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The ghazal originated as a literary genre in the Arabian Peninsula at
the end of the 7th century. It soon spread over vast regions of the Is-
lamic world to re-emerge in diverse new languages successively such
as Persian, Hebrew, Ottoman, Caghatay Turkic and Urdu. In lran, In-
dia, and in the Ottoman imperial culture in patticular, it developed into
the chief medium of personal emotional experience and mystic human-
divine love alike. Serving to celebrate not only the most intimate inter-
human relation, but equally the adoration of a patron, a mystic mentor,
or even the transcendental Other, the ghazal succeeded to create a
subversive counter-wortd of effervescence, an esoteric social cosmos
govermed by aesthetic rites that allowed its practitioners to temporarily
overcome the constraints of norm-abiding Islam. Ghazal, or Ottoman
gazel, crystallized to form the literary backbone of an imperial culture,
whose aesthetic paradigm was to prove powerful until the beginning
of modern times. Not uncomparable to the Western Great Tradition
embodied in the tragedy, the ghazal/gazel suivived into modemity,
though less so in the function of a productive literary genre than as an
inteliectual challenge, whose critical reflection forms a major part in the
project of cultural critique that intellectuals in the Near and Middle East
are presently pursuing.
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Vorwort

Der vorliegende Sammelband ist das Ergebnis eines Symposiums ,,Ghazal as
World Literature: The Ottoman gazel in Context” (,,Ghazal als Weltliteratur: Das
osmanische gazel im Kontext®), das vom 16.-18. Mai 1999, unterstiitzt mit For-
dermitteln der Deutschen Forschungsgemeinschaft, am Orient-Institut der Deut-
schen Morgenldndischen Gesellschaft in Istanbul stattfand. Es wurde angeregt
durch die in den neunziger Jahren allméhlich wiederbelebte Erinnerung an das
Osmanische Reich, dessen siebenhundertjdhriges Griindungsjubildum im Jahre
1999 gefeiert wurde — ein Ereignis, das sich nicht nur in zahlreichen Publikationen,
sondern auch in kulturellen Veranstaltungen und nicht zuletzt in einer Bereicherung
des Musikalien-Marktes durch eine grofle Zahl von Aufnahmen gesungener osma-
nischer gazels niederschlug. Fiir das Thema ghazal, oder tiirkisch gazel, das ja im
Zentrum der osmanischen Divan-Literatur und damit der dsthetischen Tradition als
solcher steht, war daher mit groBem Interesse seitens der tiirkischen Partner des
Orient-Instituts von vornherein zu rechnen. Voll Enthusiasmus erklérte sich der Di-
rektor des Research Centre for Islamic History, Art and Culture (islam, Tarih, Sanat
ve Kiiltiir Arastirma Merkezi, IRCICA), Herr Professor Dr. Ekmeleddin Thsanoglu,
selbst ein Vertreter tiirkisch-arabischer Diglossie-Kultur, zu einer Partnerschaft be-
reit. Auch der damalige Direktor des Goethe-Instituts, Kurt Scharf, beteiligte sich
spontan an der Initiative und stellte sein neu bezogenes repréasentatives Instituts-
domizil als Austragungsort fiir die Veranstaltung zur Verfiigung.

Was uns bei unserem Symposium besonders freudig iiberraschte, war die Prisenz
des ghazal allgemein und des gaze/ im besonderen im BewuBtsein der Teilnehmer
und Giéste. Einzelne Sitzungen klangen aus in improvisierten Gedicht-Vortrégen.
Das Mikrofon kreiste dabei nicht nur unter den Teilnehmern, sondern auch unter
den Horern aus dem Publikum. Ein Schatz auswendig gewulter klassischer Ge-
dichte ist bei modernen tiirkischen Literaturliebhabern offenbar noch haufiger vor-
auszusetzen als man es — angesichts der durch die einschneidende politisch-soziale
Entwicklung verschobenen Geschmacksgrenzen und die durch die Schriftreform
errichtenen technischen Barrieren, die zu einer gewaltsamen Trennung zwischen
osmanischer und tiirkischer Literatur gefiihrt hat — vermuten wiirde.

Es war gewil} ein Gliicksfall, daB3 die drei Organisatorinnen dieses Symposiums,
die in ihren Funktionen als Direktorin, Referentin bzw. Forschungsstipendiatin am
Orient-Institut Istanbul bemiiht waren, der Literatur einen angemessenen Raum zu
sichern, von ihrer fachlichen Ausrichtung her selbst Vertreter der drei wichtigsten
an der ghazal-Literatur beteiligten Sprachtraditionen waren: der arabischen, persi-
schen und osmanischen. Leicht konnte so ein Kreis von kompetenten Teilnehmern
gewonnen werden, die ein lebendiges Ensemble zur Neuinszenierung des ghazal
bildeten. Die Zusammenschau von literarischen Werken aus mehr als einer orienta-
lischen Sprachtradition war in der modernen Orientwissenschaft lange Zeit aufer
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Kurs, sie beginnt sich erst neuerdings wieder durchzusetzen; fiir das ghazal hatte
sie noch nicht stattgefunden. Immerhin konnte das 1993 an der School of Oriental
and Asian Studies (SOAS) in London abgehaltene Symposium zur gasida als An-
reiz dienen, das erstmals eine wichtige Literaturgattung iiber die Grenzen verschie-
dener Literatursprachen hinweg thematisiert hatte!. Die einzigartige Tatsache, daf3
mit dem ghazal ein nahdstliches Genre bis in die deutsche Literatur hinein gewirkt
hat, gab den Veranstaltern und Herausgebern die Moglichkeit, die Grenzen sogar
der nahostlichen Literatur hinter sich zu lassen und auch das deutsche Ghasel in
den Kreis der Betrachtung aufzunehmen.

Die Veroffentlichung des Bandes im Rahmen der Serie ,,Beiruter Texte und Stu-
dien — Tiirkische Welten* (jetzt ,,Istanbuler Texte und Studien) wurde friih geplant,
sie lieB sich aus technischen Griinden aber erst jetzt verwirklichen. Der Direktor
des Orient-Instituts der Deutschen Morgenldndischen Gesellschaft, Professor Dr.
Manfred Kropp, und der Leiter des Orient-Instituts der Deutschen Morgenlandi-
schen Gesellschaft in Istanbul, Professor Dr. Claus Schonig, haben sich das Projekt
freundlicherweise zueigen gemacht und das Buch in die institutseigene Reihe auf-
genommen. Thnen sei fiir ihre Kooperation herzlich gedankt. PD Dr. Michael Hess,
chemaliger Forschungsstipendiat am Orient-Institut Istanbul, hat {iber seinen ener-
gischen Einsatz bei der Endredaktion des Bandes hinaus eine englische Uberset-
zung zweier im Beitrag von Tunca Kortantamer diskutierter gazel-Texte nachgelie-
fert und die Ubersetzung des Beitrags von Ali Fuat Bilkan iiberarbeitet.

Der Veranstaltung in Istanbul folgte ein zweites, thematisch weiter ausgreifen-
des, nun am Stammort des Orient-Instituts, in Beirut, abgehaltenes Symposium,
das unter dem Thema ,,Ghazal as World Literature — Transformations of a Literary
Genre* stand. Die Beitrdge zu der zweiten Veranstaltung, die bereits 2005 verdf-
fentlicht wurden, beleuchten von den arabischen Anfangen aus das gesamte Spek-
trum der literarischen Verbreitung des ghazal durch die Epochen und Kulturraume.
Beide Bande komplementieren einander, doch mdchte der hier vorgelegte Band ein
Ereignis abbilden, das so nur in der Tiirkei stattfinden konnte, und als Tribut an die
osmanische Tradition, wo Literatur in beispielloser Weise um das gazel kreiste,
verstanden werden. Als Untertitel wurde daher ,,Von einer literarischen Gattung zu
einer Groflen Tradition. Das osmanische gazel im Kontext“ (,,From a literary genre
to a Great Tradition. The Ottoman gaze/ in context*) gewahlt?.

Die Beitrdge des Symposiums sind inzwischen in Druck erschienen, s. Sperl & Shackle
1996.

Leider konnten nicht alle Teilnehmer ihre Beitrdge zur Veroftentlichung bearbeiten. Die Liik-
ken wurden mit neu eingeworbenen Beitrdgen von Vahid Behmardi, Dominic Brookshaw,
Michael Hess, Anna Krasnowolska und Selim Kuru geschlossen. Der Beitrag von Tilman
Seidensticker war bereits in Asian Studies verdffentlicht. Er wird mit Genehmigung der Her-
ausgeber hier wieder abgedruckt. — Um die Eigenstdndigkeit der Beitrdge zu bewahren, wur-
de auf eine Vereinheitlichung der Umschrift verzichtet.
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Ein besonderes Wort der Wiirdigung gilt an dieser Stelle zwei Kollegen unter den
Symposiumsteilnehmern: Mit Professor Dr. Tunca Kortantamer, der am 24. August
2002 einer heimtiickischen Krankheit erlag, hat die tiirkische Literaturwissenschaft
einen auflergewdhnlichen Menschen und hervorragenden Wissenschaftler verloren.
Tunca Kortantamer promovierte in Freiburg bei Hans Robert Roemer iiber den
Divan-Dichter Ahmed-i Da’1 und lehrte von 1976 bis zu seinem Tod an der Ege-
Universitdt in [zmir. Zeit seines Lebens betonte er die Bedeutung der Anwendung
moderner Forschungsmethoden und komparatistischer Sichtweisen bei der Betrach-
tung der osmanischen Divan-Dichtung. Das Thema dieses Symposiums mit seiner
Betonung der universalen Aspekte eines Genres der Divan-Literatur hat ihn aus
diesem Grunde besonders angesprochen. Wir freuen uns, mit einem Beitrag aus
seiner Feder in diesem Band zur Bewahrung seines Andenken beitragen zu konnen.
Am 29.5.2004 wurde uns unsere Kollegin Petra Kappert (1945-2004) durch einen
unzeitigen Tod entrissen. Petra Kappert, Professorin fiir Turkologie an der Univer-
sitdit Hamburg, hat die osmanische und tiirkische Schone Literatur in herausragen-
der Weise gefordert. Mit ihrer Literaturen-iibergreifenden Studie, einer ihrer letzten
Arbeiten, mochten wir unseren Band beschliessen.

Der Band soll der eigentlichen Begriinderin des Orient-Instituts in Istanbul ge-
widmet sein, die von 1989-1994 mit der Leitung der damaligen ,,Ausweichstelle
des Orient-Instituts der Morgenldndischen Gesellschaft in Istanbul“ die Basis fiir
das inzwischen — nach der uns 1997 endlich gewéhrten staatlichen Anerkennung der
Istanbuler Ausweichstelle als permanente Zweigstelle des Beiruter Instituts — so
lebendig nach auBlen strahlende Forschungsinstitut gelegt hat und die selbst eine der
in heutiger Zeit selten gewordenen intimen Kennerinnen osmanischer Literatur ist:

Erika Glassen

Ihr sei damit Dank und Anerkennung fiir [hre Arbeit auf dem Gebiet der Vermitt-
lung nahostlicher und insbesonderer osmanisch-tiirkischer Literatur ausgedriickt.

Die Herausgeber
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Geleitwort

Kurt Scharf

Sehr geehrter Herr Professor Thsanoglu, liebe Frau Professor Neuwirth,
meine sehr verehrten Damen und Herren,

im Namen des Goethe-Instituts bedanke ich mich fiir die Gelegenheit, gemeinsam
mit dem IRCICA und dem Orient-Institut der Deutschen Morgenlandischen Ge-
sellschaft ein Symposium iiber ein so interessantes Thema erdffnen zu diirfen. Ich
komme — zwar nicht direkt, aber doch fast geradenwegs — von einem anderen
Symposium, das dem Thema des Eigenen und des Universellen bei Goethe ge-
widmet war, und ich freue mich, daB jetzt hier mit dem osmanischen Ghasel ein
Gegenstand behandelt wird, der sowohl etwas spezifisch Tiirkisches als auch Teil
der Weltliteratur ist. Ich benutze diesen Begriff um so lieber, als er ja bekannter-
maBen von dem Namenspatron des Instituts, das ich vertrete, gepragt worden ist.
Ich empfinde dieses Zusammentreffen als einen gliicklichen Zufall, insofern als es
den Austausch iiber den deutschen Beitrag wie denjenigen iiber die kulturellen Lei-
stungen unserer Partner aus aller Welt zu einem gemeinsamen Menschheitserbe
symbolisiert.

Auch das Ghasel ist so ein Stiick gemeinsamer Kultur aller Menschen. Aller-
dings taucht es in der deutschen Literatur verhéltnismaBig spit auf. Die Geschichte
der orientalisch-deutschen Literaturbeziehungen reicht sehr viel weiter zuriick,
niamlich mindestens bis zu Wolfram von Eschenbach, also fast 800 Jahre. Das
Ghasel dagegen wird erst in den zwanziger Jahren des neunzehnten Jahrhunderts
unter dem Einflul von Goethes west-Ostlichem Divan von Riickert und Platen in
die deutsche Literatur eingefiihrt. Aber seitdem gehort es zur Poetik deutscher
Sprache, nicht nur der deutschen im engeren Sinne. Auch dem Schweizer Lyriker
Heinrich Leuthold z.B. oder dem 1881 in Wien verstorbenen Franz von Dingel-
stedt verdanken wir Ghaselen. Die Ghaselendichtung war eine Zeit lang so verbrei-
tet, daB3 Heine sich in seinen Reisebildern iiber diese Mode lustig macht. Er spottet
tiber die dstlichen Poeten:

Von den Friichten, die sie aus dem Gartenhain von Schiras stehlen,
Essen sie zuviel, die Armen, und vomieren dann Ghaselen.

Dies hat indessen der Beliebtheit dieser Gedichtform wenig Abbruch getan. Noch
der westfilische Dichter und Verleger Max Bruns, der bis 1945 gelebt hat, und so-
gar der erst 1974 in Berlin verstorbene Lyriker Hanns Meinke schrieben Ghaselen.
DaB3 man das Ghasel indessen in der neueren deutschen Dichtung nur noch selten
findet, liegt an der allgemeinen Abkehr der deutschsprachigen Lyriker von Reim-
bindung und FuBordnung {iberhaupt. Das gilt {ibrigens nicht nur fiir den deutsch-
sprachigen Kulturkreis, auch nicht nur fiir den Westen, sondern z. B. auch fiir Iran,
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das mittelostliche Land, von dem wir Deutsche das Ghasel iibernommen haben.
Selbst die persischen Dichter schreiben keine Ghaselen mehr. Die grofte iranische
Dichterin der Neuzeit, Furiigh Farrukhzad zum Beispiel, hat ein einziges Ghasel
verfaf3t, und selbst dafiir hat sie sich dann noch selbstironisch entschuldigt. Isma‘il
Khu’1, ein Dichter, von dem man sagt, er habe eine Briicke von Khurasan nach
Jush geschlagen oder weniger poetisch, aber dafiir allgemeinverstiandlicher ausge-
driickt, er habe eine Verbindung zwischen dem modernen freien Vers und den klas-
sischen Traditionen der persischen Lyrik gesucht, schreibt statt Ghaselen gazalvare
(Gedichte an Ghaselen statt). So ist das Ghasel vielleicht ein vergéngliches Zeug-
nis einer vergangenen Epoche der Dichtkunst. Lassen Sie mich deshalb gleichzei-
tig als Beispiel und als Nachruf ein deutsches Ghasel von August von Platen lesen,
das die Verginglichkeit zum Thema hat:

Der Strom, der neben mir verrauschte, wo ist er nun?
Der Vogel, dessen Lied ich lauschte, wo ist er nun?

Wo ist die Rose, die die Freundin am Herzen trug,

Und jener KuB, der mich berauschte, wo ist er nun?
Und jener Mensch, der ich gewesen, und den ich léngst
Mit einem anderen Ich vertauschte, wo ist er nun?

Doch in allerjiingster Zeit ist eine Riickkehr zu strengen Versformen zu beobach-
ten. So habe ich etwa vor knapp zwei Wochen den osterreichischen Lyriker
Schneidherr aus einem von ihm verfafiten Sonettenkranz lesen horen. Vielleicht
steht also auch dem deutschsprachigen Ghasel eine Wiederauferstehung bevor.



Foreword'

Ekmeleddin Thsanoglu

Honored Guests,

I would like to thank all of you for the interest you have shown in attending this
conference on the ghazal, an important poetic form in Oriental classical literature.
In addition, I would like to express my gratitude to the conference organizers for
having chosen such an interesting topic, and to the esteemed conference speakers,
who, I am confident, will convey valuable information on the subject of the ghazal.

As is known, the classical literature of the Orient is a literature brought into be-
ing by Islamic beliefs (which permeate its entire structure), Sufism, and Islamic
philosophy, as well as the customs, rituals and local components of various Is-
lamic countries. Today we cannot honestly claim to have reached the point at
which we can offer a satisfactory examination of the works of this literature and
give an overall evaluation. This is due both to the immense output of this literature
that covers a vast geographical area reflecting a variety of cultural, linguistic and
geographic differences, as well as the fact that the existing material is far more ex-
tensive than previously imagined, expressing a vast range of beliefs, customs, prac-
tices, enthusiasms and internal sensibilities of individuals of the East, interwoven
with national values. From this perspective, there are always surprises, and beyond
these surprises, newly-found beauty and horizons awaiting those who venture into
and explore Oriental classical literature. In order to understand the somewhat fatal-
istic, somewhat mystical, but always sensitive, enthusiastic and elegant expressions
of the Eastern artist, it is necessary always to keep in mind the social and political
restrictions that often influenced their broad imaginative worlds.

Among the various verse forms of this literature, such as the kasidah, mathnawi,
tarkib-band, tardji-band, kit ‘ah and rubdaf, it is the ghazal, the subject of this con-
ference, in which artists have generally shown the greatest interest and predilec-
tion. Neither in the kasidah’s descriptions, whose artistic concern is usually di-
rected toward some goal or purpose, nor in the mathnawi’s monotony, which relies
upon a single meter, nor in the particularities of any other verse form does one so
frequently and effortlessly encounter the sincerity, enthusiasm, simplicity and
charm of the ghazal. In this sense, the ghazal maintains a special place among the
types of lyrical work found in Eastern literature. Its brief compositions, which vary
between five to fifteen couplets, the possibility of writing ghazals in a great variety
of prosodic meter forms, and its rhyme scheme can be mentioned among the rea-
sons for this preference of the ghazal as a poetic form. But the real reason for the
abundant interest shown for the ghazal and for its significance is that the subjects

I Translated from the Turkish by Paul Bessemer.
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depicted in this verse form are those nearest to the nature and passions of humans,
such as love, women and wine. Originally, the ghazal limited itself to these themes,
but remarkably it gradually developed and broadened to the point of also becoming
a vehicle for expressing a good number of philosophical, mystical, moral and other
subjects.

The most important factor which made it possible for the subject matter of the
ghazal to acquire great diversity over time was that it referred to the Qur’an,
Hadith, the biographies of the Prophet Muhammad and the various saints, Sufism,
eastern mythology and especially the Shahndma, or royal epics, which are the
primary sources for classical Eastern verse, along with the local elements found in
the areas where this literature spread. Through the ghazal form, artists expressing
themselves in this literature used this rich and varied material with a delicacy and
eloquence particular to the Eastern culture. Through this compact and pleasant
verse form, and through various descriptions, they brought to expression the feel-
ings that spring directly from the heart. While at first glance it might be thought
that these compositions, which draw their inspiration from the same sources and
employ the same form, tend to repeat and imitate one another, when closely exam-
ined, correctly evaluated and understood, it quickly becomes clear that each ghazal
possesses its own separate beauty and descriptive power.

It can be thought that the judgements given with regard to Eastern classical litera-
ture and the ghazal might be incomplete and misleading from a certain standpoint,
because in order to be able to carry out a satisfactory evaluation of the ghazal form
and works of Islamic literature, which were written in a number of languages, the
investigative methods must be clearly established according to the amount of mate-
rial requiring investigation as well as the character of the material itself. Merely
knowing the language or languages in which the material to be studied was written
will not be enough to solve the problem. Besides, even if we are only talking about
ghazals, the main problem is still one of determining the amount of material need-
ing to be examined. Up to now how many poets are there who have composed in
the ghazal form, and how many ghazals are there written by these poets? It is in-
deed very difficult to answer this question. Even if such assessments were made,
the study of all of the known material does not appear to be an easy task. Further-
more, this is not the purpose of this gathering. Rather, its main goal is to examine
this attractive verse form in the classic literature of the East from various perspec-
tives, and to assess the reasons why it continued to be attractive.

In the following couplets, Fuzili proclaims the importance of the ghazal:

Gazeldiir safd-bahg-1 ehl-i nazar

Gazeldiir giil-i bii-sitan-1 hiiner

Delightful for insight and clarity, the ghazal
A fragrant rose of dexterity, the ghazal

Gazal-i gazel saydi dsan degiil
Gazel miinkiri ehl-i irfan degiil



FOREWORD XV

‘Reciter of ghazals,” ‘tis a title hard-earned
Those who dismiss it, cannot be considered as learned

Gazel bildiiriir sdiriin kudretin

Gazel arturur ndzimun sohretin

The ghazal doth inform of the poet’s great skill
Likewise, bringeth fame to the composer’s quill

Goniil ger¢i es’ara ¢oh resm var

Gazel resmin it ciimleden ihtiyar

The heart is replete with images blest
But that of the ghazal, far above the rest

Ki her mahfiliin zinetidiir gazel

Hired-mendler san’atidur gazel

For it crowns all gatherings, regardless of season
This is the art of those who have wisdom and reason

Gazel di ki meghiir-i devran ola
Okumakda yazmakda asan ola

Recite the ghazal, for its fame is abiding
A pleasure to read, painless in writing

Above, Fuzili describes the ghazal as “the rose in the garden of dexterity”, “the
measure of the poet’s skill”, and “the art of the intelligent”; elsewhere he depicts it
as “the very elusive gazelle”, stating that “those who would deny the ghazal cannot
possess knowledge.” As is clear from these descriptions, the ghazal is a type of
composition to which the poets of Eastern classical literature have attributed great
importance, and which they have seen as a touchstone of their ability as poets. It is
clear that the poets’ success in the ghazal form was generally taken into considera-
tion, both when giving biographical information about them and in the descriptions
found in the encyclopaedic writings about the poets (suard tezkireleri) which also
include assessments of their artistic ability. Consideration, in these assessments, of
whether or not the poet’s style was reflected in the ghazals he wrote is yet another
proof of the importance attributed to the ghazal.

I believe that the fact that the ghazal form even drew the interest of the great
German writer and poet Johann Wolfgang von Goethe, and that he published a
work in 1819 entitled Der West-éstliche Divan (Divan of West and East), in which
he takes up the ghazals of the famous 14"-century Iranian poet Hafiz-i Shirazi,
more for their content than for their structure and rhyme, and cites Eastern exoti-
cism among the sources of his lyrical inspiration, clearly indicates the importance
of the ghazal.

Furthermore, the fact that the ghazal is not only a verse form praised by the po-
ets of classical literature, but Turkish folk poets also write compositions in the
ghazal style, giving them such names as divan, semai, kalenderi, and selis, which
they write in a variety of models, can be accepted as yet another proof of just how
influential and well loved a form of poetry the ghazal is.
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Condensation of a complex unit of meaning in just one couplet is one of the
most important particularities of the ghazal. This characteristic forces the poet to
be very attentive and meticulous in composing the couplets that introduce the
ghazal, in basing it on a sound grammatical construction throughout the couplets,
and giving it a profound understanding and an artistic richness. This, too, can be
admitted as another reason for the ghazal being more popular than other verse
forms.

The esteemed scholars who are present here will no doubt explain at length that
the word ghazal is an Arabic word meaning “a passionate conversation with
women”. The poems in Arabic literature that match this description, even if not
called by this name, are found in the first sections of kasidahs, which are called
nasib and tashbib. These constructions, which passed from Arabic into Persian lit-
erature, gradually matured and broke off from the kasidah, thereby becoming
autonomous verse compositions in their own right and taking on the name ghazal.
They then spread to other lands, including Anatolia, where they were enriched and
beautified through the rich imagination and crisp and clever minds of the Turkish
poets. Once again, I believe that our speakers and discussants will provide fine as-
sessments of the ghazal, on the formal characteristics that differentiate it from
other verse forms, on the verse forms related to the ghazal, such as the tarbi,
tahmis, and tasdis, which all emerged from the ghazal, on the tradition of imitation
between ghazal composers, and other themes on which they worked.

Before concluding, I would like to add a few words about another aspect of the
ghazal: Tts being used as lyrics in musical compositions. The following couplet is
by the 18th century poet Urfali Nabi, who established a school [of poetry] on the
basis of the hikemi (sagacious or philosophical) form:

Gazeli savt u makdamat ile teshir etmek
Cengiler sekline koymak gibidir tdzeleri

To present a ghazal with musical swirls

Is like using fair maidens ’stead of dancing girls

The poet likens the musical accompaniment of ghazals with young and innocent
youth being forced to perform as dancers. Although he finds the setting of ghazals
to music wrong, we know that in the hands of able composers, a good number of
beautiful ghazals have been transformed into very enjoyable musical pieces. Of
course these ghazals were not originally penned with lyrical intent. The poets who
write ghazals are simply not like today’s lyricists who put words to music. Rather,
in this type of song, the musician is moved by a ghazal he encounters, and he then
clothes this piece of verse with a garment from the beautiful wardrobe of music.
This then proves once again that another aspect of the ghazal is that it possesses
enough lyricism and enthusiasm to inspire songwriters.

As for the ghazal that features in Turkish music and has long been heard and is
still heard in Turkish folk music, it is a feature that falls outside the framework of
the topics to be discussed here.



FOREWORD XVII

The fact that a small but important part of Eastern classical literature is being
taken up and examined at a scholarly gathering of this kind can be seen as a start-
ing point for the comprehensive academic labors and research that need to be car-
ried out on this literature. For this reason, on behalf of IRCICA, I would like to ex-
press my joy that such a conference has been organized by our colleagues at the
German Orient Institute and Goethe Institute of Istanbul. Additionally, I would like
to extend my greetings to you all, and my most sincere thanks go once again to
those who are contributing their valuable knowledge to this gathering, and to you,
dear guests, who have honoured us with your attendance.

(Translated by Paul Bessemer)
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Einleitung

Angelika Neuwirth

Es gibt eine Art von Rede, die Zauberei ist!

,»(Ohazal as World Literature® (,,Ghazal als Weltliteratur®) war ein pratentioser Titel
fiir ein nur {iber drei Tage laufendes Symposium, er ist es erst recht fiir den nun
vorgelegten Band, der versucht, die Ergebnisse des Arbeitstreffens zusammenzu-
fithren. Und doch haben wir es mit einem der erfolgreichsten Genres der Weltlitera-
tur zu tun, dessen Verbreitung allein schon die anspruchsvolle Etikettierung recht-
fertigen wiirde. Diese Behauptung mag zunichst irritieren. Konventionell ordnet
man nicht Gattungen, sondern Einzelwerke der ,,Weltliteratur zu und erkennt da-
mit an, daB sie sich in ihrem dsthetischen Niveau auf gleicher Hohe mit den als
Weltliteratur kanonisierten Werken bewegen. Weltliteratur gilt immer noch weithin
als Kanonbegriff?> — und gerade insofern ist die Bezeichnung der gesamten Gattung
des ghazal mit diesem Titel zundchst einmal problematisch. Insbesondere das os-
manische gazel war — nach der im 19. Jahrhundert einsetzenden Krise der Kul-
tur, aus der es hervorgegangen war — als rezeptionswiirdige Literaturgattung nicht
nur in der orientalistischen, sondern auch in der einheimischen tiirkischen Kritik
lange umstritten, wenn nicht sogar als ,,unlesbar® und obsolet verpont. Erst in
jlngster Zeit, nicht zuletzt dank des magischen Datums des siebenhundertjdhrigen
Jubildums der osmanischen Reichsgriindung, konnte es sich — vor allem in musika-
lischen Neuaufbereitungen — einen bescheidenen Platz in der Offentlichkeit zu-
riickerobern. Dieser besondere Akt der Neuentdeckung osmanischer Kunst gehort
in den weiteren Kontext der von Nuray Mert* analysierten, in Kreisen der tiirki-
schen Bourgeoisie gegenwértig zu beobachtenden Aufwertung der osmanischen
Vergangenheit. Sie paf3t aber auch gut zu den Bestrebungen jener sékular orientier-
ten tiirkischen Intellektuellen, die bemiiht sind, die Osmanen als , keineswegs so re-
ligids oder orientalisch® zu erweisen, wie sie bisher erscheinen mufiten. Denn in
den neuen Manifestationen von osmanischem revivalism erscheint vor allem das

1 Pseudo-Magriti 1962: 9.

Zu seiner Problematisierung im Kontext der Globalisierungsdebatte s. Bachmann-Medick
2001.

Eine dhnliche Entwicklung zeichnet Holbrook 1994 fiir Galips osmanisches Epos nach, bei
dem der Abbruch der Rezeption das Werk dem Leser entfremdet und an ferne ,,unreadable
shores of love™ entfiihrt hat. Orhan Pamuk hat Holbrooks Leistung begeistert gewiirdigt:
,»Victoria Holbrook’s brilliant and playful book steals back the sumptuous poetics of a 600-
year tradition camouflaged by vulgar orientalism and eager occidentalism. It is with Hol-
brook’s canny re-invention that we envision the mystical union of (Seyh Galib’s) ,Beauty and
Love* both as a glory of Islamic philosophy and a turn in the labyrinths of contemporary in-
tertextuality (Cover des Buches).

4 Mert 2001: 285-307.
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Element des Islam als ,,stérend* im Bild eines universalen Reiches von hoher Kul-
tur, dessen Niedergang und folgende Erniedrigung man am ehesten dem Einfluf3
der Religion anlasten zu kdnnen glaubt. Sékularistische Intellektuelle versuchen
daher, die osmanische Vergangenheit nachtriglich vom Islam zu ,,purgieren®. Die
das gazel umgebende weltliche Aura, die GenuBkultur der Festversammlungen und
Weingelage, fiigen sich in diesen Diskurs gut ein. Dieser besondere Riickgriff auf
die Vergangenheit kann natiirlich nicht isoliert von der politischen Tagesdebatte ge-
sehen werden. Nuray Mert zitiert fiir die von ihr diagnostizierte Obsession, ein si-
kular-westliches Bild von den Osmanen zu imaginieren, einen Tageszeitungsarti-
kel, der in der Auseinandersetzung mit dem islamischen Fundamentalismus das
Dichtertum und den Weingenufl einer der Vorbildgestalten der osmanisch-
islamischen Vergangenheit, Sultan Mehmets des Eroberers®, als Argument gegen
die von den Islamisten propagierte repressive Moral anfiihrt. So bleibt die Wieder-
entdeckung der osmanischen Kultur ein neues und offensichtlich nicht ganz unpoli-
tisches Projekt, das natiirlich noch nicht ausreicht, um das Verstindnis einer lange
mit Herablassung betrachteten Kunsttradition neu zu beleben, aber doch einen
hoffnungsvollen Anfang fiir die iiberféllige Revision der konventionellen eurozen-
trischen Kartographie von Weltliteratur markieren diirfte.6

Aber gerade die Kontroverse um das osmanische gazel war fiir die Veranstalter
ein AnlaB, die so lange vergessene Dichtung neu zu thematisieren und sie dazu in
ihren sprachen- und nationeniibergreifenden Kontext zu stellen. Fiir die Erwartun-
gen, die sich mit dieser Initiative der Wiederentdeckung des ghazal verbanden, ist
das Vorwort unseres Mitveranstalters Ekmeleddin Ihsanoglu ein sprechendes
Zeugnis. Es ging zundchst darum, eine vernachléssigte literarische Gattung von
neuem prasent zu machen und ihre jahrhundertelange und sich iiber drei Kontinen-
te erstreckende Verbreitung als einen beispiellos erfolgreichen Fall von kultureller
Mobilitdt neu zu entdecken. Was Hellmut Ritter bereits 1927 gefordert hatte: ,,dal3
die sprachlichen Grenzen keine Grenzen fiir den Historiker der morgenlédndischen
Literatur bilden diirfen®,” hat heute, in einer Zeit, wo die Diskussion nahdostlicher
Literaturen auch als Kritik essentialistischer Tendenzen gefordert ist, wenig von
seiner Aktualitét verloren: ,,Weder darf uns die Begeisterung fiir Imra’alqais davon
abhalten, nachzusehen, ob die Araber nicht auch in ihrer literarischen Bildung von
anderen gelernt haben konnten, noch darf uns die Freude an Rustems Heldentaten
zu der Meinung verleiten, man konnte eine persische Literaturgeschichte schreiben,
indem man sich allein auf die Denkmadler stiitzt, die in persischer Sprache ge-
schrieben sind. Mit dem Begriff einer ,Nationalliteratur® wird man in jenen Zeiten

Fatih hem sairdi hem sarap igerdi. In: Yeni Yiizy1l, 2. Juni 1997.

Zu der weiteren Schwierigkeit einer angemessenen Wahrnehmung der mit modernen Moral-
begriffen nicht zu erfassenden gender-Verhiltnisse, die sich im ghazal generell reflektieren,
s.u. 6.

7 Ritter 1927: 21.
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nur innerhalb ganz bestimmter enger Grenzen operieren diirfen*.® Begegnungen
zwischen Kulturen, und insbesondere Literaturen — so konnte man die Beobach-
tungen Ritters heute erginzen — sind dabei nicht primér als Austauschprozesse hie-
rarchischer Art zu verstehen, die als solche wahrgenommen die Bedeutung der
Grenze noch unterstreichen wiirden, vielmehr sollten solche Begegnungen als viel-
schichtige Verflechtungen betrachtet werden, die durch den osmotischen Charakter
von Kulturkontakten die Grenze als einen offenen Aktionsraum begreifbar machen,
nicht als einengende Barriere. Diese Offenheit wollte das Symposium und will die-
ser Band angesichts des lange verschwiegenen gazels, das in diesem Sinne einen
unanfechtbaren Anspruch auf das Pradikat ,,Weltliteratur” erheben kann, wieder ins
BewubBtsein rufen.

1. Das osmanische Gazel im Kreuzfeuer
der Debatte um die Funktion von Literatur

Die deklassierende Bewertung des osmanischen gazel geht ausgerechnet auf einen
Forscher zurtick, der sich wie kaum ein anderer um die ErschlieBung der osmani-
schen Literatur verdient gemacht hat: E.J.W. Gibb. Er resiimiert seine fiinf Binde
iiber osmanische Divan-Dichtung mit einem Zeugnis tiefer Enttduschung:

Wir haben den Lauf der poetischen Literatur unter den osmanischen Tiirken iiber fiinfein-
halb Jahrhunderte verfolgt. Wir haben dabei festgestellt, dal wihrend dieser ganzen langen
Zeit, keine Stimme von aufBerhalb der engen Schule, in der sie aufgezogen wurde, an ihr
Ohr gedrungen ist. Wir haben festgestellt, da3 sie — persisch in ihren Anfingen — auch in
ihrer Substanz persisch geblieben ist — bis hin zum Ende. Wir haben schlieBlich gesehen,
wie sie nach einem vergeblichen Versuch, sich freizumachen, blind und hilflos in den stag-
nierenden Sumpf einer toten Kultur zuriickgestoBen wurde.’

Walter Andrews, einer der gegenwértig vehementesten ,,Revisionisten* dieser Be-
urteilung osmanischer Dichtung, hat das Urteil in seiner verrdterischen Zeitgebun-
denheit entlarvt. Warum aus der ungewohnlichen Langlebigkeit der osmanischen
Kultur und Dichtung nicht vielmehr den Schluf3 zichen, da3 diese Dichtung im Ge-
genteil offenbar eine besonders tiefe und vitale Bezichung zu ihrer Gesellschaft
gehabt haben muf3, um sich diese anhaltende Akzeptanz zu sichern? Gibb selbst
verrit seine zeitgebunden essentialistische Betrachtungsweise, wenn er die osmani-
sche Poesie an ihrer Inkompatibilitdt mit den europdischen &sthetischen Standards
des 19. Jahrhunderts scheitern 14Bt. Er fahrt fort:

Asien ist dabei, sich Europa anzundhern, die epochenalten Traditionen sind dabei, eine Er-
innerung der Vergangenheit zu werden. Eine Stimme aus der westlichen Welt ertont durch
den orientalischen Himmel wie die Trompete Israfils. Und siehe, die tiirkische Muse er-
wacht aus ihrer todesdhnlichen Benommenbheit, und das ganze Land erfiillt sich mit Leben

8 Ibid.
9 Gibb 1907: 3. Die Wertung wird ausfiihrlich diskutiert bei Andrews 1996: 3.
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und Liedern, denn ein neuer Himmel und eine neue Erde werden vor den Augen der Men-
schen sichtbar. Zum ersten Mal 6ffnen sich die Ohren der Menschen, um die Rede der Hii-
gel und Téler zu hdren, zum ersten Mal 6ffnen sich ihre Augen, um die Botschaft von
Wolken und Wellen zu lesen. !0

Andrews kann diese Abwertung der osmanischen Dichtung bis in unsere Zeit ver-
folgen, wo einzelne tiirkische Kritiker, ohne direkt von Gibb abhéngig zu sein, das
orientalistische Vorurteil iibernehmen und der Divan-Literatur jede Originalitdt und
Lebensnédhe bestreiten, ja ihr Unfihigkeit unterstellen, Gefiihlen einen tieferen
Ausdruck zu geben.

Nun haben die drastischen Verdnderungen auf allen Gebieten des sozialen Le-
bens nicht nur im Osmanischen Reich, sondern bekanntlich auch in Europa, in der
zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts in der Tat einen neuen literarischen Ge-
schmack geschaffen, der dem direkten Bezug zur sozialen Realitét und individuel-
len Emotionalitdt vor allen anderen Ausdrucksabsichten die Prioritét einrdumte und
sich mit abschétzigen Urteilen von formal streng geregelten und topologisch fest
umgrenzten Ausdrucksweisen distanzierte. Wihrend aber die Exzesse der Asthetik
des 19. Jahrhunderts in Europa inzwischen langst kritisch revidiert sind, lastet das
Verdikt der Lebensferne und folglich literarischen Wertlosigkeit weiter auf der os-
manischen poetischen Literatur. Hier ist ein neuer Ansatz gefordert, will man nicht
weiterhin Texte in Bezug auf zeitbedingte auBertextuelle Forderungen oder Gege-
benheiten betrachten und beurteilen. Wie Victoria Holbrook es fiir das osmanische
Epos Hiisn ii ‘Ask demonstriert hat,'! sollte es darum gehen, den intellektuellen,
philosophischen und &sthetischen Reichtum der vormodernen Texte mittels neuar-
tiger Zuginge und Lesarten ins allgemeine BewuBtsein zu riicken.

Einen &sthetischen Zugang haben vor allem die Arbeiten von Walter Andrews, 2
Edith Ambros!? und Mehmet Kalpakli'# eréffnet. Auch der poetologische Beitrag
von Tunca Kortantamer zu diesem Band setzt hier an. Andrews hat dariiberhinaus
zeigen konnen, daf3 es eine universale psychologische Dimension in der osmani-
schen Dichtung aufzudecken gibt. Seine These sei deshalb kurz referiert: Seiner
Sicht nach verhandelt das gazel einen bestimmten Komplex von schmerzlichen und
angsterregenden emotionalen Zustinden. Das obsessiv verfolgte Leidenschaft-
Rausch-Thema gestaltet die Erfahrung des Verlusts von Selbstkontrolle an das Un-
bewulite. Kontrollverlust stellt sich als geféhrlich, erschreckend und schmerzlich
dar. Er ist urspriinglich verbunden mit dem selbstmorderischen, selbstzerstorenden
Verhalten der groen Helden der Epen wie Ferhad und Mecnun, die in brennender
Unruhe, Entfremdung von ihrer Gesellschaft, Einsamkeit und Armut leben. Die

10" Tbid.

1" Holbrook 1994.

12 Andrews 1976, 1985.

13 Ambros 1990, 1991, 1992.

14" Kalpakli (mit Andrews & Black) 1997.
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Auflosung dieser extrem bedrohlichen emotionalen Situation der Dominanz des
UnbewulBten, scheint durch Poesie auf zweierlei Ebenen moglich zu sein.

Zunichst schafft die Poesie eine emotional beruhigte Atmosphére durch die Ge-
staltung sozial akzeptierter Kontexte, in denen das Aufgeben sozialer Kontrolle un-
gefdhrlich erscheint und positiv konnotiert ist. Eine solche Interpretation der Ge-
dichte setzt bei den Symbolen des Gartens und der Festversammlung an. Der poeti-
sche Garten kann als hortus reclusus gesehen werden, der Rituale irrationa-
ler/unbewuliter Verhaltensweisen in sich einschlie8t, wie er Vegetatives und Ani-
malisches, Flora und Fauna, die Teil des poetischen Dramas der Gedichte sind, ein-
schliefit. Andrerseits schliet er feindseliges, von Priiderie und Autoritétsanspruch
gesteuertes BewuBtsein aus. Die Assoziationen des hortus reclusus, der Sicherheit
und der Zuflucht, verbinden den Garten mit primordialen Rdumen, dem Heim, dem
Schof.!5 Analog dazu stellt die Festversammlung die Struktur der Kindheitssituati-
on in ihren Grundziigen wieder her. Der Sprecher, das lyrische Ich, der Liebende,
Berauschte, ist umgeben von einer Gruppe von Gefahrten, mit der er durch Bande
tiefer gegenseitiger Neigung verbunden ist. Hier kann er sein emotionales Selbst
ohne Furcht vor Zensur entfalten. Die Tatsache, dafl diese Grundsituation mit der
weithin akzeptierten mystischen Interpretation der Religion in Einklang steht, un-
terstiitzt die Akzeptanz des im gazel gestalteten begrenzten Auslebens des emotio-
nalen Dramas noch weiter.

Das gazel, so betrachtet, konnte ein Fenster 6ffnen hin zu den emotionalen
Schichten grundlegender sozialer Interaktionen im osmanischen Leben, ein Fen-
ster, durch das das Menschlich-Personliche, das den Gezeiten politischer, konomi-
scher und historischer Kréfte ausgeliefert ist, erkennbar werden konnte.

Noch auf einer weiteren Ebene erscheint — Andrews’ These zufolge — das osma-
nische gazel mit einer universalen Qualitdt ausgestattet. Es bietet sich fiir eine
Mirchenanalyse nach dem Modell von C. G. Jung an. Die mystischen Substrate
des gazel lassen klar erkennen, da3 das emotionale Drama analog zu dem Modell
der Suche der Psyche nach totaler Integration, nach Vereinigung, verlduft. Es ver-
wundert nicht, da3 die Figuren des im gazel inszenierten Dramas deutlich den As-
pekten der Jung’schen Psyche entsprechen. Das Bild des Geliebten, der gleichzeitig
verheiBBungsvoll und treulos ist, Hoffnung weckt und in Verzeiflung stiirzt, &hnelt
deutlich der Jung’schen anima. Es ist dabei wichtig festzuhalten, dal das poetische
Drama seine paradigmatische Qualitdt dadurch erhélt, dafl dieses psychologische
Element nicht etwa der unbewuB3t ausgeloste Eindruck der Psyche des Dichters ist,
den er individuellen Werken aufprégt, sondern dafl es der Ausdruck eines hochst
komplexen, hoch entwickelten Verstindnisses von der a priori-Existenz von Arche-
typen ist, die kosmologisch in einem ‘Glem-i temsil, einer Welt der Vorstellungen in
der mystischen Theologie, angesiedelt sind, und von denen die poetischen Charak-

15 Diese Deutung wird bestitigt von neueren Studien zum vormodernen islamischen Garten als
Paradies, s. Moynihan 1980, Meisami 2001.
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tere nur Abbilder sind. Dariliberhinaus insistiert das gazel in seiner mystischen In-
terpretation darauf, das Drama auf die innere, psychische Sphére einzugrenzen, in-
dem es die Projektion der Archetypen auf eine duflere Realitit verpont. Das zeigt
sich deutlich in der Verinnerlichung des Geliebten/der anima, wie sie sich beson-
ders einpragsam in Mecnuns Ablehnung der realen Leyla manifestiert.'® Mit die-
sem Ansatz hat Andrews zugleich ein bedenkenswertes neues Modell fiir die Inter-
pretation der persischen ghazal-Literatur wie auch des mystischen arabischen gha-
zal, etwa des im 13. Jahrhundert wirkenden Dichters Ibn al-Farid, entworfen.

2. Zum osmanischen gazel als Kunstform

Aber selbst wenn man den Blickfilter der modernen Erwartungen an Literatur eli-
miniert, ist die osmanische Dichtung keineswegs leicht zugénglich. Die Sprache
des gazel weicht deutlich von den {ibrigen Manifestation des westlichen Tiirkisch
ab. Eine von Walter Andrews!” aufgestellte Liste von Eigentiimlichkeiten der seit
der zweiten Hélfte des 13. Jahrhunderts entstehenden Texte notiert zundchst so-
wohl im Lexikon als auch in der Syntax bestehende Unterschiede gegeniiber den
gleichzeitigen geschriebenen und gesprochenen tiirkischen Sprachen. Es folgt als
weitere Eigentiimlichkeit die Tatsache, dall das gazel eine begrenzte Zahl von Tro-
pen mit eigenen Deutungen benutzt, die in Génze nur einer begrenzten Hoérerschaft
zuginglich sind. Ebenso sind Inhalte und innertextliche Referenzen fest einge-
grenzt; nachweisbare Beziige auf AuBertextliches, aktuelle Geschehnisse oder hi-
storische Personen haben wenig Raum im gazel. Innovation begegnet eher im Rhe-
torischen, sie resultiert daher in einer stark ornamentalen, anspielungsreichen und
vielschichtigen Ausdrucksweise.

Die Texte sind also schwierig. Und ihre Schwierigkeit steigert sich noch, wenn
man der iiberlieferten, ja hdufig erst in einem Transkript in lateinischen Lettern zu-
génglichen Textgestalt nicht blind vertraut, sondern eine kritische Lektiire voraus-
schickt. Der Beitrag von Michael Hess, der uns einen Blick in die Werkstatt des
Philologen bei seiner Text-Etablierung eroffnet, zeigt deutlich die Dimension auf,
die der Polysemie in den Gedichten zukommt. Mehrdeutigkeit ist im Sonderfall des
von ihm behandelten Dichters Nesimi (st.1394)!8 eine ideologische Notwendigkeit:
Der Dichter gehdrte der Hurtiftya-Bewegung an, einer im 14. Jahrhundert entstan-
denen gnostischen Sekte, fiir die er im ostanatolisch-iranischen Grenzgebiet Missi-
on betrieb — seine Gedichte lassen sich je nach Lesung, das heifit je nach Deutung
bestimmter Lexeme als tiirkische Worter beziehungsweise als Lehnworte, ,,ortho-
dox* oder ,,héretisch* lesen. Solche oft vom Dichter gesuchte Polysemie gilt, wenn
auch mit weniger brisanter Konsequenz, fiir das osmanische gaze/ allgemein.

16 Andrews 1996: 18f. Zu dem Magniin-Layla-Paradigma s.u. 5.
17" Andrews 1996: 1.
18 Bombaci 1962: 206-9.
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In den Bereich der Polysemie fillt auch die Frage des Geschlechts der im gazel
adressierten Person.'” Morphologisch-grammatikalisch sind die Verhdltnisse nicht
eindeutig. Homoerotische Liebesgedichte waren aber im arabischen Sprachraum
bereits unter den Zeitgenossen des ersten grolen Vertreters dieser Dichtung, Abi
Nuwas (st. 813 oder 815) geldufig und sind es bis heute. Das Liebesobjekt der per-
sischen und osmanisch-tiirkischen ghazal-Dichtung ist, auch wenn immer wieder
Versuche der ,,Normalisierung™ der Gedichte unternommen werden, fast aus-
schlieBlich ein junger Mann.20 Eine — naheliegende — homoerotische Deutung ein-
mal vorausgesetzt, ergeben sich weiterhin Moglichkeiten, gaze/-Gedichte veritativ,
d.h. an eine reale oder imaginierte menschliche Person gerichtet, oder mystisch, an
Gott gerichtet, zu lesen. Verschiedene Deutungsoptionen bestehen auch bei der
Thematisierung von Verbotenem, wie dem Weingenul3: den Mystikern, die der Auf-
fassung folgten, dall alle Erscheinungen der Welt ein Aulen und ein Innen haben
und daf} dieses Innen die gottliche Seite der Schopfung ist, stand es offen, die sinn-
lichen Dinge als Hinweis auf Hoheres, als Symbole, zu begreifen — eine Problema-
tik, die Christoph Biirgel thematisiert.?! Diese besondere Ambivalenz der Dinge
wurde von persischen, tlirkischen und indischen Dichtern — wie von ihren Horern
und Lesern — durch die Zeiten immer wieder ausgeschopft.

Angesichts dieses Raffinements ist klar, dafl der Dichter kein naives Verhéltnis
zur Sprache unterhilt. Michael Gliinz’ Beitrag macht dies am Beispiel der osmani-
schen Dichtung im sogenannten Indischen Stil deutlich, einer besonders concetto-
reichen Form dichterischen Ausdrucks, die sich aus dem Kontakt persischer und
indischer Hofdichtung herausgebildet und als sabk-i hindi im 16. und 17. Jahrhun-
dert — ihr bedeutendster Vertreter, Sa’ib-i Tabrizi, starb 1677 — eine Erneuerung der
persischen Dichtung ermdglicht hatte.?? Gliinz kann fiir die osmanische Dichtung
dieses Stils zeigen, dall der Dichter in der Sprache ,,nicht ein getreues Abbild der
duBeren Wirklichkeit, keine schlichte Umsetzung der sinnlichen Wahrnehmung
oder unmittelbaren Ausdruck seelischer Erfahrung* sieht, daf die Sprache bei ihm
vielmehr ,,filir ein autonomes System, eine eigene Welt™ steht. Es entstehen so gan-
ze allegorische Landschaften, bevolkert von allegorischen Lebewesen, ja die onto-
logische Distanz zwischen bezeichnendem Wort und bezeichnetem Begriff wird
aufgehoben. Hinter der AuBerlichkeit der metapher- und metonymiereichen Spra-
che steht also eine besondere Weltsicht, die vor einer direkteren Abbildung zuriick-
scheut. FEine eigene Sehweise bescheinigt auch Ali Fuat Bilkan der osmanischen
Dichtung und versucht diese These an einem individuellen Dichter, Nabi (st.
1712),23 zu exemplifizieren.?*

198, dazu u. 6.

20 Wie gazel-Gedichte sich zu der Kultur realer Liecbender und Geliebter im 16. Jahrhundert
verhielten, zeigen Andrews & Kalpakli (2005).

21§, auch Biirgel 1991: 245.

22 Bausani 1960: 478-93.

23 Bausani 1960: 341-46.
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Wie steht es mit der von der Kritik so hiufig infragegestellten Beziehung zwi-
schen Literatur und Gesellschaft? Der Beitrag von Walter Andrews und Mehmet
Kalpakli befafit sich mit sozialgeschichtlichen Aspekten®: Die tezkire-Literatur
gestattet Einblicke in die historischen Gelegenheiten, zu denen Gedichte geschrie-
ben wurden, Auftraggeber und Zweck, sogar die Entlohnung des Dichters wird er-
kennbar. Andrews und Kalpakli kénnen aufgrund der Originaltexte und der tezkire-
Literatur die neue These belegen, dal das 17. Jahrhundert eine ebenso distinkte
Kennzeichnung als Epoche verdient wie die beriihmte ,,Tulpenzeit™ des 18. Jahr-
hunderts: Das 17. Jahrhundert zeichnet sich ab als ,,Zeitalter der Liebenden®.

3. Der persische Vorldufer des osmanischen gazel

Das persische ghazal wirft gewil} nicht weniger Fragen auf als das osmanische ga-
zel, angefangen wieder mit der Kontroverse um seine Deutung und damit um seine
Rezeptionswiirdigkeit in heutiger Zeit. Darf diese Dichtung ,,realistisch® und damit
an vielen Stellen — aus religidser Sicht — ,,subversiv gelesen werden, oder ist die-
sen Anstossen durch eine ausschlieBlich metaphorisch-mystische Lektiire auszu-
weichen? Die in Iran seit jeher vorherrschende, jetzt aber offiziell aufrechterhaltene
»gnostische® (‘irfani) Auslegung namentlich der Poesie des Hafez (st. 1390) bringt,
wie Christoph Biirgel betont hat, die Dichtung um ihre Brisanz und bricht dem Ver-
such des Dichters, sich aus den Fesseln des Gesetzes zu befreien, humane Werte
iiber den Ritus zu stellen, die Spitze ab. ,,Die Herausforderung, die diese Dichtung
darstellt, wirkt aber fort. (...). Sie wird zu einem zentralen Symbol fiir das die is-
lamische Geistigkeit von Anfang an pridgende doppelte Widerspiel von Profanisie-
rung und Sakralisierung und, dialektisch damit verkniipft, von Ritus und Ethik*.26
Aber auch historisch betrachtet besteht Uneinigkeit: Hat das persische ghazal sei-
nen Ursprung im arabischen ghazal oder ist es — wie hdufig vertreten — eine
authochthone, unabhingig von dem arabischen ghazal?’ entstandene Form? Hier
kann erst ein systematischer Vergleich zwischen dem frithen persischen ghazal und
den in neuerer Zeit bekannt gewordenen gleichzeitigen arabischen ghazal-
Dichtungen des 4./10. Jahrhunderts Klarheit schaffen. Schon Hellmut Ritter hatte
aber darauf hingewiesen, da3 maB3gebliche Charakteristika der persischen Dichtung
und insbesondere des ghazal wie ,,die phantastische Apperzeption der Natur durch-
aus nichts Neues oder schlechthin Urspriingliches (sind). Man kann den Weg, der
zu diesen Naturschilderungen hinfiihrt, genau verfolgen. Es wird in der Abbasiden-
zeit, etwa bei Dichtern wie Ibn al-Mu‘tazz (st. 908), geradezu zur Manier, fiir ange-
schaute Naturgegegenstinde phantastische Vergleiche zu finden. Die Natur wird,

24§, ergiinzend Andrews & Kalpakli (2005) und Kortantamer (2005).

25 S. zur Rolle des gazel in der Auffiihrungspraxis von Karagdz-Stiicken von I.T.P. de Bruijn
2005.

26 Biirgel 1991: 250.

27 8. dazu Meisami 2005.
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sozusagen {iberhaupt nur noch in Vergleichen beschrieben. Werden dann die Ver-
gleiche zu reinen Metaphern, bei denen der vergleichende Gegenstand ganz wegge-
lassen wird, so verwandelt sich die Natur in ein Nebeneinander von phantastischen
Erscheinungen, der Dichter sieht in alle Dinge etwas ganz anderes hinein, und so
kommt jene seltsame Belebung der Natur zustande, die man nun wiederum als eine
in die Sphiire des Asthetischen gehobene mythische Apperzeption bezeichnen
kann“.28 Anna Krasnowolska greift in diese Diskussion um die Urspriinge des per-
sischen ghazals ein, indem sie ghazal-Topoi in die persische epische Dichtung zu-
riickverfolgt. Mythische und erotische Elemente, wie sie spater Standard-Inventar
des ghazal werden, finden sich bereits in Firdawsis Saindame (geschrieben um
1000) voll entwickelt, so daBl eine genetische Verbindung zwischen den beiden
Gattungen naheliegt. Ein der ,,Gattungskreuzung™ benachbartes Problem, das der
Spracheniiberschreitenden Migration einer literarischen Form, greift Tilman Sei-
densticker auf, der eine genetische Beziehung zwischen dem arabischen ghazal und
dem persischen rubaT herzustellen versucht.?® Auch der Prozel des Zusammen-
wachsens der verschiedenen Typen von ghazal, die spéter zusammen ,,das persi-
sche ghazal* konstituieren, ist noch nicht nachgezeichnet worden. Wo stehen wir in
der Erforschung des persischen ghazal tiberhaupt auf festem Boden? Franklin Le-
wis30 schldgt eine neue Perspektive vor. Das ghazal — in seiner Sicht das bedeu-
tendste lyrische Genre der persischen Literatur — ist fiir ihn eine ,,mitgehorte Re-
de, bei der — mit einem Bild von Northrup Frye3!' gesprochen — den Zuschauern
nicht das Gesicht, sondern der Riicken des Dichters zugewandt ist, wihrend der
Dichter bei der verwandten, aber eben episch konzipierten gasida die Zuschauer
mit direkter Anrede, oder zumindest gestellt-direkter Anrede, in den Blick nimmt.

Aus dieser Perspektive ndhert sich Lewis dem persischen ghazal/ mit einem neu-
en, auffiihrungsorientierten Ansatz, den er in seinem Beitrag exemplifiziert. Er be-
tont zurecht, dal vormoderne Literatur, insbesondere das ghazal, keine rein tex-
tuelle Kunst, sondern auch Auffiihrungskunst ist, und untersucht das ghazal unter
performativen Aspekten. Er iibernimmt Paul Zumthors3? an der mittelalterlichen
europdischen Dichtung entwickelte Auffassung, nach der

mittelalterliche Poesie eine Poesie-im-Kontext ist. [hr Kontext ist so tief in den Code des
Textes eingeschrieben, dafl der Text nur wenige explizite Hinweise darauf zu enthalten
scheint (...). Der Horer eines Textes nimmt nicht so sehr einen Autor als einen Sprecher
wahr, dessen Status eindeutig ist, wobei der Sprecher sich eines Codes bedient, der ihre
Beziehung mittransportiert. Ohne genau den Grad der Erwartungserfiillung vorherzuwis-
sen, weill der Horer zumindest, welche inneren Fragen in dem Text, der vorgetragen oder
gesungen wird, eine Beantwortung finden werden.

28 Ritter 1927: 57.

29 Wie sehr gerade das ghazal in benachbarte Gattungen hineinwirkt, zeigt Renate Wiirsch am
Beispiel von Nizamis Mahzan al-Asrar 2005.

30 Lewis 1995.

31 Frye 1957: 246-7.

32 Zumthor 1992: 22.
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Lewis baut damit auf einem Ansatz auf, der auch von Julie S. Meisami*? und J.T.P.
De Bruijn?* verfolgt wird, und den in unserem Band Dominic P. Brookshaw exem-
plifiziert®, die — basierend auf sowohl literarischen als auch architektur- und kunst-
historischen Forschungen — die enge Verbindung zwischen der Gattung ghazal und
dem Trinkgelage (maglis) als Kommunikations-Szenario3¢ betonen und dabei dem
architektonischen und gartenarchitektonischen Ambiente mit seiner materiellen
Ausstattung besondere Aufmerksamkeit schenken. Es ist ja auffallend, daf alle
Elemente, die den thematischen Komplex der ghazal-Dichtung ausmachen, in ir-
gendeiner Hinsicht auf den realen Hintergrund der Festversammlung (maglis) Be-
zug nehmen, seien sie profan oder religids intendiert. Verschiedenartige extratex-
tuelle Elemente treten damit in eine Interaktion mit dem Text und seinem Vortrag
ein. Diese Beobachung gilt nicht nur fiir das persische und arabische’” ghazal, son-
dern wirft auch ein neues Licht auf das osmanische und indische.

Dagegen konzentriert sich Johann Christoph Biirgels Darstellung auf Texte und
die verschiedenen moglichen Figuren von Intertextualitdt. Das persische ghazal
Galaladdin Ramis steht bereits in einem dichterischen Kanon, dessen Echos in Ge-
stalt von literarischen Anspielungen und parodistischen Verfremdungen fiir den
Kenner hoérbar und erkennbar sind. Biirgels Akzent auf der Bildfiille der persischen
Poesie Riimis macht die groBer kaum vorstellbare Differenz zwischen ihr und der
gleichfalls mystischen Dichtung?® des abstrakt-spekulativen Ibn al-‘Arabi (st. 1249)
in aller Scharfe deutlich, ein Faktum das umso auffilliger ist, als Rimi1 Ibn al-
‘Arabi personlich begegnet und mit seinem Werk bekannt war. Auf die von Biirgel
exemplifizierte besondere ,,bildnerische Phantasie* der persischen Dichtung hatte
Hellmut Ritter3? bereits hingewiesen: ,,Der persische Dichter entziindet an dem ge-
schauten Gegenstand seine bildnerische Phantasie und genielit, wie es scheint,
nicht allein die Genauigkeit, mit der das verglichene Objekt durch den Vergleich
erfait wird, sondern vor allem die phantastische Umbildung der geschauten Ge-
gensténde selbst“.40 Ritter mochte diese Neigung im Gegensatz zur ,arabischen
Betrachtungsweise® sehen, die zum einen ,,die Aussenwelt atomisiert, und zum
anderen ,,den Dingen, die den Menschen umgeben, keinen Eigenwert, kein selb-
stindiges Eigenleben zugestehen mag. Alle Dinge kénnen nur Dasein und Wirk-

33 Meisami 2001a, 2001b.

34 De Brujn 1983.

35 8. auch Brookshaw 2003.

36 'S, zum Phénomen des maglis die von Lazarus-Yafeh & al. 1999 herausgegebenen Studien,
die trotz ihrer Schwerpunktsetzung auf dem gelehrten maglis fiir den gesellschaftlichen Ort
der Poesie relevant sind.

37" Zur poetischen Rolle der Flora im arabischen Gedicht s. Schoeler 1974.

38 Zum mystischen Ghazal s. jetzt Sharma 2004.

39 Ritter 1927: 29.

40 Ritter 1927: 14.
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lichkeit haben, insofern sie in irgend einer Beziehung zu ihm als Subjekt stehen®.#!
Hier ist es Ritters Beobachtung nach nicht ,,die mit dem Auge angeschaute Gestalt,
sondern das mit dem Ohr aufgenommene gesprochene oder gesungene Wort, das
die Seele hinreifit und erschiittert*.#?> Was fiir die auflerarabische nahgstliche dichte-
rische Tradition so charakteristisch ist, geht also auf das Persische zuriick: ,,Es gibt
im Persischen gleichsam eine, aus frither einmal lebendig gewesenen Vergleichen
erstarrte Schonheitssprache, in der die Teile des menschlichen Kérpers anders, de-
korativer bezeichnet werden als im Alltag. Diese Schonheitssprache wirkt steigernd
fast nur noch durch die bloBe Tatsache, daB3 sie nur auf schéne Menschen ange-
wandt wird; in ihrer Anwendung als solcher begriindet sich aber noch keine dichte-
rische Leistung, sondern diese kommt erst durch die Art der Anwendung dieser
Metaphern ihre Verkniipfung, Gegeniiberstellung usw. zustande. (...). Die Vorstel-
lungskreise, denen jene Metaphern der persischen Dichtersprache entnommen sind,
sind in der Hauptsache die der Natur, soweit deren Gegenstinde stark auf das Au-
ge, den Geschmack und den Geruchssinn wirken, als da sind Blumen, Straucher,
Friichte, Siissigkeiten, Juwelen, Wohlgeriiche, Himmelskorper. Daneben steht das
Arsenal der Waffen — die Locke wird zum Lasso, mit dem der Liebhaber gefangen
und gefesselt wird, entsprechend die Braue zum Bogen, die Wimper zum Pfeil usw.
Dazu kommt endlich das Gebiet der bildenden Kiinste, die Bildhauerkunst (but),
die Malerei und die Kalligraphie®.

Einen seltenen Vertreter einer in der Form des ghazal sonst nicht begegnenden
Art der Liebesdichtung, des sog. shahrashiib oder shahrangiz (d.h. der Dichtung
iiber ,,die Stadt in Unruhe versetzende Schone*“43) stellt Sunil Sharma vor; sein Bei-
trag wird komplementiert durch Selim Kurus Diskussion des osmanischen
sehrengiz-gazels. Der Geliebte erscheint hier in der Gestalt eines Handwerkers,
dessen technische Werkzeuge dann zu Instrumenten seiner erotischen Verzaube-
rungskunst metaphorisiert werden konnen. Diese oft burleske Untergattung des
ghazal ist besonders geeignet, das problematische Verhiltnis zwischen den sich
hier iiberschneidenden Welten der stidtischen Wirklichkeit und des metaphorisch
besetzten poetischen Raumes zu beleuchten.

4l Ritter: 1927: 17. Diese Wahrnehmung ist kontrovers; sie wird gegenwirtig in einem interdis-

zipliniren Forschungsprojekt ,,Asthetische Dimensionen der arabischen Sprache: Text,
Klang, Bild und kiinstlerisches Artefakt™ (Freie Universitdt Berlin) gegengepriift.

42 Tbid.

43 Ein shahrangiz-matnawi stellt Gliinz 1986 vor. Diese besondere Form des ghazal war auch in
der osmanischen Dichtung verbreitet, s. zu dem bekanntesten sehrengiz-gazel-Dichter Mesihi
(st. 1512) Bombaci 1962: 298-302, zu Fakiri (16. Jahrhundert) s. Ambros 1998, zum osmani-
schen sehrengiz allgemein Stewart-Robinson 1990.



XXX ANGELIKA NEUWIRTH

4. Das arabische ghazal und der islamische Liebesdiskurs
in seiner Entwicklung

Doch bevor es zu diesen Entwicklungen kam, muflte sich zundchst das arabische
ghazal als Gattung etablieren. Wie schwierig die Begriffsbestimmung nicht nur fiir
den Sprachgrenzen und Epochen iiberschreitenden Gesamtkomplex, sondern be-
reits fiir das arabische ghazal in seiner Beziehung zu der élteren Form des nasib
formal und thematisch ist, zeigt Thomas Bauer in seinem Beitrag auf. Die Entwick-
lung des arabischen ghazal, die in unserem Band keine separate Behandlung er-
fahrt, sei hier kurz Revue passiert. Schaut man zuriick auf die Anfiange des gha-
zal,** die nach der wahrscheinlichsten Hypothese im Arabischen liegen, so fillt ei-
ne eigentiimlich enge Verbindung zwischen Liebe und Tod auf. Dall im Islam eros
und thanatos in einem besonders engen Verhiltnis zueinander stehen, insofern
zwar nicht Liebe oder Erotik sogleich auch Tod assoziiert, wohl aber die Todesvor-
stellung erotische Elemente einbegreift, ist auffallend. Auf den Toten, der ins Para-
dies eingeht, warten ewig-junge schone Frauen, die sich an dem fiir ihn ausgerich-
teten Gastmahl beteiligen und ihm als Gattinnen zugedacht sind. Es bleibt im Ko-
ran*® bei Andeutungen: die koranischen Visionen dieser personell so einzigartig be-
setzten Paradieslandschaft sind statisch, traumhaft, ohne jede lebendige Bewegung.
Aber eine Verbindung von Tod zu Erotik, zu einer Wiederherstellung des — mannli-
chen — Toten in Vollkommenheit, d.h. auch mit der Moglichkeit sinnlicher Erfiil-
lung, ist bereits mit dem Koran ein fiir alle Mal gestiftet. Die spétere Tradition hat,
indem sie diese Trdume fiir bestimmte Gruppen gottgefilliger Toter potenzierte,
namlich den Kriegshelden — spéter als Mértyrer, Sahid, identifiziert — einen unver-
ziiglichen Eintritt ins Paradies mit seinen sinnlichen Freuden verhief3, die Verbin-
dung zwischen heroischem Tod und Erotik weiter unterstrichen.*® Es kann deshalb
nicht verwundern, daB nicht nur die Gedankenfigur Eros-Thanatos, sondern auch
die Beziehung zwischen Liebe und heroischer Selbstaufopferung im ghazal eine
Rolle spielen wird.

Die Anfange des ghazal liegen in der Umayyadenzeit; ghazal-Gedichte entste-
hen seit der zweiten Hilfte des siebten Jahrhunderts.*” — Dieser frithislamische Ty-
pus des hidschasenischen ghazal bleibt, wie Vahid Behmardi am Beispiel des persi-
schen Theologen ‘Ayn al-Qudat al-Hamadani (st. 1131) zeigt, {iber Jahrhunderte
vorbildlich. — Die groBen gesellschaftlichen Umschwiinge der Eroberungszeit, die
die Geborgenheit des Menschen in den ererbten festen Stammestrukturen erschiit-
terten, brachten, wie Thomas Bauer gezeigt hat, auch ein neues Verstindnis der
zwischenmenschlichen Bezichungen hervor. Erst die neue Wahrnehmung des Phi-

44 8. Jacobi 1993: 109-119 und 2004. Zur weiteren Entwicklung s. Bauer 1998 und erginzend
Enderwitz 2004, Jacobi 2005, Haemeen-Anttila 2005, Gruendler 2005, Bauer 2005.

458, Horovitz 1923.

46§ Kohlberg 1995.

47 Das folgende Resumee stiitzt sich auf Bauer 1998.
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nomens Liebe als Bindung an ein bestimmtes, als einzigartig erkanntes Individuum
bot die Voraussetzung dafiir, dal selbstdndige Liebesgedichte entstehen konnten.
Vorher, in der altarabischen Dichtung, war das Liebesthema nur im Kontext des
standardisierten Langgedichts der gasida gestaltet worden, deren Anfang, das
nasib, nostalgische Erinnerungen an verlorenes Gliick heraufbeschwor. Die Erinne-
rung an eine vergangene Liebeserfiillung war fiir den heroischen Dichter Teil dieser
wehmiitigen Riickschau, wobei die individuelle Person seiner Partnerin unerheb-
lich war. Liebe als anhaltender, in die Gegenwart hineinreichender Zustand wurde
lange Zeit nicht als dichterisches Sujet erkannt. Dies wurde mit den neuen sozialen
Verhéltnissen im Frithislam anders. Bekanntlich bilden sich in der Umayyadenzeit
zwei Richtungen heraus, eine urbane, hidschasenische, und eine realiter oder we-
nigstens fiktiv beduinische, die nach dem Stamm der ‘Udra mit ‘udritisch benannt
wird. Wie Thomas Bauer dargestellt hat, wird der Dichter in dieser neuen Dichtung
Teil eines Liebespaares, das von einer Liebe gefesselt wird, deren Intensitét im vor-
islamischen nasib nicht vorstellbar gewesen wire. Die Liebe grenzt einen a-
sozialen Raum aus und wendet sich demonstrativ gegen die soziale Umwelt. In der
‘udritischen Ausformung verhindern duflere Umstdnde die Erfiillung oder sogar die
Aufrechterhaltung der Liebesbeziehung. Die Tiefe der Liebe erlaubt keinen ande-
ren Ausweg als den Tod des Liebenden. Bezeichnenderweise manifestiert sich die
neue Liebe nicht allein in den Liebesgedichten, sondern ebenso im Liebespaar, als
dessen einer Partner der Dichter erscheint. Anstelle der Selbstaussprache des ein-
samen Kadmpfers der vorislamischen Dichtung tritt ein Dialog.

Doch der heroische Anspruch auf die Erfahrung einer Grenzsituation, der den
altarabischen Dichter gekennzeichnet hatte, bleibt bestehen. Andras Hamori*® hat
eine besonders pointierte Erkldrung dafiir gegeben: In einer Zeit, in der entschei-
dende menschliche Erfahrung gewissermaflen durch Méchte von oben gebunden
ist, wo sich das spirituelle Element der Dichtung verweigert, muf} die damit margi-
nalisierte Dichtung die menschliche Erfahrung als etwas Inkohérentes wahrneh-
men. Angesichts dieser Inkohdrenz bietet nun die Obsession eine neue Orientierung
an. Der Islam hatte den heidnischen heroischen Tod okkupiert, ihn durch Mértyrer-
tum ersetzt, die Poesie reklamierte ihn von neuem, indem sie in ihrer selbstgewahlt
fragmentierten Erfahrungswelt dem Martyrertum eine neue Bedeutung gab, es als
das katastrophale Ende einer Obsession neu definierte. Die Prarogative des Dich-
ters, dem Tod Sinn verleihen zu kénnen, wurde zuriickerobert: durch Inversion des
vom Islam okkupierten Kriegsmértyrertums, das in der Dichtung zu einem Marty-
rertum der Liebe wird. Um welch ein Martyertum handelt es sich hier aber?

Es ist auffallend, daB3 sich Feststellungen erlittener Gewalt, bis hin zum gewalt-
samen Tod, hdufig im Kontext der neuen Liebeserfahrung finden, und dies nicht
nur in der ‘udritischen Vorstellung: der Liebende erleidet ja mit dem Weltverlust
des Ich in der Tat den ,Tod‘, die Absenz von Teilen seiner sozialen Existenz. Tho-

48 Hamori 1978.
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mas Bauer — unter Berufung auf Niklas Luhmann — betont, daf} die moderne ,,Vor-
stellung, dafl Liebe etwas uneingeschriankt Schones und fiir alle Beteiligten unun-
terbrochen Begliickendes ist“, keineswegs universell gilt. ,,In anderen Gesellschaf-
ten wird es (...) als legitim betrachtet, die ,Nichtselbstverstdndlichkeit eines Welt-
entwurfs, der ganz auf die Individualitit einer Person abgestimmt ist und nur so
existiert‘,** zu empfinden und auszudriicken. Die Bilder von ,Passion‘, ,Krankheit",
die in vielen Kulturen auf die Liebe angewandt werden, verweisen ,auf ein Aus-
scheren aus der normalen sozialen Kontrolle, das aber von der Gesellschaft nach
Art einer Krankheit toleriert und mit der Zuweisung einer Sonderrolle honoriert
werden muf}‘.*? Die Dichter (...) erkennen, dafl die Erfiillung der Sehnsucht, die
das Ergriffensein von einer anderen Person weckt, zum Weltverlust des Ich fiihren
muf} und folglich nur auf &duflerst limitierte Weise verwirklicht werden kann, die
Unméoglichkeit ihrer volligen Verwirklichung somit bereits in sich tragt®.!

Liebesschmerz, ja ein metaphorischer Tod, driickt sich aus etwa in dem Kli-
scheebild des von Pfeilen getroffenen Herzens. Eines von vielen Beispielen ist der
Vers von al-‘Abbas b. al-Ahnaf (st. 807):

Zaltm traf mit ihren Pfeilen
Mein Herz — sie hatte aufs Herz auch gezielt.>2

Angesichts der Néhe des Liebesleidens zur Krankheit miissen diese ,,Kampfspu-
ren* aber noch nicht auf einen heroisch imaginierten Tod deuten. Schon Lois Anita
Giffen hatte 197233 auf die Unterscheidung gedrdngt zwischen dem literarischen
Motiv der — vielleicht von der hellenistischen Literatur inspirierten — militia amoris
in Poesie und Prosa und ihrer erst spater nachweisbaren theoretischen Ausdeutung
als islamisches Martyrertum. Gewil3 wird der imaginierte gewaltsame Liebestod
auch mit einem feindseligen Akt, einem Rechtsbruch in Verbindung gesetzt; es ist
ein Tod, den der Gemordete unverschuldet, unrechtméaBig, bi-zulm, also als victima,
erleidet, wie ein Vers von ‘Umar b. a. Rabi‘a (st. 710) es ausdriickt:

Wenn du mich um keiner Schuld willen tétest, so spreche ich zu dir

Wie ein Unrechtsopfer, ein von Sehnsucht erfiillter Liebeskranker eben spricht:
‘Wohl bekomme dir der Mord an mir wie auch meine reine Liebe!

Denn meine Liebe zu dir ist vermischt mit meinem Fleisch und Blut.5*

Doch ist die Berufung auf den von der Dichtung ja gerade unterminierten norma-
tiv-juristischen Diskurs nur spielerisch. Der Liebende preist sich nicht ernsthaft als
Kriegsmartyrer, als Sahid. Giffen hat bemerkt, daf3 erst die Verbreitung des berithm-
ten Liebes-Prophetenworts, des hadit al-Gisq selbst, ,,Wer leidenschaftlich liebt,

49 Luhmann 1994: 30.

30 Tbid. 31.

51 Bauer 1998: 341f.

52 7itiert bei Enderwitz, 1995: 114; die deutsche Ubersetzung wurde leicht verdndert.
33 Giffen 1972.

34 Zitiert nach Enderwitz 1995: 115, leicht verinderte Ubersetzung.



EINLEITUNG XXXIII

keusch bleibt und stirbt, stirbt als Mértyrer und geht ins Paradies ein®, man ‘asiga
wa-‘affa wa-mat — mata Sahidan wa-dahala l-ganna, gegen Ende des 9. Jahrhun-
derts zu der gingigen Bewertung des Liebestodes als Mértyrertod gefiihrt hat. Die
damit aufgeworfene Frage, was denn die Uberlieferer des Ausspruchs zu einer sol-
chen Aufwertung des religiés — streng genommen — ja zweifelhaften Liebestodes
bewogen haben konnte, hat Stefan Leder tiberzeugend beantwortet: das hadit hat
urspriinglich gar nicht die Tendenz, Leidenschaft als Tugend und Enthaltsamkeit
als Tapferkeit zu bestétigen, sondern reiht vielmehr die an ihrer Liebe Zugrundege-
gangenen unter die passiven unschuldigen Opfer, die victimae, von Katastrophen,
in diesem Fall ihrer eigenen katastrophalen Anlagen, ein. Seine Umdeutung in eine
Bestitigung von Liebestod als heroisches Martyrium, in ein sacrificium, setzt sich
erst spater durch.

Was sich in der Liebesdichtung der Umayyadenzeit in der Imagination und gele-
gentlich auch real abspielte, der Tod des Liebenden, kann als extremer Ausdruck ei-
nes neuen Individualismus verstanden werden. Dieser Individualismus wurde in der
Abbasidenzeit in vielfdltigen Formen ausgelebt, die sich in erster Linie in der welt-
zugewandten ghazal-Dichtung bedeutender Dichter wie Al-‘Abbas b. al-Ahnaf (st.
807), Abii Tammam, (st. 845), Abl Firas (st. 968), al-Wa’wa’ al-Dimasqi (st. 980),
vor allem aber Abti Nuwas (st. 813 oder 815)°° und anderen poetisch Ausdruck ver-
schafften. Dabei lebt, wie Thomas Bauer gezeigt hat, auch das nasib, das Liebesge-
dicht als elegische Einleitung der gasida, fort, in dem der Dichter an eine Welt an-
kniipft, deren Themen und Topoi dem sechsten Jahrhundert entstammen, und deren
Orte, Menschen und Situationen bereits seit zwei- oder dreihundert Jahren imaginér
waren. Aber als das Liebesgedicht par excellence behauptet sich das ghazal, das von
der Realitét der Gegenwart ausgeht. ,,Die Richtung der Intertextualitit des einzelnen
Gedichts geht nicht zuriick in historische Tiefen, sondern diffundiert zu den Gedich-
ten und neu entstandenen Konventionen der Zeitgenossen.>” Daneben gibt es aber
auch Ablehnung der Realitét: Eine der abbasidischen Transformationen ‘udritischer
Liebe schligt eine andere Richtung ein. In ihr wird seit dem spéten achten Jahrhun-
dert der Liebestod gleichsam zum Programm: Der Liebende wendet sich einem in
der Imagination geschaffenen Ideal des Geliebten jenseits der Realitdt zu und geht
ganz in der Reflektion seiner Liebesleidenschaft und der Erwartung der mit dem
Tod moglichen Erfiillung auf. Sein Tod ist die zwar willkommene, aber wiederum
unheroische letzte Konsequenz einer anti-sozialen, selbstzerstorerischen Wahl. Posi-
tiv betrachtet markiert die den Tod inkauf nehmende Anbetung eines Ideals aber ei-
ne neue, spiritualiserte Dimension des Liebesbegriffs, die sich in der Folgezeit im
gesamten islamischen Raum Bahn brechen sollte.

Die diesen in seinen Anforderungen extremen Liebestypus gestaltende Gattung
des ghazal mit ihrer a-sozialen Selbstlokalisierung ist im arabischen Sprachraum

55 Leder 1984: 171-176.
36 S. zu seiner Dichtung Kennedy 1997.
57 Bauer 1998: 195.
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zugleich eine poetologische Antwort auf die verlorene 6ffentliche Funktion, die der
Dichter vor dem Islam innehatte. Sie sollte vor allem in der sufischen Mystik —
nicht nur im arabischsprachigen, sondern auch im persisch-, osmanisch- und urdu-
sprachigen Raum — eine neue Bliite erleben. Hier konnte das géttliche Du in die
Rolle des Geliebten eintreten, der nun — noch radikaler als der reale Geliebte — als
Liebesbeweis den totalen Weltverlust seines Partners fordert. Seine heroische Kon-
notation erhilt der Liebestod ndmlich da zuriick, wo der Liebende — vergleichbar
dem altarabischen Helden, der den Schicksalsméichten, al-dahr, selbst in den Weg
tritt — sich einer transzendenten Macht ausliefert. Der sich dabei ereignende Lie-
bestod kann kein dem Geliebten frivol-spielerisch zur Last gelegter Mord, noch
auch ein in narzi3tischer Exaltiertheit auf sich genommener physischer Tod als vic-
tima sein. Der mystische Liebestod ist der Weltverlust des Ich, ein sacrificium, das
die Bedingung fiir die leidenschaftliche Gottesliebe des Sufi ist. Ihr bedeutendstes
poetisches Medium ist das ghazal®8.

5. Zur ,, Internationalisierung *“ des ghazal

Nicht nur in dieser Funktion — als ein dem realitdtsfernen, abgehobenen Zustand des
mystischen Liebenden kongeniales Medium — sondern auch als die {iberzeugendste
kiinstlerische Form des weltlichen Liebesgedichts nahm das ghazal seit dem zehn-
ten Jahrhundert seinen unaufhaltsamen Siegeszug zunichst durch die persische
Dichtung und von dort in die tschagatai-tiirkische und schlieBlich osmanisch-
tiirkische Dichtung, wo es zum Herzstiick der gefeierten Divan-Dichtung wurde. Als
beherrschendes Sujet setzte sich jedoch das Thema der unerfiillten Liebe durch, der
unstillbaren Sehnsucht nach dem Einswerden mit dem unerreichbaren Geliebten. In
diesem Zusammenhang kommt der Figur des Magniin (Mecnun), des ,,von Layla
Besessenen®, die Walter Andrews mithilfe des Modells der Jung’schen Archetypen
zu entschliisseln versucht hatte, besondere Bedeutung zu. In der arabischen Legen-
de,” die sich zuerst bei Ibn Qutatyba (st. 889)%° und bei Abu 1-Farag al-Isfahani (st.
967),%! findet, wird der junge Dichter Qays b. al-Mulawwah durch Stammeskonven-
tionen daran gehindert, die von ihm leidenschaftlich geliebte Layla zu heiraten. Der
Trennungsschmerz raubt Qays den Verstand, er zieht sich ganz von den Menschen
in die Wiiste zuriick, wo er als Irrer, magnun, weiter Verse auf Layla dichtet, bis er
vom Schmerz ausgezehrt stirbt. In der bereits in der arabischen Rezeption einset-
zenden, fiir die persische und osmanische Rezeption weitgehend typischen mysti-
schen Amplifikation wird diese Fabel mythisch aufgeladen. Guniin (Wahnsinn) ist
bei dem sufisch gepragten Magniin nicht Mangel, sondern Ausdruck tiefster Ergrif-

58 'S. dazu Homerin 2005 und Kuntze 2005. S. zu dem Fortleben dieses Denkens Neuwirth
2004.

39 1.J Krackovskij 1955, Leder 1990.

