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Mechanismus einer, wenn man so will, fruhen, pessi- 
mistischen Entwicklungsstufe der Lehre der „ewigen 
Wiederkunft“ Nietzsches gewiesen zu werden. Nach 
dem Takt seiner Leier vollzieht sich, wie der Horer 
am Schluss erkennen sollte, der Zyklus, aber auch das 
Menschsein. Zwar gebiihrte dem Leiermann in der 
Forschung seit jeber eine gewisse Aufmerksamkeit, 
seine genauere geistige Verortung im fruhen 19. Jahr- 
hundert, die seine Bedeutung aufler Zweifel stellt, 
steht jedoch noch aus. Es soil hier gerade nicht um 
seine Positionierung innerhalb der romantischen Tra­
dition gehen. Betrachtet man namlich das letzte Lied 
der Winterreise fur sich, ergeben sich erstaunliche 
Entsprechungen zu prononciert pessimistisch bzw. 
fatalistisch orientierten Weltsichten und literarischen 
Werken, die, ihren anti-aufklarerischen Impetus mit 
der Romantik gemeinsam haben, offensichtlich un- 
abhangig voneinander, in groBer, geradezu erstaun- 
licher zeitlicher Nahe zum Liederzyklus, entstanden 
bzw. erstmals veroffentlicht wurden und als Interpre- 
tationsgrundlage oder auch nur -hilfe des gesamten 
Zyklus dienen konnen: Arthur Schopenhauers Haupt- 
werk Die Welt als Wille und Vorstellung, erschienen 
1819, und, wenige Jahre nach der Winterreise, das 
Werk Georg Buchners, fokussiert im Drama Dantons 
Tod (1834/35). Betrachtet man die Winterreise vom 
Blickwinkel ihres letzten Liedes, lasst sie sich schliis- 
sig vor dem Horizont dieses Pessimismus deuten, in 
den sie im Folgenden eingebettet werden soil.

Nach Schopenhauer ist der von ihm so genannte 
,,Wille“ das „Ding an sich11, die Antriebkraft, die das 
Weltprinzip bestimmt. In polemischer Abgrenzung 
zur Aufklarung und der Philosophic Hegels versteht 
er jenen ,,Willen“ als blinde, irrationale Kraft, der 
Planbarkeit des menschlichen Lebens und der Ge- 
schichte, Ideale wie Mundigkeit und intellektuelle 
Selbstbestimmung, als Illusionen, in seiner Diktion 
als „Vorstellung11, erscheinen lasst. Den Menschen 
versteht Schopenhauer als Objektivation des Willens 
in der Kausalitat, im „principium individuationis11. 
Lediglich den Kategorien von Zeit und Raum ver- 
dankt der Einzelne seinen singularen Charakter. Er 
ist determiniert und hat lediglich die „Vorstellung11, 
moralisch, altruistisch handeln zu konnen und zu 
wollen, tatsachlich jedoch bringt er in seiner Existenz 
nichts anderes zur Geltung als den in ihm objektivier- 
ten Willen als blinden Lebenstrieb. Dies erscheint als 
ontologische Gesetzmafligkeit, der nicht zu entrinnen 
ist. Bestenfalls bestehe die Moglichkeit, dieses Prin- 
zip zu durchschauen und sich dem „Leben11 als nicht 
steuerbare Dynamik zu enthalten, um so, asketisch, 
ein „Quietiv des Willens11 zu erreichen. Nur so ware 
die „Welt als Wille und Vorstellung11 fur den Men­
schen mit dessen Tod, mit der Auflosung der Katego­
rien von Zeit und Raum, zu Ende; nur so konnte die 
Hoffnung bestehen, im Nichts zu verharren -  Nietz­
sche nennt Schopenhauer den Philosophen des Nihi-

lismus11 -  und ahnlich der einer aus dem Buddhismus 
bekannten Wiedergeburt, einer neuerlichen Objekti­
vation des Willens im „principium individuationis11, 
zu entgehen und im „nunc stans11 zu verharren.

