157

Antje Schmidt

Performative Strategien des memento mori

Erfahrungen der Vergdnglichkeit in der Gegenwartslyrik
(Diindar, Kunert)

»Lehre uns bedenken, dass wir sterben miissen,
auf dass wir klug werden.” (Ps 90, 12)

Abstract

In einer gesteigerten Form der Memento-mori-Dichtung des Barock wurde die menschliche Sterblichkeit
durch den Einsatz performativer Strategien fiir die Zeitgenoss *innen bereits zu Lebzeiten erfahrbar. So waren
mahnende und tréstende Tote, die scheinbar direkt aus dem Jenseits zu den Lebenden sprechen, in Begrdb-
nisgedichten und Grabinschriften allgegenwdrtig. Ebenso waren Gedichte und Sterbelieder verbreitet, in denen
der Sterbeakt performativ durchlebt werden konnte. In der Gegenwart, die sich nach Norbert Elias durch
eine Verdringung der menschlichen Vergdnglichkeit zugunsten von Unsterblichkeitsphantasien, und somit
einer Vermeidung von Erfahrungen mit der Vergdnglichkeit, auszeichnet, gestalten einige deutschsprachige
Lyriker*innen moderne Variationen dieses gesteigerten memento mori. In den untersuchten Gedichten von
Ozlem Ozgiil Diindar und Giinter Kunert werden durch performative Verfahren Konfrontationen mit der eigenen

Endlichkeit inszeniert, welche als moderne, sikulare Vergdnglichkeitsmahnungen verstanden werden konnen.

Performativitdt als Strategie der Memento-mori-Literatur
des Barock

,Was ihr seid, das waren wir! Was wir sind, das werdet ihr!” - so ertonten zur Zeit des Barock
die stummen Rufe der Toten von ihren Grabsteinen (vgl. van Ingen 1966, S. 279). Dieser bereits
aus der Antike stammende Spruch verbreitete sich insbesondere durch die seit dem 11. Jahr-
hundert weit verbreitete Legende der Begegnung der drei Lebenden und der drei Toten (vgl. dazu
ausfiihrlich Rotzler 1961) und war im Barock duRerst beliebt, denn er diente einer steten Ver-
gegenwdrtigung des Todes inmitten der Fiille des Lebens. Der Gedanke, der sich wohl vereinfacht
mit den Worten ,Auch du kannst der oder die Néchste sein’ umschreiben ldsst, war gemdRR der
Popularitdt dieses Spruches ebenfalls der Kern vieler Begrabnisgedichte und Grabinschriften (vgl.
van Ingen 1966, S. 277f.) — so wie auch in diesen kurzen Versen in Des Redlichen F. v. B. Grab-
schrifft von Georg Rodolf Weckherlin, in denen er den Begrabenen nachdriicklich mahnen lésst:
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Du Mensch, der du mit wenig miih

Wilt sehen, wer begraben hie,

Gedenck daR du, wie ich, von Erden,
Und mag das nechste Grab dein werden.
(Weckherlin 1873 [1648], S. 252)

Die Mahnung, dass, wer diese Zeilen zu lesen bekdme, den Toten schon bald nachfolgen
werde und die scheinbar unmittelbar hier und jetzt aus dem Jenseits ins Diesseits gerichtet war,
war ein hdufig variiertes Motiv in der Literatur des Barock (vgl. van Ingen 1966, S. 279).

Besonders eindringlich wirken die Worte durch die Performativitdt des kurzen Epitaphs,
welche durch eine direkte Ansprache der Betrachter*innen (,Du Mensch”; V. 1) und durch den
Einsatz einer Ich-Deixis (,Gedenck, daf’ du, wie ich, von Exden”; V. 3, Hervorh. A.S.) erzeugt wird
und somit eine besondere Art der Todeserfahrung inszeniert - eine direkte Konfrontation mit dem
menschlichen Schicksal der Sterblichkeit. Als performativ sind insbesondere diejenigen Texte zu
bezeichnen, welche eine Unmittelbarkeit des Mittelbaren mit sprachlichen Mitteln herzustellen
versuchen, die dazu fiihrt, dass die Leser*innen sich besonders in den Text involviert fiihlen. Zur
Klassifizierung derartiger Texte wurde der Begriff der ,strukturellen Performativitat” eingefiihrt.
Er verweist auf ,solche Textelemente und Textstrategien [...], die der Simulation derartiger Gleich-
zeitigkeitsrelationen dienen — der Simulation, Suggestion oder Beschworung von Prasenz respek-
tive Koprasenz, Korperlichkeit und Ereignishaftigkeit im Medium des Textes” (Hdsner u.a. 2011,
S.83). Ziel derartiger Strategien ist es — ankniipfend an Fischer-Lichtes einschldgiges Konzept der
Performativitdt von Auffiihrungen - den Text ,metaphorisch in eine Biihne [zu verwandeln], auf
der [sein] eigener Diskurs zur Auffithrung kommt” (Fischer-Lichte 2012, S. 140). Ein performatives
Gedicht prdsentiert dem Rezipienten Figuren, Rdume und Bewegungen im Hier und Jetzt mit dem
ihnen zukommenden imaginativen Potenzial, indem es Theatralitét fingiert, und eréffnet somit dem
Leser Méglichkeiten fiir den Rezeptionsprozess (vgl. ebd., S. 141). Performativitdt als literarische
Strategie bedeutet also, ,den Leser [...] zum Augenzeugen, zum Zuschauer und -horer zu machen
[~ oder gar selbst zum Akteur]. Nur als solcher kann er am Text teilhaben und an ihm mitarbeiten”
(Wenzel/Lechtermann 2001, S. 205, Hervorh. A.S.). Indem der Leser also durch bestimmte Verfahren
in den Text involviert wird, kann das Gedicht ein besonderes transformatives Potenzial entfalten.

So kann durch die geschickte Inszenierung der performativ sprechenden Toten fiir die
Lebenden das Jenseits ,zu greifbarer Wirklichkeit” (van Ingen 1966, S.280) werden, da es nicht
eine Dichterpersona ist, die in Weckherlins kurzem Epitaph iiber den Tod spricht; vielmehr ist es der
Tote selbst als Reprdsentant der Sphére des Jenseits, der hier zu Wort kommt. Ferdinand van Ingen
nimmt daher an, dass die literarische Erscheinung des Toten die Realitdtssphdren von diesseitigem
und jenseitigem Leben derart miteinander verkniipfe, dass die Lebenden sich gemeinschaftlich
mit dem bereits Verstorbenen verbunden fiihlen konnten (vgl. ebd.). Es wiirde infolgedessen fiir
die Leser*innen erfahrbar, dass die Sphéren zwischen Leben und Tod nur noch durch einen sehr
schmalen Spalt voneinander getrennt seien, der leicht von der einen Seite zur anderen iiberwunden
werden konne.

