feuers" (s.a. "Blume"). Das Bild
des Feuers kehrt also wieder zuriick, Gegenwart und Jugendliche verkérpem die
flammende Begeisterung und den Aufstand, wahrend Vergangenheit und Vorviter im
Bild des stetig flieBcnden Kummerflusses gefaBt sind. Das Feuer hat neben der
konkreten Bedeutung von Brandstiftung und Revolution in der letzten Strophe also
noch eine allegorische Bedeutung erhalten. Der Refrain greift ein letztes Mal das

Thema Feuer auf, und rundet das Lied so harmonisch ab.

Neben diesen durch Kehreimzeilen gepragten Textausschnitte, die im vorigen
vorgestellt wurden, soll hier abschlieBend auch auf die letzten Zeilen des Kap.6 (375-
391) hingewiesen werden, die durch ihre Geschlossenheit und das “Wir” des Aufrufes
wie die Vergewisserung der untergriindischen Identitit (“Netzwerk stromfithrender

Kabel/ furchtbare Kniduel von glihenden Drihten”) wirken. Der Auftakt der
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vierfachen Alliteration ist eine Einstimmung auf den Gesang der “einstimmigen
eintrachtigen” Kraft der Solidaritit, und kann durchaus im Liedkontext, als auch im
Zusammenhang der ‘Manifest’-Passagen herangezogen werden (vgl. auch im

folgenden S. 328). -
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6.2. Der narrative Rahmen: Traum, Alptraum, Fantasy

6.2.1. Zwischen Gedicht und Kurzgeschichte: Die Nahe zur Prosa

Amdhere mer weist, wie einige andere lange Gedichte von Muktibodh auch, einen

Handlungsbogen auf, der die lyrischen Sequenzen und dramatischen'Begegnungen.

unter das Dach eines verbindlichen Erzihlkontextes zusammenfigt, wenn auch oft in
nur sporadisch wiederaufgenommenen Verweisen und Einfiigungen. In Aridhere mem
findet sich jedoch eine mit der inhaltlichen Aussage besonders innig verkniipfte
Rahmenhandlung, die nicht nur einleitend wirksam ist, sondern ebenso alle
Vorkommnisse und Motive des Gedichtes koordiniert und auch den SchluB als
logische Konsequenz des vorhergehenden Geschehenen erscheinen 148t, indem sie den
Kreis “zur anfinglichen Erzihlsituation wieder schlieBt. Ubergreifend zu
verschiedensten Passagen der lyrischen Betrachtung, dramatischen Konfliktexposition
oder programmatischen Manifeste gibt es also eine Geschichte im Gedicht, die sich
rekonstruieren 14Bt; ebenfalls existiert eine Person, die durchgehend als Ich-Erzéhler

(IZ) oder indirekter Vermittler dieser Geschichte fungiert.

Muktibodhs  lebenslanger Zwiespalt zwischen Poesie und erzdhlender
Prosaschriftstellerei liegt in den spiteren Jahren hauptsichlich im Aspekt der
Eintraglichkeit von Prosa, bzw. der Nutzlosigkeit der Lyrik begriindet (s.a. im vorigen
Kapitel die "Lebensumsténde in Nagpur".) In seinen Briefen duBerte er immer wieder
resigniert die Absicht, das Schreiben von Gedichten ganz zugunsten der Prosa, (wobei
hier oft weniger Fiktion oder dic ja ebenso uneintriagliche journalistische Tatigkeit
gemeint war, sondern vielmehr Auftragsarbeit wie Textbuchproduktion, Rezensionen,
Amtsverlautbarungen etc.) aufzugeben. Im Aufsatz "Das Ende eines Langen

Gedichtes" schreibt er 1963 mit nur mithsam verborgenem Sarkasmus:

"Eine noch groBere Tragodie [als die, seine Gedichte nicht zum Abschluss
bringen zu kénnen, d. V] ist, dass die Leute mir sagen, ich solle Prosa
schreiben. [...] Meine geneigte Beraterschaft. (Zu denen gehéren auch
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meine engsten Freunde - sie betrachten einen titigen Menschen, der sich
als Schriftsteller bezeichnet, wie ein seltsames Insekt) - ihre Unglaubigkeit
in das schrifistellerische Tun wird nur durch den Glauben iiberwunden,
das der Mensch fiir seinen finanziellen und materiellen Fortschritt arbeiten
muB, und wenn er deswegen im Jahr nicht mit vier Biichern so um die
viertausend Rupien verdient, was soll datin das Ganze?" (1963, GA 4:
151/152)

Seinen Bemiihungen, sich endgiiltig einer anderen literarischen Form als der des

Gedichtes zuzuwenden, steht er selbst jedoch mehr als skeptisch gegeniiber:

"Finige verrickte Leute, Alchimisten genannt, sind iiber ihren
unermiidlichen Versuchen, Eisen in Gold zu verwandeln, schlieBlich
zugrunde gegangen. [...] Leute werden auf vielerlei Weise verriickt, und
mir ist jetzt klar geworden, das auch ich es wert bin, in diese Kategorie
eingereiht zu werden. Aber nein, ich werde mich emeut bemiihen,
verniinftig zu sein und Prosa zu schreiben! Ich habe schon begonnen, in
dieser Richtung zu arbeiten. Aber [...] es gibt ein Ding namens Melodie, es
gibt ein Ding namens Flamme.[...] Sie zichen mich einfach hin zur
Dichtung." (Ebd.: 153)

Das vollkommen Groteske dieser selbstauferlegten "Zwangsumschulung" wird aber
erst aus den darauffolgenden Uberlegungen deutlich, die zeigen, wie emsthaft (und

verzweifelt) seine Bemithungen um "Besserung" waren:

"Ich habe mir iiberlegt, iiber jedes Gedicht eine Kurzgeschichte zu
schreiben. [...] Warum? Ich denke, dass ich mich so an das Prosaschreiben
gewohnen kann. Aber wichtiger ist vielleicht noch, dass wenn ich schon
nicht das Gedicht selbst, dann wenigstens die Seele [atma) des Gedichts in
der Form von Kurzgeschichten iibermitteln lassen kann." (Ebd.: 153)

Anders jedoch als dieses durch duBere Zwinge und Anforderungen entstandene
"Interesse” an der Prosadichtung wird ein sein gesamtes Schaffen durchziehender
inhdrenter Anspruch auf die Verbindung von narrativen Techniken und lyrischer
Form beim Studium seiner Texte deutlich. Die Verarbeitung von gleichem "Material"
in unterschiedlicher literarischer Form wird zum Beispiel in den gleichen Titeln von

Kurzgeschichten und Gedichten deutlich’, vor allem aber durch den sich in vielerlei

! Bei der Sichtung von ‘gleichen’ Titeln ist natiirlich erhebliche Vorsicht geboten, da einige
Titel sich verdnderten, erst spiter dem jeweiligen Text beigefiigt oder in nicht mehr
nachpriifbarer Weise durch den jeweiligen Herausgeber schon bei der Erstverdffentlichung
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Motiven und Themen iiberschneidenden inhaltlichen Leitfiden, die sich sowohl in
seiner Prosa, als auch in seinen lyrischen Texten finden. Schon zu Beginn seiner

Schaffenszeit formulierte er im ersten Vorwort zu seinen Gedichten in Tar Saptak
(1943):

-

"Schon in diesen Tagen [wihrend seiner Zeit in Indore 1937/38, als er sich
langsam von den Einflissen der Makhanlal-Schule und Swami
Ramashankar Shukla-Schule in Ujjain zu 16sen begann, d.V.] herrschte
eine innere Spannung, Auf der ecinen Seite gabe es diese neue
Dichtungsisthetik des Hindi, auf der anderen Seite war mein jugendliches
Gemiit auf zarte, aber dennoch eindringliche Weise von den extrem
humanistisch gefarbten Romanen der Marathi-Literatur beeinfluBt.
Tolstois humanistische, problemorientierte Romane - oder Mahadevi
Verma? Man mag es den EinfluB der Zeit nennen oder die Vorliebe meines
jugendlichen Alters, oder beides, jedenfalls habe ich die dsthetische Welt
des Hindi als mein Feld gewihlt; und das zweite Bediirfnis meines Inneren
geriet dariiber zwar in den Hintergrund; es blieb jedoch, auch in dieser
untergeordneten Position, immer ein Begleiter auf meinem geistigen Weg.
Der beherrschende Hunger meines jugendlichen Gemiites nach Schonheit
und auf der anderen Seite nach Freud und Leid des Welt-Menschen -, dies
bedeutete die erste Verwirrung in meinem literarischen Leben. Niemand
war in der Lage, mir dafiir eine klare wissenschaftliche Losung zu geben.
Die Folge war, das ich mich aufgrund dieser vielen inneren Konflikte nicht
auf ein Dichtungsthema beschrianken konnte. Auf der Grundlage von nur
einem Aspekt des Lebens konnte ich keinen Minaretturm einer
allesumfassenden Philosphie errichten.

