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VORWORT

Der Verfasser hat den Titel der Reihe Ertrige der Forschung
als Ermunterung zu dem Versuch verstanden, ein dem gegen-
wirtigen Stand der Forschung entsprechendes Bild der elisabe-
thanischen Lyrik zu zeichnen. Daf} ein solches Bild nicht mehr
als eine Skizze werden konnte, bedarf angesichts des zur Ver-
fiigung stehenden Raumes und der kaum noch iiberschaubaren
Flut von Monographien, Aufsitzen und Miszellen keiner aus-
fithrlichen Begriindung. Es war nicht ganz leicht, fiir den Ver-
such einer Gesamtdarstellung eines Gebietes, das in den letzten
Jahrzehnten lebhaftes Interesse bei so vielen Forschern und Kri-
tikern gefunden hat, die geeignete Form der Darbietung zu fin-
den. Die Prisentation in Form eines Forschungsberichts — die
den Fachmann wohl am meisten befriedigt hitte — hitte es
zwar ermdglicht, sich mit den einzelnen Beitrigen zur Forschung
der letzten Jahre angemessen ausfiihrlich und kritisch ausein-
anderzusetzen, aber das heutige Bild des Forschungsgegenstandes
hitte sich damit nicht vermitteln lassen. Eine historische Dar-
stellung, etwa in Form eines Kapitels der englischen Literatur-
geschichte, hitte die Problemstellungen, Methoden und Tenden-
zen in der heutigen Forschung nicht beriicksichtigen kénnen.
Deshalb erschien es dem Verfasser die vertretbarste Losung zu
sein, eine Darbietung in Form von Problemkreisen zu versuchen.
Nur so schien es moglich, den Gegenstand und zugleich die Wege
seiner Erforschung, die in den letzten Jahrzehnten beschritten
wurden, gleichzeitig zu beschreiben. Um der Lesbarkeit der Dar-
stellung willen wurde bei den einzelnen Kapiteln oft bewufit
darauf verzichtet, im Text die einzelnen Forschungsbeitrige
genau zu beschreiben und zu dokumentieren. Der verfiigbare
Raum hitte ohnehin dazu gezwungen, eine beinahe willkiirliche
Auswahl unter den vielen Studien zu treffen, die alle ihren
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Beitrag zum heutigen Wissen und Verstindnis geleistet haben.
Deshalb erschien es richtiger, den Text nicht mit kommentieren-
den oder dokumentierenden Fufinoten zu versehen, sondern alle
bibliographischen Angaben in die Bibliographien zu den einzel-
nen Kapiteln zu verweisen, wo die wichtigen Studien ohne
Kommentar und Bewertung aufgelistet wurden. Bei seiner Dar-
stellung der einzelnen Problemkreise hat sich der Verfasser zwar
darum bemiiht, ein méglichst objektives Bild zu vermitteln. Sub-
jektivitdt lief sich schon deshalb nicht ausschliefen, weil der
Verfasser gezwungen war, sich aufgrund seiner Kenntnis des
Gegenstandes ein Urteil dariiber zu bilden, welche Fragestel-
lungen und Methoden in der Forschung sinnvoll und erkenntnis-
fordernd waren. Mancher fachkundige Leser wird sich wiinschen,
dafl bei der Auswahl und Akzentverteilung anders verfahren
worden wire.

Bereits 1943 hat Rosamond TuvVE in einem Forschungsbericht
(A Critical Survey of Scholarship in the Field of English Lite-
rature of the Renaissance) die Situation in der Forschung so
charakterisiert: “Analysis has so progressed that synthesis seems
all but impossible.” Dieses Wort hat heute mehr Giiltigkeit als
jemals zuvor. Nicht zuletzt das von R. TuvE und spiter auch
von anderen Forschern geduflerte Bedauern dariiber, dafl immer
seltener eine Synthese unternommen werde, hat den Verfasser
bewogen, eine solche wenigstens in Ansitzen in Angriff zu neh-
men. Die Schwierigkeiten eines solchen Unternehmens sind ihm
erst im Verlauf der Arbeit ganz deutlich bewufit geworden; sie
konnten allerdings nicht seine Meinung 4ndern, dafl die Syn-
these trotz zunehmender Spezialisierung auch weiterhin eine
Aufgabe der Literaturwissenschaft bleibt. Nur in der zusammen-
fassenden Darstellung kann ein groflerer Kreis von Interessier-
ten mit den Ergebnissen der Forschung bekannt gemacht wer-
den und die Synthese — so skizzenhaft sie auch immer sein mag
— kann vielleicht dem Fachmann zeigen, wo ungeklirte Pro-
bleme liegen oder welche neuen Fragen gestellt werden miissen.



EINLEITUNG

Die grofle Zahl lyrischer Gedichte, die in England im
16. Jahrhundert geschrieben wurden, bildet ein Textkorpus, zu
dem der Leser des 20. Jahrhunderts im allgemeinen nur noch
schwer Zugang findet. Den Grund hierfiir ausschliefflich in der
seit 1900 rapide abnehmenden Fihigkeit, Dichtung auf intel-
ligente Weise lesen zu kénnen, sehen zu wollen, die I. A. Ri-
cHARDS (Coleridge on Imagination, 1934, S. 193) beobachtet zu
haben glaubt, wire verfehlt. Das allgemeine Verstindnis von
Literatur und die gattungsspezifische Erwartung haben sich in
einem Mafle verindert, dafl auch bei einem fiir Lyrik aufge-
schlossenen Leser Verstindnisprobleme entstehen miissen. Be-
reits der Sammelbegriff Lyrik, unter dem diese Gedichte zusam-
mengefaflt werden, ist geeignet, im heutigen Leser falsche
Erwartungen zu wecken und Mifverstindnisse auszulésen. Das
heutige Vorverstindnis von Lyrik diirfte zweifellos noch we-
sentlich von der sogenannten ,Erlebnislyrik“ geprigt sein; das
bedeutet, dafl der heutige Leser von einem lyrischen Gedicht die
Darstellung einer intimen personhchen Erfahrung des Autors
erwartet, die von diesem in einer nur ihm eigenen Weise unter
subtiler Ausschdpfung aller sprachlichen Moglichkeiten gestaltet
wurde. Eine solche Erwartung wiirde zweifellos die in der Lyrik
des 16. Jahrhunderts zu beobachtende thematische Beschrin-

kung, die stilistische Uniformitit und die Tendenz zum iiber- . _

individuellen Ausdruck als enttduschend empfinden und negativ
bewerten. Eine weitere Folge einer falschen Erwartungshaltung
wire, daff ein aus der modernen Lynk abgeleitetes, auf die
Dichtung des 16. Jahrhunderts nicht zutreffendes Originalitits-
verstindnis diese Lyrik als nur konventionell einschitzen wiirde,
was wiederum verhinderte, dafl die ganz andere Originalitit
und damit die poetische Leistung eines Autors richtig beobachtet
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und beurteilt werden kénnte. C. ING hat einige Merkmale dieser
Lyrik treffend beschrieben:

It is usually short. Because it is intended for audible utterance, it
retains something of a ‘public’ quality: however deep and genuine
the emotions expressed in it may be, they are of such a kind, or treated
in such 2 way, as to make it seem proper that they should be com-
municated to anyone who may hear the singing. That is, the subject
of the poem, whether emotion or situation giving rise to emotion,
must be freed from those elements which might connect it so intimately
with an individual human personality that his privacy might seem to
be invaded by the overhearing of his utterance. Therefore, the
emotion or situation will probably be in some degree generalized,
as this is the most obvious way of protecting individual privacy.
For the same reason, and also because hearing a statement, especially
in a form which expects musical qualities to be heard at the same
time, gives less leisure for pondering its meaning than reading it,
the diction and imagery will probably tend to be elther simple and
obv1ous, or familiarized by frequent use, or both.

(Elizabethan Lyrics, 1951, S. 15)

Diese Charakterisierung trifft zweifellos fiir einen groflen
Teil der lyrischen Produktion im 16. Jahrhundert zu. Der &f-
fentliche Vortrag der Gedichte und ihre Vertonung kénnen je-
doch nicht allein als generative Prinzipien fiir diese Ziige ver-
antwortlich gemacht werden. Entscheidender fiir den Charakter
dieser Lyrik war die pragmatische Funktion, d1e diesen Ge-
dichten im geseﬁschaftlxchen Gefiige zugewiesen : wurde R. Tuve

hat auf diese Funktion deutlich hingewiesen:

{The general intentions of lyric are to praise and to plead. The
converse of the first is always included — vituperation, dispraise . . .
Although, as in rhetoric, there is more stress on moving the affections
than on revealing them, poetry of this genre is expected to be
especnally ‘simple, sensuous, and passionate’. The note of emphasis
upon an appraisal, an evaluation, and thence frequently upon un-
disguised persuasion, is even so the note which is never lost. This
explains in part the presence of so much general statement in songs,
for, instead of being personal revelations, they are praises or dis-
praises of some person, attitude, condition, idea, affection, outcome
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of events; or they plead for or against somethmg All this may not .
fit very well with notions of the lyric as revelation of emotional |
experience, or outburst, or cry, or record of nuances of feeling, or |
notation of delicate movements of the sensibility.

(Elizabethan and Metaphysical Imagery, 1947, S. 85f.)

So richtig die Beobachtungen INGs und Tuves auch sind, so darf
doch nicht iibersehen werden, dafl sich gegen Ende des 16. Jahr-" :
hunderts eine ,literarische® Lyrik herausbildet, die von dieser
gesellsdmfthchen Funktion nicht mehr unmittelbar gepragt ist.
Gerade diese Lyrik wird immer mehr zum Medium, in dem der
Autor seine personlichen Erfahrungen gestaltet. Diese Entwick-
lung innerhalb des Genres Lyrik hat sich bis zu einem gewissen
Grad in der doppelten Verwendung des englischen Wortes Lyric-
niedergeschlagen. Es wird nicht nur dazu verwendet, den_Text'
eines Lieds von poem zu unterscheiden, sondern hat zuglelch
auch die breitere Bedeutung, die dem deutschen Begriff Lyrik
entspricht.

Die Tatsache, dafl die Gattungsbezeichnung Lyrik von jeher
ein hdchst undifferenzierter Sammelbegriff war, der die ver-
schiedensten Formen, Darstellungsweisen und Sprechhaltungen
umfafite, macht es auflerordentlich schwierig, fiir die gattungs-
mifige Eingrenzung des Textkorpus elisabethanische Lyrik
iiberzeugende Kriterien zu finden. Eine Beschrinkung auf die

- tatsichlich vertonte Lyrik, wie sie in den Madrigal- und Air-
, binden oder in anderen Liederbiichern der Zeit zu finden ist,

{

! wiirde nur einen Teil der lyrischen Produktion erfassen. Wiirde
! man sich andererseits am Bedeutungsumfang des Wortes poetry

orientieren, so hitte das zur Folge, daf8 auch narrative Gedicht-

formen in den Bereich dieser Darstellung aufgenommen werden
: mﬁﬁten, wie z. B. die im 16. Jahrhundert so beliebten ovidischen
\Kurzepen oder die in der mittelalterlichen Tragodlentradltlon

stehenden Gedichte des Mirror for Magistrates. Die Auswahl,”
auf der die vorliegende Darstellung beruht, geschah deshalb
nicht aufgrund eines systematisch entwickelten und abgesicher-
ten Gattungsbegriffs, sondern ist nur historisch zu rechtfertigen.
Als Textgrundlage, auf der diese Darstellung aufbaut, wurden
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" diejenigen Gedichte herangezogen, die in den Anthologien des
16. Jahrhunderts gesammelt wurden, ferner die Lyrik der Ma-
drigal- und Airbiicher, sowie die Sonette und Sonettsequenzen

 Wyatts, Surreys, Sidneys, Spensers und Shakespeares., Nicht
beriicksichtigt wurden die volkstiimlichen Lieder und Balladen,
wie sie in Einblattdrucken verbreitet wurden, sowie die litur-
gische und satirische Dichtung. Diese Einschrinkung lifit sich
* insofern vertreten, als dieses Korpus durch gemeinsame Tradi-
tionen und Konventionen zusammengebunden wird und sich.in
ihm das Bild der Lyrik dieser Zeit schirfer erfassen a8, als
wenn auch Gedichte aufgenommen worden wiren, die durch
satirische Intentionen oder narrative Konventionen zusitzlich
iiberformt sind.

Bei der heutigen Forschungslage ist es schwierig, die elisabe-
thanische Lyrik zeitlich abzugrenzen. Da im Zuge der Periodi-
sierung der englischen Literaturgeschichte das 16. Jahrhundert
zumeist der Renaissance zugeordnet wurde, geriet die Erfor-
schung der Literatur dieser Zeit zwangslidufig in die duflerst
kontrovers gefiihrte Renaissancediskussion. Der Wandel im Ver-
stindnis der Renaissance seit Burckhardt spiegelt sich nicht zZu-
letzt in der Verschiebung ihrer Epochengrenzen. Zwar herrscht
" iiber den Beginn der englischen Renaissance in der Literatur

weitgehende Ubereinstimmung, aber das Ende der Renaissance

i wurde bald um 1600 oder noch frither angesetzt, bald iiber den
Tod Miltons hinaus verschoben. In Abhingigkeit von der jewei-
ligen Dauer der Renaissance wurden dann besonders in der
kontinentalen Forschung ganz verschiedene Perioden der eng-
lischen Literaturgeschichte mit den kunstgeschichtlichen Epochen-
begriffen Manierismus und Barock bedacht und mit ihnlichen
kulturellen Erscheinungen auf dem Kontinent korreliert. Die
Ergebnislosigkeit der Debatte iiber das Wesen und die Dauer

* der englischen Renaissance hat schliefllich zur vorsichtigen Skep-

. sis gegeniiber dem Begriff Renaissance in weiten Kreisen der
anglo-amerikanischen Literaturforschung gefiihrt, deren Hal-
tung gegeniiber einer allzu streng gehandhabten Periodisierung
von jeher eher gleichgiiltig, wenn nicht ablehnend war. C. S. Le-
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des Begriffs Renaissance in der englischen Literaturgeschichts-
schreibung ausgesprochen:

. ‘the Renaissance’ can hardly be defined except as ‘an imaginary
entity responsible for everything the speaker likes in the fifteenth and
sixteenth centuries’ ... The word Renaissance helps to impose a
factitious unity on all the untidy and heterogenous events which
were going on in those centuries as in any others ... A word of such
wide and fluctuating meaning is of no value. Meanwhlle it has been
ruinied for its proper purpose. No one can now use the word
Renaissance to mean the recovery of Greek and the classicizing of
Latin with any assurance that his hearers will understand him. Bad
money drives out good.

(English Literature in the Sixteenth Century Excluding Drama,
1954, S. 55)

Eine Orientierung bei der zeitlichen Eingrenzung der elisa-
bethanischen Lyrik an einem gesicherten Renaissancebegriff ist
demnach beim heutigen Stand der Forschung nicht mehr méglich,
da der Begriff Renaissance gegenwartig nur noch als Verstindi-

gungshilfe bei der Angabe ungefihrer Zeitabschnitte zu dienen |

scheint. |

Die in der _englischen Lyrikforschung gebriuchlichen Perioden-
bezeichnungen wie Early Tudor, Elizabethan, metaphysical,
Jacobean oder Caroline — urspriinglich zumeist analog den
Zeitspannen der politischen Geschichte (z. B. Regierungszeit
Elizabeths I. 1558—1603) verwendet — haben sich bei ihrer
Ubernahme in die Literaturgeschichtsschreibung sehr schnell zu
zeitlich nicht exakt festgelegten Stilbezeichnungen gewandelt,
freilich ohne dafl jeweils ein priziser, allgemein akzeptierter

Merkmalskatalog erstellt worden wiire. Besonders das Etikett '
Elizabethan geriet durch die Opposition zu metaphysical oder
Jacobean, in der es zumeist verwendet wurde, zu einer Stil- |

i

wis hat sich wohl am entschiedensten gegen eine Verwendung |

i

benennung, mit der ein bestimmtes Werk oder ein Korpus von
Texten oft nur als nicht-metaphysical identifiziert werden sollte. ‘f

Man gewinnt bei manchen Studien nicht selten den Eindrudk,

daﬂ Elizabethan nichts anderes als ,in der Manier Sidneys und .
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Spensers“ bedeutet. Lediglich bei Hallett SmiTH stimmt die
literarhistorische Verwendung dieses Terminus mit der politi-
schen Geschichte iiberein, da er ihn nur auf die Dichtung des
letzten Viertels des 16. Jahrhunderts anwendet. C. InG (1951)
dagegen dehnt den Begriff von 1557 (Verdffentlichung von
Tottel’s Miscellany) bis 1633 (Verdffentlichung von Donnes Ge-
dichten). Im Sammelband Elizabethan Poetry [Stratford-upon-
Avon Studies 2] (1960) wird unter Elizabethan sogar die Dich-
tung von Wyatt bis einschliefflich der ersten Jahrzehnte des
17. Jahrhunderts behandelt. In der neueren Forschung setzt sich
zusehends die Tendenz durch, die Opposition Elizabethan —
metaphysical aufzugeben, durch die nicht selten der Eindruck
erweckt wurde, es wiirde sich um zwei aufeinanderfolgende
Epochen in der Geschichte der englischen Lyrik handeln (vgl.
GoLLER, Epochen der englischen Lyrik, 1970). So méchte z. B.
F. W. BaTesoN (English Poetry, 1950), der sich recht kritisch
iiber die bisherigen Periodisierungen duflert, die englische Dich-
tungsgeschichte vom 16. bis zum 20. Jahrhundert iiberhaupt nur
in drei Perioden eingeteilt wissen, wobei die erste, Renaissance
Poetry, von ca. 1528 (Wyatts erste Sonette) bis ca. 1692 reicht
(It. BaTeson Entstehungszeit des letzten Renaissancegedichts,
Congreves On Mrs. Arabella Hunt Singing). Es hat auch nicht
an Versuchen gefehlt, die Lyrik des 16. Jahrhunderts nochmals
in Stilgruppen zu untergliedern. Wihrend auf dem Kontinent
analog zur Kunstgeschichte vielfach zwischen Frithrenaissance
(Wyatt, Surrey etc.) und Hochrenaissance (Sidney, Spenser etc.)
unterschieden wurde, versuchte C. S. LEwis eine Aufteilung in
Late Medieval, Drab und Golden, womit jeweils Stiltendenzen
bzw. dominante Zeitstile bezeichnet werden sollten. Dem Vor-
schlag von C. S. LEwss ist allerdings kaum jemand gefolgt.

Wie schon dieser kurze Uberblick zeigt, herrscht in der For-
schung keinerlei Ubereinstimmung dariiber, wie der Kanon der
elisabethanischen Dichtung definiert und damit zugleich zeitlich
eingegrenzt werden soll. Weitgehend einig ist man sich lediglich
darin, dafl mit Wyatt ein neuer Abschnitt in der Geschichte der

. englischen Lyrik beginnt. Fiir diese Grenzziehung kann man sich
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auch auf das Zeugnis PurTenHAMs (The Arte of English Poesie,
1589) berufen, fiir den die eigene Epoche mit den courtly makers
am Hofe Heinrichs VIII. begann. Zusehends problematischer
wurde es dagegen, das Ende der elisabethanischen Epoche um
1600 anzusetzen, wobei Ben Jonson mit seiner Schule und John
Donne und damit die metaphysical poetry ausgeschlossen blie-
ben. Die Kontinuitit und der Wandel, die in der Lyrik dieser
Zeit gleichzeitig zu beobachten sind, erméglichen es beim heuti-
gen Forschungsstand, sowohl fiir eine drastische Verschiebung
der traditionellen Epochengrenze bis weit in das 17. Jahrhundert
hinein als auch fiir ihre Beibehaltung jeweils mit guten Griinden
zu argumentieren.

Angesichts dieser Situation, in der Elizabethan weder ein
gesicherter Epochen- noch Stilbegriff ist, erschien es angebracht
zunichst auch aus praktischen Uberlegungen heraus, die tradi-
tionelle Grenzziehung (die die ,Elisabethaner“ Ben Jonson und
John Donne ausschliefit) beizubehalten. Eine ihrer Bedeutung
entsprechende Berticksichtigung dieser beiden Dichter und ihrer
»Schulen“ wire im Rahmen dieser Darstellung nicht méglich
gewesen. Eine Kritik der Forschungsergebnisse von Tuvg, Guss,
v. KOPPENEFELS u. a. ist damit keineswegs impliziert. Ausschlag- '
gebend fiir die zeitliche Abgrenzung gegeniiber Ben Jonson und
John Donne war aber letztlich die Uberlegung, daff das hier
behandelte Korpus von lyrischen Texten bei allen thematischen
und stilistischen Unterschieden im poetologischen Programm des |
Humanismus eine gemeinsame theoretische Grundlage hat. Von “
den courtly makers bis Sidney, Spenser und Shakespeare wurde *
das humanistische Dichtungsprogramm in ganz verschiedenen
Ausformungen verwirklicht bei letzteren in fast idealtypischer :

i

nicht mehr dxes_qlbe Verbindlichkeit. In eine so definierte elisa-
bethanische Lyrik sind auch die Madrigale und Airs einzube-
ziehen, auch wenn sie spiter als Ben Jonsons und John Donnes
Lyrik entstanden sind, weil die in diesen Kompositionen pro-
grammatisch angestrebte und verwirklichte Verschmelzung von
Text und Melodie auf der Grundlage des humanistischen Ver-
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Jonson und seine Schule und John Donne (und mit ihm die
metaphysical school of poetry) bauen zwar auf den poetischen
Leistungen der elisabethanischen Lyrik auf, sie entwickeln aber
zugleich neue poetologische Vorstellungen, entdecken neue
Themenkreise fiir die Lyrik und verwenden schliefflich das Me-
dium Lyrik in einer neuen personlichen Weise, so dafl es gerecht-
fertigt erscheint, innerhalb der Geschichte der englischen Lyrik
mit Ben Jonson und John Donne einen neuen Abschnitt begin-
nen zu lassen.

Die Erforschung der elisabethanischen Lyrik in diesem Jahr-
hundert, besonders ihre wissenschafts- und literaturtheoretischen
Voraussetzungen, sowie ihre leitenden Erkenntnisinteressen und
Methoden, lassen sich am besten an Forschungsberichten und
Gesamtdarstellungen ablesen. In einem weitausgreifenden For-
schungsbericht iiber die in der ersten Hilfte des Jahrhunderts
geleistete Arbeit hat R. Tuve (1943) gezeigt, wie sehr die For-
schung in dieser Zeit noch zum Teil von Grundkonzeptionen des
19. Jahrhunderts gesteuert war, zum Teil aber als Reaktion
gegen diese verstanden werden mufl. An erster Stelle der Neu-
orientierungen, die in dieser Zeit in der Forschung erfolgten,
nennt Tuve die Rebellion gegen das Renaissancebild, das Burck-
hardt fiir das 19. Jahrhundert in so {iberzeugender Weise ent-
worfen hatte. Die Demontage dieses Bildes fiihrte dazu, daf§ sich
bis heute kein Renaissancebild von zhnlicher Einheitlichkeit hat

_herausbilden kdnnen. Eine andere notwendige Kurskorrektur in

der Forschung wurde von Tuve hinsichtlich der Fortschrittsidee
und ihres Einflusses auf die Erforschung historischer Texte fest-
gestellt. Im 19. Jahrhundert und noch in den ersten Jahrzehnten
des 20. Jahrhunderts war man weitgehend darauf festgelegt, im
Sinne eines “whig view of history” (H. BuTTERFIELD, 1931)
vor allem die , progressiven“ Tendenzen in einer Epoche heraus-
zuarbeiten, wobei nicht selten diese Tendenzen mit den herr-
schenden Grundanschauungen einer Epoche gleichgesetzt wur-
den. Hier kam es in der geistes- und literaturgeschichtlichen
Forschung der zwanziger und dreifliger Jahre zu einem Um-
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denken, das sich fiir das historische Verstindnis literarischer
Texte als duflerst hilfreich erwies. Zugleich iiberwand die For-
schung der ersten Hailfte dieses Jahrhunderts auch die der Ro-
mantik entstammende Abneigung gegen literarische Konven-
tionen und imitatorische Verfahren, die im 19. Jahrhundert das
Verstandnis der Eigenart der elisabethanischen Lyrik erschwerte.
In ihrem kritischen Riickblick beklagt Tuve, dafl angesichts der
eindrucksvollen Leistung der historischen Forschung, die ins-
besondere auf editorischem, bibliographischem und ideen-
geschichtlichem Gebiet bedeutende Fortschritte gezeitigt habe,
die deutende und wertende Kritik mit einer Ausnahme ver-
gleichsweise wenig in Erscheinung getreten sei. Diese eine Aus-
nahme war die Entdeckung von John Donnes Werk. “7he rise
of Donne into power is the most striking single critical pbeno-
menon within the period.” (S. 248 f.) Die Auswirkungen dieses
Phinomens haben die Erforschung der elisabethanischen Lyrik
bis in die siebziger Jahre beeinfluflt. Sobald die Lyrik des
16. Jahrhunderts nicht mehr in biographisch bestimmten Ein-
heiten beschrieben wurde, sondern rnit Hilfe eines organischen
zumeist als unvollkommenes Frithstadium derjenigen kiinstleri-
schen Tendenzen verstanden, die dann im Werk Sidneys, Spen-
sers und Shakespeares zur vollendeten Ausprigung gelangten.
Das lyrische Werk dieser drei Elisabethaner bildete gewisser-
maflen den Fluchtpunkt, dem alle Entwicklungslinien zustreb-
ten. Nach der Entdeckung Donnes wurde dieser Fluchtpunkt
nicht selten in das Werk Donnes verlegt, was zur Folge hatte,
dafl nunmehr in der vorausgehenden Lyrik neue Entwicklungs-
tendenzen entdeckt bzw. die bisherigen neu beurteilt wurden.
Die wesentlich positivere Bewertung Wyatts in der Kritik des
20. Jahrhunderts wegen der angeblichen ,,metaphysxschen

Qualitdten seines Werks ist nur eine Folge der Entdeckung Don-
nes in diesem Jahrhundert. Der Enthusiasmus, mit dem Donnes
Werk im 20. Jahrhundert aufgenommen wurde, verhinderte
nicht selten, dafl die Lyrik des 16. Jahrhunderts nach ihren
eigenen Voraussetzungen und Intentionen beurteilt wurde;
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gleichzeitig wurde dadurch aber auch die Kontinuitdt der Lyrik
am Ende des 16. Jahrhunderts besser erkannt als zuvor. In
ihrem Forschungsbericht nannte Tuve eine Reihe von Deside-
rata. Neben einer verstirkten interpretatorischen Bemiithung um
die Dichtung dieser Zeit und der Synthese der vielen verstreu-
ten Einzelergebnisse forderte Tuve die Ausweitung kompara-
tistischer Studien, die Erhellung des sozialen und intellektuellen
Milieus, verstirkte Genre-Studien und vor allem eine griindliche
Analyse der Rhetorik und Literaturtheorie der Zeit. Sears
JAYNE stellte in einem Forschungsbericht (1964) im Riickblick
auf Tuves Vorschlige fest: “As though dancing to Miss Tuve’s
tune, we have been extremely active over the last twenty years
in just the kinds of work she desiderated.” (S. 98) In der Tat
wurde gerade in diesen 20 Jahren auf dem Gebiet der Literatur-
theorie und Rhetorik sowie der Konventionen der literarischen
Genres — wie z. B. die vorziigliche Darstellung von Hallett
SMITH (1952) beweist — duflerst ergebnisreich gearbeitet. Wich-
tige Erkenntnisse auf dem Gebiet der Textvertonung wurden
durch grundlegende Arbeiten von B. PaTTison (1948), J. StE-
VENS (1961) u. a. gewonnen. Die deutende Kritik konzentrierte
sich besonders auf die elisabethanischen Sonettsequenzen, deren
Verstindnis durch Studien von HusLEr (1950), LEVER (1956),
LeisHMAN (1961) u. a. entscheidende Forderung erfuhr. Sears
JAaYNE stellte einen neuen Katalog von Desiderata auf: weitere
Erforschung der Beziehungen zwischen der kontinentalen und
englischen Lyrik, eine semantische Analyse der Sprache des
16. Jahrhunderts, eine exaktere Erforschung der Metrik und die
Fortfithrung der Erhellung des ideengeschichtlichen Hinter-
grunds, die in diesem Jahrhundert von D. C. ALLEN, R. Tuvg,
J. Steapman, M. H. Nicorson, W. NELSON u. a. so erfolgreich
begonnen wurde. Aus der Perspektive der siebziger Jahre zeigt
sich, dafl dieser Katalog nur teilweise bearbeitet wurde. Auf
dem Gebiet der Metrik wurden zwar durch J. THompson (1961)
neue Wege erfolgreich beschntten, und die Stxlforschung erhielt
durch D. L. PETERSON (1967) neue Impulse, aber die Erfor-
schung des Friihneuenglischen befindet sich noch in einem frithen
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Stadium. Trotz ausgezeichneter Arbeiten iiber die literarischen
Beziehungen zwischen dem Kontinent und England, wie sie z. B.
von P. THoMsoN (1964) fiir Wyatt vorgelegt wurden, bedarf
dieses Gebiet noch der griindlichen Erforschung. Angesichts der
Fiille von Studien, die zur Vertiefung und Differenzierung des
heutigen Verstindnisses der elisabethanischen Lyrik beigetragen
haben, darf freilich nicht iibersehen werden, dafl die Zusammen-
fassung ihrer Ergebnisse immer problematischer wird und der
interessierte Leser dadurch immer weniger in die Lage versetzt
wird, an den Erkenntnissen der Forschung teilzuhaben.
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I. POETIK UND RHETORIK

R. Tuve forderte in den vierziger Jahren eine intensivere
Erforschung der poetologischen und rhetorischen Literatur des
16. Jahrhunderts, weil sie sich durch die Kenntnis der dichtungs-
theoretischen Grundanschauungen und der Regelsysteme, die bei
der Anfertxgung von Texten galten, ein vertieftes Verstindnis
der Literatur der Zeit versprach. Die Ergebnisse der Forschung
auf diesem Gebiet in den letzten Jahrzehnten haben diese Er-
wartung bestitigt. Die Eigenart der elisabethanischen Lyrik —
in der zugleich ihre Fremdheit fiir den Leser des 20. Jahrhun-
derts begriindet ist —, kann erst dann erfafit werden, wenn der
Leser die poetologischen und rhetorischen Voraussetzungen die-
ser Lyrik in seinen Verstindnishorizont aufgenommen hat.