0 Tbn Qutayba 1964: 475.

61 Abii I-Farag al-Isfahani 1955: 1. 21, 28f.. 54,
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fenheit, ja Besessenheit, die zugleich poetische Inspiration (si%) verbiirgt und den
reinen Dienst am Ideal (isqg) unter Verzicht auf die reale Verkdrperung des geliebten
Du ermdglicht. Magniin hat ein Ideal ,,Layla“ an die Stelle der wirklichen Layla ge-
setzt; die imaginierte Geliebte wird sakralisiert und unter Riickgriff auf sakrale
Sprache beschrieben. Der Liebestod ist dementspechend auch nicht Ausloschung,
sondern eigentliche Erfiillung einer absoluten Bindung. ,,Wer ist dieser Maedsch-
nun? In drei Punkten stimmen die frithen arabischen Quellen bei aller sonstigen Wi-
derspriichlichkeit {iberein: Maedschnun liebte, dichtete und war (oder wurde)
wahnsinnig. Auf das Fundament dieses Dreiklangs griindet auch Nezemi sein Werk.
Es ist, mochte ich sagen, das ,magische Dreieck®, iiber der Eingangspforte zu dieser
Dichtung“.®? As‘ad Khairallah® hat als erster nicht nur die archetypische Struktur
des Magniin-Layla-Paradigmas analysiert, sondern auch seine Entwicklung Sprach-
grenzen-liberschreitend in der arabischen und der persischen Tradition verfolgt, die
— nach Vorldufern wie dem didaktischen narrativen matnawi-Epos Nizamis
(st.1203)%* und der kiirzeren Nachdichtung von Amir-i Khusraw Dihlaw1 (st. 1325)
— in dem mystischen Versepos Layli u Madjniin aus dem Fiinferzyklus (Hamse) von
Gami (st. 1492)65 ihren Hohepunkt erreichte. Ein Neffe Gamis, Hatifi (st. 1521)
schrieb einen neuen Fiinferzyklus, der wieder eine Layli u Magnin-Bearbeitung
enthielt, der von osmanischen Dichtern besonders geschétzt und ins Tiirkische iiber-
setzt wurde.®® Auch in der tschagatai-tiirkischen und osmanischen Literatur hat das
Magniin-Layla-Paradigma — unter dem Titel Leylad u Mecniin — mehrere Gestaltun-
gen erfahren, so durch Mir ‘Ali Sir Neva’ aus Herat (st.1501), Hamdi (st.1503) und
den als bedeutendsten osmanischen Dichter gefeierten Fuzili (st. 1555)%7. Schlief3-
lich hat auch die indische Literatur eine lange Geschichte der Magniin-Layla-
Rezeption aufzuweisen, fiir die als Beispiele fiir viele andere Namen Ahmad Guju-
rat1 und Muhammad ‘Aziz, die beide im 17. Jahrhundert matnawi-Epen schrieben,
sowie Nusrawan Dji Mihraban und Muns$i Mahmiid Miyan Rawnaq (st.1866), zwei
Autoren von Magnun-Layla-Dramen, stehen kénnen.%8

Wenn die Gestaltung dieses Liebesdramas auch vornehmlich im Versepos,
matnawi, erfolgte, so ist es doch das ghazal, das das mentale Paradigma der Le-
gende als stdndigen Subtext weitertradiert hat. Dal3 dieser Subtext auch an die
Oberflache des ghazal treten kann, Layla auch eine Figur des Gedichts werden
kann, zeigen bekannte Verse des arabischen Mystikers Ibn al-Farid (st.1235), der

62 Gelpke 1964: 108-109, Khairallah 1980: 24f.

63 Khairallah 1980 und wieder 1995, wo er auch die Rezeption durch den Dichter Louis Aragon
darstellt, die ihrerseits auf nahostliche Autoren zuriickgewirkt hat, s. dazu Neuwirth &
Pflitsch 2000.

64 Ubersetzt ins Englische von Atkinson 1836, Gelpke 1966; ins Deutsche von Gelpke 1963.

65 Ubersetzt ins Deutsche von Hartmann 1808, Schack 1890.

66 7Zu den persischen Bearbeitungen insgesamt s. De Bruijn 1985: 1103-1105.

67 'S. dazu Bombaci 1962. Eine englische Ubersetzung der Version Fuziilis bietet Huri 1970. Zu
den osttiirkischen und osmanischen Bearbeitungen insgesamt s. Flemming 1985: 1105f.

68 7u den urdu-sprachigen Bearbeitungen insgesamt s. Haywood 1985: 1106f.
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wiederum in dem persischen Ghazal-Dichter Gami seinen Kommentatoren gefun-
den hat,® ebenso wie eine grofe Zahl von osmanischen gazel-Gedichten,”® die ex-
plizit auf die Legende rekurrieren.

Neben der Vorstellung der unerfiillten Liebe, wie sie fiir das ‘udritische und my-
stische ghazal charakteristisch ist, wirkte ein weiterer Gedanke Sprachraum-
iibergreifend fiir das ghazal, zumindest das mystische, bestimmend: der Gedanke
der gottlichen Herkunft menschlicher Schonheit und der ihr daraus erwachsenden
Néhe zum Heiligen. Johann Christoph Biirgel hat auf den neuplatonischen Ur-
sprung der sich in der Dichtung reflektierenden Uberzeugung hingewiesen, daf ir-
dische Schonheit ein Abglanz géttlicher Schonheit ist und Liebe der Beweggrund
allen Lebens: Da die Vielfalt des Seins eine Emanation aus dem Einen ist, ist die
ganze Schopfung von Sehnsucht nach diesem Ursprung erfiillt. Die Sehnsucht der
Seele ,,wird duch den Anblick des Schonen, das sie als Abglanz géttlicher Schon-
heit wiederkennt, geweckt. ,Gott ist schon und liebt die Schonheit*, Alldhu gami-
lun, yuhibbu I-gamal, lautet ein bei den Mystikern viel zitiertes hadit“.’! Die sich
daraus ergebende Verherrlichung, ja Hypostasierung, des ,,Freundes* ist das be-
herrschende Thema der persischen Lyrik wie auch der von ihr inspirierten tiirki-
schen und indischen Dichtungstraditionen. Biirgel begriindet das damit, dal3 einer-
seits die Hofdichtung den Fiirsten — im Sinne der seit dem 13. Jahrhundert verbrei-
teten theosophischen Lehre vom insan kamil — als ,,Vollkommenen Menschen*
verherrlicht, als einen Idealtypus mit nahezu gottlichen Ziigen, andrerseits aber
auch die Liebesdichtung im ghazal den Geliebten als eine Verkoérperung der Voll-
kommenbheit feiert. In dieser Liebesdichtung konnte sich beides: Gottesliebe und
irdische Liebe und Freundschaft als Analogie und Vorstufe der letztlich gemeinten
Liebe der Seele zu ihrem Schopfer manifestieren, wobei die Symbolik der mysti-
schen Diktion die Eindeutigkeit der Sprache bewuf3t authob. So lieB sich unter der
Chiffre des ,,Freundes“ {iber Beziehungen von irdischer Erotik bis zu sublimster
Gottesverehrung reden. Die im ghazal verwirklichte mystische Freundverherrli-
chung bleibt, wie Biirgel urteilt, ,.,kaum hinter der Preisung Muhammads zuriick,
und ebensowenig 148t sich die Verherrlichung des Herrschers deutlich von der Ver-
klarung des anonymen Freundes trennen. Alles das zeigt, welches Gefiihl von
Macht sich hier manifestiert*.”

Man kann die nahostlichen Literaturen, in denen ghazal-Dichtung eine zentrale
Bedeutung erlangte, also in vielfacher Hinsicht als eine sprachen-iibergreifende —
zumindest das Persische, Tiirkische und Indische umfassende — ,,Poesie-Gemein-
schaft” begreifen, eine Gemeinschaft, die in vormongolischer Zeit bereits zwischen
der arabischen und persischen Dichtung bestanden hatte.”? Zieht man aber nicht

69" Khairallah 1980: 107.

70 S. Flemming 1985: 1105.

71 Biirgel 1991: 311.

72 Tbid. 1991: 331f.

Den Begriff der arabisch-persischen Poesiegemeinschaft hat Reinert 1973 geprégt.
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nur die komplexe arabische, persische, tiirkische und urdu-sprachige Tradition” in
Betracht, sondern bedenkt auch, dall das ghazal die hebriische Poesie Andalusiens
mit geprdgt hat’> und schlieBlich sogar als Gattung in den Kanon der Gedichtfor-
men der deutschen Klassik eingegangen ist, so kann man nachvollziehen, daf} die-
ses dichterische Genre als das ,,erfolgreichste” der gesamten Weltliteratur bezeich-
net worden ist. Diese spite Entwicklung auf europédischem Terrain in den ghazal-
Diskurs einzubezichen stellt seit einiger Zeit auch fiir Orientalisten eine Herausfor-
derung dar. Klaus-Detlev Wannig skizziert die allgemeine Entwicklung, Hartmut
Bobzin widmet sich Friedrich Riickert als ghazal-Ubersetzer und Ghaselendichter.
Das wohl bekannteste Ghaselenwerk in deutscher Sprache, die Dichtung Graf Au-
gust von Platens, ist Gegenstand der Beitridge von Gregor Schoeler und Petra Kap-
pert.’® Hier dient das orientalische Genre als Schliissel zu einer Befreiung: Obwohl
das Ghasel bei Platen zu einer eigenstindigen deutschen Gattung avanciert ist,
bleibt der intertextuelle Verweis auf Hafez und damit das orientalische ghazal wei-
terhin unverzichtbar, ohne dessen schiitzende Maske Platen angesichts der repres-
siven Sozialmoral seiner Zeit seine Weltanschauung nicht hitte zum Ausdruck
bringen konnen.

Nicht zuletzt die Beobachtung von der ,,Ubiquitit™ des aus dem Orient kom-
menden ghazal ermutigt zu der Feststellung, dal Dichtung in der nahdostlichen
Welt — im deutlichen Gegensatz zu der europdischen Entwicklung, in der die Her-
auslosung der Kunst aus ihrer traditionellen Eingebundenheit in religiése und herr-
schaftliche Zusammenhédnge erst in der Neuzeit, mit der Ausdifferenzierung der
Wertsphéiren Wissenschaft, Moral und Kunst, einsetzte — sich stets, geradezu von
Anfang an, einen Freiraum des Denkens und Fiihlens auBerhalb der religidsen
Normen oder doch in einer tieferen Sinnschicht der Religion, reservieren konnte,
auf den die religiosen und politischen Machttrager nur verhdltnisméBig selten
Zugriff hatten.

6. Das ghazal als Problem der Moderne

Dichtung als Medium der Weltbeherrschung in der vorislamischen Zeit, der Welt-
flucht in der Sufik der klassischen islamischen Kultur und als Medium der Befrei-
ung in der Moderne? Das wire so natiirlich zu einfach dargestellt. Festzuhalten ist
aber, daB sich die Rolle des Dichters je nach Zeit und Ort und je nach Art der von
ihm angesprochenen Offentlichkeit offenbar sehr verschieden gestaltet. Es wire
lohnend, der Frage systematisch nachzugehen, in wie weit ein Paradigmenwechsel

74 Die indische Entwicklung, die zu Anfang des 18. Jahrhunderts einsetzt, bleibt in unserem

Band leider unberiicksichtigt. S. generell zum urdu-sprachigen ghazal: Islam & Russell 1969;
Ahmad (hrsg.) 1994; Russell 1969, auBlerdem Biirgel 2005.

75 S, dazu Schippers 2005. Scheindlin 1986 stellt eine Anzahl hebréisch-andalusischer Liebes-
gedichte mit Ubersetzung und Kommentar vor.

76 S. den Beitrag von Judith Pfeiffer und ergéinzend Birus 2005.
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im dichterischen Diskurs auf einen Paradigmenwechsel in der sozialen Wirklich-
keit zuriickverweist. Ein Versuch der ghazal-Spurenlese in der postkolonialen ara-
bischen Kultur’” mag hier einen Ansto3 geben. Der insbesondere durch die Mystik
verbreitete Diskurs der Selbstaufopferung fiir ein Ideal hat im Kontext des palésti-
nensischen Widerstands eine ,,Mértyrerkultur” hervorgebracht’®. Mit dem Dichter
Mahmud Darwish (geb.1942) tritt das vorher vor allem patriotisch motivierte
Selbstopfer des Kédmpfers in einen eindeutig erotisch determinierten Kontext, so
dafl der Terminus ‘@sig, Liebender, nun zum Synonym fiir den paldstinensischen
Widerstandskdmpfer werden kann. Angelika Neuwirths Beitrag beleuchtet den An-
fang dieser zugleich aktivistischen und dichterischen Entwicklung, in der die Pala-
stinenser durch rituellen und sprachlich-dichterischen Selbstausdruck eine Antwort
auf die von ihnen vorgefundene schriftorientierte jiidische Gedéchtniskultur zu
geben versuchen. Ohne den im mystischen ghazal transportierten Begriff der
selbstaufopfernden Liebe zu einem unerreichbaren Ideal ist die Entwicklung der
paléstinensischen kulturellen Selbstbehauptung, die den aktiven Widerstand beglei-
tete, nicht erkldrbar. Das Phdnomen ist nicht einzigartig: Wie Jan Marek” gezeigt
hat, greift bereits zwanzig Jahre vor Darwishs ersten Gedichten der pakistanische
Dichter und Sozialrevolutionér Faiz Ahmad Faiz (geb. 1911) zur Darstellung seiner
sozialrevolutiondren Ziele mit dem Genre Ghazal auf das mit der unerfiillten Liebe
gegebene Spannungsfeld zuriick, um die Getriebenheit des Revolutionirs, sein
selbstaufopferndes Streben nach Wiederherstellung der Heimat in ihrer Integritét,
zu gestalten. Auch hier begegnet der Freiheitskdmpfer als Liebender (‘@siq).

Bei diesem — wenn auch kursorischen — Durchgang durch die ghazal-Dichtung
kann nicht unbemerkt geblieben sein, dal3 die sich in dieser Kunst manifestierende
Kreativitét auf begrenzte Kreise beschrankt war: nicht nur auf gebildete und somit
sozial privilegierte Akteure, sondern auch auf Ménner unter fast totalem Ausschluf3
von Frauen. Renate Jacobi hat fiir die arabische Kultur verschiedentlich auf dieses
MiBverhéltnis hingewiesen und Dichterinnen, die es bis in die frithe Abbasidenzeit
durchaus gab, ins Licht zu riicken versucht. Die von ihr betreute Studie von Nicola
Lauré al-Samarai ist anhand der Beispiele der Kalifentochter ‘Ulayya bint al-Mahdi
und der Sangersklavin Arib, zweier bedeutender Vertreterinnen der Musik- und
Dichtkunst am Hof der frithen Abbasiden, der Frage nachgegangen, weshalb und in
welchen Formen einzelne wenige Frauen Eingang in die androzentrische Ge-
schichtsschreibung der klassischen islamischen Zeit finden konnten.® Heshmat
Moayyad hat ein noch gravierenderes Miflverhéltnis zwischen Méannern und Frau-
en fiir die persische Dichtung festgestellt: ,,Die wenigen erhaltenen Fragmente von

77 8. erginzend die im Kontext des Beiruter Ghazal-Symposiums angestellten Versuche, eine
Verbindung zwischen vormoderner ghazal-Tradition und moderner Literatur herzustellen:
Klemm 2005, Neuwirth 2005, Embal6 2005, Guth 2005.

S. zu ihrer Reflektion in der Literatur Klemm 2004 und zu ihrer Verbreitung wéhrend des li-
banesischen Biirgerkriegs Mejcher 2004.

79 Marek 1983.

80 L auré al-Samarai 2000.
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Dichtung, die bestimmten Frauen zugeschrieben werden, reichen nicht aus, um ih-
nen einen Ehrenplatz in der Dichtungsgeschichte zu sichern. Zweifellos sind die so-
zialen Bedingungen des islamischen Mittelalters fiir dieses Vakuum verantwortlich
zu machen, nicht etwa eine mangelnde poetische Begabung persischer Frauen. Das
beweist schon das Auftreten einer Anzahl hervorragender Dichterinnen in den letz-
ten Jahren“.®! Moayyad, der aus vormoderner Zeit nur die Babi-Dichterin Qurratul
‘Ayn Tahere (1820-1852)% nennt, hat selbst mit Parvin E‘tesami (1907-1938) eine
spate Vertreterin nicht nur der gasida, des matnawi, der tamtila und der mugqatta‘a
vorgestellt, sondern auch eine Dichterin, deren Gedichte in Bildersprache und
Grundstimmung noch eng mit der ghazal-Tradition verbunden sind. Eine rein sozi-
algeschichtliche Begriindung fiir das weitgehende Fehlen weiblicher Dichter in der
spateren ghazal-Dichtung greift aber gewi3 zu kurz; hier sind auch poetologische
Faktoren einzubezichen, da sich mit der Herausbildung der Funktion der Dichtung
als primére kiinstlerische Reprisentation eines Daseinsgefiihls feste Konventionen
der Produktion und der Auffithrung entwickelt hatten, die fiir Frauen als Akteure
keinen Raum mehr offenliessen. Christoph Biirgel hat ihr Fehlen — selbst als Ob-
jekt der Poesie — mit einer Mentalititsentwicklung in Zusammenhang gebracht:
»Die Frau ist, sei es auch nur als Symbol, aus dieser Dichtung verschwunden, ver-
drangt durch den ,Freund‘, der eine — und die literarisch manifesteste — Verkorpe-
rung des Vollkommenen Menschen darstellt“.®? Frauenemanzipatorische Bestre-
bungen setzen sich daher auch oft explizit mit dem ghazal und seinem Liebesbe-
griff auseinander. Nach der viel beachteten vernichtenden Kritik am Konzept des
%$q durch den dgyptischen Dichter, Dramatiker und Essayisten Salah ‘Abdassabur®*
(1970) hat der syrische Kulturkritiker Sadiq al-‘Azm?®’ einen Versuch der Entmythi-
sierung des noch immer wirksamen Ideals der ,,‘udritischen Liebe* vorgelegt, in
dem er fiir eine grundsitzlich neue Wahrnehmung der Frau pladiert.

Aber die gender-Problematik beschrénkt sich nicht auf die Absenz der Frauen in
der ghazal-Dichtung, sie betrifft auch ein sowohl in der nahdstlichen als auch der
westlichen Kritik noch immer weitgehend vorherrschendes Vorurteil gegen die im
ghazal reflektierte Homoerotik. Aufgrund einer mifverstindlichen Deutung der is-
lamischen Kultur auf der Grundlage ihrer eigenen — Liebe und Sexualitét betref-
fenden — normativen Wertkriterien, wurde diesen Normen lange die Rolle eines
Schliissels zum Verstidndnis der Realitdt zugemessen. Der sich in den Gedichten
dullernde ménnliche Liebende mufte sich folglich an eine weibliche Geliebte wen-
den. Der zur ,Richtigstellung® der Verhéltnisse zuweilen als ultima ratio unter-
nommene Versuch, maskuline Formen in den Texten in feminine umzudeuten,
scheiterte jedoch an nicht zu beseitigenden Widerspriichen. Die vormoderne Wahr-

81 Moayyad 1974: 164. S. auch den Beitrag von Dominic P. Brookshaw zu Jahan-Malik Khatiin.
82 S, zu ihrem Leben und Werk Bausani 1983.

83 Biirgel 1991: 319.

84 <Abdassabiir 1970, s. dazu Neuwirth 1995.

85 Al-‘Azm 1974.
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nehmung von Liebe und Sexualitét in der islamischen Welt entspricht, wie Thomas
Bauer deutlich gemacht hat — dessen Richtigstellung im folgenden referiert sei®¢ —,
nun einmal nicht der des modernen Westens, die sich ja auch erst im Verlauf eines
langen emanzipatorischen Prozesses durchgesetzt hat, nachdem Bezichungen zwi-
schen Ménnern zunédchst als slindig und dann als pathologisch betrachtet und mit
entsprechenden Mafinahmen beké&mpft worden waren. Es erwies sich als folgen-
schwer, dal} gerade die Zeit, in der die rigorosesten, vermeintlich sogar wissen-
schaftlich fundierten MaBnahmen gegen eine ménnlich-méannliche Sexualitit er-
griffen wurden, auch die Zeit der heftigsten Kollision zwischen der westlichen und
der islamischen Kultur war. So erklért sich, daf3 der westliche Kolonialismus das
Thema der ,,natiirlichen® vs. ,,perversen Sexualitdt aufgriff, um damit seine selbst-
angemalite mission civilisatrice unter Beweis zu stellen. Dabei wurde ein Bild der
islamischen Welt evoziert, wie es noch heute in vielen Ziigen vorherrscht, ndmlich
als einer Kultur, die einerseits Sexualitdt unterdriickt — man denke an den Status
der Frauen — andererseits aber wild-promiskuitive Ziige aufweist — ein Klischee,
das sich bereits fiir das Mittelalter nachweisen 14t. Die islamische Welt, die in vie-
len Fillen solche kolonialistischen Sichtweisen selbst wieder tibernahm, adoptierte
auch diese moralische Bewertung der Homosexualitit, nicht mehr jedoch die
Transformationen dieser Bewertung in Europa, die in der zweiten Hilfte des 20.
Jahrhunderts einsetzten.

Ein genauerer Blick zeigt, dal das westliche Konzept von Homosexualitét so-
wohl mit den iiblichen Begriffen von Sexualitit und gender in der vormodernen is-
lamischen Welt als auch mit den Sexualitit betreffenden religiosen Normen in-
kompatibel ist. Die Vorstellungen von Sexualitét orientierten sich nicht an der Ge-
schlechtszugehorigkeit, sondern am gender der Betroffenen. Die soziale Norm un-
terschied nicht zwischen normgerechter Sexualitdt im Sinne einer Beziehung zwi-
schen einem ménnlichen und einem weiblichen Partner (Heterosexualitét) und ab-
weichender Sexualitit im Sinne einer Beziehung ausschlielich zwischen ménnli-
chen Partnern. Vielmehr verlief die fiir die soziale Norm relevante Trennlinie zwi-
schen einem aktiven Partner ménnlichen Geschlechts (einem erwachsenen Mann)
und einem passiven Partner, der entweder weiblichen Geschlechts oder ein noch
bartloser junger Mann oder ein Hermaphrodit sein konnte. Es ist klar, da3 diese
beiden so verschiedenen Vorstellungen von Sexualitdt nicht leicht auf einen Nenner
gebracht werden kdnnen. Eine weitere Schwierigkeit betraf die religiosen Normen,
die ihrerseits an den beschriebenen Vorstellungen orientiert waren. Das Verbot von
liwat bezieht sich nicht auf Homosexualitét, sondern auf eine sexuelle Praxis, e-
benso wie bestimmte sexuelle Praktiken, nicht aber sexuelle Neigungen, im vor-
modernen Christentum verboten waren. Fiir Méanner islamischer Gesellschaften
war es — nicht anders als fiir Manner im antiken Griechenland oder Rom — nur na-
tiirlich, schone junge Méanner und Frauen gleichermafBlen begehrenswert zu finden

86 S, zu der folgenden Darstellung die Introduction zu Bauer & Neuwirth 2005: sowie Bauer
1998: 163-174.
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und sich in sie zu verlieben.8” Diese Liebe und ihr literarischer Ausdruck muften
dann allerdings mit den religiosen Normen in Konflikt geraten, wenn zu befiirchten
war, daf} sie zu siindigen Handlungen Anlaf} geben wiirden.?¥ Die voreilig formu-
lierte Gleichung Homoerotik = Homosexualitit = /iwat = pervers hatte zur Folge,
daB die islamische Welt das ghazal-Erbe seit dem Ende des 19. Jahrhunderts mit
duBerst gemischen Gefiihlen betrachtete. Eine produktive Neubewertung dieser
Tradition bleibt noch zu leisten, sie konnte da zu weitreichenden Konflikten fiih-
ren, wo die ghazal-Tradition oder Vorstellungen von Liebe und Sexualitit, wie sie
in dieser Tradition ausgedriickt sind, in die Gegenwart hineinreichen®.

Insgesamt 148t sich aber eine Entwicklung konstatieren, die zumindest fiir die
urbanisierte nahostliche Welt gelten diirfte: Das ghazal hat nach fast dreizehn Jahr-
hunderten der intensiven Interaktion mit seinen Gesellschaften eine neue Verkorpe-
rung angenommen: von einem literarischen Genre — wie verschieden es sich auch
immer in den einzelnen Sprachen und kulturellen Kontexten realisiert haben mag —
ist es zu einer ,,Grofen Tradition” geworden, nicht ganz unéhnlich anderen klassi-
schen literarischen Gattungen wie etwa der griechischen Tragddie®. Ghazal-
Gedichte sind heute literarische Zeugen eines lange fiir die Mentalitét nahostlicher
Gesellschaften prigend gewesenen master narrative, das seine verpflichtende Au-
toritdt zwar verloren hat, nicht aber seine &sthetisch-dramatische Wirkméchtigkeit.
In einer Zeit, die nicht mehr der Poesie gehort, in der die arabische, persische und
tirkische Dichtung grundlegende Erneuerung erfahren haben, ist das ghazal-
Liebeskonzept aus der Dichtung ausgewandert. Es hat in anderen Gattungen einen
neuen Ort gefunden. Es lebt im Drama,®' vor allem aber im sozialkritischen Ro-
man®? fort, nicht mehr als sozial relevante Norm, aber doch als unerschopfliche

87 'S. dazu Wright & Rowson 1997 und Bauer 1998: 150-184. Dass hier ausschlieBlich die ver-

schiedenen Orientierungen bei Ménnern, nicht auch die bei Frauen, zur Debatte stehen, er-

klért sich aus dem nicht nur in vormoderner Zeit im Nahen Osten vorherrschenden Patriar-
chalismus.

Zu Problemen, die Religionsgelehrten mit dem ghazal entstanden, s. Th. Emile Homerin

2005.

89 Wie eng das Thema Homosexualitit in Verbindung mit der ghazal-Tradition mit ideologi-
schen Positionen verbunden ist und Teil einer zeitgendssischen politischen Debatte ist, zeigt
Furrer 2005.

90 Vgl. Frick 2003.

91 Die absolute Liebe und damit das Magniin-Layla-Thema erlebte in der arabischen Welt mit

dem Drama ,,Magniin Layla“ des gefeierten dgyptischen Dichters Ahmad Sawqi (1924, iiber-

setzt von Arthur Arberry 1933) eine Renaissance. Auf diese ,,romantische* Rezeption greift
das rigoros gesellschaftskritische Drama von Salah ‘Abdassabir zuriick: Layla wa-I-Majniin,

1970, tibersetzt von Abu Hashhash & al. 1991: Layla und der Besessene. S. zu seiner Inter-

textualitdt Khairallah 1995: 161-178, und zu seiner kulturkritischen Implikation Neuwirth

1995: 205-234. Zu einem weiteren, sehr erfolgreichen, aber nicht verschriftlichten dgypti-

schen Magnin-Drama von Salah Gahin, s. Khairallah 1995: 177 und Neuwirth 1995: 211.

Ein frithes tiirkisches Beispiel ist der Roman von Halit Ziya Usakligil: ‘Ask-1 memnii‘ (,,Ver-

botene Liebe“, 1900), s. dazu Guth 1997. Orhan Pamuks bekanntem Roman Kara Kitap

(,,Das Schwarze Buch®, 1990) liegt durchsichtig ein Layla-Magniin-Subtext zugrunde. Zur

tiirkischen Rezeption der fiir das osmanische gazel charakteristischen homoerotischen Liebe

88
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Quelle von Impulsen zur Selbstreflexion. Dabei tritt nun wieder das sich mit der
absoluten Liebe verbindende a-soziale Verhalten bzw. sogar der Wahnsinn in den
Blick. Nicht undhnlich den Geschicken der klassisch-antiken Literatur im zeitge-
ndssischen Europa, insbesondere der Tragddie, behaupten das ghazal und die von
ihm transportierte Mentalitdt im heutigen Nahen Osten ihre Prisenz fern der Text-
lektiire, fern dem Studium von Originaltexten: immer weniger als Gegenstand un-
mittelbaren literarischen Genusses, dafiir aber immer mehr als Gegenstand einer —
fiir die soziale Erneuerung unverzichtbaren — rigorosen und konstruktiven Kultur-
kritik.
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The Arabic Ghazal:
Formal and thematic aspects
of a problematic genre

Thomas Bauer

When we were invited to attend this symposium, hardly any of us, I think, was in
great doubt about what to speak. We are supposed to speak about the ghazal, of
course, and we all know — or at least believe to know — what a ghazal is. However,
in the course of its long history the ghazal underwent such numerous changes that
in the end the different poems that were considered by their poets to be ghazals do
not seem to have much in common. The term ghazal has been used to designate
things as different as the description of an abandoned encampment introducing an
old Arabic lampoon poem, a two-line epigram from Abbasid times on the downy
beard of a beloved youth, and a wine or anacreontic poem in Persian or Turkish.
One may well ask if it makes sense to make all these different kinds of poetry the
subject of a single symposium. However, since all these poems were considered by
their poets and their audiences as ghazal, they were felt to be part of a literary tra-
dition of undisputable reality. And it is, of course, exactly the diversity of this tradi-
tion that makes it so fascinating to study and so valuable an object, allowing us to
learn more about literary and cultural history.

But the diversity of the tradition of the ghazal makes it nearly impossible to find
an exact definition that would match all its different manifestations. If we look at
several definitions that have been proposed for the term ghazal, we find that some
of them use purely thematic criteria, others purely formal critera, and others a com-
bination of both. A purely thematic definition is, for example, that put forward by
Julie Meisami who says that the ghazal is “poetry about love, whether incorporated
into the gasida or in an independent, brief poem.” (Meisami 1998) According to this
definition of the Arabic ghazal it is only the content that is relevant, whereas accord-
ing to the definition of the Persian ghazal by Bausani it is only the form. Bausani
describes the ghazal as having a certain length (five to twelve lines; consequently,
only independent poems can match this definition), a certain rhyme scheme and the
takhallus in the final line, whereas in terms of content the ghazal may treat such dif-
ferent subjects as “love, spring, wine, God etc.” (Bausani 1965:1033b).

This definition can, of course, not be applied to the Arabic ghazal, since an Ara-
bic ghazal must deal with love in one or another form. A poem about spring, wine
and God without love as its central theme would have never been considered as a
ghazal by Arab poets in any period. But does this mean that we can confine our-
selves to purely thematic criteria for the definition of the Arabic ghazal? It does
not. Even here there is an interplay between thematic and formal elements that
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shape the ghazal-tradition. I will demonstrate this phenomenon taking as an exam-
ple the poetry of Ibn al-Mu‘tazz, the famous “caliph for one day”, who was one of
the finest and most celebrated poets of the 3'/9t century and one of the founding
fathers of Arabic literary theory.

His diwan has been collected and organized according to genres by the famous
philologist Abii Bakr al-Sali.! Even a superficial glance at the diwan of this poet
shows that a purely thematic definition of the ghazal is not sufficient. As we would
expect, the diwan contains a chapter that bears the heading ghazal. All 400 poems
in this chapter deal with love. But in other chapters there are many other poems or
parts of poems in which the same theme is dealt with. So we find a poem where the
subject of winning the favour of the beloved is treated in the manner of pre- and
early Islamic Arabic self-vaunting poetry. Consequently, it has been included in the
chapter entitled fakhr (no. 6). Then we find a chapter on wine poetry of which Ibn
al-Mu‘tazz was a great and acknowledged master. Needless to say it contains many
lines in which the beautiful sdgi is described and treated as an object of love. All
this is “poetry about love”, but it was not considered to be ghazal.

The situation is even more complicated if we turn to the introductory part of the
polythematic gasida. In this case, Arab critics would have called the first part —
provided it deals with love which is indeed most often the case — either ghazal or
nasib. Arab critics did not distinguish between both terms.? Instead, Western schol-
ars did, and it became customary to term the first part of the polythematic gasida a
nasib, in contrast to independent poems dealing with love, for which the term
ghazal was reserved. Apart from the basic assumption that both have something to
do with love, it is again a purely formal definition: “dependent vs. independent
love poetry”. But again, reality proves not to be so simple as to match this crite-
rion. The reason is again that already in the time of Ibn al-Mu‘tazz poets were look-
ing back to several rather different strands of traditions of love poetry. In particular,
we can distinguish between a) the tradition of the pre-Islamic nasib and b) the tra-
dition of the independent ghazal, formed in turn by different strands of tradition.

The first tradition, the one going back to the pre-Islamic nasib, is characterized
formally by the fact that it is always the first part of a polythematic gasida. In pre-
Islamic times, there was no other form of love poetry than that.? Thematically, this
form of love poetry is also conspicuously different from the later ghazal-tradition.
Its main themes are, as Renate Jacobi has pointed out, a) the “deserted campside’:

Muhammad Badi* Sharif (ed.) 1977-78; poems are quoted according to their number given in
vol. 1 of this edition.

It seems possible, however, that in Mamluk and Ottoman times both terms were used for two
different genres. So, for example, in al-‘Aydariisi 1985: 264, we learn that Mamaya al-
Anqashari “bara‘a f s-sina‘atayn fi l-ghazal wa-l-nasib” (“excelled in both the disciplines
ghazal and nasib”). In any case, the difference between both terms must have been very
similar to the conclusions that will be drawn in the present article.

The existence of pre-Islamic Arabic love songs can be ruled out with almost complete
certainty, cf. Bauer 1998: 23-25.
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the poet stops at the traces (at/al) of a forsaken campside, shedding tears, b) the
“vision” of the beloved, the khayal, that the sleepless poet perceives while he
spends his night in the desert, and finally ¢) the “morning of separation” when the
poet watches the departure of the people of the beloved’s tribe.* A very typical ex-
ample attesting to the continuation of this tradition is the following text, consisting
of the seven initial lines of a self-vaunting poem comprising in total 32 lines.

Sample no. 1: Nasib (Ibn al-Mu‘tazz, chapter entitled fakhr, beginning of poem
no. 17: Wafir/-ahi):
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1 To whom belongs an abode and a dwelling place in Nahr al-Karkh, effaced already,
forsaken all around?

2 When the raindrops abstain from it, the hands of the winds grasp each other over its
remains.

3 It has been erased by all the clouds that bring heavy rainfall, unceasingly producing
downpours, clouds that resemble the mouths of milk camels.

4  They brought about a night of (clouds pouring down water like the tears of) a weep-
ing woman, bereft of her child, a night with its stars blinded and people in doubt if
dawn would ever approach again.

5 Then, when they dispersed, they revealed a sky the stars of which resembled the pu-
pils of beautiful (girls).

6 May it water the land where Sulayma settles, but may it not shed water on those
who reprove and revile!

7  (Sulayma:) a slender girl whose glances are sick and whose intestines fade away
when she girds herself.

The main subject is the “deserted campside”. Ibn al-Mu‘tazz was aware, and made it
quite clear to his listeners, that he was referring to an old tradition. Note the initial
words: li-man ddarun, which are reminiscent of a formulaic expression used in nu-
merous pre- and early Islamic gasidas (cf. Bauer 1993). Further, we find other key-
words like rab‘un, ta‘affd. Even the name of the beloved, Sulayma, brings to mind

4 Cf. Jacobi 1971: 13-49; cf. also Jacobi 1993.
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pre-Islamic models. Then follows the description of rainfall that has erased the
campside, also a very traditional motif in the “deserted campside” theme. To
strengthen the impression of antiquarianism, Ibn al-Mu‘tazz uses rather strange and
bewildering (if not altogether uncomprehensible, cf. line 3) comparisons. This also
holds true for the short description of the beloved in line 7, where the way to ex-
press her slenderness was certainly not the dernier cri in the time of Ibn al-Mu‘tazz.

It seems, therefore, that it makes sense not to call these lines ghazal, but to make
use of the term nasib to make clear that they do not represent the normal case of
the independent love poem in this period. We can reach this conclusion (1) through
a formal criterion (the lines are only part of a polythematic gasida), (2) through a
thematic criterion (they feature the theme of the “deserted campside™), but what
seems most important for me is what I would like to call the (3) “intertextual” cri-
terion, i.e. that Ibn al-Mu‘tazz refers back to a certain tradition, which we can con-
veniently call nasib and which can be described by the aforementioned both formal
and thematic criteria. “Referring back” to a tradition does not, of course, mean
slavish imitation of it, but rather creative play with it. And this is precisely what
Ibn al-Mu‘tazz does. An attentive reader will notice immediately that this nasib is
not a pre-Islamic one. First, Nahr al-Karkh is not at all in the desert, but is a quarter
of Baghdad instead, and second, the metaphor of the winds shaking hands above
the campside (line 2) is a prototype of the “modern” and much disputed metaphor
in defence of which Ibn al-Mu‘tazz has written his “book on the modern style”, his
Kitab al-Badf'.

But what then does the normal “modern” ghazal of the 3'4/9t% century look like?
The independent Arabic love poem obviously had its origin in the pre-Islamic
nasib as well, but soon passed through several decisive developments. Let me only
mention the ‘Udhrite tradition with its celebration of the chaste devotion to the un-
attainable beloved, the Hijazi tradition with its protagonist ‘Umar ibn Abi Rabi‘a
and his descriptions of flirtations and amorous encounters, and finally the realistic
and stylistically advanced ghazal of Abi Nuwas, the key-figure for the Arabic
ghazal of the centuries to come. After a short while, the themes and motifs of this
new form of love poetry differed considerably from those of the nasib. By examin-
ing a huge corpus of ghazal of the 374/9th and 4/10t century, I found that nearly all
its themes and motifs can be subsumed under five different thematic categories: 1)
praise of the beloved’s beauty; 2) complaint of the lover, who has been unable to or
can no more attain union with the beloved; 3) declaration of the passionate, unsu-
perable and unavoidable love of the lover; 4) reproach towards the beloved who
does not fulfill the duties that arise from the unselfish love of the lover, and finally
5) the portrayal, i.e. the description of successful or not so successfull encounters
with the beloved or the depiction of individual traits of the beloved such as his or
her religion, race, eye colour, or social position, or his downy beard (cf. Bauer
1998).
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The first of my two examples of 374/9th century mainstream ghazal features the
themes “praise” and “complaint”.

Sample no. 2: Ghazal (Ibn al-Mu‘tazz, no. 377: Khafif/-ali):

1 ety o35 3 o oo LAl 5 55 3 55 sl
2 Wyl 3 s G ot ) 5 4
3 QU Je Sl 13y, i §505 & g

1 What a rose on the cheek of this gazelle! What a bending, what a straightness in his
stature!

2 What kind of pearls does he uncover when he smiles! What a magic, what a co-
quetry is in his glance!

3 These make the tears flow from my eyelids, those make the nights for me pass all
too slow!

Its rather epigrammatic length of three lines shows that the length of a poem cannot
be made a criterion for the Arabic ghazal. The ghazal of Ibn al-Mu‘tazz ranges be-
tween two and 33 lines with an average of about 3 1/2 lines. This is, admittedly,
rather short. Other poets sometimes composed ghazals of more than fifty lines.
Most popular in the 3'/9™ and 4%/10% century, however, was the four-liner (cf.
Bauer 1996), closely followed by the two-line epigram that became very popular in
Ayyubid and Mamluk times. Some poets, however, seemed rather taken with the
three-liner. Especially so al-Wa’wa’ ad-Dimashqi and our sample poet Ibn al-
Mu‘tazz. The poem displays a thematic development that is rather common for the
ghazal of this period. Two lines are dedicated to the description of the beloved’s
beauty. The beloved is mentioned in the masculine gender and has to be imagined
almost certainly as a male youth; this is an important distinction from the tradi-
tional nasib, where the beloved is always a girl. In the ghazal the beloved may be
male as well as female. This is, as far as | can see, a very characteristic trait of the
Arabic ghazal. Whereas the beloved in the Persian and Ottoman ghazal is mostly
male, the Arabs never stopped composing ghazals on women, though with most
poets the number of mudhakkarat (love poems on young men) clearly surpasses
that of the number of mu’annathat (poems on women). This points, as I would in-
terpret it, to one of the main differences between the Arabic ghazal on the one hand
and the Persian and the Ottoman ghazal on the other, namely its greater realism, its
preoccupation with potentially real love affairs which used to happen, as things
were, with young men and with girls all alike.

Back to Ibn al-Mu‘tazz. The images used by Ibn al-Mu‘tazz to depict the beauty
of the beloved are quite conventional (rose/cheek, pearls/front teeth, magic of the
glance). These images are also familiar to every reader of Persian and Ottoman po-
etry. The last line, in which the poet complains about his tears and his sleeplessness
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is rather conventional as well. However, the intention of the ghazal poets was not
so much to find new and original expressions and similes, but rather to evoke emo-
tions and to contextualize them. The poem works in the form of what can be called
an “emotional score”: the audience of a poem will recognize familiar expressions
and tropes, by the adequate formulation of which they will be able to identify with
the feelings expressed in them. Then, as the poet moves from theme to theme, the
listeners follow him and will discover how certain emotions transform into differ-
ent ones. Thereby they can restructure their own experiences (which may be quite
different from those depicted by the poet) and feel some sort of catharsis.> In our
case, the concluding emotion of despair is shown as being the result of fascination.
Our next sample poem is equally short and of an epigrammatic nature.

Sample no. 3: Ghazal (Ibn al-Mu‘tazz, no. 1776, Khafif/-adaha):
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1 Render to my eye its sleep, remove its sleeplessness from me!
2 Have mercy on my eye, in which you have always been the eyeball!
3 Bring it salvation, as you have always brought it ruin!

Three different themes can be discerned: complaint, declaration and reproach. The
poet complains about his sleeplessness, declares his love to his beloved (by saying
that the beloved is his eyeball) and asks him to “have mercy”, that means to grant
the union. Finally, the last hemistich contains a moment of reproach: the obstinate
beloved is blamed for having caused all the lover’s pains. These topics are not so
much forming a clear thematic sequence as was the case in the aforementioned
poem but are rather closely interlocked, thus providing a dense expression of the
complex feelings of a single moment. Above all, the unity of the poem is brought
about quite naturally by the theme of the “eye” upon which all motifs are centered.
Nevertheless, the poem has a clear internal development. Even if it does not show a
clear thematic sequence, it is characterized by a subtle stylistic progression. It starts
with a semantically rather neutral parallelism that leads over to the rather complex
idea of the central line, and it is concluded by an antithesis that provides for a well-
formed ending of the short but nice poem.

5 The concept of the emotional score (“Affektpartitur”) is dealt with in greater detail in Bauer

1998: 200-207.
6 Also quoted, with additional references, in al-Sari al-Raffa’ 1985-86, vol. 2: 75 (no. 128). In
line 2 and 3 my text follows the reading of al-Sari.
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So far, we have had examples for four out of five thematic categories. Still miss-
ing is the portrayal, for which sample no. 4 provides an example.

Sample no. 4: Ghazal in place of nasib (Ibn al-Mu‘tazz, beginning of poem no.

523: Ramal/-udi):
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1 No, by the pomegranates of swelling breasts on top of twigs of trunks,

2 by the bunches of earlocks and the roses of cheeks,

3 by faces of full moons that rise with lucky stars,

4 and by a messenger who announces that what had been a vague promise turned out to

be a fixed appointment now,

5 and by the bliss of union that follows upon a long period of rejection:

6 never has my eye seen anything like a gazelle that came to visit me on a holiday,

7 clad in a bluish-iridescent mantle, a garment woven of iron.

& Whenever another soldier fights with his sword or his mace,

9 he fights with two eyes, two cheeks and a neck.
10 In spite of the envier’s rancour, he gave me wine to drink from his mouth,
11 and we embraced each other and it seemed as if we were bound by a tightly tied knot,
12 while teeth hit sweet teeth as our mouths went to drink at each other.
13 It seemed as if coolness (of the saliva) hastened to make a cloud’s raindrops freeze.
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14 When he left, he swang to and fro in his gait like a “froward tyrant”,’
15 early in the morning, before the spirits of the sleepers have returned.

The poem falls into a category of poems which portray a nightly encounter with the
beloved. Ibn al-Mu‘tazz composed quite a lot of these visit poems? (mostly again in
form of short epigrams). This may reflect his personal experience because one
might conceive that he as a prince may have been more accustomed to experiences
of fulfilment than to experiences of deprivation. However the case may be, these
poems reflect the tradition of the Hijazi ghazal of ‘Umar ibn Abi Rabi‘a, which was
continued and developed by Abii Nuwas and again stylistically refined by Ibn al-
Mu‘tazz.

Our sample is quite long with its 15 lines, but the lines in the meter ramal are
very short. The poem consists of two sections: a vow that conjures up memories of
different elements of beauty and fulfilment serves as an introduction and antici-
pates the mood of the lines that follow. The main body from line 6 to 15 depicts the
visit of the beloved, his beauty (8-9: praise), describes a kiss and an embracement
(10-13), and it ends with the romantic scene of the beloved’s departure in the morn-
ing following the night of love. It is quite remarkable that the elements of beauty
mentioned in the introduction are obviously those of a woman (“pomegranates” in
line 1), whereas the nightly visitor is a soldier, as we can derive from lines 7 and 8.
From Ibn al-Mu‘tazz’ time onwards, soldiers (especially Turkish soldiers) became
one of the most desired objects of love.

For the sake of brevity I will not go into further details of interpretation but will
just limit myself to point to the igtibds of line 14 and to the nice play with meta-
phors in line 13, where the coolness of the saliva, which is conventionally com-
pared to the pure water of a rain cloud, threatens to let it freeze, in which case the
water of the raincloud would become hailstones, and hailstones, in turn, are one of
the most conventional similes for the front teeth that are mentioned in line 12, so
that saliva and teeth are connected in a slightly fantastical manner.

This poem is a very typical representative of the ghazal genre, and nobody
would have ever doubted that in fact it is a ghazal were it not the first part of a
polythematic ode in praise of the caliph al-Muktafi. According to the current the-
ory, the Arabic panegyric ode should start with a nasib, not with a ghazal. But this
usage of the terms nasib and ghazal that is based on purely formal criteria does not
lead to a satisfactory classification. This can be clearly seen by a comparison be-
tween sample 1 and 4, both of them introductory passages of polythematic gasidas,
but each reflecting a clearly different tradition. Therefore, I would be inclined not
to call sample 4 a nasib, since this passage obviously forms part of a strand of tra-
dition which cannot be called otherwise than ghazal. If we will nevertheless main-

7 Cf. Qur'an 11/59, 14/15 (translation Arberry).
8 In Bauer 1998: 510-512, I called such poems “Besuchsgedichte”, because many of them start
with the word zdara or zarat “he/she came to visit me”.
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tain a formal distinction between ghazal and nasib, insisting that only introductory
parts of a gasida can be called nasib, we can take refuge in the formulation that no.
4 is a ghazal that takes the place of a nasib. This formulation is not so absurd as it
may seem at first glance since from Abbasid times onwards we find numerous
qasidas that start with a wine scene or a garden description. In this case, we say
that a wine song or a garden description replaces the nasib. In analogy, we can say
that in no. 4 a ghazal replaces the nasib.

As one might have expected, difficulties do not end here, as sample no. 5 shows:
Ghazal in the style of nasib (Ibn al-Mu‘tazz, no. 317: Tawil/-iquha):
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1 Salma has departed indeed, her party has left, and her camels have been bridled for
departure, for an abode that is far away.

2 Instead, despair has turned its face towards me, and the way to the fulfilment of my
soul’s desires has been barred.

3 Can you summon up anything else than sighs when you remember her and tears that
an eye sheds every moment?

4 Oh my heart, the passion of which has lasted long: separation has given you a cup to
drink, but how will you bear its taste?

The four lines in the solemn tawil metre that start with the words a-ld rahalat
Salma: one can hardly imagine an expression that sounds more antiquarian and old
fashioned than this! The formulation of the first line is clearly reminiscent of sev-
eral famous pre-Islamic poems, and one could very easily ascribe this line to Im-
ra’alqays or Zuhayr, and this holds also true for the other lines of the poem. As in
sample no. 1, we have again a lady called Salma, we find keywords like rahalat,
bana, bayn and dar, we have camels that are not at all appropriate animals for the
ghazal of middle and late Abbasid times, and, most important, the whole piece has
as its theme the “morning of separation” which is, as we have said, one of the three
main themes of the pre- and early Islamic nasib. However, these lines do not form
part of a polythematic gasida, and this is certainly the reason why as-Suli included
them into the chapter titled ghazal. Besides that, we can detect a “modern” trait in
these lines, as old fashioned as they may be from the thematic point of view. These
four lines represent a type of the four-liner, developed by such poets as al-‘Abbas
ibn al-Ahnaf, Abi Nuwas, Abii Tammam and Khalid ibn Yazid, a type which I call
the “frame structure”, in which the general theme of the poem is set by the first
line. It is developed in lines 2 and 3, and the last line gives a résumé or a sort of
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conclusion and often shows some parallels to line 1, together with which it forms
sort of a frame (cf. Bauer 1996: 20). In our poem, line 4 is a resignative, emotion-
ally stirring résumé of the poem, forming the terminus of a route that leads from
the outer world in line 1 through the outer features of the lover’s pain in lines 23
to the inner world of the lover’s psyche in line 4, which is in turn paralleled to line
1 by its identic beginning. So it is the structure that makes this poem a “modern”
poem in the time of its poet — so to say, old wine in a new wine skin. And since we
have decided not to use the term nasib unless the specific lines do not only refer to
the nasib tradition in their thematic material but also in their function of introduc-
ing a polythematic poem, we will not call these lines a nasib, but will apply to it
together with al-Suli the term ghazal. But we must add that it is a ghazal in the
style of nasib.

To sum up: we have learned that none of those definitions that confine them-
selves to either formal or thematic criteria can do justice to the literary phenome-
non that can be called the classical Arabic ghazal. 1 even doubt if it makes much
sense at all to look for a definition of this kind. Rather, it seems to me that the na-
ture of this literature can be understood better if we try to discern the strands of in-
tertextual relations, to find out the textual traditions to which the poems of a certain
time and of a specific type refer, and to trace back the set of themes, motifs, and
stylistic features that were considered constitutive of the ghazal in a certain mo-
ment of literary history. Since every work of art is just one specific point where
several intertextual strands of reference intersect, we will be able by following all
these different strands to learn more about the history of the ghazal and finally dis-
cern the unity that lies behind all the different manifestations of the ghazal over its
one-and-a-half-thousand-year history.
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Die Herkunft des Ruba‘l

Tilman Seidensticker, Jena

1

Das neupersische Ruba‘i ist eine Gedichtgattung, die sich durch Vierzeiligkeit und ein
eigenes Metrum auszeichnet, das fiir andere poetische Formen praktisch nicht benutzt
wird. Das Metrum zeichnet sich aulerdem gegeniiber allen anderen neupersischen
Metren dadurch aus, daf} es innerhalb eines Gedichtes an mittlerer Stelle variiert wer-
den kann:
—— v v
—— v v —— v v -

- -

Die beiden Reimschemata lauten a a a a — also Monoreim—und a a b a. In-
haltlich gibt es keine besonderen Einschrankungen, obwohl natiirlich die Kiirze ge-
wisse Vorgaben macht. Das Ruba‘T hat sich nicht nur in Persien auBerordentlicher Be-
liebtheit erfreut und tut dies noch heute, sondern ist unter dem Namen dithayt(i) in der
1. Hélfte des 5./11. Jahrhunderts ins Arabische und in der 2. Hélfte des 6./12. Jahr-
hunderts ins Tiirkische iibertragen worden. Auch in Europa hat die Gattung Spuren
hinterlassen. Ubersetzungen haben von Hammer-Purgstall und Riickert geliefert, und
August von Platen, gut mit Riickert bekannt und des Persischen méchtig, hat uns in
seinem Spiegel des Hafis (1821) 16 eigene ,,Rubajat™ hinterlassen. Ein regelrechter
Kult hat sich dann um die Jahrhundertwende in Europa und den Vereinigten Staaten
um Edward FitzGeralds (1809-1883) Nachdichtung von ‘Umar Hayyams Ruba‘s ent-
wickelt.! Heute gibt es Ubertragungen der ‘Umar Hayyam zugeschriebenen Rubais in
zahllose Sprachen.

Die Herkunft dieser Gattung ist dunkel. Die einzelnen konstituierenden Merkmale —
Vierzahl der Verse, Metrum, die beiden Reimschemata — sind nicht oder nicht ohne
weiteres aus der persischen Tradition ableitbar. Ebensowenig scheint es aber in den in
Frage kommenden Nachbarliteraturen, der arabischen und der tiirkischen, Vorbilder zu
geben. Das Ruba‘ ist also offenbar in der ersten Hélfte des 4./10. Jahrhunderts einfach
vom Himmel gefallen, oder, um es aus der Sicht der einheimischen Literarhistorie aus-
zudriicken, in einem Geniestreich ,.erfunden worden. Sams-i Qays (um 630/1232-3)

Ob iiberhaupt Ruba‘is von ‘Umar Hayyam stammen und wenn ja, welche, ist kaum zu entschei-
den; s. dazu de Blois 1992-94, S. 362-365. Zur Rezeption von FitzGeralds Poem s. John D. Yo-
hannan: The fin de siecle cult of FitzGerald's ‘Rubaiyat’ of Omar Khayyam. In: Review of natio-
nal literatures 2 (1971), S. 74-91; zu den Quellen, die neben ,,Hayyams* Ruba‘is in FitzGeralds
Werk eingeflossen sind, s. Parichehr Kasra: FitzGerald's recasting of the Rubaiyéat. In: Zeit-
schrift der Deutschen Morgenlindischen Gesellschaft 130 (1980), S. 458-489.
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lokalisiert die Erfindung des Ruba‘i in Gazni und schreibt sie Riidaki (gest. 329/940-1
oder 339/950-1) zu. Dawlatsah (schrieb 892/1487) verortet sie am Hof des Griinders
der Saffaridendynastie, Ya‘qiib b. Layt (reg. 253/867 — 265/879). Fritz Meier hat auf
dhnliche Ursprungslegenden, auch in anderen Literaturen, sowie auf einige Unstim-
migkeiten in diesen beiden Berichten hingewiesen, die sich ja auch gegenseitig entwer-
ten (Meier 1963, S. 2-4). Etwas Richtiges sehen aber beide insofern, als das Ruba‘i-
Metrum zweifellos im islamischen Iran entstanden ist.

Was die beiden Ursprungslegenden nicht erkléren, ist das Merkmal der Vierzeilig-
keit. Der von Sams-i Qays gemachte Zusatz, Riidaki habe wegen der Kostbarkeit des
neuen Metrums nur Vierzeiler darin gedichtet, klingt nicht sehr {iberzeugend. Von ori-
entalistischer Seite hat man Indizien vorgebracht, die entweder fiir iranischen oder
tiirkischen Ursprung der Vierzeiligkeit sprechen. Um mehr als Indizien handelt es sich
aber jeweils nicht, weil fiir die iranische Hypothese die Zahl der ,,Vierzeiler* aus mit-
telpersischer, frithneupersischer und neupersischer Zeit einfach sehr gering ist und fiir
die tiirkische Hypothese von den frithesten Belegen um wenigstens eineinhalb Jahr-
hunderte zuriickextrapoliert werden muB. In diesem Beitrag soll statt dessen eine drit-
te Hypothese zur Diskussion gestellt werden, die arabische. Gegeniiber den anderen
hat sie den Vorzug einer zahlenmaBig wesentlich giinstigeren Belegsituation; ganz oh-
ne Hilfsannahmen kommt sie aber auch nicht aus. Nicht zuletzt deshalb sollen in den
beiden folgenden Abschnitten zunéchst noch die tiirkische und die iranische Hypothe-
se vorgestellt werden; nur so ist der Leser in der Lage, sich selbst ein Urteil zu bilden.

11

Als Exponent der tlirkischen Hypothese kann Gerhard Doerfer genannt werden, der
diese als letzter verteidigt hat (Doerfer 1994); die Positionen der fritheren Vertreter,
Kowalski und Bausani, sind dort resiimiert. Seine Zusammenfassung ist relativ vor-
sichtig formuliert: ,,Ich halte die These, da3 das Ruba‘ in einem tiirkisch-persischen
Kontaktgebiet, gefordert wohl auch durch arabischen Einfluf3, entstanden ist, fiir halt-
bar.* (Doerfer 1994, S. 54) Sehr niitzlich ist seine Anlage 3 ,,Altere neupersische Ly-
rik, vornehmlich Ruba‘r™, in der das einschligige neupersische Material zusammenge-
stellt ist; weggelassen ist nur (ohne weitere Begriindung) das Ruba‘i-Korpus von
Rudaki, was aber an dessen umstrittener Echtheit liegen mag (s. dazu auch unten). Im
einzelnen stehen aber der tiirkischen Hypothese im allgemeinen und auch vielen von
Doerfers Argumenten einige erhebliche Bedenken entgegen.

Die Beleglage ist der tiirkischen Hypothese, wie gesagt, nicht besonders giinstig.
Die frithesten Werke, in denen Vierzeiler in verschiedenen Reimschemata (auch ande-
ren als denen des Ruba‘1) und mit eigenem Metrum (ein siebensilbiges, zwei mit zehn
Silben) auftauchen, sind das bekannte Lexikon Diwdn lugat at-Turk von Mahmud al-
Kasgari (abgeschlossen 469/1077), der Fiirstenspiegel Qutadgu Bilig von Yusuf Hass
Hagib (abgeschlossen 462/1069-70) und das ethische Werk ‘Atabat al-haqd’iq von
Ahmad Yiikneki (12. Jahrhundert?). Um die These der Prioritét tiirkischer Vierzeiler
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vertreten zu konnen, muf also angenommen werden, daf3 derlei Vierzeiler schon fast
zwei Jahrhunderte vor diesen ersten literarisch bezeugten existiert haben. Natiirlich ist
dies moglich, aber die alttiirkischen Inschriften des 8. Jahrhunderts und der uighu-
risch-buddhistischen und manichéischen Texte des 7. bis 9. Jahrhunderts n. Chr. ken-
nen keine Vierzeiler, und wenn dort etwas Reimédhnliches auftaucht, scheint dies erst
sekundir aus der Neigung zu syntaktischen Parallelismen im Zusammenspiel mit dem
agglutinierenden Charakter des Tiirkischen entstanden zu sein.? Ist in den Reimen der
tiirkischen Vierzeiler nicht vielleicht umgekehrt arabisch-persischer Einfluf zu sehen?

DaB der persische Dichter Manii¢ihri (gest. um 432/1041) empfiehlt, sich an tiirki-
schen oder oghusischen Gedichten (5i7-i turki, Si‘r-i guzzi) zu orientieren, bringt uns
nur hundert Jahre zuriick, und daf3 er dabei Vierzeiler im Auge hat, ist ganz hypothe-
tisch. Die Existenz von frithen chinesischen Vierzeilern ist von Bausani als indirekter
Hinweis auf Weitergabe nicht nur nach Westen, sondern auch nach Osten gewertet
worden. Doerfer verweist auf chinesische Kontaktaufnahme mit den Alttiirken des 6.
bis 8. Jahrhunderts n. Chr. und fiihrt auch einen a a b a reimenden fiinfsilbigen
Vierzeiler von Li poh (gest. 762 n. Chr.) an. Es bleibt zu fragen, wieweit mit indirek-
ten Hinweisen zuriickgeschlossen werden kann — wir sind jetzt immerhin bei drei
Jahrhunderten. Gekléart werden muf3 ferner, ob es nicht im Chinesischen schon vor den
Kontakten mit den Tiirken Vierzeiler gegeben hat.

Die von Doerfer angefiihrten tiirkischen Lehnworter im Neupersischen sind zum
Teil erst nach den ersten neupersischen Ruba‘is belegt, und auch die fritheren sind
keine Stiitze fiir die Annahme literarischer Einfliisse. Dichter, die des Tiirkischen und
des Persischen méchtig waren, sind nicht bekannt, und ebensowenig eine kulturelle
Hochschétzung der tiirkischen Kultur bei den frithen neupersischen Dichtern.

Zur Unvereinbarkeit von tiirkischer Silbenzéhlung und neupersischer Morenzéhlung
bemerkt Doerfer, daf3 letztere in frither Zeit nicht unverbriichlich gewesen ist. Mit die-
sem Hinweis ist in der Tat ein Hindernis gegen die tiirkische These aus dem Weg ge-
rdumt, aber die Argumentation impliziert unnétigerweise, daf die Vierzahl zusammen
mit der Metrik ibernommen wurde. Ein Punkt, der allenfalls dafiir spricht, ist die Be-
obachtung Doerfers, daf3 in dem beriihmten friihneupersischen Vierzeiler aus dem Jahr
726 n. Chr. az Huttalan ... (s. dazu auch unten) das Metrum — — v - /— v — vor-
liegt, welches identisch mit dem des spéateren tlirkischen Kurzvierzeilers ist. Statt aber
die tiirkischen Belege um nunmehr 350 Jahre zuriickzuextrapolieren, sei gefragt, ob
hier nicht eher an EinfluB einer Realisationsmdglichkeit des arabischen Basit gedacht
werden kann; man miifite dann an einen halbierten Dimeter denken.

Da die Idee eines (im weiteren Sinne) metrischen Einflusses von der tiirkischen zur
persischen Seite hin doch abwegig erscheint, seien die weiteren Argumente zu diesem
Komplex nur in knapper Form referiert: Zur Unvereinbarkeit der Behandlung iiber-
langer Silben als einfach lang im Tiirkischen mit der persischen Prosodie verweist
Doerfer darauf, daB3 in frither Zeit auch im Neupersischen einfache oder gar doppelte

2 Ich danke Jens Peter Laut/Freiburg herzlich fiir seine Auskunft.
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Uberlinge als einfach lang behandelt wird. Die Konklusion, da mangels arabischen
Vorbildes ein EinfluB3 der tiirkischen Prosodie vorliegen miisse, erscheint aber zu apo-
diktisch. Die ,,auBerordentliche Ahnlichkeit“ der beiden (spiteren) tiirkischen Lang-
vierzeiler-Metren mit dem persischen Ruba‘i-Metrum, die Doerfer konstatiert, besteht
darin, daf} im Tirkischen an verschiedenen Positionen ,,nur” entweder zwei Kiirzen
fehlen und eine mehr steht oder umgekehrt. Es fragt sich, ob solche Differenzen an
drei Positionen nicht umgekehrt ein beredtes Argument gegen genetische Verwandt-
schaft darstellen. Die verbindliche Zésur im tiirkischen Vierzeiler vor dem zweiten
und, wenn vorhanden, dritten Takt ist im Persischen nicht verbindlich. Doerfer mochte
hier fiir das Persische relativieren, indem er in einigen Beispielen Zasuren spiirt oder
fiihlt (um seine Worte zu gebrauchen) und auf Lazards Beobachtungen zur Zasur in
Riidakis Ruba‘is verweist. Er schliet aber vorsichtig nur: ,,Die Kluft zwischen persi-
scher und tiirkischer Prosodie ist also nicht uniiberbriickbar. Das im Persischen gén-
gige Uberbinden bei vokalischen Anlaut (aus man az wird so etwa manaz) ist im Tiir-
kischen an sich nicht iblich, aber Doerfer kann auf vier derartiger Félle verweisen. Er
erwéhnt indessen nicht, da3 die Auflosung des hamza schon in der élteren arabischen
Dichtung nichts Ungewdhnliches ist.

Richtig ist der Hinweis, daf3 die Abwesenheit des Sinnschemas ,,x x y z3 in der
Dichtung bei Mahmiid al-Kasgari nicht gegen die tiirkische These spricht, weil dieses
Schema im neupersischen Ruba‘i auch erst spit ist. Damit ist aber nichts fiir die tiirki-
sche These getan. Doerfers Ausfithrungen zum Reimschema im tiirkischen Vierzeiler*
konnen die Tatsache nicht aus der Welt schaffen, dafl zahlreiche der friihestbelegten
Stiicke, ndmlich der aus Mahmuds Werk, nicht als Vorbilder fiir die beiden Reimfol-
gen des neupersischen Ruba‘1 in Frage kommen.

Die Hauptschwiche der tiirkischen These bleibt die Chronologie. Aber selbst wenn
man einmal annimmt, daf} es die jiingeren tiirkischen Vierzeiler auch schon vor den
Ruba‘is gegeben hat, bleibt die Annahme von tiirkischer Vorbildwirkung gewagt.
Doerfer hat in einzelnen Féllen Hindernisse gegen die tiirkische These aus dem Weg
gerdumt, doch von vereinzelten Lehnwortern abgesehen keine Indizien fiir sie nam-
haft gemacht. Dal3 er sich liberhaupt der groen Miihe unterzogen hat, sie noch einmal
vorzufiihren, ist vielleicht daraus zu erkléren, daf3 die Vierzeiligkeit auch nicht iiber-
zeugend aus der persischen Literatur abgeleitet werden konnte.

Das Schema soll grob gesagt verdeutlichen, daf die beiden ersten Verse inhaltlich verwandt
sind, der dritte ein neues Element enthalt und der vierte Vers wiederum einen neuen Gedanken
oder Aspekt beinhaltet (in dem dann aber oft ein Riickbezug auf die Thematik der beiden ersten
Verse enthalten ist).

Bei Mahmiid al-Kasgari am hiufigstenaaabund aaa a, seltener x a x a, eventuell einmalaab
a; im Qutadgu Bilig 196 mal aaba, 9mal aaaa,in ‘Atabat al-haqd’ignur aaba (s. Doer-
fer 1994, S. 53).
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I

Doerfers Priasentation der tiirkischen Hypothese ist letztlich vorsichtig formuliert, sdu-
berlich in Teilargumente zerlegt und sehr gut dokumentiert. Die iranische Hypothese
dagegen wird im allgemeinen recht apodiktisch formuliert, obwohl die empirische
Untermauerung kaum leichter ist als bei der tiirkischen.’ Die vergleichsweise ausfiihr-
lichste Darstellung auf knapp zwei Druckseiten stammt von Benedikt Reinert, der iib-
rigens die Moglichkeit eines tiirkischen Ursprungs gar nicht erwéhnt (Reinert 1990, S.
286f.).6

Reinert bettet die Kunstform des persischen Ruba‘ in eine verbreitete und alte per-
sische Vierzeilertradition ein; ,,die eigentliche Innovation des Ruba‘i bildet einzig das
Versmal3*. Dall das Ruba‘i-Metrum neupersischen Ursprungs ist, ist sicher; man kann
sich hier ohne weiteres der von Reinert anderenorts gemachten Feststellung anschlie-
Ben, daB es sich dabei um ein ,,mindestens partiell persisches Erzeugnis handelt, des-
sen Klassifizierung als arabische hazag-Variante eine Erweiterung oder Umdeutung
des Halilschen Systems voraussetzte™ (Reinert 1974, S. 222). Aber wie steht es mit
der Vierzeiligkeit?

Uber die mittelpersischen Langvierzeiler mit 10 — 14 Silben sagt Reinert, daB sie
anscheinend ,,vornehmlich strophisch* verwendet wurden. Zwischen vierzeiligen
Strophen und selbstidndigen Vierzeilern konnen aber Welten liegen. Davon abgesehen
ist die Existenz dieser Gebilde gar nicht erwiesen.” Damit féllt auch Reinerts Satz, daf3
diese als ,,akzentuierende Abwandlungen der altiranischen Spentamainyu-Strophe*
angesehen werden konnen. (Diese vierzeiligen Strophen mit ihren 4 + 7 Silben stehen
innerhalb der Gathas neben vier anderen Typen von Strophen, von denen drei andere
Zeilenzahlen haben. Insgesamt gibt es 41 Strophen dieses Typs.)®

5 Vgl. z. B. C.-H. de Fouchecour in The Encyclopaedia of Islam, new ed., Bd. VIII, Leiden 1995
s.v.,,RUBAS*: , Its [sc. the Ruba‘i’s] emergence in literature can be pinpointed, but it is certain-
ly of pre-Islamic origin“ (S. 579a). Doerfer (1994, S. 46) nennt Salemann (Carl S. und Valentin
Shukovski, Persische Grammatik mit Literatur, Chrestomathie und Glossar, 4. Aufl. Leipzig
1947, S. 101f.) und Gershevitch (Handbuch der Orientalistik, Abt. I, Bd. 4, Abschn. 2, Lfg. 1, S.
1-30: ,,0Id Iranian literature*) zu Unrecht als solche, die das Ruba‘l vom spenta-mainyu-Typ
des Avesta ableiten. Der erstere verweist auf die (vermeintliche) Identitit moderner iranischer
volkstiimlicher Vierzeiler mit dieser Form der altiranischen Literatur (und hat dabei nicht er-
kannt, daB keine Silbenzahlung vorliegt, sondern Hazag, vgl. Eilers 1969, S. 234-6 und lange
vor ihm bereits Arthur Christensen: Recherches sur les Ruba‘iyat de ‘Omar Hayyam. Heidelberg
1905, S. 93); der letztere erwédhnt das Ruba‘i iberhaupt nicht.
Ohne langere Begriindung bekennen sich z. B. Rypka, Braginskij, Bertel’s und Kozmojan zur i-
ranischen Hypothese.
Shaul Shaked/Jerusalem, dem ich fiir seine Auskunft herzlich danke, teilt mir hierzu am 3. Mai
1999 mit: ,, There is nothing in all these [sc. Middle Persian] poetic compositions to suggest a
ruba’i form. The occasional four-liners that you come across are purely accidental.”
8 Vgl. Grundrif der iranischen Philologie, ed. Wilhelm Geiger und Ernst Kuhn, StraBburg 1896-
1904, Bd. 11, S. 26f.
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Die kurzzeiligen Vierzeiler mit fiinf bis acht Silben, die ,,in frithneupersischen po-
puldren Zeugnissen belegt und zum Teil als selbsténdige Kleinformen konzipiert™ sind
(Reinert), sollen kurz vorgestellt werden.

Das erste Stiick ist in der annalistischen arabischen Chronik des Tabari (gest.
314/923) liberliefert; die Stralenjungen aus Balh bzw. die Leute Hurasans sollen den
im Jahr 108/726 geschlagenen Gouverneur Asad b. ‘Abdallah al-Qasri folgenderma-
en verspottet haben:
az Huttalan amadih
ba rii tabah amadih
awar baz amadih
bi-dil faraz amadih

AW N =

1 ,,He’s come back from Xotlan;
2 he’s come with a sour face;
3 he’s come back on the run;
4 he’s come down sick at heart

Jee

(Tabari Tarih I1 3, 1492, 13; 1494, 8; 1602, 14 — 1603, 1; Ubersetzung wie bei Elwell-
Sutton 1976, S. 176. Weitere Literatur bei Doerfer 1994, S. 57 Nr. 7; ferner Safa 1988,
S. 149.)

Die oben gegebene Transkription ist stark an die bei Elwell-Sutton angelehnt. In der
dritten Zeile 148t sich die liberlange Silbe /war/ so gewichten, wie es in der spéteren
neupersischen Prosodie liblich war, ndmlich als Lange plus Kiirze. Wenn man so lesen
mochte, kommt das — — « - /— v — heraus, das auch das Metrum des spéteren tiir-
kischen Kurz-Vierzeilers ist. Die Lesung ist aber alles andere als sicher, sie weicht
von der in der Tabari-Edition gegebenen ab, und ausweislich des Apparates dort muf3-
ten betrachtliche Miihen aufgewendet worden, um dem in den Handschriften Gebote-
nen etwas Verstindliches abzuringen. Wirklich sicher ist nur die Vierzahl, aber sie
auch nur an der letzten Stelle bei Tabari; an den beiden ersten sind nur zwei bzw. drei
Verse mitgeteilt. Sicher ist wohl auch der Reim, der in der persischen Dichtung in vor-
islamischer Zeit uniiblich war.?

Das andere Stiick stammt von Abil I-Yanbagi ‘Abbas Ibn Tarhan, der in der 1. Half-
te des 3./9. Jahrhunderts lebte:

Samarqand kand-mand
ba-dinat ké afkand

az Sas tu bih-i

hamiSa tu hu-i

AW N =

1 ,,Samarqgand, du Ruine,
wer hat dich in diesen Zustand geworfen?

\]

9 Zur Frage des Reimes in der mittelpersischen Dichtung s. de Blois 1992-94, S. 45: , It is thus in
principle altogether possible that these few samples of rhymed [sc. Middle-Persian] poetry were
all written in conscious imitation of Arabic poetry*
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3 Doch du bist schoner als Cag,
4 immer noch bist du schon.

(b. Hurrad. Masilik 26, 8-9; Transkription und Ubersetzung nach Meier 1963, S. 12
FuBnote 1)

Auffallig auch hier wieder der Reim, allerdings — wenn denn der Text so in Ordnung
ist—mit a a b b ineinem Schema, das das Ruba‘l nicht kennt. Der Verfasser mit
der merkwiirdigen Kunya ist ein arabischer Dichter, der einen kleinen Diwan von 10
Blatt hinterlassen haben soll (GAS 11, S. 602).

Ein drittes Stiick, verfaBt vom arabischen Dichter Yazid Ibn al-Mufarrig (gest.
69/688, GAS 11, S. 324-6), das gelegentlich noch in der Literatur als Proto-Vierzeiler
auftaucht, ist Fritz Meier zufolge aus der Diskussion auszuschlieen, weil der vierte
Vers urspriinglich nicht dazugehort (Meier 1963, S. 9 FuBinote 2; weitere Literatur s.
Doerfer 1994, S. 57 Nr. 4; Safa 1988, S. 148).

Die beiden Stiickchen kénnen allein nicht ausreichen, um eine Kleinform des popu-
laren frithneupersischen Vierzeilers zu etablieren; die Wahrscheinlichkeit, da3 wir es
mit Fragmenten oder eben auch nur zufillig vier Zeilen langen Stiicken zu tun haben,
ist bei dieser geringen Zahl sehr hoch.

Unter den erhaltenen neupersischen Gedichten, die noch vor dem Auftauchen der er-
sten Ruba‘is verfafit wurden, sind auch einige vierzeilige. Reinert erwéhnt sie nicht; !0
nichtsdestoweniger sollen sie kurz vorgestellt werden, weil sie theoretisch fiir die ira-
nische Hypothese in Anspruch genommen werden konnen. Elwell-Sutton behandelt
auch einige davon in seinem Beitrag The ,, Ruba‘i*“ in early Persian literature (Elwell-
Sutton 1975, S. 634f.), sagt aber richtig: ,,It must be emphasized at this point that our
treasury of early Persian poetry is so scanty that we have to be cautious about basing
conclusions on it.“ Dies bezieht sich auf den Umstand, dafl es sich jeweils um
Bruchstiicke aus urspriinglich langeren Gedichten handeln kann. In besonderem Mal3e
gilt das, wie auch Elwell-Sutton sagt, fiir diejenigen, die x a x a reimen, weil dies
das typische Schema von Qasidenfragmenten ist. Die Zahl dieser Stiicke aus der Zeit
vor dem Jahr 900 n. Chr. betrigt, soweit ich sehe, sechs.

1) Hanzala al-Badgisi, Text: Lazard 1964, Bd. I, S. 12, V. 3f,; Safa 1988, S. 180,
5f.; Ubers.: Lazard 1964, Bd. I, S. 53; Elwell-Sutton 1976, S. 175. 2) Abii Salik al-
Gurgéni, Text: Lazard 1964, Bd. 11 S. 21, V. 2f.; Safa 1988, S. 182, 6f.; Ubers.: La-
zard 1964, Bd. I, S. 61. 3) ders., Text: Lazard 1964, Bd. 11, S. 21, V. 4f,; Safa 1988,
S. 182, 4f; Ubers.: Lazard 1964, Bd. I, S. 61. 4) Firiiz al-Masriqi, Text: Lazard
1964, Bd. 11, S. 19, V. 1f;; Safa 1988, S. 181, 10f.; Ubers.: Lazard 1964, Bd. L, S.
60. 5) ders., Text: Lazard 1964, Bd. 11, S. 21, V. 3f,; Ubers.: Lazard 1964, Bd. 1, S.

10 Reinert 1990, S. 286f. heifit es: ,,Selbstindige Vierzeiler nach dem urspriinglichen Reimschema
des Ruba‘i (a a a a) oder dem friih obsolet gewordenen a a b b waren [sc. schon vor Riidaki] seit
langerem im Iran bekannt.” Dies scheint sich auf die beiden soeben vorgestellten Gedichte zu
beziehen.
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60; CHIr IV, S. 616f. 6) ders., Text: Lazard 1964, Bd. 11, S. 21, V. 5f.; Safa 1988, S.
181, 14f.; Ubers.: Lazard 1964, Bd. I, S. 60.

Es bleiben zwei Stiicke, die wegen des Reimschemas a a b a genauere Beachtung
verdienen. Das erste stammt von Hanzala al-Badgisi, der in der ersten Hélfte des 3./9.
Jahrhunderts lebte (de Blois 1992-94, S. 167f.):

yar-am sipand agar-ci bar atis hami figand
az bahr-i casm ta na-rasad mar-wara gazand
u-rd sipand-u atis nayad hami bi-kar

ba rity-i ham-cu atis-u ba hal-i éun sipand

B NS R S

,»My love may burn the wild rue for a charm
To keep her untouched by the evil eye.

Yet what need has she of such magic spells?
Her cheek is fire, the mole thereon wild rue.

B VS I S

(Text: Lazard 1964, Bd. 11, S. 12, V. 1f,; Safa 1988, S. 180, 1f.; Ubersetzung von El-
well-Sutton 1975, S. 634. Vgl. auch Bausani 1968, S. 188, FuBinote 2 von der Vorseite.)

In der technischen Sprache der persischen Metrik handelt es sich um einen mudaric
mutamman ahrab makfif mahdif (Elwell-Sutton 1976, S. 107 Nr. 4.7.14); es besteht
keine Verwandtschaft mit dem Ruba‘i-Metrum. Von der Morenzahl (22) her liegt es
etwas liber dem Ruba‘i-Metrum (20). Ob es sich um einen Qasidenanfang handelt —
dies wire vom Reimschema her das Néchstliegende — oder um ein selbsténdig kom-
poniertes Stiick — das wire in Kenntnis des a a b a-Ruba‘is denkbar —, ist nicht zu
entscheiden. Safa vermutet aufgrund der eleganten Sprache im Vergleich mit zeitge-
nossischen Stiicken, daf} es sich um ein in spéterer Zeit iiberarbeitetes Gedicht handelt
(Safa 1988, S. 180); der Gedanke an Pseudepigraphie liegt aber noch néher. Fiir die
Vorgeschichte des Ruba‘t wire es dann ohne Bedeutung.

Das zweite Stiick stammt von Mahmiid al-Warraq, der in der Zeit des letzten Tahi-
ridenherrschers Muhammad Ibn Tahir (reg. 248/862 bis 259/872) gelebt hat (de Blois
1992-94, S. 238). Sein ,,Vierzeiler* lautet:

nigarind bi-naqd-i gan-t na-dham
girani dar baha arzan-t na-dham
giriftastam bi-gan daman-i wasl-at
diham gan az kaf i daman-t na-dham

AW N =

1 ,,Beloved, life’s too cheap a price for you;
2 1 will not sell so rich a price for nothing.
3 Iclasp you to me with my very life;

4 TI'll give my life, I will not let you go.*

(Text: Lazard 1964, Bd. 11, S. 18; Safa 1988, S. 181; Ubersetzung von Elwell-Sutton
1975, S. 635. Vgl. auch die etwas wortlicheren Ubersetzungen bei Lazard I, S. 59 und
Bausani 1968, S. 321.)
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Das Metrum ist ein hazag musaddas mahdif (Elwell-Sutton 1976, S. 92 Nr. 2.1.11),
mit seinen 19 Moren recht nahe am Ruba‘i-Metrum, aber durch seine Struktur weit
von diesem entfernt. Es stellt sich zum Autor die Frage, ob er mit dem arabischen
Dichter Mahmiid al-Warraq identisch ist, dessen Fragmente in zwei Sammlungen pu-
bliziert worden sind!! und der vor allem als Verfasser von asketischer und gnomischer
Poesie gilt (EAL, S. 805). Fiir die Frage, ob ein Qasidenanfang oder ein selbstéindiges
Stiick vorliegt, wire mit dieser Identifikation allerdings nichts gewonnen; hier gilt das
gleiche wie beim vorigen Stiick.

Interessant ist Mahmiids Gedicht, weil es formal der perfekte Vorlaufer fiir die so-
genannten fahlawiyat sein konnte, (halb-) dialektale persische Vierzeiler mit Hazag-
Metrum und — unter anderem — dem Reimschema a a a a und a a b a, ,,von
denen viele unter dem Namen Baba Tahir ‘Uryéans (er lebte wohl in der ersten Halfte
des 11. Jahrhunderts [sc. n. Chr.]) in Umlauf kamen* (Reinert 1990, S. 286).!2 Meier
weist richtig darauf hin, da3 das Fahlaw1 insbesondere wegen seines Metrums kaum
ohne arabischen Einflufl denkbar ist; es 148t sich hinzufiigen, da3 auch der Reim dies
nahelegt. Der naheliegende Gedanke an das Wort ,,Pahlevi fiihrt in die Irre; die Be-
zeichnung zielt auf den ,,parthischen®, also medischen Dialekt ab, in dem die Gedich-
te verfaf3t sind (Eilers 1969, S. 228).

Das Material, mit dem sich die iranische Hypothese untermauern 148t, ist also so
sparlich, daB sie nach den géngigen Malstdben als vollig spekulativ bezeichnet wer-
den muB.

4

Angesichts dieser Lage ist es sicher nicht unangebracht, den recht umfangreichen
Diwan des Halid Ibn Yazid al-Katib noch einmal genauer anzusehen, der schon 1981
von Yiinus Ahmad as-Samarra’t in Bagdad und ein zweites Mal von Albert Arazi 1990
in Paris herausgegeben wurde.!? Die Zahl der Gedichte in den Diwanhandschriften be-
tragt 582, und interessanterweise handelt es sich bei 541 davon um Gedichte mit vier
Versen. Dies ist ein derartig hoher Anteil, daf3 sich ein statistischer Test auf Zufllig-
keit eriibrigt. Da Halid al-Katib spétestens um das Jahr 270/884 gestorben ist,'* die er-

11 <Adnan Ragib al-‘Ubaidi: Diwan Mahmiid b. Hasan al-Warraq, Bagdad 1969; Muhammad Zuhdi
Yakan: Diwan Mahmiid b. al-Hasan al-Warrdq al-Bagdadi, Beirut 1983.

Vgl. zum Fahlawi Meier 1963, S. 12f. Zwei Beispiele in Transskription und Ubersetzung findet
man bei Elwell-Sutton 1975, S. 635.

Die Edition von as-Samarra’1 habe ich nicht einsehen konnen. Zur hier allein zitierten Edition
von Arazi vgl. die Rezension von Abdallah Cheikh-Moussa in: Bulletin Critique des Annales Is-
lamologiques 9 (1992), S. 14-24 sowie meine Rezension in: Arabic and Middle Eastern Litera-
tures 3 (2000), S. 95-8.