Gleichzeitig wuchs aufgrund der Erweiterung meiner Wilbegier meine
Neigung zur erzahlerischen Prosa. Dieser Zwiespalt war ja schon
angelegt. Wie ich mit dem Schreiben von Kurzgeschichten begann, merkte
ich, das mir das erzéhierische Element ebenso nahe lag wie die Dichtung.
Aber ich schrieb wenig Kurzgeschichten, schreibe immer noch wenige. In
der Folge riickte mir die Dichtung immer ndher ans Herz. Das ist der

bestimmt wurden. (Siehe auch das Vorwort zum 3. Band der GA von Nemichandra Jain,
iiber die dhnlich wie bei den Gedichten auch bei den Kurzgeschichten vorherrschende,
uniibersichtliche Manuskriptsituation mit Fragmenten, unvollendeten Geschichten und
scheinbaren ‘Fortsetzungen’). Das Gedicht "Brahmaraksas" tragt z.B. bei seiner
Erstveréffentlichung in "Kavi" (1957) noch gar keinen Titel, wiahrend eine Kurzgeschichte
"Brahmaraksas ka Sisya" unter diesem Titel 1957 in Naya Khiin verdffientlicht wurde. Die
Geschichte beschreibt den Weg eines Dorfjungen zu einem Guru, der sich in einer
unzuginglichen, geheimnisvollen Festung zuriickgezogen hat, und dessen Seele durch die
Weitergabe seines Wissens an den Schiiler befreit wird. (GA 3: 114-120). Ebenso ist der
Gedichttitel "Aridhere merin ", wie im vorigen gezeigt, ja erst durch eine Kiirzung des
urspriinglichen Titels entstanden. Die Kurzgeschichte mit dem Titel "Ariidhere merit" wurde
in Hams verdffentlicht, ihre Entstehungszeit wird zwischen 1948 und 1958 (!) angegeben.
Die Geschichte folgt einem jungen Mann bei seinen Begegnungen und Gedanken bei
seinem nichtlichen Gang durch eine schlafende Kleinstadt. (GA 3: 76-86).
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Grund, warum mir das Bediirfnis immer dringlicher erschien, die Grenzen
meiner Dichtung zu erweitern, und ihre Grenzen mit den Grenzen meiner
Lebenserfahrung in Deckung zu bringen. Und der FluB meiner Dichtung
begann sich zu dndemn." (TS: 21/22)

= il

In dieser frithen Stellungnabme umreiBt der Sechsundzwanzigjahrige bereits die ganze
Bandbreite der Problematik seines Schaffens. Die "Erweiterung der Grenzen der
Dichtung", das Verbinden des &sthetischen Gestaltungsbediirfnisses des Lyrikers mit
den humanistischen Anliegen eines Romanschniftstellers, die "Errichtung des
Minarettes einer allumfassenden Philosophie”, -, all das mag' auch als Triebfeder
gelten, die fiir die Fusion von Schaffenstechniken und thematischen Vorgaben, fiir die
Lange und "Erweiterung der Grenzen" im Text von Amdhere mem zustandig ist. Die
beinahe rithrende Zeile "Im Gedicht es zu sagen bin ich nicht gewohnt, doch méchte
ich sagen" (7.148) zeugt, wie natiirlich generell das zentrale Anliegen des Gedichtes,
die "Suche nach dem hochsten Ausdruck”, vornehmlich von dem Bestreben, den
Rahmen traditioneller lyrischer Vorgaben zu sprengen, um sie fiir einen weiteren
Wirkungs- und Ausdrucksbereich tauglich zu machen. Dass hierbei das erzéhlerische
Element eine besonders prominente Rolle einnimmt, soll die folgende Untersuchung

des Gedichttextes von Ariidhere meri erhellen.

Im Vergleich zu der bei den anderen literarischen Verfahren angewandten selektiven
Untersuchung ;/on einzelnen Textpassagen (lyrische Verfahren) oder Beg.egnungen
(Konfliktexposition, Drama), ergibt die Rekonstruktion des narrativen Verbundes die
womoglich verbindlichste und umfassendste (und damit die notwendig ausfiihrlichste)
Repréasentation des Gedichttextes Ardhere men: es zeigt sich, dass diese Struktur
alle anderen Verfahren iiberlagert und zu einem kohérenten Verbund zusammenfiigt.
Die Nacherzihlung der "Ereignisse", der "Wege" und "Schauplitze" des Gedichtes bei
gleichzeitiger Ortung der jeweiligen Erzihlperspektive greift daher bei der Entwirrung

der Faden auf sehr vielen Ebénen:
s Was ist der eigentliche "Inhalt" des Gedichtes, und wie ist das Geschehen linear

geordnet?

* Wer erzihlt aus welcher Perspektive? Welcher Fokus ist im einzelnen zu erkennen?
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Welcher Zeitraum, sowohl "real" als auch metaphorisch, ist anzunechmen?

Wie kann man die verwirrenden Lokalitits~ wund Realitdtsebenen
auseinanderdividieren?

Wie funktioniert der literaris;che Verbund, bzw. die Abgrenzung der einzelnen
Schauplitze und Realitidtsebenen?

Welcher BewuBtseinszustand des IZ ist im einzelnen bei welcher Ebene angegeben,
d.h. welchen EinfluB hat die lokale auf die mentale Verortung des IZ und umgekehrt?
Wie verlduft der dynamische Spannungsbogen und das Tempo der Geschichte?
Lassen sich innerhalb der einzelnen Kapitel wiederkehrende Strukturinuster erkennen?

Dominiert die narrative Struktur einzelne Kapitel mehr als andere und mit welchem
Effekt?

6.2.2. Dem Icherzihler auf der Spur: eine Nacherzdhlung in acht Kapiteln

Um die Struktur des Narrationsverbandes deutlich zu machen, soll im folgenden die
verknilpfende Rahmenerzahlung aus dem Gesamttext isoliert werden. Die
Nacherzihlung des Gedicht-Inhalts folgt hier also linear dem Kapitelaufbau, und muBf
bei der Fille der ineinanderverschachtelten Details und Motive gleichzeitig eine
Beschreibung, Kontextualisierung und Interpretation leisten. Es zeigt sich, das die
Rahmenhandlung nicht nur nachtrdglich als Kitt fiir lose Textfragmente verwandt
wurde: sic muB vielmehr insgesamt als allegorische Ebene verstanden werden, auf der
sich neben der lyrischen und dramatischen Exposition ein weiteres Mal der Versuch

zeigt, dem inhaltlichen Anliegen eine adidquate literarische Form zu verleihen.

Die Einbettung der verschiedenen Ebenen und Perspektiven im Rahmen einer vom 1Z
scheinbar unmittelbar "erlebten" und kommentierten Traumgeschichte soll dabei in
ihrer Technik besonders aufimerksam verfolgt werden. Vor allem auf dem Hintergrund
der von Muktibodh selbst entwickelten Theorie des kreativen Prozesses, in dem ein
"auslosendes Moment" in der erlebten Realitit die "Imaginationskraft" anregt, ein

"Phantasiebild" auf der inneren Leinwand des Kiinstlers zu erschaffen, welches im
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letzten Stadium dieses Prozess nach dem "in Worte gekleideten" Ausdruck dréngt’,
kann Armdhere mem als kiinstlerischer Ausdruck des verschlungenen und
dialektischen Verhiltnisses zwischen Realitit, Imagination, Phantasie und Traumbild
gelten. Der Text spiegelt sowohl erlebte als auch erwiinschte, verdringte als auch
befirchtete Realitdt wider; er gleitet von realen Riumen in surreale Bereiche des
inneren Erlebens, die deswegen nicht weniger "real" erscheinen. Obwohl sie subjektiv
erfahren sind, spiegeln sie doch den Komplex einer kollektiv erfahrenen Wirklichkeit.
Im Verlauf der Untersuchung wird vor allem die verschiedene Aussstattung dieser
Réiume, ihre Lokalisierung, Bewertung uﬁd Abgrenzung entscheidende Hilfsmittel fur
dic Entwirrung des komplexen Kniuels von Reflektions-, Handlungs umd

Konfliktstrangen ergeben.

