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Einleitung und Fragestellung

Die Verarbeitung literarischer Texte hat in der Musikgeschichte eine lange Tradition. Von den
zu Zeiten Homers rezitierten Gedichten im alten Griechenland Uber die musikalische
Interpretation der Sonette Petrarcas durch den italienischen Komponisten Monteverdi in der
Renaissance bis hin zur Konzeption eines Gesamtkunstwerks bei Richard Wagner im 19,
Jahrhundert: immer wieder gab es bis in die Gegenwart Beispiele fir literarische Einflusse auf
die Musik und umgekehrt. Dabei haben sich diese Auswirkungen in neuerer Zeit nicht nur auf
die ernste, klassische Musik konzentriert, sondern auch auf die kommerzielle, populdre Musik
ausgeweitet. Als deren bekannteste Vertreter seien hier die Namen von Songwritern wie Bob
Dylan, John Lennon, Paul McCartney, Leonard Cohen und der nordirische Sanger Van

Morrison genannt.!

Ein Beispiel fur diese literarischen Einflusse auf die klassische wie populdre Musik ist das
Werk des englischen Dichters und Kupferstechers William Blake. Obwohl zu seinen
Lebzeiten (1757-1827) von der zeitgendssischen Kritik wenig beachtet, hat er im Laufe des
20. Jahrhunderts eine ungeahnte Popularitdt und Anerkennung gefunden, die auch in der
neueren Literatur Autoren wie Allen Ginsberg (1926-1997) und George Barker (1913-1991)
beeinflusst hat.? Die bekannteste klassische Vertonung seiner Songs and Proverbs stammt von
dem englischen Komponisten Benjamin Britten (1913-1976) in seinem Opus 74, Songs and
Proverbs of William Blake (1965). Doch nicht nur in der ernsten Musik, auch in der populéren
Musik gibt es Beispiele, die den Einfluss William Blakes in ihren verschiedenen Richtungen
widerspiegeln: Von der in den 60er Jahren bekannt gewordenen Rock’n Roll Gruppe The
Doors, die ihren Namen aus einem Satz aus Blakes Marriage of Heaven and Hell (1790)
herleitetete: “If the doors of perception were cleansed every thing would appear to man as it
is, infinite*, bis hin zum Leadsanger der Heavy-Metal-Band Iron Maiden, Bruce Dickinson,
der einzelne Gedichte aus mehreren Zyklen William Blakes in einem Programmalbum, The
Chemical Wedding (1998), mit Mitteln seines Genres adaptiert hat.* Wie in diesen beiden
Fillen, so ist auch der Einfluss William Blakes auf den als “song poet® bekannten Van

Morrison weithin anerkannt.

Lvgl. Mills, Peter. Into the Mystic: the aural poetry of Van Morrison. In: Popular Music. 13.1 (1994). S. 91
2 Vgl. Benzel, Michael. A. “Teach These Souls to Fly*: William Blake’s influence on Van Morrison* in:
Literatur in Wissenschaft und Unterricht. Wiirzburg. Nr. XXXIII, Heft 2/ 2000. S. 117
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4 Dickinson, Bruce. The Chemical Wedding. Air Raid Records.5033826200625.1998

5 Dewitt, Howard A. Van Morrison: The Mystic’s Music. Fremont 1983. S. 1



Dabei ist in der aktuellen Literatur zu diesem Thema umstritten, wann diese Einfliisse zum
ersten Mal in den Songs von Van Morrison festzumachen sind. Hier sind vor allem zwei
Meinungen zu nennen: Zum Einen die, die den Einfluss von einer ersten namentlichen
Nennung Blakes in dem Stick You don’t pull no punches, but you don’t push the river auf
dem 1974 erschienen Album Veedon Fleece abhangig macht. “Blake and the Eternals
standin’ with the Sisters of Mercy looking for the Veedon Fleece®® heilit es dort. Zum
Anderen die Meinung, dass schon in vorhergehenden Alben Van Morrisons Einfliisse von
William Blake festzustellen seien, die sich nicht nur an textlichen, sondern auch an
inhaltlichen und strukturellen Ubereinstimmungen orientieren. Hier wird u.a. das Lied

Everyone auf dem Album Moondance aus dem Jahr 1970 genannt.

Freilich gestaltet sich eine genaue Einordnung in dieser Frage als duflerst schwierig.
Erschwerend ist vor allen Dingen, dass es sich bei Van Morrison um einen Kinstler handelt,
der das offentliche Leben scheut und nur duBerst widerwillig Interviews gibt. Er gibt also
kaum Anhaltspunkte, wie er selbst seine Lieder interpretieren wirde. Dies 6ffnet der

spekulativen Interpretation seiner Songs Tur und Tor.

Als weiteres Hemmnis in diesem Zusammenhang ist die Tatsache anzusehen, dass Van
Morrison sich schwerlich einer bestimmten geistigen Richtung zuordnen l&sst. “In general,
however, he has been an intellectual and emotional grasshopper, hopping through a library of
religions and philosophies, taking down something from the shelves, dipping into it, replacing
it.“” Van Morrison hat also neben William Blake zahlreiche verschiedene Einflisse in seine
Songs integriert. Dieses intellektuelle ‘Grashipfen® zieht sich dabei von der keltischen
Mythologie ber die Gestalttherapie bis hin zu einzelnen Elementen aus den Schriften Ron

Hubbards, dem Griinder der Scientology-Sekte, um nur einige dieser Einfllisse zu nennen.

Dabei distanziert sich Morrison aber vehement davon, jemals ein Uberzeugter Anhénger
irgendeiner dieser Lehren gewesen zu sein. “There have been many lies put about me, [...] and
this finally states my position. | have never joined any organisation, nor plan to. I am not
affiliated to any guru, I don’t subscribe to any method and, for those people who don’t know

what a guru is, I don’t have a teacher either.*®

& Morrison, Van. Veedon Fleece. Polydor. 537 456-2. 1974
7 Collis, John. Van Morrison: Inarticulate Speech of the Heart. London. 1996. S. 194
8Ebd. S. 163



Morrison identifiziert sich nicht mit den genannten Lehren, sondern nutzt einzelne Elemente
aus ihnen als Hilfsmittel, um einen unbekannten, emotionalen Erldsungsgedanken in seinen
Songs herzustellen, den er als ‘eternal moment’ bezeichnet. Dies versucht er vor allem tiiber
die Wechselwirkung von Musik und Text zu erreichen, wobei er der Musik eine healing
force® zugesteht. Neben dem Motiv der spirituellen Heilung verwendet Morrison oftmals noch
ein weiteres, das regelméRig in seinen Songs auftaucht: die Sehnsucht nach Wiedergeburt
oder die Wiederherstellung des Zustands einer gliicklichen, unschuldigen Kindheit. Schon in
seinem ersten Soloalbum Astral Weeks!® arbeitet Morrison mit stark autobiographischen
Erlebnissen aus seiner Kindheit in Belfast, die eher zur Verrétselung seiner Songs als zu ihrer

Erklarung beitragen.

Dieses 1968 veroffentlichte erste Soloalbum Morrisons markierte parallel zu einer Zeit des
politischen und gesellschaftlichen Umbruchs auch eine personliche Wende in seinem Leben.
Allgemein stellte Astral Weeks in der groBen musikalischen Vielfalt der populdren Musik
dieser Zeit mit seinen diversen Vertretern eine Ausnahme dar. Denn Astral Weeks brachte
zwar die Verwirklichung eines individuellen Lebensgefiihls zum Ausdruck, aber nicht, indem
es, wie 68 vielfach gingig, gesellschaftliche Tabus und Vorschriften brach: “[...] what’s more,
it was proof that there was something left to express artistically besides nihilism and
destruction. [...] It sounded like the man who made Astral Weeks was in terrible pain, pain
most of Van Morrison’s previous works had only suggested; [...] there was a redemptive
element in the blackness, ultimate compassion for the suffering of others, and a swath of pure

beauty and mystical awe that cut right through the heart of the work*.

Astral Weeks verhalf nicht nur dem bloRen Zorn (ber aktuelle gesellschaftliche Missstande
zum Ausdruck, sondern auch einem Geflhl des Aufbruchs in eine unbestimmte Zukunft,
welches durch das personlich empfundene Leid des Kinstlers tber die allgemeine
Ungewissheit und Desorientierung eine ins Mystische verklarte Asthetik schuf, die vor allem

eine menschliche Eigenschaft verkdrperte: die Hoffnung.

® Turner, Steve. Van Morrison: Too Late to Stop Now. New York 1993. S. 149
10 Morrison, Van. Astral Weeks. Warner Bros. Records. 7599-27176-2. 1968
11 Bangs, Lester. Carburetor Dung and Psychotic Reactions. London 1987. S. 20



Der personliche Bruch Van Morrisons mit seiner turbulenten Vergangenheit lasst sich dabei
an dem klar strukturierten, zyklischen Aufbau des Albums erkennen, wobei dessen erste Seite
mit In the Beginning und die zweite Seite mit Afterwards bezeichnet wird. Auch lassen sich
hier kiinstlerische Mittel erkennen, die alle seine folgenden Alben charakterisieren, ndmlich
entweder so viel verbale und musikalische Information auf kleinstem Raum zu verdichten wie
nur moglich, oder eine Note oder ein Wort so lange zu dehnen, bis ein Moment eingefangen
wird, der weder als angenehm noch als unangenehm, aber als einzigartig bezeichnet werden
kann. Ein weiteres Element ist die Wiederholung einzelner Worter oder Satze, die meistens
am Ende eines Songs auftritt und die strophisch organisierte Struktur desselben als pl6tzlich
einsetzende Variation durchbricht, so dass es zu schier unendlichen Aneinanderreihungen von
Worten, wie z.B.: “And the love that loves the love that loves the love that loves the love that

loves to love the love that loves to love the love that loves*“*? kommt.

Mit diesen kiinstlerischen Mitteln hat sich Morrison im Verlauf seiner Karriere allgemeine
Anerkennung erworben “[...] among his admirers for artistic integrity, for being a visionary
who creates his music out of transcendental truths rather than following the commercial
directives of record companies concerned solely with sales.“*®* Auf seiner Suche nach dem
‘eternal moment‘ geht Van Morrison auf zwei verschiedene Weisen vor. Dies sind zum Einen
die sogenannten “major themes“, also literarische, psychologische oder religiése, zum

Anderen -“the way the life has influenced the work*!*- autobiographische Elemente.

Ebenfalls zu einer Zeit des Umbruchs, die mit dem Beginn der Franzdsischen Revolution
ihren Ausdruck fand, veroffentlichte William Blake 1789 seine Songs of Innocence and of
Experience in erster Auflage, der 1794 eine zweite Auflage durch den Autor folgte. Auch hier
erfahrt der klar strukturierte Aufbau der Lieder eine Zweiteilung, die durch den Zusatz
Shewing The Two Contrary States Of The Human Soul ausdriicklich untermauert wird. VVon
besonderem Interesse dabei ist, dass Blake in diesem Werk seine Texte nicht als Poems
sondern als Songs bezeichnet, was wiederum eine Nahe zur Musik und eine bewusste Wabhl

dieses Begriffes vermuten lasst.

12Ehd. S.22

13 Benzel, Michael A. “Teach these Souls to Fly*: William Blake’s influence on Van Morrison.“ In: Literatur in
Wissenschaft und Unterricht. Wirzburg. Nr. XXXII11, Heft 2/2000. S. 117

14 Ebd. S. 118



Blake belésst es dabei nicht nur bei der rein textuellen Information, sondern fuigt noch eine
weitere bei, die sich allerdings nicht in Form von Musik wie bei Morrison ausdriickt, sondern
in Form eines Kupferstiches. Wie bei Morrison Musik und Text, so verkorpert auch fiir Blake
die Kombination von textueller und visueller Information eine Einheit, die verschiedene
menschliche Sinne anspricht. Eine Trennung beider Elemente wiirde fur Blake die Wirkung

des Kunstwerks beeintrachtigen, ja sogar vernichten.®

Die Gegenuberstellung zweier sich widersprechender Pole beruht auf Blakes Maxime
“without Contraries there is no progression“.'® Dieser dialektische Ansatz lasst sich auch auf
andere Begriffspaare Ubertragen, wie der zwischen Imagination und Realitdt oder der
zwischen Geflhl und Verstand. Die Synthese von Elementen aus beiden Begriffen unterliegt
allerdings Pramissen, in deren Zentrum der Dichter steht, der sich nur durch eine einzige
Eigenschaft definiert, nimlich seiner Imagination, die von Blake als “Divine Vision!

bezeichnet wird.

Die Imagination wiederum hat die F&higkeit, eine eigene, individuelle Realitat zu erschaffen.
Uber dieses Medium, das als Verbindung zu einem Gott angesehen wird, folgt der Dichter
dem inneren Ruf, seine eigene geistige Welt zu erforschen. Dadurch sollen immerwahrende,
heilige Wahrheiten und deren Bedeutungen erfasst werden konnen. Als Konsequenz aus
diesem Erkenntnisweg ergibt sich die totale Ablehnung rationaler und naturwissenschaftlicher
Verfahren. “Such systems embody a spirit of negation, because in trying to explain our belief
in the good or the holy or the beautiful they succeed only in explaining it away.*'® Blake hat
daher in seinen zu Lebzeiten unveréffentlichten Prophecies ein transzendentales Wertesystem
entwickelt, das die Existenz eines Erlésungsgedankens ausdrucklich bejaht und damit der
Hoffnung des Menschen eine Heimat bietet, wie dies bei den Songs von Van Morrison der
Fall ist.

Diesen Erlésungsgedanken bezeichnet Blake als ein ‘eternal now‘, wihrend Morrison in
diesem Fall von einem ‘eternal moment* spricht. Daher steht die Herstellung und Darstellung
dieses Erldsungsgedankens auf multimedialer Basis als tertium comparationis im Mittelpunkt
dieser Arbeit.

15 vgl. Meister, Barbara. The Interaction of Music and Poetry. New York 1987. S. 78
16 Bowra, Maurice. The Romantic Imagination. Harvard 1950. S. 28

7 Ebd. S. 14
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Es soll einerseits demonstriert werden, dass den Liedern von William Blake und Van
Morrison aufgrund ihrer ‘Intermedialitdt ohne Dominanz’ eine nonverbale Sprache eigen ist,
die fur den Rezipienten Bedeutungskonflikte entstehen lasst, welche dieser mittels seiner
eigenen Imagination l6sen muss. Dies versucht er in ‘schopferischer Freiheit’ nicht nur auf
rationaler, sondern auch auf emotionaler Basis. Der Leser bzw. Horer wird auf multimedialer
Basis angeregt, seine individuellen Erfahrungen mit dem Dargestellten in Einklang zu
bringen. Dabei erschafft er Uber seine Imagination eine subjektiv empfundene ‘wirkliche’
Wirklichkeit. Hieraus entsteht eine individuell variierende Multireferenzialitat der Songs, so
dass deren eigentliche Aussage im Verborgenen zu bleiben scheint. Beide Autoren werden
aus diesem Grund in der aktuellen Literatur als Mystiker angesehen. Daher vergleicht diese

Arbeit William Blake und VVan Morrison aus dem Blickwinkel der Mystik.

Andererseits soll gezeigt werden, wie diese ‘wirkliche” Wirklichkeit nach Meinung beider
Autoren beschaffen sein soll. Hierzu bedient sich diese Arbeit bei William Blake nicht nur
der Songs of Innocence and of Experience, sondern zieht auch dessen Prophecies heran. Denn
aus dem in den Prophecies enthaltenen Wertesystem Blakes l&sst sich ein mystischer
Hintergrund herleiten, der Hinweise auf die Tiefenstruktur seiner Songs und damit seiner

Intention zulasst.

Das daraus resultierende Weltbild wird als Ausdruck eines ‘neuen‘ Bewusstseins angesehen,
das sich in dieser Arbeit tber die Figur des Pipers aus Blakes Songs of Innocence erschlief3t.
Ihm liegt ein Bewusstseinsprozess zugrunde, der in seiner dialektischen Struktur nahezu
identische Zige in den Liedern beider Kinstler aufweist. Aufgrund dieser und anderer
Gemeinsamkeiten wird angenommen, dass Van Morrison ebenfalls dem ‘neuen ‘ Bewusstsein
zum Ausdruck verhilft. In dessen Mittelpunkt steht eine mystische Gotteserfahrung. Daher
war es notwendig, im dritten Kapitel dieser Arbeit einen einheitlichen Gottesbegriff
herzuleiten, an dem sich beide Autoren als christliche Mystiker offensichtlich orientieren.
Und da zur Herleitung dieses Gottesbegriffes Blakes Wertesystem genutzt wurde, ist diesem

auch der ausfihrlichere Teil dieser Arbeit zugekommen.



Die Liedbeispiele von William Blake und Van Morrison sind so ausgewahlt, dass sie die
Erfahrung einer Unio Mystica anstreben, was missgliicken oder gelingen kann. Bei ihrer
exemplarischen Interpretation werden auch psychologische Aspekte der Bewusstseins-
forschung angewendet, die in gleicher Weise bei Blake ihre Anwendung zur Herleitung des
genannten Bewusstseinsprozesses finden. Der Vergleich zwischen Blake und Morrison erfahrt
in dieser Arbeit also eine psychologische Sichtweise, die mit mystischen Elementen gekoppelt
wird. In dieser Verkniipfung ergibt sich auch ein aktueller Bezug zur Gegenwart, der
hauptséchlich die Bedeutung von Mystik in unserer heutigen Zeit betrifft. Diese Bedeutung
soll im Zusammenhang mit den Ergebnissen dieser Arbeit im Schlusswort behandelt werden,
nachdem die Frage beantwortet wurde, ob es sich bei Van Morrisons Songs um eine

Interpretation oder eine Adaption der Lieder von Blake handelt.

Doch zuné&chst soll die Interaktion zwischen Musik und Text bei William Blake analysiert
werden, um eine theoretische Basis fiir den anstehenden Vergleich dieser Arbeit zu bilden.
Denn schliel3lich handelt es sich bei William Blake um einen Dichter und Kupferstecher,

wahrend Van Morrison vornehmlich als Musiker anzusehen ist.
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I. Funktion und Wirkung eines Songs bei William Blake

“At that lady’s most agreeable conversaziones I first met the late William Blake, the
artist, to whom she and Mr. Flaxman had been truly kind. There | have often heard
him read and sing several of his poems. He was listened to by the company with
profound silence, and allowed by most of the visitors to possess original and
extraordinary merit.’?® The notion of Blake singing his poetry may seem unusual, but
it has the air of authenticity: he was known to sing songs in later life, and he was
always susceptible to the simple popular melodies of his time. (He was not particularly

affected by more formal or symphonic music.)”®

Es ist davon auszugehen, dass Blake seine Songs of Innocence and of Experience einem
Publikum nicht nur vorgelesen, sondern auch vorgesungen hat. Blake hat also in seinen Songs
auch der Musik einen Anteil an der asthetischen Gesamtkonzeption dieser Gedichtzyklen
zugestanden, sodass in seinen Songs neben der textuellen und visuellen Ebene noch eine
dritte, die musikalische Ebene, enthalten ist. Diese soll die Expressivitat seiner Lieder
verstarken und eine unbewusste Wirkung auf den Leser ausuben. Die Frage dabei ist, ob diese
Beeinflussung als intendierte Anleitung des Autors zum Verstandnis der Songs beitragt oder

ob sie buchstéblich als Lieder im musikalischen Sinn zu verstehen sind.

Letzteres wirde bedeuten, dass die Songs eine emotionale Stimmung evozieren sollen, die
ihnen eine eigene Atmosphére verleiht, welche wiederum den in den Liedertexten
beschriebenen Ereignissen Rechnung tréagt, also im Verhaltnis zu den beiden anderen Ebenen
eher unterstltzend wirkt. Erschwerend bei dieser Fragestellung ist allerdings, dass die
Existenz von Notenmaterial, das die von Blake selbst gesungenen Lieder festhélt, bis heute

nicht bekannt ist.%°

Freilich gibt es hierliber Spekulationen, die sich hauptsdchlich in zwei Richtungen einteilen
lassen. Zum Einen sollen hier die zur Zeit Blakes sehr verbreiteten und 1715 erstmals
veroffentlichten Divine and Moral Songs for the Use of Children von Isaac Watts genannt

werden.

19 Ackroyd, Peter. William Blake. London 1995. S. 85
20 Meister, Barbara. The Interaction of Music and Poetry. New York 1987. S. 58
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Watts war ein Vertreter des Sunday School Movement in England, welches sich aus einer stark
religids gepragten Motivation vor allem der Kindeserziehung widmete.?> In seinem
Liederbuch lassen sich nicht nur Parallelen textlicher und besonders metrischer Art zu Blakes
Songs of Innocence and of Experience herleiten, sondern auch Ubereinstimmungen anhand
der verwendeten Metaphorik aufzeigen. So wird z.B. im Song ‘Innocent Play’ das Bild eines

jungen Lammes beschrieben, das auch im Song ‘The Lamb’ bei Blake Verwendung findet.

Ein anderer Einfluss kann an den 1770 veroffentlichten Hymns for the Amusement of
Children von Christopher Smart festgemacht werden. Hier gibt es z.B. Parallelen zwischen
der ‘Hymn IX: Moderation’ von Smart und ‘The Divine Image’ von Blake. In diesem Fall sind
teilweise inhaltliche und textliche Ahnlichkeiten unverkennbar. So heilt es in der dritten

Strophe und der ersten Zeile der vierten Strophe bei Smart:

And yet I will my thoughts suppress,
And keep my tongue from censure clear;
The Jew, the Turk, the Heathen bless,
And hold the plough and persevere.

There’s God in ev’ry man most sure, ...%2

Abgesehen von Anderungen in der Wortstellung und einem Wechsel von einem long zu
einem common meter, der sich an lediglich drei anstatt vier Hauptbetonungen in der zweiten
beziehungsweise vierten Zeile zeigt, ist der Inhalt aus den beiden Strophen von Smart fast
identisch mit einer Strophe aus dem Song Blakes. Es ergeben sich auch textliche

Ubereinstimmungen.

And all must love the human form,
In heathen, turk or jew.
Where Mercy, Love & Pity dwell

There God is dwelling too.?®

2L vgl. Laqueur, Thomas Walter. Religion and Respectability. Sunday Schools and Working Class Culture 1780-
1850. Yale University Press 1976. S. 11

22 Fairchild, B.H. Such holy Song. Kent, Ohio 1980. S. 2

ZEhd. S. 3
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Weitere, weniger fundierte Einfliisse lassen sich an der ‘music of the mass’?*, also
volkstiimlichen Balladen mit hohem Bekanntheitsgrad sowie auch einzelnen Scottish Songs
festmachen. Diese mussen Blake bekannt gewesen sein. Obwohl vieles fur die Nutzung der
genannten Quellen durch Blake spricht, so ist diesen doch gemein, dass ihre Verwendung
letztendlich nicht eindeutig bewiesen werden kann. Dieser Beweis kann sich lediglich auf der
textuellen Ebene abspielen, da sich mangels Notenmaterial der Vergleich auf musikalischer
Ebene von selbst verbietet. Daher soll nun zur grundsétzlichen Frage einer Interaktion
zwischen Musik und Text in den Songs von Blake zurickgekehrt werden. Dabei wird
zundchst auf die Unterscheidung Blakes zwischen poetry und prophecy eingegangen, da diese

eine bedeutsame Auswirkung auf das Musikverstandnis von Blake hat.

Bei den Songs of Innocence and of Experience handelt es sich um die einzige von William
Blake zu Lebzeiten selbst veroffentlichte Gedichtsammlung. Dass darauf eine besondere
Sorgfalt von Blake angewandt wurde, verdient besondere Beachtung auch im Hinblick auf
seine anderen Werke: den Prophecies. Hierbei ergeben sich nicht nur Unterschiede in

formaler Sicht, sondern auch in der Intention.

Ein weiterer signifikanter Unterschied ist, dass sich in seinen Songs fast keine Spuren aus dem
grolRen Inventar fremdartiger, mythisch anmutender Figuren wie in den Prophecies finden
lassen. ( z.B. Urizen, die Vernunft, welche, indem sie die Emotionen und damit die
Imagination unterdriickt, auch das Gottliche im Menschen behindert.?) Nein, in den Songs of
Innocence werden die Symbole hauptséchlich aus der spirituellen Welt der Bibel bezogen,
wie z.B. das Lamm Gottes, wahrend in den Songs of Experience ein eigenes Zeichensystem
von ihm aufgebaut wird, dessen Bedeutung sich nicht klar definieren lasst.?® Die Songs
verweisen weiterhin in ihrer Struktur auf alte englische Volkslieder und Hymnen, die
traditionell eine enge Bindung von Weise und Text aufweisen. Dagegen verwendet Blake in

den Prophecies ein freies Versmal3, wie er auch im VVorwort zu Jerusalem ausfuhrt.

% Ebd. S. 2
%5 \/gl. Roob, Alexander. Das Hermetische Museum. Alchemie& Mystik. Kln 1996. S. 653
26 \/gl. Bowra, Maurice. The Romantic Imagination. Harvard 1950. S. 33
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“When this verse was first dictated to me, I consider’d a Monotonous Cadence, like
that used by Milton and Shakespeare and all writers of English Blank Verse, derived
from the modern bondage of Rhyming, to be a necessary and indispensable part of
Verse. But | soon found that in the mouth of a true Orator such monotony was not only

awkward, but as much a bondage as rhyme itself.””%’

Blake lasst also in seinen Prophecies einen Redner sprechen, der eine wahre Botschaft
verkiindet. Dabei flhlt sich Blake allerdings in der kiunstlerischen Umsetzung durch ein eng
gesetztes, klassisches Regelsystem derart bevormundet, dass er es als notwendig ansieht, eine

individuelle Asthetik aufzubauen, um seine Position als Kiinstler deutlicher herauszustellen.

Literarische Regeln, vor allem Reimschemata, betrachtet Blake als Grenzen, die seine
Imagination als Kiinstler einschrinken, Monotonie erzeugen und ‘gekiinstelt’ wirken. Dass er
diese Monotonie als ‘Cadence’ bezeichnet, 1dsst wiederum auf eine elementare Bedeutung der
Musik in seinen Songs schlieen, allerdings verwendet Blake ‘Cadence’ nicht in dem Sinne

als Schlusswendung eines Musikstiickes, sondern als “the measure or beat of music*?®,

Fur Blake gilt es, zeitgendssische poetische Regeln zu Gberwinden, da die in seinen Werken
enthaltene Intention sonst unglaubwurdig erscheint. Nattrlich muss an ihren Platz eine neue
Asthetik treten, deren Regelwerk aber auf ein Minimum reduziert werden soll. Aus diesem
Grund orientiert sich Blake an einfach strukturierten Formen, denen eine gewisse
Urspriinglichkeit anhaftet. Eben jenen textlichen wie musikalischen Formen, die in allen
Gesellschaftsschichten verbreitet waren und auf eine lange Tradition zurlickblicken konnten:
Volkslieder.

Durch diese Mittel erreicht Blake die Freiheit, seiner Einbildungskraft freien Lauf zu lassen,
die nach seinen Worten ‘zu ihm spricht® und ihm seine Verse ‘diktiert‘. Daher ergibt sich in
der Unterscheidung zwischen den Songs und den Prophecies ein weiterer Gesichtspunkt. Die
Rolle des lyrischen Ichs, die bei Blake in den Prophecies als Redner bezeichnet wird, in den

Songs dagegen als ‘Sanger*.

2" Ebd. S. 16
28 Fairchild, B.H. Such Holy Song. Kent, Ohio 1980. S. 16
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Ein Redner hat meist eine persuasive Funktion. Bei Blake soll in den Prophecies die Figur des
Redners eine Rede an die junge Generation richten, damit ein Aufbruch in eine neue Zeit, die
sich strikt von der vorhergehenden Zeit trennt, beginnen kann. Diese Rolle des Redners hat
durchaus eine revolutiondre Dimension, die angesichts der damaligen Machtverhéltnisse in

Europa wohl auch von Blake intendiert wurde.

Diese politische Ebene tritt aber bei einem Sanger allgemein eher in den Hintergrund. Sie ist
nicht so offensichtlich erkennbar wie bei einem Redner. Im Gegensatz zu einem Redner, der
sich bewusst an ein Publikum richtet, das zwar mit Hilfe eines gesprochenen, aber doch eher
textuellen Mittels in seiner Meinungsbildung beeinflusst wird, befindet sich der Sénger in

einer anderen Situation.

Ein Sénger wendet sich auch an ein Publikum, er kann aber dadurch, dass er die gesungenen
Texte einer Melodie unterordnet, starker an die Emotionen seiner Zuhorer appellieren.
Gleichzeitig verandert sich im Zuge der musikalischen Auffiihrung auch die eigene Stimme
des Séngers, sodass auch er zeitlich variierende Stimmungen, von tiefster Trauer bis zu
grolter Freude, erzeugt, die seine Emotionen unbewusst stimulieren und nur in ihrer Wirkung,

aber nicht in ihrer Ursache erkannt werden kdnnen.

Daher tritt in der Relation zwischen dem reinen Text und seiner gleichzeitigen musikalischen
Umsetzung ein Verfremdungseffekt ein, der eine Interpretation erschwert, da eine eindeutige
Hierarchie im Verhaltnis Text-Musik nur schwerlich zu begriinden ist. Ein Ausweg aus
diesem Dilemma liegt darin, dass der durch diesen Gegensatz erzeugten Stimmung eine
eigene, visionédre oder auch mystische Charakteristik zugestanden wird. In Bezug auf den
Sanger bedeutet dies, dass er ein Medium verkorpert, welches in der Lage ist, Uberirdische

Wahrheiten zu verkiinden.

Der Sanger wird zum Visionar, der auf einer transzendentalen Ebene eine Verbindung zu
einem Gott herstellt und dessen heilige Wahrheiten verkiindet. Somit stellt der Sanger in
grolRerem MaRe als der Redner ein Medium zu eben diesem Gott dar. Dabei handelt es sich
allerdings nicht um einen Gott im christlichen Verstandnis, sondern um einen, dessen ewige
Wahrheiten nur durch die Einbildungskraft des Kiinstlers hervorgebracht werden kénnen und

sich in seinen Kunstwerken manifestieren.?

29vgl. Bowra, Maurice. The Romantic Imagination. Harvard 1950. S. 35
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Die These, dass Blake durch die Kopplung von musikalischen und textuellen Elementen eine
synasthetische Stimmung erzeugen will und daher den Begriff Song flr seine
Gedichtsammlung zur Kennzeichnung dieses Zusammenhanges verwandt hat, erfahrt weitere
Unterstutzung durch den von ihm gewahlten Untertitel: Shewing the Two Contrary States of
the Human Soul. Es soll in den Songs also nicht nur die rationale Seite, sondern auch und vor
allem die emotionale Seite der menschlichen Seele angesprochen werden. Weitere Elemente
zur Untermauerung dieser These, die sich auch an konkreten Textbeispielen aus den Songs of
Innocence and of Experience festmachen lassen, sind in der aktuellen Musiktheorie zu finden.
Hierbei sei angemerkt, dass im Folgenden ein Schwergewicht auf die musikalische Ebene in
Blakes Songs gelegt wird, da eine inhdrente musikalische Expressivitit in seinen Texten

herausgestellt werden soll.

Die wesentlichen Elemente der Musik sind Melodie, Rhythmus und Harmonik, also der
Klang, wenn zwei oder mehrere Tone gleichzeitig gespielt werden. Wenn Lyrik sich aus
rhythmischen Mustern, Tempovariationen, metrischen Akzenten, die sich an der Abfolge von
betonten und unbetonten Silben orientieren, zusammensetzt und man der Lyrik bis zu einem
bestimmten Grad eine eigene Melodiositat einraumt, dann ist das einzig verbleibende
Element, welches Musik und Lyrik in ihrem Charakter unterscheidet, die Harmonik.*® Ein
weiteres Unterscheidungsmerkmal ist, dass es in der Musik schwierig ist, einem Ton oder

einer Abfolge von Tonen eine Bedeutung zuzuordnen.

