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1. Der Prozess der »Fleurs du Mal« und Sainte-Beuves Erklärung der Themenwahl Baudelaires

Am 20. August 1857 haben sich vor der 6. Strafkammer von Paris Charles Baudelaire und seine Verleger, Poulet-Malassis und de Broise, wegen Verletzung der öffentlichen Moral zu verantworten. Das Urteil, Geldstrafen und das Verbot von sechs Gedichten, folgt weitgehend der Anklageschrift. Der Autor der Fleurs du Mal, heißt es dort, habe in einigen seiner Gedichte den menschlichen Körper nicht in einer keuschen Nacktheit gezeigt - das hätte die öffentliche Moral des Zweiten Kaiser​reichs noch toleriert -, nicht in der plastischen Schönheit der antiken Statuen, sondern herabgewürdigt und in der Umklammerung der Wollust zuckend, [1] Ge​genstände, die Staatsanwalt Pinard hervorhebt, sind die nackte Frau, die vor dem faszinierten Liebhaber Posen ausprobiert, die Megäre, die seine Mannes​kraft überfordert - empört zitiert der Ankläger den Vers »Je ne suis pas le Styx pour t'embrasser neuf fois« [2] - die törichte Jungfrau, aus deren spitzen Brüsten der Mann den Lethe trinkt, der sadistische Liebhaber, die »femme vampire« und die Lesbierin.[3] Pinard versteht den Prozess als einen Versuch, dem ungesunden Fieber entgegenzutreten, das dazu führe, »alles zu malen, alles zu beschreiben, alles zu sagen «.[4]

Offenbar geht es unausgesprochen um mehr als das Sittendelikt. Staatsanwalt und Richter zielen auf einen größeren Bereich eines, wie es in der Urteilsbegründung heißt, »groben und die Scham beleidigenden Realismus« [5], aber der Verstoß gegen die »morale publique« war der einzige Straftatbestand, der in den Pressegesetzen hinreichend unklar formuliert war, um einen missliebigen Autor überführen zu können. Es ist der klassische Fall eines unbestimmt gelassenen, dehnbaren Paragra​phen. Als er 1819 ins Strafrecht aufgenommen wurde, hatte der Berichterstatter der Pairskommission, die das Pressegesetz ausgearbeitet hatte, de Broglie, erklärt, der Begriff »morale publique« hätte als juristischer Neologismus den Vorteil, nichts auszuschließen und nichts genau zu bestimmen und damit der angegriffenen Gesell​schaft eine Rundumverteidigung zu ermöglichen,

l'avantage de ne rien exclure et de ne rien désigner, de remettre seulement entre les mains de la société représentée par plusieurs jurys successifs une arme pour se défendre précisément sur le point où elle se sentirait blessée. [6]
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Die Pressedelikte waren zwischenzeitlich aus der Kompetenz der Schwurgerichte herausgenommen worden, aber der Moralparagraph hatte seine Funktion als All​zweckwaffe nicht verloren. Im Gegenteil: Die Richter der auf literarische Delikte spezialisierten 6. Strafkammer, die jetzt statt des Geschworenen​gremiums Recht sprechen, sind direkt vom Justizminister eingesetzt; ihr Amt gilt als Karriereposten par excellence. An die Stelle der durch wechselnde Jurys vertretenen Gesellschaft ist der durch wechselnde Richter repräsentierte Staat getreten.

So liegt der Gedanke nahe, dass die Verurteilung Baudelaires, die sich auf nur wenige Texte bezieht, pars pro toto den gesamten Gedichtband meint. Aber wel​che Gegenstände, die einen Staatsanwalt und einen Richter des Second Empire schockieren konnten, hatte Baudelaire denn - außer dem zuckenden Körper - gewählt?

Wegen des Revolte-Zyklus hatte Baudelaire schon Ärger befürchtet, auch auf​grund der Erfahrungen mit dem Vorabdruck eines dieser Gedichte, Le reniement de Saint Pierre, in einer Zeitung. Damals, 1852, waren die gerichtlichen Ermittlungen wieder eingestellt worden. Baudelaire schützt sich bei der Veröffentlichung der Fleurs du Mal durch eine Vorbemerkung, die diesen Zyklus zum Pastiche, also zu einem mimetisch-parodistischen Nachvollzug, der Sophismen der Unwissenheit und der Wut erklärt. Aber es liegt in den Fleurs du Mal, abgesehen von den durch die Pastiche-Behauptung zurückgenommenen Revoltegedanken, auch eine gegenüber der herr​schenden Literatur veränderte Perspektive auf die Gesellschaft vor, ein Blick auf ihre Kehrseite, Gosse oder Faubourg, ohne die eingefahrenen philanthropischen oder deiktisch-moralistischen Attitüden und ohne die hedonistische eines Béranger, des​sen Chansons er vergeblich als Präzedenzfall zitiert [7]; Ausbrüche von dumpfem Hass und unbestimmter Verzweiflung; ein sprungharter Wechsel von religiösen und blasphemischen Gedichten, von Vergeistigung und Zynismus. Die Aufsässigkeit dieser Texte war für Richter und Staatsanwalt atmosphärisch fassbar und irritierend, eine Analyse hätte sie überfordert und wäre juristisch nicht verwertbar gewesen. Aber die Zeitgenossen sind sich darüber im klaren, dass der Angriff der Justiz auf breiterer Front stattfindet. Baudelaire notiert sich zur Verteidigung einen Satz, der mit dem Anklagepunkt kaum noch etwas zu tun hat: Ob man künftig nur noch Bücher tolerieren wolle, die auf die tröstende Moral hinauslaufen, dass der Mensch von Geburt aus gut und alle Menschen glücklich seien?[8] Und Champfleury warnt ihn vor der Verhandlung: Man wird Sie des Realismus anklagen ![9] Realismus, das bedeutete, über bestimmte Bereiche der menschlichen Gesellschaft nicht den Schleier zu werfen. Waren das wirklich nur die spitzen Brüste und zuckenden Körper?

Der Literaturkritiker Sainte-Beuve schickt Baudelaire vor dem Prozess eine Notiz, die als Vorschlag für die Prozessstrategie gemeint war und seine Themenwahl erklä​ren sollte: Alles sei auf dem Gebiet der Dichtung schon vergeben gewesen, aufgeteilt von einer Art lyrischem Oligopol. Lamartine habe den Himmel genommen, Hugo die Erde und noch einiges mehr, Laprade die Wälder, Musset die Leidenschaften, Gau​tier Spanien mit seinen Farben, andere das häusliche und ländliche Leben. »Was blieb? Das, was Baudelaire genommen hat. Er war dazu gleichsam gezwungen.« [10]
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Gezwungen wegen einer Sättigung der Marktes mit anderen Artikeln. Wenn Baude​laire auch Vermarktungsüberlegungen recht vertraut sind [11], so verwendet er doch diesen Vorschlag nicht. Sein eigenes Konzept ist selbstbewusster, obwohl seine Vertei​digungsnotizen auch Sklavensprache sprechen - aber das liegt in der Natur einer Situation, in der der Ankläger von vornherein in der besseren Position ist als die Verteidigung, die nachzuweisen hat, dass der literarische Text nicht mit den herr​schenden Konventionen gebrochen hat. Die neue napoleonische Herrschaft, so heißt es in Baudelaires Notes et documents pour mon avocat, müsse nach dem Kriegsruhm nun auch die »illustration« in den schönen Künsten und in der Literatur suchen.[12] Das Wort »illustration« meint hier vordergründig »Ruhm«, es sind aber auch die anderen Bedeutungen, »Abbildung«, »Bebilderung«, konnotiert, und die Fleurs du Mal sind auch in diesem Sinne »Illustrationen« zu Baudelaires Epoche. Man geht sicher nicht zu weit, wenn man gleichzeitig Anbiederung und Hinterhältigkeit aus der Gebärde herausliest, mit der er den Blumenstrauß seiner Gedichte dem Empire des Neffen überreicht: Es sind Blumen des Bösen.

Später, bei der Niederschrift eines Vorwortentwurfs für die zweite Ausgabe der Fleurs du Mal erinnert er sich an die Sainte-Beuve-Notiz, und er verwendet sie in abgewandelter Form: Illustre Dichter hätten seit langem die blühendsten Provinzen der Poesie unter sich aufgeteilt; die Aufgabe, die er sich gestellt habe, sei es, »d'ex​traire la beauté du Mal«, sie sei schwieriger und damit reizvoller.[13] »Le Mal«, ohne größeren Kontext eine relativ dunkle, hermetische Chiffre, könnte das Abartige, Perverse, Diskriminierte und Tabuisierte im menschlichen Verhalten sein, aber auch die Kehrseite der Gesellschaft, Gosse, Vorstadt und die wütenden Sophismen der Revolte, die hier keimen; zumindest verspricht das ästhetische Programm, das hier durchscheint, interessanter zu sein als das der Laprade, Gautier, Lamartine und Co., die, um poesiewürdige Gegenstände zu finden, in das häusliche und ländliche Leben, nach Spanien und in die Wälder weniger gegangen als geflüchtet waren.

Natürlich hatten auch Gautier und Musset die Stadt und ihre Schattenseiten gesehen,

Paris, la bonne ville ou plutôt la mauvaise,

Longs grincements de dents et beaux concerts, Voilà!

(Gautier, Paris).[14]

Sie verbringen, genauso wie Hugo und Lamartine, einen großen Teil ihres Lebens in Paris, aber die Stadt erscheint bei ihnen als Negativbild der freien Natur und der patriarchalisch-idyllischen Verhältnisse auf dem Lande, die doch Stendhal und Bal​zac schon einer vernichtenden Kritik unterzogen hatten. Die Phantasie sogar eines Musset, der in Paris geboren ist, bemächtigt sich der Stadt gleichsam von außen, mit den widerstrebenden Gefühlen des Junkers, der aus der Provinz anreist:

Ce qu'on voit aux abords d'une grande cité, 
Ce sont des abattoirs, des murs, des cimetières;
C'est ainsi qu'en entrant dans la société 
On trouve ses égouts. 

(Musset, Rolla)[15]
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2. Ein Text von zentraler Bedeutung: »Ebauche d'un épilogue«

Tranquille comme un sage et doux comme un maudit,
... j'ai dit:
Je t'aime, ô ma très belle, ô ma charmante ...
Que de fois ... 

5 
Tes débauches sans soif et tes amours sans âme,
Ton goût de l'infini
Qui partout, dans le mal lui-même se proclame,
Tes bombes, tes poignards, tes victoires, tes fêtes,
Tes faubourgs mélancoliques, 

10 
Tes hôtels garnis,
Tes jardins pleins de soupirs et d'intrigues,
Tes temples vomissant la prière en musique,
Tes désespoirs d'enfant, tes jeux de vieille folle,
Tes découragements;

15 
Et tes feux d'artifice, éruptions de joie,
Qui font rire le Ciel, muet et ténébreux.
Ton vice vénérable étalé dans la soie,
Et ta vertu risible, au regard malheureux,
Douce, s'extasiant au luxe qu'il déploie ... 

20 
Tes principes sauvés et tes lois conspuées,
Tes monuments hautains où s'accrochent les brumes,
Tes dômes de métal qu'enflamme le soleil,
Tes reines de théâtre aux voix enchanteresses,
Tes tocsins, tes canons, orchestre assourdissant, 

25 
Tes magiques pavés dresses en forteresses,
Tes petits orateurs, aux enflures baroques,
Prêchant l'amour, et puis tes égouts pleins de sang,
S'engouffrant dans l'Enfer comme des Orénoques,
Tes anges, tes bouffons neufs aux vieilles défroques. 

30 
Anges revêtus d'or, de pourpre et d'hyacinthe,
O vous, soyez témoins que j'ai fait mon devoir
Comme un parfait chimiste et comme une âme sainte.
Car j'ai de chaque chose extrait la quintessence,
Tu m'as donne ta boue et j'en ai fait de l'or.

(Zeile 29: eine andere Lesart findet man in der neuen Baudelaire-Ausgabe von Pichois: »Tes sages« statt »Tes anges«. Wir folgen der bisher allgemein akzeptierten Lesart.)

Die Stadt - die von innen gesehene Stadt - ist auch Ausgangspunkt unserer kleinen Studie zu einigen Themen der Gedichte Baudelaires. Wir wollen zuerst einen Text von, wie wir meinen, zentraler Bedeutung für Baudelaires Werk interpretieren und dann den Themen nachgehen, die in diesem Text, Ebauche d'un épilogue, angespro​chen werden, und dabei andere Gedichte einbeziehen. Obwohl (oder weil?) Baude​laire diesen Text unfertig liegengelassen hat und er erst spät bekannt geworden ist, bietet er paradoxerweise eine relativ gute Gewähr dafür, dass wir uns nicht mit peripheren Gegenständen der Fleurs du Mal aufhalten. Der Grund für die Unterdrückung des Gedichts könnte darin liegen, dass Baudelaire hier einiges deutlicher aus​spricht als in den veröffentlichten Texten und eine Publikation für unmöglich hält. Die Themen sind aber keineswegs neu. Im Gegenteil: Das Gedicht war als Epilog zur 
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zweiten Ausgabe der Fleurs du Mal geplant, und es resümiert, in der Form eines Hymnus an die Stadt, Motive, die dort ausgebreitet waren, und es antizipiert gleich​zeitig Themen der Prosagedichte.

Dieser Gedichtentwurf (im folgenden: Ebauche) steht in einem engen Zusammen​hang mit dem später als Epilog zu den Prosagedichten veröffentlichten Text (im folgenden: Epilogue). Der Herausgeber der neuen Pléiade-Ausgabe der Werke Bau​delaires, Pichois, sieht den Epilogue als eine - ebenfalls fragmentarische - Wiederauf​nahme der Ebauche an: Auch dieser neue Text, auf den wir später noch ausführlicher eingehen, sollte ursprünglich die Fleurs du Mal von 1861 abschließen. Die Verbin​dungen zwischen Ebauche und Epilogue (Paris-Thema, gleicher Strophenbau) sind offensichtlich und schon länger bekannt. In dem veröffentlichten kürzeren Epilogue ist der Sprecher »sur la montagne« - auf Montmartre [16] - hinaufgegangen, berauscht sich an der Stadt »wie ein alter Wüstling an einer alten Geliebten«, vergleicht sie mit einer riesigen Dirne mit einem infernalischen Charme und schließt seine Apostrophe mit dem gleichen »Je t'aime«, mit dem das unveröffentlichte Fragment beginnt. Wir kommen auf das Verhältnis der beiden Texte zueinander noch zurück.

Je t'aime, ô ma très belle, ô ma charmante ...

Ruhig wie ein Weiser und sanft wie ein Verfluchter, sagt der Sprecher, habe er der Stadt diese Liebeserklärung gemacht. » Que de fois...« Danach bricht der Satz ab und es beginnt eine anaphorische Detaillierung dieses geliebten Paris, die für die Stadt wenig schmeichelhaft ist. Die anaphorische Verknüpfung der Details wird durch das regelmäßige Wiederholen des Possessivpronomens, tes oder ton, geleistet, das die Gegenstände auf die Stadt bezieht.

Dass wirklich Paris gemeint ist, könnte man, ginge es nicht aus dem weiteren Kontext hervor, auch einem Brief Baudelaires an Poulet-Malassis entnehmen: Er arbeite gerade an einem »dernier morceau ou épilogue adressé à la ville de Paris«; es werde ein Text sein, der sogar ihn, den Verleger, in Erstaunen versetzen werde, »si toutefois je le mène à bonne fin«; und: Er werde in schnurrenden Terzetten geschrie​ben sein. [17]

Stellenweise sieht man diesen Strophenbau schon sehr deutlich, aber am Anfang des Fragments lässt er sich nur erraten. Z. 5-7 sieht man ein erstes, bis auf einen fehlenden Halbvers fertiges Terzett. Es spricht von Gelagen ohne Durst und seelenlo​ser Liebe - das Thema, an dem sich Staatsanwalt und Richter festgeklammert hatten, nimmt einen recht schmalen Platz ein im Epilog -, einer Gigantomanie der Stadt, einem »goût de l'infini«, der sich überall, auch im Bösen, zeige. Danach tritt die Terzettform wieder zurück; es folgt ein isolierter Alexandriner:

Tes bombes, tes poignards, tes victoires, tes fêtes.

Unbestimmt bleibt, wem die Bomben und die Dolche gelten und wer die Siege feiert. Scheinbar ist das gleichgültig: Konstruktionsprinzip des Gedichts ist die Liebeserklärung an die Stadt als Ganzes, die Angreifer und Ziel des Angriffs, Sieger und Besiegte umfasst.
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Die Teile des Fragments, die sich der endgültigen Form nähern, sind auch die inhaltlich ausgereiftesten; der Gedanke gewinnt mit der metrischen und reimtechnischen Ausformung auch an Präzision. Die am wenigsten ausgearbeiteten Passagen sind eher Platzhalter für noch zu Beschreibendes, Stichworte für Dinge, die in der Darstellung der Stadt nicht fehlen sollen, von den melancholischen Vorstädten, wo die Arbeiter wohnen, über die »hôtels garnis« bis zu den »Metalldomen« der Innenstadt. Vor allem die Passage Z. 10-16 ist für eine Interpretation, die über den Wortlaut der Aufzählung hinausgeht, zu wenig ausgearbeitet, denn die endgültige metrische Gestalt und makrosyntaktische Zuordnung der Elemente ist im Epilogfragment (wie in jedem guten Gedicht) zusätzlicher Bedeutungsträger. Deutlich wird aber schon eine Tendenz zu Gegensatzpaaren: Kindliche Verzweiflung der Stadt und Spiele, wie sie eine närrische Alte spielt; Momente der Mutlosigkeit und Freudenausbrüche, die sich in Feuerwerken äußern. Auch das erste fertige Terzett hat diese Gegensatzstruktur:

Ton vice vénérable étalé dans la soie, 

Et ta vertu risible, au regard malheureux, 

Douce, s'extasiant au luxe qu'il déploie...

Das Laster stellt sich in Seide gekleidet aus, die Tugend, so muss man wegen ihres unglücklichen Blicks ergänzen, geht in Lumpen. Aber diese Strophe ist kein barockes Emblem: In dem unglücklichen Blick liegt nicht etwa ein christlich motivierter Schmerz über die Korruptheit des Lasters. Dieser Blick fällt auf das Seidenkleid, nicht einmal neidisch oder empört, sondern unglücklich resignativ (wie der Blick der Sade'schen Justine) und darum lächerlich, und er geht über in eine stille Ekstase über den fremden Luxus. Die ganze Figur ist »risible« gegenüber dem »ehrwürdigen« Laster. Es geht hier, trotz der moralistischen Verkleidung der Opponenten in »Le vice« und »la vertu« um reich und arm, um die in der Hauptstadt deutlich sichtbaren Vermögensunterschiede. Baudelaire greift ein altes Stereotyp der moralistischen Gesellschaftskritik auf, die Konfrontation des moralisch korrumpierten Besitzenden mit einem - das wird bei der Entfaltung dieses Motivs in den Prosagedichten noch deutlicher - durch die Brille einer George Sand oder eines Jules Michelet gesehenen »peuple«. Aber er wendet das Stereotyp ironisch um: Anders als etwa bei Michelet eröffnet die tugendhafte Armut nicht die Glücksperspektive der intakten wertstabilen Innerlichkeit [18], sondern sie wird lächerlich, weil sie sich nicht auflehnt und dem Prunk der Korrumpierten gegenüber in die sanfte Ekstase des Voyeurs verfällt. Auch hier umfasst die Liebeserklärung beide Seiten des Gegensatzes, die unglückliche Tugend und das reiche Laster. 

Unter den folgenden - unverknüpften - Alexandrinern (Z. 20-22) ist der Vers besonders interessant, der der Stadt nachsagt, dass sie ihre Prinzipien (die von 1789?) rette und ihre Gesetze bespucke oder bespucken lasse:

Tes principes sauvés et tes lois conspuées.