Die Bebilderung emer solchen mentalen Reise durch das Aufmachen von
verschiedenen Ebenen und Raumen ist auch in anderen (Gedicht-)Texten Muktibodhs
eine spezifische Visualisierungstechnik, um die gesamte Bandbreite von inneren und
duBeren Dimensionen erfassen zu kénnen. Die im folgenden zitierten Gedichtanfinge
von "Der Orang-Utang im Hohlendunkel des Himes" und "Brahmrakhsas" mégen
dabei zusitzlich die ebenfalls typische Fokussierungstechnik einer Kamera im Stile
eines langsam naherkommenden "Close-ups" verdeutlichen, wie zundchst beim

Orarig Utamg:

"Im Innem des Traumes ein Traum,
im Inneren einer Vorstellung noch
eine andere

intensive Vorstellung verborgen!
Innerhalb des Gesagten eine fordernde
kontrovers-widerspriichliche

Musik hinter den Kulissen!

Im Innem des Himes ein Hirn
auch darin eine weitere Kammer
Im Innern der Kammer

ein geheimer Hof und
im diisteren Hohlendunkel des Raumes
eine stabile Truhe

? Siche dazu die im vorigen vorgestellten Aufiitze "Der dritte Moment der Kunst" und
Muktibodhs Kamayani-Kritik.
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fest, schwer und méchtig

und in dieser Truhe sitzt einer gefangen
ein Yaksha

oder ein Orang-Utan, oh weh!"

[...] -
oder im Brahmaraksas:

"Am andern Ende der Stadt, Richtung Ruinen
ein verlassener 6der Brunnen

in seinem Innern

ins kalte Dunkel

des Wassers abgestandener Tiefen ...

steigen Stufen hinab

in dies alte umringte Nass™*

[.]

Die Schichtung von verschiedenen Erlebnisfeldem, die oft im wahrsten Sinne des
Wortes als ein graduelles Herabsteigen (Stufen!) von der Realitét in die Bereiche des
UnterbewuBten visualisiert wird, erlaubt so im lyrischen Textverbund die
Verkniipfung  desolater, versprengter Facetten der Wahmehmung zum
Gesamtkomplex einer Befindlichkeit. Phantasiebilder, Phantome und imaginire
Réume reflektieren wie (Zerr-)Spiegel die ihnen zugrundeliegenden realen Ereignisse
und Erfahrungen, und beeinflussen in ihrer Eindringlichkeit wiederum die Sicht auf
"reale” Gegebenheiten. Um der Komplexitit v-on erfahrener, beschriebener,
erwiinschter, verdrangter oder befiirchteter Realitdt gerecht zu werden, wurde im
folgenden der Begriff "real" in Anfiihrungszeichen gesetzt, und damit auf die vom
Autor vorgesehene Einbindung des Textes in einen nachvollzichbaren, mit konkreten
Anhaltspunkten ausgestatteten Rahmenverbund auf der Folie der Geschichte

verwicsen.

Die Anfiihrungszeichen sollen fermer den Unterschied zwischen der vom Autor
Muktibodh tatsidchlich erfahrenen, historischen Wirklichkeit und der im Gedicht vom
I1Z abgebildeten, fiktiven Wirklichkeit verdeutlichen. Diese Bereiche mogen sich iiber

weite Strecken decken, und natiirlich gibt der Text eine Fille von

3 "Dimagi guhandhakar ka Oramng Utarmg", GA 2: 163-165.
4 "Brahmaraksas ", GA 2: 315-320.
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"autobiographischen" Details her, die bereits zu eifriger Aufarbeitung und
Verifizierung einluden; es soll jedoch im folgenden die Wirklichkeit des Textes
beleuchtet werden und nicht, wie in der bisherigen Kritik so hdufig geschehen, die des
Autors,-auch wenn die Form der vorliegenden Ich-Erzahlung eine Ideptitit von Autor
und Ich-Erzihler noch so nahelegt’; der IZ als Prisentant soll mit seiner Perspektive
auf die Wirklichkeit des Gedichtes im Mittelpunkt stehen, und die verschiedenen

Schattenzonen zwischen Traum und Wachen uiber seinen Zugang erschlossen werden.

1. Kapitel
Bereits in den ersten Zeilen des 1.Kapitels fihrt der Ich-Erzihler den Leser in Zeit
und Raum des Gedichtes ein, wobei sowohl die "realen" als auch die "allegorischen"
Dimensionen erfasst werden. Auf "realer" Ebene befindet sich der Erzihler in einem
Zimmer, das in Kap.l vorliaufig nur mit den Hinweisen auf "Dunkelheit" und
"abblatternden Putz" beschrieben wird. Durch die Wénde dieses Zimmers sind die
rastlosen Schritte einer Person zu horen, die der IZ zu kennen scheint, aber "nie
gesehen hat". Der allegorische Charakter dieses angrenzenden Raumes wird gleich in
der ersten Zeile festgeschrieben: zum einen schafft der Zusatz "In des Lebens.../
dunklen Ridumen" bereits eine Erweiterung von realen zu ideellen Réumen, zum
anderen bewirkt der Plural der "Rdume" eine Generalisierung der beschriebenen
Geschehnisse, die nicht nur einen spezifischen Raum betreffen. In der 9. Zeile wird
dieser Raum dann vom IZ synonymisch mit "magischer Hohle" bezeichnet und damit

U | By

noch weiter einem "realen" Zusammenhang entriickt.

Die Erzihlzeit ist das Prasens. Der gesamte Text wird wie die unmittelbare
Aufzeichnung der erlebenden Person prasentiert. Was er im Verlauf einer Nacht

triumt, sieht, assoziiert, phantasiert, reflektiert und entwickelt, wird in den teils

®> Wie bei keinem anderen leidet die Kritik R. V. Sharmas unter dieser Perspektive. Indem
er ununterbrochen biographische Details anfiihrt, versucht er die Problematik von
Muktibodhs Texten mit Defiziten seiner Personlichkeit zu erkldren. So schreibt er: "Es ist
unmoéglich, Muktibodh getrennt vom Helden des Gedichtes Aridhere mem zu sehen. In
diesem Gedicht fithrt er auf der einen Seite sein eigenes, iibliches Problem aus, das im
Personlichkeitskonflikt der Trennung von der unteren Mittelklasse und der Anniherung an
die Arbeiterklasse besteht, zum anderen bebildert er den ungewohnlichen Zustand seines
eigenen erregten, leidenden Geistes." (R.V. Sharma 1993: 219)
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tragen, teils atemlosen Erzihlstrom integriet und so als jeweils unmittelbar
gewonnene Erkenntnis présentiert. Der IZ besetzt daher keine sorgfaltig ordnende,

riickblickend-abwagende Erzihlposition, er scheint sich vielmehr in einer unzensierten

—=

Fassung in allen Facetten seines Erlebens, Phantasierens und Denkens zu offenbaren.

Das "camera eye" des IZ wird so gewissermaBen vom "Originalton" begleitet, der
unablidssig kommentierend wirksam ist. Dennoch lassen sich gerade an den
"Uberleitungszeilen" von einem Wirklichkeitsbereich in den anderen bestimmte
Stmukturierungshinweisé ablesen, die dem Leser unauffillig AuféchluB iber Ort und
BewuBtseinszustand vermitteln. Femer wird unter der Hand eine ganze Reihe von

"Informationen" vermittelt, die die "reale Folie" der Geschichte ausstatten.