Machen wir nun von Schopenhauers Die Welt als 
Wille und Vorstellung einen nur kleinen Sprung von 
ca. flinfzehn Jahren, um einen Blick auf das Werk 
Buchners zu werfen. Zwar erscheint im wohl in der 
zweiten Marzhalfte 1834 entstandenen Hessischen 
Landboten Gewalt in politisch konkreter Situation 
offensichtlich als legitimes Instrument politischer 
Auseinandersetzung; doch kommt Buchner bereits 
zuvor, Ende Januar 1834, in seinem bekanntesten 
Brief, zur Erkenntnis, dass die Franzosische Revolu­
tion gepragt von einem „grasslichen Fatalismus11 und 
die Geschichte ein „ehernes Gesetz, es zu erkennen 
das Hochste, es zu beherrschen unmoglich11 sei. Dies 
ist nichts anderes als eine wohl unwissentliche, daflir 
aber ausgesprochen prazise Komprimierung der Phi- 
losophie Schopenhauers und ein vom Autor vorgege- 
bener Deutungshorizont seines Werkes; obwohl die 
eher linke Buchner-Forschung niemals miide wurde 
zu betonen, dass man das nicht wortlich nehmen diir- 
fe und „dieses Schreiben keinesfalls als resignative 
Absage an revolutionare Tatigkeiten zu verstehen11 
sei. Doch dagegen wehrte sich der Autor selbst, ge- 
wissermafien antizipierend. Denn Buchner setzte 
seine Erkenntnis in Szene, vor allem mit Dantons 
Tod. Der Protagonist, eine der Leitfiguren der Fran- 
zosischen Revolution, der „Geschichte gemacht11 hat, 
muss erkennen, dass er sich dies nur einbildete, er 
Opfer von Eitelkeit und Trugschltissen, mit Schopen­
hauer zu sprechen: der „Vorstellung11, war. Danton 
bestimmte nicht den Verlauf der Geschichte, sondern 
sie rollte iiber ihn hinweg. Dies wird ihm in einem 
Traum bewusst, in einem Zustand, der die Kausalitat 
aufhebt, in dem die Kategorien von Zeit und Raum 
ineinanderflieGen:

„Unter mir keuchte die Erdkugel in ihrem 
Schwung, ich hatte sie wie ein wildes RoB gepackt, 
mit riesigen Gliedem wiihlt' ich in ihrer Mahne und 
preBt' ich ihre Rippen [...] So ward ich geschleiff.11

Leitmotivartig, in verschiedenen Variationen, 
macht Danton dann deutlich, dass er die „Welt als 
Wille und Vorstellung11, das „eherne Gesetz11, nach 
der sie sich vollzieht, wie es im Fatalismus-Brief 
heiBt, „erkennt11: „Puppen sind wir von unbekannten 
Gewalten am Draht gezogen11. „Aber wir sind die ar- 
men Musikanten und unsere Кбгрег die Instrumente11. 
Dies sind Bilder, die nicht neu sind, durchaus auch in 
der Romantik Verwendung finden; deutlich erinnern 
sie an die Nachtwachen des Bonaventura.

Dass dies nicht nur die Befindlichkeit eines ge- 
scheiterten Revolutionars, sondern Einsichten in all- 
gemeine GesetzmaBigkeiten widerspiegelt, zeigt die 
Komodie Leonce und Lena, nach Wolfgang Martens 
ein „Reflex auf die Sinnlosigkeit der Existenz11: Flier



heiBt es, in wieder einem anderen Bild, aber genau 
entsprecbend: ,,Bin ich denn wie die arme, hulflose 
Quelle, die jedes Bild, das sich liber sie btickt, in ihrem 
stillen Grund abspiegeln muB?“ Der Mensch reagiert 
auf Krafte, die er nicht beeinflussen kann; Selbstbe- 
stimmung ist eine Chimare. Was heiBt es anderes, 
wenn Miillers und Schuberts Wanderer sich fragt: 
„Mein Herz, in diesem В ache erkennst du nun dein 
Bild“ und damit seine Ohnmachtigkeit? Ubrigens ist 
auch Leonce und Lena ein Bild des Wanderns durch 
eine absurde wie auswegslose Welt eingeschrieben:

.. Soil denn dieser Pack mein Grabstein sein? [...] Ich 
schleppe diesen Pack mit wunden Fufien durch Frost 
und Sonnenbrand, well ich abends ein reines Hemd 
anziehen will und wenn endlich der Abend kommt, 
so ist meine Stirn gefurcht, meine Wange hohl, mei­
ne Auge dunkel und ich habe gerade noch Zeit, mein 
Hemd anzuziehen, als Totenhemd".

Und weiter: Fur „ miide Fiifie so resignierend Leon­
ce. sei „jeder Weg zu lang Valerio halt dem entge- 
gen, dass er dock den heraus aus der Welt, allerdings 
ganzlich unromantisch, den ins Irrenhaus nehmen 
moge. Dieser sei „ nicht so lang, er ist leicht zu fin- 
den " .

Betrachten wir kurz die ,,Gegenseite“ in Dantons 
Tod, die Revolutionare, konkretisiert in Robespier­
re: Auch er ist, mit Schopenhauer, Objektivation des 
Willens im „principium individuationis“. Als Ver- 
xorperung der Moral schlechthin dient sein Tugend- 
rigorismus nichts anderem als der riicksichtslosen 
Behauptung der eigenen Existenzform, was seinen 
Hohepunkt in der Beseitigung Dantons findet. Auch 
Robespierre wird von der Erdkugel geschleift, im 
Gegensatz zu Danton weiB er es nicht. So skizziert 
Buchner ein Bild von der Revolution als einer Mise- 
re: Sie widerlegt ihr Programm, die Ideale von Frei- 
heit, Gleichheit und Briiderlichkeit, indem sie das 
Leid der Menschen nicht mindert, sondern potenziert. 
Bleibt nur die Flucht ins Nichts, in das „Quietiv des 
Willens", mit dem sich der melancholische Hedonist 
Danton in seinem Leben allerdings ein wenig schwer 
tat. Dennoch sehnt er sich nach Ruhe, nach einem 
Ende, und er furchtet, dass der Schnitt der Guillotine 
dieses nicht bringen wird. Denn alles ist ,,Wille“, alles 
„elan vital" „Alles voll Gewimmels. Das Nichts hat 
sich ermordet [...] Da ist keine Hoffnung im Tod, er 
ist nur eine einfachere, das Leben eine verwickeltere 
organisierte Faulnis". Moglicherweise geht also we- 
der Dantons noch Lenas Wunsch in Erfullung: „Auf 
dem Kirchhof will ich liegen / Wie ein Kindlein in der 
Wiegen", geborgen im „nunc stans", befreit von alien 
Leiden des „principium individuationis", sondern sie 
werden abermals als Willen objektiviert.

Dies sind Analogien. die die Forschung immer 
wieder bewogen, Buchners Werk pauschal mit Scho­
penhauers Pessimismus in Verbindung zu bringen, 
vor allem nach dem Naturalismus und in den sieb- 
ziger Jahren des 20. Jahrhunderts. Exemplarisch sei 
hingewiesen auf Karl Vietor, der Dantons Nicht-Han- 
deln-Wollen auf Schopenhauer zuriickfuhrt, und auf 
Maurice Benn, der Leonce und Lena als „abgrundtief 
pessimistisches" Werk betrachtet, das an Schopen­
hauer erinnere.