Antje Schmidt, memento mori in der Gegenwartslyrik

Doch betrachtet man die performative Struktur dieses Gedichts und die ostentative Her-
ausstellung der Tatsache, dass der angesprochene Leser wie der Tote sei, dass sie also dasselbe
Schicksal teilen, inszeniert Weckherlins Gedicht mehr als die blo3e Verbundenheit zwischen
Lebenden und Toten. Vielmehr kann der Verstorbene fiir die Leser*innen als Spiegel fungieren,
in dem sie vermittelt durch sein Schicksal sich selbst und die metaphysische Wahrheit ihres
nahe bevorstehenden Todes erkennen kdnnen (vgl. Gernig 2001, S. 410). Neben der sprachlichen
Evokation einer Anwesenheit des Toten und der Sphdre des Jenseits wird also insbesondere die
nahe bevorstehende Zukunft des eigenen Todes, in der die Leser*innen mdglicherweise schon im
~nechste[n] Grab” (V. 4) verweilen werden, antizipiert und auf diese Weise eindringlich spiirbar.
Das Gedicht inszeniert demnach mit dsthetischen Mitteln den ,[Schock] der {ibergangslosen
Konfrontation von Leben und Tod” (Gernig 2001, S. 410). Die Inszenierung dieses Schocks sollte
die Zeitgenossen im 17. Jahrhundert nachdriicklich zu einem gottesfiirchtigen Leben ermahnen.

Zu diesem Zweck auf den Umstand der ,Todverfallenheit” (van Ingen 1966, S. 61; Hervorh.
A.S.) des Menschen immer wieder eindringlich hinzuweisen, und in diesem Zusammenhang die
Kiirze, Fliichtigkeit und Nichtigkeit des irdischen Lebens und seiner Giiter zu betonen, ist das
zentrale Anliegen der christlichen Memento-mori-Literatur, zu welcher das beschriebene Motiv der
mahnenden Toten zu zdhlen ist. Mittels dieser sollte ein Bewusstsein der eigenen Sterblichkeit
bei den zeitgendssischen Leser*innen geschaffen werden, welches bereits im Begriff des memento
mori (,Sei dir der Sterblichkeit bewusst’) eingeschrieben ist. Explizit ausformuliert — oder aber
zumindest im Hintergrund wirksam wie bei Weckherlin - steht zudem beharrlich die Mahnung,
aufgrund der Ungewissheit der Todesstunde fortwdhrend auf sein eigenes Seelenheil bedacht zu
sein und ,die Gelegenheit zur BufRe nicht bis auf die Sterbestunde hinauszuschieben. Wachen
und Beten soll [sic!] die Zeit des Exdenlebens erfiillen” (van Ingen 1966, S.60). Denn nur wer
sein Leben bestédndig am Ewigen ausrichtete und somit die zentrale Tugend der constantia aus-
bildete, den erwartete die jenseitige Heilsvollendung, so war es der Glaube im 17. Jahrhundert
(vgl. Benthien 2011, S. 89).

Damit das Bewusstsein der eigenen Sterblichkeit und die dazugehérige Mahnung méglichst
im Geddchtnis blieben, wurde nicht selten auf besonders eindriickliche Darstellungen wie die der
sprechenden Toten zuriickgegriffen, die durch ihre Performativitat gesteigerte affektive Reak-
tionen bei den damaligen Rezipient*innen erzielen sollten. Ein weiteres anschauliches Beispiel
fiir rhetorische Strategien der Performativitat, mit deren Hilfe das memento mori seine vollum-
fangliche Wirkung entfalten sollte, liefert Johann Rist mit einem Sterbelied, in dem der Leser
oder die Leserin selbst als Sterbende*r inszeniert wird. Diese*r wird durch den Einsatz einer
Ich-Deixis und Verwendung des Prdsens’ jeglicher Distanzierungsmdglichkeit beraubt und kann
oder muss infolgedessen den Sterbeakt beim Gesang des Liedes performativ durchleben (vgl. van
Ingen 1966, S.128; Benthien 2011, S.89; van Ingen ist der Auffassung, der Leser werde durch
die Ich-Deixis und das Prdsens geradezu vom Gedichtinhalt ,iiberrumpelt”, wenn er die Worte des
Dichters als seine eigenen spricht). Nachfolgend die 14. Strophe aus der Zwolften Musikalischen
Hertzens=Andacht:
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Wollan / mein Gott / Jch mus davon /
Jch mus die Welt verlassen /

Jetz neiget sich die Lebens Sonn’ /
Jch wil das Eitel’ hassen /

Und Dich allein / O du mein Licht /
Mit fester Lib’ und Zuversicht

Jm Tod auch freudig fassen.
(Rist/Flor 2016 [1660], S. 194)

In diesen Versen Rists verkniipft sich das memento mori kunstvoll mit der ars moriendi, der
Kunst des guten Sterbens, die durch eine Rezitation in der Gegenwart erlebt werden kann und
somit performativ eingetiibt wird (,Jetzt neiget sich die Lebens Sonn'*; V. 3, Hervorh. A.S.). Das ei-
gene Vergehen erscheint den Leser*innen auf diese Weise als nichts Fernes und Zukiinftiges mehr.
Der Tod ist nicht einmal mehr durch einen schmalen Spalt von der Fiille des Lebens getrennt, wie
es noch im Zusammenhang mit den Gedichten der mahnenden Toten aufgezeigt wurde; sondern
das eigene Sterben ist ,eigentlich schon da” (van Ingen 1966, S. 129). Nicht etwa furchtsam wird
dabei das Ableben empfangen, sondern freudig und zuversichtlich in der Erwartung des ewigen
Lebens, was zugleich mit einer Absage an alles Weltliche einhergeht, die in den Worten ,Jch will
das Eitel’ hassen” zum Ausdruck kommt.

Da der Tod in den Versen aus der Ich-Perspektive antizipiert wird, kann er fiir die Dauer
des Gesangs bereits im Leben gegenwartig erscheinen, sodass eine merkwiirdige, hybride Tem-
poralitdt entsteht, die von Claudia Benthien folgendermaRen beschrieben wird: ,present life
and future death melt into a single, unified tense” (2010, S.58). Obwohl uns diese Vorstellung
heutzutage duRerst bedrohlich erscheinen mag, war ,[d]iese Steigerung des Memento mori, das
Sichhineinversetzen ins eigene Sterben, [...] fiir den Menschen des Barockjahrhunderts nichts
AulRergewohnliches [...]”, bemerkt van Ingen (1966, S. 129). So war es beispielsweise auch iib-
lich, das ,media vita in morte sumus’ (,Mitten im Leben sind wir im eigenen Tod") zu vollziehen,
yindem [man] sich von Zeit zu Zeit in [seinen] Sarg legen [lieR]” (ebd.).