No note or combination of notes can properly be said to ,,mean* anything other than
itself; no note or combination of notes is a sign accepted by a large group of listeners
as pointing to some real or imagined object in the way in which a word is so

accepted.®!

Es gibt also kein eindeutiges musikalisches Denotat fir eine Melodie oder eine
Harmonieabfolge. Gleichwonhl l&sst sich allgemein eine Bedeutung in musikalischen Werken
festmachen, die sich allerdings in zwei Komponenten aufteilt. Es ist dies zum Einen die
Struktur, also die Form, und zum anderen die Expressivitat, also der ausgedriickte Inhalt eines

Musikstiicks.3?

30'vgl. Meister, Barbara. The Interaction of Music and Poetry. New York 1987. S. 2
31 Ehd. S. 3
32Ehd. S. 3
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Dennoch kann man sehr wohl mit musikalischen Mitteln Klangraume schaffen oder mit
Klangfarben malen. Man kann eine Atmosphére schaffen, die nicht mit Worten erfasst werden
kann, sondern dadurch, dass sie auf Menschen eine starke emotionale Wirkung ausibt und
individuell unterschiedliche Bilder erzeugt, die sich nicht an Konkreta festmachen lassen.
Daher liegt es in der Natur der Musik, dass eine groRe Freiheit bei der Interpretation eines
Musikstiickes gewdhrleistet ist, die sich in dem MaRe erhoht, je konkreter diese Interpretation
erfolgen soll: “music connotes ... rich realms of experience ... consolidated into a single

connotative complex*3

Fir Blake waren Lyrik und Musik eng miteinander verbunden “[...] and the connection was
the line, a line of freedom and expression.<3* Dabei trennte er allerdings scharf zwischen den
beiden Elementen der Harmonie und der Melodie. Wéhrend die Harmonie fur ihn einen
mathematischen, rationalen, non-linearen Charakter hatte, der die Sinne und die Emotionen
eher vernachléssigte und an eigene GesetzmaRigkeiten gefesselt war, glaubte er an die
intuitive Natur der Melodie, die fur ihn eine lineare Komponente verkdrperte und eben diese

Fesseln ablegen konne, “[..] melody becomes the line of imagination and eternity**°.

Melodie besaB fiir Blake die Fihigkeit, jenseits des “Corporeal understanding**® auf einer
anderen Ebene in direkte Kommunikation mit der Ewigkeit, also mit Gott, treten zu kénnen.
Dass traditionelle Weisen sich nicht starr an eine Harmonienfolge halten, sondern sich eher
am Melodieverlauf orientieren, ist ein weiterer Grund dafur, warum Blake ihnen mehr
Beachtung schenkte als den symphonischen Werken zeitgendssischer Komponisten. “Music
as it exists in old tunes or melodies ... is Inspiration, and cannot be surpassed,; it is perfect and

Eternal <’

Volkstiimliches und kirchliches Liedgut ist hdufig strophisch aufgebaut, wobei es meist einem
inneren Gliederungsplan folgt. Es beginnt mit der ersten Melodie, die acht Takte andauert und
meistens wiederholt wird. Ihr folgt ein Mittelteil mit einem leicht abge&dnderten Thema. Am

Ende wird die erste Melodie wieder aufgenommen. In Buchstaben ausgedrtickt ergibt dies die

3 Ebd. S. 25
3 Fairchild, B.H. Such holy song. Kent, Ohio 1980. S. 17
% Ebd. S. 18
3% Ebd. S. 34
%" Ebd. S. 19
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Form A-A-B-A. Man bezeichnet sie als “dreiteilige Form*“.® Die Abfolge der einzelnen

Strophen kann naturlich variiert werden, eine Form wie A-B-A ist also auch moglich.

In Bezug auf Blake und seine Betonung der Melodie ist aber weniger die Strophenform als
vielmehr die Unterteilung der Melodie in acht Takte hervorzuheben. Denn bei der ihnen
eigenen, engen Bindung von Text und Weise, also der Melodie in folkloristischen Liedern
und der N&he von VersmaR und Text in der Lyrik, war es die offensichtliche Absicht Blakes,
musikalische und textuelle Elemente in seinen Songs zu verbinden. Sein Ziel war es, ein
Element zu finden, welches beide eigenstandigen Kiinste miteinander verbindet. Wenn also
die Melodie bei der Konzeption der Songs eine besondere Aufmerksamkeit erfahren hat, dann
verbleibt als einziges Element, das mangels Notenmaterials Rickschliisse Uber diesen

Zusammenhang zulassen kdnnte: der Rhythmus.

38 vgl. Lloyd, Norman. GroRes Lexikon der Musik. New York 1968. S.176
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1.1Der Rhythmus in den Songs von William Blake

Der Rhythmus in einem Gedicht wird durch das VersmalR bestimmt, das sich an der
Unterscheidung und Abfolge von betonten oder unbetonten Silben orientiert. Es stellt ein
wesentliches Element dar, durch das ein Gedicht entweder eine hohe Variation oder eine hohe

Uniformitét im Klangbild erreichen kann.

Wenn man allerdings das Tempo, in dem ein Gedicht gelesen werden soll, betrachtet, so
ergibt sich aus der bloRBen Unterscheidung zwischen betonter und unbetonter Silbe kein
Anhaltspunkt, tber den sich das Kriterium der Lesegeschwindigkeit erschlieBen lassen
konnte. Geht man allerdings davon aus, dass den Songs von William Blake eine Melodie
unterlegt wurde, so folgte diese wohl auch einem Rhythmus. Diese ‘Musik in der Poesie’ wird

als Melos bezeichnet.

“When in poetry we have a predominating stress accent, and a variable number of
syllables between two stresses (usually four stresses to a line, corresponding to
‘common time’ in music), we have musical poetry, that is, poetry which resembles in

its structure the music contemporary with it.”%°

Entscheidend ist hierbei die Unterteilung einer Zeile in vier Betonungen, die mit einer
Melodiefiihrung von vier Schlédgen oder einer durch vier Schlage teilbaren korrespondiert.
Dabei kann das Versmal} in einem Gedicht nur den Rhythmus einer Melodie imitieren, es

kann sie aber nicht ersetzen, weil es keinem zeitlichen Metrum unterworfen ist.

Unterstellt man den Songs von Blake eine inhdrente Musikalitat, dann stellt sich die Frage
nach ihrer Bedeutung im Verhaltnis zum Text, welches auf der anderen Seite wiederum zu
den Bildelementen in den Kupferstichen Blakes in Beziehung zu setzen ist. Diese letztere

Frage soll aber in einem spateren Kapitel dieser Arbeit bearbeitet werden.

39 Fairchild, B.H. Such holy song. Kent, Ohio 1980. S.97
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FUr das Verhaltnis zwischen Musik und Text lasst sich vorerst sagen, dass Blake ersterer ein
eigenstandiges, semantisches Potential zugestanden hat, welches zeitweise in den Songs zu
einem “sound articulate° wird. Die Hypothese, dass Musik in Blakes Songs eine Bedeutung
in sich tragt, ja sogar eine eigene Sprache représentiert, ist freilich spekulativ, aber keinesfalls

abwegig. Die Frage ist, wie sich diese Bedeutung untermauern lasst.

”Music, as an expressive art, evokes states of consciousness in the hearer which are
analogues to states that may be produced by extra-musical means. . . . The most
valuable states or ‘emotions’ that music arouses are those that spring from the richest

and deepest spiritual context.*!

Die Verlagerung der Frage von der Bedeutung und Wirkung von Musik in einen spirituellen
Kontext mag zunéachst mystifizierend wirken und nicht den Weg zu einer adaquaten Antwort
darstellen. Wenn Musik aber intensive Bewusstseinszustdnde beim Horer gerieren kann, was
liegt dann naher als von der unbestrittenen oberflachlichen Wirkung auf eine Tiefenwirkung

zu schlieBen?

Dies bedeutet zum Einen, den Blickwinkel vom Bewussten auf das Unbewusste zu
verschieben und zum Anderen, die Ursache dieser Wirkung eher beim Komponisten als beim
Horer zu suchen, weil ja der Horer lediglich passiv in einen Bewusstseinszustand gebracht
wird, aber nicht an seiner urspringlichen Entstehung partizipiert. Der Komponist muss eine
Fihigkeit besitzen, ein “deep, unconscious, creative self*?, welches in der Lage ist,
bestimmte Gefiihle in eine musikalische Sprache zu transformieren, die dann auch den Horer

in diesen Bewusstseinszustand versetzen.

Wenn man weitergehend die Wirkung musikalischer Sprache in ihrer Intensitdt mehr oder
minder nuanciert, auf jeden Menschen voraussetzt und Ubertragt, dann gelangt man zu dem
Begriff des ‘Archetypus bei C.G. Jung, der auch in der musikwissenschaftlichen Forschung

angewandt wird.

“0Ebd. S. 32
“1 Ebd. S. 32
2 Ehd. S. 32
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“That the analogue to feeling revealed by the aural image is close to Jung’s concept of
the archetype and its function should now be clear: “The archetype is the
introspectively recognizable form of a priori psychic orderedness.” The forms of

psychic orderedness, moreover, are . . . acts of creation in time.”*

Die zuvor getroffene Unterscheidung von einem passiven Horer und einem aktiven
Komponisten hebt sich durch die Einbeziehung des Archetypus in die Argumentation
teilweise wieder auf. Denn die kreative Kraft des Komponisten geht durch die Erschaffung
eines musikalischen Kunstwerkes nicht verloren, sie Ubertragt sich vielmehr auf den Hérer,

der die Komposition in seine individuelle Gefiihlswelt zu integrieren versucht.

In Bezug auf Blake bedeutet dies, dass das den Songs inharente Phdnomen des Melos neben
den angewandten prosodischen Mitteln eine weitergehende Funktion hat und einen
zusétzlichen  Stimulus darstellt, der den Leser dahingehend beeinflusst, den
zugrundeliegenden Text auf eine eigene Art und Weise zu lesen. Es appelliert sozusagen an
den Leser, den Text zu interpretieren, aber nicht mit bewussten, logisch nachvollziehbaren

Argumenten, sondern mit unbewusst vorhandenen Mitteln aus seiner eigenen Geflhlswelt.

Es werden musikalische Elemente in den Songs von Blake integriert, um ihre emotionale
Wirkung zu erh6hen. Wenn es sich aber bei diesen um eine Verschmelzung von prosodischen
und musikalischen Mitteln handelt, inwiefern wird dann ihr besonderer Charme mit ersteren
erreicht? Hier soll naher auf den Rhythmus und auf die von Blake verwendeten Versmale

eingegangen werden.

Ein entscheidendes Charakteristikum von Rhythmus ist seine permanente Wiederkehr. Auch
in jedem lebenden Organismus stellt er ein allgegenwartiges, lebensnotwendiges Phdnomen
dar. Sei es als Pulsschlag, Herzschlag oder Ein-und Ausatmung, der Rhythmus kennzeichnet
in gewisser Weise das Leben. Allerdings wird er bei den genannten Beispielen nicht als

solcher empfunden, er ist vielmehr instinktiv “im Unterbewusstsein memorisiert.«*

3 Ebd. S. 33
“ Ebd. S. 35
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Ubertragt man diesen Zusammenhang auf das menschliche Denken, so kann man auch hier
formal-logische Aspekte erkennen, die einer rhythmischen Struktur &hneln. Zum Einen ist
dies die Tendenz zur Polarisierung bei der Wahrnehmung von Erfahrungen im Leben, eine
Tendenz, die sich in der Einteilung der Welt in Gegensatzpaare, wie z.B. Tag und Nacht, Gut
und Bodse oder rechts und links ausdriicken. Zum Anderen eine sukzessive Steigerung der
Anzahl von Erfahrungen im Leben, die mit zunehmender Lebensdauer immer komplizierter
einzuordnen sind: Um einem drohenden Chaos bei der Verarbeitung von Lebenserfahrungen
zu entgehen, versucht der Mensch Denkmuster und Strukturen zu entwickeln, die ihm eine

maoglichst unproblematische Einordnung und Verarbeitung dieser Erfahrungen gewahrleisten.

Zu Irritationen kommt es allerdings, wenn diese Strukturen nicht mit den zu verarbeitenden
Ph&nomenen Ubereinstimmen. Aus der direkten Konfrontation entsteht ein Konflikt, der
zundchst befremdlich wirkt. Wenn aber von dem betreffenden Objekt zeitgleich eine
emotionale Anziehungskraft ausgeht, dann ist man eher versucht, dieses in sein bestehendes

Erfahrungssystem zu integrieren.

Aufbauend auf diesem ‘produktiven Kontrast®, attestiert man dem Objekt einen semantischen
Wert, der nicht mit sprachlichen Zeichen gedeutet werden kann. Es entsteht ein “preverbal
meaning“*®, das man zwar in ein bestehendes Denkmuster einordnen mochte, was man aber
nicht leisten kann. Die explizite Bedeutung verbirgt sich eher in einem rétselhaften Raum, fur
den nicht genligend Anhaltspunkte vorhanden sind, um ihn durchdringen zu koénnen. Das
prosodische Mittel, mit dem Blake diesen Kontrast in seinen Songs zu etablieren versucht, ist

der Trochéus.

Der Trochdus ist ein in der englischen Lyrik eher ungewodhnliches VersmaR, was an seinem
“fallenden Rhythmus*“® liegen mag, der eher hemmend wirkt und auf Dauer Gefahr lauft,
Monotonie zu erzeugen. Shakespeare, William Blake und William Butler Yeats werden als
Kinstler genannt, denen eine Meisterschaft in der Beherrschung dieses Versmalies

zugestanden wird.*’

4 Ebd. S. 35
4 \gl. ebd. S. 35
47vgl. ebd. S. 35
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Demgegeniber ist der Jambus als VersmaR in der englischen Lyrik quasi omniprasent, was
man vor allem darauf zurlickfiihren kann, dass der Wortschatz und die Syntax der englischen

Sprache in ihrer Grundstruktur eher mit diesem Versmaf tbereinstimmen.

“It is certainly true that our most ubiquitous nouns are words of one or two syllables
(in the latter the stress usually falls on the first syllable), and that these are ordinarily

preceded by unstressed articles, prepositions, or conjunctions.”*

In linguistischer Hinsicht ist der Jambus also als VersmalR fur das Englische geradezu
pradestiniert. Dies mag seine Dominanz in der englischen Lyrik erkléren, die auch durch
seinen steigenden Rhythmus begriindet werden kann. Der Jambus ist ein eher antreibendes
Metrum, das auch repetierend keine uniforme, langweilige Atmosphére schafft; er suggeriert
eher eine innere Lebendigkeit.

Natdrlich tritt bei der hdufigen Verwendung dieses Versmafes ein Gewohnungseffekt fur den
erfahrenen Leser ein. Der Jambus wird sozusagen von ihm internalisiert, er reprasentiert ein
instinktives Lesekonzept. Diese stark ausgeprégte Verinnerlichung fiihrt bei einer direkten

Konfrontation mit einem anderen Metrum unweigerlich zu ebenso starken Irritationen.

Die spurbar hohe Intensitat dieses Effekts wirkt vor allem dann, wenn das ‘fremde’ Metrum
ungewohnlich haufig auftritt, sich also wiederholt. In The Tyger aus den Songs of Experience
von Blake wird die Wirkung dieses Zusammenhangs besonders in der vierten Strophe
deutlich.

What the hAmmer? What the chain,
in what fGrnace was thy brain?
What the anvil? What dréad grasp,

Dare its déadly térrors clasp?

“8 Ebd. S. 36
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Auf einen gelibten Leser, der Uber prosodische Kenntnisse verfligt und diese auch auf Texte
Ubertragt, mag der starke, wiederkehrende Rhythmus in dieser Strophe ‘“befremdlich
wirken.“® Er dhnelt einem lang anhaltenden Staccato in der Musik, welches einer Macht

Ausdruck verleiht, die als majestétisch, aber auch als bedrohlich empfunden werden kann.

Man denke in diesem Zusammenhang an die Wirkung eines Fanfarensignals, welches z.B. die
Ankunft eines Konigs ankundigt. Diese Situation l&sst sich auch auf den Tiger tbertragen, der
paradoxerweise in seiner anziehenden Schonheit das Bose als machtvolles Raubtier
reprasentiert. Auch in diesem Fall scheint es, dass Blake das Phdnomen des Melos in diesem
Gedicht integriert hat. Blake versucht auf ungewohnliche Weise poetisch zu kommunizieren:

“Blake is allowing melos to sing itself, and we respond to that singing instinctively.**

Betrachtet man hierbei die frappierende Simplizitat der Strophe und erinnert sich an die dem
Gedichtzyklus (bergeordnete Konstellation der Dialektik von Innocence und Experience,
dann kann man basierend auf den vorangegangenen Aussagen schlielfen, dass hier die
Atmosphére eines Kinderliedes aufgebaut wird. Die Unterlegung des lyrischen Metrums mit
einem musikalischen Metrum, das sich vor allem an der Zeitkomponente orientiert, fihrt zu

einer eigentlimlichen, aber anziehenden Stimmung seiner Songs.

“This accounts in part for the “magic* quality of the lyrics: through a submerged but
insistent poetic beat Blake pulls us closer to a childlike, “innocent sensitivity by

appealing to the child’s ear within the adult ear.”*

Ein Kind verfligt aber nicht Uber ein ausgepragtes Zeichensystem, mit welchem es den
Objekten in der Welt eine Bedeutung zuordnen kann. Das Kind ist auf alternative
Erkenntniswege angewiesen, um die zu seiner eigenen EXxistenz notwendige Sicherheit
selbstandig aufbauen zu kénnen. Der Erwachsene hingegen sollte diesen Grad der Sicherheit

durch den routinierten Umgang mit einem Sprachsystem bereits erreicht haben.

49 Ebd. S. 37
0 Ebd. S. 37
1 Ebd. S. 40
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Dennoch wird auch er mit Phanomenen konfrontiert, die mit den ihm zur Verfligung
stehenden Mitteln nicht erklarbar sind und damit auch nicht erkannt werden kdnnen. Dann
befindet sich der Erwachsene in der gleichen Situation wie das Kind. Auch er sucht nach
Alternativen, jedoch hemmt sein vernunftgeleitetes Bewusstsein den Rickgriff auf bereits in

der Kindheit erlebte Problemsituationen.

Obwohl die Losungsmdglichkeiten der Kindheit unbewusst prasent sind und lediglich erinnert
werden mussten, entsteht eine grofle Hemmschwelle, weil sie dem rationalen Denken des

Erwachsenen in ihren wesentlichen Grundztigen widersprechen.

Einer dieser Erkenntniswege fur das Kind ist die Musik. Einem Kind kann man wohl eine
nattrliche Affinitdt zum Gesang unterstellen. Kinder versuchen die Realitdt auch mit
musikalischen  Mitteln  zu  deuten. Eine  systematische  Analyse  kindlicher
Lautaneinanderreihungen, wie z.B. ,Eiapopeia“ oder ,,Rabimmel-Rabammel-Rabumm®,
durfte auch schwerlich eine stringente, logisch nachvollziehbare Interpretation erfahren.
Freilich sollte man sich auch in wissenschaftlicher Hinsicht nicht génzlich dieser kindlichen

Vorgehensweise hingeben.

Wenn man sich aber bis zu einem gewissen Grad auf dieser Ebene bewegt und seine
Aussagen auf eine musikalische Basis stellt, dann ergibt sich durchaus die Méglichkeit, die
Songs von Blake rhythmisch anders zu lesen, indem man sie mit einem Rhythmus unterlegt,
der Ahnlichkeit mit dem verwendeten VersmaR aufzeigt. Ein Beispiel hierfiir sind die letzten

vier Zeilen der ersten Strophe aus dem Gedicht Night.

The médon like a fléwer,
In héavens high bower;
With silent delight,

Sits and smiles on the night.
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In dieser rhythmischen Aufteilung des Gedichts ist bereits eine musikalische Komponente
integriert, die darauf verweist, dass diese vier Zeilen zu einer Hauptbetonung auf lediglich
zwei betonte Silben pro Zeile tendieren®, in diesem Fall die zweite und die fiinfte Silbe. Die
restlichen unbetonten Silben scheinen hingegen in Relation zu diesen beiden Betonungen fast
aufgeldst zu werden, d.h. es wird unterstellt, dass sie weitaus weniger wahrgenommen werden

als der eigentliche Unterschied zwischen betonter und unbetonter Silbe vermuten l&sst.

Andererseits wird angenommen, dass ein erwachsener Leser, der mit dem Sprachrhythmus

vertraut ist, diese vier Zeilen wie folgt einteilt:

The méon like a fléwer,
In héavens high béwer;
With silent delight,

Sits and smiles on the night.

Diese Aufteilung wirkt allerdings duBlerst befremdlich. Der Text ‘holpert’ und wirkt
unnaturlich, ein alle vier Zeilen durchgehender einheitlicher Fluss ist nicht gegeben. Dies ist

vor allem in der zweiten Zeile der Fall, in der zwei betonte Silben aufeinanderfolgen.

Wenn man diese Zeilen allerdings mit einem musikalischen, zeitlichen Rhythmus unterlegt,
dann ergibt sich eine rhythmisch, flieBende Einheit. Hier soll der 3/8 Takt verwendet werden,
der sich dadurch auszeichnet, dass seine Betonung auf dem ersten von drei Schlégen liegt.
Entsprechend der unbetonten Silbe zu Beginn der Zeile wird ein Auftakt gewéhlt, der auf den

dritten Schlag folgt. Es ergibt sich dann folgendes Schema:

g ) ) A NN A
L J '} e &
The moon like a flower,
OIS \ NN

L4 v L L4 L4 v

[n heavens high bower;
NN NN A

With silent delight,
TR \ NN \

Sits and smiles on the night.

Abbildung 1

52'vgl. ebd. S. 40
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Wenn man sich im Hintergrund dieser Zeilen ein zeitlich gleichbleibendes, wiederkehrendes
Metrum vorstellt, wird deutlich, dass in diesem Beispiel die Anzahl der Silben mit einer
musikalischen Takteinheit Ubereinstimmen, idealerweise noch denselben Notenwert erhalten

und auf eine Betonung enden. Dies verleiht den vier Zeilen eine starke, innere Homogenitat.

Gleichzeitig untermauert dieser Zusammenhang die Aussage, dass eine inhdrente Musikalitat
in den Songs von Blake enthalten ist, die durch die permanente Préasenz des Rhythmus aus
tiefenpsychologischer Sicht unser Unterbewusstsein anspricht, was hier demonstriert werden

sollte.

“Thus, a particular number of recurrences of metrical stress, syntactical features, or

rhetorical elements tends to evoke in us particular preverbal attitudes.”

Daher mag es wohl kommen, dass die zeitliche Regularitét, der gleichméaBige ‘beat’, in den
Songs von Blake immer spirbar ist, auch wenn man dazu neigt, diesen durch einen eigenen
Sprachrhythmus zu ersetzen. Vielleicht erhalten die Songs dadurch ihren besonderen Charme.
Das Phanomen des Melos scheint dabei sicherlich ein wesentliches Element fur diesen Effekt
bei Blake darzustellen. Im folgenden Kapitel soll geklart werden, welche zusatzlichen Mittel

Blake auf der bildlichen Ebene einsetzt.

3 Ebd. S. 41
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I1. Die Dialektik zwischen Bild und Text bei William Blake

Auch in der Dialektik zwischen Bild und Text spiegelt sich, wie bei der Korrespondenz
zwischen Text und Musik, der Einfluss des ‘produktiven Kontrasts‘ von Blake wider. Hier
wird der Leser ebenfalls in den VVorgang der Interpretation miteinbezogen. Darliber hinaus ist
eine synasthetische Wirkung gegeben, die jedoch nicht als dem Text inhdrente Komponente
erscheint, sondern sich in der Umsetzung des Textes im betreffenden Kupferstich dem Auge

des Lesers, dem “corporeal eye“>, ganz offen prasentiert.

Es ware jedoch verfehlt aus diesem Grund anzunehmen, dass es eine Hierarchie Bild-Text
gabe. Die bildlichen Darstellungen bewahren in Bezug auf den Text ihre Unabhéngigkeit,
haben aber eine komplementdre Funktion. Dadurch wirken sie im Verhéltnis zum Text,

ebenso wie die Musik, eher unterstiitzend.

Dies geschieht zu dem Zweck, unter Einbeziehung moglichst vieler menschlicher Sinne eine
maoglichst intensive Gesamtwirkung des Kunstwerks zu realisieren, “[...] the senses are the

chief inlets of the soul*.>® Die Frage ist, mit welchen Mitteln Blake dieses Ziel erreicht.

Es ist nicht unerheblich darauf hinzuweisen, dass sich bei Blake der Kupferstecher, also der
Handwerker, und der Kinstler in einer Person vereinigen.® Dabei hat er ein spezielles
Verfahren der Reliefitzung entwickelt, ndmlich die “Umkehrung einer Tiefdruck- in eine

Hochdrucktechnik*®’.

Blake versah dabei die auf den Kupferplatten aufgebrachten Zeichnungen und Texte mit einer
sdurebestandigen Flussigkeit, wéhrend er die verbliebenen Zwischenrdume mit Salpetersaure
wegatzte; wahrend Text und Zeichnung mit der traditionellen Technik einfach in die

Kupferplatte eingeritzt wurden, bildeten sie bei Blake also die Oberflache des Kupferstiches.

Die Entwicklung dieser Technik mag Blake in dem Glauben an seine visiondren Féhigkeiten
bestarkt haben, sodass er sich als “[...] a prophet, an ‘individual bearer of charisma’® who is a

seer of visions and communicator of them to society.*>® ansah.

54 Mitchell, W.J.T. Blake’s Composite Art. A study of the illuminated Poetry. New Jersey. 1978. S. 13
%5 Meister, Barbara. The Interaction of Music and Poetry. New York 1987. S. 69

%6 vgl. ebd. S. 15

5" Roob, Alexander.Das Hermetische Museum.Alchemie&Mystik. Kln 1996. S. 697

%8 Watson, J.R. English Poetry of the Romantic Period 1789-1830. London 19922.5.132
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Seine visionaren Féhigkeiten fuhrte Blake dabei auf ein Erlebnis in seiner Kindheit zurtick,
indem er angab, “a tree filled with angels“>® gesehen zu haben. Durch seinen Glauben an
seine visionaren Fahigkeiten musste Blake aber in Konflikt mit der Realitat geraten. Dieser
beschrankte sich nicht nur auf gesellschaftliche und politische Gegebenheiten, sondern
weitete sich auch auf etablierte, abendlédndische Glaubensvorstellungen aus, so dass seine
Ansichten allgemein als revolutiondr angesehen werden. Diese ganzheitliche Sichtweise
veranlasste Blake, in seiner neu entwickelten Technik nicht nur eine rein mechanische

Neuerung zu sehen, sondern dieses Verfahren auch in einen spirituellen Kontext zu stellen.

Die Basis dafiir ergab sich fiir Blake aus dem Verhdltnis zwischen den aufgel@sten
Zwischenraumen und den verbliebenen Linien, die schlielich die unumgéngliche
Vorausbedingung fur die bildliche Darstellung verkorperten, ja das Kunstwerk selbst

darstellten, welches aus dem Prozess der ‘S&uberung’ hervorging .

“Die Zwischenrdume sind die ‘verginglichen individuellen Zustédnde’, die in den
Lauterungsfeuern des Jiingsten Gerichts verschwinden. Was bleibt sind ‘die ewigen

Lineamente’: die ‘Signaturen aller Dinge’.*®

Entscheidend bei dieser Zuordnung ist die Gegenuberstellung von Vergéanglichkeit und
Ewigkeit. Wéhrend die zwischen einzelnen Menschen vorhandenen Unterschiede mit Blakes
Technik aufgelost werden, da ja die Zwischenrdume weggedétzt werden, reprasentieren die
ubrig gebliebenen Zeichnungen und Texte nach Blake ewige Wahrheiten, die jedem

Menschen innewohnen.

Blake schafft durch den spirituellen Bezug zum Jungsten Gericht eine transzendentale Ebene,
die dem Dargestellten eine mystische Qualitadt zugesteht. Diese wird durch das Kunstwerk
reprasentiert. Es handelt sich dabei also nicht um eine bloRBe Imitation der Realitat, das
Kunstwerk erschafft vielmehr eine imagindre Welt und verkérpert in seiner Bedeutung eine
heilige Idee, deren vollstandige Darstellung nicht méglich ist, sondern nur angedeutet werden

kann.

%9 Paananen, Viktor N. William Blake: Updated Edition. New York 1996. S. XIX
%0 Roob, Alexander.Das Hermetische Museum Alchemie & Mystik. KIn 1996. S. 697
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Eine zentrale Funktion kommt dabei dem Dichter zu, denn schlieflich ist er es, der mit seiner
Einbildungskraft ein Kunstwerk erschafft. Die “[...] creative power of the imagination“®! des
Kunstlers stellt in diesem Sinne also eine Verbindung zum Géttlichen dar. Uberzeugt von
seiner eigenen, individuellen Fahigkeit, lehnt Blake daher viele vorherrschende, asthetische

Strémungen seiner Zeit strikt ab.

Im Gegensatz zur damaligen &sthetischen Diskussion (iber die Wirkung des Umrisses in der
bildenden Kunst, die durch Gemalde mit fragmentarischem Charakter einen “Ubergang vom
wirklichen zum imaginierten Sehen*®? erreichen wollte, hat Blake mit seiner neuen Technik

ein alternatives Konzept mit der gleichen Zielrichtung entwickelt.

Das Erstaunliche daran ist, dass er in seinen Kupferstichen vollstandig erkennbare Figuren
und Szenen darstellt. Allerdings erlangt die komplementare Funktion des Bildes zum Text
hierbei eine zentrale Bedeutung. In der bildlichen Darstellung sind namlich Elemente
enthalten, zu denen keine Beziehung im Gedicht hergestellt werden kann. Das Bild liefert
zwar gegenuber der textuellen Bedeutung weitergehende Anhaltspunkte, der Textbezug kann
aber nie eindeutig hergestellt werden. Bild und Text interagieren, aber sie korrespondieren

nicht.

Aus diesem Grund werden Blakes Kupferstiche als “Ilustrations which do not illustrate*®
bezeichnet. Denn ihre Interaktion beruht auf dem Gegensatz zum gleichberechtigten Text, aus

dem wiederum eine neue Bedeutung hervorgeht, die aber nicht explizit genannt wird.

Der Betrachter wird vielmehr gezwungen, aus den vorhandenen Zeichen eine kohérente
Interpretation zu assoziieren, die die visuellen und textlichen Informationen zu einem neuen
Ganzen zusammenfigt. Dadurch, dass im Kupferstich Elemente enthalten sind, die nicht im

Text genannt sind, entsteht ein “missing poem<®.

61 Watson, J.R. English Poetry of the Romantic Period 1789-1830. London 19922, S. 133

62 Qesterle, Gunter: Die folgenreiche und strittige Konjunktur des Umrisses in Klassizismus und Romantik. In:
Neumann/Oesterle (Hg.).Bild und Schrift in der Romantik. Wirzburg 1999. S.29

83 Mitchell, W.J.T. Blake’s Composite Art. A Study of the illuminated Poetry. New Jersey. 1978. S.9
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Durch diesen Effekt wird der Leser, ahnlich wie beim Ph&nomen des Melos im Verhéltnis
Text-Musik, in einen quasi bedeutungsleeren Raum gefiihrt, der andererseits eine unbewusste
Anziehungskraft ausstrahlt. Dieser weitere ‘produktive Kontrast® macht die bildlichen

Darstellungen zu Repréasentanten einer imaginaren Welt.