Zu den fiir die europiische Dichtung wichtigsten Ereignissen
zdhlt die Wiederentdeckung und Inthronisation des klassischen

‘Lateins durch die Humanisten. Diese Entdeckung erfolgte im

Zuge einer Neubewertung der Sprache iiberhaupt. In ihr wurde
nicht mehr nur ein Verstindigungsmittel gesehen, sondern eine
Gabe, die, da sie nur dem Menschen verliehen wurde, ihm be-
sondere Wiirde verleiht und ihn vor allen anderen Lebewesen

~ auszeichnet. Der Satz Quintilians ,Deus ille, princeps rerum

fabricatorque mundi, nullo magis hominem separavit a ceteris,
quae quidem mortalia essent, quam dicendi facultate® (Inst. or.
I1 16, 12) erhielt bei den Humanisten fundamentale Bedeutung,
da er die Wiirde der Sprache begriindete. Die einzigartige Gabe |
der Sprache bedurfte besonderer Pflege und Bildung, da nur '
durch sie wahrhaft menschliches Leben iiberhaupt erst méglich !
wurde. Nur die Macht der eloguentia habe es zustande gebracht,
so argumentierte Cicero, die verstreuten Menschen zur Gemein-
schaft zusammenzufiihren, sie aus einer wilden und barbarischen
Existenz hin zum wahrhaft menschlichen Dasein zu fiihren und
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[ den Staaten Recht und Gesetz zu geben. , Ut vero iam ad illa
summa veniamus, quae vis alia potuit aut dispersos homines
unum in locum congregare aut a fera agrestique vita ad hunc
humanum cultum civilemque deducere aut iam constitutis civi-
tatibus leges iudicia iura describere?* (Cicero, De oratore 1 33).

Diese Auffassungen vom Wesen der Sprache, im 15. und
16. Jahrhundert vielfach repetiert und zustimmend kommen-
¢ tert, wurden zu verbindlichen Grundiiberzeugungen der Hu-

E manisten erhoben und gingen in das humanistische Bildungsideal

i ein. Nach Ansicht der Humanisten hatte die menschliche Sprache
ihre vollkommenste Ausformung im klassischen Latein erfahren.

¢ Lateinische Prosa und Dichtung der klassischen Periode wurden

| deshalb zum absoluten Ideal und zur verbindlichen Norm
erhoben. Alle sprachlichen Bemiihungen hatten diesem Ideal
nachzueifern und wurden an dieser Norm gemessen. Das mittel-

. alterliche Latein dagegen wurde als barbarische Entartung be-

\wertet und der Licherlichkeit preisgegeben. Wie die Gabe der
KSprache in der richtigen Weise auszubilden war, das vermittelte
‘das Lehrgebdude der Rhetorik, das nach einem Wort von
CurTiUs ,Generalnenner, Formenlehre und Formenschatz
der Literatur iiberhaupt wurde. Die Sprache wurde dabei als

‘ formlose Materie verstanden, die nach einem bestimmten Regel-

\\ system mit Hilfe von festgelegten Operationen fiir die verschie-

‘ densten Zwecke jeweils neu geformt werden konnte. Von beson-
derer Bedeutung war dabei das Verhdltnis von Wort und Sache,
wie es von den Rhetorikern verstanden wurde. Nach einem fiir
die Rhetorik fundamentalen Satz Ciceros sind Wort und Sache
so aufeinander zugeordnet: ,Nam cum omnis ex re atque verbis
constet oratio neque verba sedem habere possunt, si rem sub-
traxeris, neque res lumen, si verba removeris“ (Cicero, De ora-
tore 1II 19). Danach kann ein Wort ohne Sache keinen Sinn
haben und eine Sache begrifflich nicht erfafit werden, wenn man
das Wort entfernen wiirde. Diese von den Humanisten iiber-

e

&
nommene und propagierte These hatte weitreichende Konse-

quenzen fiir die Dichtung, solange sie im Bann der Rhetorik und
des humanistischen Sprachverstindnisses stand. Da die regel-
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treue Formung der Sprache in der Dichtung in Abhanglgkelt von
den Themen und Gegenstanden zu erfolgen hatte, ‘war d1e
Sprachgebung der subjektiven Beliebigkeit des Dichters bis zu
einem gewissen Grad entzogen. Die Gattung, die Gedichtform,

die Stilhéhe, die Wahl des einzelnen Wortes war vom Gegen-
stand her weitgehend festgelegt. Fiir den einzelnen Dichter wa-!.
ren damlt der Moglichkeit, sich in einer individuellen, origi-
nalen Weise ausdriicken zu kénnen, rigorose Grenzen gezogen.]
Entsprechend konnte der Originalitdtsbegriff im heutigen Ver

standnis nicht ein Wertkriterium bei der Beurteilung literari-
scher Werke sein. Entscheidend war vielmehr, inwiefern in/
einem Werk der Gegenstand adaquat, d. h. seinem Wesen ge-k
mif} und entsprechend den hierfiir vorgesehenen Regeln, sprach-
lich gemeistert wurde, und wie weit sich das Werk imitatorisch
dem klassischen Vorbild als der absoluten Norm niherte, denn
die Nachahmung klassischer Vorbilder galt unter diesen Vor:
aussetzungen als ein hochst legitimes und vielfach propagiertes
kiinstlerisches Verfahren. ;

Diese Grundanschauungen, die zunichst in der neulateini-"
schen Dichtung des Humanismus ihre Wirkung entfalteten,
wurden von patriotisch und national _gestimmten Humanisten
ohne Abstriche auf die verschiedenen Muttersprachen iibertra-
gen. Gemessen am klassischen Latein wurden die National-
sprachen vielfach als grobschlichtig und ungeformt empfunden.
Damit war fiir die Humanisten die Aufgabe gestellt, die eigene ;
Muttersprache auf das verbindliche Ideal hin zu entwickeln. Fiir {
die muttersprachliche Dichtung bedeutete dies, daff von der Me-
trik bis zu den Gedichtformen die einheimische Tradition einer
Uberpriifung unterzogen, mit neuen Ausdrucksformen experi-
mentiert und ihre Eingemeindung versucht werden mufite.

Wenn also die Lyrik dieser Zeit so wenig dem heutigen Ver- |
stindnis von Lyrik entspricht, so ist dies zunichst aus dem Vor- | _
verstindnis zu begriinden, das der Humanismus im Riickgriff o=
auf antikes Gedankengut und mit der engen Bindung der Dich- -'
tung an die Rhetorik durchsetzte. Die Festlegung der sprach- |
lichen Form durch den Gegenstand, die im rhetorischen res-. '
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! werba-Verhiltnis begriindet ist, verleiht der Lyrik dieser Zeit
eine Tendenz zum Allgemeingiiltigen, Uberindividuellen und
verhinderte zunichst, daf Lyrik zum personlichsten und subjek-
tivsten dichterischen Medium wurde. Der objektiv vorgegebene
Formenbestand und das dialogische Element, das durch die Rhe-
torik in die Dichtung hineingetragen wurde, verhinderte gleich-
zeitig, dafl die Lyrik zum selbstversunkenen Monolog wurde,
sondern ein ffentliches Medium blieb, das sich an ein Gegeniiber
richtete, das es zu preisen, zu tadeln oder zu bewegen galt.

Die Rhetorisierung der Dichtkunst war keineswegs das Werk
der Humanisten; vielmehr bildete bereits im Mittelalter die
Rhetorik die Grundlage der Dichtkunst. An klassischen rhetori-
schen Texten war damals Ciceros De inventione oder die pseudo-

- ciceronianische Schrift Ad Herennium bekannt, daneben exi-

stierten eine Reihe von poetologlschen Schriften, wie z. B. die
Ars wersificatoria des Matthius von Venddme. Rhetorische
Regelsammlungen waren aber auch in enzyklopidisch angeleg-
ten Sammelwerken zuginglich. Mit der Entdeckung einer Reihe
klassischer poetologischer und rhetorischer Texte durch die Hu-
manisten, durch die diese ihrerseits zur Abfassung eigener
rhetorischer und poetologischer Schriften angeregt wurden, trat
jedoch die Wirkung der Rhetorik auf die Dichtkunst in ein
neues Stadium. Der Buchdruck und die Verbreitung humanisti-
scher Bildung durch die Schulen sorgten fiir eine griflere
Zuginglichkeit dieser theoretischen Schriften und Regelsammlun-
gen und eine breitere Aufgeschlossenheit fiir die darin nieder-
gelegten Vorschriften und praktischen Anleitungen. Cicg;g,
Quintilian und die Schrift Ad Herennium bildeten neben einer
Reihe von rhetorischen Schriften des 16. Jahrhunderts, unter
denen Erasmus® Decopia verborum ac rerum sich besonderer
Beliebtheit erfreute, die Grundlagen fiir jeden, der sich dem
Studium der Rhetorik widmete.
“"Im Vergleich zum Kontinent fangt in England die poetolo-
gische Diskussion nur zdgernd an und entwickelt erst relativ
spit, insbesondere mit Sidneys A Defence of Poesy, relativ
eigenstindige Positionen.
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In dieser Diskussion nimmt die Lyrik gegeniiber dem Drama
und Epos einen vergleichsweise geringen Raum ein. Die Ursache

hierfiir liegt in der platonisch-aristotelischen Einteilung der :

Dichtung aufgrund des Redekriteriums, nach dem die gattungs-

mifige Untergliederung der Dichtung danach vorgenommen

wird, wie die Rede bzw. das Geschehen vermittelt wird. Wah-

rend Platon drei Mdglichkeiten der Vermittlung unterschxed

namlich

a) die unmittelbare, in der fiktive Personen selbst sprechen,
wie z. B. in Tragddie und Komddie,

b) die mittelbare, erzihlende, in der der Dichter der Sprecher
ist, der die Vorginge berichtet, wie z. B. im Dithyrambos
und

c) die gemischte Vermittlung, in der bald der Dichter erzihlend,
bald die handelnden Personen unmittelbar vortragen, wie
z. B. im Epos,

reduzierte Aristoteles diese Dreiteilung zur zweiteiligen Auf-

gliederung, in der nur noch zwischen der unmittelbaren drama-

tischen und vermittelten epischen Darstellungsweise unterschieden
wurde. Spitantike Theoretiker greifen bald auf das drei-

" gliedrige Schema Platons, bald auf das zweigliedrige des Aristo-

teles zuriick, wobei die nach heutigen Vorstellungen zur Lyrik

zu zihlenden Gedichtarten den verschiedensten Vermittlungs-
formen zugeordnet wurden. Die Renaissancetheoretiker iiber-
nahmen im allgemeinen die antike Einteilung der Dichtung nach
dem Redekriterium. Unterschiedliche Auffassungen lassen sich
zumeist auf verschiedene antike Autoren zuriickfiithren, auf die
die einzelnen Theoretiker sich jeweils stiitzten. Wihrend die
antiken poetologischen Schriften fiir die humanistische Diskus-
sion des Dramas und des Epos duflerst hilfreich und deshalb die

Renaissanceschriften auf diesen Gebieten entsprechend fruchtbar

waren, erwies sich die antike Typologie aufgrund der Rede-

kriterien fiir die Lyrik als dufBerst hinderlich, weil das Problem
der Redevermittlung nur fiir einige lyrische Genres geklirt war.

Bukolische Dialoggedichte konnten z. B. eindeutig dem drama-

tischen Genre zugeordnet werden, wie dies bereits durch Dio-
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medes in der Spitantike vorgenommen worden war. Besonders
problematisch war die Zuordnung der Liebeslyrik. Verschiedent-
lich wurde die Frage gestellt, ob Liebeslyrik iiberhaupt zur
"Dichtung zu rechnen sei, weil doch hier der Dichter in eigener
‘ Person und im eigenen Interesse spreche und somit das Grund-
i kriterium der Dichtung, die Mimesis, nicht erfiillt sei. In der
‘sehr einfluflireichen Poetik des Scaliger (Poetices libri septem,
1561) wurde die Lyrik dem genus narrativum aufgrund folgen-
der Uberlegung zugeteilt: , ... Ad haec multa sunt genera
carminum, multa poematum, quorum nullum iam hoc in censu
reponeretur, Lyrica, Scolia, Paeanes, Elegiae, Epigrammata,
Satyrae, Syluae, Epithalamia, Hymni, alia: in quibus nulla
extat imitatio, sed sola nudaque &rnoyyehio, id est enarratio aut
explicatio eorum affectuum, qui ex ipso profiscuntur ingenio
canentis, non ex persona picta.“

Die Zuordnung zum genus narrativum erfolgte demnach auf-
grund der Entscheidung, dafl der Dichter selbst spreche, was
voraussetzt, dafl die heutige methodisch auflerordentlich frucht-
bare Unterscheidung zwischen dem Autor und dem textimma-
nenten Sprecher nicht vorgenommen wurde. Diese Klassifika-
tion, die zweifellos aus einer gewissen Ratlosigkeit heraus
vorgenommen wurde, verhinderte, dafl eine allgemeine Theorie
der Lyrik in der Renaissance entstehen konnte. Die Unsicherheit

" in der Theorie wurde aber auch dadurch geférdert, dafl in der
Renaissance lyrische Gedichtformen entstanden, wie z. B. das

: Sonett, fiir die es keine antiken Vorbilder gab. Die poetologische

" Diskussion der Zeit, soweit sie sich mit Lyrik beschiftigte,
‘widmete sich deshalb vorwiegend Problemen wie z. B. Stilwahl,
' Aufbauform oder Metrik, ohne die Gattungsfrage zu kldren.
iWenn auch die Einordnung und Wesensbestimmung der Lyrik
umstritten war oder in den Poetiken ausgespart wurde, so blieb.
doch die Abfassung lyrischer Texte dem rhetorischen Regel-
system unterworfen.

Das Grundprinzip, das alle einzelnen Regeln und Verfahren

 der Rhetorik beherrschte und letztlich deren Anwendung
; steuerte, war das decorum. Mit diesem Begriff war die Forde-
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rung an jeden Schriftsteller und Dichter gestellt, hinsichtlich der

inneren und dufleren Form eines jeden literarischen Textes die .

Angemessenheit in bezug auf Personen, Situation und Inhalt zu

beachiten. Decorum mufite gewahrt wérdén in Hinsicht auf die
Person, der ein Text in den Mund gelegt wurde, und zuglelch
auf den Adressaten. Ebenso war auf die Angemessenheit in

bezug auf das Thema und die Umstinde der Zeit und des Ortes
der Sprechsituation zu achten. Letztlich wurden vom decorum '

die Wahl der Gattung, der Gedichtform, der Stilhdhe und dxet
Bildersprache bestimmt. Der Begriff des decorum darf jedoch
nicht als starres Schema mifiverstanden werden, das den einzel-
nen Autor durch mechanisch zu befolgende Vorschriften band.
Das decorum legte z. B. nicht die poetisch zuldssige Sprache im,
Sinne einer poetic diction fest. Es war vielmehr dem #stheti-
schen Urteil und dem Geschmack des einzelnen Dichters weit-
gehend iiberlassen, wie er der Grundforderung der Angemessen-
heit nachkommen wollte und welche kiinstlerischen Losungen er
dabei fand. So erweiterte z. B. E. Spenser seine poetische Sprache

in The Shepheardes Calender (1579) selbstindig durch Auf-"

nahme rustikaler Dialektworter und Archaismen, um sie dem
pastoralen Milieu entsprechend zu gestalten; ein Verfahren, das
vom Kommentator E. K. gebilligt, von Sidney als bedenklich
empfunden wurde. In The Fairie Queene setzte Spenser dagegen
die Archaismen ein, um dadurch das Thema des allegorischen
Epos in majestitische und geheimnisvolle Distanz zu riicken.
Die Grundforderung, die im Begriff des decorum steckte, konnte
also durchaus schopferische Krifte im Dichter freisetzen und ihn
zu individuellen Losungen fiihren.

Das Lehrgebiaude der Rhetorik und Poetik blieb in England
wihrend des 16. Jahrhunderts keineswegs unverindert. Viel-

mehr vollzogen sich Wandlungen und Akzentverlagerungen,

deren Einflufl auf die dichterische Produktion zwar sehr schwer
abzuschdtzen ist, aber wegen der Parallelitit, die in Theorie
und gleichzeitiger dichterischer Praxis zu beobachten ist, bis zu
einem gewissen Grad zueinander in Beziehung gesetzt werden
darf. Die traditionelle, zur Formel gewordene horazische Dyas
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des prodesse und delectare als Rechtfertigung und Ziel der
Dichtung wird zwar von allen Theoretikern und Apologeten der
Dichtkunst mit verschiedenen Gewichtungen das ganze Jahr-
hundert hindurch wiederholt; daneben taucht bei einzelnen
Autoren, insbesondere bei Sidney (Defence of Poesie), ein affekt-

- rhetorischer Wirkungsbegriff auf, der zu einer Akzentverschie-

- bung in der poetologischen Diskussion gegen Ende des Jahr-
hunderts fiihrte. So rechtfertigt Sidney die Liebeslyrik nicht
etwa durch die aus ihr zu ziehende Lehre, sondern tadelt ihre
mangelnde Wirkung:

But truly many of such writings as come under the banner of
unresistable love, if I were a mistresse, would never persuade mee
they were in love; so coldly they applie firie speeches, as men that had
rather redde lovers writings and so caught up certaine swelling
Phrases, which hang together like a2 man that once tolde me the winde
was at Northwest and by South, because he would be sure to name
winds inough, then that in truth they feele those passions, which
easily as I thinke, may be bewraied by that same forciblenesse or
Energia (as the Greeks call it of the writer).

Damit wird von Sidney dem Begriff der energeia, der in den
Rhetoriken eine bedeutsame Rolle spielt, gerade fiir die Lyrik
und besonders fiir die Liebeslyrik eine besondere Bedeutung ver-
liehen. Unter dem Begriff energeia wurde eine Reihe von einzel-

" nen Verfahren subsumiert, die der Dichter beachten muf}, wenn
ier die gewiinschten Wirkungen auslésen will, nimlich die
. Affekte des Zuhorers bzw. Lesers zu erregen und seiner Inten-
_tion entsprechend zu steuern. Die Ausldsung der Affekte erfolgte
" dabei durch deren Ubertragung vom Sprecher bzw. Autor auf
“den Adressaten nach dem Prinzip deriResonanz. Deshalb sind
"solche sprachlichen Mittel zu wihlen, die den Horer oder Leser
besonders einstimmen und die ihm zugleich den Eindruck ver-
mitteln, der Sprecher bzw. Autor sei selbst leidenschaftlich
Mitteln erzielt werden kann, Linge und Kiirze von Sprech-
akten, Wiederholungen, Interjektionen u.a., durch die dem
Adressaten die Leidenschaft des sprechenden Ichs iibermittelt
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werden kann. Zur energeia tritt die enargeia hinzu, d. h. die

Sinnlichkeit der sprachlichen Darstellung, da der Geist eines

Menschen nur iiber seine Sinne angesprochen werden kann, die

also primir beeinflufit werden miissen. Detailreiche, bildkriftige

und bewegte Darstellung sowie eine kunstvolle Lautgestaltung,

durch die eine lebendige Prisentation des Gegenstandes erzielt
wird, sind deshalb wesentliche Forderungen an den Dichter.

Die theoretische Diskussion der Lyrik in den dichterisch
fruchtbaren letzten Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts vollzieht
sich demnach intentional im theoretischen Begriffsfeld docere-
delectare-movere (persuadere), wobei in der Lyrik dem movere |
offensichtlich der Primat zugestanden wird. Der Versuch, auch |
die Liebeslyrik durch ihre belehrende Wirkung zu rechtfertigen, '
wird am Ende des Jahrhunderts nicht mehr weiter verfolgt.
Stattdessen gewinnt die funktionale Verwendung einzelner
rhetorischer Kunstgriffe im Hinblick auf ihre affektsteuernde '
Wirkung immer mehr an Bedeutung.

Im Verlauf des 16. Jahrhunderts kam es innerhalb des tradi-’
tionellen Lehrgebiudes der Rhetorik zu einer Neugliederung,
die nicht ohne Auswirkung auf die dichterische Praxis gewesen'
zu sein scheint. In der theoretischen Diskussion und in der gleich-
zeitigen lyrischen Produktion ist zumindest ein auffilliger
Parallelismus zu beobachten, der eine kausale Beziehung ver-
muten li8t. Entsprechend den fiinf Grundoperationen, die bei
der schulmifligen Abfassung und beim Vortrag einer Rede vor-
zunehmen waren, waren die Rhetoriken zumeist in fiinf Teile
gegliedert:

. Inventio (Stoffindung),
2. Dispositio (Gliederung),

3. Elocutio (die sprachliche Ausgestaltung),

4. Memoria (die Erlernung),

5. Pronuntiatio (die Vortragsweise).

Fiir die Dichtung waren lediglich die ersten drei Abschnitte
von Bedeutung, weil sie sich mit der eigentlichen Textherstellung
befaflten. Von jeher nahm der dritte Teil den grofiten Raum ein,
weil dort die detaillierten Anweisungen iiber die Figuren, Tro- |

—
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pen und Schemata gegeben wurden. In dieser traditionellen
Gliederung vollzog sich im Lauf des 16. Jahrhunderts ein Wan-

- del, als durch Petrus Ramus und seine Schiiler eine neue Zu-
stindigkeitsverteilung auf den Gebieten der Logik, Dialektik
und Rhetorik vorgenommen wurde. Inventio und Dispositio,
die bisher in die Zustindigkeit der Rhetorik fielen, wurden jetzt
der Logik bzw. Dialektik zugeordnet. Der Rhetorik wurde nur
noch die Aufgabe der Elocutio, der sprachlichen Ausschmiickung,
belassen. Fiir die Dichtung bedeutete dies, dafl damit grund-
sitzlich die Barrieren zwischen Literatur und logischer Argu-
mentationsweise niedergelegt waren, weil nunmehr die gleichen
Argumentationsmodelle fiir die philosophische Dialektik wie
fiir die Literatur galten. In die Lyrik um 1600 finden dem-
entsprechend mehr und mehr Argumentationsmodelle und Per-
suasionsstrategien Eingang, wie z. B. verschiedene syllogistische
Schlufformen, die urspriinglich dem Bereich der Logik ent-
stammen. Zugleich ist eine Verinderung im Gebrauch der Bilder-
sprache zu beobachten. Durch die Betonung des Argumentations-
vorgangs wird die Bildersprache primir nicht mehr nach ihrem
ornamentalen Wert ausgewihlt, sondern im Hinblick auf ihre
argumentative Funktion, was nicht zuletzt zur Erschlieflung
neuer, iiberzeugungskriftiger Bildbereiche fiir die Lyrik fiihrt.
Die ramistische Gliederung ermdglichte damit theoretisch eine
Lyrik, die iiber wesentlich mehr und verschiedenartigere An-
ordnungsschemata verfiigte, als sie bisher von den traditionel-
len Rhetoriken bereitgestellt worden waren. Diese erschopften
sich im wesentlichen in den Strukturmodellen fiir das genus
demonstrativum (Lob und Tadel) und fiir das genus deliberati-
vum (Uberredung und Bitten).

Die Auswirkungen des Ramismus in der Rhetorik fiihrten,
wie das Beispiel des in Cambridge zum Ramisten gewordenen
Sidney zeigt, nicht zuletzt zu einer stirkeren Betonung des
Wirkungsaspekts. Damit war aber zugleich auch die Frage nach
den wirksamsten Bauformen der Texte neu gestellt. Die tradi-
tionellen Rhetoriken empfahlen im allgemeinen den ordo natu-
ralis, die natiirliche Anordnung des Stoffes, worunter die logisch
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verzahnte, zumeist von allgemeinen Prinzipien zum Speziellen
fortschreitende Gliederung verstanden wurde. Zugleich wurde -
die Harmonie zwischen den verschiedenen Abschnitten der
Gedankenfolge gefordert, d. h. einzelne Teile sollten nicht auf
Kosten anderer disproportional ausgeweitet oder zusammen-
gezogen werden, Deformationen des Aufbaus oder Abweichun-
gen von der gedanklichen Abfolge waren zu vermeiden. Diese
Forderung nach Ubersichtlichkeit und Klarheit fiihrte in der
Lyrik zu Bauformen, die sich insbesondere durch Hiufung sym-
metrischer, parallelistischer und rhythmischer Elemente aus-
zeichnen. Katalogformen und Chiasmen, syntaktlsche Symme-
trien, die bis zu gleichgeordneten Konstruktionen fithrten, und
Rhythmisierungen von Perioden waren die Kunstgriffe, mit
denen dem Ideal des ordo naturalis in der Lyrik entsprochen |
werden konnte.

Dieses Ideal blieb gegen Ende des 16. Jahrhunderts nicht
unwidersprochen. Als Gegenentwurf wurde ihm das Prinzip des
ordo artificialis gegeniibergestellt, wobei man sich ebenfalls auf
antike Vorbilder berufen konnte. Der ordo artificialis bietet das
Material absichtlich in kiinstlicher Verwm'ung dar. Zugleich ver-
letzt er bewufit den Grundsatz der harmonischen Proportlon '
der einzelnen Glieder der Rede. Manche Glieder der Argumen- |
tationskette konnen iibersprungen, andere disproportional aus-
geweitet werden, Digressionen konnen eingeschaltet, Trug-
schliisse bewuflt gesetzt werden. Dieser ordo artificialis wurde
immer dann empfohlen, wenn man die innere Erregung des
Sprechers sprachlich abbilden und sie auf den Adressaten iiber-
tragen wollte, weil innere Erregung nach Auffassung der elisa-
bethanischen Psychologxe zu unzusammenhangender Redewelse
und Veljlpst logischen Ordnungsvermo_gens fihrte. Er war zu-,
gleich auch als rhetorisches Verfahren legitimiert, wenn es galt,! .
den Adressaten weniger zu iiberzeugen als vielmehr zu iiber-| :
rumpeln und zu beeindrucken.

Der ordo artificialis entsprach im Genre der Liebeslyrik durch-
aus der Grundforderung des decorum, wie die Bemerkung!
Th. Watsons lehrt, der iiber seine eigene Sonettsammlung ur-
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teilte: “it is nothing Praeter decorum for a maiemed man to
halt in his pase, where his wound enforceth him, or for a Poete
to falter in his Poeme, when his matter requireth it . .. There-
fore ... I roughhewed my verse, where my sense was vnsetled”
(The Hekatompathia, 1582).

Damit standen dem Dichter zwei Ordnungsprinzipien fiir den
inneren Aufbau eines Gedichts zur Verfiigung, die er ent-
sprechend der Thematik und seiner Auffassung vom decorum
einsetzen konnte. Die Literaturtheorie der Zeit, angefangen vom
Sprachverstindnis bis hin zur Bereitstellung von Argumenta-
tionsmodellen, stellte somit an die Lyrik Forderungen, die
keineswegs verhinderten, dafl die Lyrik zum poetischen Ort der
Selbstaussage und zum Ausdruck individuellen Weltverstand-
nisses und privater Empfindungen wurde; sie prigten allerdings
die Intentionen des Dichters durch die bestehenden literarischen
Konventionen und durch das rhetorische Instrumentarium, mit
deren Hilfe er sich artikulieren muflte, in auflerordentlichem
Mafe. Deshalb erweist sich auch die aus einem nachromantischen
Dichtungsverstindnis hergeleitete Frage nach der ,Echtheit®
dieser Lyrik, die im 19. und 20. Jahrhundert auf so verschiedene
Weise beantwortet wurde, als letztlich nicht beantwortbar und
damit als dem Gegenstand gegeniiber inadiquat gestellt, weil
die allgemeinen literarischen Konventionen selbstverstindliches
Ausdrucksmedium auch der privatesten Empfindungen und
diese Empfindungen nur durch sie iiberhaupt artikulierbar
waren.
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II. STILE UND STRUKTUREN

Fiir Darstellungen der Geschichte der Lyrik im 16. Jahrhun-
dert wurde im 20. Jahrhundert zumeist das Modell der linearen,
stetigen Entwicklung und qualitativen Verbesserung gewihlt.

“Man begann in der Regel mit dem Werk der courtly makers
“am Hofe Heinrichs VIII., deren poetische Leistungen zumeist
als schlichte Pioniertaten bewertet wurden. Erwihnungswert
“war vor allem die Verpflanzung des Petrarca-Sonetts nach
England durch Wyatt und Surrey. Die nichste Stufe wurde

durch die beriilhmte Anthologie Songes and Sonettes des Ver- e

legers R. Tottel (1557) reprisentiert, durch die die poetischen
- Reformversuche einem breiten Publikum vermittelt wurden und
ein miithsamer Lernprozeff in Gang gesetzt wurde, von dem
zahlreiche kunstlose oder mit umstindlicher Gelehrsamkeit
prunkende Dichtungen in den nichsten 20 Jahren Zeugnis ab-
legten. Schliefilich sei mit dem Erscheinen von Th. Watsons
Hekatompathia (1582), der Zirkulation der Manuskripte von
Sidneys Astrophel and Stella und dem Erscheinen von Spensers
Shepheardes Calender (1579) die lyrische Entwicklung in das
Stadium der Bliite eingetreten, so dafl man vielfach eine zusitz-
liche Epochenzisur, mit der man eine englische Frith- von der
Hochrenaissance trennte, einfiihrte. Die Unterschiede, die in
gleichzeitigen Werken zutage traten, wurden zumeist als In-
dividualstile unter dem voll entfalteten Epochenstil in den letz-
ten Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts subsumiert. Das Modell
der linearen Entwicklung fithrte zumeist dazu, die Leistungen
Sidneys, Spensers und Shakespeares auf dem Gebiet der Lyrik
als absoluten Wertmafistab zu setzen, an dem die gesamte
Produktion des 16. Jahrhunderts gemessen wurde, was zur Folge
hatte, dafl insbesondere die Werke vorausgehender Autoren
weniger nach deren eigenen Intentionen als vielmehr nach ihren
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vermeintlichen Tendenzen bewertet wurden. Dieses Modell, das
von Sidney Lee 1904 skizziert und seitdem oft wiederholt
wurde, erfuhr durch C. S. LEwis (1954) nur eine geringfiigige
Modifikation. Seine Unterscheidung in drab_age poetry und
' golden age poetry versuchte die Lyrik des 16. Jahrhunderts in
zwei hintereinandergeschaltete Epochen - einzuteilen. Obwoh!
« Lewis die Bezeichnung drab nicht pejorativ verstanden wissen
wollte; geriet sie ihm doch unter der Hand gelegentlich zum
Wertkriterium. Zu diesem Modell gehorte auch, dafl der Ein-
flufl kontinentaler Dichtung auf die Herausbildung englischer
Lyrik als auflerordentlich stark und zumeist auf Kosten der
einheimischen mittelalterlichen Traditionen veranschlagt wurde.