Die Erzahlkontext ist unklar. Es wird keine Situation angegeben, in der der Text
durch den IZ vorgetragen wird, und auch ein Adressat scheint zunichst nicht
erkenntlich. Einige Stilmittel jedoch, wie direkte Anrufe in proklamatorischen
Passagen, oder auf subtilere Weise das Einfiigen von Klammem im Text,
kommunizieren direkt oder indirekt zwischen IZ und einem imagindren Leser.
Besonders die in Klammemn eingefiigten Zugestandnisse, Einschriankungen,
Erlauterungen usw. sind ein auch in andern Gedichten Muktibodhs gemn verwandtes

Mittel, eine zusitzliche Mitteilungsebene zu erschlieBen.

Die erzihlte Zeit ist durch vielfiltige Hinweise auf Dunkelheit in der Nacht
anzusiedeln, was an spaterer Stelle noch durch genaue Uhrzeitangaben verfestigt
wird. Die "reale" Dunkelheit deckt sich auch auf allegorischer Ebene durch die
mannigfaltigen Hinweise des "Nicht-Sehen-Ko6nnens" mit der Situation des IZ, der bei
seinem Versuch, die Person "in den dunklen Riumen" nebenan zu identifizieren,
buchstiblich im Dunkeln tappt. Vor seinen Augen entsteht zwischen dem brockelnden
Putz an der Wand ein Gesicht, und obwohl er das Gesicht nun "sieht", erkennt er es
doch nicht, jedoch suggeriert die eingrenzende Frage "welcher Manu?", das der 1Z
mehr als eine Vermutung iiber die Identitit der Person hat. Die komplizierte
Schichtung von Ahnen, Wissen und Nichtwahrhabenwollen fiihrt auch beim Leser
zum Wunsch nach Aufklirung der geheimnisvollen Beziehung des IZ zu seinem

mysteriésen Gegeniiber. Mit einem unvermittelten Sprung wechselt der Schauplatz
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des Zimmers zu einem von Biumen und Gebiisch umstandenen Teich, der mit einer
typischen Uberleitungszeile der rdumlichen Distanzierung: "drauBen vor der Stadt,
Jenseits der Berge" (1.32) in abstrakter Ferne des Zimmers angesiedelt wird. Dem Ich-
Erzihler erscheint im Wasser wiederum ein verschwommenes Gesicht, das sich thm
nun sogar vorstellt und ihn anlichelt, ohne allerdings von ihm eine Reaktion zu

erhalten, wie der IZ selbst bedauernd feststellt.

Der gedankliche Raum' der Naturszenerie wird Schauplatz weiterer unheimlicher
Geschehnisse, als ein Sturm mit Blitzen die Tiir zu einer "magischen Héhle" aufstoft,
dic’ ja bereits als Bezeichnung des angrenzenden Raumes, in der der "Gefangene"
seine Kreise dreht, in Zeile 1.9 eingefiihrt wurde. Eine Fackel beleuchtet im "glutroten
Nebel" die ganze ritselhafte Gestalt, den "blutlichtgetrankten Menschen", dessen
Gesicht bisher nur in schemenhaften Umrissen an der Zimmerwand und im Teich
erschien. Der IZ beschreibt ihn zunichst in 7 Zeilen von seiner duBeren Erscheinung
her als friedvolle Lichtgestalt, die ihm Respekt und Angst zugleich einfloBt. In
weiteren sieben Zeilen verlaBt der die beschreibende Ebene und gibt analytisch und
gewissermaBen synoptisch fiir den Gesamttext Auskunft iber das eigentliche
(metaphorische) Wesen dieses Menschen, den er als seinen "bislang nicht gefundenen
Ausdruck", "die vollkommene Verkorperung/ von Eigen-Potential [...]" und das
"Modell seiner Vollendung" identifiziert. In dep folgenden (in CKM nicht enthaltenen)
9 Zeilen 16st das wiederum duBere Erscheinungsbild der Person eine Kette von Fragen
nach den Ursachen seiner jammerlichen Verfassung aus. Die an sich selbst gerichteten
Fragen stimmen aber gleichzeitig den Leser auf die anstehende Losung dieser Fragen
ein. Als von einem plétzlichen Wind die Fackel ausgeblasen wird und das Bild des
"blutlichtgetrankten Menschen" vor dem IZ in Dunkelheit versinkt, erlebt er dies als
Strafe fiir seine Fragen, ohne das jedoch ein strafendes agens benannt wird: die
Bestrafung wird in passivischen Konstruktionen beschrieben. Ihm wird eine Binde vor
die Augen gebunden, er wird an einen Galgen gehiangt und in einen finsteren Abgrund
gestoBen, wo er bewuBtlos liegen bleibt. Zusétzlich zur Trennung von drinnen
(Zimmer)/ drauBen (des Lebens dunkle Raume, magische Hohle) ist innerhalb des
"realen Raumes" Zimmers nun durch die Trennung von oben (Zimmer)/ unten

(Abgrund) ein weiterer Bereich erschlossen.
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2. Kapitel

Das zweite Kapitel schlieBt an diese Situation an, indem der "im Abgrund liegende"
IZ von "Stimmblasen" aus seiner BewuBtlosigkeit geweckt wird. Das Rasseln der
"Tirkette" siedelt den gedanklichen Raum "Abgrund" als im Zimmer befindlich an,
und kennzeichnet gleichzeitig den vorherigen "Ausflug" an Teich und Hohle als
Traumerlebnis. Der 1Z imaginiert das Gesicht des DrauBenstehenden und weiss mit
erstaunlicher Sicherheit, das es derselbe Menschist, den er in der "magischen Héhle"
sah. Die dritte Auffihrung der Bezgighnung ‘_"magische Hohle" macht aus diesem
Begriff an dieser Stelle (2.23) bereits eine Chiffre, die im Sinne der "dl.mklen Raume
des Lebens" auch im folgenden als der dunkle Bereich des UnterbewuBten interpretiert
werden kann, in dem wie die Verkorperung der verdringten Wirklichkeit auch das
alter ego haust, der "Gefangene", gleichermaBen idealisiert und grausam
vemachlissigt. Der Zugang zu diesem Bereich erschliefit sich nur iiber den Traum,
bzw. der Abwendung vom "realen" Umfeld des Zimmers. Der "Gefangene" in dieser
Hohle zeigt sich dem IZ zwar in schemenhaften Umnssen an der Wand zwischen
Zimmer und "Hohle", in der Art wie sich Erinnerungen an Traumbilder in die
Wirklichkeit driangen; die genaue Beschreibung bei der Gegeniiberstellung mit dem
"Blutlichtgetrankten Mensch" sowie die intuitive klare Deutung dieses Bildes ergab

sich jedoch erst in der vorigen Traumsequenz um Teich und Héhle.

Der IZ hort zwar die Person an der Tiir, weiss auch, das diese bereits "verstimmt vom
langen Warten" ist, zogert jedoch mit dem Offnen der Tiir, und legt die Griinde fiir
sein Zogem in einer Art Selbstverteidigung gegeniiber dem Leser dar. Die Person
zeige sich oft zur Unzeit und in vielen Gestalten und Symbolen; sein Anblick lasse
den Wunsch entstehen, die Tiir zu 6ffnen und sich mit dem Wartenden zu vereinigen,
aber der IZ, im "Abgrund des Grabens" liegend, fitlhrt seine "schweren
Verwundungen", die man ihm als Strafe fur seine Fragen beifugte, als Hindernis beim
Aufstehen an. In Klammemn fligt er das Eingestédndnis an, das die Meinung iiber ihn,
er habe eine Neigung zu Schwichen, wohl richtig sei (2.43/44). Die Darstellung
seines Verhiltnisses zum Wartenden 148t auf eine langes Verhiltnis zwischen den

beiden schlieBen, das aus der Sicht des IZ nicht unproblematisch ist. Er scheint
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Erfahrungen mit dem Wartenden zu haben, der ihn nicht in seinem Selbstmitleid zu
bestitigen pflegt, sondern ihn vor "schwindelerregende Schluchten" fithrt und ihn
auffordert, diese allein auf einer "schwankenden Briicke" zu iiberqueren, um zu einem
"fernen Gipfel" zu gelangen. =
Derartige Hohenfliige lehnt der IZ ab, und er zieht es trotzig vor, stattdessen leidend
in seinem Graben liegenzubleiben. Die intellektuelle Schirfe und Kritik des
Gegeniibers, seine Zukunftsentwiirfe, das Licht in seiner Dunkelheit ist ihm zuviel.
Der IZ "kann es nicht ertragen", wie er zwéimal in Klammemn und ein drittes Mal mit
Ausrufezeichen (2.65-70) anmerkt. Er fithlt sich der Kegegnung mit seiném
Gegeniiber nicht gewachsen, dennoch ringt er schlieBlich mit sich und macht sich
endlich auf, die steifen Kniee reibend und sich mithsam durchs Dunkel des Zimmers
tastend, dessen Dimensionen er mit allen Sinnesorganen erfasst. Als er die Tir
erreicht, den verrosteten Riegel losgeriittelt hat und nach drauBen sieht, erstreckt sich
vor ihm nur 6de, weite Dunkelheit. Die Sterne am Himmel erscheinen ihm miide; ein
Pipalbaum wie die Verkorperung seines aus Griibeln, Bedauern und Sorgen
gewachsenen Schmerzes; Schakal- und Hundegebell lassen die Leere, die der

Besucher zuriickgelassen hat, noch eindringlicher erscheinen.