Es zeigt sich an den aufgefiihrten Beispielen performativer Memento-mori-Literatur, dass die
Menschen des Barock im vollen Bewusstsein der Tatsache lebten, dass der Tod dem Leben bereits
inhdrent ist, dass also das Leben des Menschen hochst verganglich, oder der Mensch, wie es van
Ingen formuliert, ,todverfallen’ ist — und es zeigt sich zudem, dass literarische Formen einen
wesentlichen Teil zu diesem Todesbewusstsein beitrugen, indem sie den Rezipient*innen eine
Erfahrung der Verganglichkeit ermdglichten, sei es durch eine Inszenierung der Erkenntnis der
eigenen Todesverfallenheit im Spiegel der bereits Verstorbenen oder gar durch eine Inszenierung
des eigenen Sterbens zu Lebzeiten.
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Moderne Todesverdrangung -
Notwendigkeit eines neuen memento mori?

In den westlichen und sdkularen Gesellschaften unserer Tage hingegen wird der Tod und all
jenes, das den Menschen an seine Vergdnglichkeit erinnert, weitestgehend aus seinem Sichtkreis
verbannt. Der enorme Erfolg von Kosmetika und Schonheits-0Ps, welche zumindest die sicht-
baren Zeichen des Verfalls beseitigen sollen, scheinen nur ein Beleg fiir diese Tatsache zu sein.
DemgemaR ist der Umstand moderner Todesverdrangung inzwischen ein Gemeinplatz. Er wurde
insbesondere in den Geschichts- und Sozialwissenschaften vielfach festgestellt und beschrieben
(vgl. Aries 1982, Nassehi/Weber 1989).

Norbert Elias erklirt in seinem duRerst aufschlussreichen Aufsatz Uber die Einsamkeit der
Sterbenden in unseren Tagen aus dem Jahre 1979 die Tatsache der Todesverdrangung insbeson-
dere dadurch, dass viele seiner Zeitgenossen — doch seine Ausfiihrungen kénnen auch in Bezug
auf gegenwdrtige westliche Gesellschaften noch Giiltigkeit beanspruchen - ihre unbewaltigte
friihkindliche Angst vor dem eigenen Tode mit der Aushildung von ,Unsterblichkeitsphantasien”
(Elias 2002, S.17) zu kompensieren versuchen. Somit entstiinde im menschlichen Bewusstsein
der unmdgliche, aber beruhigende Wunsch einer unendlichen Ausdehnung des eigenen Lebens
und des Lebens anderer Menschen. Denn wer glaubt, unendlich zu leben, der braucht den Tod
nicht zu fiirchten. Verbunden sei die illusorische Vorstellung ewigen Lebens im Diesseits mit dem
starken, teilweise unbewussten Wunsch nach der Vermeidung aller Zustdnde, die an den Umstand
der eigenen Vergénglichkeit erinnern konnten — und zu diesen zdhlen vornehmlich Begegnungen
mit den Sterbenden (vgl. Elias 2002, S. 17).

Die Vermeidung einer unmittelbaren Konfrontation mit dem Tod ist wohl erst mdglich gewor-
den, seitdem sich infolge des medizinischen Fortschritts und des verdnderten Hygienebewusst-
seins das Sterben — zumindest in westlichen Gesellschaften — nicht mehr 6ffentlich vollzieht. Seit
geraumer Zeit wird stattdessen {iberwiegend unsichtbar, gerduschlos und geruchlos gestorben; die
Sterbenden und die Toten werden ,hinter die Kulissen des gesellschaftlichen Lebens fortgeschafft”
(Elias 2002, S. 29). Diesen Umstand beklagt Elias, insbesondere im Hinblick auf die im Titel seines
Aufsatzes bereits anklingende ,Einsamkeit der Sterbenden in unseren Tagen'.

Beklagenswert ist die fehlende Konfrontation der Gesellschaft mit dem Tode jedoch auch noch
aus einem anderen Grunde: Denn ohne eine Erfahrung mit der menschlichen Vergénglichkeit, ohne
eine Einiibung in das eigene Sterben im Sinne einer Lebenskunst, die den Tod bereits in die Fiille
des Lebens integriert, wie sie fiir die Menschen des Barock durch leibhaftige Erfahrung und die
Rezeption von Literatur alltdglich war, kann auch die durch das memento mori angemahnte rechte
Lebensfithrung — umgedeutet in einem pluralistischen Sinne — nicht verwirklicht werden. Wo der
Tod verborgen wird, ldsst sich kein memento mori mehr entfalten. Nur wer begreift, dass seine
Lebenszeit begrenzt ist, und sie im Sinne Heideggers als ,Sein zum Tode’ versteht, kann sie im
Bewusstsein der eigenen Endlichkeit autonom, also auch unabhdngig von den Anspriichen der mo-
dernen Gesellschaft, gestalten. Darin kénnte schlieRlich auch die ,befreiende Funktion” (Nassehi/
Weber 1989, S. 345) des memento mori fiir gegenwértige westliche Gesellschaften bestehen.
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Wihrend die Todesmahnung im Barock noch einen festen Platz in der Literatur hatte, stellt
sich dementsprechend angesichts der modernen Todesverdrangung die Frage, ob und inwiefern
die Gegenwartsliteratur, inshesondere die Lyrik als ,Anwalt des Todes” (Kienecker 1976, S. 132),
versucht, eine mediale Todeskonfrontation zu erzeugen. Der vorliegende Beitrag fragt vor diesem
Hintergrund nach der literarischen Inszenierung von Verganglichkeitserfahrungen und Sterb-
lichkeitsmahnungen in der zeitgendssischen Lyrik. Auf welche Weise versuchen Lyriker*innen
der Gegenwart, den Tod nicht nur darzustellen, sondern ihre Leser*innen im Sinne des perfor-
mativen memento mori direkt mit ihrer eigenen Endlichkeit zu konfrontieren? Wie sehen daran
ankniipfend die Reflexionen der zeitgendssischen Lyriker*innen in Bezug auf die menschliche
Vergdnglichkeit aus?