Es klingt wie eine Fundamentalkritik an der Gesellschaft (sie rettet ihre Prinzipien mit dem Bruch von Gesetzen), aber der fragmentarische Charakter der Passage gebietet Zurückhaltung bei der Interpretation.
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Die längste durchgeformte Passage, zwei durch den wiederkehrenden Reim »assourdissant«-»sang« verbundene Terzette, beginnt mit der Zeile 23. Hier werden scheinbar disparate Objekte aufgezählt, immer noch eingeleitet durch das anaphorische »tes«: Theaterköniginnen mit verzaubernden Stimmen, Sturmglocken und Kanonen, zu Festungen aufgetürmte Pflastersteine, kleine Redner mit barocken Emphasen, Abflussrinnen voll Blut. Die stark durchstrukturierte, »fertige« Gestalt der beiden Terzette hebt den Eindruck wieder auf, dass es sich nur um eine lockere, notizenharte Reihung handele; aber was haben emphatische Redner mit Blutrinnsa​len, was haben Theaterköniginnen mit Sturmglocken zu tun?

Tes reines de théâtre aux voix enchanteresses [...]

Der Funktionswandel des Theaters macht es für den heutigen Leser schwer nach​vollziehbar, welche Vorstellungen sich mit der Theaterdiva um die Mitte des 19. Jahrhunderts verbinden. Sie ist eines der Kultobjekte der Stadt, aber gleichzeitig »comédienne«, also mit dem Ruf der Leichtfertigkeit ausgestattet. »Une créature d'apparat, un objet de plaisir public« nennt Baudelaire die Schauspielerin im Zusam​menhang einer Reflexion über verschiedene »Frauen- und Dirnen«-Kategorien und über die erotische Funktion der Schminke. [19] Zu der Figur der Diva, die sich aus der Menge der Komödiantinnen heraushebt, gehört zusätzlich zu dem Renommee der Leichtfertigkeit und scheinbar im Widerspruch dazu ihre relative Unnahbarkeit, die aus der Zahl ihrer Verehrer und aus dem fetischistischen Kult, den die Menge mit der Diva treibt, resultiert. Dieses widersprüchliche Bild macht sie zu einem zentralen Objekt der Phantasie der Zeitgenossen Baudelaires. Zu ihrer Darstellung in der Literatur des 19. Jahrhunderts gehören (etwa bei Nerval) der Pulk von Männern vor ihrer Garderobe und der Verehrer, der keuchend ihrer Kutsche quer durch Paris nachrennt, um ihre Adresse zu ermitteln. [20] Baudelaire hat eine solche Diva in der Erzählung La Fanfarlo dargestellt. Der Beginn dieser Geschichte ist ähnlich wie eben referiert: Der verliebte Theaterkritiker hat eine unglaubliche Mühe, an die Diva heranzukommen, aber als er es geschafft hat, gibt er ihr explizit zu verstehen, dass er nicht mit der Frau, sondern mit der Theaterrolle schlafen will: Sie muss so aussehen, wie das gesamte Publikum sie gesehen und begehrt hat. Die Fanfarlo, die sich entkleidet ihrem Liebhaber hatte hingeben wollen, muss wieder ihr Kostüm aus dem Theater holen lassen und sich als Colombine schminken. [21] Es ist, in der Interpreta​tion Baudelaires, ein im strengen Sinne fetischistischer Kult, dem die Schauspielerin unterliegt, ein Kult des »maquillage«, des Kostüms, der Rolle und der Illusion. Sie unterscheide sich von der Kurtisane, mit der sie sonst viele gemeinsame Züge habe, darin, dass sie danach streben müsse, die allgemeine Gunst (»la faveur générale«) zu erhalten, und sie nähere sich auf der anderen Seite dem Dichter, wegen der besonde​ren Talente, mit denen sie diese » la faveur générale « anstrebt. Dichter und Prostituierte sind aber im Werk Baudelaires keine Gegensätze. Sie sind zusammen mit der Schau​spielerin und der Tänzerin (»le travail banal / De la danseuse folle et froide qui se pâme / Dans un sourire machinal«, Confession, XLV) Teil eines prostitutionsähn​lichen Amüsierbetriebs zur Unterhaltung des Bürgers.
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Diese Züge haften den »reines de théâtre« unausgesprochen auch in dem Epilog​fragment an. Ihre verzaubernden Stimmen - »voix enchanteresses« ist wörtlich zu nehmen, als eine Art Sirenengesang - verweisen auf die kollektive Faszination, die sie ausüben. Darüber hinaus lassen diese Zauberstimmen an singende Schauspielerinnen denken: Gerade die Genres, die Musik und theatralische Form verbinden, vor allem die Operette, sind als Kunst der Täuschung über Wirklichkeit zum Inbegriff der Unterhaltungskultur der Epoche Baudelaires geworden.

Tes tocsins, tes canons, orchestre assourdissant [...]

Kanonen in der Stadt, die nicht stummes Inventarstück militärischer Dekoration sind, sondern einen ohrenbetäubenden Lärm entfalten, verteidigen entweder die Stadt in einem letzten verzweifelten Verteidigungsring (nach 1871 hätte man den Vers so verstehen können), oder - und das ist hier der Fall - sie sollen einen Aufstand niederschlagen, den Aufstand, den die Sturmglocken (»tocsins«) verkünden. [22] Der zweite Halbvers lässt die Sturmglocken und Kanonen als Teile eines Orchesters erscheinen und verknüpft diesen Vers durch die akustische Metaphorik mit dem vorhergehenden: Die Zauberstimmen der Theaterköniginnen erscheinen als Vokal​part zu dem Bürgerkriegsorchester.

Dass es sich in dem vorliegenden Fragment um revolutionäre Unruhen handelt, zeigt auch der folgende Vers;

Tes magiques pavés dresses en forteresses.

Die magischen Pflastersteine von Paris richten sich zu Festungen auf oder werden zu Festungen aufgerichtet. Für das selbsttätige Sich-Auftürmen spricht das Adjektiv »magiques«. Die Magie dieser Steine bestünde dann in der reflexhaften Gegenwehr des dinglichen Körpers der Stadt. Eine Parallele liegt in dem Bild der Altstadtstraßen als Falten in einem alten Kleid in dem Gedicht Les petites vieilles (XCI) vor. Paris ist in dem Epilogfragment personifiziert, und zwar von der zweiten Zeile, von dem »Je t'aime« an. Deutlich ist das auch in Z. 13-15, wo die Gemütslagen der Stadt beschrieben werden. In dem Vers über die Magie der Steine erlaubt es dieses personi​fizierende Verfahren, die Bewohner der Stadt auszublenden. Die die Pflastersteine aufschichten, sind verdrängt, verschwunden[23], aber die Steinwälle selbst sind ein exaktes Bild der Barrikaden der Zeit: So sind sie während des gesamten 19. Jahrhun​derts konstruiert, und noch im Mai und Juni 1968 haben die Revoltierenden neben flüchtigen Wegsperren aus Automobilen und ähnlichem das - im Wortsinne - auf der Straße liegende Hartmaterial zum Barrikadenbau verwendet, das mit Brech​eisen vom Untergrund (»Dessous les pavés, c'est la plage!«) gelöst wurde.[24] Völlig unverständlich sind Kommentare wie etwa Tiedemanns Benjamin-Kritik, die das Barrikadenbild in diesem Vers nicht wahrhaben wollen. Es liegt - bis auf die Magie der Steine - nicht einmal ein metaphorischer Ausdruck vor, wie Tiedemann meint[25], sondern eine einfache Periphrase: Der Straßenbelag ist zu Festungen aufgeschichtet, hinter denen man sich verschanzt.

Das folgende Terzett evoziert eine Abfolge von Ereignissen, eine historische Ent-
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wicklung, denn die beiden anaphorischen Ausdrücke, »Tes petits orateurs« - »tes égouts«, sind durch ein Zeitadverb, »et puis«, verbunden:

Tes petits orateurs, aux enflures baroques, 
Prêchant l'amour, et puis tes égouts pleins de sang, 1       
S'engouffrant dans l'Enfer comme des Orénoques.

Kleine Redner predigen in barocken Emphasen von Liebe, von einer Liebe, die man in diesem Kontext als soziale Illusion, als illusorische soziale Brüderlichkeit verstehen muss. Es sind lächerliche oder zynische Figuren, denn auf ihre Predigten folgt ein Gemetzel, das die Rinnsteine der Stadt mit Blut füllt. Es sammelt sich in der Kanalisa​tion zu immer breiteren Strömen und stürzt von dort aus direkt in die Hölle hinunter. Das Bild des Orinoko, des vierten unter den wasserreichsten Flüssen der Erde, wird als hyperbolischer Ausdruck für ein grauenvolles Blutbad verwendet.

Dieser Orinoko verweist auf ein Gemetzel, das sich aus der Reihe der mehr oder minder grausam unterdrückten Revolten während der Julimonarchie und der zwei​ten Republik heraushebt und sie an Brutalität übertrifft. Es sind die Ereignisse nach der Schließung der Nationalwerkstätten, die wenige Monate nach der Februarrevo​lution, im Juni 1848, Paris in einen Bürgerkriegsschauplatz verwandeln. Wie war es dazu gekommen?

Der Sieg über die Julimonarchie (im Februar 1848) war relativ schnell errungen worden, ihr Kopf - die Birne, darf man nach den Karikaturen Daumiers sagen - ohne unproportionales Blutvergießen abgesetzt worden. Ein breites bürgerlich-kleinbür​gerlich-proletarisches Bündnis hatte die Revolution getragen; der gemeinsame Sieg führte zu einem Verbrüderungsrausch (»Les ouvriers et les bourgeois s'embrassent! Ah! si vous saviez ce que j'ai vu! quels braves gens!« [26]), der auch in Zeitungsarti​keln und Reden seinen Niederschlag findet. Von diesem Liebespathos der »petits orateurs« spricht auch das Epilogfragment. Der Rausch verflog allerdings angesichts der Realität der aufbrechenden Klassenkonflikte und der tiefgreifenden Uneinigkeit zwischen den neuen staatstragenden bürgerlichen Kräften sehr schnell. Die provisori​sche Regierung hatte, um die krisen- und revolutionsbedingte Arbeitslosigkeit zu mildem, sogenannte Nationalwerkstätten gegründet. Der Name dieser Einrichtun​gen sollte an eine reformsozialistische Forderung erinnern, an Louis Blancs »ateliers sociaux«, mit denen die »ateliers nationaux« wenig gemeinsam hatten (die Arbeiter wurden zu kommunalen Erdarbeiten herangezogen und schlecht bezahlt). Aber sie hatten als Arbeitsbeschaffungsmaßnahme gewirkt, und als die Regierung im Juni des gleichen Jahres aus Kostengründen beschloss, die Nationalwerkstätten wieder aufzu​lösen, brach eine verzweifelte Revolte der Arbeiter los. Bei ihrer Niederschlagung durch Armee und Nationalgarde flössen die Ströme von Blut, die Baudelaire mit dem Orinoko vergleicht: Niedrige Schätzungen sprechen von über 4000 Toten auf der Seite der Aufständischen, von denen viele nicht im offenen Kampf gefallen sind, sondern noch nach der Gefangennahme ermordet wurden. [27] Der Ablauf von Ereignissen, den das Terzett Z. 26-28 evoziert, die Kontrastierung des Liebespathos, das noch einmal die soziale Kluft überbrücken soll, mit einem gigantischen Blutbad, machen einen anderen historischen Bezug, etwa auf die Ereignisse vom Ende des Jahres 1851, unwahrscheinlich.
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Die beiden Terzette erweisen sich also, genau betrachtet, nicht als Aufzählung von Unverbundenem, sondern als ein sehr komplexes semiotisches Gebilde, das in der Reihung und Kontrastierung semantische Bezüge herstellt. Das Terzen Z. 23-25 beginnt mit der brüsken, übergangslosen Konfrontation der Illusionsbühne der Unterhaltungsindustrie mit dem Bürgerkriegsschauplatz: Der Sirenengesang der Diva ist der Vokalpart zu den Sturmglocken und Kanonen, die den Aufstand nieder​machen; die Unterhaltungskultur der Operetten und Vaudevilles ist nicht nur Täu​schung über die Wirklichkeit, sondern auch Stimme im Konzert des obsiegenden »Parti de l'Ordre«. In dem folgenden Terzett wiederholt sich der Kontrast (und die geheime Komplizität) in einem anderen Bereich, als Widerspruch zwischen den Liebespredigten der philanthropischen Redner und den Kaskaden von Blut in der Kanalisation.

Baudelaire kennt übrigens die Geschichte der republikanischen und sozialistischen Revolten seit dem Massaker 1834 in der Rue Transnonain recht gut, was bei dem vermeintlichen reinen Ästheten erstaunlich sein könnte. In dem Aufsatz über die französischen Karikaturisten kommenden er Daumiers Zeichnung La rue Transno​nain mit historischem Sachverstand und Detailwissen.[28] Eine andere Karikatur bespricht er noch ausführlicher. Kurz nach den Massakern der Nationalgarde an Aufständischen im April 1848 in Rouen habe er folgende Zeichnung gesehen: Einen durchlöcherten Leichnam auf einer Bahre im Vordergrund, dahinter die »großen Mützen« der Stadt, gut frisiert, gut geschnürt und aufgeputzt, bourgeoise Dandys, die mit einem Veilchenstrauß im Knopfloch die Revolte unterdrücken gehen, und bei der Bahre kniend F. C. in Richterrobe mit einem Haifischmaul und einer als Klaue gezeichneten Hand, die er, genüsslich kratzend, über die Haut des Toten gleiten lässt. [29] Diesen Aufstand der Arbeiter von Rouen muss man heute schon mühsam in der historischen Literatur suchen, aber die Details, die Baudelaire gibt, stimmen: Dubosc und Crépet haben später herausgefunden, dass der Gerichtspräsident von Rouen zur Zeit der Aprilunruhen Frank-Carré (F. C.) hieß. [30] Diese Detailkenntnis ist mindestens ebenso bedeutsam wie die parteilich engagierte Sprache, mit der Baudelaire die Karikaturen - nicht nur die beiden genannten - beschreibt. Und der Pariser Aufstand vom Juni 1848? Er erwähnt ihn nirgends in seinem veröffentlichten Werk direkt - nur in dem ihm zugeschriebenen Artikel im Représentant de l'Indre[31] und in postum erschienenen Notizen (Cœur V) - aber nach dem Bericht Le Vavasseurs hat er an ihm teilgenommen, an der Seite der aufständischen Ar​beiter. [32]

Dass man die Evokation der Junitage bei Baudelaire in einem Gedichtentwurf findet, der, wie wir noch zeigen wollen, Motive der Fleurs du Mal resümiert und Motive der Prosagedichte antizipiert, ist nicht mehr so verwunderlich, seit neuere Analysen belegt haben, dass auch in Gedichten der Fleurs du Mal in hermetischer Form die Erfahrung der Juni-Insurrektion verarbeitet ist; etwa in Le cygne (LXXXIX), wie es Oehler und - umsichtiger und genauer - Fietkau dargelegt haben, in Spleen (LXXVIII) und anderen Gedichten, wie es Sahlberg gezeigt hat. [33] Soll man Baudelaire deswegen exhumieren und in Highgate neben einem Berühmteren begraben? Ist er ein verkappter sozialer Revolutionär, ein »hermetischer Sozialist«, 
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wie es Dolf Oehler behauptet? Walter Benjamin hatte es verneint. [34] Das Epilog​fragment könnte ein Anlass sein, sein Urteil zu revidieren.

Aber auch hier gibt es störende Elemente, oder zumindest solche, die noch der Interpretation bedürften, um sich zu einem Bild des Revolutionärs Baudelaire zu fügen. Da ist zunächst die Ambivalenz, die in der Makrostruktur des Fragments liegt, in der Liebeserklärung an Paris und der nachfolgenden (meist asyndeti​schen) anaphorischen Reihung von Details, die die Antagonismen in der Stadt, Täter und Opfer, die Illusionsbühne und die Barrikade, in die Liebeserklärung mit einbezieht. Und am Schluss des eben kommentierten Terzettpaares heißt es von dem Blut der Aufständischen, dass es in die Hölle hinunterstürzt. »Enfer« ist großge​schrieben:

S'engouffrant dans l'Enfer [...]

Das ist nicht als beiläufige Hyperbel für eine Bewegung nach unten zu verstehen, sondern als thematischer Rückverweis auf die Fleurs du Mal.
Der Aufständische des Revoltezyklus hat das Kainszeichen auf der Stirn. Die Revolte geschieht im Namen des Teufels, der - vergleicht man mit den Litanies de Satan (CXX) - gleichzeitig Schutzpatron der Trinker, der geschlechtlichen Liebe und der geheilten Angst ist:

Guérisseur familier des angoisses humaines,

[...]

Toi qui, même aux lépreux, aux parias maudits,

Enseignes par l'amour le goût du Paradis,

[...]

Toi qui, magiquement, assouplis les vieux os

De l'ivrogne attarde foule par les chevaux,

[...]

Es ist ein antikapitalistischer Teufel (»Toi qui poses ta marque, ô complice subtil,/ Sur le front du Crésus impitoyable et vil«), der »Beichtvater der Verschwörer« (der Begriff »conspirateur« ist zu dieser Zeit mit dem Frühsozialisten Blanqui verknüpft), hilfreicher Freund der sozial Schwachen, der dem »homme frêle qui souffre« zeigt, wie man Salpeter und Schwefel mischt, um Sprengstoff herzustellen, ein Fürst des Exils, der sich - wie die Pariser Unterschichten selbst - nach jeder Niederlage mit größerer Kraft erhebt:

O Prince de l'exil, à qui l'on a fait tort, 
Et qui, vaincu, toujours te redresses plus fort,
O Satan, prends pitié de ma longue misère !

Die satanische Konstruktion erlaubt es Baudelaire, die Sympathien und Feind​schaften, Gedanken und Wünsche aus der Zeit seines republikanisch-sozialistischen Engagements beizubehalten, sie aber gleichzeitig zu einer Einflüsterung des Teufels zu erklären. Die Menschen und Gruppen, mit denen er sympathisiert hat oder noch sympathisiert, und der Dichter selbst,

doux comme un maudit,
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wie er im Epilogfragment charakterisiert wird, werden einer metaphysischen Unter​welt zugeordnet, sie werden zu Verfluchten. Anders als bisher meist angenommen wurde, sind die Gedichte, die diese Konstruktion (satanische Revolte, Revoltierender als »maudit«) enthalten, also vor allem der Revolte-Zyklus ohne Le reniement de Saint Pierre (CXVIII), wahrscheinlich nicht vor 1852 geschrieben worden. Aus dieser Situation der Kirchhofsruhe zu Beginn des Second Empire, nach einer längeren Zeit der sozialen Bewegungslosigkeit, lässt sich auch das an Satan gerichtete Miserere besser erklären: Der Exilfürst, der sich den Litanies de Satan zufolge nach jeder Niederlage mit größerer Kraft erhebt, soll sich endlich der »longue misère« des Sprechers erbarmen. Es wäre nach so langer Not längst Zeit für einen neuen Ver​such. [35] Für das Epilogfragment gibt es, wie wir sahen, keine Datierungsprobleme, es ist von 1860.

Der Schluss des Fragments deutet eine nicht-revolutionäre Verarbeitung der negati​ven Wirklichkeitserfahrung an. Der Dichter versteht sich als »Chemiker«, genauer: als Alchemist, der die Stoffe ineinander umwandelt und ihnen die Quintessenz, den Äther (oder den Alkohol, was besser zu Baudelaires Rausch-Theorien passen würde) abgewinnt,

Comme un parfait chimiste et comme une âme sainte. 
Car j'ai de chaque chose extrait la quintessence, 
Tu m'as donne ta boue et j'en ai fait de l'or.