Die Wahl dieses Modells erfolgte keineswegs willkiirlich. Auf
verschiedenen Einzelgebieten, wie z. B. beim poetischen Wort-
schatz oder bei der Metrik lassen sich in der Tat Entwicklungen
und Lernprozesse demonstrieren. Uberdies wurde das Modell
der kontinuierlichen Hoherentwicklung durch verschiedene
poetologische Auflerungen im 16. Jahrhundert nahegelegt. So
betont R. Tottel in seinem Vorwort The Printer to the Reader
die Notwendigkeit der Verfeinerung der englischen Dichtkunst
und bietet zu diesem Zweck in seiner Anthologie Vorbilder an;
Puttenham am Ende des Jahrhunderts gedenkt dankbar der
courtly makers, weil nur durch deren Pionierleistungen der hohe
Stand der Dichtkunst seiner Zeit erreicht wurde.

Sir Thomas Wyat th’elder and Henry Earle of Surrey were the two
chieftaines, who hauing trauailed into Italie, and there tasted the
sweete and stately measures and stile of the Italian Poesie as nouices
newly crept out of the schooles of Dante Arioste and Petrarch, they
greatly pollished our rude and homely maner of vulgar Poesie, from
that it had bene before, and for that cause may iustly be sayd the first
reformers of our English meetre and stile.

(The Arte of English Poesie, 1589, ed. G. D. WiLLcock and
A. WALKER, p. 60).

Freilich gab es Erscheinungen auf dem Gebiet der Lyrik, die
sich der Einordnung in dieses Modell entzogen, wie z. B. die
stilistische Transformation, die Wyatt bei der Ubertragung der
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: Sonette Petrarcas vornahm, oder die stilistische Neuorientierung

am Ende des 16. Jahrhunderts. Eine neue Betrachtung der histo-
rischen Verhiltnisse begann mit Yvor WinNTERs (1939), der erst-
mals zwei Stiltraditionen in der Lyrik des 16. Jahrhunderts
unterschied, die das gesamte Jahrhundert hindurch gleichberech-
tigt nebeneinander existierten und deren Wahl in Abhingigkeit
vom Thema und von der Haltung des Dichters zu seinem
Gegenstand erfolgte. Damit wurde eine neue Perspektive auf
die Lyrik dieser Zeit erdffnet, die sich in der Folgezeit, insbeson-
dere aber in den Untersuchungen von D. L. PETERSON (1967)
u. a. als auflerordentlich fruchtbar erwies. Diese Stiltrennung
hatte nicht nur den Vorteil, daff damit verhindert wurde, einen
Gruppen- oder Zeitstil als unvollkommenen Vorliufer eines
anderen Gruppen- oder Zeitstils zu mifideuten, sondern daf
dadurch auch Kategorien in die historischen Untersuchungen ein-
gefiihrt wurden, die mit denen des 16. Jahrhunderts iiberein-
stimmten.

Die Poetik des 16. Jahrhunderts iibernahm vom Mittelalter
nicht nur die Uberzeugung, da Dichtung der Rhetorik unter-
geordnet sei, sondern auch die vorwiegend sich auf Stilprobleme
konzentrierende Betrachtung von Dichtung, wodurch in der

- rhetorischen Theorie die elocutio, die dritte Operation bei der

Texterstellung, in den Mittelpunkt des Interesses riickte. Auch
der nationale Humanismus, der eine seiner wichtigsten Aufgaben
in der Formung der Muttersprache erblickte, verstand diese vor
allem als Stilproblem. Vom Mittelalter wurde im 16. Jahrhun- !
dert auch das Konzept zweier nebeneinander existierender Stil-
traditionen, des plain una;eloqu,ent style ibernommen. Der plain'
style wurde dabei moralisierenden und didaktischen Themen
zugeordnet, wihrend der eloguent style dem Themenkreis der |
hofischen Literatur vorbehalten war. Der plain style, der in |
schmuckloser Direktheit Thesen, Maximen, Reflexionen, Ein--
sichten und Ideen vermittelte, entwickelte sich iiberwiegend im
kirchlichen und schulischen Bereich. Als seine typischen Merk-
male gelten Bilderarmut der Sprache und eine zumeist paratak-
tisch gefiigte Syntax, die in ihrer Ungenauigkeit und lockeren |
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Verkniipfung oft an den kolloquialen Sprechstil grenzt. Die
¢ Struktur eines Gedichts im plain style ist zumeist durch die
. katalogartige Reihung von Beispielen, Spruchweisheiten, Sprich-
wortern oder Sentenzen bestimmt; entsprechend der stark di-
. daktischen Ausrichtung der Gedichte im plain style werden
. Wiederholungen bevorzugt. Dementsprechend hiufig ist die
i, Verwendung des thematischen Refrains, dem in strophischen
.Gedichten oft eine wichtige strukturelle Funktion zukommt,
weil durch ihn die Beispiele und Illustrationen mit dem General-
thema des Gedichts verkniipft werden. Der eloguent style war
die geziemende Stillage fiir Gedichte innerhalb der héfischen
Tradition, fiir Preisgedichte und Totenklagen, sowie fiir jede
Gelegenheitsdichtung im héfischen Umbkreis. In dieser Stillage
“wurden kunstvolle Variationen in der inventio und dispositio
des Stoffes erwartet, die bilderreiche Ausfaltung aller Aspekte
des Themas und der verschwenderische Einsatz jener rhetori-
schen Mittel, die unter dem Sammelbegriff elocutio angeboten
wurden. Metaphern, breit ausgefiihrte Vergleiche und eine
kunstvoll harmonisierte und zugleich weitgespannte Syntax bil-
deten die Hauptmerkmale dieser Stillage. Gegen Ende des
15. Jahrhunderts waren beide Stile in einer Phase mechanischer
Repetition angelangt, in der Quantitit nicht selten Qualitit
ersetzte. Die automatisierte Verwendung der Stile war nicht
zuletzt durch den Sprachwandel bedingt, der zur schulmifligen
Anwendung des Erprobten zwang. Gedichte dieser Zeit im
plain style zeigen zumeist eine chaotische Syntax, eine wahllose
Reihung von Gemeinplidtzen und eine Neigung zu exzessiver
Moralisierung des poetischen Materials. Gedichte im eloguent
style halten sich hinsichtlich der dispositio zumeist starr an die
Vorschriften, die von Rhetorikern oder Briefstellern empfoh-
len wurden (z.B. exordium, captatio benevolentiae, narratio,
petitio, conclusio) und repetieren in mechanischer Weise die
empfohlenen Mittel der elocutio. Nur vor diesem Hintergrund
wird die hohe Wertschitzung verstindlich, die den courtly
makers und insbesondere Wyatt und Surrey von spiteren Re-
naissance-Literaten entgegengebracht wurde.
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Sir Thomas Wyatt

Die Forschung hat heute dem Werk Wyatts einen Platz in der
Geschichte der Lyrik eingerdumt, der ihm frither nicht immer
zugestanden wurde. Der Rang Wyatts wird heute im Gegen-
satz zu frither weniger auf die Tatsache gegriindet, daff Wyatt
durch seine Ubertragungen von Sonetten Petrarcas die Italiani-
sierung der englischen Dichtung eingeleitet und die ,Sonettwut®
des 16. Jahrhunderts ausgelost hat — ein Vorgang, der, wie
C. S. Lewis bemerkt, zweifellos auch ohne “Wyatts scanty help”

stattgefunden hitte —, seine Leistung wird heute vielmehr dif- -

ferenzierter beurteilt. Im Lichte einer stilgeschichtlichen Betrach-
tung erscheint heute sein Werk als wichtiger Ausgangspunkt fiir

Tendenzen, die in der Lyrik bis weit in das 17. Jahrhundert

hinein wirksam blieben.

Verhiltnismiflig spiat wurde auch erkannt, daf ein grofler
Teil von Wyatts Lyrik, insbesondere die kurzen strophischen
Gedichte, nicht primir fiir Leser bestimmt waren, sondern als
Medium der Kommunikation innerhalb des game of love
(J. STEVENS, 1961) fungierten. Damit war der Vorwurf, die Lek-
tiire von Wyatts Lyrik sei monoton und langweilig, gegen-
standslos geworden, weil die gesellschaftliche Funktion dieser
Gedichte iibersehen worden war. C. S. LEwis machte bereits
1954 auf den Kontext dieser Lyrik aufmerksam:

My days decaies, my grefe doeth gro
The cause thereof is in this place.

This was not intended to be read. It has little meaning until it is
sung in a room with many ladies present. The whole scene comes before
us. The poet did not write for those who would sit down to The
Poetical Works of Wyatt. We are having a little music after supper.
In that atmosphere all the confessional or autobiographical tone of
the songs falls away; and all the cumulative effect too. The song is
still passionate: but the passion is distanced and generalized by being
sung. We may hear another of Sir Thomas’s inventions another night;
but we are not going to have ten or twenty on end. -

(English Literature of the Sixteenth Century, S. 230).
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Fiir H. A. MasoN (1959) lieferte die Erkenntnis der iiberwie-
gend gesellschaftlichen Funktion dieser Gedichte die Begriin-
dung, deren literarischen Charakter iiberhaupt in Frage zu
stellen:

Wyatt, like the other court writers, was merely supplying material
for social occasions. Consequently the study of these poems belongs to

. sociology rather than to literature ...
i , ) .
In short, many of Wyatt’s poems are pieces of courtly behaviour

and not necessarily contributions to the musical life of the court ...
If we look at the poems in this light, we can see that some of
them were written to be read in company, or by a group of associates.
Some of them do not make sense unless we suppose that Wyatt
was in the poem obliquely reflecting in company on the private

“ behaviour of a lady in that company. Indeed in one poem he says the

company complained that he was too oblique:
My songs ware to defuse
Theye made folke muse ...
(Humanism and Poetry in the Early Tudor Period, 1959)

Am ausfiihrlichsten hat sich John STEvENns (1961) mit der
Frage nach der gesellschaftlichen Funktion der lyrischen Ge-
dichte dieser Zeit befafit. Die gesellschaftliche Konvention, in
der diese Gedichte ihre Funktion erfiillten, wurde von ihm game

" of love genannt, um damit den rollenhaften, halb spielerischen,

halb ernsthaften Grundzug dieses gesellschaftlichen Verhaltens

. zu kennzeichnen. Diese Konvention bildete den sozialen Rah-

men fiir die hofische Liebeslyrik vom 14. Jahrhundert bis weit

- 1in das 16. Jahrhundert hinein. Im game of love hatte der Hof-

ling die Rolle des Liebhabers zu iibernehmen, die ihm eine Reihe
konventionalisierter Verhaltensweisen vorschrieb, die er ange-
messen zum Ausdruck zu bringen hatte. Die Dame hatte die
Rolle der grausamen, weil spréden und unnahbaren Herrin zu
iibernehmen, die ihre Gunst nur z6gernd gewihrte.

The discipline and delight of being a lover, whether “in ernest or
in game”, would teach you how to behave — especially in mixed
company. Love, despite its privateness, would make you able to
“commune” (or “common”) gracefully, keep “mesure” in your talking,
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display your social skills and make you “acqueyntable”. This paradox
also lies at the heart of the “literature” of courtly love—of what one
might call the writien symptoms of the “game of love”. I want now to
amplify the suggestions, made above, that the courtly love-lyric is,
perhaps before all else, a tool in the game. Poems purporting to be
about the intimacies of joy and grief encountered in the Lady’s service
are made the occasion for social play, for social display and ultimately
for social entertainment. The idea of display is the simplest, and we
may take it first.

In Thomas Usk’s Testament of Love, the God of Love says: whan
any of my servauntes ben alone in solitary place, I have yet ever
besied me to be with hem ... and taughte hem to make songes of
- playnte and of blisse, and to endyten letters of rethoryke in queynt
understondinges, and to bethinke hem in what wyse they myght best
their ladies in good service plese; and also to lerne maner in
countenance, in wordes and in bering, and to ben meke and lowly to
every wight ... and to yeve gret yeftes and large, that his renomé
may springen ...

... The capacity to write love-songs, “complaints”, “praises”,
rhetorical letters, is only a small part of the lover’s total equipment.
But it is fairly important—especially if you happen to have a talent
for it. Like having a good seat on a horse, appearing in “fresh array”,
and knowing the ins and outs of courtly etiquette, courtly “making”
has uses both social (“good loos and pris”) and personal (“to seete my
purpos alofte”).

(John STEVENS, Music and Poetry in the Early Tudor Court,
1961, S. 208 £.).

Dem instrumentalen Charakter dieser hofischen Lyrik ent-

spricht ihr Mangel an Individualitit. STEVENs argumentiert

jedoch, dafl durch die Art des Vortrags eines solchen Gedichts

und durch die Situation, in der es Verwendung fand, sehr wohl

ein individuelles Moment in das Gedicht hineingetragen werden !

konnte:

The lyrics of Chaucer and Charles of Orleans and Wyatt are on
the whole dull—it is no use pretending otherwise. But if we could
enter their world and see their lyrics, as gambits in a “game of love”,
half-mocking, half-serious, we might then be less puzzled by them.
The smooth impersonality of the courtly lyric may easily deceive us.
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The shades and nuances of meaning—everything, in fact, that might
distinguish the individual from the type—arose from situation, not
from words. The spice and piquancy of debate, the saucy-solemn
atmosphere of “problems of love” may have given the love-lyric
the indivuality it so conspicuously lacks when regarded as “words
on the page”.

(STEVENS, op. cit., S. 207 f.).

Die Erkenntnis der iiberwiegend sozialen Funktion der Ge-
dichte aus dem hofischen Kreis hilft eine Reihe von Problemen
zu kldren, mit denen der Leser des 20. Jahrhunderts bei der
Lektiire konfrontiert ist. Durch sie findet die Stereotypie hin-
sichtlich der Thematik, des Wortschatzes, der Haltung des Spre-
chers und der Beschreibung der adressierten Dame ihre Begriin-
dung. Ebenso wird dadurch die oft geriihmte dramatische
Qualitit der Gedichte erhellt, weil sie letztlich als formalisierte
Auflerungen innerhalb eines gesellschaftlichen Dialogs zu ver-
stehen sind. Durch den Bezugrahmen des game of love kann
allerdings ein Problem nicht geklidrt werden, das sich bei einer
stilhistorischen Betrachtung des lyrischen Werks Wyatts ergibt.
Wyatt schrieb, wie H. Smrth, C. S. LEwis, P. THowmson, D. L.
'PETERSON u. a. iibereinstimmend feststellen, iiberwiegend im

. plain style; nur wenige seiner Gedichte sind eindeutig dem
; eloguent style zuzuordnen. Dieser Befund iiberrascht um so
mehr, als der eloguent style das angemessene Medium fiir hofi-
sche Liebeslyrik war. Eingehende Analysen der Grundhaltung
" des Sprechers in Wyatts Gedichten fithrten zu dem Ergebnis,
. dafl Wyatt dem verbindlichen héfischen Ideal mit seinen stereo-
~typen Verhaltensmustern mit Reserve, wenn nicht moralisch
y begriindeter Ablehnung gegeniiberstand. Zahlreiche Gedichte
duflern Zweifel an den etablierten Konventionen und fiihren
eine zusitzliche moralisierende Perspektive ein, durch die die
+ Gedichte hiufig einen reflexiven oder meditativen Zug erhalten.
1 Nicht selten steigert sich dieser Grundzug bis zu Zorn und Em-

_, pOrung iiber die vorgeschriebenen Rollenmuster. Eine Reihe von
" ablehnenden Auflerungen Wyatts gegen das Hofleben und die
 ihm gemifle Stillage (vgl. Satire “Myne owne John Poynz”)
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stiitzen diesen Befund. Die Einwinde, die in Wyatts Lyrik
gegen das game of love zu beobachten sind, richten sich insbeson-
dere gegen die Unaufrichtigkeit und Oberflichlichkeit der
Beziehung zwischen den Partnern des Spiels und die entwiirdi-
gende, selbstbemitleidende Rolle, die dem Liebhaber vorge-
schrieben war. (Vgl. z.B. “What vaileth truth”; “What no
perdie”; “Madame, withouten many words”). Die Weigerung !

Wyatts, sich dem héfischen Codex zu unterwerfen, wird bald ¢~

barsch formuliert, bald zur Analyse der moralischen und psycho-
logischen Implikationen der hofischen Llebessnuatlon erweitert
(z.B. “It was my choice, it was no chance”; “If thou wilt
mighty be”; “Isit possible”; “Blame not my lute”).

Eine eingehende Untersuchung der Auswahl und der Art der °
Ubertragung von Petrarcas Sonetten ergibt das Resultat, dafl
Wyatt diese Sonette nicht nur iibersetzt, sondern sie in den plain
style transformiert hat. Dabei kommt es im Adaptionsprozef |
zu thematischen Akzentverlagerungen, durch die den Petrarka- '
ibertragungen Wyatts kritische Grundhaltung zur héfischen
Liebe eingeformt wurde, PETERSON zieht daraus den Schiuf, daft 'q
Wyatt in den Sonetten Petrarcas nicht Modelle fiir den eloguent

style suchte, sondern primir an der inventio dieser Sonette

interessiert war, die zumeist in_einer Grundmetapher besteht, die
entsprechend der Sonettstruktur detailliert ausgefalter wird.

Gerade diese Grundmetaphern (z. B. der Liebhaber als Schiff im.
Sturm;. Vision der Geliebten als Hindin) gestatteten eine sehr
prizise Beschreibung von oft ambivalenten psychologischen Zu-
stinden des Liebhabers oder der komplexen Beziehungen zwi-
“schen Liebhaber und Dame auf engstem Raum. Das Sonett
“Whoso list to hunt” zeigt Wyatts Adaptionsverfahren besonders
deutlich. Die symbolische Vision der weiflen Hindin im Sonett
Petrarcas wird hier zu einer ausgedehnten Jagdmetapher um-
gestaltet, die in threr sprachlichen Form ebenso unpetrarkistisch
wie in ihrer Aussage antihofisch ist. Die Jagdmetaphorik dient
Wryatt dazu, Vernunft, irrationales Getriebensein und Reagna—
tion als miteinander im Konflikt liegende Tendenzen in der,
Psyche des Liebhabers darzustellen.
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Die Leistung und Bedeutung Wyatts fiir die elisabethanische
Lyrik mufl demnach im Licht der neueren Forschung revidiert

. werden. Wyatt wurde nicht durch die Verpflanzung des Sonetts

Sl

nach England zu einem Initiator der Entw1cklung der Lyrik im
16. Jahrhundert, sondern dadurch, daf} er den plain style aus
seiner. engen Bindung an didaktische Intentionen 18ste und als

§
i Medium einer antihdfischen und kritisch analysierenden Liebes-

dxchtung etablierte. Zugleich unterzog er die erstarrten Formeln
und stereotypen Haltungen der hofischen Liebe einer psycholo-
glschen und moralischen Kritik, die in wesenthch differenzier-
_teren Beschreibungen seelischer Zustande resultierte als bei
"seinen Vorgangern Im Gegensatz zur spateren Petrarca-Nach-

L § style als v1elmehr den Erfinder metaphorlscher Strukturen, die
{ zur psychologischen Analyse verwendet werden konnten. Damit

gab Wyatt Impulse, durch die das charakteristische Bild der
elisabethanischen Lyrik mitgeprigt wurde.

Tottel’s Miscellany (1557)

Wyatts und Surreys Lyrik sowie die Gedichte anderer courtly

. makers und zeitgendssischer Autoren wurden einem gréfieren
i literarisch interessierten Publikum erst durch die Anthologie

. Songes and Sonettes bekannt, die R. Tottel 1557 herausbrachte.
i+ Der auflerordentliche Erfolg dieses Buches (8 Auflagen bis 1587)
kann nur verstanden werden, wenn man ihn in Verbindung mit
den von den Humanisten geférderten Bestrebungen sieht, die

1 englische Sprache auf das Vorbild der lateinischen Sprache hin

=1
Al
it

¥

zu entwickeln und in ihr Dichtung im humanistischen Verstind-

nis zu gestalten. Das Urteil iiber die englische Muttersprache

lautete in der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts “plain, honest,
and substantial but uneloquent” (R. F. JonEs). “Rude”, “gross”, {
“barbarous”, “vile” wurden vielfach gebraucht, um die man-
gelnde Eleganz und die Formlosigkeit der englischen Sprache zu
beschreiben. Der ungeformte Zustand der englischen Sprache und
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die Versuche, ithm abzuhelfen, wurden primir als Stilproblem
verstanden. Die englische Sprache bedurfte der “eloguence”, wie
man sie an den Stilmodellen des klassischen Lateins oder aber an
denjenigen Werken kontinentaler Dichter ablesen konnte, denen
es gelungen war, die klassischen Stilmuster adiquat in ihre
Nationalsprache zu iibertragen. Der Ruhm Petrarcas und seine
Rezeption in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts griindete
sich insbesondere darauf, dafi er in italienischer Sprache die Stil- |
kunst der klassischen Vorbilder erreicht hatte und damit ein
Programm der humanistischen Bewegung in allen Lindern
exemplarisch verwirklicht hatte. Die Anthologie Songes and
Sonettes sollte einem literarischen Publikum die Vorbilder lie-

fern, nach denen der Dichtungsstil in England reformiert wer-

den mufite. Diese stilistische Perspektive machte der Heraus-

geber R. Tottel in seinem Vorwort “The Printer to the Reader”

deutlich:

That to haue wel written in verse, yea & in small parcelles,
deserueth great praise, the workes of diuers Latines, Italians, and
other, doe proue sufficiently. That our tong is able in that kynde to
do as praiseworthely as the rest, the honorable stile of the noble earle
of Surrey, and the weightinesse of the depewitted sir Thomas Wyat
the elders verse, with seuerall graces in sondry good Englishe writers,
doe show abundantly. It resteth nowe (gentle reder) that thou thinke
it not euill doon, to publish, to the honor of the Englishe tong, and for
profit of the studious of Englishe eloquence, those workes which the
vngentle horders vp of such treasure haue heretofore enuied thee. And
for this point (good reder) thine own profit and pleasure, in these
presently, and in moe hereafter, shal answere for my defence. If par-
happes some mislike the statelinesse of stile remoued from the rude
skill of common eares: I aske help of the learned to defend their
learned frendes, the authors of this work: And I exhort the vnlearned,
by reding to learne to be more skilfull and to purge that swinelike

grossenesse, that maketh the swete maierome not to smell to their
delight.

Die Sammlung Tottels enthilt Beispiele fiir den plain style
und den eloguent style. Besonders diejenigen Gedichte, die im
eloguent style abgefaflt sind, zeigen am deutlichsten, wie mit
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- Hilfe des rhetorischen Inventars die Verfeinerung der englischen
Dichtkunst und Sprache angestrebt wurde. Bei Preisgedichten
auf lebende Personen oder Totenelegien z. B. folgen die Autoren
prizise den Anweisungen, die hinsichtlich der Auswahl und An-
ordnung des Materials von den Rhetorik-Handbiichern fiir das
genus demonstrativum gegeben wurden. Rainolde in seiner

‘Foundacion of Rbetorike (1563) wiederholt nur frithere Hand-
biicher, wenn er beim Preis auf Lebende oder Tote wie folgt
vorzugehen empfiehlt:

First, for the enteryng of the matter, you shall place a exordium,
or beginnyng.

The seconde place, you shall bryng to his praise, Genus eius, that is
to saie: of what kinde he came of, whiche dooeth consiste in fower
poinctes

of what nacion.

of what countree.
of what auncetours.
of what parentes.

After that you shall declare, his education; the education is
conteined in three poinctes:

Institucion
In Arte
Lawes

Then put there to that, whiche is the chief grounde of all praise:
his actes doen, which doe procede out of the giftes, and excellencies
of the minde, as the fortitude of the mynde, wisedome, and magnani-
mitee.

Of the bodie, as a beautifull face, amiable countenance, swiftnesse,
the might and strength of the same.

The exellencies of fortune, as his dignitee, power, authoritee, riches,
substance, frendes.

In the fifth place use a comparison, wherein that which you praise,
maie be aduanced to the vttermoste.

Laste of all, use the Epilogus, or conclusion.

Die Gedichte Nr. 140 und 141 von Grimald, Surreys Sonett

zeigen, in welchem Maf} die Rhetorik den Aufbau eines Gedichts
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bestimmte. Vergleiche mit den in Wilsons Arte of Rhetonque.
fiir Elegien empfohlenen Gemeinplitzen christlichen Trostes mit
den Elegien in Tottel’s Miscellany, wie z. B. Nrs. 156, 157, 158,
160, 161, 162, 163, 169, 205 oder 248 beweisen, wie genau die .
humanistisch geprigten Dichter dieser Zeit die Ratschlige der
Rhetoriken befolgten, wenn es galt, ein vorgegebenes Thema
abzuhandeln Andere Gedichte, die der Thematik nach dem °
genus deliberativum zuzuordnen sind, wie z.B. Grimalds
Nr. 131 und 132 (iiber die Vorziige und Nachteile einer Ehe)
weisen den typischen Argumentationsablauf auf, der bei der
Beratungsrede empfohlen wurde. Daneben enthilt die Antho-
logie auch Gedichte, die bestimmten Personen in den Mund ge-
legt wurden, also in der Verfahrensweise der sogenannten
Ethopoeia, einer beliebten rhetorischen Schuliibung, die zweifel-
los von der Schule aus in die Lyrik der Zeit eindrang (Nr. 17;
166; 222, 229). Neben Beispielen des eloguent style bietet die
Anthologie eine Reihe von Gedichten im plain style, die ab-
gesehen von Wyatts Liedern iiberwiegend moralisierend-didak- !
tische Inhalte haben. Gegeniiber den plain-style-Gedichten des
14. und 15. Jahrhunderts zeigen auch sie den zunehmenden Ein-
flufl der rhetorischen Handbiicher, was sich auf die Strukturie-
rung insofern vorteilhaft auswirkte, als diese Gedichte in ihrer
Argumentation mehr Kohirenz aufweisen und die wahllose”

Rethung von Spruchwelshelten und Beispielen abnimmt. Frei-|
lich bleibt die Sprache ungeschmiickt und direkt, zweifellos aus
der Absicht, durch keine kunstvolle Verzierung und keine Ab-
schweifung die Vermittlung der moralischen oder christlichen |
Weisheit zu behindern.

Der Erfolg von Tottel’s Miscellany, das in seiner Abhingig-
keit von der Rhetorik durchaus mittelalterliche Traditionen
fortsetzt, wird angesichts der Vielfalt der Modelle, die das Buch
vermittelt, verstindlich. Das Buch verdankte seine anhaltende
Popularitit, die noch in der Bemerkung Slenders “I had rather
than forty shillings I had my book of Songs and Sonnets here”
(Merry Wives of Windsor, 1, 1) ironisch anerkannt wird, nicht
zuletzt der Ausweitung der humanistisch orientierten Schul-
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bildung, die zunehmend auch die biirgerlichen Schichten mit den
Idealen des Humanismus bekanntmachte. Es konnte seinen
Lehrbuchcharakter so lange behaupten, wie es zum Ideal des
Gebildeten gehdrte, Gelegenheitsgedichte entsprechend dem
Regelkanon zu produzieren.

Die frithelisabethanische Lyrik

Die Anthologien, die nach Tottel’s Miscellany verdffentlicht
wurden, zeigen im wesentlichen, daf} die beiden Stiltraditionen
des plam bzw. eloguent style verhaltmsmaﬂlg unvermischt
neB’enemander fortbestanden und entsprechend der Thematik

. zur Anwendung gelangten Die drei Anthologien A Handful of

Pleasant Delights (1566), The Paradise of Dainty Devices (1576)

. und A Gorgeous Gallery of Gallant Inventions (1578) vermit-
teln neben den Werken einzelner Autoren wie Turberville,
~ Googe und Gascoigne am besten das Bild der Lyrik in den mitt-

leren Jahren des 16. Jahrhunderts Die drei Anthologien zeigen

! dabei in ihrer Auswahl eine thematische und stilistische Be-
' schrinkung, die Tottel’s Miscellany nicht aufwies. A Handful
. of Pleasant Delights enthilt vorwiegend Dichtung, wie sie im

Umkreis des Hofes beliebt war: Komplimente, Liebesklagen
und -bitten oder Beschreibungen des seelischen Zustandes eines
ungliicklich Liebenden. Daneben enthdlt der Band Histories,
gereimte Paraphrasen und Imitationen mythologischer und hi-
storischer Erzahlungen der lateinischen Klassik, wie sie dem ho-
fischen Geschmack entsprachen. Wie Douglas BusH beobachtet

hat, ist in dieser Anthologie neben einer gewissen Vorliebe fiir

Neologismen zum erstenmal auch die exzessive Verwendung der
Mythologie in Anspielungen, Verglexchen und neuen Ausdeu-
tungen festzustellen, um damit ein lyrisches Thema entsprechend
den Anforderungen des eloguent style mdglichst prunkvoll ab-
handeln zu kénnen. Wihrend A Handful of Pleasant Delights
ganz in der eloguent-style-Tradition steht, versammelt die An-
thologie The Paradise of Dainty Devices (1576) iiberwiegend
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 moralisch-didaktische Gedichte im plain style. Der Einflufl des
Humanismus macht sich bei diesen Gedichten nicht durch my-
thologischen Sprachprunk bemerkbar, sondern durch den logi-
schen Aufbau und die klare Syntax, mit der die Argumente
besser verkniipft werden als in fritheren Zeugnissen der plain-
style-Tradition.