Begleiten wir also vor diesem Hintergrund Wil­
helm Miilles und Franz Schuberts Wanderer. Die 
Winterreise wird nicht selten und sehr mit Recht als 
Fortsetzung der Schonen Mullerin betrachtet, gleich- 
falls ein ca. vier Jahre zuvor entstandener Liederzy- 
klus Schuberts auf der Basis von Gedichten Mullers. 
Dessen lyrisches Ich, das Giilke in seiner poetisch- 
romantischen Stimmung explizit von der Knappheit 
und Niichtemheit des Wanderers abhebt, erobert 
frohgemut die Welt und die „geliebte Mullerin"; zu- 
mindest, bis ihn dann letztlich doch die Katastrophe 
ereilt. Der Wanderer der Winterreise nun sieht sich ei­
ner ganzlich neuen Realitat gegeniiber. Aus Friihling 
und Sommer mit seinen strotzenden, uberbordenden 
Lebenskraften, der Sphare der Schonen Mullerin, ist 
bitterkalter und -emster Winter geworden. Warum 
vertonte Schubert gerade diese Texte Wilhelm Mul­
lers? Diese Frage wird sich, wenn iiberhaupt, nicht 
mit wenigen Zeilen beantworten lassen, gewiss je- 
doch spielte dabei die Ironie des Autors, die in Trost- 
losigkeit miinde, eine wesentliche Rolle. Diese Ironie 
zeigt sich bereits vor dem Anfang des Zyklus, namlich 
schon im Titel seines ersten Liedes: Gute Nacht heiBt 
es. Gewiss, dieser GruB, den der scheidende Wande­
rer an die ehemalige Braut richtet, ist Bestandteil des 
Liedtextes und insofern formal geeignet, titelgebend 
zu werden; aber inhaltlich geht es darum nicht, son- 
dem um das Vertriebenwerden eines Menschen aus 
seinem vermeintlichen emotionalen und sozialen Ge- 
fiige. SchlieBlich spielte nicht nur Liebe eine Rolle, 
sondern die potenzielle Schwiegermutter sprach „gar 
von Eh'“. Nun wird das lyrische Ich, eher ein Habe- 
nichts als wohl situiert, aus, wie es im zweiten Lied 
heiBt, seines „Liebchens Haus“ getrieben; explizit 
handelt es sich um eine „reiche Braut". „Gute Nacht" 
also ist, vom Aspekt des lyrischen Ichs betrachtet, 
selbstreferenziell gemeint, es ist das ironische „va­
let", das es sich selbst gibt, in Einsamkeit, Kalte und 
wirtschaftliche Bediirftigkeit, die unmittelbar bevor- 
stehen. Des Wanderers Nacht, „seine" Nacht, in die er 
hinaus muss, ist nicht die romantische: Er wird nicht 
entlassen in Wogendes, Schwebendes, in nebelum- 
hiillte Landschaften, die an Caspar David Friedrich 
erinnern, auch nicht in geheimnisvolle Schlossruinen, 
sondern, sehr gegenstandlich, in karge und ode Win- 
terlandschaft, deren Abschreiten ihm Wunden zufugt, 
und bestenfalls in die Armlichkeit von „eines Kohlers
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olsch: Im Imperativ „Nur weiter denn, nur weiter, 
mein treuer Wanderstab“ will er einen „lebensretten- 
ien  Impuls“, eine „Portion Lebenswillen, die manch 
emen in Stadien groBer Schwache davon abhalt, sich 
selbst aufzugeben" erkennen. Tatsachlich aber will 
ioch der Wanderer gerade sein Selbst aufgeben: Er ist 

Ahasver, der „ewige Jude“ oder spater Wagners 
-iiegender Hollander": Wieder einmal ist ihm Rast 
—.d Ende verwehrt, also muss er sich abermals auf- 
-achen und sich seinem Wanderstabe anvertrauen; 
weil ihm, so kurz vor Ende des Zyklus, nicht anderes 
nbrig bleibt. Der Imperativ, in der Regel an Menschen 
gerichtet, erklart den Wanderstab als deren Surrogat: 
Das lyrische Ich spricht mit einem Stock, weil es nie- 
manden hat, mit dem es kommunizieren konnte und 
aach niemanden will.