So verwandelt der Dichter das Wirklichkeitsmaterial bei seiner Übernahme ins literarische Werk, bei seiner Ästhetisierung, quasi alchemistisch. In der Passage aus dem Vorwortentwurf, dessen auf den Prozess der Fleurs du Mal zurückdatierbare Geschichte wir eingangs untersucht hatten, hieß es in einer ähnlichen Formulierung, das Ziel des Dichters sei es gewesen, »d'extraire la beauté du Mal«. »Le Mal« ist im Epilogfragment durch »la boue« ersetzt, genauer: »ta boue«, Schmutz der Groß​stadt. Den Vers hatte sich Baudelaire schon auf den als Bribes tradierten Notizblättern in leicht variierter Form aufgeschrieben:

J'ai pétri de la boue et j'en ai fait de l'or. [36]

Damit liegt hier, neben der Metapher des »(al)chimiste«, noch eine andere, ver​stecktere Metapher für den Dichter vor: die Identifikation mit dem Lumpensammler; denn das Ausgangsmaterial, aus dem der Dichter Gold macht, ist das des Lumpen​sammlers, der Großstadtschmutz, und was Baudelaire an dieser sozialen Figur faszi​niert, ist vor allem die neue Verwertung, der er die »déjections de la grande ville [...] remâchées par la divinité de l'Industrie« zuführt. Der Schmutz ist in dem Epilogfrag​ment nicht einfach physische, sondern soziale Materie, der Rinnstein (»ruisseau«, »macadam«) ein sozialer Ort, mehr noch als ein städtebaulicher. In den Rinnstein fällt »tout ce que la grande cite a rejeté, tout ce qu'elle a perdu, tout ce qu'elle a dédaigné, tout ce qu'elle a brise«. Diese Formulierung - aus Baudelaires Du vin et du hashich [37] - ist bewusst so gewählt, dass sie sich nicht nur auf Dinge, auf die Haare, alten Kämme, Wattefetzen, Präservative, Korken und Zigarettenstummel, die Pré-
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vert im »ruisseau« beobachtet hat [38], sondern auch auf Menschen und immate​rielle Werte beziehen kann. So ist es kein Zufall, dass in dem Epilogfragment auch das Blut der Aufständischen den Rinnstein entlang und durch die Kanaldeckel fließt, bevor es als Orinokostrom in die Hölle hinunterstürzt.

Die Passage über die Schmutzalchemie des Dichters steht in dem Fragment nicht ohne Kontext. Sie wird eingeleitet durch die Verse 29 ff.:

Tes anges, tes bouffons neufs aux vieilles défroques. 
Anges revêtus d'or, de pourpre et d'hyacinthe, 
O vous, soyez témoins que j'ai fait mon devoir 
Comme un parfait chimiste [...]

Zeile 29 ist der Schluss der anaphorischen Detaillierung von Paris. Im folgenden Vers werden Zeugen aufgerufen, Zeugen der Verteidigung, so als schreibe man immer noch den 20. August 1857, als sei der Prozess der Fleurs du Mal noch nicht zu Ende. Sie sollen bezeugen, dass der Dichter seine Pflicht getan hat, dass ihm die Extraktion der Quintessenz, die chemische Verwandlung des Schmutzes in Gold gelungen ist. Es sind seraphische Gestalten, mit Gold und mit purpur- und hyazinth-farbenen Stoffen bekleidete »Engel«. Da aber ein Literaturprozess gewöhnlich als reiner Indizienprozess geführt wird, können diese Zeugen nur aus der Dichtung selbst hervortreten: Ein Motiv der Fleurs du Mal, der Seraph, wie es Walter Benjamin genannt hat, soll als Verteidigungsargument verwendet werden. Ein konkreter Hin​weis darauf, dass es sich um Figuren der Fleurs du Mal handelt, ist die doppelte Nennung[39] (Evokation und Invokation) dieser Engel in Zeile 29 und Zeile 30, einmal im Kontext der anaphorischen Aufzählung, die wir als Rekapitulation von Motiven der Fleurs du Mal verstanden haben, und einmal als Zeugen. Auch diese Engel stammen aus dem Schmutz von Paris. Andernfalls hätte ihre Zeugenschaft keinen Sinn. Sie sind als plastischer Beweis dafür angeführt, dass der der Amoral bezichtigte Dichter aus den »déjections de la grande ville« sogar noch ein Schönheits​ideal destilliert und der Stadt zurückgegeben hat, in deren Straßen er das Ausgangs​material gefunden hat. Das ist eine ironische Infragestellung eines Schönheitskultes, dem Baudelaire mit vielen seiner Gedichte des Spleen et Ideal-Zyklus, meist Anfang der 1850er Jahre entstanden, Nahrung gegeben hat. Die Metapher des Engels ist hier häufig. Sie bezieht sich auf ein Wesen (»Beaute«, »Ideal«), das als übermächtig, im Guten und Bösen vollkommen, kalt, unberührbar, steril und schön imaginiert wird. Das Verhältnis des Sprechers dieser Gedichte zu dem (weiblichen) Engel erscheint als Unterwerfung, als Selbstaufgabe, als Besessenheit von der Schönheit. Von der magi​schen Gewalt, die diese auf den Betrachter ausübt, ist in dem Epilogfragment nicht mehr die Rede, allenfalls implizit in Zeile 29: dort werden den Engeln »Narren« an die Seite gestellt, in denen wir trotz des fragmentarischen Charakters dieses Verses Schönheitsanbeter vermuten dürfen (Das Motiv des lächerlich gekleideten Narren, der die Schönheit anbetet, ist in dem Prosagedicht Le fou et la Venus von 1862, P VII, ausgerührt). Die Epilogverse verraten Distanz zu den Engeln: es sind Kunstprodukte. Das Partizip »revêtu« hebt den passiven Charakter des Angekleidetwerdens hervor [40] - als Subjekt dieses poetisch-alchemistischen Einkleidens in Gold, Purpur- und Hyazinthstoffe muss man sich den Dichter denken.
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3. Wiederkehr von Motiven des Epilogfragments im Werk Baudelaire:

Wir haben bei dieser Analyse des Epilogfragments unsere Kenntnis der Motiv​parallelen in den Fleurs du Mal manchmal stillschweigend mitverwendet. Dem Leser, der diese Parallelen nicht kennt, mag die eine oder andere Deutung vorläufig noch willkürlich vorgekommen sein. Wir wollen im folgenden Passagen des Epilogfrag​ments als Vehikel benutzen, die uns zu einigen wichtigen Themen der Fleurs du Mal und anderer Texte Baudelaires hinführen sollen. Da es sich teilweise um Themen handelt, die verschiedenen Phasen seiner Dichtung angehören, oder die doch zumin​dest zu verschiedenen Zeiten in seinem Werk dominieren, versuchen wir ihnen eine annähernd chronologische Ordnung zu geben.

3.1. Blutseen, -brunnen und -flüsse                             

et puis tes égouts 
plein de sang

Das Bild einer Überschwemmung der Stadt mit Blut taucht in einer relativ alten Textschicht der Fleurs du Mal auf, in einem Manuskript von 1852, das meist als Douze poèmes angeführt wird. Zu diesen Gedichten gehört La fontaine de sang (CXIII). Dort hat der Sprecher das Gefühl, dass sein eigenes Blut die Stadt über​schwemmt und zwischen den Pflastersteinen rinnt, die dadurch zu kleinen Inselchen werden. Er tastet seinen Körper vergeblich nach der Wunde ab, aus der die Blutfon​täne kommt, die die ganze Natur rot färbt, sucht die Schreckensvision, die ihn täglich verfolgt, im Wein zu ertränken und bei den Dirnen zu vergessen.

Eine Lektüre dieses Gedichts, die das Bild des Blutes auf dem Pflaster von Paris ernst nimmt, weicht, wie viele der Interpretationen, die wir hier vorschlagen, weit von der üblichen Lesart des Gedichts ab. Baudelaire hat es beim Zusammenstellen der Fleurs du Mal 1857 zwischen zwei Gedichten platziert, die die depravierte geschlechtliche Liebe zum Thema haben - nicht unabsichtlich, denn die Revolte und die geschlechtliche Liebe gehören in der Motivstruktur der Fleurs du Mal zusammen. Aber durch diesen Kontext, Les deux bonnes sœurs (CXII) und Allegorie (CXIV), und durch die Voreingenommenheit der Kritiker, die eher Bildparallelen bei Shake​speare, Nerval oder in der deutschen Romantik [41] zur Erklärung verwenden als das naheliegende Epilogfragment, ist der Blutbrunnen unpolitisch verstanden worden, so als seien die drei Gedichte (CXII bis CXIV) nur Varianten des gleichen The​mas. [42] Direkt mit dem Thema der »débauche« ist das Blutbrunnengedicht aber nur durch das letzte Terzett verbunden: Nachdem der Wein als Betäubungs​mittel versagt, im Gegenteil die Wahrnehmung noch geschärft hat, sucht der Spre​cher den »sommeil oublieux« in der geschlechtlichen Liebe, die aber verletzt ihn wie die Matratze eines Fakirs, ein Nadelkissen, das die Prostituierten mit seinem Blut tränkt. Die Nadelmatratze ist aber nicht der Ausgangspunkt der Schreckensvi​sion, sondern nur ein vermeintliches Palliativum, das sich als Marterinstrument erweist.

Von diesem Gedicht gibt es eine handschriftliche Fassung von 1852, mehr ist von der Textgeschichte nicht bekannt. Es könnte die erste Niederschrift sein, aber auch 
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wenn Baudelaire in diesem Jahr, also mit einem sehr geringen zeitlichen Abstand zu den Straßenschlachten der zweiten Republik und zum Staatsstreich Louis Bonapar​tes, fertige Gedichte nur redigiert oder zusammengestellt hätte, dann wäre das signifikant genug. Das gleiche Manuskript (Douze poèmes) enthält unter anderem La mort des pauvres (CXXII), Un voyage a Cythère (CXVI), Le reniement de Saint Pierre (CXVIII) und die beiden Crépuscule-Gedichte (XCV, CIII), Texte mit einem mehr oder minder deutlichen gesellschaftlichen Bezug.

Ein Jahr früher, im April 1851, also noch vor dem Staatsstreich, veröffentlicht Baudelaire im Messager de l'Assemblée elf Gedichte, die ebenfalls durch ihr Datum, durch die Wechselbeziehungen der Texte, deren Ordnung in den Fleurs du Mal teilweise beibehalten worden ist (z. B. LXXII bis LXXV), und durch ihren Sam​meltitel Limbes (»Vorhölle«, bei Fourier: die kapitalistische Zivilisation) eine politische Lektüre nahe legen. Eines davon spricht von einem Hass (Le tonneau de la Haine, LXXIII), dessen Gegenstand nicht genannt wird, der sich aber, genauso wie die Schreckensvision des Blutbrunnens, nicht im Alkohol erträn​ken lässt:

La Haine est le tonneau des pâles Danaïdes;

La Vengeance éperdue aux bras rouges et forts

A beau précipiter dans ses ténèbres vides

De grands seaux pleins du sang et des larmes des morts,

Le démon fait des trous secrets à ces abîmes, 

Par où fuiraient mille ans de sueurs et d'efforts, 

Quand même elle saurait allonger* ses victimes, 

Et pour les ressaigner** galvaniser*** leurs corps.

La Haine est un ivrogne au fond d'une taverne, 

Qui sent toujours la soif naître de la liqueur 

Et se multiplier comme l'hydre de Lerne.

- Mais les buveurs heureux connaissent leur vainqueur, 

Et la Haine est vouée à ce sort lamentable 

De ne pouvoir jamais s'endormir sous la table.

(Varianten der Fleurs du Mal: *ranimer, **pressurer, ***ressusciter)

Der mythische Bezug auf die Danaiden und die lernäische Hydra führt hier nicht weit; er liefen nur die Vergleiche für die Unermesslichkeit des Hasses, für die frucht​lose Tätigkeit der Rache, für die tausendköpfig sich vermehrende Zählebigkeit ihres Durstes. Die Stelle der Danaiden vertritt in dem Gedicht die personifizierte Rache, sie schöpft nicht Wasser, sondern das Blut und die Tränen der Toten in das bodenlose Fass des Hasses.

In einem anderen Gedicht aus dem Limbes von 1851, Le spieen (später: La cloche fêlée, LXXIV), vergleicht der Sprecher seine Seele mit einer gesprungenen Glocke. Ihre Stimme ähnelt dem Röcheln eines Verletzten, der am Rande eines Blutsees unter aufgeschichteten Leichen vergessen worden ist und qualvoll stirbt:

[...] le râle épais d'un blessé qu'on oublie

Au bord d'un lac de sang, sous un grand tas de morts,

Et qui meurt, sans bouger, dans d'immenses efforts.
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Auf dieses Gedicht hat Sahlberg schon im Kontext seiner Arbeit Baudelaire 1848 hingewiesen. [43] Der Sprecher von Le spleen und La fontaine de sang sieht sich selbst als Opfer einer Straßenschlacht und erlebt eine Agonie in Permanenz.

Die hermetische Form der angeführten Texte, die in den 1850er und 1860er Jahren mehrmals veröffentlicht wurden, - hermetisch in dem schlichten Sinne, dass der Grund des Hasses, der Verzweiflung, der Agonievisionen nicht genannt wird, erklärt sich aus der politischen Situation der Zeit. Das Epilogfragment, bzw. ein im Sinne der Ebauche ausgearbeiteter Epilog, war wegen der beiden brillanten Terzette, die den Kern des Entwurfs bildeten, nicht publizierbar. Das Motiv des Blutorinoko in einem solchen Epilog hätte die Motive der Blutfontäne, des Blutsees und des Blut- und Tränenfasses erklärt und ihnen ihren hermetischen Charakter genommen. Es sind drei Evokationen des Junimassakers.

3.2. Der Lumpensammler und der Schmutz im Rinnstein         

Tu m'as donné 
ta boue

Auch die Identifikation des Dichters mit dem Lumpensammler ist ein altes Motiv Baudelaires. Man findet sie seit dem Artikel Du vin et du hachisch (1851 veröffent​licht) und den Vorstufen des Gedichts Le vin des chiffonniers (CV; noch vor der Fassung der Douze poèmes von 1852) zu ganz verschiedenen Zeiten in Baudelaires Werk. Sie gehört, wie wir schon gesehen haben, anders als die Blutseen und -flösse zu einem ästhetisch-programmatischen Thema. Walter Benjamin war sie schon aufge​fallen: Baudelaire erkenne sich im Lumpensammler wieder, glossiert er eine Passage aus Du vin et du hachisch, wo die Sammeltätigkeit des »chiffonnier« beschrieben wird. [44] In dem gleichen Artikel Baudelaires wird der Vergleich auch explizit ausgesprochen:

Il [le chiffonnier] arrive hochant la tête et butant sur les pavés, comme les jeunes poètes qui passent toutes leurs journées à errer et à chercher des rimes. [45]

In den Douze poèmes ist das Bild wieder aufgenommen;

On voit un chiffonnier qui revient de travers, 

Se cognant, se heurtant comme un faiseur de vers 

(Variante der Fleurs du Mal: qui vient, hochant la tête, 

Buttant et se cognant aux murs comme un poète, 

Le vin des chiffonniers, CV)

Es gibt aber von diesem Text zwei noch ältere, nicht datierbare Manuskripte. In den Fleurs du Mal findet man einen weiteren impliziten Vergleich des Dichters mit dem Lumpensammler aufgrund von gestischen Übereinstimmungen: Der Dichter schnüffelt in allen Ecken nach den Zufällen des Reims, er stolpert über die Worte wie über die Pflastersteine und stößt manchmal auf Verse, von denen er lange geträumt hat,

Flairant dans tous les coins les hasards de la rime, 

Trébuchant sur les mots comme sur les pavés, 

Heurtant parfois des vers depuis longtemps rêvés. 

(Le soleil, LXXXVII)
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Es gibt noch eine dritte Stelle in den Fleurs du Mal, wo der Lumpensammler als versteckter metaphorischer Bezug dient, in dem Gedicht Confession (XLV). Dort tritt eine allegorische Person auf, das Vergessen (»l'Oubli«). Sie trägt auf ihrem Rücken eine »hotte«, die Kiepe des Lumpensammlers, und sie wirft die Liebe und die Schönheit in diese Kiepe, denn die Liebe und die Schönheit sind »zerbrochen«. Die Schönheit ist zu einem »harten Geschäft« geworden, zu einer »banalen Arbeit« wie die der »verrückten und kalten Tänzerin, die in einem automatischen Lächeln zer​fließt«. Mit ihr zusammen ist die Liebe zur Illusion geworden. Der Lumpensammler »Oubli« trägt sie in seiner Kiepe fort und gibt sie der Ewigkeit zurück:

Que c'est un dur métier que d'être belle femme,
Et que c'est le travail banal 

De la danseuse folle et froide qui se pâme
Dans un sourire machinal;

Que bâtir sur les cœurs est une chose sotte;
Que tout craque, amour et beauté, 

Jusqu'à ce que l'Oubli les jette dans sa hotte
Pour les rendre à l'Eternité!

Wie kommt es zu diesen Motivverbindungen? Wir hatten oben gesagt, der Schmutz sei bei Baudelaire soziale Materie und der Rinnstein ein gesellschaftlicher Ort. Das wäre zu belegen.

Im Rinnstein hinterlassen die nächtlichen »débauches sans soif« ihre Spuren, das Vergnügungsleben der Bürger, die Trunksucht der Armen und die Prostitution. Hier landen unverwertbare Abfälle, von Zeit zu Zeit beiseitegefegt von der Straßenreini​gung - auch sie ist in den Fleurs du Mal präsent: »la voirie / Pousse un sombre ouragan dans l'air silencieux« (Le cygne, LXXXIX) -, und verwertbare Dinge, von denen sich die Kleinindustrie der Lumpensammler und -verwerter nährt: Lumpen und andere Materialien, Papier, das meist Zeitungspapier ist: Die Zeitungsindustrie ist in einer Expansionsphase. Die Zeitung wird allmählich zum wichtigsten Medium auch für literarische Kommunikation; ihr wachsendes Literaturfeuilleton ist Forum für lyrische und erzählende Texte (seit 1836 für den Roman), und sie prägt natürlich auch das Stadtbild: Anders als das Buch, das sie als Literaturmedium teilweise ablöst, landet sie nach Gebrauch im Kehricht. Mit all diesen brauchbaren und unbrauchba​ren Objekten vermischen sich von Zeit zu Zeit die Spuren der Revolte und das Blut der Aufständischen, das in die Kanalschächte fließt. Was in den Schmutz des Rinn​steins fällt, Objekt oder Mensch, ist nicht aus einer inneren Neigung zum Schmutzi​gen, aus einer kongenitalen Wertlosigkeit dorthin gekommen; es ist. Du vin et du hachisch zufolge, das was die Großstadt zerbrochen, verachtet, verloren, weggewor​fen hat. Es sind Dinge oder Menschen, die schön und würdevoll sein könnten, wie der kleine Unterschichtsjunge in dem Prosagedicht Le joujou du pauvre (P XIX), den der unparteiische Beobachter nur im Geiste von der »abstoßenden Patina des Elends« reinigen müsste, um seine Schönheit zu entdecken, oder die schön und würdevoll waren, wie die alten Weibchen (Les petites vieilles, XCI), die sich stoisch durch das Chaos der Städte schleppen - auch sie sind »débris d'humanité«, von niemandem 
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mehr erkannt und »für die Ewigkeit reif«. »Zärtlich« und »unruhig« hängt der Blick des Dichters an ihnen.