Die letzte dieser Anthologien, A Gorgeous Gallery of Gal-
lant Inventions, demonstriert schlieflich das Endstadium einer
Stilentwicklung, die primir auf die schulmiflige Ausbeutung
aller Mittel der elocutio unter der Devise der copiousness, der
breit ausgefiihrten, auf Vollstindigkeit bedachten Abhandlung
eines Themas gerichtet war. Die Gedichte werden dabei zu
Schaustiicken, in denen das rhetorische Kénnen und die huma-
nistische Gelehrsamkeit vorgezeigt wurde. Mythologisches Ma-
terial wird, ohne funktional verwendet zu werden, zitiert,

katalogartige Reihﬁq_ngen, wie z.B. bei der Beschreibung der
weiblichen Schénheit, werden pedantisch vervollstindigt. An,

A Gorgeous Gallery kann die Entwicklung des eloguent style,

~zum learned style beobachtet werden. Gedichte gleicher Thema-
tik werden gegeniiber friiher um das fiinf- bis sechsfache auf-
geschwellt. Neologismen, Verdoppelung und Balancierung von '
Adjektiven, gehiufte Alliteration zeigen eine eher automati- .

sierte als funktionale Verwendung der empfohlenen rhetorischen
Prunkmittel zur sprachlichen Ausgestaltung. Insgesamt zeigt der

Stil dieser Anthologie, dafl den Stilvorbildern mehr durch un- -
kritische Anhiufung von deren Kunstmitteln nachgeeifert

wurde als durch ihre iiberlegte Imitation. Die Nachahmung der
klassischen Vorbilder blieb in ihrer Mechanik sklavisch und
pedantisch, die zur Schau gestellte sprachliche Fiille inhaltsleer.
Die gelehrte Variante des eloguent style geriet in Widerspruch
zu den Rhetorikern, insofern die von ihnen geforderte energeia,
die durch geistreiche Argumentation, durch sorgfiltige Wort-
wahl und durch die funktionale Verwendung der Stilmittel ver-
mittelt wurde, im pedantisch ausgebreiteten Sprachprunk unter-

ging.

g

Die Phase der beinahe ingstlichen, auf Korrektheit und :
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~ Vollstindigkeit bedachten Stilnachahmung ging zu Beginn der
. achtziger Jahre zu Ende, als Sidney, Spenser, Th. Watson u. a.
. durch ihr lyrisches Werk und ihre poetologischen Beitrige in die
Entwicklung eingriffen. Die neue Phase war ganz allgemein
- durch ein grofieres Selbstbewufitsein gegeniiber den rhetorischen
: Vorschriften und Stilmodellen gekennzeichnet, was freilich nicht
f die Forderung nach dichterischer Originalitit im modernen
Verstindnis implizierte oder die Ablehnung der imitatio als
. dichterisches Verfahren bedeutete; vielmehr sollten auch in
dieser neuen Phase die verpflichtenden und bewunderten Stil-
vorbilder sorgfiltig studiert werden. Ihre Adaptation sollte
jedoch nach dem Prinzip der energeia, also unter wirkungs-
- dsthetischen Gesichtspunkten erfolgen; insbesondere Sidney
- riigte die funktionslose Versammlung rhetorischer Klischees aus
dem Fundus der elocutio. Wo der Dichter die Selbstindigkeit
gegeniiber der Tradition am besten demonstrieren konnte, war
bei der inventio, also in der Art und Weise, wie ein Thema
strukturiert und prasentiert wurde. Hier konnte ein Autor - geist-
reichen Witz und kombinatorische Phantasie bewe:sen, indem er
den bekannten Grundmustern neue Variationen abgewann, und
zugleich dem geschulten Adressaten im Rahmen des imitatori-
schen Verfahrens seine Individualitit und Aufrichtigkeit signali-
sieren. Nach wie vor galt der eloguent style als die angemessene
Form fiir den héfischen Themex{kreis; aber der Einsatz der Mit-
tel der elocutio erfolgte nicht mehr nur zu dekorativen Zwecken,
sondern funktional zur Erzielung bestimmter Effekte unter dem
Primat der inventio. An Sidneys Kritik der fritheren Dichtungs-
verfahren kann die neue Stilintention am Ende des Jahrhunderts
deutlich abgelesen werden:

You that do search for everie purling spring,
Which from the ribs of old Parnassus flowes,
And everie floure, not sweet perhaps, which growes
Neare therabout, into your Poesie wring;

You that do Dictionarie’s methode bring

Into your rimes, running in ratling rowes:

You that poore Petrarch’s long deceased woes,
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With new-borne sighes and denisend wit do sing;

You take wrong waies, those far-fet helpes be such,

As do bewray a want of inward touch:

And sure at length stolne goods do come to light.
(Astrophel and Stella, S. 15; 2. 1—11)

Wie Sidney, der souverin mit Strophen-, Gedichtformen und
metrischen Systemen experimentiert, so demonstriert auch Spen-
ser in seinem lyrischen Werk die sichere Beherrschung poetischer :

Tradmon, die Ausdruckskraft der englischen Sprache und seine = -

Selbstindigkeit als Dichter. Im Shepheardes Calender kniipft er .
zwar an die Tradition der klassischen und neulateinischen !
Eklogendichtung an, verpflanzt sie aber ganz in das englische
Milieu seiner Zeit und fithrt zugleich ein wahres Kompendium'
von poetischen Verfahrensweisen vor, die jeweils sorgfiltig auf;
den Sprecher, die Sprechsituation und die Themen abgestimmt|
sind. Der beigefiigte Kommentar des E. K. weist demonstrativ'
auf den innovativen Charakter des Werks hin. Wie von allen
Kritikern tibereinstimmend festgestellt wird, vereinigt vor allem
Spensers Epithalamion alle kiinstlerischen Intentionen dieser
Entwicklungsphase der Lyrik in idealtypischer Ausprigung. Wie
immer so wird auch hier eine reiche poetische Tradition durch
Anspielungen und Zitate eingebracht, aber in der inventio und
dispositio zugleich Selbstindigkeit bewiesen. Durch den Ablauf
des Hochzeitstages vom Morgengrauen bis in die Nachtstunden
erhilt das Gedicht zunichst eine einfache Grundstruktur, die
iberlagert wird durch Symmetriebeziehungen von entsprechen-
den Tag- bzw. Nachtstrophen. Zahlreiche Apostrophen und
feierliche Zeitangaben halten den chronologischen Ablauf ebenso
im Bewufltsein des Lesers, wie sie das feierliche Geschehen selbst
in eine weit vor- und zuriickschauende geschichtliche, kosmische
und zugleich transzendentale Perspektive stellen. Die Vorberei-
tungen, die Zeremonien und die Feiern vollziehen sich nicht in
einer idealen Landschaft, sondern werden durch viele Detail-
angaben nach Irland, dem Ort der Hochzeit, verpflanzt. Die
irische Landschaft, die optisch und akustisch in das Gedicht ein-
gefithrte Szenerie der Hochzeitsfeier, wird bald in direkter Be-
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schreibung, bald in mythologischer Darstellung dem Leser ver-
mittelt. Der Refrain, der das Echo der vielfiltigen Chére, Lieder
und Rufe thematisiert, hilt zugleich die Vorstellung einer am
Geschehen aktiv partizipierenden Natur im Bewufitsein. Im
Figurenbestand des Epithalamions werden unbefangen Dorf-
bewohner, Figuren der klassischen Mythologie, wie Horen,
Grazien, Berg- und Wassernymphen, Geister der einheimischen
Folklore (wie Hobgoblins) und christliche Engel versammelt.
Entsprechend findet die Hochzeitszeremonie in einem Heiligtum
statt, das heidnische und christliche Merkmale zugleich hat.
Lyrische Konventionen, wie z. B. die Beschreibung der Schonheit
der Braut, werden in das episch-dramatische Gefiige des Textes
durch den Sprecher, der zugleich als Briutigam und Leiter der
Feierlichkeiten fungiert, miihelos integriert. Fiir das Epithala-
mion schuf Spenser im Riickgriff auf italienische Vorbilder eine
eigene weitriumige Strophenform, die in ithrem durch Kurz-
zeilen und abschlieffenden Alexandriner sorgfiltig rhythmisier-
ten Aufbau seiner verweilenden, ausmalenden Darstellungsweise
ebenso entspricht wie der vorwirtsdringenden narrativen
Grundstruktur des Gedichts.

Die vom Petrarkismus geprigte Liebesdichtung geriet in den
letzten beiden Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts in das Feuer
der Kritik aus verschiedenen Richtungen. Parodien und Satiren
formulierten den Uberdrufl an den in endlosen Wiederholungen
verbrauchten Klischees, denen kaum noch eine geistreiche Va-
riante abzugewinnen war (vgl. z. B. Drayton, Idea, 1. Sonett;
Davies’ sogenannte “gulling” sonnets; Guilpins 1. Satire). Die
Kritik richtete sich nicht nur gegen verschlissene poetische Kon-
ventionen, sondern die héfische Liebesdichtung wurde besonders
in den neunziger Jahren in die allgemeine Hofkritik einbezogen,
die von Satirikern in Epigrammen, Versepisteln und Verssatiren
vorgetragen wurde. Ziele der Angriffe waren dabei die Tor-
heiten und Laster einer Gesellschaft, deren Verhaltensmuster
vom Hof als ihrem beherrschenden Zentrum bestimmt wurden.
Unnatiirliche Gespreiztheit, Oberflichlichkeit, Liige, Heuchelei
und maflloser Ehrgeiz wurden mit dem Hofleben beinahe

44



zwangsldufig assoziiert. Diese moralisch begriindete Kritik fand
Unterstiitzung durch Attacken, die von religidser Seite gegen die
Liebesdichtung im eloguent style vorgetragen wurden. Die
Liebesthematik wurde von dieser Seite wegen ihrer Weltlichkeit
und Siindhaftigkeit oder wegen ihrer Trivialitit als ein der
Dichtung unwiirdiger Gegenstand denunziert und an ihrer Stelle
neue, religiose Themen gefordert. Gleichzeitig mit dieser Kritik
ist die Entstehung einer religidsen meditativen Dichtung im
eloguent style zu beobachten, die ihre sprachliche Schulung an
der hofischen Liebesdichtung nicht verleugnen kann. Sidneys
Psalmeniibersetzung oder die Lyrik von Southwell sind Bei-
spiele fiir die in diesen Jahrzehnten beginnende Ubertragung der
Stilkonventionen des eloguent style auf neue Inhalte. Nicht
zuletzt als Folge dieser Kritik an der Liebesdichtung wurde
mehr und mehr die Aufrichtigkeit und Echtheit der beschriebe-
nen Gefiihle betont. Statt traditioneller Sprachmuster suchte
man die fast gewaltsam originelle Abwandlung der Konven-
tionen, um auch dadurch die ,Echtheit“ dieser Lyrik zu bewei-
sen (vgl. z. B. die vielen Beteuerungen Sidneys in Astrophel and
Stella). Spenser begegnete der Kritik, indem er die hofische
Liebesdichtung zur Brautwerbung, die in eine christliche Ehe
einmiindet, umformte und ihr durch Aufnahme neuplatonischen
Gedankenguts zugleich ein religidses Fundament verlieh (vgl.
Amoretti und Epithalamion). Daneben besteht die Tendenz,
der Liebesdichtung dadurch mehr Respektabilitdt zu verschaffen,
dafl man weniger die kontinentalen, insbesondere die traditio-
nellen italienischen Vorbilder nachahmt, sondern mehr die un-
verdichtigen klassischen Modelle. Auch durch die Verkniipfung
der Liebesthematik mit der pastoralen Welt, die als Gegen-
entwurf zum Hof moralisch unverdichtig war, suchte man die
Llebesdlchtung der Kritik zu entziehen. Anthologien wie z. B.
England’s Helicon (1600), die ausschliefllich pastorale Liebes-
dichtung enthalten, sind Dokumente fiir diese Tendenzen.

Die Ausbreitung der hofkritischen Haltung, in deren Konse-
quenz auch der Wert und Sinn der so lange unbestrittenen Kon-
vention des hoéfischen Frauendienstes bezweifelt wurde, fiihrte
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dazu, dafl die Beziehungen zwischen den Geschlechtern nicht
mehr im engen Rahmen dieser Konvention analysiert wurden,
sondern auf allen Ebenen, einschliefflich der sexuellen. Verbun-
* den war damit zumeist eine Ironisierung oder Ablehnung der als
 fragwiirdig elngeschatzten hofischen Grundhaltung Fiir diese
i Dichtung konnte der eloguent style, wegen seiner engen Asso-
. ziation mit dem Hof und der hofischen Liebe, nicht mehr das
| geeignete stilistische Medium sein. Es bot sich vielmehr der plain
; style an, der seit Wyatt mit einer kritischen, antihdfischen Hal-
“tung verkniipft war. In den letzten Jahrzehnten des 16. Jahr-
" hunderts von Dichtern wie Ralegh, Greville u. a. bevorzugt,
setzt er sich mehr und mehr als das Medium einer nicht mehr
. unmittelbar vom Petrarkismus beeinfluffiten Liebesdichtung
. durch. Sein Erscheinen in der klassizistischen (z. B. in der Lyrik
iBen Jonsons) und der ,metaphysischen® Variante (z. B. in der
Lyrik J. Donnes und anderer metaphysical poets) markiert das
Ende der héfisch orientierten Lyrik, deren Konventionen des
eloguent style zwar weiterhin zur Verfiigung stehen, deren
Anwendung aber unverbindlich und damit dem einzelnen Autor
iiberlassen ist.

Eine stilgeschichtliche Betrachtung der Lyrik des 16. Jahr-
hunderts, die hier nur grob skizziert werden konnte, zeigt, dafl
die Periodisierung der literarischen Produktion dieser Jahr-
zehnte mit Hilfe von Epochen— und Stilzdsuren, wie sie bisher
vorgenommen wurde, Zuflerst problematisch ist. Weder ein neuer
Stil noch ein neues Dichtungsverstindnis setzt mit Ben Jonson
und dessen Schule oder mit John Donne und der metaphysical
- poetry ein — deren Gruppencharakter ohnehin anzuzweifeln
list —, sondern eine immer schon verfiigbare Stiltradition l&st

faufgrund der Einwirkung vieler aufler- wie innerliterarischer
{ Faktoren die andere ab. Es wire freilich falsch, wollte man um
“der Kontinuitit willen die Verinderungen, denen beide Stil-
traditionen im Laufe des 16. Jahrhunderts unterliegen, iiber-
sehen. Sie verinderten sich durch die allgemeine Sprachentwick-
lung ebenso wie im wechselseitigen Austausch von stilistischen
Einzelziigen. Ein Wandel wurde auch dadurch herbeigefiihrr,
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dafl sowohl plain wie auch eloguent style fiir verschiedene
Themenkreise verwendet wurden und neue Bildbereiche durch
den allgemeinen Kulturwandel fiir die Lyrik erschlossen wur-
den. R. Tuves Urteil iiber Kontinuitit und Wandel in der eli-
sabethanischen und metaphysischen Bildersprache wird durch die
Ergebnisse der stilhistorischen Betrachtung grundsitzlich besti-
tigt:

It can properly be claimed for the Metaphysical poets, I think, that
exactly this kind of keeping poetic decorum [i.e. that decorum
demands in the proper situations homely, displeasing, harsh images],
when “abbasing a matter”, is responsible for most of their rough or
homely images—ironic and self-depreciating, unpleasing, or just
surprisingly down-to-earth. They may make unorthodox evaluations of
men and things; I find little that is unorthodox in this respect about
their images or their poetic. At least I can find few if any “low”
images which can be questioned as out of line with the accepted
requirements of decorum, in Donne, King, Carew, Suckling, Marvell,
the Herberts.

(Elizabethan and Metaphysical Imagery, S. 197)

Im Lichte der heutigen Forschung kann also mit Bezug auf die °

Verinderungen in der Lyrik um 1600 nicht mehr von einem
abrupten Stilwandel, der quer durch alle kulturellen Auflerun-

gen lauft, gesprochen werden. Elisabethanische und metaphysi- .

sche Dichtung — die iibrigens oft gleichzeitig und nicht nach-

einander entstanden — lassen sich nicht nach dem Prinzip der |

bindren Opposition im Sinne J. Levys (Generative Poetik,
1966) trennen, sondern sind durch viele Verbindungslinien mit-
einander verkniipft. . Beiden lyrischen Stilen liegt auch ein ge-

meinsames rhetorisch-poetologisches chhtungsverstandms zu-.

grunde. Wenn auch die heutige Analyse der Stilentwicklung
gegeniiber friiheren Periodisierungsversuchen bereits wesentlich
differenzierter geworden ist, so ist die Forschung doch noch weit

davon entfernt, die Vorginge in der Lyrik um 1600 in allen

Einzelheiten zu verstehen. Fortschritte diirfen vor allem von
solchen Arbeiten erwartet werden, in denen die Fiille der beob-
achteten Einzelerscheinungen in einen systematischen Zusam-
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menhang gebracht und damit einem vertieften Verstindnis zu-
ginglich gemacht wird.
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III. METRUM UND RHYTHMUS

Betrachtet man die Lyrik des 16. Jahrhunderts nach prosodi-
schen Gesichtspunkten, so bietet sie ein erstaunlich vielfiltiges
Bild, das von den Skeltonics John Skeltons am Anfang des
Jahrhunderts, von Wyatts schwierig zu skandierenden Jamben
und dem jog- trot-Rhythmus von Versen in poulter’s measure
ebenso bestimmt wird wie von der elegant-kolloquialen Vers-
kunst Sidneys, der subtilen Rhythmik Spensers oder der hard
line John Donnes, fiir die er nach Ben Jonson den Galgen ver-
dient hitte. Wie eine Reihe von prosodischen Schriften des
16. Jahrhunderts zeigen, fanden auch sehr spezielle Probleme
der Metrik reges Interesse und wurden ausfiihrlich erdrtert. Die

i vom Humanismus angeregte Aufgabe, in der Muttersprache eine
‘ Dichtung zu schaffen, die wiirdig neben die klassischen und
- kontinentalen Vorbilder treten konnte, fithrte zwangslaufig zu

_ M_4\\ einer Revision der einheimischen prosodlschen Tradition, deren

"Regelkanon und Formenbestand mit der klassischen, der italie-
“nischen und franzésischen Lyrik verglichen und bewertet wurde.

: Die Ubernahme kontinentaler Gedichtformen oder die Experi-
mente mit antiken Versmaflen, durch die man das als barbarisch
empfundene Reimsystem zu ersetzen hoffte, miissen aus diesem
ebenso humanistischen wie patriotischen Impuls heraus verstan-
.den werden. Die Diskussion um metrische Probleme und die
‘Experimente mit neuen Verssystemen, Strophen- und Gedicht-
‘formen wurden aber nicht nur vom Humanismus ausgeldst,
sondern zumindest in ihren Anfingen auch durch die Verian-
N derungen erzwungen, die in der englischen Sprache im Laufe

\l 7 des 15. Jahrhunderts sich vollzogen. Fiir das 15. Jahrhun-

‘dert war Chaucer auch fiir die Verskunst das grofle Vorbild.
Nach dem Great Vowel Shift, der um ca. 1500 zum Abschluf}
*kam, stand jedoch Chaucers Metrik nicht mehr linger als Mo-
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dell zur Verfiigung. Aufgrund der phonetischen Verinderun-
gen (Abfall des auslautenden -e, “Akzentverlagerung bei den”
@Ehrsilbigen, aus dem Franzosischen stammenden Wortern,
Diphthongisierung von Vokalen) konnte die Verskunst Chau-
cers nicht mehr voll gewiirdigt werden, und es konnte der
Eindruck entstehen, dafl die traditionelle englische Prosodie
dringend der Reform bediirfe, wenn sie mit der Verskunst
eines Petrarca oder anderer bewunderter Vorbilder wetteifern
wolle.

Die Forschung zur Metrik des 16. Jahrhunderts widmete sich
vor allem drei Themen. Zunichst galt es, eine befriedigende
Erklarung fiir die Tatsache zu finden, dafl Wyatt in einem Teil
seines Werks eine sehr sichere Beherrschung des Versrhythmus
erkennen lif}t, aber in manchen Sonetten das jambische Grund-
schema der Verszeile so wenig beriicksichtigt, daf8 sich bei dem
Versuch, die rhythmische Intention . Wyatts zu begreifen, erheb-
liche Schwierigkeiten ergeben. Vielfach beobachtet und gedeutet
wurde auch die Entwicklung der Verskunst vom Erscheinen von
Tottel’s Miscellany bis zu Sidneys Astrophel and Stella. Um die
Mitte des Jahrhunderts war das rhythmische Bild der Lyrik
noch von leiernder Monotonie geprigt. Den Dichtern dieser
Epoche konnte allenfalls brave Erfiillung des jeweiligen metri-
schen Schemas attestiert werden, von einer subtilen rhythmischen
Behandlung der Verszeile konnte keine Rede sein. Um 1580 ist
jedoch eine iiberraschende Wandlung zu beobachten. Nicht nur
bei Sidney und Spenser, sondern auch bei Dichtern minderen |

Rangs ist plotzlich eine hochst flexible Versbehandlung zu beob- )
achten, die miihelos den verschiedensten Ausdrucksintentionen |
angepaflt werden kann. Der Versrhythmus der Lyrik der letzten

Jahrzehnte des Jahrhunderts kann dem kolloquialen Ton ebenso
angeglichen werden, wie in ithm das Pathos gestaltet oder Ironie
zum Ausdruck gebracht werden kann. Ein weiteres Problem fiir |
die Forschung stellte die Metrik Donnes dar, die schon zu seinen'
Lebzeiten heftig umstritten war und im Lauf der Zeit die ver-
schiedensten Beurteilungen erfahren hat. ’

Solange die Forschung dazu neigte, die einzelnen Dichter und
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deren poetische Leistung losgelst von ihrer literarischen Situa-
tion und von literarischen Traditionen zu untersuchen, wurde
nicht selten fiir die unterschiedliche Qualitit der Verskunst das
feine und geschulte oder aber unempfingliche Ohr des jeweili-
gen Dichters verantwortlich gemacht, wobei das rhythmische
Harmonieideal des jeweiligen Forschers oder Kritikers den
Wertmafistab fiir die Beurteilung abgab. Die jeweils reziprok
sich vollziehenden Umschwiinge in der Bewertung Wyatts bzw.
Surreys seit dem 18. Jahrhundert machen dies besonders deut-
lich. Perioden, in denen metrische Regelmifigkeit bevorzugt
wurde, schitzten Surreys Verskunst jeweils hoher ein als die
Wyatts, dem ein wenig sensibles Gehor oder metrisches Unver-
mogen bescheinigt wurde. In Zeiten, in denen das kolloquiale
Element im Vers geschitzt und subtile Disharmonien zwischen
metrischem Schema und dem natiirlichen Satzrhythmus als
isthetisch befriedigend bewertet wurden, galt Wyatts Vers-
kunst als besondere dichterische Leistung, die durchaus mit
Donnes metrischem Stil verglichen werden konnte, wihrend
Surreys Metrik negativ, weil glatt und spannungslos, beurteilt
wurde. .

Das Verstidndnis fiir die Vorginge auf dem Gebiet der Metrik
im 16. Jahrhundert wurde nicht zuletzt dadurch erschwert, daff
das Instrumentarium nicht ausreichte, mit dessen Hilfe man die
Entwicklung in der Metrik im 16. Jahrhundert mit befriedi-
gender Genauigkeit hitte beschreiben kénnen. Solange die Kri-
tik sich vor allem auf die Feststellung des metrischen Schemas
und die Beschreibung des Genauigkeitsgrads beschrinkte, mit
dem der jeweilige Dichter dieses Schema erfiillte und die metri-
schen Lizenzen in Anspruch nahm, konnte die metrische Entwick-
lung nur ungenau erfafit werden. Die Rhythmik der Verszeilen
wurde in diesem Stadium hiufig mit Hilfe von Metaphern
wie ,,ﬂleﬁend Hleiernd“, ,rauh“ etc. umschrieben. Erst

lals der linguistische Strukturalismus eine strukturalistische Me-
erik i inaugurierte, die ein Instrumentarium bereitstellte, mit des-
sen Hilfe das Verhiltnis von Wort- und Satzakzent zum me-
trischen Schema innerhalb der Verszeile sehr genau erfafit
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werden konnte, war auch die Moglichkeit gegeben, die histo-
rische Entwicklung im 16. Jahrhundert auf dem Gebiet der
Metrik genauer zu beschreiben.

Nach den Erkenntnissen der strukturalistischen Metrik sind
metrische Schemata, die sich in der Dichtung einer Sprache oder
eines Sprachtyps durchzusetzen vermdgen, nicht beliebig ge-
wihlte abstrakte Muster, sondern Modelle, in denen die wesent-
lichen phonematischen Merkmale der betreffenden Sprache ab-

gebildet und systematisiert sind. Die Tatsache, dafl sich im |

16. Jahrhundert der Jambus als das beherrschende Versmaf in |

der englischen Dichtung durchsetzt und auf Jahrhunderte hin-
aus diese Stellung behauptet hat, wird von der strukturalisti-
schen Linguistik damit begriindet, dafl das jambische Schema die
suprasegmentalen Phoneme, denen bei der sprachlichen Kom-
munikation wesentliche Funktionen zukommen, in formalisier-
ter Weise abbildet und zu einem fiir die englische Sprache re-
prisentativen Muster anordnet. Die suprasegmentalen Phoneme
des Englischen sind Akzente verschiedener Stirke (stress), Fii-
gung (juncture) und Tonhohe (pitch). Mit ihnen wird die Serie
der segmentalen Phoneme in Worter, Wortgruppen, Satzteile

und Satze gegliedert. Damit iibernehmen die suprasegmentalen |

Phoneme entscheidende Funktionen bei der genauen Ubermitt-
lung des Inhalts und der Intention des Sprechers. Im Jambus
wird nun anstelle der Skala verschieden starker Akzente des
Englischen nur ein einheitlich starker Akzent in das Modell
iibernommen. In der Anordnung x % wird das Phinomen ab-
gebildet, daf} der stirkste Akzent einer Wortgruppe oder eines
Satzes zumeist an das Ende verlagert ist. Durch die Abgeschlos-
senheit des einzelnen Versfufles einerseits und seine Zusammen-
setzbarkeit zu einer Verszeile andererseits werden die kleineren
und grofleren Einheiten reprisentiert, in die eine Serie segmen-
taler Phoneme gruppiert werden kann. Die Regelmifigkeit, mit
der in der jambischen Verszeile die starken Akzente gesetzt sind
(x X x % x % x % x %), bildet schematisch die isochrone Tendenz

des Englischen ab, daff nimlich die starken Akzente ohne Riick-
sicht auf die Zahl der dazwischenliegenden weniger stark beton-
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ten Silben in annihernd der gleichen Zeitspanne gesetzt werden.
— | Die lizenzierten trochiischen Taktumstellungen (¥x), besonders
am Anfang der jambischen Verszeile, reprisentieren schematisch
die méglichen, zumeist emphatisch verwendeten Ahfangsstel-
lungen der stirksten Akzente einer Phrase. In der Verszeile
treten nun die verschieden langen Sprechtakte und die natiir-
lichen Wort- und Satzakzente in ihrer unregelmifligen Abfolge
und in ihren verschiedenen Abstufungen in Interaktion mit
threm abstrakten und formalisierten Modell, dem metrischen
(Schema Aus dem Zusammenwirken der Akzent- und Iktus-
\—X profile ergibt sich der spezifische Rhythmus des Verses. Der Sinn
- der besonderen Rhythmisierung von Texten durch die Uber-
lagerung der natiirlichen Akzentverhiltnisse mit einem metri-
schen Schema kann zunichst ganz allgemein als Signal fiir
poetische Texte und dariiber hinaus als verstirkende Riick-
koppelung verstanden werden, mit deren Hilfe die fiir die
Ubermittlung der Bedeutung des Textes und der Haltung und
Intention des Sprechers so bedeutsamen suprasegmentalen
Phoneme, die im normalen Kommunikationsvorgang zumeist
nur unbewuflt registriert werden, in das Bewufitsein des Horers
oder Lesers gehoben werden. Damit kénnen sie zusitzliche Auf-
gaben bei der poetischen Kommunikation iibernehmen, weil
dadurch der Ton des Sprechers bis zu einem gewissen Grad
fixiert werden kann. Die Skala der Moglichkeiten, wie die
natirliche Wort- und Satzakzentabfolge und die Ikten des
metrischen Schemas einander zugeordnet werden konnen, ist sehr
breit. Sie reicht von der vollstindigen Ubereinstimmung zwi-
schen den natiirlichen Akzentverhiltnissen und dem metrischen
Schema bis zur spannungsvollen Opposition. Die folgende Vers-
zeile Miltons zeigt die beinahe totale Ubereinstimmung der
Akzentprofile:

Akzent; A / / / /

And swims or sinks, or wades, or creeps, or flyes.

Iktus: | | | | |
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Donnes Zeile zeigt dagegen eine Anordnung, in der Ikten
bzw. Akzente in starker Spannung zueinander stehen:

Akzent: \ A\ /A \ /

Love might make me leave loving, or might trie

Iktus: | | | 1 '

In der Verszeile Miltons wird trotz der Verschiedenartigkeit
der aufgezahlten Fortbewegungsarten Satans durch den Vers-
rhythmus die Stetigkeit und Unaufhaltsamkeit seiner Bewegung
signalisiert, in Donnes Zeile wird durch die Akzente und Ikten,
die auf beinahe alle Silber fallen, eine Verlangsamung des Lese-
tempos bewirkt, weil die isochrone Tendenz des Englischen bei
unmittelbar aufeinanderfolgenden starken Akzenten dazu
zwingt, Pausen zwischen sie zu legen (juncture). Donne signali-
siert damit einen pldtzlichen Stimmungsumschwung zur Nach-
denklichkeit.

Es ist das Verdienst von J. THompsoN (1961), die Erkennt-
nisse der strukturalistischen Metrik auf die Lyrik des 16. Jahr-
hunderts angewandt zu haben, um mit ihrer Hilfe die prosodi-
schen Vorginge zu beschreiben. THoMPsON stiitzte sich dabei auf
die Beschreibung der suprasegmentalen Phonemstruktur des
Englischen von G. L. Tracer und H. L. SMiTH, deren Termino-
logie und Symbole er iibernimmt. Insbesondere folgt THOMPSON
TrAGER und SmitH in der Klassifikation von vier Akzent-
stirken, die nach dem Grad ihrer Stirke durch die Symbole

/ N \ v
(primary),  (secondary), (tertiary) und (weak)

bezeichnet werden. In der Darstellung Thompsons lassen sich die
auffallenden Unterschiede in der Metrik dieser Zeit hinsichtlich
ihrer Qualitit und Intention als fortgesetztes Experimentieren
begreifen, durch das nicht nur das dem Englischen entsprechende
metrische System, sondern auch die poetischen Mdglichkeiten, die
in der Interaktion von Sprachrhythmus und metrischem Schema
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angelegt sind, erkannt und begriffen wurden. Wenn Thompson
sich in seiner Darstellung nur mit der fiinfhebigen jambischen
Verszeile befaflt, so deshalb, weil der Jambus sich im 16. Jahr-
hundert als beherrschendes Versmafl durchsetzt und die all-
gemeine metrische Entwicklung in der Geschichte dieses Metrums
exemplarisch abgebildet wird.