Nachfolgend werden zur Beantwortung dieser Fragen zwei Gedichte der Gegenwartslyriker*in-
nen Ozlem 0Ozgiil Diindar und Giinter Kunert betrachtet, in denen performative Verfahren zur
Anwendung kommen. Denn, so die These, die bereits in Bezug auf die Barockdichtung expliziert
wurde, durch Performativitdt kann das memento mori besonders eindringlich zur Geltung kom-
men, da es die Leser*innen in eine direkte Konfrontation zwingt und ihnen eine Erfahrung mit
der Sterblichkeit eréffnet. So betont auch Friedrich Kienecker, dass Performativitédt nicht nur eine
Beschidftigung mit dem Thema der menschlichen Endlichkeit anregen kann, sondern dass durch
Performativitdt gar eine ,Erfahrung der Todeswirklichkeit” inszeniert werden kann, welche den
Rezipient*innen oder Zuschauer*innen ,ein tieferes Wissen von dieser Wirklichkeit vermitteln”
(1976, S. 175) kénne, wie es zuvor in Bezug auf das Erlebnis des eigenen Dahinscheidens in Rists
Sterbelied bereits dargestellt wurde.
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0Ozlem 0zgiil Diindar -
Die Erfahrung des Todes als Ende und dessen Dekonstruktion

fiir die korper die toten

das tuch das schwarze fiir die
korper die toten die liegen
zusammen auf dem bett die
diifte der lebenden u toten
vermischen sich im wasser
das abfliet unsere korper
unsere gesichter wegflieRen
die letzten trdnen die wir
weinten als wir uns noch
kiimmerten als unser puls
noch flackerte wenn es uns
berithrte die dinge der
lebenden das tuch liegt {iber
unseren  gesichtern das
schwarze fiir die korper der
toten zusa
mmen begann der weg
zusammen gehen wir das
letzte stiick bereit liegen die
l6cher in die erde gegraben
fiir den letzten weg ge
meinsam dort liegen sie
bereit fiir uns zum ruhen fiir
die ewigkeit u das tuch liegt
iiber unseren gesichtern das
schwarze fiir die korper die
toten

(Diindar 2015, S.71)

Das Gedicht fiir die korper die toten der Dichterin Ozlem Ozgiil Diindar, stellt insofern ein
modernes memento mori dar, als es effektvoll den Ulbergang vom Leben zum Tode sowie den daran
anschlieRenden Zustand der Bewusstlosigkeit und der Getrenntheit von den Lebenden inszeniert.
Bei der Lektiire von Diindars Gedicht wird die Leserin zunédchst in eine unheimliche Szenerie
versetzt: namenlose tote Korper, ,die [...] / zusammen auf dem bett [liegen]” (V. 2f.), erschei-
nen. Fiir diese ist zudem ,das tuch das schwarze fiir die / kdrper die toten” (V. 1f.) bestimmt.

163
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Mit diesem, so scheint es, sollen sie verhiillt werden. Das Ganze mutet insgesamt recht ritselhaft
an, denn die Leserin erhdlt nur sparliche Informationen iiber das Dargestellte; sie erfahrt weder,
wie viele Tote auf diesem Bett liegen, noch wer diese Toten sind, weshalb sie gestorben sind,
oder wo sich das angesprochene Bett befindet. Ebenso liickenhaft wie die Textwelt ist auch die
materielle Textgestalt, in deren Mitte ein riesiges Loch klafft. Die Szene wirkt daher seltsam
entriickt, sodass der Leserin zum einen der Verlust der Individualitdt im Tode vor Augen gefiihrt
wird, denn es konnte jeder sein, der hier aufgebahrt liegt. Uberdies wird sie dadurch zunichst
in die Rolle der unbeteiligten Augenzeugin verwiesen und befindet sich — noch - in sicherer
Distanz zu den aufgebahrten Toten.

Diese triigerische Sicherheit, die Trennung zwischen Betrachterin und Betrachtetem, kippt
indes nach den Versen, in denen sich ,die / diifte der lebenden u toten / [...] im Wasser / das ab-
fliet [vermischen]” (V. 3-6) — und es sind sodann ,unsere korper / unsere gesichter” (V. 6f.), die
+wegflieBen” (V. 7). Es ist anzunehmen, dass in diesen Versen eine religidse Waschung beschrie-
ben wird, wie sie im muslimischen Kontext durchgefiihrt wird, um die Toten unter Zuhilfenahme
von duftendem Wasser oder Shampoo rituell zu reinigen; in diesem Zusammenhang werden die
Verstorbenen auch in Leichentiicher gehiillt. Mit dem Ausdruck ,abflieRt” (V. 6) vollzieht sich in
diesem Moment zugleich performativ eine Wende des Textes — die Grenze zwischen (lebendiger)
empirischer Leserin und fiktiven Toten zerflieRt gleichsam durch die sich jah mitten im Vers
verdndernde Sprechsituation. Die Inszenierung dieses Bruchs schafft eine gewisse Dramatik,
da die Leserin durch die Verwendung des Possessivpronomens ,unsere” (V. 6) im Rezeptionsakt
unerwartet zu einer der besprochenen Figuren wird, deren tote ,kdrper” (V. 6) und ,gesichter”
(V. 7) zu erblicken sind - durch diese strukturelle Performativitdt des Gedichtes erlebt sie die im
Text besprochene Vergénglichkeit menschlichen Seins zugleich im Vollzug des Textes: Sie wird zu
einer Verkorperung des im Text inszenierten Wir in der fremden Rolle als Tote. Die ausschlieRliche
Verwendung des Personalpronomens ,wir” (anstelle von ,ich” oder ,du”) im gesamten Gedicht
bewirkt iiberdies, dass die Leserin sich als Teil ihrer {iberindividuellen Gemeinschaft der Toten,
oder vielmehr: der toten Korper, erfahrt. Der Tod wird durch die Verwendung des iiberindividuellen
und nicht naher spezifizierten Wir {iberdies als allgemein-menschliches Schicksal herausgestellt.

Die sichere Distanz der Rezipientin zu den namenlosen Toten weicht somit einer eindring-
lichen Erfahrung der eigenen Vergdnglichkeit, welche zugleich als universelle Verganglichkeit
menschlichen Daseins inszeniert wird. Dies ldsst sich durchaus im Sinne eines modernen memento
mori deuten — durch den Rollenwechsel kann die Leserin sich ihrer eigenen Sterblichkeit bewusst
werden. Auf diesen folgt fiir sie sodann das Nichts der Leblosigkeit. Dieser Umstand wird durch
,die letzten tranen die wir / weinten als wir uns noch / kiimmerten” (V. 8) ausgedriickt, die
als letztes Anzeichen menschlicher Empfindungsfdahigkeit nach dem Tode ,wegflieRen” (V. 7).
Auch der ,puls” (V. 10) der Toten flackert nicht mehr, da ,die dinge der / lebenden” (V. 12f.)
sie nicht mehr beriihren konnen - das ,Feuer des Lebens’ ist fiir sie endgiiltig erloschen. Die
Seelenlosigkeit und Unbewegtheit der Toten wird iiberdies durch die betont lakonische Sprache
des Gedichtes akzentuiert. Die textinterne Sprechinstanz verzichtet in ihrer Darstellung wei-
testgehend auf Adjektive, die dem Erleben der Toten den Anschein von Lebendigkeit verleihen
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konnten; hdufig wiederholt und auch zentral fiir den Gedichtinhalt sind allerdings die Adjektive
,schwarz’ (vgl. V. 1 u. V. 15 u. V. 26) und ,tot’ (vgl. V. 2 u. V. 16 u. V. 27) im Zusammenhang mit
dem leitmotivisch eingesetzten Tuch, die die v6llige Dunkelheit, das schwarze Nichts des Todes
sowie den Zustand der Erstarrung im Tode herausstellen. Fiir die Toten in Diindars Gedicht gibt
es also keinen Schmerz mehr und auch kein Bedauern angesichts des eigenen Todes.