Many of Blake’s images move toward the realm of language, operating as arbitrary
signs, emblems, or hieroglyphics which denote the unseeable, rather than as “natural

representations [...].%°

Aus dem Kontrast zwischen Text und Bild resultiert also, wie in dem Verhaltnis zwischen
Musik und Text, eine der Gesamtdarstellung inhérente Sprache, die allerdings aus
nichtsprachlichen Zeichen besteht. Das Dargestellte wird nicht als solches angesehen, sondern
es entsteht aus dem Kontrast zum Text eine Eigendynamik, die auf ein undefiniertes Ziel
hinweist. In Bezug auf die Sprache wird der Leser durch den Gegensatz zwischen
Grundbedeutung und Signifikant (“conflicting aesthetic appeals®®) angeregt, dieses
unbekannte Ziel zu entschlusseln. Das Dargestellte korrespondiert dabei mit einer

allgemeingiiltigen Idee “[...] of what is out there.*®’

Obwohl die bildliche Darstellung eher eine Tendenz zum Imaginaren aufweist, geht der reale
Lebensbezug nicht vollstandig verloren, weil Blake Personifikationen und Symbole
verwendet, die vom Betrachter mit bekannten, aber nicht ganzlich festgelegten

Bedeutungsinhalten assoziiert werden kdnnen.

Zusatzlich dramatisiert Blake durch die Darstellung den zugrundeliegenden Text, indem er
eine Szene festhélt, die sich aus dem textuellen Handlungsablauf teilweise ergibt. Daher
werden seine Gedichte und Bilder auch als “poetic dramas*®® bezeichnet. Da es sich nicht um
eine Abfolge von mehreren Bildern handelt, sondern lediglich um eines, hat die bildliche
Darstellung eine auslésende Funktion flr die Imagination des Lesers, wahrend der Text eher

die handlungsméaRige Abfolge einer Szene darstellt.

5 Ebd. S. 4
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Es handelt sich also um das Festhalten eines Moments im Bild inmitten einer dazugehorigen
Handlungskette, die durch den Text reprasentiert wird. Generell und basierend auf den bereits
gemachten Aussagen lasst sich also sagen, dass das Bild einen Moment mit starkem Bezug
zum Diesseits darstellt und eine Verbindung zu einem unbekannten, aber heiligen Jenseits

beinhaltet, der von Blake als ein ‘eternal now’ bezeichnet wird.

In diesem spezifischen Moment ist die Zeit im Bild auBBer Kraft gesetzt, “ [...] the prophetic
narrator sees ‘Present, Past & Future’ as an eternal now“®® Bei Blakes Kupferstichen stellt
sich allerdings die Frage, wie es um den Ubergeordneten Rahmen in seinen Darstellungen
bestellt ist. In Verbindung mit der Pramisse einer Diesseits-Jenseits Konstellation wirft diese

allumfassende These natirlich weitere Fragen auf.

Wie ist z.B. dieses Jenseits beschaffen und inwieweit kann eine Verbindung zwischen ihm
und dem Diesseits hergestellt werden? Im Folgenden sollen aus diesem Grunde zwei
systematisch zusammenhingende Interpretationsversuche aus Blake’s Composite Art™ von

W. J. T. Mitchell exemplarisch dargestellt werden.

Ihm soll eine kritische Interpretation gegenubergestellt werden, die sich an der Stellung des
Menschen in Blakes Wertesystem orientiert, welche sich anhand von Kupferstichen aus zwei

Prophecies, ndmlich Milton und Jerusalem, ergibt.

% Ebd. S. 26
70 Mitchell, W.J.T. Blake’s Composite Art. A Study of the illuminated Poetry. New Jersey 1978
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2.1 Das Piper-Bard-Verhaltnis bei W. J. T. Mitchell

Auch Mitchell geht bei seinen Interpretationsvorschlagen von der produktiven Wirkung des
Kontrasts aus. Er stellt die zwei Kupferstiche aus den Einleitungstexten zu den Songs of
Innocence bzw. den Songs of Experience gegentiber.

Songs of Experience Songs of Innocence
Abbildungen 2

“It is clear that the two frontispieces function not just as companion pieces with
similar compositions but as “contraries* whose differences are as important as their
similarities. Any words we find to describe the frontispiece to Experience will have to
involve transformations and reversals of the language discovered in the poem and
illustration which introduce Songs of Innocence.”’

1 Mitchell, W.J.T. Blake’s Composite Art. A Study of the illuminated Poetry. New Jersey. 1978. S. 5
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Nachdem Mitchell seinen Vergleich an dem Verhéltnis Piper-Bard festgemacht hat,

formuliert er bereits eine Einschréankung:

“This assumption seems wholly justified, but it is important for us to remember that it
is not directly “given® in the text or its illustrations, but must be arrived at by a series

of associations, transformations, and creative interferences.”’

Aufgrund dieses als wichtig eingestuften Hinweises entsteht allerdings der Eindruck, dass
Mitchell seine vorher gemachte These abschwéchen will. Er gibt zu, sich auf unsicherem
Terrain zu befinden. Er weist dadurch auf den spekulativen Charakter seiner Interpretation
hin, die auf dem Kontrast Bild-Text aufbaut. Mitchell geht dabei hauptsachlich auf die

Funktion des in beiden Kupferstichen dargestellten Kindes ein.

Der Hauptunterschied besteht fur Mitchell darin, dass das Kind in den Songs of Innocence frei
in der Luft Gber dem Kopf des Pipers schwebt, wahrend es vom Bard in den Songs of

Experience getragen wird und zuséatzlich tber Flugel verflgt.

Ein weiterer Unterschied ergibt sich fir Mitchell aus der Tatsache, dass der Piper zum Kind
aufblickt, wahrend der Blick des Bards nach vorne gerichtet ist. Diese
Unterscheidungsmerkmale setzt Mitchell nun einerseits mit vergleichbaren Bildern anderer
Kinstler, wie z.B. Albrecht Direr, in Verbindung, andererseits mit Blakes Prophecies.

Waéhrend er zum Einen dem Bard eine Schutzfunktion zugesteht und ihn in der bildlichen
Darstellung als St. Christopher ansieht, der das Christuskind tber den Fluss tragt und damit
die ganze Welt auf seinen Schultern weil3, sieht er zum Anderen im Kind die mentale Last der
christlichen Prophezeiung. Diese ist nach Mitchell, zusammengenommen mit dem Selfhood

des Bards “[...] equivalent to the weight of the world, the burden of Atlas“"®

Mitchells Ziel ist es, mittels seiner Interpretation auf die Kluft zwischen dem Signifikat und
dem Signifikant in Blakes Bildern hinzuweisen, die nicht eindeutig geschlossen werden kann.
Auch flr Mitchell ist es entscheidend, dass der Leser quasi dazu aufgefordert wird, diese

Kluft zu Gberbricken.

"2Ebd. S. 6
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Der Unterschied zu Mitchell liegt aber darin, dass dieser den Schwerpunkt der Interpretation
eher auf die Figur des Bards legt, da fir ihn der grundlegende Bedeutungskonflikt erst aus der
Gegeniberstellung des Pipers mit dem Bard resultiert. Mitchell schlie8t daraus, dass der
Betrachter aktiver versuchen wird, die Rolle des Bard zu eruieren, als die des Pipers. Der

Bard steht demnach auch im Zentrum seines Fazits.

“The Bard is thus an emblem not only of the poet but of the reader in the state of
Experience, and a full encounter with the picture is not just a glimpse through the

window into Blake’s world, but a look at ourselves in the mirror he provides.”’*

Mitchell interpretiert also mit der Figur des Bard den Zustand der Experience, in den der
Leser uber den Konflikt zwischen Bildinformation und Textinformation unbewusst versetzt

werden soll.

Diese Vorgehensweise ist berechtigt, da es Mitchell ja hauptsdchlich darum geht, die
Interaktion zwischen Text und Bild bei Blake nachzuweisen. Man fragt sich aber, warum er in
diesem Zusammenhang nicht n&her auf die Figur des Pipers eingeht, die, wenn man Mitchells
Argumentation weiterfiihrt, den Zustand der Innocence repréasentiert. Wenn angenommen
wird, dass beide Kupferstiche eine gleichberechtigte, unabhangige Funktion haben, dann

sollte man auch beide Darstellungen entsprechend gleichberechtigt behandeln.

Dies erscheint gerade deshalb angemessen, weil aus der Gegeniberstellung beider Zustande
auch eine inhdrente Wertung hervorgeht, welche offensichtlich nach Blake die Stellung des
Menschen in der Welt betrifft. Angesichts dessen scheint eine genauere Betrachtung

unumganglich, um die tieferliegende Informationsebene so weit als méglich herzuleiten.

Denn warum sollte der Visionar Blake ein derart sorgféltig arrangiertes Sprachrohr wie die
Songs of Innocence and Experience kreieren, wenn er ihm Kkeine persuasive Funktion
zugesteht? Hier soll nun die Rolle des Bards aus einem anderen Blickwinkel interpretiert
werden. Diesem soll eine grobe Skizzierung des von Blake entworfenen Wertesystems
vorangestellt werden, um die darin beschriebene Stellung des Menschen festmachen zu
kénnen und somit darauf basierend den Vergleich zwischen Bard und Piper zu

vervollstandigen.

"Ebd. S. 9
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2.2 Die Stellung des Menschen im Wertesystem Blakes

Die Stellung des Menschen in der Welt wird von Blake in seinen Prophecies erlautert und
anhand von Personifikationen dargestellt. Anhaltspunkte lassen sich hierfur u.a. in den Four

Zoas, Milton und in der Prophecy Jerusalem finden.

Die Four Zoas reprisentieren fiir Blake die ‘Vier Méachtigen in jedem Menschen’ oder seine
‘Ewigen Sinne’. Dabei sind unter diesen vier Wesen nicht nur die menschlichen Sinne
aufgeteilt, sondern Blake ordnet ihnen auch Elemente, Kinste, Himmelsrichtungen und

Kontinente zu.

Im Einzelnen handelt es sich dabei um Tharmas, den physischen Leib, der den Westen und
auch die Welt der Geb&rung verkorpert. Urizen, die Vernunft, der im Siden auf dem
afrikanischen Kontinent in der finsteren Welt Ulro wohnt und Luvah, die Leidenschaft, die
das Zwischenreich der Phantasie bewohnt und der das Feuer, die Musik sowie der Kontinent
Asien zugeordnet sind. Eine besondere Bedeutung kommt bei dieser Aufteilung dem Norden
zu, der den Kontinent Europa darstellt.

Durch die Bezeichnung Los-Urthona kommt es hier zu einer Zweiteilung. Los-Urthona
représentiert die Imagination, welche sich in eine himmlische und eine irdische Komponente
aufteilt, wobei Urthona der himmlische und Los der irdische Stellvertreter der Imagination ist.
Die ihnen zugeordneten Element sind “die Paradieserde, das Sinnesorgan das Ohr, seine

Kunst die Poesie und seine Welt die Ewigkeit.<"

Damit ist dieses mythische System aber noch nicht vollstandig. Eine Gesamtdarstellung
desselben findet sich in einem Kupferstich zu der Prophecy Milton. Hier bilden die Four Zoas
Luvah, Urizen, Tharmas und Urthona die Grundlage fir eine zwischen diesen “vier

Grundkraften des Universums’® fiinfte Einheit: der Welt von Los.

5 Roob, Alexander. Das Hermetische Museum. Alchemie & Mystik. K6In 1996. S. 652-53
S Ebd. S. 119
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Diese wird aber nochmals unterteilt und Gber und stellt die irdische Imagination, also die reale
Welt des Menschen dar. Los ist der Mittelpunkt des Menschen. Diese Darstellung ist aber
nicht Ausdruck eines immerwéhrenden, statischen Zustands, also eines ‘eternal now’. Die
Welt ist vielmehr in stetiger Bewegung, da auch hier die vorhandenen Zoas, wie auch Text
und Musik oder Bild und Text in den Songs of Innocence and of Experience, gleichberechtigt

nebeneinander konkurrieren.

Inmitten dieses Wirbels steht der Mensch, der nach Blake die unter den vier Zoas
vorherrschenden, andauernden Konflikte durch eine einmal begangene Schuld, die der

Erbstinde gleichkommt, ausgeldst hat:

“Als die akademische Menschheit in der Gestalt des Giganten Albion sich vom
gottlichen Zentrum in die Peripherie der Selbstsucht imaginiert hatte und seine
himmlische Gefahrtin Jerusalem vor ihrem rechtmdRigen Brdutigam, dem
Christuslamm zu verbergen begann, fiel Albion in den Todesschlaf von Ulro. Dieser
Fall, bei dem Luvah die Welt von Urizen im Siiden tibernahm, zog den endlosen Krieg
der Zoas nach sich. Seither beherrschen die Emotionen die Vernunft, und die

wiederum unterdriickt die Imagination, das Géttliche im Menschen. '

Die chaotische Situation des Menschen resultiert also aus einer aktiven Verkehrung der
géttlichen Ordnung. Der Mensch hat sich von dieser Ordnung entfernt, weil er seine eigene
Stellung nur von seiner Vernunft herzuleiten versucht. Er vertraut lediglich auf die heilsame
Kraft seiner rationalen Féhigkeiten und entfernt sich dadurch zunehmend von Gott. Die
Hybris des Menschen begrindet somit seinen Fall. Doch damit nicht genug, der Mensch wird
sich durch die Abkehr von Gott auch selbst fremd, weil er einen Teil dieser Ordnung

verkorpert, ja sogar gottliche Zlge in sich tragt.

Diese Entfremdung von Gott erzeugt einen Mangelzustand beim Menschen, der durch das
Chaos ausgedruckt wird. Dennoch sind dem Menschen immer noch Mittel gegeben, durch die
er die gottliche Ordnung wiederherstellen kann. Sie ermdglichen ihm eine Annaherung an

einen Gott, der seinen Platz im Zentrum des Universums hat.

" Ebd. S. 653
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Wenn man nun in dem oben zitierten Zusammenhang an die Stelle von Jerusalem die Freiheit
oder die menschliche Inspiration, die ‘Divine Vision in every individual’, setzt, die in
Verbindung zu Gott steht’®, und an die Stelle des Christuslammes, das auch ... die gottliche
Unschuld verkorpert, Gottes Liebe“’®, dann lassen sich die Mittel des Menschen zu einer

Wiederherstellung der Einheit mit Gott benennen.

Es sind dies die Imagination und die Liebe, deren Vermahlung Albion wieder aus seinem
Todesschlaf erwachen lassen wiirde. Das Chaos in der Welt wiirde dann durch die
Wiederherstellung der goéttlichen Harmonie tberwunden und damit eine Rickkehr zu den

ewigen Wahrheiten gewahrleisten.

Diese konkrete Situation des Menschen im Universum wird von Blake in einem Kupferstich
zu der Prophecy Milton dargestellt, wobei die Erlésung des Menschen durch eine Linie als

Miltons Track im rechten, unteren Bildbereich angedeutet wird, die bei Adam beginnt.
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“Die eiférmige Welt von Los, die sich aus dem Wirbelpunkt des Chaos wolbt, bildet
den illusorischen dreidimensionalen Raum, der durch die beiden Grenzen der
Undurchsichtigkeit (Satan) und der materiellen Verdichtung (Adam) definiert ist. Sie
hindern den Menschen an der freien Sicht auf die Dinge wie sie nach Blake wirklich

sind, namlich ewig und unendlich.«&

Die Grundsituation des Menschen teilt sich nach Blake also in drei Dimensionen auf, die
wiederum eine Einheit bilden. Dabei versperren dem Menschen zwei dieser drei Elemente die
Sicht auf die gottliche Wahrheit. Zum Einen wird der Mensch dabei durch die
vernunftgeleitete Erkenntnis der objektiven Wahrheit in der Welt daran gehindert, gottliche
Inhalte erfahren zu kénnen. Zum Anderen manipulieren verdunkelnde Lehren den Menschen,
die mit seinem urspriinglich heiligen Wesen konkurrieren. Dieser Wettbewerb ergibt sich aus
der Dialektik zwischen Gut und Bose, wobei Satan offensichtlich das Bose widerspiegelt.

Hieraus ergibt sich konsequenterweise, dass die dritte Dimension das Gute im Menschen
représentiert. Berticksichtigt man weiterhin, dass der durch diese drei Grundelemente sich
konstituierende Zustand die augenblickliche Situation des Menschen widerspiegelt, der sich in
einer endlichen Entwicklung befindet, dann kann man diese abstrakten Elemente auch auf die

Realitat Gbertragen.

Dieser Zusammenhang lasst Ruckschlisse auf die historische Situation in England zur Zeit
Blakes zu, die sich in seinen Songs vornehmlich an der Figur des Bard festmachen lassen.
Daher soll nun die Situation des Bard genauer dargestellt werden, um sie anschlieRend auf die
historischen Verhaltnisse im England des ausgehenden 18. Jahrhundert zu Gbertragen. Denn
diese kritisiert Blake Uber die Figur des Bards, wahrend er ihm mit dem Piper einen
moglichen Zustand menschlicher Existenz gegenuberstellt, der die Defizite der

zeitgenossischen Realitat tberwinden kann.

80 Roob, Alexander. Das Hermetische Museum. Alchemie& Mystik. K6In 1996. S. 119
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2.3 Der Zustand der Experience bei William Blake

Allgemein lasst sich sagen, dass der State of Experience, wie er durch den Bard reprasentiert
wird, keinen ldealzustand fir Blake darstellt. Es wird deshalb angenommen, dass diese
Situation die augenblickliche Realitat des Menschen charakterisiert, die verandert werden

soll.

Aus diesem Grund schaut der Bard nicht dem Kind nach, sondern sieht dem Betrachter, der ja
seine eigene Situation in der Darstellung widergespiegelt sehen soll, direkt in die Augen.
Somit wird in dem Blick des Bard aus dem Bild heraus die Funktion gesehen, den Betrachter
in die Szene zu integrieren; eine Schlussfolgerung, die sich mit der abschlieRenden Aussage
von Mitchell deckt. Es sei in diesem Zusammenhang eine weitergehende Prémisse genannt, in

der Blake den Akt des Sehens fiir seine Kupferstiche erlautert.

“In ‘Auguries of Innocence’ Blake described the process as seeing ‘through the eye’
not ‘with the eye; seeing ‘with the eye’ is the materialist’s way of Newton and Locke,
but seeing ‘through the eye’ allows the imagination to work upon the created world

and reveal the latent wonder within it.”8!

Wenn man Blakes Bilder also ‘durch das Auge’ und nicht ‘mit dem Auge’ sehen soll, dann hat
man als Betrachter zunéchst als einzige Orientierungshilfe die eigene Imagination. Daraus
resultiert nicht nur eine Trennung der korperlichen von den geistigen Dingen, sondern auch
eine des Sehens vom Akt der Erkenntnis. Die Integration des Betrachters durch die
Diskrepanz zwischen textueller und visueller Information in der szenischen Momentaufnahme

des Bildes, bildet somit den Ausgangspunkt eines Erkenntnisweges.

Ein offensichtlicher Mangel ergibt sich daraus, dass es fir den weiteren Verlauf dieses
Erkenntnisweges keine weitere Orientierungshilfe fir den Betrachter gibt als die seiner

eigenen Imagination.

81 Watson, J.R. English Poetry of the Romantic Period 1789-1830. London 19922, S.133
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Um dieses Defizit ausgleichen zu kdnnen, sollte es zuléssig sein, das in dieser Arbeit kurz
skizzierte symbolische Zeicheninventar aus den Kupferstichen in den Prophecies von Blake
auf den Kupferstich des State of Experience und des State of Innocence zu (bertragen und
gegebenenfalls zu erweitern, um eine weitergehende Zuordnung der in den Bildern

enthaltenen Elemente so weit als mdglich zu erreichen.

Wenn man in diesem Kontext die Welt von Los-Urthona auf das in beiden Kupferstichen
abgebildete Kind Ubertragt, dann kommt diesem die entscheidende Bedeutung bei beiden
Abbildungen zu.

Bei genauerer Betrachtung ergibt sich auch ein weiterer Aspekt des Bard. Er tragt das Kind
nicht nur auf seinem Kopf, sondern er halt es auch mit beiden Handen fest. Die Last des Bard
besteht offensichtlich darin, das Kind zu tragen und gegen dessen Willen festzuhalten, was
durch die Ausbreitung seiner Flugel, die ja beim Piper nicht zu erkennen sind, untermauert

wird.

Im Gesamtzusammenhang kann man sagen, dass der Bard versucht, die Imagination zu
béndigen. Dadurch, dass das Kind auf dem Kopf des Bards sitzt, kann man weiterhin
vermuten, dass der Bard versucht, die Imagination durch seine Vernunft festzuhalten. Ein
weiteres Indiz hierfir ist der durch die Hande des Bard und des Kindes angedeutete Kreis, der
auf den von Urizen erzeugten umzirkelten Kéfig hinweist, in dem der Mensch “im Zirkel
seines irdischen Leibs [...] herumlauft“®?, und somit ein Zeichen fir die materialistische

Sichtweise der Dinge darstellt.

Eine weitere Besonderheit liegt in den weit aufgerissenen Augen des Bard, die eher leidvoll
und sehnsichtig als zufrieden oder gar glicklich blicken. Das Vertrauen des Bard in ein
leitendes, gottliches Schicksal scheint ihn verlassen zu haben. Der Bard leidet und dennoch
versucht er die Imagination festzuhalten, was seine Sehnsucht nach géttlicher Wahrheit und

Liebe unbewusst eher verstarkt.

82 Roob, Alexander. Das Hermetische Museum. Alchemie & Mystik. K6In 1996. S. 632
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Dieser Zusammenhang lasst sich auch aus der Einleitung zu den Songs of Experience
herleiten, in der der Bard die Erde mittels einer sehnsiichtigen Klage anruft. “O Earth, O
Earth, return!“® heilt es dort, was dem Leiden des Bard und seinem Wunsch nach Erlosung
spurbar Ausdruck verleiht. Doch durch das Leiden wird fiir ihn das VVorhandensein absoluter
Liebe eher spurbar, denn aus ihrer Verdunkelung resultiert wieder ein groReres Streben, diese

Liebe erkennen zu wollen.

Das kann man aus dem Umstand herleiten, dass das Kind auf dem Kopf des Bard sitzt. Es ist
ihm eigentlich ndher als dem Piper. Der Bard kann es allerdings nicht erkennen, da er seinen
Blick geradeaus richtet. Der Bard Gbernimmt durch seinen Blick aus dem Bild heraus die
Funktion eines Spiegelbildes der Realitat, wéahrend der Piper seinen Blick auf das Kind
richtet, also eher eine Verbindung zu einer gottlichen Realitat herstellt, die der Bard nicht

erkennen kann.

Ubertragt man diese Konstellation auf die historischen Verhaltnisse in England zu Blakes
Zeit, so ergeben sich hieraus entsprechende Riickschliisse, die man in politischer wie auch in
gesellschaftlicher Hinsicht ziehen kann. Es wird davon ausgegangen, dass dies wohl auch von
Blake intendiert wurde. Daruber hinaus lasst sich daraus auch eine elementare Kritik an

diversen religiésen Stromungen im damaligen England herauslesen.

8 Blake, William: The Complete Writings of William Blake. Edited by Geoffrey Keynes. OUP 1972%. S. 210
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2.4 Die historischen Verhaltnisse und das Sunday School Movement zur Zeit
William Blakes

Die politische und gesellschaftliche Situation im England des ausgehenden 18. Jahrhunderts
war vor allem durch die Auseinandersetzung mit den Idealen der Franzdsischen Revolution
gekennzeichnet, die zundchst mit Begeisterung aufgenommen wurden.®* Diese Euphorie
wich jedoch bald in groRen Teilen der Bevolkerung der Erntichterung, da sich rasch starke
Krafte der etablierten Ordnung in England artikulierten, sodass das politische wie
gesellschaftliche Spektrum sich allgemein in Beflrworter und Gegner der Revolution
spaltete. Obwohl es vereinzelte Ansétze fur eine Reformbewegung gegeben hatte, wurden

diese bald im Keim erstickt. Dies geschah vor allem aus drei Grinden.

Zum Einen ist hier die Angst der birgerlichen Mittelschicht vor einer sich ... formierenden
Arbeiterschaft zu nennen‘®® die im Rahmen der fortschreitenden Industrialisierung in
England grol3e Bevolkerungsteile reprasentierte. Diese waren zu einer Wanderung vom Land
in die Stadte, vor allem die industriellen Zentren wie London getrieben worden. Die Arbeiter
litten in den Stadten meist grofRere Armut als auf dem Land, da sie durch ihre hohe Anzahl
einer enormen Konkurrenz ausgesetzt waren. Darlber hinaus stand den Arbeitern wie
heutzutage keinerlei soziale Absicherung mit damit verbundenen Rechtsanspriichen zur
Verfligung, was die Wahrscheinlichkeit eines moglichen organisierten Arbeiteraufstandes in

Verbindung mit der materiellen Not erhohte.

Zum Anderen “... riefen die areligiosen Inhalte der Revolution verbunden mit ihrem
impliziten philosophischen Radikalismus tiefes Misstrauen bei der breiten Masse der
Bevolkerung hervor.“®® Dieses Unbehagen wurde in England durch stark religios orientierte
Bewegungen aufgefangen. Schliel3lich flhrte die Loyalitdt der Mittelschicht zu einer
Regierung, die «... die religids-sittliche Erneuerung konservativen Kraften tberlieR*®” und
“... politisch in einer Repressivpolitik mindete, die in einer Aufhebung der Habeas-Corpus-
Akte von Mai 1794 bis Juli 1795 bzw. von 1798 bis 1801 gipfelte“® und zum Krieg mit
Frankreich flhren sollte.

84 vgl. Kluxen, Kurt. Geschichte Englands. Stuttgart 19914, S. 489
8 Ebd. S. 490
8 Ebd. S. 490
87 Ebd. S. 489
8 Ebd. S. 493
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Dennoch war das Bewusstsein fiir notwendige Veranderungen in der Bevolkerung durchaus
vorhanden, was sich allerdings mangels einer politischen Form in einer umso vehementer
geforderten moralischen Neuorientierung &uflerte. Ein Schwerpunkt wurde dabei von
verschiedenen religids motivierten Bewegungen auf neu entwickelte Erziehungsformen und
Erziehungsinhalte gelegt, die in ihren theoretischen Grundlagen nicht frei von Widerspriichen

waren.

Das Sunday School Movement war eine dieser Bewegungen, die von den sogenannten
Methodisten eingefiihrt wurde und von Blake in den Songs of Innocence and Experience
kritisiert wird. Diese Bewegungen profitierten von einer groRen Popularitét, die sich vor allem
aufgrund einer fest institutionalisierten Staatskirche in England ergab, die nur schwerfallig auf

sich verandernde gesellschaftliche Verhéltnisse reagierte.

Waéhrend die Staatskirche zu dieser Zeit an Uberlieferte Sozialstrukturen gebunden war,
konnten die neuen religiésen Gruppierungen sich in einer sich neu orientierenden Gesellschaft
frei entfalten. Zu ihren bekanntesten Fuhrern gehorte Reverend John Wesley (1703-1791), der
“... die ‘Rettung’ der Menschen nicht mit rationalen Argumenten, sondern durch dauernde
emotionale Erregung, durch eine permanente, ‘methodische’ Bearbeitung der Massen im Sinn

hatte.<®® Daher werden diese Gruppierungen auch Methodisten genannt.

Wesley entwickelte sich zu einem Wanderprediger, der im Gegensatz zur Kirche zu seinen
Zuhorern ging. Er predigte auf offenem Feld oder vor den Kohlenschichten in den
Bergwerksdistrikten und eroberte damit Millionen von Anhangern, die sich vor allem aus der
neuen Industriearbeiterschaft regruppierten. Bald organisierten sich seine Anhanger zu
ortlichen ‘Klassen’, die sich tiberregional auf Bezirksversammlungen und Landeskonferenzen

zusammenschlossen.

Die Popularitat seiner Predigten lasst sich ablesen an der narkotisierenden Agitation, die ...
an Gefilhlskrafte, an Glicksverlangen und Kampfeslust appellierte.“® Diese stete
Indoktrination war auch ein zentrales Kennzeichen des von den Methodisten ausgehenden

Sunday School Movement.

8 Ehd. S. 526
% Ebd. S. 527
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Das Erziehungsideal dieser Bewegung basierte auf einer urspriinglichen Unschuld des Kindes.
Dieses Bild durchzog die religiése Kultur der Sunday Schools wie ein Leitmotiv, da man in
ihm eine unmittelbare Nahe zu Jesus Christus sah. In dieser Hinsicht deckt sich dieses Bild
mit dem von Blake entwickelten Motiv des Gotteslammes, welches die gottliche Liebe
symbolisiert und freilich auch auf das in den beiden Kupferstichen des Bard und des Pipers

dargestellte Kind tbertragen werden kann.

Dennoch ergeben sich Widerspriiche. Denn obwohl die Lehrer der Sunday School eine
philanthropische Grundeinstellung propagierten, die nicht den Willen der Kinder brechen
wollte und korperliche Zichtigung weitestgehend ablehnte®®, so zeichneten sich ihre
Methoden durch dieselben indoktrinierenden Mittel aus, wie sie in den Predigten von Wesley

angewandt worden waren.

Die Erziehung zum Gehorsam war dabei ein Mittel zur Aufrechterhaltung der
Arbeitsdisziplin, was sich in der genauen Einhaltung der Schulzeiten zeigte, aber auch in
schriftlich fixierten Anweisungen fiir die Lehrer, wie z.B. “... not a word be spoken but to

teachers: no looking off books, or learning lessons aloud**®,

Die disziplinarischen Regeln fiir die Schiiler wurden in den sogenannten ‘rule books’ oder
‘rule sheets’ festgehalten, die den Schiilern meist einmal im Monat vorgelesen wurden, um sie

an ihre Stellung und Aufgabe in der Gesellschaft zu erinnern.%

Dieses eng gesetzte Regelwerk musste den Widerspruch Blakes hervorrufen, der ja die
Wiederherstellung der gottlichen Einheit des Menschen in einer Verbindung von Liebe und
Freiheit sah. Wéhrend die Propagierung einer grundsétzlich menschenfreundlichen
Einstellung durch das Sunday School Movement Blakes Ansichten also weitestgehend
entsprach, so produzierte ihre Einkleidung in eine sakrosankte Moraldoktrin schier

uniberwindbare Differenzen.

%1 vgl. Laqueur, Thomas Walter. Religion and Respectability: Sunday Schools and Working Class Culture
1780-1850. Yale University Press 1976. S.18

92 Epd. S. 220-221

% vgl. ebd. S. 219
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Es ist daher nicht verwunderlich, dass diese Ablehnung in The Garden of Love in den Songs
of Experience durch die Verwendung des “Thou shalt not!“®* ganz offen erkennbar ihren
Ausdruck findet.

Diese Aussage findet weitere Unterstiitzung in der generellen Ansicht Blakes Uber die
Religion. “Religion, so Blake believed, was the basic problem of mankind.“%®® Der Mensch
sollte sich also vom Dogma einer organisierten Religion befreien, um mittels dieser Freiheit

die eigene, individuelle Erfahrung einer absoluten Wahrheit gewéhrleisten zu kénnen.

Insgesamt l&sst sich also sagen, dass die Sehnsucht der Menschen nach einer neuen und
besseren Zeit weder in gesellschaftlicher noch in politischer, ja noch nicht einmal in religitser

Hinsicht eine Verwirklichung im Sinne Blakes fand.

Dieser Zusammenhang findet auch in der Darstellung des Bard und in den einzelnen Songs of
Experience seinen Ausdruck. Worin besteht aber fir Blake die Erfillung dieser Sehnsucht

und gegen welche Hindernisse muss der Mensch dabei angehen?

In dieser Arbeit wird angenommen, dass zur méglichen Beantwortung dieser Frage die Figur
des Pipers besser geeignet ist, als die des Bard. Wéhrend der Bard die gegebene Situation
lediglich beklagt, wird dem Piper die Féhigkeit zugestanden, den Menschen von seinem Leid
erlésen zu konnen. Zur Herleitung dieses Erlosungsgedankens soll hier noch einmal auf den

“satanisch-dreidimensionalen Raum*®® von Los néher eingegangen werden.