Das Motiv des Schmutzes im Rinnstein gehört bei Baudelaire zu den Themen der Armut, der Revolte, der Prostitution, der Trunksucht und der Dichtung, und es zeigt die innere Verbindung dieser Themen an. Durch den Straßenkot (»dans la fange«, »sur les routes«) schleppen sich die Nachfahren Kains, die in dem Gedicht Abel et Caïn (CXIX) zur Revolte gegen die - bourgeoise - Abelsrasse aufgerufen werden. Der Schwan in dem sehr hermetischen Gedicht Le cygne, den Interpretationen Oehlers und Fietkaus zufolge ein Symbol für das besiegte »peuple« nach dem Juni 1848, badet seine Flügel »nervös« in dem Staub eines ausgetrockneten Rinnsteins. In der Schmutzstadt (»cité de fange«, in Le crépuscule du soir, XCV) wühlt sich die Prostitution geheime Gänge. Die einzelne Prostituierte erscheint eher als ein Opfer des Schmutzes von Paris:

II te fallait glaner ton souper dans nos fanges 
Et vendre le parfum de tes charmes étranges 
(A une Malabaraise). [46]

Auch ein Opfer der Gesellschaft ist die jüdische Prostituierte in einem der Jugend​gedichte Baudelaires, die sich wie eine verletzte Taube durch den Rinnstein schleppt. [47]

Im Rinnstein schwimmt auch der Betrunkene (»il naviguait dans le ruisseau«); seine offenen, auf den Himmel gerichteten Augen scheinen zu sagen:

Laisse ton ami tranquille. La rive du chagrin a suffisamment disparu derrière les brouillards bienfaisante; je n'ai plus rien à demander au ciel de la rêverie. (Du vin et du hachisch) [48]

Die Trunksucht ist, dem schon zitierten Gedicht Le vin des chiffonniers zufolge, nötig, um den Groll des Paupers (und des unterlegenen Revoltierenden) zu besänf​tigen,

Pour apaiser le cœur et calmer la souffrance 
De tous les innocents qui meurent en silence, [...]

denn die Halluzination, die der Suff den Elendsgestalten vermittelt, schafft ihnen ein Ventil für ihre »seltsamen [Sozial-]Visionen« und lässt sie sich für die Dauer der Trunkenheit als Eroberer und Sozialreformer fühlen. Das Thema der notwendigen Rauschmittel findet man noch in den späten Prosagedichten (z. B. Enivrez-vous, P XXXIII).

In den Kot des Rinnsteins fällt auch die Aureole, der Glorienschein des Dich​ters. In dem Prosagedicht Perte d'auréole (P XLVI) wird erzählt, wie sie ihm beim Überqueren eines der großen Boulevards, in dem »Chaos, wo der Tod von allen Seiten im Galopp herankommt«, vom Kopf rutscht. Sie fällt in die »fange du macadam«, und er lässt sie liegen, aus Furcht, überfahren zu werden, und weil er jetzt, ohne das sichtbare Zeichen seiner Auserwähltheit in den »mauvais lieu«, zu den Prostituierten gehen kann. Irgendein schlechter Dichter wird sie finden und sie sich aufsetzen.
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Die Würde (»dignité«) des Dichters gehört zu den Dingen, die die Stadt nicht mehr gewollt hat. Die Entwicklungen auf dem Literaturmarkt, die in der Parabel des Prosagedichts gemeint sind, heben seine Sonderstellung auf, zwingen ihn in stärkere Abhängigkeit und machen ihn mehr und mehr zum Produzenten einer kurzlebigen, leicht verdaulichen Konsumware für die Zeitungen, die mit ihrem papiernen Träger zusammen nach flüchtigem Gebrauch im »capharnaüm des rebuts« [49], dem Stra​ßenkehricht der Großstadt, verschwindet.

In der Metaphorik des Prosagedichts geht die Aureole in dem brutalen Schock des Straßenverkehrs in den neuen von Haussmann geschlagenen Verkehrsschneisen verloren. Das Gewimmel der Pferdewagen ist ein Bild für den Überlebenskampf in einer scharfen Konkurrenz. Einer, der den Sprung in den Kot nicht scheut und die Pferdewagen nicht fürchtet, wird sich die verlorene Gloriole aufsetzen und sich als großer Dichter ausgeben. Erfolg beruht auf einem Training des Reaktionsvermögens und auf der Anpassung an zunehmend brutalere Verkehrsformen zwischen den Menschen.

Der Sprecher gibt vor, sich nach dem Verlust der Aureole wohler zu fühlen. Die Minderung seines gesellschaftlichen Ansehens, seine Stellung als Lohnschreiber und Verkäufer seiner Denkfähigkeit, ermöglichen es ihm, sich dem Pöbel anzuschließen und »niedrige« Handlungen zu begehen. Nicht auf eine Sättigung des Marktes mit anderen Produkten, wie Sainte-Beuve meinte, sondern auf eine tiefgreifende Ände​rung der Stellung des Dichters reagiert Baudelaire mit den »niedrigen« Themen der Armut, der Revolte, der Prostitution und des Schmutzes im Rinnstein. Was ihn die Figur des Lumpensammlers in die Nähe des Dichters rücken lässt, ist dessen Beschäfti​gung mit dem Zerbrochenen und Verschlissenen, sein liebevoller Blick für die »déjections de la grande ville« (zu denen er im übertragenen Sinne selbst gehört), und die Verwertung, der er diese Gegenstände wieder zuführt:

II fait un triage, un choix intelligent; il ramasse comme un avare un trésor, les ordures qui, remâchées par la divinité de l'Industrie, deviendront des objets d'utilité ou de jouissance. [50]

Nicht anders hat Baudelaire im Epilogfragment die poetische Industrie« des Dich​ters beschrieben, wo er das Wirklichkeitsmaterial seiner Großstadtdichtung noch einmal ausbreitet und »ta boue« nennt: als ein Aufheben (im hegelschen Sinne: aufsammeln-aufbewahren, überwinden, einer höheren Stufe der Reflexion zuführen) des Schmutzes in der Dichtung. Auch in dem Artikel über den Zeichner Constantin Guys weist er dem »statuaire moderne« die Aufgabe zu, »de ramasser la noblesse partout, même dans la fange«.[51]

3.3. Die Schönheit 

Anges revêtus d'or

Das Schönheitsideal ist eines der dominierenden Themen in Baudelaires Lyrik in den ersten Jahren des Second Empire. Nicht alle Texte, auf die wir uns hier be​ziehen, sind gut datierbar. Die es sind, stammen meist aus den Jahren vom Ende 1852 bis 1854 [52], ein kleinerer Teil ist für die zweite Ausgabe der Fleurs du Mal neu geschrieben worden. In den Limbes und den Douze poèmes von 1851 und 1852 ist 
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noch keiner dieser Texte enthalten: Das »rouge idéal« von 1851 (L'idéal, XVII) hat noch von den späteren Gedichten stark abweichende Züge. Hat der Schönheitskult Baudelaires, wie es diese Daten nahe legen, etwas mit der endgültigen Niederlage seiner republikanischen Hoffnungen zu tun?

Zunächst wird man uns vorwerfen, dass wir Gedichte über einen Kamm scheren, die die ältere Philologie sorgfältig nach Texten sortiert hat, die an eine nicht perso​nenbezogene Schönheit, und solchen, die an die »Présidente« (Madame Sabatier), an Jeanne Duval, Marie Daubrun und andere Frauen gerichtet sind (grüne Augen = Marie Daubrun, schimmernde Haut = Jeanne Duval, usw.). Die Fleurs du Mal enthalten aber keine wirklichen Gelegenheitsgedichte: Es geht in allen diesen Texten weniger um eine bestimmte Frau als um die Reaktion eines Sprechers, der sich einem Schönheitsbild unterwirft. Denn das ist einer der hervorstechenden Züge des Kultes:

Der Sprecher ist fasziniert und unterworfen durch ihre »flammenden«, »polierten« oder spiegelnden Augen:

Car j'ai pour fasciner ces dociles amants 
De purs miroirs qui font toutes choses plus belles:
Mes yeux (La beauté. XVII).

Zum anderen ist der »Engel«, wie dieses Ideal auch heißt - »Statue aux yeux de jais, grand ange au front d'airain« (Je te donne ..., XXIX) -, eher frigide, kalt und steril:

- froides prunelles (Une nuit..., XXXII);
- cette froideur par où tu m'es plus belle (je t'adore ..., XXIV);
- La froide majesté de la femme stérile (Avec ses vêtements ..., XXVII).

Die Kälte, der abweisende, lustfeindliche Charakter gehört zu ihr wie das Amen zum Gebet: Sie orientiert die Dichter auf ihre »strengen Studien« (»austères études«) und lässt neben der Kontemplation des Schönen nichts gelten:

Je suis belle et j'ordonne
Que pour l'amour de moi vous n'aimiez que le Beau
(Que diras-tu...,XLII).

Sie lässt in dem Feuer, das sie entfacht, die niederen Leidenschaften verbrennen (»Quod erat spurcum, cremasti«). Dieser zuletzt genannte Beleg stammt aus einem Text, der in den Fleurs du Mal seinen Platz gegen Ende des Zyklus der Liebesgedichte innerhalb von Spleen et Ideal gefunden hat, und der, vielleicht weil er in lateinischer Sprache verfasst ist, wenig Beachtung gefunden hat: Franciscæ meæ laudes (LX). Dort heißt es, die »Gottheit« (»Deitas«) Francisca sei in den »bitteren Schiffbrüchen« als Leitstern aufgetaucht, als der Sturm der tabuisierten Leidenschaften, der »vitiæ», alle Straßen in Aufruhr versetzt hatte:

Quum vitiorum tempestas 
Turbabat omnes semitas, 
Apparuisti, Deitas,
Velut stella salutaris 
In naufragiis amaris ...
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Einer »gelehrsamen und gottesfürchtigen Modistin« ist das Gedicht in der Fleurs du Mal-Ausgabe von 1857 zugeeignet. Diese Widmung bedeutet eine ironische Distanzierung von dem Kult des seraphischen Schönheitsbildes, die auch in der überspannten und albernen Metaphorik des Gedichts zum Ausdruck kommt: Die »Göttin« Francoise ist ein »Schwimmbad voll von Tugend« (»piscina plena virtutis«) und sie soll die Lenden des Dichters wie ein »in seraphisches Wasser getauchter Keuschheitsgürtel« umgeben:

Meos circa lumbos mica, 
O castitatis lorica, 
Aqua tincta seraphica.

Die übrigen Vergleiche stimmen mit den Zügen des Ideals in den anderen Gedich​ten des Zyklus überein: Lethe, göttlicher Wein, Duftbad... Hier taucht, wenn auch in ironisch-satirischer Form, eine Gedankenverbindung zwischen heterogen erschei​nenden Teilen des Werkes Baudelaires auf: zwischen dem Aufruhr in den Straßen, dem Scheitern (»naufragium«) und dem von der Kritik als neuplatonisch interpretier​ten Schönheitskult, eine Liebesgöttin, die als rettender Stern zur Orientierung dienen soll. Die Putzmacherin soll den stummen Lippen des Dichters wieder Stimme verlei​hen: »Labris vocem redde mutis«.

Die Niederlage des öffentlichen Engagements - so könnte man nach der Lektüre des zitierten Gedichts formulieren - führt zu einer Flucht in die private Kasteiung, zu einem Unterwerfungsritual, nicht der politischen Herrschaft gegenüber, sondern gegenüber einem Bild der weiblichen Schönheit, dem der Sprecher Kälte, Lustfeind​lichkeit und Unnahbarkeit leiht. Das klingt vielleicht plausibel, aber die ironische Distanz zu der »stella salutaris« in den zitierten Versen erlaubt es nicht, das Thema der Wendung zum Schönheitskult im Biographischen aufgehen zu lassen. Die biogra​phische Aussage ist in den Fleurs du Mal reflexiv und ironisch überwunden, so dass der Text lesbar wird als ein Vorführen von Versuchungen, die das von Baudelaire als »un monde où l'action n'est pas la sœur du rêve« begrüßte Empire (Reniement..., CXVIII, 1852) als Ersatz für den Traum nach vorwärts und für die Aktion bietet. Dem in einigen Texten aufgerichteten Idol ist die Reflexion über die Bedingungen seiner Existenz beigegeben.

Zu diesen Existenzbedingungen des Baudelaireschen Ideals gehört auch, als notwendig mitgedachter Gegenpol, die Prostituierte und - metaphorisch - der Rinnstein. Die Vision dieses Ideals erscheint nicht dem Bürger im wohlbehüteten Heim, sondern es gesellt sich als »nagendes Ideal« (»Idéal rongeur«) zu den Wüst​lingen, die nach durchzechter und mit den Prostituierten verbrachter Nacht zwi​schen den »débris fumeux des stupides orgies« vom Morgengrauen überrascht werden:

Quand chez les débauchés l'aube blanche et vermeille 
Entre en société de l'Idéal rongeur, 
Par l'opération d'un mystère vengeur 
Dans la brute assoupie un ange se réveille. 
(L'aube spirituelle, XLVI)
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Ganz ähnliche Züge weist auch ein anderes Gedicht auf (Une nuit ..., XXXII):

Neben dem »verkauften Körper« der Prostituierten träumt der Sprecher von der »idole«,

Je me pris à songer près de ce corps vendu 
A la triste beauté dont mon désir se prive.

Mit prosaischer Klarheit definiert ein späterer Text Baudelaires das Ideal: Das Verlangen nach ihm schwimmt obenauf auf dem Schmutz des »natürlichen Lebens«, es ist ein 

goût de l'idéal surnageant dans le cerveau humain au-dessus de tout ce que la vie naturelle y accumule de grossier, de terrestre et d'immonde. [53]

Ein mentaler Rinnstein ist hier ins Bild gefasst worden, ein »ruisseau«, der durch die Psyche der Menschen fließt und Grobes, Irdisches und Schmutziges ablagert. Das Ideal ist eine Projektion der von dem Schmutz des »natürlichen Lebens« (des interesse- und instinktgeleiteten Lebens, hatte Baudelaire wenige Seiten vorher präzisiert) überschwemmten Teile des Gehirns. Der Text, der die zweite Fleurs du Mal-Ausgabe abschließen sollte, stellt die »Engel« konsequent als ein poetisch-alchemistisches Verwandlungsprodukt des Schmutzes dar und die Alchemie als eine Pflicht des Dichters, als ein ästhetisches Programm.

Die späten Texte Baudelaires, zu denen das Epilogfragment und der eben zitierte Artikel, Le peintre de la vie moderne gehören, lösen das Idealbild zusehends auf, indem sie dem Kult Erklärungen beigeben, die eine weitere sozialpsychologische Bedingung seines Entstehens durchscheinen lassen. Das Ideal ist jetzt nicht mehr Leitstern für den Schiffbrüchigen, göttlicher Wein, Schutzengel (Que diras-tu... und Le flambeau vivant, XLIIf.), Sonne usw., sondern mehr und mehr Halluzination (z.B. in La chambre double, P V), Kunstprodukt, Modeschöpfung, ein »ange revêtu«, bei dem das »revêtu« immer stärker die Qualität des Engels ausmacht. Das Ideal stellt sich schließlich als eine synthetische Kreation der Modeindustrie dar:

La mode doit donc être considérée comme un symptôme du goût de l'idéal [...]

(An diese Passage aus Le peintre de la vie moderne schließt sich das oben schon angeführte Bild des mentalen »ruisseau« an.) Der Weg zum Ideal führt durch die Moderayons und über die Schminktöpfchen. »Das künstliche Schwarz, das das Auge einrahmt«, gibt ihm

une apparence plus décidée de fenêtre ouverte sur l'infini.

Das Rouge auf den Wangen steuert den Anschein der »mysteriösen Leidenschaft der Priesterin« bei. Der Reispuder »nähert das menschliche Wesen unmittelbar der Statue an.« Das sind, wie gesagt, Auflösungserscheinungen des Kultes.

In dem Kult selbst ist die geschlechtliche Liebe - und das ist in diesem nach Madonna und Dirne (»Ideal« und »chair inerte«) aufgeteilten System die Liebe zur Prostituierten - dem »macadam« zugeordnet. Der »macadam« dem Teufel. Der 
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Teufel der Revolution, dem Republikanismus und Sozialismus und dem niederen Volk. Le Mal umfasst alle diese Bereiche, deren Konvergieren in der Metapher des Rinnsteins wir aufgezeigt haben. Sind die Fleurs du Mal deshalb Blumen der geschlechtlichen Liebe, der Revolution, der Republik und des niederen Volkes? Ja, aber sie sind gerade deswegen Blumen des Bösen.

Moi, je dis: la volupté unique et suprême de l'amour gît dans la certitude de faire le mal. (Fusées III)

Moi, quand je consens à être républicain, je fais le mal, le sachant. Oui! Vive la Révolution.' toujours! quand-même. [54]

Wenn ich mich von dem seraphischen Ideal ab- und der geschlechtlichen Liebe zuwende, wenn ich politisch revoltiere, Republikaner bin, dann tue ich das Böse ganz bewusst!
3.4. Die satanische Revolution                        

doux comme un maudit
tes égouts pleins de sang 
S'engouffrant dans l'Enfer

»Faire le mal, le sachant« ist das Grundmuster des Satanismus Baudelaires. Der Revoltierende bezeichnet sich selbst als Verfluchter (»maudit«), als Verbrecher (s. u.) und als dem Teufel zugehörig, so als erlaube ihm sein Bewusstsein keine andere Einschätzung seines Tuns und seiner Sympathien.

Auf einem der Notizzettel (Cœur V) fragt Baudelaire sich, von welcher Natur sein Rauschzustand (»ivresse«) im Jahre 1848 gewesen sei, und er gibt für »den Februar«, für die republikanische Revolution, die Erklärung: Rachelust, natürliches Vergnügen an der Zerstörung; für die »journée du 15 mai«, eine Demonstration von linken Republikanern und Sozialisten zur Polenfrage, die Züge eines Aufstands annimmt: immer noch das nämliche, die »natürliche« Zerstörungslust, und für »den Juni«, für die Schlacht um die Nationalwerkstätten: der natürliche Hang zum Verbrechen (»amour naturel du crime«). Nun sind diese Notizen, die die Struktur des Satanismus enthalten (»ich, der Revolutionär und Verbrecher«), Jahre nach den Ereignissen geschrieben; sie belegen nicht, dass Baudelaire 1848 so darüber gedacht hat. (Über Baudelaires Teilnahme an der Februarrevolution und der Junischlacht- auf der Seite der Aufständischen - gibt es Berichte von drei Zeitgenossen, von Charles Toubin, von Jules Buisson und von Gustave Le Vavasseur. [55])

Nach Oskar Sahlberg rührt aus der Erfahrung des Juni-Massakers eine Gespalten​heit Baudelaires: »Man muss folgern, dass er einen Schock erlitten hatte, er konnte die entsetzlichen Szenen nicht verarbeiten und verdrängte sie«, und wenn er sich in den folgenden Jahren an das traumatische Ereignis erinnert, springt etwas in ihm um, »er spaltet sich - ein Teil von ihm will auf Seiten der Sieger stehen. Im Unterlegenen, im Besiegten pflegen sich solche Phantasien zu bilden«.[56] An anderen Stellen bezieht Sahlberg auch den Staatsstreich vom Dezember 1851 in die Erklärung ein: Baudelaire verarbeitet die Erfahrung der Machtergreifung Louis Bonapartes in der gleichen Weise wie den Juni 1848. Er bildet nach den beiden Ereignissen, die er jeweils als 
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persönliche Niederlage und Bestrafung seiner Wünsche und Handlungen erlebt, das Reaktionsschema aus, dass er mit einem Teil seiner selbst auf der Seite der Vorsehung und des geschichtlichen Siegers stehen will und seine revolutionären Sympathien der ‚höheren Stimme’ die aus dem Trommelwirbel der Exekutionen spricht« (Benjamin) [57] als luziferischen Antipoden zuordnet.

Baudelaire fasse nach einem kurzen Augenblick der Wut über den Staatsstreich »die Ereignisse vom »providentiellen Gesichtspunkt her ins Auge« und unterwerfe sich »wie ein Mönch«, hatte Desjardins schon 1887, kurz nach der postumen Veröffentlichung der Journaux intimes geschrieben. [58] Tatsächlich hatte sich Bau​delaire dort auf dem gleichen Zettel, auf dem auch das Juni-Engagement als Lust am Verbrechen darstellt ist, aufgeschrieben: »Meine Wut beim Staatsstreich [...] Schon wieder ein Bonaparte! Welche Schande! Und trotzdem hat sich alles beruhigt; kann sich der Präsident nicht auf ein Recht berufen?« Die Empörung über die, die den Staatsstreich nicht verhindert haben (»tout s'est pacifié«), schlägt in eine Rechtferti​gung des Siegers (aus dem Recht des Stärkeren) um. Baudelaire notiert sich als Aufgabe, die »providentialité« Louis Bonapartes herauszufinden.