Die verschiedenen in arabischen Quellen angegebenen Todesdaten diskutiert Arazi in seiner Ein-
leitung (Arazi 1990, S. 10 FuBnote 9). Er duB8ert sich reserviert gegeniiber einem Bericht von al-
Mas‘udi, demzufolge Halid bereits vor dem Sturz der Barmakiden 187/803 eine Begegnung mit
Harhn ar-Rasid hatte, bei der Halid schon arrivierter Dichter war; s. ebd. S. 10, 2. Absatz.
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sten Ruba‘is aber erst um 930 n. Chr. greifbar werden und die auBerordentlich grofie
Rolle der arabischen Poesie bei der Entstehung der neupersischen allbekannt ist, ist
die Vermutung, daf ein Zusammenhang besteht, gerechtfertigt — bereits vor tiber drei-
einhalb Jahrzehnten hat Fritz Meier die Vermutung geduBert, daB3 arabischer Einfluf3
bei der Entstehung des Ruba‘i eine Rolle gespielt hat (Meier 1963, S. 12).

Ein erster Einwand konnte sich gegen die Lange der Verse in diesen arabischen
Vierzeilern richten; viele Stiicke sind in den langen Metren mit 24 bis 28 Silben abge-
faBt und somit dem Ruba‘ eigentlich nicht vergleichbar. Aber etwas weniger als ein
Fiinftel davon, 104 Stiick, weisen kurze Metren mit 16 bis 18 Silben auf (diese Zahl
wird nur beim Kamil und Wiafir gelegentlich leicht iiberschritten). Damit ist eine Gro-
Benordnung gegeben, die deutlich in der Ndhe der der Ruba‘i-Verse mit ihren 10 bis
13 Silben liegt.

Ein zweiter Einwand konnte daran Anstofl nehmen, daf3 etliche dieser 104 Stiicke
einen Binnenreim im ersten Vers aufweisen, daf3 es sich also um viermal zwei Halb-
verse handelt. Dies trifft in der Tat 6fter zu, z. B. in Nr. 2 (Mugtatt):

la haba fika ragd’i fa-qad atalta ‘ana’t

va dahikan hina abki a-ma rahamta bukd’i
bi-man a‘udu ida ma adaba gismiya da’t
wa-qad ‘arafta dawd’i wa-fi yadaika Sifa’i

AW N =

1 Meine Hoffnung auf dich mége nicht fehlschlagen!
Allerdings hast du mich schon lange hingehalten.
2 O du, der du lachst, wenn ich weine:
hast du dich nicht (frither) meines Weinens erbarmt?
3 Wo soll ich meine Zuflucht nehmen,
wenn meine Krankheit meinen Korper verzehrt hat?
4 Du kennst das Heilmittel schon, das ich brauche;
meine Heilung liegt in deinen Hénden!

Die zweiteilige Struktur jedes einzelnen Verses wird in diesem Beipiel auch durch die
strikte Beachtung der Halbversgrenze als Wortgrenze und — bis auf Vers 3 — als Gren-
ze von Syntagmen deutlich. Aber zahlreiche der kurzen Vierzeiler — genau gesagt 63
davon — weisen keinen Binnenreim im 1. Vers auf. Bei diesen Stiicken handelt es sich,
nach Metrum und Haufigkeit geordnet, um folgende:

— Ramal (25): 9. 52. 69.99. 112. 183. 190. 328. 357. 367. 368. 372. 398. 416. 443.
444. 461. 474. 480. 482. 542. 543. 544. 566. 571

— Hafif (12): 154. 171. 184. 203. 258. 365. 390. 455. 464. 498. 568. 582

— Wafir (10): 44. 63. 66. 96. 111. 160. 194. 380. 471. 488

— Kamil (5): 19. 24. 71. 411. 499

— Mugtatt (4): 98. 371. 437. 493

—  Mutaqarib (3): 395. 479. 535
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— Sari'® (3): 147.293. 556
— Hazag (1): 449

Die Halbversgrenze ist unter allen diesen Gedichten nur bei vieren in allen Versen
gleichzeitig Wortgrenze, namlich bei 111 (Wafir), 380 (Wafir), 437 (Mugtatt) und 499
(Kamil). Dagegen spielt sie oft auch in den Metren, in denen sie traditionell nicht ii-
berbriickt wird, keine groBe Rolle mehr, wie etwa bei 66 (Wafir):!°

AW N =

[\

yuldmu ‘ald I-bukd’i ahii Stiyaqin gaba wahiduhii
fa-hati man yu‘allilu muqlataihi an yusa‘idahi

ila s-Sakwa wa-tala bihi s-saqgamu fa-malla ‘@iduhii
ard l-aiyama takrahu an tugarriba man yubd‘iduhi

Der Sehnende, dessen Einziggeliebter fern ist, wird fiir sein Weinen getadelt.

So bringt doch den herbei, der seine Augen beschiftigt, auf dafl er erhort

die Klage — lange schon weilt die Krankheit in ihm, und die, die den Kranken besu-
chen, sind es miide.!”

Ich sehe, daB3 die Tage den nicht heranbringen wollen, der ihn (den Liebeskranken) auf
Distanz hilt.

Ebenso wird die Halbversgrenze auch beim Kamil {iberbriickt, etwa zweimal bei
411:18

1
2
3
4

va musrigan mala’a I-uyiina fa-lahzuhd ma yastaqillii
aufd ‘ala samsi d-duhd hatta ka’anna $-samsa zillii

vda zinata d-dunyd wa-man mulku I-anami lahii yaqilli
la taqtulanni bi-I-gafd’i fa-inna qatlt la yahillii

O Leuchtender, auf dem die Augen voll Wohlgefallen ruhen,
so daf es ihre Blicke sind, die er geringschétzt!

Er iiberfliigelte die Sonne des Vormittags,

so daf} es war, als ob die Sonne Schatten wére.

O Schmuck der Welt und der,

fiir den das Koénigtum iiber die Menschen geringfiigig ist:
T6te mich nicht durch Abwendung,

denn mich zu téten ist nicht erlaubt!

Konnte auch als Ragaz bezeichnet werden, vgl. dazu meine Anmerkungen zum Gedicht ‘Umar

1bn Abi Rabi‘a Nr. 299 ed. Schwarz, in: Festschrift Ewald Wagner zum 65. Geburtstag, ed. Wolf-
hart Heinrichs und Gregor Schoeler, Beirut/Stuttgart 1994, Bd. II, S. 139.

Fille von Gedichten im Wiafir, bei denen in zwei Versen die Halbversgrenze von einem Wort

iiberbriickt wird: 44. 96. 160. 194. 471. 488 (evtl. noch im 4. Vers, der aber korrupt ist).

Ich habe im 2. Vers das au von Arazis Ausgabe in an gedndert und entsprechend Konjunktiv fol-

gen lassen. Im 3. Vers hat Arazi das ila der Handschriften in ‘ala geéndert. ,,Jemandem helfen
bei“ (s‘d Il c. acc. p. et ‘ala r.) ergibt jedoch keinen Sinn. Zu s‘d I11 c. acc. p. et ila r. ,,jeman-
dem in einer Sache zu Willen sein“ s. R. Dozy: Supplément aux dictionnaires arabes. Bd. I-11.
Leiden 1881, Bd. I, S. 654a.

Jeweils zweimal bei 24. 71; dreimal bei 19.
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Bei allen vier Versen iiberbriickt wird 6fter beim Ramal (368. 474. 542. 544) und
zweimal beim Hafif (258. 390). Insgesamt ist die Versstruktur der 63 Stiicke mit kur-
zen Metren ohne Binnenreim nicht so stark durch die Halbversgrenze geprégt, dal3
sich von daher eine Vorbildfunktion fiir das Ruba‘1 ausschldsse; es sind Vierzeiler mit
dem Reimschema a a a a. Dal} es gerade diese Gedichte von Halid Ibn Yazid gewesen
sind, soll damit nicht gesagt werden. Es muB3 aber fiir die arabische Hypothese ange-
nommen werden, dafl dieser Typus, der bei Halid nur einen Sonderfall mit etwa
12%igem Anteil an seinen Vierzeilern ausmacht, weitere Verbreitung hatte, als dies
fiir uns heute nachweisbar ist. Ahnlich wie schon bei der tiirkischen und iranischen
Hypothese wird nun also auch hier mit postulierten Gedichten gearbeitet. Die Basis ist
aber ungleich grofBer und dariiber hinaus auch wesentlich élter als die ersten {iberlie-
ferten Rubas.

% %k 3k

Halid Ibn Yazid stammt aus einer hurasanischen Familie; daB er selbst moglicherweise
im persischen Osten geboren ist, bestreitet Arazi nachdriicklich und sieht ihn als gebo-
renen Bagdader an (Arazi 1990, S. 8 FuBinote 2). Nichtsdestoweniger konnte aber der
EinfluB3 — postulierter — persischer volkstiimlicher Dichtung auch in Bagdad ange-
nommen und somit die arabische Vierzeilertradition doch wieder an die angebliche i-
ranische angehidngt werden. DaB dies nicht so ist, ist das Ergebnis eines Beitrags von
Thomas Bauer, der Halid inhaltlich und formal in eine innerarabische Entwicklungs-
reihe stellt. Er erscheint dabei als ein Dichter, der die inhaltliche Variationsbreite des
Liebesgedichtes auf die werbenden und die klagenden Stiicke der Bauerschen Syste-
matik verengt und einen sich bei Abii Nuwas (starb um 813 n. Chr.) vorsichtig andeu-
tenden und bei Abli Tammam (starb um 845) schon deutlich hervortretenden Trend
zur Vierzeiligkeit auf die Spitze trieb (Bauer 1996, hier besonders S. 18). Diese Ein-
schitzung ist zweifellos richtig. Im folgenden sollen Bauers Beobachtungen zur Vers-
zahl noch bis zu ‘Umar Ibn Abi Rabi‘a (starb 712 oder 721) zuriickverlédngert werden,
weil die Entwicklung schon bei ihm einsetzt. Dies ist besonders deshalb interessant,
weil von Vertretern der iranischen Hypothese vermutet worden ist, daf3 bei Abii Nu-
was persische Einfliisse wirksam sind.

Das folgende Diagramm zeigt auf der x-Achse die Verszahl und auf der y-Achse
die Zahl der Liebesgedichte fiir diese zwischen zwei und 28 liegenden Verszahlen:!®

Dieses Diagramm 146t folgendes erkennen:

19 Die genauen Zahlen sind im Anhang gegeben.
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I T I T I T I T I T I T I T I T I T I T I T I T I I
2 3 45 6 7 8 91011 1213 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28
Verszahl

D Umar D Abu Nuwas . Abu Tammam

. Die Kurven sind alle eingipflig und steigen steiler an als sie abfallen. Der Wert mit

der grofiten Haufigkeit, der sogenannte Modalwert, ist also immer recht bald nach
der minimalen Verszahl von zwei (Einzelverse blieben unberiicksichtigt) erreicht,
aber neben der beliebtesten Verslidnge gibt es immer hohere Verszahlen, die eben-
falls nicht selten sind.

Die Kurven werden bei analoger Form zunehmend steiler und kiirzer. Dies bedeu-
tet, daf sich das Genre Liebesgedicht zunehmend an eine (kurze) Verszahl bindet.
Der Modalwert, also der hdchste Wert, verschiebt sich nach links: Bei ‘Umar liegt
er noch bei sechs, bei den beiden anderen dagegen bei vier. Ob hier ein innerarabi-
scher Trend vorliegt, ist zundchst unklar, weil ‘Umar sicher nicht, die beiden ande-
ren Dichter dagegen durchaus persischen Einfliissen ausgesetzt gewesen sein kon-
nen. Indes hat sich das arabische Liebesgedicht bekanntlich aus dem Nasib der
Qaside entwickelt, welcher durchschnittlich eher {iber sechs Versen Linge liegt.?°
Und bei Abli Du’aib, bei dem die Verselbstindigung des Nasib erstmals greifbar
wird, betrdgt die Verszahl der sechs reinen Liebesgedichte zusammen 123, woraus
sich eine Durchschnittslange von 20 ergibt.?! Insofern liegt hier wohl doch ein in-
nerarabischer Trend vor, der aus der Verstadterung, der gewandelten Funktion von

20

21

Legt man die von Jacobi 1971, S. 12f. gegebene Ubersicht iiber die Linge des Nasib bei den
sechs vorislamischen Dichter an-Nabiga, ‘Antara, Tarafa, Zuhair, ‘Alqgama und Imra’alqais fiir
eine grobe Orientierung zugrunde, erhilt man eine Durchschnittslange von 9,1 Versen (bei aller-
dings sehr grofer Varianz). Zu beriicksichtigen ist dabei, daf3 die von Jacobi benutzte Ausgabe
Ahlwardts die ersten fiinf Dichter in der Rezension von al-A‘lam a$-Santamari, Imra’alqais in
der von as-Sukkari wiedergibt.

Vgl. Jacobi 1984, S. 223.
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Dichtung und in der abbasidischen Zeit auch aus der Tatsache, dafl Gedichte ge-
sungen dargeboten wurden,?? erkldrt werden kann.

Die Entwicklung des arabischen Liebesgedichtes zur Vierzeiligkeit scheint mit Halid
Ibn Yazid ihren Hohepunkt erreicht zu haben, denn spétere Dichter haben keine solche
Monokultur betrieben. In der Mitte des 3./9. Jahrhunderts, dies kann festgehalten wer-
den, hat aber die Vierzeiligkeit fast den Charakter eines Gattungsmerkmals angenom-
men. Von der arabischen Literarhistorie ist dieses Phinomen anscheinend nicht zur
Kenntnis genommen worden, aber wir besitzen einige interessante Hinweise aus sifi-
schen Quellen. In Abll Nasr as-Sarrags (starb 378/988) Handbuch iiber den Sufismus
gibt es ein Kapitel FT man kariha s-samda‘a wa-lladi kariha I-hudira fi [-mawadi‘i llati
yagra’una fihda I-qur’ana bi-l-alhani wa-yaqulina I-qas@’ida wa-yatawdagadiina wa-
yarqusina ,,Uber die, die das Musikhoren miBbilligen und die, die die Anwesenheit an
Orten mifBbilligen, an denen man den Koran melodisch rezitiert, Qasiden aufsagt, sich
ekstatisch gibt und tanzt“. Dort heil3t es:

wa-td’ifatun uhra karihat dalika wa-za‘amat anna lladi yata‘arradu li-stimdi hadihi r-
ruba‘iyati ld yahli min ahadi waghaini imma hum qaumun mutalahhiina min ahli d-du‘abati
wa-l-fitnati au hum qaumun wasalii ila I-ahwali §-Sarifati wa-‘aGnaqii I-magamati r-radiyata
wa-amati nufiisahum bi-r-riyadati wa-l-mugahadati wa-tarahiu d-dunya wara’a zuhiirihim
wa-nqata ila llahi ‘azza wa-galla fi gamii ma‘anihim

»Andere von ihnen mi3billigen das, weil sie der Ansicht sind, daB} die, die sich dem Horen
dieser Ruba‘is aussetzen, nur zu zwei Sorten Mensch gehéren kénnen: Entweder sind sie He-
donisten, Leute von Scherz und Versuchung, oder es sind Menschen, die die erhabenen Zu-
stinde erlangt und die geschitzten Stationen erreicht haben, ihre Triebseele mit Ubungen und
Anstrengungen abgetdtet haben, die Welt hinter sich gelassen haben und sich ausschlieBlich
Gott zugewendet haben in all ihrem Wollen.*“%3

Da anonym, ist diese Erwdhnung des Wortes Ruba‘l nur durch das Todesdatum des

Autoren als spitestens dem ausgehenden 4./10. Jahrhundert angehdrend zu datieren.

Die folgende Stelle ist gliicklicherweise genauer datierbar, weil die AuBerung von

Ahmad Ibn Masriiq at-TusI (starb 298/911) und einem Gespréchspartner stammt:
sw’ila [sc. Abii I-“Abbas Ibn Masriq] ‘an samd r-ruba‘iyati fa-qala inna quliibana qulibun
lam ta’lafi t-ta‘ati tab‘an wa-innamd alifathd takallufan fa-ahsa in abahna laha ruhsatan an
tatahatta ild rubsin wa-1d ara samd‘a r-rubda‘iyati illa li-mustaqimi z-zahiri wa-1-batini qawiyi
I-hali tammi [-Glmi

22 0. Wright und H. Kilpatrick sind in den Artikeln ,,music and poetry* und ,,singers and musici-
ans“in EAL, S. 555f. und 724f. in diesem Punkt sehr reserviert. Es sei aber doch gefragt, ob die
zunehmende Konzentration auf die Zahl vier bei Abi Tammam und Halid nicht nur auf die nor-
mierende Kraft der sich gerade herausbildenden Gattung zuriickgeht, sondern auch auf die Tat-
sache, da3 die Gedichte zunehmend zum Zwecke der Vertonung verfaf3t wurden. Da davon aus-
zugehen ist, dafl das Gros der vertonten Gedichte erotischen Inhalts war, wére auch ein Grund
dafiir genannt, da3 der Trend zur Vierzeiligkeit sich nur in der Gattung der Liebesdichtung be-
merkbar macht.

23 A.Nasr ‘Abdallah b. ‘Alf as-Sarrag at-Tiisi: K. al-Luma’fi t-tasawwuf. Ed. R. A. Nicholson, Lei-
den 1914, S. 299, 2-6. (Das Argument ist hier natiirlich noch nicht zu Ende.)
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,,Ibn Masriiq wurde zum Héren von (vertonten) Ruba‘is befragt und sagte: Unsere Herzen
mogen fromme Werke nicht von Natur aus, sondern nur widerwillig, und so fiirchte ich, daf,
wenn wir ihnen ein Zugestdndnis machen, sie zu (allgemeiner) Nachsicht tibergehen. Deshalb
soll meiner Meinung nach nur der (der musikalischen Darbietung von) Ruba‘Ts lauschen, der
duBerlich wie innerlich rechtschaffen ist, von stabiler Verfassung und von vollkommenem
Wissen.“24

In einem anderen Werk des gleichen Verfassers wird der Mystiker Gunaid (starb

298/910) in Bezug auf seine Adepten gefragt:
fa-md baluhum 1a yatrabina ida samii I-qur’ana qala ma fi I-quir’ani ma yiagibu t-taraba wa-
kalamu I-haqqi nazala bi-amrin wa-nahyin wa-wa‘din wa-wa‘idin fa-huwa yagqharu qila fa-ma
baluhum [ yatrabiina ‘inda l-qasd@’idi gala li-annahii mimma ‘amilat aidihim gila lahi fa-ma
baluhum la yatrabuna ‘inda r-ruba‘iyati qala li-annahi kalamu I-‘ussaqi wa-I-maganina
,»Wie kommt es, daf3 sie nicht in Verziickung geraten, wenn sie den Koran horen? Er sagte: Im
Koran steht nichts, das zu Verziickung Anlaf3 gabe; das Wort Gottes brachte Gebot und Verbot,
VerheiBBung und Drohung herab, und von daher iiberwiltigt es. Man sagte: Wie kommt es, daf3
sie bei Qasiden nicht in Verziickung geraten? Er sagte: Weil diese ihrer eigenen Hande Werk
sind. Man sagte zu ihm: Wie kommt es, daf3 sie bei Ruba‘is nicht in Verziickung geraten? Er
sagte: Weil es die Rede von Liebenden und Verriickten ist.“25

Diese letztere Stelle scheint geradezu auf Halid Ibn Yazid gemiinzt zu sein, denn er
hat nicht nur fast ausschlieBlich Liebesgedichte verfaB3t, sondern soll auch den letzten
Teil seines Lebens in geistiger Umnachtung verbracht haben.?¢ Merkwiirdig ist aller-
dings Arazis Beobachtung, dafl Halids Gedichte in den gingigen Werken der Siifik
nicht zitiert werden. Das eine Mal, wo er in einem siifischen Kontext auftaucht, ge-
schieht dies anonym, ndmlich im Diwan des Hallag.?’

Aufgrund des Kontextes, aus dem diese drei Berichte stammen, und wegen der frii-
hen Zeit in den beiden letzteren muf hier doch wohl an arabische ,,Ruba‘is* gedacht
werden, wie es auch meistens geschehen ist.28 Safii-Kadkani bestreitet allerdings ge-
nau dies und geht von Gedichten in Dari oder iranischen Dialekten aus.?? Da aber nun
ein Typus in groBBerer Zahl und aus friither Zeit bekannt ist, der ausgezeichnet zu den
Berichten paBt, gibt es keinen Grund zu dieser Auffassung.

* %k ok

24 a.‘Abdarrahman as-Sulami: Tabagat as-sifiya. Ed. Niraddin Sariba. Aleppo (2. Aufl.) 1986, S.

239, 8-11.

a. ‘Abdarrahman as-Sulami: Addb as-suhba wa-husn al-isra. Ed. M. J. Kister, Jerusalem 1954,

S. 49, 9-12. Eine Variante zu den letzten Wortern lautet kalamu I-muhibbina wa-I-‘ussaq.

26 S, dazu Arazi 1990, S. 25-45.

27 S. dazu Arazi 1990, S. 39.

28 W. Stoetzer in The Encyclopaedia of Islam, new ed., Bd. VIII, Leiden 1995, S. 583b; Reinert
1990, S. 294 und 299 FuBnote 32; Reinert 1974, S. 221 unten.

29 M.R. Safi‘i-Kadkani: Riidaki wa-Rubd'i. In: Namwdra-i Duktur Mahmiid AfSar, Bd. IV, Teheran
1989, S. 2330-2342, hier 2336 und 2339.

25
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Halids Gedichte und der dritte Bericht scheinen zu zeigen, dal die arabischen Vierzei-
ler auf den Bereich der Erotik beschrinkt waren. Mit den persischen Ruba‘is verhélt es
sich anders: Sie ,,kdnnen Lob- oder Schmédhgedichte, Trauergedichte, religidse, mysti-
sche, philosophische, die Religion angreifende, politische Gedichte oder Liebespoesie
aller Art sein“ (Meier 1963, S. 22).3% Es ist anzunehmen, daB sich die thematische Off-
nung zwischen der Mitte des 3./9. Jahrhunderts und der Zeit, aus der wir die ersten Ru-
ba‘ts kennen, nimlich der Mitte des 4./10. Jahrhunderts, im persischen Raum abgespielt
hat. Der erste Autor, von dem mehr als fragmentarische Ruba‘is iiberliefert werden, ist
der 329/940 oder erst nach 339/950 gestorbene Riidaki, und ihm werden gleich fast 40
zugeschrieben. Unter diesen befinden sich zwar zahlreiche Liebesgedichte, aber auch
einige Stiicke mit anderen Themen. Die Uberlieferung von dessen Dichtung ist aller-
dings nicht unproblematisch,?' und dies gilt in besonderem MaBe fiir die ihm zuge-
schriebenen Ruba‘is.32 Wie man sich hierzu auch stellt, sicher ist, da3 die Liebesthema-
tik im Persischen von Anfang an gut vertreten ist. Das folgende Stiick konnte man inso-
fern fiir echt halten, als es sich inhaltlich sehr eng an die Gedichte Halids anlehnt (Sa‘id
Nafisi: Muhit-i zindagi wa ahwal wa as‘ar-i Riadaki. Teheran 1341 h.8., Bd. 111, S. 514):

casm-am zi gamat bahr-i ‘aqiqi ki bi-suft
bar cihr hazar gul zi razam bi-Sikuft
razi ki dilam zi gan hami dast nihuft
askam bi-zaban-i hal ba halg bi-guft

AW N =

1 Mein Auge lieB aus Kummer um dich mit den
Karneolen, die es durchbohrt,

2 auf meinem Gesicht tausend Rosen wegen
meines Geheimnisses erbliihen,

3 eines Geheimnisses, das mein Herz vor mir
selbst verborgen hat:

4 Meine Trénen haben es durch ihren stummen
Ausdruck der Welt erzéhlt.

Karneole sind als Bild fiir die blutigen Trénen in der arabischen Dichtung vom
9. Jahrhundert an belegt.33 Halid scheint dieses Bild allerdings nicht gebraucht zu ha-
ben, aber von blutigen Trénen spricht er hdufig.3* Rosen sind in der arabischen Lie-

30 Den ausfiihrlichsten Uberblick iiber die thematische Vielfalt des Ruba‘i gibt (neben Elwell-
Sutton 1975) Reinert 1990, S. 288-291.

31 Vgl. de Blois 1992-94, S. 223f.

32 Vgl. Elwell-Sutton 1975, S. 639: ,,For Riidaki the gap [sc. zwischen Todesdatum und der ersten
Quelle] is more like three centuries, and even then we have only one example, and must wait
another three centuries for the remainder®. Ferner Meier 1963, S. 14:,,Schon Hasan b. Lutfullah
in seinem 1040/1630-31 verfaiten Mayhana soll von der groen Menge ihm zugekommener
Vierzeiler des Rudaki die meisten dem Qatran (gest. 465/1072-73) als rechtméfigem Autor zu-
gewiesen und nur zwanzig Riidaki belassen haben.*

3 WKAS 1147 b9-15.

34 Bakaitu daman hatta baqitu bi-1a damin (120/3); bakat ‘ainun daman (441/1); fa-lim bakat mug-
lati ‘alaihi daman (450/1); wa-I-gafnu damin (457/3); muqlatun tadma (471/4) und ofter; vgl.
schon vorher bei a. Tammam (‘Azzam) 279/1 und 298/4.
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besdichtung des 9. und 10. Jahrhunderts offenbar nur als Bild fiir die roten oder erro-
tenden Wangen gebraucht®> und nicht fiir die Trénen; hier liegt also — wenn die obige
Interpretation richtig ist — vielleicht eine persische Besonderheit vor. Zaban-i hal wie-
derum ist vermutlich eine Lehniibersetzung des arabischen lisan al-hal 3¢ Der Gedan-
ke der verheimlichten Liebe, die von den Trianen publik gemacht wird, ist ebenfalls
bei Halid zu finden (Nr. 498):37

1
2
3
4

1

qul li-mustakbirin as@’a wa-lau $@’a ahsand
wa-li-man taha annahii min fu’adi tamakkand
gismu nirin ida bada wa-qadibun ida ntand
kuntu upfi I-hawd fa-antaqta dam< fa-a‘land

Sag einem Stolzen, der schlecht handelte,
obwohl er hitte gut handeln kénnen, wenn er
nur gewollt hitte,

einem Hochmiitigen, daf3 er sich meines
Herzens bemichtigt hat.

Ein Ko6rper von Licht ist er, wenn er erscheint,
und ein Zweig, wenn er sich beugt.

Ich habe die Liebe verborgen, aber du hast
meine Tranen zum Sprechen gebracht, und so
haben diese es 6ffentlich gemacht.

Die beiden nach Riidaki nachsten Verfasser von Ruba‘is sind fiir uns Aba Sakar al-
Balhi (lebte um 336/947) und Daqiqi (Ende d. 4./10. Jahrhunderts). Von beiden ist je-
weils nur ein Stiick iiberliefert, das sich dem Thema der Liebe widmet:

AW N =

ai gasta man az gam-i farawan-i tu past
Sud qamat-i man zi dard-i higran-i tu Sast
ai Susta man az farib u dastani-i tu dast
hud hic kas-1 bi-sirat i san-i tu hast

Ach, elend bin ich wegen des reichlichen

Kummers um dich geworden,

meine Gestalt ist wegen des Schmerzes um

deinen Weggang gebogen,

ach, ich wasche mir die Hinde wegen

deiner Betriigereien und deiner List,

gibt es denn iiberhaupt jemanden, der einen

Charakter und eine Art hat wie du? (Aba Sakar, in Lazard 1964, Bd. 11, S. 87)

casm-i tu ki fitna dar gahan hizad az i
la‘l-i tu ki ab-i Hidr mirizad az

35 Vgl. die meisten der bei Bauer 1998, S. 549 s.v. ,Rose angefiihrten Stellen sowie Halid Ibn
Yazid 377/3; 410/3 und 431/2.

36 WKASII 621 b41 - 622 a 16; ein relativ frither Beleg, den mir Prof. Ullmann/ Tiibingen freund-
licherweise mitteilt, ist b. Rimi1 (Nassar) VI 1235/15.

37 Vgl. ferner 166/4; 359/3 und 434/1 sowie die Belegstellen aus anderen arabischen Dichtern bei
Bauer 1998, S. 387-9.
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W

kardand tan-i mara cinan hwar ki bad
4 miyayad u gard u hak mibizad az i
1 Dein Auge, durch das die Versuchung in
die Welt kommt —
2 dein Rubin (d.h. Mund), von dem das
Wasser des Lebens fliefit —
3 sie haben meinen K&rper heruntergebracht,
so dal} der Wind,
4 wenn er weht, Staub und Erde aus ihm
herausschiittelt. (Daqiqi, in Lazard 1964, Bd. 11, S. 167).

Die beiden Charakteristika — der Vorwurf, der Geliebte sei ein einzigartiger Betriiger,
und die Hyperbel zur Schilderung der desolaten koérperlichen Verfassung des Lieben-
den — sind vielleicht nicht exakt, aber doch von der Tendenz her in der arabischen Lie-
besdichtung nachzuweisen.38

* %k ok

Ein Problem fiir die arabische These ist schlie8lich noch das Reimschema des Ruba‘,
das eben nicht nur Monoreim sein kann, sondern auch a a b a. Arabische Vierzeiler mit
dem letzteren Schema sind uns schriftlich nicht iiberliefert. Von daher liegt es nahe,
hier an eine innerpersische Entwicklung zu denken. Diese konnte man sich so denken,
daB in das etablierte Vierzeilerschema ein Qasidenanfang ,hineingesteckt* wurde.
Moglicherweise hat man den groflen dsthetischen Reiz der Waise in der dritten Zeile
erkannt, vielleicht auch in Verbindung mit dem Sinnschema x x y z (s. dazu unten). Auf
den ersten Blick scheinen allerdings die Reimverhéltnisse bei Riidaki, der Vorklassik
(Dichter, die zwischen 1037 und 1124 n. Chr. gestorben sind) und der Klassik, wie sie
von Elwell-Sutton beschrieben worden sind, dem zu widersprechen (Elwell-Sutton
1975, S. 640). In der folgenden Tabelle stehen die absoluten Zahlen in Klammern:

aaaa aaba
Ruadaki 32% (12) 68 % (25)
Vorklassik 91 % (905) 9% (91)
Klassik 30 % 70 %

An dieser Entwicklung sticht aber die Unstetigkeit ins Auge. Auf dem Hintergrund
des oben zur unsicheren Uberlieferung von Riidakis Ruba‘is Gesagtem liegt die Ver-
mutung nahe, dall die Reimverhiltnisse der Klassik zuriickprojiziert worden sind.

* % %k

38 Man vergleiche zum ersten Ruba‘T das Kapitel 10 in Bauer 1998 iiber die Inhalte des Vorwurfs
an die geliebte Person, insbesondere Abschnitt 4 ,,Ungerechtigkeit™ und 5 ,,Grausamkeit und
Unbarmherzigkeit; zum zweiten die hdufige Verwendung der Wurzel nhl ,,Magerkeit* bei Halid
372/3,374/2,375/2, 390/1, 394/1, 401/4, 402/2, 404/3, 445/3 usw.
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Dal3 bei der Abfassung eines Gedichtes bereits an seine Vertonung gedacht wurde, war
oben als Motiv fiir die Tendenz zur Vierzeiligkeit in der arabischen Liebesdichtung
zur Diskussion gestellt worden. Ein weiterer Sachverhalt, der die Selbstbeschleuni-
gung des Trends erkléren kann, sind die Vorteile, die aus der Beschrénkung erwachsen
konnen, oder, anders ausgedriickt, der Umstand, dal3 die Dichter sich einerseits keine
Gedanken mehr iiber die angemessene Lénge eines Stiickes zu machen brauchten, an-
dererseits sich auf die Strukturierung innerhalb des nun vorgegebenen kurzen Rah-
mens konzentrieren konnten. Wie Thomas Bauer gezeigt hat, sind zwischen Abli Nu-
was und Abli Tammam bereits deutliche Entwicklungen zu beobachten: Hatte der er-
stere vor allem zur Bildung zweier oft nur lose verbundener Blocke von jeweils zwei
Versen geneigt, wenn denn iiberhaupt eine Struktur erkennbar ist, so kristallisiert sich
beim letzteren das Schema 1/2, 1/2, 1 und 2 Verse heraus (Bauer 1996, S. 19). Das
groB3e Potential, das die Vierzahl in kompositorischer Hinsicht bietet, kann auch an
den oben in anderen Zusammenhéngen angefiihrten Stiicken von Halid demonstriert
werden. Das erste zitierte Stiick, Nr. 2, ist inhaltlich nicht sehr deutlich konturiert; ei-
ne Gliederung ist in erster Linie innerhalb einzelner Verse erkennbar, und zwar in Ge-
stalt von Antithesen in den Versen 1, 2 und 4 (raga’— ‘and’, dahikan — rahamta, dawd’
—sifd’). Auftillig ist, da3 auch der vierte Vers einen Binnenreim hat; dieser betont die
vertikale Zdsur zusétzlich. Wenn man Antithesen durch einen Trennungsstrich dar-
stellt, kann man die inhaltliche Struktur schematisch folgendermafen darstellen: 1/2-
172 1/2-1/2 1 1/2-1/2.

Bei Nr. 66 (wie bei den beiden anderen Stiicken) ist die Struktur durch inhaltliche
Unterschiede von Vers zu Vers gebildet. Vers 1 berichtet dariiber, daf3 der Liebeskran-
ke getadelt wird; Vers 2 und Vers 3 sind eine trotzige Aufforderung an die Tadler, den
Geliebten dann doch bitte herbeizubringen, sowie eine kurze Schilderung von unmit-
telbaren und mittelbaren Folgen des Liebesleids. Die beiden Verse sind durch Enjam-
bement miteinander verklammert. Vers 4 ist eine Stellungnahme zur wenig aussichts-
reichen Situation des Liebenden mit Riickbezug auf den ersten Vers (yubd‘iduhii und
gaba). Stellt man die syntaktische Verklammerung durch ein Pluszeichen und den
Riickbezug durch ein ,,R* dar, ergibt sich das Schema x y+y z(Rx).

Wieder anders ist Nr. 411 aufgebaut. Die Verse 1 bis 3 beschreiben den Geliebten,
wobei 1 und 3 jeweils zu Beginn einen Vokativ enthalten. Vers 4 ist dann eine an den
Geliebten gerichtete Aufforderung. Stellt man die Vokative durch ein Apostroph dar,
ergibt sich das Schema "x x ’x y.

Nr. 498 schlieBBlich enthélt in Vers 1 und 2 eine Aufforderung an einen Dritten, dem
Geliebten die Verliebtheit des Dichters mitzuteilen; die beiden Verse sind syntaktisch
miteinander verklammert. Vers 3 beschreibt den Geliebten, Vers 4 berichtet iiber die
unfreiwillige Enthiillung der Liebe. Das resultierende Schema ist x-x y z, also das,
was als das Paradeschema des persischen Ruba‘1 gilt, allerdings ohne den Riickbezug
auf den ersten im vierten Vers. Aber auch dies existiert (Nr. 449):
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a-1a ya aiyuha l-maula lladi yasta‘dibu z-zulma

ka-anna z-zulma 12 yuksibu man yaksibuhi (sic lege) itma
a-ma tarhamu qalbi fika min hasratihi yadma

mata ya‘dilu 1 I-hukmi zalimun mullika I-hukma

AW N =

1 O Herr, der du das Ungerechtsein als
angenehm empfindest!

2 Als ob nicht die Ungerechtigkeit den, der
sie begeht, zum Siinder werden 146t!

3 Kannst du dich nicht meines Herzens
erbarmen, das wegen seines Schmerzes um
dich blutet?

4 Wann konnte ein Ungerechter, dem die
Herrschaft iibereignet wurde, beim
Herrschen gerecht sein?

In den beiden ersten Versen wird der als Herrscher titulierte Geliebte auf die Folgen
seiner Ungerechtigkeit fiir sein Seelenheil aufmerksam gemacht. Durch das Substantiv
zulm am Ende des ersten und zu Beginn des zweiten Verses liegt wieder eine Ver-
klammerung, fast eine Anadiplose, vor. Vers 3 ist eine Bitte um Erbarmen. Vers 4 for-
muliert die resignierte Einsicht, daB3 eben dieses Erbarmen von einem Ungerechten
nicht erwartet werden kann; der Riickbezug auf die beiden ersten Verse ist deutlich. Es
ergibt sich das Schema x+x y z(Rx).

Ob diese Vielfalt fiir Halid reprasentativ ist, kann hier ebensowenig geklart werden
wie die Frage, ob das Schema von zwei 2 und 2 Versen, das sich in den drei angefiihr-
ten persischen Ruba‘is greifen 143t,39 typisch fiir frithe persische Beispiele ist. Klar ist
immerhin geworden, daf3 in der arabischen Dichtung nach Abii Nuwas die in der Vier-
zahl angelegten Moglichkeiten auch ausgeschopft wurden.

* %k ok

Die Vierzeiligkeit als alleinige Form des arabischen Liebesgedichts, wie sie Abil
Tammam vorbereitet und Halid Ibn Yazid dann kultiviert hat, hat sich als ein zu enges
Korsett erwiesen. Auf persischem Boden kam durch die Bindung an ein spezifisches
Metrum sogar noch eine weitere Beschriankung hinzu. Da3 die Form dort weiterleben
konnte, liegt an der Authebung der Beschrinkung auf die erotische Thematik. Heraus
kam das einzigartige Phdnomen einer formal stark, inhaltlich aber kaum festgelegten
Gattung. Wie dieser UmwandlungsprozeB im einzelnen vonstatten ging und ob doch
volkstiimliche persische Traditionen eine Rolle gespielt haben, entzieht sich ange-
sichts der Uberlieferungslage gegenwirtig unserer Kenntnis. DaB der Ausgangspunkt
die arabischen Liebes-Vierzeiler waren, ist nicht nur wegen der grof3en Zahl der erhal-

39 Bei Riidaki ist das Schema x+x+y+y (Verklammerung 1/2 syntaktisch, 2/3 razam/razi, 3/4 raz
erst Beziechungswort und dann als zu ergdnzendes Objekt); bei Abiu Sakiir x X y y; bei Daqiqi
x+x y+y (Verklammerung 1/2 durch Parallelismus membrorum, 3/4 syntaktisch).
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tenen Stiicke wahrscheinlich, sondern auch deshalb, weil auch anderweitig die dichte-
rischen Einfliisse in 6stlicher Richtung liefen.4

Zusatz zum Wiederabdruck

Dieser Aufsatz erschien zuerst in Asiatische Studien 53/4 (1999) 905-936; der Verlag
Peter Lang hat dankenswerterweise die Genehmigung zum Abdruck erteilt.

Die Diskussion iiber die Herkunft des Ruba‘1 ist inzwischen durch einen weiteren Bei-
trag von Benedikt Reinert bereichert worden (Notizen zum Stammbaum des persi-
schen Vierzeilers, in: Fritz Meier: Die schone Mahsati. Der Volksroman iiber Mahsati
und Amir Ahmad. Hrsg. von Gudrun Schubert und Renate Wiirsch. Leiden/Boston
2005, S. 525-543). Mein Aufsatz ist in dieser Publikation kurz erwéhnt (S. 531 mit
FuBnote 25), doch geht Reinert davon aus, daB sich eine detaillierte Auseinanderset-
zung damit wegen des Gewichts seiner Argumente eriibrigt.

Berechtigt ist Reinerts Hinweis darauf, dafl man zwischen Vierverslern einerseits
und Vierzeilern andererseits unterscheiden kann. Unter Vierverslern versteht er Gebil-
de aus vier in der arabischen Tradition komponierten Versen, die ihrerseits jeweils in
zwei Halbverse zerfallen; Vierzeiler sind bei ihm Gedichte aus vier Einheiten, die
nicht in zwei Hélften zerlegt werden kdnnen, wie dies beim Ruba‘1 in der Tat der Fall
ist. Dieses Problem ist aber von mir in Abschnitt IV ausdriicklich benannt worden,
und ich habe darauf hingewiesen, daB3 es bei Halid Ibn Yazid 59 Gedichte mit kurzen
Versen gibt, bei denen die Halbversgrenze insofern wenig Bedeutung hat, als sie von
Wortern tiberbriickt wird. In diesen Féllen 16st sich der Unterschied zwischen Vier-
verslern und Vierzeilern (ndmlich die Teilbarkeit oder Nicht-Teilbarkeit) auf.

Reinert hat seinen Standpunkt aber gegeniiber frither doch deutlich gedndert, denn
er will nun arabischen Zweiverslern eine bedeutende Rolle bei der Entstehung des
Ruba‘1 zubilligen, wie er sie in sehr hoher Anzahl beim arabischen Dichter al- Abbas
Ibn al-Ahnaf gefunden hat (S. 532). Die sich ergebenden Probleme beim Reim (vier
Fiinftel der Zweiversler von al-‘ Abbas haben keinen Binnenreim im ersten Halbvers,
woraus das Schema x ax a resultiert, s. S. 533 mit Fulnote 37) hat Reinert zwar be-
schrieben, aber nicht zu erkldren versucht. Merkwiirdig ist, daB3 er am Ende des Auf-
satzes hinsichtlich der Frage nach dem Ursprung der Vierzeiligkeit zunéchst einen e-
her agnostischen Standpunkt einnimmt, um gleich darauf einige Andeutungen zu ma-
chen, die wieder in die Richtung der persischen Hypothese zu gehen scheinen.

An einer Stelle wird eine Neigung Reinerts manifest, die unterschwellig alle seine
Stellungnahmen zu unserem Riétsel férbt: Die Verklarung von (gewagten) Hypothesen
zu historischen Tatsachen. Dal} der in Syrien lebende Umayyadenkalif und Dichter al-
Walid Ibn Yazid (st. 744) den oben in Abschnitt I1I angefiihrten ostpersischen Gassen-

40 S, dazu zuletzt Gregor Schoeler: Alteste neupersische Strophendichtung. Ridakis musammat,
sein arabisches Vorbild und seine persischen Nachfolger. In: Asiatische Studien 51 (1997), S.
601-625 (zum musammat und, S. 623f. Fulnote 67, zum matnawi).
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hauer az Huttalan amadih . . . gekannt hat, ist in keiner Quelle auch nur angedeutet;
Reinert dagegen spricht von einer ,,ihm [d. h. al-Walid] zu Ohren gekommenen baktri-
schen Schmihweise* (S. 527). (DaB aus dem eingédngigen, lupenreinen mustaf ilun-
fa ‘ilun-Rhythmus des Gassenhauers dann der vieldeutige arabische Mugtatt geworden
sein soll, ist im iibrigen vollkommen abwegig.) Guter Stil sind Manipulationen dieser
Art sicherlich nicht.

Anhang

Verslange bei ‘Umar Ibn Abli Rabi‘a, Abi Nuwas und Abli Tammam (zur Graphik
auf S. 15)

‘Umar Ibn Abi Rabi‘a ed. Schwarz (ohne Appendix)

2 Verse: Nr. 202. 294 (2) 3 Verse: Nr. 25. 46. 172.239.272. 335 (6) 4 Verse: Nr.
7.44.58.65.69.113.162.170.203.214.229.278.283.285.306.313.314(17) 5
Verse: Nr. 20. 34. 40. 57. 62. 66. 70. 112. 148. 152. 163. 177. 194. 196. 212. 213.
260.291. 302 (19) 6 Verse: Nr. 12. 21. 32. 75. 85. 86.98.99. 105. 110. 117. 121.
129. 149. 156. 158. 190. 220. 233. 236. 259. 264. 265. 274. 276. 277. 289. 292.
296. 303. 304. 312. 316. 317. 320. 325. 333 (37) 7 Verse: Nr. 24. 35. 48. 73. 82.
88.101.116.124.128.142.154.157.164.167.182.191.199.200.222.223.224.
225.226.231.238.249.252.257.275.280. 282. 318. 326. 334 (35) 8 Verse: Nr.
17.36.49.56.79.96.120. 127. 134. 135. 144. 151. 157. 173. 201. 204. 207. 219.
227.235.245.261.271.281.288.298. 300. 310. 311. 322. 324 (31) 9 Verse: Nr.
30.60. 61. 68.71.94. 106. 108. 136. 141. 143. 175. 176. 198. 206. 208. 215. 218.
221. 234.250. 251. 268. 290. 301. 307. 319 (27) 10 Verse: Nr. 4. 14. 59. 76. 83.
103. 109. 130. 140. 161. 166. 169. 183. 217. 228. 232. 240. 244. 258. 269. 279.
321.327.330 (24) 11 Verse: Nr. 11. 27. 63. 84. 93. 97. 118. 119. 133. 145. 165.
193. 241. 253. 255. 263. 267. 273. 328. 332 (20) 12 Verse: Nr. 3. 28. 122. 125.
160. 171. 180. 185. 186. 254. 256. 266. 284. 295. 297 (15) 13 Verse: 43. 64. 81.
107. 126. 132. 179. 210. 216. 237. 243. 247. 315 (13) 14 Verse: Nr. 13. 52. 78.
115.123.131. 138.150. 209. 181. 241.286. 287 (13) 15 Verse: Nr. 9. 33. 39. 104.
178. 189. 211. 262. 270. 293 (10) 16 Verse: 8. 22. 38. 50. 77. 90. 100. 139. 184.
331(10) 17 Verse: 19.37.95.147.153.174. 195. 246 (8) 18 Verse: 26. 67.72. 87.
92. 155. 308. 323 (8) 19 Verse: Nr. 18. 80. 89 (3) 20 Verse: Nr. 47. 53. 55. 192.
329 (5) 21 Verse: Nr. 10. 16. 137 (3) 22 Verse: Nr. 42. 102. 168 (3) 23 Verse: Nr.
6.45.54. 187 (4) 24 Verse: Nr. 51. 111. 299 (3) 25 Verse: Nr. 41. 146 (2) 26 Ver-
se: Nr. 5. 15.31. 114 (4) 27 Verse: Nr. 188 (1) 28 Verse: Nr. 91 (1) (In der Gra-
phik nicht beriicksichtigt: 29 Verse: Nr. 205; 32 Verse: Nr. 23; 35 Verse: Nr. 2; 37
Verse: Nr. 305; 45 Verse: Nr. 74; 57 Verse: Nr. 197; 73 Verse: Nr. 1)
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Abu Nuwas Bd. IV ed. Schoeler

Beriicksichtigt wurden die Gedichte, die von Hamza und as-Sili tiberliefert werden
und von as-Sull nicht im jeweiligen Kapitel oder an anderer Stelle als manhiil be-
zeichnet werden. Ein ,,w* steht fiir die mu’annatat, ein ,,m* fiir die mudakkarat.

2 Verse: w17.39.106. 118. 119. m81. 214. 253. 300 (9) 3 Verse: w120. 124. 132.
173. m43. 68. 71. 102. 106. 112. 203. 252. 293 (13) 4 Verse: w5. 13. 21. 31. 59.
65.68.70.77.95.101. 113.122. 131. 134. 135. 137. 147. 149. 158. 168. m16. 30.
31.32.36.57.73. 80. 93. 96. 108. 133. 135. 165. 172. 175. 181. 190. 191. 192.
209.225.265.267.282.321.368.379 (49) 5 Verse: w9. 12. 19. 28.48. 53.54.93.
121.151.163.166. m21. 34. 86. 132. 142. 184. 187.195.202. 278.313.316. 318.
320 (26) 6 Verse: w2. 8. 18.34.47.66. 69. 85.109. 148. 150. m19. 24. 29. 38. 64.
120. 125. 156. 171. 194. 211. 237. 317. 324. 375 (26) 7 Verse: w3. 76. 105. m1.
17.56.62.75.90.104. 134. 185. 189. 255.260. 264. 301 (17) 8 Verse: w4l. m22.
42.48. 110. 152. 154. 160. 219. 230. 365 (11) 9 Verse: w146. m28. 92. 222. 279
(5) 10 Verse: wl17. m362 (2) 11 Verse: — 12 Verse: wl41. m315 (2) 13 Verse:
mo66 (1) 14 Verse: w26. 38 (2) 15 Verse: — 16 Verse: — 17 Verse: — 18 Verse:
ml21. 182 (2) 19 Verse: — 20 Verse: m41 (1) 21 Verse: m47 (1) (In der Graphik
nicht beriicksichtigt: 36 Verse: w36)

Abi Tammam ed. ‘Azzam Bd. IV, Nr. 210-341

2 Verse: Nr. 216.223.245.306.307.324.330(7) 3 Verse: Nr. 222.225. 246. 249.
257.258.275.283.293.318.323.334 (12) 4 Verse: Nr. 211. 212. 214. 215. 221.
227.229.230. 233. 234. 235. 236. 237. 238. 239. 241. 242. 243. 244. 247. 248.
250. 252. 254. 259. 260. 261. 262. 263. 265. 272. 273. 274. 276. 279. 280. 281.
282.284. 285.287. 288. 291. 292. 294. 295. 299. 300. 301. 302. 303. 305. 308.
311.312.313. 314. 315. 316. 120. 321. 322. 325. 326. 328. 331. 333. 335. 336.
337.338.340. 341 (73) 5 Verse: Nr. 217. 220. 224. 226. 232. 251. 253. 256. 264.
266. 286.296.304. 310. 327.332.339 (17) 6 Verse: Nr. 219. 228. 240. 255. 267.
289.297.298.309.317.319.329 (12) 7 Verse: Nr. 213. 218. 231.270.290 (5) 8
Verse: Nr. 210 (1)
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The Wajdiyyat of ¢ Ayn al-Qudat al-Hamadant:
Youthful Passions of a Sufi in the Making'

Vahid Behmardi

‘Ayn al-Qudat Abl al-Ma‘ali ‘Abdullah b. Muhammad al-Miyanji al-Hamadani
was born in Hamadan in 492/1098 and executed by hanging in the same city thirty
three years later in 525/1131, having been accused of holding heretical beliefs by
the Seljug-supported religious establishment.?

Since the early thirties of the twentieth century, when modern scholarly studies
on ‘Ayn al-Qudat al-Hamadani began, he has been introduced and treated as a Sufi
figure with philosophical inclinations.? His first mystical writing — Ghayat al-
Bahth ‘an Ma‘nd al-Ba‘th — was composed in 511/1117, when he was nineteen
years old.* His earliest work, however, was Nuzhat al-‘Ushshag wa-Nuhzat al-
Mushtaq — “The Pleasure Excursion of Lovers and the Opportunity of the Passion-
ate”—3 which falls within a category different from the rest of his succeeding books
and epistles. Although this work is dedicated entirely to ghazal, and described as
wajdiyyat,’ its imaginary and imitative treatment of passionate love affairs does not
contain any trace of mystical themes. In other words, this collection of ghazal by a

This essay does not intend to get into detailed thematic or stylistic aspects of the work under
consideration. It rather aims at providing a general introduction to the work, which is cur-
rently being prepared for publication.

For a comprehensive biography of ‘Ayn al-Qudat, see Bowering 1989.

In Journal Asiatique (January — March 1930 and April — June 1930) the Tunisian scholar
Mohammed Ben Abd el-Jalil published the Arabic text of Shakwa al-Gharib by ‘Ayn al-
Qudat (in the January — March issue) with a French translation of the work (in the April —
June issue). H. Dabashi expresses his opinion on this issue by saying the following: “By far
the most damaging aspect of the Orientalist mode of reading our intellectual history is the ar-
bitrary isolation of the so-called “mystics” from “theologians”, and all of them from the po-
ets, the literati, the scientists, etc. The moment we begin to read ‘Ayn al-Qudat, or any other
medieval intellectual for that matter, we realize that there is an integral life to the world of
ideas that the Orientalists never cared to detect... In prose and poetry, theology and jurispru-
dence, philosophy and mysticism, science and politics, ‘Ayn al-Qudat demonstrates a re-
markable mastery of all crucial claims to knowledge in his time”. See Dabashi 1999: 42.

The other mystical works of ‘Ayn al-Qudat consist of Zubdat al-Haqd’iq, Tamhidat and
Shakwa al-Gharib, and his well-known apologia which was composed in 523/1129, almost
two years before he was executed. In addition to these, he composed a relatively large num-
ber of epistles in different periods of his life, all of which deal with mystical themes.

H. Dabashi says: “Lest we are tempted to conclude from ‘Ayn al-Qudat’s surviving texts, or
the titles of some that have been lost, that he was principally concerned with theological, phi-
losophical, or “mystical” issues, it would be good to remember that he wrote, as he tells us
very specifically, 1000 erotic verses which he called Nuzhat al-‘Ushshaq wa Nuhzat al-
Mushtaq [sic]”. Dabashi 1999: 82, 83.

This is according to a note at the end of the manuscript of Nuzhat al- ‘Ushshdaq. Wajdiyyat
comes from wajd, which means passionate love.
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“Sufi Martyr”, as he was described by A. J. Arberry, does not fall within that type
of ghazal that H. Dabashi calls “theo-erotic”.” This implies that ‘Ayn al-Qudat did
not, actually, start his literary career by writing on mystical or philosophical themes
but rather by composing a collection of sensual, and even erotic, love poetry in
Arabic.

Nuzhat al-‘Ushshdq, however, was listed among the lost works of ‘Ayn al-
Qudat? until a manuscript copy of the work was discovered two decades ago in the
Iranian city of Qum.® So far, no other manuscript copy of the work has come to
light anywhere else. The reason behind the apparent lack of concern for this non-
mystical work of ‘Ayn al-Qudat may lie in the fact that it was ignored by early bi-
ographers, who preferred to focus on his mystical or philosophical character and
career.! His non-mystical love poems in Arabic were, therefore, neglected. This
neglect of Nuzhat al- ‘Ushshdq may have reduced interest in making copies of it,
causing it gradually to become one of the lost works of the author.

‘Ayn al-Qudat was sixteen years old when he became engaged in reading the
works of Abii Hamid al-Ghazzali (d. 505/1112), five years before he met Ahmad
al-Ghazzali (d. 520/1126), Abi Hamid’s younger brother and a radical Sufi with
whom ‘Ayn al-Qudat had extensive correspondence until the death of the former
five years before the death of the latter.!! The influence of the two Ghazzali broth-
ers on the young Hamadani seems to have driven him towards mysticism.

In his apologia, Shakwa al-Gharib, ‘Ayn al-Qudat explicitly mentions his com-
position of Nuzhat al- ‘Ushshaq, quoting one piece of ghazal from that work as a
sample.'? He says:

7" See Dabashi 1996: 397.

8 A.J. Arberry lists 16 works by ‘Ayn al-Qudat in addition to 3 works ascribed to him. Out of
the 16 works, 11 are identified as “lost”, among which Nuzhat al- ‘Ushshaq is mentioned. See
Arberry 1969: 12f.

9 The manuscript copy of Nuzhat al- ‘Ushshdg (transcribed in 8 Shaban 641/ 12 January 1244)

was discovered, in 1986, by Dr. ‘Ali Naqi Munzavi in the library of Ayatulldh Mar‘ashi in

Qum (Collection no. 4047, Book VI, folios 122-155). Munzavi announced this in an article

he published in Chista journal (see Munzavi 1376 [1997]: 630). Following that, the first brief

description of the work was done in Munzavi’s introduction to the 3™ volume of the letters of

‘Ayn al-Qudat (Munzavi 1377 [1998]: 28f.). A relatively more detailed presentation is found

in an article by Dr. Mustafa Musavi of Tehran University (Musavi 1998). Apart from the

poet’s own reference to Nuzhat al- ‘Ushshdaq in Shakwd al-Gharib no other work or article
mentions anything about it other than saying that it is a lost work of ghazal by ‘Ayn al-Qudat,

In his contemporary biography of ‘Ayn al-Qudat, ‘Imad al-Din Isfahani quotes the first three

verses of Nuzhat al- ‘Ushshdq as a sample of his poetry but without mentioning the Nuzhat.

See Isfahani 1999: 138.

The letters exchanged between Ahmad al-Ghazzali and ‘Ayn al-Qudat were published by N.

Pourjavadi (Pourjavadi 1977).

This piece of ghazal is No. 30 in the manuscript of Nuzhat al-Ushshagq.



THE WAJDIYYAT OF ‘AYN AL-QUDAT AL-HAMADANI

4 . . v
An3' 5 Oopf Ao B Asst g oW 5he 3 JW g e ol 3y Tl (G015 0liye g
e i W ainy OLEl 3305 Lt
e ;J.tu o é;Lb 9
oy s
S o
3 sl o godl 38
o fhave 5
:x(l\ C\“‘M 5 fy.\s 9)
Pt J@b)“ ot @)l
g G o S 3
a2l ol ul’J
S @)l gl ) )
G Dang ,fﬂ'”: )w)
e
5515
“Amongst the offspring of my thoughts are a thousand erotic verses which I was inspired
to compose in ten days; these are collected together in a sheet known as Nuzhat al- ‘ush-

shaq wa-nahzat [sic] al-mushtag (‘The pleasure of lovers and opportunity of the passion-
ate’). The following lines occur there:

Ah, the maiden of Ma‘add descent

On ecither side, the best of ancestry,

Guarded by warriors powerful as lions

Who raid the foe on noble, short-haired steeds,
Furnished with tempered swords of polished steel
And eke with slender lances, true and long!
She came, whilst my companions slept abed,
Escorted by her modest maids of Sa‘d;

They trod the heights of hillocks and the vales
To visit a generous and mighty man;

Clad in the robes of glory and renown,

They passed the night in soft, delightful ease,
And I right cheerful, Hind being by my side,

13" Hamadani 1962: 40, 41.

41
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Kissing her, mantled in sweet perfumery,

And culling with my lips the rose of her cheeks.”!#

Nuzhat al- ‘Ushshadq, consists entirely of love poetry and is a homogeneous collec-
tion of pieces of poems arranged and introduced by the poet himself. In the intro-
duction he explains the circumstances and occasion which led to the composition
of the work:
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“I was reciting with my friends in Hamadan various types of poetry, our ears dancing with
the effect of words milked by magic Babylonian wine. Soon after, we ended up with fe-
male love poetry (nasib), and my friends recited verses from which beautiful girls borrow
charm and without which lovers would have perished. In fact, the water of life could not
match those verses. Thereafter, I recited to them the poetry of the brother of Quraysh,!?

and that of Ghaylan b. “‘Ugbah b. Bahish,!® and I let them hear the utterance of the poet of
“Udrah.!7 None of that, however, pleased them save one verse by Aba Hirza!8 that says:

The eyes that have ailing in their gaze
Have killed us, and did not resurrect our dead afterwards.

May God bless a poet whose mind produces such poetry and whose heart circles around it.
It is true indeed what was said to one of his sons: Your father has completely slaughtered
poetry [i.e. no one after him could compose]. In spite of this, he takes poetry from other
poets and passes them off as his own because he knows that good poetry makes the poet

14 Arberry 1969: 71.

15 An indication to ‘Umar b. Abi Rabi‘ah (d. 93/711).

16 This is the name of Dhii al-Rummah (d. 117/735).

17" An indication to Jamil b. Ma‘mar known as Jamil Buthaynah (d. 82/701).
18 This is the nickname of Jarir b. ‘Atiyyah (d. 114/732).
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reach the climax of poetic standards. If he had no merit other than making outstanding po-
ets so jealous enough that they raided the poetry of their counterparts, that would have
been sufficient honor for him...

Therefore, my friends suggested to me that, from what I have said in this art, I should
compile some verses that could shake by ecstasy whoever recounts them, and would gen-
erate in him the desire to recite them over and over. | told them that the skilled poet does
not undertake such an endeavor before crossing the age of forty, and without protecting
himself at the age of sixty with a garden whose garment is the blossoms of thymes. How-
ever, | am still an adolescent, and in the same generation of milk-sucking of those who
precede the age of twenty. They refused my excuses, however, and insisted on their re-
quest. As a result, I had no choice but to fulfill their wish. So, I have included in this vol-
ume, which I have named Nuzhat al-‘Ushshdq wa-Nuhzat al-Mushtdq, one thousand
verses of what I have composed in these days without including anything from what other
months and years have foreordained...”

From the above introduction, the following four points can be concluded:

1. Nuzhat al- ‘Ushshdq was composed in Hamadéan at a social occasion. According
to what ‘Ayn al-Qudat mentions in Shakwd al-Gharib, the composition was ac-
complished in a period of ten days.'?

2. The model of love poetry on which the participants based their poetic endeavor
was that of the Umayyad tradition. However, the recitations made from the love
poetry of that tradition did not fully satisfy the taste of ‘Ayn al-Qudat’s friends.

3. ‘Ayn al-Qudat does not see the adoption of poetry by outstanding poets as a
sign of inferiority. It is, in his opinion, a common practice among skilled poets,
which gives credit to both the original poet and the borrower.

4. The poetry in Nuzhat al-‘Ushshdq was composed during the social occasion
mentioned by the poet, and he refrained from incorporating any of his preceding
poetry into that collection.

By examining each of these points in some detail, we can make several new con-
clusions. First, it is almost certain that ‘Ayn al-Qudat composed Nuzhat al-
‘Ushshdgq prior to his turn towards mysticism following his contact with Ahmad al-
Ghazzali. This happened in 516/1122, when ‘Ayn al-Qudat was twenty-four years
old, which suggests that the poet was younger than at the age when he composed
his erotic Arabic love poems.20

Secondly, it can also be concluded from the introduction above that the “nasib”
[i.e. female love poetry]?! he and his companions in Hamadan considered to be the
model for the composition of ghazal, was that of the Umayyad poets such as ‘Umar

19 Arberry 1969: 71.

20" This point shall be elaborated more precisely when the relation between ‘Ayn al-Qudat and
Abivardi is analyzed.

“Arabic love poetry in the classical period,” according to R. Jacobi, “whether nasib or
ghazal, is based on a common heritage, a reservoir of formulas, motifs and images fro the
Bedouin past. As a result, the two genres present certain similarities and have often been
treated together without differentiation” (Jacobi 1993).

21
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b. Abi Rabi‘ah, Dhii al-Rummah, Jamil Buthaynah and Jarir, who are, especially
the second and the third, outstanding representatives of the ‘Udhri love poetry that
evolved in the Umayyad age and was concentrated in the Hijaz and the surrounding
desert regions, mainly Najd.??

The ‘Udhri ghazal in the Umayyad period was a continuation of the traditions of
pre-Islamic love poetry, which is often referred to as nasib. Although ‘Umar b. Abi
Rabi‘a’s ghazal is described as being “urban’ and, thus, excluded from the category
of ‘Udhri ghazal, it does not significantly vary, in style as well as in modes of ex-
pression, from the love poetry of the Bedouins. The main difference, however, be-
tween the Bedouin ‘Udhri ghazal and the urban ghazal in the Umayyad period is the
cthical values which were upheld by each party.?3 The fact that ‘Ayn al-Qudat refers
to the love poetry of the Bedouin and urban Umayyad poets in his introduction sug-
gests that in Nuzhat al- ‘Ushshdq he intended to make use of ‘Udhri modes of ex-
pression, without distancing the adventures that he describes in his ghazal from the
urban practices in love affairs. In other words, Nuzhat al-‘Ushshdg may be de-
scribed as a collection of love poetry that imitates ‘Udhri style of composition, and
depicts a Bedouin milieu where, in this particular case, urban characters practice
love.

Many poets of the Abbasid era attempted to imitate this ‘Udhri model when
composing ghazal. This type of ghazal in the Abbasid era is often known as hijaziy-
yat or najdiyyat in which a poet in Iran or Egypt would compose love poetry that
portrays the Arabian milieu of Hijaz or Najd, with its tribes, girls and social values
and practices. Nuzhat al- ‘Ushshdq can be categorized precisely among this type of
Iranian Arabic ghazal.

The reader of ‘Ayn al-Qudat’s preface gets the impression that the poet consid-
ered the adoption of poetry from eminent poets as a poetic skill and not as an act of
plagiarism. For him, “if [the eminent poet] had no merit other than making out-
standing poets so jealous that they raided the poetry of their counterparts, that
would have been a sufficient honor for him”. Therefore, it is fully acceptable for
‘Ayn al-Qudat that a poet should raid the poetry of other poets in order to achieve a
sufficiently high standard of composition. This is, in fact, what the young ‘Ayn al-
Qudat does in his composition of Nuzhat al- ‘Ushshag.

When ‘Ayn al-Qudat was around the age of ten, shortly after the year 495/1101-
02, Abu al-Muzaffar Muhammad Abivardi — a prominent poet from Khurasan in
the 5™ century — was invited to Hamadan by its governor to be in charge of a

22 According to S. Jayyusi, “the concentration of love poetry in Hijaz [in the Umayyad age],

however, remains a phenomenon to be explained. This can be done in terms of several of its
salient features. Firstly, Hijaz was socially a fairly settled region. It was comparatively free
from the direct involvement with the tribes asserting their position and prestige in new sur-
roundings, as was the case in Iraq, Persia and in the vicinity of Damascus. Hijaz had more
leisure than the new provinces and could more happily turn its attention to poetry on the
topic of love and women” (Jayyusi 1983: 420).

23 Jacobi 2000.
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school that the latter intended to establish in that city. Abivardi actually spent sev-
eral years in Hamadan, until around 498/1104-05,2* before departing to Isfahan,
where he was ultimately poisoned for political reasons in 507/1113.2% At that time
‘Ayn al-Qudat was already fifteen years old. One year later, ‘Ayn al-Qudat started
his sufi journey with the two Ghazzali brothers, as mentioned earlier. Therefore, it
is likely that his non-mystical ghazal was composed around this time, which means
he was between the ages of fifteen and twenty.

The Diwan of Abivardi consists of two parts; the first is named ‘/rdgiyyat and the
second Najdiyyat.*® What concerns the study of Nuzhat al- ‘Ushshaq is the second
part of Abivardi’s Diwan. This part — Najdiyyat — consists entirely of love poetry
and is, like the Nuzhat al- ‘Ushshag, a homogeneous collection of pieces of poems
arranged and given an explanatory introduction by the poet himself. This introduc-
tion mentions, in detail, the circumstances and the occasion which led to the compo-
sition of the work. A careful comparison of the two works, Abivardi’s Najdiyydt and
‘Ayn al-Qudat’s Nuzhat al-‘Ushshaq, demonstrates an identical pattern, style and
content. In fact, the occasion Abivardi mentions in his introduction as leading to the
composition of the Najdiyyat is almost the same occasion, with the same circum-
stances, that ‘Ayn al-Qudat mentions in his introduction. In addition to this, both
poets mention, in their respective introductions, that their work comprises “one
thousand” verses.?” Furthermore, the Najdiyyat of Abivardi is also named the “Waj-
diyyat” (love poems).28 At the end of the manuscript of Nuzhat al- ‘Ushshaq, the fol-
lowing statement closes the collection: tammat al-alfiyyat al-mawsuma bil-
wajdiyyat “the thousand [verses] named the love poems end”, which indicates that,
in fact, the work of ‘Ayn al-Qudat had the same subtitle as Abivardi’s work.

One final and amusing observation that can be gleaned from a careful look at the
Nuzhat al- ‘Ushshag’s introduction is the fact that ‘Ayn al-Qudat defends the prac-
tice of poets raiding the verses of their fellow poets. This attitude of ‘Ayn al-Qudat
is no surprise, for a thorough comparison of Abivardi’s and ‘Ayn al-Qudat’s works
leaves no doubt that the latter was doing precisely that — raiding — when he com-
posed the Nuzhat al- ‘Ushshaq. Before one condemns ‘Ayn al-Qudat’s originality,
however, it ought to be remembered that both poets were, of course, imitating the
‘Udhri poets of the Umayyad age, and successfully copying the themes and expres-
sions of ghazal or nasib that the early Arabs of Hijaz and Najd left for posterity.

24 Abivardi refers to his stay in Hamadan in his poetry. See Abivardi 1987, vol. 2.: 64, 158.
25 For a comprehensive biography of Abivardi, see Giffen 1989 and Farihi 1994.

26 Abivardi 1987.

27 Ibid., vol. 2: 171.

28 T1bid., vol. 2: 167.
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Das ,,Lied des Sdngers ohne Hoffnung*:
zur Ghazal-Rezeption in der
paldstinensischen Widerstandsdichtung'

Angelika Neuwirth

,,In meiner Generation war die Welt der Ménner und der Frauen
noch streng getrennt. Es gab so gut wie keine Mdoglichkeit der
Begegnung zwischen den Geschlechtern. Wir kannten nur die
romantische Liebe, ohne direkten Kontakt — die typisch arabi-
sche verriickte Liebe, wie sie in der beriihmten Geschichte von
,Leila und Madschnun’ beschrieben ist. Es war die Liebe aus der
Distanz, und die Energien, die aus diesen starken Gefiihlen ent-
standen, wurden umgesetzt in Literatur, in Liebesgedichte.* 2

\,...lam ya vifi I-gazal gayra agani mutribin dayya ‘ahu l-amal. 3

1 Einleitung

Eines der frithesten Langgedichte des palédstinensischen Dichters Mahmud Darwish*
ist ein Trauergedicht (martiya), iiberschrieben ,,Er kehrt’ zuriick im Leichentuch*
(Wa-"“ada fi kafan)’. Obwohl Darwishs Werk reichlich Liebesgedichte mit direktem,
intertextuellem Bezug zum ghazal enthilt, Gedichte sogar, die das Selbstverstind-
nis der jiingsten Dichtung in ein neues Licht riicken,® scheint die Diskussion gerade
dieses frithen Gedichts aus dem Jahr 1964 im Kontext der ghazal-Diskussion noch
ein Desiderat zu sein. Denn es steht am Anfang einer Reihe von Gedichten, die, ob-
wohl ihrem Inhalt nach Trauergedichte, doch einem besonderen Liebesbegriff Aus-
druck geben, in dem Erotisches und Kédmpferisches eine enge Verbindung eingehen
und die ohne die ghazal-Tradition tiberhaupt kaum zu denken wire’.

Der folgende Beitrag nimmt Gedanken aus einer fritheren Bearbeitung des Gedichts wieder

auf, s. Neuwirth 1994: 95-128.

Dieses Zeugnis, das Nagib Mahfuz anléBlich der Entgegennahme des Nobelpreises fiir Lite-

ratur 1988 abgelegt hat (abgedruckt in ,,Die Zeit“ vom 21. 10. 1988), wurde bereits von Su-

sanne Enderwitz in die Ghazal-Diskussion eingefiihrt (Enderwitz 1995: 1).

3 (,,Er kannte Liebesworte nur aus den Liedern eines Singers ohne Hoffnung®). Das Zitat ent-
stammt dem Trauergedicht Wa-‘dda fi kafan im Diwan Awrdq al-Zaytin (1964), das in
Darwis 1981: 18-23 abgedruckt ist. Zu diesem Zitat s. das Folgende, insbesondere Anm. 5.

4 Zu ihm s. Weidner 1997, Embalé/ Neuwirth/ Pannewick 2001.

> Das Gedicht ist Teil des Diwan Awrdg al-Zaytin (1964), das in Darwi§ 1981: 18-23 abge-
druckt ist; es wird hier erstmals libersetzt.

6 S. hierzu Klemm 2005.

7 Die Bedeutung von intertextuellen Beziigen fiir das Verstindnis moderner arabischer Lyrik

hat Embal6 2000 von neuem aufgezeigt.
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Es ist dabei bemerkenswert, dall sich das Gedicht — zwar nicht explizit, aber
doch eindeutig verstindlich — selbst auf die ghazal-Tradition® beruft, insofern die
Motivation fiir die kdmpferische Selbstaufopferung des Protagonisten mit einem
besonderen, durch ,Lieder” (agani) vermittelten Liebesbegriff in Verbindung ge-
bracht wird. Bei so auffallender Textreferentialitdt des Gedichts selbst verwundert
es auch nicht, daB spétere Texte wiederum auf dieses Gedicht rekurrieren, daf3 sich
Wa-‘dda fi kafan und sein weiterer Zyklus als Bildgeber fiir die Szenarien einzelner
Kapitel des gefeierten Picaro-Romans A/-Mutasd’il von Emil Habibi nachweisen
lassen®. Habibi hitte angesichts der Bekanntheit dieses Gedichtes kaum einen sug-
gestiveren Referenztext fiir seine Auseinandersetzung mit dem — von Darwish ent-
scheidend mitgeformten — heroischen Selbstverstindnis des paldstinensischen Wi-
derstands finden konnen. Das Gedicht kann also besondere rezeptionsgeschichtli-
che Bedeutung beantragen. Uber diesen Aspekt hinaus wirft es ein Licht auf die
traditionelle Gedachtniskultur des ldndlichen Paldstina, in welcher Dichtung — ne-
ben der Kunstdichtung von individuellen Dichtern!® vor allem Volksdichtung, wie
sie besonders bei den dorflichen rites de passage vorgetragen wird — eine zentrale
Rolle spielt'!, ja lange das eigentliche Riickgrat der kulturellen Selbstbehauptung
bildete. Wa- ‘ada fi kafan ist nicht nur das fritheste Dokument fiir die — in Mahmud
Darwishs spiterer Mirtyrerdichtung!? iiblich werdende — Uberblendung von Hoch-
zeit und gewaltsamem Tod, sondern zugleich eine dichterische ,,Anweisung™ zur
Generierung von kollektiver Erinnerung. Das lange — mit Liedausschnitten durch-
setzte — Erzéhlgedicht fokussiert einen jungen Kdmpfer, der seine dorfliche Gesell-
schaft verldt und den Tod in einer Aktion des Widerstands findet. Wie 1d6t sich
sein Tod verstdndlich machen? Das Gedicht hélt — in Fortfiihrung lokaler Traditio-
nen — dem Abbruch der individuellen Kommunikation durch den physischen Tod
des jungen Mannes die Eroffnung einer kollektiven und sogar kosmischen Kom-
munikation entgegen, erreicht durch die dichterische Aktivierung jener kosmischen
Symbole, die der Struktur der rites de passage in der vormodern-landlichen Gesell-
schaft Paléstinas unterliegen. Als politisches Gedicht geht es jedoch iiber diesen
Akt der Trostung der vom Verlust unmittelbar Betroffenen entscheidend hinaus, in-
dem es an der Figur des Getoteten eine kollektive politisch-ideologische Entwick-
lung demonstriert, an der die Rezeption von Dichtung, speziell die ghazal-
Tradition, mafigeblichen Anteil hat. Denn der Weg in den Tod, den der junge Pro-

8 S. Bauer/Neuwirth 2005.

9 Zu Person und Werk Habibis sowie zu den einzelnen Spiegelungen von Darwish-Gedichten
aus den Diwanen Awrdg al-Zaytiin 1964, ‘Ashig min Filastin 1966 und Ugniydt ila I-watan
1967 in seinem Roman s. Neuwirth 1994c.

AufschluBireich fiir die gesellschaftliche Bedeutung von Dichtung und Dichtern im traditio-
nellen Paléstina ist die Autobiographie von Fadwa Tuqan: Rihla sa ‘ba, rihla gabaliya. Sira
Datiya (Tiiqan 1988), englische Ubersetzung: Tugan 1996; s. auch Embald/ Neuwirth/ Pan-
newick 2001.

11 Al-Jayyusi 1977.

12°S. Neuwirth 2005.
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tagonist beschreitet, erhélt durch seine von der Ghazal-Tradition ausgeldste Moti-
vation zur Selbsthingabe eine anders kaum erreichbare Plausibilitdt. Die dichteri-
sche Uberblendung der beiden rites de passage, Hochzeit und Tod, die spiter zur
»goldenen Formel“ der Darwishschen Martyrergedichte wird, ist durch die Refe-
renz des ghazal, der dichterischen Gestaltung der selbst-verzehrenden Liebe, den
Horern unmittelbar zugénglich, so daB sich das episodische Geschehen in eine Pa-
rabel ihrer eigenen Leidenserfahrung {ibersetzen kann.

2 Der Kontext des Gedichts
2.1 Politisch-soziale Hintergriinde

Mit dem Exodus der Mehrheit der arabischen Bevdlkerung Paldstinas aus ihrem
Lande und der Entleerung vor allem der stidtischen Zentren von ihren Eliten fehlte
den verbliebenen Gruppen nach 1948 bewuBtseins- wie auch bildungsméBig lange
jede Voraussetzung, sich als solidarische Gesamtheit zu artikulieren. Psychisch
verunsichert und sozial bedroht, wie sie waren, fehlte ihnen auch die Kraft zu einer
objektiven Wahrnehmung des Fremden, geschweige denn die Bereitschaft zu einer
offenen Kommunikation. Auf sich selbst verwiesen suchten sie fiir die Bewiltigung
der ihnen zugestof3enen Katastrophe Halt in ihren eigenen Traditionen. Es ging zu-
néchst um das bloBe Festhalten am Lande und der angestammten arabischen Spra-
che'? sowie die Bewahrung einer wenn nicht politisch erfolgreichen, so doch he-
roisch-kdmpferischen Vergangenheit. Man artikulierte diese Gedanken im Ge-
dicht, dem im ldndlichen Bereich seit jeher liblichen Medium fiir politisch und so-
zial relevante Belange, dessen Beherrschung dem Dichter eine Art Sprecherrolle
eintrug'4. Eine Selbst-Reflexion der Rolle des Dichters in seiner krisenerschiitter-
ten Gesellschaft setzte jedoch erst mit der nachsten Generation ein.

Aus der grofieren Gruppe engagierter Dichter,!’ die sich seit den sechziger Jah-
ren herausbildete, und die — nach ihrer Entdeckung durch eine groflere arabische
Offentlichkeit in der Folge des Juni-Krieges 1967 — als Vertreter palistinensischer
Widerstandsdichtung bekannt wurden, ragt deutlich eine Figur hervor: Mahmud

13 Dieses Ziel wird besonders betont in einer friihen kleinen Anthologie arabischer dichterischer

Versuche im jungen Staat Israel, die auf Initiative des Literaten und Publizisten Michel Had-
dad aus Nazareth entstand (Haddad/ Qa‘war 1955). Die kommunistische, eine jiidisch-
arabische Verstdndigung anstrebende Initiative bezog auch einige jiidisch-arabische Dichter
ein.

Zu der ersten paldstinensischen Dichtergeneration, die noch ganz panarabischen heroischen
Traditionen verpflichtet war, s. die Einleitung zu Embald/ Neuwirth/ Pannewick 2001. Man
hat aber fiir die gleiche Zeit von der Wirkméchtigkeit der nie abgebrochenen lokalen zagal-
Tradition, einer improvisierten Dialektdichtung, auszugehen, die sich auch mit ephemeren
Ereignissen auseinandersetzte. Eine Studie zum zagal in Paldstina steht noch aus; zu diesem
wichtigen Genre allgemein s. Haydar 1989.

Zu dem Konzept des literarischen Engagements (i/tizam) und seinem Verhéltnis zur palésti-
nensischen Widerstandsdichtung s. Klemm 1998.
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Darwish,'® 1942 geboren, der als Redakteur der kommunistischen Literaturzeit-
schrift al-Gadid mehrere Jahre zum engeren Kreis um den Literaten und Politiker
Emil Habibi gehorte. Er wurde friih zur eigentlichen Stimme der im Lande Ver-
bliebenen,!” spiter, nach seiner erzwungenen Emigration (1970) und Niederlassung
in Beirut, auch der Exilpaldstinenser. Selbst Opfer der Evakuierung des nordlichen
Kiistenstreifens von seinen arabischen Bewohnern und als Fremder im eigenen
Land aufgewachsen, nahm Darwish die geschehene Katastrophe mehr als territo-
rialen und emotionalen Verlust wahr — er realisierte an ihr eine Dimension der Ver-
letzung, die fiir ihn das in beschreibenden Worten Aussagbare weit iiberstieg. In
seiner Wahrnehmung war das Paléstina, das er vorfand, ,,eine Welt ohne Schopfer®,
ardun bi-la haligin, eine Welt, von der er noch mehr als zwanzig Jahre spiter, wéh-
rend der Intifada, sagen kann, da} erst die ,,befreiende Korpersprache des einen
Bogen beschreibenden Steinwurfs!® ihr einen Horizont erdffnet habe, eine Welt
jedenfalls, deren gegebener Zustand und notwendige Verwandlung ihm lange Zeit
nur in mythischen Bildern aussagbar erschien. Das Gedicht Wa-‘dda fi kafan steht
am Anfang seiner politischen Dichtung, es entsteht 1964, noch vor dem Beginn des
bewaffneten Widerstands.

2.1.1 Soziale Rituale als Bildgeber: Hochzeit

Die traditionelle paldstinensische Lokalkultur hat selbst Rituale und sie begleitende
Texte bewahrt, die um den physischen und mentalen Fortbestand der Gemeinschaft
kreisen, und die so fiir den Ausdruck der Erneuerungshoffhungen der im Lande Ver-
bliebenen eine eigene genuine Sprache bereitstellten. Ihr ,Sitz im Leben® der Gesell-
schaft, ihr Kristallisationspunkt, ist die traditionelle Hochzeit, ‘urs, eine mit ver-
schiedenen Riten sich iiber mehrere Tage hinziehende Feier, die im weitesten Fami-
lien- und Freundeskreis begangen wird.!® Hier tritt nicht nur die erwartete Figuren-
konstellation, junger Mann und Braut, in Erscheinung, sondern es begegnet noch ei-
ne zweite: der Briutigam und seine Mutter. Die Zentralitdt der Mutterfigur ist in
dem noch deutlich durch das Zeremoniell hindurchscheinenden kosmischen Be-
zugsrahmen begriindet. Der Brautigam durchliuft einen rite de passage; er befindet
sich zwischen dem Abschluf3 des Ehevertrags und dem Vollzug der Ehe auf einer

16 7y seiner dichterischen Entwicklung s. Abu Hashhash 1994.

17" Seine ersten Diwane erschienen 1964, 1966 und 1967.

Diese Deutung der Intifada, von Darwish im Februar 1989 in einem Feuilleton formulierte,

gestaltete er in einem gleichzeitig verdffentlichten Gedicht, ‘Abirina fi kalamin ‘abir (,,Die

voriibergehen inmitten vergénglicher Rede). Dieses scharf polemische Gedicht ging in meh-

reren — z.T. sinnentstellenden — hebriischen Ubersetzungen auch durch die israelische Presse

und 16ste einen bis in die Knesset hineingetragenen Tumult aus, s. Neuwirth 1988. Zu dem

sich in der Intifada reflektierenden Prozess der BewuBtseinsbildung vgl. Flores 1988.

19° Zur traditionellen Hochzeit in Paléstina, s. Weir 1989: 241-265. Traditionelle Hochzeitshym-
nen hat Gustaf Dalman aufgezeichnet (Dalman 1901), eine moderne anthropologische Studie
bietet Combs-Schilling 1989.
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,Reise’, in einer beziehungsleeren, liminalen Phase, in der er die eigene Familien-
gemeinschaft verlassen, die neue Gemeinschaftsform der Ehe aber noch nicht
erreicht hat. Das die Hochzeit selbst einleitende Heimholen der Braut wird durch
Gesédnge begleitet, der Vollzug der Ehe schlielich durch Freudentriller der Mutter
angezeigt. Die Gesénge lassen erkennen, dafl dem Zeremoniell eine kosmische Deu-
tung unterliegt: Die Mutter spricht als persona der Erde, deren Neubelebung durch
die neue Verbindung gefeiert wird. Das junge Paar vollzieht mit der Hochzeit ein
Ritual, das kosmische Vorginge abbildet und das — wie jene fiir die Wiederbelebung
der Vegetation — fiir die Erhaltung und Erneuerung der Gemeinschaft essentiell be-
deutend ist.