% Blake, William. The Complete Writings of William Blake. Edited by Geoffrey Keynes. OUP 1972°. S. 215
% Damon, S. Foster. A Blake Dictionary. The Ideas and Symbols of William Blake. Providence, Rhode Island
1965. S. 342

% Roob, Alexander.Das Hermetische Museum Alchemie & Mystik. KoIn 1996. S. 483
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2.5 Die Mittel zu Erlosung des Menschen im Wertesystem Blakes

Abbildung 4: Jerusalem

In dem hier abgebildeten Kupferstich zu der Prophecy Jerusalem hat Blake den Weg zur
Erlosung des Menschen bildlich festgehalten. In dieser Arbeit wurde bisher festgestellt, dass
sich die Welt von Los in das Gute, das Bése und die objektive Wahrheit, also die materielle
Realitat aufteilt. Es l&sst sich aber aus dem bisher Gesagten auch schlief3en, dass die Erlésung
des Menschen fur Blake aus der Wiederherstellung der Harmonie zwischen den vier

Grundkraften des Menschen, den Four Zoas, besteht.

Die Welt von Los ist durch die Erbstinde des Menschen von den Four Zoas ins Chaos gestlrzt
worden, weil diese seit dieser Zeit in einem ewigen Krieg miteinander konkurrieren. Anhand
dieses Kupferstiches zu Jerusalem ist es moglich, die drei Elemente von Los genauer zu

benennen.
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Blake ordnet hier dem Bdsen, also Satan, die Vernunft Urizen zu, die, wie an Zirkel und
Hammer zu erkennen, einen bedrohlichen, gefangnisartigen “heidnischen Schlangentempel“®’
formt. Dem Guten wird dadurch zwangslaufig Gott und damit die gottliche Wahrheit

zugeteilt.

Wahrend diese Zuordnung zundchst eindeutig vollzogen werden kann, erfolgt bei der
materiellen Verdichtung, also Adam, der den Menschen als Ebenbild Gottes reprasentiert,
wiederum eine Zweiteilung in einen mannlichen und einen weiblichen Teil. Dabei nennt
Blake “[...] diese weiblichen Teile ‘Emanation’ und die ménnlichen Teile den schattenhaften

Spuk (spectre)“®,

Begriindet wird diese Einteilung durch die Erbsiinde in Form der Selbstsucht des Menschen,
durch den Adam in den “Todesschlaf der Materialitat“®® gefallen ist. Um die Maoglichkeit
einer Erlosung Adams zu gewahrleisten, hat bei Blake Jesus Christus und nicht Gott Eva
erschaffen. “Sie ist Adams Matrix aus himmlischer Wesenheit (Sophia).<%° Dadurch kommt
Jesus Christus im Wertesystem Blakes eine herausragende Bedeutung zu, wie sie auch im
Sunday School Movement zu finden ist, das ja die kindliche Unschuld in Jesus Christus

verwirklicht sah.

Die Erschaffung Evas ist fur Blake ein weiteres Indiz fur den Fall des Menschen, auf den er
durch die Verwendung des neuplatonischen Begriffs Emanation hinweist. Blake sieht den
Verlauf der Entwicklungsgeschichte des Menschen als Weg von einem Niederen zu einem
Hoheren hin, da ja “... Emanation das AusflieBen des Niederen aus dem Hochsten meint,

wobei Letzteres mit Gott oder dem Ur-Einem gleichzusetzen ist.«*%

Obwohl sich somit nach Blake in der Emanation die niederen Eigenschaften des Menschen
wiederfinden, so stellen sie doch einen unverzichtbaren Teil fur die Erlésung desselben dar.

Und diese Erlésung muss sich tber Jesus Christus vollziehen, da dieser Eva erschaffen hat.

9 Ebd. S. 482
% Ebd. S. 460
% Ebd. S. 460
100 Fpd. S. 460
101 Schischkoff, Georgi (Hg.). Philosophisches Worterbuch. Stuttgart 199122, S. 162
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Somit stellt die Vereinigung von méannlichem und weiblichen Teil die erste Stufe zur
Erlosung des Menschen dar. Denn erst durch die Vereinigung der beiden Teile auch im
sexuellen Sinn kommt es zu den “thunders of intellect!%?, die eine Verbindung zur

himmlischen Imagination erst erméglichen und damit einen Fortschritt beinhalten.

Im entgegengesetzten Fall kommt es auf diesem Weg zu einem Stillstand, der sich in
chaotischen Verhiltnissen widerspiegelt “[...] but if the Emanations mingle not, with storms
& agitations of earthquakes & consuming fires they roll apart in fear [...].1% Somit fordert
Blake eine sexuelle Freiheit, die die Transformation des Menschen von einem niederen zu

einem hoheren Wesen einleitet.

“Die zentrale Aufgabe der irdischen Existenz sei die Erlosung der ‘Emanation’ und
der Vereinigung beider Teile. Der Weg dahin flhrt, nach Blake, Uber sinnliche
Freuden und korperliche Erfallung und er wird verbaut durch falsche Morallehren und

dogmatische Religiositat als den Hauptinstrumenten sexueller Repression. 104

Eine besondere Rolle kommt dabei der Imagination zu, die in Form einer aufgehenden Sonne
im Kupferstich den méannlichen Teil des Menschen mit sich nach oben zieht, also einen
Aufstieg in himmlische Sphéren bewirkt. Dies ist ein weiterer Hinweis darauf, dass es sich bei
der Vereinigung der weiblichen und méannlichen Teile des Menschen lediglich um eine
irdische Erlésung handelt.

In diesem Zusammenhang sollte diese allerdings nicht mit einer lediglich sexuellen, sondern
eindeutig mit einer Gbergeordneten geistigen Erlésung verbunden werden, die durch sinnliche
Freuden gekennzeichnet ist. Dies wird auch von Blake deutlich gemacht, indem er den

imagindren Raum von Beulah erschafft.

102 bamon, S. Foster. A Blake Dictionary. The Ideas and Symbols of William Blake. Providence. Rhode Island
1965. S. 120

103 Epd. S. 120-121

104 Roob, Alexander.Das Hermetische Museum Alchemie & Mystik. KéIn 1996. S. 460
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Beulah ist das Reich des Unterbewusstseins, das die Quelle fiir die poetische Inspiration und
fur die Trdume ist. In ihm ist die Einheit der Geschlechter auf ideale und freie Weise
verwirklicht.!® Die Imagination aber, die sich ja in eine himmlische und eine irdische
Komponente aufteilt, 16st bei der Vereinigung dieser beiden Teile schliel3lich Zeit und Raum
auf, wenn sie sich zu einem Ganzen formt. “Damit 6ffnet sich der beschrinkte materielle

Raum nach Jerusalem in die grenzenlose Freiheit des goldenen Zeitalters. 1%

Die Erlésung der Emanation stellt also erst die Grundvoraussetzung fir eine Verbindung
zwischen irdischer und himmlischer Imagination dar, da aus ihr ja erst die irdische
Komponente hervorgeht. Erst darauffolgend kann aufgrund einer Vereinigung von
himmlischer und irdischer Imagination eine Einheit zwischen Gott und dem Menschen

entstehen, die sich durch die Erzeugung einer grenzenlosen Freiheit auszeichnet.

In diesem ‘goldenen Zeitalter’ konnen keine Gegenséitze mehr vorhanden sein, da sie ja die
gottliche Harmonie wiederherstellen und somit das Ende des menschlichen Falls und seines

Wiederaufstiegs markieren und dabei seine Verganglichkeit tberwinden.

Aus der dialektischen Struktur dieses Aufstiegs lasst sich ein Prozess herauslesen, der in
mehrere Stufen eingeteilt ist. Er stellt eine Verbindung zwischen dem Menschen und Gott her.
Daher erscheint es unumganglich, den Gottesbegriff Blakes ndher zu erldutern, da dieser ja
die hochste Stufe dieses Prozesses darstellt, der sich Gber Jesus Christus vollziehen muss.

Und da die Wechselwirkung zwischen mehreren Medien bei Blake auch Auswirkungen auf
das Bewusstsein des Rezipienten hat, indem sie diesen mit einem Bedeutungskonflikt

konfrontiert, wird diese Entwicklung in dieser Arbeit als Bewusstseinsprozess angesehen.

Es wird angenommen, dass sich tber die Verbindung zwischen dem Wertesystem Blakes und
der Figur des Pipers eine Tiefenstruktur herauslesen l&sst, die die Erlésung des Menschen im

Sinne Blakes umfasst.

105 vgl. Damon, S. Foster. A Blake Dictionary. The Ideas and Symbols of William Blake. Providence, Rhode
Island 1965. S. 42
196 Roob, Alexander. Das Hermetische Museum. Alchemie & Mystik. Kéln 1996. S. 482
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I11. Mystische Erfahrung als Ende eines Bewusstseinsprozesses

Der dritte Teil dieser Arbeit erweitert die erarbeiteten Grundlagen aus den vorhergehenden
Kapiteln, um sie schlieBlich auf einen ausgewdhlten Song William Blakes zu Ubertragen.
Ausgangspunkt sind die Ergebnisse des Vergleichs zwischen dem Bard aus den Songs of
Experience und dem Piper aus den Songs of Innocence. Am Ende dieser Betrachtung steht das
Gottesbild Blakes, wobei immer detaillierter auf sein System eingegangen wird, um dieses
Gottesbild auf einen Begriff bringen zu koénnen, der offensichtlich die hdchste Stufe des

dialektisch und hierarchisch aufgebauten Wertesystems von Blake darstellt.

Eine Interpretation der Introduction zu den Songs of Innocence parallelisiert die
Bewusstseinswandlungen des Pipers mit den einzelnen Stufen des dargestellten
hierarchischen Systems von Blake, an dessen Ende die Erfahrung einer Unio Mystica steht.

Daher erféahrt der Begriff der Mystik eine besondere Aufmerksamkeit in diesem Kapitel.

Jeder einzelnen Verzweigung von Blakes Wertesystem nachzugehen, wie es die vorliegende
Arbeit unternimmt, mag als zu trocken und vor allem als zu weitschweifiges Unterfangen
erscheinen. Indes, ohne das System einmal von zwei Ansatzpunkten zu verfolgen, l&sst sich
die Demonstration des mystischen Bewusstseinsprozesses nicht darstellen und ein solcher
Versuch ist bisher nach dem Informationsstand des Verfassers auch nicht unternommen

worden.

Es sei an dieser Stelle noch einmal in Erinnerung gerufen, dass der Bard den gegenwartigen
Ist-Zustand des Menschen in der realen Welt reprasentiert, wahrend der Piper einen

Soll-Zustand oder ein Ideal darstellt.

Der Bard hat sich durch eine rationale Deutung der Welt von Gott abgewendet. Sein Dasein
wird durch fast unertragliche Lebensumstande bestimmt, was sich durch die Sehnsucht nach
dem urspringlichen Zustand der Innocence zusatzlich verschlimmert. Der Bard steht fir die

zweite Stufe des menschlichen Lebens. Er charakterisiert “[...] man’s state after the Fall.«1%’

07 Ehd. S. 378
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Blake hat dieser zweiten allerdings noch eine dritte Stufe der menschlichen Entwicklung
hinzugefugt, die er als Revolution bezeichnet. “He begins with the joys of Innocence, then

encounters the woes of Experience. When these woes become intolerable, he revolts.«%®

Die Revolution verbindet Blake also mit dem Beginn einer reinigenden Wirkung, die auch der
Funktion der Séaure in seiner Drucktechnik eigen ist. Wenn man annimmt, dass diese
Reinigung den urspringlichen Zustand des Menschen wiederherstellt, dann steht am Ende
dieses Prozesses der Zustand der Innocence. Es entsteht ein Kreislauf, in dem der Piper fur
den Bard den Anfang und das Ende seines Falls bzw. seines Aufstiegs markiert. Der Piper

reprisentiert den “[...] state of the unfallen man.“1%°

Durch diese Konstellation ist es zul&ssig, die Eigenschaften des Bards fur den Piper als nicht
existent zu betrachten. Denn der Piper kann die Erfahrungen des Bard nicht gemacht haben,

weil er den endlichen Kreislauf des Menschen nicht durchlaufen hat.

Auf der anderen Seite ist der Piper fiir den Bard sehr wohl existent, da er ja das Ideal des
Bard reprasentiert. Allerdings existiert dieses Ideal nicht in der realen Welt des Bard, sondern

auf einer imaginéren, moralisch hdherwertigen Ebene.

Es etablieren sich also fiir den Bard zwei Ebenen: eine untere und reale sowie eine héhere und
imagindre. Und diese Konstellation Ubertragt sich Gber den Bard auch auf den Leser. Dieser

erfahrt Blakes Wertesystem mit seinen unteren und oberen Welten.

“Nach einer kabbalistischen Vorstellung sind die unteren Welten durch Reflexion der
oberen Lichter entstanden und demnach seien alle irdischen und moralischen

Vorstellungen spiegelverkehrt. <%

Blake hat die Welt in zwei Komponenten aufgeteilt, die sich wechselseitig bedingen und
durch Bard bzw. Piper reprasentiert werden. Wenn der Bard sich also in einem endlichen,
zeitlich begrenzten Kreislauf befindet, dann kann man aufgrund des spiegelverkehrten
Verhaltnisses zwischen Piper und Bard annehmen, dass der Piper sich in einem unendlichen,

ewigen Kreislauf befindet.

108 Epd. S. 348
109 Epd. S. 378
110 Roob, Alexander. Das Hermetische Museum. Alchemie & Mystik. K6In 1996. S. 259
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Der Mensch ist das Bindeglied zwischen beiden Figuren, denn der Piper reprasentiert im
gleichen MalRe wie der Bard einen mdglichen Zustand des Menschen. Insofern sind diese
beiden Figuren nicht vollkommen gegensatzlich, sondern lediglich ihre Vorstellungen tber

die jeweilige Welt, die durch sie verkorpert wird.

Erst wenn eine dieser Figuren eine Aussage Uber ihre Vorstellung von der Welt trifft, tritt die
Gegensétzlichkeit in Kraft. Diese muss dann allerdings absoluter Natur sein, denn schlielich
handelt es sich bei der unteren um eine spiegelverkehrte Welt, die, wie bereits gesagt, fr den

Leser durch den Bard reprasentiert wird.

Als Konsequenz aus dieser Argumentation vollzieht sich im Ubertragenen Sinne eine totale
Abkehr von den gegenwartigen, bekannten Deutungsversuchen der Welt in religioser,
politischer und philosophischer sowie naturwissenschaftlicher, also in jeglicher Hinsicht.

Die Totalitdt von Blakes Wertesystem ergibt sich aus ihrem ex-negativo-Charakter. Denn
wenn man annimmt, dass der Bard die untere Welt charakterisiert, dann besteht diese
lediglich aus einer Reflexion der Wirklichkeit: eine Illusion, die nicht der Wirklichkeit im

Sinne Blakes entspricht.

Die Wirklichkeit Blakes manifestiert sich Uber die Figur des Pipers. Dabei beschreitet Blake
nach Thomas von Aquin eine “via negativa:!'!, deren dualistische Struktur letzten Endes zu

einem Paradoxon flhrt.

Dieses lasst sich in dem Satz zusammenfassen: Alles, was nicht die reale Welt ist, ist die

Welt. Anders gesagt: Die reale Welt ist ein Nichts.

Diese Feststellung mag Uberraschen. Sie ist aber die letzte Konsequenz, die sich aus Blakes
Wertesystem ergibt. Denn Blake hat mit diesem System versucht, eine alternative, héhere

Welt zu erschaffen.

111 vgl. Wilber, Ken. Das Spektrum des BewuRtseins. Bern, Miinchen, Wien 1987. S. 60
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Die Kernidee Blakes ist dabei mit Gott gleichzusetzen. Allerdings kann damit nicht das
Gottesbild gemeint sein, wie es in der Welt des Bard gedeutet worden ist. Es handelt sich
vielmehr um den Gott, der sich Blake mittels einer Vision offenbart hat, die er als “Divine

Vision ““ bezeichnet.

Die Gabe der “Divine Vision*“ nimmt Blake aber nicht nur fur sich selbst in Anspruch. Blake
geht davon aus, dass jeder Mensch (iber seine Imagination die F&higkeit besitzt, Gott zu

erfahren.

Er postuliert damit die Moglichkeit einer Erfahrung Gottes, die im Folgenden als absolute
Erfahrung bezeichnet werden soll. Allerdings kann Blake die Existenz Gottes nur als ein “...
experimentelles Faktum demonstrieren.«2 Er kann seine Existenz nicht beweisen und ihm
somit eigentlich keine isolierte allgemeinguiltige Eigenschaft wie z.B. das Alles, das Absolute

oder das Sein zuordnen.

Auch die Ansicht, dass Gott in der Welt von Los das Gute reprasentiert, basierte nur auf der
Notwendigkeit, ein entsprechendes Gegenteil fir das Bose, also Satan, zu finden. Hiertber
scheint Blake dem Aspekt Rechnung zu tragen, dass das Bose in der Welt von Los aus Gott

eliminiert wurde, so wie es in den christlichen Religionen angenommen wird.

Sonderbarerweise teilt Blake Gott aber dennoch zwei Eigenschaften zu, deren Rechtfertigung
letzten Endes auf der Erfahrung seiner “Divine Vision“ beruht. Diese beiden Eigenschaften

sind sowohl Mercy als auch Pity.!*

Hierbei ergibt sich die Problematik, dass man deren Wahrheitsgehalt nicht beweisen kann.
Der Rezipient splrt zwar, dass Blake in seinen Songs etwas ausdriickt, was ihn Uber seine
Empfindungen anspricht. Er kann dieses Geflihl aber nicht vollstaindig mit einem
Begriffsinhalt oder der Summe mehrerer Begriffsinhalte fillen. Dieser Umstand bleibt ihm
verborgen und Ubersteigt somit sein Vorstellungsvermégen. Daher wird Blake auch in den
Bereich der Mystik gestellt, die auch ... als Realisation der Wirklichkeit bezeichnet wird.«!14

112 Epd. S. 53

113 \/gl. Damon, S. Foster. A Blake Dictionary. The Ideas and Symbols of William Blake. Providence, Rhode
Island 1965. S. 190

114 Jager, Willigis. Die Welle ist das Meer. Freiburg im Breisgau 2000. S. 32
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Diese Definition von Mystik ist allerdings unscharf, da sie ein Grunddilemma produziert.
Man kann n&dmlich nicht mehr unterscheiden, was Wirklichkeit und was Unwirklichkeit ist.
Daher wird in dieser Arbeit die Wirklichkeit Blakes im psychologischen Sinne als eine totale
Transzendierung des Egos''® angesehen, wahrend auf der anderen Seite das Ego selbst

betrachtet wird, also, nach Blake, die ‘Unwirklichkeit®.

Es wird angenommen, dass Blake dem Bard den Piper gegeniberstellt, um der
Unterscheidung zwischen Wirklichkeit und Unwirklichkeit zum Ausdruck zu verhelfen, deren

Verbindung sich tber den Menschen und im Ubertragenen Sinne Uber den Leser konstituiert.

Die absolute Erfahrung Gottes vollzieht sich fiir Blake also auf einer spirituellen Ebene. Der
bis dorthin zu durchschreitende Erkenntnisweg fihrt zu einer Bewusstseinsebene, die
gleichzeitig Blakes hdhere Welt reprasentiert. Der Inhalt dieser hochsten Ebene ist Gott.

Es wird also angenommen, dass Blake einen Ausweg des Menschen aus seiner trostlosen
Situation erdffnet, der die Existenz Gottes fur den Menschen erfahrbar macht. Die Trennung

zwischen Gott und dem Menschen soll Uber eine absolute Erfahrung tiberwunden werden.

Der Weg zu dieser Erfahrung erschliel3t sich dabei Gber die Imagination. An ihrem Ende steht
Jerusalem und die Wiederherstellung der gottlichen Harmonie, also das Ende des Kampfes
zwischen den Four Zoas. Dieser Aufstieg zu einer letzten und hochsten Stufe menschlicher

Erfahrung korrespondiert bei Blake mit dem Bild einer Jakobsleiter.

“Das Bild der Jakobsleiter als einer Pforte zum Himmel ist bei Blake eng mit der
Anatomie des Ohres verknupft, dessen Gehorgange er ‘die sich endlos wandelnden
spiraligen Aufstiege zu den Himmeln der Himmel’ nennt. Das ‘Offnen des inneren
Ohres’ ist nach Swedenborg, dessen Schriften Blake gut kannte, die Voraussetzung fiir

die Kontaktaufnahme mit den héheren Welten, <116

115 vgl. Wilber, Ken. Das Spektrum des BewuBtseins. Bern, Miinchen, Wien 1987. S. 22
116 Roob, Alexander. Das Hermetische Museum. Alchemie& Mystik. K6In 1996. S. 297



55

Der Aufstieg des Menschen lasst sich also mit dem Erklimmen einer mehrstufigen Leiter
vergleichen. Andererseits aber vollzieht sich dieser Prozess ausschlieflich auf der geistigen
Ebene. Es handelt sich um einen Weg der Innerlichkeit, der tber die menschlichen Sinne in
das innere Empfinden, in das Bewusstsein des Menschen fiihrt, was sich aus dem ‘Offnen des
inneren Ohres® ableiten lasst. Die Trennung zwischen Erkennendem und Erkanntem, die einer
dualistischen Weise des Erkennens entspricht, soll auf diese Weise Uberwunden werden. Es

handelt sich bei Blakes Piper also um ein «... nicht-duales Erkennen der Wirklichkeit.*!*’

Der Weg nach innen ermdglicht es dem Erkennenden, sich mit dem Erkannten zu
identifizieren. Er erfahrt sich nicht mehr als das isolierte Individuum, sondern als das Ganze.
Seine ldentitat besteht gleichzeitig aus der Wirklichkeit und der Unwirklichkeit. Subjekt und
Objekt werden miteinander verschmolzen. Dies geschieht unter der Prémisse: “Die
Wirklichkeit erkennen heifl3st mit der Wirklichkeit identisch, also auch mit ihr identifiziert

sein «118

Der von Blake aufgezeigte Weg ist hierbei nicht als bloBe Beschreibung einer absoluten
Erfahrung zu verstehen, sondern als Anweisung fur den Leser, die diese Erfahrung
ermdglichen kann. Obwohl Blakes Anweisungen durchaus in einen religiésen Kontext gestellt
werden mussen, so sind diese ausdriicklich nicht mit einem geschlossenen System zu
verwechseln, wie es im Dogma der christlichen Kirchen zu sehen ist. Blake hat vielmehr ein
offenes System entwickelt, in dem er vehement das groRtmogliche Minimum an

verbindlichen Regeln zugunsten einer groRtmaoglichen Freiheit des Menschen fordert.

Es handelt sich also um eine Einladung Blakes an den Leser, ihm auf diesem Weg
eigenstandig nachzufolgen.*® Insofern zeichnet sich Blakes Erkenntnisweg nicht nur durch
einen rigorosen ex-negativo Charakter aus, sondern sollte auch als ein injunktiver Weg, also

als eine Anweisung fur den Leser, verstanden werden.

117vgl. Wilber, Ken. Das Spektrum des BewuRtseins. Bern, Munchen, Wien 1987. S. 57
118 Epd. S. 57
119 vgl. ebd. S. 61
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Wenn aber am Ende dieses Weges Gott steht, warum sind die grundlegenden Eigenschaften
Gottes nach Blake dann Mercy und Pity? Dabei wird zunéchst betrachtet, warum Blake Gott
zwei Eigenschaften und nicht eine zuordnet. Hierzu soll sich den Elementen aus der Welt von
Los bedient werden, die als das Bose, das Gute und die objektive Realitdt herausgestellt

worden sind.

Da Adam durch die Erbstinde in einen materiellen Todesschlaf gefallen ist, wird im Gegenzug
angenommen, dass sich seine Erlésung durch ein immaterielles Erwachen zum Leben

charakterisieren l&sst.
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3.1 Der dualistische Gottesbegriff Blakes

Es soll nun der realen Welt von Los ein entsprechendes Gegenstiick entgegensetzt werden,
denn diese Welt ist ja die spiegelverkehrte Reflexion einer hoheren Welt. Dadurch erweitern
sich die bereits bekannten drei Elemente von Los. Diese Erweiterung lasst sich dadurch
erklaren, dass die dreigeteilte Welt von Los nur einen Teil der Welt darstellt, die sich in Los-

Urthona manifestiert.

Das weitere Element besteht also aus Urthona, das aufgrund des spiegelverkehrten
Verhaltnisses wie Los aus drei Teilen bestehen muss. Dabei reprasentiert Urthona die
himmlische Imagination, wéahrend Los die irdische Imagination zugeordnet wird, deren

Vereinigung ja die Erlésung des Menschen bewirkt.

Ordnet man nun der Welt von Los die Eigenschaft des Nichts, also der irdischen Imagination
die Unwirklichkeit, und Urthona das Alles, also der himmlischen Imagination die
Wirklichkeit, zu, dann lasst sich nach Blake eine logische Herleitung Gottes auf dualistischem

Weg bewerkstelligen, der allerdings an eine logische Grenze stoft.

Dieser Erkenntnisweg soll nun exemplarisch nachvollzogen werden und basiert auf der
Grundannahme, dass Gott das Gute reprasentiert, wie es sich ja aus der bildlichen Darstellung
zu Jerusalem ergibt. Die logische Herleitung besteht dabei in einer Kombination der

Gegensatzpaare Gut und Bose sowie Alles und Nichts.

Wenn man annimmt, dass Gott gut ist, wie erklart sich dann die Existenz des Bdsen in der
Wirklichkeit des Menschen? Denn wenn Gott alles ist, dann ware Gott gleichzeitig bése. Da
Gott aber das Gute ist, kann er nicht bose sein. Aus diesem Grund kann Gott auch nicht nichts
sein, denn Gott ist das, was ist. Denn wenn Gott nicht ist, ware er das Bose. Gott ist somit das

Gute und alles. Wenn Gott aber alles ist, was ist dann das Nichts?

Diese logischen Widerspriche lassen sich nur auflésen, wenn man einfach festlegt, dass das
Bose nichts und das Gute alles ist, also Gott. Zwangslaufig ergibt sich daraus, dass es Gott
nicht gibt, wenn das Bose existiert. Da dies aber in der menschlichen Welt der Fall ist, muss

es eine andere Wirklichkeit geben, in der Gott existiert. Folglich ist die reale Welt ein Nichts.
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Dies ist auch konsequent, da Blake ja gerade diese Wirklichkeit negiert und tber den Piper

einen alogischen Weg propagiert.

Weil man also das Gute vom Bdsen trennen will, ist man quasi gezwungen, eine Zuordnung
zu treffen. Und diese Zuordnung von Gott als das Gute in der Welt von Los bedingt wiederum

die Einteilung von Alles und Nichts, also von Realitat und Irrealitat.

Hier spiegelt sich das Theodizee-Problem der Theologie in Blakes Wertesystem wider, wobei
jede Aussage uber die Welt von Los Auswirkungen auf alle Elemente des Gesamtsystems hat.
Dabei ist zu beachten, dass diese Konsequenzen auf einem Gegensatz beruhen, der erst
entsteht, wenn eine Aussage Uber Los getroffen wird. Dabei sind die beiden Elemente dieses
Gegensatzes voneinander abhangig. Es gibt also iber das durch den Gegensatz ausgedriickte
Trennende noch etwas Verbindendes, dass diesen Gegensatz erst bedingt.

Und da ein Gegensatz aus zwei Elementen besteht, sollte man sich zundchst damit begniigen,
dass sich diese logische Herleitung zumindest in dem Faktum mit Blakes Uberlegungen deckt,

dass Gott durch zwei Elemente und nicht durch eines zu kennzeichnen ist.

Hier gelangt jeder weitere Versuch einer Zuordnung an eine Grenze, die mit logischen
MaRstaben nicht Uberschritten werden kann. Wenn man auch vermutet, dass es nach dieser
Stufe noch eine weitere Stufe gibt, kann man diese letztlich nicht beweisen. Man kann die
Existenz Gottes bei Blake mit logischen MaRstdben nicht auf einen Begriff reduzieren, ohne

dass dies Auswirkungen auf andere Begriffe hatte, die mit diesem in Verbindung stehen.
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3.2 Gott als Nicht-Zwei

Dennoch sollte beachtet werden, dass diese vorletzte Stufe aus zwei Elementen besteht. Das
Scheitern, die letzte Stufe der Leiter erklimmen zu kénnen, besteht letztlich darin, diese Stufe
nicht benennen zu koénnen. Dabei erscheint es zusatzlich unerheblich, ob man diese letzte

Stufe als das Gute oder das Alles bezeichnet.

Es erscheint also zweckméRiger, eine Begrifflichkeit zu etablieren, die diese letzten beiden
Elemente nédher beschreibt. Hierzu wird im Folgenden der Begriff die ‘Coincidentia
oppositorum*, ... das Zusammenfallen der Gegensitze nach Nikolaus von Kues. <%

verwendet.

Diese beiden letzten Blocke sollen als Subjekt und Objekt bezeichnet werden, denen Los und
Urthona entsprechen. Es wird angenommen, dass diese durch Gott miteinander verbunden
sind. An diesem Dualismus von Subjekt und Objekt soll sich zwecks Veranschaulichung des
non-dualen Erkenntnisweges orientiert werden. Die Grunde fiir diese Wahl soll ein Beispiel

verdeutlichen.

“Wie wir sehen werden, hatten die Physiker mit der Aufgabe des Kerndualismus von
Subjekt und Objekt im Prinzip alle Dualismen aufgegeben. Fur sie zumindest war der
Krieg der Gegensatze vorbei. Diesen 2500jahrigen Krieg mufl man sich etwa so
vorstellen, als besaRe der Mensch zwei Ansichten seines Korpers, eine von vorn und
eine von hinten. Es entbrennt ein Streit, welche Ansicht nun die ‘wirklich’ wirkliche
sei, und natiirlich entstehen zwei Lager: Die ‘Vorderfrontisten’ glauben fest daran, daf3
nur die Vorderansicht real ist, wiahrend die ‘Riickfrontisten’ beharrlich das Gegenteil
behaupten. Verzwickt wurde die Sache nun dadurch, dal3 keine der beiden Seiten die
andere als ganzlich nichtexistent betrachten konnte, und so waren sie denn gezwungen,
sich komplizierte Theorien Uber die jeweils andere Seite auszudenken. Naturlich
verwickelte man sich in Widerspriiche, und um dem zu entgehen, negierten die
Vorderfrontisten ihre Ruckseite und die Rickfrontisten ihre VVorderseite - jeder floh
seine ‘nicht wirkliche’ Seite. Wo sich die Wege beider Parteien einmal kreuzten,

beschimpfte man sich ausgiebig, und das Ganze wurde Philosophie genannt.

120vgl. ebd. S. 74
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Und das lag nicht etwa daran, dal dieses Problem von Vorder- und Rickseite

besonders schwierig oder ein falsches Problem gewesen wire. 1%

Bei den Vorder- und Rickfrontisten hat man es also mit zwei unverséhnlichen Parteien zu
tun. Freilich kann man nun behaupten, dass sich ja das Ganze ergibt, wenn man beide Seiten
miteinander addiert. Wenn man aber nun die Aufteilung von Subjekt und Objekt auf diese
Grundproblematik projiziert, dann muss man schlie3en, dass sich aus dieser Summe beider
Seiten lediglich ein neues Objekt, ndmlich der gesamte menschliche Korper ergibt. Man kann

aber nicht erkennen, inwieweit beide Teile miteinander verbunden sind.

Erschwerend bei der bisherigen Betrachtungsweise kommt hinzu, dass das Subjekt dabei
géanzlich auRen vor bleibt. Man betrachtet immer nur sein Spiegelbild, aber nicht sich selbst.
Und selbst wenn man den wirklichen Korper in diese Betrachtung miteinbezieht und sein
Spiegelbild hinzunimmt, dann entsteht lediglich eine neue Illusion. Denn in diesem Fall wird
nicht das somit gottliche Bewusstsein erfasst, welches sich hinter diesem neuen Objekt
verbirgt. Es entsteht also lediglich ein neues Problem, welches man nicht mit einem isolierten
Begriff bezeichnen kann.