Uberdies ist der leibliche Tod verbunden mit einer Trennung von der Erfahrungswelt der
Lebenden, da sich die Toten in einem bewusstlosen Zustand befreit von der Sorge um deren
Angelegenheiten befinden. Diese Geschiedenheit der Erfahrungsrealitdten trotz krperlicher Ko-
Prasenz kommt durch das morphologische Enjambement in den Versen ,zusammen gehen wir das
/ letzte stiick bereit liegen die / 19cher in die erde gegraben / fiir den letzten weg ge / meinsam”
(V. 18-22) zum Ausdruck, in denen der letzte gemeinsame Weg von Lebenden und Toten zum
Grabe beschrieben wird, der zwar zusammen beschritten, aber offenbar nicht gemeinschaftlich
erfahren wird. (Wobei auch schon durch das erste morphologische Enjambement im Vers ,zusa
/ mmen begann der weg” [V. 16f.] an der grundsatzlichen Méglichkeit gezweifelt wird, dass es
so etwas wie eine gemeinschaftliche Erfahrung tiberhaupt geben kann.) Der in Diindars Gedicht
inszenierte Tod entspricht folglich einem modernen Bild des Todes als Ende aller Lebensvor-
gdnge, welcher den Leser*innen auf diese Weise erfahrbar gemacht wird und sie infolgedessen
ihrer eigenen Sterblichkeit gemahnt. Auf den Eintritt in diesen mdglicherweise bedngstigenden
Zustand konnen sich die Leser*innen iiberdies im Sinne der ars moriendi vorbereiten, indem sie
ihn im Vollzug des Gedichtes probeweise einiiben.

Innerhalb der fiktionalen Welt des Gedichts kann das leitmotivisch eingesetzte schwarze
Tuch dabei schlicht als Leichentuch gedeutet werden, wobei seine schwarze Farbe bereits eine
Verfremdung desselben darstellt. Bevor die Toten in die ,16cher” (V. 20) in der Erde verschwinden
werden, die schon fiir sie ,bereit” (V. 19) liegen, markiert das Tuch einen Zustand des Ubergangs,
in dem der Mensch zwar bereits verstorben, aber noch nicht ganz absent, also in der Erde ver-
graben, ist. So sind die in den Tiichern aufgebahrten Toten (zu denen die Leserin im Vollzug des
Gedichtes zdhlt) gewissermaRen geistig abwesend in gleichzeitiger korperlicher Anwesenheit
(vgl. Landsberg 1973, S. 23).

Aus der Perspektive der Lebenden ist dieser Geisteszustand des eigenen Nichtseins zwar
theoretisch zu erfassen, aber kaum vorstellbar. Unter dem schwarzen Tuch verbirgt sich also das
wahre Angesicht der Toten, weshalb es in Diindars Gedicht explizit {iber ,unseren gesichtern”
(V. 14 u. V. 25; Hervorh. A.S.) liegt, sodass Assoziationen zur Maskierung oder Verhiillung des
Todes naheliegen. Der Zustand des Todes ist fiir die Lebenden unvorstellbar, da sie keine ad-
dquate Vorstellung vom Ende ihrer bewussten, empfindungsfahigen Existenz ausbilden kénnen.
Daher markiert das schwarze Leichentuch zugleich eine Differenz; es stellt eine Schwelle dar,
welche die Toten von den Lebenden trennt, die sie nicht mehr als das erkennen konnen, was sie
geworden sind.

Das schwarze Tuch verbirgt also den Tod, doch wohnt ihm zugleich ein Enthiillungsimpuls
inne. Denn unter einem Leichentuch sind noch die Konturen des Toten erkennbar, es ldsst sich
also erahnen und mit Hilfe der Einbildungskraft ergédnzen, was sich unter dem Tuch befindet.
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Die Lebenden konnen sich folglich eine Vorstellung davon bilden, was sich unter der Schwelle
des Leichentuchs befindet. Szidzik weist in ihrem Band zur Verhiillung in den Kiinsten auf die-
sen Zusammenhang hin, wenn sie schreibt, dass ,[d]ie textile Hiille als Schwelle [...] [in den
Kiinsten in topischer Weise] eine Grenze oder einen Ubergang zwischen nicht sichtbar und sicht-
bar, zwischen nicht kennen und kennen und zwischen Geheimnis und Offenbarung [bezeichnet]”
(Szidzik 2010, S. 45).

Diese Schwelle, die das schwarze Tuch darstellt, ldsst sich ferner iibertragen auf die Schwelle
des Textes, welcher als Ubergang zwischen Realitét und Fiktion, zwischen materieller Schrift und
immaterieller Prasenz des Dargestellten fungiert. Die Analogie zwischen Text und Gewebe ist
zudem etymologisch angelegt, denn das deutsche Wort ,Text’ leitet sich von dem Verb textere ab,
was lateinisch ,weben’ bedeutet (vgl. Greber 2008, S. 126f.). So steht die Tatigkeit des Webens
in der Literatur klassischerweise in Analogie zur Tatigkeit des Schreibens, die als Verkniipfung
von sprachlichen Einheiten zu einem ,Textgewebe’ und der daraus resultierenden Stiftung eines
Zusammenhanges gedacht werden kann. Beriicksichtigt man diese Ulberlegungen, gleicht das
schwarze Tuch in Diindars Gedicht in seiner Eigenschaft, Sachverhalte zu zeigen und sie zu-
gleich zu verhiillen, der Logik von Texten, die gleichermalien eine Prasenz und eine Absenz des
Dargestellten (in diesem Fall: des eigenen Todes) hervorzubringen vermdgen. Denn einerseits
ermoglicht es die Schrift in Diindars Gedicht, mit Hilfe arbitrdrer Schriftzeichen den eigenen Tod
zur Erscheinung zu bringen, doch andererseits ist er bloe Imagination, er ist zum Zeitpunkt
der Lektiire nicht wirklich da.