Dass der Stab -  wie vorher nur die Krahe -  als 
_~eu" bezeichnet wird, ist der Schluss- und Hohe- 
pamkt jener resignierenden Ironie, die das Gedicht 
iarchzieht, von seinem Titel iiber die „grtinen To- 
.emcranze" und den „besetzten Kammern" bis hin zu 
a^esem Ende: Wieder stellt Muller das Bezugssystem 
seiner Zeit auf den Kopf: Treue und Verlasslichkeit, 
gemeinhin hochste Tugenden, erscheinen als Synony- 
rte fur eine schicksalhafte Verdammnis zu andauern- 
iem. offensichtlich ausweglosem Getriebensein. Die- 
se Art Treue des anthropomorphisierten Wanderstabs 
•sard zur foltemden Permanenz; es ist eine solche, auf 
i e  aas lyrische Ich gerne verzichten wiirde. Biich- 
rers Danton furchtet gar, sie nicht einmal mit seinem 
Toe ins zu werden.

- l  astig in die Welt hinein“ geht in Selbstironie 
±e Reise weiter, bis das vorletzte und, so die For- 
sarjng. ..geheimnisvollste Lied des ganzen Zyklus", 
Die Nebensonnen, auf den Leiermann vorbereitet. 
Was bedeuten jene beiden „Nebensonnen", bzw. die 
_are: Sonnen", um die es am Beginn des Liedes geht 
and von denen nur noch eine bleibt, weil die Halo- 
erschemungen, die „Nebensonnen" verschwinden? 
Es ist immer wieder vom paulinischen moralischen 
Dreigestim in abgewandelter Reihenfolge „Glaube, 
Hoffhung, Liebe" die Rede. Auch werden als Deu- 
rarg die Augen der ehemaligen Geliebten angeboten, 
i e  die Tranen des lyrischen Ichs zunachst als Sin- 
resaauschungen am Himmel erscheinen lassen und 
«fie dann vergehen. Das ist nicht abwegig, schlieBlich 
sab das „lyrische Ich “am Himmel bereits zuvor auch 
_?eir. eig'nes Bild" gemalt; warum also nicht das der 
Augen seines Liebchens von ehedem? Man muss sich 
fur keine dieser Deutungen entscheiden, auch schlie- 
3en sie einander nicht unbedingt aus; sicher scheint, 
i s s  es im Lied um eine endgiiltige wie allumfassen- 
oe Desillusionierung geht, die nun geradezu kosmi- 
sches AusmaB angenommen hat. Wurde das lyrische 
ich bis dahin immer wieder von natiirlich erklarbaren 
Tauschungen und Irrlichtern getrieben und gepeinigt, 
so wird nun im GroBen das Fazit gezogen: Alle Werte

und Ideale des Lebens sind Trug und Schein, „Vorstel- 
lung". Hinter diesen „Schleier der Maja" zu blicken, 
fuhrt zur Konsequenz, sich abermals allumfassende 
Ruhe im Tod herbeizusehnen. „Nur Tauschung ist 
fur mich Gewinn" hat nun vollends seine Giiltigkeit 
verloren. Nach dem Verschwinden der Lichterschei- 
nung am Himmel wunscht sich der Wanderer den 
endgiiltigen Untergang der wirklichen Sonne, damit 
der Himmel vollends dunkel und leer ist; dies ist die 
Stimmung, in der er auf den Leiermann trifft.
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In diesem Lied vollzieht sich ein Prozess stetiger 
Annaherung. Der Wanderer erbliekt den Leiermann 
zunachst aus der Feme; fast scheint es so als seien, 
wie auf einer Theaterbiihne, zwei Figuren zunachst 
absichtlich weit voneinander entfernt platziert. Das 
Ich des Wanderers und das Er des Bettlers werden 
in den ersten beiden Strophen streng auseinander- 
gehalten; Schuberts Musik akzentuiert dies durch 
einen Wechsel der Satzstruktur. Erst in der letzten 
Strophe entsteht in der Form zweier Fragen eine zag- 
hafte Symbiose aus „ich" und „dir" und „meinen" 
und “deine". Die Zusammengehorigkeit beider wird 
allerdings bereits zuvor, in der Tiersymbolik, antizi- 
piert. Waren die Krahen dem Wanderer gegeniiber 
zunachst feindlich gesinnt, so vollzieht sich alsbald 
eine Wandlung, denn eine lost sich aus ihrem Ver- 
band, um ihn aus der Stadt hinaus zu begleiten, ihm 
ein Wegefahrte bis in den Tod zu werden. Ganz an- 
ders verhalt es sich mit den Hunden, sie gehoren kon- 
sequent zu jenen „anderen", sie sind sogar deren Bild. 
In Gute Nacht kommentiert das Heulen der Hunde 
den Abschied des Wanderers, und Im Dorfe wird 
er von Hunden „fortgebellt"; sie wiirden sich sogar