Auf das Modell einer partiellen Unterwerfung oder Spaltung Baudelaires kommen wir später noch mit einigen einschränkenden Anmerkungen zurück. Zunächst soll gezeigt werden, dass die »satanischen« Gedichte Baudelaires, z. B. Les litanies de Satan (CXX), Abel et Caïn (CXIX) und andere Texte, die die Revolution der Hölle zuordnen oder den Revoltierenden als »maudit« bezeichnen, wahrscheinlich nicht aus der Zeit vor dem Staatsstreich stammen, m den Textstadien des Gedichts Le vin des chiffonniers (CV) gibt es eine Entwicklung, die auf eine spätere Abfassungszeit für alle diese Texte verweist. Von diesem Gedicht gibt es neben dem Text der beiden Fleurs du Mal-Ausgaben (1857, 1861) zwei ältere datierbare Fassungen in Douze Poèmes (1852) und in der Zeitschrift Jean Raisin (1854) und zwei noch ältere nicht datierbare (Ml und M2), die allerdings nicht vor 1848 entstanden sind. [59] In Bezug auf die hier zu untersuchende Passage lassen sie sich in drei Gruppen zusammenfas​sen: l. das ältere Manuskript (Ml), 2. die Fassungen bis 1854 und 3. die Fassungen ab 1857. »Gott hatte den Menschen schon den Schlaf gegeben«, heißt es in allen Fassungen, aber der Gedanke, der sich daran anschließt, ist verschieden formuliert:

	1

2

3
	Pour


	réchauffer
	le cœur


	et


	calmer la souffrance

	
	
	apaiser
	
	
	

	
	
	noyer la rancœur
	
	bercer l'indolence

	1

2

3
	De tous les


	malheureux
	qui meurent en silence,

	
	
	innocents
	

	
	
	vieux maudits
	

	1

2

3


	Celui que tout nomme
	voulut ajouter
	le vin...

	
	Dieu
	ajoua
	

	
	L'Homme
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Aus den »unglücklichen« Elendsfiguren, die in der Stille sterben, den »unschuldi​gen« Opfern der Gesellschaft (Fassungen bis 1854) werden »alte Verfluchte«, die in der Stille sterben. Der Wein wird in den ersten Fassungen mehr als ein Stärkungs- und Schmerzlinderungsmittel, in der Endfassung als ein Betäubungsmittel für ihren Groll gepriesen, das sie in eine Apathie hineinwiegt. Das Gedicht wird also erst für die Ausgabe von 1857 an die neuen thematischen Strukturen der Kainsrevolte und des Satanismus angepasst, 1854 gibt er es noch in der alten »humanitären« Form zum Druck. Damit dürfte auch die Entstehungszeit der anderen »satanischen« Texte recht spät anzusetzen sein. Le reniement de Saint Pierre (CXVIII) aus den Douze poèmes von 1852 mit der Abwendung von dem schwächlichen Christus, der nach guten Anfängen wie der Vertreibung der Händler aus dem Tempel grausam versagt hat, ist erst eine Vorstufe der satanischen Metaphorik. In der gleichen Sammlung ist auch das Lumpensammler-Gedicht, leicht verändert gegenüber älteren Fassungen, aber noch mit ihrem humanitären Tenor enthalten. Les litanies de Satan sollen wegen eines außertextuellen Indizes vor oder spätestens in dem Jahr 1853 geschrieben worden sein. [60] Man wird, von diesem Datum ausgehend, nicht zu weit zurückdatieren dürfen. Satan gehört als komplementäre Phantasie zu dem Engel, dessen Auftreten im Werk Baudelaires wir im vorigen Abschnitt beobachtet hatten.

Auf welchem Wege und mit welchen Motivationen war Baudelaire überhaupt zu seinem revolutionären Engagement gekommen? Die Baudelaire-Forschung hat sich das bisher selten ernsthaft gefragt, und doch liegt auch hier einer der Gründe dafür, dass Baudelaire nach dem Scheitern der Revolution die Pose des verbrecherischen, satanischen Revoltierenden einnimmt. Eine große Verführung für die Interpreten war die einfache psychologische Erklärung seiner Teilnahme an der Revolution aus Vatermord-Wünschen, zumal ihm sein Zeitgenosse Buisson eine manifeste Kompo​nente solcher Wünsche in seinem Verhalten im Februar 1848 nachsagt. [61] Aber dass die Auflehnung gegen den Vater - hier ist es der Stiervater, der als General der Nationalgarde auf der anderen Seite der Februarbarrikaden steht - in das politische Engagement eines Revoltierenden hineinspielt, ist im Grunde kein ungewöhnlicher Vorgang. Die Revolte gegen die bürgerliche Gesellschaft ist bei Baudelaire nicht so unvermittelt und individuell, wie es scheinen könnte. Sie hat ihre Wurzeln auch in seinem Denken und im Gruppenbewusstsein der literarisch-künstlerischen Boheme. Baudelaires Sozialkritik zielt vor allem auf die Warenstrukturen und die Verdinglichungserscheinungen in der hochkapitalistischen Gesellschaft seiner Epoche, und er stellt sich damit in eine - nicht per se sozialistische - gesellschaftskritische Tradition im nachrevolutionären Frankreich. Bei Balzac verträgt sich eine ähn​liche Kritik der Warenbeziehungen (etwa in Illusions perdues) noch mit seinem politischen Konservatismus und Legitimismus, sie ist sogar einer der Gründe für seine Hinwendung zu restaurativen und autoritativen politischen Konzepten. Bei Baudelaire findet man eine radikale Kritik und gefühlsmäßige Ablehnung von fundamentalen Strukturen der bürgerlichen Gesellschaft, aber sie unterscheidet sich in wichtigen Zügen von der sozialistischen Theorie des 19. Jahrhunderts, die gerade in dieser Zeit das Bewusstsein der historischen Legitimität der Revolution entwickelt.
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Auch in der frühsozialistischen Philosophie selbst ist es ein weiter Weg von dem noch zaghaften und von den Phalanstère-Projekten überwucherten Gedanken Fouriers, dass der Proletarier seiner »Naturrechte« (Jagd-, Fisch-, Weide-, Waldrecht und Recht zum »externen« Diebstahl) beraubt worden sei und den fälligen Ersatz, den Wohlfahrtsstaat und das Recht auf Arbeit, nicht bekommen habe [62], bis zu der Theorie, dass der Reichtum, ob privater Luxuskonsum oder Investitionskapital, aus dem von dem Proletarier geschaffenen und von anderen angeeigneten Mehrweit stammt. Der entscheidende Wandel im Frankreich der 1840er Jahre ist mit dem wachsenden Einfluss Blanquis verknüpft. Eine Passage von Blanquis berühmter Rede vor Gericht, wegen der er in der gleichen Verhandlung von den Geschworenen freigesprochen wird als unschuldig im Sinne der Anklage und von dem Berufsrichter wegen Beleidigung der Bourgeoisie zu einem Jahr Gefängnis verurteilt wird [63], lautet in der Zusammenfassung durch das Gericht:

La Chambre des députés, machine impitoyable qui broie 25 millions de paysans et 5 millions d'ouvriers, pour en tirer la substance qui est transvasée dans les veines des privilégies.

Das ist etwas entstellt; Blanqui hatte außer von dem Steuersystem auch noch von einem direkten Tribut gesprochen, den die Privilegierten von den Proletariern erhe​ben »au moyen des lois qui régissent les transactions industrielles et commerciales«.[64] In der blanquistischen Agitation, die mit der Zurückdrängung der utopi​schen Projekte seit den 1840er Jahren wachsende Verbreitung findet, artikuliert sich eine Art Naturrechtsbewusstsein, ein de jure-Anspruch des »prolétaire« auf die Annehmlichkeiten dieser Welt. (Für den Literarhistoriker ist die Entwicklung gut ablesbar an der Geschichte des politischen Chanson [65], das stärker als die theoreti​schen Schriften selbst, die Urteile - und Vorurteile - seines Publikums teilt.)

Baudelaire ist dieser Anspruch noch fremd, auch wenn er ihn 1851 bei Pierre Dupont zitiert (»cette multitude soupirante et languissante à qui la terre doit ses merveilles») [66] und wenn er ihn in einem späten Prosagedicht an den Augen der Armen (s. u.) abliest. Baudelaire ist keineswegs über den Entwicklungsstand der französischen Sozialtheorie seiner Zeit hinaus und schon bei Marx'schen Positionen, wie es neuerdings gelegentlich unterstellt wird. Seine Kritik der Warenbeziehungen ist äußerst sensibel, aber wenn er Gedanken zur Ökonomie und zum Handel formu​liert, dann bleibt er auf dem Stand allenfalls des frühen 19. Jahrhunderts, bei einer Mischung aus Fouriers Kritik des Handels (moralische Korruption des Händlers), Begriffen des frühen »mal du siècle« (Egoismus) und kirchlichem Zinsverbot: »Le commerce est, par son essence, satanique. - Le commerce, c'est le prête-rendu, c'est le prêt avec le sous-entendu: Rends-moi plus que je ne te donne. - L'esprit de tout commerçant est complètement vicié.« (Cœur XLI) Das ist kein Fragment ökonomi​scher Einsichten, sondern ein Indiz ihres Fehlens: Der Handel wird auf das Verleihen gegen Zins zurückgeführt, er erscheint als ein Naturphänomen (»Le commerce est naturel«), daher »schändlich«, als eine der Formen des Egoismus (»et la plus basse et la plus vile«),

Baudelaires Revolte ist eine eigenständige, nicht mit der sozialistischen Arbeiterbe​wegung des 19. Jahrhunderts identische Revolte, als deren Träger er die »Deklassier-
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ten« versteht - »vielleicht gehört die Zukunft den Deklassierten?« schreibt er 1852 im Kontext von Überlegungen zur Entpolitisierung nach dem Staatsstreich. [67] Es ist die Revolte einer Boheme, die aus ihrem spezifischen Kritikansatz, z. B. isolierter Kritik der Warenbeziehungen, die vollständige Lösung von der bürgerlichen Her​kunft nicht rechtfertigen und ein Bewusstsein rechtmäßigen revolutionären Handels nicht begründen kann; einer Boheme, die sich zwar den proletarisierten Unterschich​ten zuwenden kann, dann aber eher geneigt ist, diese mit den Zügen einer Armutsbo​heme auszustatten, und Deklassierte (Dirne, Straßenjunge, Lumpensammler) als ihre Vertreter anzusehen.

Der Gedanke, Baudelaire auf die Boheme zu beziehen, stammt von Walter Benjamin. Benjamin verwendet ihn aber nicht konsequent genug in seinen Interpretatio​nen, so etwa in seiner Analyse des Gedichts Abel et Caïn (CXIX) aus dem Zyklus Révolte. [68] Das Gedicht stellt die »Verfluchten« dieser Erde als Nachfahren eines mythischen Verbrechers, des biblischen Kain, ihre Gegenspieler als Nachfahren Abels dar. Benjamin vermutet, die Kainsrasse in diesem Text könne »keine andere sein als die proletarische«, und andere Kommentatoren stimmen mit ihm darin überein. [69] Diese Identifikation stimmt, wenn man einen alten »prolétaire«-Begriff einsetzt. Das Schicksal der Kainsrasse ist Leiden, Hunger und Kälte,

[...] dans la fange
Rampe et meurs misérablement.
[...] ton supplice
Aura-t-il jamais une fin?
[...] tes entrailles
Hurlent la faim comme un vieux chien.
[...] dans ton antre
Tremble de froid, pauvre chacal!
[...] sur les routes
Traîne ta famille aux abois.

Ihr Aufenthalt wird zuerst bestimmt als »dans la fange«, was weniger ein Ort ist als ein generelles Unten; im Kot des Rinnsteins, dann als »dans ton antre«, also in schlechten Wohnbedingungen, in Höhlen, schließlich schleppt sie sich mit ihren Familien die Straßen entlang. Die proletarische Existenz wird durch den Mangel an den einfachen Subsistenzbedingungen bestimmt. So hat das gesamte frühe 19. Jahr​hundert den »prolétaire« gesehen - in durchaus legitimer Weise: Hunger, Mangel​krankheiten, miserable, feuchtkalte Wohnhöhlen oder Obdachlosigkeit waren die hervorstechenden Merkmale der Lebensbedingungen der Unterschichten, und die Frühsozialisten haben sich immer wieder die Frage gestellt, wie man durch private oder staatliche Initiative, durch andere Formen der Arbeitsorganisation, durch gemeinschaftlich wirtschaftende Gruppen, diesem unmittelbaren Mangel steuern könnte. Die »Rasse«, die in dem Gedicht diesen »prolétaires« gegenübersteht, die Nachkommenschaft Abels, lebt im Wohlstand. Im Gegensatz zur Bibel, wo dem Vieh züchtenden Abel ein Ackerbauer Kain gegenüberstand, hat sie die Kontrolle über beide Bereiche, über den Ackerboden und das Vieh, dann auch über zinstragendes Geldkapital: sie ist auch bankwirtschaftlich tätig. Das genügt sicher, um in ihr das 
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Bürgertum des 19. Jahrhunderts zu erkennen. Es fehlen aber wichtige Bereiche bürgerlicher Aktivität und wichtige Bestimmungen der proletarischen Existenz in dieser Gegenüberstellung fetter landwirtschaftlich und bankwirtschaftlich tätiger Patriarchen und schlotternder Elendsfiguren: Der Bürger ist nur als »propriétaire« und Konsument, nicht als produktiv Investierender vorgestellt; der Proletarier nur als Nichtbesitzender und Hungerleider; die gesamte wertschöpfende Produktion ist ausgeklammert.

Walter Benjamin begnügt sich in seiner Interpretation des Gedichts nicht damit, die Kainsrasse mit den »prolétaires« im Sinne des frühen 19. Jahrhunderts zu identifizieren, also mit einer pauperisierten Unterschicht. Er setzt sie mit der »Rasse eigentümlicher Warenbesitzer« gleich, von der Marx im Kapital einmal spricht, die in den Fabriken oder, bedenkt man den trotz allem immer noch geringen Industrialisie​rungsstand des Second Empire, in den kleinindustriellen und agrarischen Betrieben der Zeit eine »eigentümliche Ware« verkaufen - gemeint ist bei Marx und bei Benja​min ihre Arbeitskraft. Die Kainsrasse wäre also ein Proletariat im ökonomischen Sinn, und genau das ist sie in dem Gedicht nicht. Die beiden Rassen sind durch Eigentumsschranken voneinander getrennt, durch einen imaginären Zaun, an dem sich die Kainsrasse mit einer brennenden Gier im Herzen entlang schleppt -

Race de Caïn, cœur qui brûle, 
Prends garde à ces grands appétits

- und dem Wohlleben auf der anderen Seite zusieht. Die mögliche Revolte, die sich in den »grands appétits« der Kainsrasse ankündigt, nimmt dadurch - bevor überhaupt (im zweiten Teil des Gedichts) von ihr die Rede ist, von vornherein Züge des Eigentumsdelikts an.

Wenn man sieht, worauf die Gier der Kainsrasse gerichtet ist, bestätigt sich die Beobachtung, dass sie nicht durch ihre wertschöpfende Arbeit definiert ist. Sechsmal wird die Bürgerrasse (genauso wie die »race de Caïn«) im ersten Teil des Gedichts angesprochen, und an das anaphorische »Race d'Abel« schließen sich folgende Bestimmungen an:

[...] dors, bois et mange;
Dieu te sourit complaisamment.

[...] ton sacrifice 
Flatte le nez du Séraphin!

[...] vois tes semailles 
Et ton bétail venir a bien;

[...] chauffe ton ventre 
A ton foyer patriarcal;

[...] aime et pullule! 
Ton or fait aussi des petits.

[...] tu crois et broutes 
Comme les punaises des bois.

Drei von sechs dieser Doppelverse sprechen von Wachstums- und Selbstvermeh​rungsvorgängen auf der Seite der Rasse Abels: Ihre Saat und ihr Vieh gedeihen, ihr 
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Geld heckt (es wirft Junge), die Rasse selbst vermehrt sich wie Blattläuse. Die drei Vorgänge werden dadurch parallelisiert: Das Geld wächst wie die Saat, vermehrt sich wie die Viehherden, ohne dass die Kainsrasse des Gedichts als Acker- oder Vieh​knechte, als Fabrik- oder Minenarbeiter etwas zu der Vermehrung der Saaten, des Viehbestands, der Waren und Edelmetalle hinzutäte. Die soziale Figur des Rentiers, dessen Geld tatsächlich Junge seiner eigenen Spezies hervorzubringen scheint, ver​deckt die Vorgänge in der Produktions- und Zirkulationssphäre, die die Rente oder den Zins überhaupt erst ermöglichen. Die blattlausartige Vermehrung der Abelsrasse und die Selbstvermehrung ihres Geldes werden explizit, durch ein »aussi« im Sinne von »parallèlement, également« aufeinander bezogen: »aime et pullule! Ton or fait aussi des petits« - weil dein Geld durch die Automatik des Zinses ständig wächst, kannst du ruhig Kinder zeugen. [70]

Es stellt sich nun die Frage, ob sich eine solche Deutung, die aus dem Gedicht ein bohemianisches Gesellschaftsverständnis abliest, mit unserer Skepsis gegen Überin​terpretationen vereinbart, ob sie nicht Ideologiekritik am falschen Objekt bedeutet, an einem Gedicht, das eben kein theoretischer Diskurs ist. Es lässt sich aber an dem Text selbst zeigen, dass sich aus der Darstellung der sozialen Kontrahenten, der Kontrastierung des »propriétaire« mit dem Pauper und nicht des Ausbeuters mit dem »prolétaire«, eine bestimmte Sichtweise der Revolte entwickelt. Der Umsturz, zu dem der zweite Teil des Gedichts die Kainsrasse aufruft, ist als ein Gemetzel an der Rasse Abels, als ein umgekehrter und gesteigerter Juni 1848 imaginiert, der in eine Umkeh​rung aller bestehenden gesellschaftlichen und metaphysischen Verhältnisse münden soll. Die Leichname der Rasse Abels sollen diesmal die blutgetränkte, dampfende Erde düngen:

Ah! race d'Abel, ta charogne 
Engraissera le sol fumant!

Es fehlt dem in dem Gedicht imaginierten Kainsnachkommen das Bewusstsein der Rechtmäßigkeit seines Tuns. Seine Revolte hat trotz des Hungers und der Kälte, unter denen er leidet, eher Züge eines Überfalls auf den Besitzenden. Was sich die Elendsge​stalten nehmen wollen, scheint ihnen nicht zu gehören, auch nicht im Sinne eines naturrechtlichen Eigentums des Produzenten an seinen Produkten. Der Mord an der »Rasse« der Besitzenden, der sinnlos wäre, wenn es darum ginge, Ausbeutung abzu​schaffen, wirkt wie eine zusätzliche Rache an dem Opfer des Überfalls. Der Revoltie​rende erscheint als von Gott verfluchter Verbrecher. Dass der Sprecher seine Revolte trotzdem bejaht, bedeutet eine abstrakte Negation eines Weltbildes, das eine Tren​nung der Gesellschaft in Oben und Unten metaphysisch sanktioniert, nicht seine vollständige Aufhebung.

Zu der abstrakten Negation der bestehenden Verhältnisse und herrschenden Ideo​logien gehört auch, anders als es Benjamin sehen wollte, die Biologisierung und Mythologisierung des Klassenverhältnisses. Benjamin hatte den Rassenbegriff in dem Gedicht mit dem Vorhandensein biologisch-rassischer Auflösungen des Klassenkonflikts in den apologetischen Spekulationen der Zeit erklärt. Er belegt sie bei Granier de Cassagnac, der die Proletarier als eine Klasse von Untermenschen, ent-
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standen aus einer Kreuzung von Räubern und Prostituierten, ansehe. Wenn Baude​laire selbst für die Klassen seiner Gesellschaft eine mythische Genealogie entwirft, dann mag das, wie Benjamin meint, polemisch gegen diese Spekulationen gerichtet sein, aber nur im Sinne einer Übernahme und Umwertung des Denkmusters: Das Kainsvolk ist ein verfluchtes, es wird satanisch revoltieren, wie man es von ihm erwartet; es kann den Fluch nur abschütteln, indem es den Verfluchenden (Gott) und die von ihm bevorzugte Rasse vernichtet.