Diese Dialektik von Zeigen und Verbergen, die den Gedichttext und das schwarze Leichen-
tuch miteinander verbindet, ist ebenso in der Inszenierung des Schriftbilds von Diindars fiir die
kdrper die toten angelegt. Es ist, wie die meisten von Diindars bisher erschienenen Gedichten,
in schmalem Blocksatz gesetzt, sodass das Schriftbild einen kompakt-langlichen, schwarzen
Schriftblock bildet, der in seiner Form eine Ahnlichkeit zu einem schwarzen Tuch aufweist, das
aus ,Versfiden’ gewoben ist. Nur der Gedichttitel fiir die kérper die toten hebt sich von diesem
geschlossenen Schriftblock ab und erscheint so wie die Widmung zu einem barocken Figuren-
gedicht — der Text wird auf diese Weise als ikonisches Zeichen zu ebenjenem schwarzen Tuch,
das den toten Korpern gewidmet ist. Zugleich klafft eine groRe Liicke im Text, denn in Vers 16
wird der Weilraum durch die Aussparung von Schriftzeichen explizit sichtbar gemacht. Dieser
WeiRraum kann als eine in den Text eingeschriebene Leere gedeutet werden und kann somit fiir
ein Schweigen des Textes stehen, fiir seine Ritselhaftigkeit und Bruchstiickhaftigkeit, die sich
ebenfalls in der sprachlichen Gestaltung des Gedichtes widerspiegelt.

Diese Verfahren der Inszenierung des Schriftbildes setzen dem empirischen Leser im Rezep-
tionsakt beim Uberschreiten der Textgrenzen einen ,materiellen Widerstand” (Assmann 2012,
S.243) entgegen, der die Involviertheit in die fiktionale Welt des Gedichtes stért, sodass sich
der empirische Leser wahrend der Wahrnehmung des Schriftbildes in seiner materiellen Prasenz
plotzlich ,auf der anderen Seite’ des schwarzen Tuches befindet, das ihm den unmittelbaren Blick
auf die fremde Welt des Todes verwehrt. Uberschreitet er jedoch im Rezeptionsakt imaginativ die
Schwelle des Textes, wird der Text in seiner Materialitdt erneut transzendiert. Aleida Assmann ist
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der Auffassung, dass dieses Hin- und Herschwanken der Wahrnehmung eines Lesers zwischen
dem Text in seiner Materialitdt und der fiktionalen Textwelt der Logik von Kippbildern folgt und
nennt sie daher ,Kippfiguren’:

Eine Kippfigur ist ein Bild, in dem man zwei Figuren erkennen kann, jedoch mit der
Einschrankung, dass man diese beiden Figuren jeweils nur nacheinander und nie gleich-
zeitig sehen kann. Das bedeutet, dass der Moment des Umschlags verborgen bleibt und
deshalb der Wendepunkt selbst nicht beobachtbar ist. (Assmann 2012, S. 239)

Auch Diindars Gedicht ist demnach eine Kippfigur im Sinne Assmanns. So wie das Tuch
im Text eine Schwelle zwischen Lebenden und Toten darstellt, stellt der materielle Text selbst
eine Schwelle dar, hinter der sich die Erfahrung des Todes einerseits verbirgt und andererseits
imaginativ zur Erscheinung gebracht werden kann. Der durch den materiellen Widerstand des
Schriftbildes ausgeldste Illusionsbruch kann bewirken, dass dem Leser gewahr wird, dass die
Welt hinter dem Text blof imagindr ist. Denn ,[die Metaphern des Todes] haben einen Erfah-
rungsbereich zu erschlieRen, der nur zugdnglich ist wie die imagindren Zahlen, ohne Rekurs
zundchst auf eine teilbar-mitteilbare gemeinsame Wirklichkeit zwischen Text, Leser und Autor”
(Hart Nibbrig 1989, S. 18), so formuliert es Hart Nibbrig in seinen Uberlegungen zum Tod als
,Darstellungsproblem” (ebd., S.9).

Wurde also bisher behauptet, dass der Leser die eigene Sterblichkeit im Vollzug des Textes
von Diindar erfahren kann, dekonstruiert das Gedicht zugleich die Mdglichkeit der Todeserfah-
rung in der Fiille des Lebens, da das wahre Angesicht des Todes, wenn iiberhaupt, nur durch die
reale Erfahrung des eigenen Ablebens erblickt werden kann. Die Leser*innen kénnen sich also
nur vorstellen, wie es hinter der Schwelle des Textes aussieht, nicht jedoch tatsdchlich hinter
das schwarze Tuch schauen, das den Tod und die Toten verbirgt. Dementsprechend bezeichnet
auch Hart Nibbrig den Tod als ein besonderes ,Darstellungsproblem’, denn der Tod sei kein In-
halt, sondern markiere eine Grenze des Darstellbaren, die in der Literatur dennoch immer wieder
produktiv iiberschritten werde (vgl. ebd.). Die Welt des Todes erscheint in Diindars Gedicht daher
ebenso geheimnisumwoben wie dunkel, die Vorstellung des eigenen Sterbens zeigt sich ebenso
wie sie sich bestdndig entzieht. So konstruiert und dekonstruiert das Gedicht fiir die kérper die
toten die Erfahrung der Verganglichkeit, indem sie die Leser*innen im Vollzug des Gedichtes
den Ulbergang vom Leben zum Tode und den empfindungslosen Zustand des Nichtseins erfahren
ldsst — zugleich jedoch durch die Prasenz des Schriftbildes als schwarzes Tuch das Geheimnis um
die Realitdt des Todes demonstrativ ausstellt.

Diindars Gedicht fungiert also als ein modernes memento mori, das dariiber hinaus die Fragen
nach dem ureigenen Wesen des Todes (und den Moglichkeiten der Fiktion) nachdriicklich stellt
und diese im Anschluss der Reflexion des Lesers iiberldsst. Dies unterscheidet Diindars moder-
ne Inszenierung des Sterbens von literarischen Verganglichkeitsinszenierungen des Barock, in
denen der Glaube an das Jenseits unumstoRlich gesetzt war und demgemaR literarisch herauf-
beschworen wurde.
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Giinter Kunert - Erkenntnis im Spiegel der Sterblichkeit

Ermahnung
Haben Sie schon gemerkt, daf

ein gewisser kleiner Schmerz

im Aortenbezirk durchaus
heilsam sein kann? Er stillt

die latente Imagination

der Unsterblichkeit. Er stellt

den dummen Kopf auf die

sich strdubenden Beine. Tier
bist du, Tier seiest du

bis ins empfindliche Mark,

von dem sich die kannibalischen
Gedanken erndhren, das Ungeziefer
im menschlichen Dasein.
(Kunert 2009, S. 150)

Wahrend in Diindars Gedicht die Schwelle des Todes fiktional iiberschritten wird, um das
Geheimnis des Todes auszuloten, wird in Giinter Kunerts Lyrik der Tod ausschlieRlich aus der
Perspektive des Lebens reflektiert. Sein spites lyrisches Werk ist durchzogen von Uberlegungen zur
Endlichkeit, Nichtigkeit und Vergeblichkeit menschlichen Daseins in Zeiten einer rationalistisch
geprigten Moderne (fiir einen guten Uberblick zu den Todesdeutungen in Kunerts lyrischem Werk
vgl. Joist 2004, S.83-133). In seinem Gedicht Ermahnung aus dem im Jahre 2009 erschienenen
Band Als das Leben umsonst war richtet das zu Wort kommende Ich eine nachdriickliche Ver-
gdnglichkeitsmahnung an die Leser*innen und an sich selbst. Diese erscheint wie eine sdkulare
Variation der Warnungen in der barocken Memento-mori-Literatur.