Wie um.dieser fiir den IZ verworrenen Situation eine Deutung von unbeteiligter Seite
zukommen zu lassen, schreit ein "Nachtvogel" auf und spricht in den zehn das 2.
Kapitel abschlieBenden Zcilen das Orakel aus der Position des allwissenden
Beobachters. indem er den 1Z direkt addressiert, und zwar in der intimen 2. Person
Sg., die fur Kinder, sozial Niedergestellte, Licbende oder das Gebet verwandt wird.
Der Vogel weiss nicht nur, das die Person gegangen ist, er weiss auch, das sie nicht
wiederkommt. Er weiss ebenfalls, dass es der Auftrag des IZ ist, diese Person zu
suchen. Auch was dem IZ bisher nur im Traum klar wurde, weiss dieser Vogel schon:
das der Besucher sein verkorperter "vollkommener héchster Ausdruck" ist.
Dariiberhinaus definiert er das Verhiltnis zwischen den beiden als Lehrer (Guru) und
Schiiler, auch wenn der IZ das nicht wahrhaben will und sich entzieht, wie der Vogel

tadelnd und in Klammem anmerkt.
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Auch in diesem Kapitel wird die Trennung von AuBenwclt/Innenwelt, BewuBtsein/
UnterbewuBtsein, Realitat/Traum, Dunkel/Licht mit dem rdaumlichen Gegensatz von
drinnen/drauBen gestaltet. Das Zimmer, in das bereits das erste Kapitel einfithrte, ist
der dunkle Rﬁck?uésort des IZ, der ihn einengt, aber gleichzeitig Schutz vor
unliebsamen Eindringlingen bietet. Dass diese Gefangenschaft maBgeblich auch
selbstbestimmt ist, zeigt die offensichtlich seit langer Zeit verrammelte Tir zum
"anderen Bereich". Das Klopfen der geheimnisvollen Person dringt durch die Tiir, der
IZ weiss aber aus Erfahrung, dass deren Forderungen_an ihn mehr.sind, als er
ertragen kann. Er weiss, dass die Person die Losung fiir viele seiner Lebensfragen mit
sich bringt; er fiihlt sich jedoch diesen Lésungen noch nicht gewachsen. Gefangen
zwischen Sehnsucht nach Veranderung und feigem Verharren hat er den Besucher

verpasst, als er sich endlich in Bewegung setzt und "nach drauBen" geht.

Er liebt die Person "drauBen", sie ist nicht nur sein alter ego sondem auch die
Verkorperung seiner samtlichen Ideale, die Lichtgestalt am Horizont seiner diister-
griibelnden Existenz. Nachdem er sich drinnen mit vielen Vorbehalten schlieBlich
doch zu einer Begegnung durchgerungen hat, ist inzwischen drauBen, wie in einer
Geschichte Kafkas, das Objekt seiner Projektionen lidngst verschwunden. Und, wie
der Nachtvogel weiss, hat der Besucher nicht nur die Verbindungstiir zwischen
"Zimmer" und dem "anderen Bereich" verlassen, er ist ganz "hinausgegangcn, in
Dorfer, Stadte". Dadurch wird die Konfrontation, der sich der IZ cntzichen wollte,
von einem privaten Bereich in eine 6ffentliche Sphére verlagert. Der IZ muss also nun
gezwungenermaflen aus seinem geschiitzten Bereich heraustreten, da er nicht mehr
erwarten kann, persénlich aufgesucht zu werden. Er, durch dessen Auftauchen "zur
Zeit, zur Unzeit" sich der IZ stets beléstigt fithlte, kommt nun nach Auskunft des
Vogels nicht mehr an die Tiire, sondem muB gesucht werden. Das Ende des zweiten
Kapitels schafft so durch diese Offnung des Raumes den Auftakt zur beginnenden

Odysse des IZ auf der Suche nach seinem Gegeniiber im nichsten Kapitel.

3. Kapitel

Das dritte Kapitel konkretisiert weiter den realen Raum des Zimmers, in dem der 1Z

beim Schein eines schwachen Lichtes liegt. Das Zimmer wird hier nicht nur als
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abstrakter Innenraum, sondern genau als im Stadtviertel "Civil Lines" (womit
weiterhin der Schauplatz Nagpur indiziert wird) angesiedelt bestimmt. Auch die
Uhrzeit wird nun mit "zwei Uhr nachts" genau festgelegt, ebenso in der ersten Zeile
der BewuBtseinszustand des IZ, als "zwischen Traum und Erwachen" befindlich.
Gerausche von Ziigen dringen an sein Ohr, die in ihm die Ahnung an ein drohendes
Zugungliick heraufbeschwéren. Das Zimmer hat ein Fenster, denn er sicht Sterne und
den nichtlichen Himmel, iiber den er seine Blicke schweifen 14B8t. Zwischen den
Stermen erblickt er die Gestalt von Tolstoi, dessen Verbindung zu ihm er als einen

Fingerzeig auf seinen eigenen "ungeschriebenen Roman" interpretiert.

Mit der unglaubigen Frage "Eine Prozession?" bereitet der IZ den Leser auf das
eigentliche Thema des 3. Kapitels vor. An das Ohr des IZ dringen geddmpfte Kliange
einer langsam naherkommenden Musikkapelle. Bevor er diese sieht, erahnt er sie
bereits als Teil eines groBeren Umzugs, einer Prozession oder Militarparade. Er tritt
aus dem Zimmer auf die Veranda, von der aus er eine geteerte StraBe mit elektrischer
StraBenbeleuchtung iibersicht. An derem femen Ende sieht er die Lichter von
Gaslaternen, die von Mitgliedern eines Umzuges getragen werden, deren Gesichter
vom Blau der Latermen gespenstisch erhellt sind. Auf die Kapelle folgen eine Gruppe
schwarzer Pferde, und der IZ fragt sich beunruhigt, ob es sich hier um ein

Todesschwadron handelt.

im folgenden Paragraph (3.77-83) wird wiederum der BewuBtseinszustand des IZ
verhandelt. Das Geschehen vor ihm beschreibt er als einen Vorgang, der sich "im
tiefen UnterbewuBtsein der im Schlaf versunkenen Stadt" abspielt. Im Gegensatz zu
allen anderen ist er jedoch nicht nur wach, sondern dariiberhinaus auch in der Lage,
diese Geschehnisse wahrzunehmen: "Alle schlafen./ Aber ich bin wach, sehe/ diese
haarstraubende magische Erscheinung./". Emeut ist die Trennung von zwei Bereichen
des "oben/ unten" ausgefiihrt, diesmal am Bild der Stadt, in deren Untergrund
Ungeheuerliches vorgeht, unbemerkt von den Schlafenden. Die Geschehnisse im
Untergrund werden wiederum mit dem Begriff "magisch" belegt. Der Zugang zu
diesem Bereich findet hier jedoch nicht wie im vorigen iiber den Traum statt, sondern

explizit iiber das Wachsein. Als Wachender, d.h. als AuBenseiter, ist nur der IZ in der
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Lage, zu "sehen", d.h. die bedrohlichen Vorgidnge unter dem Deckmantel der
Respektabilitit zu entlarven. Indem diese Vorgange jedoch als "magisch" bezeichnet
werden, sind sie der Realitit des Alltags enthoben, obwohl genau diese Realitét sie
hervorgebracht hat: hier ist eine Verbﬁa‘ung von "Phantasiebild" und "Realitit"
gegeben, das vom "wachen Verstand" gleichzeitig getraumt und entlarvt wird, wie sie

typisch fiir viele (Alp-) Traumsequenzen in Muktibodhs Gedichten ist.