auf ihn stiirzen, waren sie nicht an „rasselnde Ket- 
ten“ gelegt. In eben dieser Gefahr befindet sich nun 
auch der Leiermann, der dies aber stoisch ertragt wie 
das Eis, auf dem er unsicher steht und das droht, un- 
ter ihm einzubrechen oder ihn zumindest hinsturzen 
zu lassen. So kommt den Hunden eine verbindende 
Funktion zu, sie drangen Wanderer und Leiermann in 
eine Gemeinschaft und bereiten so ihren Zusammen- 
schluss in der letzten Strophe vor. Ihr Anschlagen, 
ihre Aggressivitat machen deutlich, dass beide nicht 
zur Gesellschaft gehoren, zu jenen, die den Teller leer 
lassen und den alten Mann nicht einmal ansehen; weil 
sie ihn, im Gegensatz zum Wanderer, nicht erkennen 
wollen. Deshalb wird er auch nur aufierhalb, „hinterm 
Dorfe“, geduldet. Moglicherweise wurde auch er ,,im 
Dorfe“ hinweggebellt; so wie der Wanderer.

Diese Konstellation provoziert zu politischer 
Deutung: In Zeiten kapitalistischer Bereicherung, so 
best man in der DDR-Forschung, bleibe die Armut 
als einziger Weggefahrte; der Wanderstab werde zum 
Bettelstab; sein Besitzer gehe in die „innere Emi- 
gration“. Tatsachlich jedoch bietet der Leiermann 
dem Wanderer in der vorletzten Strophe des Gedichts 
eine Deutungsfolie der eigenen Existenz, er spendet 
Trost, der erst zur Vereinigung in der letzten Strophe 
fuhrt. Peter Gillke betont, dass die Winterreise kei- 
ne Frage nach dem wohin habe und dass der einzige 
Fortschritt, den man konstatieren konne, eine wach- 
sende Erkenntnis des Wanderers sei. Rekapitulieren 
wir vor diesem Hintergrund kurz: Der Wanderer ver- 
lasst, entfremdet vom Leben und der Welt, das Haus 
der Geliebten, in umfassende Orientierungslosigkeit, 
in geradezu sein Ich zerreiBende Episoden, die ihm 
die Sinnlosigkeit der Existenz in wachsendem Leid 
vor Augen fuhren und seine Todessehnsucht immer 
manifester werden lassen. Nun lernt er, nun wird 
ihm von einem, der im Leben bereits weiter ist als 
er selbst, anschaulich vorgefiihrt, wie diesem Le­
ben zu begegnen ist: mit Gelassenheit, angesichts 
der Einsicht, dass sich, verdeutlicht durch die sich 
permanent drehende Leier, der Prozess von Werden 
und Vergehen ein ewiger ist, der Tod moglicherwei­
se Erlosung, das Wissen um dieses „eherne Gesetz“ 
jedoch Palliativ sein kann. Schuberts Musik realisiert 
dies durch ostinate, „unaufhorlich leere“ Quinten, 
die Teilnahmslosigkeit gegeniiber der Welt, ein sich 
Drehen im Kreise, signalisieren. Der alte Leiermann, 
der Asket schlechthin, hat sich von den Tauschungen 
und Illusionen Schopenhauerscher Vorstellung weit- 
gehend befreit. Nach wie vor ist er im „principium 
individuationis“ objektiver Wille, aber nur noch be- 
dingt dessen Spielball, dank seiner Lebenserfahrung, 
die zu Lebensweisheit geworden ist. Das macht den 
Leiermann, obwohl nur in wenigen Versen prasent, 
zur Hauptfigur des Zyklus. Ein Getriebener findet zu 
ihm, da sich in ihm Erkenntnis und Weisheit verdich- 
ten. So verleiht er der Reise des Wanderers nicht Sinn,

doch Deutung; insofern hat sein „irre Gehen“, das er 
,,gewohnt“ war, ein Ende. Noerr konkretisiert dies in 
erstaunlicher Nahe zu Kategorien Schopenhauerscher 
Philosophie:

„Das vollkommene Vergessen des Leides ist der 
Tod und zu ihm fuhrt unweigerlich die nachtliche 
Flucht des Wanderers. Aber in diesem Tod wird die 
notwendig mit Leiden verbundene Individuation in 
einer uberindividuelle, harmonisch-gewaltlose Tota­
lity iibergefuhrt“.

Ist der Leiermann nun Todesbote, der den Wande­
rer mit nimmt in die VerheiBung des Nichts oder nur 
Imagination, Projektion des lyrischen Ichs, das am 
Ende seiner Reise aus sich heraus zu solchen Schliis- 
sen gelangt und diese nun metaphorisiert, in eine Al- 
legorie kleidet? Schon Schuberts Vertonung des Ge­
dichts Todesmusik von 1822 deutet mit seinen letzten 
drei Tonen auf den Anfang. Viel mehr noch ist es ein 
Merkmal eines ganzen lyrischen Zyklus, dass er, der 
Vorstellung einer „ewigen Wiederkunft des Gleichen“ 
analog, am Schluss auf seinen Anfang weist, jedoch 
nicht wie ein Rundgedicht oder -lied, einfach wieder 
mechanisch von vorn beginnt, sondern sich durch das 
Absehreiten der einzelnen Gedichte ein ,,Mehrwert“, 
ein Erkenntnisgewinn eingestellt hat. So ware eine 
neuerliche Reise, sollte es sie in abermaliger Objek- 
tivation des Willens in den Kategorien von Zeit und 
Raum geben, fur den Rezipienten erklarbarer, fur den 
Wanderer, der nicht mehr iiber seine Fremdheit in 
der Welt staunen musste, sondern „es gehen“ lassen 
konnte, „wie es will“, ertraglicher.

Was bedeutet dies fur die Kunst? Dass sich auch 
diese Frage zwangslaufig stellt, wird im poetologi- 
schen letzten Vers des Leiermanns deutlich und zwar 
in spektakularer, die in sich vollkommene Abge- 
schlossenheit des klassischen Zyklus durchbrechen- 
der Weise. Mit seinen letzten Worten tritt das lyrische 
Ich namlich aus dem Gesamtgebilde heraus und be- 
zieht ihm gegeniiber Stellung. Es wird vom Wanderer 
zum Dichter, der sich, angesichts des allumfassenden 
Pessimismus, den er sich zueigen gemacht hat, iiber 
die eigene Asthetik reflektiert. Dabei ist es gleich- 
giiltig, ob sich der Wanderer nun, am Ende, in sei­
ner Profession als Dichter zu erkennen gibt oder ob 
sich der Autor, Wilhelm Muller, nun zum Wanderer 
stilisiert. Wie dem auch sein moge: Soil er, nun wider 
besseres Wissen, Werke verfassen, die sich den Illu­
sionen des Tages, der ,,Vorstellung“ hingeben, wieder 
lebensfrohe Gedichte schreiben wie die der Schonen 
Miillerin? Soli er sich etwa in die Tradition der Auf- 
klarung oder gar Politisierung von Dichtung stellen, 
moglicherweise zum Tendenzdichter werden oder in 
seinen Werken nicht eher dem Rhythmus des Welten- 
gesetzes entsprechen, wie ihn dieses letzte Gedicht 
vorgibt? So, wie er es eigentlich mit der Winterreise 
bereits tat? Vieles spricht dafur, dass diese abschlie- 
Bende Frage nicht rein rhetorischer Natur ist.