Hartmut Stenzel hat gezeigt, dass die Gottesvorstellung des Revoltezyklus auf Proudhon zurückgeht. [71] Von den Zeitgenossen ist Proudhons Gotteskritik zwar als atheistisch verstanden worden - »Pour les docteurs de la République sociale«, schreibt der Konservative Guizot 1849 unter zitierender Bezugnahme auf Proudhon,

Dieu est un pouvoir inconnu, imaginaire, sur qui les pouvoirs visibles et réels, les puissants de la terre se déchargent de leur propre responsabilité dans la destinée des hommes [...] Dieu, c'est le mal, car c'est le nom qui fait que les hommes acceptent le mal. Pour bannir le mal de la terre, il faut bannir Dieu de l'esprit humain [72] -

aber im Text Proudhons ist die Frage der Existenz Gottes offengelassen. Gott ist dort zumindest als rhetorisch Angesprochener präsent (»Ton nom [...] sera sifflé parmi les hommes«); er ist ein Feind der Menschen, ein Tyrann gegen den sie sich erheben. Diese Vorstellung- umgekehrte Theologie - ist in das Gedicht Abel et Caïn eingegan​gen, und sie wächst sich in Les litanies de Satan zu einer Teufelsreligion aus. Baudelaires Proudhon-Rezeption ist eklektisch, wie es einige Jahre vorher seine Rezeption Fouriers war. In dem vorliegenden Beispiel findet er in einer mehrdeutigen Passage des Theoretikers Andeutungen eines metaphysischen Konzepts, das seine eigene Unsicherheit gegenüber der sozialistischen Revolte zu formulieren geeignet ist.

Baudelaires Gedichte sind nicht der Ausdruck der Arbeiterrevolte des Juni 1848, sondern einer synchronen, marginalen Revolte der Boheme. Den Ausdruck der Arbeiterrevolte findet man eher in einem Gedicht, das 1871 während der Commune als Plakat verbreitet worden, aber 1852 schon im Straflager Dellys in Algerien entstanden ist und von dem Tapetenarbeiter Theodore Six stammt, der im Februar und Juni 1848 gekämpft und im Dezember 1851 Widerstand geleistet hatte. Sein Sprachgestus ist vergleichsweise verhalten, humanitär und theoretisch. Wir geben einen charakteristischen Auszug:

Tout me montrait que

Riche et pauvre voulait dire usure et esclavage,

Voulait dire: Pauvre, moi capital,

Je poserai les bases de ton salaire.

Pauvre, m mangeras selon mon bon plaisir.

Je te pressurerai

Comme le pressoir pressure la grappe

Pour lui faire rendre tout le sang de la terre.

Alors j'ai dit:

Abolition de l'exploitation de I'homme par l'homme. J'ai dit;

La terre à celui qui la cultive. [73]
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Das Gedicht, Du peuple au peuple, ist noch unter einem anderen Aspekt als Vergleichsgegenstand für Baudelaires Abel et Caïn interessant. Auch Six verwendet die Fruchtpflanze - bei Baudelaire sind es die wachsenden Saaten, bei Six die Weintraube - als Bild für die Schöpfung des Reichtums, aber in einem anderen Sinn. Das Bild der Pflanze bedeutet bei Six nicht selbsttätiges Wachstum, es ist im Gegenteil eine Metapher für die Arbeitskraft, die wie die Traube in der Kelter ausgepresst wird, damit sie alle Reichtümer der Erde schafft.

3.5. Die Augen der Armen                  

ta vertu risible, au regard malheureux, 
Douce, s'extasiant au luxe

Im Epilogfragment kündigt sich ein Thema an, das in den Prosagedichten mehr​mals wieder aufgegriffen wird [74], der Reflex des Vergnügens des Reichen im Auge des Armen, der faszinierte Blick der maßlos weit geöffneten Augen des Armen, ihr unvergesslicher, bittender, demuts- und vorwurfsvoller Ausdruck, der dem Sprecher das Gefühl gibt, die schreckliche Hand der Hysterie fahre ihm an die Gurgel.

Die Konstellation des »vice«-»vertu«-Terzetts aus dem Epilogfragment (Z. 17-19) ist in dem Prosagedicht Les veuves von 1861 leicht wiederzuerkennen: die Gegen​überstellung der müßigen Konzertbesucher in einem Pariser Park, »fatigués de n'avoir rien fait«, der Atmosphäre von Fest, Triumph und sinnlicher Lust mit der Ansammlung von Elendsfiguren am äußeren Gitter, denen die Windböen ab und zu gratis einen Fetzen Musik zuwehen, und die die funkensprühende Betriebsamkeit im Inneren des abgegrenzten Bezirks betrachten;

C'est toujours chose intéressante que ce reflet de la joie du riche au fond de l’œil du pauvre.

Aus der Menge herausgehoben ist eine der armen Witwen, denen das Prosagedicht gilt, eine majestätische, traurige, magere Gestalt, die den Glanz der Gesellschaft im Inneren des Zauns mit einem »tiefen Auge« betrachtet und, auf die Musik lauschend, sanft (»doucement«) den Kopf schüttelt. Lächerlich (»vertu risible« im Epilogfragment) ist hier weder die Menge noch die »hautaine vertu« der Witwe mit dem Kind an der Hand. Ihr Blick ruft bei dem Sprecher Betroffenheit hervor, wie auch der Blick, den der alte, ins tiefste Elend abgesunkene Zirkusartist (Le vieux saltimbanque, P XIV) über die »Menge und die Lichter« hin- und hergleiten lässt, die wie von einer unsichtbaren Schranke aufgehalten ein paar Schritte vor seiner abstoßenden Not zurückweichen:

Je sentis ma gorge serrée par la terrible main de l'hystérie.

Die dialektische Kraft des Motivs der Augen der Armen gewinnt Baudelaire der poetischen Prosa in Les yeux des pauvres (P XXVI) wieder: Der Widerschein der Vergnügungen des Reichen im Auge des Armen wird hier historisch differenziert und nuanciert. Dieses Prosagedicht hat die Form eines Briefes, in dem ein Liebesverhältnis aufgekündigt wird. Der Sprecher bemüht sich, die Szene zu schildern, in der es, ohne 
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dass die Geliebte es bemerkt hat, zu dem Bruch gekommen ist, und die Gründe anzugeben, warum eine Beziehung, die mit großen Illusionen über die Einheit der Seelen und der Gedanken begonnen hatte, plötzlich zuende gegangen ist. Bei dieser Schilderung entsteht die Atmosphäre des Paris der Haussmannisierung, der großen, oft mehrere hundert Meter breiten Schneisen, die die »strategische Verschönerung« [75], ganze Altstadtviertel niederlegend, in das Häusermeer schlug, um dann überdi​mensionale Boulevards, gesäumt von neuen Geschäfts- und Wohnhäusern entstehen zu lassen. In der Beschreibung eines Cafes an einem noch nicht fertiggestellten Boulevard, in dem die Geliebte Platz nehmen möchte, wird der ganze neureiche Prunk dieser modernen Bebauung eingefangen. Es ist von den neuinstallierten Gas​lampen beleuchtet, voll von Spiegeln und vergoldetem Dekor. An den Wänden sind »die gesamte Geschichte und Mythologie in den Dienst der Gefräßigkeit gestellt«: pausbäckige Pagen mit Hunden, Damen bei der Falknerei, Nymphen und Göttinnen mit Schalen voller Früchte, Pasteten und Wild, Hebe- und Ganymedfiguren mit Amphoren und panaschiertem Eis. Es kommt zu dem Bruch wegen der Augen der Armen, »ouverts comme des portes cochères«, wie sich die Geliebte ausdrückt, die den Prunk anstarren, den das bürgerliche Paris vor ihnen entfaltet. Der Mann entwickelt unter diesen Blicken Schuldgefühle wegen der Gläser und Karaffen auf seinem Tisch, die größer sind als sein Durst; die Frau dagegen spielt die ganze Arroganz des bürgerlichen Paris gegen »diese Leute da« aus: der Cafebesitzer soll die Gruppe, die vor seinem Etablissement stehen geblieben ist, entfernen. Diese Leute da sind ein vierzigjähriger Mann mit einem Knaben an der Hand und einem Kind auf dem Arm. Der Mann wirkt alt, ermüdet, sein Bart geht ins Grau. Alle drei sind in Lumpen gekleidet und alle drei starren das Cafe mit einer gleichmäßigen, aber durch das Alter nuancierten Faszination an. Die Elemente aus dem Terzett des Epilogfrag​ments sind wieder fast vollständig vorhanden: der proletarische Familienvater, der Bilderbuch-Arme Michelets, der am Abend nach dem zermürbenden Arbeitstag die Funktion eines Kindermädchens übernimmt (»Il remplissait l'office de bonne et faisait prendre à ses enfants l'air du soir«); die Völlerei und der sündhafte Prunk der Bourgeoisie; die sanfte Ekstase in den Augen der Armen über soviel Glanz. Das kritische Element, das sich in den faszinierten Blick des Vaters mischt, »on dirait que tout l'or du pauvre monde est venu se porter sur ces murs«, wirkt als Reminiszenz:

Die Altersangabe, 40 Jahre, ist-genauso wie die Zeitangabe »vor 16 oder 17 Jahren« - in einem Prosagedicht von 1865 (s. u.) keine zufällige Zahl; sie soll den Leser darauf hinweisen, dass der Vater der beiden Kinder die soziale Agitation vom Ende der 1840er Jahre noch erlebt hat. Der bei ihm noch vorhandene Rest eines blanquistisch gefärbten Bewusstseins von dem Tribut, den die Privilegierten von den Proletariern erheben (wir hatten das oben bei Blanqui zitiert), schwindet bei seinen Kindern. Bei dem Knaben, der schon in der Friedhofsruhe des Empire geboren ist, hat es noch die Form eines Bewusstseins sozialer Segregation: »Leute wie wir können da nicht hinein«; bei dem Kleinkind ist nur noch eine »joie stupide et profonde« übriggeblieben. Das Schwinden des kritischen Elements ist, obwohl man es zuerst als Alters- und Erfah​rungsabstufung lesen muss, auch als historische Entwicklung gemeint. Die Faszina​tion durch den Reichtum der anderen zeigt in dem Prosagedicht wie in dem Epilog-
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fragment (teilweise auch in Les veuves) eine doppelte Niederlage des Armen an: er ist nicht nur in den Verteilungskämpfen der 40er Jahre unterlegen, er verfällt in der militärisch gesicherten Stille des Empire auch noch psychisch, als sozialer Voyeur, dem sündhaften Prunk, den andere entfalten. Aber die Ambivalenz der Haltung des Sprechers, die wir in dem Epilogfragment beobachtet hatten, ist in dem Prosagedicht aufgelöst, und ein affektiver Bruch mit der Bourgeoisie wird in dem Bruch mit der Geliebten durchgespielt.

Vergleichbare Konsequenzen zieht auch der Sprecher des 1864 erschienenen Pro​sagedichts La fausse monnaie (P XXVIII), der sich nach der Begegnung mit einem Bettler von seinem Freund lossagt. Sie seien zu zweit aus einem Tabakladen gekom​men, erzählt der Sprecher, der Freund habe sorgfältig das Wechselgeld nach Münz​sorten in seine verschiedenen Jacken- und Hosentaschen sortiert und, als sie dem Bettler begegneten, ein großes Zwei-Francs-Stück in dessen Mütze geworfen. Der Sprecher findet sein Verhalten großartig, weil er meint, der Freund habe sich ein Vergnügen verschaffen-wollen: das Vergnügen, jemanden zu überraschen, aber dieser erklärt, »wie um seine Verschwendungssucht zu rechtfertigen«, dass er das Stück beim Sortieren als Falschgeld erkannt hat. Das Gehirn des Sprechers arbeitet angestrengt, um eine positive Erklärung dieses Verhaltens unter den unerwartet veränderten Bedingungen zu finden: Der Freund habe, so räsoniert er, dem Bettler zu einem Ereignis, zu einer - positiven oder negativen - Erfahrung in seinem ereignislo​sen Leben verhelfen wollen und sich selbst zu dem Vergnügen eines sozialen Experi​ments: Gelingt es dem Bettler, das Geldstück einzulösen? Lässt ihn der nächste Bäcker als Falschgeldverteiler verhaften? Schließlich entdeckt er in dem naiven Blick des Freundes dessen wahres Motiv, nämlich gleichzeitig Barmherzigkeit zu üben und ein gutes Geschäft zu machen, sparsam in den Himmel zu kommen,

Je lui aurais presque pardonne le désir de la criminelle jouissance [...], mais je ne lui pardonnerai jamais l'ineptie de son calcul.

Fragmentarisch und kasuistisch wird hier dem bürgerlichen Leser eine von seiner eigenen abweichende Moral vorgeführt, ein Normenkodex, den der Sprecher vertritt, und an dem er die Handlungsweise seines Freundes kontrolliert. Dieses System ist offen egozentrisch, ein Egoismus des spontanen Lust- und Erfahrungsgewinns. Der Sprecher prüft, ob die Handlungen dem Freund einen unmittelbar gegenwärtigen Lustgewinn bringen (den überraschten Blick des Bettlers sehen, den Ausgang des Experiments beobachten). Wenn er dem Bettler in Gedanken etwas zugute kommen lässt, dann die Teilhabe - allerdings mit allen Risiken der Versuchsperson - an der möglicherweise negativen Erfahrung, die das soziale Experiment auf die Reaktion der Klassengesellschaft bringt.

Hinter der scheinbar philanthropischen Geste des bürgerlich reagierenden Freun​des versteckt sich dagegen ein Egoismus des Kalküls, schlimmer als die offensichtlich zynischen Überlegungen des Sprechers. Geben ist für den Bürger- als »prodigalité« - negativ besetzt, wenn es nicht eine Seite eines symmetrischen Vorgangs ist. Almosen​geben kann für den Freund daher nur Teil eines imaginierten Tauschvorgangs sein, bei dem er für zwei Francs den Ruf der Mildtätigkeit und die Belohnung im Paradies
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erhält. Wenn dieser Handel schon in sich vorteilhaft ist, wird er es noch mehr durch den Einsatz des Falschgeldes. Von dieser Struktur her gehört das Prosagedicht in den Kontext der Auseinandersetzung mit dem Bürgertum von Positionen der Boheme aus und der Kritik der Warentauschgesellschaft, der wir uns im letzten Abschnitt zuwen​den. Am Beginn des Zerwürfnisses zwischen den beiden Freunden steht aber, wie in Les yeux des pauvres der Blick des Paupers: Nichts sei beunruhigender als die stumme Beredsamkeit dieser bittenden Augen »qui contiennent à la fois, pour l'homme qui sait y lire, tant d'humilité, tant de reproches«.

Die Betroffenheit des Sprechers über den demuts- und vorwurfsvollen Blick findet man auch in dem 1865 von der Revue nationale et étrangère als nicht publizierbar abgelehnten Prosagedicht Assommons les pauvres (P XLIX). Sie schlägt hier um in eine Aggression gegen den Pauper, der nicht rebelliert. Der Sprecher erzählt eine Episode, die er »vor 16 oder 17 Jahren« (um 1848) erlebt haben will: Nach zwei​wöchiger Lektüre von Schriften, die die verschiedensten Rezepte geben, wie man in 24 Stunden die Völker glücklich, weise und reich macht (utopisch-sozialistische, aber auch bürgerliche und bonapartistische Literatur erkennt man in der Charakterisie​rung, die Baudelaire gibt), tritt er auf die Straße in dem noch unbestimmten Bewusst​sein, mit einem diesen Machwerken überlegenen Gedanken schwanger zu gehen und vermöbelt, einer inneren Stimme folgend, einen Bettler. Er drischt solange auf ihn ein, bis der Bettler seine letzten Kräfte zusammennimmt und dem Angreifer vier Zähne und einige andere Organe lädiert. Dessen Zweck ist erreicht: Mit den Worten »Monsieur, vous êtes mon égal« teilt er seine Geldbörse mit ihm, nicht ohne ihm vorher das Versprechen abgenommen zu haben, die geniale Theorie, die der Angrei​fer auf seinem Rücken verifiziert hat, nun seinerseits seinen »confrères« gegenüber anzuwenden.

Die überlegene Idee, die er in einem in den meisten Ausgaben unterdrückten Schlusssatz dem sozialistischen Theoretiker Proudhon entgegenhält (»Qu'en dis-tu, Citoyen Proudhon?«), besteht, wie man sieht, darin, den Schein von Philanthropie in den gesellschaftlichen Verhältnissen aufzuheben, und durch ein unverschleiert gewalttätiges und zynisches Verhalten gegenüber dem Pauper dessen Stolz und Bereitschaft zur Revolte freizulegen. Eine mögliche Bedeutungsdimension bringt die im Titel (»Verprügeln wir die Armen!« oder »Schlagen wir die Armen tot!«) ausge​drückte Anspielung auf die sozialdemagogische Programmschrift des regierenden Napoleon III, L'extinction du paupérisme, und auf den während seiner Regierungs​zeit kursierenden Witz: Die Armee hat bei den letzten Streikunruhen wieder ein Dutzend Tote gemacht, die Auslöschung des Pauperismus ist in vollem Gange (»encore quelques pauvres de moins«). Im Kontext dieser Anspielungen entfaltet der Text seine ironische Mehrdeutigkeit. Das auslösende Moment für die zynische Gewalttätigkeit des Sprechers in dem Prosagedicht ist aber der Blick des Bettlers, der seine Bettelgeste begleitet, »un de ces regards inoubliables qui culbuteraient les trônes, si l'esprit remuait la matière«. Der Sprecher, der sich, so wie in Les yeux des pauvres, zumindest insofern zu den Besitzenden zählt, als er eine gefüllte Geldbörse in der Tasche hat (dort: sich das teure Cafe leisten kann), reagiert den Konflikt, in den ihn der Blick des Armen stürzt, auf dessen Rücken ab.
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Dolf Oehler preist das Gedicht unbegreiflicherweise als einen Fortschritt der sozialistischen Theorie. [76] Die Idee, die Aggression gegen die Volksschichten mit einer Parteinahme für sie, gewissermaßen eine äußerste rechte mit einer linken Position zu verbinden und daraus ein Revoltekonzept zu entwickeln, ist ein geradezu klassisches Beispiel für die »maximale Distanz« der Boheme zur bürgerlichen Mitte, die Kreuzer in seinem grundlegenden Buch zur Boheme-Ideologie dargestellt hat. [77] Deutlicher als in den Fleurs du Mal ist in dem Thema der Armut in den Prosagedich​ten allerdings die Position einer antibürgerlichen Boheme ausgedrückt, die trotz des Bewusstseins einer Klassenbarriere zwischen ihr und dem Volk eine gesellschaftliche Veränderung von den Armen erhofft.

4. Epilogue
In Epilogue, dem kürzeren und zusammen mit den Prosagedichten veröffentlichten Text, geht die allegorische Personifikation von Paris viel weiter als in der Ebauche:
Paris wird konsequent als die »große Hure« beschrieben, Attribute wie »schwer«, »düster«, »verschnupft«, Metaphern, die den Morgenhimmel zum Laken und den Abendhimmel zum Abendkleid machen, in dem die Dirne stolziert, stützen die Allegorie:

Le cœur content, je suis monte sur la montagne 
D'où l'on peut contempler la ville en son ampleur, 
Hôpital, lupanar, purgatoire, enfer, bagne,

Où toute énormité fleurit comme une fleur. 

 5
Tu sais bien, ô Satan, patron de ma détresse, 
Que je n'allais pas là pour répandre an vain pleur;

Mais comme un vieux paillard d'une vieille maîtresse,
Je voulais m'enivrer de l'énorme catin
Dont le charme infernal nie rajeunit sans cesse.

10
Que tu dormes encor dans les draps du marin, 
Lourde, obscure, enrhumée, ou que tu te pavanes 
Dans les voiles du soir passementés d'or fin,

Je t'aime, ô capitale infâme! Courtisanes 
Et bandits, tels souvent vous offrez des plaisirs 

15
Que ne comprennent pas les vulgaires profanes.

Die Unterschiede zwischen den beiden Texten sind groß genug, um diesen Epilog als ein zweites, nicht exakt den ersten Entwurf reproduzierendes Fragment erschei​nen zu lassen. Fragment, denn auch dieser Text endet mit einem Terzett, bei dem das Reimwort »plaisir« in einer nachfolgenden Strophe wiederaufgenommen werden müsste.