Wenn man allerdings in diesem letzten Gegensatz zwischen Subjekt und Objekt eine
‘Coincidentia oppositorum* sieht, dann muss man annehmen, dass es eine Verbindung

zwischen diesen beiden Teilen gibt, die man nicht erkennen kann.

Diese Verbindung ist bei Blake vergleichbar mit dem menschlichen Auge, der
Zusammenfihrung von Sehendem und Gesehenem. Das Problem ist dabei das Subjekt, also
der Sehende. Denn: “Der Sehende sieht sich selbst nicht sehen. Jedes Auge hat einen blinden

FleckcchZ

Und es ist eben jener blinde Fleck des Auges, den man im Sinne Blakes als Verbindung zu
Gott ansehen muss. Dieser Fleck ist die Rechtfertigung fur Blake, dass der Mensch ein Teil
Gottes ist. Er ist das, was man nicht sehen, also erkennen, aber erfahren kann. Und wenn man
dies konsequent durchdenkt, dann kann man auch einen Begriff herleiten, der bezeichnet, was
Gott flr Blake ist.

121 Epd. S. 42
122 Fpd. S. 39
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Hierzu integriert man die vorletzte Stufe, die ja, wie gesagt, aus zwei Elementen besteht, in
die Betrachtung. Diese beiden Elemente werden als Subjekt und Objekt angesehen. Wenn
man nun diese zwei Dinge zusammennimmt, dann muss man annehmen, dass das Ganze, also
Gott, entsteht. Es entsteht in dieser Konstellation aber lediglich ein neues Objekt, das man als

das Eine bezeichnen will, aber nicht kann.

Also behilft man sich damit, indem man die alte Trennung von Subjekt und Objekt beibehélt
und diese beiden Elemente als ein Zwei bezeichnet, das genauso wirklich ist, wie Objekt und

Subjekt zusammen.

Nun ist bei Blake die gegenseitige Abhangigkeit beider Elemente dadurch bestimmt, dass das
Objekt das genaue Gegenteil vom Subjekt ist. Und wenn man auf der vorletzten Stufe der
Leiter verharren will, dann muss man diese Negation ebenfalls beibehalten. Diese soll als ein

Nicht bezeichnet werden.

Man verfugt nun also uber zwei Teile, ein Zwei und ein Nicht. Und wenn man sich nun
vorstellt, dass man die Summe von beiden Teilen bilden will, dann verbindet man die beiden

Teile zu einem dritten. Man erhalt dann ein ‘Nicht-Zwei‘.

Freilich stellt dieser Begriff ein alogisches, sprachliches Konstrukt dar. Er veranschaulicht
aber das zugrundeliegende Paradoxon und erldutert die mystische Sichtweise Blakes. Insofern

bezeichnet das Nicht-Zwei das Zusammenfallen der Gegensatze.

Es entstehen also drei Teile, die das Ganze beschreiben und gleichzeitig sind. Es sind dies
Subjekt und Objekt als Zwei und deren Negation zum Ausdruck ihrer gegenseitigen
Abhangigkeit. Und wenn man das Ganze, also Blakes Gottesbild meint, dann sollte man von
einem “Nicht-Zwei*'? sprechen, aber nicht von dem Einen. Daher kann man annehmen, dass
Gott fiir Blake ein ,,Nicht-Zwei“ ist, das aus drei Teilen besteht, so wie die Welt von Los und

die Welt von Urthona aus jeweils drei Teilen bestehen.

123 Epd. S. 68



62

3.3 Die Erlosung des Menschen als Weg nach innen

Dadurch, dass der Mensch fiir Blake einen Teil Gottes darstellt, ergibt sich also die
Maoglichkeit einer Wechselwirkung zwischen dem Menschen und einem Nicht-Zwei, die unter
bestimmten Bedingungen entsteht. Wenn der Geist dem Menschen innewohnt, dann muss der
Mensch auch in sein Inneres schauen, um den Geist erfahren zu kénnen. Dadurch entfernt er

sich nicht mehr vom Geist, sondern kehrt diesen Prozess in eine Annéherung um.

Wenn nun der Fall des Menschen in einer Entfremdung von Gott begrundet liegt, indem er die
ihn umgebende Welt zu deuten versucht, dann liegt die Umkehrung seiner Entfremdung auch

am Menschen selbst, indem er sie eben nicht deutet.

In letzter Konsequenz muss der Mensch sogar sein eigenes Ego uberwinden, um den Geist
erfahren zu kénnen. Der Schlussel dazu liegt in seiner Imagination. Diese manifestiert sich in
der Welt des Menschen iiber die Kunst, die von Blake (“Kunst ist der Baum des Lebens,
Wissenschaft ist der Baum des Todes*“!?%) als einzig mdglicher Erkenntnisweg deutlichst

herausgestellt wurde.

Es ist somit der Mensch als Kdnstler, der als Archetypus in der Rolle eines Rezipienten Uber
seine Imagination als ‘acts of creation in time* eine Verbindung zu Gott schaffen kann, indem
er Uber seine Kinstlerischen Fahigkeiten eine andere, ... ‘wirkliche Wirklichkeit
erschafft.«!%

Es sind aber nicht die Kunstformen des Bard gemeint, der diese ja durch Regeln in ihrer
Freiheit einschrénkt. Es ist der Piper, der hier als Malistab fungiert und auch das Ideal einer

freien Kunst reprasentiert.

124 Ephd. S. 429
125 \v/gl. hierzu S. 18 dieser Arbeit
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Die Wirkungsweise von Kunst auf die Psyche, auf das ,,Innere* des Menschen, steht bei
Blake also im Vordergrund. Es geht Blake unter Verwendung der drei Ebenen von textueller,
bildlicher Information und inhdarenter Musikalitat darum, zu beeinflussen, wie sich Kunst im
Bewusstsein des Menschen manifestiert. Diese konstituiert sich erst dann, wenn sie den Geist

des Menschen angeregt hat, eine andere Wirklichkeit zu erschaffen.

Sie appelliert darum tber die Sinne an die Empfindungen des Lesers, Betrachters und Horers.
Daher beeinflusst sie Gber die Empfindung dessen Wahrnehmung. Diese sollte sich dabei aber
nicht auf die reale, sondern auf die von Blake erschaffene Wirklichkeit konzentrieren. Man
soll erfahren konnen, dass es etwas gibt, was alle Dinge untereinander verbindet, aber nicht

das einzelne Ding selbst ist.

Der Piper markiert somit den Beginn eines Erkenntnisweges, der im Unterschied zum Bard
zu einem unendlichen und ewigen Bewusstsein fiihren soll. So ist es auch nicht
verwunderlich, dass die bildliche Darstellung der Jakobsleiter bei Blake mit dem schlafenden

Adam beginnt, der mit einem spiralférmigen Band verbunden ist.

Abbildung 5: Jakobsleiter
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Dieses Band zieht sich in einer vertikalen Spiralbewegung durch das Bild. Dabei wird das
Band umso kleiner und unkenntlicher, je mehr es in die Hohe steigt. Schliel3lich 16st es sich

am oberen Bildrand selbst auf. Das Band scheint also unendlich zu sein.

Wenn der schlafende Adam am Anfang der Treppe steht, dann kann man diesem die Figur des
Bard, also den jetzigen Menschen zuordnen. Wenn allerdings der Bard das Gegenstlick zum
Piper ist, dann muss man in dieser Figur den erwachenden Adam sehen, der dann in der Lage
ist, die Leiter hinaufzusteigen. Der Mensch muss sich also erst vom Bard zum Piper

transformieren, bevor er tberhaupt den Aufstieg des Pipers vollziehen kann.

Daraus kann man schlielen, dass Blake einen neuen Menschen in seinen Songs fordert. Dieser
neue Mensch konstituiert sich allerdings nicht Gber seine Handlungen, sondern Uber sein
Bewusstsein. Erst wenn der Mensch den Bewusstseinszustand des Pipers zu Beginn des
‘mystischen Bewusstseinsprozesses® erreicht hat, kann er sich auf den Weg machen, der die

gottlichen Wahrheiten involviert, die schlie3lich in eine absolute Erfahrung minden.

Die verschiedenen Stufen dieses Aufstiegs sollen nun dargestellt werden. Allerdings muss
hierzu das bereits herausgearbeitete Begriffsinstrumentarium nochmals erweitert werden, weil
es sich beim Aufstieg des Pipers um einen Ubergang von der Welt von Los in die Welt von

Urthona handelt, die im vorhergehenden Kapitel noch nicht ndher bestimmt wurde.
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3.4 Die Welt von Los und Urthona und ihre psychologische Deutung

Wie bereits erwahnt wurde, bedingen sich die beiden Welten von Los und Urthona als
spiegelverkehrte Welten, die jeweils aus drei Teilen bestehen. “In the Trinity, Urthona
corresponds to the Holy Ghost.“'%®® Da Urthona mit dem Heiligen Geist gleichzusetzen ist,
wird in dieser Arbeit den drei Teilen von Urthona die Heilige Dreifaltigkeit zugeordnet. Los
und Urthona unterscheiden sich also dadurch, dass erstere eine menschliche Wirklichkeit
verkorpert, wéhrend letztere eine heilige Wirklichkeit représentiert, die sich am christlichen
Glauben orientiert.

Die Verbindung zwischen beiden Welten ergibt sich bei Blake in der bisherigen
Betrachtungsweise Uber Gott, der bei dieser Zuordnung in beiden Welten vorhanden ist und
als ein Nicht-Zwei hergeleitet wurde.

Da dieser aber Uber das Nicht-Zwei nicht die Summe aus Los und Urthona darstellen kann,
fragt sich, was die beiden anderen Elemente aus der heiligen Dreifaltigkeit fir Blake
darstellen und in welchem Verhaltnis sie zu den zwei verbliebenen Elementen aus der Welt
von Los stehen. Es geht also um das Verhéltnis zwischen Satan und Adam auf der einen und

dem Heiligen Geist und Jesus Christus auf der anderen Seite.

Der Heilige Geist ist nach Blake “... the inspiration in each individual.“!?’, die gleichzusetzen
ist mit “... Urthona, the deepest Zoa, who is the center of each individual.“*?® Der Heilige
Geist entspricht nach Blake also der Welt von Urthona. Dieser verfugt Gber eine Verbindung
zum Menschen in der Welt von Los. Denn die Inspiration ist auch eine menschliche
Eigenschaft, die, wenn sie das Zentrum im Inneren des Menschen darstellt, dem Heiligen

Geist entspricht.

Der Heilige Geist ist somit derjenige, der jedem Menschen als ‘blinder Fleck des Auges’
innewohnt. Er ist die Spirale, die auf der Jakobsleiter zu Gott fiihrt. Und wenn diese Spirale
die Gehodrgénge des inneren Ohres représentiert, dann ist anzunehmen, dass sich der Heilige
Geist bei Blake tber den Schall &ui3ert.

126 Damon, S. Foster. A Blake Dictionary. The Ideas and Symbols of William Blake. Providence, Rhode Island
1965. S. 426

127 Epd. S. 186

128 Epd. S. 246
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Die Verbindung zwischen dem Menschlichen und dem Géttlichen erfolgt Gber die Inspiration,
die sich in eine innere, oder heilige, und eine &ullere oder menschliche Komponente aufteilt.
Die Verbindung zwischen diesen beiden Komponenten ergibt sich iber das Offnen des
inneren Ohres im Menschen. Dies ist ein weiterer Hinweis darauf, dass es sich bei Blakes
Erkenntnisweg um einen Weg der Innerlichkeit, im Sinne Platos um eine ‘Metanoia‘, eine

“Wende nach innen‘'? in das Bewusstsein des Menschen handelt.

Und da dieser Weg nach innen fiir Blake zu einer heiligen Wirklichkeit fihrt, muss man
davon ausgehen, dass diese Wirklichkeit die ‘wirkliche Wirklichkeit® fir Blake darstellt, die

der Heilige Geist reprasentiert.

Da Adam in der Welt von Los die objektive Wirklichkeit fir Blake darstellt, muss man diesem
nach Blake die Unwirklichkeit zuteilen. In der dualistischen Argumentation dieser Arbeit
wurde der Wirklichkeit das Alles und der Unwirklichkeit das Nichts zugeteilt.

Ubertragt man diesen Zusammenhang auf das Verhéltnis zwischen dem Heiligen Geist und
Adam, dann muss man, um Blake zu folgen, Adam das Nichts und dem Heiligen Geist das
Alles zuordnen. Da Gott aber auf dualistischem Wege als das Alles und das Gute hergeleitet
worden ist, Ubertragt sich nun eine dieser beiden Eigenschaften, ndmlich das Alles, auf den
Heiligen Geist. Dadurch wird der dualistische Gottesbegriff Blakes aus dem Wertesystem
Blakes eliminiert, was ja auch im Begriff des Nicht-Zwei als Verbindung zwischen Los und
Urthona liegt. Daher wird angenommen, dass dieser Gottesbegriff Uber Jesus Christus

vollstédndig aus diesem System ausgeschlossen wird.

Jesus ist fiir Blake ... the universal Imagination“!3. Jesus ist also die Summe aus irdischer
und himmlischer Imagination und damit die Summe aus Los und Urthona. Der Heilige Geist
verkorpert dagegen die Inspiration. Jesus war auf der Erde Gott, weil “... Jesus claimed to be
one with the Father*!®! Nach seinem Tod transformierte er sich nach Blakes Ansicht zu

Jehovah “... the merciful God.*!%?

129 Jager, Willigis. Suche nach dem Sinn des Lebens. BewuRtseinswandel auf dem Weg nach innen. Fulda 2003
S. 181

130 Damon, S. Foster. A Blake Dictionary. The Ideas and Symbols of William Blake. Providence, Rhode Island
1965. S. 426

131 Epd. S. 158

132 Epd. S. 158
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Daher wird Jesus das Gute zugeordnet, da er ja Gott in der realen Welt war, die durch die
Welt von Los reprasentiert wird. Da Gut das Gegenteil von Bdse ist, muss Jesus Christus in
der Welt von Urthona, dem der Heilige Geist entspricht, das Gegenuiber von Satan in der Welt

von Los sein. Nun sollte man beachten, das Jehovah “da ist keiner neben mir“**® bedeutet.

Es bleiben also zwei Elemente: Jesus Christus als das Gute und der Heilige Geist als das
Alles. Urthona besteht also aus Gut und Alles, was dem dualistischen Gottesbegriff Blakes

entspricht.

Wenn Gott aber als Nicht-Zwei angesehen wird, dann wird er ber diesen Begriff aus der
Welt von Los und Urthona gleichsam eliminiert, da er ja nicht deren Summe darstellt. Gott
kann nicht die Summe aus Jesus Christus und Heiligem Geist sein, denn er ist die Verbindung

zwischen Los und Urthona.

Gott entzieht sich damit der Vorstellung in der Welt von Los und Urthona. Er 16st sich im
Zuge seiner Herleitung selbst auf und dies geschieht auch bei Blake, indem er Jesus nach

seinem Tod den Namen Jehovah zugeordnet hat.

Die Gegensétzlichkeit von Los und Urthona endet, wenn sie Gott betrifft. Sie Ubertrégt sich
auf Jesus in der Welt von Los und auf Jesus Christus in der Welt von Urthona. Somit erklart
sich auch, warum Gott in beiden Welten vorhanden ist und schlieflich als Nicht-Zwei aus
diesem System eliminiert wird, weil man die zugrundeliegende Gegensatzlichkeit

berticksichtigen muss, wenn man beide Welten miteinander verbindet.

Somit stellt das Nicht-Zwei gleichzeitig das Verbindende und das Trennende des
zugrundeliegenden Gegensatzes dar und soll so etwas Unaussprechlichem zum Ausdruck

verhelfen.

133 Wilber, Ken. Das Spektrum des BewuBtseins. Bern, Minchen, Wien 1987. S. 80
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Trotzdem ist es sehr erstaunlich, dass Blake Gott zwei Eigenschaften zuordnet: “The Divine
Humanity is God. He is Mercy and Pity.“!* Die Rechtfertigung dieser Zuordnung griindet
sich dabei auf einer “Divine Vision*, die man letztlich nicht beweisen kann. Man kann aber
auch deren Gegenteil nicht beweisen. Man muss sie letztendlich als Faktum anerkennen oder

ablehnen.

Nun soll aber weiterverfolgt werden, wie Blake Gott zur Veranschaulichung seines
Erkenntnisweges aufgeteilt hat. Dabei handelt es sich beim Aufstieg des Pipers um ein
System, dessen einzelne Elemente aufgrund der Gegensétzlichkeit in Wechselwirkung

interagieren.

Daher sollte man diese Elemente nicht als isolierte Einheiten, sondern als gleichberechtigte
Elemente verstehen, die sich durch eine ‘“gegenseitige Durchdringung“**® kennzeichnen
lassen. Dies ist eine Sichtweise, die auch in den modernen Wissenschaften immer mehr

Verbreitung findet.

“Wir konnen es als ein Charakteristikum der modernen Wissenschaft bezeichnen, daf3
das Funktionsmodell isolierbarer Einheiten, die in Einweg-Kausalitat agieren, sich als
unzureichend erwiesen hat. Darum treten jetzt auf allen Gebieten der Wissenschaft
immer hdufiger Begriffe wie ‘Ganzheit’, ‘holistisch’, ‘organismisch’ oder ‘Gestalt’
auf; sie alle deuten darauf hin, dal® wir letztlich in Systemen denken mdissen - in

Systemen von Elementen in Interaktion.*3®

Daher soll Blakes Wertesystem in dieser Arbeit als ein Gestaltsystem angesehen werden.
Zwischen Jesus, Gott und dem Menschen ergibt sich dabei folgendes Verhaltnis: “The Divine
Body is the human Imagination itself, which is Jesus. The Eternal Body of Man is the

Imagination, that is, God himself, The Divine Body, Jesus: we are his members.“*’

134 Damon, S. Foster. A Blake Dictionary. The Ideas and Symbols of William Blake. Providence, Rhode Island
1965. S. 190

135 Wilber, Ken. Das Spektrum des BewuBtseins. Bern, Minchen, Wien 1987. S. 79

136 Epd. S. 80-81

137 Damon, S. Foster. A Blake Dictionary. The Ideas and Symbols of William Blake. Providence, Rhode Island
1965. S. 104
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Dem Heiligen Geist kommt dabei die Aufgabe einer medialen Verbindung zu den anderen
Teilen zu. Er ist die unabdingbare Voraussetzung dafur, dass der Mensch Gott erfahren kann.
Der Heilige Geist ist also derjenige, der lber die Inspiration einen Weg zu Gott und damit zur
Ewigkeit ermoglicht. Und unter Inspiration versteht Blake die schopferische Kraft von Kunst
im Menschen, die sich Uber die Imagination in seinem Bewusstsein manifestiert. Die

Imagination reprasentiert im Sinne Blakes die ‘wirkliche® Wirklichkeit.

Man kann der Welt von Los daher im Sinne Blakes den menschlichen Korper, also die
materielle Realitat zuordnen. Sein heiliges Gegenstiick war der Korper von Jesus, dem die
irdische Imagination entspricht, die zur Erlésung des Menschen auch aus einer Vereinigung
zwischen weiblicher und ménnlicher Seite des Menschen entstehen kann. Und da sich diese
Vereinigung Uber die Liebe vollzieht, ist diese ein wesentlicher Bestandteil zur Erldsung des
Menschen. Dabei sollte diese Liebe nicht mit einer sexuellen Erldsung verwechselt werden.
Im Ubergeordneten Kontext ist hierunter die Liebe zu Gott zu sehen, deren Verwirklichung

auch die Liebe zwischen Mann und Frau umfasst.

Der Welt von Urthona kann man demgegenlber das Bewusstsein oder die Psyche des
Menschen, also die immaterielle Realitdt zuordnen. Sie ist das ewige Pendant zum
menschlichen Koérper, und ihr heiliges Gegenstuck ist das Bewusstsein von Jesus, dem die
himmlische Imagination entspricht. Jesus stellt also, indem er irdische und himmlische
Imagination in seinem Korper und seinem Bewusstsein auf sich vereinigte, die Erlosung des

Menschen dar.

So wurde Jesus auf der Erde zu Gott. Er verband Los und Urthona in einer Person und
représentierte hieriber den Heiligen Geist. Jesus verkorperte somit im christlichen
Verstandnis fur Blake die Fleischwerdung des Heiligen Geistes, als er auf der Erde lebte.
Nach seinem Tod wandelte sich Jesus zu Jehovah, also zu Jesus Christus, und wurde dadurch
zu Gott.
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Jesus Christus ist bei Blake also “... gleichsam der Archetypus der Einheit von Mensch und
Gott, den wir in uns tragen. [...] Er manifestiert deutlich, dal der ganze Mensch géttlich und
menschlich’ ist.“!3® Daher wird in dieser Arbeit angenommen, dass sich die beiden
Eigenschaften Mercy und Pity bei Blake eher auf Jehovah Ubertragen lassen. Dabei offenbart
sich Gott bei Blake tiber Jehovah, aber Jehovah ist nicht Gott, sondern Gott ist bei Blake ein
Nicht-Zwei.

Nun sollte man beachten, dass der Hauptgegensatz zwischen Los und Urthona nicht im
Verhéltnis von etwas Menschlichem zu etwas Heiligem liegt, sondern von etwas

Verganglichem mit etwas Ewigem.

Los reprasentiert den Wandel, das Werden und Entstehen, also die Vergéanglichkeit in der
Welt, wahrend Urthona das Ewige darstellt. Und die Verbindung beider Welten vollzieht sich
fir den Menschen Uber den Heiligen Geist und Jesus Christus. Die mystische Erfahrung
entspricht bei Blake also der Uberwindung der eigenen Verganglichkeit zugunsten einer
ewigen Wahrheit, die sich hierliber in seinem Bewusstsein manifestiert und damit die

Erlésung des Menschen bewirkt, wie sie von Jesus angestrebt worden ist.

Der Mensch soll Kérper und Geist in einem Prozess der inneren Reinigung bis zu einem Grad
in sich vereinen, sodass sie schlieBlich dem Bewusstsein von Jesus Christus entsprechen. Es
wird also bei diesem Bewusstseinsprozess eine Fleischwerdung des Heiligen Geistes im
Menschen angestrebt, die dem Bewusstsein von Jesus Christus entspricht, eine totale

Transzendierung des Egos, das die Erfahrung eines Nicht-Zwei ermdglicht.

Dahingegen wird im menschlichen Korper, der sich in der Welt von Los befindet, das Ego
selbst gesehen, welches Uber eine Verbindung mit seinem Geist, also Urthona, transzendiert
wird. Die Songs of Innocence and of Experience erfassen also zwei verschiedene Zusténde der
menschlichen Seele: Innocence als die Fahigkeit, sein Ego vollstandig zu transzendieren,

wahrend Experience eher im Ego verharrt.

138 Jager, Willigis. Suche nach dem Sinn des Lebens. BewuRtseinswandel auf dem Weg nach innen. Fulda 20036
S.119
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Wenn wir den Zustand der Innocence unter psychologischen Gesichtspunkten analysieren und
Blake als Mystiker ansehen, empfiehlt es sich, eine Definition von Mystik zu verwenden, die

den psychologischen Aspekten von Mystik Rechnung tragt.

Mystik sei das “... Aufgehen des eigenen BewuBtseins in Gott ...“®, Da Gott bei Blake
bereits als ein Nicht-Zwei hergeleitet worden ist, soll nun auf das menschliche Bewusstsein

eingegangen werden. Dieses teilt die moderne Bewusstseinsforschung in mehrere Ebenen ein.

Eine sehr differenzierte Analyse des Spektrums des Bewusstseins hat der
amerikanische Bewusstseinsforscher Ken Wilber entworfen. Er unterscheidet eine
prapersonale, eine personale und eine transpersonale Ebene, wobei er letztere
nochmals differenziert in eine Schicht des subtilen, eine Schicht des kausalen und ein
[sic] Schicht des kosmischen Bewusstseins. Die prépersonale oder vorrationale
Bewusstseinsstufe ist die Stufe der Kdérper- und Sinneswahrnehmung, der Emotionen,
einfacher bildhafter und symbolischer Erkenntnisse und mythischer Vorstellungen,
jedoch ohne klare Erkenntnis. Bei der personalen Bewusstseinsebene handelt es sich
um unser Ich-Bewusstsein. Es ist unser Alltagsbewusstsein mit seiner klaren
Rationalitit und Logik. Es ist die Ebene der Wissenschaft und begrifflichen
WelterschlieBung. Auf der transpersonalen Bewusstseinsebene Ubersteigt der Mensch
sein Ich-Bewusstsein. Er taucht ein in eine unser Ich transzendierende Wirklichkeit.
Auf der subtilen Ebene geschieht dies in Gestalt von Bildern und Symbolen - es ist die
Ebene von Visionen und Prophetien; auf der kausalen Ebene kommt es zu einer
Einheitserfahrung mit einem Gegenilber - etwa mit einem personalen Gott, ganz
gleich, ob dieser nun Parusha, Brahma, Jahwe oder Allah hei3t. Auf der Stufe des
kosmischen Bewusstseins spielt sich die eigentliche mystische Erfahrung ab: eine
Erfahrung der Leere, der pradikatlosen ,,Gottheit*. Hier erfiahrt der Mensch das ,,reine
Sein®, den Ursprung, aus dem alles kommt. Es ist die Stufe, die allem, was entstehen

kann, voraus liegt. Darum ist es auch kein Sein, das Substanz ware.4°

139 Schischkoff, Georgi. Philosophisches Wérterbuch. Stuttgart 199122, S. 498
140 Jager, Willigis. Die Welle ist das Meer. Freiburg im Breisgau. 2000. S. 32-33
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Diese verschiedenen Ebenen des menschlichen Bewusstseins sollen mit der Welt von Los und
Urthona bei Blake in Beziehung gesetzt werden, da beide Welten aus sechs Elementen

bestehen und das menschliche Bewusstsein in insgesamt sechs Stufen eingeteilt wird.

Dabei wird der Welt von Los der prapersonale und der personale Bewusstseinszustand
zugeteilt, wéhrend der Welt von Urthona die transpersonale Bewusstseinsebene zugeordnet
wird. Dem Piper wird hierbei die Fahigkeit zugestanden, alle Bewusstseinsebenen beider
Welten durchlaufen zu kénnen, wahrend der Bard nicht Gber diese Fahigkeit verfugt, sein
eigenes Ego nicht vollstandig transzendieren kann und somit nicht in der Lage scheint, alle

Ebenen von der prapersonalen bis zur kosmischen Bewusstseinsebene zu durchlaufen.

Der Prozess der Transzendierung des Egos beginnt auf der subtilen Bewusstseinsebene und
markiert gleichzeitig den Wechsel von der Welt von Los nach Urthona. Die subtile
Bewusstseinsebene ist also die Verbindung zwischen dem personalen und dem
transpersonalen Bewusstsein. Sie beschreibt den Ubergang vom Ego zu seiner
Transzendierung, die auf der kausalen Ebene vervollstandigt wird und schlieflich in eine
Erfahrung der kosmischen Bewusstseinsebene mindet.

Das kausale und das kosmische Bewusstsein wird hierbei eindeutig der Welt von Urthona
zugeordnet. Unter Zuhilfenahme dieses Begriffsinstrumentariums soll nun der Aufstieg des

Pipers zu einer absoluten Erfahrung mit einem Nicht-Zwei nachgezeichnet werden.
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3.5 Der mystische Bewusstseinsprozess anhand der Figur des Pipers aus der

Introduction zu den Songs of Innocence

Piping down the valleys wild,

Piping songs of pleasant glee,*

Eingebettet in die Natur, was durch die Bezeichnung ‘valleys wild‘ seinen Ausdruck findet,
spielt der Piper zu Beginn dieses Textbeispiels auf seiner Flote. Die Natur ist hierbei “...
synonym mit dem vom Menschen Unberiihrten, mit dem, was sinnhaft und selbstgeniigsam
bestand, ehe der zweckrationale Utilitarismus der modernen Gesellschaft die urspringliche

Integritat der Schépfung deformierte. 142

Die Natur ist beim Piper also nicht vom Menschen manipuliert worden, was man an den
Bdaumen in der bildlichen Darstellung zu den Songs of Innocence erkennen kann, die diesen

und das Kind umrahmen.

Ein interessanterer Punkt in diesem Zitat ist allerdings der sinnhafte Aspekt der Natur. Die
Existenz des Pipers lasst sich hiertiber als ein Fiir-sich-Sein charakterisieren, dass sich in der
Tat als ‘selbstgentigsam® bezeichnen l&sst. Daruber hinaus ist textuell wie bildlich fast kein
Element zu erkennen, das Aufschluss Gber eine sinnstiftende Handlung des Pipers gibt.

Er scheint im Einklang mit sich selbst und der Natur zu sein. Der Piper ist insgesamt eine
friedliche Erscheinung. Der Sinn seines Daseins beschrénkt sich auf den selbstgentigsamen
Aspekt seiner Erscheinung, die der Piper im Gegensatz zum Bard nicht beklagt, sondern eher

zu bejahen scheint.

Mit einer Ausnahme lasst sich keinerlei Handlung des Pipers erkennen, die als Ausdruck
seines Willens, also als Selbstverwirklichung seines Ichs in bezug auf die reale Welt

anzusehen ware: sein Flotenspiel.

141 Blake, William. The Complete Writings of William Blake. Edited by Geoffrey Keynes. OUP 19724 S. 111
142 Zapf, Hubert. Kurze Geschichte der anglo-amerikanischen Literaturtheorie. Miinchen 19962. S.95
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Diese Handlung hat eine intuitive Qualitdt und ist Ausdruck der inneren Vorstellung des
Pipers. Der Grundantrieb ihrer Realisierung ist nicht zu erkennen. Es etabliert sich dadurch
neben der realen eine imagindre Welt, wobei letztere durch Freude gekennzeichnet ist, was

aus der Bezeichnung ‘songs of pleasant glee‘ hervorgeht.

Daher kann man dem Tun des Pipers auch eine sinnstiftende Qualitdt zuordnen.
Ausgangspunkt ist das musikalische Spiel. Denn die Musik fungiert hier als Quelle seiner

Inspiration, der tber das Flotenspiel zum Ausdruck verholfen wird.

In diesem Zusammenhang lasst sich die Fl6te als ein Synonym fiir das Reich von Beulah in
der Welt von Los einordnen. Da Beulah das Reich des Unterbewussten, der Inspiration und
der Traume bezeichnet, kann man im Flotenspiel des Pipers eine Vereinigung seines eigenen

Bewusstseins mit seinem Unterbewusstsein sehen.

Der Piper hat also im Moment des Flotenspiels Bewusstsein und Unterbewusstsein in sich
vereinigt. Er konzentriert sich auf sein eigenes Ich. Er ist ausgeglichen und hat seinen inneren

Frieden gefunden, der durch sinnliche Freude gekennzeichnet ist.

Ihm entspricht bei Blake die Inspiration, die sich mit dem Heiligen Geist verbinden kann. In
psychologischer Hinsicht handelt es sich dabei um die personale Bewusstseinsebene.
Gleichzeitig ist in diesem kreativen Akt des Flotenspiels eine weitere Veranderung zu
erkennen: eine schleichende, jedoch stetige Abkehr von der realen Welt, zugunsten einer

Hinwendung zum Bewusstsein des schopferisch handelnden Subjekts.

Dieses Bewusstsein entspricht allerdings nicht dem personalen, sondern dem transpersonalen
Bewusstsein. Es entsteht eine Wirklichkeit, die sich nicht mit der Realitat der bekannten Welt
deckt.