Diese stark rituell geprégte Hochzeitsfeier — als solche bereits ein zentraler Ort
der Kohérenzstiftung — wird in der Dichtung, insbesondere bei Mahmud Darwish,
zur Metapher der unverbriichlichen Treue und absoluten Hingabe des kdmpferisch
motivierten jungen Mannes an die mythisch wahrgenommene Heimat. Die Haupt-
konfigurationen des Rituals, Brautigam und Braut, Sohn und Mutter, gehen bei
Mahmud Darwish — wohl erstmals in der modernen Dichtung?® — ein allegorisches
Paradigma ein, in dem zwei weibliche Akteure, die Mutter als persona der Erde, in
der die Leidensempfanglichkeit und Trauerfdahigkeit ,wurzeln® (s. Text II. 38f.), die
den Emotionen Ausdruck gibt und daher eine Sprecherrolle hat, und die Braut,
Verkorperung der verlorenen Heimat, die stumm bleibt (oder mit der persona der
Erde verschmilzt), einer ménnlichen Figur gegeniiberstehen: dem als Befreier, sei-
ner deutlich semiotisierten Selbstbezeichnung nach sogar als ,,Erloser (fida i),
auftretenden Widerstandskédmpfer.

2.1.2 Trauerfeier

Die dabei stets selbstaufopfernde Rolle des ménnlichen Parts, der fiir die Heimat
stirbt oder zumindest bereit ist, sich fiir sie hinzugeben, deutet darauf hin, daf3 die
Folie der Hochzeit von einer weiteren Bildschicht iiberlagert ist, nimlich dem Ri-
tual des ta ’bin, der traditionellen Trauerfeier, die im Zusammenhang der Trauer um
einen im Kampf Gefallenen eine besondere Form angenommen hat. Auch dazu lie-
fert der volkstiimliche Brauch die Voraussetzung. Denn ebenso wie bei der Hoch-
zeit figuriert auch bei der Trauerzeremonie fiir einen gewaltsam zu Tode gekom-
menen jungen Mann die Mutter einerseits als individuelle nidchste weibliche Ver-
wandte des Getoteten, zugleich aber auch als Personifikation der Erde. Thr und
nicht primir dem Vater — der sich bei der Zeremonie meist abseits hilt — gelten die
Kondolenzspriiche der Freunde des Sohnes, die sie in ihrem neuen Rang als die
»Mutter aller jungen Ménner* begriilen und sie zu einer sonst als Freudenkundga-
be verstandenen Geste auffordern, dem bekannten Triller, zagrid, der ihr eigentlich
beim Vollzug der Ehe ihres Sohnes zusteht. Sie sagen:

20 Zu der Vorgingerrolle des dlteren Dichters ‘Abdarrahim Mahmiid s. Abu Hashhash 1994:
30-33.
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Umma [-Sahidi zagridi
Kullu I-sabab awladuki.

,Mutter des Mirtyrers2! jubele (zagrada bedeutet wortlich ,Jubeltriller ausstoBen®)!
Alle jungen Ménner sind deine S6hne!*

Die Hochzeit mit der ihr im Volksbrauch unreflektiert unterlegten kosmischen Be-
deutung als Akt der Erneuerung wird so zum Nucleus eines modernen ,Mythos‘??
von dem als Erneuerer der Heimat auftretenden Freiheitskdmpfer, dessen Eintreten
in diese Rolle — ungeachtet der tatséchlichen militarisch-politischen Wirkung sei-
nes Aktes — bereits als sinnstiftend empfunden wird. Der Martyrer selbst kann
,ausruhen‘, seine Freunde werden den Kampf fortsetzen. Die bei den Kondolenzze-
remonien vor dem Hause des Getdteten von den jungen Trauergésten gesungene
Preisung des Toten endet mit den Versen:

Ya sahid irtah, irtah

Nahnu nuwasil al-kifah

,»,Du, Mértyrer ruhe aus,

Wir werden den Kampf weiterfiihren.*23

3 Der locus classicus: Ein Trauergedicht von Mahmud Darwish

3.1 Der Text

Dichterische Gestaltungen dieses modernen Mythos sind in Darwishs Werk vor al-
lem in den siebziger Jahren?* nachweisbar. Die sich hier erhebende Frage nach dem
Realititsgrad dieser Denkfigur im Bewulitsein der arabisch-palédstinensischen Ge-
sellschaft 146t sich kaum befriedigend beantworten, da Dichtung ja nicht nur Reali-
tit abbildet, sondern sie — gerade in Zeiten der Krise — auch mafgeblich prigt.
Unzweifelbar hat Darwishs Gestaltungskraft entscheidenden Anteil an der Verge-
genwirtigung dieses mythischen Paradigmas, das nun politisch gezielt zur Stiftung
von kollektiver Erinnerung abgerufen wird.

21 Mirtyrer, arab. $ahid (eigentlich ,,Zeuge®), ist jeder durch (vor allem politisch motivierte)

Gewalt zu Tode Gekommene. Der Terminus entspricht dem bereits in beiden Bedeutungen
etablierten griechischen martys; zu der Entwicklung des Martyrer-Begriffs im Arabischen
und in der islamischen Kultur s. Pannewick 2004 und Neuwirth 2004.

Man konnte hier von einer — durch den Dichter aus dem unreflektiert rituellen Vollzug ins re-
flektierte BewuBtsein der Horer gehobenen — Handlung des Typus ,hieros gamos® sprechen.
Zur Mythenrezeption in der klassischen und modernen arabischen Literatur siche Neuwirth et
al. 1999, zum Typus des hieros gamos Gruendler 1999: 87-159.

Dieser Gesang wurde von mir in den achtziger Jahren mehrfach gehort.

Vgl. insbesondere den Diwan 4 ‘ras (,,Hochzeitsfeiern®) von 1977 in Darwi§ 1981.
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Er kehrt’ zuriick im Leichentuch?’
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Man spricht so viel in unserem Land

Man spricht mit Trauer viel
Von dem Geféhrten, der da ging

Und kehrt’ zuriick im Leichentuch

Sein Name war —
Oh nennt ihn nicht!
Laf3t ihn in unseren Herzen,

LaBt nicht geschehen, da3 das Wort
Zerfillt im Raum zu Staub und Asche.
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Lal3t ihn wie eine Wunde bluten, die keine Binde, kein Verband

je stillen kann!
12 Ich fiirchte sonst, ihr Freunde, ihr Beraubten,

25

Die Ubersetzung ist bemiiht, moglichst nahe am Rhythmus des Originals zu bleiben; dazu
mufBten stellenweise leichte Abweichungen vom Wortlaut in Kauf genommen werden.
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Wir konnten ihn vergessen im Gedrénge all der Namen.
Ich fiirchte sonst, es konnten einschlafen in den Herzen

Uns unsere Wunden,
Einschlafen unsere Wunden.
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Sein Alter war — das Alter einer Knospe, die noch kein Regen netzt’,
Nie hat er noch unter dem Soéller stehend im Mondlicht

seine Sehnsucht je geklagt

Nie hielt er auf den Lauf der Nacht durch langes Wachen,
Nie tasteten sich vor an einer Mauer heimlich seine Hénde.
Nie folgten der Verlockung Spur noch seine Augen.

Er kiiBte keine Schone noch,

Er kannte Liebesworte

Ja nur aus Liedern eines Sidngers ohne Hoffhung.
Und rief nie aus vor einer Schonen: ,,Oh®,

Es sei denn ein, zwei Mal,

Sie nahm ihn auch kaum wahr — schenkt’ ihm nur einen Blick —
Denn unser Freund, jung war er noch
Und dachte an die Liebe noch nicht viel.
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Man spricht so viel in unserm Land
Man spricht mit Trauer viel

Von dem Geféhrten, der da ging
Und kehrt zuriick im Leichentuch.
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Nicht sagt’ er, als er leichten Schrittes von ihr ging,

Der Mutter: ,,Lebewohl!*

Nicht sagt’ er den Gefdhrten und den Freunden:

»~Auf morgen nur!“

Er lieB auch keine Nachricht da, wie das bei Reisenden der Brauch,
Schon morgen werd’ zuriick er sein und alle Ahnungen zerstreun.
Er schrieb auch keine Botschaft auf,

Um aufzuhellen seiner Mutter triibe Nacht,

Die rufend sich zum Himmel, zu den Dingen wendet,

,,Oh Kissen seiner Bettstatt,

Oh Beutel seiner Kleider,

Oh Nacht, oh Sterne, oh mein Gott, oh Wolken,

Saht ihr nicht einen Wanderer, die Augen wie zwei Sterne,
Die Brust ein Kissen fiir den Mond, die Sterne,

Die Hénde wie zwei Korbe duft’ger Krauter,

Das Haar wie eine Schaukel fiir den Wind, die Blumen?
Saht ihr nicht einen Wanderer,

Noch ungeiibt im Reisen,

Der ohne Wegzehr von uns ging,

Wer wird ihm Speise reichen?

Wer nimmt sich wohl des Fremden an?

Mein Herz ist mit ihm bei den Schrecknissen des Weges,
Mein Herz ist mit dir, junger Mann, mit dir, mein Sohn!*
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Zu seiner Mutter sprecht,

Oh Nacht, oh Sterne, oh mein Gott, oh Wolken,
Zu ihr sprecht: ,,Du ertriagst die Antwort nicht,
Denn zu groB ist die Wunde fiir die Tréne,

Zu grof} fiir Traurigkeit und Leid,

Du trégst es nicht,

Du kannst es nicht ertragen.

Denn er —

Denn er ist tot, und ist so jung gestorben.

oy
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,,Oh Mutter,

Die Trinen reifle nicht mit ihren Wurzeln aus,

Denn Tranen, Mutter, haben tiefe Wurzeln,

Sie rufen jeden neuen Abend an:

,Oh Karawanenzug des Abends,

Von wo ziehst du vorbei

Liangst iiberlaufen sind die Wege doch des Todes

Von allzu vielen Reisenden, versperrt sind langst die Wege doch der Trauer.
So halte eine Weile an, ja eine Weile nur, und wasch uns Stirn und Augen,
Behalte dir aus unseren Trénen ein Gedenken

An die, die vor uns fortgegangen, an unsere Lieben, die geflohen sind.*
Oh Mutter,

Die Trinen reifle nicht mit ihren Wurzeln aus,

Lal} in dem Herzensbrunnen auch noch Trénen bleiben,

Vielleicht, da3 morgen schon sein Vater stirbt,

Oder sein Bruder, oder ich, sein Freund.

So 1a fiir uns, fiir die, die morgen sterben, auch noch Trénen bleiben!
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Man spricht so viel in unserem Land, von dem Gefahrten viel,
Von rauchgeschwirzten Wangen,

Von den Wunden auf der Brust und im Gesicht —

Malt es nicht aus.

Ich habe seine Wunde angesehen,

Mich iiber ihre tiefen Risse lang gebeugt.

Weh iiber unsere Kinder!

Weh iiber jede Mutter, die an einer Wiege wacht!

Oh Freunde Ihr des weit Entwichenen,

Fragt nicht, wann kehrt er heim.

Fragt gar nicht viel,

Doch fragt: Wann werden sich erheben unsere Ménner?

Die drei jeweils mit einem volksliedhaften Vorspann?® eingefiihrten Teile sind je
einer der am Hochzeits- wie auch am Kondolenzzeremoniell beteiligten Figuren
bzw. Figurenkonstellationen gewidmet: Teil I stellt den jungen Mann in der dritten
Person vor, wihrend der Sprecher, das lyrische Ich, sich zum einen als zum enge-
ren Kreis gehorig, als Freund des Getoteten (sahibi 1 2), zum anderen — aus seiner

26 Yahkiina fi bilading yahkina fi Sagan/ ‘an sahibi lladi mada wa-‘ada fi kafan, 1 1-4, 11 1-4,

vgl. III 1-2. Die Verse 1 und 3 reimen dabei jeweils. Der volkssprachliche Charakter des Vor-

spanns macht im weiteren Gedicht wieder der Hochsprache Platz.
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Anrede an ein Zuhorerpublikum erkennbar (/@ tadkurii, 1 5) — als Dichter und Spre-
cher der Gesellschaft?’ zu erkennen gibt. Als solcher entscheidet er iiber den Cha-
rakter der hier zu stiftenden Erinnerung, d.h. tiber die individuell bzw. die kollektiv
relevante Ubersetzung des Geschehens in Erinnerung. Teil II, durch einen kurzen
erzéhlenden Passus vorbereitet, 146t die Mutter und dann — durch den Sprecher ver-
treten — die trauernden Freunde sprechen. Teil III gibt dem Dichter selbst, nun ein-
deutig als dem Sprecher seiner Gesellschaft, das Wort.

3.2.1 Teil 1

In dem gereimten und metrisch gebundenen Vorspann (I 1-4) wird bereits ein {iber
den Herkunftsort des Protagonisten weit hinausreichender Kommunikationsraum
eroffnet: der des ganzen Landes: yahkina fi biladina. Die Wirkung des Gedichts,
das den hier beklagten Tod zum Gegenstand kollektiver Trauer (yahkiina fi Sagan 1
2) machen wird, ist gewissermaflen vorweggenommen. Zugleich wird etwas wie
die Entstehung einer Sage, einer Parabel, hikaya, konstatiert, die folgende Hand-
lung damit aus dem Episodischen ins Mythisch-Mérchenhafte iibertragen. Dem
jungen Mann wird — einer vom Sprecher selbst angeordneten Strategie entspre-
chend — seine Individualitdt genommen, er wird zu einem anonymen Teil der Mas-
se von schon vorher verlorenen Angehdrigen (I 5,12). Die Nennung seines Namens
wie auch die Angabe seines Alters (I 17) wird verweigert: ,,Wir kdnnten ihn ver-
gessen im Gedringe all der Namen (ahafu an nansahu bayna zahmati l-asma’ 1
1328), ein {iberraschendes Argument, da der Name doch das zur Bewahrung der
Erinnerung geldufigste Zeichen ist. Aber es geht dem Sprecher nicht um die Ver-
ewigung einer individuellen Person, sondern um die Deutung des Ereignisses als
eines Zeichens, einzuschreiben in die ,Oberflache® der kollektiven Erinnerung. Der
Getotete soll entpersonifiziert aufgehen in einem alle umfassenden Korper — ,,laf3t
ithn wie eine Wunde bluten!* (halithu gurhan ra‘ifan 1 10-11) —, an dem er das
Fortdauern des Schmerzes, die Lebendigkeit der Leidenserinnerung — ad-dakira —
gewihrleisten soll (I 10). Was qualifiziert ihn fiir diese auBergewohnliche Rolle?
Es ist seine besondere Disposition: ein sehr junger Mann, noch ohne erotische Er-
fahrung, dessen reale Beziehung zum anderen Geschlecht noch distanziert ist, des-
sen Beziehung zum anderen Geschlecht in seiner idealen Imagination dafiir aber
um so ausgepragter ist. Sie ist vermittelt — wie bei Idealen nicht anders zu erwarten
— durch Texte, durch ,,Lieder eines Séngers ohne Hoffnung* (agani mutribin day-
ya ‘ahu [-amal 1 24). Eine Bildsequenz aus dem dorflichen Milieu (I 18-22) baut
nicht nur den landschaftlichen und besonderen sozialen Hintergrund auf, indem sie
typische erotische Verhaltensweisen junger Ménner seiner Altersgruppe vor Augen

27 Zu dem ambivalenten Verhiltnis zwischen lyrischen Ich und autobiographischer Person bei

Darwish s. Neuwirth 2004.
Dieses Motto hat Emil Habibi in einem der Schliissel-Kapitel seines Romans ,,Der Peptimist™
narrativ entfaltet, s. 0., Anm. 9.

28
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fiihrt, sondern macht auch durch die mit Anaphern betonten Ausnahmen den von
realen Liebeserfahrungen noch unberiihrten Protagonisten in seiner Idealitét er-
kennbar.

Die ,,Lieder eines Sangers ohne Hoffnung* (agani mutribin dayya ‘ahu l-amal 1
24), die bei dem Protagonisten die Rolle von eigener Liebeserfahrung tibernommen
haben (lam ya ‘rifi I-gazal 1 23), bilden den Schliissel zum Verstindnis dieser Stro-
phe und damit des im Gedicht referierten Geschehens. Dieser metatextliche Ver-
weis auf die Wirkméchtigkeit einer poetischen Gattung erkléart nicht nur die unmit-
telbar anschlieBende Exemplifizierung seiner tatsdchlichen erotischen Distanziert-
heit, sie dient vor allem dazu, die in Teil II dargestellte Handlung, seinen ,Auszug
aus der Gesellschaft® und seine Selbstaufgabe fiir das Land, zu begriinden. Die Ver-
se sind Anspielung auf einen in der arabischen ghazal-Dichtung durch die Epochen
geldufigen Liebestypus: die bis zur Selbstaufgabe reichende leidenschaftliche Lie-
be zu einem weiblichen Idealbild, die ihre sinnliche Erfiillung entweder {iberhaupt
nicht oder nur unter ganz extremen dufleren Umstdnden findet. Die Idee dieser rei-
nen, ,,“udhritischen®, Liebe verbindet sich im Islam schon friih mit dem Gedanken
des Mirtyrertums: Schon dem Propheten selbst wird der Ausspruch in den Mund
gelegt: ,,Wer leidenschaftlich liebt, aber keusch bleibt und stirbt, stirbt als Mérty-
rer (man ‘aSiga wa-‘affa wa-mat, mata Sahidan),?® wobei mit der/m Geliebten
urspriinglich durchaus an eine/n reale/n individuelle/n Partner/in gedacht war.?? In
spéterer Zeit wurde die Vorstellung der Liebe zu einem unerreichbaren Gegeniiber
zur Ausdrucksform mystischer Frommigkeit. Das mit dulerster Hingabe unter In-
kaufnahme der uniiberwindlichen Ferne verehrte Idealbild war bei den islamischen
Mystikern, den Sufis, Gott selbst.?! In der Moderne steht an dieser Stelle die Hei-
mat, das Land, sei es eine verlorene Heimat, oder sei es das idealisierte Gegenbild
zu einer durch politische Miflstinde entstellten, fremd gewordenen Heimat. Der
»Liebende* (arabisch ‘asig) dieses Idealbildes ist — in Analogie zu dem mystischen
Liebenden — bereit, sich fiir das geliebte Du aufzuopfern, d.h. fida’i, wortlich ,,ei-
ner, der sich selbst zum Losegeld macht* — zu werden, eine Vorstellung, die sich

29 Dieses sogenannte Hadit al-‘ishq hatte urspriinglich allerdings nicht die Tendenz, Leiden-

schaft als Tugend und sexuelle Enthaltsamkeit als Tapferkeit zu bestdtigen, sondern reiht
vielmehr die an ihrer Liebe Zugrundegegangenen unter die gleichfalls als Mértyrer klassifi-
zierten passiven unschuldigen Opfer von Katatstrophen ein. Seine Umdeutung in eine Besté-
tigung des Liebestodes als beherztes Selbstopfer, analog zum Tod in der Schlacht, ist erst
spéter, Ende des 9.Jh., nachweisbar. Das Diktum gilt als Hadit mawdii, als dem Propheten
unterstellter Ausspruch.

30 Zur mittelalterlichen Liebestheorie vgl. Arkoun 1990: 118-119, Giffen 1972, Bell 1979, Va-
det 1956. Speziell zum ‘udhritischen Liebesbegriff sieche Wagner 1988 und Jacobi 1987: 32-
40. Einen Uberblick iiber die Entwicklung des Ghazal in den verschiedenen islamischen Kul-
turen bietet Neuwirth 2006.

31 7u dieser Entwicklung siche Blachére 1964: 1028-1033. Zum klassischen Ghazal siche Bau-
er 1998, Bauer/Neuwirth 2005, zum sufischen Ritter 1978.
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nicht nur in der arabischen Welt, sondern auch in anderen Regionen der islami-
schen Oekumene nachweisen 146t.32

3.2.1 Teil 2

Der zweite Teil (I 1-54), der zunichst von dem unangekiindigten Weggang des
jungen Mannes spricht, stellt die Figur der Mutter in den Vordergrund, die auf die
Abwesenheit ihres Sohnes mit einer eigentiimlichen Anrufung antwortet, die klar
ihre sowohl menschliche als auch mythische persona offenbart. Sie wendet sich
ratsuchend zum einen an Effekten, die ihrem menschlich-personlichen Bezugskreis
zugehoren (al-asyd’: wisadat al-sarir, hagibat at-tiyab, 11 13-15) zum anderen an
Elemente, die ihrem kosmischen Bezugskreis entstammen (as-sama’: layl, nugiim,
ilah, sahab, 11 16). Die anschlieBende Beschreibung des Sohnes, im Stile einer auf
traditionellen Hochzeiten {iblichen Preisung des Brautigams,? 148t auch ihn an der
kosmischen Dimension teilhaben (‘ayndhu nagmatan, sadruhu wisadatun li-n-
nugumi wa-l-gamar, Sa ‘ruhu urgihatun li-I-rthi wa-I-zahar, 11 17-20). Die darauf
folgende Gegenstrophe, in der die hymnische Stimmung unvermittelt umschligt, in
der die Sprecherin ihren Sohn durch eine eigentlimlich leere Landschaft ziehend
(sarid) vorstellt, paraphrasiert dagegen jene Brautigamshymnen, die traditionell
wiahrend der Abwesenheit des Brautigams zur Heimholung der Braut gesungen
werden (II 21-27). Auch diesmal sind die kosmischen Beziige keine vom Dichter
eingefiihrten Hyperbeln, sondern entsprechen dem panegyrischen Charakter
(madih) der hier bei einer realen Hochzeit zu erwartenden Hymnen. Nach dieser
Phase, da das eigentliche Fest beginnen und im Vollzug der Ehe, angekiindigt
durch Freudentriller, kulminieren sollte, bricht der Rekurs auf die Bildlichkeit der
hochzeitlichen Zeremonienfolge ab. Stattdessen wird der Tod des jungen Mannes
enthiillt (I 28-36). Die Todesnachricht selbst ist es, die in diesem Kontext die Stel-
le der Nachricht vom erreichten Hohepunkt der Hochzeit einnimmt. Der Tod des
Freiheitskampfers wird damit ,mythisiert’, er wird, ohne daf} dies fiir den mit den
Traditionen Paldstinas vertrauten Horer ausgesprochen werden muB, als Vollzug
der Hochzeit begriffen,?* eine Deutung, die sich in der volkstiimlichen Bezeich-
nung ‘urs as-Sahid ,,Mirtyrerhochzeit” niederschlagt.

32 So werden etwa in der Urdu-Sprache Pakistans Freiheitskimpfer direkt als ,Liebende®
‘ussaq (Plural von ‘asiq) bezeichnet (Marek 1983: 153-168).

33 Zu traditionellen palistinensischen Hochzeitshymnen s. Dalman 1901.

34 Das friihe Gedicht kommt ohne eine explizite Identifikation des Todes mit einer Hochzeit
aus, da es die traditionelle Vorstellung voraussetzen kann, nach welcher ein im Kampf Gefal-
lener sich im Tode mit einer Paradiesjungfrau vereinigt, also eine ,Mértyrerhochzeit’ voll-
zieht. Erst spdtere Gedichte werden den Tod des Kémpfers als eine Vereinigung mit dem
Land und damit als neue ,Landnahme‘, als imaginierte territoriale Riickgewinnung des Lan-
des darstellen, s. zu solchen ‘urs al-Sahid-Gedichten Abu Hashhash 1994: 226-238 und
Neuwirth 2004b. Im Vordergrund dieses Textes steht dagegen der Tod als Verletzung des kol-
lektiven Korpers, eine Vorstellung, die allerdings erst aus dem Subtext der Hochzeit ihre be-
sondere Dramatik bezieht.
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Am Schlul3 des zweiten Teils, der nun ein ta bin-Ritual wiedergibt, treten die
Freunde des Gefallenen, vertreten durch den Sprecher, hinzu. Sie wenden sich an
die Mutter, deren kosmische Dimension sie mit der Anrede an sie als ihrer aller
Mutter (I1 37, 48), wie es die traditionelle Kondolenzformel vorschreibt (ya ummah
IT 37, 48), selbstverstindlich voraussetzen, und appellieren an sie, sich kraft des
neuen Leides der Erinnerung an die frither verlorenen Angehdrigen von neuem zu
versichern, kraft der eigenen Trénen mit den — zu einer Wolke geballten — Trénen
der Fritheren in Kommunikation zu treten. Denn dank ihrer kosmischen Dimensi-
on, als Grund, in dem die menschliche Leidensfahigkeit ,,wurzelt” (li-d-dam ‘i ya
walidati gudur 11 39), vermag sie die Wolke ,,anzuhalten” und das vom Vergessen
Bedrohte, die ,,allzuvielen Reisenden® (II 43), ndmlich die in Zahl und Individuali-
tit langst nicht mehr faBbaren Opfer der paléstinensischen Katastrophe, ins Be-
wuBtsein zuriickzubringen (II 37-49). Im Zentrum steht also die Erinnerung: die
Anrufung der Mutter/ Erde an die Wolke, an das zu einem kosmischen Korper ge-
ballte Leid, gilt der Herstellung einer gegenseitigen Erinnerung zwischen den Lei-
denden damals und jetzt: ,,behalte dir aus unsern Trinen ein Gedenken (tidkar) an
die, die vor uns fortgegangen, die geflohen sind“ (Il 46-47).

3.2.1 Teil 1II

Der kurze dritte Teil mit seinem Aufruf zum Aktivismus ist Rede des Sprechers
selbst, der wieder in seiner — iiber die eines Mitglieds der Trauergemeinschaft weit
hinausgehenden — Autoritét als Sprecher der Gesellschaft auftritt: seine Mahnrede
fiihrt zu dem im Vorspann angekiindigten Typus des Trauergedichts zuriick, indem
er, altarabischen Vorbildern folgend, die Wiederherstellung der Unversehrtheit der
Gesellschaft durch kidmpferische Selbstbehauptung fordert — wie sie auch im Re-
frain des im modernen Paléstina geldufigen ta 'bin-Gesangs der Trauergiste eines
Mirtyers zum Ausdruck kommt3.

4. Der Text im Kontext von Memoria: Zwei Formen
von Erinnerungsbewahrung und Identitdtskonstruktion

4.1 Paldstinensische poetische Mnemotechnik: Heroismus;
der kollektive Kérper als Zeichentrdger, Mdrtyrertod als Einschreibung

Ist es erst der Dichter Mahmud Darwish, der — gestiitzt auf die volksreligiose und
dichterische Tradition Paldstinas — hier einen neuen ,Mythos*® stiftet? Zwar ist der
Tod des gefallenen Kdmpfers auch in der fritheren Dichtung3® mit einer festlichen
und angesichts der Vorstellung von der Verbindung des Mértyrers mit einer Para-

35 Das Gedicht reflektiert die Stimmung in der Phase kurze Zeit vor der Entstehung eines orga-
nisierten paldstinensischen Widerstands.
36 Abu Hashhash 1994.
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diesjungfrau ans Ubernatiirliche grenzenden Aura umgeben, die den faktischen
Verlust des Lebens tiberstrahlt,3” doch ist die elaborierte und in ihren Phasen aus-
gearbeitete Umwertung von Tod in Hochzeit in der politischen Dichtung neu. Sie
stiitzt sich auf die bei den Horern tief eingewurzelte Uberzeugung von der
,hatlirlichen‘ Zusammengehorigkeit von Land und Bewohnern — in einem stadti-
schen Milieu konnte sich ein Ausdruck so intimen Verbundenseins kaum herausbil-
den — und die hohe Wertschédtzung des Verbleibens der jungen Generation in ihrem
angestammten Famlienkreis. Diese Grundhaltungen sind kennzeichnend fiir die
dorfliche Gesellschaft Paldstinas; sie wurden bereits in der &lteren paléstinensi-
schen Dichtung, seit den dreifliger Jahren, thematisiert.® Die im Fall des Todes ei-
nes jungen Menschen symbolisch hergestellte festliche Verbindung mit dem Land
ist nicht einmal exklusiv auf Paléstina begrenzt, sie 146t sich auch in anderen medi-
terranen Milieus, etwa noch im lédndlichen Griechenland der sechziger Jahre, nach-
weisen® — aber eben als unreflektiert praktiziertes Brauchtum, ohne eine iiber den
Anlal} hinausweisende politische Dimension.

Was im paléstinensischen Gedicht iiber den rituellen Brauch hinausgeht ist die
erst vom Dichter vollzogene Mythisierung des Helden: Dessen Vorgeschichte, die
ihn auf seine besondere ,Hochzeit’ vorbereitet, ist ganz von Selbstverweigerung
geprégt: sein undramatisches Verlassen des familidren Raumes, sein ohne Abschied
vollzogener Weggang von den vertrauten Verwandten und Freunden, sein Verzicht
auf erotische Abenteuer. Diese Kette von Verweigerungen gegeniiber den Ansprii-
chen der Realitdt — suggestiv durch Anaphern ausgedriickt: /am yabki... 1 18, lam
yugif... 119, wa-lam tusafir... ‘aynah I 20, wa-md tadii ‘at ...yadah 1 21, lam ya ‘rifi
I-gazal 1 23, wa-lam yuqabbil...1 22, wa-lam yufakkir bi-lI-hawa katira 1 25, ma
qala ... li ummihi [-widd ‘11 5, ma qala li-l-ahbabi... 11 7, wa-lam yada * risalatan 11
9, wa-lam yahutta kalima 11 11 — lassen ihn als ‘asig, d.h. als einen selbstaufop-
fernd Liebenden erkennen, als einem Ideal verschrieben, das die Begrenztheit sei-
nes Herkunftsmilieus, ja die vertraute Realitét als solche transzendiert.

37 Siehe Neuwirth 2004b.

38 S, Katz 1996: 85-106. — Das bereits in den dreiBiger Jahren in Gender-Kategorien konstruier-
te Verhéltnis der Palédstinenser zu ihrem Land 146t sich durch neuere Erkenntnisse anthropo-
logischer Forschung klarer beleuchten. In der Theorie von Nancy Jay (Jay 1992) hédngt das
relative Prestige von Téten und Ménnlichkeit einerseits und Lebensspenden und Weiblichkeit
andererseits vom jeweiligen Verhéltnis zu Leben und Tod ab. In einzelnen Kulturen genief3t
der Tod eine hohe Wertigkeit. Méanner, die mit dem Tod zu tun haben, gelten dort als he-
roisch. Die von ihnen behauptete Kontrolle {iber das Leben wird besonders in den von ihnen
allein praktizierten Opferriten manifest. Die dramatische Form dieser Riten ist die Selbstauf-
opferung in Zeiten kriegerischer Auseinandersetzung. Hier wird das sich selbst darbringende
Opfer ,entleibt‘, um in seiner Méannlichkeit umso vollkommener wieder Gestalt anzunchmen.
Nach Jay stellt das Opfer in diesem Prozel3 seine Gesellschaft neu her, nur vollkommener, da
jetzt nicht von einer Frau geboren, sondern durch heroische ménnliche Selbstaufopferung
verwandelt.

39 Danforth 1982.
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Darwishs Wahl des mystischen ‘@sig — wenn der Terminus auch in diesem Ge-
dicht noch nicht explizit genannt ist** — als Typus des heroischen Widerstands-
kédmpfers war ideal getroffen. Nicht nur boten sich dem Dichter aus der arabisch-
islamischen Kultur neben den Helden der mittelalterlichen Volksromane*! nur we-
nige heroische Modelle als Vorbildfigur des paldstinensischen Widerstands an. Die
‘asig-Figur erlaubte auch in einzigartiger Weise den Einsatz in zwei gegensitzli-
chen Szenarien. Denn im ‘asig verband sich heroischer Absolutheitsanspruch und —
aus der langen Geschichte der sufischen Rebellen gegen herrschende Autoritdten
erwachsenes — notorisches Subversionspotential mit einem hohen Maf3 an Leidens-
bereitschaft. Diese gegensédtzlichen Konnotationen des Heroischen ermdglichten es
Darwish, mit dem ‘asig — der zudem noch dem fida’7, dem ,,Sich-Aufopfernden®,
wie die offizielle Bezeichnung des nationalistischen Widerstandskdmpfes lautete,
begrifflich eng verwandt erschien — zugleich eine Macht- und eine Ohnmachtfigur
zu konzipieren, die sich als Chiffre des Triumphs und des Leidens einsetzen lie3.

Denn es 146t sich nicht {ibersehen, daB3 das um den Widerstandskdmpfer herum
konstruierte ,mythische* Paradigma des eine kosmische Hochzeit durchlaufenden
Helden im Gedicht nicht nur sinnstiftend zur mentalen Aufrichtung der Trauernden
inszeniert, sondern gleichzeitig gegen die Trauernden eingesetzt wird, denen eine
Wiederherstellung der Normalitdt versagt bleibt. Die ihnen auferlegte Reaktivie-
rung und Kontinuierung der Leidenserinnerung folgt aus dem dichterischen Impe-
rativ: ,,Nennt seinen Namen nicht!* (/@ tadkurii smahu 1 5,6), und noch mehr aus
der Aufforderung: ,,Laflt ihn wie eine Wunde bluten!** (halithu gurhan ra ‘ifan 1 10).
Die individuelle Verwundung des Korpers des Kdmpfers soll zum blutenden Mal
auf dem Kollektivkdrper der palédstinensischen Gesellschaft werden. Keine Ein-
schreibung konnte in einer Gesellschaft, die — wie die paldstinensische und {iber-
haupt die islamisch-gepragten Gesellschaften des Nahen Ostens — dem Blut einen
sehr hohen Symbolwert beimifit, ,graphischer’ wirken als das reale Wundmal auf
dem individuellen und das iibertragene Wundmal auf dem kollektiven Korper. Das
von Darwish geprigte und in zahlreichen Gedichten und Prosatexten immer neu
belebte Bild der paldstinensischen Wunde (al-gurh al-filastini) wird in der Folge-
zeit zur Chiffre fiir den — durch den militdrisch zwar ergebnislosen, mental aber
hoch wirksamen Widerstand — im BewuBtsein prasent gehaltenen Unrechtszustand.

Das Bild von der Wunde als Erinnerungszeichen mag dichterischer Herkunft
sein, es steht dennoch in seinem weiteren kulturellen Kontext nicht isoliert da. In
seinem bi-kulturellen Herkunftsmilieu tritt es in einen schwer zu iibersehenden

40 Der Typus des mystischen ‘Ashig wird spiter sowohl fiir den engagierten Dichter als auch fiir
sein aktivistisches alter ego, den Freiheitskdmpfer, in Anspruch genommen, daneben begeg-
nen vereinzelt mystische Gedankenfiguren in frithen Kurzgedichten.

Darwish hat in einem friihen Gedicht, das sich explizit auf den ‘Adshig-Typus beruft, ‘Ashig
min Filastin (1966), eine Identifikation des (als Dichter mit der Waffe des Wortes auftreten-
den) Kémpfers auch mit dem Volksepos-Helden ‘Antara vorgenommen. Zu der Bedeutung
der Volksromane fiir die moderne paléstinensische Dichtung generell s. Embalo/Neuwirth/
Pannewick 2001, Index.
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Kontext zu mnemotechnischen Praktiken der israelischen Nachbargesellschaft, auf
die abschliessend kurz eingegangen werden soll.

4.2 Jiidische Mnemotechnik als Herausforderung:
Zeichen: Schrift und Formel

Die paléstinensische Mnemotechnik wirft Fragen auf: LafBt sich Erinnerung an Ver-
lorenes nicht viel sicherer als durch die ans Masochistische grenzende stdndige Re-
aktivierung des Leidens durch zeitliche und ortliche Fixierung des Verlustes, durch
Benennung des Verlorenen bannen, eventuell durch seine bleibende und vielleicht
sogar monumentale Einpragung in eine zu beschreibende Oberfliche? Das eben ist
die Praxis der ,anderen‘ Gesellschaft im Lande, deren ,Erinnerung*, gepflegt in ei-
ner nie abgebrochenen, durch Schrift geprigten Tradition, ihnen zweitausend Jahre
die Verbindung zu ihrem mythischen Ursprungsland aufrechtzuerhalten half.
Obwohl es erst in der Moderne zu einer jiidischen Historiographie gekommen ist,
war jidische Identitét seit dem Altertum durch ein beispiellos enges Verhéltnis zum
geschriebenen und gelesenen Wort geprégt, das in verschiedenem Kontext begeg-
nete, sei es in gelehrtem, sei es — vor allem — in liturgischem Rahmen*?, sei es
schlieBlich in der bloBen Festhaltung eines Namens in hebriischen Lettern in ei-
nem Memorbuch oder auf einem Grabstein im ,,Haus des Gedenkens™ (bét zik-
karon) oder im Gedenken an einen Verstorbenen, dessen Namensnennung die Zu-
satzformel ,,Segen seinem Gedenken* (zikhrono le-bhrakhah)® erhielt. Es ist diese
auf eine feierliche Nennung von individuellen Toten und konkreten Verlustereig-
nissen zu ihrer Einordnung in die Leidensgeschichte des Volkes rekurrierende
Formensprache der Erinnerung, die auch moderne Zeremonielle nationaler Trauer
beherrscht.

Eine solche Pflege der Erinnerung liegt der majoritér ldndlichen, von Schriftkul-
tur lange Zeit wenig beriihrten Bevolkerung Paldstinas génzlich fern. Der Islam,
zumindest der in Paldstina vorauszusetzende sunnitische, hat nicht nur keine ver-
gleichbare liturgische Formensprache fiir die Bewahrung von Leidenserinnerung
entwickelt, er hat vor allem einer Ubergewichtung von Leidenserfahrung durch die
Betroffenen religionsrechtlich deutlich vorgebaut.** Fiir die Bewahrung kollektiver
Erinnerung in Zeiten ihrer Bedrohung hatte man die angemessene Formensprache

42 8. dazu die historisch-anthropologische Auseinandersetzung mit der spezifischen jiidischen
Erinnerung bei Yerushalmi 1982 (dt. Yerushalmi 1988).

Charakteristischerweise steht im muslimisch-arabischen Sprachgebrauch an dieser Stelle die
ganz andere Formel, eine Ubertragung der Alleinverfiigung iiber den Verstorbenen an Gott
ausdriickend: ,,Gott habe ihn selig®, wortlich: ,,Gott erbarme sich seiner* (rahimahu llah).
Die sehr niichternen Begrébnisriten sind Méannern vorbehalten, deren dlteste Formen Griitter
1954-1955 behandelt. Auch die hduslichen Kondolenzzeremonien, beherrscht von mehrtigig
abgehaltenen feierlichen Koranrezitationen, zielen mit ihrem wiederholten Verweis auf die
gottliche Allmacht und Vorsehung eindeutig auf eine Dampfung individueller Emotionen,
vgl. hierzu die Darstellung eines entsprechenden Ablaufs bei Qleibo 1992: 2-34.
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daher auflerhalb der offiziellen Religion zu suchen. Man fand sie in den seit jeher
geiibten sozialen Ritualen der dorflichen Gesellschaft, die dem Zusammenhalt der
Sippen giiltigen Ausdruck verleihen. Die in unserem Gedicht zum ersten Mal in
Darwishs Werk begegnende Instrumentalisierung des — ein zentrales soziales Ritual
des lidndlichen Paldstina mythisch verdichtenden — Gedankens des ‘urs as-Sahid fiir
die Heraufbeschworung von Erinnerung ist vielleicht nicht zuletzt Reaktion auf ei-
ne Herausforderung. Sie ist als eine Antwort Mahmud Darwishs auf die das Ge-
meinschaftsleben deutlich prigenden Rituale der Erinnerungspflege bei ,den Ande-
ren‘ zu verstehen, wie sie vor allem in bestimmten Liturgien des jiidischen Kultus,
und von daher auch bei nationalen Gedenkfeiern ihren Platz haben. Diesen Ge-
denkritualen, die mit ihren konkreten Namensnennungen historischer und individu-
eller Verluste das BewuBtein der hohen Wertigkeit des Lebens der Verbliebenen
starken,* wird auf palédstinensischer Seite nicht eine entsprechende Konkretisie-
rung der eigenen — gegeniiber der jiidischen ja auch jlingeren und in ihrer politi-
schen Dimension weniger weitgreifenden — Geschichts- und Identititskonstruktion
entgegengesetzt. Vielmehr findet sich auf paldstinensischer Seite eine ganz anders-
artige Form der Erinnerungsbewahrung: die Wiederbelebung der tribal-heroischen
arabischen Kémpfertradition und die Vereinigung mit dem Land in freiwilliger
Aufopferung des eigenen Lebens als ein Akt der Stiftung gesellschaftserhaltender
Erinnerung tiber den Einschnitt der Katastrophe hinweg. Vor allem aber ist an die
Stelle der Schrift, die individuelle Verluste festhilt, auf der anderen Seite ein weni-
ger historisch als rituell-kodiertes Zeichen getreten: die blutende Wunde, die vom
verletzten Individuum weg auf den kollektiven Korper der durch den Unrechtszu-
stand verwundeten paléstinensischen Gesellschaft verweist.

5 Ghazal als Subtext

Um abschliefend noch einmal auf unser Gedicht zuriickzukommen: der junge
Mann, der im Gewand des Leichentuchs, als ein Anderer, zuriickkehrt, hat eine
Wandlung durchgemacht von einer Person zu einem Zeichen, einer Wunde am kol-
lektiven Korper.#¢ Er ist damit Teil einer dichterischen Konstruktion, eines kollek-
tiv relevanten Erinnerungstextes, einer hikaya, geworden. Das war moglich und
den Horern zumutbar, weil es dem sich in den sechziger Jahren herausbildenden
neuen Rollenverstidndnis des fida 'z, wesentlich entsprach. Das Gedicht stellt diese
ideologische Entwicklung in einen Zusammenhang mit der Macht der Dichtung,

45 Vgl. hierzu die Feststellung Daniel Krochmalniks: ,,Der ausgeprigte Uberlebenswille Israels
stellt sich als Reaktion auf den ausgeprigten Vernichtungswillen dar. (Krochmalnik 1988:
8f.).

In Nancy Jays Kategorien hat der kollektive Korper durch diese ,Einschreibung* eine Ver-
vollkommnung erfahren, er hat sich von einem ,organischen‘, d.h. dem weiblichen Geburts-
akt verdankten, Korper, in einem ,heroischen‘, durch das minnliche Selbstopfer geprigten,
Koérper verwandelt.
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konkret der Liebesdichtung. Der im Gedicht abgebildete junge Mann erscheint ,in
seiner Realitdt’ — vor allem in dem fiir sein Lebensalter entscheidenden Bereich der
Erotik — statt von realen eigenen Erfahrungen von Texten gelenkt. Das, was ihm als
Liebeserfahrung einzig zugestanden wird (lam ya rif ... gayr 1 23), ist die Vertraut-
heit mit ,,Liedern eines Sdngers ohne Hoffnung®, d.h. die Vorstellung von Liebe
aus der Distanz, ohne sinnliche Erfiillung, von Hingabe an ein Ideal durch Selbst-
aufgabe,*” wie sie aus ghazal-Texten hervorgeht — nicht anders, als dies der Kairi-
ner Romancier Nagib Mahfuz noch fiir seine Generation bezeugt. Die hier gene-
rierten Energien hétten ihn — wiederum Mahfuz’ Erfahrung zufolge — zu einem
Dichter, zu einem sich in Worten ausdriickenden ‘@sig, werden lassen konnen. In
der von Mahfuz’ Szenario weit entfernten Welt des in seiner Existenz erschiitterten
Paléstina, dichterisch einem Niemandsland ( ‘alam bi-la hard’it),*® begegnet er uns
jedoch auf dem anderen Wege des ‘asig, dem des aktiven fida 7.

Ghazal als Tradition, die dichterisch inspirierte Liebe zu einem Ideal, liegt als
Subtext dem hier vorgestellten Gedicht (und seinem gesamten Zyklus) zugrunde.
Es hat aber nicht nur eines der bedeutendsten Genres in der Darwish’schen Dich-
tung entscheidend geprégt. Es ist dariiber hinaus auch bis spét in die neuziger Jahre
als wirkungsméchtiger Subtext fiir die Mentalitét jener ‘ussdq vorauszusetzen, die
sich selbst bei ihrem freiwillig auf sich genommenen Tod nicht als Opfer, sondern
als Erneuerer ihrer Gesellschaft gesehen haben.*
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“Dies alles sind Symbole..”

Zu einem Ghasel Dschalaluddin Rumis

und zwei thematisch verwandten Gedichten
Ibn al-‘Arabis

Johann Christoph Biirgel, Bern

L

Obwohl es allerlei Ubersetzungen Riimischer Lyrik und auch analytische Monogra-
phien gibt, fehlt es an griindlichen Interpretationen einzelner Gedichte. Eben dies
soll daher im folgenden an einem einzelnen Ghasel versucht werden, das wegen
seines programmatischen Charakters ausgewdhlt wurde. Thm werden zwei thema-
tisch verwandte Gedichte von Ibn al-‘Arabi zum Vergleich und zur Verdeutlichung
gegeniibergestellt. Im Mittelpunkt des Ghasels und des einen der beiden ghaselarti-
gen Gedichte von Ibn al-‘Arabi steht der Begriff ramz, “Symbol”. In allen drei Ge-
dichten geht es um das Verhiltnis von (dichterischem) Reden und dem damit Ge-
meinten, von im Text evozierter empirischer Realitét, ein Gegensatz, flir den Ibn al-
‘Arabi im zweiten Gedicht das aus der mystischen, gnostischen und philosophischen
Hermeneutik bekannte Begriffspaar “AuBlen” (Text, signifiant) und “Innen” (Ge-
meintes, signifié¢) verwendet. Da ich mich an anderer Stelle iiber die Bedeutung von
ramz geduBert habe, kann ich mich hier kurz fassen.! Schon in der Zakariya-
Erzdhlung des Korans (3: 42) und in der alchimistischen Fachliteratur verweist die-
ser Begriff auf jene doppelte Aphasie eines nicht Sagen-Konnens von Dingen die
letztlich “unséglich”, unaussprechlich, ineffabile sind, und eines Nicht-Sagen-
Wollens oder -Diirfens von Dingen, deren Preisgabe geféhrlich oder Verrat, ein Ver-
tragsbruch wire. Oft fallt beides zusammen. Nicht weniger wichtig ist fiir die Lite-
raturinterpretation die Frage, ob die ausgesagte Realitdt einen Eigenwert besitzt,
oder als blofer Symboltrager fungiert, eine zumal in der islamischen Dichtung emi-
nent wichtige Frage, weil die Bildersprache, also die Symbole, sehr hiufig um den
Wein und andere vom Gesetze verbotene Dinge kreisen, und sich dann jeweils die
Frage erhebt, welche Art erlebter Realitdt hinter den sinnlichen Bildern steht. Die
Frage, ob das Symbol auch sich selber, oder nur das Symbolisierte bedeuten solle,
ist auch in der deutschsprachigen Literatur und Hermeneutik nicht einhellig beant-
wortet.2 Es scheint, daB3 hier eine Scheidelinie zwischen Riimi und Ibn al-‘Arabi ver-
lduft, wenn auch das vorgelegte Material nicht ausreicht, um die Frage eindeutig zu
beantworten. Wenden wir uns nun zunéchst dem Ghasel Dschalaluddin Riimis zu:

Vgl. Biirgel 1996: 117f. sowie Biirgel 1999: 189-204.
2 Vgl. Biirgel 1971: 7-102.
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A. Das Ghasel Diwan Nr. 2897 Biiy-i bdgh ii gulistdn dyad hami (Metrum Ramal)?

1. Ubertragung in Prosa

(1)  Der Duft vom Garten und vom Rosenhag kommt sténdig,
der Duft des geliebten Freundes kommt sténdig

(2)  Ob der Juwelen, die der Freund mir verstreut,
kommt mir das Wasser des Stromes bis an die Lende (w. Mitte).

(3) Mit dem Traumbild von seinem Rosenhag kommt mir
das Dornenfeld weicher als Seide vor.

(4)  Mit einem solchen Zimmermann, will sagen: der Liebe zu ihm,
kommt die Himmelsleiter unauthérlich.

(5) Dem Hunger meines Hundes von den Kiichen der Seele
kommt in jedem Augenblick der Geruch von Brot.

(6)  Von jenen Tiiren und Wénden der Gasse meines Freundes
kommt den Liebenden der Geruch der Seele.

(7)  Bringe einen Treuebeweis und trage hunderttausend davon!
Solches kommt solchem stdndig zu.

(8)  Jeder, der vor der Schonheit des Freundes stirbt,
kommt ungestorben ins Paradies.

(9) Die Karawane des Unsichtbaren tritt ins Dasein,
aber diesen HéBlichen bleibt sie verborgen.

(10) Wann wiirden die Lieblichen vor die HaBlichen treten!
Die Nachtigall kommt (nur) in die Rosenbeete.

(11)  Wéchst neben der Narzisse der Jasmin,
so kommt die Rosenknospe mit schénem Mund.

(12) Dies alles ist Symbol, und die Absicht ist,
daB jene Welt sténdig in diese kommt.

(13) Wie Fett inmitten der Substanz der Milch,
kommt das Raumlose in den Raum.

(14) Wie die Vernunft inmitten von Blut und Haut,
so kommt das Zeichenlose in die (Welt der) Zeichen.

(15) Und hinter der Vernunft kommt die schongesichtige Liebe,
den Wein(pokal) in der Hand, mit schleppendem Saum.

(16) Und jenseits der Liebe das, von dem sich nichts sagen 148t,
es sei denn soviel, daB} es stindig kommt.

(17) Es lieBe sich mehr sagen, jedoch
aus der Richtung der Eifersucht kommt die Lanze.

(18) So schweige ich denn: weil dariiber zu reden so schwierig ist,
daB jeder zum argwohnischen Aufpasser wird.

2. Versuch einer poetischen Ubertragung

Vom Rosengarten Duft im Winde kommt,
der Duft von dem geliebten Freunde kommt.
Ob der Juwelen, die er mir verstreute,

mir schon die Flut bis an die Lenden kommt.
Der Schreiner Liebe baut die Himmelsleiter,

3

”

Hami iibersetze ich je nach Kontext mit “stindig”, “unaufhdrlich” oder gar nicht.
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die bis zur himmlischen Rotunde kommt.

Ein Duft nach Brot aus jener Seelenkiiche

Bis hin zum Hunger meines Hundes kommt.
Von jener Tiir und Wand der Duft des Freundes
zu uns in die verliebte Runde kommt.

Gib einen Treubeweis, von tausend einen,

wie er zu dem, der treu erfunden kommt.

Wer nah dem Freunde stirbt, der ist im Himmel,
er spiirt nicht, daf die Todesstunde kommt.

Die Jenseitskarawane, die den Bosen
verborg'ne, uns nur offenkunde, kommt.

Die Nachtigall kommt in den Rosengarten,
weil sie mit Rosen nur im Bunde kommt.
Narzisse sdumt Jasmin, und sich die Rose,

wie knospend sie mit schonem Munde kommt!
Dies alles ist Symbol. Die andre Welt

in unsre Welt aus diesem Grunde kommt.

Wie Fett in Milch, so ganz in unsern Raum

das Raumlose, sich zu bekunden, kommt.

Das Zeichenlose, wie Vernunft in Haut

und Blut, in Zeichen eingebunden kommt.

Und jenseits der Vernunft die Liebe, schleppen-
den Saumes und den Kelch in Handen, kommt.
Und jenseits noch der Liebe, das, wovon man
nur dies sagt, daf es Stund um Stunde kommt.
Man sagt nicht mehr, weil sonst die Eifersucht,
um uns mit Lanzen zu verwunden, kommt.
Laft mich verstummen, da am Schwierigen
der Argwohn gern zu hundert Funden kommt

Analyse

1. Allgemeines:

Wie so viele Ghaselen Rlimis hat auch das obige eine einheitliche dynamische
Struktur dank eines Echoreims, der eine Bewegung ausdriickt, in diesem Fall dyad
hami , kommt immer*“.* Das Gedicht zerfillt deutlich in zwei Teile; die Zasur bildet
der Vers 12 in hame ramz ast, “Dies alles sind Symbole”. Im ersten Teil steht das
Motiv des Dufts im Vordergrund, der viermal genannt wird (1a, 1b, 5, 6). Im zwei-
ten Teil entfernt sich dann Riimi von den konkreten Einzelbildern und macht ab-
strakte Feststellungen tiber das Wesen der unsichtbaren Welt, ohne allerdings vollig
auf Bildhaftes zu verzichten. Das Denken in Analogien, das Rimis Weltverstéindnis
strukturiert, 146t sich schon anhand der vier Nennungen des Duftes ablesen: Duft
des Gartens, Duft des Freundes, Duft des Brotes aus der Seelenkiiche, Duft der

4 Vgl. Biirgel 1977: 64-77, Biirgel 1994: 44-69 sowie bes. 31f. und Keshawarz 1998, Kapitel
5.
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Seele. Was diese Analogien also vor allem bewirken, ist eine stdndige Verkniipfung
der ,,zwei Welten®, der sichtbaren und der unsichtbaren, deren Ineinander das ei-
gentliche Thema dieses Ghasels ausmacht. Die Verse 9 und 12 driicken es pro-
grammatisch aus: eine Karawane aus dem Jenseits ist unterwegs, aus der unsicht-
baren (ghaib) in die sichtbare Welt (‘ain), bleibt aber den “HaBlichen” verborgen
(siche Verse 9-10). Alle sichtbaren Dinge sind Symbole (ramz), die aus jener Welt
in die(se) Welt kommen. Dies wahrzunehmen, macht Sinn und Gewinn des Lebens
aus. Es lohnt, den Seelenhund fasten zu lassen, damit er den Duft des Freundes aus
der Seelenkiiche verspiirt. Schon ein einziger Treuebeweis wird mit unendlichen
Gaben erwidert. Die Aufforderung, diesen einen Treuebeweis zu erbringen, und
den unendlich vielfachen Lohn davonzutragen, erfolgt im Imperativ, sicherlich ei-
nerseits, weil ein vom Sinn her denkbarer Bedingungssatz keinen Platz hétte (eine
Form des Bedingungssatzes ist ja in der arabischen Grammatik der doppelte Impe-
rativ, bzw. Jussiv). Andererseits ist dies aber auch die wichtigste Lehre, die der
Mensch aus dem Verhiltnis der beiden Welten zu ziehen hat. Der Imperativ ist also
auch inhaltlich begriindet. Obwohl nun aber das Ineinander der beiden Welten so
evident scheint, handelt es sich dabei um eine Erfahrung und ein Wissen, das in
zweierlei Hinsicht besondere Obhut erfordert. Zum einen ist die unsichtbare Welt,
die Welt des Raum- und Zeichenlosen, die Welt jenseits nicht nur der Vernunft,
sondern sogar auch der Liebe, letztlich in Sprache zu fassen, wie es Vers 16 mit
verbliiffender Anschaulichkeit ausdriickt. Man kann von ihr nur soviel sagen, daf}
sie standig kommt, nicht mehr. Den ,,HaBlichen®, d. h. Bosen, bleibt sie verborgen,
gerade darum aber sind die, die in Andeutungen davon reden, den Uneingeweihten
verdichtig. Zu diesen Letzteren gehoren unter Umstidnden auch die argwohnischen
Hiiter des Gesetzes, die hier Ketzerei (gumdn) wittern, was wiederum Rami, den
Eingeweihten, daran hindert, alles auszusprechen, was er weil3, so wie andererseits
die gottliche ,,Eifersucht dariiber wacht, da3 nicht alle Geheimnisse preisgegeben
werden. Es handelt sich also hier um ein didaktisches Gedicht, das eine bestimmte
Lehre (das stdndige Eintreten der unsichtbaren in die sichtbare Welt) mit einer Rei-
he sinnfilliger Beispiele illustriert. Rim1 befolgt dabei ein auch in der européi-
schen Lyrik haufig verwendetes Schema, das sich mit W. Killy am besten als
Summationsschema bezeichnen 1a6t. Darin wird ein Gedanke zunéchst mit diver-
sen Bildern und konkreten Fillen illustriert, um schlieflich abstrakt formuliert zu
werden.’

Das vorliegende Ghasel ist iiber das Inhaltliche hinaus aus einem weiteren Grund
von Interesse, es liefert ndmlich ein reizvolles Beispiel fiir ein literarisches
Verfahren, das Rimi mehr als einmal verwendet hat und das sich spéter auch bei
Hafis gelegentlich findet, wie es {iberhaupt mit dem Anwachsen der literarischen
Tradition haufiger wird — ein Gesetz, das nicht nur in der persischen Literatur gelten
diirfte. Es handelt sich um die literarische Anspielung bzw. parodistische

5 Killy 1972: 21f.
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Verwendung eines fritheren Gedichtes, eine rhetorische Figur der Intertextualitét
also, die man freilich nur bemerkt, wenn man das parodierte Gedicht zufillig kennt.
Im vorliegenden Fall handelt es sich dabei um ein recht berithmtes Gedicht des
persischen Dichters Riidagi, des groBten Lyrikers aus der Zeit Firdausis. Rimi
ibernimmt nicht nur Reim und Metrum der Vorlage, sondern in den ersten Versen
auch Inhaltliches. Fiir den Kenner uniiberhorbar sind daher die Ankldnge an jenes
Gedicht, das aus folgendem AnlaB3 entstand: Der Samaniden-Fiirst Nasr ibn Ahmad
hatte Chorasan erobert und hielt sich anschlieend in Herat auf, wo es ihm so gut
gefiel, daB er seine Regierungspflichten in Buchara dariiber versaumte. Man wandte
sich daher an Riidagi mit der Bitte, ihn durch Verse zur Riickkehr zu bewegen, was
auch geschah. Wir diirfen wohl vermuten, daB diese literarische Anspielung
ihrerseits wieder noch eine symbolische Bedeutung hat: Der Leser dieses Gedichtes
soll durch die Erinnerung an den sdumigen Fiirsten ermahnt werden, nicht irgendwo
pflichtvergessen fern seiner seelischen Heimat zu verweilen, sondern sich
schnurstracks auf den Weg zu machen, zum Rosengarten, woher ,,der Duft von dem
geliebten Freunde kommt®!

B. Das Ghasel von Riidagi

Vom Muliyan-Strom Duft im Winde kommt,
das Bild von dem geliebten Freunde kommt.
Der Sand des Amu-Darya, sein Geroll

An deine Fiile weich wie Seide kommt.

Der Oxus-Strom in seinem breiten Bett

uns feucht und kiihl bis an die Lenden kommt.
Buchara freue dich und lebe froh!

Der Schah als Gast in dein Geldnde kommt.
Bucharas Himmel schmiickt der Schah als Mond:
Der Mond zur himmlischen Rotunde kommt.
Bucharas Garten schmiickt der Konig, der
nun als Zypresse in den Garten kommt.

2. Kommentar zu den einzelnen Versen des Riimi-Ghasels

Vers 1: Duft als Zeichen der Nahe des bzw. der Geliebten erscheint schon in der
altarabischen Dichtung. Der altarabische Zeltplatz als locus amoenus der Liebe
wurde in islamischer Zeit bald durch den stiadtischen Garten ersetzt.

Vers 2: Das bis an die Lenden kommende Wasser erinnert an die byzantinischen
Darstellungen der Taufe Jesu, auf die dann auch das nithdr-i jawhar anspielen

6 Text und Erzihlung in Nizdmi-i ‘Arizi 1927: 35-39 und ‘Abbasi 1987: 37f. Daulatshah
wundert sich, daf ein so schlichtes Gedicht — es sei allerdings ldnger gewesen als die erhal-
tenen Verse — damals eine so grofle Wirkung haben konnte, schreibt diese aber der Musik zu.
Rudagi sei ein hervorragender Musiker gewesen.
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wiirde (vgl. auch den Kommentar zu V. 4); Bei Riidagi ist allerdings deutlich vom
Durchschreiten einer Furt im Amu Darya die Rede.

Vers 3 nimmt mit der verwandelnden Kraft der Liebe eines der Hauptmotive von
Gurganis romantischem Epos Wis u Ramin (entstanden 1050) auf’, ein Motiv, das
ROmi selber in einem Ghasel sehr schon monothematisch behandelt hat.?

Vers 4: Mit dem Zimmermann ist vermutlich Jesus gemeint, der ja nach islamischer
Lehre in der 4. Sphére weilt; die ,,Leiter” (nardibdn) ist hier natiirlich die persische
Entsprechung zu al-mirdj, was Himmelfahrt, aber eigentlich ,,Leiter* bedeutet.

Vers 5: Der Seelenhund, ein Bild fiir die Triebseele oder auch einfach fiir den Kor-
per, ist ein bekanntes Motiv der Mystik.? Der Vers spielt moglicherweise auf eine
Erzéhlung von al-Hall4j an, in der er einen Hund mit Brot und gerdstetem Lamm
speisen 146t und dann die Parallele zu seiner Triebseele zieht, die dhnliche Nahrung
verlange, die er ihr aber mit Gottes Hilfe vorenthalte.!® Der Vers bedeutet: Weil der
Seelenhund meiner Triebseele hungert, d.h. fastet, Askese iibt, kommt zu ihm der
Duft aus den Kiichen der Seele (Plural wohl nur aus metrischen Griinden wie héu-
fig in der Poesie).

Vers 6 variiert das Duftmotiv von Vers 1.

Vers 7: Motiv ist hier nicht, wie in der weltlichen Liebesdichtung, der hartherzigen
bzw. treulose, sondern der unendlich groBziigige, giitige Geliebte, wie er meistens
bei Rmi — und natiirlich als Bild fiir Gott — gezeichnet ist.

Vers 8: Das Sterben aus Liebe zur/m Geliebten, zu Gott, aus Uberwiltigung durch
Schonheit, Musik u. &. ist ein weitgefiachertes Motiv islamischer Frommigkeit und
Dichtung. Es reicht von den frithen ‘udhritischen Dichtern und ihren Angebeten —
das beriihmteste Paar sind Majndn und Laild!' — und den Scharen betorter, ihr Le-
ben verspielender Freier in der Turandot-Erzéhlung,!? bis zu Gottesminnern'3 und
solchen, die beim Anhoren von Musik — Davids Gesang totete angeblich Tausen-
de!* — oder von Predigten etwa des groBen Predigers Ibn al-Jauzi, starben. Rmi
thematisiert das Motiv des Sterbens in einem schonen Ghasel, das beginnt ,,0 selig
der Tag, da ich vor einem Sultan wie dir sterbe“.!> Hafis ahmt ihn nach in seinem

7 Vgl. Biirgel 1979: 65-98.

8 Nr. 364. Vgl. die deutsche Versiibertragung in Rimi 1974 (Nr. 80).

9 Vgl. z. B. Schimmel 1978, Index, s.v. kalb-i mo’allam und Ritter 1978, Index, s.vv. Hund
und Seelenhund.

10" Schimmel 1968: 101.

Bezeichnend hierfiir ist der Titel einer wichtigen Quelle: Al-Sarrdj o. J.: Masari® al-ushshdq

,,Die Todesbahnen der Liebenden®.

Vgl. Nizdmi-i Ganjawi 1997, wo sich eine dhnliche Todesbereitschaft in der Erzdhlung mani-

festiert, in der zahllose Arzte ihr Leben lassen, um die Prinzessin zu heilen.

13 vgl. Vadet 1980: 408-75.

14 Vgl. Hujwiri 1911: 402-3.

1S Aj khusha rii ki pish-i chu tu sultdn miram (RGmi 1957, Nr. 1639; Rami 1974, Nr. 92).
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Ghasel ,,Mein Fiirst, du kommst so geschritten, da3 ich dir zu FiiBen sterben
will“.’6 Bei beiden findet sich die als Redefigur intendierte Doppeldeutigkeit (zau-
riya) von miram, was sowohl ,,ich sterbe/moge sterben® als auch ,,ich bin Fiirst“
bedeutet.!” Fiir die Mystik sei an das bekannte Hadith ,,Sterbt, bevor ihr sterbt!*
sowie die beriihmten al-Hall4j-Verse ,,T6tet mich, oh meine Freunde!* erinnert.'8

Vers 9 und 10a: Das Bild der Jenseitskarawane diirfte wohl von jener gnostisch-
kosmologischen Spekulation inspiriert sein, wie sie z. B. Rizbihan Baqli ent-
wickelt hat, wonach jedes einzelne Atom des Seins durch eine Theophanie in Er-
scheinung tritt, worin sich kraft einer Liebesekstase Gottes fiir sich selber gottliche
Attribute manifestieren. Jedes Atom wird zum ,,Auge” (‘ain), das das gottliche
Licht anblickt.!?

Vers 10b und 11: Zu Rumis Gartenmetaphorik vgl. auch Schimmel 1975b, sowie
die beiden Friihlingsgedichte Nr. 1 und Nr. in der Ausgabe Rlim1 1974.

Vers 12: Vgl. hierzu Abschnitt 1. sowie Fullnote 2. Seltsamerweise fehlt das Wort
ramz in den Indizes einiger der wichtigsten Publikationen zur islamischen Mystik,
darunter Ritter 1978, Schimmel 1975a, Schimmel 1978. Auch in Meier 1957 findet
sich kein Eintrag zu diesem Begriff.

Vers 13: Zu dem Begriff des ,,Raumlosen® (/d-makdn) kenne ich keine Untersu-
chungen. Wie ramz fehlt er in den Indizes der mir greiftbaren Monographien zur is-
lamischen Mystik. Jedoch findet sich zum Pendant-Begriff nd-kujd-dbdd (,,Nicht-
Wo-Land®) reiches Material bei Corbin 1958 und Corbin 1972 (siche jeweils die
Indizes).

Vers 15: Zum Gegensatz von Verstand und Liebe vgl. u. a. meinen Beitrag
,» Verstand und Liebe bei Hafis“ in Biirgel 1975.

Vers 16: Von dem, was jenseits der Liebe angesiedelt sein konnte, geben zum einen
die mystischen Stufenpfade eine Vorstellung, bei denen die Liebe keineswegs die
letzte Stufe bildet, zum andern jene visiondren Himmelsreisen, wie sie etwa Ibn al-
‘Arabi in seinem ,,Sendschreiben der Lichter (arabisch Risdlat al-anwdr) be-
schreibt.20

Mir-i man khush mirawi k’andar sar-u-pa miramat (Hafiz 1964, Nr. 92; in Versen {ibersetzt
von Rosen-Schwannau in Hafis 1977, Nr. 37). Vgl. auch Rtmi 1957, Nr. 833 (marg-i ma
hast ‘Arusi-i abad ,,Unser Tod ist die ewige Hochzeit™ sowie Rimi 1974, Nr. 9.

Diese Figur findet sich beispielsweise auch in Rlimis Vierzeiler Nr. 1124 der Ausgabe Riim1
1957 und dessen deutscher Ubertragung in RGmi 1992, Nr. 9.

18 Schimmel 1975: 70, 135, 320.

19 Vgl Corbin 1972: 32.

Eine Ubersetzung und Kommentare zu diesem Werk bietet Ibn al-‘Arabi 1981.
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Vers 17: In der Mystik ist Eifersucht die gegen sich selber gerichtete Eifersucht
Gottes. Dadurch dal3 Gott Schleier erschafft, um sich zu verhiillen, ist diese Eifer-
sucht auch eine der Ursachen der Schopfung.?!

Vers 18: Die Selbstaufforderung zum Schweigen ist eine hdufige Schlufiformel in
Riimis Ghaselendichtung, fiir die es eien Reihe von Motivationen gibt.??

11

Rimis hier untersuchtes Ghasel ist, wie seine ganze Lyrik iiberhaupt, voll sinnli-
cher Erfahrung, eine Erfahrung die die Welt der Erscheinungen als einen Sammel-
platz fiir die Karawane aus dem Jenseits betrachtet. Anders gesagt, meint ramz bei
ihm nicht ein Symbol, das nur das Symbolisierte bedeutet, selbst aber wertlos ist.
Im Gegenteil, die Welt der Erscheinungen erhilt ihren Wert ja gerade durch die auf
Hoéheres hinweisende Sinntrachtigkeit.

Die weiter unten vorzufithrenden Gedichte Ibn al-‘Arabis jedoch vermitteln ei-
nen anderen Eindruck, auch wenn sie, wie bereits gesagt, in dieser Isolation nicht
beweiskriftig sind.

Es ist bekannt, daf} Ibn al-‘Arabi in seinem Bestreben, alles, die Welt der Er-
scheinungen ebenso wie die sakralen Texte (Koran, Shari‘a, Hadith), symbolisch zu
deuten, mit einer seltenen Radikalitit vorgegangen ist. In diesem Bemiihen hat er
allerdings in den von ihm suggerierten Bedeutungen auch eine erstaunliche Phanta-
sie und eine Nonchalance, was den tatséchlichen Textsinn betrifft, an den Tag ge-
legt. Dies gilt gleichermafen fiir die mystische Deutung seiner Gedichte im ,,Dol-
metsch der Sehnsiichte, fiir die mystisch-allegorische Interpretation der korani-
schen Prophetenerzéhlungen in den ,,Ringsteinen der Weisheit™ und die des gesam-
ten Korantextes im groBen ihm zugeschriebenen Koran-Kommentar (7afsir al-
Qur’an) sowie die kein Detail auslassende mystische Deutung von Gesetzesvor-
schriften in den ,,Mekkanischen Erleuchtungen®.

Dariiberhinaus &duflert sich Ibn al-‘Arabi vermutlich auch in seinen Prosa-
Werken gelegentlich iiber sein besonderes sprachliches Verfahren. Diese Prosabe-
merkungen Ibn al-‘Arabis konnen in der Kiirze des vorliegenden Beitrages jedoch
nicht untersucht werden. Stattdessen soll nun auf die beiden Gedichte eingegangen
werden, in denen er theoretische Feststellungen iiber sich und sein sprachliches
Verfahren trifft.

Bei ihnen handelt es sich zundchst um ein programmatisches Poem im Prolog des
»Dolmetschs der Sehnsiichte®. Hierin z&hlt Ibn al-‘Arabi, allerdings ohne die poeti-
sche Eleganz Rlimis, mit der mehrfach wiederholten Formel ,,Wenn ich sage...“ eine
Reihe von in der arabischen Liebesdichtung geldufigen Metaphern auf, um daran
anschlieend zu resiimieren, man solle darunter dann jeweils ,,Geheimnisse und

21 Corbin 1972: 32.
22 vgl. Biirgel 1994.
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Lichter ...*“ verstehen. Er schlieft mit der Ermahnung: ,,.So wende deinen Geist von
ihrem AuBeren ab und suche das Innere, auf daB8 du begreifest!* (siehe die Uberset-
zung unten). Das AuBere, le signifiant des Textes, ist also nach dieser Aussage be-
deutungslos, und nur das Gemeinte, /e signifié, soll den Leser beschiftigen.

Im zweiten, sehr viel anspruchsvolleren Gedicht (siehe die Ubersetzung unter D.
weiter unten) verwendet Ibn al-‘Arabi wie Rimi den Terminus ramz. Doch wieder-
um fehlt auch hier die bei diesem so begliickende und befreiende Présenz sinnli-
cher Realitét, die Fiille der Welt. Statt dessen bewegt sich Ibn al-‘Arabi in schwie-
rigen Theorien, die von jener Kiihnheit sind, die ihm bei seinen Kritikern den Ruf
eines Phantasten eingetragen hat.?

Zwei Gedichte von Ibn al-‘Arabi
C. Innen und AuB3en der Rede?*

Alles, was ich erwédhne an Zeltspuren, Quartieren und Heimen, was es auch sei,
Und ebenso, wenn ich sage ‘fein!” der ‘o!' oder ‘holla!” — wenn es darin vorkommt — oder:

‘betreffs’

Und ebenso wenn ich sage ‘sie’ oder ‘er’ oder ‘sie’(pl. m.) oder ‘sie’ (pl. f.) im Plural oder
‘sie beide’,

Und ebenso wenn ich sage ‘er zog zum Nadschd’ in meinem Gedicht oder ‘er zog in die
Tihama’

Und ebenso ‘die Wolken’, wenn ich sage ‘sie weinen’ und ebenso ‘die Blumen, wenn sie
l4cheln’,

Oder ich rufe den Treibern zu: ‘Strebt hin, da ist der Halteplatz!” oder ‘die Tauben des
Tempelbezirks’

Oder ‘Vollmonde, die versinken in Zelten’, oder ‘Sonnen’, oder ‘ein Gewichs, das
sprief3t’,

Oder ‘Blitze’ oder ‘Donner’ oder ‘Zephir’ oder ‘Winde’ oder ‘Siidwind’ oder ‘Himmel’

Oder “Weg' oder ‘Korund' oder ‘Sandhiigel” oder ‘Berge’ oder ‘Hiigel” oder ‘Steinwurf’2>

Oder ‘Freund’ oder ‘Autbruch’ oder ‘Gérten’ oder ‘Dickicht’ oder ‘Tempelbezirk’

Oder ‘vollbusige Frauen, aufgehend wie Sonnen’ oder ‘Statuen’—

Alles, was ich erwidhne an hier Genanntem oder Ahnlichem, du verstehe

darunter Geheimnisse und Lichter, die gldnzen und erhaben sind; es hat sie der Herr des
Himmels hergebracht

Meinem Herzen oder dem Herzen dessen, der das hat, was ich habe an Bedingungen
Gelehrter:

Eine erhabene, heilige Eigenschaft, die kundtut, dal meiner Wahrheit Uranfénglichkeit
eignet.

So wende deinen Geist von ihrem AuBeren ab und such das Innere, auf daB du begreifest.

23 Vgl. hierzu Kremer 1961: 102f., was im einzelnen jedoch in hochstem MaBe korrekturbe-
diirftig ist!

24" Tbn al-‘Arabi 0.1.b: 5.

25 Eigentlich: das Geriusch eines von einem Knaben geworfenen Steins.
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D. Ich bin der Geliebte der Liebe?6

Ich bin der Geliebte der Liebe, wenn ihr es nur erkenntet!

Und die Liebe ist mein Geliebter, wenn ihr es nur verstiindet!

Wenn ihr versteht, was ich meine, so lobt Gott den Erhabenen und nehmt es zur Kenntnis!

Was ist meinem Volk, daf} sie sich abkehren von meinen Worten?

Sind sie unfahig, meine Sprache zu begreifen?

Was ist meinem Volk, daf3 sie fiir das, was deutlich zutage tritt

von meinem Geliebten in meiner Existenz, blind sind?

Ich liebe keinen von seinen Geschdpfen, nein, nur meine eigene Existenz, — versteht das!

Seit ich géttlich wurde, wurde ich zum Erscheinungsort?’

und so bin ich beschaffen, so sucht euer Heil vor allem Bosen bei mir!

Ich bin das Seil Gottes in eurer Existenz, so weilt als Knechte an der Pforte und dient!

Wenn ich spreche: ‘Ich liebe Zainab oder Nizam oder ‘Inan’, so urteilt, daf} dies ein

originelles schones Symbol ist, hinter dem sich ein erhabenes verziertes Gewand verbirgt.

Ich bin das Gewand auf dem, der es trdgt; doch der, der es trigt (d.h. Gott), ist nicht
bekannt.

Nichts ist im Gewand (jubba) auller dem, das einst al-Hallaj ausgesprochen hat, so bejaht
es!28

Beim Leben der Liebe! Wenn ich es (oder ihn) erblicken wiirde, wiirde mich ob meiner
Schau Stummbheit befallen!

Die absolute Wahrheit kann nicht erblicken, wessen Ursprung in jeder Bezichung

Nichtsein ist.

In beiden Gedichten findet sich jene fiir Ibn al-‘Arabi typische iiberhdhte Selbstein-
schitzung. Im ersten behauptet er, seine Wahrheit besitze Uranfinglichkeit (gi-
dam). Im zweiten spricht er von seiner Vergottlichung. Beides bezieht sich auf den
Rang des Vollkommenen Menschen, den er sich selbst zuschreibt und bei dem die
Grenzen zwischen Gott und Mensch nahezu verwischen. Gott liebt sich selber
durch den Menschen, lautet eine der Theorien Ibn al-‘Arabis.?’ Daher kann er (wie
Gott selber) von sich sagen: Ich liebe nur mein (eigenes) Sein (wujiidr).

Die Idee der Géttlichkeit verbindet Ibn al-‘Arabi auch mit Frauen. Im ersten Ge-
dicht spricht er bei seiner Aufzidhlung traditioneller Versatzstiicke arabischer Lie-
besdichtung von einer Pluralitit von ihnen. Im zweiten Gedicht nennt er dann drei
Frauennamen, darunter die von ihm in Mekka kennengelernte und verehrte Nizam.
Dies entspricht seiner Verteidigung der Polygamie im Muhammad-Kapitel der
»Ringsteine*3, und es zeigt, wie weit wir hier von der streng monogamen Einstel-
lung der ‘udhritischen Liebesdichtung entfernt sind. Muhammad habe mehrere

26 1bn al-‘Arabi 0.J.a, Bd. 2: 320.

27 Mudh ta’allahtu raja‘tu mazharan.

28  Anspielung an den bekannten Ausspruch laisa fi jubbati illd ’lldh “es gibt in meinem Ge-
wande nichts auBer Allah”, der von Ibn abi 1-Khair oder Ab{ Yazid Bistdmi stammen soll,
bisweilen aber auch al-Hallaj zugeschrieben wurde. Vgl. Massignon 1975, Index des termes
techniques, s.v. jubba.

29 Vgl. hierzu als grundlegendes Werk Corbin 1958.

30" Ibn al-‘Arabi 1946: 217.
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Frauen geliebt, weil sich im Korper der Frau die gottliche Schonheit am vollkom-
mensten spiegele, so das Argument Ibn al-‘Arabis im genannten Kapitel.

Auch stilistisch findet die Weltsicht Ibn al-‘Arabis ihren Niederschlag. Hier ist
vor allem das Gedicht liber Innen und Aufen der Rede (C.) bemerkenswert. Es ver-
wendet reichlich die rhetorische Figur der Anapher sowie Binnenreime3!. Diese
Reime, nicht irgendeine Sinnstruktur, bestimmen weitgehend die Abfolge der Ge-
danken. Nur im letzten Reimpaar (anwdr/ asrdr) scheint sich die Orientierung am
Sinn stirker bemerkbar zu machen als die am Klang. Aufgrund dieses klangbeton-
ten Aufbaus ist in beiden Gedichten eine inhaltliche Fragmentierung zu konstatie-
ren, die die poetische Tradition zu einem bloBen Inventar macht. Diese Zersplitte-
rung unterstreicht das inhaltliche Element der Entwertung der Realitét.

Zur Ausgangsfrage zuriickkehrend kénnen wir feststellen, dafl der Unterschied
zwischen Rimi und Ibn al-‘Arabi, der dem Leser ihrer Werke ohnehin klar sein
diirfte, — hier der rauschhaft inspirierte, leidenschaftliche und lebenszugewandte
Dichter, dort der in mystischer Exaltation befangene Theoretiker — in diesen
wenigen Gedichten und im Gebrauch, der darin von dem Begriff ramz gemacht
wird, bereits umriBhaft zutagetritt.
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Sung with melodious tunes:
Performance context as described in the
ghazals of Jahan-Malik Khatun

Dominic Parviz Brookshaw
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O minstrel! Play the lute, the flute, the harp and the rebeck

And whatever you say to the lovers, accompany it with music
If you sing a pleasing verse or two of my poetry in your garden,
Sing them with melodious tunes

(ghazal 1383: lines 8-9).

Introduction

Medieval Persian poetry was shaped by and, consequently, reflects the real context
within which it was performed, or, at the very least, presents an image of the ideal
performance context. Therefore, alongside contemporary histories and adab works,
poetry is a valuable source of information for those who wish to try to reconstruct,
as far as is possible, the physical setting and social context of poetry performance.
Until recently, scholars have mostly looked to panegyric gasida poetry for clues on
performance, considering ghazal poetry too formulaic to be able to provide suffi-
cient useful information on the matter. In this paper, I hope to show how the ghazal
poetry of just one 14™ century Persian poet, Jahan-Malik Khatiin, can help to shed
light on the major performance context of the medieval Persianate world: the
majlis.!

Jahan-Malik Khatiin, her life and poetry:

In the medieval period, few women were taught to read and write as many believed
that literacy, in the case of women, could lead to perversion and moral laxity. The
composition and performance of poetry was also commonly considered to be im-
proper for women. In most periods, however, a number of women, who were ac-

It is also possible to read the second half of Jahan’s given name as “Malak” (“angel”), or
“Mulk” (“dominion”), although “Malik” (“king”) seems a more plausible reading. I am most
grateful to Julie Scott Meisami and Homa Katouzian for their comments on an earlier draft of
this article.
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tively engaged in the affairs of court, were taught to read and write both Persian
and Arabic. In some cases these women produced poetry which rivaled that of their
male contemporaries in eloquence and complexity. Jahan-Malik Khatin was one
such woman.?

Jahan-Malik Khatiin was an Injiid princess who lived in Shiraz at the same time
as Hafiz (d. c. 791/1389) and ‘Ubayd-i Zakani (d.772/1371).> She was the grand-
daughter of Sharaf al-Din Mahmiid Shah (d.736/1336) the founder of the Injiiid dy-
nasty. Her father, Mas‘tid Shah (d. 743/1342), was the eldest brother of Shaykh Abl
Ishaq (d.758/1357), who was the last Injdid to rule Shiraz. Shaykh Abi Ishaq was
praised as a generous ruler-patron by Hafiz and other Shirazi poets during his life-
time and after his death.* On her mother’s side, Jahan-Malik was descended from
the Chiibanids of Adharbayjan and the great Ilkhanid vizier and historian, Rashid al-
Din Fadlallah. Jahan-Malik was born some time after 725/1324, and she married
Amin al-Din Jahrumi, Shaykh Abi Ishdq’s boon companion or nadim. Her takhallus
or penname (which she uses most eloquently in her poetry) is “Jahan”, or “world”.

After her father was killed, Jahan-Malik’s uncle, Shaykh Abit Ishaq, took control
of Shiraz. Shaykh Abt Ishaq’s passion for poetry is well documented in contempo-
rary sources, and it is not unreasonable to suggest that he commissioned his niece
to compose poetry for performance at his court. Shirdz was conquered by the
Muzaffarids in 754/1353 and Shaykh Abu Ishaq was killed four years later.® After
the conquest of Shirdz by the Muzaffarids, Jahan-Malik appears to have stayed in
the city and lived alongside her family’s enemies, which cannot have been easy for
her. Jahdn-Malik mocks Mubériz al-Din in her poetry (see ghazal 1321) and, in
contrast, praises Shah Shuja‘, Mubariz al-Din’s eldest son and successor, who was
much more inclined to poetry and worldly pleasures than his late father. It seems
that Jahan-Malik lived at least until 784/1382, since in her poetry she also praises
the Jalayirid prince, Ahmad Bahadur b. Shaykh Uvays, who ruled in Isfahan from
that year.’

On women’s literature in the medieval Islamic world, see Hammond 2003. For more exam-
ples of pre-modern Persian poetry penned by women, see Mihrabi 2003 and Makhfi 2002.
Jahan-Malik Khatiin seems to have been acquainted with ‘Ubayd-i Zakani, see Dawlatshiah
1900: 289-290 for disparaging and vulgar remarks made by ‘Ubayd-i Zakani against Jahan-
Malik Khatiin. References to Jahan-Malik and her poetry are also to be found in other poetry
anthologies, such as Muhammad Dhihni’s Tadhkirat al-Khavatin, see Massé 1972: 4. Dhihni
praises Jahan-Malik’s refinement and says that the literati of the age took part in her majalis.
4 See Jahan-Malik Khatin 1995: 7-8, for a poem in praise of Shah Shuja‘, and Hafiz 2001:
683-685, for a gasida in praise of Shaykh Abi Ishaq and ibid: 687-688, for a gasida praising
Shah Shuja‘. See ‘Ubayd-i Zakani: 1999 for numerous poems in praise of Shaykh Abi Ishagq,
Shah Shuja‘, and their viziers.