Sir Thomas Wyatt

Der Vers Sir Thomas Wyatts hat im 20. Jahrhundert die
unterschiedlichste Beurteilung erfahren. H. E. RoLLINs sprach
Wyatt in seiner Ausgabe von Tottel’s Miscellany (1929) jedes
Verstindnis fiir metrische Probleme ab: “He was the pioneer
who fumbled in the linguistic difficulties that beset him.” Ca.
20 Jahre spiter wurde Wyatts Metrik als auflerordentlich kunst-
voll und seinen poetischen Intentionen als funktional zugeordnet
gepriesen, wobei von D. W. HARDING (1946), TiLLYARD (1949)
u. a. die metrische Technik jeweils ganz verschieden beschrieben
wurde. Wyatts Metrik wurde offensichtlich bereits im 16. Jahr-
hundert kritisiert, wie die Uberarbeitungen vieler seiner Verse
zeigen, die vom unbekannten Redakteur von Tottel’s Miscel-
lany vorgenommen wurden. Ein Vergleich dieser metrischen
»Verbesserungen®, die nach den prosodischen Vorstellungen der
Jahrhundertmitte erfolgten, mit der urspriinglichen Version die-
ser Zeilen, wie sie in den Manuskripten bewahrt wurde, zeigt,
daff man zu dieser Zeit zwar iiberzeugt war, dafl Wyatt seine
Verse nach einem jambischen Schema gestaltet habe, ihm aber
dabei grobe Fehler unterlaufen seien, die man durch Wort-
umstellungen oder das Einsetzen von Fiillwortern so korrigieren
konnte, dafl die Verse Wyatts schlieflich korrekte fiinfhebige
jambische Verszeilen ergaben. Einige Beispiele:

Wyatt: I was no dreme: I lay brode waking
bei Tottel: It was no dreame: for I lay broad awakyng.
Wyatt: They sang sometyme a song of the feld mowse,
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bei Tottel: They sing a song made of the feldishe mouse.
Wyatt: But here I ame in Kent and Christendome
bei Tottel: But I am here in Kent and Christendome.

Eine Analyse der Verse Wyatts ergibt, dafl er mit dem jam-
bischen Schema durchaus vertraut war und es immer dann
erfiillte, wenn die natiirlichen Akzentverhiltnisse und die na-
tirlichen Sprechakte dabei nicht in eklatanter Weise verletzt
wurden. Sobald aber das metrische Schema eine Umstellung
wegen der Akzentverteilung oder die Auflésung des Sprech-
taktes erfordert hitte, entschied sich Wyatt jeweils fiir die Bei-
behaltung der normalen Sprechtakte und ihrer Akzentprefile.
Das jambische Grundschema bildet fiir Wyatt gewissermafien
nur den Hintergrund, vor dem die betont schlicht gehaltene, oft
kolloquiale Sprache (plain style) in ihrer normalen Wortstel-
lung, in ihren Sprechtakten und in ihren iiblichen Betonungs-
verhiltnissen vorgetragen wird. Die suprasegmentalen Phoneme
treten dabei nicht in Interaktion mit dem metrischen Grund-
schema, woraus der spezifische Rhythmus entsteht, sondern beide
existieren getrennt voneinander und stimmen nur von Fall zu
Fall iiberein. Der so oft gepriesene, an Donnes Verskunst
erinnernde kolloquiale Ton der Gedichte Wyatts ist also nicht
das Resultat eines iiberlegt geplanten Rhythmus, der mit Hilfe
des komplexen Zusammenspiels natiirlicher Akzentverhiltnisse
mit dem metrischen Grundschema erzielt wurde, sondern es ist
der vom jambischen Schema letztlich unbeeinflufite Sprechton,
der von der Kritik bald negativ, bald positiv bewertet wurde.

Henry Howard, Earl of Surrey

Eine ganz andere prosodische Tendenz zeigen die Gedichte
Surreys. Er ignoriert nicht mehr das metrische Schema wie
Wyatt, sondern ist bemiiht, es moglichst prizise zu erfiillen. Die
natiirlichen Sprechakte oder die natiirlichen Betonungsverhilt-
nisse wurden dabei dem Ziel geopfert, Wortakzent und metri-
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schen Tktus zur Deckung zu bringen. Dabei bedient sich Surrey
keineswegs nur der Grundform des jambischen Fiinfhebers
(x £ x X x % x X x X), vielmehr nimmt er alle jene Varianten
in Anspruch, durch die das Grundmuster flexibler gestaltet
werden konnte. In seiner Aeneis-Ubersetzung finden sich Takt-
umstellungen im ersten Versfufl (Trochius), aber auch in der
Mitte der Verszeile, sowie Anapiste. Vielfach werden Enjam-
bements verwendet und Pausen an verschiedenen Stellen inner-
halb der Zeile gesetzt. Folgende Stelle der Aeneis-Ubersetzung

vereinigt alle typischen Ziige des Blankverses von Surrey:

A cloudie showr, mingled with hdile, I shall

Poure down, and then with thénder shake the skies.
Thassemble scattered, the mist shall cloke.

Dido a caf:e, the Tréyan prﬁ\ce the sime

Shall e/;lter 10, and I will be at ha;ld.

And if they will sticke vito mine, I shall

In wedlodke sure knit and make her his own:

Thus shall the maryge be.

Wenn diese Verse trotz der Variationen im metrischen Schema
“a lack of energy in the language, an aimless remoteness from
speech (the Troyan prince the same shall enter to)” (THOMPSON)
zeigen, so deshalb, weil Surrey zwar die Wortakzente mit den
Ikten eines variablen Grundschemas jeweils zur Deckung bringt,
dafiir aber die durch abgestufte Akzente strukturierten Sprech-
takte in unprofilierte Spracheinheiten auflost. Surrey konzen-
trierte seine Aufmerksamkeit ganz auf die Erfiillung des metri-
schen Grundschemas und seiner méglichen Varianten, eine
Richtung, in der ihm die Dichter der Jahrhundertmitte folgten. In
dieser Phase des Experimentierens und Lernens konnte Wyatts
prosodische Unbekiimmertheit nicht zum Vorbild werden, weil
diese humanistisch geprigte Generation sie zweifellos als Regel-
losigkeit wertete und ihr Ideal in einer exakten Erfiillung des
metrischen Regelkanons sah, weil man offensichtlich annahm,
wie dies Surrey schon getan hatte, dafl das metrische Schema
allein den Rhythmus der Verszeile konstituiere. Erst spiter setzt
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sich die Erkenntnis durch, daff aus der Interaktion von natiir-
lichem Sprechrhythmus und metrischem Schema der besondere
Versrhythmus generiert wird.

Die Metrik um die Jabrbundertmitte

Die Lyrik der Jahre von 1557 bis ca. 1580, représentiert in |
den zeltgenosslschen Anthologlen und in den Werken von |
B. Googe, G. Turberville oder G. Gascoigne, vermittelt in me- |
trischer Hinsicht den Eindruck mechanischer Monotonie. Die \
Tendenzen, die bei Surrey und in Tottel’s Miscellany “sichtbar
geworden waren, wurden verstirkt fortgesetzt. Bevorzugt wur--
den die vierzehnsilbige Verszeile, die in zwei Zeilen zu acht und
séchs Silben unterteilt wurde, das sogenannte poulter s measure,;
und die zehnsilbige Verszeile, die oft nochmals in Kurzzellen‘
zu vier und sechs Silben aufgeteilt wurde. Die Beliebtheit dxeser;
Schemata liegt vor allem darin begriindet, dafl sie durch feste;‘s
Zisuren in kleinere, zumeist drei- oder vierhebige Einheiten
untergliedert waren. Damit konnten kleinere Sprechtakte ver-
hiltnismiflig leicht in das metrische Schema eingepafit und die
Akzente mit den Ikten des Schemas zur Deckung gebracht wer-
den. Die Kongruenz bewirkte, dafl die in ihrer Stirke abge-
stuften Akzente des Sprechtaktes durch die Ikten zu durchweg
starken Akzenten vereinheitlicht wurden. In Verbindung mit
den fast gleichlangen Sprechtakten ergab dies, zhnlich wie bei
Kinderreimen, ein monotones Leiern. Der korrekten Erfiillung
des metrischen Schemas wurde dabei nicht selten die normale
Wortstellung geopfert, wie das folgende Beispiel von Googe
zeigt:

No vayner thing ther can be found

amyd this vale of stryfe,

As Auncient men reporte haue made

then truste vncertayne lyfe.
(B. Googe, Eglogs, Epytaphes and Sonettes,
ed. Arber, S. 98).
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In der zweiten Zeile

vl UA U /
amyd this vale of stryfe

werden durch das metrische Muster die differenzierten Akzent-
verhiltnisse des Sprechtaktes durch die Ikten zu einbeitlich star-
ken Akzenten reguliert. Die dritte Zeile lautet in normaler
Wortstellung:

A u \ U U U/
As Auncient men haue made report.

Die natiirliche Akzentabfolge des Sprechtaktes wire mit dem
metrischen Grundschema nicht in Ubereinstimmung zu brin-
gen gewesen. Deshalb verindert Googe die normale Wort-
stellung und erhilt dadurch eine Akzentverteilung, die durch
die ITkten des metrischen Schemas wieder vereinheitlicht werden
kann.

Es ist das Verdienst Gascoignes, in seinem Essay Certayne
Notes of Instruction concerning the making of verse or ryme in
English die prosodischen Prinzipien seiner Zeit formuliert zu
haben. Gascoigne geht davon aus, daf} die alternierende Abfolge
unbetonter und betonter Silben strikt eingehalten werden mufi.
Im Gegensatz zu seinen Zeitgenossen verwirft er allerdings die
Auffassung, daff der Wortakzent verschoben oder die normale
Wortstellung verindert werden kdnne, um die regelmiflige Ab-
folge betonter und unbetonter Silben zu erreichen. Gascoigne
erkannte, dafl im Englischen die Sprechtakte durch verschieden
starke Akzente strukturiert werden und mdchte sie in ihrer
natiirlichen Abfolge belassen wissen. Ebenso miissen die einzel-
nen Worter entsprechend ihrer natiirlichen Betonung in das me-
trische Schema eingepafit werden. Lassen sich Akzente und Ikten
nicht zur Deckung bringen, hat nach Gascoignes Auffassung das
metrische Grundschema den Vorrang, d.h., es entsteht eine
falsche Betonung des einzelnen Wortes und nicht etwa eine Va-
riation im metrischen Grundschema. Gascoigne demonstriert dies
an einem Vers:
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I understand your meaning by your eye.

Tktus: | | | | |

Das Wort understand ist hier so eingefiigt, dafl seine normale
Betonung mit dem metrischen Schema iibereinstimmt. Eine Um-
stellung des Verses

Your meaning I understand by your eye

Tktus: [ l | | |

wiirde dazu fithren, dafl understand auf der zweiten Silbe be-
tont werden miifite, der Vers wire also “neyther true nor
pleasant”. Einsilbige Worter sind nach Gascoigne allerdings
beliebig in das metrische Muster einzusetzen, weil sie jede Art
von Akzent erhalten kdnnen. Damit hat er die Moglichkeit,
Verse auch dann als korrekt zu beurteilen, wenn deren normales
Akzentprofil nicht genau in das metrische Schema einzupassen
ist.

Gascoignes Essay stellt insofern eine wichtige Stufe in der
Entwicklung der englischen Prosodie dar, als in ihm die me-
trische Praxis der Zeit nicht nur genau beschrieben, sondern auch
erkannt wird, daf} in der Sprache festgelegte Akzentprofile exi-
stieren, die nicht verwischt werden diirfen, sondern mit einem
davon unabhingig existierenden metrischen Schema zur genauen
Deckung gebracht werden miissen. Gascoigne erkennt zwar noch
nicht, daf} Akzente und Ikten in Interaktion treten miissen, um
einen spezifischen Versrthythmus zu erzeugen, aber durch die
Erkenntnis, dafl diese beiden getrennt voneinander existieren,
weist er auf die Moglichkeit hin, sie auch auf andere Weise ein-
ander zuzuordnen, als er selbst es noch forderte.

Sir Philip Sidney

Um die Jahrhundertmitte lebte die Diskussion um die Ein-
fiihrung klassischer Verssysteme in die englische Dichtung wie-
der auf. Bereits im 15. Jahrhundert hatten Humanisten gehofft,
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Latein als Dichtungssprache wieder durchsetzen zu kénnen, oder
aber zumindest die klassische Metrik auf die englische Sprache
zu pfropfen, um dadurch der Dichtung mehr klassisches Geprige
zu verleihen. Humanisten des 16. Jahrhunderts wie John Cheke
oder Roger Ascham plddierten lange ohne Erfolg, “the rude
beggerly ryming” Chaucers, Wyatts oder Surreys endlich durch
»echte®, das heiflt klassische Verse zu ersetzen. Erst um 1580
begannen Spenser, Sidney und Harvey ernsthaft mit klassischen
Versmaflen zu experimentieren. Lediglich Stanyhurst, Webb,
Fraunce und Campion fiihrten die Experimente fort. Diese Epi-
sode in der Geschichte der englischen Metrik wurde in der For-
schung ebenso ausfiihrlich wie kontrovers erdrtert. Wihrend
man frither diese Versuche, der englischen Sprache ein fremdes
metrisches System aufzupressen, als Irrweg abtat, neigt die heu-
tige Forschung dazu (HENDRICKSON, 1949; THOMPSON, 1961), sie
als erkenntnisfordernden Umweg bei der Erlernung der Beherr-
schung des englischen metrischen Systems zu beurteilen. Das
Verstindnis der metrischen Schriften und der Versuche mit klas-
sischen Versmaflen wird dadurch erschwert, daf aus den Schrif-
ten und Versen nicht klar hervorgeht, was die einzelnen Dichter
und Theoretiker unter langen und kurzen Silben verstanden.
Harvey und Spenser scheinen im Verlauf der Experimente und
Diskussionen Linge und Kiirze bald mit starken und schwachen
Akzenten identifiziert, bald sie nach anderen Prinzipien be-
stimmt zu haben. Einen wesentlichen Schritt tat dagegen Sidney.
In seinen Gedichten im klassischen Versmafl werden natiirliche
Wortbetonung, natiirlicher Sprechrhythmus und die Ikten des
Versmafles bewufit als gleichberechtigt, bald in Opposition, bald

. in Kongruenz einander zugeordnet. Daraus resultiert ein Vers-

rhythmus, der weder dem normalen Sprechrhythmus entspricht,
noch dem metrischen Schema, sondern eine aus der Verbindung
beider hervorgegangene individuelle Versgestalt. In Astrophel
and Stella bringt dann Sidney dieses Prinzip innerhalb der jam-
bischen Verszeile zur vollen Entfaltung. Die Interaktion zwi-
schen Sprache und Metrum wird bewufit dem Prinzip der ener-
geia zugeordnet, um die rasch wechselnden Stimmungen des

64



Sprechers dem Leser zu signalisieren. Ironie, Pathos, Verzweif-
lung und kiihle Rationalitdt werden auch im Versthythmus ver-
mittelt, was sicher dazu beigetragen haben diirfte, dafl diese

standen wurden. Verse wie zum Beispiel:

Come let me write. And to what end? To ease
A burthened hart (XXXIV, 1—2)

Let her go! Soft but here she comes! Go to,
Unkind, I love you not (XLVII, 12—13)

Flie, fly, my friends; I have my death wound, fly;
See there that boy that murthring boy, I say. (II, 1—2)

zeigen, dafl Sidney die rhetorisch-energetischen Moglichkeiten
des Versrhythmus als erster voll erkannt und ausgeschopft hat.
Mit Sidneys Verskunst erreichte der Prozef des Experimentie-
rens, der mit Wyatt begonnen hatte, seinen Abschluff. Spiteren
Dichtergenerationen stand damit der Versrhythmus als nuancen-
reiches Instrument zur Verfiigung, das ausdrucks- und wirkungs-
isthetisch entsprechend den individuellen Intentionen eingesetzt
werden konnte.
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IV. SONETTE UND SONETTSEQUENZEN

Die Rezeption von Petrarcas Canzoniere in der englischen
Dichtung des 16. Jahrhunderts wurde lange von der Forschung
recht undifferenziert behandelt. Von einem Originalitdtsver-
stindnis ausgehend, das keine Geltung fiir das 16. Jahrhundert
hatte, beurteilte man jede Ubernahme von petrarkistischen Pri-
gungen als dichterisch wertlose Imitation, durch die sich der
einzelne Dichter allenfalls schulen, in der er aber nicht seine
Individualitit ausdriicken konnte. Gerade am Nachruhm eines
Dichters wie Sidney, dessen Sonettzyklus bis in das 19. Jahr-
hundert als authentisches Dokument einer leidenschaftlichen
Erfahrung galt, kann abgelesen werden, wie mechanisch die
Petrarca-Rezeption in England verstanden wurde. Sobald die
Schule des historical criticism erkannte, dafl zu Sidneys Sonet-
ten zahlreiche Parallelen bei Petrarca, aber auch in der klassi-
schen, neulateinischen und franzdsischen Dichtung aufgewiesen
werden konnten, Sidney also ganz offensichtlich geborgt hatte
(vgl. die von E. KoEppEL [1890] und Sidney LEE [1904] begon-
nene, von J. G. Scort [1929] und L. C. Joun [1938] vervoll-
stindigte Liste von Analoga, Entlehnungen und Ubernahmen),
reagierte man zunichst mit einer radikalen Abwertung Sidneys
als Dichter. In Sidney LeEs Zitat ist noch etwas vom Zorn des-
sen zu spiiren, der glaubt, einem Plagiator aufgesessen zu sein:

Detachment from the realities of ordinary passion, which comes of
much reading about love in order to write on the subject, is the
central feature of Sidney’s sonnets. His admirers dubbed him “our
English Petrarch” or “The Petrarch of our time”. His habit was to
paraphrase and adapt foreign writers rather than literally translare
them. But hardly any of his poetic ideas, and few of his “swelling
phrases”, are primarily of his own invention.

(Elizabethan Sonnets, 1, 1904, S. XLIV)

68



Wie bei Sidney so wurden auch bald bei anderen Sonettisten
Ubernahmen fremder Vorbilder festgestellt. Um es mit den
Worten J. W. LEVERS (1956) auszudriicken:

It was not only Sidney who had been caught with his hands in the
pockets of unsuspecting foreigners. On the same evidence a charge
could be made out against Constable and Barnes, Drayton and Daniel,
Spenser and Lodge—perhaps even the Immortal Bard himself, if the
police records were made public. All the Elizabethan poets, high and
low, might stand in the dock together . ..

’ (The Elizabethan Love Sonnet, S. 55).

Erst ein tieferes Verstindnis der Dichtungsauffassung und
Dichtungslehre der Renaissance fiihrte dazu, den Vorgang der
Ubernahme fremder Modelle in die eigene Dichtung so zu sehen
wie die Leser des 16. Jahrhunderts, und nicht wie er im Lichte
eines modernen Dichtungsverstindnisses erschien. Entscheidend
war dabei, die Bedeutung der poetischen Konventionen in ihrem
Verhiltnis zum individuellen Ausdruckswillen des jeweiligen
Dichters zu erkennen und richtig zu beurteilen. Th. SpENCER
(1945) wies. auf dieses Problem besonders deutlich hin und
bereitete damit eine Neubewertung dieser Dichtungen vor:

To find his own voice, to discover his own poetic idiom and his
own rhythm, is the main business of a poet ... But there is one
constant fact which is true of all poets and all times: the discovery
of oneself depends on an act of submission. For the poet, as for the
human being, to lose one’s life is to find it . .. In the sixteenth century,
this saving loss of personality, this discovery of self through submission
to an “other”, could be accomplished to a considerable extent through
convention. Convention is to the poet in an age of belief what the
persona is to the poet in an age of bewilderment. By submission to
either the poet acquires authority; he feels that he is speaking for, is
representing, something more important than himself—or, in the case of
the persona, he is at least representing something different from his
own naked and relatively insignificant ego; in both cases he has
taken the first step toward universality.

(“The Poetry of Sir Philip Sidney”, ELH XII [1945],
S.266—7)
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Gerade im 16. Jahrhundert bot die Ubernahme und Ver-
arbeitung fester Konventionen von Sehweisen, Denkformen und
Ausdrucksfiguren, die zugleich auch eine Auseinandersetzung mit
diesen Konventionen war, die Mdglichkeit, Individualitit zum
Ausdruck zu bringen. Das damalige dichterische Selbstverstind-
nis forderte im Gegensatz zum modernen vom Dichter und
Kiinstler nicht einen Platz auflerhalb der Gesellschaft, sondern
bot ihm die traditionellen, gesellschaftlich sanktionierten poeti-
schen Konventionen als Ausdrucksformen an, in denen er sich

. der Gesellschaft mitteilen konnte. Mit dieser Erkenntnis war der

Weg frei, durch eine genaue Analyse der Art und Weise, wie sich
der einzelne Dichter des traditionellen Ausdrucksmaterials be-
diente, nationalliterarische Entwicklungen ebenso wie indivi-
duelle Entfaltungen zu verstehen und zu bewerten. Im Zuge
dieser Neuorientierung wurde, wie viele Studien zeigen, das
Sonett und die Sonettsequenz als die persénlichste lyrische Form

~ des 16. Jahrhunderts erkannt. In der heutigen Forschung, die die

Erkenntnisse des historical criticism zwar verarbeitet, dessen
asthetische Bewertung aber nicht iibernommen hat, wird die
Rezeption Petrarcas in England als wesentliches Moment in der

Herausbildung der dichterischen. Individualitit beurteilt, in
‘deren.Gefolge die englische Lyrik immer mehr zum personlich-

Die Sonette Sir Thomas Wyatts

Die erste Ubertragung eines Sonetts von Petrarca ins Eng-
lische durch Chaucer (Rime No. CXXXII — Canticus Troili,
Troilus and Criseyde, Z. 400—420), blieb im 15. Jahrhundert
ohne Folgen. Petrarca wurde zwar als Meister der héfischen
Liebesdichtung mit Respekt genannt, sein Canzoniere (366 Ge-
dichte, die meisten davon Sonette) wurde aber nicht zum Ge-
genstand literarischer Nachahmung. Ganz anders war die Si-
tuation in Italien. Vom Tode Petrarcas (1374) an bis zur Italien-
reise Wyatts (1527) und weit in das 16. Jahrhundert hinein
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vollzog sich ein ununterbrochener Rezeptionsprozefl, der sich
zunichst auf Nachahmungen und Kommentare (ab 1470) be-
schrinkte, spiter sich aber auch in Parodien (z.B. Francesco
Berni), Satiren (z.B. Niccolo Franco) und als Kritik am
Petrarcakult (z. B. Pietro Aretino) dokumentierte. Besonders
Pietro Bembo hatte im 16. Jahrhundert entscheidenden Anteil |
an der Mehrung des Ansehens Petrarcas und an der Inthroni- .
sierung seiner Dichtung zum Modell volkssprachlicher hofischer :
Liebesdichtung. Die Rezeption Petrarcas in England kann also *
nicht nur als unmittelbare Auseinandersetzung mit dessen Werk
verstanden werden, weil bereits viele Nachahmungen, Ausdeu- -
tungen und Kommentare die unmittelbare Werkinterpretation
in England kanalisierten und akzentuierten. Allerdings ist eine .
genaue Bestimmung dieses Einflusses der italienischen Petrarca-
rezeption auf die englische wegen der schwierigen Quellenlage
nicht immer mit Sicherheit zu bestimmen.

Wyatt schrieb insgesamt 30 Sonette, deren Aufbau und Reim-
schemata mehr der italienischen Form zhneln als Surreys So- !
nette. Allerdings zeichnet sich bereits bei seiner Behandlung des
Sextetts die Tendenz ab, das Sonett mit einem Reimpaar ab- °
zuschlieflen, was wohl aus der Absicht zu erkliren ist, den Ge-
dankengang des Sonetts mit einer sententids formulierten Ma-
xime abzuschliefflen. Im Gegensatz zu Surrey werden allerdings
die ersten vier Zeilen des Sextetts noch nicht als Quartett be-
handelt. Die Entwicklung der englischen Sonettform kann also
an folgendem Vergleich der Reimschemata abgelesen werden:

Petrarca: abba abba cdc cde V
Wyatt: abba abba c¢dc cdd ' -
Surrey: abab cded efef gg ’

Wyatt folgt also der italienischen Sonettform, wobei er die
auch in Italien anzutreffende Variante, das Sonett mit einem
Reimpaar abzuschliefen, bevorzugt, vielleicht unter dem Ein-
fluf der rhyme-royal-Strophe, die ebenfalls mit einem Reim-
paar abschliefit.

Wyatts Verinderungen bei den Ubertragungen wurden lange
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auf Miflverstindnisse der zugrundeliegenden Originale und auf
mangelnde Geschicklichkeit beim Meistern der schwierigen So-
nettform zuriickgefiihrt. Erst durch die Arbeiten von J. W. LE-
‘VER, O. HietscH und P. THoMsON erkannte man, dafl Wyatt
‘auf der Grundlage des humanistischen imitatio-Konzepts die
! Modelle Petrarcas beniitzte, um sie zu Trigern seiner eigenen
. Intentionen zu machen, was aber ohne tiefgreifende inhaltliche
i Veranderungen nicht moglich war. Die nur schwierig zu rekon-
%struierende Chronologie von Wyatts Werk lifit es nicht zu, die
Entwicklung Wyatts in seiner Auseinandersetzung mit dem
Werk Petrarcas genau zu verfolgen. Mit J. W. LEVER wird man
aber vermuten diirfen, dafl diejenigen Sonette, in denen sich
Wyatt am weitesten vom Original entfernt, auch die spitesten
sind, zumal diese auch eine rhythmisch kunstvollere Behandlung
der zehnsilbigen Zeile aufweisen als diejenigen, in denen er nur
wenige Umformungen vornimmt. Ein friithes Stadium in der
Petrarcaiibertragung durch Wyatt scheint durch

The longe love, that in my thought doeth harbar
(Wyatt, ed. Muir, No. 4; Petrarca, Nr. CXI)

. reprasentiert zu werden. Die Kriegsmetaphorik, die das gesamte

Sonett beherrscht, dient dazu, die Grausamkeit der Dame und
- die bis zum Tod unwandelbare Hingabe des Liebenden dar-
% zustellen. Wyatt reduziert hier der Tradition des plain style
. entsprechend die Bildhaftigkeit, Abstrakta erscheinen gehiuft.
" Lediglich bei der Zeile

Onde Amor paventoso fugge al core

figt Wyatt ein bildhaftes Detail hinzu, das die Verzweiflung
" und Einsamkeit des Liebenden drastisch unterstreicht und viel-
leicht eine Anspielung auf die selva oscura Dantes ist:

' wherewithall, vnto the hertes forrest he fleith.

Bedeutsam ist auch die Veranderung der Schluflzeile gegeniiber
dem Original. Preist Petrarca den Tod aus Liebe
Ché bel fin fa chi ben amando more
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so betont Wyatt die Treue bis in den Tod:
For goode is the liff, ending faithfully.

Demgegeniiber sind die Verinderungen in dem Sonett (ed. Muir,

Nr. 9)

Was I never yet of your love greved,

gegeniiber dem Original so gravierend, dafl Wyatts Sonett nicht
nur in thematische Opposition zu seiner Vorlage gerit, sondern
auch den Rahmen der héfischen Konventionen verliflt. In
Petrarcas Sonett Nr. LXI blickt der von Seufzern und Selbst-
verachtung erschopfte Liebende voraus auf seinen Tod. Er plant,
sein marmornes Grabmal — mit ihrem Namenszug versehen —
als Monument ihrer Grausamkeit zu errichten, es sei denn —
seine einzige Hoffnung, mit der er weiterleben kdnnte — sie
gibe sich mit seinem treuen Herzen zufrieden. Der Sprecher in
Wyatts Sonett nimmt eine ganz andere Haltung ein. Er beteuert
zwar zunichst seine Liebe, betont aber dann, dafl die Zeit des
Selbsthasses voriiber sei. Nicht vom Weinen sei er erschopft,
sondern er habe die Trinenflut satt. Deshalb denkt er nicht
daran, sich schon bestatten zu lassen und will auch nicht ihren
Namen auf den Stein setzen lassen. Statt dessen rit er der Dame, ‘
seine Dienste zu akzeptieren und warnt sie zugleich, weiter ihr |
grausames Spiel mit ihm zu treiben. Die Folgen hitte sie sich \
selbst zuzuschreiben.

Was I never yet of your love greved,

Nor never shall while that my liff doeth last;
But of hating myself that date is past,

And teeres continuell sore have me weried.

I will not yet in my grave be buried;

Nor on my tombe your name yfixed fast,

As cruell cause that did the sperit son hast
Ffrom th’ unhappy bonys, by great sighes sterred.
Then, if an hert of amourous faith and will
May content you, withoute doyng greiff,
Please it you so to this to doo releiff:
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Yf othre wise ye seke for to fulfill
Your disdain, ye erre, and shall not as ye wene;
And ye yourself the cause therof hath bene.