Es etabliert sich im Sinne Blakes also neben der realen Welt von Los eine andere
Wirklichkeit: die Welt von Urthona. Dies ist gleichzusetzen mit dem Ubergang von der
Inspiration zur Imagination. Die Inspiration manifestiert sich also tber die Imagination im
Bewusstsein des Pipers und erschafft durch den schopferischen Akt des Flétenspiels eine
andere Wirklichkeit.
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On a cloud | saw a child,

And he laughing said to me#3

Die Realisation dieser anderen Wirklichkeit konstituiert sich im Text in der Begegnung mit
dem Kind. Die Imagination manifestiert sich also tUber das Kind im Bewusstsein des Pipers

und konkurriert mit seinem Ich-Bewusstsein.

Irritierend flr den rational denkenden Leser mag der Umstand sein, dass das Kind sich bei
dieser Begegnung nicht am Wegesrand, sondern auf einer Wolke befindet. Durch die
raumliche Zuordnung im Text ist also das Kind als ein tbersinnliches Phdnomen anzusehen.
Es handelt sich um eine Vision des Pipers auf der subtilen Bewusstseinsebene, in der das
Kind als Engel, also als géttlicher Bote und als Gegenuber als Vertreter der kausalen Ebene

des Bewusstseins im Piper erscheint.

Wenn man nun aus dem bereits herausgestellten symbolischen Inventar dem Engel die
Imagination zuordnet, dann besteht diese aus der Vereinigung zwischen himmlischer und
irdischer Imagination. Um diese Stufe des Bewusstseinsprozesses zu erreichen, ist es nach
Blake fir den Piper notwendig, irdische und himmlische Imagination in seinem Geist zu

vereinigen.

Und dies ist auch mdglich, da im Reich von Beulah die Einheit der Geschlechter schon
vollzogen ist. Daher kann man annehmen, dass der Piper bereits die Vereinigung zwischen
der ménnlichen und weiblichen Seite der irdischen Imagination vollzogen hat. Der Piper ist
somit ein androgyner Mensch, der die irdische Imagination reprasentiert, die sich mit der
himmlischen Imagination in einem Prozess der inneren Reinigung auf der subtilen

Bewusstseinsebene tber den Heiligen Geist verbinden kann.

Diese Verbindung stellt nach Blake die ‘universal imagination® dar. Da diese bei Blake auf
der Erde durch Jesus repréasentiert worden ist, muss es sich bei dem Engel, da dieser die Welt
von Urthona reprasentiert, um Jehovah, also Jesus Christus handeln, der durch seine eigene

Menschwerdung eben diese Verbindung hergestellt hat.

143 Blake, William. The Complete Writings of William Blake. Edited by Geoffrey Keynes. OUP 19724 S.111
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Allerdings vollzieht sich die Kommunikation zwischen Jesus Christus und dem Piper Uber
den Heiligen Geist, der ja die mediale Verbindung zwischen den beiden Figuren Uber den
Schall darstellt. Diese Verbindung zwischen irdischer Imagination, also dem Piper, und
himmlischer Imagination, also dem Heiligen Geist, vollzieht sich fir den Piper auf der

subtilen Bewusstseinsebene.

Da sich das Kind in der bildlichen Darstellung freischwebend tber dem Kopf des Pipers
befindet, scheinen die physikalischen Gesetze der realen Welt aulRer Kraft gesetzt. Dies
scheint eine anziehende Faszination auf den Piper auszuliben, der in der bildlichen

Darstellung das Kind betrachtet, ohne auf den Weg zu achten.

Die Erscheinung des Kindes entspricht einer Vision. Der Piper kann es dennoch sehen, horen
und verstehen, weil sich seine Vision in seinem Geist, also seinem Bewusstsein abspielt. Der
Piper kann das Kind also verstehen, weil es seine Sprache spricht, die Uber den Heiligen Geist

zu ihm dringt.

Hierbei identifiziert sich der Piper immer mehr mit dem Kind, also Jesus Christus. Der Piper
ist derjenige, der sich “[...] im Gleichklang mit dem Gegenstand seiner Erfahrung sieht.*}4
Dabei vollzieht sich eine immer starkere Abkehr vom Ich-Bewusstsein des Pipers, sodass eine
eindeutige Zuordnung, wer oder was Gegenstand der Erfahrung ist, in diesem Zustand nicht

maoglich erscheint.

Dabei entsteht eine Ambivalenz hinsichtlich der Identitdt desjenigen, was im
eigentlichen Sinne Subjekt des Erlebens ist. Einerseits wird die Erfahrung als subjektiv
im Sinne der Betroffenheit sowie der Aktivitat erlebt. Andererseits bleibt sie
offensichtlich Widerfahrnis, das heil3t, sie wird zumindest zundchst nicht als
Verhaltensmodus empfunden, ber den der Mensch selbst verfligen kann, sondern als
ein solcher, der ihm durch etwas, was er nicht selbst ist, ermdglicht wird, zu dem
zugleich aufgrund einer wahrgenommenen Ubereinstimmung die  Grenzen

verflieRen.1*®

144 Steineck, Christian. Grundstrukturen mystischen Denkens. Wiirzburg 2000. S. 133
145 Epd. S. 133
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In diesem Zustand einer wachsenden Identitat mit dem Erkannten ist es nicht verwunderlich,
dass der Piper unwidersprochen ein Lied tber ein Lamm zu spielen beginnt, als ihn das Kind
hierzu auffordert. Der Piper spricht und widerspricht nicht seiner Vision, wéahrend sie ablauft.
Er verflgt tber keinen eigenen Willen und verhilft daher auch keiner eigenen Vorstellung
uber die Wirklichkeit zum Ausdruck. Er deutet sie nicht, sondern gibt sich seiner Erfahrung
friedlich hin.

Wenn das Lamm nun fir Blake die gottliche Liebe reprasentiert, dann beinhaltet die
Aufforderung des Kindes fur den Piper, ein Lied Uber ein Lamm zu spielen, dass er seiner
Imagination freien Lauf lassen soll, um die Freiheit seiner Einbildungskraft mit der Liebe zu

verbinden.

Da der Erlosungsgedanke Blakes aus einer Verbindung zwischen Liebe und Imagination
hervorgeht, konstituiert sich genau dieser Umstand aus der Darstellung und dem Text als

Ubergeordnetes Ziel.

Der Piper bedient sich dabei zunéchst seiner Flote, um seine Einbildungskraft anzuregen. Aus
dem musikalischen Spiel wird schlieflich die himmlische Imagination erweckt, was sich an
der Reaktion des Kindes zeigt. Dieses fordert den Piper auf, seine einmal gespielte Melodie

zu wiederholen, bevor es in Tranen ausbricht.

Danach tritt allerdings eine Verstarkung in bezug auf die VVortragsweise ein, denn beim dritten
Mal wird das Lied nicht auf einem Instrument gespielt, sondern vom Piper singend
vorgetragen. Der Ausdruck seines gegenwartigen Bewusstseinszustandes vermittelt sich nun
nicht mehr tber ein Hilfsmittel aus der objektiven, realen Welt. Es vollzieht sich vielmehr

eine Hinwendung zum Subjekt.

Der Piper driickt sein inneres Seelenleben aus. Er tberwindet somit sein eigenes Ich und
unterwirft es den Emotionen, die der Song in ihm weckt. Dabei scheint er das ganze Spektrum
maoglicher Empfindungen zwischen Freude und Trauer zu durchlaufen, was sich an den sich

verandernden Gefilhlszustanden des Kindes erkennen lasst.
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Waéhrend dieses bei der Ankunft des Pipers lacht, weint es nach dem wiederholten
instrumentalen Vortrag. Denn der Piper 6ffnet beim instrumentalen Vortrag nicht sein eigenes
Seelenleben, sondern beschreibt es lediglich mit Hilfe seines Instruments. Erst im Gesang

verbinden sich der Zustand von Trauer und Freude zu einer Einheit.

So | sung the same again,

while he wept with joy to hear.14

Diese Verbindung zwischen Freude und Trauer stellt ein Paradoxon dar, denn wie kann man
traurig sein, wenn man gleichzeitig frohlich ist? Wenn man allerdings in diesem Gegensatz
eine Coincidentia oppositorum sieht, dann muss man davon ausgehen, dass sich aus diesem
Gegensatz eine neue Ebene ergibt, die man nicht bezeichnen kann. Man ist auf der
kosmischen Ebene des Bewusstseins angelangt, und das, was sich hinter diesem letzten

Gegensatz verbirgt, muss Gott als ein Nicht-Zwei sein.

Der Piper macht die mystische Erfahrung einer Einheit von Trauer und Freude. Es ist das
Nicht-Zwei, das einer Dualitdt zum Ausdruck verhilft, die es gleichzeitig gibt und nicht gibt.
Das Nicht-Zwei miindet in eine Erfahrung der Leere und diese Erfahrung ist absolut.

Da die grundlegenden Eigenschaften Gottes nach Blake Mercy und Pity sind, kann man
diesen Gefiihlszustand auch erkldren. Denn wenn Jesus bei Blake nach seinem Tod zu
Jehovah dem merciful God geworden ist, dann kann man diesem die Gnade und das Mitgefuhl

zuordnen, wenn man annimmt, dass sich Gott Uber Jehovah offenbart.

Jesus Christus hat also als Jehovah die Gnade besessen, denjenigen Menschen zu verzeihen,
die ihn gekreuzigt haben. Und er hat somit Gott verziehen, dass dieser seinen einzigen Sohn
geopfert hat. Andererseits fuhlt Jesus Christus mit dem Menschen, der sich ob seiner Tat vor
Gott firchtet. Deswegen ist er einerseits traurig und andererseits frohlich, dass der Mensch

nicht an seiner Gnade zweifelt.

146 Blake, William: The Complete Writings of William Blake. Edited by Geoffrey Keynes. OUP 19724 S. 111
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Gott aber kann nicht bdse sein, denn er hat seinen Sohn nicht gezwungen sich zu opfern. Sein
Sohn hat sich vielmehr selbst geopfert, um den Menschen zu erlésen. Gottes Beziehung zum
Menschen ist Mitgefihl, das sich Uber Jesus Christus offenbart und durch Liebe

gekennzeichnet wird.

Wenn der Mensch Gott fiirchtet, dann zweifelt er an der Liebe Gottes. Diese wird im
Textbeispiel aus der Introduction zu den Songs of Innocence Uber den Heiligen Geist
reprasentiert. Sie ist das Band, das Gott und den Menschen miteinander verbindet. Es ist dem
Menschen somit tber den Heiligen Geist mdglich, das Mitgeflihl Gottes durch Jesus Christus
zu erfahren. Und ob dieser Erfahrung l6st sich das Misstrauen des Menschen gegeniiber Gott
in nichts auf, und er kann wieder wahre Freude empfinden. Denn der Mensch erféhrt hiertber
auch, dass er ein Teil Gottes ist. Er ist ihm Uber die gottliche Liebe verbunden und diese Liebe

kennt keinen Zorn.

Und wenn der Mensch diese Liebe verinnerlicht hat, dann kann er wieder seinen Frieden
finden. Er wird dann zu einem neuen Menschen, der wie Jesus Uber seine Imagination die
Liebe Gottes und damit den Frieden unter den Menschen verkiindet. Er befindet sich im
Einklang mit Gott.

Insofern transformiert sich der Piper in diesem Textbeispiel zu Jesus, der bei Blake als
Jehovah zu Gott und damit durch die beiden Eigenschaften Mercy und Pity gekennzeichnet

ist.

Die mystische Erfahrung ist die totale Identifikation mit dem Erkannten, die mit einer
Transzendierung des Egos vom Piper gleichzusetzen ist. Diese Transzendierung mundet in
die Erfahrung eines Nicht-Zwei, die tber die Erfahrung von Mercy und Pity hinausweist, aber
gleichzeitig durch eine vollkommene Leere gekennzeichnet ist. Diese Erfahrung transformiert
den Piper fur kurze Zeit von einem menschlichen zu einem gottlichen Wesen. Und dieses
gottliche Wesen ist vergleichbar mit dem Bewusstsein von Jesus Christus. Der Piper wird

aber wieder zum Menschen, indem Jesus Christus ihm einen Auftrag erteilt.
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Piper sit thee down and write

In a book, that all may read.'*’

Die mystische Gotteserfahrung hat somit zu einer Bewusstseinsanderung des Pipers gefuhrt.
Der Piper bekommt eine Aufgabe, die sich Uber ein erhaben anmutendes, finales
Gliucksgefihl seines Bewusstseinsprozesses herauskristallisiert und ohne Widerstand

angenommen wird.

Die Annahme dieser Aufgabe geschieht ber die Niederschrift von Liedern, die den
Menschen eben dieses Bewusstsein vermitteln. Sie versinnbildlichen dabei eine absolute
Erfahrung, kdnnen aber nicht diese Erfahrung selbst sein. Somit muss der Mensch erst diese

Erfahrung selbst durchlaufen, um sich zu &ndern.

Der Piper hat diesen Prozess abgeschlossen und hat sich Gber die absolute Erfahrung zu
einem wiedergeborenen, neuen Menschen gewandelt. Der Piper vor dieser absoluten
Erfahrung ist in deren Verlauf gestorben und tber Jesus Christus zu neuem Leben erwacht,
das durch die Erfahrung einer vollkommenen Leere gekennzeichnet ist und hiertiber einen
Neubeginn, eine Wiedergeburt des Pipers in einem neuen Bewusstsein charakterisiert, das
dem von Jesus Christus entspricht. Daher entschwindet das Kind auch am Ende dieses
Textbeispiels aus der Sichtweite des Pipers, der seinen gottlichen Auftrag unverziglich

ausfihrt.

So he vanish’d from my sight,

And I pluck’d a hollow reed,

And | wrote my happy songs

Every child may joy to hear.'*8

147 Epd. S. 111
148 Ehd. S. 111
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Der Piper wird von einem selbstgeniigsamen Wesen zum Verkiinder einer Vision, die alle
Menschen betrifft und gottlicher Natur ist. Denn er schreibt ein Buch, das &hnlich der Bibel
alle Menschen lesen sollen, wobei die Kinder, und im tbertragenen Sinne alle Menschen, sich

an den darin enthaltenen frohlichen Liedern erfreuen sollen.

Hierin liegt auch die politische Dimension von Blakes Werk begriindet. Es handelt sich dabei
um die Verkiindigung einer Botschaft, die auf ein neues Bewusstsein des Menschen abzielt,
um Uber die Liebe zu Gott einen friedlichen Ausweg aus seiner trostlosen Situation zu

ermoglichen.

Die Intention der Songs von Blake ist also ein neuer Mensch, der in einem Prozess der inneren
Reinigung die urspringliche Unschuld seiner Kindheit wiederherstellt. Fiir den Bard bedeutet
dies die Einsicht in seine eigene Vergéanglichkeit. Somit fordert Blake mit seinen
Kinderliedern fiir Erwachsene also die Wiedergeburt der erwachsenen als neuer Menschen in
einem Bewusstsein, dass er, wie das Sunday School Movement, in der kindlichen Unschuld

verwirklicht sient und mit dem Bewusstsein von Jesus Christus gleichsetzt.

Den ‘neuen‘ Menschen sollen insgesamt vier Eigenschaften pragen. Es sind dies: Peace, weil
der Mensch seinen eigenen, inneren Frieden wiederfinden soll, der ihn nicht mehr an Love,
der Liebe Gottes zweifeln I&sst, die ihm (iber den Heiligen Geist vermittelt wird. Mercy, weil
Jesus Christus ihm seine Schuld vergibt und Pity, weil Jesus Christus und damit Jehovah mit
ihm leidet und mit ihm trauert, was schlielich Gott kennzeichnet, der bereits alles Leid und
alle Freude empfunden hat und mit dem Menschen fuhlt. Er ist der Ursprung allen Seins und

er ist ohne Substanz.

Diese genannten Eigenschaften sollen den Menschen von einem menschlichen zu einem
heiligen Wesen transformieren. Die Freiheit des Menschen soll nach Blake also nur durch

diese vier Eigenschaften eingeschrankt werden.

Und wenn diese Freiheit durch die Liebe zu Gott gekennzeichnet ist, dann ermdglicht sie den
Ubergang von einem verganglichen zu einem ewigen Zustand géttlicher Harmonie, also der
Wiederherstellung von Jerusalem. Dabei sind Mercy und Pity zwar zwei Eigenschaften, die
Blakes Gott charakterisieren, ihn aber nicht vollstandig bezeichnen kénnen, weil sie eigentlich
Jesus Christus, also im Sinne Blakes Jehovah kennzeichnen.
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Daher entzieht sich Blakes Gott eher seinem Wertesystem. Somit sollte man diesen nach
Satan, Adam, dem Heiligen Geist und Jesus Christus als das funfte Element bezeichnen,
welches eine Transformation von einer Human Form Divine zu einer Eternal Form Divine
bewirkt. Gott ist also die Quintessenz in Blakes Wertesystem und dieser Gott ist gut, weil er
mit dem Menschen flhlt, aber weder traurig noch fréhlich ist. Bei ihm beherrscht der

Verstand die Emotionen, wahrend beim Menschen die Emotionen den Verstand beherrschen.
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3.6 William Blake und Van Morrison: Gestaltpsychologie und
Gestalttherapie

Nun ist Blakes System in dieser Arbeit bisher als ein Gestaltsystem bezeichnet und in die
Nahe der Psychologie gestellt worden, da ja seine Auswirkungen auf das Bewusstsein des
Menschen betrachtet wurde. Hiertber soll auch eine Verbindung zwischen den beiden

Autoren gewabhrleistet werden.

Denn auch bei Van Morrison werden mystische Elemente psychologisch gedeutet. Da Van
Morrison sich in seinen Liedern an Elementen der Gestalttherapie orientiert, ist hierbei die
Gestaltpsychologie als moderne Richtung der Psychologie in den Blickpunkt dieser Arbeit
geraten, die ebenso wie Blake den Menschen als ein offenes System betrachtet.!4°

Die Ansatze der Gestaltpsychologie sind dabei mit denen Blakes fast identisch, da sie ein

grolitmogliches Mal an Freiheit fur den Menschen fordern.

In bezug auf das menschliche Zusammenleben stehen hierbei nicht Selbstverwirklichung oder
Gluck als erstrebenswertes Ziel im Vordergrund, sondern das sinnvolle Zusammenleben mit
anderen Menschen. Es handelt sich bei der Gestaltpsychologie um eine ethische
Weltanschauung, die dem einfachen Prinzip folgt, dass “... der Mensch ohne inneren oder

4uBeren Zwang die Bereitschaft aufbringt, das zu tun, was zu tun ist.“*>°

Dies mag anachronistisch klingen, man sollte diese grundlegende Bereitschaft aber nicht mit
einer willkirlichen Entscheidungsfreiheit verwechseln, die bedeuten wiirde, dass man einfach
das tut, was man will. Im Mittelpunkt der Gestaltpsychologie steht der Begriff der

“schopferischen Freiheit !,

149 v/gl. Asanger/ Wenninger (Hg.). Handworterbuch Psychologie. Weinheim 19945, S.253
150 Epd. S. 253
151 Epd. S. 253
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Es geht darum, den Menschen nicht durch Lohn und Strafe, positive und negative
Verstarkung (behavioristische Lerntheorie) oder Gewahrung und Entzug von Liebe
(Psychoanalyse) auf mehr oder weniger starre Verhaltensformen festzulegen.
Vielmehr sollen durch vorbeugenden Schutz, durch Abbau von Zwéngen und durch
die Einordnung in die Gemeinschaft die Voraussetzung geschaffen werden, da die im
Menschen angelegten Kréifte zur Entfaltung kommen und er in ,,schopferischer
Freiheit (Metzger, 1962) die sachlichen (sozialen und nichtsozialen) Forderungen der

Lage zu erfiillen sucht.t®2

Die grundlegende Frage der Gestaltpsychologie ist allerdings die Frage nach dem Verhaltnis

(13

zwischen dem Ganzen und seinen Teilen, wobei in bezug auf das Ganze “... eine
Wechselwirkung zwischen seinen Teilen besteht, so daR eine Anderung eines Teiles zur
Anderung anderer fiihrt.“**® Der Begriff der Gestalt wurde dabei 1890 von CHF. V. Ehrenfels

in die Psychologie eingefiihrt.'>*

“Er versteht darunter eine seelische Ganzheit, die sich durch Ubersummativitat und
Transponierbarkeit auszeichnet. Als Beispiel nennt er die Melodie: Sie st
ibersummativ, weil sie sich nicht aus der ,,Summe* ihrer einzelnen Tone erklaren 1463t,
und transponierbar, weil sie trotz Anderung aller Einzelténe - etwa beim Wechsel des

Tonhohenniveaus - erhalten bleiben kann.«<1%®

Die Gestaltpsychologie deckt sich also nicht nur gréRtenteils mit den Forderungen Blakes,
sondern erstreckt ihr Forschungsinteresse auch auf die Musik und hier vornehmlich auf die
Melodie.

152 Epd. S. 253
158 Ebd. S. 249
154 vgl. ebd. S. 249
155 Epd. S. 249
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Es erscheint daher sinnvoll, das Werk des als ‘Irish Ballad Singer’*®® bekannten Van
Morrison mit dem Werk von William Blake zu vergleichen. Zumal dieser auch einen neuen
Menschen in seinem Song A New kind of Man*®’ fordert, dessen struktureller Rahmen starke

Parallelen zu der Introduction zu den Songs of Innocence von Blake aufzeigt.

There’s an angel that’s watching right over you,
All your trials have not been in vain,
Won'’t you lift your head up to the starry night,

Finding strength in the things that remain.

Your part of the plan

For a new kind of man to come through.**®

Auch Van Morrison fordert also wie Blake den ‘neuen Menschen‘. Es liegt daher nahe
anzunehmen, dass dieser mit seinen Songs auch eine Bewusstseinsanderung des Zuhdrers
herbeifiihren mochte, die in das gleiche mystische Bewusstsein miindet, wie es bei Blake
dargestellt wurde.

Es wird angenommen, dass bei beiden Autoren Uber die Wechselwirkung mehrerer Medien
die Wahrnehmung des Rezipienten derart beeinflusst wird, dass sie als tieferliegende
Information der Texte einem mystischen Verstandnis der Welt zum Ausdruck verhilft. Uber
die Imagination des Kinstlers soll also die Erfahrung eines Nicht-Zwei angedeutet werden,
welches zu einer Bewusstseinsanderung des Individuums fiihren kann, sodass der Einzelne

sich nicht mehr als das Ganze, sondern als Teil des Ganzen fiihlt.

Diese Ansicht wird dadurch gerechtfertigt, dass beide Autoren in ihren Liedern einen neuen
Menschen fordern. Dabei steht die Erfahrung eines Nicht-Zwei im Vordergrund, was Blake
als ein ‘eternal now’ bezeichnet, wihrend Morrison in diesem Fall von einem ‘eternal

moment’ spricht.

16 Dewitt, Howard A. Van Morrison: The Mystic’s Music. Fremont 1983. S. 4
157 Morrison, Van. A Sense of Wonder. Polydor. 537 545-2.1984
158 Morrison, Van. A Sense of Wonder. Polydor. 537 545-2.1984
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Diesen ‘immerwdhrenden Augenblick’ stellen beide Autoren mit unterschiedlichen
kiinstlerischen Mitteln her, dem allerdings aufgrund seiner transzendentalen Qualitat der
gleiche mystische Hintergrund zugestanden wird. Dabei steht die Gegeniberstellung von
einem alten und einem neuen Bewusstsein im Vordergrund, welches sich bei Blake am Piper-
Bard-Verhdltnis festmachen lasst, an dessen Stelle Morrison ein vergleichbares aber

modifiziertes Sanger-Gegeniiber-Verhéltnis in seinen Songs etabliert.

Der Prozess einer inneren Reinigung steht bei Morrison im Vordergrund, so wie er sich bei
Blake Uber die Innocence-Experience-Konstellation ergibt. Denn viele Lieder Morrisons
handeln von seiner Kindheit in Belfast, wo er eine Sunday School besuchte.’® Es liegt daher
nahe anzunehmen, dass Morrisons Songs auch mit dem gleichen Religionsverstandnis in
Verbindung stehen, wie es bei Blake beschrieben worden ist. Daher werden beide Autoren in

dieser Arbeit als christliche Mystiker angesehen.

In den folgenden Beispielen wird eher auf die Elemente in den Texten Morrisons
eingegangen, die eine Bewusstseinsédnderung beschreiben und damit auch in Zusammenhang
mit dem eben analysierten Textbeispiel von William Blake stehen. Dabei werden die gleichen
Hilfsmittel bei der Interpretation von Morrisons Liedern angewandt, wie sie in dieser Arbeit

bei Blake herausgearbeitet worden sind.

Im Unterschied zu Blake sei darauf hingewiesen, dass Morrisons Forderung nach einem
neuen Menschen nicht als eine gesellschaftspolitische, sondern als eine politische Dimension
zu begreifen ist, die sich am einzelnen Individuum orientiert. Morrison fordert keine
gesellschaftlichen Anderungen. Somit haben seine Songs lediglich religiose, aber eher keine

politischen Aspekte.

Bei Morrison soll zunachst naher auf die Wechselwirkung zwischen Musik und Text
eingegangen werden, um die kiinstlerischen Mittel darzustellen, die Van Morrison in seinen

Liedern anwendet und die sich von denen Blakes unterscheiden.

159 vgl. Turner, Steve. Van Morrison: Too Late to Stop Now. New York 1993. S. 24
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IV: Die Dialektik zwischen Musik und Text bei Van Morrison

Da Musik immer voranschreitet, nimmt sie den Charakter des Verganglichen an. Ihr Fluss ist
einer zeitlichen Entwicklung unterworfen. Das Zusammenwirken von Musik und Text besteht

nur im Moment und ist im nichsten Augenblick schon wieder vorbei.

Morrison teilt daher seine Lieder in verschiedene zeitliche Etappen ein, bei denen der
textlichen Ebene eine unterstitzende, aber gleichberechtigte Wirkung zukommt. Allerdings
variieren diese zeitlichen Einheiten, weil sie sich an der strophischen Anordnung der Lieder

orientieren, die je nach intendierter Funktion von Morrison durchbrochen wird.

Meist héngt dies davon ab, ob ein mentaler Hohepunkt am Ende eines Liedes oder ob gleich
zu Beginn eine fremdartige Atmosphare angestrebt wird, die sich am Ende steigert und mittels
mehrfacher Wiederholungen schliel3lich auflost.

Im Unterschied zu Blake handelt es sich bei der als “visual imagery“!®® bezeichneten
Abbildungen Morrisons nicht um reale Bilder, sondern um Bilder auf mentaler Ebene. Sie
entsprechen der Forderung Blakes ‘durch das Auge’ und nicht ‘mit dem Auge’ zu sehen. Die
Auswirkungen von Kunst auf das Bewusstsein des Uber seine Imagination schopferisch

handelnden Menschen steht bei Morrison daher wie bei Blake im Vordergrund.

Um die dazu notwendigen mentalen Prozesse einzuleiten und zu verstarken, bedient sich
Morrison einer Technik, die vergleichbar mit der stream of consciousness Erzéhltechnik ist.
Es geht im Verlauf eines Songs von Morrison also hauptsachlich um den Aufbau und die
Imitation einer Bewusstseinsentwicklung, die sich aus assoziativ aneinandergereihten Bildern

zusammensetzt, an deren Ende allerdings in vielen Féllen deren Auflésung steht.

160 Dewitt, Howard A. Van Morrison: The Mystic’s Music. Fremont 1983. S. 5



88

Ein grofRer Einfluss auf Morrison geht von der “... am Anfang des 20. Jahrhunderts
entwickelten Gestalttherapie von Fritz Pearls aus.“¥®!, die sich als “... eine Art
Gegenbewegung zur hauptsachlich von Sigmund Freud und C.G. Jung vertretenen

Psychoanalyse sah.*62

Pearls wollte die rational geprégten, tiefenpsychologischen Erklarungsmuster menschlichen
Verhaltens durch eine emotionale Sichtweise erweitern, die sich hauptsdchlich an der
sinnlichen Wahrnehmung des Menschen und seinen Auswirkungen auf dessen Bewusstsein

orientierte.

“Dem Kopf und dem Verstand sollten sozusagen das Geflihl und der Bauch gegentbergestellt
werden.“1%®* Die Grundlage hierfir ist ein visuelles Modell: das Verhiltnis von Figur und
Hintergrund, aus dem sich die Konstruktion einer Gestalt -optisch und zugleich mental-

entwickelt. Hieraus lasst sich die Bezeichnung ‘Gestalttherapie‘ herleiten.

“Wenn wir irgendetwas ansehen, organisiert unsere Wahrnehmung das Gesehene in
Figur und Grund, d.h., das, was unsere Aufmerksamkeit erregt, tritt als Figur oder als
Gestalt aus einem mehr oder weniger diffusen Grund oder Hintergrund hervor. Was
zur Figur oder Gestalt wird und was den Hintergrund bildet, ist nicht bei jedem gleich,
sondern hangt von den jeweiligen Vorerfahrungen und Erlebnissen ab, von unseren
Angsten und Freuden, von unseren Erwartungen und Befiirchtungen, von dem, was

wir in unserer gesamten Lebenszeit gespeichert haben. 164

Die Gestalttherapie basiert also auf einer Wechselwirkung zwischen Figur und Hintergrund.
Dieses Vorgehen soll nun auf die Interaktion zwischen Musik und Text bei Morrison
angewendet werden, wobei die Grundlage fir die angestrebte Bewusstseinsanderung im
zeitlichen Ablauf eines Songs gesehen wird, die hauptsachlich auf der Beibehaltung eines
gleichbleibenden Rhythmus zu einer sich standig verandernden instrumentalen Begleitung,

welche sich an der gesanglichen Melodieflihrung orientiert, gesehen wird.

161 Weber, Marion. Mit sich selbst in Einklang kommen. Eine Einfilhrung in die Gestalttherapie. Freiburg 1992.
S. 16

162 Epd. S. 16

163 Ebd. S. 16

164 Epd. S. 20
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Parallel dazu ergeben sich allerdings auch Auswirkungen auf die textuelle Ebene, die sich an
der unterschiedlichen Verarbeitung einer Textvorlage bei einem Folk-Song und einem

Art-Song festmachen lassen.

Im Unterschied zu einem Folk-Song ist der Art-Song ... a setting of a preexisting poetic
text.“1% Bei der musikalischen Verarbeitung eines poetischen Textes mittels eines Art-Songs
wird von einer Anderung der Textvorlage abgesehen. Der urspriingliche Text bleibt in diesem
Fall erhalten. Die interpretative Funktion klassischer Musik von einer textuellen Vorlage

basiert zwar auf einer systematischen, aber eher non-linearen Form.

Der textuelle Inhalt wird somit hauptsachlich Uber die Form des Musikstiickes bestimmt, die
sich dabei an Regeln und Gesetzen der Harmonik orientiert. Daher hat Benjamin Britten bei
der musikalischen Verarbeitung der Songs and Proverbs of William Blake die
Zwolftontechnik angewandt, welche zwar ein groRes MaR an kinstlerischer Freiheit zuldsst,
aber  gleichzeitig  durch  ein  rigides  Regelwerk  bestimmt  wird. Die
Kombinationsmoglichkeiten der Abfolge von Harmonien oder Akkorden sind daher endlich.
So kommt es, dass die musikalische wie die gleichberechtigte textuelle Ebene einer sie

bestimmenden Systematik untergeordnet werden.

Eine Umkehrung dieses Verhéltnisses ist dagegen im Folk-Song zu sehen, dessen einzige
bestimmende GroRe die Melodielinie ist, die sich an den Akzentmustern des Textes orientiert
und “... urspringlich lediglich mit sparlichen Akkorden auf der Laute begleitet wurde. Ein

weiteres Kennzeichen dieser Liedform ist ihr einfacher, strophischer Aufbau. 16

Da Morrison sich traditioneller Liedformen bedient, wird davon ausgegangen, dass er auf
diesem Wege ebenso wie Blake ein mdglichst groRes Mal3 an kinstlerischer Freiheit in seinen
Liedern erreichen will und nicht die textgetreue Verarbeitung eines poetischen Textes tber

den Folk-Song anstrebt.