So fragt das Ich den Leser zu Beginn des Gedichtes ganz unverhohlen: ,Haben Sie schon
gemerkt, daf / ein gewisser kleiner Schmerz / im Aortenbezirk durchaus / heilsam sein kann?”
(V. 1-4). Das Oxymoron des heilsamen Schmerzes, das den Leser vielleicht zunéchst {iberrascht
zuriickldsst, — denn wie kann ein Schmerz, der ein Aneurysma ankiindigen konnte, sich als
heilsam erweisen? — wird sogleich im ndchsten Satz aufgeldst mit den Worten ,Er stillt / die
latente Imagination / der Unsterblichkeit” (V. 4-6). Das Ich folgt hier also Elias’ Diagnose: der
unterschwellige menschliche Glaube an die eigene Unsterblichkeit ist die eigentliche Krankheit
dieser Tage, die einer Heilung bedarf. Er ist nach der Auffassung des Ichs gar ,das Ungeziefer
/ im menschlichen Dasein” (V. 12f.), das den Menschen bereits zu Lebzeiten schier von innen
zu zerfressen drohe. Die Sprechinstanz verkehrt also die christlichen Vorzeichen, indem es die
Hoffnung als eben jenes Ungeziefer kennzeichnet, das eigentlich erst postmortal zur Zersetzung
menschlicher Leichen beitrdgt. In diesem Bild trédgt der Mensch durch seine Vorstellungskraft
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bereits zu Lebzeiten maRgeblich zum eigenen Zersetzungsprozess bei. Offen bleibt jedoch, ob das
Ich hierbei eine diesseitige oder jenseitige Unsterblichkeitshoffnung meint.

Als Anzeichen der Kreatiirlichkeit des Menschen und somit als Vorbote des eigenen Ver-
gehens kann daher insbesondere der kdrperliche Schmerz Heilung von der menschlichen Hybris
versprechen, indem er in Anspielung an eine deutsche Redensart den ,dummen Kopf” (V. 7),
in welchem die schddlichen Gedanken entstehen, zuriick auf ,die / sich strdubenden Beine”
(V. 7.) zu stellen vermag. Dabei stehen die beiden angesprochenen Korperteile, die durch den
heilsamen Schmerz wieder zu einer Einheit zusammengefiigt werden konnen, fiir den konstitu-
tiven Dualismus des Menschen, der bereits im Barock eine entscheidende Rolle spielte: Der Kopf
steht metonymisch fiir die Seele und somit fiir das immaterielle menschliche Verstandes- und
Imaginationsvermdgen sowie fiir eine angenommene Unsterblichkeit des Menschen, wahrend
die Beine, verstanden als Knochen, die in ihrer Gesamtheit das Skelett bilden, das materielle
Gebundensein des Menschen an die Welt und somit zugleich seine Hinfdlligkeit symbolisieren.
Indem nun der Kopf durch den physischen Schmerz wieder zuriick auf die Beine gestellt wird,
werden beide Bereiche eindeutig als der diesseitigen Welt zugehorig erwiesen. Dass der Kopf als
,dumm’ attribuiert wird, negiert zudem die exzeptionelle Verstandesfahigkeit des Menschen, die
ihn traditionell aus dem Tierreich heraushob, und betont abermals die Widersinnigkeit, entgegen
aller Evidenzen an die eigene Unsterblichkeit zu glauben; doch auch die Beine ,strduben’ sich
gegen die naheliegende Erkenntnis der eigenen Nichtigkeit. Der physische Schmerz allerdings,
so teilt das Ich dem Leser mit, kann entgegen der geistigen und korperlichen Widerstdnde den
Glauben an die menschliche Unsterblichkeit radikal in sein Gegenteil verkehren.

Allerdings mahnt das Ich in Kunerts Gedicht infolge der Einsicht der eigenen Sterblichkeit
im Diesseits gerade nicht, wie noch zur Zeit des Barock, zu einer Abwendung von der irdischen
Welt oder zu einer Uberwindung des menschlichen Kérpers mit seinen Notwendigkeiten zuguns-
ten einer Hinwendung zum unsterblichen Wesen des Menschen, zu Rechtschaffenheit und Giite.
Gerade der Glaube an die herausragende Stellung des Menschen innerhalb der Schépfung soll ja
geddmpft werden und daher wird mit den Worten ,Tier / bist du, Tier seiest du” (V. 8f.) an eine
explizite Hinwendung des Menschen an seine Existenz als sterbliches Geschopf appelliert. Durch
diese Zuweisung hebt das Ich iiberdies die tradierte Hierarchisierung ,Tier - Mensch — Gott’ auf
und verweist sich selbst und die Leser*innen auf eine Stufe mit allen anderen sterblichen Krea-
turen. Die Erkenntnis, dass der Mensch nicht mehr und nicht weniger als ein Tier sei, soll den
Menschen dementsprechend ,bis ins empfindliche Mark” (V. 10), also ins Innerste treffen, das hier
bezeichnenderweise in anatomischem Vokabular ausgedriickt wird, um jeglichen Anschein einer
moglicherweise doch metaphysischen Existenz des Menschen zu vermeiden.