Wie dieses Sonett, so zeigt auch “Whoso list to hunt” (ed.
Muir, Nr. 7) deutlich, dafl Wyatt sich niemals als dienender
Ubersetzer Petrarcas verstand, sondern sich aus den Rime An-
regungen holte, um selbstindige Sonette zu schreiben. Das Vor-
bild « Una candida cerva » (Petrarca Nr. tX-GXé schildert die
symbolische Vision einer weiflen Hindin, die dem Sprecher an
einem Frithlingsmorgen inmitten einer schénen Landschaft er-
scheint und kurz vor Mittag wieder entschwindet. Um den Hals
trigt sie in kostbaren Edelsteinen die Schrift « Nessun me tocci »
und « Libera farmi al mio Cesare parve ». Das Sonett ist reich
an bildhaften Details und vermittelt zugleich eine traumhaft-
visionire Atmosphire. Die Kommentatoren Petrarcas stimmen
iiberein, dafl die weifle Hindin Laura symbolisiert und in der
Vision insbesondere auf ihre Keuschheit und ihren bevorstehen-
den Tod hingewiesen wird. Der Sprecher in Wyatts Sonett
dagegen sieht und beschreibt keine Vision, sondern nimmt als
einer von vielen an einer miihseligen Jagd teil. Aus Erschopfung
ist er hinter den anderen zuriickgeblieben. Er weif, daf er das
Wild nicht erreichen kann und doch kann er die Jagd nach ihm
nicht lassen. Er warnt andere, diese Jagd nicht zu betreiben,
denn sie sei vergeblich. Gegeniiber Petrarca verinderte Wyatt
auch die Inschrift auf dem Band um den Hals der Hindin. Das
lateinische Zitat diirfte dabei von den Kommentatoren Petrar-
cas angeregt worden sein, die iibereinstimmend auf die Ge-
schichte des von Cisar freigelassenen nicht jagbaren Wilds ver-
wiesen. Das durch die Inschrift indirekt vermittelte Bild deutet
weniger auf eine vom bevorstehenden Tode bereits gezeichnete,
entriickte Geliebte, sondern eher auf eine Hofdame, die frivol
mit ihren Verehrern spielt. Die Sprache dieses Sonetts ist betont
schmucklos und deutet auf die Tradition des plain style hin
(z. B. “Sins in a nett I seke to hold the wynde”). Der Sprecher
bekennt sich nicht zur unwandelbaren Treue des petrarkistischen
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Liebenden. Aus resignierender Einsicht in die Vergeblichkeit

seines irrationalen Tuns beschliefft er, die , Jagd“ aufzugeben

und warnt andere davor “to spend his tyme in vain”. Damit

wird in dem Sonett ebenso Kritik an der héfischen Liebe geiibt
wie in dem Sonett “Dyvers dothe vse as I have hard and kno”
(ed. Muir, 145), das zu keinem direkten Vorbild in Bezie-
hung zu setzen ist, und in dem die petrarkistische und die nicht-
petrarkistische Position klar einander gegeniibergestellt werden.
Im ersten Quartett wird die Haltung des hofischen Liebhabers
noch einmal zusammengefafit. Das zweite Quartett beschreibt
die andere Moglichkeit, auf die Zuriickweisung durch Frauen zu
reagieren: sie zu beschimpfen und mit Vorwiirfen zu iiberhiu-
fen. Das Sextett schliefflich setzt dagegen eine dritte Position,
die des Sprechers. Wenn Frauen ihren Sinn indern, so wird er
nicht jammern oder traurig sein, sondern diese Tatsache eben
akzeptieren, weil sie zum Wesen der Frau gehort. Diese kiihle
Toleranz, die der héfischen Position noch weniger entspricht als
der Haf, wie er im zweiten Quartett formuliert wurde, macht
deutlich, wie selbstindig Wyatt das Sonett als Ausdrucks-
instrument fiir seine Intention zu gestalten in der Lage war.
Wryatt, der auch die Sonettform auf Themen anwandte, die
auflerhalb des Umkreises der héfischen Liebe lagen, erweist sich
gerade in seinem Umgang mit der Sonettform als Experimenta-
tor, dem es gelang, eine zunichst fremde Form, die in hervor-
ragendem Mafle geeignet war, komplexe Gefiihlsregungen, Be-
ziehungen und Situationen zu beschreiben, in die einheimische
Tradition einzufiigen. Die Transformation der petrarkistischen
Metaphorik in den plain style und die Einbeziehung moralischer
Erwigungen in die Darstellung vorgepragter hofischer Ver-
haltensmuster gaben der Sonettgeschichte in England eine
Grundrichtung, die trotz aller neuen Varianten durch das
16. Jahrhundert hindurch beibehalten wurde. In der heutigen
Sicht erscheint deshalb Wyatt als Pionier und einer der Begriin-
der der spiteren Lyrik weniger durch die Tatsache, daf} er iiber-
haupt das Sonett und mit ihm die petrarkistische Tradition nach
England verpflanzt hat, als vielmehr dadurch, wie er in seinem
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Werk diesen Einfluf} verarbeitet und das Ausdruckspotential des
Canzoniere ausgeschpft hat.

Die Sonette Henry Howards, Earl of Surrey

Surrey wurde als Lyriker von klassizistisch orientierten Kri-
tikern seit dem 18. Jahrhundert so sehr auf Kosten Wyatts
geschitzt, dafl heute die Gefahr besteht, seine Leistung und Be-
deutung fiir die Sonettentwicklung in England zu unterschitzen.
Auch bei ihm ergibt ein Vergleich seiner Ubertragungen mit den
Originalen Petrarcas, dafl sich Surrey keineswegs mit Uber-
setzungen begniigte, sondern Verinderungen vornahm, die sich
fiir die Folgezeit als bedeutsam erwiesen. Freilich zeigen Sur-
reys Adaptionen nicht den fast gewalttitigen Zugriff Wyatts,
sondern sind weniger spektakulir, verinderten aber die Sonett-
form derart, dafl sie im Medium des Englischen leichter zu
erfilllen war. Formal vollzieht Surrey den Schritt, die um-

| schliefende Reimfolge. i

h— . T :
i\ zuldsen, wobei der Reim in jedem Quartett
zulGsen be1 de T

der Reimarmut des Englischen entgegenkam. Die vier ersten
Zeilen des Sextetts werden zu einer neuen Einheit zusammen-
gefaflt und den beiden vorausgehenden Quartetten gleichgestellt.
Damit erhilt das abschliefende Reimpaar eine prominente und
isolierte §Egllu_rj§, die zu sententitsen Formulierungen einlddt.
Im Gegensatz zu Wyatt, dessen Interesse ganz auf psycholo-
gische Vorginge ausgerichtet ist und die Darstellung sinnlich-
konkreter Details in den Modellen Petrarcas bei der Ubertra-
gung zumeist eliminiert, sind Surreys Sonette reich an sinnlichen
Eindriicken, die bis zur Ausmalung von Naturszenen erweitert
werden. Verleiht Petrarca in seiner Darstellung der Natur oft
eine symbolische, spirituelle Qualitit, durch die Kontraste und
Konvergenzen zwischen Sprecher und Natur herausgestellt
werden, so werden bei Surrey Gehor- und Gesichtseindriicke
objektiv wiedergegeben. So schildert Petrarca im Sonett CXIII
« Or, che’l ciel, e la terra €'l vento tace » das Meer, wie es
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bewegungslos in seinem Bett ruht. Surrey hingegen prizisiert
bei seiner Ubertragung dieser Zeile:

Calme is the sea, the waves worke lesse and lesse;

(ed. Padelford, Nr. 1).

Die personifizierende Feststellung Petrarcas wird zur objek-

tiven Beschreibung eines Prozesses verindert. Der Neigung Sur-'

reys zur Deskription entspricht die Weitriumigkeit seiner
Sonettform, die er mit den strukturellen Veridnderungen erzielte.
. Die Sonette Surreys sind oft eher deskriptiven Exkursen in
. Verserzihlungen vergleichbar, als den Sonetten Wyatts, die
" durch harte Fiigungen gedanklicher oder emotionaler Kontraste
i gekennzeichnet sind. Was Surreys Sonette vor der Lyrik seiner
Zeitgenossen auszeichnete und fiir ihre modellbildende Funktion
in den folgenden Jahrzehnten wohl den Ausschlag gab, war die
Klarheit ihrer lyrischen Sprache, die bei aller Anschaulichkeit
und Detailgenauigkeit niemals uniibersichtlich oder schwerfillig
wirkte, weil durch eine klar gliedernde und tbersichtlich an-
ordnende Syntax auch in weitrdumigen Perioden Gedanken-
fithrung und Bilderfolge immer leicht durchschaubar blieben.

Mit Surrey beginnt in England eine Sonettradition, die in for-

maler Hinsicht das Sonett durch die drei Quartette weitraumiger
gestaltet und zugleich die Moglichkeit bietet, in diesen'drei
Quartetten eine dramatisch sich steigernde Spannung aufzu-
ba_uen, die 1m _Schluﬁrelmpaar gipfelt oder ihre Lsung findet. *
Diese Form, der sich spiter ShaKespeare so ¢ erfolgreich bedienen
wird, konnte sowoh! fiir das vorwiegend deskriptiv angelegte
Sonett verwendet werden, das miniaturistisch exakt Naturbilder
oder stimmungsvolle Landschaften beschrieb, als auch als Ein-
heit in einem dramatisch oder narrativ angelegten Sonettzyklus
dienen, da in ihm eine meditative Gedankenentwicklung, eine
Argumentation oder eine emotionale Situation in einer Weise
formuliert werden konnte, daff damit das einzelne Sonett iiber

sich hinaus auf groflere Zusammenhinge verwies.
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Sir Philip Sidneys “ Astrophel and Stella”

In der Zeit zwischen Surreys Tod (1547) und den achtziger
Jahren, in denen die ersten Sonettsequenzen abgefaflt wurden,
wurde das Sonett nur sporadisch gepflegt. Wie Gascoignes
33 Sonette oder die wenigen Beispiele in A Gorgeous Gallery of
Gallant Inventions zeigen, hatte sich die von Surrey entwickelte
Form eindeutig durchgesetzt. Daneben gab es Experimente mit
seltenen Varianten, wie z. B. Th. Watsons 18zeiligen Sonetten
in Hekatompathm (1582), einer Sonettsammlung von geringem
poetlschen Wert, die aber zweifellos neben Astrophel and Stella
auf die in den 90er Jahren sich ausbreitende Sonettwut (von
1592 bis 1602 wurden zwanzig Sonettsequenzen verdffentlicht)
anregende Wirkung hatte. Das bedeutendste Ereignis in der
Geschichte der englischen Sonettsequenz war aber die Publlka-

tion von Sidneys Astrophel and Stella im Jahr 1591, einer Se-

{ quenz von 108 Sonetten und elf Gedichten in anderen‘figxrme‘n
§ Mit ihm wurde éine neue Stufe der Petrarca- Nach'ahrr;u’ng
1erre1cht und in der souverdnen Beherrschung der Form und der

Konventionen die Attraktivitit des Sonetts so deutlich sichtbar,

dafl es damit in den Formenbestand der englischen Lyrik end-

giiltig eingegliedert wurde. Der poetische Rang von Astrophel
and Stella wird heute nicht mehr unterschitzt; vielmehr wird
die Sonettfolge heute iibereinstimmend zu den lyrischen Haupt-
werken des 16. Jahrhunderts gezihlt. Die Zahl der Studien, die
der Deutung und dem historischen Verstindnis dieser Sequenz
gewidmet wurden, ist in den letzten Jahrzehnten derart an-
gewachsen, dafl eine genauere Darstellung der Ergebnisse nicht
moglich ist. Hier konnen deshalb nur einige grundsitzliche Hin-
weise zum heutigen Verstdndnis dieser Sequenz gegeben werden.

In formaler Hinsicht verbindet Sidneys Sonett Ziige der italie-

nischen Sonettstruktur mit der von Surrey entwickelten Form.
| Die Kombination erfolgt dabei jeweils so, daf} sie optimal die

gedankliche Entwicklung zum Ausdruck bringt. Gegeniiber Pe-
\trarca betont er durch die syntaktische Filigung stirker die
Trennung des Oktetts in zwei Quartette, folgt ithm aber zu-
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meist in der Beibehaltung des Relmsche_mg._sﬂ abba, abba. Bei der
Behandlung des Sextetts zeigt Sidney eine bemerkenswerte
Breite der Variation. Als allgemeines Prinzip lifit sich fest-
stellen, daf Sidney bei der Gestaltung des Sextetts vorzugsweise
durch die Reimfolge cdc, dee_ein Schlufireimpaar heraushebt,

syntaktlsch aber das Sextett in zwei " Terzette aufgliedert. Diese
Form hat ‘geniigend Flexibilitit, um in das Sonett die verschie-
densten Argumentationsabliufe einschlieflich iiberraschender
Wendungen einpassen zu konnen. Sidneys Rang als Sonett-
dichter griindet sich jedoch nicht auf die kunstvolle und indivi-
duelle Behandlung der Sonettform. Der triumphale Erfolg, den
die Sequenz bei ihrem Erscheinen hatte, kann auch nicht nur
damit erkldrt werden, dafl Sidney die verschiedensten poetischen
Konventionen in besonders geistreicher Weise verarbeitete. Die
sofort empfundene Originalitdt bestand vielmehr darin, dafl in
dleser Sequenz das Bild einer Personlichkeit in ihrer Zeit und
Gesellschaft mit den vielfdltigen Bindungen und Beziehungen
mit einer derartigen Intenw Genauigkeit entworfen
wurde, daf sich der Eindruck des Autoblogrammnntms-
haften beinahe zwangslaufig aufdringte. Entsprechend dem von
ihm verfochtenen energeia-Ideal ibernahm Sidney die vorlie-
genden Modelle und Konventionen nur dann, wenn sie durch
eine geistreiche inventio neue Individualitit, logxsche Verkniip-
fung und persuasive FUHEUOH ‘erhielten, Die gesamte Sequenz
wird bestimmt von der neuartigen Konzeptlon des Sprechers
Astrophel und der daraus folgenden Dramatik seiner Beziehung
zu Stella. Durch eine Reihe von Anspielungen und stindigen
Hinweisen auf die Aufrichtigkeit wird die Identifikation der
Sprecherfigur mit dem Autor bewuflt provoziert. Ein entschei-
dendes neues Element wird in die Sequenz dadurch eingebracht,
dafl Astrophel nicht als der aller sonstigen Bindungen enthobene
Liebende erscheint, sondern als eine Persdnlichkeit, die mitten im
gesellschaftlichen, politischen und religiosen Leben ihrer Zeit
steht und der vielfiltige Pflichten und Verantwortung auferlegt
sind. Damit gewinnt nicht nur die Persdnlichkeit Astrophels
Farbe und Kontur und wird historisch und sozial fixiert, son-
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dern auch die Liebesbeziehung wird in einem bis dahin nicht
gekannten Mafle problematisiert. Astrophel ist Dichter, Hofling,
Soldat und Sportsmann, Diplomat und Staatsmann, Humanist
und protestantischer Christ. Als Dichter brilliert er durch die
Originalitat, mit der er aus der Antike stammende Motive der-
art verarbeitet, dafl damit auf die historisch-politische Wirklich-
keit seiner Zeit verwiesen und zugleich noch eine geistreich-
kritische Bemerkung tiber die englische Gesellschaft seiner Zeit ein-
gefiigt werden kann (vgl. z. B. Nr. VIII “Loue borne in Greece,
of late fled from his natiue place, Forc’d by a tedious proofe,
that Turkish-hardned hart...” und Epigramm Nr. CCLXVIII
der Anthologia Graeca). Probleme des poetischen Schaffens-
prozesses oder Kritik an zeitgendssischen Verfahrensweisen
wurden mehrfach geduflert (z. B. Nr. I, III, VI, XV, XXVIII,
XXXIV, XL, L, LV, LXX, LXXIV). Er siegt in einem Turnier
und ist der Held des Tages (Nr. XLI). Als Diplomat und Staats-
~mann beschiftigt ihn die weltpolitische Situation (Nr. XXX).
" Als Hofling leidet er unter den Geriichten, die iiber ihn ver-
breitet werden, wenn er an Stella denkt und dariiber die gesell-
schaftlichen Formen vergifit (Nr. XXVII). Als Humanist muf§
er gegen wohlmeinende Freunde und deren phllosophlsche
Ansichten seine Liebe erkliren und verteidigen (Nr. XXI).
Schliefllich geraten seine eigenen christlichen und humanistischen
Uberzeugungen in Konflikt mit der Leidenschaft, die er in sich
aufbrechen fiihlt (Nr. V, XVIII, XXI). Astrophel wird stindig
gezwungen, die Auswirkungen seiner Liebe auf die Gesamt-
personlichkeit, auf ihre sozialen Bindungen, auf ihre philoso-
phischen Anschauungen und religisen Uberzeugungen und die
daraus entstehenden Konflikte zu analysieren und sich zu Ent-
scheidungen durchzuringen. Entsprechend komplex gestaltet sich
die Liebesbeziehung,_ die_im n Spannungsfeld zwischen hofischer
Grundhaltung und smnllchem Trieb, zwischen neuplatonischem
Tiebesverstandnis und christlichem Schuldbewuﬁtsem, zwischen
Verpflichtungen fiir Staat und Gesellschaft und privater Nei-
gung stindig neu problematisiert wird. So viel Stella auch mit
anderen Damen der italienischen, franzdsischen und englischen
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Sonettzyklen gemeinsam hat, so werden ihre Reaktionen doch
differenzierter dargestellt. Sie ist zunichst traditionell abwei-
send, ldfit aber spiter Zeichen der inneren Bewegtheit und Zu-
neigung erkennen. Sie akzeptiert Astrophel als Freund unter der
Bedingung, dafl er seine sinnlichen Wiinsche unterdriickt und
mahnt ihn verschiedentlich, seine Fdhigkeiten nicht zu vergeu-
den und seine Pflichten zu erfiillen. Wenn Astrophel in der
Abwesenheit Stellas zu seiner eigenen Verwunderung feststellt,
dafl andere Frauen auf ihn anziehend wirken, zeigt Stella An-
zeichen von Eifersucht, die Astrophel zu zerstreuen bemiiht ist.
Schlieflich kommt es durch die immer wieder aufflammende
Begierde Astrophels, der seine Gefiihle fiir Stella nicht auf der
Ebene der Freundschaft zu sublimieren vermag, aus Frustration
und Scham zum Bruch zwischen ihm und Stella. Die letzten
Sonette zeigen einen Astrophel, der zwar noch von Erinnerun-
gen heimgesucht wird, aber seine innere Ausgeglichenheit wie-
dergewonnen hat.

Was Wryatt begonnen hatte, nimlich die hofische Liebes-
beziehung auf ihre moralischen und psychologischen Implika-
tionen hin kritisch zu iiberpriifen, wird von Sidney zur umfas- .
senden Erforschung der Auswirkungen einer solchen Beziehung
auf eine Persdnlichkeit erweitert. Dadurch hat Sidney fiir die
Lyrik thematische Bereiche aufgezeigt, die zwar nicht von
zweitrangigen Sonettisten, wohl aber von Spenser und Shake-
speare aufgegriffen werden.

Edmund Spensers “ Amoretti”

Spenser war bereits ein beriihmter Dichter, als er das schmale
Bindchen, das seinen Sonettzyklus und das Epithalamion ent-
- hielt, 1595 dem Druck iibergab. Nicht zuletzt dadurch, dafl am
Ende der 88 Sonette das Hochzeitslied fiir seine zweite Heirat
, stand, wurden die Amoretti als Darstellung der eigenen Wer-
bung im damals modischen Medium der Sonettsequenz verstan-
den. Die Entdeckung der von Spenser benutzten Quellen fiihrte
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dann zur ihnlichen Ratlosigkeit bei modernen Kritikern wie im

Falle Astrophel and Stella. Spensers Ruhm als Sonettdichter ist

keineswegs so unumstritten wie der Sidneys oder Shakespeares.
Verschiedentlich wurde die Ansicht vertreten, dafl die spezifischen
poetlschen Fihigkeiten Spensers, insbesondere seine Neigung zur
breit ausgefithrten, auf mehrfache Ausdeutung angelegten
allegonschen Bilderfiille sich im epischen Medium wesentlich
besser entfalten konnte als im engen Raum des Sonetts, das

.'ganz von der gedanklichen Spannung und vom emotionalen
Kontrast bestimmt wird. In der Tat ist das Sonett Spensers arm
} an_argumentativer Brillanz, an plétzlichen Stimmungswechseln

und ungestiimer Rhetorik. Stattdessen wird zumeist ein Grund-
gedanke in gemessener Diktion entfaltet oder ein Vorgang mit
deutlicher Neigung zur Deskription geschildert. Die Kritik ent-

 :ziindete sich aber auch an dem Problem der kiinstlerischen Ein-
i heit der Sonette, sobald die autobiographische Deutung auf-
gegeben wurde. Die Dame der Sonette VII, VIII, IX und XIII
weist mit der Dame der Sonette X, XI und XII kaum Ahnlich-
t keiten auf und auch die Haltung der Sprecher in diesen beiden
{ Gruppen erscheint wenig konsistent. Aber auch andere Sonette,
150 z. B. XX, XXIII, XXXI, XXXVII, XLVII, LIII und LVI

u. a. zeigen nur wenig Ubereinstimmung mit der Thematik, dem
Ton und der Haltung, wie sie in den iibrigen Sonetten zu beob-
achten sind. Schliefllich stellen die letzten Sonette LXXXVII bis
LXXXIX, in denen von einer pldtzlichen Verstimmung zwi-
schen den Liebenden und ihrer Trennung die Rede ist, einen
Bruch mit der vorausgehenden Entwicklung der erfolgreichen
‘Brautwerbung dar, der die kiinstlerische Einheit des Zyklus in
Frage stellt und ohne Rekurs auf die Biographie Spensers kaum

-aufzuldsen ist, wenn man sie nicht als Reminiszenz an Astrophel

.and Stella verstehen will, in der die Liebesbeziechung durch
.Trennung beendet wird. Die heutige Forschung neigt deshalb
-dazu, eine Reihe von Sonetten als frithere Arbeiten anzusehen,
“die von Spenser in den Zyklus der Werbungs-Sonette eingefiigt
wurden, um dadurch der Sequenz die enzyklopadische Vollstin-
idigkeit in der Beschreibung der Liebe zu geben, die von der
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Konvention her gefordert wurde. Beschrinkt man sich auf die
Sonette, in denen die Brautwerbung thematisiert wird, so wird
Spensers Sequenz zu einem bemerkenswerten kiinstlerischen Do-
kument fiir die Losung des Konflikts, der notgedrungen ent-
stehen mufite, sobald sich ein protestantisch geprigtes Bewuflt-
sein mit den Grundpositionen und Werten der héfischen Liebe
ernsthaft auseinandersetzte. Im Gegensatz zu Sidney schildert
Spenser den Sprecher nicht als umfassend gebildete Personlnch-
keit mit vielen Bindungen und Verpflichtungen, mit denen die
Liebe in Konflikt gerit, sondern konzentriert sich ganz auf die
seelische und spirituelle Natur dieser Liebesbeziehung. In den
Amoretti wird keine ungestime Episode geschildert, die zum
Scheitern verurteilt ist, sondern ein Prozef der Vertiefung und
Sublimierung dargestellt, der auf die vollkommene seelische und
korperliche Vereinigung abzielt, die fiir den tiefgliubigen Spen-
ser nur in der christlichen Ehe vollzogen werden kann. Spenser
stellt Werbung und ersehnte Hochzeit in die grofle Perspektive
eines christlich-neuplatonischen Weltbilds, das die metaphysische
Rechtfertigung und Begriindung gibt. Die Sehnsucht des Lie-
benden, seine erotischen Wiinsche, die Faszination durch die
korperliche Schénheit der Braut, deren anfingliche Abweisung
und spitere Zuneigung erhalten durch das neuplatonische Da-
seins- und Weltverstidndnis ihren Sinn. Fiir die sprachliche Ge-
staltung griff Spenser nicht nur auf die iiblichen petrarkistischen
Ausdrucksmuster zuriick, sondern imitierte, wie Sidney LEE,
KasTNER und ScoTT nachgewiesen haben, insbesondere Despor-
tes und Tasso. Von besonders tiefgreifendem Einflufl auf die
Sequenz war jedoch der neuplatonische Dialog Bembos iiber
Amor Razionale, der das vierte Buch von Il Cortegiano be-
schheﬁt und in England durch Hobys Ubersetzung wohlbekannt
war. D1e 'Umdeutung der hofischen Liebessituation in eine Wer-
bung, die ihren Abschluff in der religios begriindeten Vereini-
gung von Mann und Frau findet, filthrte zu starken Verinde-
rungen bei der Verwendung traditionellen Materials. Die seit
Petrarca geliufige Schiffsmetapher, die, wie z. B. bei Wyatt zu
beobachten ist, in traditioneller Weise verwendet wurde, um die *
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Verzweiflung und die Desintegration der Personlichkeit des
Liebenden darzustellen, wird bei Spenser zum Ausdruck zeitlich
begrenzter Unstimmigkeit eingesetzt, auf deren Ende er zuver-

sichtlich hoffen darf. Die duflere Schonheit der Braut wird nicht

| nur im Katalog beschrieben, sondern als Abglanz ihrer seelischen
| Vorziige gedeutet. Die traditionelle Sprodigkeit der Dame wird
{ als Verachtung fiir die niederen Dinge interpretiert. Die Wer-

bung wird zur Zeit der Bewihrung fiir die Liebenden, in der
sie selbst ihre Aufrichtigkeit und die Tiefe der seelischen Har-
monie priifen, um des angestrebten Zieles wiirdig zu sein. Die
Jagdmetapher z. B., die von Petrarca verwendet wurde, um die

i Entriicktheit und Unnahbarkeit Lauras darzustellen, dann von

Wyatt iibernommen und so umgeformt wurde, dafl er in ihr

*seine widerspriichlichen Erfahrungen mit der héfischen Liebe

auszudriicken vermochte, wird bei Spenser zum Bild, in dem die
freie Willensentscheidung der Frau fiir die Ehe ihren Ausdruck
findet (Nr, LXVII “Like as a huntsman after weary chase”). Der

 tiefreligidse Aspekt der Brautwerbung duflert sich nicht nur in

der Korrelation ihrer entscheidenden Stadien mit kirchlichen
Festen (Nr. LXVIII), sondern auch in der Aufnahme religioser
Bilder in die Sprache und der zuriickhaltenderen Verwendung
des mythologischen Apparats, soweit er nicht allegorisch inter-
pretiert werden konnte.

William Shakespeares Sonette

“More folly has been written about the sonnets than about
any other Shakespearean topic.” Diese Bemerkung E. K. CHAM-
BERS’ (1930) charakterisiert treffend die Faszination, die von
diesen Sonetten ausging, ebenso die Verwirrung, die diese Se-
quenz seit Jahrhunderten stiftet. Dem Verstindnis dieser So-
nette standen mehr Hindernisse entgegen als Werken anderer
Sonettisten. Eine Literaturwissenschaft, deren Erkenntnisinter-
esse im wesentlichen autobiographisch-dokumentarisch orientiert
war, hoffte, iiber die Sonette Zugang zu Shakespeares Person-
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lichkeit zu gewinnen. Entsprechend umfangreich und kontrovers
ist die Literatur iiber die Identitit des ,, Freundes®, der ,Dame*
und des ,Rivalen“. Ein weiteres Hindernis war der Nachruhm
Shakespeares selbst. Eine Zeit, die in Shakespeare nicht nur den
genialen Dichter sah, sondern ihn in den Rang eines Weisheits-
lehrers erhob und zum nationalen Kulturheros typisierte, zu-
gleich aber die Beziehung zwischen dem ,Dichter und dem
»Freund“ nur homosexuell verstehen konnte, war gezwungen,
sich in allegorischen Deutungen zu versuchen, um jeden Makel
_vom Bild des Dichters fernzuhalten. Erst die Erkenntnis, dafl
diese Sonette aus der Renaissance-Tradition des amicitia-Ideals
und der Patronatsverehrung heraus zu verstehen sind, machte
den Weg fiir eine unbefangenere Betrachtung frei. Ein beson- -
ders kontroverses Thema fiir die Forschung war auch die Frage
der richtigen Anordnung der Sonette. Ausgehend von der Tat-
sache, dafl der Druck der Sonette (1609) nicht unter der Auf-
sicht Shakespeares und wahrscheinlich auch nicht mit seiner Billi-
gung erfolgte, versuchten sich Generationen von Forschern
darin, die ,echte“ Anordnung der Sonette wiederherzustellen,
wobei man oft stillschweigend unterstellte, dafl Shakespeare die -
Sequenz als Einheit konzipiert habe, der eine dramatische Ent-
wicklung inharent sei. Wie B. STirLINGs Buch (1968) zeigt, ist
diese Diskussion noch keineswegs abgeschlossen. Seit den dreifli- i
ger Jahren dieses Jahrhunderts hat sich jedoch die Forschung in '
zunehmendem Mafle um eine Betrachtung der Sonette bemiiht,
die die autobiographischen Elemente der Sonette weitgehend
auf sich beruhen 1af}t und stattdessen sich auf die Stellung der
Sequenz zur literarischen Tradition, auf die Sprachkunst und
das durch sie vermittelte polyphone Gedanken- und Ideen-
gefiige konzentriert. Hierin ist die Forschung auferordentlich
fruchtbar gewesen, so dafl hier eine adiquate und kritische Dar-
stellung einzelner Studien nicht gegeben werden kann. Statt-
dessen soll lediglich skizziert werden, in welchen Auffassungen
hinsichtlich der Stellung der Sonette in der literarischen Tradi-
tion und Situation sowie hinsichtlich der Thematik in der heu-
tigen Forschung Konsens besteht.
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Wie die Beispiele Wyatts, Sidneys und Spensers zeigen, wur-
den bei der Rezeption der von Petrarca zusammengefafiten und
weitergegebenen literarischen Tradition entscheidende Verinde-
rungen vorgenommen, die nicht nur individuell, sondern auch
aus der verinderten literarischen, religidsen und philosophischen
Situation und aus dem Wandel des gesellschaftlichen Bewuft-
seins erklirt werden miissen. In der Modifikation des tradierten
Mediums und Ausdrucksmaterials ging Shakespeare am weite-
sten. Er wandte sich der Sonettform in einer Zeit zu, in der sich,
wie etwa an den Parodien abzulesen ist, bereits ein gewisser
Uberdruf an den allzu hiufig wiederholten petrarkistischen
‘Konventionen verbreitete. Nicht zuletzt diese literarische Si-
tuation gab Shakespeare die Freiheit, eine vollig neue Thematik
" zu behandeln und gleichzeitig die Form des Sonetts und der
i Sonettsequenz als eines Mediums der Erforschung und Analyse
. komplexer intellektueller, emotionaler und ethischer Probleme
| beizubehalten. Shakespeare verwarf die bis dahin iibliche Fi-
! gurenkonstellation, bestehend aus dem Liebhaber und der Dame,

zugunsten einer Konfiguration, durch die er wesentlich genauer

und zugleich dramatischer die spezifischen Themen entfalten

~ konnte: Ein Dichter als Sprecher, der schone Jiingling, dem der
Dichter durch Freundschaft und ein Patronatsverhiltnis ver-
~ bunden ist, ein rivalisierender Kollege des Dichters und schliefi-
" lich. eine Dame, zu der Dichter und Freund in ein sexuelles

Abhingigkeitsverhiltnis geraten.
Innerhalb der Sequenz lassen sich verschiedene thematische

* Gruppen bilden, die jedoch mit Ausnahme der Zeugungssonette

(Nr. 1—17) keineswegs immer emdeutlg voneinander abgrenz-
bar und deshalb in der Forschung umstritten sind. Manche So-
nette lassen sich iiberhaupt keiner Gruppe zuordnen, sondern
stehen isoliert in der Sequenz, andere wiederum sind durchaus
plausibel an mehrere Gruppen zugleich anschlieffbar. Da die

. Anordnung in der ersten Ausgabe mit Sicherheit nicht der

Intention des Autors entspricht, ist dem Leser eine gewisse Frei-
heit belassen, nach seinem Verstindnis Gruppen mit themati-
schen Schwerpunkten zu bilden und Motivverkettungen auf-
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zuspiiren. Eindeutig ausgrenzbar ist lediglich die Gruppe der |
Zeugungssonette am Anfang, aus der die Themenkreise der |

Sequenz entwickelt werden. In dieser Gruppe fordert der Dich- \

ter den narzifRhaft in sich selbst versunkenen Jiingling auf, seine -
Schonheit durch Zeugung von Nachkommenschaft dem zersts-
rerischen Zugnff der Zeit zu entziehen und der Welt zu erhalten.