185 Meister, Barbara. The Interaction of Music and Poetry. New York 1987. S. 11
166 Meister, Barbara. The Interaction of Music and Poetry. New York 1987. S. 4
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Hinsichtlich der Konstellation Musik-Text ergeben sich also die gleichen Auswirkungen, wie
sie im ersten Kapitel dieser Arbeit bei Blake dargestellt worden sind. Eine besondere
Funktion kommt hierbei dem Rhythmus zu, der bei Morrison im Wesentlichen erhalten bleibt

und sich durch eine standige Wiederholung auszeichnet.

Dem Rhythmus kommt als einzige Konstante eine tiefenpsychologische Funktion wie bei
Blake zu, wéhrend die Melodielinie und Instrumentierung eine schleichende Beeinflussung
des Bewusstseins anstreben. Diese resultiert aus dem Zusammenwirken von Musik und Text,
wobei dieses gleichberechtigte Verhaltnis Pramissen aus der Gestalttherapie untergeordnet ist
und einer zeitlichen Struktur unterliegt, welche allerdings variieren kann. Dies soll nun

genauer erlautert werden.

Wenn man die zeitliche Komponente eines Musikstiickes betrachtet, dann kann man diese in
verschiedene Einheiten aufteilen, die Uber einen Anfang und ein Ende verfligen. Dies mag
kaum (berraschen, das Verhaltnis zwischen Text und Musik ist aber vornehmlich durch

diesen Umstand gepragt. Hierbei soll nun der Aspekt einer Entwicklung betrachtet werden.

Ein Hauptmotiv von Morrisons Liedern ist die Reise in das eigene Bewusstsein des
Menschen, die einer Inarticulate Speech of the Heart'®” zum Ausdruck verhelfen soll. Uber
das Verhaltnis Musik-Text strebt Morrison also die Artikulation einer nonverbalen Sprache

an.

Zu Beginn eines Musikstiickes evoziert Morrison durch die Interaktion von Musik und Text
uber die visual imagery ein mentales Bild beim Zuhdrer. Er beschreibt z.B. eine StraRe in
Belfast, auf der gerade eine Person entlanglauft.

Ubertragt man nun diese Konstellation auf das Verhaltnis zwischen Figur und Hintergrund
aus der Gestalttherapie, so ergibt sich folgendes Bild: Wenn der Horer seine seelische
Wahrnehmung in Gang setzt, dann tUbernimmt die beschriebene Person die Funktion einer
Figur, die sich auf dem Hintergrund einer Stral3e bewegt. Die textuelle Ebene hat dabei die
Funktion, die grundlegenden Elemente eines mentalen Bildes beim Horer zu etablieren,
wahrend der musikalischen Ebene eine eher unterstitzende Funktion zukommt, die darin

besteht, eine Atmosphére aufzubauen, die dem textuell evozierten Bild anndhernd entspricht.

1867 Morrison, Van. Inarticulate Speech of the Heart. Polydor. 537 543-2.1983
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Hierbei ist das Zusammenwirken von Text und Musik eine grundlegende Voraussetzung. Aus
diesem Grund werden Morrrisons Lieder auch als “... aural poetry; something which must be

uttered and heard to become effective* %8 bezeichnet.

Im weiteren Verlauf des Liedes unterliegt die Ausgangslage einem dynamischen Wechsel.
Dies gilt fur das Verhéltnis Text-Musik und das zwischen Figur und Hintergrund
gleichermaRen. Uber das Voranschreiten des Textes werden immer neue Informationen fiir
den Horer gegeben, die dieser in das sich permanent &ndernde Bild seiner Imagination

integrieren soll.

Es etabliert sich wie bei Blake ein produktiver Kontrast. Dadurch entsteht eine
Wechselwirkung zwischen Figur und Hintergrund, da diese fortlaufenden Informationen
sowohl das eine als auch das andere betreffen kdnnen.

Das Bild unterliegt dem Prozess einer standigen Verénderung, die durch die musikalische
Ebene unterstitzt wird. Dabei wird die Verknupfung von Figur und Hintergrund im
Wesentlichen von der textuellen Ebene beeinflusst. Der Horer versucht die fest umrissenen
Bedeutungsinhalte des Textes mit seinen Erfahrungen in Einklang zu bringen. Diese
Anstrengung wird dabei eher mit rationalen MaRstaben vollfiihrt, die das Bewusstsein des
Zuhorers pragen. Allerdings etabliert sich Uber die musikalische Ebene gleichzeitig eine
emotionale Komponente, die tber den gleichbleibenden Rhythmus eine eher unterbewusste

Wirkung ausubt. Sie untermalt den dynamischen Wechsel zwischen Figur und Hintergrund.

Wenn es aber zu einem Bedeutungskonflikt auf der textuellen Ebene kommt, dann kommt der
Musik eine entscheidende Wirkung zu. Da dieser Konflikt aus einer Inkongruenz zwischen
den Erfahrungen des Horers und dem dazugehérigen mentalen Bild resultiert, entsteht ein
Moment, der das urspriingliche Verhaltnis zwischen Text und Musik ‘umkippt‘. Dieser

Moment kann je nach Horer variieren.

188 Mills, Peter: Into the mystic: the aural poetry of Van Morrison. In: Popular Music. 13.1 (1994). S. 93
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Insgesamt lasst sich aber sagen, dass der Horer im Moment eines Bedeutungskonflikts nach
einer Alternatividosung sucht. Allerdings ist er dabei gezwungen, eine mdglichst schnelle
Losung herbeizufiihren, da ja durch das zeitliche Voranschreiten des Liedes immer neue
textuelle Informationen auftauchen, die der Horer ebenfalls verarbeiten muss. Es entsteht ein

Dilemma.

Entweder bricht der Horer den Prozess der rationalen Deutung in diesem Moment vollstandig
ab, oder er versucht anstelle des Textes die musikalische, also die emotionale Ebene zu
verfolgen. Diese zeichnet sich durch eine konstante Présenz aus und ist dem Hoérer somit
vertraut. Wenn sich dieser Ubergang vollzieht, dann tritt an die Stelle der eindeutigen

Referenz des Textes eine nicht zu bestimmende Referenzialitat der musikalischen Ebene.

Gleichzeitig 16st sich der Konflikt zwischen Figur und Hintergrund auf und vollzieht sich
nunmehr ausschlieflich auf emotionaler Basis. Damit geht eine Léschung des Bewusstseins
des Horers in ‘schopferischer Freiheit einher, der ja seine Erfahrungen nicht mehr mit dem
beschriebenen Bild in Einklang bringen kann und an deren Stelle eine andere Wirklichkeit
etabliert.

Das Unterbewusstsein ersetzt das Bewusstsein, welches das Vorhandensein einer nicht zu
deutenden absoluten Wahrheit durch den anhaltenden musikalischen Rhythmus impliziert, die
allerdings auch von der textuellen Seite weiterhin begleitet wird, die nun aber den
Hintergrund der musikalischen Figur einnimmt. In gewisser Weise kann man diese
Konkurrenz zwischen Text und Musik auf die stdndige Auseinandersetzung der Four Zoas

von Blake ubertragen.

Der Moment des ‘Umkippens® bildet die Ausgangslage fir eine Verbindung zwischen
irdischer und himmlischer Imagination im Sinne Blakes, den dieser ja mittels seiner
Kupferstiche darzustellen versucht. Dieser Moment geht aber auch mit einer Auflésung von
Zeit und Raum einher, der die Verbindung beider Imaginationsformen zu einer Einheit
charakterisiert.
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Die Darstellung der Auflésung von Zeit und Raum vollzieht sich bei Morrison hauptsachlich
auf der textuellen Ebene. In einem als ekstatisch zu kennzeichnenden Zustand wird der Text
von Morrison nicht mehr zusammenhdngend gesungen, sondern teilt sich in kleinere

Einheiten auf, die als “verbal tics 1% bezeichnet werden.

Am deutlichsten zeigt sich dieser Umstand in dem Lied Listen to the Lion auf dem Album St.
Dominic’s Preview'’®. Hierbei ergibt sich gleichzeitig eine erkennbare Parallele zu Blake, die
sich anhand der ahnlich verwendeten Metaphorik zwischen dem Lion beziehungsweise dem
Tyger in Blakes Songs of Experience erkennen l&sst. Die gesangliche Veradnderung des Textes
lasst sich daher als eine intendierte Entwicklung charakterisieren, die allerdings in ihrer

Realisierung nicht vorhersehbar ist.

On the longest tracks, ‘Listen to the Lion’ and ‘Almost Independence Day’, Van
continued his experimentation with vocal sounds that began as words and then
splintered into grunts, moans and yelps as he sought after a language beyond words.
He pictured a Lion, deep in his soul, that had to be heard, and his singing was his way

of tuning in to the primal roar.*"

In diesem Sinne entspricht der Gesang einzelner Wortfetzen dem Ausdruck des momentanen
seelischen Innenlebens Morrisons, der mit musikalischen Mitteln erhalten werden soll. Damit
wird auf ausschlielich emotionaler Basis die Expressivitat einer unaussprechlichen
Gewissheit anndhernd zu erreichen und zu erhalten versucht. Aus diesem Grund wiederholt

Van Morrison in seinen Songs Textpassagen auf fast tbertriebene Weise.

Dabei handelt es sich aber nicht um eine exakte Wiederholung des Musikstiickes oder des
Textes; es wird vielmehr versucht, durch Variationen mit musikalischen, also auch
gesanglichen Mitteln, einen diesem einen Moment annahernd entsprechenden Ausdruck zu
finden. Das Mittel, das er dabei einsetzt, kann man als ‘variierende Wiederholung®
bezeichnen, den Moment als ‘eternal moment’, den “... Zustand héherer, heiliger oder auch

wiedererlangter Unschuld.**"2, der auch in dem Lied Take me Back erwéhnt wird.

169 Bangs, Lester. Carburetor Dung and Psychotic Reactions. London 1987. S. 20

170 Morrison, Van. St. Dominic’s Preview. Polydor. 53 7451-2.1972

111 Turner, Steve. Van Morrison: Too Late to Stop Now. New York 1993. S. 111-112

172 Benzel, Michael A. ““Teach these Souls to Fly*: William Blake’s influence on Van Morrison®. In: Literatur
in Wissenschaft und Unterricht. Wiirzburg. Nr. XXXII1, Heft 2/2000. S. 126
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Morrison bezeichnet daher die Gesamtentwicklung eines Liedes als Wiedergeburt, was sich
an einer Aussage Uber den Song Astral weeks zeigen ldsst, den Morrison als “... a
transformation song. It’s like transforming energy or going from one source to another with it
being born again like a rebirth.«'’® charakterisiert. Dieser Wiedergeburt entspricht bei Blake

der ‘neue‘ Piper.

Allerdings versucht Morrison nicht nur (ber die Ekstase einen solchen Zustand
herbeizufiihren, sondern er zeigt auch eine zweite Mdglichkeit hierfir auf, der in einer

ruhigen, meditativen Atmosphére zu finden ist.

He explained that the effect he wanted his music to have was ‘ideally to induce states
of meditation and ecstasy, as well as to make people think’, and said that he

considered this effect to be a ‘spiritual ecstasy’.*’*

Daher werden die beiden von Morrison verwendeten Ausdrucksformen in dieser Arbeit als
die ‘meditative bzw. die ‘ekstatische‘ Ausdrucksweise bezeichnet, mit denen er einen

spirituell anmutenden Effekt beim Horer erzielen will.

Im Folgenden sollen die beiden Basisformen, also der meditative und der ekstatische Weg, an
zwei entsprechenden Liedbeispielen exemplarisch erldutert werden. Dabei ist vor allem darauf
hinzuweisen, dass die Interpretation dieser beiden Lieder unter dem Gesichtspunkt einer
Entwicklung gesehen werden muss. Sie haben linearen Charakter und orientieren sich dabei
hauptséchlich an der textuellen Ebene. Die Beispiele lassen den Einfluss von Blake auf

Morrison eindeutig erkennen.

173 DeWitt, Howard A. Van Morrison: The Mystic’s Music. Fremont 1993. S. 83
17 Turner, Steve. Van Morrison: Too Late to Stop Now. New York 1993. S. 149
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V. Die ekstatische Ausdrucksform bei Van Morrison in dem Lied

You don’t pull no punches but you don’t push the river

Die Musik ist der stetige Hintergrund, auf den sich der Text als Figur projiziert. Insofern kann
man die wechselseitige Abhéngigkeit zwischen Musik und Text als ein Malen von Figuren
durch den Text auf den musikalischen Hintergrund charakterisieren. Der Text weist auf die
tieferliegende musikalische Information eines Liedes hin. Dabei stimmt die textuelle
Information nicht mit der musikalischen berein, sondern versucht den Hintergrund lediglich

erfahrbar zu machen.

Wie bei Blakes Kupferstichen, so muss man bei der Interpretation eines Songs von Morrison
durch den Text hindurchsehen, um den Hintergrund zu erfahren. Als Beispiel fir die
ekstatische Ausdrucksform wurde der Song You don’t pull no punches but you don’t push the

river auf dem 1974 erschienenen Album Veedon Fleece!” ausgewéhlt.

Die Musik verlauft in diesem Song in mehreren Facetten, die sich an der Verwendung
verschiedener Instrumente erkennen lasst. Als herausragendes Instrument ist dabei eine
stdndig im Hintergrund improvisierende Flote zu erkennen. An dieser permanenten und
unruhigen Begleitung, die sich allerdings an der Melodielinie orientiert, lasst sich der

verzweifelte Grundcharakter dieses Songs ablesen.

Diese Atmosphére wird von Morrison zu Beginn des Liedes besonders drastisch konstruiert,
wobei er sich hauptséchlich des Kontrasts zwischen lautlichen und musikalischen Mitteln
bedient. Denn am Anfang folgen auf die gleichméRige Melodielinie des Klaviers, die an eine
Flussquelle erinnert, einem unruhigen Bass und dem gleichmé&Rigen Rhythmus der Gitarren
arhythmisch ausgestoRene Laute des Sé&ngers. Daher hat der einsetzende Gesang eine eher
befremdliche Wirkung, der die zuvor beruhigende, instrumentale Atmosphére &uRerst

eindringlich durchbricht.

175 Morrison, Van. Veedon Fleece. Polydor. 537 456-2.1974
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Es entsteht dadurch eine Spannung, die erst mit dem Einsatz des eigentlichen Textes aufgeldst
wird, da in diesem Moment dem Hdérer wieder ein adaquates Mittel zur Verfligung gestellt
wird, die zuvor mit dem Hintergrund kontrastierte lautliche Figur wieder in Einklang zu

bringen.

Hierbei sei erwéhnt, dass einem Fluss in der keltischen Mythologie ein eigener Geist oder
Flussgott zugesprochen wurde, dem ... die Kelten aus Respekt wertvolle Waffen
opferten.«1’® Daher hat die anfingliche musikalische Nachahmung einer Flussquelle durch
Morrison auch eine spirituelle Qualitat, die die Ewigkeit reprdsentiert und mit etwas

Verganglichem in Verbindung gebracht wird.

Denn dem Flussmotiv wird von Morrison parallel ein menschlicher Lebenslauf zugeordnet,
der chronologisch aufgebaut ist und mit der Kindheit eines Menschen startet. Dabei ist der
Gesang in diesem Lied eher als ein permanentes, verzweifeltes Schreien zu bezeichnen. Der
Sanger scheint auf der Suche nach etwas Unbekanntem zu sein. “Van’s very voice seems to
be on a quest, straining for each note, expressing in turn mystified hope, achieved joy and

stern determination.**"’

Um seine Suche zu veranschaulichen, beschreibt Morrison im Text das Bild eines
Gegenubers. Dieser Gegenuber ist eine Frau, die mit dem S&nger in einer vergleichbaren
Wechselwirkung steht wie Text und Musik. “Gestalt therapy as being devoted to one’s own
wholeness, filling in emotional gaps by “owning* qualities in others that one would wish for

oneself, <178

Indem der Sénger also die Eigenschaften eines imaginaren Gegeniibers anspricht, versucht er
seine eigenen Defizite auszugleichen. Hierbei deckt sich das Erkannte also nicht mit dem
Erkennenden, wie es beim Piper der Fall gewesen ist. Das Erkannte entsteht vielmehr aus der
Wechselwirkung zwischen Frau und Sénger. Zunéchst bezieht sich Morrison dabei auf die

Kindheit der beschriebenen Frau.

176 Geddes, Grosset (Ed.). Dictionary of the Celts. New Lanark 19992, S. 193-4
177 Hinton, Brian. Celtic Crossroads. The Art of Van Morrison. London 1997. S. 182
178 Epd. S. 183
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When you were a child, you were a tomboy
Your soul satisfaction
Way back in shady lane

Do you remember darlin’?*"°

Wie in den Songs of Innocence bei Blake wird in dieser Strophe das moralische Ideal einer
glicklichen Kindheit prasentiert. Als die Frau noch ein Kind war, hatte sie keine Probleme,
die Frau lebte im Einklang mit sich und der Welt. Dennoch ist dieser Zustand einer
Entwicklung unterworfen, die sich an der Bezeichnung tomboy ablesen l&sst. Es handelt sich

bei dem Gegeniiber also um eine Frau, die in ihrer Kindheit “half way to womanhood**®° war.

Dennoch verfugte sie in diesem Zustand Uber eine innere Zufriedenheit, nach der der Sénger
offensichtlich strebt. Der S&nger mdchte zu einem ausgeglichenen Menschen werden, der sich

nicht mehr mit den Problemen des Erwachsenseins befassen will.

Anhand des auf die innere Zufriedenheit folgenden Bezugs zur Gegenwart, die der Sanger als
zwiegespalten bezeichnet, lasst sich dieser Umstand erkennen. Der Sénger vermisst seine
eigene Ausgeglichenheit und ist hin- und hergerissen zwischen einer Sehnsucht nach einer

glicklichen Kindheit und einem zufriedenen Erwachsensein.

Er scheint aber den Zustand einer glicklichen Kindheit dem Erwachsensein vorzuziehen,
indem er das Gegenuber im Text daran erinnert. Diese Denkweise impliziert zugleich eine
Sehnsucht nach der Wiederherstellung dieses Zustandes beim Horer, die noch durch die

Frage, ob man sich daran erinnern kann, verstarkt wird.

Dennoch wird durch diese Sehnsucht auch ein Kontrast zur Gegenwart hergestellt. Dem
Glucksgefuhl einer in der Erinnerung verlorenen Kindheit wird die Realitat gegentibergestellt,
so wie dies auch bei Blake in den Songs of Innocence and of Experience getan wird. Die
direkte Konfrontation mit der Gegenwart fiihrt hintiber zur zweiten Strophe des Liedes, in der
né&her auf die Frau eingegangen wird.

178 Text siehe Anhang
180 Hinton, Brian. Celtic Crossroads. The Art of Van Morrison. London 1997. S.182
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And it’s the woman in you, and it’s the woman in you,
Your soul satisfaction.
And it takes the child in you to know

The woman in you are one.®

In dieser Strophe werden Kindheit und Erwachsensein miteinander kombiniert, aus denen ein
Einheitsgedanke entsteht. Das Wissen des Erwachsenen um seine Kindheit ist die
Voraussetzung zur Herstellung einer einheitlichen Erfahrung mit seinem Selbst. Die
dialektische Struktur dieser Verbindung zwischen Erwachsensein und Kindheit zu einer
seelischen Ganzheit der Frau gibt einen Hinweis darauf, dass hierdurch wie bei Blake ein
Prozess eingeleitet werden soll, an dessen Ende der Sénger eine Einheitserfahrung anstrebt,
die seine eigene Verganglichkeit uberwindet. Der Song stellt die verzweifelte Suche des
Séngers nach dem Wissen um eine gottliche, also ewige, Wahrheit dar.

Und da das Wissen um diese gottliche Wahrheit sich bei der Frau tiber die Erinnerung an eine
zufriedene Kindheit ergibt, ist anzunehmen, dass genau derselbe Umstand auf den Sénger
zutrifft. Auch er muss sich auf seine Kindheit beziehen, um zu erfahren, dass er ein Mann ist.

Und wenn man diese Systematik weiterfiihrt, dann tritt hier eine androgyne Sichtweise
hervor. Die Vereinigung von Mann und Frau ist in dieser Konstellation die VVoraussetzung
dafur, dass man wieder in Zufriedenheit leben kann. Dabei soll sich der ménnliche Teil in
diesem Lied mit dem weiblichen Teil vereinigen, so wie die weibliche Emanation sich bei

Blake mit dem mannlichen Spectre vereinigen soll.

Die daraus resultierende Zufriedenheit fihrt wieder zur ehemals erlebten Unschuld der
Kindheit zuriick. Mann und Frau gemeinsam machen den Menschen aus. Denn so wie die
Frau Ober die Erinnerung an die eigene Kindheit zu einem ganzen Menschen wird, so wird
auch der Sanger zu eben diesem Menschen, deren Summe bei Blake die irdische Imagination

entspricht.

181 Text siehe Anhang
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Die Uberwindung der gegenseitigen, emotionalen Abhingigkeit von Mann und Frau mindet
daher in eine Androgynitdt, der durch die Verwendung des Personalpronomens we im
weiteren Verlauf des Liedes zum Ausdruck verholfen wird. Dennoch ist die Suche nach der
innerlichen Zufriedenheit des Menschen fur den Sanger noch nicht abgeschlossen. Der Séanger

und sein Gegenuber versuchen die irdische mit der himmlischen Imagination zu vereinen.

Also setzt der Sanger seine Suche fort, indem er sein Gegenuber in einer Art Traumreise aufs
Land mitnimmt. Hier fungiert die Landbevolkerung als Vorbild fiir den inneren Seelenfrieden.
Auch bei Morrison vollzieht sich der Einheitsgedanke vom ‘ganzen Menschen® also Uber eine
Hinwendung zu einer urspriinglichen Lebensweise, die sich, wie der Piper, im Einklang mit

der Natur vollzieht.

Und in eben dieser Lebensweise ist das Aufkommen eines neuen, wundersamen Bewusstseins
begriindet. Shining our lights into the days of blooming wonder heif3t es dort. Es wird eine
Verbindung zwischen dem eigenen Sein von Mann und Frau mit einem starken innerlichen
Erstaunen angestrebt, das durch den Begriff blooming positiv besetzt ist, wobei die
Bezeichnung light fur die Existenz der beiden vereinigten Personen annehmen l&sst, dass es

sich hierbei um einen Prozess der Erleuchtung handelt.

Je mehr sich der Erkennende diesem hingibt, desto groRer wird seine freudige Verwunderung.
Es ist daher beim Séanger eine schleichende Abkehr von der Realitat zu konstatieren, die auch
Konsequenzen fir die Empfindsamkeit desselben hat. Das Zeitempfinden des S&ngers 16st
sich auf. Dadurch wird die Bewegung des Flusses, der ja im Hintergrund als gleichbleibendes

Motiv fiur das ewige Leben beibehalten wird, quasi aufgehoben.

Es entsteht der Charakter einer gleichmaRigen, wiederkehrenden Bewegung in grél3eren
Absténden, in der das Zeitempfinden des Sangers gegen null tendiert. Goin” as much with the
river as not heit es hierzu im Liedtext. Und in eben diesem Zustand der Zeitlosigkeit

vollzieht sich der nahtlose Ubergang von einem Traum zu einer Vision.'8?

182 \/gl. Hinton, Brian. Celtic Crossroads. The Art of Van Morrison. London 1997. S. 182
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Es ist dies der Ubergang von einem personalen zu einem transpersonalen
Bewusstseinszustand auf der subtilen Bewusstseinsebene von Sanger und Gegeniiber, wobei
sich diese Vision von Blake und den Sisters of Mercy auf der kausalen Bewusstseinsebene

manifestiert.

Die Sisters of Mercy sind eine 1831 anerkannte katholische Schwesternvereinigung, die sich
insbesondere der Bekampfung der Armut und der Erziehung armer Mé&dchen und Frauen

verschrieben hat.!®® “Each day is a step we make towards Eternity*“!84 heilt eines ihrer Motti.

Wie bei Blake so wird auch bei den Sisters of Mercy die Uberwindung der eigenen
Verganglichkeit des Menschen im christlichen Glauben zugunsten einer ewigen, gottlichen

Daseinsform angestrebt.

Blake and the Eternals standin’ with the Sisters of Mercy looking for the Veedon
Fleece,
William Blake and the Eternals standin’ with the Sisters of Mercy looking for the

Veedon Fleece,

Dabei haben Blake und die Eternals, einer Bezeichnung, die den Charakter des Ewigen noch
unterstreicht, diese Suche auch nicht erfolgreich abgeschlossen, da sie ja immer noch nach
einem Veedon Fleece suchen, das mit dem Heiligen Gral verglichen werden kann.

“The grail quest has gone Celtic, a search for a highly personal and nonsensical symbol .«
Die Annahme, dass es sich bei dem Veedon Fleece um eine Person handelt, deckt sich mit
einer Aussage Morrisons: “It’s actually a person’s name.“!%, Man straubt sich allerdings
dagegen, diesen Begriff als ein unsinniges Symbol anzusehen. Umso mehr, als das sich durch
den in dieser Zeile auftretenden Begriff der Mercy eine Verbindung zu Blakes Wertesystem

herstellen l&sst.

183 vgl. http://www.mercy-international.org/history.html

184 vgl. ebd.

185 Hinton, Brian. Celtic Crossroads. The Art of Van Morrison. London 1997. S. 182
186 Epd. S. 179
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Mercy bezeichnet bei Blake in der heiligen Dreifaltigkeit den zu Jehovah transformierten
Jesus Christus, der Uber den Heiligen Geist eine Verbindung zwischen dem Menschen und

Gott darstellt. Dabei vollzieht sich diese Verbindung Uber die Liebe, also den Heiligen Geist.

Es ist also im christlichen Verstandnis anzunehmen, dass in diesem Song die Fleischwerdung
des Heiligen Geistes aktiv angestrebt wird. Die gesuchte Person l&asst sich hierbei an Jesus
Christus festmachen. Dabei hat diese Fleischwerdung nicht an den genannten Vorbildern

stattgefunden, die immer noch auf der Suche danach scheinen.

Insoweit kann auch die gemeinsame Suche des Séngers und seines Gegenibers nicht von
Erfolg gekront sein. Es ergibt sich dadurch das Ende der Suche als eine Grenze, die nicht

Uberschritten werden kann und in einer Vision endet.

Um diese wundersame Grenzerfahrung musikalisch auszudriicken, folgt auf diese Vision ein
langerer Instrumentalteil, den hauptséchlich Blaser bestreiten. Ihm folgt der Refrain, in dem

der Sanger sein Gegeniiber wieder direkt anspricht.

Der Refrain gibt somit Aufschluss Uber den missgliickten Versuch nach einer absoluten

Erfahrung, der den Text mit dem musikalischen Flussmotiv verbindet.

You don’t pull no punches, weil man sich mittels der Liebe zu Gott auf den Weg zu dieser
Erfahrung begeben hat und you don’t push the river, weil man keine Anhaltspunkte dafir
gefunden hat, um das Leben der Menschen auf einen anderen Weg zu bringen. Es geht keine
einschneidende Wirkung von ihrer Suche auf das Bewusstsein der Menschen aus. Die
Menschen &ndern wegen ihnen ihr Leben nicht in der Weise, wie sie es durch Jesus getan

haben.

Um dies zu untermauern, nimmt Morrison sein Gegentiber und den Rezipienten weiter mit zu
den Kathedralen an der Westkiste Irlands, die eben diesen Umstand einer
Bewusstseinsanderung der Menschen (iber den Glauben demonstrieren. Diese Geb&dude lassen
durch ihre GroBe die Bedeutung der christlichen Lehre erahnen. Uber sie driickt sich
schlieBlich die GroBe Gottes im Irland als “Godes green land“*®” aus. Dennoch ist die Suche

an diesem Punkt noch nicht zu Ende.

187 Ehd. S. 181
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Denn Morrison fuhrt sein Gegentber noch weiter bis zum Strand. Dieser Ort ist gleichzeitig
die Stelle, an der der im Hintergrund flieRende Fluss der Musik bildlich in den Ozean miindet.
Er ist also vergleichbar mit der Jakobsleiter Blakes, die als Spirale den Weg zu Ewigkeit

symbolisiert und sich dort schlie3lich auflost.

Und an dieser Stelle sind der Sanger und sein Gegenuber nur noch mit dem Licht, also der
Sonne, konfrontiert. Und da ihre Suche immer noch nicht beendet scheint, vermuten sie, dass

das Ende ihrer Suche hinter der Sonne verborgen ist.

Das Geheimnis der Ewigkeit scheint also verborgen und bleibt geheimnisvoll. Es verharrt in
der mystischen Erfahrung des Sonnenlichtes, das sich nicht mit dem Licht der Frau und des
Séngers vereinigt. Mit Oh, behind the sun wird die Klage des Séngers uber sein Schicksal

einem ewig suchenden Zigeuner gleich formuliert.

Diese Aussage ist durchaus mit dem Klagelied des Bards (“O Earth, O Earth return.«!%) aus
den Songs of Experience zu vergleichen. Die einzige verbleibende Orientierung fur die
individuelle Suche nach seiner “emotional wholeness“*®® iiber sein Gegeniiber sind die
genannten Vorbilder Blake und die Sisters of Mercy, die noch durch Meher Baba erweitert

werden.

“There is also a brief reference to Meher Baba, Pete Townshend’s own guru, a man
who literally became dumb for the last years of his life as a conscious path to
enlightenment. In much the same way, Van’s work since could also be seen as a

journey into the silence.”%°

Und diese Reise in die Stille markiert den Moment, in dem die textuelle Information
zugunsten der musikalischen Ebene umkippt. In diesem Lied wird dieser Umstand durch die
mehrfache Wiederholung des Refrains ausgedrtickt, die von der improvisierenden Fl6te und
mehreren Streichern begleitet werden. Dabei wird das zu Beginn gesanglich vorgetragene

Thema von den Streichern wiederholt.

188 Blake, William: The Complete Writings of William Blake. Edited by Geoffrey Keynes. OUP 19724 S. 210
189 Hinton, Brian. Celtic Crossroads. The Art of Van Morrison. London 1997. S. 182
190 Epd. S. 182
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Diese instrumentale Wiederholung des Themas markiert somit einen Neubeginn der endlosen
Suche nach dem Veedon Fleece, die schlieflich in einem wohlklingenden Akkord aus
Streichern und Flote, also einer Vereinigung beider Instrumentengruppen verséhnlich endet

und damit die Hoffnung ausdrtickt, den inneren Frieden des Menschen finden zu kénnen.

You don’t pull no punches but you don’t push the river ist also ein Song tber die missgliickte
Suche nach einer absoluten Einheitserfahrung des modernen Menschen, die in einer Klage
mundet. Sie strebt zwar die Herstellung einer seelischen Ganzheit des Menschen an, sie kann

dieses Unterfangen aber nicht erfolgreich bewerkstelligen.

Der Song gibt somit diesem missglickten Versuch verzweifelten Ausdruck, was der
ekstatische Gesangsvortrag untermauert. Dabei gibt es keine explizit genannte Instanz im
Text, wie z.B. Jesus Christus oder einen Engel, Uber die sich die Einheitserfahrung mit dem

Geist offenbaren konnte.

Daher wird an ihre Stelle ein Konnotat als Veedon Fleece gesetzt, das keinen Rickschluss auf
die Referenz zu einem entsprechenden Denotat gibt. Es gibt lediglich einen Begriff ohne
entsprechenden Begriffsinhalt. Das Veedon Fleece markiert somit das Ende der Begriffsebene
im Text, das gleichzusetzen ist mit dem Ende der Suche des Séngers nach einer absoluten

Erfahrung.