Die darauffolgende Beschreibung der Prozession ist dementsprechend perspektiviert:
die intellektuelle Analyse und das phantastische Bild flieBen zusammen in krafivollen
lyrischen Gebilden, reich ausgestattet mit Farben, Formen, Kléngen, Bewegungen,
Bilden. Subjektive Wahmehmung und objektive Analyse folgen aufeinander. Die
bizarre Vergleichsebene der Blasinstrumente mit menschlichen Korperteilen (3.8/89:
"Skelett-Form, Bauch-Beschaffenheit, Herz-Gestalt/ aus Eingeweideschlingen")
gewinnt im Zusammenspiel mit der Tonkulisse der "schweren Lied-Traum-Wellen"
unbedingte Traumqualitdt, wenn nicht sogar rauschhafte Dimensionen; der dem
Traumzustand  ebenso  eigenen  Durchmischung  von  verschiedensten
Erlebnisfragmenten des realen Lebens entsprechend erkennt der IZ deutlich
"angesehene Joumnalisten dieser Stadt mit respektablen Namien" unter den
Kapellenmitgliedern. An die Kapelle schlieBt sich eine Parade von militarischen
Regimentern und Maschinerie an, die in genauer Bezeichnung (3.99/100: " ..
Bajonettspitzen/ Panzertruppen, Morser, Artillerie, Gewehr bei FuB/") aufgelistet
wird. Soldaten mit grimmigen Gesichtern folgen, die ihm ebenfalls vage bekannt
vorkommen. Die Kavallerie schlieBt sich an, mit eindringlichen Farbeffekten von RoB
und Reiter festgehalten, besondere Erwahnung findet wiederum die Bewaffnung in der
Form von Patronengurt und Pistolenhalfter. Von genauen Kenntnissen der
militarischen Dienstgrade zeugt die Unterscheidung der Reiter in "Colonel, Brigadier,
General, Marschall/ andere Feldherren, Feldwebel/ (3.116/117)", deren wahre
Identitit er jedoch sofort vorfiihrt: es handelt sich um bekannte Kritiker, Denker und
Dichter, aber auch Minister, Industrielle und Gelehrte der Stadt, sogar ein namentlich

genannter, stadtbekannter Morder ("Domaji Ustad") ist darunter.
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Die Bereichstrennung in oben/ unten, hier am Bild des "UnterbewuBtseins" emer
ganzen Stadt vorgefilhrt, zeigt also deren geheimes Innenleben und den wahren
Charakter ihrer Bewohner in einer Manifestation von aggressivem Machtdisplay,
sonst unter dem Maintelchen kultivierter Umgangsformen verborgen. Der Gegensatz
von einer nach auBen hin "zivilen Existenz" und dem in ihrem Untergrund
schlummemnden "militarischen Gewaltpotential" ist vom IZ durchschaut: "Die
teuflische Selbstsucht im Innemn/ tritt jetzt klar zutage/ verborgene Pliane/ werden hier

sichtbar,/" (3.130-133).

Die Paranoia, die im "realen” Leben des [Z fiir die Ausbildung dieser Traumbilder
verantwortlich gewesen sein mag, greift nun handfest iiber in das Traumgeschehen:
der IZ bemerkt zu seinem Entsetzen Blicke, die sich aus der Parade auf ihn richten,
die Teilnehmer identifizieren ihn als gefahrlichen Spion, der ihr geheimen Aktivitaten
beobachtet und sie "nackt" gesehen hat. Mit dem Schlachtruf, ihn umzubringen,
setzen sie sich in seine Richtung in Bewegung: der IZ fliichtet schweissgebadet von

der Veranda.

Nach den die Parade einleitenden, oben zitierten Zeilen, in denen ausdriicklich betont
wurde, das der IZ als einziger "wach" sei und nur deswegen alles "sehen" kénne, wird
diese Episode nun eigenartigerweise durch klare Verweise auf dgn Traumcharakter
der vorigen Beobachtungen abgeschlossen: "Auf einmal der Traum unterbrochen,
zerstreut/ alle Bilder./ Im Wachen kchrt die Erinnerung an den Traum zuriick,/"
(3.150-152). Im nun wiedergefundenen "Wachzustand" resiimiert der 1Z, das diese
Art Prozession jede Nacht in der Stadt umherziehe, und ihre Teilnehmer bei Tag "in
den Amtsstuben, Biiros, Zentren und Hdusen" mit dem Schmieden von Intrigen
beschaftigt seien. Der IZ realisiert, dass ihn eine Bestrafung erwartet dafiir, dass er
seine Mitbiirger "nackt" gesehen hat. Diese Befiirchtung, die den AbschluB des dritten
Kapitels bildet, schafft den Auftakt fir die folgenden Flucht- und

Verfolgungssequenzen.
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4. Kapitel

Die ersten Zeilen des vierten Kapitels bewirken, eingeleitet mit emem fiir die
"Schneidetechnik" des gesamten Textes typischen Wort "Unerwartet", wiederum die
direkte Anbindung z;n die "reale" Situation des IZs in seinem Zimmer. Die Zeit wird
mit "vier Uhr nachts" bestimmt, es sind also wihrend der Geschehnisse des dritten
Kapitels zwei Stunden vergangen. Brannte vorher ein schwaches Licht, so dominiert
jetzt Dunkelheit. Der IZ spiirt seinen pochenden Herzschlag, und sieht sich von einem
chaotisch wuselnden Wirrwarr schwarzer Linien bedréngt, die ihm wie Gedanken-
und Bindestriche erscheinen. Die schwarzen Deckenbalken wirken wie eine
bedriickende Last auf ihn, und aus dem Hof dringt das Gerdusch des Wasserhahns zu
thm. Dessen "Husten" fordert ihn indirekt zum Aufstehen auf (die morgendliche
Wasserversorgung setzt ein), er spiirt aber keinerlei Kraft im Koérper. Damit ist kurz
der Zustand des hilflos "im Graben" Liegenden des ersten und zweiten Kapitels

wiederaufgerufen.

Eine Erweiterung des Raumes "Zimmer" geschieht, eingeleitet mit dem abrupten Cut
"auf einmal", ab der Zeile 4.16: "Auf einmal wérde ich mir der Welt bewuBt/ die
Ausbreitung der Nachrichten-Welt," und der folgende gedankliche Ausflug in diese
Welt fihrt in die "Stadt" mit ihren "Gassen". Der quilend passive Zustand des
Liegens geht unvermittelt in eine atemlose Fluchtbewegung iiber: "... auBer Atem vom
Rennen durch die Gassen" (4.26). Gleichzeitig mit der raumlichen Erweiterung zieht
damit auch, nach dem bisherigen trdgen Bewegungsbogen des IZ (vom Stehen/Liegen,
in die Hohle Eintreten, Fallen, milhsamem Aufstehen, auf der Veranda Stehen und

wieder Liegen) zum ersten Mal das Tempo an.

Gleichzeitig verldBt er zum ersten Mal den "realen" als auch "imagindren" Raum des
Zimmers mit Veranda, und begibt sich nach drauBen. Der Grund dafur ergibt sich
durch die plotzlich dringende Gewissheit des I1Z, dass die Armee die Stadt umstellt
hat, um einen Volksaufstand zu unterdriicken (4.20), gepaart mit der Angst vor der
angekiindigten Verfolgung wegen seines Vergehens im 3. Kapitel, da die enlarvten
Prozessionsteilnehmer ihn ja auf seiner Veranda sahen. Sein Hinausgehen ist also

vorrangig eine Fluchtbewegung und nicht die vom Vogel auferlegte Suche nach
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seinem mysteriosen Gegeniiber, seinem "Guru", wie es ihm doch zum Ende des 2.

Kapitels aufgetragen wurde.