Statt des Mosaikbildes, das der andere Text entwirft (»tes bombes [...], tes faubourgs [...], tes hôtels [...]«), treten hier von Anfang an Metaphern für Paris als Ganzes (»en son ampleur«, V. 2) ein. Die Metaphernreihe »Hôpital, lupanar, pur​gatoire, enfer, bagne« greift bekannte Themen aus den Fleurs du Mal wieder auf,
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die zum Teil in der Ebauche nicht vorhanden waren. Offenbar war es unmöglich, die Themenfülle, die in Baudelaires Paris-Bildern ausgebreitet ist, in einem einzigen Text zu resümieren.

Paris als »hôpital« weckt die Erinnerung an das soziale Thema der menschlichen Wracks in den Straßen von Paris, die Baudelaire mehrmals beschreibt [78], der hohen Sterblichkeitsrate in den Vorstädten [79], des anonymen Todes in der »Tiefe« der Hospize:

Et les agonisants dans le fond des hospices 
Poussaient leur dernier râle en hoquets inégaux.  
(Le crépuscule du matin, CIII)

Das Bild des »lupanar«, des Hurenhauses, ist keine Klage über die Prostitutionsbe​zirke in Paris, sondern eine Metapher, die die Menschen in der Stadt in Käuflichkeits​beziehungen zueinander stellt. »Purgatoire« und »enfer« sollen Schrecken und See​lenpein evozieren. Dass das Purgatorium eine Zwischenstation für die Seelen der Gerechten ist, scheint hier keine besondere Rolle zu spielen: Weder zählt sich der Dichter zu den Gerechten, noch ist von ihnen in irgendeiner Weise in dem Gedicht die Rede. Paris ist, im übertragenen Sinn des Wortes »purgatoire«, ein Ort der Versu​chung und der Strafe. Die Metapher »enfer« wird allerdings dadurch gewichtiger, dass sie zwei Verse später, in der Anrufung Satans, wörtlich genommen wird.

Die Gedankenverbindung, die zu der Metapher »bagne« - Straflager - führt, ist vielschichtig. »Bagne« evoziert zunächst angekettete und zur Zwangsarbeit verur​teilte Menschen. Wenn wir den Zusammenhang der Bilder Baudelaires richtig begrei​fen, ist hier entfremdete Arbeit gemeint, Arbeit unter dem Druck einer von außen eingreifenden, kommandierenden und die Arbeitszeit segmentierenden Instanz. Diese erscheint in den Gedichten als allegorische Figur, »le Temps«, mit von der Uhr entlehnten Attributen; Stunden- und Minutenzeiger sind die Spieße, mit denen sie den »Ochsen«, den zur Zwangsarbeit Verdammten, vorwärts treibt: »le Temps [...] me pousse, comme si j'étais un bœuf, avec son double aiguillon« (La chambre double, P V). Das Thema des Arbeitszwangs ist ein relativ spätes Thema im Werk Baudelai​res; man findet es von der zweiten Ausgabe der Fleurs du Mal an, etwa in dem Gedicht Le squelette laboureur (XCIV). Dort erschrickt der Sprecher über Zeichnun​gen aus alten Anatomieatlanten, die er bei den Bouquinisten an der Seine gefunden hat, weil sie enthäutete Leichen und Skelette über einen Spaten gebeugt darstellen, und er mutmaßt, das Totenreich sei vielleicht gar nicht, wie versprochen, der Ort der Ruhe, sondern, in Fortsetzung des irdischen Bagno, eine weit entfernte Strafkolonie, wo die Zwangsarbeit weitergehe. Das Bagno ist aber auch der Ort, wo die Barrika​denkämpfer hingebracht werden - das wird man bei der Interpretation des Epilogue nicht vergessen dürfen, zumal Satan, der »Beichtvater der Verschwörer« (Les litanies de Satan) in dem Gedicht anwesend ist. Nun ist dieses Bagno in Epilogue allerdings nicht ein Ort der Deportation, sondern die Hauptstadt selbst. Man könnte also, um die politische Konnotation von »bagne« einzulösen, auch lesen: Paris ist bevölkert von Bagno-Gestalten, von satanischen Revoltierenden und Banditen (letztere tau​chen in V. 14 wieder auf). Zu Baudelaires Verständnis der satanischen Revolte passt
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die Wahl des Wortes »énormité« in dem folgenden Vers wegen seiner dreifachen Konnotation von »Verbrechen« (antiquierter Gebrauch im Sinne von »crime énorme«, der hier dominiert), »Anormalität« und »Größe«. Zugleich gibt dieser Vers (V. 4) eine Motivation des Titels des Gedichtbands - wir müssen im Auge behalten, dass der Text in den Baudelaire-Ausgaben (außer der neuen von Pichois) am falschen Ort stand: Er sollte die Fleurs du Mal abschließen. Die Titelmotivation in Epilogue ist nicht die einzige, die man in den Gedichten findet; sie korrespondiert, als Objektivie​rung des »Mal«, der älteren Titelmotivation in dem Gedicht Bénédiction, wo die Mutter des Dichters sagt, sie werde diesen »elenden Baum« (den Dichter) so ein​schnüren, dass er seine »verpesteten Knospen« (die Blüten des »Mal«, der gesell​schaftlich diskriminierten Neigungen des Dichters) nicht werde treiben können. [80] In Epilogue dagegen stehen die fünf Metaphern des dritten Verses, Aspekte von Paris, für »le Mal«, dessen verbrecherische Größe und Abnormität »wie eine Blume blüht« (Blumen oder Blüten des »Mal«),

Paris nimmt in den folgenden Versen Züge der biblischen »Hure Babylon« an, der Stadt, mit der die Könige auf Erden [81] gehurt haben, die eine Behausung der Teufel geworden ist und deren Kaufleute reich geworden sind von ihrer großen Wollust (Offenbarung 17,2; 18,2f.); ein Babylon allerdings, dem kein Untergang prophezeit ist. Die deutliche allegorische Personifikation, die wir schon beobachtet hatten, kommt von dem biblischen Vorbild her. Diese allegorische Entwicklung, die wieder​holte Bezeichnung der Stadt als »énorme catin« oder als »courtisane« wertet die Metapher des »lupanar« aus Vers 3 auf, mit der wir uns nur flüchtig beschäftigt hatten.

5. Das Thema der Warenbeziehungen                        

Je voulais m'enivrer 
de l'énorme catin

Das Bild der »großen Hure« erhebt sich vor dem Hintergrund eines in den Fleurs du Mal und anderen Texten entfalteten, eher zivilisationskritischen Motivs: Paris ist - im übertragenen Sinn, so wie das Wort auch bei Balzac gebraucht wird - ein »lupanar« (V. 14), ein Ort, wo alles gehandelt wird:

[...] tous gaillardement trafiquant a ma face, 
L'un de son vieil honneur, 
l'autre de sa beauté! (Le jeu XCVI)
»Trafiquer«, »marchand«, »vendre«, »commerce«, »calcul« (siehe oben: La fausse monnaie) sind negative Reizworte bei Baudelaire. So ist auch die heroische Phase Jesu Christi in dem Gedicht Le reniement de Saint Pierre durch die Vertreibung der Händler aus dem Tempel gekennzeichnet,

Où, le cœur tout gonflé d'espoir et de vaillance, 
Tu fouettais tous ces vils marchands à tour de bras.

Die Händler sind niederträchtig (»vils«). Man könnte das als Merkmal für den fourieristischen Einfluss auf Baudelaire, der schon mehrfach konstatiert worden ist 
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(zuletzt bei Stenzel), verbuchen: Baudelaire macht die Kritik des Warentausches auch an der Person des Händlers, an dem Träger der gesellschaftlichen Rolle fest, ähnlich wie Fourier, der den Handel als »noble métier du mensonge«, die Händler als »forbans sociaux« bezeichnet. [82] Die spätere sozialistische Theorie wird diese Personalisierung nicht mehr vornehmen. Die an Fourier erinnernde moralistische Kritik des Handels und des Händlers als einer Person von verdorbenem Charakter ist auch noch - als eine von mehreren widersprüchlichen Positionen - in den späten Notizensammlungen (Cœur XLI) vorhanden, wo wir sie oben schon zitiert hatten. Mit dem Verweis auf eine mögliche Quelle ist aber noch nicht der Grund für die Übernahme bestimmter Ideologeme erklärt. Wichtige Anknüpfungspunkte sind hier Ideologie und materielle Situation der literarisch-künstlerischen Boheme. Die Prosti​tutionsmetapher, die in Epilogue auf die gesamte Stadt übertragen ist, ist dem Leser Baudelaires vor allem aus den Selbstreflexionen des Dichters bekannt. Der Dichter trägt seine Denkfähigkeit auf den Markt und »prostituiert« sich. Hier hat die Metapher auch in der Chronologie des Werks Baudelaires ihren Ursprung.

»Lupanar« und »bagne« sind die beiden wichtigsten Aspekte, unter denen der Dichter der Fleurs du Mal seine schriftstellerische Arbeit beschreibt. Sie wird als Prostitution verstanden, weil der Schriftsteller Verlegerwünsche zu erfüllen und sich den Markterfordernissen anzupassen hat, und als Zwangsarbeit, weil z. B. der Rhythmus der Zeitungsproduktion ihn dazu zwingt, mit dem Blick auf die Uhr zu schreiben (»l'œil fixe sur une pendule«).[83] Der von der personifizierten Zeit Gepeinigte ist in den Gedichten immer zuerst der Poet: Hinter ihm steht (in La chambre double, P V) als Emissär des Dämons »le Temps« der Laufbursche eines Zeitungsdirektors, der die Manuskriptfortsetzung einfordert. Das »lupanar« ist - wie auch in Balzacs Illusions perdues [84] - immer zuerst der Markt für Literaturwa​ren. Ob die explizite Übertragung von der berufsständischen Erfahrung auf eine gesamtgesellschaftliche Befindlichkeit in Epilogue zum ersten Mal vorgenommen wird, ist schwer zu entscheiden, weil viele Texte Baudelaires nur annähernd datierbar sind. Man kann aber einen ungefähren Zeitpunkt angeben: Seit den späten 1850er Jahren - seit der zweiten Ausgabe der Fleurs du Mal, seit den Fusées-Notizen (etwa »Le monde va finir. [...]«)- sind in Baudelaires Werk Prostitution und entfremdete Arbeit nicht mehr auf paradigmatische Berufe beschränkt.

Berufsständisch formuliert, auf die Situation des Literaten bezogen, ist das Thema des Prostitutionszwangs aber eines der ältesten Themen in Baudelaires Werk. Einer der frühesten Texte Baudelaires vom Anfang der 1840er Jahre [85] stellt den Spre​cher als Liebhaber einer jüdischen Prostituierten dar. Sie ist schieläugig, ihr junger Körper ist verbraucht, von Haarausfall und Hautkrankheiten gezeichnet, ihre Brüste hängen herunter »wie Flaschenkürbisse«; sie ist psychisch völlig verstört. Das Bild ihrer Schönheit existiert nur im Herzen des Sprechers, der - in einem Vers von blasphemischer Ungeheuerlichkeit - ihren Körper leckt »wie Magdalena die Füße des Heilands«. Am Schluss des Gedichts möchte der Sprecher die Prostituierte vor der Verachtung durch die Leser schützen, die ihr begegnen könnten, wenn sie sich mit abgelaufenen Absätzen »wie eine verletzte Taube« durch den Rinnstein schleppt: Sie ist durch die Armut in die Prostitution gezwungen worden:
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Messieurs, ne crachez pas de jurons ni d'ordure 
Au visage farde de cette pauvre impure 
Que déesse Famine a par un soir d'hiver 
Contrainte à relever ses jupons en plein air.

Cette bohème-là, c'est mon tout, ma richesse [...]

Sinn des Gedichts, der fast beiläufig in der zweiten Strophe offengelegt wird, ist, dass die Armutsprostitution in den Kreis der Boheme aufgenommen wird. Der Dichterbohemien erkennt das Bild seines Berufes in der Situation der elenden Prosti​tuierten wieder: Ich stehe mit ihr auf einer Stufe,

Moi qui vends ma pensée et qui veux être auteur.

Das Bild des Dichters als eines deklassierten Gedankenverkäufers ist Ideengut der Boheme. Es entsteht, wie ich es an anderer Stelle [86] ausführlicher angezeigt habe, notwendigerweise aus den materiellen Existenzbedingungen der mittellosen Litera​ten und Künstler, die mit dem Markt und dem Lesepublikum hadern und auf beide als Abnehmer ihrer Produkte und zur Deckung ihrer Lebensbedürfnisse angewiesen sind. Baudelaire hat dieses in einem privaten Album überlieferte Gedicht wahrschein​lich geschrieben, bevor er überhaupt irgendetwas veröffentlicht hat. »Moi qui vends ma pensée« ist also nicht biographisch. [87] Es ist das Gruppenbewusstsein der Boheme, das Baudelaire hier artikuliert, und das ihn seine Schriftstellerkarriere illusionslos beginnen lässt.

Einer der ersten veröffentlichten Texte Baudelaires ist kurioserweise ein Zeitungs​feuilleton mit Ratschlägen für die jungen Literaten (April 1846). Dieses Beispiel zeigt genauso wie das vorhergehende, dass im Kontext der sozialen Gruppe eine Meinungs​bildung vorausgegangen ist, auf die sich der Text bezieht. Gegenstand des Artikels ist die Problematik der marktfeindlichen Boheme, das Dilemma des Literaten, der zwischen seinem Anspruch, hochwertige Literatur zu schaffen, den normierten Zei​len- und Spaltenpreisen des Zeitungsfeuilletons und der Notwendigkeit, von seiner Arbeit zu leben, vermitteln muss. Dass dieser Artikel - auch mit Zitaten aus dem Gruppenjargon der Literatenboheme (»le bourgeois« als Synonym von »le public«, »se fouler la rate«) [88] - auf einen Boheme-Diskussionskontext verweist, ist in unserem Zusammenhang vielleicht wichtiger als die einzelnen, zum Teil illusorischen Ratschläge Baudelaires (etwa: Lyrik bringe späte, aber hohe finanzielle Erträge. [89] Ironischerweise hat er für sein Werk recht behalten - nach hundert Jahren). Aber wichtig ist auch die Richtung, in der er eine Lösung des grundlegenden Dilemmas der Literaten sucht: Statt die Größen des Feuilletonromans (Sue, Féval) um ihren Erfolg zu beneiden und zu den normierten Spaltenpreisen normierten spaltenfüllenden Schund zu liefern, also auf Innovation (»moyens nouveaux«) zu verzichten, sollten sie versuchen, die Innovation zu vermarkten (ihre »Dosis« zu vervielfachen), bis sie den Markt und den Leser, »le bourgeois«, auf ihrer Seite haben.

Baudelaire reflektiert also 1846 sehr nüchtern das Verhältnis des Literaten zum Markt. Im gleichen Jahr (Mai 1846) garniert er die Besprechung einer Malerei-Ausstellung im Louvre, Salon de 1846, die als Broschüre erscheint, also für sich selbst 
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werben muss, mit sophistischen Adressen an die »bourgeois«: »Vous êtes la majorité [...]- donc vous êtes la force, - qui est la justice«.[90] Kunst, moderne Kunst soll diesem Bürger, aus dessen Macht sich geltendes Recht herschreibt, nahegebracht werden. Der Text bewegt sich stellenweise auf dem sehr dünnen Grat zwischen Ergebenheitsadresse und - dem Boheme-Insider verständlicher - Ironie. Zum Ironie​verständnis zeitgenössischer Literaten ist vielleicht eine Episode von Interesse, die Pierre Brochon anführt: Baudelaires Freund Pierre Dupont, der mit dem Chant des ouvriers (1846) sein Renommee als Arbeiterdichter begründet und nach dem Staats​streich, der ihn vielleicht stärker »entpolitisiert« als Baudelaire, unter anderem den Krimkrieg besungen hatte, wollte die Verse

La France est avec l'Angleterre. 
Le droit est avec nos canons

im Nachhinein ironisch verstanden wissen. [91] Das hat ihm zwar niemand geglaubt, aber der Versuch, eine antiphrastische Intention zu behaupten, zeigt, wie weit die Boheme den Begriff der Ironie ausgedehnt hat. In Baudelaires Salon de 1846 steht das deutlichste Ironiesignal am Schluss der zueignenden Einleitung:

C'est donc à vous, bourgeois, que ce livre est naturellement dédié; car tout livre qui ne s'adresse pas à la majorité, - nombre et intelligence, - est un sot livre.

- der Literat muss verkaufen, »à tous prix«, das hatte Baudelaire schon einen Monat vorher in den Conseils aux jeunes littérateurs gesagt. Und noch um eine Nuance deutlicher heißt es im Salon von 1845:

le bourgeois - puisque bourgeois il y a - est fort respectable; car il faut plaire à ceux aux frais de qui l'on veut vivre. [92]

Ein irritierendes Zeugnis von Baudelaires Journalismus ist seine Mitarbeit bei Zeitungen verschiedener politischer Tendenz im Revolutionsjahr 1848: Nach dem gescheiterten Versuch, mit Freunden zusammen eine eigene Zeitung republikanisch​sozialistischer Tendenz zu gründen - sie war nach zwei Nummern eingegangen -, arbeitet er bei mehr oder weniger konservativen Zeitungen mit. Mouquet und Bandy, die die Nummern der Tribune nationale, vom Beginn der Mitarbeit Baudelaires an in extenso abdrucken, kommen zu dem Schluss, dass diese Zeitung damals schon entge​gen ihrer ursprünglichen (sozialistischen) Zielsetzung einen konservativen Kurs ver​tritt. Pichois widerspricht dem mit dem bezeichnenden Argument, dass bei allem, »was man von den Meinungen Baudelaires im Februar und im Juni weiß«, es kaum möglich sei, dass dies eine Zeitung konservativer Tendenz sei: »comment le même Baudelaire, secrétaire de la rédaction d'une feuille conservatrice jusqu'au 6 juin, se serait-il rangé, le 23, à coté des insurgés, beaucoup plus radicaux que ne l'avait été les révolutionnaires de Février?« [93] Dass die Zeitung sehr heftig gegen das geplante Aufkaufen der Eisenbahnen durch den Staat gekämpft habe, hänge wohl damit zusammen, dass der Geldgeber der Zeitung, wie Marcel Ruft vermutete, Eisenbahn​anteile gehabt habe, und sie nicht verlieren wollte. Wenn er das durchsetzen konnte, 
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wo bleibt dann die sozialistische Tendenz der Zeitung? Ihr genauer Standort müsste trotz der vorliegenden Arbeiten noch einmal im Kontext des 1848er Journalismus und der Tagesmeinung untersucht werden. Es gibt in der Tribune Passagen, die ihre ursprüngliche Tendenz durchscheinen lassen, aber wir geben zu bedenken, dass auch in dem geringen Volumen von Artikeln, die Pichois - nach dem oben aufgezeigten Muster - Baudelaires für würdig erachtet, die Meinung vertreten wird, man solle das unsinnig für die Nationalwerkstätten ausgegebene Geld für industrielle und land​wirtschaftliche Kredite, zur Verhinderung der Kapitalflucht verwenden. [94] Die Appelle an ein linkes Bewusstsein - »nous, travailleurs« und die Andeutung im gleichen Kontext, man könne ja Assoziationen bilden, wenn der Industriekredit gesichert sei - scheinen neben der unmittelbar tagespolitischen Forderung mehr »phatischer« [95] Natur zu sein.