Die weitere Enthcklung der Beziehung zwischen dem Jingling !

und dem Dichter wird hiufig als Drama verstanden, in dem die
Sonette an den Jiingling den main plot bilden, dem die Dark-

Lady-Sonette als subplot zugeordnet sind. Die unbedenkliche

Ubertragung dramatischer Kategorien auf eine Sonettsequenz
—- verstzndlich bei dem lyrischen Werk eines Dramatikers vom
Range Shakespeares — ist nicht unproblematisch, weil dadurch
von der Sonettsequenz ein streng motiviertes, eng verkniipftes
Handlungsmuster erwartet wird, das diesem Medium durchaus
fremd ist, in dem in relativ abgeschlossenen Einheiten ein
Themenkreis von ganz verschiedenen Seiten her angegangen und
ohne Zwang zur Kohirenz zur Darstellung gebracht wird.
Verschiedentlich wurde auch auf die epische Struktur der Se-
quenz hingewiesen, die aus expliziten Hinweisen im Text sich
rekonstruieren liflt. Danach hitte die Sequenz' folgenden Ab-
lauf:

Der Dichter iibersendet dem Freund einen Brief mit Sonet-|
ten (26); darauf folgt die erste Trennung (27, 28); der Freund
verhilt sich unwiirdig und verletzt dadurch den Dichter (33 bis |
35); der Freund erliegt den Reizen der Geliebten des Dichters |
(40—42); eine zweite Trennung erfolgt (50—52); der Dichter
fiihlt sich vom Freund vernachlissigt (57—58); ein Rivale des
Dichters vermag die Aufmerksamkeit auf sich zu lenken (76 bis
86); der Dichter leidet unter seiner geringen gesellschaftlichen
Stellung, und die soziale Distanz zwischen ithm und dem Freund
wird thm schmerzlich bewuflt (87—92); erneute Trennung und
Riickkehr des Dichters (97—98); der Dichter beendet eine Pe-
riode des Schweigens (100—103); Hinweis auf die dreijahrige
Dauer der Beziehung (104); die Freundschaft wird erneuert und
vertieft (109—112). Fruchtbarer als die Rekonstruktion des
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epischen Verlaufs ist es jedoch, die allmihliche Entfaltung der
sonette und aus der spezifischen Personenkonfiguration zu ver-
folgen. Die Griinde, mit denen der Dichter seinen anfinglichen
Appell an den Jiingling unterstiitzt, Nachkommenschaft zu
zeugen, fithren ihn selbst zur Einsicht, dal durch Nachkommen-
schaft zwar dessen aufSere Schonheit in Abbildern bewahrt wer-
den konnte, nicht aber dessen inneres Wesen, das der dufleren
Schénheit erst ihre Einmaligkeit und Vollkommenheit verleiht.
Diese personale Schonheit ist freilich der alles zerstérenden Zeit
ebenso iiberantwortet wie der Gefahr moralischer Korruption
ausgesetzt. Der Sieg iiber die Zeit kann also nicht durch Zeu-
- gung errungen werden, sondern nur durch die Dichtung, die
allein ein giltiges, unzerstorbares Bild des Jiinglings gestalten
kann. Aus dieser Erkenntnis wird die poetologische Problem-
, 'stellung der Sequenz entwickelt. Sonette, in denen der dichte-
rische Schaffensprozefl thematisiert wird, die Sonette, in denen
er sich mit der oberflichlichen Kunst des Rivalen auseinander-
setzt, oder in denen die verachtete soziale Stellung eines Dichters
und die Abhingigkeit vom Geschmack des Pobels beklagt
werden, erdrtern diesen Problemkreis nach seinen verschieden-
sten Seiten hin.

Die Liebe des Dichters zum Jiingling ist gleichermaflen stark
vom amicitia-Ideal der Renaissance wie vom Patronatsverhilt-
nis gepragt, das in dieser Zeit oft als inniger Lebensbund ver-
- standen wurde (vgl. Serafino, Tasso), mit dem der Patron dem
Dichter Existenzgrundlage und gesellschaftliches Ansehen gibt,
wihrend der Dichter durch sein Werk seinem Gonner ewigen
Ruhm verleiht. Geblendet von der Schonheit und Anmut des
Jiinglings, vermag der Dichter zunichst nicht zu erkennen, daf§
dieser nicht nur von der zerstbrenden Zeit bedroht, sondern
auch durch die Welt, in der er lebt, und durch seinen Charakter
moralisch gefihrdet ist. Das unwiirdige Betragen des Jiinglings
und die Episode mit der Dark Lady lassen den zutiefst betrof-
fenen Dichter an seinem Idol Narzifimus, Oberflichlichkeit,
Lasterhaftigkeit, erotische Abenteuerlust und Willensschwiche
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registrieren. Wie die Komplexitdt der Argumentation und die"

vielfach verschrinkten Sprachbilder in diesen Sonetten zeigen, .

gelingt es dem Dichter nur mithsam, diese Erfahrungen innerlich
zu verarbeiten. Bald versucht er, die Verfehlungen des Jiing-
lings kasuistisch zu entschuldigen oder wegzudiskutieren, bald

sich iiber sie ironisch hinwegzusetzen oder sie zu ignorieren, um

dann wieder in tiefste Verzweiflung zu versinken. Nur allmih-

lich kann er, nicht zuletzt aus Einsicht in eigene Gefahrdung und |

Schuld, die moralische Gebrechlichkeit des Jiinglings als Teil
seines Menschseins akzeptieren und ihm verzeihen. Denn auch

der Dichter klagt sich an, schuldig geworden zu sein. Er hat sich

selbst erniedrigt und seine dichterische Aufgabe verraten, weil
er den schnellen Erfolg und billigen Beifall beim Pobel suchte.
Durch diesen qualvollen Erkenntnisproze kommt es schlieRlich
zur Erneuerung der Freundesliebe, die sich nicht mehr in der
schwirmerischen Idolisierung des Partners erschdpft, sondern
verzeihende und verstehende Zuneigung ist, die die Schonheit
und Grofle des anderen ebenso umfaflit wie dessen moralische
und charakterliche Schwiichen. Aus diesem tieferen Verstindnis
heraus kann der Freundesbund neu geschlossen werden, der nun,
wie Sonett 116 es zum Ausdruck bringt, der Zeit nicht mehr
unterworfen ist, weil er nicht mehr auf Faszination durch ver-
gingliche Schénheit gegriindet ist, sondern auf Wesensverstind-
nis und personaler Bindung. Auf der Grundlage dieses Bundes
kann der Dichter nun auch seine urspriingliche dichterische Auf-
gabe vollenden, die Apotheose und Verewigung des Freundes.
Ein ganz anderer Ton wird in den Dark-Lady-Sonetten an-!
geschlagen. Burlesker Witz, obsz6ne Wortspiele, ironisches An-l
zitieren petrarkistischer Konventionen und satirische Bissigkeit |
beherrschen den Sprachgestus dieser Gruppe. Die Dame hat nicht .

die entfernteste Ahnlichkeit mit den blonden, dngstlich auf ihre |
Tugend bedachten Schonheiten, wie sie in den petrarkistischen !
Sonettzyklen gefeiert wurden. Die dunkelhaarige, schwarz- .
dugige und braunhiutige Geliebte des Dichters besticht durch |
ihre unbefangene Natiirlichkeit. Sie huldigt einer unbekiimmer- '

ten Promiskuitit, die den Dichter zur Verzweiflung treibt, aber -
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die von ihr ausgehende Faszination nicht zu beeintrichtigen ver-
mag. Das sexuelle Horigkeitsverhiltnis, in das er gerit, fiihrt
den Dichter bis in die Regression zur Infantilitit. Obwohl er
“erkennt, dafl die Beziehung auf Liige und Heuchelei gegriindet
‘ist, setzt er sie fort, bis schliefilich die Vernunft miithsam die
Oberhand im Dichter zuriickgewinnt. Die Episode mit der Dark
!'Lady, durchaus als Kontrast entworfen zur Beziehung des
Dichters zum schdnen Jiingling, erméglichte es Shakespeare, die
breite Skala der Erscheinungsformen der Liebe, von ihrer spiri-
{ tuellen Ausprigung bis zur sexuellen Horigkeit, darzustellen.
'Der Dichter als Sprecher, in dem diese verschiedenen Erfahrun-
gen aufeinandertreffen, analysiert werden und von ihm zum
Ausdruck gebracht werden, ist ganz anders konzipiert als die
Sprecher der vorausgehenden Sequenzen. Er ist ein alternder
‘Mann, der ohne Selbstbewufitsein und personlichen Stolz ist,
,wie sie bei den Sprecherfiguren Petrarcas, Sidneys oder Spen-
f sers zu beobachten sind. Seine Hingabe ist bis zur sich selbst aus-
1 ' 16schenden Unterwiirfigkeit gesteigert. Die zahlreichen Demiiti-
| gungen, denen er als Dichter und durch seine niedrige soziale
 Stellung ausgesetzt ist, lassen ihn an seinen Fihigkeiten bis zum
Selbstekel zweifeln. In der Analyse seiner Situation und seiner
 Empfindungen ist er von einer Unerbittlichkeit und schonungs-
losen Offenheit, die diese Sonettsequenz zu einer bis dahin in
“der englischen Lyrik unbekanntesi; ‘an SelbstentbloBung gren-
zenden Analysevon seelischen Zustinden, menschlichen Bindun-
gen und Abhingigkeiten macht. Shakespeare verwendet in die-
ser Sequenz das breiteste Stilrepertoire in der Sonettliteratur
des 16. Jahrhunderts. Der eloguent style in seiner typischen Aus-
prigung der neunziger Jahre wird ebenso eingesetzt wie der
plain style in seiner klassizistischen oder metaphysischen Va-
tiante. Die traditionellen Bildbereiche werden um die des
Handels, des Gerichtswesens, des Gewerbes, des Kriegswesens
oder des Theaters erweitert und virtuos miteinander kombi-
niert. Unbedenklich werden derbe Anspielungen und obszone
. Wortspiele in die lyrische Sprache aufgenommen. Die Strukturen
Ider Sonette sind von logisch fortschreitender Argumentation,
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von Scheinsyllogismen und Trugschliissen ebenso geprigt wie i

von assoziativer Bildreihung verweilender Situationsbeschrei- |

bung.

{

Shakespeares Sonette kdnnen trotz der Sonettfolgen, die spa- !
ter verfaflt wurden, als Kulmination und Abschluff der Pe- |

trarca-Rezeption in England verstanden werden Aus der heuti-
" gen Sicht stellt sich die Einfiihrung des petrarklstxschen Sonetts

und der Sonettsequenzen nicht mehr als literarische Mode-
erscheinung dar, die fiir kurze Zeit die einheimische englische
Tradition iiberformen konnte und eine Massenproduktion von
Gedichten ausldste, denen allenfalls leblose Preziositit beschei-

nigt werden konnte. Vielmehr erweist sich die Rezeption der +
petrarkistischen Tradition im heutigen Verstindnis als der;emge n

“Vorgang, aus dem die englische Lyrik entscheidende Impulse fiir

ithre Entwicklung zum poetischen Medium der Selbsterfahrung
und subjektivster Aussage erhielt.
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V. WORT UND MUSIK

Die Forschung wandte sich erst vergleichsweise spat dem Pro-
blemkreis Wort und Musik zu. Ein Grund hierfiir ist zweifellos
in der Ausbildungsstruktur der Universititen zu suchen, die eine
Verbindung von Philologie und Musikwissenschaft nicht be-
giinstigt, so dafl auch heute noch nur eine relativ kleine Zahl
von Fachleuten dieses Gebiet bearbeitet. Ein anderer Grund
diirfte in der spezifischen Rezeptionssituation dieser Lieder im
20. Jahrhundert liegen, die zu einer historischen Fehleinschit-
zung fithrte. Der auflerordentliche Reichtum und die hohe
Qualitdt der englischen Liedkunst in den Jahrzehnten um 1600
war lange bekannt und wurde vielfach bewundert. Insbesondere
die Editionen von E. H. FELLOWES in den ersten Jahrzehnten
dieses Jahrhunderts erméglichten dem Gelehrten und Liebhaber
leichten Zugang zu diesem Korpus. Die Mdoglichkeit jedoch,
diese Lieder spontan und ohne Behinderung durch Sprach-
probleme und fremdartig gewordene Konventionen rezipieren
zu konnen, fihrte dazu, dafl die spezifischen historischen Be-
dingungen und die Eigenart dieser Liedkunst kaum problemati-
siert wurden. Die innige Verbindung von Text und Melodie
und ihre unmittelbar zugingliche emotionale Ausdruckskunst,
die vielfach als ,natiirlich und ,volksliedhaft* empfunden
wurde, forderte iiberdies den Eindruck, dafl hier ein im besten
Sinn naives und spontan entstandenes Liedkorpus vorliege, fiir
dessen Verstandnis historische Forschung nicht vonndten sei, da
es wie das Volkslied oder die Ballade dem unmittelbaren isthe-

tischen Verstindnis offen sei. Erst durch die grundlegenden

Studien von B. PaTTisoN (1948) und J. STEVENs (1961) u. a.

wurde erkannt, daff diese Lieder nicht spontane Schopfungen
sind, sondern das Ergebnis sorgfiltigen und bewufiten Gestal-'
tens aufgrund verbindlicher theoretischer Uberlegungen. In der
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heutigen Sicht steht die Liedkunst dieser Zeit ebenbiirtig neben
der unvertonten Lyrik, und die Uberzeugung vermochte sich
durchzusetzen, dafl nicht einmal die Texte dieser Lieder ohne
Kenntnis der Kompositionsweise, fiir die sie eingerichtet wur-
den, iiberhaupt adiquat verstanden werden konnen.

Die traditionelle Einheit von Lyrik und Musik war, wie John
STEVENS (1961) iberzeugend darlegt, im 14. Jahrhundert zer-
brochen. Die Dichtung geriet in zunehmendem Mafle unter das
Diktat der Rhetorik, die Gattungen, Stilhohen und die Ver-
wendung von Redefiguren festlegte. Die Musik dagegen — weit-
gehend mit Problemen der Polyphonie beschiftigt — orientierte
sich an Anschauungen, die tief im damaligen Weltverstindnis

. und den philosophischen Grundanschauungen verankert waren.

" Diese Musiktheorie wirkte bis weit in das 16. Jahrhundert hin-

. ein und beeinflufite nachhaltig den Kompositionsstil und damit
. das Verhiltnis von Text und Musik. Erst neue Anschauungen

iber das Verhiltnis von Wort und Musik, die vom italienischen
Humanismus, aber auch von franzésischen Theoretikern vor-
getragen wurden und nach England hiniiberwirkten, leiteten

" einen Wandel ein.

Die traditionelle Philosophie der Musik des Spitmittelalters
unterschied zwischen musica theorica, die iiber das Wesen der
Musik und ihren Ort im menschlichen Wissen und Leben speku-
lierte, musica poetica, die Kompositionslehre und die dabei zur
Anwendung gelangenden universalen Gesetzmifligkeiten, sowie
musica practica, die Methodenlehre des Singens und Instrumen-
tenspiels.

Die metaphysischen Vorstellungen, die iiber Musik im Mittel-
alter und zum Teil noch in der Renaissance herrschten, wurden
zumeist aus Pythagoras zugeschriebenen Lehrsitzen abgeleitet,
auf denen schliefllich ein umfassendes Gedankengebiude errich-

‘tet wurde. Danach herrschte im gesamten Kosmos eine Harmo-

nie, die auch mathematisch prizise in Zahlenverhiltnissen dar-
gestellt werden konnte. Der Lauf der Gestirne und ihre

i .. . .
gegenseitige Zuordnung war von dieser Harmonie ebenso

bestimmt wie die Anordnung der Téne in der sinnlich wahr-
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nehmbaren Musik, die als Manifestation der kosmischen Har-
<monie begrxffen wurde. Auch fiir den einzelnen Menschen, der
aufgrund seiner leiblich-geistigen Natur Knotenpunkt und
Spiegelbild des Kosmos war, hatten die Harmoniegesetze ebenso
Giiltigkeit wie fiir die Ordnung in Staat und Gesellschaft. Musik
war demnach die Ordnung von Tonen nach den ewigen Geset-
zen der kosmischen Harmonie; wenn bei der Komposition die
kosmischen Zahlenverhiltnisse und Zuordnungsregeln beachtet
wurden, bildete die Musik die Harmonie, die im Kosmos wal-
tete, sinnfillig ab. Textgrundlage fiir dieses Verstindnis von
Musik bildete fiir mehr als tausend Jahre Boethius’ De institu-
tione musica, ein Werk, in dem unterschieden wurde zwischen
der musica mundana (die kosmische Harmonie, die sich z. B. in
der Sphirenmusik manifestierte), der musica humana (die Har-
monte, in der Koérper und Geist im Menschen verbunden sein
sollten), und der musica instrumentalis (Musik, die der Mensch
erzeugt). Alle beruhten letztlich auf den gleichen Gesetzmiflig-
keiten, auch wenn die Manifestationen jeweils verschieden wa-
ren. Derjenige, der fihig war, auch in einer einfachen Komposi-
tion deren zugrundeliegende harmonische Grundprinzipien zu
erkennen, konnte darin die kosmische Harmonie aufspiiren, und
damit wurden seine Gedanken beinahe zwangsliufig auf Gott
als ihren Schépfer hingeordnet. Solange diese Anschauungen
verbindlich waren, konnte sich zwischen Text und Melodie kein
engeres Verhiltnis entwickeln. Fiir den polyphon arbeitenden
Komponisten war der Text zumeist nur Anlaf fiir die Arbeit
nach mathematischen Gesetzmifligkeiten, nicht selten wurde im
Text nur eine mnemotechnische Hilfe gesehen. Der Wandel, der
sich auf diesem Gebiet im Laufe des 16. Jahrhunderts vollzog,
kann vielleicht am deutlichsten an der Kritik abgelesen werden,
die Thomas Morley in seiner Schrift Plaine and Easy Introduc-
tion an Dunstables Textvertonung iibte. Morley schalt Dun-
stable einen Dummkopf, weil er es gewagt hatte, bei der Kom-
position des Wortes angelorum nach der dritten Silbe eine Pause
zu setzen.

Die Trennung von Dichtung und Musik im Mittelalter und zu !
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Beginn des 16. Jahrhunderts wurde nicht immer erkannt. So hat
man Ofter versucht, die spezifische Form der Gedichte Wyatts
und anderer courtly makers aus der Tatsache zu erkliren, dafl
sie nur Texte seien, die im Hinblick auf eine Vertonung ein-
gerichtet wurden. Damit glaubte man, die Monotonie der The-
matik, das beschrinkte Vokabular, die nur aus kurzen Zeilen
bestehenden Strophen und die Hiufigkeit der Refrains adiquat
erkliren zu konnen. Wie STEVENs gezeigt hat, war die Zusam-
menarbeit zwischen Dichtern und Komponisten, die eine solche
Hypothese gerechtfemgt hitte, nicht gegeben. Wyatts Gedichte
wurden keineswegs fiir eine kunstvolle Vertonung eingerichtet,
sondern allenfalls mit Hilfe populirer Melodien vorgetragen.
Die charakteristischen Merkmale der Lyrik der courtly makers,
die frither auf die Vertonung zuriickgefiithrt wurden, sind aus
ihrer gesellschaftlichen Funktion im Rahmen des game of love
wesentlich iiberzeugender zu erkliren.

Etwa um die Mitte des 16. Jahrhundert begann sich eine neue
Auffassung iiber die Beziehung zwischen Text und Melodie
durchzusetzen. Die wichtigsten Faktoren, durch die dieser Wan-
del ausgelst wurde, waren die’Auswirkungen der Reformation
auf die Liturgie und die neuen Anschauungen iiber Musik, die
von Humanisten vorgetragen und verbreitet wurden.

Durch die Reformation wurde die Muttersprache in die Li-
turgie eingefiihrt. Dies bedeutete, daf} die polyphonen lateini-
schen Chorgesinge entweder aus der Kirche verbannt wurden,
oder aber daf ihnen ein neuer englischer Text unterlegt werden
muflte. Kontrafakturen zeitigten fiir die Reformation zumeist
wenig befriedigende Resultate, weil die reich entfaltete Poly-
phonie den Text fiir den Horer weitgehend unverstindlich
machte. Fiir die Reformatoren war nicht die Melodie, sondern
das gottliche Wort bzw. der Text des Evangeliums von zentraler
Bedeutung. Die Musik durfte die Verstindlichkeit des in der
Kirche vorgetragenen Bibelwortes auf keinen Fall stéren, denn
vom Hoéren und Verstehen dieses Wortes hing das Heil der
Gliubigen ab. Auflerdem verwarfen die Reformatoren den
Chorgesang, dem die Gemeinde schweigend lauschte, und for-
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derten an seiner Stelle den Gemeindegesang, weil nur dieser die
liturgische Forderung nach dem gemeinsamen Gebet der Ge-
meinde erfiillte. Entsprechend der theologisch begriindeten Be-
deutung des Wortes in der reformatorischen Bewegung hatte die
Melodie nur dienende Funktion. Sie sollte niichtern, bescheiden
und klar sein. Die Reformatoren bestanden insbesondere auf der
silbenweisen Vertonung der)emgen Texte, die Ubersetzungen
oder Adaptionen der biblischen Psalmen waren. Im extremen
Fall war das Produkt dieser reformatorischen Bemiihungen auf
diesem Gebiet ein Kirchenlied, das nur eine einfache Melodie
ohne Verzierung und rhythmische Variation aufwies, in der
jeder Silbe eire Note zugeordnet war.

Die Anschauungen der Humanisten iiber das Verhiltnis von

Text und Melodie sowie ihre Haltung gegeniiber der Polyphonie '

weisen Parallelen mit den reformatorischen Uberzeugungen auf.
Der Humanismus zog die mittelalterliche Lehrmeinung, daf die
Musik eine mogliche Manifestation der kosmischen Harmonie
sei, nachdriicklich in Zweifel. Auch wenn die Auffassung von
einer alles durchwaltenden Harmonie im Kosmos nicht in Frage
gestellt wurde, so glaubte man doch nicht, dafl die zeitgends-
sische, im Mittelalter entwickelte Polyphonie diese Harmonie
abbilde. Gleichzeitig war man eifrig bestrebt, Wesen und Wir-
kung der antiken Musik wieder zu entdecken, weil man sich
dadurch eine Erneuerung der zeitgendssischen Musikpraxis
erhoffte. Die Bemiithungen um die Wiederbelebung der antiken
Musik wurden besonders intensiv in Italien und Frankreich
betrieben. Da die antike Musik selbst nicht mehr rekonstruiert
werden konnte, war man auf die theoretischen Auflerungen und

auf eigene Vermutungen und Schluflfolgerungen angewiesen. Es

waren insbesondere zwei Merkmale der antiken Musik, die fiir
Humanisten entscheidende Bedeutung gewannen. Das eine war
die vollkommene Einheit von Wort, Musik und Tanz in der
Antike, das andere die Fihigkeit, die Gefiihlskrifte des Men-
schen zu beeinflussen. Um nun diese verlorengegangene Einheit
von Wort und Melodie wiederzugewinnen, wurde von den Hu-
manisten dem Wort der Primat zuerkannt, wihrend der Melo-
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. die eindeutig dienende Funktion zugewiesen wurde. Der Rhyth-
" mus der Melodie sollte ganz vom Wortrhythmus bestimmt wer-
iden, die melodische Harmonie sollte in ihrer mathematischen
* Gesetzmifligkeit nicht mehr die kosmische Ordnung abspiegeln,
sondern die Bedeutung des Textes, seine Stimmungen und Emo-
;tionen wiedergeben. Melodische Konsonanz und Dissonanz wa-
ren in der Auffassung der Humanisten nicht durch kosmische
Gesetzmifligkeiten bestimmt, sondern ein Instrumentarium, mit
,dessen Hilfe ein Text musikalisch interpretiert werden konnte.
Diese Thesen bildeten die Grundlage fiir eine neue, intensivere
Zusammenarbeit zwischen Dichtern und Komponisten, wie sie
z.B. von der Gruppe der Pléiade unternommen wurde. Von
. dort wirkten die Theorien und Experimente nach England hin-
{iber und trugen dazu bei, eine rege Diskussion iiber musikalische,
metrische und rhythmische Probleme in literarisch und musi-
kalisch interessierten Kreisen zu entfachen.
Erst der Wandel im Verstindnis und in der Bewertung der
Musik, wie er durch die Humanisten herbeigefiihrt wurde, er-
. mglichte eine expressive Verbindung von Text und Melodie,
weil erst auf der Grundlage dieses neuen Musikverstandnisses
Dichter und Komponist mit gleichgerichteter Intention arbeiten
konnten, wenn es galt, einen Text bereits im Hinblick auf seine
Vertonung einzurichten oder den Text musikalisch auszudeuten.
Die Zusammenarbeit von Dichtern und Komponisten hitte
sich freilich im 16. Jahrhundert nicht so fruchtbar und erfolg-
reich entwickeln kdnnen, wenn nicht die lyrischen Texte der Zeit
generell eine besondere Eignung fiir ihre Vertonung ausgezeich-
net hitte. Dadurch war es mdglich, zwischen den Intentionen der
Lyriker und Komponisten ein sorgfiltig abgestimmtes Zusam-
menspiel zu erzielen, das durch den Stilwandel auf literarischem
und musikalischem Gebiet nach einer kurzen Periode frucht-
barster Produktion beendet wurde.
INGRAM (1960) charakterisiert diese musikalische Qualitidt der
| elisabethanischen Lyrik:
Individual words have meaning, individual notes do not, therefore
as music’s meaning lies in the flow of its notes the words best suited
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to its notes are those which are short and simple and without subtlety
or depth of meaning. There is no place for discussion, close argument,
or intricate thought. Likewise the emotional content must be plain and
straightforward, it must be strongly enough expressed for the hearer
to seize it and identify himself with it, but all without the intrusion
of the deeper and special feelings of the poet himself. The normal
Elizabethan lyric, by nature or deliberate intent, satisfies these
demands. It is impersonal, formal, graceful, and its diction is
consciously poetic and removed from common speech. It is a lyric form
quite different from that created by the Romantic poets. Their lyrics
were expressive of intensely personal experience couched in words
whose richness in imagery, sound and thought provided their own
" selfsufficient music . .. They deal with simple emotions: Jove—sought,
fulfilled, unrequited; sorrow; prayer; repentance; hymns; serenades
to Hymen; and, for variety, a rousing sea-shanty. The words are
dynamic expletives, imperatives descriptive of the outward appearan-
ces associated with emotions, crying, weeping, burning, enjoying.
There is no argument, only statement and where any sort of discussion
emerges it is of the simplest question-and-answer kind on such eternal
puzzles as, ‘Tell me, true love, where shall I seek thy being? The
images are stock, ‘drowned in sorrow’, ‘nightly cares’, ‘false world’.
In a word the poems are thoroughly conventional and in this lies
much of their value to the composer. The familiarity of the con-
ventional material gives the listener an immediately understandable
key to the poem ... In it the Petrarchan vocabulary of sighs, tears,
moans, and groans is heavily drawn upon but, tedious as it is to read,
it can provide listener and composer with a satisfactory index to the
emotion of the song. (“Words and Music”, Elizabethan Poetry)

Gegen Ende des 16. Jahrhunderts setzten sich in England zwei |
Kompositionsweisen von Texten durch, die zwar vom Kontinent .

importiert waren, aber sehr bald in die englische Liedtradition
eingefiigt wurden und fiir kurze Zeit auflerordentliche Popula-
ritit gewannen: das Madrigal und das Air. Der Erfolg dieser
Lledkomposmonen — ablesbar an den hohen Druck- und Auf-
lagezahlen der Madrigal- und Airsammlungen — setzte musi-
kalische Bildung und musisches Interesse in breiten Bevolke-

rungsschichten voraus, die vor allem durch die humanistischen .

Schulen in das wohlhabende Biirgertum getragen und verbreitet
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wurden. Musik wurde gegen Ende des 16. Jahrhunderts nicht
mehr ausschlieflich am Hof gepflegt, sondern immer mehr
wurde auch das Biirgertum geschmacksbestimmendes Publikum
der Liedkomponisten. Die Fihigkeit, Musik zu genieflen, aber
auch schwierige Liedkompositionen im kleinen Kreis aufzu-
fithren, wurde ebenso wie die Fihigkeit, ein Gelegenheitsgedicht
,zu verfassen, als wichtige Komponente im Bildungsideal des
| gentleman eingeschitzt. Wer nicht auf Anhieb seinen Part in
einer Madrigalauffithrung tibernehmen konnte, galt, wie Mor-
ley berichtet, als ungebildet.

Das Madrigal, das schon seit langerer Zeit in Italien und auch
in anderen Lindern des Kontinents Popularitit genoff, wurde
erst verhdltnismaflig spat in England heimisch. Zwar waren
einzelne italienische Madrigale in England bereits in den sech-
ziger und siebziger Jahren bekannt, aber erst 1588 erschien ein
Band englischer Ubersetzungen italienischer Madrigale, der von
Nicholas Yonge besorgt wurde. Im gleichen Jahr verdffentlichte
W. Byrd eigene Kompositionen unter dem Titel Psalmes Sonets,
& songs of sadnes and piety, made into Musicke of fine parts, die
als die ersten Madrigalkompositionen auf englischem Boden
bezeichnet werden kdnnen. Der Erfolg dieser Kompositionen
fiihrte bald zur Herausgabe einer Reihe weiterer Madrigal-
sammlungen, die zumeist beachtliche Verbreitung fanden. Die

! Beliebtheit des Madrigals hielt bis ca. 1632 an, der Hohepunkt

der Begeisterung fiir diese Liedform liegt jedoch in den Jahren
zwischen 1597 und 1601.