For further biographical details on the princess, see Jahan-Malik Khatin 1995: iii-x; Nafisi
1965: 216 and ibid. 1968: 369-372; Massé 1972: 1-8; and Safa 1999: 1045-1056.

On the Muzaffarids, see Jackson 1993 and Al-i Davud 1995. For more information on the In-
jiids, see Al-i Daviid 2001 and Boyle 1971.

7 See Safa 1999: 1047.
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The published edition of Jahan-Malik’s divan comprises four gasidas, one tarji ‘-
band, a lengthy marthiya, 12 muqgatta‘s, 357 rubd‘is and 1,413 ghazals, and is the
largest known divan to have survived from any woman poet of pre-modern Iran.
Like Hafiz, Jahan-Malik Khatiin primarily composed ghazals. Her divan contains
almost three times as many ghazals as that of Hafiz; the large volume of Jahan-
Malik’s ghazals suggests that she wrote poetry throughout her life, and that, when
compiling her divan (most likely near the end of her life), she did not substantially
edit or revise them. If she had done so, she would most likely have discarded (or at
least amalgamated) those poems with considerable overlap, whether in terms of
content or form (or both). Jahan-Malik’s divan contains a large number of rubd ‘is,
which she may have written for performance at intimate, private wine parties. Con-
temporary sources suggest that a number of Injiiid women played an active role in
the political and cultural life of 14" century Shirdz, most notably Tashi Khatin,
Shaykh Abi Ishaq’s influential mother, whose cultural and religious activities in-
cluded the founding of a madrasa, the expansion of the Shah Chiragh shrine com-
plex, and the regular attendance of public theological majalis.® Just like several Sal-
ghurid princesses before them, some Injiiid women were directly involved in politi-
cal matters.? Given that a number of royal women were actively involved in the po-
litical life of Shiraz in the 13™ and 14t centuries, it is not unreasonable to contend
that Jahan-Malik Khatiin was a visible participant in the literary salons of Shiraz, al-
though explicit evidence detailing the literary activities of women in this period is,
at best, scant.

Jahan-Malik’s divan was first published just a decade ago in Tehran in 1374/1995.
This would partly explain why her poetry has remained largely unstudied, whether
in Iran or elsewhere. This edition is based on three manuscripts of Jahan-Malik’s
poetry. The most complete manuscript used by the editors is in the Bibliothéque Na-
tionale in Paris (no. 1580). It contains more than 14,000 bayts of poetry, appears to
date from the poet’s lifetime, and is dedicated to Ahmad Bahadur b. Shaykh
Uvays.!? The second most complete manuscript used is in the Topkap: Palace Li-

8 Limbert 2004: 59 and 102.

9 Limbert 2004: 41 and 76: Khan Sultan, Jahan-Malik’s cousin, secretly supported her Muzaf-
farid brother-in-law, Shah Shuja‘, against her husband, his brother, Shah Mahmud. For de-
tails on the activities of the Salghurid atdbak Abish Khatin (d. 1286) and her daughter, Kur-
diijin, see Limbert 2004: 14, 18-22 and 25.

Blochet 1928: 222: “Cet exemplaire est 1’original du diwan de Djihan, qui avait laissé des
places en blanc pour des compositions qu’elle avait I’intention de faire, dont quelques unes
ont été remplies par 1’un des possesseurs du livre”. Nafisi 1968: 369 says that the fact that
many of the ghazals in this manuscript are preceded by, “damat [sic.] baqd 'u-ha” (“may her
existence continue”) suggests that this copy of Jahan-Malik’s divan was either written in her
lifetime, or else copied from a divan written whilst she was still alive. Massé 1972: 4-5 also
proposes that, given the fine nature of the tadhhib, this manuscript of Jahan’s divan may in
fact be the copy originally presented to Ahmad b. Shaykh Uvays.
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brary in Istanbul (H.867) and is dated Rajab 840/1437.!! The editors also made use
of a third, much shorter manuscript, which contains just 500 bayts of Jahan-Malik’s
poetry and is dated to ¢.1028/1618. This manuscript opens with a preface in praise
of Shah Shuja‘, and was bought by E.G. Browne and is in the University Library in
Cambridge (V.32 (6)).'? In addition to these three manuscripts, there is another
manuscript in the Bibliothéque Nationale in Paris (no. 1581), which contains a se-
lection of around 1,300 bayts of Jahan-Malik’s poetry and which is bound together
with a similar number of ghazals by another (possibly female) poet with the takhal-
lus “Bi-nishan”.!3 To date, no manuscript copy of Jahan-Malik’s divan has been lo-
cated in the major libraries of Iran. The small number of extant manuscripts of Ja-
han-Malik’s divan would suggest that her poetry was not widely disseminated,
whether during her lifetime or after her death. Like the ghazals of other poets of
14th century Iran, Jahdn-Malik’s poetry has been overshadowed by that of Hafiz,
perhaps even more so in her case because she was a woman.

From a close reading of Jahan-Malik’s divan, it seems that the poet was influ-
enced by the 13th century Shirazi poet, Sa‘di (d.691/1292), to whom she refers di-
rectly at least once (ghazal 230). Many more of her ghazals, however, bear a strik-
ing similarity to those of Hafiz.!* Given that both Hafiz and Jahan-Malik were ac-
tive at the Injiiid and Muzaffarid courts, it is not unreasonable to assume that they
may have influenced each other’s poetry, in terms of both content and style. It
should be noted, however, that Jahan-Malik’s ghazals have less mystical content
(whether covert or overt) than those of Hafiz.

As to whether we can detect a specifically female voice in the poetry of Jahan-
Malik Khatin, I would argue that, for the most part, it is impossible to tell that the
poems were written by a woman. Unsurprisingly, Jahan-Malik adopted the language
and style of her male contemporaries and succeeded in producing poetry of a com-
parable standard. Few of Jahan-Malik’s ghazals could be considered confessional or
personal in any substantive way, although the profuse use of her takhallus, “Jahan”,
in her poetry (not just in the final verse, but often throughout a given poem) gives
the sense that one is reading about the poet herself. In some of Jahan-Malik’s poetry,
however, she appears to provide the listener with glimpses of her personal predica-
ment. We learn, for example, that she has lost everything (az dast raft saman-i ma:

See Karatay 1961: 215. Karatay dates the Topkapt manuscript to 840/1437, which means it
was copied around four to five decades after Jahan-Malik’s death. This manuscript contains
approximately 5,000 bayts.

12 See Browne 1932: 237-238 and ibid. 1951: 233.

Blochet 1928: 223 suggests that this abridged version of Jahan-Malik’s divan may have been
copied at Herat in the mid-15™ century.

Although this similarity is not the focus of this paper, it is interesting to note that a noticeable
degree of overlap in rthyme, metre and content does exist between the ghazals of Hafiz and
Jahan-Malik Khatin. More research is needed, though, to ascertain who is drawing on whom.
For preliminary views on the similarities between the ghazals of these contemporaries, see
Dawlatabadi 1988, Nafisi 1968: 371-372 and Massé 1972: 6.
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39), that she has been ruined (kharab: 54, 56, 57), that she seeks no crown or throne
(nazar ba-janib-i taj u sarir nist: 293), has given up her standing in society (sar u
saman u ‘ird u nam u nang-am bi-dadam jumla az ‘ishq-i tu bar bad: 416), and has
lost her riches and hereditary possessions (khan u man: 1394).

The poetic voice in Jahan-Malik’s divan is certainly more chaste than that of her
male contemporaries, especially ‘Ubayd-i Zakani and Khaji-yi Kirmani, and she
makes fewer references to wine and the libertine life of the kharabat (wine taverns).
This chaste modesty is in itself, perhaps, an indication that we are reading the po-
etry of a woman. The fact that we know Jahan-Malik is a woman makes it interest-
ing to see how she employs the standard male, homoerotic imagery when describ-
ing the beauty of her male beloved, especially when describing his long, disheveled
hair, silvery chest, or beard.!> However, the fact that — for the most part — we cannot
detect a female voice in Jahan-Malik’s poetry is a testament to her poetic skill.!¢
Jahan-Malik Khatin prefaced her divan with a most revealing and eloquent in-
troduction.!” In this introduction, Jahan-Malik explains why she decided to commit
her poetry to writing. She says that she composed poems in her free time, and that,
at first, she was reluctant to compile her poetry, thinking that it was not suitable for
a woman of her standing to do so, but that when she learned that both Arab and
Persian noblewomen of the past had composed poetry, she wrote down her verses.
In this introduction, she laments that so few women of Iran have written poetry, al-
though she does mention the Qutlugh-Khanid princess Padishah Khatiin (d. 1295),
and a certain “Qutlugh Shah Khatiin” (possibly Padishah Khatin’s mother, Qutlugh
Turkan Khattn (d. 681/1282)). Padishah Khatiin and her mother wielded consider-
able political power in the late 7th/13th century and both wrote poetry, a small
amount of which has survived.!® In her preface, Jahan-Malik also quotes two
rubd ‘is by a woman poet called ‘A’isha Mugriya.!® She does not mention Mahsat,
perhaps deliberately because of the sexual overtones in her verses.?® This introduc-
tion to the divan is significant in that it proves that Jahan-Malik was both familiar

15 T have not found any suggestion that Jahin-Malik is writing about a female beloved.

If Jahan-Malik had written poetry with a distinctly female voice, she would have been looked

down upon by her male counterparts. Massé 1972: 6, surprisingly states that one can detect a

distinctly female voice in Jahan-Malik’s poetry, his evidence being that, he says, that her po-

etry describes human rather than divine love (although it remains unclear why, even if this is
true, it indicates that the author is a woman).

17" See Jahan-Malik Khatin 1995: 1-4.

18 padishah Khatan ruled Kirman 690-694/1291-1295. Padishah Khatin’s mother, Qutlugh
Turkan Khatin, ruled Kirman 655-681/1257-1282. See Gulshani 2000; Mernissi: 1993: 100-
104; Munshi Kirmani 1983: 70-79; Minorsky 1986; and Massé 1972: 5. It is also important
to note that both these women were of Turkish descent and, therefore, may have been freer to
compose poetry and to be politically active than their Persian counterparts.

19 Jahan-Malik Khatiin 1995: 3-4. See also Mushir Salimi 1956: 323-324.

20 See Mihrabi 2003: passim.
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with the poetry of other women, and that she was conscious that others might criti-
cize her for recording her poetry in writing.2!

The majlis as performance context:

The term majlis (pl. majalis), is derived from the Arabic verb jalasa (to sit), and in
Persian denotes an assembly hosted by a prominent, wealthy individual (e.g., a king,
vizier, judge) where scholarly questions of law, jurisprudence or doctrine were de-
bated, or else where guests engaged in wine-drinking and feasting and enjoyed en-
tertainment provided by poets, singers, musicians and other performers.?? These less
formal gatherings (variously referred to in medieval Persian texts as majlis-i sharab,
majlis-i uns, majlis-i bazm, majlis-i ‘ishrat, nashat-i sharab, ‘aysh u nish, mahfil,
mihmani and anjuman) served as the primary forum for the performance of poetry
and music in the Iranian world throughout the medieval period.?? This indulgent
majlis setting had a direct impact on the style and content of the poetry performed.2*

Such gatherings formed a regular part of the routine (whether daily or weekly)
of many rulers. Medieval Iranian kings and princes surrounded themselves with a
small band of boon companions (sing. nadim) with whom they would engage in
these entertainment and wine-drinking sessions. These nadims, who were hand-
picked and who enjoyed a privileged status at court, often included the patron’s fa-
vourite poets, musicians and singers. Participants’ positions at the majlis, which
would often be dictated by the patron-host, were generally allotted according to so-
cial rank. Some participants might be seated (e.g. dignitaries, military officers and
musicians), while others (e.g. ghulams and wine-servers) usually stood through-
out.?’

Rulers offered rewards to their entertainers who praised them in song and verse,
and the size of the reward (and the manner in which it was bestowed) constituted an
important element of the majlis. Rewards were often given with much pomp and
ceremony, as kings took the opportunity to make a public display of their generosity.
Poets who failed to sufficiently flatter or entertain their patrons, though, risked for-

21 See also Massé 1972: 5.

22 For references to scholarly majalis in medieval Shiraz and Yazd, see Ibn Zarkib 1932: 111,
126 and 155; Yazdi 1947: 50 and 77; and, Kutub1 1956: 8 and 49.

For preliminary studies on the convivial majlis in the Iranian world, see Clinton 1972; Lewis
1995: 69-92; and Brookshaw 2003.

See De Bruijn 1983: 158: “There is no genre of Persian poetry which has been more impreg-
nated by the atmosphere of these drinking-bouts than the poetry of love. All the elements
which constitute the thematical complex of faghazzul are in one way or another related to this
real background, whether they are meant in a profane or in a religious sense.”

For descriptions of wine and poetry parties in medieval Persian prose and poetry, see Bay-
haqi 1971: 86, 152, 192, 310-312, 329, 460 and 570-571; Farrukhi Sistani 1999: 37-38 and
53-55; Maniichihri1 Damghani 1996: 101-105 and 179-181; Nizami ‘Aradi 1920: 29-30, 35,
44 and 47; Kay-Ka’ds 1951: 110, 118-119 and 135; Nizam al-Mulk 1956: 95-97; and Nizami
Ganjavi 1954: 94, 194 and 356.

23
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25
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feiting their financial rewards and their position at court. For aspiring poets, admis-
sion to the privileged circle of the courtly majlis was essential, in that it provided the
ideal forum within which they could demonstrate their skill and solicit patronage.

Majalis hosted by the royal court were either held in the audience halls of urban
palaces, in garden kiosks constructed specifically for the staging of such gatherings,
or else in extramural gardens. During the more temperate spring and autumn months,
these parties were also often held in meadows, beside riverbanks, and in hunting
lodges. It is this royal majlis setting that is reflected in the ghazals of Jahan-Malik
Khatin. The references found in medieval Persian ghazal poetry to the performance
context are most likely not real descriptions of actual courtly majalis, but rather de-
pictions of ideal (or idealized) gatherings, and, as such tell us much about the char-
acteristics of the perfect majlis, as understood by the poet and her audience.

Local rulers usually maintained a number of extra-mural gardens or garden resi-
dences (sing. bdgh),?® and, as 1 have argued elsewhere, the primary setting for
courtly majalis in medieval Iran was the garden.?’ This garden setting for majalis is
reflected throughout 14th century Persian ghazal poetry. It can be argued that the
garden described in medieval Persian poetry, especially ghazal poetry, is intended
to represent a microcosm of the world.?® This could also be argued in the case of
Jahan-Malik’s poetry, although the skilful manner in which she uses her takhallus,
“Jahan” (“world”), allows the poet to refer to the “world garden”, to her own, pri-
vate garden, or, perhaps, a garden in Shirdz or elsewhere named the Bagh-i Jahan
(or, indeed, all three simultaneously):2°
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Yesterday I passed by the Bagh-i Jahan and saw
That despite his stature, the cypress did not hold his head high
(71:7)

We know from Clavijo’s contemporary account of early 15% century Samargand,
that Timiirid women owned private bdghs to which they invited guests and in

which the hosted wine parties and other celebrations, both formal and informal.3?
Could the situation have been similar in Injiiid and Muzaffarid Shiraz? Although

26 For descriptions of contemporary 14th century gardens, see Ibn Zarkib 1932: 28, 72-73, 93

and 132; Yazdi 1947: 18 and 105-106; and, Hafiz Abrii 1999: 255. For details of Biyid,
Ghaznavid and Timirid gardens, see Brookshaw 2003: 203-204.

27 Brookshaw 2003: 202-203.

28 See Meisami 1995: 257.

29 Tt is interesting to note that in Jahan-Malik’s poetry, she often refers to the garden using the
word sarabustdan, a word normally used to denote a small garden adjacent to a palace (sara;
see ghazals 289 and 1192); the garden most likely to be used by the women of the royal
harem.

30 See Clavijo 1928: 242-245, 258, and 260-261. Marefat 1993: 29 shows that royal Timirid
women accrued wealth and property, commissioned the construction of buildings and gar-
dens, patronized the arts, and asserted influence on the court.
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they were not Turks, the Injiiids and Muzaffarids were descended from families
who had long been in the employ of the 11-Khans, and who had intermarried with
local Turkic dynasties. It is therefore likely that they were influenced by Turco-
Mongol attitudes regarding royal women, which are believed by some to have been
relatively liberal 3!

Descriptions of verdant gardens abound in medieval Persian poetry and, I would
argue, reflect the fact that gardens and extra-mural parks were used frequently for
poetry and wine parties, especially in the most temperate months of the year, and
primarily in springtime. This use of gardens for majalis during the spring is re-
flected in the panegyric poems of the Ghaznavid period, many of which open with
a lengthy and detailed description of the ruler’s garden at the start of the Iranian
year.’2 Spring, and the New Year festival of Nawrtz, symbolize rebirth and renewal,
and, in the poetry of Jahan-Malik Khatin, also serve as metaphors for periods of
political stability and peace. Spring on the Iranian plateau is a transitory, brief sea-
son, and references to the lush, vernal garden are sometimes employed to warn the
audience of the fleeting nature of the good life and the harshness which, just as
spring and summer are followed by autumn and winter, will inevitably follow. In
this ghazal, Jahdn-Malik paints a picture of the ideal venue for a Nawrtz majlis:
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The world, all around, is like the first days of spring

In the garden of the soul, the roses are in bloom

The ground has become green like emeralds

Every plain is painted with flowers

Every garden is filled with colorful roses

Thousands of nightingales are perched on the branches
Beside the stream, khiri flowers and lilies are dotted around
The arghavan trees are too numerous to count

Out of love for the rose, the gardens are filled

31 For information on women in the Injiiid period, see Limbert 2004: 30, 41, 59, 75-76 and 102.
For women in the the Ghaznavid period, see Meisami 2003: 81-82. Meisami argues that
Ghaznavid royal women, although housed in secluded, harem quarters, owned property and
were politically active. For similar information on Seljuk women see Hillenbrand 2003, and
on the importance of the public role played by Timiirid women in politics, see Manz 2003.

32 See Maniichihri 1996: 1, 3, 17, 22, 29, 31 and 43; and Farrukhi 1999: 13, 53, 60 and 82.



SUNG WITH MELODIOUS TUNES 95

With the cries of the bulbuls and nightingales

Come for one moment so we can enjoy together

For you know that the world is a transient place

Why, o soul, from the garden of reunion

Is our share no more than a thorn?

(165: 1-7)
Spring is, therefore, synonymous with the “season of merriment” (mawsim-i ‘aysh);
parties could be held within the confines of formal, private gardens, or outside the
city and its environs in the countryside:
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The scent of spring has arrived and by the stream the grass has sprouted

Come, for it is the season for merriment and the time for the rose-garden

You know that one cannot rely too much on life

Be not deceived by it; it’s miserly

(169:7-8)
Parties might be held on the plains before and/or after hunting outings to provide en-
tertainment for the participants, or else, more specifically, to celebrate the blossom-
ing of the desert in springtime. The Musalld meadow, located just outside Shiraz,
was, in Jahan-Malik’s time, popular with Shirazis who sought to escape the city and
its associated restrictions.33 Private gardens or meadows outside of town provided a
measure of seclusion for the performance of music and the drinking of wine, and
would have been a less hazardous option than taverns within the city limits, which
would have fallen foul of the inspector of public morality, the muhtasib:
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The garden, the moonlight and the riverbank are so sweet

To sleep to the warbling of the nightingales at dawn, is so sweet
The blood in my heart, like the eyes of my beloved, is boiling
Jujube juice, drunk from the ruby lips of the friend, is so sweet
(176:1-2)

In a similar vein, Jahan-Malik says:
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The melody of the lute, the riverbank and the lawn at springtime
Remains continually with us with this beloved’s face
(794:9)

33 For praise of the Musalla meadow and the Ruknabad canal, see Ibn Zarkiib 1932: 5-6, 20 and
22-24. Hafiz was buried in the Musalla meadow.
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Whether it be in the garden or in the open countryside, it seems the spot chosen for
a majlis would often be beside a stream or river, most likely for the cooling and
soothing properties of the water and, more practically, for the provision of fresh
water. Having spent the night in a garden or meadow, beside a river or stream, the
revelers might start their day with a morning draught (sabith). This is echoed in the
opening lines of ghazal 750:
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At dawn a sweet breeze blows with the scent of spring

O saqi! Arise and swiftly bring that rose-coloured wine

So that, with crimson wine, I might break the hangover of the separation day
In anticipation of that grief-repelling beauty

(750: 1-2)

Jahan implores her audience to seize the day and make merry before the physical
(or, indeed, political) climate changes. This carpe diem attitude resonates through
much of her poetry and reflects the political upheavals she witnessed during her
lifetime. In the 14 century, a series of competing local dynasties (the Injiids,
Mugzaftarids, and Jalayirids), linked by marriage and divided by blood feuds, vied
for control of Shirdz. These military conflicts caused considerable upheaval in the
everyday life of people living in the city. Too much depended on the whim of the
ruler, and often radical changes came into effect when the rule passed from father
to son (as in the case of the accession of the more liberal Shah Shuja‘, following
the deposition of his reputedly much more conservative father, Mubariz al-Din). In
Jahan-Malik’s city the future was uncertain, and many of her poems reflect the pes-
simistic and troubled mood of the age in which she lived:
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Happy is he who, in this world

Has the corner of a garden, and the lip of a cup
Sound is the soul of he who continually,

In the majlis has a glass of wine

(236:6-8)

And:
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Come, come! Treasure this one day
Who, o beloved, has hope of existence tomorrow?
(85:6)
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Gardens in medieval Iran served as forums for the pursuit of worldly pleasures
(drinking, feasting, singing, etc.) and, as such, were considered dens of iniquity by
more pious members of society. Jahan-Malik Khatln, by describing the garden in
very similar terms to those used in the Qur’an to describe Paradise — where inmates
consume wine served to them by beautiful young women and men — manages to
distance herself from activities which were not strictly considered lawful in this
earthly life, especially for women:3
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In the garden of heaven, nay in Paradise too
Like you, o light of my eyes, there is not one hiri
(289:4)
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Oh, how pleasing it was to take a morning draught in the garden
And seated beside an angel-born Airi, it is so fine
(177:6)
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That’s not a cypress, nor stature, nor a garden
It’s Paradise and that’s the Tuba tree beside the stream
(227:2)

As has been said, Jahan-Malik’s poetry is, on the whole, more chaste and restrained
than that of her male contemporaries. There are, however, in her poetry occasional
bursts of more sensuous verse where she alludes to more earthly, physical pleasures.
In the opening lines to ghazal 902, Jahan-Malik skillfully puns on the word kam,
which can convey at least three distinct meanings: “desire”, “satisfaction”, and
“palate”:
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How sweet it is, with the wine of reunion in the cup
To sit with your heart’s satisfaction with the beloved
The palate of my heart is bitter from your separation
Give me my desire, so that my palate may be sweetened
(902: 1-2)

34 1In 14th century poetry and prose, the Ruknabad stream is often likened to rivers in Heaven
and Musalla is equated with the Garden of Paradise, see Ibn Zarktib 1932: 5-6 and 22.



98 DOMINIC PARVIZ BROOKSHAW

In another ghazal, Jahan-Malik describes a night majlis (the nocturnal setting is em-
phasized by the radif, “imshab”, “tonight”). In this heady atmosphere of wine-
drinking and flirtation, Jahan-Malik addresses the drunken slave-sdqi and entreats
him to provide her with the (possibly sexual) gratification she seeks. The majlis set-
ting is further emphasized through the mention of the minstrel (mutrib), wine-server
(sdqi) and boon companion (nadim). It should be remembered that Jahan-Malik’s
husband was the chief nadim of her uncle, the Injiiid ruler Shaykh Abii Ishaq:
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Even though that full moon of mine did not give satisfaction from his lips
However much kindness he gives is perfect, tonight

On this night of reunion, O beauty! There is no sleep in my eyes

For to sleep whilst gazing on your face is forbidden to me, tonight

With just one kiss soothe our weary heart

For you are drunk and your favours are free for all, tonight

From your good fortune, I have a minstrel, a wine-server and a companion
Beside the stream, and the face of the beloved is constantly with me, tonight

I said to him, “How long must I wait, for my palate has turned bitter?”
Give me my heart’s desire. It’s my turn to be satisfied, tonight
(67:3-6 and 9)33

The expression of sexual desire for the beloved is a common theme of Persian
ghazal poetry, and the advances of the frustrated lover and the rejection on the part
of the beloved are often characterized by harshness, and even violence. In the
opening lines of the following poem, Jahan-Malik desires to take hold of the boy
by his hair and force him to kiss her, although she is aware of his deadly gaze:
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If one night I grasp the hem of reunion with you
Or as I grab hold of one strand of your locks

35 There are two further ghazals in the divan with the same radif. Both poems describe a similar
nocturnal setting, where the poet-lover entreats her beloved to stay with her for the night.
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1 will steal from your ruby lips, by some ruse, a few kisses

Even though the blood-thirsty glance of my beloved seems drunk
Anyone who has seen your eyes and those wine-coloured lips

I am certain, will turn into a worshipper of wine through that wine
(688:1-3)

The garden setting of the majlis also permeates the language with which Jahan-
Malik chooses to portray sexuality and the manner in which she describes the

beauty of her beloved.3® Just as the beloved is described as a newly opened rose,
Jahan-Malik depicts herself as a swelling bud, eager to bloom:
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I am a bud of ecstasy in the body of the garden of desire
Without the breeze of your love, I cannot bloom
(1034:3)

In another poem, Jahdn-Malik uses gardening metaphors to describe the brutality
with which the beloved has rejected her:
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In the garden of the world, o noble cypress,

I have devoted myself to you, in order to be happy

When I saw your entrancing stature

I no longer looked at the cypress and the box tree

Why have you torn, from the garden of my hope,

The tree of love by its root?

(416: 1-3)
It would be a mistake, though, as with most medieval Persian court poetry, to read
these as confessional, autobiographical statements on the part of the poet. In me-
dieval Persian ghazals, poets hide behind their first person poetic persona when de-
scribing more bacchic and erotic imagery. If we accept that Jahan-Malik is speak-
ing through her poetic persona, then it is not surprising that there is little (if any)
clear indication in her poetry to the fact that she is a woman. 14t Persian ghazals
were generally written by male poets in praise of male beloveds, so we can assume
that her poetic persona is intended to be read as male. This does not detract from
the fact that those listening to or reading Jahan-Malik’s poetry most probably knew

36 Similar garden-related language was also used by historians to describe the beauty of the
ruler-patron, see Yazdi 1947: 11 and Kutubi 1956: 61-62 on the beauty of Shah Shuja‘. On
the interplay of nature imagery and sexuality in medieval Persian poetry, see Meisami 1995.



100 DOMINIC PARVIZ BROOKSHAW

the poet was a woman, and, consequently, may have interpreted her poems in a dif-
ferent light due to her gender.

The use of nature imagery to describe the beauty of the beloved is by no means
unique to Jahidn-Malik, but its all-pervasiveness makes it worthy of mention. The
beloved’s stature is commonly likened to that of the cypress or box tree, his cheeks
to the tulip or rose, his eyes to narcissi and his perfumed, jet locks to the hyacinth.
The beloved rivals (nay, shames) the garden with his perfect beauty; the flowers
and trees prostrate themselves in awe:
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A thousand blessings upon you, o cypress-statured one
In the garden of the soul, no cypress has ever grown thus

O my erect, rose-limbed cypress! By the name of God
You think it fit to steal our heart, a thousand blessings upon you!

If you glide through the garden of our heart like the Tuba tree
The arghavan and the jasmine will smooth the dust beneath your feet

I have chosen you from all the beauties of the world
Why have you chosen another beloved over wretched me?
(1192: 1,4, 8 and 11)

Also, in the closing lines of the following ghazal:
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I saw a new rose and wondered if it was your cheek

It is the thought of water that causes the thirsty man to see a mirage

O beloved! If you place your ruby lips on the lip of the cup

Out of embarrassment the water will, before your lips, turn to liquid ruby
The rose saw your fair face and wilted out of shame

Just like thread of linen in the light of the moon
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I saw your magical eyes and I lost my heart
Alas! Your drunken narcissus eyes have destroyed Jahan.
(63: 6-9)

Again:
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Is it a face, O Lord, or a jasmine flower? A scent or jasmine itself?
Oh how much sweeter than the garden’s cypress is the stature of the Baghdadi boy!

(762:3)

And, also:
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There are many orchards and rose-gardens and roses in the world
But for your rose-like face there is no nightingale quite like me
But, from the garden and rose of reunion with you, o idol,

We have no share save the thorn of your separation day
(272:2-3)

But, however perfect the spring garden is as a setting for merry-making, without
the beloved, there is no possibility of enjoyment:
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Even though it is the garden and spring and the grass is verdant
By the life of the beloved, all of this, without you, is not pleasing
Even though you are far from sight, for my eyes

No collyrium save the dust beneath your feet will do

Is there no joy at springtime and around the lawn?

If there is joy, o0 God, why am I not happy?

Come, for without you, the world lies sad on my heart

Even if you are happy without Jahan, I am not happy

(299: 6-9)

In addition to descriptions of the garden — the primary setting for the courtly majlis
— in her poems, Jahan-Malik also alludes to a wide range of activities - wine drink-
ing, feasting, playing board games, listening to music and poetry, and flirting with
the sagis - that may have formed part of any given majlis. Many critics favour a
mystical interpretation of references in ghazal poetry to wine, although frequently
in her poems (as in the poetry of her contemporaries such as Hafiz), Jahan-Malik
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appears to be referring to real, intoxicating wine, rather than employing wine as a
metaphor for the love of God:
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It was not stipulated in Islam that

I should drink blood while others drink pure wine
By the banks of a river, in gay merriment,

My unfaithful beloved sits, and I in a mirage
(64:4-5)

Although here Jahan-Malik does seem to refer to real wine, she skillfully distances
herself from the drinking of it by saying she is “drinking blood” (suffering heart-
break), while others are drinking wine.

Given the performance context of Persian ghazal poetry, it is not surprising that
puns on terms connected to wine drinking and associated paraphernalia are a com-
mon feature of this genre. In the following verse, for example, Jahan-Malik puns
delicately on the words “payman” (“covenant”) and “paymana” (“wine cup”):
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Even though you have broken all your promises to me, like a cup
My heart remains a goblet for the wine of your desire
(794:7)

With drinking, comes feasting. Frequently in Jahan-Malik’s poems, we find refer-
ences to wine (sharab) and roasted meat (kabab). Although the primary function of
such references may be metaphorical, they also reflect the reality of a majlis feast:
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If one night, the cavalry of your apparition were my guest
At every moment I would provide wine from my eyes and kabab from my chest
(63:4)

And, similarly:
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Your apparition, every night, is my eye’s guest

And for your vision’s banquet I provide much wine

The blood of my heart, from my two forsaken eyes, I pour
Into the cup, and from my own liver I make kababs
(47:2-3)
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And:
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O you who has turned my eyes to wine through the woe of separation from you
And, O heart! Kababed on the fire of the pain of your love

One the fire of your cheeks, our liver has been kababed
And from the blood of our eyes, wine has poured into the cup of my heart
(55: 1and 3)

Board games such as chess (shatranj) and, in particular, backgammon (nard), were
played by guests at majalis. Again, the verses that contain images related to board
games are, on the whole, intended to be understood metaphorically, but, on a sec-
ondary level, they tell us something about the popularity of these games at the time
Jahan-Malik was writing. In this verse, Jahan-Malik describes the lover as one who
has lost her heart in the game of joy (nard-i tarab):
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Our soul remained on the square of your love
Until it lost the game of joy
(1225:8)

References (again, primarily metaphorical) to the two great royal sports of hunting
(shikar) and polo (chawgdan) abound in ghazal poetry of this period, and Jahan-
Malik’s poetry is no exception. We know from prose sources that a wine party
might either precede or follow a polo match or a hunting expedition. A standard
image employed is the lover (or the lover’s heart) as a polo ball (giiy), struck by the
beloved’s polo stick (variously, his arched eyebrow or curved forelock).?’

Alongside eating, drinking, board games and sports, music performance (nor-
mally as an accompaniment to singing or the recitation of poetry) was an important
component of entertainment at a majlis. Jahan-Malik frequently makes mention of
musical instruments, thereby giving us an idea of what constituted a standard con-
temporary majlis ensemble:

.. . & . 7 TR
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The garden is filled with the melodies of the harp, lute, flute and rebeck

During the season of the rose in the garden, no one is chaste
(289:9)

37 See for example 344, 575 and 724.
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In the opening lines of the following poem, Jahan-Malik presents herself as a mu-
sical instrument in the hands of a harsh beloved, the strings of which are struck
mercilessly, causing her to cry out in pain. This image of the musician striking the
harp’s strings, although used to represent the poet-lover suffering at the hands of
the beloved, also serves to mirror the performance of the minstrel (mutrib) at the
majlis:
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The beloved, through playfulness and villainy, has stolen from me my heart
In his absence, he placed me on the fire, like aloes

He strikes me like a harp, although his strokes are less

He pounds me at every moment with separation, like a lute

I cry out like a reed flute from the harsh hand of every mean man

Since I am now near to death, what use is there in this wretched wailing?

(683:1-3)
And similarly:
- o . . /
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I am warbling like a harp, and like a flute, I am hoarse from crying out
In the path of your love we have experienced many mysteries
(1084:6)

Instrumental music was also employed in a majlis to accompany performances by
dancing boys or girls. In the following verse, Jahan-Malik seems to allude to a
dancing boy. Her use of the term sama‘ may (although not necessarily) indicate
that she is referring to a Stfi majlis:
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If his slender form begins to sway with the music, I will offer up my life to him
When the ear of my heart hears the cries of the Baghdadi boy
(762:8)

As mentioned above, music was also played as an accompaniment to poetry, espe-
cially when performed as songs by minstrels. It is not clear in what context Jahan-
Malik’s ghazals would have been performed, but from the following lines, it seems
that she also intended her poetry to be sung by professional mutribs at wine parties,
and not just to be performed within the confines of the royal harem, whether by her
or a by a female musician. She instructs the minstrel how best to perform her
verses:
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O minstrel! Play the lute, the flute, the harp and the rebeck

And whatever you say to the lovers, accompany it with music

If you sing a pleasing verse or two from my poems in the garden,
Sing them with pleasing melodies

(1383:8-9)

As discussed above, there are clues as to the composition of Jahan-Malik’s poetry
in the introduction she penned to her divan, and, occasionally, in her ghazals, there
are passing references to the composition of her poetry. Taken on a literal level, the
opening lines of the following poem suggest that Jahan-Malik composed some of
her poetry in its most likely performance setting: the garden:
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I passed through the garden one dawn

The scent of the rose in my nostrils set me contemplating the beloved
Two to three verses passed through my mind on love

When out of desire my eye fell on that beauty

(410:1-2)

Conclusion

This is not an exhaustive study of references to the performance context in the
ghazals of Jahan-Malik Khatiin, nor is it an exhaustive study of such references in
Persian ghazal poetry on the whole, which are relatively commonplace. What this
brief study does show is that there are sufficient clues contained within such refer-
ences which can help the modern-day reader to construct an image of the contem-
porary performance context. Given the abstract nature of the genre, it is difficult to
argue that these references describe actual, one-time, historical majalis. What they
do convey to us, however, is the contemporary perception of what made a good
majlis, or put quite simply: what the most favored settings and contexts for the per-
formance of ghazals in the 14™ century were.

It is clear that more work needs to be done to examine the function of these ref-
erences in Persian ghazal poetry. One preliminary hypothesis is that such refer-
ences work as aide memoirs, reminding the audience of either the joys of spring (if
the poem was originally composed for performance in the autumn or winter, for
example) or else helping the listeners to recall better times; times of stability and
ease, thereby raising their morale. Some of the examples cited above could also be
seen as asides or instructions to the various participants at the majlis (especially the
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minstrels and the sagis), telling them how to sing the poet’s verses, or when to
serve the wine.
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The Epic roots of lyrical imagery
in classical Persian poetry

Anna Krasnowolska

Origins

The classical Persian ghazal is a short (several to a dozen or so bayts) monorhymic
poem, with a distinct beginning and ending. The two misra‘s of its opening bayt
(matla ‘) are thyming, as in the gasida. The ending of the poem usually is marked by
the poet’s takhallus (pen-name), which is placed in the final bayt (the magta)! This
ending is a relatively recent feature of the ghazal convention. In the early stages, the
closing of a ghazal was not necessarily distinct, but could ve signalized by an apostro-
phe, a message, an aphorism, etc.?

The Persian ghazal has a lyrical or emotional content, most commonly of erotic
or mystical (less frequently didactical, philosophical, anacreontic, descriptive,
panegyric, etc.) character.> Some authors put stress on a lack of strict logical
connection between the consecutive bayts of a ghazal, in spite of their formal unity
and a sort of general harmony in its mood.*

Thus conceived, the ghazal as a distinct literary genre took shape in the earliest
period of new Persian poetry (9-10t centuries), to achieve its mature form only in
the 12-13t centuries.’

Scholars dealing with the development of the Persian ghazal generally agree that
its poetical form originated either from a detached introductory part of a qasida
(called nasib, tasbib, or taghazzul), or from a loose poetical fragment (qif‘a). Both
are monorhymed forms.® As Briginskiy argues, the term ghazal was well-
established already among early (10-11t™ centuries) Persian poets and theorists of
poetics. Originally, it referred predominantly to the subject matter of a poem, and
only later on it became a designation for a particular literary form, which steadily
evolved into a separate genre.”

As for the origin of the Persian ghazal, two main sources are usually mentioned:
— the Arabic ghazal, predominantly in its pessimistic version, which concentrates

on the misfortunes of love rather than on its pleasures;

Bausani 1965: 1075; Rypka 1968: 95; Duleba 1986: 273-3.

Reysner 1989: 32.

Dulgba 1986: 280.

Rypka 1968: 102-3; Lughatnama-yi Dihkhuda: 209.

Bausani 1965: 1058.

Bausani 1965: 1057.

Braginskiy 1972. A similar approach is still represented by Lughatndma-yi Dihkhuda: 207-210,
s.v. qazal.
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— Iranian popular poetry of erotic character.®

According to Reysner,’ the early Persian poet who combined these two traditions most
skillfully was Rabi‘a Quzdari (also known as Rabi‘a Balkhi), a Khorasani poetess of
Arab descent, who lived in the 10™ century in Balkh.!% In Reysner’s opinion, Rabi‘a
adopted popular lyrics in its “female” version (love poems sung by women) which
still has its continuations in Iranian folklore. One of Rabi‘a’s love poems he quotes is
a bilingual dialogue, in which the heroine of love complains about her fate in Arabic,
while a bird answers her in Persian.

Apart from its oral folk tradition, Persian love poetry of the early Islamic period
probably has had some other indigenous sources as well. The activity of Iranian
court poets-cum-minstrels (gisan, ramishgar, khunydgar) can be traced back to
Parthian times at least. For instance, we know of the existence of some renowned
minstrels at the Sasanian court, such as Barbad in the time of Khusraw Parviz.
Their compositions have not survived, but references in historical and epic sources
show that their poems, improvised to a string instrument, were not only of
panegyric, but also of incidental and lyrical content.!! The early new Persian poetry
at the Muslim courts seems to continue the Sasanian tradition, enriched by strong
Arabic influence.'?

The panegyrists of the Samanid and Ghaznavid courts opened their gasidas with
elaborate descriptions of nature, feasting and wine-drinking scenes, love verses and
lyrical passages of diversified character.!3 The majority of the motifs characteristic
of the classical ghazal can already be found in their poetry. This seems to be an
immediate source of the ghazal’s imaginal universe. The homogeneity of rhyme
patterns allows the gasida-ghazal to transfer ideas and images both smoothly and
in a natural way.

On the other hand, a considerable amount of the pre-Islamic lyrical tradition has
been preserved and developed within the body of early new Persian epic poetry,
which, from the formal point of view (being composed not with a single rhyme as
the ghazal, but in thyming couplets) was not connected with the ghazal genre. It
seems that the roots of some stock motifs of classical ghazal imagery should be
looked for in epic works where their mythological and ritual background is still
apparent. This is probably the case for the description of woman’s beauty in its
affinity to descriptions of nature and ideal landscapes (e.g., a “paradise garden”),
possibly reaching back to the cult of female deities of nature and fertility.

8 Braginskiy 1972: 167; Reysner 1989: 25.
9 Reysner 1989: 28-30.

10" Dabirsiyaqi 1991: 158-61.

I Boyce 1957.

12 De Bruijn 1987.

13 Cf. Osmanov 1974.
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An epic precursor of the ghazal

What will be presented here is an early epic version of one of the most frequent motifs
of classical, both erotic and mystical, lyrics, namely the rose and nightingale (gul-u
bulbul) motif.

In the works of the great masters of ghazal this image proliferates. The rose (gu/)
stands for a beloved (ma ‘Siig), cruel to her lover and indifferent to his feelings. The
nightingale (bulbul) represents a tearful lover (‘ashig), longing in vain for his
beloved.!* While in ‘Attar’s “Speech of the Birds”!S and in Sa‘di's “Second
Treatise™!¢ the rose symbolises an object of earthly, temporal passion, as opposed to
the true values of the eternal life, in the mystical ghazal the rose becomes a
manifestation of God’s perfection, and, accordingly, as Schimmel puts it, “the
nightingale who yearns for the rose [...] is, in mystical language, the soul longing for
eternal beauty.””

In the poems of Hafiz of Shiraz (d. 1390), credited as being the most
representative of the classical Persian ghazal poets, the two currents of lyrical
poetry — the earthly and the mystical — are combined so that it is difficult to
distinguish one from the another. The attributes of the antithetical yet
complementary rose-and-nightingale pair of symbols as appearing in Hafiz’ Divan
may by summed up as follows!8:

Rose: beautiful (159), laughing, smiling (70, 159), blossoming in spring (359), in
a garden (183); offering a cup of wine (75), inviting to drink (454); unfaithful (70),
untrustworthy (159), shortlived (80), unavailable (61), seducing (62), coquettish
(288); making her lover suffer (120, 238); wounding him with her thorns (121, 287),
making him bleed (because of her red colour) (121), burning him with fire (248,
416), laying a trap for him (159); prefering the birds of idle speech (464); being
coquettish with the Wind (219) and listening to its secrets (399).

Nightingale: weeping, lamenting (61f., 70, 80, 86, 183, 237, 474, 555), singing
(464), whistling (503), praising the Rose (75); in a garden (183, 473), at dawn (63,
120); in love (70, 183, 288), suffering of love (237), longing, patient (287);
wounded (80, 120), bleeding (120), burning with love (248, 416), bound in a trap
(159, 287), imprisoned in a cage (183, 355), jealous (of the Wind) (219).

A similar distribution of qualities between rose and nightingale is already
present in Sa‘di’s (d. 1292) ghazals, although the moral contrast between the two
and the sadomasochistic nature of their relationship is probably less distinct there.

14" Clinton 1990: 337-8; Bausani 1965: 1058-9.

15 Farid al-Din ‘Attar 1968: 47-9.

16 Sa‘din. d.: 13f.

17" Schimmel 1975: 307.

18 n the following squotations from Hafiz, the numbers in brackets refer to the pages of the
Hafiz-i Shirazi 1960 edition. — Some additional examples can be found in Mu‘in 1985: 217-
225.
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For Hafiz, the nightingale became a symbol of poetic creativity, especially if
stimulated by suffering. The poet compares or identifies himself with the bird not
only as an unhappy lover (86, 389), but as an artist as well (454). Thus for Hafiz,
the nightingale is a rare bird which sings ghazals (288, 291) and teaches the secrets
of love — just as the poet teaches how to compose ghazals (473). If the poet is
forced to silence he likens himself to a silent nightingale (359), a nightingale with
its tongue bound up and imprisoned in a cage (355).

In the earlier, panegyrical poetry of the Ghaznavid court, a different approach to
the motif “rose and nightingale” prevails. Fouchécour, who thoroughly analyzes the
descriptions of nature in 11%-century Persian poetry, observes that in the works of
the great Ghaznavid panegyrists such as ‘Unsuri (d. 1039), Farruhi (d. 1037) and
Mantcihri (d. ca. 1040), the nightingale is personified predominantly as singer,
reciter, story-teller and/ or musician. Also, the nightingale is referred to as hazar-
dastan “possessor of a thousand stories”, hazar-ava “possessor of a thousand voices
or melodies”, simply hazar “thousand”. Another name for it is zand-baf (variant:
zand-vaf “Zand-weaver’ or zand-khan “Zand-reciter” (from Zand, a famous
commentary on the Avesta, written in the Pahlavi language). It usually appears
together with other birds (such as kabg “partridge”, qumri “turtle dove”, sulsul
“ring-dove”, etc.). It shows itself in places where roses grow, such as in rose-
gardens, and at times when the roses are blossoming (i.e., spring). Finally, although
the motif of love between the rose and the nightingale appears sporadically, it seems
to be only of secondary importance in this early period.'”

Fouchécour ascribes the merit of having developed the love symbolism of the
rose-and-nightingale archetype to the West Iranian 11"-century poet Qatran-i
Tabrizi (d. ca 1073).2° However, the imagination of the nightingale as an unhappy
lover of the rose is already present in the works of some 10 t-century East Iranian
poets such as Munjik-i Tirmizi (d. 987)?!' and Kis@’i-yi Marvazi (d. after 1002)?2, as
one can judge from the poorly preserved remains of their divans.

A Text From Firdawsi’s Shahnama

A lyrical passage that is crucial to the subject is found in Firdawsi’s epic Shahnama
(written between 975-1010). It contains an 11-verse introduction to the “epic of
Rustam and Isfandiyar” (dastan-i Rustam-u Isfandiyar), which one of the most dra-
matic of all Iranian epics. Prodded by his envious father Gushtasp, the young crown
prince Isfandiyar starts a fight with Rustam, an old champion of unusual strength, and
as a consequence perishes. The introduction announces this tragic event: 23

19" Fouchécour 1969: 139-41.

20 Fouchécour 1969: 225.

21 Dabirsiyaqi 1991: 150-51.

22 Amin-Riyahi 1991: 102.

23 The Persian text follows Firdousi 1967: 216f. (verses 5-16), the translation is mine.
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Hame busetan zir-e barg-e gol-ast

hame kuh por lale-vo sombol-ast

The whole garden is covered with rose petals,
all the mountains are full of tulips and hyacinths.

Be paliz bolbol benalad hami

gol ze nale-ye u bebalad hami

In the garden the nightingale is weeping all the time,
and as it is weeping, the rose grows all the time.

Cu az abr binam hami bad-o nam

naddanam ke narges cera Sod dazam

Since I see the wind and moisture coming from a cloud,
I do not know why the narcissus is sad.

Sab-e tire bolbol naxospad hami

gol az bad-o baran bejombad hami

In the dark night the nightingale does not sleep,
the rose swings from the wind and rain.

Bexandad bolbol az har dovan

Cu bar gol nesinad gosSayad zaban

The nightingale is laughing at both of them.
As it seats itself on the rose it starts his song.

Nadanam ke ‘dseq-e gol amad gar abr
Cu az abr binam xorus-e hazabr

I do not know whether it fell in love with the rose or with the cloud,

as [ hear the cloud uttering a lion’s roar.

Bedarrad hami bad pirdhan-as

derafSan Savad atas andar tan-as

The wind tears the cloud’s shirt again and again
so that its body shines with fire.

Be ‘eSq-e hava bar zamin Sod gova
be nazdik-e xorsid-e farmanrava

It [the cloud? the wind? the nightingale?] is witness of the love of the sky to the earth,

in the presence of the ruling sun.

Ke danad ke bolbol ce guyad hami

be zir-e gol andar ¢e muyad hami

Who knows what the nightingale is saying,
whom it mourns under the roses?

Negah kon sahargah ta besenavi

az bolbol soxan goftan pahlavi

Listen at dawn,

and you will hear the nightingale’s story in Pahlavi.

Hami nalad az marg-e Esfandiyar

nadarad be jozz nale z-u yadgar

He mourns the death of Isfandiyar all the time,
except for lamentation, he has no memory of him.

113
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Cu avaz-e Rostam Sab-e tire abr

bedarrad del-o gus qorran-e hazabr

Like Rustam’s voice, the cloud in the dark night
tears one’s heart and ears with a lion’s roar.

The text consists of a series of images, which are interrelated. They are numbered I-IV
below.

I.  The first larger image is a spring landscape, with garden, mountains and flowers
such as roses, tulips hyacinths and narcissi blossoming in rain and wind. Al-
though spring rain is seen as a joyous event, this scene is sad, as can be seen
from the behavior of the the narcissus.

II.  The second picture shows a rose and a nightingale in a stormy night. The night-
ingale weeps while sitting on a rose plant. The rose keeps growing as the bird is
singing, and it swings in rain and wind. The nightingale laughs, but it is not clear
at whom — perhaps at the rain and wind. In any case, it is in love, either with the
rose, or with the storm cloud, which roars like a lion.

HII. Now we see a spring storm. This is perceived as a conjugal act between Sky and
Earth in the presence of the Sun, with cloud and lightning as witnesses to their
wedding.

IV. In the final scene, the nightingale mourns the death of Isfandiyar. Its lament is in
the Pahlavi language, and it is the only memory left over from Isfandiyar. On the
other hand, the storm cloud roars like Isfandiyar’s murderer Rustam.

In order to be fully understood, the above passage has to be considered on one hand in
the context of Isfandiyar story which follows immediately thereafter. On the other
hand, the context of all its epic homologues (the stories of Siyamak, Abtin, Iraj and
Siyavush) is also important. In particular, the extended ddastan on Siyavush supplies
essential comparative material.

The suggestive scene created by Firdawsi refers to the myth which, in its
consecutive versions, underlies the whole mythological part of the Shahnama. 1t is
the story of a young prince who is innocently murdered and then revived in
the person of his posthumous son. It clearly originates from an agricultural myth of
death and resurrection, of cyclic departures and returns of a nature deity. On a
metaphorical level the epic tradition compares the perishing hero to a sacrificial
animal, while the son, in whose person the hero is reborn, is compared to a plant (a
tree, a sprout, or a flower) which emerges from the blood of the dead.?*

In these epics, the hero’s death often results in natural disasters (draught, in
particular) and in the decline of nature as a whole. For instance, after the death of
Iraj, his garden is destroyed and his favorite trees are uprooted.2S In such contexts,
the motif of animals and plants mourning for the deceased is often repeated. The

24 For details see Krasnowolska 1998: chapter. 5.
25 Firdawsi 1960: 106 (Feridun, verses 450-452).
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period after the hero’s death is likened to winter, while the birth of the new heir to
the throne is compared to the regeneration of nature in spring.

In the most elaborate epic story of death and resurrection, that of Siyavush, a
flower called either khiin-i siyavushan (“Siyavush’s blood”) or farr-i siyavushan
(“Siyavush’s glory”) grows from the blood of the dead prince after it has been
spilled on barren soil.2® Simultaneously, his posthumous son is born in concealment.
The new ruler’s birth is announced by marvelous dreams and visions of rain clouds
after a long period of drought,?’ and of a light amidst the dark night.28

According to Narshakhi’s testimony (mid-10%" century),? the death and
resurrection of Siyavush were celebrated on Nawriiz, the first day of the solar New
Year and the beginning of the agricultural season, in Bukhara. On this day the
citizens of Bukhara used to make blood offerings on the alleged grave of Siyavush
at one of the city gates. The singers (mutriban) and story-tellers (qawwalan) sang
their famous mourning songs, for which Narshakhi uses the words nawha (“lament,
elegy”) and geristan-i mugan (“weeping of the Magi, i.e. Zoroastrians”).

In the Shahnama, there is a passage metaphorically referring to the birth of
Siyavush’s son Kay Khusraw:30

Ze xak-i ke xun-e Siyavus bexward

be abr-andar amad deraxt-i ze gard

From the earth watered with Siyavush’s blood,
a tree grew up to the clouds.

Negaride bar barghd cehr-e u

hami buy-e mosk amad ze mehr-e u

His [i.e. Siyavush’s] face was painted on its leaves,
out of his kindness it smelled of musk.

Be dey-mdh nesan-e baharan bodi

parastes-gah-e sugvaran bodi

It was a sign of spring in the month of Day [Dec.-Jan.]
and a place of worship for the mourners.

In another passage,®! the entire nature laments the death of Siyavush:

Bendlad hami bolbol az Séx-e sarv

Cu darrdj zir-e golan ba tazarv

A nightingale weeps on the branch of a cypress,
a partridge and a pheasant under the roses.

26 Firdousi 1965: 152-3 (Ddstan-i Siyavush, verses 23421ff.). The relevant verses are not included

in the Moscow edition (Firdawsi 1960).
27 Firdousi 1965: 199f. (Siyavush, verses 3021f. and 3040-44).
28 Firdousi 1965: 158 (Siyavush, verses 2423-2428).
29 Narshakhi 1972: 23f,, 32f,
30 Firdousi 1965: 167 (Siyavush, verses 2562-2564).
31 Firdousi 1965: 170 (Siyavush, verses 2591-2593).
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Hame Sahr-e Turan por az dag-o dard

be bise-darun barg-e golnar zard

The whole country of Turan is full of grief and sorrow,
pomegranate leaves wither in the woods.

Gerefte Sivan be har kuhsar

na faryadras bovad-o na xdstar

There are laments at each mountaintop,
with no sign of a rescuer and no avenger.

These two passages offer a direct parallel to the rose-and-nightingale introduction to
the story of Rustam and Isfandiyar.

From the first text it can be seen that the plant (here a tree, homologue of the
khiin-i siyavushan flower) which grows from the murdered prince’s blood is in
reality his reincarnation. This can be seen from the image of his face on each leaf.

The marvelous tree is said to be a parastish-gah (place of worship, shrine) where
the mourners (sigvaran) gather to lament the dead. This seems to be a reference to a
special ritual practice. Until today trees and bushes which grow at the graves of the
saints are venerated in Iranian lands as epiphanies of the sacrum. The miraculous
tree is a sign of hope and revival. Its appearance in winter, here represented by the
month of Day, marks spring. The resurrection of the hero in the form of a plant and
the ceremonies performed with this plant are closely interrelated. Laments for the
dead and the expression of joy about his return are represented as coinciding.

The second text presents a scene of mourning with the participation of birds and
plants. Here we find our nightingale lamenting for the dead prince together with
other birds. The plants involved in this scene are a cypress tree, roses and
pomegranates. The yellow, withered colour of the pomegranate’s leaves is a hint
which again allows to identify the season of the year, for the hero’s death is
connected with the death of plants in autumn. Now the mourners are awaiting
a new charismatic leader, i.e. the new incarnation of the dead, who would appear to
avenge his own death, just like new plants appear in spring.

Symbolism

In the context briefly outlined above the symbolism of Firdawsi's rose-and-
nightingale passage becomes intelligible. The symbolic scene, here forming the
introductory section of the dastan, may at some point well have been placed at its
end, i.e., after Isfandiyar’s burial. Comparing his fate with Siyavush’s makes it
clear that Isfandiyar is mourned for as an agricultural deity. The Isfandiyar scene is
placed in spring, as indicated by spring flowers, a violent storm and torrential rain.
This is also the season when the rites for Siyavush were held and the Farvardegan
(All Souls) festival was celebrated, immediately before Nawriiz (New Year), which
fell on the first day of spring. Storm and rain, the meaningful components of the
scene, symbolize a vernal revival of nature after its “death” in winter.



THE EPIC ROOTS OF LYRICAL IMAGERY 117

Moreover, the scene seems to allude to the ancient beliefs recorded in Yasht XIII.
45-56 of the Avesta:*? during the vernal festival of Farvardegan, the fravashi
(ancestral souls), who are imagined as warriors, armed and on horseback, fight duels
in the sky with one another in order to gain rain clouds, each for their respective
tribe and their living kinsfolk. The spring storm in Firdaws1’s introduction appears
to be a reflection of the periodically repeated duel of the two mythic heroes, which
is dealt with extensively in the sequel of the text. The cloud roaring like Rustam
succinctly illustrates this.

In passage quoted from the Shdhndma, death and resurrection of the deity are
celebrated jointly, in a way similar to the Siyavush story and Narshakhi’s Bukharan
rite. There is a tight close interrelation between death and birth, despair and joy. In
the poetry of Hafiz and other classical ghazal poets, the nightingale is always
represented weeping, whereas the rose is laughing. But Firdawsi’s nightingale is
both lamenting and laughing, and probably both of these forms of expression are
ritually significant.?3

In Firdawsi’s verses the motif of love appears on two levels. One part of its
manifestations are the violent storm and the rain, which come from the sky down to
the earth. This motif, characteristic of old agrarian cults and still frequent in Iranian
folklore, is presented by Firdawsi with much dynamism and skill. The scene is
violent, involving a rain cloud which roars like a lion, while the wind is tearing off
the cloud’s shirt and stripping its fiery body, producing lightning. The sun, acting
here as a ruler before whom the marriage is concluded, is possibly invisible, as the
whole scene might be occuring during nighttime. We witness a cosmic mystery
which is cyclically repeated each year, comprising meteorological phenomena and
personified celestial bodies as its actors.3*

At the same time the love motif is extended to the nightingale, for we are told
that this bird is enamored, although the poet hesitates as to the object of the bird’s
affection, which may either be the rose, or the cloud. Within the composition of a
complex scene with a generally erotic mood, the nightingale’s love thus seems to
be an element of secondary importance, a corroboration of the leading motif rather
than one of its own right. Yet, we can see that the relationship between the rose and
the nightingale is already firmly established.

In popular Iranian Muslim beliefs red flowers (predominantly roses, but also
tulips (lala) and poppies (shaqayiq) are regularly connected with the graves of the
saints and martyrs and play a role in vernal rites held in such places. Such was

32" Darmesteter 1960: 517-20.

33 See Propp 1984: 224-42.

34 We learn little about Isfandiyar’s marriage, which should correspond to the hierogamy of Sky
and Earth, from the Shahnama. Isfandiyar marries his sister (or sisters), whom he rescues from
the Turanian king Arjasp’s captivity after having passed a route full of challenges. More is said
about Siyavush’s double marriage; within the mythical structure of the story Farangis, the mother
of Siyavush’s son and avenger Kay Khusraw, is equalled to the earth, from which the khin-i si-
yavushan plant emerges.
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probably also the original meaning of the rose in the introduction to “Rustam and
Isfandiyar”. The plant seems to be a reincarnation of the martyred hero and a sign
of his resurrection each spring. Thus, the rose is a homologue of the khiin-i
siyavushan flower and to the marvellous tree from the murdered hero’s blood.

Looking for an explanation for the presence of the nightingale in the Firdawsi
scene one may suppose that at an early stage of the myth the bird might have
represented the soul of a deceased person. The image of the human soul as a bird is
quite frequent both in Iranian folklore and mystical literature, for instance, in
‘Attar’s Mantiq al-tayr; gnostic parables by Avicenna, Suhravardi, etc.’> Thus the
bird’s longing for the flower would be tantamount to the soul’s longing for its body
from which it has been separated.

In the classical ghazal, the rose and the nightingale symbolize two elements
which stand in sharp opposition: the rose is generally female, beautiful, firmly
bound to the ground, short-lived, ephemeral, and of questionable moral qualities.
The nightingale, on the other hand, is male, inconspicuous, characterized by its
ability to fly, its noble feelings, its unshakeable striving for the beloved and its
exquisite sense of art. These series of qualities seem to fit the body-soul opposition
as conceived in Muslim gnosticism (Grfan).

Bausani®® observes that in Hafiz’ poems the nightingale sings in Arabic, which is
the sacred language of Islam, so his song should be considered a recitation of the
Qur’dn or a prayer. In contrast, the language of FirdawsI’s nightingale is Pahlavi,
the language of Zoroastrian Iran. Also the court poets contemporary to Firdawsi
often qualify the bird as zand-baf and zand-khan, thus making him chant in the
language of the sacral texts of the Zoroastrian religion. For Firdawsi, the bird’s
singing in the pre-Islamic language of Iran, the only memory left of the ancient
heroes, is a part of his own cultural patrimony, preserved through oral transmission.
The wailing nightingale in the introduction to “Rustam and Isfandiyar” can be
linked not only to the birds lamenting Siyavush’s death, but also to Narshakhi's
mutribs and gawwals — professional singers and reciters, who perform their ritual
laments at the burial place of Siydvush in Bukhara. Firdawsi does not directly
identify himself with the singing bird but, in many passages of his work, ascribes
the same role of a guardian of the old tradition to himself. His contemporary
panegyrists see in the nightingale a court minstrel-poet like themselves, although
the terms used by them for the bird preserves an old idea of the sacredness of his
songs.

35 See Corbin 1960: 165-202.
36 Bausani 1965: 1058.
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Conclusions

Summarizing the preceding analysis, the following conclusions can be drawn:

— The origins of the rose-and-nightingale motif in ghazal poetry should be looked
for in ancient agrarian mythology, beliefs and rites as preserved in the Iranian epic
tradition.

— Originally, the erotic symbolism of the image seems to have been of secondary
importance. But it steadily developed and gained a central position as the issue of
death and resurrection gradually fell into oblivion. The bird’s mourning for the
dead evolved into the lament of a lover in despair.

— In the original myth the rose-and-nightingale motif pair may have symbolized the
opposition of body and soul, albeit not necessarily with the implication of a moral
polarization of the two elements. Later on, the idea was elaborated in different
ways in mystical poetry.

— The epic idea of the bird as a singer of sacral texts and guardian of tradition was
continued in Persian lyrical poetry in new forms: the nightingale as both court
poet-and-singer and as an inspired artist.
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The Transformation of the Persian Ghazal:
From Amatory Mood to Fixed Form

Franklin Lewis

The traditional classification of Persian poetry recognizes eleven discrete categories
on the basis of both prosodic features and topic or mood: ghazal, kasida, tashbib,
kita, ruba, fard, mathnawi, tardji-band, tarkib-band, mustazad, musammat. As
Browne argued, this classification “is neither clear nor satisfactory”. He proposed
instead to divide the corpus of Persian poetry into three major prosodical classes or
“verse-forms™2: 25):
1) the “one-rhymed,” including the kasida, the kit‘a, the ghazal, the tardji‘ — and tarkib-
band and the ruba‘;

2) “the many-rhymed” consisting of the mathnawi or “couplet-poem;” and,
3) “multiple poems” including the musammat and its various permutations.

When, however, Browne proceeds to discuss the particular forms subsumed under
these general headings, the ghazal, which he calls “ode,” begins to emerge as a
separate genre, differentiated from the kasida, or “elegy,” by subject, length, and at
least one formal feature:

...the former is generally erotic and mystical, and seldom exceeds ten or a dozen bayts; the
latter may be a panegyric or a satire, or it may be didactic, philosophical or religious. In
later days (but not, I think, before the Mongol Invasion) it became customary for the poet
to introduce his takhallus, nom de guerre, or “pen-name,” in the last bayt, or magqta‘ of the
ghazal, which is not done in the gasida.?

This is an accurate definition, so far as it goes, of the formal features of the ghazal
from the 7%/13t% century forward, though his dating of the introduction of the tak-
hallus is at least a century belated and he apparently excludes the possibility of
panegyrical ghazals.* These quibbles aside, a more fundamental problem arises
from Browne’s classifications: he blurs the distinction between form, on the one
hand, and content or mood on the other. For example, Browne identifies the ruba
as a native Persian verse form, denies an independent status to the kit‘a,’ and

Browne 1906: 23.

Browne 1906: 25.

Browne 1906: 27.

Ghani 1321 Sh./1942 was the first to point out the panegyrical intent of many of the ghazals
of Hafiz, a point insisted upon shortly thereafter by Lescot 1944. Oddly, this now rather self-
evident fact had previously gone unremarked; one can only surmise that the opposition pos-
ited by medieval Persian rhetoric between madh and ghazal (see below) must have predis-
posed critics to conceive of these categories as mutually exclusive.

5 Browne 1906: 23 describes the kif‘a in the same breath with the bayt (stich), which is more
properly a prosodic unit than a poetic form or genre, and with the fard, which usually refers,

5w =



122 FRANKLIN LEWIS

claims that the ghazal is a “form” (as opposed to a mood or theme) borrowed from
the Arabs and later modified®.

Alessandro Bausani proposes a somewhat more nuanced scheme for
classification, distinguishing the motifs (i motivi), forms (le forme) and genres (i
generi letterari) of Persian poetry. Bausani posits four genres: 1) lyrical-panegyric
poetry, consisting of the kasida and ghazal (the one differentiated from the other
by length and subject matter); 2) the rubad; 3) the mathnawi, whether on epic,
romantic, mystical or didactic themes; and 4) prose’. Elsewhere, he includes the
kit‘a as a further genre and speaks of the strophic poems (tardji*-band, tarkib-band,
murabba, etc.) as forms3.

These categories also prove somewhat fuzzy, mixing as they do prosodic and
thematic considerations. The rubd, for example, is a metrical form, which though
prominently associated with the mood and topoi of Khayyamesque epicureanism,
is often used as a vehicle for other thematics, including encomium, elegy, and the
epigram. Likewise, the mathnawi is a prosodic form, but the epic “genre” (as
typified by Firdawsi's Shah-nama) cannot meaningfully be grouped on thematic
grounds with, for example, the mystical Mathnawi-yi ma‘nawi of Djalal al-Din
Riimi or the romances of Nizami.

This imprecision may account for Bausani's conclusion® that the concept of
genre applies only up to a certain point for Persian literature, and calls our
attention to the problems with genre theory that have been enunciated by modern
literary critics. Ernst Robert Curtius points out that the classical concept of genre
was based on an amalgam of prevailing moods (epic, comedy, tragedy) as well as
principles of versification (iambus, elegy, etc.), all of them categories inherited
from the Greeks!?. Divorced from their native milieu, however, the meaning of
such terms began to wander, as the mis-translation into Arabic of Aristotle’s
“comedy” and “tragedy” as hidja’and madih nicely illustrates.!!

in the context of a prose work interspersed with verse, to a poem of a single line composed
specifically for that setting. The kit‘a is generally associated with occasional poems, though
less frequently with the formal ceremonial occasions commemorated in the kasida. It is also
distinguished formally, either by virtue of the fact that it is less than twenty lines, considered
the minimum length for the kasida, or because it lacks the matla® (i.e., the opening hemistich
does not thyme with the rest of the bayzs). Browne seems determined, despite the contrary
evidence he compiles, to understand the kif‘a as “merely a piece of a gasida, though it may
be that no more of the gasida was ever written, and, indeed, the productions of some few po-
ets, notably Ibn Yamin (died A.D. 1344-5), consist entirely of such ‘fragments.” ” (Browne
1906: 23). It has also been denied that the Arabic kit is independent in status, though the
early critics, such as Ibn Kutayba, and al-Djahiz (who called it al-kasida al-kasira), recog-
nized it as a separate form. See Jones 1992: 6.

Browne 1906: 18.

Bausani 1968a: 181.

Bausani 1968b: 39-40.

Bausani 1968a: 179.

10 Curtius 1979: 248.

For a discussion of this infelicity, see Heinrichs 1969: 108ff.
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Hegel, however, reduced and refined the classical genres to three — lyric, epic and
drama — categories which remain with us today,!? particularly in the modifications
given by Claudio Guillén, who sees these three as universal modes of experience, in
contradistinction to genres proper, such as the sonnet or the tragedy.'3 Karl Viétor
has pointed out the confusion that arises from applying “genre” to both essential
categories or modes (i.e., epic, drama, lyric) and to historical kinds (e.g., tragedy
and comedy).'* Francis Cairns, while recognizing that “genre” is used as a formal
classification, applies the term to a meticulous adumbration of the topical or
content-based conventions of Greek and Roman literature.!> Indeed, French and
German critics tended to speak of genres either in terms of the triad of
lyric/epic/dramatic modes or as thematic categories, in contradistinction to “fixed
forms,”1 which are determined by stanza, form and meter. Others prefer to conceive
of genre in terms of a combination of both the prosodic outer form and the inner
form or “attitude, tone, purpose — more crudely, subject and audience”!” of a poem.

Genres, or “literary kinds,” are then, “institutions,” or “aesthetic conventions”
which shape the character of a literary work.'® Genres are not, of course, hermetic or
pure categories, and there is considerable bleeding, or intertextuality between them,
both in terms of form and content. Naturally, authors utilize genre expectations to
both fulfill and to disappoint audience/reader expectations, and they combine
elements of various genres, often thereby producing new genres.!® Nevertheless,
whether viewed in terms of rhetorical orientations, or in more formal and prosodic
terms, as in the sonnet, genre remains a useful concept, not so much to classify as to
clarify shared “traditions and affinities” that might otherwise go unremarked.2

Hegel’s categories are widely assumed and have been borrowed by scholars to characterize
non-European poetries as well, such as Safa, 1363 Sh./1984: 2-4.

For an excellent précis and bibliography on the historical debate over genres, see Preminger
and Brogan 1993: 456-9, s.v. “Genre.” I have also profited from Cohen, 1991: 85-113, and
from Chapter 1 “Categories and Definitions” in Lindley 1985.

14" See the discussion of Viétor in Wellek and Warren 1956: 227.

Cairns 1972: 6. Meisami 1981: 208 briefly suggests Cairns’ approach as a solution to the
problem of “disunity” in the Persian ghazal.

The “ghazal” and “haiku” are defined as a “fixed forms” in Myers and Simms 1989: s.v.
“ghazal” and “fixed forms.”

17" Wellek and Warren 1956: 231.

Wellek and Warren 1956: 226. The metaphor of genres as “institutional imperatives which
both coerce and are in turn coerced by the writer” derives from N. H. Pearson.

See Hirsch 1993: 137 for a discussion of the “mixed-genre lieder” of Schubert, whose “fu-
sion of genres”, including elements of dramatic (almost operatic) scenes, dramatic ballads,
and traditional strophic Volkslieder themes (Friihlingslied, Stindchen, Wiegenlied), repre-
sents his “most important legacy to nineteenth-century song composition.”

20 Frye 1957: 247-8. Contrast the skeptical view of Perkins 1992: 73, 81, who tends to see the
hermeneutic circularity of analysis by genres or other literary taxonomies as self-fulfilling
prophesies. Gunther Miiller already in 1928 noted that “the dilemma of all genre history is
that we apparently cannot decide what belongs to a genre without knowing what is gattungs-
haft, and we cannot know what is gattungshaft without knowing that this or that belongs to a
genre” (Miiller, Gunther 1928: Bemerkungen zur Gattungspoetik. Philosophischer Anzeiger
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Insofar as a tradition — authors, auditors, readers, and critics — clearly identifies or
imagines certain genres or types in its own literary corpus, as is certainly the case
for the Persian ghazal, approaching these genres as historical constructs ought to
prove critically productive.

Bausani does treat the historical and stylistic evolution of the “genres” he
identifies, but nevertheless tends to reify the categories, as, for example, when he
claims that the concept of genre applies only up to a point for Persian literature and
that the genres of Persian poetry are born, “Minerva-like,” almost perfectly
formed, showing little development over nine hundred years, such that a ghazal of
Dakiki (d. c. 366/976) is difficult, for the European eye, to distinguish from a
ghazal of K&ani (d. 1270/1853).2!

Most scholars have continued to speak of the ghazal and other Persian prosodic
conventions in approximately similar terms to the “forms” and “genres” of Browne
and Bausani,?? with the kasida and ghazal usually grouped together as forms of
lyrical poetry. Heshmat Moayyad, however, makes a helpful distinction between
fixed form and genre, describing Persian lyrical poetry as a genre that can be found
in any number of different prosodic forms and structures (kit‘a, rubai, and
taghazzul, or the amatory introit of certain kasidas), but which came to be
identified pre-eminently with the ghazal (Moayyad 1988: 121).

The classical Persian ghazal as a prosodic form is more closely associated with
specific topoi and motifs and with a certain rhetoric of presentation than any other
Persian form, and therefore has a more sharply delimited horizon of expectations
than perhaps any other Persian poetic convention. Whether, therefore, we classify
the ghazal as primarily a rhetorical (lyric), a thematic (amatory), a prosodic (“fixed
form”), or a performance convention, it does not require an over-elastic imagination

111, 1928: 136, as quoted in E. D. Hirsch). Hirsch 1967: 107ff. approvingly quotes this obser-
vation and, while rejecting essentialist, @ priori genre concepts, argues on behalf of historical
and culture-bound studies of genres.

Bausani 1968a: 179-80. Although the 13%/19™ century Persian ghazal preserves much of the
topoi or iconology of 4™/10t century amatory poetry, the ghazal shows considerable formal,
semantic and philosophical development, as one might naturally expect, over a millennium.
The lengthiest and most intricate discussion of genre in Persian is given by Mu’taman 1339
Sh./1960: 7ft., 521f., 63ff., 70ff., who speaks of the aksam (categories) and kawalib (forms),
by which he intends primarily the fixed forms (i.e., kasida, ghazal, tardji‘at, kit‘a, rubdf,
mathnawi), and views the ghazal primarily as a lyric mode on the love theme, and only sec-
ondarily as a fixed form. His earlier study on this subject (Mu’taman 1332 Sh./1953) is also
quite useful. Compare this with Bahar 1333 Sh./ 1954: 73-77. In western languages, see Mir-
zoev 1958: 7, 40, 42, who speaks of genres, forms and generic forms, [“zhanrovoi formi ga-
zeli” and “zhanrova (rodov) klassicheskoi persidsko-Tadzhikskoi poezii”]. Aryanpur 1973:
61-3 calls the ghazal and other forms “metric and stanzaic conventions.” Elwell-Sutton
1976: 243-60 observing Browne’s three categories, describes them as “verse forms.” Yar-
shater 1988: 20 refers to poetic “genres” and Clinton 1988: 88 refers to “forms.” Meisami
1987: 236, 239 quite pointedly calls the ghazal a “poetic genre” whereas Schimmel speaks of
“meter and genres” in the chapter title, but in the text refers to the ghazal as a “form”
(Schimmel 1992: 22).
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to view the 7%/13t% century Persian ghazal as a lyrical genre sui generis, analogous
to the carmina, canso or sonnet, in contradistinction to other Persian genres.23 At the
same time, the Persian ghazal stands apart from the Arabic ghazal, insofar as it need
not be amatory in mood, and furthermore because it is subject to several additional
constraints, including the formal features of length (five to fourteen lines), and the
appearance of the poet’s takhallus, usually in the final or penultimate, or less often,
in the first line of the poem.

How and when did the Persian ghazal come to be defined and understood as a
generic classification based on a formal verse structure, as opposed to primarily
thematic features? In what follows, I propose to trace the development of the
Persian ghazal from a thematic genre into a fixed form and its changing position
within the system of medieval Persian genres by a close examination of Persian
poets’ and rhetoricians’ use of the word ghazal and related terminology.?*

In Search of the Historical Persian Ghazal

In the surviving examples of the Persian poetry of the 4%/10% century Persian poetry,
the love theme predominates in a number of poems in various forms (kif‘a, rubdf,
taghazzul), all ostensibly independent of the kasida.?> Most of the surviving neo-
Persian poetry of this period is panegyrical; amatory lyrics certainly circulated in a
popular musical performance environment but, not being associated with a court or
ruler, the incentive to record them or even to see them as poetry, as distinct from song,
was lacking.?® In addition to literate Persian poets consciously borrowing motifs from
the Arabic ghazal and forms and imagery from the badi® poets, neo-Persian poetry
also has roots in the poetic tradition of the Sasanian period and before, probably by

23 These various other genres need not be precisely defined for our purposes, but might include:
narrative poetry, including the genres of the mathnawi romance and heroic epic; didactic po-
etry, including polemical or catechismal orientations to religious, philosophical and mystical
themes, appearing in any prosodic form; orational poetry, including panegyre, anthems, cele-
bratory odes, occasional poems, or satire and invective, occurring primarily in the kasida and
kit‘a. In the past two decades, a number of Iranian scholars have begun writing histories of
the genres or fixed forms of Persian poetry, e.g., Shamisa 1362 Sh./1983 and 1363 Sh./1984;
Zafarl 1364 Sh./1985; A‘zami-rad 1366 Sh./1987; Imami 1369 Sh./1990. Note also the im-
portant earlier approaches to genre studies, viz., Safa 1321 Sh./1942 and Gul¢in-i Ma‘ani
1346 Sh./1967. A few western studies have also treated the development of Persian genres,
such as Anwari-Alhosseyni 1986 and de Fouchécour 1986.

This paper derives from my dissertation (Lewis 1995), which attempts to trace the origins of
the ghazal with specific reference to the poetry of Sana’i. In addition to the changing signifi-
cance of the term ghazal (which is summarized in the present paper), this work also consid-
ers the performance occasions of the Persian ghazal (see Lewis 1995: 69-96), the patronage
networks and the social nexus which shaped the emergence of the form (Lewis 1995: Chapter 2),
and the categorization of the thematic sub-genres or fopoi appearing in the fixed form ghazal
(Lewis 1995: Chapters 4 and 5).

25 See Moayyad 1988: 121, and Muw’taman 1339 Sh./1960: 202.

26 Muw’taman 1339 Sh./1960: 199-201.
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way of the sub-literate performance tradition of the minstrels.?” Indeed, though Persian
poetry draws heavily on the imagery, fopoi and genres of Arabic poetry, it was
distinguished from the outset by unique prosodic, structural and even thematic
features.?® It is worth noting that pre-Islamic Iran appears to have known a love lyric
tradition?® which remained a vital and primary mood in folk poems such as the fahla-
wiyyat, characterized by non-quantitative meters, until at least the 7%/13t% century.3 It
must also be pointed out that poetry on the theme of love was often linked with the
radif or refrain, a native Persian feature of prosody, and with the ruba7 form, a native
Persian verse form.3!

None of this is meant to deny the obvious influence of the terminology, theme
and mood of the Arabic ghazal on the Persian. Undoubtedly, the motifs and tropes
of the Arabic ghazal were borrowed by Persian poets. However, even obvious
borrowings from the Arabic ghazal tradition, such as the Madjniin-Layli cycle,
received the greatest attention in Persian letters in the mathnawi form, or couplet,
again a native Persian prosodic tradition (like the mutakarib meter),3? and not in
the ghazal. The Arabic ghazal poets in the second century of Islam also composed
the majority of their poems in meters rarely or never used by Persian ghazal

27 Boyce 1957: 21 notes that there is no native word in neo- or Middle Persian to denote a poet

as distinct from a musician, and this is probably why, though several terms relating to min-
strels exist, Persian borrowed “sha‘r” from Arabic to distinguish a respectable, literate lyri-
cist from a mere minstrel (khunyagar, ramishgar; these Persian words were gradually re-
placed by the Arabic mutrib during the 5%/11th and 6%/12t centuries). See also the important
study of Khaleghi-Motlagh 1978: 3-27, which discusses the musical performance tradition of
certain short pieces of the epic material; the social status of the /iriyan, the gosan, and the
musicians at the Sasanian court; as well as the development of the separate professions of the
poet and that of the minstrel/musician in the Islamic period. It is interesting to note that the
other major formal innovation in the Arabic literary world, the muwashshaha, likewise took
place in a bilingual atmosphere, probably under Arabo-Romance musical influences, as the

form is structurally and melodically similar to the Romance rondeau (Monroe 1974: 30-31).

Cf. Jones 1992: 5 who argues that the muwashshaha was a popular form, probably sung, and

that several generations of such poems were lost before they were thought worthy of re-

cording. This situation is analogous to the oral poetry that was evidently being produced in

Iran prior to the 4%/10t century.

Reinert 1973: 76-81 attempts to draw some distinctions between the poetry written in eastern

Iran and that written in the west of Iran, but insists on the individual character of Persian po-

etry with respect to form and theme from the outset (71-76).

29 Elwell-Sutton 1976: 169-171, 246 argues that the suriid (MP srod [Elwell-Sutton gives it as
“sarud”’]) was a royal or hieratic hymn, the cakamak (MP cegamag) or ¢amak a love lyric or
romance, and the faranak a drinking or feasting song. Cf. Klima 1968: 49ft.

30 See Khanlari 1345 Sh./1956: 38-77. For the fahlawiyyat and other forms of Persian folk po-
etry, see Wahidiyan-Kamyar 1357 Sh./1978. Elwell-Sutton 1976: 168-185 gives a sound ac-
count of the genesis of neo-Persian meters.

31 Shafi‘i-Kadkani 1368 Sh./1989: 119-130 on radif and 176-7 for ruba.

32 For the Persian origins of the mutakarib meter, see Grunebaum 1961: 179-80. For the Persian
influence on the development of the Arabic mathnawi or muzdawidj (couplet) see Grune-
baum 1944: 9-13. Ullmann 1966: 48ff., raises some objections, but the mathnawi is without
question a native form in neo-Persian, dating perhaps to Parthian times.
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poets.’? Furthermore, the Persian poets, when making mention of famous Arab
predecessors in the poetic craft, usually speak of Djarir, al-Farazdak, al-Mutanabbi
and al-Buhturl rather than the ghazal poets, Djamil, al-‘Abbas ibn al-Ahnaf,
Muslim ibn al-Walid or ‘Umar ibn Ab1 Rabi‘a, who, I believe are rarely spoken of
by Persian poets. The homoerotic ethos suffusing Persian ghazal poetry is also of
non-Arab origin.3* The influence of music and performance styles in particular
does not respect linguistic borders, and there certainly was some interchange of
literary styles among Byzantine, Jewish, Persian and Arab musicians in Syria and
Iraq in late antiquity.’® One can even point to Persian influences in the Arabic
poetry of the Abbasid period, as in the case of Abii Nuwéas, who composed
macaronic verses using Persian and toyed with formal innovations, such as the
musammat, perhaps suggested to him by Iranian strophic poetry.

In general one may say that the Arabic ghazal, though distinct from the kasida,
was defined more by its thematics than by its form, whereas the Persian ghazal
came to denote a poem of between seven and fourteen lines’¢ with a matla’, or
opening line rhyming in both hemistichs; and with a takhallus, or signature, in the
last line (makta®). The ghazal had largely displaced the kasida as the preferred
vehicle of poetic expression in Persian by the end of the 7%/13t% century.’” In
Arabic, by contrast, the ghazal never did crystallize into a normative form or
achieve preeminence, as J. Stetkevych explains:

33 See the chart in Bakkar 1971: 359. Compare the statistical survey of the meters of a number

of Persian poets in Elwell-Sutton 1976: 145-167.

Bakkar 1971: 195-207 provides several medieval Arabic sources in support of the view that
the Arabs prior to and in the first century after Islam (with the possible exception of an un-
named tribe or two) inclined only to women, or at least confined the object of their tashbibs
(the amatory introit to the kasida) to women, and that desire for ghilman (slaves or pages)
arose among the armies in Khurasan only out of necessity.

The suggestion of the influence of Greek and Persian singers on the development of the
ghazal is made by Gibb 1974: 44.

Bahar 1954: 80 reckons seven or nine lines to be normative, while eleven should be the up-
per limit. He differentiates this from the Persian kasida in terms of length (claiming that any-
thing between eleven and 1000 lines is a kasida) and subject matter, the ghazal being origi-
nally on themes of love and the poet’s plight in that state, and later edging into philosophical
and mystical themes. For a medieval definition from the 7th century A.H., see Shams-i Kays
Rézi: 201, for whom a poem is a kasida if it is more than fifteen lines and begins with a line
rhymed in both hemistichs (bayt-i matla‘ musarra®). If less than fifteen lines, or in the event
that it does not begin with a double-rhyme, it is a kif‘a, unless the subject matter is the “arts
of love”, in which case it is a ghazal. This view, probably following an Arabic manual of po-
etics, implies that both latter forms are derived from the kasida.