Einfacher ist der Fall des Représentant de l'Indre. Hier arbeitet Baudelaire im Oktober, also nach der Junischlacht mit, und es ist eindeutig ein rechtsbürgerliches Blatt. Mouquet und Bandy schreiben Baudelaire drei Artikel der Zeitung zu, Pichois nur noch einen einzigen. Dieser Artikel verurteilt den Juniaufstand und macht die sozialistischen »Demagogen« für ihn verantwortlich. Interessant ist, dass hier die linke Einschätzung des Juni noch Wort für Wort im Text steht, mit einer denunzie​renden oder paradoxen Wendung am Schluss der einzelnen Argumente: Der Aufstand war nicht etwa vom Ausland finanziert oder von Agenten Louis Bonapartes angesta​chelt [96] (wörtlich: »von damals imaginären Prätendenten«); nein, Proudhon hat es gesagt, als einziger und als erster: Der Aufstand ist sozialistisch, er lügt nicht, dieser Kerl (so möchte man das abschätzig-deiktische »celui-là« übersetzen); er ist brutal und offen. [97] Proudhons Erklärung wird den Bürgern als die bessere präsentiert, zumal sie ihn selbst als »meneur« belastet. Es folgt eine Herleitung des Satzes, dass der Aufstand legitim war- »legitim wie der Mord«: die falschen Versprechungen (der provisorischen Regierung? der linken Aufwiegler? Man kann sich das Bezugswort hier aussuchen) hätten sich in Gewehrschüsse verwandelt, weil das Volk sie habe eingelöst sehen wollen: »allons, vite, à l'œuvre, ou je vous tue!« Die Gesamttendenz des Artikels ist eine Verurteilung der sozialistischen Theoretiker und Propagandisten, die als Höflinge des Volkes und Pest der Republiken bezeichnet werden.

Das Thema des Dichters, der sich prostituiert, taucht - man möchte sagen: folgerichtig - in zwei Gedichten der Fleurs du Mal (1857) wieder auf. La muse vénale (VIII), wo die Muse, um ihr tägliches Brot zu verdienen, ein Te Deum singt, an das sie nicht glaubt, ist zu bekannt, als dass wir länger darauf eingehen müssten. Die weibli​che Allegorie der Muse erlaubt es Baudelaire hier, die Parallele zur sexuellen Prostitu​tion anzudeuten (»étaler tes appas«). Aber auch in Le jeu (XCVI) werden Dichter und Kurtisane in einem Atemzug genannt: Beide treiben in den schon zitierten Versen einen frivolen Handel, der eine mit seiner Ehre, die andere mit ihrer Schönheit.

In einer groben Übersicht kann man im Werk Baudelaires zwei Gruppen von Texten ausmachen, die sich inhaltlich widersprechen. Gesellschaftskritische Positio​nen findet man - allerdings nicht ausschließlich - in den Gedichten und den Prosage​dichten. Auch die Kritik der Literaturwarenproduktion (als Prostitution, als entfrem​dete Arbeit) leistet Baudelaire in dieser Gruppe von Texten; den Anpassungs-
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standpunkt findet man in den feuilletonistischen Conseils. Ähnlich verhält es sich mit der Kritik der Leistungsgesellschaft, den Gedanken der Revolte, der Hinwendung zu den Armen, der Kritik der Klassenstruktur der Gesellschaft. Es gibt unseres Wissens keinen einzigen Gedicht- oder Prosagedichttext, der diese Parteinahme Baudelaires Lügen strafen würde, wohl aber bestimmte feuilletonistische Prosatexte. Hier wer​den (zu ganz verschiedenen Zeiten) das Leistungsprinzip proklamiert, die Revolte verurteilt, das Volk und die Revolutionäre von 1848 verhöhnt. Die Verleugnung der gesellschaftskritischen Positionen [98], die sich vor allem in den poetischen Texten manifestieren, findet ihren konsequentesten Ausdruck in den Notizensammlungen [99] (Journaux).   

Das Prinzip einer kohärenten Argumentation wird hier dem Prinzip der größtmöglichen Distanz von der (bürgerlichen) Mitte, die hier durch die »zahme« politische Opposition der Liberalen und der bürgerlichen Demokraten repräsentiert ist, geopfert. Die Distanzierung wird aber meist durch ultrarechte Argumente gelei​stet, die nur gelegentlich mit ultralinken Versatzstücken - nach dem Muster von »Theokratie und Kommunismus« (Cœur, XXXII u.ö.) kombiniert werden. Diese rechte Position ist markiert durch die Argumentation für die Todesstrafe (Cœur, XII u.ö.), für eine Priester-, Dichter- und Soldatenherrschaft (Cœur, XIII, XXVI u.ö.), für einen Genozid an den Juden (Cœur, XLV) u.a. »La femme«, »le peuple«, die sexuelle Liebe und die Revolte werden als niedrig, gemein und kriminell abgetan. Baudelaire verfasst die Notizen zu Mon cœur mis à nu etwa zur gleichen Zeit wie die Petits poèmes en prose. [100] Der Vergleich zwischen dem Thema der Armut in den Prosagedichten und den hassvollen Attacken gegen das Volk in den Journaux zeigt noch einmal die »Spaltung« Baudelaires.

Die Notiz »Je n'ai pas de convictions« (Cœur VII; man kann auch lesen: In diesen Blättern sind keine Überzeugungen ausgedrückt) beschreibt das Prinzip dieser Sammlung. Einen anderen Aspekt der journaux erfasst die Notiz, die den »sublimen« Gedanken als einen Nervenschock definiert (Fusées XIII): Es kommt nicht auf seine pragmatische Verwendung an, sondern auf den Schock, den er auslöst.

Ein Thema der sozialkritischen Gedichte wird in den Journaux beibehalten: »Qu'est-ce que l'art? Prostitution« (Fusées 1). Aber die sehr handfeste Kritik der Warenbeziehungen erscheint hier völlig überzogen als Theorie der universellen Prostitution, unter die im wörtlichsten Sinne Gott und die Welt subsumiert werden:

»L'être le plus prostitué [...], c'est Dieu« (Cœur XXV). Prostitution wird hier posi​tiv verstanden, als ein Veräußern von Teilen einer Ich-Substanz (»déperdition«, Fusées l), als Selbstaufgabe und auch als ein Aus-sich-Herausgehen (»sortir de soi«, Cœur XXV):

Goût invincible de la Prostitution dans le cœur de l'homme, d'où naît son horreur de la solitude. - Il veut être deux. L'homme de génie veut être un, donc solitaire.
La gloire, c'est rester un, et se prostituer d'une manière particulière. (Cœur XXXVI)

Baudelaires Spaltung rührt nicht allein aus der gescheiterten Revolution, sondern auch aus dem Dilemma des Literaten, der unter vielfältigen Zwängen des literari​schen Marktes, Zensur- und Selbstzensurbedingungen schreibt (die die »République sociale« vielleicht hätte aufheben können - insofern konvergieren die Erklärungsver-
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suche). Ein Teil seiner feuilletonistischen Prosa ist nicht Ausdruck seiner Überzeu​gungen, sondern eher ein Bild der Zustände im Pressewesen seiner Zeit, eine Überre​aktion auf den Anpassungszwang und die Gesinnungsprostitution, die die poetischen Texte thematisieren. Sein Werk bezieht aber einige seiner wichtigsten Themen aus den Widersprüchen seiner Situation als Literat. Sie sensibilisieren ihn mehr als irgendeinen zeitgenössischen Dichter für die Widersprüche in der Gesellschaft.

Anmerkungen

1 »avili ou palpitant sous l'étreinte de la débauche«, OP l, S. 1209; OR, S. 727. Wir zitieren durchgehend nach zwei verschiedenen Baudelaire-Ausgaben. Dabei stehen OP l und OP 2 für die beiden Bände von Charles Baudelaire, Œuvres complètes, hrsg. v. C. Pichois, Paris 1975 (Bibl. de la Pléiade), die für viele Jahre die maßgebende kritische Ausgabe bleiben dürfte, und OR für: ders., Œuvres complètes, hrsg. v. M. A. Ruff, Paris, Seuil, 1968, eine billige und für einen ersten Werküberblick benutzbare Ausgabe, in der aber besonders die Fleurs du Mal völlig unzulänglich ediert sind. Man kann sie zusätzlich in der Classiques Garnier-Ausgabe, hrsg. v. A. Adam, Paris 1961 (im folgenden: FA) kaufen.

Bei den Texten der zweiten Ausgabe der Fleurs du Mal, den Epaves (E) und den Prosagedichten (P) beschränken wir uns darauf, im Textteil die Nummer des Gedichts anzugeben, z. B. Spleen (LXXVI), Enivrez-vous (P XXXIII), bei den Journaux intimes die Blattnummern, z. B. Cœur (= Mon cœur mis à nu) XIII, Fusées I.

2 Der zeitgenössische Leser hat noch den Vers aus El desdichado von G. de Nerval (Œuvres, hrsg. v. H. Lemaître, Paris 1966, Bd. I, S. 693) im Gedächtnis: »Et j'ai deux fois vainqueur traversé l'Acheron«. Die Gegenüberstellung der beiden Verse zeigt den Bruch im Verhält​nis zu der Antike, die Pinard als Maßstab für die Ästhetik des Second Empire bemüht.

3 OP l, S. 1206 f., OR, S. 726, vgl. Les bijoux (E VI), Sed non satiata (XXVI), Le léthé (E IV), A celle qui est trop gaie (E V), Les métamorphoses du vampire (E VII), Lesbos und Femmes damnées (E II u. E III).

4 OP l, S. 1209; OR, S. 726.

5 »un réalisme grossier et offensant pour la morale publique«, OP l, S. 1182; OR, S. 733<

6 J. B. Duvergier, Collection complète des lois [...], Paris, 2. Aufl. 1830ff., Bd. 30, S. 149 Anm.

7 OP l, S. 194f.; OR, S. 724.

8 OP l, S. 196; OR, S. 725.

9 Zitiert in: OR, S. 725.

10 OP l, S. 790; OR, S. 724.

11 S.u. den Abschnitt 5: Das Thema der Warenbeziehungen. Einige Themen schneide ich hier nur kurz an. Ergänzende Information (auch zu dem Abschnitt 3.3. Die Schönheit) findet man in meiner Dissertation: H. Nöding, Verlorene Illusionen - verlorene Erfahrung, Verdinglichung als literarisches Thema im Jahrhundert Baudelaires, Stuttgart 1980.

12 OP l, S. 195; OR, S. 725.

13 OP l, S. 181; OR, S. 127.

14 T. Gautier, Poésies complètes, hrsg. v. R. Jasittski, Paris 1970, Bd. l, S. 117.

15 A. de Musset, Poésies nouvelles 1836-1852, Paris 1962, S. 6.

15a Die folgende vervollständigte Lesart (mit terza rima wie in Epilogue und isoliertem Schlussvers), die als »Neuentdeckung« ihre Kreise gezogen hat, ist eine Fälschung des Verfassers dieses Artikels, aber so hätte - nach der Meinung einiger wichtiger Baudelaire-Forscher- das fertige Gedicht aussehen können. Wir drucken das Pastiche hier ab, weil wir uns vorstellen könnten, dass es zu didaktischen Zwecken benutzbar ist. Es ist aus einer Übung zum französischen Versbau hervorgegangen.
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Du haut de Montmartre

Que de fois je me suis promené sur la butte 

Qui domine les tours, les palais, les taudis, 

Et le cœur apaisé, comme après une lutte,

Tranquille comme un sage et doux comme un maudit 

J'ai dit: Je t'aime, o ma très belle, o mon infâme, 

Ma charmante Babel que l'on nomme Paris,

Tes débauches sans soif et tes amours sans âme,

Ton goût de l'infini, ridicule et navrant,

Qui partout, dans le Mal lui-même se proclame,

Ton esprit rancuneux, tes désespoirs d'enfant, 

Tes airs de vieille folle ignoble et désolée, 

Tes efforts surhumains, tes découragements,

Tes monuments hautains qui cardent les nuées, 

Tes dômes de métal qu'enflamme le soleil, 

Tes principes sauvés et tes lois conspuées,

Ton vacarme qui tient le poète en éveil,

Tes crieurs de journaux, tes passants faméliques,

Puis tes hôtels garnis, promesses de sommeil,

Tes faubourgs encombrés, brumeux, mélancoliques, 

Tes chiffonniers suspects, laids et majestueux, 

Tes temples vomissant la prière en musique,

Tes déclamations nobles qui sonnent creux, 

Et tes feux d'artifice, éruptions de joie, 

Qui font rire le Ciel, muet et ténébreux,

Ton vice vénérable étalé dans la soie, 

Et ta vertu risible, au regard malheureux, 

Douce, s'extasiant au luxe qu'il déploie;

Tes bombes, tes poignards, tes victoires, tes jeux, 

Tes parcs pleins de soupirs, d'intrigues, de liesse, 

Tes festins trop bruyants, et puis tes coups de feu;

Tes reines de théâtre aux voix enchanteresses, 

Tes tocsins, tes canons, orchestre assourdissant, 

Tes magiques pavés dressés en forteresses,

Tes boutiquiers qui font leur prière en chargeant, 

Tes petits orateurs, aux enflures baroques, 

Prêchant l'amour, et puis tes égouts pleins de sang,

S'engouffrant dans l'Enfer comme des Orénoques,

Tes obsèques en bleu et tes galas en noir,

Tes anges, tes bouffons neufs aux vieilles défroques,

Chercheurs d'un idéal qui leur rendrait l'espoir. 

Anges revêtus d'or, de pourpre et d'hyacinthe, 

O vous, soyez témoins que j'ai fait mon devoir,

Comme un parfait chimiste et comme une âme sainte;

Car j'ai de chaque chose, avec un grand effort, 

Extrait la quintessence - ô ville qui m'esquintes.

Tu m'as donné ta boue et j'en ai fait de l'or.
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16 In einem Brief aus dem Jahre 1860 erwähnt Baudelaire als nicht abgeschlossenen Text einen »Epilogue (ode à Paris vu du haut de Montmartre)« (zit. in OP 1, S. 1175). In einer Liste von »Poèmes faciles à faire« findet man auch »Du haut des buttes Chaumont« (OP1, S. 370). Allerdings handelt es sich hier um Prosagedichte.

17 Zitiert in: OP 1, S. 1175.

18 Vgl. J. Michelet, Le peuple, hrsg. v. L. Refort, Paris 1946, S. 216f. den Abschnitt über den »Bonheur du ménage pauvre« (Teil 2, Kap. 3).

19 Le peintre de la vie moderne (Abschnitt XII) in: OP 2, S. 720; OR, S. 564.

20 Vgl. Les confidences de Nicolas, in: G. de Nerval, Œuvres (vgl. Anm. 2), Bd. l, S. 141 ff.

21 OP 1, S.576f., OR,  S.285.

22 »Des cloches tout à coup sautent avec furie / Et lancent vers le ciel un affreux hurlement« heißt es in einem der Spleen-Gedichte (LXXVIII), und O. Sahlberg (Baudelaire 1848, Gedichte der Revolution, Berlin 1977, S. 121 ff.) deutet diese Verse völlig zu recht als eine (traumatische) Erinnerung an Revolutionstage.

23 H. Stenzel (Der historische Ort Baudelaires, München 1980, S. 204) schlägt eine andere Verständnismöglichkeit vor: Dass sich die Barrikaden wie durch Magie selbst aufrichten, sei eine Anspielung auf Fourier, bei dem es heißt: »les barricades s'élèvent comme par magie«. Stenzel kommentiert: »Fourier meint damit die wunderbaren Kräfte, die die Hoffnung auf die gesellschaftliche Zukunft den Arbeitern beim Barrikadenbau geben werde - der Barrikadenbau ist für ihn eine erste Verwirklichung des ‚travail attrayant’, der unentfremdeten Arbeit.«

Die Ebauche d'un épilogue ist erstaunlicherweise trotz W. Benjamins Hinweis (Charles Baudelaire, ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapitalismus, Frankfurt 1969, S. 14) von den meisten Interpreten, die in den letzten Jahren eine politische Lektüre des Werks Baudelai​res unternommen haben, übersehen worden. Inzwischen ist aber - rechtzeitig genug, um diesen Hinweis noch einzufügen - Stenzels hervorragende Arbeit erschienen, die die Zeilen 24-28 der Ebauche knapper als wir, aber fast identisch interpretiert.

24 Dass ein Aufstand, erfolgreich oder nicht, stattgefunden hat, merkt der Bürger - wie Flauberts Frédéric - spätestens in der rumpelnden Kutsche: Die Pflastersteine sind dann nur eilig wieder in ihre alte Position gebracht worden und haben sich noch nicht wieder dem Untergrund angepaßt und abgeschliffen (vgl. G. Flaubert, L'education sentimentale, Paris 1964, S. 335).

25 Der Suhrkamp-Verlag druckte inzwischen schon in zweiter (Taschenbuch-)Ausgabe den von Französischkenntnissen nicht getrübten Kommentar des Benjamin-Herausgebers R. Tiedemann: Wenn W. Benjamin in diesem Vers eine Evokation der Barrikaden von 1848 sehe, dann bleibe »die Feststellung in der Sphäre des bloß Assoziierten« {Benjamin, Baudelaire - vgl. Anm. 23 -, 1969, S. 176; 1974, S. 199). In beiden Fällen ist in Tiedemanns Nachwort der Vers bis zur Sinnlosigkeit entstellt (»pavées dressés au forte​resses«).

26 Flaubert, Education, S. 293.

27 Flaubert hat die Brutalität, mit der sich die Partei der Ordnung für die ausgestandene Angst an den Gefangenen rächte, in einer Passage der Education (S. 337 f.) festgehalten.

28 OP 2, S. 552; OR, S. 382. Das Bild ist im Petit Robert 2 neben dem Artikel »avril 1834« reproduziert.

29 OP2,S.551f.,OR,S.381.

30 OP2,S. 1355.

31 OP2,S. 1061f.

32 Abgedruckt in: J. Mouquet u. W. T. Bandy, Baudelaire en 1848, Paris 1946, S. 43-45.

33 Zu Le cygne: D. Oehler, Ein hermetischer Sozialist, zur Baudelaire-Kontroverse zwischen Walter Benjamin und Bert Brecht, in: Diskussion Deutsch, 1975, S. 569-583; W. Fietkau, Schwanengesang auf 1848, Hamburg 1978 (471 Druckseiten) dürfte die bisher ausführ​lichste Interpretation eines einzelnen Fleurs du Mal-Gedichtes sein; in die Diskussion haben auch u.a. K. Biermann (Baudelaires »Le Cygne« und die Tradition der Paris-Lyrik seit 1830, in: Lendemains 6/1977, S. 91-110) und H. Stenzel (Baudelaires »Le Cygne« -
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eine Studie zur Dialektik der historisch-gesellschaftlichen Negativität im Werk Baudelai​res, in: RZLG l, 1977, S. 464-490) mit interessanten Argumenten eingegriffen.

Zu anderen Gedichten: v. a. 0. Sahlberg, Baudelaire 1848 (vgl. Anm. 22); ders., Baudelaire und seine Muse auf dem Weg zur Revolution, Frankfurt/Main 1980, mit z.T. fragwürdigen Interpretationsmethoden.

34 W. Benjamin, Baudefaire (vgl. Anm. 23), S. 34.

35 A. Adam (FA, S. 419) meint, diese Gedichte müßten aus den Jahren 1848-1852 sein, wegen der »préoccupations politiques« Baudelaires in diesem Zeitraum. Es gibt aber in der Textgeschichte eines anderen Gedichts ein Indiz, das auf die Zeit 1852-53 verweist, und auf das wir zurückkommen.

36 OP1,S.188;OR,S. 129.

37 OP1,S.381;OR,S.305.

38 La crosse en l'air, in: Jacques Prévert, Paroles, Paris 1962, S. 106.

39 Nach der Lesart von Pichois (OP l, S. 192) müßte es allerdings in V. 28 »Tes sages« heißen. Mit einer Veränderung des ersten Glieds der Opposition (»anges«-»bouffons« bzw. »sages«-»bouffons«) ändert sich natürlich auch der Sinn des zweiten. Stenzel (Der historische Ort - vgl. Anm. 23 -, S. 204), legt Pichois' Lesart zugrunde und interpretiert - dann konsequent -, mit dem »bouffon« sei Napoleon III gemeint: »ein neuer Gaukler in alten Lumpen«. Die Motivvergleiche, die wir im Text anführen, könnten dagegen indirekt für die alte Lesart (»anges«) sprechen.
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