Dieser Zusammenhang erschliel3t sich dartber, dass man dem Veedon Fleece keinen
entsprechenden Gegensatz mehr entgegenstellen kann, aus dessen gegenseitiger Abhéngigkeit
sich eine neue Stufe in der dialektischen Struktur des durchlaufenen Bewusstseinsprozesses

herausbilden wirde.

Das Veedon Fleece beschreibt also eine begriffliche Leere, die in ihrer Qualitat weder
emotional noch rational gedeutet werden kann. VVon daher bleibt der eigentliche Sinn dieses

Begriffes im Verborgenen.
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Dennoch sollte man ihn nicht als unsinnig bezeichnen, denn schlieBlich markiert er eine
Bewusstseinsebene, auf der sich der Argumentation dieser Arbeit folgend die absolute
Wirklichkeit offenbaren musste. Die ekstatische Ausdrucksform verharrt mit dem Begriff des
Veedon Fleece auf der kausalen Bewusstseinsebene. Die Vision eines William Blake als
Gegeniber innerhalb der transpersonalen Bewusstseinsebene stellt zwar eine Verbindung zu

diesem unbekannten Begriff her, sie gibt aber keinerlei Aufschluss tber dessen Qualitat.

Es gibt keine Interaktion zwischen Blake und dem Sanger innerhalb seiner Vision auf der
subtilen Bewusstseinsebene. Und aus diesem Mangel lasst sich herleiten, dass der
Bewusstseinsprozess des Séngers an dieser Stelle endet. Irdische und himmlische Imagination
kdnnen sich nicht miteinander verbinden. Somit bleibt dem S&nger der Zugang zu einer

kosmischen Bewusstseinsebene verwehrt.

Dieser Zusammenhang ist flr den Sénger in der ekstatischen Ausdrucksform durchaus
beklagenswert. Daher erscheint es sinnvoll diesen eher mit dem Bard aus Blakes Songs of

Experience zu vergleichen.

Umso mehr, da sich der Wortlaut ihrer Klage sehr &hnelt. Oh, behind the sun deutet hier das
endlose Streben des Sangers nach seiner emotionalen Ganzheit aus, wahrend O Earth, O
Earth return der Sehnsucht des Bards nach einer besseren Welt zum Ausdruck verhilft. Dabei
bleiben die Winsche des Séngers wie die des Bards unerflllt, weil sie ihr Ego nicht
vollstandig transzendieren konnen. Daher ist die ekstatische Ausdrucksform bei Van

Morrison mit dem Zustand der Experience bei William Blake gleichzusetzen.

Wenn man allerdings die ekstatische Ausdrucksform bei Morrison mit der Figur des Bard in
Verbindung bringt, dann muss man konsequenterweise die meditative Form mit der Figur des

Pipers verbinden.
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V1. Die meditative Ausdrucksform bei Van Morrison in dem Lied

In the Garden

Bei der meditativen Ausdrucksform handelt es sich um eine Erweiterung des Sanger-
Gegeniiber-Verhéltnisses aus der ekstatischen Ausdrucksform. Zugleich dokumentiert sie eine
Neuorientierung Morrisons, den Einfluss von Musik auf das Bewusstsein des Menschen
betreffend. Es ergeben sich hierbei Parallelen zwischen seinem 1986 erschienenen Album No
Guru, no Method, no Teacher und zeitgendssischen Stromungen in der populdren Musik: “His
new interest in how music can be used to heal the divide between mind and body was
mirrored by what came to be titled ‘New Age’ performers, who used sound patterns to ‘relax,

inspire and uplift’.«!%

Dennoch unterscheidet sich Morrisons Musik von dieser Stromung des New Age. Er lasst es
namlich nicht dabei bewenden, bestimmte Gemitszustande beim Horer herzustellen, sondern

er baut diese musikalischen Mittel in einen zielgerichteten Prozess ein.

| take you through a definite meditation process which is a form of transcendental
meditation. [...] You should have some degree of tranquillity by the time you get to the
end. It only takes about ten minutes to do this process. So then you ask yourself why
make albums, why tour. It’s very difficult to do this. The bigger the audience is then
the harder it is to put across what you’re doing. When you’ve got intimacy you’ve got
more of a chance of taking people through this experientially. So this is really it. This

is what I'm doing in this song.!%

Da die meditative Ausdrucksform durch eine wesentlich subtilere Art von Intimitdt zwischen
Horer und Interpret gekennzeichnet ist als die ekstatische, erscheint der Versuch sinnvoll,
dieses Verhdltnis auf die Konstellation zwischen Sénger und Gegeniber im Liedtext zu

ubertragen.

Im Gegensatz zur ekstatischen Ausdrucksform tbernimmt der Sanger hierbei nicht mehr die
Rolle eines aktiv Suchenden, der selbstslichtig versucht, tUber sein Gegenuber seine eigenen

Defizite auszugleichen.

191 Hinton, Brian. Celtic Crossroads. The Art of Van Morrison. London 1997. S. 254
192 Epd. S. 255
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Vielmehr nimmt der Sanger die Funktion eines neutralen aber kommentierenden Beobachters
ein. Dennoch ist er mit seinem Gegenuber durch sein Mitgefiihl verbunden. Das Verhéltnis
wandelt sich also von einer selbstsiichtigen Suche des Séngers in der ekstatischen zu einem

eher ‘passiven Miteinander® in der meditativen Ausdrucksform.

Der Sénger tbernimmt teilweise die Funktion eines Orientierung gebenden Spiegels, der die
Geflhlszustande des -vermutlich weiblichen- Gegenibers zwar reflektiert und auch teilt,

diesen aber auch auf subtile Art und Weise anleitet.

Die Verbindung beider Pole spielt sich dabei ausschlieflich auf der emotionalen Ebene des
Mitgeflhls ab. Der entscheidende Unterschied zur ekstatischen Ausdrucksform ist darin zu
sehen, dass der Sanger sein Gegenuber diesmal nicht auf eine Reise mit unbekanntem Ziel
mitnimmt. Der Ort ist ein VVorstadtgarten und wird unverandert beibehalten.

Der Garten ist der Ort, in dem sich der beschriebene Bewusstseinsprozess abspielt. Damit
erhdlt der Garten eine integrative Funktion, der eben nicht einer permanenten innerlichen

Unruhe zum Ausdruck verhilft, sondern einen Ort der inneren Ruhe und Besinnung darstellt.

Durch diese Umgebung werden der Sanger und sein Gegenlber als gleichberechtigte Teile in
einen ganzheitlichen Organismus eingebunden, dessen naturliche Prozesse auch das Leben
dieser beiden Figuren kennzeichnen. Beide Figuren werden daher gleichermalen als
integrative Bestandteile der Natur angesehen. Der Mensch ist gezwungen, sich natirlichen

Prozessen und Phanomenen zu unterwerfen.

Die Integration des Menschen in diese naturlichen Abldufe verleiht diesen Prozessen eine
wertende Qualitat des dargestellten Bewusstseinsprozesses. Dabei orientiert sich Morrison vor
allem an Gegensétzen wie z.B. Sommer und Winter oder Tag und Nacht, um zu zeigen, dass
Mensch und Natur in gleicher Weise voneinander abhéngig sind wie der Sénger von seinem

Gegeniber.
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Der Song In the Garden wird durch ein Regenmotiv eingeleitet, das durch eine gleichmalig
fallende Melodie im Klavier ausgedriickt wird. Dabei wird dem Regen eine spirituelle
Qualitat zugestanden, weil dieser den Hintergrund fir den sich im Garten abspielenden
Bewusstseinsprozess der beiden Figuren darstellt. Morrison verwendet das Regenmotiv
haufig in seinen Liedern, wobei man dem Regen als Wasser zahlreiche spirituelle

Bedeutungen zuordnen kann.

“Water, as so often in the Bible, is a sign of God’s blessing. Moses strikes the rock,
and a fountain gushes, John the Baptist immerses Christ’s head, and Jesus himself
turns water into wine. It also represents spiritual grace - the sweet streams of the

Psalms or the Song of Solomon - and, in pagan terms, death. Charon guards the River

Styx

«193

Es gibt also viele Mdglichkeiten, dem Regen eine symbolische Bedeutung beizumessen.
Insbesondere hat er, &hnlich wie die Sdure bei Blakes Drucktechnik, eine reinigende Funktion.
Allerdings ist darin eine innere Reinigung zu sehen, tber die sich eine spirituelle Ebene

erschliefit.

Da es sich beim Regen in diesem Song um einen Sommerschauer handelt, wird in dieser
Verbindung zum Sommer eine positive Wertung der reinigenden Kraft des Regens
beigemessen. Das Regenmotiv wird in der ersten Strophe des Liedtextes verarbeitet und leitet
durch ein Crescendo in den Gitarren mit einem anschlielenden Decrescendo zur

Beschreibung der Frau in der zweiten Strophe ber.

Zur ekstatischen Ausdrucksform besteht ein grofRer Unterschied: die musikalischen
Ubergange von einer Stufe zur anderen lassen sich in der meditativen Ausdrucksform nicht an
der Instrumentierung ablesen, sondern an einer wechselnden Dynamik zwischen den

einzelnen Strophen.

Obwohl der Sanger und die Frau in der ersten Strophe des Liedes als integrativer Bestandteil
der Natur beschrieben werden, was als unabdingbare Voraussetzung fir die Ermdglichung
einer absoluten Erfahrung angesehen wird, so leitet dieser Rahmen den dargestellten

Bewusstseinsprozess nicht unmittelbar ein.

193 Epd. S. 106
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Zwar wird in der zweiten Strophe zunéchst auf die Frau als Erkennende eingegangen, es wird
aber ein Gemutszustand beschrieben, der der eigentlichen Bewusstseinsentwicklung

entgegenléuft.

Die Frau befindet sich in einem Zustand von Traurigkeit, dessen Ursache nicht naher erlautert
wird. Dieser Zustand stellt ein Hindernis fiir die angestrebte Entwicklung dar, weil er die
Emotionen der Frau beherrscht und somit den kontinuierlichen Verlauf des beschriebenen
Prozesses verhindert. Die zu Boden fallenden Bliitenblatter weisen darauf hin, dass es sich bei
diesem Gemitszustand um einen Fall handelt, der durchaus mit dem Bard bei Blake in

Verbindung gebracht werden kann.

Die Frau scheint sich wie der Bard hauptsachlich mit den schlechten Seiten ihrer
Personlichkeit und der Welt zu identifizieren. Sie verféllt dadurch in eine depressive
Grundhaltung. Es gelingt ihr nicht, sich von dieser dominanten Seite zu lésen, indem sie
versucht, diese mit den ebenso vorhandenen guten Seiten in ihrer Personlichkeit in Einklang
zu bringen. Daraufhin verlasst die Frau den Garten, was ein kurzer instrumentaler Teil
musikalisch illustriert. Erst als die Frau ihren depressiven Gemiitszustand berwunden hat,

kehrt sie wieder in den Garten zuriick.

And then one day you came back home

You were a creature all in rapture

You had the key to your soul

And you did open that day you came back to the garden!®*

In dieser Strophe begegnet uns die Frau als ausgeglichene Persdnlichkeit, die weder eine gute
noch eine schlechte Seite ihres Charakters betont, sondern durch ihr Entziicken ein inneres
emotionales Gleichgewicht ausdrtickt, das mit Blakes Piper und den ‘songs of pleasant glee’

vergleichbar ist.

194 Text siehe Anhang
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Sie verfugt Uber ein selbstgentigsames Fiir-sich-Sein, dass eher alle Teile ihrer Personlichkeit
als Einheit in sich vereinigt, als einen Teil des Ganzen zu betonen. Erst in diesem Zustand

wird ihr vom Sénger die Fahigkeit zugesprochen, ihre Seele 6ffnen zu kénnen.

Das Ich-Bewusstsein der Frau tritt in den Hintergrund und kann aufgrund der
Gleichwertigkeit seiner einzelnen Teile transzendiert werden. Es vollzieht sich in dieser
emotionalen Einheitserfahrung des Ich-Bewusstseins der Ubergang von der personalen zur
transpersonalen Bewusstseinsebene, wobei in der vierten Strophe Uber die Sinne und das

Licht eine Erfahrung angedeutet wird, die einer Erleuchtung gleichkommit.

Das Licht hat dabei eine tragende Bedeutung fir die innere Bewusstseinsentwicklung,
wéhrend der Wind als Sommerbrise den duf3eren Stimulus fir die Sinne dokumentiert. Dem
Sénger wird es anhand des veranderten Gesichtsausdrucks ermdoglicht, den Weg der

Innerlichkeit bei der Frau nachzuvollziehen.

Das Wehen des Sommerwindes gegen das Gesicht der Frau verleitet ihn dazu, die Brise mit
dem Licht Gottes zu vergleichen, das auf die Frau scheint. Dadurch veréndert sich der
Gesichtsausdruck und die Gesichtsfarbe der Frau von einem menschlichen zu einem heiligen
Wesen. Ihr Gesicht farbt sich violett und diese Farbe ist im christlichen Sinne die “... Farbe

der BuBe und Siihne, der Besinnung und des rechten Mafes. 1%

Die Wahl dieser Farbe tragt einerseits dem kontemplativen Zustand der Frau Rechnung,
andererseits aber auch ihrer emotionalen Ausgeglichenheit. Doch obwohl diese vierte Strophe
die Verbindung zwischen etwas Menschlichem und etwas Heiligem andeutet, wird dies nicht
unmittelbar weiterverfolgt, sondern noch einmal auf den realen Rahmen des Gartens

eingegangen.

Die Frau sitzt neben ihren Eltern im Garten, nimmt also die Rolle eines Kindes ein.
Musikalisch wird dieser reale Rahmen durch ein langeres instrumentales Zwischenstiick
abgekoppelt.

195 Hoffstimer, Willi. Lexikon alter und neuer Symbole. Fir die Praxis christlich gedeutet. Mainz 1999. S. 122
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In dieser Situation kann man den momentan vorherrschenden Geflhlszustand der Frau mit
einer urspringlichen, unschuldigen Entsprechung in ihrer Kindheit vergleichen. Und erst
dieser Zustand ist der Ausgangspunkt fiir die weitere Entwicklung des Bewusstseinsprozesses,
der sich durch den bestandig wehenden Wind auf das Gesicht der Frau fortsetzt und sich auf
den Sanger Ubertragt. Hier setzt der Ubergang von einer personalen zu einer transpersonalen
Bewusstseinsebene ein, der bei der Frau plétzlich einsetzt und als Schauer den gesamten

Korper des Sangers erfasst und ihn erleuchtet.

Die plotzliche Reaktion des Sangers wird durch ein erstes groReres Crescendo im Gesang
ausgedrickt und verfliichtigt sich gleich wieder. Es folgt eine Art musikalischer Stille, die der

subtilen Bewusstseinsveranderung der Frau Rechnung trégt.

And you went into a trance

Your childlike vision became so fine
And we heard the bells inside the church
We loved so much

And felt the presence of the youth of

Eternal summers in the garden'®

In dieser geflisterten Strophe wird ganz deutlich, dass man sich auf der subtilen
Bewusstseinsebene befindet, da dieser Zustand als Vision bezeichnet wird. Der Sanger
beschreibt die beobachtete Einheitserfahrung der Frau mit dem Bild einer lautenden

Kirchenglocke. Dieses Bild signalisiert die Erfahrung der Liebe Gottes.

Dieses Gefiihl vergleicht der Sanger mit der Jugend ewigem Sommer. Zeit und Raum
scheinen sich aufzuldsen. Sanger und Frau uberwinden durch ihre gemeinsame Liebe zu Gott

ihre eigene Verganglichkeit.

196 Text siehe Anhang
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Die Gegenwartigkeit von etwas Ewigem Uber die Liebe zu Gott bildet hier die Grundlage fiir
die kausale Bewusstseinsebene. Auf dieser Ebene vollzieht sich die Transzendierung des Ego

der Frau:

And as it touched your cheeks so lightly
Born again you were and blushed and we touched each other lightly
And we felt the presence of the Christ

within our hearts®®’

Die emotionale Intensitdat der kausalen Bewusstseinsebene mindet in einer leichten
Berlihrung der kosmischen Bewusstseinsebene. Diese Bertihrung symbolisiert zugleich die
absolute Erfahrung und charakterisiert den Ubergang der Frau zu einem neuen Bewusstsein.
Diese intime Erfahrung markiert ihren mystischen Tod und, wie bei Blake in Form der

Einheitserfahrung des Pipers in Jesus Christus, ihre Wiedergeburt.

Dabei ist nur die Frau und nicht der S&nger das Erfahrende. Der Sénger scheint diese
Erfahrung schon durchlaufen zu haben. Die Frau erfahrt letztlich eine Unio Mystica. Somit

endet an der kausalen Stufe die Aufgabe des Séngers als Begleiter der Frau.

Die Frau verandert als Reaktion auf diese Erfahrung wiederum ihre Gesichtsfarbe und errotet,
wobei rot als “Farbe des Lebens, ... der Liebe, ... der Liebesgewalt, ... des Weiblichen ...<1%
darauf hinweist, dass es sich bei dem vollzogenen um einem Ubergang zu neuem Leben und
bei dem Gegenliber um eine Frau handelt. Der Sanger geht jedoch nicht darauf ein, worum es
sich bei dieser Erfahrung handelt. Sie wird vom Sénger nicht mehr beschrieben, wie es noch

auf der kausalen Bewusstseinsebene der Fall war.

Die kosmische Bewusstseinsebene entzieht sich somit als etwas Unaussprechliches jeglicher
Beschreibung und erfullt damit die Bedingung einer begrifflichen Leere, die gleichzeitig
einem Gefihl der Einheit in der Vielheit Raum verschafft. Es ist dies die Erfahrung eines
Nicht-Zwei.

197 Text siehe Anhang
198 \/gl. Hoffstimer, Willi. Lexikon alter und neuer Symbole. Fiir die Praxis christlich gedeutet. Mainz 1999. S.
91
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Allerdings bleibt dieses Gefiihl im Verborgenen. Seine Bedeutung erschlie3t sich nicht tber
den Verstand, was durch das nicht nachvollziehbare Erréten der Frau untermauert wird. Und
erst, als dieses Geflihl sich verflichtigt, nimmt der S&nger wieder seine Rolle als Begleiter der

Frau an, indem auch er diese leicht berthrt.

Somit vereinigen sich beide Personen im gleichen Gefiihlszustand auf der gleichen
Bewusstseinsstufe, wobei die dabei zugrunde liegende Erfahrung ebenfalls identisch sein
muss: Es ist die Gegenwart von Jesus Christus in den Herzen der beiden, dessen Gnade beide
durch die Beruhrung zwischen dem S&nger und der Frau erfahren und die dem Fazit des

Sangers im Refrain des Liedes vorangestellt ist.

Somit wird auch der Sanger ahnlich dem Piper zu einem Verkinder einer Vision vom neuen
Menschen. Einem Menschen, der sich iber das Bewusstsein einer Einheitserfahrung mit Gott
hauptséchlich als Fuhlender definiert und hierliber seinen inneren Frieden findet. Diese
Erfahrung ist fur Morrison der Grundpfeiler fir den Wahrheitsgehalt dieses Bewusstseins und
der darin enthaltenen Botschaft. Dabei orientiert sich Morrison genau wie Blake an der
heiligen Dreifaltigkeit, um dieses Gefiihl der Unio Mystica deuten zu kdnnen.

No Guru, no method, no teacher
Just you and I and nature

And the Father and the

Son and the Holy Ghost

In the garden wet with rain*®®

In diesem Refrain ist die gleiche Konstellation der zwei Welten zu erkennen, wie sie sich bei
Blake durch die Gegenuberstellung von der Welt von Los und Urthona gezeigt hat. Es handelt
sich dabei um bipolare Welten, wobei der Sanger sich eindeutig zu Urthona als einem der

beiden Pole bekennt.

Durch die Negation der Realitdt des Ich-Bewusstseins zu Beginn des Refrains entsteht das
Bekenntnis zur absoluten Wirklichkeit der transpersonalen Ebene im Bewusstsein des

Séngers.

199 Text siehe Anhang
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Die sich steigernde Gewissheit Uber diesen Zusammenhang zeigt sich beim Sénger durch die
mehrmalige Wiederholung des Refrains, was ein stetiges Crescendo im Gesang und den
verschiedenen Instrumenten untermauert. Das Lied kippt, indem die Wiederholung des
Refrains die textuelle zugunsten der musikalischen Ebene in den Hintergrund treten l&sst. Der
variierende musikalische Vordergrund durchbricht darauffolgend die statische Wiederholung
des Textes schlieBlich vollstdndig, indem das Finale von einer geradtaktigen zu einer
triolischen Zihlweise wechselt: eine neue jazzige Atmosphare, der symbolische Ubergang

von einem alten zu einem neuen Leben.

Bestehen bleiben die Triaden “You / I / nature und “Father / Son / Holy Ghost“. Der Mensch
fihlt in dieser Einheitserfahrung, dass er «...zugleich eins und verschieden von Gott ist.*?%
Die mystische Erfahrung betont also weder die Trennung des Menschen von Gott noch die
Verbundenheit beider. Im Vordergrund steht hierbei lediglich, dass es eine Verbindung

zwischen Mensch und Gott gibt.

Der Mensch darf darauf hoffen, seine Sehnsucht nach Gott befriedigen zu konnen, eine

Sehnsucht, die C.G. Jung als “Individuationskraft“?** bezeichnet.

Bei Blake entspricht diese Kraft dem Heiligen Geist, der die Geliebte mit dem Geliebten
vereinigt. Bei Morrison ergeben sich hier zwei Ebenen: die Vereinigung von Sénger und Frau

und auf einer hoheren Ebene die Vereinigung zwischen Mensch und Gott.

Es ist im Gegensatz zu You don’t pull no punches but you don’t push the river keine Suche,
die in diesem Song beschrieben wird, sondern es ist ein Gefundenwerden von Gott. Morrison

waéhlt einen alltaglichen Ort um eine fir ihn heilige Erfahrung darzustellen.

Die mystische Erfahrung verkdrpert fir Morrison “das reine Sein, den Ursprung aus dem alles
kommt.*“?%2 Dabei ist sie nicht mit Wesenheit behaftet und gibt der individuell erfahrenen
Gewissheit Ausdruck, “dafl das Sein nichts anderes ist als das, was daraus entsteht: ,,Leere ist

Form, Form ist Leere. Natur und Ubernatur sind Nicht-Zwei.«?%

200 Jager, Willigis. Suche nach dem Sinn des Lebens. BewuRtseinswandel auf dem Weg nach innen. Fulda 20038,
S. 47

201 v/gl. ebd. S. 47
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Es handelt sich also bei der ‘mystischen‘ oder ‘absoluten‘ Erfahrung um einen dynamischen
Prozess, der den Ubergang von einem alten in einen neuen Bewusstseinszustand bewirkt. So
ist es nicht verwunderlich, dass dieser Prozess auch mit Begriffen wie mystischer Tod,

Erwachen zu Gott oder Wiedergeburt in Verbindung gebracht wird.

Die Erlésung des Menschen besteht fur Morrison darin, dass er sich als Teil eines
ganzheitlichen Systems begreift, in dem sich nicht lediglich sein Ich-Bewusstsein
verwirklicht. Somit muss der Mensch sein Ich-Bewusstsein in dieses Ganze einordnen und
seine Abhé&ngigkeit von den darin enthaltenen dynamischen Prozessen anerkennen. Diesem
Umstand wird im Refrain des ausgewahlten Liedbeispiels durch die integrative Funktion der

Natur Rechnung getragen.

Eine deutliche politische Aussage wie bei Blake erschlieft sich bei Morrison aber nicht.
Sicherlich l&asst sich aber sagen, dass Van Morrison und William Blake als christliche

Mystiker zu bezeichnen sind.

Die mystische Erfahrung ist bei beiden Autoren Ausgangspunkt flr eine theoretische
Reflexion, die bei Blake in eine gesellschaftspolitische Utopie, ndmlich Jerusalem, miindet,
wéhrend Morrison Uber das Sanger-Gegeniber-Verhéltnis ihre zwischenmenschlichen

Auswirkungen am Individuum dokumentiert, die gleichfalls als utopisch zu bezeichnen sind.
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VII. Unterschiede und Gemeinsamkeiten zwischen VVan Morrison und
William Blake

7.1 Die musikalischen Quellen Van Morrisons und seine nordirische
Herkunft

Van Morrison wurde am 31.08.1945 in Belfast geboren und verliel} Nordirland 1967, um in
den U.S.A. eine Solokarriere zu beginnen. Seitdem hat er nie langere Zeit in Irland verbracht,

sich aber auch nie von seiner irischen Herkunft distanziert, sondern sie ausdriicklich betont.

I’'m definitely Irish, [...], but I don’t think I want to go back to Belfast. I don’t miss it
with all that prejudice around. We’re all the same and I think what’s happening is

terrible. %%

Aus dieser rdumlichen Trennung wird die Aussage hergeleitet, dass die Lieder von Van
Morrison eine Sehnsucht nach Urspriinglichkeit implizieren, die auf seine irische Herkunft
hinweisen. Denn er bekennt sich ausdricklich zu seiner Herkunft, wéhrend er die politischen
und gesellschaftlichen Verhaltnisse in seiner Heimat kritisiert. Es wird davon ausgegangen,

dass Morrison wieder mit seinen “own ones* 2% zusammenkommen will.

Weitere Hinweise dazu lassen sich in den Titeln der verschiedenen Alben von Van Morrison
finden, u.a. in dem 1988 verdffentlichten Irish Heartbeat?®, das Morrison zusammen mit der
irischen Folkgruppe The Chieftains aufgenommen hat und auf dem auch Lieder in galischer
Sprache enthalten sind. Hier sei auch der Titel des Albums Too long in Exile?®” genannt, das
1993 erschienen ist und eindeutig den Aufenthalt Morrisons in den Vereinigten Staaten als
Exil bezeichnet. Morrisons Musik kann dabei als ein Streben nach den eigenen Wurzeln
bezeichnet werden, wobei sich viele seiner Lieder mit der irischen Ballade vergleichen lassen.

204 Turner, Steve. Van Morrison: Too Late to Stop Now. New York 1993. S. 17
205\vgl. ebd. S. 18

206 Morrison, Van & The Chieftains. Irish Heartbeat. Polydor. 537 548-2.1988
207 Morrison, Van. Too long in Exile. Polydor. 519 219-2.1993
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Die Ballade ist eine Liedform, “... deren Ursprung auf das provenzalische Tanzlied
zuriickgefuhrt werden kann.“?® Im Laufe der Zeit war diese allerdings zahlreichen
Wandlungen unterworfen. In Irland wurde die Ballade einem Publikum meist vorgesungen.
Dabei war der Sanger eine vertraute Erscheinung in irischen Stadten, wobei es tblich war,

dass dieser seine Liedtexte nach dem Vortrag verkaufte.?%

Die Themen dieser Gedichte drehten sich vornehmlich um die Liebe, menschliche
Beziehungen und die allgemeine Suche nach Gluck. Eine weitere populdre Gedichtform im
Irland des 18. Jahrhunderts ist der ‘song verse’, der vornehmlich das Thema einer anmutigen

Begegnung eines jungen Mannes mit einer schonen und ebenso jungen Frau behandelt.?!

Als Sonderform ist der aisling bekannt, bei dem eine junge Frau am Tag ihrer Hochzeit zum
Traualtar gefiinrt wird. Diese Form ist bei Morrison z.B. in dem Lied Marie’s Wedding®*
deutlich zu erkennen. SchlieRlich lehnte er sich auch an den traditionellen Irish pub song

an.212

Zu diesen Folklore-Elementen treten Einfliisse aus der kirchlichen Liturgie, was sich an Titeln
wie z.B. Be Thou My Vision?*2 zeigt. Morrisons Orientierung an der irischen Folklore erklart

auch den Einsatz traditioneller Instrumente, wie z. B. der Fl6te, der Violine und der Gitarre.

“The truth now lies in the traditional forms of music*“?!* erldutert die Orientierung Morrisons
an volkstimlichen Formen, deren sich Blake ebenfalls bediente. Allerdings hat Morrison im
Laufe seines kinstlerischen Werdegangs immer wieder versucht, all diese Einflisse mit
diversen Musikstilen aus dem Popularbereich zu verbinden, die sich von der Ballade, dem
Jazz und dem Rhythm & Blues tiber den Gospel-Song und dem Blues bis hin zum Funk und

zum Soul streckt.

208 yon Wilpert, Gero. Sachworterbuch der Literatur. Stuttgart 19897, S. 73

209 \/gl. DeWitt, Howard A. Van Morrison: The Mystic’s Music. Fremont 1993. S. 4
20Epd. S. 4

211 Morrison, Van & The Chieftains. Irish Heartbeat. Polydor. 537 548-2.1988

212 DeWitt, Howard A. Van Morrison: The Mystic’s Music. Fremont 1993. S. 5

213 Morrison, Van. Hymns to the Silence. Polydor. 849 026-2.1991

214 Ehd. S. 266
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Morrison strebt also durch die Kombination von diversen musikalischen Stilrichtungen im
Popularbereich an, aus der musikalischen Vielfalt eine Einheit zu gestalten. Und es liegt nahe
anzunehmen, dass die vielféltigen literarischen Einflisse auf Van Morrison von diesem

genutzt werden, um auch hier eine ‘Einheit® zu kreieren.

Morrison nutzt deren Vielfalt, um Gber standig neue Ausgangspunkte zur Herstellung eines
transzendentalen Einheitsgedankens verfigen zu konnen. Parallel zu dieser Entwicklung
ergibt sich aber auch eine sich dndernde, kontrastive Thematik, die durchaus
gesellschaftskritische Zlige tragt. Hierbei geht es um die Auseinandersetzung mit dem
modernen Alltagsleben in der Grofistadt und seine Auswirkungen auf das menschliche

Verhalten.
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7.2 Die gesellschaftliche Kritik in den Liedern von Van Morrison

Das hektische Treiben der Menschen in der Grofstadt, das sich vornehmlich tber materielle
Werte definiert, macht Morrison in seiner Gesellschaftskritik an verschiedenen Typen, wie
z.B. der Stepping Out Queen?®® fest und stellt diesen in seinen Liedern eine spirituell gepragte

Sichtweise gegeniber.

Diese basiert dabei hauptsachlich auf der Propagierung des Rechts der Menschen auf eine
erfillte und gottliche Liebe in Freiheit, bei deren Realisierung der moderne Mensch sich
durch seine Konventionen und kiinstlichen Verhaltensmuster selbst im Wege steht. Die
Identitdt des Menschen 16st sich dabei in eine Vielzahl verschiedenster Stromungen auf, die
durch eine strukturelle Kurzlebigkeit gekennzeichnet sind, sodass sie standig durch neue

Modeerscheinungen ersetzt werden, um eine Neuorientierung gewahrleisten zu kénnen.

All diesen Stromungen fehlt eine verbindende Basis, wie sie z.B. eine Religion stiften wiirde.
Die Basis wird vielmehr individuell und im Besonderen gesucht, was zwar eine
gesellschaftliche Anerkennung erfahrt, sich aber dann selbst tberlebt und schlieBlich in
Vergessenheit gerat. Oder gegebenenfalls, wie z.B. die Punkbewegung, als Klischee
weiterexistiert, allerdings ohne dabei eine tiefer gelegene Uberzeugung vermitteln zu kénnen.

Sie verharrt lediglich an der Oberflache.

Als verbindendes Moment I&sst sich also formulieren, dass Morrison wie Blake zu seiner Zeit
eine fundamentale Fehlentwicklung festgestellt hat, die die menschliche Existenz negativ
beeinflusst. Fur Morrison entfremdet der Mensch sich in der Moderne von sich selbst und
verliert sich in seiner eigenen materialistischen Selbstsucht. Auch Morrison sieht darin einen
Fall des Menschen begriindet, der sich fur ihn in einem tiefergelegenen, innerlichen und

emotionalen Leiden ausdriickt.

215 Morrison, Van. Into the Music. Polydor. 537 540-2.1979
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Dieses Leiden wird aber in der modernen Gesellschaft unterdriickt, indem es n