Das 4. Kapitel schlieBt sich sowohl hinsichtlich der ausdriicklich urbanen
AuBenszenerie als auch dem héufig ;viederkehrenden Motiv (4.20, 25, 34, 56) der
Bedrohung durch Armee und Militar direkt an die "Prozession" im 3. Kapitel an,
ebenso setzt sich nun die Flucht. von der Veranda fort in der Flucht durch die
nichtliche Stadt. Die neue Dynamik des Geschehens wird unterstrichen durch das
erstmalige Auftauchen (4.30) des treibenden Refrains "Ich laufe um mein Leben/ such
nach Auswegen", der jeweils sowohl Tempo und Verfassung des IZ, als auch einen
uberraschenden Wegverlauf signalisiert. Er gerét an eine Kreuzung, der gegeniiber ein
Bargadbaum steht, mit seinem groBen Blatterdach ein Zufluchtsort fiir Obdachlose,
Arme und andere "Betrogene, Verdammte" (4.37). Von seinen Asten baumeln
Kleidungsfetzen eines dort wohnenden armseligen Irren. Dieser Irre ist jedoch
"seltsamerweise" (4.46) in dieser Nacht bei vollem Verstand, ja sogar "erleuchtet"
(4.49) und singt aus voller Kehle ein Lied. Es ist nicht ersichtlich, ob er es fiir den 1Z
singt, dieser hort es jedoch und fragt sich, ob dem Irren bewuBt ist, dass
Militdrregierung herrscht, wohl weil er Inhalt und Lautstérke als brisant empfindet. In
Klammem wendet der IZ sich wieder an den Leser mit der Anmerkung, dass er die
"Prosaiibersetzung" des Liedes folgen lasse. Obwohl das daraufhin wiedergegebene
Lied in Anflihrungsstrichen steht, ist es- also nicht der vom IZ gehorte Text im
Wortlaut, sondern dieser ist ausdriicklich von ihm vermittelt und "iibersetzt". Dieses
Lied beginnt mit einem Refrain, gerichtet an "oh mein idealistischer Geist/ oh mein
ideologischer Geist", auf den in der zweiten Refrainhilfte die selbstkritischen Fragen

folgen: "Was hast du bisher bewegt/ welch Leben gelebt?"

Als Antwort auf diese Fragen klagt der Sianger "seinen Geist" an, ein egoistisches,
passives Leben zu fiihren, sich mitleidslos abzuwenden und nur zu nehmen, statt zu
geben, obwohl er am Leben sei, wihrend das Land schon "gestorben" sei. Seine
Eltern, "Volks-Wohl-Vater und Mutter-gleiches Volks-Geist-Mitleid" habe er
vertrieben, und stattdessen den "Terrier der Selbstsucht" aufgezogen. Das Lied endet

nach weiteren (Selbst-)Vorwiirfen und Schuldbekenntnissen mit den beiden
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rhetorischen Fragen des Refrains, und ist so innerhalb des Textverlaufes als

eigenstindige Einlage zwischengeschoben. (Weitere Einzelheiten s.a. Kap. "Lied").

Der 1Z ist sich des Gehorten nicht gaffzr sicher und rdaumt die Moglichkeit einer
Téauschung aufgrund seines erhitzten Hines ein (4.94). In der nachsten Zeile spricht
et vom "Traum", in dem fiir ihn das Geschehen wie "Bilderstreifen von Gedanken,
Uberlegungen" ablief. Die den IZ offensichtlich quélende Frage, ob er nach Delhi oder
Upjain gehen soll, wird in unvermittelt deutlicher Alltagsprosa eingeschoben, als habe
diese Frage ursichlich etwas mit der Verwirrung des IZ zu tun. In den Zeilen 4-. 100-
105 umreiBt er mit einem kurzen Beispiel aus der Mythologie metaphorisch seine
eigene Situation: Der "verdammte Ajirgata" hat seine Persoénlichkeit, sein Selbst
verloren und kann diesem nur nachts begegnen, am Tag ist er wahnsinnig. Dem
Gleichnis folgend, entspricht die Begegnung des IZ mit dem Irren (von dem es im
Text ja auch hieB, dass er bei Tag verriickt sei, nachts jedoch "erleuchtet") demnach
der des "verlorenen Selbst" mit dem irren "Ajirgata", womit die enge und schillernde
Beziehung zwischen diesen beiden ‘Personen’ als Inszenierung eines

Personlichkeitskonflikts vorgefiihrt ist.

Die "Allwissenheit" des Irren iiber die Situation des IZ, die in seinem Lied zum
Ausdruck kam, gesellt ihn zum "Vogel der Nacht" im 2. Kapitel. Wie dieser ist der
Irre in der Lage, die verwirrende Innenschau des IZ in priazisen Formulierungen
zusainmenzufassen. So wundert sich der IZ denn auch, "was er da gesungen hat/ ans
Licht gebracht hat" (4.107-109). Die im Lied formulierten Selbstvorwiirfe des Irren
werden vom IZ selbstverstindlich als die eigenen adaptiert; wie die Worte des
Nachtvogels werden auch die Worte des Irren als "Stimme aus dem Hintergrund" in
ihrer orakelhaften Bedeutung akzeptiert. Die im Lied ausgesprochene zerstérerische
Selbstkritik "manifestiert" sich im Textverlauf weiter in der Form eines unsichtbaren
Gegeniibers, das nun mit dem IZ in einen "Schlagabtausch” tritt (4.113). Die
Vorwiirfe, die der IZ gegen sich richtet, nehmen beinahe paranoide Ziige an, als er
den Grund fiir das verhingte "Kriegsrecht" einzig auf sich selbst als auslosendes
Moment projiziert, wenn er iberlegt, ob sein "passives BewuBtsein diese Krise

heraufbeschworen” habe (4.119). Seine im Lied formulierte Mitschuld an den
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gegenwadrtigen Verhéltnissen treibt ihn zur permanenten Rechtfertigung gegeniiber
sich selbst, und er weiss, dass der Irre ihn durch die Gegeniiberstellung "seiner Ruhe

beraubt hat" (4.127).

=
=

Das 4. Kapitel endet mit 18 Zeilen, in denen sich der IZ, nach wie vor am
Bargadbaum, der ‘Wohnstiitte des Irren stehend, seinen Eindriicken iiberldBt. Er spiirt
sein Gesicht "mit dem dunklen Tau der Nacht gewaschen", und sein Gemiit
gewaschen mit dem "Abgrund von geduckten [...]JHdusem" (4.133), d.h. er hat sein
Gemiit vom Mitleid® iiberspiilen lassen. ‘Er ahnt im vorbeizichenden Blumenduft eine
"unbekannte, emste Existenz”, und vermutet "Gérten im Dunkel" als Ursprung des
Duftes. Die wie ein zarter Hoffnungsschimmer wirkende "Duftwelle" ist jedoch nicht
ohne herbe Beimischung: auch sie trigt in sich die Ahnung eines "versteckten Leides,
einer geheimen Sorge". Diese in einer romantisch-mystischen Atmosphére
angesiedelten Empfindungen und Ahnungen von Duft und Schénheit stehen auBerhalb
des dynamischen Kontexts von Flucht und Panik; sie bilden mit ihrer reflektiven,

lyrischen Gestaltung das statische Ende des Kapitels.

5. Kapitel

Das relative kurze Kapitel 5 kniipft in den ersten Zeilen an den Standort des 1Z unter
dem .Bargadbaum an., bevor mit dem Refrain 1 emeut der Auftakt fiir
Fluchtbewegung und wechselnde Schauplitze gegeben wird. Unter dem Baum stehend
wihnt er die Hand eines Fremden auf seiner Schulter, und erwartet die Ubergabe
eines Briefes oder eines Zeichens. Der Bargadbaum kann als Ortlichkeit im Gedicht
als die Verbildlichung sowohl des volksverbundenen als auch des spirituellen
Aspektes der Bhakti-Bewegung interpretiert werden: er fingt die Verachléssigten der
Gesellschaft auf und bietet thnen ein ‘Dach’, und er ist gleichzeitig der "Baum der

Erleuchtung" fiir den Suchenden, der Erkenntnis aus diesem direkten Kontakt mit der

"Stimme des Volkes", hier durch den Irren repréisentiert, gewinnt.