See Bausani EI? (s.v. “Ghazal, ii”, 1033-36), who traces five periods in the development of
the Persian ghazal: the non-formulaic love poems of the 3rd-4th/9th-10th century; the intro-
duction of mysticism in the 4th-7th/1oth-13th ¢ ; the classical period (7th-10th/13th-16th ¢),
during which the formal aspects crystallize (which ignores Sand’1's role in the process); the
abstract expressionism of the Indian style; and, finally, the neo-classical and modernist adop-
tion of non-traditional themes.
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The alternative to the gasidah, or at least to the structured nasib, which Ibn Abi Rabi‘ah's
ghazal seems to offer, did in the long run lead to the legitimization of a formal
fragmenting of the complex ode structure. By independently developing only one aspect of
the nasib, however, it could not aspire to being an all-encompassing alternative to the
traditional “great” form. Formally at least, it was bound to remain an unfinished, if
charming, development, like every other formal development in Arabic poetry that was not
the gasidah.>®

While the modernist poets (muhdathiin) of the Abbasid period are credited with the
introduction of “various new and independent genres such as khamriyyat, tardiy-
yat, zuhdiyyat, mudjiniyyat and others”, Heinrichs argues that the themes of such
“genres” can be found in the pre-Islamic kasida, which, in any case, “never ceased
to exist in its original form™.

Why, then, and how did the Persian ghazal develop into a fixed form genre?
Modern scholars have proposed, in addition to the theory of Arabic origin (Shibli
Nu‘mani, Y.E. Bertels), that the Persian ghazal derives from Chinese models
(Bausani 1971), that it is a development from Persian folk poetry (I.S. Braginskiy),
or, a combination of the folk tradition and Arabic models (A. Mirzoev).*° Though
Rypka denies the existence of the ghazal in the Samanid period, some of the
amatory poems in the 4™/10t™ century corpus do almost appear to be ghazals in the
later formal sense, while many others consist of only one or two lines, and we
cannot be sure whether they are independent poems or the opening taghazzul
sections of kasidas which gained currency outside the courts after discarding the
panegyrical sections. However, it is quite possible, in view of the fact that several
of the 4%/10t century poets are known to have been musicians, that such poems
were recited in musical contexts and might never have consisted of more than a
line or two. We find references to songs, suriid or cakama in the 4%/10% and
5th/11t century, and though the association with musical performance is clear, it is
unclear to what extent these are associated in the minds of the poets who use such
words with the forms bearing the same name in the Sasanian period.*! Though it
seems to me that the amatory verses of the 4%/10™ century poets are not simply
detached fragments, the Persian critics, following the Arabic theorists, conceived
of the prototypical kasida as beginning with an amatory exordium to catch the

38 Stetkevych, J. 1993: 57

39" Heinrichs 1973: 25.

40 A survey of the various views is given by Bausani in EI2 (s.v. “Ghazal, ii”’), who tends to side
with Mirzoev’s argument about the simultaneous existence of a technical and a folk ghazal
tradition, which gradually merge. Meisami 1987: 237-8n1, argues that these theories cannot
be correct because they misconstrue the early meaning of the word ghazal. While this is gen-
erally correct, the fact that the word ghazal denoted a “content based genre” and not yet a
“formal genre”, does not mean that a love lyric form did not exist under another name (e.g.,
shi7 in Warqah wa Gulshdh, as discussed below) or with no technical term at all.

Rézani 1340 Sh./1961: 22-26 offers a description of the Sasanian forms surid/sarwad/surid-
i khusruwani, ¢akamak, and taranak, their syllabic prosody, their subject matters and their
performance occasions. Cf. Bahar 1333 Sh./1954: 73-77 and Khaleghi-Motlagh 1978: 3-27.
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audience’s attention (though in Persian praxis, such poems typically begin with a
description of spring rather than of the beloved). This section, the nasib of the
classical Arabic kasida, was variously called ghazal, taghazzul, tashbib and nasib
throughout the medieval period by Persian critics with little practical difference in
meaning, long after the ghazal as we know it had been recognized as a formal
genre.*?

Very frequently, these short amatory poems employ the radif, or refrain, a
Persian invention. Indeed, in ‘Ayytlki’s romance Wargah wa Gulshah, most likely
written within a generation of Firdawsi, and therefore attributable to about the
early or middle 5%/11% century, we find a story of love and adventure, adapted
from an Arabic source, set in a mutakarib meter in the mathnawi form (both
characteristic and perhaps native to neo-Persian prosody). A number of embedded
lyrical poems, each four to eight lines long, announced as poems (shi) and recited
(guft, yad kard) by one or the other protagonist of the story, punctuate the text of
‘Ayyiki’s poem. These inlaid poems observe the same meter as the rest of the
mathnawi, and while dropping the couplet form’s rhyme from the first hemistich,
observe the supplementary prosodic artifice of the radif. Unlike the rest of the
lines, these interludes do not forward the narrative, but are lyrical in mood and in
orientation — a love suit, a lament for love lost, a love plaint, lament for the dead,
etc. — all emotions moving the character to an I-thou dialogue, often as an
apostrophe to the absent thou, and hence are songs of soliloquy. These inlaid
poems, lacking only the takhallus (though one of the poems observes this, as well),
look for all the world like formal ghazals,*? though ‘Ayytki describes them in each
instance as “shi,”** meaning simply an individual poem. In the middle of the
5th/11t™ century, then, we have clear evidence of the existence of self-contained
lyrical poems observing highly determined prosodic features, derived neither from
the kasida nor from narrative poetry.

The Persian poets of the 4%/10% century, some writing perhaps as much as one
hundred years before ‘Ayyiiki, also usually refer to poems as “shi%”, and also
“bayt” or “du-bayti”. They refer to themselves as “shair” and to the craft of poetry
as “sha‘iri”. The poems, “ash‘ar”, they compose constitute nazm, or versified
speech, as distinct from prose (nathr). A word meaning meter, wazn, also occurs as
a hapax legomenon in the Persian verse that has survived from the 4t%/10t

4
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See, e.g., Shams-i Kays: 413 and Tadj al-Halawi: 84-5.

In fact, Rypka, who has denied the existence of such a form for the 10™ century, calls these
inlaid poems “love songs in the form of ghazals” (Rypka 1968: 177).

44 <Ayyiki: 13, 15, 20, 27, 39, 60, 75, 81-2, 108, 110, 112. Dankoff 1984 argues that the inclu-
sion of such poems within the body of a mathnawi must be seen as the origin of the later
verse form, dah-nama or ‘ushshdak-nama, made popular by ‘Iraki and others in the 7th/13th
century.
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century.*> All these words, and those for the categories of poetic genres or moods
that follow, are derived from Arabic, the learned language, which distinguishes
between poet and musician in a way Middle Persian apparently did not*°.

As for the categories, genres or moods of poetry in the preserved verses of the
4th/10th century Persian poets, the following terms exist:

Madh: meaning panegyric, as the intent or theme of a poem.*’ The existence of a
maful form, mamdith, meaning the person praised, or patron, used commonly in
Arabic and also in Persian (Kaykawiis b. Washmgir: 139), suggests that madh is
viewed as a poet’s rhetorical orientation to the addressee, and not as a form.

Madih: same as madh, but somewhat more concrete (i.e., an instance or product
noun), in that a poet can speak of madih-i, a panegyrical poem.*

Midhat: same as above.*?
Fakhr: Self-praise, or praise of the patron.>°

Hazl: a hapax legomenon, only understandable from this instance in a general way,
and from later usage, but the meaning is generally the same as hidja, satire or
invective.’!

Hidja’: satire, invective.>? Occasionally hidja’ is associated with the Arab poets Djarir
and al-Farazdak by Ghaznavid poets of the 5%/11t century.

Kasd: used once in a kasida to explain the purpose of that particular poem (sukhan).>?

Ghazal, the word that most directly concerns us here, occurs twice in the poems of
Riidaki, the earliest occurrences of the word in neo-Persian, which apparently refer to

45 The above conclusions are based on a thorough search through Lazard 1341 Sh./1962 and

the poems of Rudaki, as collected by Nafisi 1342 Sh./1963. For details of which poets use
the terms and in what contexts, see Lewis 1995: 49-50.
46 See Boyce 1957: 21, 32-45.
47 See Lazard 1962: 25:15, from Shahid-i Balkhi who contrasts madh with hidja’, which can
describe the same utterance, depending on the context, as he makes clear; and 141:2 (doubt-
fully ascribed to Dakiki). Rudaki also uses the term in Nafisi 1962: 497:154, 508:438,
509:476, 512:540, and 497:155 for maddah).
See Lazard 1962, where Dakiki dresses a panegyric in fine clothes (150:67), contemplates
writing one panegyric for a certain patron (153:99), compares the superiority of Ridaki’s
madih to his own (156:139-40), and makes a similar comparison in a lament for Shahid
(161:175).
Dakiki uses the word in “O Amir, in praise (midhat) of you my life is made short” as follows
(Lazard 1962: 141:3). Ridaki says all expressions of praise ever spoken are owed to the ad-
dressee of his poem (Nafisi 1341 Sh./1963: 512:550).
30 Riidaki glories in his love for the two little dark eyes of the beloved (Nafist 1341 Sh./1962:
495:101-2).
31 From Muhammad b. Wasif in Lazard 1962: 15:22.
52 From Shahid-i Balkhi, in Lazard 1962: 25:15.
33 Gurgani in Lazard 1962: 62:78.
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the lyrical subject matter or rhetorical orientation of the poem, as contrasted with the
panegyrical orientation of madh:

khudar-ya bi-sutiudam ki kirdigar-i man-ast

zaban-am az ghazal u madh-i bandagan-sh na-sud>*

I gave praise unto God, who is my creator,

my tongue was not worn away by lyrics (ghazal)
and panegyrics (madh) for his servants.

darigh midhat-i cun durr u abdar ghazal

ki cabuki-sh nay-ayad hami bi lafz padid®>

Alas for pearly praises (midhat) and juicy lyrics (ghazal)
which trip not lightly off of every tongue

Dakiki, though not actually using these terms, draws the same thematic division
between panegyrical and amatory themes, the one being addressed to kings, the other
to beloveds .

The vocabulary of terms reconstructed from the poems of the 4t/10t to 6th/12th
century shows that the poets continued to conceive of their poems primarily in
terms of mood and topoi rather than formal structure. Ghazal continues to occur
mostly in apposition to the word madh (sometimes also to thand), or sometimes in
contradistinction to other themes/moods, such as hazl. We may infer from various
comments that a ghazal or taghazzul can occur within a panegyric, for example, as
the amatory introit to a kasida. In most of these examples it is clear that the word
ghazal, like taghazzul and tashbib, designates a lyrical passage usually amatory in
mood or topos. This topical dichotomy of love/lyric on the one hand, and
panegyric/epideictic on the other, is also clearly reflected in the 5th-6th/11th-12th
century rhetorical manuals and prose works about poetry.

The earliest surviving critical discussion of Persian poetry and prosody occurs
in the 5M/11t century Kabus-nama (w. 475/1082) of Kaykawiis b. Washmgir, who
includes a chapter on poetry (dar rasm-i sha‘iri). Here the word ghazal (love lyric)
is distinguished from other topical genres: madh (panegyre), hidja’ (satire),
marthiyat (lament) and zuhd (asceticism). These terms designate the theme or
content of a poem, while two specific fixed forms, the fardna (most probably
meaning the du bayti or rubat) and kasida, are also mentioned (Kaykawis b.
Washmgir 1366 Sh./1987: 137-40). However, ghazal is not so unambiguously just
a thematic category here, because Kaykawis sees the ghazal and tardna, in
contrast to madh, as forms of poetry which should be based on light, popular
meters and rhymes, devoid of difficult language, and appealing equally to the elite
and the common folk (Kaykawiis b. Washmgir 1366 Sh./1987: 138:2-5). Because
of the juxtaposition with zarana, probably denoting the specific form and meter of

54 Nafisi 1341 Sh./1962: 498:184.

55 Nafisi 1341 Sh./1962: 500:242. The line could also be understood to mean that the poet is
unable to express the patron’s agility — so great it is — in verse.

56 Lazard 1962: 153:95-6.
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a quatrain (either the »ubd or even the non-quantitative fahlawi), one is tempted
to understand ghazal here as a distinct form, like the inlaid poems (ski7) found in
Wargah wa Gulshah. We should understand madh not as a form of its own, but as
an attitude or rhetorical aim of poetry, like hidja’ (satire). Both of these terms are
mentioned in connection with the kasida form. Indeed, Kaykawiis apparently
distinguishes the modes of lyric from those of the epideictic oration in a passage
directing that ghazal and marthiyat should be composed/recited in one manner,
with Aidja’ and madh in another (amma ghazal wa marthiyat az yik tarik gily wa
hidia wa madh az yik tarik), since the two elements of each pair are the inverse
emotional poles of a particular rhetorical orientation to the subject of the poem. He
apparently sees the subject matter or the images (ma‘ni, lafz) of the rhetorical
modes — hidjd’ and madh — as interchangeable, and likewise the themes or images
of the lyric modes — ghazal and marthiyat —, but he gives no indication that the
rhetorical themes can be mixed with the lyric ones (Kaykawis b. Washmgir 1366
Sh./1987: 139-140). In the Kabis-nama’s chapter on minstrelsy (andar adab-i
khunydagari), ghazal poetry is particularly associated with a popular and musical
milieu: ghazal is to be memorized, along with sAi‘r, and one must avoid composing
meterless (bi-wazn) ghazal and tarana (Kaykawiis b. Washmgir 1366 Sh./1987:
142), perhaps indicating that ghazal lyrics were commonly composed in non-
quantitative popular meters to be sung.

In Raghid al-Din Watwat’s Hada’ik al-sihr (c. 550/1155), the takhallus, which
will later become a technical term for the last line of the ghazal but here clearly
refers to the guriz-gah (literally ‘path of escape’, a Persian calque on the Arabic
makhlas, whence takhallus, meaning ‘escape’ ‘extrication’) of the kasida, is
described as the segue from the tashbib (which in Arabic has the same meaning
Watwat is ascribing to ghazal) or introit of the poem, to the praise of the king,
which should ideally sum up what has been said and relate it somehow to the
patron. Watwét chooses a few lines from al-Mutanabbi, ‘Unsuri and Kamali to
illustrate how to do this well, and explains the art of takhallus as follows:

This art is when the poet moves in the most pleasing and praiseworthy manner from an

amatory mood (ghazal), or from some other theme which he has chosen for the introit
(tashbib) of the poem, to praise for the patron. (Watwat 1308 Sh./1930: 31-2)37

57 Watwit: 31-2. Other passages make it clear that Watwit sees the kifa as an independent form
(28, 55, 57, 60, 64, 79), along with kasida (30, and kasayid, 60). The two forms are put side
by side (57) as possible forms for a dual-rhyme. Musammat is seen as a kasida with the
added rhetorical artifice of dividing the line into four parts (kism), the first three observing
sadj‘, and the last a rhyme. But after saying that the musammat has five or six parts, he then
calls them rhyming hemistichs (misra‘, 61-3). Towards the end, in an addendum, he groups
madh/madih, hajw/hidja’ and a number of other terms which do not apparently deserve sepa-
rate treatment (85-7), including tashbib, also known as nasib or ghazal, which he glosses as
talk about the qualities of the beloved and the poet’s love for her. Watwat makes it clear he is
speaking of the opening section of the kasida, which he says is commonly called tashbib, re-
gardless of the subject matter, if it contains anything other than praise of the patron (85). He
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By the time of ‘Awfi’s anthology Lubab al-albab (c. 618/1221), poems are usually
introduced by the title bayt, nazm, shir, kit‘a, kasida or “ghazal.” The latter three
seem to be used as technical terms, applied to the forms we recognize today,
though it is clear from ‘Awf1’s titling of two lines of panegyric as ghazal (‘Awfi
1906: 2: 49), and his description of a kasida containing a faghazzul and madh
section as consisting of lines (bayt) of ghazal and madh (‘Awfi: 2: 119), that the
word “ghazal” could still connote the thematic, as well as the formal, features of a
poem.

Shams-i Kays Razi, in the work on prosody and poetics which he began about
617/1220 but did not complete (due to the Mongol invasions) until about
630/1232, does explicitly distinguish the kasida and its two derivative forms, kit‘a,
and ghazal:

...any cut-off poem on the subject of the arts of love, like the description of tresses and
beauty marks and stories about union and separation and longing for florid and aromatic
fragrances and rains and the description of the ruins of encampments, is called a “ghazal ”
(Shams-i Kays: 201)

By the second quarter of the 7%/13t% century, therefore, the ghazal had been
consciously recognized by critics and poets as an independent form, though at this
time the word could still be applied to the generic love theme found also in the nasib
or tashbib or taghazzul section of a kasida (Shams-i1 Kays: 413).

Tadj al-Halawi, writing probably in the 8%/14t century, and heavily indebted to
Watwat’s manual, titles the poetic examples he gives either by the name of the
poet, by fixed form terms such as kit‘a, rubd, or by broader prosodic terms like
nazm, shir, or bayt (which can also be a numerator, meaning that just one verse is
quoted). He also describes some poems by content — Aaz/ or madh (Tadj al-Halawi
1962: 34, 40 and 54, 61, respectively). Elsewhere he speaks of “the types of poetry
and the kinds of verse” (adjndas-i shi* wa anwa“i nazm), without, however,
specifying what he means by this (Tadj al-Halawi 1962: 81).

Regarding the ghazal, he explains that etymologically it meant the entertaining
talk of girls or tales about the beloved, but in the vocabulary of the rhetoricians
(sukhan shindasan), ghazal is:

a pleasing and refreshing diversion, through the evocation (dhikr) of the beloved and

description of his/her tresses and beauty mark, including tales of union and separation

(hikdyat-i wasl wa hidjr), which is built out of a pleasant meter, an attractive form (tarkib)

and profound meaning (ma‘ni-yi ‘arik), devoid of recondite expressions, like the poems of
Shaykh Sa‘di (Tadj al-Halaw1 1962: 86).

This passage borrows a few phrases from Shams-i Kays, but gives a fuller, more
precise definition, on the basis now not only of theme and diction, but also of

also recognizes the existence of two forms of rubaf, the 3- and 4-rhymed. Here he treats
tardji (called naghmat, melody) as a separate genre, and explains the strophic divisions.
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meter, form and meaning. And the poems, or “ash‘Gr’8 of Sa‘di (d. 691/12927) are
offered as paradigmatic of the ghazal, though by the time Haldwi wrote, the
mystical ghazal would already be eclipsing the profane variety.

The ghazal is clearly now a formal concept, distinguished from the introduction
(mukaddima) of the kasida, which though formerly called ghazal or aghzal (a
highly unusual occurrence of the word in an Arabic plural) when amatory in
theme, is now known by the term nasib, a term which Tadj al-Halawi 1962: 84-5
feels he must explain. If the introductory section of the kasida, which is designed
to attract the attention of the patron and predispose him to grant the desired aim of
the poet, involves either the poet’s plaint over his lot in life, a description of nature
or the traces of the abandoned encampment, it is then known as tashbib. The nasib
and tashbib are contrasted to the mamdiid or muktadab, which is a kasida that
lacks either the ghazal or tashbib introit, instead starting in medias res. This last
passage, where ghazal is used in the sense he has just attributed to nasib, probably
reflects the older usage found in his sources on prosody and poetics and the
dichotomy frequently mentioned by earlier poets between ghazal and madh. His
terminological equation of nasib and aghzal probably reflects his inclination to
reserve the word “ghazal” for the formal genre of Sa‘di. It is worth noting,
however, that fakhallus continues with its old meaning, the progression from some
other theme to the madh portion of a poem.

Finally, Rida Kuli Khan Hidayat (1215-1288/1809-1871) in his Madaridj al-
baldgha, which for the most part follows Rashid-al-Din and al-Halawi, describes
al-tardji’ and al-tarkib-band under separate entries as separate styles or forms
(siydk, tarz) of poem, formerly devoted to royal panegyric but latterly used mostly
for didactic, philosophical, mystical and love verse®. He, of course, sees the
ghazal as an independent form®!, and finds it necessary to explain at length the
earlier usage of the term ghazal in the passage on takhallus:

This artifice is when the poet moves in a nice, pleasing, smooth fashion from the ghazal,
meaning the taghazzul of the kasida or some other theme (ma‘ni) with which he has
opened the poem (tashbib karda), to the praise of the patron. Let it be known that what is
in this age called taghazzul, the masters of old called ghazal, and that which in these days
is called guriz was called by those who went before takhallus, while in this day takhallus
is the closing lines of ghazals (makati“i ghazaliyyat).5>

38 A term suggestive of shorter poems, it probably does not mean to encompass Sa‘di’s mathnawi,

the Biistan, but perhaps does not exclude his kasidas.
39 Tadj al-Halawi 1962: 82.
60 Hidayat 2535/1976: 96-7.
6l Hidayat 2535/1976: 105-6.
2 Hidayat 2535/1976: 125-6.
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Ghazal as a Formal Term

Khakani (c. 520-582/c. 1126-1186, or possibly as late as 595/1199), who is concerned
with poetic style and innovation, and considers himself in some respects a follower of
Sandi, frequently speaks of his poems having a new style (shiwa-yi taza or shi‘r-i
badr).® In a poem with the radif ““Unsuri,” Khakani compares his new special style to
the old style of the earlier poet, who died more than a century and a half before. In this
poem, he discusses the various styles of poetry, pointing out that ‘Unsuri only tried his
hand at madh and ghazal (djuz az tarz-i madh u tardz-i ghazal / na-kardi zi tab
imtihan ‘Unsuri), and that in madh u ghazal, Khakani is considered superior to ‘Unsurl
by the cognoscenti (shinasand afadil ki cun man na-bud / bi madh u ghazal dur-fishan
‘Unsuri). Not only that, Khakani goes on to note that he has adorned the body of
poetry with various styles (shiwa) of poetry, including waz and zuhd, of which ‘Unsuri
was ignorant. In this usage, the terms madh and ghazal evidently still refer primarily to
content-related genres, and not formal features of the poem.

With Zahir-i Faryabi (d. 598/1202), a contemporary of Khakani, however, we
find an allusion which suggests he recognized the ghazal as a separate form with a
separate performance occasion. In this passage, he hints at knowing how to
compose various kinds of poetry and complains that people do not properly
acknowledge his due in this regard. Finally, he says that the best genre (djins) of
poetry is the ghazal, though one cannot make money with it:

kamina paya-yi man sha‘iri-st khud bi-ngar

ki cand guna kishidam zi dast-i u bidad

bi pish-i har ki az-u yad mi-kunam harf-r

nimi-kunad pas az an ta tavanad az man yad

zi shi'r djins-i ghazal bihtar ast u an-ham nist

bada‘ati ki tavan sakhtan az an bunyad®*

My most insignificant support is the craft of poetry;

See for yourself the many injustices I’ve suffered at its hands!

Not one of those I stand before and memorialize with a few words

ever tries afterwards, when it is in his power, to remember me!

Of poetry, the best form is the ghazal, though even on that basis
one cannot make any money!

Zahir was a practitioner of court poetry in western Iran and composed a number of
what we view in hindsight as very fine ghazals. Zahir recognizes several kinds (giina)
of poetic practice (sha%ri), specifically mentioning only one form (djins) of poetry
(shir) by name, the ghazal. Though the older thematic contrast between panegyric
(madh) and ghazal is not far from mind, Zahir is probably also complaining about

63 Cited in Mahdjiib 1967: 20, quoting from Khakani’s Diwan, ‘Abd al-Rasili (ed.): 199, 213,
263, 345.
64 Cited in Musaffa 1335 Sh./1956: 100.



136 FRANKLIN LEWIS

performance occasions here; the money one can receive from a kawwal for a ghazal
does not compare with what one can get for a kasida at the court®’.

Dh. Safa points out that the great bulk of poetry being written by the Safavid
period was ghazals in the formal sense, no longer predominantly on love themes,
but treating the themes of mysticism and practical ethics, as well.®® Though some
poets had been using the ghazal format for mystical and religious themes for at
least two centuries, Safa is of the opinion that in the 8th-10t/14%h-16% centuries,
only poets who really knew their trade were including such topics, whereas the
amateur poets were all practicing the amatory ghazal, making the lover become
ever more ill and wretched than before®’. In the 7%/13t% century Safa sees the
ghazal developing in two different directions: the love ghazal exemplified by Sa‘di,
in the tradition of Riidaki, Zahir, Mudjir and Kamal Isma‘l; and the mystical
ghazal, following ‘Attar, and exemplified by ‘Iraki, Djalal al-Din Rimi1 and Sayf
al-Din Farghani®®. He sees both forms eventually mingling somewhat, especially in
Khvaji-yi Kirmani, Kamal-i Khudjandi, ‘Imad, Amir Khusraw and Hafiz.

Thus, beginning with the formal characteristic of including one’s signature, or
takhallus, in shorter poems on a variety of themes, such as those found in the
Diwan of Sana’i, poets separate out the various themes and topoi — the mystical,
the religious, the amatory — and develop them in different directions, until finally,
in Hafiz and his contemporaries, these disparate strains began to harmonize once
again. By this time the evolution has come full-circle; ghazal has lost its original
meaning — an amatory, as opposed to a panegyrical (madh) mode or theme — and is
now considered a fixed form of its own that can treat of a range of themes in
various modes. Whatever inspiration the Persian ghazal initially drew from the
Arabic, it developed in particular directions of its own, becoming recognized by
the time of the Mongol invasions as a fixed-form genre with a pre-determined limit
as to length, but with little restriction as to theme.
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Generic Innovation In Sayfi Buhara’i’s
Shahrashub ghazals

Sunil Sharma

The shahrashiib or shahrangiz (city-disturber), one of the many sub-genres of the
love lyric in the classical Persianate literary tradition but one that has not been
privileged as others, came into prominence in the late Timurid period and re-
mained popular for the next two centuries. The study of this genre, since it was not
composed in one fixed form but written in the kit ‘ah, rubdi, ghazal and mathnawr
forms at various times in its history, is an enlightening case study of the organic
and often intricately intertwined history of the development of genres and fixed
forms in the Persian tradition. Written exclusively in the ruba or kit ‘a forms in its
early history by Samanid, Ghaznavid and Seldjuk poets such as Riidaki, Labibi,
Mas‘td Sa‘d Salman and Mahsati, the shahrashitb manifested itself in the ghazal
form in the works of the Timurid poet, Sayfi of Bukhara (d. ca. 1504 C.E.). The
author of the only extant shahrashiib poems written as ghazals, Sayfi was associ-
ated with the court of Sultan Husayn Baykara in 15th-century Herat. His unpub-
lished diwan entitled, Sand@’i al-bad@’i (The Arts of Innovations), is a cycle of 124
unconnected ghazals on shahrashib themes, each poem composed of five bayts,
with a takhallus and devoid of any dedications.! For this achievement, the poet
was hailed as an innovator by his contemporary, the litterateur Mir ‘Ali Shir
Nawa’i, in his biographical dictionary, “Mawlana [Sayfi] has written fine poems
about the youths of the city, and for the form (farz) and manner (fawr) in which he
composed subtle verses (lat@’if) he is an innovator (mukhtari).”> What did it mean
to be an innovative or original poet at this time? Obviously, the fact that Sayfi’s
work is the only shahrashiib in the ghazal form in Persian literature is an original
literary feat, but how did such a work come to be written? In order to explore the
generic and historic implications of why Sayfi, a Timurid poet writing at a specific
time in history, chose the ghazal to write shahrashitb verses when there was no
precedent for this, one must situate both the form and genre in the particular stages
of the course of their development during Sayfi’s time.?

There is a complete manuscript of this work in the Kitabkhanah-i Markazi, Tehran (MS no.
4585). The text is being edited by the present writer. For manuscripts in Russia and Central
Asia, see Mirzoev 1977. Mirzoev’s article is also a useful survey of this poet’s works; also
see Gul¢in-Ma‘ani 1967: 26-28.

2 Nawa’ 1985: 231.

3 In Mirzoev 1977: 285, there is mention of a poet of the early fifteenth century, Kotibi
Nishopuri, who has two shahrashiib ghazals in his (unpublished) divan. However, he cannot
be considered a precedent for Sayfi since the latter’s work is larger and more cohesive. It is
certainly likely that poets had begun to write the occasional shahrashib in the ghazal form.



142 SUNIL SHARMA

The critical study of the problematic history and definition of the shahrangiz or
shahrdshiub begins with the pronouncement of E.J.W. Gibb in his monumental
history of Ottoman literature, that the shahrangiz genre of poetry was the invention
of the Ottoman poet Mesihi who wrote such a poem describing the youths of
Edirne in 1510 C.E. Gibb asserts that “both subject and treatment are his
[Mesihi’s] own conception, he had no Persian model, for there is no similar poem
in Persian literature.” In actuality, this type of poetry was already in existence in
the Persian tradition for some centuries before that, and Persian and Ottoman poets
of the sixteenth century who wrote shahrangizes were only canonizing what had
perhaps long been a literary diversion for Persian poets. The multiplicity of terms
in use for this genre during its long history pose as many problems for its history
as the texts of the poems themselves. Now exclusively referred to as shahrashiib in
Persian, it is best defined by De Bruijn: “[It is] based on the representation of the
beloved as a youthful artisan or member of another social group having such
marked features as to allow a poet to make fanciful allusions to this quality.”® Gibb
observed about these poems that “it is very rare indeed that they contain anything
in any way personal or individual ... Though humorous, these verses are always
complimentary in tone; the boys are always spoken of in flattering terms. The
humour again is never coarse ...”¢ The last point is not true for at least one poet of
the 11th century, the shadowy Mabhsati, whose obscene shahrdshitb poems won her
a reputation as an immoral bazari woman.” Several of her poems have a limerick-
like quality, as this ruba‘t about a butcher:

an dilbar-i kassab dukan miarast

istadah budand marduman az chap u rdst

dasti bi-kafal bar zad u khiish miguft
ahsant, zahi dunbah-i farbah kih marast

The ravishing butcher’s shop was well-stocked,
people gathered all around.

He slapped a rump and said sweetly,

“Wow! What a fat piece of meat I have!”

After its bawdy emergence at the hand of this female poet, in an irony of gender
poetics, the shahrashiib lost its pithy quality and became sanitized in the hands of
male court poets. Another early proponent of this genre was the Ghaznavid poet
Mas‘id Sa‘d Salman (d. 1021 C.E.), who addresses a butcher as well but in a much
gentler tone in this kit ‘a:

alat-i kushtan dari sanama ghamzah wu kard
zin dii nakushtah zi dastat narahad dianwari

Gibb 1965: 11.232. For a survey of the various theories about the origins of the shahrashiib,
see Mahdjib 1967: 677-699; Shamisa 1995: 228-230; ‘Abdullah 1965: 200-275.

5 De Bruijn 1983: 7.

6 Gibb 1965: 11.235.

7 Gulcin Ma‘ani 1967: 15-17; also see Meier 1963.
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ti mara djani u chin ba ti buwam djanwari
zindah gardam kih zi didar-i tii yabam nazari
mitarsam kih mara rizi bikushi tii azankih
dianwar kushtan nazd-i tii nadarad khatari®

Coquetry and knife - these are the tools of your trade, my beauty-
no living creature escapes alive from the two.

You are life to me [but] for you I am an animal,

I come to life when I catch a glance of you.

I fear that one day you will slaughter me

for you have no qualms about killing living creatures.

Mas‘td Sa‘d’s work is a collection of ninety four of such vignettes on different fea-
tures of the beloved, spanning the entire spectrum of possible youths to be found in
a typical city of the time.

The tradition of writing such verses on craftsmen in the rubdi form goes back at
least to the Samanid poet Riidaki, but Mas‘id Sa‘d Salman was the first to write a
sizable number of shahrashitb poems which have come down to us. From about
this time until its reemergence in the form of the ghazal with Sayfi, the history of
its development is obscure and there are no major extant examples of this genre.
But the fact is that from its earliest manifestation, the shahrashiib shares some
features with the lyrical ghazal. The compound word, shahrdshib, is found in
early ghazals as one of many epithets of the beloved. The portrayal of the beloved
in the shahrashiib explicitly as a boy is a distinct feature of the early Persian
ghazal, and specifically the character of the rowdy and dishevelled boy is to be
found in the ghazals of Sana‘, ‘Attar and Hafiz.

The ghazal in its chequered history as, to use Julie S. Meisami’s description,
“both highly conventional and highly flexible,”™ had lent itself easily to poems that
were written in all kinds of modes: elegiac, panegyric, habsiyyat, etc. Its evolution
is explained by Frank Lewis in the following:

[Bleginning with the formal characteristics of including one’s signature, or taxallos, in
shorter poems on a variety of themes, such as those found in the Divan of Sanad’i, poets
separate out the various topoi—the mystical, the religious, the amatory—and develop
them in different directions, until finally ... these disparate strains began to harmonize once
again. By this time the evolution has come full-circle: gazal has lost its original mean-
ing—an amatory, as opposed to a panegyrical (madh) mode or theme—and is now consid-
ered a fixed form of its own that can treat of a range of themes in various modes. Certainly
by the Timurid and Safavid periods, if not during the Mongol period and even earlier, the
ghazal is recognized as a genre of its own, with a pre-determined limit as to length, but lit-
tle restriction as to theme!?

As the privileged form in the post-Mongol period, it was used to ingenious and
innovative ends by many a poet, such as the two fifteenth century Timurid poets,

8 Mas‘Gd Sa‘d Salman 1985: 933.
9  Meisami 1987: 241.
10 T ewis 1995: 106-107.
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Abu Ishak (Bushdaq) ‘At‘imah and Nizdm al-Din Mahmud Kari, known as the
“food poet” and the “clothes poet” respectively, who had produced diwans that
were entirely on the subject of food and clothes.!! For these poets, including Sayfi,
the production of such diwans was a response to both the aesthetic exigencies of
their time and the literary traditions they inherited.!? Despite the fact that Timurid
poets were extending and reformulating the parameters of form and genre, the
study of the ghazal of this period has not received much attention. According to
Paul Losensky, “while most scholars recognize that the ghazal was ‘by far the
most popular poetic genre’ of the period, we seldom find examples of this genre
quoted or analyzed, and discussions of later Timurid poetics focus largely on
rhetorically complex instances of the kasidah and masnavi.”'? Too often viewed
merely as the precursor of the stylized and metaphoric sabk-i Hindi ghazal, the
poetry written in the later Timurid age is dismissed as a hollow reflection of the
artistic sumptuousness that marked the courtly culture of this time.

Returning to the familiar figure of the butcher, this time in Sayfi’s poem, will
illustrate how the genre of shahrashub and the ghazal form came together neatly
without violating the conventions of either tradition:

ta parirukhsarah-i kassab ra diwanah am

ba rakibanast da’im djang-i kassabanah am

sarw-1 simandam-i man ta bar miyan zandjir bast
hast azan zandjir kullab-i bala har danah am

ta shawad rawshan kih man az kushtantha-yi ti am

dagh kun az dast-i khiinaliid-i khiid bar shanah am
dast u payam chust band u bar gulityam kard mal
sar djuda saz az tan u andaz dar viranah am

gar biranad bandah-yi Sayfi ra az dar hamchiin sagan
kay rawam az astan-i @ sag-i in khanah am

As long as I am crazy for the beautiful butcher
I am in a constant bloody battle with my rivals.

The chain that my beloved tied around my waist

has become hooks of torture for every atom of my body.
Since it is clear that I am one of your victims for slaughter,
brand my shoulder with your own bloody hands.

Bind my hands and feet tightly, press the knife to my throat,
sever my head from my body, and toss me into the wilderness.
Even though he drives his slave Sayfi away from his door like a dog,

how can I leave his threshold? I am the dog of this house.

1" Browne 1951: 111.344-353.

12 For the aesthetics of this period, see Subtelny 1986: 56-79. Subtelny discusses the impor-
tance of the quality of takalluf (affectation) which could be achieved externally through the
use of difficult metres, thymes or words, or internally by means of unusual images, compari-
sons and other rhetorical devices. Also see Yarshater 1986: 965-94. Sayfi’s interest in out-
ward forms is attested by the fact that he wrote treatises on ‘ariid (meter) and the mu‘amma
(riddle) form.

13 Losensky 1998: 142-143; 135 for a survey of such attitudes.
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This poem, striking in its sado-masochistic images, is both a ghazal and a
shahrashub. 1t is faithful to all the conventions of the ghazal that were established
by this time, and it is a shahrashiib because of its theme and the fact that we are
reading the work with certain generic expectations. As in the ghazal, the beloved
here is represented as inattentive and downright cruel towards the poet, who in turn
is the archetypal suffering lover. The experience of love has allowed the poet to in-
ternalize his beloved’s actions — as he fights bloody battles with his rivals — and at
times even transforms him into the very object that is his beloved’s professional
tool, as with the sazandah (musician) who is a much gentler object of love than the
butcher:

tar-i tanbur-i khid az rishtah-yi dianam sazad

ta bi-midrab-i djafd sazadash az ham kandah

He makes strings for his lute from my soul’s sinews,

to torture me by strumming them with a pick.

One significant feature of these poems is that the unity of the ghazal, a much-
debated topic of scholarly discussion, is preserved here.!# In this respect, this type
of ghazal with a short narrative and straightforward language devoid for the most
part of elaborate rhetorical devices, anticipates another sub-genre of the love-lyric,
the maktab-i wukii (realistic school) that became popular with the sabk-i Hindi po-
ets.!> Another noteworthy aspect of Sayfi’s ghazals is that he masterfully manipu-
lates the takhallus in the ghazal to transform the topical and beloved-centred
shahrdashiub poem (for which the rubdi and kit ‘a were most suitable), to a more
subjective and poet-centered narrative. In the makta® he often separates his lover
and poet personas by distancing Sayfi the lover from Sayfi the poet in order to
boast about the merits of his work, as in this makta‘ from a ghazal about a sharbat-
dar:

ta chu Sayfi wasf-i khitban-i shikarlab mikunam

harkih khahad lidhdhati mikhanad az ash ‘ar-i man

As long as I describe, like Sayfi, the sweet-lipped beauties,
anyone seeking pleasure will read my poems.

Each ghazal explores the multiple and variegated aspects of the dalliance of lover
and beloved, with the lover remaining constant with respect to his emotional and
physical state as the beloved changes his external form. As each successive boy
spurns the lover, the sawdad’ (transaction) of the marketplace embodied in the
shahrashub genre is metaphorized into the sawda (passion) of love of the ghazal.
Beyond playing with the single aspect of the beloved’s identity, there are no other

14 Mirzoev has noted this feature of the ghazal during this period in the works of Bina’i, Djami,
Nawa’1 and Sayfl, as discussed by Rypka 1968: 282. For unity in the ghazal, see Lewis 1995:
14-36.

15" Shamisa 1990: 159-162.
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distinguishing characteristics among the 124 boys. In Sayfi’s work, as in the poems
of his predecessors, there are an equal number of boys whose description is based
on a physical characteristic (e.g., curly-haired beloved, the beloved who is hard of
hearing, the beloved on the street) as on a trade,!'® and at times he ingeniously in-
cludes an unusual case, such as the yar-i zindani:

nist yari ta bi-zindan pish-i diananam barad

mikhuram may ta ‘asas girad u bi-zindan barad

There is no love until I am with my beloved in prison,
I drink wine so the policeman can haul me off to prison.

In other instances, there is only a boy with a name, such as ‘Abdulldh, Hasan ‘Alj,
pisar-i Shah Husayn, or a collective group, as the unnamed sih baradar (three
brothers). Thus, the range is wider than merely the craftsmen of the bazar and cov-
ers the entire social scene of the day, as is the case with Mas‘id Sa‘d’s poems of
this genre.

If we decontextualize Sayfi’s poems from the history of the ghazal, their
primary importance is as a catalogue of different tradesmen in a typical Timurid
city. For this reason, historians have mined them for information on the various
trades and professions found in the bazars of pre-modern cities at different points
in time, although such a utilitarian function of poetry is only viable if there is a
proper understanding of its appropriate literary and historical context. Eastern
European literary critics of Persian literature like Rypka and Becka have perceived
Sayfi as a spokesperson for the poor classes and the shahrashiib as espousing a
working-class ethic and social consciousness.!” Although the phenomenon of the
practice of poetry spreading to every strata of society in the Timurid period is
attested to by biographical dictionaries and histories, '® it is worth keeping in mind
that the courtly poet’s interaction with his Others, who may be members of lower
classes or minority groups, in the shahrashitb is more in the realm of metaphor and
is not meant to mirror any social realities or comment upon them. Although Sayfi
was influenced by the multifariousness of his society and thus documents the
existence of unusual trades and words that are not used in Persian anymore, but
which would have been familiar to his audience, his poems have more to do with
the world of the ghazal than the real one.

Why was the ghazal not used after Sayfi to write shahrashibs? With Safavid
and Mughal poets, the shahrashiib increasingly became merely one topos of many
in the structurally complex poems that fall into the larger category of building
verse, composed to eulogize rulers for their extensive construction projects in

In this respect, Sayfi’s work is closer to the earlier shahrashibs, and different from the later
ones where the boys are exclusively youths engaged in trades.

Rypka 1968: 282, 508. Mirzoev 1977, however, emphasizes the technical mastery of Sayfi
over his social consciousness, 287.

18 Losensky 1998: 137-145.
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Safavid Iran and Mughal India. Shahrashiibs became elaborate poems, written in
the mathnawi form, with the prerequisite multiple sections such as du‘a, madh for a
sultan, description of the wonders of the capital city, enhanced by a catalogue of
tradesmen.!” By including this section in his panegyric, the poet indirectly
comments on the flourishing markets and bustling streets of the ruler’s cities, and
begins to call the modest shahrashiib (city-disturber) by grander names such as
falakashib (heaven-disturber) and jahanashiub (world-disturber). From the inner
and private world of the lover and beloved in the ghazal, the shahrashitb moved
into the public realm for which the mathnawi form was more suitable.

In summing up, we return to the question, why did Sayfi choose to write his
poems in the ghazal form when his precedents had been shahrashibs in the kit ‘a
and ruba‘t forms? In addition to the fact that the ghazal was the most adaptable
form for expressing the various modes of love, whether mystical or courtly or
other, its homoerotic ambiance with defined roles for the lover and beloved made it
particularly attractive for the shahrdshub at this time. Since this genre had not yet
developed into an explicitly panegyric poem that praised a ruler and his capital by
describing its beautiful youths, the ghazal with the ambiguities of its language, was
well-suited for Sayfi’s purposes. Not the least, Sayfi chose the ghazal because it
allowed him to exploit the functions of the takhallus.

Maria Eva Subtelny makes the following comment about the poetics of this
period in comparison with that of the sabk-i hindi, which followed this age:

The same intricacy that was to mark the former [sabk-i Hindi] on the internal, metaphori-
cal level, with associations connected with old images rebounding off each other and cre-
ating, in turn, new and unexpected images, characterized the latter [Timurid poetry] on the
external or formal level. 2

It follows then, that Sayfi was an innovator only on an external or formal level.
However, the criteria for what is considered original or innovative in poetry are
never universal nor constant, and it would be self-defeating to reduce the
achievements of a whole age or even an individual poet to binary opposites of
internal and external. The sabk-i hindi poets were often equally interested in
experimenting at the formal or external level as their Timurid predecessors;?!
likewise, Timurid poets were not unconscious of the idea of innovation in terms of

Some better-known of Sayfi’s successors in the Persian tradition are Lisani Shirazi who
panegyrized the Tabriz of Shah Tahmasp (r. 1524-1576) in his Madjma“ al-asnaf (The As-
sembly of Crafts), Wahidi Kazwini’s shahrdshiib in mathnawi form dedicated to Shah Su-
laymén Safi (r. 1666-1694) that describes Isfahan as well as the craftsmen of its bazars, and
Kalim Kashani’s panegyric mathnawi on the Mughal city of Akbarabad written for the em-
peror Shah Djahan (r. 1628-1656), that has shahrashib verses specific to an Indian context.
For the sehrengiz in Ottoman literature, see Stewart-Robinson 1990: 201-11; the shahrashob
in Urdu literature became exclusively a poem of the decline of cities, see Petievich 1990: 99-
110.

20 Subtelny 1986: 79.

21 Schimmel 1973: 28, passim.
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style and imagery. We should not be restricted to binary oppositions in our ideas of
what originality or innovation signified; W. Jackson Bate’s explanation of the
concept of “originality” in eighteenth-century English literature is particularly
useful in our case:
[Originality] was an “open” term, capable of suggesting not only creativity, invention, or
mere priority but also essentialism (getting back to the fundamental), vigor, purity, and
above all freedom of the spirit. As such it transcended most of the particular qualities that

could be latched on to it, qualities that, if taken singly as exclusive ends, could so easily
conflict with each other ... Add to this the social appeal of the concept of “originality”: its

1153

association with the individual’s “identity” (a word that was now increasing in connotative
importance) as contrasted with the more repressive and dehumanizing aspects of organized
life.22

In Sayfl’s case, I would argue that the the act of choosing a poetic form that was
not previously used is itself an innovative step. A literary age does not arbitrarily
force its aesthetic criteria on an individual poet; the poet has equal agency in the
choice of form and what to do with it. It is not a mere coincidence that Sayfi
wanted to write a shahrashib and the ghazal happened to be the privileged form of
the day; multiple factors in the history of literary tastes, genres and forms
coalesced to produce the conditions for the Sand@’i al-bada’i to be composed. In
addition to Nawa’1’s comment on Sayfi’s work, we are fortunate enough to have a
kit ‘a by Sayfi himself that is quoted in the Baburnamah:

mathnawi garchih sunnat-i shu ‘arast

man ghazal fard-i ‘ayn midanam

pandj bayti kih dilpadhir buvad

bihtar az khamsatayn midanam

Although mathnawi is the stock in trade of poets,

I consider the ghazal obligatory upon myself.

If there are five lines that are pleasing,

They are better than the two Khamsas. 2

This is a testament to an invidual poet’s personal choice in choosing to write in the
ghazal form when the mathnawi form was becoming popular and would be used
by poets for writing shahrashiibs. 1t also affirms the view of the ghazal as an en-
during, popular and flexible poetic form and genre of Persian lyric poetry.
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Gazels and the World:
Some Notes on the ‘Occasional-ness’
of the Ottoman Gazel

Walter Andrews and Mehmet Kalpaklt

While I was conversing with him near the end of his life, [Zati]
said: “I’ve newly struck it rich; every two or three days a servant
comes and brings either some silver coins or gold along with de-
licious food or multi-colored halva and a letter which says,
‘Write me this kind of a gazel or quatrains’ and, at times, even
specifies the rhyme and redif... 1 suppose that his master is one
of the nobles or a high-born woman, who is incapable of writing
poetry and is enamored of a beloved. In any case, | am out noth-
ing of my capital. The gazel goes in my divan, and I still keep the
silver, the gold, and the halva.”!

Introduction

Distant as we are from the Turkish gazel of the 16™ century, it is easy for us to
separate the gazel from its embedding in the day-to-day occasions of peoples’ lives
and so we are induced to think of it and talk about it as if it were composed primar-
ily for aesthetic or spiritual purposes. We have often been told that because the ga-
zel is not “realistic”, that is, because it does not pretend to represent the world “as
it really is”, then it must be purely idealistic and fundamentally estranged from the
world in which it was produced.

This impression is strengthened by the nature of our sources. We usually encoun-
ter gazels in poets’ divans and a divan is intended to be the storehouse of a poet’s
spiritual and aesthetic capital. This is to say that when Zati puts a gaze/ in his divan,
his focus is on preserving for all time the record of his own talent. So gazels are sel-
dom identified by the role they might have played in the world of the poet’s day. In
his divan Zati does not say: this gazel is addressed to a lovely shop-boy and was
written in exchange for a gold-piece and a plate of halva. Nonetheless, many gazels
surely have double natures in precisely this way. They are produced both and at the
same time for idealistic, aesthetic purposes and for the most mundane of goals: to
make a living, to attract a patron, to ask for a job, write a letter, to celebrate an occa-
sion, to seduce a beloved... The occasional-ness of some gazels is obvious. They
are about a bayram, or nevruz, or autumn, or a snowfall, or party. It is less often ob-
vious which particular occasion they are about unless someone tells us -in part be-

I <Agik Celebi in Meredith-Owens 1971: 279b.
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cause the medium in which they are transmitted (the divan) seldom does more than
preserve the ideal relation of any single gazel to a tradition of poems about festivals,
new years, parties, seasons, the weather and so on.

It is most likely that we will learn about the occasion of a gazel when it was re-
cited to or read by a ruler or powerful patron. Acceptance by the mighty seems to
confer on a poem a lasting and transcendent glory that is worth mentioning. For
example, a gazel by Fevri with the matla“:

Ziyan idiip bu bazar igre gergi itmemisdiim siud

Yetisdiirdi bihamdillah yine ol sah-1 lutf u ciid 2

1 took a loss, in truth I had made no profit in this bazaar
By the grace of God, to my aid came that lord of favor and generosity

appears in his divan under the heading: Yanasdukda rikkab-1 Seh Selim’e vaki
olmisdur (It took place at the stirrup of Sultan Selim when I approached him).
There is any number of gazels of this sort: gazels which ask for things in what
seems like an abstract and ideal way, but which occur on occasions that make it
obvious what is being asked for of whom. In fact, many of the stories in the 16
century fezkires provide well-known contexts or occasions connected with particu-
lar poems: for example, the famous story of Necati’s Eser etmez nideliim ah-1
sehergah saiia gazel which reached the Sultan by being placed in a chess-
companion’s turban and resulted, we are told, in a job for the poet.?

We are accustomed to associating worldly or utilitarian motives — begging for
things or complaining or celebrating occasions — with the kaside, and to associating
an abstracted or spiritualized love with the gazel. However, in the 16 century such
genre distinctions seem to blur. One might even say that seduction begins to over-
take praise as an effective and acceptable way of gaining the support of the power-
ful. Although there were many and varied reasons for such a tendency, in this brief
presentation we will sketch in the outlines of an argument suggesting that the
“long sixteenth century” (from the late 15 through the early 17 centuries) con-
tains, within temporal limits that we cannot yet define accurately, an “age of be-
loveds” every bit as distinctive as the early 18" century “age of tulips”. The condi-
tions we intend to highlight by adopting such a perspective are the following:

1. During this period it became unusually fashionable, especially among the eco-
nomic and intellectual elites (but not limited to them), to become more or less
publicly enamored of beautiful young men, certain of whom became quite fa-
mous.

2. The gazel became the primary medium of communicating to and about these
beloveds and this became an important social function of the gazel.

2 Fevri: fol. 123a.
3 Tarlan 1962: XVI, 145-146
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3. Within this discursive regime, refined, seductive speech took on great power by
being directly associated with actual desire at all levels and the reading of every
gazel was touched in some way by this power and association.

The whole story of the “age of beloveds” certainly remains to be told and it will
still remain to be told after this paper. We will only hint at the outlines of a story. It
seems clear that the scholarly world has been quite uncomfortable talking about
the Ottoman gazel as it is implicated in the down-to-earth, bawdy, sexualized, a-
moral if not immoral aspects of the lives (fantasy lives or real lives) of a small but
significant segment of the Ottoman urban population. On one hand, there is a ten-
dency in the present to idealize the 16™ century “golden age” of Ottoman culture
as a paragon of order, aesthetic sublimity, and the rule of law. On the other hand,
non-Turkish scholars are understandably reluctant to be seen as engaging in the
orientalist practice of projecting western sexual fantasies on the “East”. As a result,
some of the texture of Ottoman life has been lost to us. We get caught up in the il-
lusion that a culture must be either and exclusively moral, sublime, and ordered or
immoral, mundane, and chaotic. This binary view prevents us, we believe, from
appreciating the ways in which very earthy and very spiritual concerns intersect
and the manner in which social phenomena are coherent across a broad range of
motifs and behaviors.

The Beloveds:

The major players in the scene of Ottoman cultural drama that interests us here are
the “beloveds” (dilberler) or “beauties” (giizeller) who are, for the most part, at-
tractive young men either from the lower classes or from among the (dissolute)
off-spring of the well-to-do, and the “lovers”, or those inclined to passionate at-
tachments, who seem to come mostly, but not exclusively, from the economic el-
ites or power-holding classes. Beloveds can appear almost anywhere. There are
“celebis”, young artisans, shop-boys, janissaries, dervishes, “city-boys”, peasants,
rascals, and rogues. Some of these are quite famous and are referred to by name in
poems and anecdotes. For example, ‘Asik Celebi mentions about 35 “beloveds” by
name [There is some uncertainty about the names because it is not always clear if a
Memi and a Tatar Memi are the same person.] In Zati’s Divan there are about 115
poems that mention a specific beloved either by name or occupation.* According to
‘Asik Celebi the poet Nihli retired to the bazaar where he wrote a number of po-
ems on the topic of various apprentices and shop-boys.> Yahya (the Janissary)
mentions about 20 beloveds by name in his Divan.® In many instances where
names are mentioned it is impossible to attribute the poem for certain, for example,

Tarlan 1967, Tarlan 1970, Cavusoglu and Tanyeri 1987.
Meredith-Owens 1971: 142b-145a.
6 Cavusoglu 1977.
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in cases wherein the beloved has the same name as a common character in the po-
etry — a Ferhat, or Hiisrev, or Yisuf — as in the following by Yahya:

Sevkumdan oliirin yiiziifii kim gérem seniifi

‘Arz-1 cemal iderserni efendi kerem seniifi

When I happen to see your face, I die from desire
If you reveal your beauty, sir, you do (me) a favor

Ger binide birini yazam ey Yisuf-1 zaman
Yazmakda vasf-1 hiisniifii ‘aciz kalam seniiii
Oh Joseph of the age, if | only wrote about one of them in a thousand
I would still be incapable of writing a description of your beauties

7

Considering also that “dedicated” poems do not always mention anybody’s name
in an unequivocal way, it seems quite likely that there were a large number of such
poems. Moreover, the Sehrengiz, or poetic catalogue of “beloveds” for a city,
which appears and flourishes in the 16 century, provides us with rosters of the
names of famous beloveds in major cities in the Empire, names that seem to over-
lap often with names mentioned in poems and anecdotal sources.® We take the
Sehrengiz and its popularity at the time to be strong evidence supporting our con-
tention that there was a significant “beloveds” fad or fashion among the 16 cen-
tury elites and their emulators.

The beloveds themselves are a widely varied group. Some seem to be well-
known and, in many ways, “professional”’ beloveds. For example, the famous
“Memi Sah”, the son of the Dervis Atesi, who graced the infamous hamam of Deli
Birader (Gazali) and attracted a host of customers, is the subject of poems by a
number of well-known poets. In one collection of parallel poems there are 51 na-
zires to a poem in which the redif (Kayacigum) memorializes a beloved named
“Kaya”.? In his collection of “pleasantries” (Letayif) Zati tells the following story
about such a beloved:

At one time there was a beloved called Muharrem who was respected among the
people, union with whom was valued, a power in the province of beauty, whose lip
was sweeter than sugar and whose words were more tasty than honey. I rattled off
the following couplet for him,

If you were to ask with those sugar lips how I am doing
I’d respond (to them), I would have to ask/suck on you

When he heard it he said “What a pleasant couplet.” I saw that he enjoyed poetry
and said to him, “Muharrem Celebi, how about if I compose a gazel for you?” He
said, “As long as it’s not a mish-mash of other people’s stuff, it has to be an origi-
nal conceit, the poems of today’s poets are all a mish-mash (old couplets slightly
changed).” T responded, “Come, young sir, how else should we do it, it can’t be

7 Cavusoglu 1977: 426.
8 Levend 1958.
9 Mecmiiatii'n-neza’ir, Istanbul Universitesi Kiitiiphanesi, [UTY 739.
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done without mish-mashing. When that rose-bud heard these words, he blushed
like a rose while speaking like a nightingale and like a bud became close-
mouthed.”!?

This Muharrem Celebi was obviously educated and cultured — certainly enough
so to make him a poetry critic — and he was most likely from a more or less elite
background. The tanner’s son that Ferahi'! fell in love with was clearly not, nor
were Nihali’s shop boys, nor the cruel street urchin that Me‘ali fell for in Mihalig.!2
Nonetheless, it appears that any of them was susceptible to the lure of a well-
written poem. As Mesihi said in concluding one of his gazels:

Mesihi si'r didiigi gehi Tiirki gehi Tazi

Murads ol gazalr avlamag imis gazellerle'3

Mesihi writes poems now in Turkish now in Persian
Apparently he aims to hunt that gazelle with gazels

Gazels, Lovers, and Beloveds:

Taken in relation to this very active social world of lovers and beloveds, the 16t
century Ottoman gazel/ immediately transforms itself from a purely aesthetic exer-
cise into a lively participant in the society and culture of its day. The poet Nisani
has a much paralleled poem about the gazel:

Getiiriir hatir-1 dildara vefd taze gazel

Diyeliim sevk ile ol serv-i ser-efraza gazel

Su‘ara resmi durur midhat-i erbab-1 cemal
Eyiisi sa‘iriiii oldur diye miimtaza gazel

Giizel oldur ki cefd itmeye ‘asiklarina
Hevesi ola kemale okuya yaza gazel

Yarasur mihr i vefaya ne kadar séylene soz
Dimege dil varimaz sive ile naza gazel

Giin ola mihr ii vefést ¢ikar ant goke sen
Dime zinhar Nigani keremi aza gazel '

The gazel reminds the beloved of faithfulness
So let us write impassioned gazels to that tall cypress

It is the custom of poets to praise the people of beauty
The best of poets is he who writes gazels to the select

10 Cavusoglu 1970: 13.

11 Latifi 138a (not in the Cevdet edition).

12 Meredith-Owens 1971: 113a-117a. English translation of the story by Walter Andrews in Si-
lay 1996: 138-146.

13 Mengi 1995: 265.

Mecmuatii’'n-nezair: fol. 148a.
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He is beautiful who does not oppress his lovers,
Whose desire is for perfection, who reads and writes gazels

It’s fitting that so many words be spoken about love and faithfulness?
The tongue can’t bear to recite a gazel about flirting and flightiness

Praise him to the skies, when he is loving and true
Beware, Nisani, write no gazels to him whose favors are few

Taking this description and its parallels as our text (and sub-text), we can begin to
sketch in the outlines of a picture of the gazel as a participant in the love-lives of
very real people. According to Nisani, beyond its “hunting gazelles” function -
more or less, intriguing beloveds by panegyrics to their attractiveness- the gaze/
also has a “taming gazelles” function. When the poet says that the gazel should
remind beloveds of faithfulness, he foregrounds the fact that many of these belov-
eds were notoriously unfaithful and promiscuous. After all, it is suggested that
some lived a high life on the gifts and favors of their admirers. Thus, famous be-
loveds had numerous suitors — the more the merrier — and rivalries among suitors
seem to have been intense. For example, Lami‘i, the famed translator of Persian
romances, lived a rather secluded and spiritual life until, in his latter years, he was
persuaded by friends to give in to contemporary fashion and write a gazel to one of
the notorious beloveds of the day, a young man named Tatar Memi. This so an-
gered Memi’s other lovers that they visited upon poor old Lami‘i a barrage of sat-
ires and insults that dogged him until the end of his life.!?

One could get in deep trouble because of a beloved. This is why Nisan1 urges
the poet to write gazels only to the “select”, (miimtaz) or those who will not (ex-
cessively) oppress their lovers, by which we take him to mean more the more cul-
tured and educated beloveds, who know the ways and rules and limits of fashion-
able love. These, in turn, contrast with the collection of street urchins, shop-boys,
apprentices, young dervishes, bath-house boys, wine-shop waiters and other as-
sorted knaves and rascals to whom so many poems are addressed. For example,
Zatl has a gazel on a ma‘cincu, a boy who works making electuary paste (ma‘ciin).
It begins:

Sitting thigh to thigh with a lovely ma‘ciincu, 1 lose my mind

My mouth waters at his peach and I lose my mind

Bir giizel ma‘cincunuii pehlisinuii hayraniyam

Agzum akar suyt seftalusinuii hayraniyam

I fear not Iskender Shah, mid the dominion of this world,
But his door, worth all the world, makes me lose my mind

Miilk-i ‘alem igre korkum yok Sikender sahdan
Biisbiitiin diinya deger kapusinuii hayraniyam

15 Meredith-Owens 1971: 109b.
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I’'m an exceeding strange macun in the bowl of this world
The kiss of his mouth’s vial makes me lose my mind

Turfa ma‘ciinam be-gayet tas-1 ‘alem igre ben
Hokka-i la‘l-i lebiniifi biisinufi hayraniyam!6

A boy like this could be a danger. Consider the cases of Me‘ali who was deceived
and abandoned in a leper colony by a cruel street urchin, or Nalisi who would fall
in love with any beautiful boy he saw and make such a nuisance of himself that the
boy’s neighbors would beat him to a pulp,'” or Helaki who, in a line of poetry, ex-
pressed his attraction to an unwilling beloved and was stabbed to death for his
pains.!8

The other danger is that a mature and powerful man could be manipulated or be
made to look foolish (as in the case of Me‘ali) by a much younger and less power-
ful boy often of the lowest classes. In the story of Deli Birader’s hamam, ‘Asik
suggests that it was not because of the lewd and immoral behavior that went on
there that it was razed to the ground one night on the orders of Ibrahim Paga. The
charge of immorality brought by Birader’s rival hamam-keepers was a pretext. The
real reason was the enmity of Ibrahim Pasa resulting from this couplet by Deli
Birader:

Ne mahkiam arada belli ne hakim

Diigiindiir ki ¢alan kim oynayan kim

It’s not clear who is in control here and who is controlled
It’s a feast, but who plays the tune and who dances?

Those who wished Deli Birader ill, interpreted the couplet to Ibrahim telling him
that it referred to the Pasa’s relations with his then beloved, a young man named
Ceste Bali. The obvious inference was that the Pasa, the second most powerful fig-
ure in the Empire, was so smitten by love that the boy was the calling the tune.!?

The social range of lovers also seems to have been broad. Pasas and sultans
were lovers, but Latifi points out that even a porter (hammal) could have a “poetic
nature”, which to him meant a susceptibility to falling passionately and uncontrol-
lably in love.2 When ‘Asik describes the visitors to Deli Birader’s hamam, he
points out that they came from both the Aas and ‘@m, the noble and common. Lov-
ers, as warm and passionate people, contrast with the ascetics (zahid), who deny
themselves in the hope of reward in the next life, and the “cold hearted” (efsiirde-
dil) who are simply incapable of passion by nature. These, as well as the lovers and
beloveds, are stock characters in the love-drama of the gazel.

16 Tarlan 1970: 507

17" Latifi: fol. 171a-b.

18 Ahmed Cevdet 1314: 365.

19" Meredith-Owens 1971: 294b-295a.
20 Latifi: fol. 113b.
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In the story about Zati with which we introduced this paper, it is striking that the
poet was asked to ghost-write poems not only by male lovers but by “high born
women” (ulu hatin), which can only mean that women were active participants in
the fashionable “crushes” of the day. If women who were “incapable of writing
poetry” were buying poems from Zati, then it follows that there were capable
women writing poetry of their own to beloveds of their own. Certainly the stories
about Mihri Hatin, a highly regarded poet, indicate that some of her poems were
to actual beloveds including a young man named iskender Celebi and the famous
Mii’eyyedzade.2! And this does not appear to have reflected negatively on her
honor or reputation, at least in the poetry-writing and consuming community.

Whether or not there were female beloveds is another question. Sultan
Siileyméan wrote passionate love poems to his wife Hurrem. But today there exists
only one sehrengiz describing female “beauties or beloveds”, a work by ‘Azizi
(Misri) describing women solely of the lower classes.?? This does not mean neces-
sarily that there were not other such works and gazels about female beloveds but it
does suggest that, for whatever the reasons (and we could guess at several), writing
about or writing openly about female beloveds was relatively uncommon. We
would point out, however, that the topic of female lovers and beloveds in the 16t
century has never been seriously studied by scholars.

Ottoman gazels and the world.:

It is not our contention that every Ottoman gazel in the 16 century was a feature
of the interaction between fashionable lovers and beloveds. What we do contend is
simply this: that a significant number of gazels were composed for specific occa-
sions and specific people within a certain cultural milieu featuring certain popular
interactions, and that the intersection of literary forms and actual desire constitute
and give shape to both the literary forms and the desire. This is to say that the liter-
ary form, its themes, and topoi take on shape and significance because of their re-
lation to what people are actually doing. Likewise, what people are actually doing
— the ways in which they enact their love lives, for example — are to a degree
formed and constituted in relation to the literary form. For certain groups, passion
is understood and acted out in the shape and manner of a gazel.

Any number of things follow from this contention. Few if any of them have
been adequately studied and we can only mention them briefly here.

1. It is misleading to aestheticise the 16™ century Ottoman gazel excessively. We
must keep in mind that there were very real lovers and beloveds speaking to each
other in the language of gazels. Part of the “self fashioning” of cultured people
was, in some ways, to live the life suggested by the gazel. And this means that, de-

21 fsen 1994: 164.
22 Levend 1958: 46-47.
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spite the heavy weight of poetic tradition, for these people there were not only real
lovers and beloveds but real zahids (censuring ascetics) and nasihs (advice-giving
friends) and rakibs (guardians of the beloved) and close companions, real passions
and love-sicknesses, real gardens, parties, miseries, and betrayals.

2. There are many indications that the societal dimensions of a “poetic life” are
far broader than we tend to think. While it is most likely true that the intellectual
and economic elites engaged in the “poetic life” more commonly and to a greater
degree than other classes, it also seems true that lovers and beloveds and gazels
can be found to have seeped out here and there into the general populace. There is
certainly evidence that handsome young men from artisans to shop-boys and la-
borers were hunted using gazels as bait and it seems not too far-fetched to assume
that they took the bait because they could in some way appreciate its flavor. If
there were more popular and parallel forms of the gazel or gazel-like forms that
circulated among the non-elites and fulfilled similar functions, we do not know
about them and no one has been looking for them.

3. The “occasional” life of the gazel that we have been focussing on, with its re-
lation to overwhelming passion, excitement, and danger on the fringes of the moral
order, gives to the form a tremendous psychological power. This is a most difficult
point to make clearly. We know, for example, that the gazel very often represents
the emotional content of a popular (and “poeticized”) mysticism. Our tendency to
see things in binary and oppositional terms makes it difficult to consider how the
deeply and poignantly felt spirituality of a sincere and devout Muslim can intersect
coherently with the love lives and almost theatrical emotionalism of poets, would-
be poets, and their youthful beloveds. The two spheres appear to be mutually ex-
clusive. Where persons seem to be both worldly and other-worldly lovers, our ten-
dency is either to claim that they are “really” one or the other, or to accuse them of
hypocrisy. However, if we give up the need for making reductions or seeking hy-
pocrisy, we will find ample evidence that Ottomans of the 16" century, like per-
sons of the 20™ and 215t centuries, lived lives in which morality and libertinism,
spirituality and sexuality, sobriety and intoxication existed together quite com-
fortably and without contradiction.

The same holds for the gazel. In fact we are arguing that the connection of the
gazel to everyday, real-world occasions — a passionate love affair, a drunken gath-
ering — is in part what grants it the power to represent emotional, charismatic spiri-
tuality in a meaningful way. It is precisely in the area of apparent contradiction that
the emotional energy is produced which makes the gazel and its relatives so impor-
tant to the cultural life of the Ottoman empire for centuries.

In addition, paying attention to the “occasional-ness” of the 16 century Otto-
man gazel points up something that our serious scholarly concerns often cause us
to forget. The gazel was most often meant to be fun, enjoyable, humorous, pleas-
ant, engaging... Sometimes it is just a way to attract and entertain beautiful per-
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sons, to amuse them with one’s skill, needing no other purpose than what Zati
points out:

Giizeller si‘re hep mayil musahib olmaya kayil
Be hey Zati bu demlerde niciin hamiis ola sa%r 23

The beauties all like poetry and want to be close friends
Come on, Zati, at a time like this why should a poet be silent
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Naming the Beloved in Ottoman Turkish Gazel:
The Case of Ishak Celebi (D. 1537/8)

Selim S. Kuru

The gender of the beloved in Ottoman Turkish gazels continues to haunt modern
scholars.! In modern descriptions the gazel is often defined as a lyric poem sung
for beautiful women — a claim that persists against all evidence to the contrary.? In
fact, there are lengthy passages in etiquette books, advice manuals, and encyclope-
dic works on how to treat the mahbiib (the male beloved) and how to deal with
boys with beautiful faces.> All evidence points to the existence of a well-defined
homoeroticism, the song of which was the gazel, and this approach was more
dominant and permitted during particular periods. Male homosociality was institu-
tionalized among the Ottoman learned elite. But not only this, the passion felt to-
ward beautiful boys was considered entirely legitimate in learned circles, where it
often occurred in the context of the relationship between a master and his appren-
tice. But our understanding of how a universe of lovers and mahbiibs was organ-
ized and reproduced itself for hundreds of years has been blurred by modern pre-
conceptions about sexuality and love.*

Scholarly works since the nineteenth century have either defined conspicuous
homoeroticism among Ottoman learned men as deviance or else totally omitted it
from the record of Ottoman literary history, for one simple reason: homoeroticism
has been equated with an anachronistic conception of male homosexual identity.’

* My mentor Sinasi Tekin (1931-2004) had read a first draft of this article, I dedicate it to his
memory. | also wish to thank Asli Niyazioglu, Marina Rustow and Hatice Aynur for their
helpful comments and trenchant criticism.

For a recent consideration of gender of the object of love in Ottoman Turkish poetry, see

Ahmet Atilla Sentiirk’s article, “Osmanli Siirinde ‘Ask’a Dair, [On Love in Ottoman Po-

etry]”, where Sentiirk rather courageously focuses on homoeroticism as a literary phenome-

non, but defines it merely as a result of restrictions on women’s role in society (Sentiirk

2004: 59-64). A similar, yet less tolerant, approach can be found in Abdiilkadiroglu 1988.

See, for instance, Banarl1 1971: 191: “Gazel kelimesi Arapga’dir. Manas: kadinlar i¢in sdyle-

nen gazel ve asikane siir. [The term gazel is Arabic. It means amorous poetry sung for

women].”: 191.

Cihan Okuyucu mentions such sources in his work on Ottoman Turkish poetry, but he claims

that boy-love started in the Empire after the 17t century “related to the degeneration in so-

cial life” even if some of his source material belongs to the 16t century. See the section

“Gender of beloved and social sources of boy-love” in Okuyucu 2004: 218-222, especially p.

222.

4 Walter Andrews and Mehmet Kalpakli’s forthcoming book Age of Beloveds: Love and the
Beloved in Early Modern Ottoman and European Culture and Society (Duke University
Press) will reveal many texts concerning unexplored homoeroticism of Ottoman poetry.

> There have been such debates around homoeroticism throughout centuries in the Ottoman
Empire, but one of the earliest ‘modern’ debates concerning homoerotic themes in Ottoman
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The consequences of both of these approaches is a failure to understand the Otto-
man poet in his social context: the former approach imagines an Other in the form
of the morally deficient poet, while the latter obscures an eroticism already cloaked
in mystical imagery. Consequently, literary historical studies are silent and silenc-
ing when it comes to identifying the gender of the beloved. On the other hand, po-
ets themselves were quite open about identifying the beloved’s gender — in particu-
lar when they used his name in poetry.

In what follows, I will focus on a particular Ottoman poet, Ishak Celebi, and his
work on ‘beauties’ — that is, the beautiful boys — of Uskiip, today’s Skopje. Ishak
Celebi’s poetry includes gazels that cite boys’ names and present them as their cli-
max, a practice that must be seen in the context of poetic conventions that strove to
connect abstract ideals of beauty to concrete manifestations of it. Ishak Celebi’s
work therefore not only asks us to develop a new understanding of gender and
sexuality in the Ottoman Turkish gazel. It also forces us to reconsider the persistent
perception that gazel is a universal, ahistorical form that defies historical contextu-
alization.

Ishak Celebi and mahbubperesti (love of boys)

Around the mid-15% century, poets of Anatolia or Rum started singing their gazels
in an unprecedentedly worldly voice.® There is an early example in the gazels of
the Ottoman sultan Mehmet I, who composed a lyric poem on the beauty of a par-
ticular boy whom he cites by his name. The name of the beloved forms the re-
peated post-thyme element, or redif, of the poem.” Several other poets also em-
ployed their beloveds’ names as redifs in their poems. Thereby they located in the
boy’s body a worldly and fleshly manifestation of immortal beauty, the primary
theme of the gazel. Examples are cycles of gazels written in honour of a boy

Turkish literature occurred between nineteenth-century Ottoman intellectuals Muallim Naci
and Ali Kemal, (Tarak¢1 1994: 173-174). Also in his work on Ahmed Pasa, one of the foun-
tainheads of 15% century Ottoman Turkish gazel, Harun Tolasa evades this issue by claiming
that poets wrote about boys rather than girls lest their passion be mistaken for sexual desire.
It is evident that Tolasa assumes that for a male poet, a boy could not inspire sexual passion
and that girls would otherwise be their natural objects of passion (Tolasa, 90). See footnote 1
and below for further examples of this morally based generalizing explanation.

In a recent monograph Salih Ozbaran has deftly explored the much debated topic of Otto-
man/ Rum identity, see Ozbaran 2004.

See Mehmed I1’s gazel with the redif Veyis, which is a boy’s name, in Sentiirk 2004: 42. Even
though it lacks any overt sexual passion, the poem reads like a love song that does not allow
a mystical reading. Sentiirk dismisses any trace of homoeroticism in the poem, claiming that
love for boys ‘who would be a friend, student or son to the poet would be beautified by
openly citing their names ... since they will be the object of a pure love, lacking any self-
interest’ and for that reason, there wouldn’t be any shame in keeping such poems in writing
for men of religion and rulers (Sentiirk 41).
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named Kaya3, as well as a biographical note on the 16" century poet Visali, which
states that he composed a gazel sung after the names of each of his beloved ones.’

This approach to lyric poetry — which reflects the popularity of an understanding
of beauty and love that we can call worldly — was characteristic of poets from Rum
in the late fifteenth and sixteenth centuries. It culminated in the genre of sehrengiz,
which consists of listing the most beautiful boys of a particular city.!?

Ishak Celebi was a renowned miiderris (professor), who in the course of his ca-
reer taught at seven different medreses (colleges) in various cities of the Ottoman
Empire, including his hometown Uskiip. He also worked as a judge in Damascus,
where he died around 943 A. H. (1537-8).!" Like many other miiderrises of his
time, he was also a well regarded poet. Ishak Celebi’s divdn consists of 16 kasides
(odes), and lyrical poems in different forms of poetry: 6 musammats, 2 sehrengiz’,
342 gazels, 12 mukattas, and finally a number of chronograms (tarih). There are
also an additional 10 poems not in Turkish — one in Arabic and nine in Persian. No
piece of the poetry in his divdn addresses particular patrons, except for two eulo-
gies dedicated to Sultan Selim I (1512-1520).

Contemporaneous biographical accounts of Ishak Celebi give the picture of a
free spirited man whose interest in love — a particular form of love — made him a
relic of a bygone era.!? Ishak Celebi used a voice and themes similar to those of
other poets who were active under sultans Bayezid II (1481-1512), Selim I, and
Siileyman I (1520-66) until the 1530s, especially Me’ali (d. 1535-6) and Gazali
Mehemmed (d. 1535), whose lives and poetry are usually evaluated in terms more

8 Aynur 1999: 46

9 Latifi, 562: Esdmi-i mehdbib iciin her isimde dinilmis bir gaze... vardi. For a preliminary
look at the literary transformations in this period see Kuru 2000. The existence of such a tra-
dition in Persian poetry is not known to me. Hasibe Mazioglu presents two gazels by Hafiz
that mention male names in her masterly comparison of two great poets Hafiz and Fuzuli, but
Hafiz does not employ these names as redifs (Mazioglu 1956: 242). It seems that the use of
boys’ names as redifs in gazel is an Ottoman Turkish phenomenon that started around the fif-
teenth century. Of course this issue requires further elaboration.

The sehrengiz genre has perplexed modern Turkish scholars during the last one hundred
years. It became the focus of those who seeked an originality in Ottoman Turkish literature
that would free it from Persian and Arabic literary influence. But on the other hand, since the
sehrengiz also clearly revealed the gender of Ottoman poets’ beloved ones as male, it also
created moral discontent among most of the scholars. Still, since the great Ottoman Turkish
literary historian Agah Sirr1 Levend’s work on the topic published in 1957, editions of many
sehrengiz texts have appeared. These studies present transcribed sehrengiz texts without any
commentary or interpretation. My own recent work focuses on the history, form, content of
and the controversy evolving around the sehrengiz genre. For a list of sehrengiz texts and ex-
amples from those listing beautiful boys of Istanbul see Levend 1957, and for an incomplete
list of published texts Aksoyak 1996.

According to a couplet cited by all biographers of poets he went to Damascus in 1536. For
this couplet see Uskiiplii Ishak Celebi 1989: 7.

This era, which I consider roughly as between 1450-1550 and which is marked by an inter-
esting understanding of spiritual love that is today lost to us is the focus of my current work.
— On Ishak Celebi’s life see Mehmed Cavusoglu’s introduction to the edition of Ishak
Celebi’s divan, Uskiiplii Ishak Celebi 1989: 1-16.
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or less similar to Ishak Celebi’s. All employed plain language, focused on worldy
love, and did not refrain from naming the beloved in their gazels. Doing so was
evidently an accepted poetic convention, at least among particular poets, between
the late 15" and mid-16" centuries. The practice apparently faded away in the fol-
lowing centuries.!3

Biographical dictionaries of poets describe Ishak Celebi’s lyric poetry using two
terms: kiisdde (plain, enjoyable) and ‘dsikdne (amorous).!# The first term implies
that Ishak Celebi’s poetry is free from uncommon vocabulary and dense rhetorical
figures, while the second implies a thematic choice.!> The following anecdote by
the biographer ‘Asik Celebi not only reveals his critical look at ishak Celebi’s po-
ems, but it also provides a glimpse on the poetic debates of the period:

“The late Ishak Celebi has an ease and clarity in his gazel style and most of his gazels,
lacking luster and perseverance, are affected by a pretty and pleasant manner, so much so
that his gazels are used by jogglers and are constantly recited by entertainers. Once, during
a wedding ceremony, in his presence, a joggler exclusively recited the late Ishak’s gazels.
Impulsively, Ishak said: ‘I wonder what these people would be singing if they did not have
my gazels.” One of the leading learned men of the period, Sah Kasim, was also present,
and since they frowned upon each other, he was waiting his time with his bow of censure.
On this occasion, he replied: “Who would sing your gazels, if we did not have these peo-
ple!””16 (translation is mine).

Ishak Celebi’s poems do seem to yield their meanings easily — not necessarily a fa-
vorable characteristic at the time. But under this ‘plain’ facade, his gazels betray an
excellent grasp of poetic vocabulary and rhetorical figures, which are skillfully

13 This desuetude is not easy to explain, but one can find clues to a probable explanation if one
considers the transformations in the religious sphere in the mid 16 century Ottoman Em-
pire. For whatever reason, it is clear that a direct mention of the beloved’s name disappeared
in lyrical poems; and after that period, the gender of the beloved was revealed only in the
sphere of facetious poetry. See the introduction of Kuru 2000. For an excellent account of the
impact of religious transformation during this period on arts in the Ottoman Empire see
Necipoglu 1992.

14 T atifi 2000: 172; Kinalizade Hasan Celebi 1981: 160; ‘Al 1994: 192. There is important

work in Turkish on biographical works known as fezkiretii s-su’ard genre in Ottoman litera-

ture. For an introductory article in English see Stewart-Robinson 1965.

Contemporary critical vocabulary defining the Ottoman gazel/ is yet to be studied, but a set of

terms is listed and evaluated by Dilgin 1986. In this article, Dilgin brings together several as-

pects of the Ottoman Turkish gazel along with a brief historical essay. Giving examples and
definitons, he discusses the terminology employed by Ottoman authors to describe five dif-
ferent moods of gazels. These are: dsikdne (amorous), rinddne (worldly), sihdne (imperti-
nent), hakimdne (judicious) and sofiydne (mystical) (Dil¢in 1986: 140-144). As for terms like
tasannu ‘ and kiigdde, which were used by the first biographers to evaluate poetry, those are
apparently context dependent and commonly employed for criticism with positive or nega-
tive implications in 16t century literary circles. A listing of those terms can be found in To-
lasa 1983. For an evaluation of critical terms used by the 16t century biographer Latifi com-
pare Andrews 1975, in particular 117-131.
16" Kilig 1998: 139
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combined.!? In fact the kiisdde (plain), or as his late sixteenth century biographer
Kinalizdde Hasan Celebi more favorably puts it, ‘God-given,” nature of Ishak
Celebi’s gazels points to a certain attitude in singing gazels.

During the period considered here, even the descriptive term ‘dsikdne’ suggested
gazels that were sung for beautiful boys. The Ottoman historian Gelibolulu ‘Ali
(1541-1600), who was also a biographer of poets, relates an anecdote about Ishak
Celebi that has implications of a commentary on boy-love, or mahbubperesti.'8
Once, Ishak Celebi came across a “shadow-holding cypress, a playful sapling with
rosy cheeks” and, losing all his power of judgement, followed him wherever he
went. One day he followed the boy even to his home. The boy’s father, who was an
imam and a friend of Ishak Celebi’s, appeared at the door and, understanding that
his son attracted the famous miiderris to his doorstep, welcomed the poet. That day
Ishak Celebi did not teach but, staying at the boy’s house, “gathered the illumina-
tions of pleasure from the enjoyment of the cheeks of that heart-snatcher”. At night
the father hid behind a vessel and watched Ishak Celebi’s behavior towards his son.
‘Ali continues the story as follows:

“Ishak Celebi takes his ablutions and, turning his face away from the boy’s mirror of
beauty, he turns towards Mecca to pray. (...) Then he turns towards the niche of the beauti-
ful boy’s eyebrow, and whenever the boy throws away his covers, Ishak tucks him in. In
this manner, he does not sleep until dawn, continuously contemplating the boy’s beauty.
Witnessing the situation, the boy’s father believes in ishak Celebi’s virtue and renders his
son to his service.”

In this anecdote ‘Ali defends ishak Celebi, who is slighted by other biographers for
being a mahbiib-dost, i.e. boy-lover. Clearly, ‘Ali’s attempt to rewrite Ishak Celebi
as a virtuous sufi who follows boys for their being signs of God rather than for any
sexual intent, written almost a hundred years after his death tells more about ‘Al
and his period than about Ishak Celebi. ishak Celebi’s poems may not necessarily
reflect sexual passion. However, the seeming plainness of his poems may point to
the use of gazels in order to ‘hunt’ beauties, even though the imagery he employs in
his poetry, as will be seen in the example below, appears to be mystical. Under this
mystical cloak palpitates a yearning in Ishak Celebi’s gazels that can be read as

17T am indebted to Géniil Alpay Tekin for her help with Ishak Celebi’s poetry. Her immense
knowledge and understanding of Ottoman Turkish poetry amazingly untied the intricately
woven texture of Ishak Celebi’s poetry for me.