Das englische Madrigal kann als Lied beschrieben werden,
das fiir drei bis sechs Stimmen und gewdhnlich ohne Instrumen-
talbegleitung geschrieben wurde. Entscheidend bei der Komposi-
tion ist, dafl jede Stimme gleichgewichtig behandelt wird und
ihre eigene Melodiefiihrung hat. Die einzelnen Stimmen werden
strenig kontrapunktisch miteinander verbunden. Dadurch, daf}
die einzelnen Stimmen nicht immer gleichzeitig den vertonten
Text interpretieren, sondern durch verschieden hiufige Wieder-
holungen der gleichen Passagen oder durch kanonartiges Nach-
einander eine relative Selbstindigkeit bei der musikalischen
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Textgestaltung bewahren, entsteht beim Vortrag ein Text-
gewebe, das in seinem Aufbau und in seinem gedanklichen Ab-
lauf kaum durchschaut werden kann. Das Madrigal war deshalb
auch primir eher fiir die Auffilhrenden bestimmt, die sich im
kleinen Kreis zusammenfanden, als fiir ein grofles Publikum.
Erst dem aktiven Teilnehmer einer Auffiilhrung konnte sich die
kunstvolle Architektur des Madrigals voll erschliefen. Die
spezifische Kompositionsform des Madrigals, in der die Texte
durch das kontrapunktische Stimmengefiige in einzelne Worter,
Wortgruppen und Sprechtakte aufgelost wurden, wirkte sich
zumeist negativ auf deren poetische Qualitdt aus. Die Kriterien,
nach denen die Selektion oder die Anfertigung von Texten fiir
die madrigalistische Vertonungsweise erfolgten, waren weniger
ihr poetischer Wert oder ihre subtile Originalitit als vielmehr
ihre Eignung fiir die spezifische madrigalistische Interpretation.

Das Madrxgal wurde nicht strophisch kom mponiert. Man wihlte |

entweder ein nichtstrophisch gegliedertes Gedicht oder kompo- '
nierte bei strophischer Lyrik iiber die Strophengrenzen hinweg.
Das bedeutete, daff man in der Melodiegestaltung sehr prizise

auf den Text eingehen konnte, weil nicht beriicksichtigt zu wer-
den brauchte, daf} eine Melodie fiir mehrere Strophen geeignet
sein mufite. Die Komponisten folgten zumeist genau der vor-
gegebenen Textform, indem sie Zeile fiir Zeile setzten. Auch
dem Wort- und Satzrhythmus des Textes suchten die Kompo-
nisten moglichst getreu zu folgen, was sehr zur Sangbarkeit

beitrug. Die entscheidende Neuerung des Madrigals war jedoch -

die musikalische Wiedergabe der emotionalen Konnotationen
des vertonten Textes. Der Madrigalkomponist war bestrebt, den
Stimmungsgehalt nicht nur des ganzen Textes, sondern eines
jeden einzelnen Wortes moglichst genau mit musikalischen Mit-
teln auszudriicken und ging dabei bis zur imitatorischen Wort-
malerei. Dadurch erhielt nicht nur die Melodie emotionale Aus-
druckskraft, sondern auch ein konventioneller Text konnte
durch die Vertonung zu einer hochst dramatischen Schilderung
von rasch wechselnden Stimmungen und seelischen Zustinden
entfaltet werden. Thomas Morley gab den Komponisten in sei-
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nem Essay A Plain and Easy Introduction to Practical Music
(1597) entsprechende Anweisungen, wie ein Text zu vertonen
sei:

You must have care that when your matter signifieth ascending,
high heaven, and such like, you make your musicke ascend; and by the
contrarie where your dittie speaketh of desuendmg, loweness, depth,
hell, and such others, you must make your musicke descend, for as it
will be thought a great absurditie to talke of heaven and point
downwards to the earth: so it will be counted great incongruitie if a
musician vpon the wordes hee ascended into heaven shoulde cause
his musicke descend, or by the contrarie vpon the descension should
cause his musicke to ascend.

Die Komponisten folgten diesem Rat und entwickelten eine
Reihe von Kunstgriffen, um dem Text musikalisch gerecht zu
werden. Sitze wie “At thy feet I fall”, “I would lay down my
life at her proud feet” oder “Help, I fall” wurden unweigerlich
in einer stark absteigenden Tonbewegung gesetzt, ein Wort wie
“steps” wurde durch eine musikalische Phrase, die aus den einzel-
nen Stufen der Tonleiter bestand, wiedergegeben. Hast, Schnel-
ligkeit, Laufen wurde jeweils mit einer Abfolge kurzer Noten
ausgedriickt, “stand”, “cease” oder “die” wurden langsam, oft
nur mit einer langausgehaltenen Note vertont. Wies der Text
Dialogstellen auf, wurden auch die Stimmen dialogisch gefiihrt.
Ein beliebtes musikalisches Mittel war die Chromatik, mit deren
Hilfe emotionale Spannungszustinde und prekire Situationen,
die im Text geschildert wurden, zur Darstellung gebracht wer-
den konnten. Bei der musikalischen Gestaltung von Textstellen,
die von Kummer, Leid, Verzweiflung, Todesbereitschaft und
melancholischen Stimmungen handelten, verwandten die Kom-
ponisten ohne zu z6gern Dissonanzen und Disharmonien. Be-
liebt waren Texte, die von Ausrufen durchsetzt waren, weil
dadurch den Komponisten die Mdglichkeit gegeben war, durch
ihre mehrfache Wiederholung besonders dramatische Hohe-
punkte zu gestalten.

Bei iiber tausend erhaltenen Madrigaltexten kennt man le-

~ diglich von rund hundert die Verfasser. Man ist also in der
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Frage, wer Madrigaltexte schrieb und ob die vertonten Madri-
galtexte bereits im Hinblick auf ihre Vertonung geschrieben
wurden, weitgehend auf Vermutungen angewiesen. Die bis zu
einem gewissen Grade zu beobachtende strukturelle Einheitlich-
keit der Madrigaltexte ldf8t jedoch Aussagen dariiber zu, welche
Prinzipien bei der Selektion oder Anfertigung der Texte beach-
tet wurden. Da die Vertonung eines Textes nicht zuletzt dariiber
entschied, ob er gedruckt und damit erhalten wurde, beeinflufit
diese Tatsache bis zu einem gewissen Grad auch das heutige
Bild der Lyrik dieser Zeit.

Der Madrigalkomponist suchte keine Texte mit komplexer
Argumentationsstruktur, sondern bevorzugte kurze Beschrei-
bungen konventioneller petrarkistischer Situationen mit Hilfe
fester Klischees. Besonders beliebt waren solche Texte, in denen
sich extreme Stimmungsumschwiinge hiuften, weil sie es dem
Komponisten gestatteten, die ganze Skala seiner Kunst der
Wortvertonung auf engstem Raum zur Entfaltung zu bringen.

Beispiele:

Ah, dear heart, why do you rise?
The light that shines comes from your eyes.
The day breaks not, it is my heart,
To think that you and I must part.
O stay, or else my joys will die
And perish in their infancy.
(Orlando Gibbons, 1612, Nr. XV)

Ay me, poor heart!
Since Love hath played his part,
My senses all are lost,
My mind eke tossed,
Like waves that swell.
Sweet God of Love,
Thou dost excel!

Thy passions move
My mind to prove.
My turtle dove

She flies,
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Help Gods that sit on high!
O, send me remedy.
(Giles Farnaby, 1598, XV)

Softly, O softly drop, my eyes, lest you be dry;

And make my heart with grief to melt and die.
Now pour out tears.apace;

Now stay! O heavy case,

O sour-sweet woe!

Alas, O grief, O joy, why strive you so?

Can pains and joys at once in one pdor heart consent?

Then sigh and sing, rejoice, lament.
Ay me, O passions strange and violent!
Was never poor wretch so sore tormented.
Nor joy nor grief can make my heart contented;
For while with joy I look on high,
Down, down I fall with grief, and die._
(John Wilbye, 1609, XXXIII)

Besonders das letzte Beispiel vereinigt trotz mangelnder poe-
tischer Qualitit, die das Gedicht fast zur Parodie macht, alle
Merkmale, die ein Madrigalist an einem Text schitzte. Anfangs-
und Schlufizeilen erforderten eine melancholisch-feierliche Me-
lodiefithrung, im Innern des Textes befindet sich eine Fiille von
Wortern, die schlagartige Stimmungsumschwiinge auf engstem
Raum signalisieren und eine entsprechende musikalische Inter-
pretation ermdglichten (sour-sweet woe, grief, joy, pains, joys,
sigh, sing, rejoice, lament, passions, strange, violent, tormented,
joy, grief, joy, high, down, grief, die). Zugleich ist der Text mit
Ausrufen durchsetzt, die eine zusitzliche Dramatisierung der
Melodiegestaltung erforderten. Der Text wurde also vor allem
im Hinblick auf seinen funktionalen Vertonungswert und weni-
ger nach seinen poetischen Qualititen ausgewihlt oder abge-
faflt. Das Vorhandensein einzelner Elemente, die musikalisch
besonders gut verwertbar waren, entschied wahrscheinlich eher
dariiber, ob ein Madrigalist den Text setzte, als der kunstvolle
Aufbau oder eine individuelle Abwandlung des konventionellen
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poetischen Materials, Ziige, die ohnehin im komplizierten Ge-
webe der einzelnen Stimmen nur schwerlich hitten erfaflt und
gewiirdigt werden konnen.

Um 1600 erwuchs dem Madrigal im Air ein ernsthafter Kon- {
kurrent in der Gunst des Publikums. Das Air war im Gegensatz

zum Madrigal ein Sololied mit Instrumentalbegleitung, wobei
zumeist die Laute bevorzugt wurde. Ob das Air durch Ver-
selbstindigung der Oberstimme aus dem Madrigal hervorgegan-
gen ist oder ob die einheimische Liedtradition sich wieder stirker
im musikalischen Schaffen durchzusetzen vermochte, ist um-
stritten. Gegeniiber dem Madrigal ist im Air die Melodie-
filhrung der obersten Stimme iiberlassen, die Begleitung ist oft
sorgfiltig kontrapunktisch durchgearbeitet. Diese Kompositions-
weise ermoglichte ein klareres Hervortreten und eine leichtere

Verstindlichkeit des Textes beim Vortrag. Im Unterschied zum '
Madrigal war das Air zumeist strophisch gebaut, was bedeutete, °

dafl nur eine Melodie fiir verschiedene Strophentexte gefunden
werden mufite. Daraus ergaben sich fiir die Beziehung zwischen
Text und Melodie neue Probleme, die nur gelost werden konn-
ten, wenn die Selektion oder Anfertigung geeigneter lyrischer
Texte nach neuen Gesichtspunkten vorgenommen wurde. Die
Airkomponisten hielten an der madrigalistischen Vertonungs-
praxis von Texten, der moglichst genauen musikalischen Dar-
stellung der Bedeutung oder des Stimmungsgehalts eines Wor-
tes oder eines Satzes, grundsitzlich fest. Sie wandten sich jedoch
entschieden gegen ein allzu sklavisches Gebundensein an den
Text und verwarfen insbesondere die strikte Wort-fiir-Wort-
Vertonung. Thomas Campion, in Personalunion Dichter und
Airkomponist, formulierte polemisch die Position dieser Schule
gegeniiber den Anhangern eines rigorosen Madrigalstils:

But there are some, who to appeare the more deepe, and singular
in their iudgement, will admit no Musicke but that which is long,
intricate, bated with fuge, chaind with sincopation, an where the
nature of everie word is precisely exprest in the Note, like the old
exploided action in Comedies, when if they did pronounce Memini,
they would point to the hinder part of their heads, if Video, put
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their finger in their_eye. But such childish observing of words is
altogether ridiculous, and we ought to maintaine as well in Notes, as
in action a manly cariage, gracing no word, but that which is eminent,
and emphaticall.

Die Airkomponisten suchten die in der Antike vermutete Ein-
heit von Wort und Musik auf neuen Wegen wiederzugewinnen.
Insbesondere Thomas Campion beschiftigte sich auch theoretisch
mit dem Problemkreis. Er sah die innere Verwandtschaft von
Dichtung und Musik darin, daf} beide durch Akzent und Zeit
Tone organisieren. Seine Forderung bei Textvertonungen war
deshalb, dafl Linge und Kiirze der Silben und Vokale des Tex-
tes in der Melodie ebenso exakt beachtet werden miifiten, wie
der Stimmungsgehalt des Textes musikalisch zum Ausdruck zu
bringen sei. Strebten die Madrigalisten danach, alle emotionalen
und dramatischen Mdglichkeiten, die im Text angelegt waren,
auszuschopfen, so konzentrierten sich die Airkomponisten
darauf, die Individualitit eines Textes vom subtilen rhythmi-
schen Spiel einzelner Zeilen bis hin zu dessen Argumentations-
struktur und Ironiesignalen musikalisch zu deuten. Die unmit-
telbare Folge dieses Programms war gegeniiber den meisten Ma-
drigaltexten eine erhebliche Verbesserung in der Qualitit der-
jenigen Texte, die im Hinblick auf eine Vertonung im Auirstil
ausgewihlt oder geschrieben wurden. Die eng auf den Text
bezogene Melodiegestaltung brachte aber auch wegen der stro-
phischen Struktur des Airs neue Probleme mit sich. Je mehr die
Melodie dem Sprachrhythmus und Argumentationsablauf der
ersten Strophe angepafit wurde, desto schwieriger wurde es, die
angestrebte Einheit von Text und Melodie auch bei den iibrigen
Strophen zu verwirklichen. So verzichtete z. B. J. Dowland,
dessen Airs eine besonders innige Verschmelzung von Text und
Melodie zeigen, auf die Vertonung der zweiten Strophe bei dem
Air “In darkness let me dwell”, weil sich in der zweiten Strophe
eine wenn auch geringe Kluft zwischen dem neuen Text und der
gleichen Melodie ergeben hitte. Coprario hingegen, der das-
selbe Gedicht vertonte, hatte weniger Bedenken und vertonte
auch die zweite Strophe.
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Besonders an Campions Airs kann abgelesen werden, welche
Kunstgriffe bei einem mehrstrophigen Text angewandt wurden,
um die Einheit des Airs in allen Strophen zu gewihrleisten, weil
Campion seine Texte selbst einrichtete. Eine M&glichkeit be-
stand darin, alle Strophen in Rhythmus, Syntax und Argumen-
tationsmuster so weitgehend einander anzugleichen, dafl sich die
Melodie in jeder Strophe dem Text vollkommen anpassen
konnte. Ein Beispiel ist Campions “Author of Light” (c 1613, I):

1. Strophe
Author of light, revive my dying sprite;
Redeem it from the mares of all-confounding night.
Lord, light me to thy blessed way,
For blind with wordly vain desires I wander as a stray.
Sun and moon, stars and underlights I see,
But all their glorious beams are mists and darkness being compared to
thee.
2. Strophe
Fountain of health, my soul’s deep wounds recure.
Sweetshowers of pity rain, wash my uncleanness pure.
One drop of thy desired grace
The faint and fading heart can raise, and in joy’s bosom place.
Sin and death, hell and tempting fiends may rage;
But God his own will guard, and their sharp pains and grief in time
assuage.

Die beiden Strophen unterscheiden sich im wesentlichen nur
durch die Bereiche, denen die dominierenden Bilder und Meta-
phern entnommen sind. Aufgrund ihrer weitgehenden struk-
turellen Identitit gewihrleisten beide Strophen, daf die Einheit
des Airs gewahrt bleibt.

Eine andere Moglichkeit bestand darin, den konventionellen
Typus des Definitionsgedichtes oder Gedichte mit Beschreibungs-
katalogen zu wihlen, da sie eine weitgehend identische Struktur
und Aussage in allen Strophen aufweisen. Ein weiteres Verfah-
ren, die Strophen weitgehend identisch zu gestalten und damit
den Text strukturell zu stabilisieren, war die Einfiigung von
Refrainzeilen in die Strophentexte. Diese wiederkehrenden
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Zeilen garantierten zumeist einen einheitlichen Aussageverlauf
in allen Strophen.
Beispiel:

Diapbhenia, like the daffdowndilly,

White as the sun, fair as the lily,

Heigh ho, how I do love thee!

I do love thee as my lambs

Are beloved of their dams.

How blest were I if thou wouldst prove me.

Diaphenia, like the spreading roses,

That in thy sweets all sweets encloses,

Fair sweet, how I do love thee!

I do love thee as each flower

Loves the sun’s life-giving power,

For, dead, thy breath to life might move me:

Diaphenia, like to all things blessed,

When all thy praises are expressed,

Dear joy, how I do love thee!

As the birds do love the Spring,

Or the bees their careful king.

Then in requite, sweet virgin, love me.
(Francis Pilkington, 1605, XVII)

Die erste Strophenhilfte besteht aus dem Namen der Gelieb-
ten und Vergleichen fiir ihre Schénheit. Dieser Teil endet in
einer jeweils gleichlautenden Liebeserklirung. Der zweite Teil
der Strophe besteht aus Vergleichen fiir die Stirke der Liebe des
Sprechers und wird jeweils durch einen Formelvers eingeleitet.
Textdichter, die ihre Gedichte bereits fiir eine Vertonung im
Airstil einrichteten, zeigen oft eine ungewdhnliche Bereitschaft,
nicht nur formal, sondern auch in der Thematik und Bilder-
sprache auf die musikalische Gestaltung einzugehen, um dadurch
das Zusammenspiel von Text und Melodie zu intensivieren. So
richtet Samuel Danyel, der Dichter, seinem Bruder John, dem
Komponisten, einen Text ein, in dem die Bilder weitgehend der
Musik entlehnt sind.
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Like as the lute delights, or else dislikes,
As is his art that plays upon the same,
So sounds my Muse according as she strikes
On my heart strings, high tuned unto her fame.
Her touch doth cause the warble of the sound,
Which here I yield in lamentable wise,
A wailing descant on the sweetest ground,
Whose due reports gives honour to her eyes.
If any pleasing relish here I use,
Then judge the world her beauty gives the same;
Else harsh my style, untuneable my Muse.
Hoarse sounds the voice that praiseth not her name,
For no ground else could make the music such,
Nor other hand could give so sweet a touch.
(John Danyel, 1606, IV)

Ein anderes Air Danyels bringt im Text die Beschreibung des
Vertonungsvorgangs, so daff er wie der Kommentar zu der-
jenigen Melodie wirkt, zu der er selbst vorgetragen wird. Die
Musik selbst wird zum Thema des Airs.

Can doleful notes to measured accents set

Express unmeasurd griefs that time forget?

No, let chromatic tunes, harsh without ground,

Be sullen music for a tuneless heart;

Chromatic tunes most likke my passions sound,

As if combined to bear their falling part.

Uncertain certain turns, of thoughts forecast

Bring back the same, then die, and, dying, last.
(John Danyel, 1606, XIII—XV)

Von Campion stammt ein Beispiel, in dem der Text so ab-
gefaflt wurde, dafl erst durch die Musik dessen ironische Inten-
tion voll zum Ausdruck gebracht wird. Ohne die Melodie kann
die ironische Kontrastierung von variablem Text und Refrain
nur unvollkommen wahrgenommen werden.

There is a garden in her face,
Where roses and white lilies grow;
A heavenly paradise is that place,
Wherein all pleasant fruits do flow.
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There cherries grow which none may buy,
Till ‘cherry-ripe’ themselves do cry.

Those cherries fairly do enclose

Of orient pear] a double row,

Which when her lovely laughter shows,
They look like rosebuds filled with snow.
Yet them nor peer nor prince can buy,

Till ‘cherry-ripe’ themselves do cry.

Her eyes like angels watch them still;

Her brows like bended bows do stand,

Threatening with piercing frowns to kill

All that attempt with eye or hand

Those sacred cherries to come nigh,

Till “cherry-ripe’ themselves do cry.
(Thomas Campion, c. 1618, VII)

Im Rahmen des konventionellen Vergleichs der Geliebten mit
dem Paradies wird im variablen Text der konventionelle Schon-
heitskatalog der Frauenbeschreibung entfaltet, wobei zugleich
Sprodigkeit und Unnahbarkeit der Dame in der iiblichen pe-
trarkistischen Manier geschildert werden. Im Refrain wird das
Wort “cherry-ripe” aus dem Mund der Spréden erhofft. Die
Vertonung ist ganz auf den Kontrast von variablem Text und
Refrain abgestellt. Der variable Textteil ist zu einer feierlich-
heiteren Melodie im Stil eines Liebeslieds mit Lautenbegleitung
gesetzt. Im Refrain dagegen wird die Lautenbegleitung aus-
gesetzt und das Wort “cherry-ripe” in langgezogenen Ausrufen
mehrfach wiederholt: “Till cherry-ripe, till cherry-ripe, till cher-
ry-ripe, cherry-ripe ripe ripe cherry-ripe, cherry-ripe themselves
do cry.” Die Wiederholung und die simple Art der Melodie-
filhrung machen deutlich, dafl es sich beim Refrain um den
Straflenruf (streetcry) der Kirschenverkiufer auf Londons
Straflen handelt. Die konventionelle Darstellung der sproden
Dame wird ironisch mit dem ihr in den Mund gelegten derben
Straflenruf kontrastiert, der das Ende ihrer Zuriickhaltung
signalisiert.
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Die Forderung nach Einheit von Wort und Musik im Lied,
wie sie auf der Grundlage humanistischen Musikverstindnisses
von den Madrigal- und Airkomponisten und ihren Textdichtern
angestrebt und verwirklicht wurde, verlor bereits in den ersten
Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts ihre Verbindlichkeit. Auf dem
Gebiet der Textvertonung entwickelte sich die Arie und das
Rezitativ, denen andere musikalische Intenticnen zugrunde
lagen. Aber auch in der Lyrik bildeten sich Stiltendenzen her-
aus, die die Vertonung eines Gedichtes erschwerten, wenn nicht
unmoglich machten. Die Lyrik der metaphysical poets war nicht
mehr fiir den Horer, sondern fiir den sorgfiltigen Leser be-
stimmt, weil nur dieser den komplizierten Versrhythmus, die
subtilen Varianten in der Behandlung konventionellen poeti-
schen Materials und die komplexe Argumentationsstruktur des
Gedichts ganz erfassen und verstehen konnte. Es ist bezeichnend
fiir diese Entwicklung, daf sich J. Donne gegen eine Vertonung
seiner Gedichte ausspricht (“I am two fools I know”) und dafl
ein Gedicht von ihm erst bearbeitet, d. h. in seiner Aussage grob
vereinfacht werden mufite, bevor es von Dowland vertont wer-
den konnte. Die Airfassung von “Lovers’ Infiniteness” lautet:

To ask for all thy love and thy whole heart
*Twere’ madness.

I do not sue

Nor can admit,

Fairest, from you

To have all yet.

Who giveth all hath nothing to impart

But sadness.

He that receiveth all, can have no more
Than seeing.

My love by length

Of every hour

Gathers new strength,

New growth, new flower.

You must have daily new rewards in store,
Still being.
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You cannot every day give me my heart
For merit.

Yet, if you will,

When yours doth go

You shall have still

One to bestow;

For you shall mine when yours doth part
Inherit.

Yet if you please I'll find a better way
Than change them;
For so alone,
Dearest, we shall
Be one and one
Another’s all.
Let us so join our hearts that nothing may
Estrange them.
(John Dowland, A Pilgrim’s Solace, 1612, 111)

Ein Vergleich mit dem Original macht deutlich, wie wenig
von der subtilen Erforschung des Liebesparadoxes nach der
Bearbeitung unter kompositorischen Gesichtspunkten noch er-
halten blieb.

Mit der zunehmenden Intellektualisierung der Lyrik in der
metaphysical school of poetry und der gleichzeitigen Durch-
setzung klassizistischer Stromungen in der Lyrik des 17. Jaht-
hunderts war die Zusammenarbeit von Dichter und Komponist
mit dem Ziel, eine neue Einheit von Text und Musik zu schaf-
fen, im Grunde beendet. Die neue Lyrik forderte das Lesen als
intendierte Rezeptionsform, da nur dadurch gewihrleistet war,
dafl sie verstanden wurde. Zugleich wurde das lyrische Gedicht
mehr und mehr zum Ausdruck unverwechselbarer Individuali-
tit, die eine Vertonung nur als fremde Uberformung der eigenen
Aussage empfunden hitte.
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SCHLUSSBEMERKUNG

In dieser Darstellung konnten nur die Grundlinien des heu-
tigen Gesamtbildes der elisabethanischen Lyrik nachgezeichnet
werden. Aber bereits an dieser Skizze diirfte erkennbar gewor-
den sein, daf} die elisabethanische Lyrik nicht zu jenen Gebieten
gehort, die bereits so ausfiihrlich nach allen Richtungen hin
durchforscht sind, daf weitere Bemithungen nicht lohnen wiir-
den. Der bisherigen Forschung war vor allem die Aufgabe ge-
stellt, die literarhistorischen Bedingungen dieser Lyrik, ihre In-
tentionen und spezifischen Ausdrucksformen zu verstehen.
Durch die Erhellung des geistesgeschichtlichen Hintergrundes,
durch die Erkenntnis der Bedeutung der Rhetorik und der pri-
genden Wirkung der Stiltraditionen wurde in den letzten Jahr-
zehnten ein historischer Verstindnishorizont rekonstruiert, der
es dem heutigen Rezipienten nicht nur ermdglicht, diese Ge-
dichte als historische Dokumente zu verstehen, sondern auch als
Kunstwerke zu wiirdigen. Trotz der kaum noch iiberschaubaren
Zahl von Detailstudien ist die Errichtung des Verstindnishori-
zontes noch keineswegs beendet. So genau die Beantwortung
einzelner Fragestellungen auch ausgefallen ist, so diirftig ist der
Stand der Kenntnisse auf anderen Gebieten geblieben. Genauere
Untersuchungen dariiber, welche Intentionen die Autoren mit
dieser Lyrik verfolgten, wer ihre intendierten Adressaten wa-
ren und in welchen sozialen Schichten welche Lyrik bevorzugt
wurde, stehen noch aus. Die Situation des game of love gab nur
einem Teil der Lyrik des 16. Jahrhunderts ihre pragmatische
Funktion. Das 16. Jahrhundert war eine Zeit tiefgreifender
sozialer Umschichtungen und gesteigerter sozialer Mobilitit,
durch die die elisabethanische Gesellschaft stark verindert
wurde. Daraus wire die Frage abzuleiten, ob und inwiefern
durch diese Verinderungen auch die Lyrik neue pragmatische
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Funktionen iibernahm. Die zunehmende ,Literarisierung“ der
Lyrik im Zusammenhang mit der Ausbreitung der Schulbildung
und der Einfluf der Drucklegung, durch die neue Leserschich-
ten erreicht wurden, wiren in diesem Zusammenhang zu be-
handeln.

Wichtige Erkenntnisse diirften auch von der weiteren Erfor-
schung der Sprache des 16. Jahrhunderts zu erwarten sein. In
dieser Zeit des Sprachwandels und der lebhaften Diskussion iiber
Sprachprobleme kénnten semantische Wortanalysen einen be-
deutsamen Beitrag dazu leisten, die einzelnen Gedichte mit den
verschiedenen geistesgeschichtlichen Strémungen priziser als bis-
her zu korrelieren. Gleiches gilt fiir die Stilanalyse, deren bis-
herige Ergebnisse ermutigen sollten, auf breiterer Textbasis und
mit genaueren Untersuchungsmethoden die innerliterarischen
Entwicklungen zu beschreiben.

Das Ziel solcher Bemiihungen kann freilich nicht in der An-
hiufung einzelner Fakten und punktueller Erkenntnisse liegen.
Die Forschung sollte vielmehr stirker als bisher darauf aus-
gerichtet werden, die elisabethanische Lyrik als Teil der gesam-
ten kulturellen Auflerung einer Zeit zu verstehen, iiber die seit
Beginn der Renaissance-Diskussion auflerordentlich kontrovers
gehandelt wurde. In dieser Perspektive kénnte die Erforschung
der Lyrik auf einem Teilgebiet einen Beitrag leisten zu einem
neuen Verstindnis der Renaissance, deren Epochencharakter,
insofern er die strukturelle Einheit aller Kulturiuflerungen im-
pliziert, z. Z. heftiger umstritten ist denn je. Gerade eine stirker
pragmatisch orientierte Erforschung des iiberschaubaren und zu-
gleich hochst differenzierten Textkorpus der elisabethanischen
Lyrik konnte vielleicht eine teilweise Antwort auf die Frage
geben, ob die Renaissance eine Epoche im heutigen Verstindnis
oder eine auf eine kulturelle Elite beschrinkte Bewegung
war.

Solche Problemstellungen sind freilich nur fiir die literatur-
und kulturwissenschaftliche Forschung von Belang. Die Leben-
digkeit und Wirkung dieser Lyrik kann durch einen derartigen
Erkenntniszuwachs wohl nicht geférdert oder auch nur garan-
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tiert werden. Dafiir ist nur derjenige Leser zustindig, der
sich der Miihe unterzieht, sich das Repertoire dieser Lyrik zu
erarbeiten, und bereit ist, die Lieder zu horen und die Gedichte
zu lesen.
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Zu diesem Buch:

Die elisabethanische Lyrik gehort zweifellos zu den in-
teressantesten Textgruppen der englischen Literatur. Der
Zugang zu ihr ist fiir den heutigen Leser allerdings
schwierig geworden, weil diese Lyrik flir einen gesellschaft-
lichen Kontext verfafit wurde, der uns heute nicht mehr
vertraut ist, und von literarischen Traditionen geprigt
ist, die uns heute fremd geworden sind. Lyrik konnte
damals konventionalisierte Auflerung im halb ernsten,
halb spielerischen “game of love” sein und zugleich ein
Medium der Selbsterfahrung und Selbstanalyse. Mittel-
alterliche rhetorische Traditionen wirkten in ihr ebenso
wie die Stilforderungen des Humanismus oder die Ver-
tonungstechniken der Musik. Die Erforschung dieses Text-
korpus im 20. Jahrhundert spiegelt die verschiedenen
methodischen Richtungen und den Wandel des Erkennt-
nisinteresses in der anglistischen Forschung wider. Um
den Gegenstand und zugleich die Problemstellungen,
Methoden und Tendenzen in der heutigen Forschung
darstellen zu konnen, wurde weder die chronologisch-
biographisch angeordnete Beschreibung noch die tradi-
tionelle Form des Forschungsberichts, die den Leser mit
einer Fiille von Namen konfrontiert hitte, gewihlt. Statt
dessen wurde eine Darstellung in Problemkreisen ver-
sucht, die dem Verfasser im Hinblick auf den Gegen-
stand und den Stand der Forschung am angemessensten
erschien.
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