6 Haufig ist das Mitleid (=wm) wie auch die Liebe mit der positiven Konnotation "feucht,
naf", oder "Wasser" behaftet, das die Person "erweicht". Siehe auch die beriihmten
Gedichtzeilen von Nirala: "Versiegt ist der Wasserfall der Liebe/ wie Sand blieb mein
Korper zuriick". (¥¥g-fr=ft 55w 71 7 3@ v 7= & 741), oder auch "Am Ufer des Flusses der Liebe"
(3% T RA1 F 72 W) usw.
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Wihrend der IZ noch iiber den "Wink" nachsinnt, den er vom "Bargadbaum" zu
erhalten hoffte, bringt ihn der Refrain 1 wieder auf Trab: Gewehrfeuer und eine
lodernde Stadt machen seine Flucht erforderlich. Der "Lauf-Refrain" wird in"kurzer
Folge wiederholt, bis der IZ sich erschopft auf einer Steintreppe niederldaBt, und mit
aufgestiitztem Kopf dem Schwindel und Strudel in seinem Kopf nachgibt. Was sich
ihm auftut, charakterisiert er als "trauméahnlich" (5.24): eine Vision 148t vor ihm unter
der Erdoberfliche eine dunkle, weite Hohle entstehen, an deren Grund funkelnde
Edelsteine verstreut sind, benetzt von einem Wasserfall. Inr vom Wasser reflektiertes
Strahlen erscheint als Widerschein an den Wanden der Hohle. Dieses Bild interpretiert
der 1Z in ebenso klaren Formulierungen wie im vorigen durch Nachtvogel und Irren
geschehen. Er weiss, das er sein "Selbst" in der Hohle gefunden hat (5.39); einmal
mehr wird hier die Hohle als Bild des geheimsten innersten Bereiches verwandt. Die
darin verborgen liegenden "Edelsteine" sind tatséchlich sein eigentlicher Schatz: Seine
aus "Erfahrung, Leid, Verstehens-Resultaten" gewachsenen Juwelen, die als Symbol
fir die kristallisierte Essenz seiner "blutroten Gedankenfeuer" gelten konnen. Diese
Steine 16sen sich jedoch unter der Wucht des "Lebenswasserfalles" zunehmend auf,
was als Abnutzung, aber auch als positive "Erweichung" interpretiert werden kann.
Das 5. Kapitel schlieBt in CKM mit dem Bild des "nassen Wirrwarrs" dieser Strahlen;
bei den beiden anderen Textvorlagen bilden die ersten neun Zeilen von Kap.6"den

SchluB des 5. Kapitels.

Das Bild der "Hohle" von Kap. 1 und 2 wird in dieser das Kap.5 dominierenden
Passage aufgegriffen und weiter ausgefiilhrt. War sie vordem in einer Landschaft
gelegen und bewohnt vom geheimnisvollen "blutlichtgetrankten Menschen", so ist sie
jetzt noch mehr ein abstrakter, /eerer unterirdischer Raum, in dem sich ja (nach
dessen Weggang!) der Mensch nicht mehr befindet. Der IZ dringt in die Hohle nicht
mehr mit Blitz und Donner als der iiberraschte Neuling ein, der mit seiner Fackel die
"Erleuchtung" sucht und dafiir mit Dunkelheit bestraft wird (Kap.l), sein Eintritt in
die Hohle geschieht nun in einem schwindeldhnlichen Gleiten und ohne Widersténde,
und was er sicht (dank der strahlenden Kraft der dort liegenden "radioaktiven

Verstandes-Juwelen", d.h. also mit "innerer, eigener Kraft"), kann von ihm selbst,
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ohne "Stimme von oben" (Nachtvogel, Irrer), erkannt, verstanden und interpretiert
werden. Deutlich wird auch hier wieder die Trennung der Aktionsbereiche oben/unten,
innen/auBen, um die Bereiche von Suche und Erkenntnis abzutrennen, in diesem Fall
mit dem direkten Hinweis auf den_"JJntergrund", in dem die Hohle sich befindet:
Suche entwickelt und ergibt sich in den "realen" Bereichen; Erkenntnis in jeder Form
von "Untergrund". So schafft an dieser Stelle auch der Hinweis auf das
"Traumihnliche" (5.24) des folgenden Hohlenerlebnisses den Sprung vom 'realen

Raum" der Steintreppe zur phantastischen Welt der Erkenntnis.

6. Kapitel

Der Beginn des 6. Kapitels ist aufgrund der differierenden Textausgaben nicht
eindeutig festzulegen. In CKM erscheint die vorgenommene Zasur zwischen Kap.5
und 6 wegen des direkten Anschlusses an die Zeilen des vorigen Kapitels (das
Pronomen "si¢" in 6.1. bezieht sich noch auf die "Juwelen" in 5.47) nicht sehr
einleuchtend, zusitzlich ladt kurz darauf die Zeile 6.10: "Die Szene dndert sich"
formlich zum Kapitelbeginn 6 ein, wie in GA und KAL geschehen. Auf der anderen
Seite 148t sich feststellen, dass die Version in CKM im Gesamttext durchaus plausibel
erscheint, denn jedes der bisherigen Kapitel begann bisher mit einer kurzen Passage,
die den Faden des letzten Kapitels weiterspann, und gleichzeitig den "realen
Ausgangspunkt” noch einmal festlegte,. bevor das eigentliche Geschehen mit den

typischen "shifting codes" oder "cuts" verlagert wurde.

Das sechste Kapitel ist mit 391 Zeilen das mit Abstand langste, es ist mehr als
doppelt so lang wie das zweitlangste 8. Kapitel von 185 Zeilen. Wie hei der vorigen
Untersuchung des ersten langen Gedichtes "Lebensreise” oder der Untersuchung
einzelner Liedstrukturen in Aridhere merii schon deutlich wurde, ist diese Tendenz zur
auBergewohnlichen Erweiterung einzelner Kapitel oder Strophen auch innerhalb eines
Textverbandes eine auffillige Erscheinung: Nicht nur fallen bestimmte Gedichte
Muktibodhs durch ihre Linge aus dem Rahmen der durchschnittlichen Lénge
sonstiger Gedichte, innerhalb dieser extrem langen Gedichte entsteht wiederum eine
Unwucht durch einen einzelnen extrem langen Abschnitt. Wie beim im vorigen

untersuchten Gedicht "Lebensreise" féllt auch in Amdhere merm die Position des
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langsten Abschnittes an vorvorletzter Stelle auf; dhnlich sind bei beiden auch das
plétzlich davongalloppierende, detailgespickte Erzdhltempo, welches sich (und die
Passage insgesamt) selbstindig zu machen scheint; ebensoliegt die Vermutung nahe,
dass in diesem Kapitel eine besonders ausfihrlich gestaltete narrative Sequenz fir die

Lange verantwortlich ist.

Der Handlungsbogen wird in diesem 6. Kapitel dynamisch ausgebaut, es dominieren
fortwiahrende Bewegungen und Begegnungen, schnelle Ortswechsel und spannend-
distere Handlungseinlagen. Der Aktionsraum ist die ndchtliche Stadt mit .ihren
Gassen, Platzen, Turmen, Denkmilem, Héusem, Treppen, Zimmem, Kellern usw.
Die Trennung in verschiedene Bereiche von oben/ unten geschieht auch hier durch
mehrere Untergrundsszenerien, v.a. das Zimmer am FuBe der Treppen, in dem der 1Z
Folter und ‘Gehimexamination’ iiber sich ergehen lassen muB. Dieser Untergrund
kann jedoch im Textverlauf noch als "realer" Aktionsraum begriffen werden, wahrend
sich nur an wenigen Stellen echte "Hohlenpassagen" mit lyrischen Bildern finden, wie
von 6.217-223, aus der dynamischen Atmosphére "entfernt" mit den “shifting codes™
"Die FiBe schreiten voran, der Geist schweift weiter/ ich versinke in inneren
Gedanken" und wieder in den Hauptverband iiberleitend: "Ich schreite voran durch
finstere Gassen." Ebenso typisch distanzierend sind die Uberleitungszeilen zu einer
anderen "Hohlenpassage” von 6.363-391: "Der Geist entzicht sich den Grenzen des
Korpers/ geht irgendwo in eine andere Welt./". Diese "Hohlen"-Textstelle, und damit
das Kapitel 6, endet mit einer Fusion des stadtischen Untergrundbereichs und dem
Hohlenbereich des UnterbewuBten in einem Bild vom geheimen, unter der Erde
verborgenen (revolutiondren) Energiepotential: "Tief im Inneren ein Netzwerk/