Unfortunately, none of the editions of the Encyclopaedia of Islam includes an entry or any
mention of the controversial terms mahbub-dosti or mahbub-peresti (worshipping, adoring
beautiful boys) and/ or the Persian term shdhid-bdzi (witness play, flirting with boy beauties
who are symbols of godly beauty), — which are parallel concepts with important different
connotations in two different cultural contexts. All scholars who comment on boy-love in Ot-
toman Turkish literature are silent when it comes to such gender-related concepts that were
prevalent even until late 19 century, see footnote 4. However, when evaluated against its
seeming opposites mahbub-dosti, zen-dosti or zen-peresti (worship, adoring of women), and
inquired historically, they will deliver important clues about the prevalent gender system
among the Ottoman learned elite.
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erotical, since he adores real boys and calls them by their names. ishak Celebi’s in-
terest in singing gazels for his beloved ones reaches a climax in his sehrengiz for
beautiful boys of Uskiip, in which he combines two literary fashions of his day:
singing gazels with boys’ names as redifs, and listing the beautiful boys of a city.

Ishak Celebi’s Songs for His Beloved Ones in Uskiip

As a matter of fact, one of the distinctive features of Ishak Celebi’s divdn are his
two sehrengiz’. Each one of these two lengthy narrative poems (mesnevi) lists the
most beautiful boys in two cities, Bursa and Uskiip. The one on Bursa, given the ti-
tle ‘Sehrengiz-i Ishak Celebi’ in the divin, follows the general scheme of the genre
that originated in the Ottoman poet Mesihi’s work on Edirne (ca. 1512). By con-
trast, the ‘Sehrengiz-i mahbiiban-i vildyet-i Uskiip® stretches the boundaries of the
genre in search of a fresh voice.

The initial section of Ishak Celebi’s sehrengiz for Uskiip is unusually short —
only 24 couplets — and thus gives the impression of having been hastily written.!®
In it, he describes the coming of spring (v. 1-13)2° and the beauty of Uskiip in
springtime (vv. 14-17). He then relates how his friends wanted him to create for
them a souvenir of the ephemeral beauty of spring days. At first he hesitated think-
ing of his predecessors who already had sung so many songs immortalizing the
beauty of spring (vv. 18-21). But in the end his resistance is broken by the appear-
ance of six beautiful boys (vv. 22-24). Following the introduction he names and de-
scribes these six boys: Mehemmed Bekir (vv. 25-36), Mahmid (vv. 37-48), Pir ‘Ali
(vv. 49-60), Mustafa (vv. 61-72), Kiligoglu ‘Ali Bali (vv. 73-84), and Kazanciogh
Mustafa (vv. 85-96). The sehrengiz ends with a 9-couplet conclusion (vv. 97-105),
in which Ishak explains that there are many more beautiful boys in Uskiip, but
since he wanted to compose a brief text, he had chosen only six mahbiibs.

So far, the Sehrengiz of Uskiip does not look different from other sehrengiz texts.
But Ishak Celebi did not merely content himself with the depiction of his six favor-
ite boys from Uskiip. For each of them, he also composed a five-couplet poem in
the mesnevi (paired) rhyme. These poems, composed in different patterns of the
aruz meter, extol the beauty of the boys by using their names as redifs.

As samples [ want to present the first of these sections transliterated into modern
Turkish and translated into English (vv. 30-41):

According to my ongoing research on the sehrengiz genre, the introduction is the most im-
portant section of the sehrengiz. For instance, Ishak Celebi’s sehrengiz of Bursa has an intro-
duction of 58 couplets length.

The abbreviation ‘v.’ stands for verses. All other numbers in parantheses are page numbers in
reference to Uskiiplii Ishak Celebi 1989, if not specified otherwise.
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Mehemmed Bekir?!

30.1

31.2

323

334

34.5

35.6

36.7

Bekir
37.1

38.2

393

40.4

41.5

Hususa server-i huban Mehemmed
K’eren vaslhina bulur 6mr-i sermed
Semend-i naza binse kilsa seyran
Ider agiklarmn hak ile yeksan
Kamu dilberleriin serdefteridiir

Ya huri ya melek ya hod peridiir
Ruhin arz eylediikce ol kamerves
Diiser asiklari canina ates

Soze gelse bulur dilmiirdeler can
Yagar san leblerinden Ab-1 Hayvan
Bekir derler lakab ol mehlikaya
Irisiir giin yiizinden pertev aya

Cii gordiim ani oldum mest ii seyda
Diliime geldi pes bu siir-i garra

Olali devlet ile hiisn iline sah Bekir
Dilriibalar ¢agirur yaricun Allah Bekir
Mest olup cam-1 mey-i iskun ile agiklar
Bezm-i gamda ¢agirur ah Bekir vah Bekir
Yoluna can viren agiifte vii iiftadelere
Rahm idiip bir nazar it lutf'ile geh gah Bekir
Kani tali’ ki seg-i kuyun ile hemdem olup
Yiiz siireydiim diin ii giin igigiine ah Bekir
Vadi-i firkate diisdi gam-1 1skunla goniil
Umaram ola hayaliin ana hemrah Bekir
(vv. 25-36)

Mehemmed Bekir

30.1

31.2

323

334

34.5

35.6

36.7

In particular, chief among beauties is Mehemmed.
Whoever reaches him finds eternal life.

When he mounts the horse of flirtation for a promenade
He makes his lovers level with earth.

He is the first in the book of heart-snatchers:
Either a huri, or an angel, or else a genie.

As that full moon-faced one displays his cheek,
Fire falls over his lovers’ hearts.

When he speaks, those dead at heart find life,

It is as if the elixir of life rains from his lips.

That moon-faced one is called Bekir.

The light of his sun face reaches the moon.
Seeing him, I lost my mind in drunkenness;

This ornate poem came to my tongue.

21
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I am quoting from Uskiiplii Ishak Celebi 1989, but replacing the alphabet used in this edition

(see Uskiiplii Ishak Celebi 1989: 102f.) by the modern standard Turkish alphabet.
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Bekir

37.1 Since by fortune he became the king of the realm of Beauty,
The beauties, when in need of a friend, call out ‘God is on your side, o Bekir!”
38.2 Lovers become drunk from the cup of your love’s wine.
At the party of sorrow they call out ‘Oh, Bekir! Ah, Bekir!”’.
39.3 Those lovesick and forelorn who sacrifice themselves for you -
Show pity and cast one glance upon them, just now and then, Bekir!
40.4 I wish I were lucky enough to be with the dogs of your street
To put my face on your threshold day and night, o Bekir.
41.5 From the agony of your love, the heart is in the valley of
separation.
I hope that visions of you will be its companion, Bekir!

In this section, the poet begins with a description of the boy (Mehemmed) Bekir. In
rhyming couplets, he describes Bekir as a beauty that paradoxically kills and resur-
rects at the same time. Whenever Bekir walks around the city flirtatiously, his ways
kill his lovers in agony. But whoever reaches him finds eternal life. His cheek
shines like the moon and burns lovers’ hearts. But if he speaks to them, his words
resurrect them. He is called moon-face, but in fact the moonlight on his face is only
a reflection of the light emanating from his sun-like face.

The agony of seeing Bekir’s beauty inspires the gazel (37.1.-41.5.), and it is fur-
ther elaborated in the section consisting of thymed couplets (30.1. to 36.7.). Bekir
is called king of the realm of Beauty, surpassing the other beautiful boys of the
town, who are forced to acknowledge that his beauty is given by God. Apparently,
Bekir never appears at parties, since the final couplets describe the yearning of his
lovers, and particularly of Ishak Celebi. The poet, tortured by Bekir’s violent
beauty, now demands his resurrecting abilities, that is, union with him. Thus the
gazel becomes a plea for Bekir’s attention to cure his lovers’ agony.

The first three couplets of the gazel describe the situation of lovers in general.
But it becomes more personal in the ensuing two verses. Here ishak Celebi, who
staggers around in the ‘valley of separation’ and who is not able to approach even
his beloved Bekir’s house, is content with Bekir’s sayal, i.e. his vision, as a com-
pany.

Just as the description of Bekir’s power over his lovers inspires the ‘poem’ (siir,
v. 36.7), Ishak Celebi explains each subsequent poem in this sehrengiz as a result of
his amazement upon seeing one of the beautiful boys of Uskiip. In each verse, the
poet employs a vocabulary particular to the singing of gazels: ‘si’r dile gelmek’ (‘a
poem starts singing’); ‘si 7 okumak’ (to recite a poem, v. 43); “si v insa eylemek’ (to
compose a poem, v. 55); ‘si’r terane kilmak’ (to sing a poem, v. 79); and, finally
‘si’r ile hali i’lam itmek’ (to express one’s condition by means of a poem, v. 91).

In every one of Celebi’s opening verses, he designates the song of the ‘heart’
(gomniil) as si’r, using digressions with the thyme pattern of the gazel, rather than in
the form of narratives with mesnevi rhymes. However, the final beyts of these §i 7,
which are incorporated in the larger mesnevi structure of the sehrengiz, do not con-
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tain a poetical signature (tahallus) as would be the rule for gazels*?. Nevertheless,
the use of the gazel rhyme pattern ruptures the descriptive flow of the sehrengiz
text and gives it a more lyrical air. These initial verses mark in each instance songs
that the heart sings as a result of its agony in front of the beloved’s beauty. One has
the impression that the poet’s heart cannot help but sing.?* For instance, in verse
43, seeing beautiful Mahmud, the poet sings:

43.  Seeing [his beauty], the sick-hearted was agitated and roiled.
Reciting this poem, in waves it flourished.2*

Celebi presents his five-couplet versified digressions as natural results of his
heart’s agony, but he does not name them gazel.

The six gazels are composed in a different meter from the sehrengiz itself.?

All the above characteristics show the author’s intention to create a new twist on
the fashionable sehrengiz texts of his period. Ishak Celebi is distinguished among
his rival gsehrengiz writers in that each gazel that he composes in the form of a plea
to his beloved disrupts the expected flow of the sehrengiz as a mere souvenir from
a city in springtime and adds another function to it. Thus each gazel, calling for the
beloved boys’ attention, raises the sehrengiz text above a mere descriptive list of
beauties. Unlike other sefirengiz texts in which poets developed on the introductory
section as the genre catches up, Ishak Celebi’s is innovative on the main body, the
list of beauties section.

Conclusion

In parallel to the poem by Mesihi, with which the genre began,2¢ Ishak Celebi’s
‘Sehrengiz of Uskiip’ reflects a moment of gazel writing in the Ottoman Empire
when a group of poets regarded the beauty of boys as a reflection of otherworldly
beauty. In that sense, the beauty of particular boys represents the fulfillment and
manifestation of an ideal. Ishak Celebi’s sehrengiz also points to the pretense about
gazels being songs of the heart, as if they were not composed in advance, but burst
spontaneously from the poet’s heart, just as the smoke of poets and their burned

22 A similar intermingling of gazel and mesnevi elements can be found in deh-ndmes where af-

ter every ten sections with mesnevi rhyme there is a gazel. On this subject, see my article on

the deh-ndme or ‘ten letter’ genre in Chagatai literature (Kuru 2004). However, in contrast to
the sehrengiz, gazels in deh-ndmes address a messenger. This is generally the morning
breeze, which is asked to deliver a message to the beloved one.

It is a common feature to use lyrics as bursts of emotion in narrative poetry. See Dankoff

1984 for more examples.

24 Géricek haste-dil geldi hurusa / Bu siiri okiyup basladi cusa.

25 The sehrengiz has the metric pattern Mefd iliin Mefa iliin Fe iliin. The meters employed in
the gazels are as follows: Fe'ilatiin Fe’ilatin Fe'ildtin Fe'iliin (first gazel), Mefd iliin
Mefa’iliin Mefd tliin Mefd 'iliin (second gazel), Mef ulii Fa'ilatii Mefa ilii Fa'iliin (third and
fourth gazel), Fa ildtiin Fad’ilatiin Fa’ilatiin Fa’iliin (fifth and sixth gazel).

26 See Gibb 1900-1909, vol. 2: 231-235) for a detailed description of this work.
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hearts that set the spheres on fire with the sparks inside them. And yet these gazels
also served a function in the context in which they appeared: to attract the attention
of beautiful boys. That, finally, is the function of names in the poem: to call di-
rectly and forcefully upon the boy to grant the poet his attention.

Even if we do not dispose of any historical substantiation we can still imagine
the impact of such a poem on the listeners when read in a party, and if any of them
happened to be present, on the boys whose names were cited in the poem. In fact,
there is evidence that sehrengiz poems did reach the beloveds they were dedicated
to. As support we can cite a story about the biographer Asik Celebi, who himself
wrote a sehrengiz about the beautiful boys of Bursa. Offended by the fact that he
was not placed at the beginning of the list of beauties, one of the boys responded to
the sehrengiz with a playful quatrain.?’

In his sehrengiz, ishak Celebi brings together mystical yearning and homoeroti-
cism in such a way that it taunts modern scholars’ perception and formulations of
gender, forcing them to evade the issue. In order to dispel the trouble around the
gender of the Ottoman poets’ beloved, it is necessary to overcome modernist reduc-
tionist understandings of homosexuality and to untie the intertwined opposites de-
fining our understanding of gender. When it is evaluated as one knot within the
tightly knitted social fabric of the Ottoman learned elite, which had a particular
function and a particular context, Ishak Celebi’s poem speaks to us with his own
voice.
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Betrachtungen zum ,,indischen Stil*
in der osmanischen Dichtung

Michael Gliinz, Ziirich

Status der Bezeichnung ,,indischer Stil

Die Bezeichnung ,,indischer Stil* (sabk-i hindi) ist in der persischen Literaturge-
schichte zur Periodisierung der persischen Dichtung eingefiihrt worden; sie ist der
dritte und letzte Terminus in einer Reihe von geographischen Zuordnungen von
Stilepochen, ndamlich: ,,ostpersischer Stil“ (sabk-i hurdsani), ,,westpersischer Stil‘
(sabk-i ‘iraqr) und eben ,indischer Stil“ (sabk-i hindi). Korrelat dieser geographi-
schen Bezeichnungen sind die Zentren der Pflege hofischer Dichtung, die zwischen
dem 10. und 13. Jahrhundert in der Hauptsache in Khurasan, vom 13. bis 15. Jahr-
hundert in den Provinzen des ‘Irag-i ‘Agam und dann im Indien der Moguln lagen.
Doch diese Reihe, die die historische Verschiebung literarischer Aktivitét {iber den
Sprachraum des Neupersischen hinweg andeutet, unterschligt die Information, daf3
im 15. Jahrhundert der Brennpunkt hofischer Dichtung, wie schon in der vormon-
golischen Zeit, wieder im Osten Persiens und in Mittelasien liegt und daB3 der ,,in-
dische* Stil keineswegs auf Indien, ja nicht einmal auf den persischen Sprachraum
beschrinkt ist, sondern auch den Bereich des Tiirkischen mit einbezieht. Das Wort
,indisch® im ,,indischen Stil* ist also irrefithrend, doch wird der Terminus ,,indi-
scher Stil“ (sabk-i hindi, hint iisliibu) als terminus technicus sowohl in der persi-
schen wie auch in der tiirkischen Literaturwissenschaft gebraucht und ist brauch-
bar, solange wir uns bewuf}t sind, da3 es sich hier nur um eine Etikettierung, nicht
aber um eine Beschreibung eines Phianomens handelt.

Der vorliegende Beitrag und sein fachliches Umfeld

Innerhalb der Orientalistik — die Fachbezeichnung sei hier so gebraucht, daf3 sie die
religions- und sprachwissenschaftlichen sowie die historischen Teilgebiete der
Westasienkunde umfaBt — ist die Literaturwissenschaft ein wenig beachtetes Rand-
gebiet, und innerhalb der Literaturwissenschaft ist die Literatur des ,,Orients* noch
weitgehend terra incognita. Von beiden Seiten her besteht offenbar, wenn auch aus
ganz verschiedenen Griinden, kaum Interesse, die Kenntnis der Texte iiber jene
wenigen allseits bekannten ,,Klassiker wie Hafis oder die altarabischen Beduinen-
dichter hinaus in fundierter philologischer Arbeit zu erweitern und zu vertiefen.
Was fiir die Literaturen des islamischen Ostens ganz allgemein gilt, gilt in noch
scharferer Form fiir den ,,indischen Stil“, dem seit der iranischen , literarischen
Riickbesinnung* (bazgast-i adabi) das Odium des Dekadenten anhaftet. Abgesehen



176 MICHAEL GLUNZ

von der Habilitationsschrift Wilhelm Eilers' (Eilers 1973) sowie einigen kiirzeren
Schriften italienischer Orientalisten (Bausani 1958, Zipoli 1984) existieren keine
literaturwissenschaftlichen Studien zu diesem Phidnomen, und auch an Studien zu
einzelnen Dichtern besteht ein grosser Mangel. Im Bereich des Tiirkischen be-
schriinken sich solche Studien (Ipekten 1973, Feldman 1996) auf den Dichter
N4&’ili-i Kadim; erfreulicherweise sind sie jedoch von hoher Qualitit. Was die Lite-
raturgeschichten angeht, so findet man meist Unbrauchbares oder, wie im Falle des
Tarih-i adabiyat dar Iran (Safa 1992/1993 und Safa 1994/1995), eine bloBe Auf-
zahlung von Namen, Fakten und Textbeispielen ohne analytischen Zugang.

Der vorliegende Beitrag wurde 1994 als Probevortrag an der Universitit Bonn
verfaB3t. AnldBlich des Istanbuler Ghaselen-Symposiums wurde er in gekiirzter und
leicht modifizierter Form in einer englischen Fassung gehalten. Fiir die Publikation
erschien jedoch die nochmals leicht {iberarbeitete deutsche Fassung mit allen Text-
beispielen in deutscher Ubersetzung besser geeignet. Der Anspruch, der sich mit
der Veroffentlichung dieses Beitrags verbindet, kann natiirlich nicht der sein, die
groBBe Liicke an Arbeiten auf diesem Gebiet zu schlieen, sondern hdchstens der,
mit einigen Bemerkungen und Betrachtungen auf eine Literatur hinzuweisen, von
deren Schwierigkeiten man sich nicht schrecken lassen sollte und deren reiche
Schitze noch immer zu heben sind.

Die wichtigsten Stilelemente des ,,indischen Stils *
in der osmanischen Dichtung

Vorausgeschickt sei, dall das gazel (arabisch und persisch: gazal) die wichtigste
poetische Form ist, in der sich der ,,indische Stil* entfaltet, da3 dieser aber auch in
anderen Formen, namentlich der kaside (ar., pers.: gasida), zuhause ist. Was nun
die Texte gemeinsam haben, die mit dem Etikett ,,indischer Stil* versehen werden,
ist nicht die Bindung an einen geographischen Ort, sondern eine Reihe typischer
Stilmerkmale, die sie von den Texten der anderen Stilepochen bzw. Stilarten abhe-
ben. Der Kontrast zu den anderen Stilen ist auch das, was die Dichter des ,,indi-
schen® Stils als das Entscheidende gesehen haben. Sie selbst haben ihr Dichten
nicht als ,,indisch*, sondern als neu, ,,tdze*, verstanden.

In der osmanisch tiirkischen Dichtung beginnt die Periode des ,,indischen Stils
etwa im zweiten Viertel des 17. und dauert bis zum Ende des 18. Jahrhunderts. Thre
berithmtesten Exponenten sind Fehim-i Kadim (gest. 1648), Na’ili-i Kadim (gest.
1666), Nesati (gest 1674) und Seyh Galip (gest. 1799). Die von diesen Dichtern
gepflegte poetische Ausdrucksweise koexistiert jedoch mit anderen dichterischen
Idiomen, etwa dem hofischen Klassizismus, der Sufidichtung, der Volkspoesie oder
dem tarz-i Nedim, jener heiteren und leichtfiifigen Lyrik der Tulpenzeit, die bis zu
dem 1958 verstorbenen Dichter Yahya Kemal Bayatli nachhallt. In Seyh Galips
Werk finden wir zunéchst eine Hinwendung zum tarz-i Nedim, dann aber ein Ein-
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schwenken auf den ,,indischen® Stil, so daB3 beide Stilrichtungen auch bei ein und
demselben Dichter vorkommen.

Doch was sind nun die Merkmale des ,,indischen® Stils? Zundchst einmal er-
scheint der ,,indische* Stil in der osmanisch-tiirkischen Dichtung als ein ,,persi-
scher Stil. Die Haufigkeit persischer Worter und Wendungen, insbesondere auch
der [Zafet-Fiigungen und der Komposita, ist markant héher als in allen anderen
Stilarten. Das Verstidndnis eines Texts dieser Stilrichtung ist ohne griindliche
Kenntnisse des Persischen nicht moglich.

Die persische IZafet-Fiigung wird nicht nur in simplen zweigliedrigen Termen
verwendet, sondern oft in langen und komplizierten Ausdriicken, zum Beispiel bei
Na’ili:!

Reng-i sikeste-yi giil-i hodruy-i dftab

Die ausgebleichte Farbe der wildwachsenden Rose ,,Sonne®.

An persischen Komposita werden neben den altgedienten lexikalisierten Ausdriik-
ken wie humdr-aliide (,,vom Katzenjammer benommen*) oft und gerne auch Neu-
bildungen verwendet, die aullerhalb des indischen Stils nicht gebréuchlich sind und
die oft den analytischen Sprachbau des Persischen dem synthetischen des Tiirki-
schen annihern; beispielsweise kommt bei Seyh Galip der Ausdruck ,,feuersingen-
de Nachtigall (biilbiil-i dtes-siiriid) vor. Seyh Galips ,,feuersingende Nachtigall*
ist der Falter, der um die Kerze kreist. Der Falter ist stumm, doch der Dichter deu-
tet sein Auflodern, wenn er in die Kerzenflamme stiirzt, in einer Synésthesie als
sein Liebeslied. Die Verwendung solcher Komposita trégt viel zu der enormen
sprachlichen Dichte bei, einer Dichte, die durch Ellipsen noch weiter verstirkt wird
und nicht selten den einzelnen Vers wie ein Kryptogramm erscheinen 1a8t, das in
miihevoller Kleinarbeit entschliisselt werden muS8.

Ein vielleicht eher fiir N&’ili als fiir den indischen Stil im ganzen typisches
sprachliches Element ist die Reduplikation zur Pluralbildung: tide tide = ,haufen-
weise*, deste deste = hier: ,,Strahne iiber Strahne®, sonst ebenfalls , haufenweise*.

Fiir Gedichte des indischen Stils gibt es bestimmte Leitwdrter und typische Bil-
der, die in der klassischen oder klassizistischen Dichtung nicht oder nur in homéo-
pathischen Dosen verwendet werden, so etwa das Géhnen (hamydze), die Blase am
FuB (pdyabile), der Schlachthahn (bismil) und sein Fliigelzucken (tapiden).

Eines der hiufigsten und auffilligsten Stilmerkmale ist die Konkretisation, Ani-
mation und Personifikation von Abstrakta, oft in Komposita des Typs A-1 B, wobei
A fiir das Bild und B fiir das Urbild steht. Beispiele sind etwa:

vddi-i fend: das Trockental der Vernichtung
§ah-i timid: der Zweig der Hoffnung
murg-i gam: der Vogel des Kummers
biilheves-i esk: der Taugenichts ,,Tréne*

I Ipekten 1970: 221.
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Vgl. auch folgende syntaktisch freiere Zusammenstellungen:

yeter ey ye's: es reicht, Hoffnungslosigkeit!
fervdada hayret rahzen olmusdur: die Orientierungslosigkeit hat das Wehgeschrei
iberfallen und ausgeraubt

Die klassische Regel, nach welcher Bild und Urbild in wenigstens einem Merkmal
ibereinstimmen miissen, ist aufgehoben, und es werden statt Objekten Aussagen
iiber Objekte aufeinander abgebildet, wobei meist die zweite Aussage allgemein-
giiltigen Charakter hat oder ein Sprichwort ist und die erste Aussage eine partikula-
re Aussage, ein Einzelfall, auf den die Regel zutrifft. Man nennt diese Struktur fem-
sil oder irsal iil-mesel:

‘Itab-i gamze-yi mestinden ihtirdz gerek

hildf-i hiikm-i kazd kuvvet-i hatddandr (N&’ili2)

Dem Tadel seines trunkenen Augenaufschlags ist aus dem Weg zu gehen:

Sich dem vorherbestimmten Geschick in den Weg zu stellen, zeugt von der Kraft des Irr-
tums.

Die poetische Konstruktion dieses Doppelverses 148t sich in die folgenden vier As-
pekte aufgliedern: Konventioneller Vergleich des Augenaufschlags mit einem Pfeil
(tir-i gamze), konventioneller Vergleich von Gottes Ratschlul3 (hiikm-i kazd) mit
dem Pfeil, sekunddrer Vergleich von ,,Augenaufschlag” und ,,Gottes Ratschluf3
mit dem konventionellen Vergleich als tertium comparationis sowie schliefSlich ei-
ner Referenz auf das Sprichwort hildaf-i icmd’ kuvvet-i hatddandwr ,,sich gegen den
Konsens der Gemeinschaft zu stellen, zeugt von der Kraft des Irrtums®.

Vergleiche auch das nichste Beispiel, das von Fehim stammt3:

Beld-yi hitkm-i kazdya tereddiit etsem olur
Veli o gamzeye ¢iin ii ¢cerd nediir bilmem

Wenn ich beim ,,Ja“ zu Gottes Ratschluf3 zogere — das geht,
Doch gegeniiber jenem Augenaufschlag kenne ich kein ,,Wie und Was*.

Das strukturgebende Wort dieses Verses ist beld. Liest man es als arabisch bala
»ja‘, so weist es auf Sure 7: 172 und die Annahme des Urvertrags durch die
Menschheit hin: ,,Bin ich nicht cuer Herr? — Ja!* Liest man es als arabisch bala’
,»Leid, Heimsuchung®, dann verweist es auf das, was nach mystischer Deutung das
Ja zum Urvertrag notwendigerweise nach sich zieht: Das irdische Leben als
menschliches Individuum ist mit Leiden und Priifungen erfiillt. Liest man es
schlieBlich als arabisch bi-/a ,,ohne®, so entdeckt man eine Anspielung auf die seit
den Theologen al-As‘ari (st. 324/935) und al-Maturidi (st. ca. 333/ 944) vorherr-
schende theologische Lehrmeinung, daf3 die Frage, ob Gott iiber menschenéhnliche

Ipekten 1970: 252.
3 Quelle: Bezirci 1968: 417.
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Eigenschaften verfiige, nicht zu stellen und alle diesbeziiglichen Koranstellen ,,oh-
ne (zu fragen) wie® (ar.: bi-ld kayfa, pers.: bi ¢iin u ¢ird) hinzunehmen seien.

Die Aussage des Verses, die wie im Beispiel von Na’ili auf einem sekundiren
Vergleich von ,,Gottes Ratschlufl* und ,,Augenaufschlag™ aufbaut, lautet, wenn
man sie zum Nennwert nimmt: Man kann sich versucht fiihlen, sich dem Willen
Gottes entziehen zu wollen, doch dem Blick des Geliebten ist man so hilflos ausge-
liefert, da3 einem nicht einmal der Gedanke kommt, sich ihm zu entziehen. Wenn
man sie etwas abschwicht, lautet sie: ,,Man kann in der Theologie iiber das Pro-
blem des freien Willens diskutieren, in der Liebe aber gibt es keine Diskussionen,
sondern nur die unwiderstehliche Wirkung der Prisenz des Freundes.*

Solche und verwandte Ausdrucksweisen verleihen dem indischen Stil den Cha-
rakter eines Concettostils (zu diesem Begriff vgl. Reinert 1990), doch ist der indi-
sche Stil keineswegs der einzige Ort fiir concettismo in der persischen und tiirki-
schen Dichtung. Ein beriihmter Concettist der persischen Dichtung ist Kamal Is-
ma‘il aus Isfahan (vgl. Gliinz 1993), der schon im 13. Jahrhundert, also lange vor
der Epoche des ,,indischen Stils*, gestorben ist.

Weltsicht des indischen Stils

Eine Aufzidhlung der charakteristischen Stilelemente geniigt nun allerdings nicht,
um das Phidnomen des indischen Stils ausreichend zu wiirdigen. Nicht allein die
rein technischen Verfahrensweisen des Sprachgebrauchs geben seinen Texten ihr
unverkennbares Flair, sondern auch die Geisteshaltung, die in ihnen zum Ausdruck
kommt.

Der Dichter des ,,indischen Stils* hat kein naives Verhéltnis zur Sprache; er sicht
in ihr nicht ein getreues Abbild der dueren Wirklichkeit, keine schlichte Umset-
zung der sinnlichen Wahrnehmung oder unmittelbaren Ausdruck seelischer Erfah-
rung, vielmehr ist sie fiir ihn ein autonomes System, eine eigene Welt. Dies deutet
sich einerseits in der Konstruktion allegorischer Landschaften und ihrer Besiede-
lung mit allegorischen Lebewesen an, andererseits aber auch in der Authebung der
ontologischen Distanz zwischen bezeichnendem Wort und bezeichnetem Begriff.

Ein Beispiel von Negati*:

Zir-i kiilahdan ham-i ziilfii degil ¢ikan
Cim-i cemal gah nihan gah pedid olur

Was da unter seinem Hut hervorschaut, ist nicht
das Geringel seiner Locken, es ist der Buchstabe cim des Wortes cemdl (Schonheit), der
bald sichtbar wird, bald verschwindet.

4 Zitiert nach Ergun 1933: 111f.
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Die poetische Konstruktion:

Empirisch wahr: Die Locke ist schon, weil sie geringelt ist.

Empirisch wahr: Das Wort cemdl beginnt mit cim; es bedeutet: ,,Schonheit™.
Empirisch wahr: Die Ringelung der Locke und der Bogen des cim gleichen sich.
Empirisch falsch, aber poetisch wahr: Die Locke muss durch den Buchstaben cim
ersetzt werden, weil das Wort cemdl mit seiner abstrakten Bedeutung ,,Schonheit*
schoner ist als die sinnlich wahrnehmbare geringelte Locke. Der Vers bricht zu-
sammen, wenn cemd! durch das tiirkische Wort giizellik (ebenfalls ,,Schonheit®) er-
setzt wird.

Nun ist jedoch diese Lesart des Verses von Nesatl zu vordergriindig. Um ihn ganz
zu verstehen, miissen wir ihn nochmals, doch diesmal von hinten her, d.h. von dem
Wort cemal her, lesen. Cemal steht nicht einfach fiir ,,Schonheit® und kann nicht
vollig mit giizellik zur Deckung gebracht werden. Cemdl steht fiir die absolute, die
gottliche Schonheit. Diese Schonheit offenbart sich in der Schopfung, und die ge-
samte Schopfung ist ein Buch. Ist sie das Buch der Offenbarung, kdnnen wir sie
mit dem Koran vergleichen, von dem es heift, er sei ganz in der ersten Sure, diese
wiederum im ersten Vers, der erste Vers dann im ersten Buchstaben, dem & der
basmala, enthalten und dieses b endlich ist im Punkt unter dem arabischen Buch-
staben ba’ eingeschlossen. Gleicherweise steht cemd! fiir die Schonheit der Schop-
fung und ist selbst wieder im Buchstaben cim enthalten. Aus dieser Sicht nun be-
sagt Nesatis Vers: Das, was da unter dem Hut des schonen Geliebten hervorschaut,
ist die Quintessenz der Schonheit und das Geheimnis der Schopfung, und dieses
ist, so weill man aus der mystischen Theologie, weder génzlich offenbar noch vol-
lig verborgen.

Noch etwas anderes konnen wir aus diesem Vers herauslesen: Im indischen Stil,
ob in der persischen oder der tiirkischen Dichtung, duBert sich ein tiefes Unbeha-
gen am Abbild, an der sinnlich erfalbaren Wiedergabe der Welt. In einer Zeit, da
das Auge und das visuelle Wahrnehmen an Bedeutung zunehmen, in einer Zeit, da
es immer mehr zu sehen gibt, in einer Zeit, in der die visuellen Medien, vor allem
die Malerei, der Dichtung den Rang ablaufen, verwerfen die Dichter des indischen
Stils das Sehen mit den Augen und ziehen sich auf die innere Vision zuriick. So
finden wir bei Sa’ib-i Tabrizi, einem aserbaidschanischen Dichter, der nur sehr we-
nig auf tiirkisch, sehr viel dagegen auf persisch gedichtet hat, die Chiffre vom
»Ausbleichen der Farbe* fiir den Riickzug in die Welt der Vision:

Ich méchte eine Rose pfliicken aus einem Garten,
dessen Girtner aus dem Schlaf hochschrickt beim Verbleichen der Farbe.

Dieser zunidchst kryptische Vers wird besser verstindlich, wenn wir uns einen wei-
teren Vers desselben Dichters ansehen:

Wenn ich auch duflerlich ein Wandgemalde bin in tiefem Schlaf,
erwache ich, wenn sich die Farbe aus der Wange der Rose verfliichtigt.
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Mireille Schnyder schreibt {iber diesen Verse: ,,Hinter dem Vers steht die mystische
Idee des irdischen Daseins als eines Schlafs, aus dem man erst im Tod erwacht.
Dabei ist entscheidend, dal Sa’ib das Wandbild als Inbegriff einer leblosen Er-
scheinung zitiert, dessen scheinbares Leben, die Farben, Zeichen fiir den eigentli-
chen Tod sind, wihrend das wirkliche Leben erst in der Farblosigkeit beginnt,
dann, wenn sédmtliche duBerlichen Attribute wegfallen.” (Schnyder 1992: 103).

Dieser Vorbehalt gegen die Abbildung 148t sich zuriickfiihren auf die Forderung
der Mystik, sich von der Aulenwelt abzukehren und sich aus der Verstrickung in
die Mannigfaltigkeit der Phdnomene zu befreien.

Na’ili driickt dies etwa folgendermaBen aus:’

Cihan-i vahdetiifi bir renge konmig; ‘unsur-i ¢ari
Giil ates, biilbiil dtes; nevbahar dtes; hazan dtes;

Die vier Elemente der Welt der Einheit haben eine einzige Farbe angenommen:
Die Rose ist Feuer, die Nachtigall ist Feuer, der Friihling ist Feuer, der Herbst ist Feuer.

Gemeint ist damit, dal die Welt der Vielheit ausgeloscht werden muf}, bevor die
Welt der Einheit erscheinen kann. Das Feuer ist das Sinnbild des mystischen fand’,
der Entwerdung.

Obgleich der mystische Hintergrund gerade bei Na’ili nicht aufler acht gelassen
werden darf, ist seine Dichtung doch nicht mystische Dichtung im Sinne der Dich-
tung Mevland Rimis, fiir den die Welt trotz ihrer Vergénglichkeit und Unvollkom-
menheit ein Symbol fiir die ewige Welt ist und der dem Moment des Entwerdens
freudig entgegenblickt. Na’ili ist ein trostloser Dichter in dem Sinne, dal3 er keine
Hoftnung auf eine schonere Wirklichkeit im Jenseits oder in der Geistwelt hegt. Er
ist — oder sagen wir vorsichtiger: er zeigt sich uns — in seinen gazeliydt als ein zu-
tiefst verunsicherter und vom Leben enttduschter Mensch, ein Mystiker der Nega-
tion: Irrsinn, Ratlosigkeit, Verzweiflung, innere Unruhe, Tod und Vernichtung sind
die Schliisselworte seiner Lyrik.

Es ist schon gesagt worden, bei Na’ili und den anderen Dichtern des indischen
Stils handle es sich nicht um echte Mystik, sondern die Mystik liefere ithnen nur ei-
nen Vorrat an Bildern und Topoi, den sie in manieristischer Weise in ihren Texten
verwendeten. Ich weil nicht, wie wir beurteilen sollen, ob ihre Mystik echt oder
unecht ist, und ich wire vorsichtig mit vorschnellen Urteilen. Die Diisterkeit, die
bei Na’ili so bedriickend wirkt, und die wohl mit dazu beigetragen hat, daf} er bei
Hofe nicht ankam, hat durchaus eine Entsprechung in der klassischen islamischen
Mystik. Wir kdnnen N&’ili als einen Dichter des mystischen Katzenjammers be-
zeichnen, einen, dessen Texte davon sprechen, wie dem Mystiker zumute ist, wenn
er aus dem Rausch des Einheitserlebnisses erwacht und sich zuriick in der Welt der
Vielheit wiederfindet.

5 Zitiert aus: Ipekten 1970: 330.
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Drei gazels im ,,indischen Stil*:
Na’ili-i Kadim (gest. 1666)°:

1 Seher ki teb-zedegdan-1 humar haste yatur
Sarab rihte peymaneler sikeste yatur

2 Miyan-1 bezme ki olmus mey ii ‘arak rizan
Hazinedir diir ii yakit ceste ceste yatur

3 Gazali-i Cine olup dam u dane turra-i yar
Dékiilmiis ol rub-1 piir-hale deste deste yatur

4 Goiiiil firak-1 hadengiiiile tak-1 nisyanda
Kebade-i gamuii olmis sikeste beste yatur

5 Garib dahmedir ey Na'ili bu heft evreng
Ki bir degil nice Behram-1 bi-hugeste yatur

1 Frithmorgens, wenn die vom Fieber des Katzenjammers Geschiittelten ermattet nieder-
sinken, der Wein verschiittet und die Pokale zerbrochen daliegen,

2 Ist die Mitte des Festplatzes, in die Wein und Arak gegossen wurden, eine Schatzkam-
mer, in der Perlen und Hyazinthen in Haufen herumliegen.

3 Der chinesischen Gazelle ist die Locke des Freundes zu Fangnetz und Korn (=Kdder)
geworden, [die Locke,] die ausgebreitet Strahne um Strahne auf der schonheitsmaliiber-
sdten Wange liegt.

4 In der Trennung von deinem Pfeil (= Augenzwinkern) ist das Herz zum Spielzeug des
Grams um dich geworden und liegt zerbrochen in der Nische des Vergessens.

5 Ein fremdartiges Grabgewdlbe, oh Na’ili, sind diese Sieben Throne (= der Himmel mit
den sieben Planetensphiren), in dem nicht einer, nein viele ungliickselige Bahrame” ru-
hen.

Fehim (1627 — 1648):

1 Im Herzen liegt ein Meer ohne Ufer, und keine Kiiste ist zu sehen.
Erstaunlich dies: Darinnen ist auch das Herz verschwunden.

2 Die Tréne hat ihr Leben in einer Wiistenei verloren,
wo kein Chiser® zu finden, kein Weg zu beschreiten und keine Station zu sehen ist.

3 Das Herz ist der jimmerliche Qays® jenes Trockentals der Vernichtung,
wo in jedem Sandkorn zahllose Kamelsénften unsichtbar sind.

4 Ein paradoxer Moment ist der Aufruhraugenblick des Auges des Freundes:
Die Menschen sind einer um den andern am Sterben, doch der Mérder ist nicht zu se-
hen.

6 Der transkribierte Text ist aus Ipekten 1970: 278f. entnommen. Die Ubersetzung stammt von
M. G.

7 Anspielung auf Bahram Gur, einen sasanidischen Kénig des 5. Jahrhunderts n. Chr., der auf
der Jagd nach wilden Eseln in eine Grube gefallen und dort gestorben sein soll.

8  Chiser (osmanisch: Hizr) ist ein mythologischer Retter.

9

Name eines altarabischen Dichters, Sinnbild fiir unerfiillte Sehnsucht.
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Der Teppich dessen, der im Herzen den Opferplatz der Stadt der Liebe aufsucht,
ist mit heilem Blut getrénkt, doch der Schlachthahn ist nirgends zu sehen.

Sobald die Tiergestalt im Spiegel der Gelegenheit erscheint,
ist die im Entstehen begriffene Form des Vollkommenen Menschen nicht (mehr) zu se-
hen.

Ist etwa mit dir die AusgieBung der Befédhigung besiegelt worden, Fehim?
Das Wissen ist umfangreich, Meister gibt es nicht, und fahige Schiiler sind nicht zu se-
hen.

Seyh Galip (1757 — 1799)10;

1

Goriince su’le-i rityunda did pervine
Yanardy ndar-1 gama hem-¢ii iid pervane

Gerekdiir enciimen-i aska bi-dildn-1 hamiis
Ol bezme biilbiil-i dteg-siiriid pervine

Kilip zebdne-i sem -i piydle-i sahbd
Eder mahabbetle bezl-i viiciid pervine

Fiirug-1 berk-1 tecelldya hasr eder nazarin
Misal-i merdiim-i cesm-i suhiid pervine
Harir-i su’leye tebdil edip libds-1 teni

Fendda anladi zevk-1 huliid pervine

Bedid gerdis-i germinde halka-i tevhid
Ceker sabdha dek Ism-i Vedid pervine

Bilen uzak tolasir dtes-i mahabbetinden

Kim etdi kendiiyii Galib ¢i siid pervane

Als der Falter auf der Flamme deines Gesichtes Rauch sah,
verbrannte der Falter im Licht des Grams wie Aloeholz

Fiir die Gesellschaft der Liebe sind (als Mitglieder) herzentrissene Schweiger vonndten,
die feuersingende Nachtigall jenes geselligen Anlasses ist der Falter.

Der Falter macht aus der Flamme des Herzens einen Pokal voller Wein
und gibt fiir die Liebe die physische Existenz dahin.

Der Falter widmet seinen Blick der Flamme des Laubes der géttlichen Manifestation
Genau wie Leute, die Augenzeugen sind.

Der Falter hat das Kleid des Leibes gegen das Seidengewand der Flamme eingetauscht
und so im Entwerden den Geschmack des ewigen Bestehens gekostet.

In seinem rasenden Herumschwirren ist der Kreis des Einheitsbekenntnisses sichtbar,
so wiederholt der Falter bis in den Morgen hinein den Gottesnamen al-Wadiid.

Der Kundige schreitet fern des Feuers der Liebe dahin, doch was niitzt’s,
oh Galip, der Falter hat sich [darin schon] verloren!

10" Die Transkription ist ohne Veridnderungen aus Kalkisim 1994: 405f. iibernommen. Die Uber-
setzung besorgte M. G.
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The Function of Metaphors in the Relationship be-
tween Meaning and Structure in the gazel' Poem

Tunca Kortantamer

Information regarding the structural particularities of the gazels in Divan literature
is found in almost every handbook on the topic. Additionally, our colleague Cem
Dilgin has produced a comprehensive and valuable investigation of the subject of
the gazel.? The analyses of the gazel by Tarlan and his followers,? the attention
paid to it by Hellmut Ritter, Jan Rypka, Annemarie Schimmel and others,* and the
works by those who have employed modern methods, such as Walter Andrews,
Cem Dilgin, Edith Ambros and Muhsin Macit’ all made their contribution in shed-
ding light on the structural characteristics of the gazel form. One aspect of the ga-
zel which has not been directly examined as an independent subject in these types
of works, but has been pointed out occasionally, is that of the functioning of meta-
phors in the relationship between meaning and structure in the gazel poem.® It must
be mentioned that in this article this functioning will be explored within the
framework of Turkish gazels which developed in the Ottoman-Turkish context. In
other words, due to time constraints, this study will not attempt to grapple with
Persian and Arabic literature, except for a few minor references, which will be
made where relevant.

As is known, within the Ottoman-Turkish context the most important names
among the founders of Divan literature are Ahmedi, Seyhi, Ahmed-i Dai, Nesimi,
Ahmed Paga and Necati. Poets like Hayali, Zati, and even Baki and Fuzli represent
another period, i.e., the classical period, in which Divan literature attained maturity.
As for Nev’1, Seyhiilislam Yahya, Naili, Nabi, Nedim and Seyh Galib, they should
be seen as important representatives of the post-classical, passionate (dsikdne), Epi-
curean (rinddne) and philosophical (hikemi) manners and styles, which bear the
name Sebk-i Hindi, or “Indian style”. The subject of my present investigation are the
shared fundament and the structural characteristics that are generally perceived in
the works of all these poets.

The transcription of the Ottoman words in this article follows the modern Turkish usage. The

transcription of the poems quoted follows the transcription used in the books they are taken

from (editors’ note).

2 Dilgin 1986: 78-247; 415-17.

3 Namely the chapters in Tarlan 1981, “Edebiyat Uzerine™: 85-117, and “Metin Tamiri”: 207-
206; as well as Tarlan 1985; Alparslan 1986, Ipekten 1986.

4 Ritter 1927, Rypka 1926, Schimmel 1949,

5 Andrews 1985, Dilgin 1991, Dilgin 1992, Dilgin 1995, Ambros 1982, Macit 1996.

I would like to thank my colleague Docent Dr. Riza Filizok from whose views on the topic I

greatly benefitted while preparing this work.
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In the initial reading of the gazels of Divan literature, there is a world of certain,
concrete elements that immediately strike the eye. This is a world in which visual
images play heavily. Within it, nature (flowers, trees, running water, seas, animals,
etc.) or other concrete objects (arrows, candles, chalices, fountains, buildings, etc.)
appear in various forms, often stylized as in miniatures, to serve as a transition de-
vice, or transmission, especially in the form of a simile or metaphor. In this man-
ner, paths are opened to the definition of the object — often worldly or divine love —
which is the subject of the gazel. Yet, in the same way there is a progress toward an
abstract ordering, that is to say, there is an increasing richness in the expression of
affection for the object. In this way a transition is achieved by means of simile and
metaphor, both toward the particularities of the sensory world of the object, and
toward the emotions surrounding it.

We can see this in a gazel by Necati:’

Cam-1 hecriifi niis ider mestaneler gérdiini mi hig

Yoluia canlar viriir merdaneler gérdiiii mi hig

Drunken men drinking the wine of your absence — have you seen them ever?
Valiant men giving their lives for your presence — have you seen them ever?

Ziilfiifiiin zencir-i sevdasin tolayub boynina

Sehr-i hiisniii cerr ider divaneler gordiiil® mi hi¢

Crazy men winding the chain of your passionate lock round their necks, while
Roaming like pilgrims your city of romance — have you seen them ever?

Itmege agyardan pinhan bu skuii gencini

Bu yilak gdiliim gibi viraneler gordiii® mi hig

Don’t you conceal from the view of the others this treasure of passion!
Deserts like my broken heart, any wastelands — have you seen them ever?

Goreliden saretiiii naksin der-ii-divarda

Suretiiii naks itmediik biit-haneler gordiiii mi hig¢

Thresholds and walls are all filled with reliefs of your face as I look there,
Walls lack your faces in temples of pagans?! Have you seen them ever?

Bezm-i hiisniifide Necati gibi yiiziifii sem‘ine

Bal-ii-perler yandurur pervaneler gordiii'® mi hi¢

Beauty has made this Necati a guest of your candlewick banquet

Dipping his wings in your flames just like moths dance — have you seen them ever?

At first glance, some set pieces can immediately be perceived. These are, in order
of their appearance, the imbibing drunkards, the dying heroes, the madmen, wan-
dering the city in chains, dervishes, hidden treasures amid the ruins, temples with
painted walls, moths hovering around a candle. When hearing about these in this

7 The transcription text is taken from Tarlan 1963: 168-69. The English translation was kindly
contributed by Michael Reinhard Hess.

Tarlan 1963, by misprint, has géndiiii.

Tarlan 1963, by misprint, has gondiiri.

Tarlan 1963, by misprint, has gonrdiin.
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manner, it does not appear easy to establish any sort of link between them, nor is it
clear what the poet wishes to say. But here the functioning of the similes and meta-
phors - in this poem, primarily similes — is easily seen.

Again, in order of appearance:

The drunkards (mestaneler) drink from “the chalice of your separation” (cam-t
hecriini). Separation is likened to the beverage in the chalice. Thus, the drinkers are
portrayed as intoxicated from the effect of separation. The intoxication of separa-
tion simultaneously brings us to an allusion, to the elest covenant. In this gathering,
the souls respond with “Yes!” to God asking them “Am I not your Lord?” (Otto-
man elest < Arabic a-lastu “am 1 not?”!!. But the poem is not mystical in bent.
Starting from the simile, Necatl expresses powerful emotions resulting from the
continuing separation from his beloved, from beauty. The second line has the same
subject. Persons who behave in manly, chivalrous fashion (merddneler) die on the
way to their beloved because they are separated from them and are struggling to
reunite with them. Here again, the poet continues the chain of association begun
with the simile of the chalice of separation. He desires to reunite that which is
separated. We are confronted with the entire background of Islamic mysticism. The
novice, or traveller on the mystic path, as illustrated so very beautifully in ‘Attar’s
“Language of the birds” (Mantiku t-tayr), is confronted with the danger of remain-
ing on the path and disappearing. But in the fables and non-Sufi stories the path to
the beloved also carries the danger of death.

The cliché of “the chain of love of your lock of hair” (ziilfiifiis zencir-i sevdast)
in the second couplet also possesses a similar function. The likening of [the be-
loved’s] hair to a chain is a fixed metaphor. As for the “chain of love”, on one hand
it likens love to a chain, while on the other hand it reminds, in an ambivalent fash-
ion, of the black color of both the hair and the chain. The expression “the city of
beauty” (sehr-i hiisn) found at the beginning of the second line stretches the
boundaries of the hair-chain cliché through the metaphor of “the wandering mad-
man” (cerr ider divane) which is compared with the beauty of the city. Beauty is
imagined as a city; as for the “wandering madman”, it calls to mind a wandering
mendicant dervish of the Kalenderi order, or a mad, vagabond dervish. In terms of
the beloved one’s beauty, to depart on a journey while bound by a “love chain”
composed of her hair means to hope for certain things to be granted by that beauty.
Thus, both the simile and metaphor making up a canvas composed of the concepts
of the city, the chain, the madman and the dervish are a means for expressing the
desire felt for the beloved — and as a result of this, the hope for certain things to be
given by her beautiful face.

In the third couplet the simile of the “treasure of love” (‘iskusi genci), along with
that of “ruins like my broken heart” (yikik goriliim gibi viraneler) are vehicles for
describing the love that the poet wishes to hide from other poets, from his competi-

1" See Quran VII (al-A'raf), 172.
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tors, and his injured feelings due to this love. Those things which have collapsed,
the ruins, the heart, are each means of describing a state of being far from the be-
loved, and of suffering anxiety over others, over competitors (agydr); at the same
time they allude to stories and fables whose events transpire amid the ruins.

The rhyme in the fourth couplet is a metaphor for the beloved because the form
(suret) of the beloved is painted on the walls of all of the temples (biit-haneler).
Again, it is not the beloved herself who is here, only her image. By means of allu-
sions, this metaphor leads the human imagination in various directions. One of
these is mysticism (tasavvuf). All of the drawings (nakis) in the temples illustrate
this. That is, everything in the world is a manifestation of the Divine. Another allu-
sional direction, both here and in the third couplet, is that of going to the tavern
(meyhdne). The collapsed ruins (virdneler), the temple with the beautiful pictures
on the walls are remindful of the tavern. The tavern is a place in which thoughts are
scattered, but at the same time it contains many mystical dimensions, as well. All
of these are means for describing another feeling: The lover is seeking his beloved
in every place and believes that he has seen her.

The simile of the “beautiful feast” in the final continues the image of the tavern
and of the feast of creation and separation (including its aftermath), which has been
looming in the background from the beginning. The beauty of the beloved is lik-
ened to a feast, and her face compared to a candle. Necati is like a moth whose
wings have been burned. The relationship between the moth and the candle is well-
known as a symbol of burning or being annihilated by the force of love and yearn-
ing. It is a familiar means of expressing both worldly and divine love.!?

The similes and metaphors in this poem comprise the basic building blocks for
bringing to expression the feelings of separation, the wish to be reunited, the love
and yearning that leads to madness, the fear of losing one’s beloved, of seeing her
in every place and, due to the inability to resist the power of her attraction, also of a
burning desire. With the assistance of literary devices such as allusion (te/mih),
ambiguity (tevriye), symmetry (tendsiib) distributed throughout the poem, and me-
tonymy (miirsel mecaz) in the word cam at the beginning of the first couplet
(where cam is used instead of mey), an entire literary culture is employed to assist
with the interpretation of these feelings.

We are immediately confronted with the poem’s rich palette, consisting of
drunkards, dying heroes, madmen in chains, ruins, temples with painted walls, and
moths hovering around a candle and burning their wings. Yet the metaphors, by as-
sociating the above-mentioned emotions with created beings, with man’s experi-
ences on the path to divine love, with taverns and with idolatry, help to transform
these emotions into even more powerful and more beautiful feelings.!?

12 On this topic, see Tekin 1991.
13 For a linguistic study of the art of the simile (benzetme) in the gazals of Necati, see Kirman
1996.



THE FUNCTION OF METAPHORS 189

In his studies on semantics, Dogan Aksan claims that similes are accepted as the
first stage of the wordcraft known as the metaphor. He even makes the following
quotation from Raymond Chapman: “The human mind may have begun the art of
wordcraft with the simile.” In investigations on semantics, similes are accepted as
the first stage of the metaphor, which Dogan Aksan has called the transmission of
the idiom.!4

As has been stated in manuals on eloquent speech (beldgat kitaplarr), the simile
and the metaphor are found alongside with metonymy (mecaz ve kindye) in the sec-
tion on discourse (beydn). In the summary by Kazvini, the word ‘discourse’, for
example, “describes a concept in different ways, meaning that it provides the abil-
ity to look at a topic from various directions”. As for the simile, it informs of little
known aspects of that which is being likened, of its honor and loftiness, its state of
being, and its capacity. But just as the question whether the object to which some-
thing is compared (miisebbehiin bih) is sometimes more perfect, more significant is
that the original object (miisebbeh) can be discussed, the two of them may also be
of equal value.!> In all of the manuals on eloquent speech the metaphor is intro-
duced as a simile in which one of the components is not mentioned, and at the
same time it is defined as a metonymy without an object, i. e., a metonymy lacking
the characteristic of a comparison. As is known, a great portion of similes has be-
come formulaic over time, and constitute an aggregate of symbols, which in mod-
ern times have been given the name “allusion” (mazmun).'® For instance, the moon
(mah) stands for the moon-shaped face of the beloved, the bow (keman) for the
eyebrow, and the arrow (ok) for the eyelash.

Ahmet Nihat Tarlan sees “the internal perfection of our classical literature”, as
he calls it, as the story of a journey straight toward the personally symbolic,
through the struggle of refining the simile, the closing up of the metaphor, and the
recognition of the relationship between the thing being compared (miisebbeh) and
its object of comparison (miisebbehiin bih). In the originality of classical Turkish
poetry, the poet accepts as basic the ability to conceal his intellectual efforts and
bring a certain lyricism into being when establishing a connection between two
concepts. He views his workmanship from this angle. He believes that, for the poet,
the external world is not an end but a means.!”

Students of Divan literature frequently assert that Divan poetry fundamentally
relies on the art of metonymy, which uses the simile as its starting point. The opin-
ions on this subject can be summarized as follows: words explain an entity, an ob-
ject, an event (olgu), or an action. The explanation of one of these things by means
of another one, or the imposing of the meaning of the second on the first, gives

14 Aksan 1995: 119ff, 125ff, 1271f, 131ff, 1371f,

15 Kazvini 1990: 115, 125ff.

For more detailed information concerning the understanding of the term allusion and others,
see Levend 1943, Onay 1992, Pala 1989, Cavusoglu 1984, Mengi 1993, Ugar 1993.

17" Tarlan 1981: 32, 44, 49.



190 TUNCA KORTANTAMER

birth to new understandings, to richness of meaning. In the concepts which are
thereby brought into relation with one another, both the object of comparison and
that to which it is compared can be either abstract or concrete.!® That is to say, the
concrete can be likened to the concrete or to the abstract, and likewise, the abstract
to either the abstract or the concrete. For instance, in the poem we have used as an
example the abstract ‘separation’ (hicr) is likened to the concrete ‘chalice’ (cam),
the concrete ‘lock’ to the concrete ‘chain’ (zencir), the abstract ‘heart’ (goniil) to
the concrete ‘ruins’ (virane), and the concrete ‘form’ (siiref) was put in the place of
the concrete ‘idol’ (biif).

The entire material world of Divan literature, along with all its cultural assets,
myths and ideology form a bountiful source of examples for the art of the simile
and the metaphor, in which allusions, having been made into metaphors, formal-
ized and transformed into symbols, can be employed. As has been stated by Tarlan,
and frequently repeated after him, every conceivable concrete and abstract concept
that the poet’s power of imagination can hit upon becomes raw material for his
poem.!?

In Divan literature from earlier than the 16th century, in Siirtri’s Bahrii’l-
ma’drif, and in the section called “the third treatise” (ii¢iincii makale) of his own
book, Serafettin Rami (14th-15th centuries) gives metaphors from such material,
the great majority of which was taken from Enisii’[-Usgdk, a work written in Per-
sian.? These are the metaphors concerned with the beauty of the beloved, her hair,
forehead, ears, eyebrows, eyes, eyelashes, the twinkle of her eye, and with other,
similar parts of her body.

Using this as his starting point, Tarlan examines the divan of Seyhi and lists the
metaphors he finds there, and also gives examples from Persian literature.2! Tar-
lan’s ideas?? regarding the impossibility of making a complete judgement regarding
the poets without acquiring a complete picture of this type of material found in all
of the poems, and of the impossibility of fixing the various periods of lyrical poetry
or of its internal perfection, have directed those emerging from his school particu-
larly toward the above type of work. Cavusoglu and Tolasa, both of whom are ad-
herents of Tarlan’s ideas, have classified all of the material in the divans of Necati
and Ahmed Pasa.?3 The religious-mystical, historical, epic, social and geographic
material, and also everything in divan literature concerning man, nature and objects
has already begun to be collected and classified. The divans of Hayali and Nev’1

18 See, for example, Cavusoglu 1984: 15, 21, 102, 134.

On the topic of this material being transformed into symbols by means of allusion, see Yavuz
1982.

20 On this subject see Okatan 1986, Safak 1991, Rami 1994.

21 See Tarlan 1964: 54-182.

22 See Tarlan 1963, p. v.

23 Cavusoglu 1971, Tolasa 1973.
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have been subjected to this type of investigation.2* Additionally, a number of mas-
ter’s theses have also been written with the same intention.?

Tarlan, as well as all other researchers, accept that this material comes in large
measure from Iran. Moreover, Tacizdde’s accusing Ahmed Pasa and Seyhi of blind
imitation in the 15th century, is famous.?® When looking at commentary writers
like SiirGri, Sem’i, Stdi, and 1. H. Bursevi, we see that the works most frequently
commented were those of poets like Hafiz, Sa‘di, ‘Attar, Mevlana and Orfi.?? Since
the 15th century the search for originality by a good number of poets, which began
to be felt through a desire for change in the subjects chosen, is reflected here and
there in the various sources. In the 17th century Turkish poets began to believe that
they had surpassed their Iranian counterparts in the art of gazel writing.?8

But it is necessary to recall that the Turkish poetry of this period does not simply
consist of imitations of Iranian works, as is sometimes supposed. In Ottoman writ-
ings on the subjects of rhetoric and sound, there were attempts to express this situa-
tion in a detailed manner.?® As to originality, it comes about after passing through a
language which carries an entire historical, cultural and social accumulation, and
the filter of individuality. Put otherwise, it is dependent upon how the material is
employed. Every culture and individual can view the same objects differently, and
locate it differently in their own worlds. This is certainly also the case in the em-
ployment of metaphors.

When discussing the basic function of metaphors in the gazel, there is one more
point that we must name. It is not only metaphors that carry out this type of func-
tion in the gazel. The metaphor (mecaz), allusion (kindye), poetic etiology (hiis-
niitalil), personification (teghis), exaggeration (miibdlaga) and all of the other ele-
ments of discourse (beydn) and even of aesthetics connected with understanding
can perform this function. In other words, they can bring about a transition from
the world of the senses to the world of feeling and thought. There are some poems
in which the metaphor does not play the most important role, and which can even
be considered rather poor in terms of metaphors. However, it appears that when the
gazel poets are reviewed in terms of their poems, the task very frequently attributed
to the metaphor is that it allows for the introduction of other literary devices and
that even in situations in which metaphors do not dominate the entire piece they
still actively perform this task.

The sources and manuscripts provide us with the following information regard-
ing the birth and formation of the gazel: A sense is born in the heart of the poet,
which is affected by experiencing or witnessing a past event. The poet usually

24 See Kurnaz 1987, Sefercioglu 1990.

25 For example, see Temizkan 1986.

26 On this topic see Eriinsal 1983: LII-LIV.

27 See Oguz 1998, Diindar 1998, Morkog 1994, Toprak 1998, Duru 1998.
28 For detailed information on this topic, see Kortantamer 1997: 411ff.

29 Kortantamer 1979, Kortantamer 1982.
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transforms it into a couplet. The thyme (kafiye) or repeated word (redif) of that
couplet then influences the associations of emotions and ideas. Of the greatest help
are metaphors and other literary devices. A striking repetition of a word can draw
poets to the point of embarking on a literary rivalry with one another. But the
rhyme or repeated word is always supported by other elements, and in a way as or-
dering devices emphasizes sound and meaning.

In our example, the redif “-ler gordiifi mi hi¢”” wants to draw upon itself the at-
tention of the beloved. This is realized through the question form as well as the im-
plicit admonition “Dost thou not see?”. This can be translated into an imperative:
“Look!”, i.e. the beloved is asked to look at the lover’s — which is of course the
poet’s — pain resulting from separation and his desire to reunite. At the same time,
the redif situates the entire poem within the art of inquiring. The plural suffix (-/er)
does not merely rise these emotions above the level of the individual, it also multi-
plies them and communicates them to everybody. In this way it participates in the
mystical secondary plan (tasavvufi geri plan) of likening.

The situations in which the repeated element (redif) in gazel poems has a com-
parative function are not few. ‘Like’ (gibi and teg), ‘similar’ (benzer), ‘as if’
(guya), ‘likewise’ (niteki), ‘as if” (sanki) come to mind. They are used very fre-
quently. In these situations the entire poem is built from beginning to end upon
metaphors. An example from Baki:3°

Terk itdi ben Za‘ifini gitdi revan gibi

Gelmek miiyesser olmadi bir dahi can gibi

He left me weak and weary like a mortal soul
A way back into life I could no more control.

Ser-keslik eylemezse o serviiii ayagina

Yiizler siiriiyii varayin ab-1 revan gibi

If he permits, below this mighty cypress tree
My face to earth, like living water I shall roll.

Dehr i¢re ger¢i sen de ser-amedsin ey giines
Olmayasin ol afet-i devr-i zaman gibi

O sun, you are the leader in this earthly realm,

But do not like this plague of time demand your toll!

Ey ah mahuni irisemezsin kulagina

Bagsuni gerekse goklere irsiin figan gibi

O woe, you cannot reach the moon, its ears are shut,

But let your head rise to the sky that will condole.

Tir-i gamuni nigsanesidiir diyii Bakiyi

Allah ki halk ¢ekdi ¢eviirdi keman gibi

Allah is mankind’s sculptor, he bent and bowed this Baki
The bow of sorrow meanwhile taking him as goal.

30 The text is from Kiigiik 1994: 426-27, the translation by Michael Reinhard Hess.
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The comparative “like” (gibi), which is the repeated word (redif) in this poem, en-
sures that all of the couplets are built upon metaphors. The beloved, who is likened
to the “spirit” (revan) and “soul” (can), goes away and does not return. If she acts
stubbornly the poet will act as running water, passing over the feet of the beautiful
woman/cypress (serviiii ayagina ... varayin). The sun (giines) is also an entity that
appears often, but it cannot resemble the beloved. Even if the cry of “Ah!” reaches
the heavens, it does not reach the ear of his moon-faced beauty (mah). Just like a
target for sorrow, which is like an arrow (ok), Baki is bent over like a bow (yay).

As we can see, in this poem the beginning of everything that tells of separation,
sorrow and the longing for reunion is in the metaphors. The reason for this is the
repeated word, which is at the same time a comparative element. It forces every
line into a metaphor.

In the foregoing discussion we have attempted to assess some of the most basic
functions of metaphors in Ottoman divan poetry. It can be added that a good many
questions such as the various types of metaphors, particularities of language, the
line of historical development, different periods of development, forms of usage in
the different arrangements and styles, individual usages, other literary devices and
the comparative usage of forms concerning all of the available material in Turkish,
Persian and Arabic literature, will be subjects to be explored in the future.
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Uber die ,,Sichtweisen in Nabis Ghaselen
und des Dichters innovative Rolle
in der Ghaselendichtung

Ali Fuat Bilkan

In diesem Beitrag wird ein Aspekt jenes besonderen Stils untersucht, der im 17.
Jahrhundert, einer bedeutenden Epoche der Diwandichtung, als ,hikemi™ (etwa:
philosophisch) bekannt war. Das Besondere kann an der ,,Sichtweise” des Dich-
ters, mit der er Dinge, Natur und Ereignisse aufnahm, und an der ihm eigenen In-
terpretationsweise festgemacht werden.

Die wirtschaftliche Lage und die sozialen Bedingungen in der Stagnationsphase
des Osmanischen Reiches hatten starken Einfluf auf die Gefiihls- und Gedanken-
welt der Kiinstler. Die metaphorische Welt der Diwandichter in dieser Epoche setz-
te sich im allgemeinen aus Elementen zusammen, die mit ihrem sozialen Umfeld
in Verbindung standen. Vor allem die schwerpunktmifBige Behandlung von sozia-
len Themen im 17. Jahrhundert in den Werken von Dichtern wie Nef’1, Nev’i-zade
Atai, Nabi und Sabit und die Loslosung der Dichter von der Tradition durch bevor-
zugte Verwendung von Begriffen und Ausdriicken aus dem alltéglichen Leben
kann als wichtiger neuer Ansatz in der Diwandichtung gewertet werden.!

Es ist eine allgemeine Erkenntnis der Kunstphilosophie, daf3 kiinstlerische Wer-
ke mit dem Zeitgeist in Einklang stehen; mit den Worten von Thsan Turgut: ,,Zwi-
schen einem bestimmten Verstdndnis von Kunst und der in der Epoche géngigen
philosophischen Sehweise, die dieses Verstidndnis préagt, herrscht eine gewisse
Harmonie; die Grundlage dieses Gleichklangs ist, da3 sie vom selben Objektver-
stindnis ausgehen‘?.

Dementsprechend sollte bei vergleichenden Literaturstudien beachtet werden,
daB die in einer Epoche vorherrschende philosophische Haltung gleichzeitig auch
die ,,vorherrschende Denkweise in den zeitgendssi-schen literarischen Werken be-
stimmt.

Gegenstand unserer Darstellung ist Nabi, ein Dichter des 17. Jahrhunderts. Er
vermittelt seine Eindriicke durch eine neue Interpretation, die abseits der Aus-
drucksformen der traditionellen (osmanischen) Dichtung liegt, und ist ein Meister
darin, die Natur ,,mit Bedeutung zu versehen”. Diese fast impressionistische Art
zeigt sich ganz besonders in der individuellen Welt dieses Dichters. Seine Sicht der
AuBenwelt und seine Wahrnehmung der Dinge sind deutlich personlich gezeichnet.

Sowohl in Nabis Diwan als auch in seinem Werk ,,Hayriyye* nehmen kritische Gedanken
und Beurteilungen zur ,,Auflosungsphase des Osmanischen Reiches Raum ein. S. zu diesem
Thema Kortantamer 1984; Mengi 1987; Kaplan 1995.

2 Turgut 1993: 114



198 ALI FUAT BILKAN

Jedes Kunstwerk ist Ausdruck der Beziehung des Kiinstlers (Subjekt) zu einem
Objekt, jedes kiinstlerische Werk also im Grunde eine Objekt-Interpretation. Wis-
sensobjekt und dsthetisches Objekt sind Ausdruck des gleichen Prinzips. Im Im-
pressionismus liegt dieses Prinzip im Eindruck oder in der Sinnesempfindung?.

Thematisiert werden sollen hier einige Begriffe in den Ghaselen Nabis und ihre
Einbindung in die besonderen sozialen, kulturellen und 6konomischen Gegeben-
heiten des Jahrhunderts. Dabei wird auch eine stilistische Besonderheit behandelt,
die man als ,,Traditionsbruch® bezeichnen konnte. Nabi, der als ein Vertreter des
hikemi-Stils (hikem bedeutet ungeféhr: Sinn, Weisheit) in der Divandichtung gilt,
sucht immer nach einem ,,Sinn“ hinter den Dingen und Ereignissen und wertet sie
entsprechend. Dies ist sicherlich auch auf seine Bekanntschaft mit dem ,,indischen
Stil* (sebk-i hindi) zuriickzufiihren, dessen Einflufl auf die Divandichtung in die-
sem Jahrhundert spiirbar wird. Der Stil eines Dichters liegt zuallererst in der Art,
wie er Dinge und Ereignisse betrachtet, und wie er seine Bilder zeichnet. Die An-
nahme, daf} alle Divandichter den gleichen Wortschatz verwenden und &hnliche
Dinge sagen, ist falsch, denn das Wichtige in der Divandichtung ist nicht das ver-
wendete Material, sondern die Art, wie dieses Material verwendet wird. Hier ge-
winnt das vech-i sebeh (,,vergleichender Aspekt™) an Bedeutung.

Neben Nabis Denkweise soll hier die soziokulturelle Struktur seiner Zeit unter-
sucht werden. Dabei sollen vor allem Beispiele analysiert werden, die Nabis
»Sichtweise® der Dinge und Ereignisse verdeutlichen. Ausgewihlte Beispiele aus
seinen Ghaselen sollen so erldutert werden, dafl die Neuerungen, die er in den
Ghaselenstil einfiihrte, und seine Perspektive, fiir die es in der Ghaselentradition
nicht sehr viele Beispiele gibt, deutlich werden.*

Begriffe aus dem kaufmdnnischen Bereich

In Nabis Diwandichtung werden unter Verwendung kaufménnischer Begriffe wie
»Markt®, | Basar“, ,,Waage®, ,,An- und Verkauf*, ,Handler und ,,Kunde“ ver-
schiedene Wortspiele gemacht und die dazugehdrigen Szenarien entworfen. Diese
Art kaufmannischer Termini, die bis zu Nabis Zeiten noch recht selten verwendet
wurden und an sich nicht unbedingt zur poetischen Sprache passen, werden von
Nabi in einer Art und Weise interpretiert, die den damaligen Zeitgeist widerspie-
geln:

Bdzdr-1 hariddr-1 indyet gotiiridiir

Hig bey " ii sird anda terdzii ile olmaz (G. 266/4)

Wohltaten kénnen nur pauschal erworben werden,
Man kauft und verkauft sie nicht mit der Waage.

3 Tunali 1981: 22.
4 Die hier als Beispiel aufgefiihrten Doppelverse sind Bilkan 1997 entnommen.
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Cevahir-i hiineriin diircin agma ey Nabi
Bu ¢arsiida hariddr-1 ma ‘rifet yokdur (G. 185/5)

Oh Nabi, 6ffne nicht die Truhe deiner wertvollen Féhigkeiten!
Denn auf diesem Markt gibt es keinen Kéufer fiir Talente.

Mehmet Kaplan weist im Zusammenhang mit den oben beschriebenen Metaphern
Nabis mit folgenden Worten darauf hin, da3 man damals im stddtischen Leben zu-
nehmend Wohlstand, Geld, Rang und Vergniigen nachgeeifert habe: ,,Nabi, der ein
stidtischer Typus ist und in der Stadt lebt, betrachtet das Leben und die Welt voll-
kommen aus der Sicht eines Stadtmenschen. In dieser Hinsicht sind die verwende-
ten Metaphern sehr beachtenswert. [...] Nabi zufolge ist die Welt ein Markt, und
dieser wird vom Gesetz des Handels und der Waage, also vom Prinzip des Aus-
gleichs zwischen Gegensitzen, beherrscht .

Zweifellos ist die Verwendung von kaufménnischen Begriffen wie ,,Laden®,
»Markt“, , Basar“, ,,Waage*, ,,Preis“, ,,Kunde* usw. in Vergleichen und Metaphern
ein Hinweis auf die im 17. Jahrhundert immer mehr zunehmende Handelstétigkeit
im Osmanischen Reich.

Als Beispiele sei hier auf einige Doppelverse aus Ghaselen Nabis hingewiesen,
in denen kaufménnische Begriffe vorkommen: G. 477/8, G. 430/5, G. 411/7, G.
383/3 und G. 82/2.

1. Einnahmen und Ausgaben

In verschiedenen seiner sprachlichen Bilder flicht der Dichter auch solche Begriffe
aus dem kaufménnischen Bereich ein, welche die verschlechterte finanzielle Lage
des Reiches im 17. Jahrhundert reflektieren. Wie man weil}, hatte der Staat infolge
des Endes der territorialen Expansion im 17. Jahrhundert weniger Einnahmequel-
len aus den eroberten Gebieten. AuBBerdem war die Pforte nicht mehr in der Lage,
die Steuern so effektiv einzutreiben wie bisher. Folgende Zahlen mogen dies ver-
anschaulichen: ,,Wéhrend 1649 die Einnahmen auf 532,9 Millionen Asper anstie-
gen, erreichten die Ausgaben 687,2 Millionen Asper“®. Der ungebremste Anstieg
der Ausgaben gegeniiber den schrumpfenden Einnahmen fiihrte schlieBlich zur Er-
schopfung der Staatskasse. Nabi erinnert in verschiedenen Doppelversen aus sei-
nem Diwan an diese 6konomisch negative Situation, in die der Staat geraten ist, so
in dem folgenden:

Fark: yok merddni magliib olmadan nisvanina
Her kimiin kim masrafi galib geliir irddina (G.777/7)

Die Lage einer Person, deren Ausgaben hoher sind als ihre Einnahmen, unterscheidet sich
nicht von einem Mann, dessen Frau ihm {iberlegen ist.

5 Kaplan 1976: 218.
6 Mantran 1986: 243.
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In einem weiteren Verspaar lenkt Nabi die Aufmerksamkeit darauf, da3 die Frakti-
on der Neider nur auf das Einkommen der Staatsménner schaut, dabei aber deren
Aufwendungen génzlich auBer acht 14Bt. So beschreibt er, welche ernsten Schwie-
rigkeiten und Risiken mit hohen Staatsdmtern verbunden waren:

Devlet erbdbina resk eyleyen erbdb-1 hased
Anlamaz masrafinun kesretin irdda bakar (G. 178/4)

Die Neider der Staatsménner achten nicht auf ihre Ausgaben und sehen nur ihre Einnah-
men.

Als Beispiel fiir die Risiken, denen privates Vermdgen im Osmanischen Reich
ausgesetzt war, kann man den Umstand hernehmen, dal im August 1648 das
Thronbesteigungsgeld fiir den neuen Sultan mit ,,der Beschlagnahmung des Ver-
mogens des in der Amtszeit Ibrahims I. beriihmten osmanischen Heeresrichters
Cinci Hoca, der sein Amt aufgab‘’, aufgebracht wurde.

Weitere Doppelverse Nabis, in denen er den Ausdruck irdd i masraf (Einnah-
men und Ausgaben) behandelt, sind G. 833/8 und G. 833/8.

2. Der Kaufmann

In einer feinsinnigen Wendung assoziiert der Dichter den Anblick von bereits be-
blétterten, aber noch fruchtlosen Béumen im Friihling mit ,,Geldmangel auf dem
Markt*:

Benzer diraht o tacire kim nev-bahdrda
Her nev’den metd ‘1 var ammd niikiidi yok. (G. 389/4)

Ein Baum im Friihling ist wie ein Héndler, der iiber jede Art von Ware verfiigt, aber kein
Geld hat.

Hier erweist sich, dall Vergleiche aus der 6konomischen Sphére dem Dichter be-
reits iiberaus geldufig sind. Denn der wirtschaftliche Terminus erscheint hier nicht
als Gegenstand, sondern als Element des Vergleichs.

Religiose Elemente

1. Die Moschee

Der Dichter wertet es auch als Spiegelbild eines gewissen kulturellen Wandels, daf3
die religiose Gemeinschaft alte und ungepflegte Moscheen weniger stark frequen-
tiert und stattdessen ansehnlichere Moscheen bevorzugt besucht:

Sohreti mdl ile diir ma’bed-i Islamun da
Cdmi *-i kohne-i bi-vakfa cema ‘at gelmez. (G. 278)

7 Mantran 1986: 243.
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Die Moscheen - die Gotteshduser der Muslime - erlangen durch Geld einen Namen.
Denn eine alte Moschee ohne eine Stiftung wird die Gemeinde nicht anziehen.

2. Dem Diesseits verbundene Menschen

In einem anderen Gleichnis greift Nabi das in der islamischen Literatur seit jeher
eine zentrale Stelle einnehmende Thema des Gegensatzes zwischen frommer Jen-
seitsorientierung und diesseitiger Vergniigungssucht auf. Menschen, denen die
Liebe zur Welt und zu materiellen Dingen das Wichtigste ist, werden darin mit
Fliegen gleichgesetzt, die sich auf tiirkischen Honig stlirzen und vom Ladenbesit-
zer vertrieben werden.

Biliirler ehl-i diinydnun ne giine oldugin merdiid
Gérenler hdlini halva-fiiriisanun mekeslerle (G. 741/2)

Wer sieht, wie ein Honigverkédufer die Fliegen verjagt, die sich auf den Honig gestiirzt ha-
ben, wird verstehen, was den allzu weltlichen Menschen widerfahren wird.

3. Grofsmut

GroBmut gilt im Islam als eine der zentralen Tugenden. Das moralisch-
lebensphilosophische Postulat, dall groBmiitige Handlungen rechtzeitig und ohne
Miihe vollbracht werden sollen, nimmt der Dichter erneut zum Anlal} fiir das Ein-
flechten eines Vergleichs aus dem kaufméinnischen Bereich der kommerziellen Vo-
gelmister.

Kerem vaktinde ldzim hem eziyyetsiz gerek yohsa
Pirinc ile piir itmek kiiste murg: siidmend olmaz

GroBmut muf} rechtzeitig und ohne Miihe geleistet werden, aber
Es hilft nicht, in den Bauch eines toten Vogels Reis zu stopfen.

Schon in diesem Vers 1463t Nabi Kritik an der schleichenden Degeneration der ech-
ten islamischen Tugend der Gromut (kerem) mitschwingen. Noch deutlicher wird
diese moralische Kritik an seiner Zeit im nachfolgenden Doppelvers. Hier be-
zeichnet er den Begriff kerem als ,,bedeutungsloses Wort“. Abermals werden so an
einer einzelnen AuBerung des Dichters die bereits oben angesprochenen Dimen-
sionen eines kulturellen Wandels offenkundig.

Bu remzi kegfe bir miiskil-sinds-1 ciid gelmez mi
Kerem bir lafz-1 bi-ma’ni gibi dillerde kalmisdur (G.240/4)

Grofimut ist zu einem unbedeutenden Wort geworden, welches nur noch mit der Zunge ge-
sprochen wird. Wird kein Freigebiger kommen, der dies aufdeckt und der die Schwierig-
keiten tiberwinden kann?
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4. Das Minarett

Indem der Dichter an einer anderen Stelle mit religiosem Bezugsrahmen ein ,ker-
zengerades® Minarett einer poetischen Betrachtung unterzieht, geht es ihm kei-
neswegs nur um die offensichtliche architektonische Dimension. Vielmehr ver-
wendet er den hoch aufragenden Gebdudeteil als moralische Metapher. Dies tut er
jedoch in einer Weise, die naheliegende Erwartungen der Leserschaft ad absurdum
fithrt. Statt ndmlich das Minarett mit seiner Hohe und Geradheit als Symbol fiir
moralische Aufrichtigkeit zu verwenden, benutzt Nabi die Gewundenheit und
Hohlheit des Minarett-Inneren, ndmlich des Treppenhauses, in genialer Weise als
Sinnbild fiir moralische Hohlheit, Verbogenheit und Unaufrichtigkeit unter seinen
Zeitgenossen:

Ezan dertinina itmez giizer zebdnindan
Deriin-1 sinesi kec olmagin mendreleriin (G. 439/2)

Weil das Innere der Minarette schief ist, bleibt der Ezan wirkungslos und geht nicht von
der Zunge zum Herzen.

5. Der misvak

Der misvdk, ein zur Zahnreinigung verwendetes Holzstiick, zerteilt sich an seinem
Ende in Dutzende von Holzfasern, wodurch das Sdubern der Zihne erleichert wird.
Die Form des misvdk bringt den Dichter auf den Gedanken von Einheit in einer
Vielfalt:

Zahid idrdk idemez yohsa hiiveyd goriniir
Stiret-i vahdet ii kesret ser-i misvdikinde (G. 689/2)

An der Spitze des misvdks sieht man ganz klar die Einheit und die Vielfalt. Nur ist der
Frommler weit davon entfernt, dies zu verstehen.

Nabi verwendet also das Zahnputzelement zur Attacke auf die Unverstdndigkeit
der Frommler (zdhids). Die poetische Wirkung des Vergleichs mit dem am Ende in
viele Fasern auslaufenden einen Zahnputzholzchen beruht nicht nur auf der fiir die
islamische Dogmatik zentralen Opposition zwischen Einheit und Vielfalt. Viel-
mehr wird der Bezug zwischen dem Holzchen und der religidsen Sphére, auf die es
Nabi mit ihm abgesehen hat, schon durch die naturgemifle Bestimmung dieses
Holzes offensichtlich. Denn Korperreinigung, auch mittels Holzstdbchen, ist eine
besonders fiir die Kreise der frommen zdhids wichtige religiose Betdtigung.

In noch einem anderen Doppelvers verwendet der Ghaselen-Meister das Zahn-
holz. Er stellt darin einen Vergleich her zwischen dem Einfiihren eines misvaks in
den Mund und der Tétigkeit eines Spions, der versucht, jemandem die Worte gera-
dezu aus dem Mund zu ziehen:

Stwrra ddir deheniimden yine bir harf alamaz
Sad hezdr oyle zebdn olsa da misvdkiimde (G. 666/4)
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Selbst wenn mein Misvak hunderttausend Zungen hétte — nicht einen einzigen Buchstaben
iiber das Geheimnis kann er aus meinem Munde holen.

6. Lebensunterhalt

Nabis Auffassung vom tiglichen Broterwerb ist untrennbar verbunden mit seinem
Verstiandnis von Gottvertrauen und Hingabe. Der Dichter ist iiberzeugt davon, daf3
der Schopfer die notwendige Versorgung so oder so sicherstellen werde. Der hier-
fiir von den Menschen betriebene Aufwand fillt kaum ins Gewicht:

Sebzeniin db geliir pdyina yirden gékden
Rizk igiin olmadugindan tek u pii kaydinda (G. 687/3)

Solange das Gemiise nicht aus Angst um seine Versorgung weglauft, wird das Wasser aus
der Erde und vom Himmel bis zu seinem Fulle kommen.

Nabi flicht hier die offenbar aus bewuBter Ubung resultierende Naturbeobachtung
ein, dafl das Wasser aus der Erde und vom Himmel von selbst seinen Weg bis in
den Garten findet und somit die Gewachse, die in der Erde verwurzelt sind, ohne
jegliche Anstrengunug erhalten werden.

Das gleiche Verstindnis und die gleiche Sichtweise begegnet bei Nabi wieder-
holt auch in dem Gedanken, da3 Sduglingen ohne eigene Miihe die Gnade zuteil
wird, erndhrt zu werden:

Olsa halkun rizki hdsil verzis-i tedbirden
Kiidekdn-1 bi-zeban mahrim olurdi sivden (G. 644/1)

Wenn die Gottesgabe nur von der Arbeit abhéngig wire, wiirden die Séuglinge, die nicht
sprechen konnen und kraftlos sind, keine Milch und Nahrung finden.