Die Mahnung richtet sich in Selbstansprache an das Ich?, gekennzeichnet durch ein ,du”
(V. 9) statt dem zuvor gewdhlten distanzvermittelnden ,Sie” (V. 1), wohl ist aber in doppelter Ad-
ressierung auch der Leser gemeint. In Kunerts Gedicht spricht also kein mahnender Verstorbener

1  Denkbar ware jedoch auch, dass die Mahnung vom Schmerz selbst ausgesprochen wird.
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mehr aus einem nahen Jenseits, wie in Weckherlins Epitaph gesehen. Auch tritt nicht der eigene
personifizierte Tod als Spiegelbild des Menschen in der Fiille des Lebens auf, um den &sthetischen
Schock ,der iibergangslosen Konfrontation von Leben und Tod” (Gernig 2001, S. 410) zu insze-
nieren und den Menschen auf diese Weise seiner Todesverfallenheit zu gemahnen, wie es insbe-
sondere in friihneuzeitlichen Memento-mori-Darstellungen in der bildenden Kunst haufig der Fall
war (vgl. etwa H. Memling, Vanitas-Triptychon, 1485, StraRburg, oder A. van Nieulandt, Allegorie
auf die Eitelkeit, 1651, Halle). Stattdessen richtet sich ein Sterblicher an einen Sterblichen und
dient ihm als mahnendes Vorbild und Spiegel zur Erkenntnis der Mortalitét als conditio humana:
Auch du bist menschlich, also Kreatur, folglich wirst auch du, wie ich, sterben. Die Sprechsitua-
tion ist hierbei zugleich programmatisch fiir die ausgedriickte Verganglichkeitsmahnung. Denn
die Hoffnung auf ewiges Leben ist in Kunerts Gedichten keine Option; sie wird im untersuchten
Gedicht gar als Krankheit stilisiert, welche die Menschen am Lebensvollzug hindert.? Was also zu
Lebzeiten noch bleibt, ist die bloRe Erkenntnis der hinfilligen Existenz des Menschen.

Inwiefern dieser Gedanke trostlicher als die illusiondre Unsterblichkeitshoffnung sein kann,
wird aus diesem Gedicht nicht ersichtlich. Aber es ist wohl auch nicht Hoffnung oder Trost, die
vermittelt werden sollen, sondern es scheint so, als stiinde die an die Leser*innen gerichtete Er-
mahnung, also Kunerts memento mori, im Dienste einer Erkenntnis der, wenn auch unbequemen,
so doch unumstéRlichen Wahrheit der menschlichen Endlichkeit und somit einer Befreiung des
Menschen aus seinen illusiondren Hoffnungen. Die gegen Begegnungen mit dem Tode errichtete
Schutzmauer der ,Phantasieabwehr” (Elias 2002, S. 17), die Elias in seinem Aufsatz beschreibt,
soll durch Kunerts Ermahnung zum Einsturz gebracht werden.

Damit stellt sein memento mori eine moderne sowie sakulare Weiterentwicklung der barocken
Vergdnglichkeitsmahnungen dar. Zwar wird auch bei Kunert auf die Endlichkeit irdischen Daseins
aufgrund der Kreatiirlichkeit des Menschen verwiesen, allerdings bleibt diese ohne Konsequenz
fiir die Lebensfithrung, da jegliche eschatologische Erwartungen entfallen. In Kunerts spater
Lyrik wird also in gewisser Weise das Lebensgefiihl des Barock, mit seiner Betonung der Nichtig-
keit, Vergeblichkeit und Verganglichkeit allen Seins aktualisiert, jedoch mit einer pessimistischen
statt einer zuversichtlichen Wendung. Denn nach dem Bild, das Kunert vom modernen Menschen
zeichnet, ist sein Leben ganzlich ,umsonst’. Er hat es nicht selbst erwahlt, es erscheint ihm
zwecklos und so muss der Mensch zeitlebens mit seiner ,Geworfenheit” (Heidegger) zurechtkom-
men, wie Kunert es in diesen Versen seines Gedichts PafSbild pointiert darstellt:

Vom Zufall planlos geboren,
bestimmt ganz fremden Zwecken,
zur Nichtigkeit auserkoren

und niemals zu erwecken.

(2009, S.125)

2 So heiRt es auch in seinem Gedicht ,Bekundung”: ,Keiner will eingestehen, / er sei der Amobe gleich / Es
gibt kein Wiedersehen / im unglaubwiirdigen Reich / jenseits der letzten Schranke” (Kunert 2009, S. 135).
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Resiimee

Im vorliegenden Beitrag wurde Performativitét als Strategie eines gesteigerten literari-
schen memento mori ausgewiesen, die sowohl in der Dichtung des Barock als auch in der Lyrik
der Gegenwart zur Anwendung kommt, um den Leser*innen ihre Existenz als sterbliche Lebe-
wesen erfahrbar zu machen und somit ein Bewusstsein fiir die eigene Verganglichkeit zu erwe-
cken. Wahrend die barocke Memento-mori-Literatur jedoch zusdtzlich die Absicht verfolgt, die
Zeitgenoss*innen zu ermahnen, ein Leben in Besinnung auf die christlichen Tugenden und ihr
jenseitiges Heil zu fiihren, entfallen in den untersuchten Gedichten der Gegenwartslyriker*innen
Ozlem Ozgiil Diindar und Giinter Kunert die Dualitit von Diesseits und Jenseits und die da-
mit verbundenen eschatologischen Erwartungen. Diese werden stattdessen abgeldst von einem
sakular-rationalistisch gepragten Diskurs.

Sprach demzufolge noch in Weckherlins Epitaph Des Redlichen F. v. B. Grabschrifft ein Toter,
der aus dem nahegelegenen Jenseits mahnte und den Leser*innen auf diese Weise als Spiegel
das eigene, jenseitige Nachleben vor Augen fiihrte, ist es in Kunerts Ermahnung nunmehr ein
Sterblicher, der die Leser*innen als ebenso sterbliche ermahnt, dass sie nicht unausldschlich
seien, sondern dass ihr Leben einst endgiiltig enden werde. Die Absicht von Kunerts Gedicht ist
es hierbei, die Leser*innen von ihren illusiondren Hoffnungen {iber die herausragende Stellung
des Menschen in der Welt zu befreien und sie in diesem Zuge zu einer Erkenntnis der ihnen we-
sensmaRig zugehorigen Kreatiirlichkeit und Hinfélligkeit zu bewegen.

In derselben Weise wie die Todesmahnung sdkularisierte sich auch die durch Literatur voll-
zogene Einiibung in das Sterben. Wird noch in Rists barockem Sterbelied, der Zwélften Musika-
lischen Hertzens=Andacht, aus der Ich-Perspektive der erwartete {lbergang vom irdischen Leben
in die himmlische Ewigkeit im Sinne einer ars moriendi inszeniert, welche mit einer Hinwendung
zum Gottlichen und einer Absage an alles Weltliche einhergeht, wird in Diindars Gedicht fiir die
korper die toten der Tod als Erfahrung des eigenen Endes und somit zugleich als unwiderrufliche
Trennung von der Gemeinschaft der Lebenden inszeniert. Den Leser*innen wird auf diese Weise
zwar ebenfalls die eigene Verganglichkeit gemall des memento mori ins Bewusstsein gerufen. Die
dargebotene Todesdeutung des Todes als Ende wird jedoch zugleich dekonstruiert und als Fiktion
entlarvt, sodass Diindars Gedicht anders als Kunerts Ermahnung eher eine fragend-zweifelnde
Reaktion der Leser*innen als eine Erkenntnis der Todeswirklichkeit herausfordern kann.
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