7. Der Gebetsteppich

Aus den Ghaselen Nabis kann man ablesen, dal3 zu seiner Zeit das Gebet mittler-
weile auf reich verzierten Gebetsteppichen verrichtet wurde. Auch dieser Umstand
dient dem Dichter als Aufhédnger fiir moralische Kritik an den religiosen Praktiken
seiner Zeitgenossen:

Old1 bu eyyamda ta‘at bile zinet-perest
Secde itmez servler seccdde-i pesmineye (G. 808/4)

In diesen Tagen ist sogar das Gebet eine Form der Anbetung von Prunk geworden. Die
Menschen werfen sich nicht mehr auf schlichten (Woll-) Gebetsteppichen zu Boden.

Diinyd-perestiin anlamiguz secdegdhini
Piir-naks-1 sim ii zer nice seccdde gérmisiiz (G. 276/2)

Wir haben den Ort durchschaut, an dem die Anbeter des Weltlichen beten,
Wir haben so viele Gebetsteppiche gesehen, die mit Gold und Silber verziert sind.



204 ALI FUAT BILKAN

Nabis MiBbilligung der ,,geschmiickten Gebetsteppiche” konnte darauf schlieBen
lassen, da3 im 17. Jahrhundert eine auf Konsum basierende Geisteshaltung sowie
sinnentleerte Wertvorstellungen vorherrschten. Sabri F. Ulgener schreibt hierzu:
»Aus der Sicht eines mittelalterlichen Menschen liegt der Wert eines Gegenstandes
nicht in dem Aufwand und der Miihe fiir seine Herstellung, sondern in der Freude
an seiner Benutzung*. Kurz gesagt: Wichtiger als die Freude zu arbeiten und Geld
zu verdienen sind das Geldausgeben und der Konsumgenuf3. Deshalb konnte die
Konsumfreude auch im héuslichen Leben (iippiges und verschwenderisches Leben,
viele Kinder und Frauen usw.) nie wirklich verdrangt werden, wihrend der Wert
der mithsamen Handarbeit im Lauf der Jahrhunderte bis auf die niedrigste Stufe
herabsank®.

Das soziale Umfeld und Begriffe
aus dem Bereich der materiellen Kultur

1. Die damalige Zeit

Ein durchgehendes Motiv in den Werken der Diwandichter ist die ,,Klage iiber die
Zeit*. Bei Nabi sind diese ,,Klagen iiber die Zeit” im Unterschied zu den dichteri-
schen Erzeugnissen anderer Diwandichter jedoch konkreter gefafit. Nabi benutzt
die allgemein iibliche Praxis des Wehklagens iiber die Zeitldufte, um sich iiber die
Zeit zu beklagen, in der er lebte, sowie iiber die sich in dieser Zeit verdndernden
Werte.

Ein Beispiel fiir die Kritik Nabis an gesellschaftlichen Erscheinungen seiner
Zeit ist der Ausdruck asr fiiri-mdyeleri (zu deutsch ungeféhr ,,die Niedrigen des
Zeitalters®). Mit diesem Wort belegt er eine Schicht neureicher Menschen niederer
Herkunft, die den Typus des wenig schitzenswerten Parveniis verkorpern:

Lutfuman ‘asr fiiri-mdyelerinden Nabi
Sdye timmidin ider bal ii perinden mekesiin (G. 401/9)

Nabi, der von den Niedrigen des Zeitalters Giite erwartet, ist wie jemand der sich von den
Beinen und Fliigeln einer Fliege Schatten erhofft.

Der in Nabis Zeit stattfindende Wertewandel blieb nicht auf den geistigen Bereich
beschrankt. Vielmehr fand die im Verlaufe eines geistig-moralischen Wandels, den
man als ,,kulturelle Abkiihlung® bezeichnen kann, zu verzeichnende Kiihle und der
Verlust von Herzlichkeit im Bereich der zwischenmenschlichen Beziehungen auch
in der materiellen Kultur ihren Niederschlag. Die Parallelentwicklung zwischen
geistig-sittlichem Verfall einer- und Niedergang der materiellen Kultur anderseits
illustriert Nabi mit scharfem Blick in dem folgenden Verspaar:

8 Ulgener 1981: 188.
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Gitdi erbab-1 neseb itdi fiirti-mdye zuhiir
Aldi fincan-1 Kiitahiyye yirin Fagfiirun (G. 413/4)

Menschen aus bedeutendem Geschlecht gingen, und dafiir kamen Menschen niederer Her-
kunft. Die Tasse aus Kiitahya-Porzellan nahm die Stelle des chinesischen Porzellans ein.

An die Stelle der teuren, aus fernen Regionen importierten chinesischen Porzellan-
tasse ist nunmehr die billigere Tasse, die im naheliegenden Kiitahya hergestellt
worden ist, getreten. Mit Hilfe der chiastischen Wortstellung in den beiden Verszei-
len 14Bt Nabi die Menschen niederer Herkunft als genaue Entsprechung des billi-
gen Kiitahya-Porzellans erscheinen.

Ein anderes konkretes Beispiel, an dem Nabi in sozialkritischer Weise die in die
zwischenmenschlichen Beziehungen eingedrungene Kilte geilelt, ist das Griillen.
Dieses ist nach Darstellung des Dichters zu purer Heuchelei verkommen und spie-
gelt statt einer Geste respektvoller Hoflichkeit nur noch die Niedrigkeit der Zeit-
genossen wider:

Miindfakat o kadar itdi ‘dleme te sir
Ki oldi hep alinup virilen selam-1 diirig (G. 378/3)

Die Heuchelei hat auf der Welt dermallen um sich gegriffen,
DaB ein verlogenes Griilen nun ist, was man allenthalben austauscht.

Als Hauptmerkmale der ,,Phase der kulturellen Abkiihlung® im 17. Jahrhundert er-
scheinen in den Gedichten Nabis solche, die sich auf das soziale Leben ausgewirkt
haben. Hierunter fallen beispielsweise das Fehlen von Vertrauen in die zwischen-
menschlichen Beziehungen, Wortbruch und Treulosigkeit. Einem mit feinem Ge-
spiir ausgestatteten Dichter wie Nabi, in dessen Beruf und Berufung die stindige
Suche nach einem Sinn, auch in den zwischenmenschlichen Kontakten, liegt, kon-
nen derartige negative Auswirkungen nicht verborgen bleiben. Um die sich aus-
breitende Eiszeit in den zwischenmenschlichen Beziechungen adidquat darzustellen,
benutzt er im als néchsten zitierten Doppelvers das Bild einer kalten, vereisten
Winterlandschaft. Dabei ist ein deutlicher ironischer Unteron nicht zu {iberhoren.

O giine eyledi dsdr-1 sermd ‘dleme te sir

Ki virmez tondurur simdi kime virsen emanetler

Die Kilte hat so stark auf die Welt eingewirkt, daf jetzt jeder das ihm anvertraute Gut ein-
friert und nicht zuriickgibt.

In dieselbe Richtung geht auch der folgende Doppelvers:

Bind-y1 ‘ahd hitbdn gibi te sir-i biiriidetden
Buz iistinde turur hep simdi biinydn-1 saddkatler

Die Treue, genauso wie das Wort der sich Liebenden,
Befindet sich in Folge der Kilte auf dem Eis [und ist somit in Gefahr, abzurutschen].

Derartige Vergleiche zwischen dem Naturgeschehen und dem gesellschaftlichen
Leben nehmen auch die gewissermal3en ,,abgekiihlten religiosen Gemeinden und
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die Menschen zum Ziel. Selbst die Wundertitigkeit der Scheichs hat sich der Epo-
che angepalit, indem jene auf Eis gehen, dabei aber so tun, als gingen sie auf Was-
ser:

Sular iistinde reftar itmeden gayre degiil kadir
Bu demde seyhlerden olsa da sadir kerdmetler (G.61/4,5, 6)

In dieser (Eis-)Zeit bringen sie nichts weiter zustande, als auf dem Wasser zu wandeln,
Die Wundertaten, selbst wenn sie von Scheichs vollbracht werden.

2. Témbeki

Tombeki ist die osmanische Bezeichung fiir den Tabak, den man in der Wasserpfei-
fe raucht. Die Betrachtung der Wasserpfeife sowie des ihr entstromenden Rauches
dient auch dem Diwan-Dichter als Quelle fiir Gedanken, die tiefe Weisheiten ent-
halten. So dhnelt die Form der Stange, als die der témbeki verkauft wird, einem
Finger. Das Anbrennen dieser Stange an einem Ende steht fiir die Vergénglichkeit
der Welt. Doch Nabi baut dieses Gleichnis noch aus, indem er beim Anblick einer
glimmenden tombeki-Stange im Mund einen weiteren Vergleich ankniipft. Dieser
gilt einer Person, die zum Ausdruck ihrer naiven Verwunderung und Uberraschung
iber die Verginglichkeit der Welt einen Finger in den Mund genommen hat, auf
den sie sich in ihrer Verwirrheit dann auch noch selber beif3t:

Gortip siz-1 deriimin ¢lip-1 tenbdkii kiyds itme

Fend-y1 ‘dleme engiist-i hayretdiir dehenlerde (G. 710/2)

Halte die innerlich glithende f6mbeki-Stange nicht fiir eine gewdhnliche Stange; ihr Zu-

stand spiegelt die Lage eines Menschen wieder, der iiber die Verginglichkeit der Welt
verwirrt ist und sich auf den Finger beif3t.

Der mehrschichtige Vergleich, den Nabi so mit Hilfe des Wasserpfeifen-Tabaks
aufzieht, ist sowohl ein Beispiel fiir die Einbeziehung von Elementen der materiel-
len Kultur als auch sozialer Aktivititen, da das Wasserpfeiferauchen beides um-
schlief3t.

3. Der Tonkrug

Zu den Gegenstidnden seiner Umgebung, denen Nabi eine tiefere bzw. metaphori-
sche Bedeutung verleiht, gehort auch das sehr originelle Bild des Tonkrugs. Unse-
rem Dichter zufolge nahm sich der mythische Erfinder des Weins, Cemsid, bei der
gleichfalls von ihm vollbrachten Erfindung des Tonkrugs eine Gestalt aus der ira-
nischen Mythologie zum Modell. Dies sei der Held Dahhdk gewesen, dem von
beiden Schultern zwei Schlangen zu den Ohren hinaufgekrochen seien:

Andan almis seyr idiip Cemsid resm-i kiizeyi
Tki mdrun zib-i diis u giis-1 Dahhdk oldugn (G. 611/3)
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Der Erfinder des Tonkrugs, Cemsid, entwickelte diese Form durch Anblick der beiden
Schlangen, die Dahhak an beiden Seiten von den Schultern zu den Ohren hinaufkrochen.

4. Der Hammam

Zu den wichtigsten Orten sozialer Begegnung zdhlten im Osmanischen Reich die
Bédder (Hammams), deren Zahl allein in Istanbul den dreistelligen Bereich erreich-
te. Und so kann es nicht ausbleiben, dafl der Dichter auch seine diesbeziiglichen
Beobachtungen in weise Ausspriiche umgie3t. So spielt Nabi darauf an, dal3 es
zwischen dem Hammam und der Moschee eine auffallende Analogie gibt. Diese
besteht darin, da3 sowohl das tiirkische Bad als auch die Moschee in der Regel ii-
ber kuppelformige architektonische Elemente verfiigen. Diese offensichtliche Ge-
meinsamkeit kontrastiert der Dichter jedoch mit einem nicht minder wichtigen Un-
terschied, der allerdings auf einer ganz anderen Ebene liegt: In die Moschee geht
man mit und in den Hammam ohne rituelle Waschung;:

Benzer eger¢i kubbe-i germ-dbe cdmi ‘e

Germ-dbeye velik gelen bi-viizu geliir (G. 134/4)

Die Kuppel der Moschee dhnelt der Kuppel des Hammam, jedoch geht man ohne Wa-
schung in den Hammam.

Auch hier kann man also feststellen, dal Nabi sein Repertoire mit einem Gleichnis
bereichert, das sowohl dem Bereich der materiellen Kultur als auch dem der sozia-
len Aktivititen angehort.

5. Der Happen

Selbst iiber den in den Mund genommenen Speisehappen und sein Zermahltwer-
den zwischen den Zdhnen vermag Nabi eine gelehrte Interpretation zu liefern:

Lokma sermaye-i gavga vii fesad oldugina
Anlar ehl-i dil olanlar saf-1 denddnindan (G. 653/6)

Die Weisen erkennen aus der Stellung der Zahne in Reih und Glied (um sich auf den Es-
senskampf vorzubereiten), da3 der Mundhappen ein Potential fiir Auseinandersetzung und
Unruhe birgt.

Die poetische Potenz dieses Doppelverses liegt unter anderem in der Konzentrati-
on mehrerer Bedeutungsebenen (Militér, sozialer Umgang beim Essen bzw. Spre-
chen) und deren wechselseitiger Inbeziehungsetzung auf engstem Raum.

In einer anderen Form verarbeitet Nabi das Happen-Motiv im nun folgenden Dop-
pelvers. Darin rét er denjenigen, die den héBlichen Anblick eines gewaltsam ge-
raubten Bissens sehen mochten, sich nur einmal das Bild einer Maus in der
Schnauze der Katze vor Augen zu fiihren:



208 ALI FUAT BILKAN

Lokma-i gasbdan olmaz mi dehen-giiy-1 ferag
Giirbe agzinda goren dar-1 fendnun miigin (G. 573/4)

Was wird derjenige, der die Maus in der Schnauze der Katze sieht, schon anderes tun als
auf den gewaltsam geraubten Mundhappen zu verzichten?

6. Der Barbierspiegel

Ebenso wie der Besuch im Hammam gehort auch das Aufsuchen eines Barbiers zu
den sozialen Anldssen, die in der osmansichen Gesellschaft eine zentrale Rolle
spielten. Nabi greift diese soziale Institution auf, indem er den Spiegel des Bar-
biers zum Gegenstand eines Vergleichs macht. Die Parallelen, die der Dichter zwi-
schen seinem besorgten Herzen und dem Spiegel des Barbiers kniipft, sind iiberaus
originell:

Geliir sahn-1 haydle birbirine benzemez siiret
Dil-i endisendkiin farki yok mir 'dt-1 berberden (G. 599/5)

In ein besorgtes Herz kommen und gehen eine Menge unterschiedlicher Bilder.
Hierin unterscheidet es sich nicht vom Spiegel eines Barbiers.

7. Der Ney-Spieler

Musikanten wie Ney-(Rohrfloten)-Spieler dienten vor allem den gebildeten
Schichten zur Zerstreuung. Es iiberrascht daher wenig, da3 der Dichter auch mit
Hilfe des Ney-Spielers einen dichterischen Vergleich kreiert. Dabei steht die ge-
biickte Kopfhaltung des Ney-Flotisten fiir die geistige Haltung des Zweifelns oder
sogar der MiBbilligung:

Nagmeniin kadrini bilmezleri seyr itdiikce
Kec-nigdh itmemege ¢dre mi var neyzenler (G. 105/5)

Die Ney-Spieler kdnnen nicht davon ablassen, die Menschen, die nicht um die Kraft der
Melodie wissen, schief anzuschauen.

8. Die Bestechung

Dal3 Nabi so iiberaus negative Aspekte seiner Zeit wie die Korruption in seiner
Dichtung thematisiert, zeigt, wie realitdtsnah und am Geschehen seiner Zeit orien-
tiert er war. Die spétestens seit dem Ende des 16. Jahrhunderts auch in den aller-
hochsten, herrschaftlichen Kreisen des osmanischen Riesenreiches sich wie eine
Krake ausbreitende Korruption erreichte im 17. Jahrhundert solche Dimensionen,
dafl Nabi die Bestechlichkeit der Gutsverwalter als sprichwortliches Phdnomen in
seine Ghaselen einarbeiten konnte. Er kommt zu dem vernichtenden Fazit, daf
,keine Sache ohne Bestechung™ erledigt werde und daf} die Verwalter ,,Mittler der
Bestechung* seien:
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Gelmez husiile maslahat-1 vasl Néabiyd
Teklif-i risvet eyleyecek kethiidasi yok (G. 382/9)

Oh Nabi, wenn es fiir die Liebe keinen Verwalter als Mittler der Bestechung gibt, ist es
unmoglich, sie zu erreichen.

9. Die Zypresse

Das in der Diwan-Literatur traditionell in vielfaltiger Weise bearbeitete Motiv der
Zypresse erhilt in der Bildersprache Nabis eine liberraschende Interpretation, in-
dem der Dichter wiederum, wie bereits in den oben behandelten Fillen der Fliegen
und des Eises, einen auf direkter Naturbeobachtung beruhenden Aspekt hervor-
hebt. Dieser liegt darin, daB die Zypresse sowohl im Sommer als auch im Winter
denselben Farbton hat, was dem Dichter die Moglichkeit fiir vielféltige Vorstellun-
gen bietet:

Murdd dzddelikse ey goniil ge¢ came kaydindan
Tamam-1 ‘omre dek bir came besdiir serv-i dzdda (G. 782/3)

Oh Seele, wenn du frei sein mochtest, kiimmere dich in erster Linie nicht um Kleidung.
Der Zypresse reicht ein ganzes Leben lang ein einziges Kleid.

10. Der Kalender

Als letztes Beispiel der innovativen Kraft, mit der Nabi auch Gegenstidnde aus dem
alltdglichen Gebrauch fiir phantasievolle dichterische Neuerungen fruchtbar macht,
sei seine poetische Umsetzung des Motivs der Kalenderblatter erwédhnt. Die Ver-
zierungen und eine Reihe von mehr oder weniger niitzlichen Spriichen, die auf den
Kalenderblittern angebracht waren, sind fiir den Dichter offenkundig nichts als
unnétiger Aufwand, zumal die Seiten des Kalenders ja insgesamt nur fiir ein Jahr
verwendet wurden:

Ne bu tezyin-i tekelliif ne bu elfaz-1 diirig

‘Omr-i yek-sdle igiin niisha-i takvim gibi (G. 837/2)

Wozu soviel miihevolle Verzierung und leere Worte, fiir ein Leben, das, genauso wie auf

einem Kalender, nur ein Jahr dauert.

Fiir die Erforschung der osmanischen Realien ist dieser Doppelvers insofern von
Bedeutung, daB er fiir das 17. Jahrhundert die Verwendung von Kalenderblattern
belegt, die den heutigen Blattkalendern dhneln und zusétzlich zu den eigentlichen
kalendarischen Angaben auch noch andere Informationen und Spriiche enthielten.



210 ALI FUAT BILKAN

Resiimee

Wie aus den zitierten Beispielen deutlich wird, versucht der Diwan-Dichter Nabi im
allgemeinen, Dinge vor dem Hintergrund der Wirkung, die diese bei ihm hinterlas-
sen haben, neu zu bewerten. Der Dichter neigt dazu, das Objekt nicht so, wie es ist,
sondern durch den Spiegel seines Geistes zu betrachten. Es steht dabei auBer Zwei-
fel, daB bei den Elementen der materiellen Kultur jeder Epoche Unterschiede hin-
sichtlich ihrer Verwertbarkeit als dichterische Stilmittel vorhanden sind. Da Nabi die
sich wandelnde Aktualitit der Elemente der materiellen Kultur in seiner Dichtung in
Abhingigkeit von den konkret stattfindenden soziokulturellen Verdnderungen wi-
derspiegelt, diirfte die SchluBfolgerung angebracht sein, dal3 sich die ,,metaphori-
sche Welt“ der Diwandichter in jeder Epoche jeweils aus unterschiedlichen Elemen-
ten zusammensetzt. Somit haben die Sichtweisen der Dichter gleichzeitig auch die
Funktion, ihre personlichen und originellen Stile zu aufzuzeigen.

In diesem Sinne koénnen wir sagen, dal Nabi besonders in seinen Ghaselen
»Ausspriichen voller Weisheit (hikmet)“ Platz einrdumt, indem er soziokulturelle
Verdnderungen in die Diwandichtung einbringt und gleichzeitig auch mit seiner o-
riginellen Sichtweise der Dinge, Zustinde und Ereignisse einen neuen Stil inner-
halb der Ghaselengattung geschaffen hat.

(Aus dem Tiirkischen von Meral Akyol und Michael Reinhard Hess)
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Interdisciplinary Readings
of Nasim1’s Turkic Ghazals

Michael Reinhard Hess

0.1. Introduction

Literary studies of Oriental texts are quite often executed separately from the lin-
guistic, philological and historical disciplines. This may well be justified if the
existing division and the separate traditions of these academic traditions are consi-
dered. However, the ghazal with its inherently polysemic and multi-layered nature
seems to be a good example for a literary genre which bridges all these (as well as
some other) fields of research.

The following article provides some examples from Turkic ghazals that illustrate
how crisscrossing the lines of academic disciplines and combining the later can
help to deepen our understanding of Oriental literature.

The material basis of the present contribution is the Turkic divan of ‘imad #d-
Din Nésimi (fl. around 1400). His Persian poems, on the other hand, were not con-
sidered. It contains the transcribed texts and translations of three Turkic Nésimi
ghazals. Readers not familiar with the linguistic background may in each case skip
the transcription sections and start to read the translations immediately. Non-
withstanding, the inclusion of the transcription texts is essential, since the given in-
terpretations of the ghazals directly refer to them.

0.2. Note on transcription

The system used for transcribing Ndsimi’s Turkic poems is essentially the tran-
scription system proposed for Ottoman Turkish by Richard F. Kreutel in Kreutel
1965: XIV. However, d is used to represent the open counterpart of the “closed e”
(which is represented by ¢é). Also, Kreutel’s g is replaced by the symbol .

In addition, a colon is used to indicate secondary, i.e. metrical, lengthening of a
vowel. The symbol ¥ represents Nim-Fatha (a short vowel that is supplied in order
to fulfil the demands of the metre).

Unless stated otherwise, footnotes to the transcription text refer to the word to
which the footnote number is attached. If a footnote refers to more than one word,
the whole phrase will be quoted in the footnote text.
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1. On Ndsimi's biography

Before starting to analyse the text of Nasimi’s Turkic divan, a few words about the
vita of this great mystical poet seems to be in place, even if not much is known a-
bout him!.

His lifetime can be established only approximatively. That Nésimi must have
been born well before the year 1400 results from his personal acquaintance with
Fadlallah Astarabadi (about 1340-13932). Fadlallah was the founder of the HurGfi
religion, and Nasim1 was both a prominent pupil and a profound admirer of his, as
is attested by the whole of Nasimi’s poems. Therefore, at the time of Fadlallah’s
execution on the orders of Timur, Ndsimi must have been no longer a little boy.
This seems to be the reason behind Nisimi’s year of birth being placed at 1373 by
Soviet Azerbaijani authorities. However, there is no direct source proof for Nisi-
mi’s being actually born that year. Equally uncertain is the year of Nasimi’s death.
Both the medieval sources and the modern researchers disagree about it, and the e-
stimates range from as early as 1404 to as late as 1436. Again, there is no certainty
as to when Nasimi died.

However, there is complete agreement in all sources about the place where he
died, namely the city of Aleppo. There, he is said to have been flayed alive on the
orders of the local Mamlik authorities, after a congregation of ‘ulema issued a
fatwad accusing Nasimi of heresy. Apart from Aleppo, Nasimi is said to have visited
many petty princedoms of Anatolia during his lifetime in order to propagate the
Hurafic creed. For instance, he mentions the city of Mar‘a$ in his Turkic divan?.

Although the hard facts about the life of Nésimi are very scarce, the broad outli-
nes of it are sufficiently reflected both in his own work and the notes of secondary
sources. On meeting Fadlallah, he was so inspired by this prophet that from
that point onward he devoted his whole life to the spreading of the Hurifi creed,
traveling incessantly and creating a large divan of poems in Arabic, Persian and
Turkic to this end. With the invasions of Timur into Iran, Iraq, Azerbaijan and Syria
(1393-1400), the Hurifis suffered prosecution at the hands of Timur. The direct
negative impact on Timur’s campaign is best illustrated by the fact that Fadlallah
was killed by Timur’s son Miran$adh’s own hands in 13934, It was for this reason
that this son of the despot was later on nicknamed Maransah or “Shah of Snakes”
by the Hurafis’.

The following summary is based, among others, on Ayan 1990: 11-16, Begdeli 1970: 193-
198, Ciftei 1997: 21-27, Divshali/ Luft 1980: VII-XI and 18-30, Guluzade 1973: 5-30,
Kiirkgiioglu 1985: I-XXVI, Roemer 1989: 80-90 and Sixiyeva 1999.

See page 222 (with footnote 102) for a brief discussion of the details of Fadlallah’s lifetime.
Kiirkgiioglu 1985: XVI.

Roemer 1989: 80.

Divshali/Luft 1980: 18.

(U N N VI )
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The unspeakable fate that Nasimi had to suffer at the hands of barbaric Islamic
authorities has earned him a prominent place as religious martyr among heterodox
communities of Turkey and Azerbaijan to this day. Even if HurGifism disappeared
as an organized form of religion shortly after 1440, many Alevis in Turkey, for in-
stance, can still recite his poems by heart®.

2. Establishing the text of Ndasimi's divan

There is no autograph of Nésimi’s poems. Neither is there a single manuscript that
would be accepted to be the most ancient or closest to a presumed original or origi-
nals. As a consequence of this situation, the analysis of Ndsim1’s poetical work can
be based on either (1) a single manuscript or (2) a selection of manuscripts that are
critically compared to each other. In the ideal case the selection of (2) would inclu-
de all known manuscripts of Nasimi’s Turkic divan.

There has been (and probably will be for quite a long time) no attempt at uniting
all Nasim1 manuscripts in one edition. And such an attempt would have by far ex-
ceeded the means that were available for carrying out the research underlying this
article.

On the other hand, both methods, (1) and (2), have been used in the history of
“Nésimology” (Ndsimisiinaslq, as it is called by experts from Azerbaijan). Burril
1972 is an example for (1), Gdhrdmanov 1973 for (2). Géhrdmanov 1973 is by far
the most comprehensive critical edition of Nasimi’s Turkic poems ever realized,
but it is avowedly not always true to the manuscripts it is based upon. From this
follows that it cannot be accepted as a scientific edition and is of only very limited
use for critical purposes. Therefore, a new transcription has been created especially
for the present article. This transcription is not only based exclusively on direct
manuscript evidence without any kind of standardization, unreferred to changes of
the text, being added to it, but it also uses a selection of manuscripts that differs in
scope from the selection used by Gahrdmanov or any previous Ndsimi researcher.
Notably, manuscripts from Turkey are included in it that were not available to Gi-
hrdmanov who had to work behind the Iron Curtain. Therefore, the texts as presen-
ted below are new not only under methodological considerations, but also for the
unique and broad constellation of manuscripts on which they are based.

3. A peculiar hermeneutical situation

For any researcher or reader who bases his reading of Nisimi’s poems on more
than one manuscript, a peculiar hermeneutical situation obtains. This results from
the fact that the age and the provenience of the manuscripts can be determined at

6 On the reception of Nasimi by modern Alevi-Bektashi circles in Turkey see, for instance

Ciftei 1997: 27.
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best approximatively. We know only where one of the manuscripts used for the
present investigation was copied: according to the colophon, manuscript D was
finished in Constantiople. And we do not know the exact dates at which most of the
other manuscripts were written. For some of them, there is not even the slightest
hint at the time of their being copied.

For instance, of the manuscripts from which the ghazals presented in this article
were extracted, B was copied in 893 A. H. (i.e., between December 17, 1487 and
December 4, 1488)7. D was copied in 909 A. H. (that is, between June 26, 1503
and June 13, 1504)3. H was copied on a Thursday in the first third of the month
Rabi‘ IT A. H. 1024, which can only be Thursday, April 30, 1615 or Thursday, May
7, 1615 (according to the Gregorian calendar)®. The years in which the manuscripts
A and C were written out cannot be established. But A was copied between 1464
and 1562 A. D., and C between 1414 and 1492 A. D.!0 The date when E was co-
pied, is unknown altogether.

A reader of Ndsimi’s Turkic poems must therefore keep in mind that, technically,
his reading cannot be a one-way hermeneutical interpretation. Such an interpretati-
on could, for instance, start with reading the text. Then one would proceed to
gathering information about its historical background, the person of its author, the
motives of its creation etc., finally arriving at an interpretation. In such a uni-
directional mode of interpretation the text, together with peripherical information,
only forms the source, but not the object of investigation.

However, in the case of Nisimi, there is no firmly established accepted text, but
only a changeable number of concurring manuscripts of uncertain affiliation and
age. If we read a ghazal by Nisimi, we will find that there are enormous differen-
ces between the readings in the manuscripts, not rarely amounting even to substan-
tial differences in meaning.

There are two interesting consequences of this situation. Firstly, as readers, we
are in a position not only to determine (and change, if necessary) the result of our
lecture, but also its object. Secondly, it is easy to imagine that the medieval copists,
especially in centuries distant from Nésimi’s lifetime (which was around 1400),
were in a similar situation than we are in today. To them, Ndsim1’s divan was both
the source and the product of their work, too. The divans they produced as copies
are likely to have been different from the divans that served as their model. This
must have been especially true whenever more than one model copy was used. It
could be an explanation for at least part of the large amount of incoherent forms

7 MS B, fol. 163a.

8 MSD, fol. 241a.

9  MSH, fol. 154a.

These figures are the result of calculations which combine dates from the manuscripts them-
selves with an anaylsis of the Islamic calendar. It would exceed the limits of this article to
present this calculations in detail here. Hopefully, they will be published separately.
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even within one and the same manuscript, which has been observed by many scho-
lars, not only as regards Nasimi!!.

Maybe the exact relationship between the manuscripts of Nésimi’s Turkic divan
will one day be understood fully. Then, perhaps, a final, “representative” edition
will be created, ending the phase of the bidirectional interpretation that we find
ourselves in today, and opening the path to a “classical” one-way hermeneutical si-
tuation. But up to now, this remains a hope for the future. Reading N&asim1 means
creating both the text and its interpretation.

It is perhaps some solace to stress that at least as far as medieval Turkic litera-
tures are concerned, the textual situation depicted above is by no means an excep-
tional one.

4. Two ghazals by ‘Imad dd-Din Néisimi

In this section, two ghazals will be presented that give the material basis for the
interpretations made in the subsequent sections.

Of the manuscripts that serve as the text basis, two (A and E) are fully vocalized.
The other manuscripts (B, D, H) have non-vocalized text.

In some cases, manuscript E contains notes by a later copist. This copist will be
referred to as “E, second hand”.

4.1. ‘Ahda vifa kilmadi: yar-i vifa-darimiiz (G1)

Five manuscripts have been used in order to establish the text of this ghazal: A, B,
D, E and H'2. The metre of the ghahal is munsarih (—vv—/—v—/—-vv—/—v )13,

The text of the ghazal is as follows:
1 ‘Ahda vifa kilmadi:'* yar-i vifa-darimiiz
Yarild gér kim nigd: diisdi ‘agdb karimiiz
2 ‘Ask-i'5 gdmaliiy bani:'® kindiya'? mahv éyladi:
Oldi timam usbu kiiz'® yarild'® bazarimiiz

See, for instance, Doerfer 1985: 7 on Old Ottoman texts.

The key to the abbreviations for the manuscripts can be found at the end of the article. — The
ghazal can be found on the following leaves of the manuscripts: A (basic text) 43r-43v, B 64r,
D 140v-141r, E 74r and H 63v.

13 See Kiirkgiioglu 1985: 401, 61, 148.

14 (E) eylddi: (E, second hand) étmdi..

15 (A) Hiisn-i, (B) Hiisn ii.

16 (H) bizi.

17" (B) and (E): kéndiida.

18 (D) kdir. — Instead of usbu kdiz: (B) us bu giin or u§ bugiin, (E) and (H) us bugiin.

19 (E, second hand) and (H) ‘askild.
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3 Gamzdildriiy sirrini: handa®® dediim gizldydam?!
Dasra birahdi: gowiil pdrddddn dsrarimiiz

4 “‘Aska ‘ilag istamd: déirdind®® sabr éylidur
Gor ki né dirman kilur $ah-i% dil-azarimiiz

5 Kim yiiziigi: gormadi: vasluna®* gan véermddi:
Yok dur anuy hakkina: zdrrdgd ikrarimuz

6 Zahid dgdr ‘asika: miinkir olur®S gam digiil*®
Hak bizd: oldi: ‘ayan kalmadyi inkarimiiz

7 ‘Ahda® viifa éyli gil®® ta démdsiin miidda ‘T
Kavl u karar iistind: durmadi dil-darimiiz

8 Batina kar eéylddi: ‘aSk-i rubuy soyld kim
Ta ‘nd wrur®® altunuy® rianging®! rubsarimiiz

9 Girci Nésimi sozi:*? da:dini verdi: vili

Da:da gitiirdi: ani:3® nuth-i>* $dkdr-barimiiz>

A rough translation into English could be like this:

1 Our faithful Friend has not kept3° faith to the spirit of the age,
See how our fate has fallen with our Friend!

2 I was annihilated by the love of your beauty3’ to become myself38
It is then®® that accounts were settled between me and the Friend*°.

3 1said: “Where shall I conceal the secret of your coquettish glances?”*!
For my heart has thrown all my secrets through the curtain to the outside.

20
21
22
23
24
25
26
27
28

29
30
31
32
33
34
35

36

37

38

39
40

(B), (E), (H) ganda.

(E) and (H) saklayam.

(D) ddrdild.

(E) and (H): yar-i.

Instead of Kim yiiziiyi: gérmddi: vaslupa : (E) and (H) Kimki sdni: sdvmddi: ‘aSkuna.

(D) ola.

Instead of gam ddgiil: (H) ol biliir.

(A) ‘Ahd u.

Instead of éyld gdl: (E) éyldgil. In the other manuscripts both éyld gdl and éyldgil can be
read.

(E) edir.

(E) altuna:.

(E) réngild.

(D) and (H) séziiy.

(B) anupy.

(E) nakt-i or nakti (mistake). — (H) la ‘I-i.

Statt nutk-i Sckdr-barimiiz: (B) tab’i kdhVrbarimiiz (v = short vowel), where kdhVrbarimiiz
must be read for *kdh-riibarimiiz (etc.) for metrical reasons.

Instead of “has not kept”: (E) “has kept”.

Instead of “love of your beauty”: (A) and (B) “grace of your beauty” or “grace and beauty”.
However, since “grace” (hiisn) and “beauty” (gimal) are close synonyms in Turkic, this al-
ternative reading of (A) and (B) is perhaps not original.

In (B) and (E) this hemistich is as follows: “I was annihilated in myself by the love (B: gra-
ce) of your love”.

(B), (E) and (H): “on that day”.

In (E, note by a second hand) and (H), “between me and the Friend” can either be read as
“between me and Love” or the whole hemistich can be interpreted as “It is then (or: on that
day) that our accounts were settled with love (i.e., lovingly)”.
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4 Do not search for medicine against love, put up with your pain!
See what kind of remedy that heart-rending King*? of ours procures!
5 Whoever did not see your face nor gave his life to unite with you*3
Does not earn our slightest respect for his self-styled godly truth.
6 Who cares if the fundamentalists renounce the loving poet!44
God has become manifest for us, so there is no renouncement anymore!
7 Keep your faith to the spirit of the age*’, so the defamers cannot say
That our Darling did not keep his word and promise!
8 The love to your cheeks has penetrated so far into the inmost,
That our Cheeked One puts shame on the colour of gold*®.
9  Although Nisimi’s word has produced a good taste*’
It was the sermon*® of our Sweetmeat that brought him*® to taste.°

4.2. ‘Agiirci: ganda san gandan nihan san (G2)

The ghazal is handed down in the manuscripts A, B, C, D, E and H3!. Its metre is
hazag (V———/v———/v——).

1 Agirci: ganda san gandan? nihan san
Digiilsin® gandan ayru: balki>* gan san

2 Ki§i®d vérmdiz nisan sinddin’® dgrci:S
Yer ii: gok toptolu: kiill®® nisan san

3 Nigd: gizlii: déydm bdnddn sdni: ciin
Niéiyd: kim® ba:karam anda: ‘aydn san

59

41

42
43

44
45
46
47

48
49
50
51
52
53
54
55
56
57
58
59
60

In (B), (E) and (H), this hemistich has the meaning: “I said: ‘I shall conceal the secret of your
coquettish glances in my soul’ ” or “I said: ‘Shall I conceal the secret of your coquettish
glances in my soul?””.

(E) and (H): “Friend”.

In (E) and (H), this verse has the wording “Whoever did not love you for your own sake (or:
for love) nor give his life” or “Whoever did not love you nor give his life for your own sake
(or: for love)”.

(H): “If the fundamentalists renounce the loving poet, they must know what they are doing!”
Instead of “Keep your faith to the spirit of the age”: (A) “Keep firm your faith”.

Instead of “puts shame on the colour of gold”: (E) “with his colour puts shame on gold”.

In (D) and (H), this hemistich is slightly different, namely: “Although your word, Nasimi,
has produced a good taste”.

(H) “ruby” (which can be used as a synonym of “sermon”).

Or: “it”.

This hemistich is different in (B): “But our amber brought his character to taste”.

A (basic text) 65v, B 89v-90r, C 80r, D 175v-176r, E 113r-113v, H 95v.

(E) ganda:.

(A) and (D): Ki.

(A) and (D): yohsan bdlki.

(A) Kimd:, (D) Kim (against the metre).

(A) sdnddk.

This hemistich runs as as follows in (B): Nisan sdnddn dgdrci: kimsd vérmdz.

(A) und (D) giimli: .

(©), (E) and (H): kim; (D) sdn.

(D) ki. — Instead of Néyd.: kim: (E) Nd: yana:.
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N

Hagil éylir rubuy hiisniyld a:yi:

Mdgdr sdn fitnd-yi: ahir zaman san

5 ‘Arabnup®! nutki baglandi-%? diliindin®3
Séini: kim diir déydn kim Tiirk’man san

6 Gani:% tarh éylidiim® verdiim gihani:%
Séini: buldum®’ ki ganiyli: gihan san

7 Gérdn sdn sin govizndn sin goziimdd: 8
N var soyld:mdsdn®® kiill-i:7° lisan™ san

8 Hakikat'? vahy-i mutlak dur bu sézldir’
Bu sézi: bil ki'* andan™ tirgiiman san

9 Etd:giin silk (v)ii dI'® yu:"7 bu: gihandan®
Nd ahir ziibdd-i: kdvn ii: mdkan san

10 Nésimi ciin bugiin dévran saniiy diir’

‘Agib®0 hiisravd! ‘agabd? sahib-kirand3® san

6

61

62
63
64

65
66

67
68

69

70
71
72
73

74
75
76
77
78
79

80
81

82

This is one possible reading of (C) and (D). Over all the other possible readings it has the ad-
vantage that it conforms with the metre. On the other hand it is problematic, because it in-
cludes a —nupy genitive form which does not occur in the Oghuz dialects of Turkic, to which
the language of Néasimi belongs. (A) has ‘Arabuy, (B), (E) and (H) have (with corresponding
different readings in the rest of the hemistich) ‘Arab.

(B), (H) dutulmisdur, (E) dutuldi.

(A) Dilinddn, (E) dilldriinddn.

Gani: Obviously it is treated as a Turkic word in (A), (B), (D) and (H). Otherwise, the short
vowel of the first syllable of the Persian word gan would be extraordinary. — (C) Rédvan, (E)
Gihani:.

Can perhaps also be read as éyldrdm in (C). — (E) édiib.

Instead of vérdiim gihani: : (B), (C) bdzdiim gihandan, (D) bozdum gihani', (E) and (H) kac-
dum gihandan.

(E) bildim.

In the other manuscripts, this hemistich has a different wording: (B) Gordn sdn sdn goziim-
ddn gé:rindn sdn, (H) Gérdn sdn go:rindn sdn sdn goziimdd:. — Even more strongly devia-
ting are (A) Gorii:ndn sdn gdzdn sdn sdn gozindd: and (D) Gérii:ndn sdn gdzdn sdn sdn go-
ziimdd.

Instead of Nd var soyld:mdsdy: (B) Nd gam séyld:mdsiin or Nd gam séyld:mdsdy (conditio-
nal mood). — Still farther deviating: (A) Sdyldnmdzsdn vdli (not conform with the metre) and
(D) Soylinmdiz vdli (not conform with the metre).

(B), (C) and kiilli or (lectio minor) kuill-i:.

(D) “I-lisan.

(A), (D) I “arif.

(D) giiftar. — This hemistich is: Vahy-i mutlak dur i: ‘arif bu sozldr in (D), but this is not con-
form with the metre.

(C) kim.

(H) anda:.

(B), (E) dliin.

This word is absent from (B). — (E) ¢dk, (H) bu:.

Instead of bu: gihandan : (E), (H) kiin fd-kandan.

There is a slightly different form of this hemistich in (A): Bugiin ddvran sdniiy diir [ Ndsimi,
(B) Bugiin rdvan sdniiy diir i Néasimi and (D) Nédsimiya bugiin ddvran sdniin diir.

(C), (E) and (H) Gihanda:.

(B) hiisrdv viilvdli(:) (probably by mistake); (C) and (E) hiisrdv-i:; (H) hiisrdv-i: (probably
to be read as >*piisrdv-i:); (D) nd: hiisrdv-i:.

Absent from (C), (D) and (H).
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A prose translation into English could be as follows:

1

9

Although You are inside the soul you are hidden from3* the soul.
You are not separate from the soul®>, but instead You are the soul!
Although no man does give a sign of You®,

You are all the signs that fill heaven and earth up to the brim.
Why should I say that You are kept secret from me, since
Whereever I may look You are so plain to see?

Due to its beauty, Your cheek makes even the moon feel ashamed.
Indeed, You bring about the sedition of the Day of Judgement.
The Arabs find no words due to Your®” tongue,

So who dares to say that You are only a Turcoman?

I have rejected®® the soul®” and given away the world%,

I have found®! You, who is the soul and the world!

You are both the One that sees®? and the One that appears before®> my®* eye,

Even if You do not tell me what exists, You contain every language.
Truth and®> absolute revelation are these words,

Keep these words in mind, for you are their translator!

Retire from this filthy world”®, do not meddle with it!

For in the end, you are the créme de la créeme of Being and Universe!

10 Nasimi, the whole spinning world®’ is yours today,

One wonders if you are a Caesar®® or the mightiest ruler®.

5. Levels of interpretation

219

Basically, five levels of interpretation can be distinguished for a ghazal: a) the gra-
phical evidence, b) linguistics, c) poetic form, d) text-inherent interpretation and e)

83
84
85

86
87
88
89
90

91
92
93
94
95
96
97
98

99

Instead of sahib-kiran: (D) ahir zaman, (H) sahib-zaman.
(E) “in”.

Instead of “You are not separate from the soul”, the versions of (A) and (D) are to be transla-
ted as “You do not exist separately from the soul.”
Instead of “of You” : (A) “like You™.

(A) “His” (= the Friend’s, God’s) or “their”, (E) “their”.

Instead of “I have rejected”, the text of (C) can perhaps also be read as “I reject”.

(E) “world”.
Instead of “given away the world”: (B) and (C) “become weary of the world”, (D) “destroyed
the world”, (E) and (H) “escaped from the world”.

Instead of “I have found”: (E) “I have come to know”.

(A) and (D) “wanders”.

Or “in”. — Instead of “appears before”: (B) “can be seen from”.
(A) “his”.

Instead of “Truth and”: (A) and (D) “Oh mystic!”.

(E) and (H) “created cosmos”.

Instead of “the whole spinning world”: (B) “the soul”.

Instead of “One wonders if you are a Ceasar”: (C), (E) and (H): “You are Caesar in the
world”.
Instead of “the mightiest ruler’: (D) “the ruler of the Day of Judgement”, (H) “the ruler who
controls the time”.



220 MICHAEL REINHARD HESS

history. This is perhaps no complete enumeration and it does not preclude any o-
verlappings between two or more of these levels. But this broad distinction will
help to illustrate the main point of this article.

In the above enumeration, I have avoided the use of the term “philology” since it
is usually meant to include elements of both linguistics and text-inherent interpreta-
tion (as well as possibly others, too). “History” comprises not only the history of
events but all kinds of historical information, including, for instance, the history of
ideas and the history of religions.

The graphical level has been excluded for it would have necessitated the use of a
transliteration system that would have been much more complicated than the tran-
scription system actually in use. Moreover, the conclusions drawn from such gra-
phical features as the use of decorative dots, use of matres lectionis and joint
versus separate spelling are not rarely equivocal and quite frequently also marginal.
The transcription system used here shows only differences that imply semantic
variations.

But the intertwining of the other four levels can be illustrated with the two gha-
zals quoted above.

6. The interface between text interpretation and text history

The first line of G1 contains only one word which is subject to different readings.
All manuscripts besides (E) and (E, second hand) have kilmadi:. Moreover, the re-
ading of the second hand of (E) is not problematic for the text interpretation, be-
cause it is synonymous with kilmadi:. Both étmddi: and kilmadi: are negative
forms meaning “he/she/it did not”. Only (E) has éylddi:, which has an opposite
meaning (“he/she/it did”).

The different readings of this one word tell us that éylddi. is less likely to be an
original form, because it occurs in only one out of five manuscripts. Also, there are
other and perhaps more important arguments against its being accepted as an au-
thentic form.

In all manuscripts save (E), the first hemistich of G1 forms an oxymoron: the
true Friend (God) is at the same time accused to be a breaker of treaties. A similar
contrast can be found in 4b!%, where the “King”, while being described as a tor-
mentor on one hand, is at the same time the one from whom healing is to be asked.
Through the reading éylddi:, this paradoxical meaning is removed, which gives as
a result the rather flat statement that the true friend has been true to the treaty (or
the spirit of the age, etc.).

Given the oyxmoron in 4b and supplementing the general knowledge that Nasi-
mi1’s poems, as a rule, carry their rhetorical means to extremes, the form éyléddi: be-

100 The small letters a and b indicate the first and second hemistich (misra’) of a verse (bay?), re-
spectively.
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longs even less likely to Néasimi’s original way of expressing himself. The reading
éylddi.: can be explained as the result of the copyist musing over the verse and fi-
nally preferring the semantically less complicated form. The copyist of (E) thus
would be a man who was not very in on the contents of what he copied. This in
turn points to a comparatively young date at which (E) was actually copied.

It is clear that such a single argument cannot serve as a means of classification
for the manuscripts of Nasim1’s divan. However, it shows how the internal interpre-
tation of a text fragment can be used to draw conclusions about text history. Inci-
dentally, there are other reasons as well (which shall not be discussed here) for the
attribution of a comparatively late date of copying to (E).

7. The importance of poetic form

Poetry is frequently treated as a special kind of discourse in modern linguistics. It
is generally held that normal grammatical rules are not or at least not fully obser-
ved in poetical texts.

It is true that in the case of Nasim1’s Turkic divan, many of its linguistic traits
are determined by the poetical form. For instance, an alternative form to yiiziini:
(G1, 5a) exists: *yiiziiy. Both forms mean “your face” (in the accusative case). The-
re is no difference in meaning between these forms, since in the Turkic divan of
Nésimi, *yiiziiy can also have definite reference. But *yiiziiy cannot replace yiiziiyi:
in S5a without further changes, for this would destroy the metrical form. Therefore,
the opposition *yiiziiy: yiiziiyi: must not be interpreted linguistically or at least not
exclusively so. The same is true for the construction Ndésimi sézi: “Nasimi’s word”
in G1, 9a. Again, a synonymous alternative construction exists: *Ndsiminiiy sozi..
This alternative would disrupt the metre, too. Therefore, the motivation of the
actual form Ndsimi sozi: must not be interpreted in purely linguistic terms.

Whereas this aspect of the metrical structure of a ghazal represents a restriction
to the interpretation, metric structure also has some positive aspects. Perhaps most
importantly, it allows to recognize dubious forms. For instance, Soyldnmdzsdn vili
(MS A) and Soyldnmdz vili (MS D) in G2, 7b do not conform to the metric structu-
re. As can be seen in the vast majority of Ndsimi’s poems with sound mansucript
basis, metrical faults are rare in Ndsimi’s Turkic divan. Therefore, one has to raise
the question as to why the special readings of A and D came into being. This may
lead to the recognition of a break in the tradition.

To sum up, metric structure is another example for the usefulness of an interdis-
ciplinary approach. Although it is possible to investigate poems under purely lin-
guistic aspects, the combination with an analysis of the metric structure clearly
adds to the results.
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8. The role of the historical background

Certainly one of the most difficult aspects of divan poetry is its relation to histori-
cal facts. In the case of Ndsimi, the usually scarce historical contents of ghazals are
made even thinner due to the special character of Nasimi’s poems. The main pur-
pose that Nasim1 pursued with his ghazals was to spread propaganda for the Hurtft
religion'?!. Due to this, it is not surprising that there are only very few references to
unique historical events, concrete persons or even autobiographical features in Né-
simi’s poems. They are conceived as summaries of Huriific doctrines, and as such
are of course far more powerful when they are abstract.

For this reason, a historical and/ or biographical interpretation of Nasimi’s gha-
zals is only possible with great limitations. In most cases, one has to content one-
self with indirect assumptions about the possible meaning and motivation of certain
words and phrases that might have a concrete historical cause behind it.

In this respect, G2 is a rather extraordinary example for a Nasimi ghazal. For it
contains at least a number of words that are likely to refer to the actual situation
Nésimi lived in rather than to merely abstract notions. There is, for instance, no
single aspect of the other ghazal, G1, that can be associated with real features of
Nésimi’s time with certitude, with the exception of zahid “fundamentalist” (6a).
But the mention of zahid in G1 is only hypothetical, and we cannot learn much
from it besides the presumable existence of certain enemies of the Huriific creed.

Like in all of Nasimi’s ghazals, the mystical dimension is the most important a-
spect in G2, too. However, verse 5 is surprisingly concrete. The sense of its first
part is obscure: there are diverging readings in the manuscripts and it would seem
that this variety of readings also reflects a degree of uncertainty on the part of the
copyists. Nonetheless, we can state positively that this first half of verse 5 is about
Arabs and their language. Whether it means that the Arabs have lost their tongue or
whether a different interpretation could be more appropriate, must and can be left
open here. In order to understand the second half of the verse, we must remember
that in the Hurtfic religion God, Man in general and the founder of the faith, Fad-
lallah Astarabadi (about 1340-1393192), in particular, are identical. Thus “You” in
5b may refer to God, to Man, to any particular man and, of course, to Fadlallah or
Nésimi themselves. What is interesting about 5b is the word Tiirkman. This word is
hich is etymologically linked to the English word “Turcoman” and also to the self-
designation of the Tiirkmen people of Central Asia and other regions, such as Iraq.
But since the ethnical constitution of the modern Tiirkmens lies at least two centu-

101 Bellér-Hann 1995: 39.

102 There are differing opinions as to the year of his death, but 1393 is frequently assumed, thus
for instance by Divshali/ Luft 1980: 18 and Roemer 1989: 80. But compare Divshali/Luft
1980: 23 for an alternative tradition (giving 1397 as the year in which Fadlallah was execu-
ted).
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ries after the time of Nasimi (who was killed by his enemies not too long after
1400 A. D.), Tiirkman can not have the modern technical meaning.

To further illustrate the interpretation of ethnonyms in the ghazals of Nisimi, let
us take a look at another example.

8.1. ‘Agabd bu hurv yiizlii: mdh-i badr’ ya pdri mi: (G3)

In the ghazal (G3)'9, ethnonyms are mentioned, too. The text of the ghazal is as
follows:

1 ‘Agaba bu hir” yiizlii: méh-i badr’'%* ya péiri mi:
Boyi' séirv-i biis"tani'% yanagi: giil-i: tari'% mi:
2 Léb-i gan-fiza-yi la ‘li: urar'%” ab-i Hizra ta ‘nd:
Bu $dkdr dudaglu ya ‘ni sozi Soyld Sékkdri mi:
3 Diisdrdam oda: géri:gdk bu mdldk-nizad” hari:
‘Agaba bu cin biitiniiy yiizi naksi Azéri mi:
3’ Eridin'%® haya'"® suyindan $dikérin Sirin gibi:'10 diir
Hagil éingdbin'! giilabi: giil-i ‘ariz-i: tari:1\2 mi:
4 Geégdldr gozi: hayali: gdtiiriir bana: $dbi:hin
Bu gozi: harami gadi kasi ya:yilu:113 &iri: mi:
5 Bu tésdlsiil i:1d"'* déivri: diiscrd:'"S méh-i: tamama:
Séib-i kadr” golgdsi:'1© ya'\7 iki ziilf-i cinbéri mi:
6 Gozi'!8 ka:si'1? zilfi'?0 pali: bu gihani ta:ladi:lar

Kamu o' Gmir-i hiisniiy sipchi: vii laskéri: mi:

103 To be found in the following manuscripts: A 94v (basic text, fully vocalized), B 132r-132v
and D 199r, E Bl. 153r (fully vocalized).

104 Instead of mdh-i bédr: (E) mdhin mi diir.

105 The epenthetic vowel is written out with kesre in (E): biis'tani.

106 (E) Tabari (not in accordance with the metre).

107 Absent from E; this absence results in a violation of the metre.

108 (D) dradan.

109 (D) Saba.

110 1y (A) possibly, in (D) definitely readable as libi:.

UL (D) dl-miibin.

12 In (D), this word can also be read as diiri (from *diirri) “belonging to pearls” or diiri: (from
*diirri:) “his pearl(s)” or diri: “living (etc.)”.

113 (D) yay ilin.

114 Instead of Bu tdsdlsiil i:ld : (E) has Biit sdldasilsdy ki. This reading does not match the metre,
is semantically questionable and probably even ungrammatical. Therefore it is not represen-
ted in the translation or the footnotes to it.

U5 (B) diisiiriir, (E) diisiirdn.

16 (E) ge:gdsi: .

U7 (E) diir.

118 (D) goz i, (E) goizi or goz ii.

19 (D) ka:$ u.

120 (D) ziilf i, (E) ziilfi or ziilf ii.

121 (E) bir.
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7 Dékiiliir sozd: gdli:gék diir'2? i lu’lu’ libldrindin
Saddfindd diirr agizlu:'23 disi nazmi gavhiri'2* mi:
8 Saci ayla'® himdim olmis'2® bu Sikstd-dil Nésimi

Gl dgdr inanmaz i:siy dimi gor ki ‘anbdrt mi:\%7

The translation is as follows:

1 Is this houri-faced One the full moon!28 or a fairy

With His stature of a garden-bred cypress and His cheeks resembling fresh roses
2 His rubin-coloured and life-donating lips make the Water of Life envious,

Can it be true that the word of this sugar-lipped One is so sugary?
3 Seeing this houri of angelic traits I tumble into hell’s fire,

Are the decorations in the face of this Chinese idol indeed from Azerbaijan?
3’130 He is like Shirin who melted her sugar in the liquid of her shame!3!,

Is His shameful rose and honey water the rose of a fresh!32 cheek?!33
4 At night the hallucination of His eyes carry out night attacks against me

Is He an army with his eyes of thugs and witches and with His brows like bows?
5 He precipitates the whole world into the full moon with His endless curling —

Is it the shadow!34 of the Night of Revelation!3? or two arched curls?

1299

122
123
124
125

126
127

128

129

130

131

132

133

134

(E) diirr (breaks the metre).

Instead of Saddfindd diirr agizlu: : (E) ‘Agdb ol Sdkdr dihanuy.

Can also be read as gdavhdri. .

In manuscripts (B) and (D), this form is also readable as i:/d, in (E) only so. Taking into ac-
count only the graphic appearance of the letters, one could read this form also as éyld “so” in
(A), (B) and (D). But as regards semantics, the alternative form to ayla hardly seems to be
acceptable.

(E) oldi.

Vers 8b lautet in (E) : Gdr inanmaz i:sdy us gordiimi misk-i ‘anbdri mi: . Die Form gordiimi
ist moglicherweise ein vom Kopisten erfundenes Ghostword, da die 3. Person des di-
Priteritums iiblicherweise illabiale Vokalisierung aufweist. Denkbar ist, da3 in der Vorlage
fiir (E) die beiden Worte ddmi gor (wie in (A), (B) und (D) iiberliefert) vertauscht waren (gor
ddmi), was bei unvokalisiertem Text zumindest graphisch die Lesung von (E) zuldfit (KWR
DMY > gérdiimi). Abgesehen von der morphologsichen Bedenklichkeit und der Moglichkeit
einer graphsischen Uminterpretation ist die Lesung von (E) auch aus semantischen Griinden
fragwiirdig, da sie zwischen Protasis und Apodosis einen Wechsel von der zweiten in die drit-
te Person voraussetzt, der schwer verstandlich wire.

Instead of “the full moon”, (E) has “despicable”. This is very probably a misreading, because
a negative statement about the Huriifi God it would be extremely uncommon for a poem by
Nasimi.

Instead of “fresh roses”: (E) “roses from Tabarestan”.

The sense of this verse is obscure, and it is perhaps not authentic.

According to manuscript (D), the whole hemistich can be approximately translated as “His
sugary sweet lips (or: his sugary lips like those of Shirin) are from the morning zephyr.” Ho-
wever, the whole hemistich does not make a good sense in (D).

The reading “fresh” is not sure. In some manuscript, the text is possibly readable as “living”
or “pearl-like”.

In (D), this hemistich is obscure. An approximate translation may be: “Is her rose-water,
which is ashamed of the Manifest, the rose of a fresh cheek?”.

(E) “night” (a semantically questionable reading because of the repetition of the word
“night”).
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6 His eye, His brows, His curls, His birthmark have pillaged this world,

Is everything nothing more than the cavallery and army of this prince of beauty!36?

7 As soon as he starts to speak, all kinds of precious pearls fall dancing from His lips,
Is the arrangement of His teeth in that mouth, which resembles pearls in their mother-
of-pearl!37, a piece of jewellery?

8 The hair of this broken-hearted Nasimi equals the moon’s breath —

If you do not believe it, come an see for yourself whether his breath is perfumed!

In verse 3 of this ghazal, we encounter the adjective dazdri “Azerbaijanian”. The
interpretation of the signifigance of this adjective requires an understanding of the
meaning and poetic structure of the whole ghazal.

In G2, Nésimi allows several possibilities of identifying the addressee (Man,
Nésimi, or Fadlallah). There can be no doubt that this poetical device is con-
sciously chosen in order to express the fundamental identity relationship between
Man in general, Fadlallah and also Nasimi in the Hurlfic theological system. Ac-
cordingly, we do not quite know in every instance whether the narrator of G3 is i-
dentical with the addresse or not. This is especially true where the addressee is i-
dentified with “soul” (hemistichs 1b and 6b).

By contrast, G3 is written in a frontal perspective. In verse 3, a situation is de-
picted in which the narrator is not (at least on the visual level of the imagined situa-
tion) identical with the addressee. As the former blushes as he sees the angel-like
figure of the other, there seems to be some spatial distance between the two if we
read the verse as depicting a realistic situation.

The crucial point is that the addressee of G3 can probably identified with Fadlal-
lah, at least as far as the realistic level is concerned. If this interpretation is valid,
the adjective Azdiri must of course also refer to him.

Some additional support for this hypothesis comes from the alternative reading
Tabart in G3, 1b. As we have seen above, alternative readings in (E) must gene-
rally not be trusted blindly. As regards Tabari, this is especially true because the
form Tabari does not fit in with the metrical structure of G3. For this reason, it is
definitely not an authentic form, and we must see in it a further proof for the lack
of training on the part of the copyist of (E). Nonwithstanding, it shows that the
wording Tabari was at some point in the history of the text tradition considered to
be an at least partly meaningful alternative to fari.

As can be checked out in dictionaries, Tabari means “coming from or pertaining
to Tabaristan”. Tabaristan is another designation for the Persian region of Mazan-
daran on the southern shore of the Caspian Sea. And this is precisely the region
where Astarabad lies, Fadlallah’s native village according to the majority of sour-

135 . ¢, the night in which, according to Muslim tradition, the first part of the Koran was revea-
led to the Prophet Muhammad.

136 Instead of “of this prince of beauty”: (E) “of one prince of beauty”.

137 Instead of “mouth, which resembles pearls in their mother-of-pearl”: (E) “that mouth, sweet
as sugar .
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ces'38. Hence, the reading Tabari in (E) can be read as a direct allusion to the foun-
der of the Hurtfi religion. Even though this allusion is hardly dating back to Nasi-
mi, it did circulate at least at some point of time in the process of text tradition.

Finally, verse 3 provides yet another argument that speaks in favour of a possi-
ble identification of the addressee of G3 with Fadlallah. For there is probably a
semantical parallelism between oda: “into the fire” (3a) and naksi Azcri “his deco-
ration from Azerbaijan” (3b). As a rule, “fire” and anything red (such as rubins and
roses) can refer per analogiam to the mouth of God (i.e., of Fadlallah). Alone for
this reason, 3a is easily to be read as a reference to Fadlallah. Note that also in the
alternative reading of verse la in (E), Fadlallah is identified with something red: a
rose.

We may continue by linking the interpretation of G3 to that of G2. If Tiirkman in
G2 does not or not only refer to Man in general, it very likely refers to either Na-
simi or Fadlallah or to both of them. Together, G2 and G3 point at some (ethnic or
geographic) relation between Tiirkman (Turks of some sort) and Azerbaijan on the
one and Nisimi and/or Fadlallah on the other hand, which could be used as secon-
dary historical evidence for Ndsimi’s and/or Fadlallah’s links to that region.

To sum up this chapter, even a historical interpretation of the ghazal seems to be
possible sometimes, although the results seem to be achievable only by a throrough
and careful interpretation of the text and our background knowledge.

9. Discovering possible layers of interpretation
9.1. The semantic layers of a ghazal

The preceding section has illustrated some of the numerous semantic interpreta-
tions that even a single ghazal verse may give birth to. For instance, giil “rose” (G3
1a) is on the primary (or direct) level just a “rose”, while on the metaphorical level
it may stand for anything red, particularly the mouth, hence the mouth of Fadlallah,
and finally the divine Hurtfic revelation in general. It is part of the game of writing
and reciting Hurtfic ghazals (as well as most other ghazals) that no word ever has
only one meaning. Polysemy, homonomy and all kinds of ambiguities are fully in-
tended by the poet, and the higher their number the greater the esteem for his art.
At the same time, there are no fixed interpretations, and there are not meant to be.
In this respect, Ndsimi’s Huriific poetry may perfectly well serve to illustrate the
famous poetic principle ut pictura poesis. For not only the contents of his poems
contain the message, but also already their formal shape.

138 On the identification of Tabaristin and Mazandaran see Redhouse 1987: 1656, s.v. Mazende-
ran. On the position of Astarabad in this region see Steingass 1930: 51, s.v. Astarabad. On
Fadlallah’s provenience from this town see Halm 1988: 99, Kiirk¢iioglu 1985: VII and Savo-
ry 1987: 191. However, this provenience is contested by the Soviet researchers Gulamhiiseyn
Begdeli and Mirzaga Guluzade (see Begdeli 1970: 194 and Guluzade 1973: 13f.).
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In the limited space of this article, light can be shed only upon a few of the se-
mantic layers that play their role in Nasimi’s ghazal poetry. For instance, among
the messages transmitted by Nasimi’s poems are: a) mockery of bigots (called za-
hid, G1 6a) and b) the emphasis on the human self as a source of independent kno-
wledge and divine revelation.

Of course, both of these ideas run diametrically contrary to most of what has be-
en orthodox Islamic doctrine even before Nasimi. Orthodox Islam postulates that
there is only one way of interpreting the Koran and the traditions correctly (it goes
without saying that this is imagined to be the orthodox interpretation). No room is
left for the discussion of alternative interpretations. Against this backdrop, a dis-
course mode that is inherently based on ambiguity, such as Islamic mysticism and
within it the HurGfiya used it, must appear as a militant challenge to orthodoxy
simply because of its form. Already the polysemic shape of mystic ghazals such as
Nasim1’s is absolute heresy in the eyes of the zahids.

It is evident, then, that these ghazals cannot be interpreted in any way that re-
sembles orthodox Islamic exegesis of, for instance, the Koran. Since the content of
the ghazal changes according to the number of allusions, metaphors and semantic
layers discovered by its reader, a distinction between “right” and “wrong” interpre-
tations is impossible.

The above sketched characteristics of Nasim1’s (but not only his) ghazals entail
two things for his modern reader community. Firstly, the readers must never stop in
their search for new allusions and interpretations. Secondly, they can never be sure
whether what they alreday read into the ghazal was really meant to be read into it
by the author, because the distinction between author and reader has partly disap-
peared and part of the author’s intention is the openness of the interpretation to the
reader’s imagination. Not surprisingly, this directly reflects another mystical te-
net of the Hurtfiya (and other Islamic mystics before them): the identity of “you”
and “me”, of Man and God. For since the reader of a Huriific ghazal (consciously
or unconsciously) assumes the same function as its author (i.e. that of a creator of a
world of interpretations and references), he confirms this central Huriific dogma al-
ready by the mere act of reading a ghazal.

9.2. Ndsimi and the concept of the transmigration of souls

In the final section of this article, a concrete example will serve to illustrate how
far the search for layers of interpretation can be stretched, leaving the modern gha-
zal reader with hypotheses than can sometimes be difficult to evaluate.

The starting point for this illustration is the word ddvran in G2 10a. The basic
meaning of this word is “act of turning, circulation”. But, as in the case of its Latin
counterpart orbis, déivran is very often used to transmit the notion of “world”.
Thus, ddvran can also have the meaning “orbis terrarum, our world, the world at
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its present stage”. As a consequence, one of the most obvious readings of G2 10a is
that Nésimi speaks about himself as the owner of the world.

However, in a Huriific context, round or turning objects can be used as a me-
taphor for the curly hair (ziilf) of the Beloved (i.e., Fadlallah, God, or Man). There-
fore, verse 10a can just as easily be understood to express Nédsimi’s ownership of or
identification with the curls of God (=Fadlallah etc.).

Both of the above interpretations are not extraordinary in a HurGfic context, and
numerous similar examples can be found in the divan of Nasimi.

But there is yet another possible interpretation of ddvran in G2 10a. This inter-
pretation becomes evident if we take a look at the grammatical system of the Ara-
bic words that have passed as loanwords into the Turkic dialect of Nésimi, chan-
ging some of their properties (for example, phonetic ones) in this process. That
Néasim1 was perfectly familiar with Arabic grammar goes not only without saying
for any great medieval Turkic poet, but is also attested impressively by his poems
in Arabic language. The word ddvran belongs to those Arabic words which had
passed into the Turkic language of Ndsimi. Formally, ddvran is a grammatical cog-
nate of the Arabic word dawr (with its Turkic reading ddvr). It denotes, among
other things, the concept of the transmigration of souls'3°. That this concept may
indeed be reflected in the poems of Nésimi has been stated explicitly in the literatu-
re'40, Besides, there are many other places in Nasimi’s divan that are liable of an
intepretation according to the concept of the transmigration of souls. In the follo-
wing verse, fitne-i devran (= fitnd-yi ddvran according to Kreutel’s transcription
system) can be understood both as “the sedition of the world” (pointing to the
amount of sedition that exists in the present world) and “the sedition of the trans-
migration of the world” (i.e., the sedition which ensues if people believe in the
transmigration of souls):

“Alemi dutdi bu giin husn-1 ruhtin destdni;
Aferin husniine ey fitne-i devran, berii gel!”141

“The epic poem told by the beauty of your cheek has conquered the world,
Well done for your beauty, o sedition of the world, now come here!”

139 See, for instance, Pala 1998: 106, s.v. devr and Ciopiniski 1988: 73f. On the presence of this
notion in Muslim Sufi literature in general, see Massignon/Radke 1998-1999: 315f.

In his comment on Nasim1’s verse Bu kader mekam gi¢diim ki bii cism cdna geldiim (“I mi-
grated through so many places until I came into this body and soul”’), Kemal Edip Kiirkgiiog-
lu writes: “This verse also expresses the famous concept of the Transmigration of Souls,
which was inspired rather by Buddhism.” (Bu beytte de daha ¢ok Budizm'den miilhem olan
megshur Devr anlayisi mazminlastiridmaktadir. Kiirkgtioglu 1985: 163). The quoted verse is
given in Kiirk¢iioglu 1985: 162; the English translation is by M. H. ),

Kiirkgtioglu 1985: 125 (Kiirkgiioglu’s transcription has not been altered). I have not found
the ghazal to which this verse belongs in any of the Nésimi manuscripts I was able to see.
However, it can be found in the Ottoman printed edition by Mehmed Sa’id (Mehmed Sa’id
1844, p. 65 of the Turkish text).

140

14
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The fact that devran in the second hemistich forms an obvious antithesis with
‘alem, which seems to be used in the concrete meaning of “world”, does of course
not mean that all other besides the concrete meanings may be discarded for devran
in this verse.

The transmigration of souls is, of course, not at all compatible with orthodox
Sunni Islam'42, Therefore, both G2 10a and the second verse containing dédvran can
be seen as good illustrations of the subversive character of Nasimi’s Huriific ghazal
poetry. There is no overt attack against orthodox Sunni Islam in these verses, but
the reader can easily supply it with one. Thus, the (in the eyes of the adherents of
orthodoxism) “criminal” act of believing in the theory of the transmigration of
souls is accomplished only with the help of the reader. For an orthodox critic of the
hidden meaning of these verses this has the unpleasant consequence that he can on-
ly criticize the allegedly “heretic” interpretation if he refers to it and thus acknow-
ledges it. One can imagine that such rhetorical devices both increased the fury of
the keepers of orthodox Islamic faith and established a sense of close collaboration
and community between those who read Ndsim1’s verses, especially if they were
able to decode such a deeper meaning of ddvran.

A similar interpretation can also be given to other terms denoting “roundness” or
“turning” that occur in the Turkic divan of Nésimi. For instance, in G3 5a Nisimi
again uses the word tdsdlsiil. It is a verbal noun meaning “being linked together li-
ke the links of a chain” and grammatically related to the word silsili “chain”. Of
course, tdsdlsil can again be read as a reference to the shape of the Beloved One’s
(i.e., God’s, Fadlallah’s, Man’s etc.) curly hair, as above. This interpretation is
especially viable in view of the “curl” (ziilf) being explicitely mentioned in the
completing hemistich 5b. What is more, verse 5 is adorned with other words deno-
ting circular objects or the quality of being round, which can just as easily be sup-
posed to be references to God’s curly hair: “circle, circulation” (ddvr), “full moon”
(mah-i timam) and “forming a ring” (¢inbdiri).

However, if we once more recall the extremely polysemic character of Nasimi’s
ghazals, these are quite unlikely to be the only possible interpretations of tdsdlsiil
in 5a. Also, a more direct hint at an intended additional semantic layer can be found
in the semantics of the word tdsdlsiil itself. Besides its basic meaning (“being lin-
ked together like the links of a chain”), this word can, for instance in Ottoman,
which is a very close cognate of Nisim1’s language, have a special philosophical
meaning that is related to the concept of the transmigration of souls. For the Otto-
man equivalent of tdsdlsiil has among its meanings “an uninterrupted occurrence of
events, or existence of successive things, without beginning or end”'43. Clearly, this
is not the same as “transmigration of souls”. But the two philosophical concepts
ddvr and ftdsdlsiil refer to the same philosophical context, and they even have sha-

142 Pala 1998: 106, s.v. devr.
143 This definition is taken from Redhouse 1987: 546, s.v. teselsul the special diacritics used in
the transcriptions of Redhouse are eliminated thtoughout this article.
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red semantic spheres. But perhaps most importantly, they refer to concepts that are
totally unacceptable to orthodox Sunni Muslims!#4. According to orthodox opinion,
the cosmos of course definitely Aas a beginning (God’s act of creating it) and an
end (its being destroyed at the time of the Last Judgement). Consequently, there
can be neither an “endless chain of repeated events” (fdsdlsil) nor its special case
of “souls being reborn again and again” (which is one of the possible interpretati-
ons of ddvr and ddvran). As Kiirk¢iioglu rightly points out'43, this concept is more
characteristic of Buddhism than of Islam!4.

The list of Nadsim1’s verses which both contain references to the notions of “tur-
ning” or “roundness” and may refer to concepts outside of what is allowed by the
Sunni orthodoxy can easily prolonged. I want to conclude with an example from a
ghazal that is reproduced from Kiirk¢iioglu’s adaptation of Nésimi’s Turkic divan.
There, we read the verse:

“Felek aksine donmiisdiir;
meger Ahir Zeman oldi?” 147

“The heavens have begun to turn in their opposite direction;
Could it be that the Day of Judgement is at hand?”

On one hand, this verse has a reading that is perfectly harmless from the viewpoint
of orthodox Islam. This interpretation is to understand “heavens” as a purely astro-
nomical term. For the turning of the heavenly spheres is a concept that does not run
contrary to orthodox Islamic theology. But if felek is understood as not only refer-
ring to astrononomy but assuming its metaphorial meaning of “fortune, fate, desti-
ny” 148 then this verse can refer to a cosmological conception where the “fate of the
cosmos” can be turned around, i. e. repeated. And therefore it can be linked to the
philosophical meanings of ddvr and tdsdlsiil.

The above examples for the intergration of the concept of the transmigration of
souls has shown that a thorough linguistic and literary analysis of Nasim1’s ghazals
is essential for the judgement even of their religious context.

10. Conclusion

This short contribution has illustrated how the linguistic, formal, historical and the
manifold semantical layers of Ndsimi’s ghazals interlace. The nature of these po-
ems strongly recommends a mode of analyzing them that does not limit itself to

144 On the unacceptability of Nasimi’s Huriific beliefs for orthodox Muslims, see Ciopifiski
1988: 74.

145 See footnote 140.

146 On the Buddhist concept see, for instance, the article Samsara in Fischer-Schreiber et al.
1995: 317.

147 Kiirkgiioglu 1985: 335. The text including its diacritics and orthography is Kiirk¢iioglu’s.

148 Redhouse 1987: 1396, s.v. felek.
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only one aspect. Linguists, historians, and researchers in literary studies must be
ready to cross the borders of their disciplines even if they want to arrive at a tho-
rough analysis of Nasim1’s poems in their own respective fields.

By excluding the various disciplines from or including them into the analysis not
only the scope, but also the results of the research is bound to change. Even if it
will not always be possible to uncover all dimensions of a ghazal by Nasimi, one
should always bear in mind that there are many of them.
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Deutsche Gaseldichtung, gattungsgeschichtlich

Klaus-Detlev Wannig

Das Symposion, fiir das dieser Beitrag geschrieben wurde, hat so viel Informatio-
nen iiber das Gasel als poetische Gattung und als interkulturelles Phdnomen er-
bracht, daf ich hier ohne historische Herleitung aus dem arabisch-persischen Kul-
turkreis gleich zur Sache kommen kann, ndmlich zu den Verhéltnissen im deut-
schen Sprachraum.

Drei Aspekte zeichnen sich ab:

1. Das Gasel mit seinen Formproblemen im Deutschen
2. Goethe und das Gasel in der deutschen Literatur
3. Gaseldichter und Gaseladaptionen bis heute

1. Das Gasel mit seinen Formproblemen im Deutschen

Das augenfilligste Merkmal des Gasels iiberhaupt ist die Wiederholung, und zwar
eines einzigen Reims durch das ganze Gedicht; zudem zieht sich ein gleichférmi-
ges Metrum durch’s Gasel. Die besondere Funktion dieses Reims — sie wird unten
analysiert - besteht neben der Bildung von Verspaaren und deren Verkettung unter-
einander auch darin, syntaktisch oft parallel gebaute, fast immer gleichlange Vers-
einheiten zu formen. Das Auftreten all dieser Merkmale ist unter dem Begriff der
Wiederholung als Strukturgesetz des Gasels zu fassen.

Nun lautet eines der Hauptgesetze der deutschen Stilistik: Achtung, unbegriinde-
te, gleichsam mechanische Wiederholungen sind unbedingt zu vermeiden! Diese
Stilregel gilt fiir die Prosa, und doch nicht nur fiir die Prosa allein; das Wiederho-
lungsverbot wirkt sich auch auf die Lyrik aus und schreibt dort vor, welche Arten
von Wiederholung gestattet sind. Fiir die Ubernahme der Gaselform in die Sprache
der deutschen Dichtung herrschen also nicht von vornherein die gilinstigsten Be-
dingungen. Die folgenden Uberlegungen werden dieses Problem auffichern.

Die ,Durchfiihrungsbestimmung* zum Stilgesetz variatio delectat im Deutschen
lautet, dal die sich wiederholenden Elemente nur dann eingesetzt werden diirfen,
wenn mit ihnen tatsdchlich eine besondere Wirkung erzielt werden soll und kann
wie z.B. als Refrain im Lied. Poesie lebt andererseits von der Wiederkehr bestimm-
ter Strukturmerkmale, lebt von der Gliederung in Rhythmus, Reim und Strophik.
Diese Wiederholungsmomente gehéren zum Element der Sangbarkeit, einem
Grundimpuls der Lyrik im traditionellen Sinn. Es scheint also darauf anzukommen,
Wiederholungsmomente in bestimmte Form zu bringen, damit sie im Gedicht ihre
strukturbildende Funktion erfiillen konnen; aber Vorsicht, daf3 einzelne Struktur-
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merkmale nicht iiberdeutlich hervortreten, nicht Reimverstole oder metrische
Gleichformigkeit (,Leiern‘) die Gestalt eines Textes verzerren.

Obwohl Reim, also Gleichklang am Ende zweier Worter, nur eine partielle Wie-
derholung darstellt, verweist er — gerade auch in alltdglicher Redesituation — auf
eine spezielle Art der Sprachverwendung, die dichterische. Und er tut dies, auf-
grund seines Klangechos, mit jedermann sofort erkennbarer Wirkung. Diese Wir-
kung ibertrifft unbedingt diejenige, die von einer einfachen Wortwiederholung
ausgeht. Etwas von dem Zwiespalt zwischen rhetorischer Absicht und Redundanz,
zwischen struktureller Angemessenheit und klanglicher Uberzeichnung, zwischen
Bedeutungsmarkierung und Bedeutungsverschiebung haftet dem Reim in der Spra-
che der Dichtung grundsitzlich an; um so mehr dem Monoreim des Gasels. Die
ausgewogenste Wirkung erzielt eine Reimverteilung, in der verschiedene Reime
zueinander in Wechselbeziehung treten, vom schlichten Kreuzreim (a b a b) zu
durchaus komplizierteren Schemata, etwa in der Stanze.

Das Gasel nun ist eine festgelegte Gedichtform, die strukturell weitgehend vom
Prinzip der Wiederholung bestimmt ist. Fiir ihre Doppelverse — es sind im Deut-
schen mindestens fiinf, selten mehr als 12 — gilt als feste Reimvorschrift
aa/ba/cal/da usw Esgibt keine andere Gedichtform in unserer Litera-
tur mit einer derart strengen Distributionsvorschrift fiir den Reim - sie ist nur so
anndhernd strikt fiir das Sonett - d.h. die Aussageweise unserer Lyrik sieht eine sol-
che gehdufte Wiederkehr dieses Kunstgriffs, eben in jeder zweiten Zeile, urspriing-
lich nicht vor. Spdtestens nach der dritten Wiederkehr des zu Anfang angeschlage-
nen doppelten Reimklangs (a a) wird die Aufmerksamkeit des Rezipienten — so ist
unsere Horgewohnheit — auBlerordentlich stark darauf gerichtet, ob der Reim ein
weiteres Mal gelidnge, ein Steuern zwischen der Skylla des erzwungenen Reims
und der Charybdis eines identischen Reimworts. Als Beispiel ein Gasel von Moritz
Graf Strachwitz (1822-1847):

Jeder Blume am Gestade,

Jedem Schaum im Wellenpfade

Jedem Stern im Dom der Nichte,
Jedem Strahl im Sonnenrade

Sang ich meiner Liebe Schmerzen
Fruchtlos vor im Thrianenbade.

Nun den Steinen will ich singen,

Daf ich meinen Schmerz entlade;

Du der hérteste der Steine,

Schenkst du wol vielleicht mir Gnade?!

Ein schones Gasel, gewil3; aber die Stelle ,,Fruchtlos vor im Thranenbade® ist
schwach, und zwar des Reimes wegen. Nach dem Reimwort ,,Sonnenrade® fillt es
schwer, angemessen fortzufahren. Ahnliche Erfahrungen konnen sich von Doppel-

I Strachwitz 1891: 159.
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vers zu Doppelvers ins Ungute steigern. Zwar erreicht in unserem Beispiel der
Dichter in den letzten beiden Reimen ,,entlade” und ,,Gnade* wieder gutes Niveau;
daf3 es iiberhaupt zu solchen Befiirchtungen kommt, die sich schlieBlich nur auf ei-
ne einzige technische Erscheinung des Gedichts richten, widerspricht dem é&stheti-
schen Gesetz der Ausgewogenheit gestalterischer Mittel.

Reim, sofort vernehmlich als akustisches bzw. optisches Signal, erfihrt im Gasel
hiufig eine charakteristische Erweiterung noch iiber die Angleichung zweier Wor-
ter am Ende hinaus, und zwar durch den redif, die identische Wiederholung eines
Wortes oder Wortfolge — oft auch erheblichen Umfangs — in der Position nach dem
reimenden Wort; ein Beispiel dafiir findet sich weiter unten im Gasel von Dingel-
stedt. Diese Erscheinung verstirkt die Klangwirkung im Zusammenspiel mit dem
Reim, der ihm ja vorhergeht. Bei einer blofl formalen Wirkung bleibt es dabei
nicht; diese Reimerweiterung spielt schon ins Inhaltliche hiniiber und néhert sich —
d.h. einen derart durchgestalteten Text — der Aussagetypik der Litanei, zuweilen der
Beschworung.

Durch die formale Entscheidung fiir Reime wird nicht nur die Wortwahl vor-
strukturiert, d.h. die Auswahl der Paradigmen eingeschrénkt; sie fiihrt auch auf der
Textgliederungsebene, der Syntagmatik, zu folgenreichen Erscheinungen, wenn
eben, wie im Gaselschema, der Reim nach jeder zweiten Zeile ein Verspaar ab-
schlie3t und dieses durch seine Wiederkehr dann mit dem folgenden Paar verkettet.
Der Reim im Gasel hat iiber die lautliche Funktion hinaus also zwei weitere glie-
dernde Aufgaben: zwei Verse als Aussageeinheit abzuschlieBen und auf eine ent-
sprechende Einheit vorauszuweisen. Gerade diese Funktion des Verkettens ist da-
durch hervorgehoben, daB3 keine anderen Reimformen intervenieren. Das Bild der
Kette ist denn auch oft fiir die Beschreibung dieser Gattung gewéhlt worden —, und
das Motiv vom Perlenauffadeln fiir das Dichten selbst.

Besonders volltonend, gleichsam als Akkord zu Beginn des Gasels, tritt der
Doppelreim (a a) in Erscheinung; er schligt das Motto an und er signalisiert in sei-
ner differenzierten Aufgabe mehr als bloB3 einen Klangaspekt. Man hat dem Ein-
gangs-bayt wegen seiner Eroffnungsfunktion eine eigene Bezeichnung gegeben,
matla"; auch der SchluB-bayt, maqta’, iiber den im Zusammenhang mit der Nen-
nung des Dichternamens zu reden sein wird, hat eine Sonderfunktion. SchlieBlich
ist es dieser Doppelreim, der den Auftakt fiir das gesamte Strukturmodell darstellt:
die Wiederholung.

Mit einer sehr komplexen Funktion ist also der Gaselreim verbunden, und er
bewirkt dabei, wie schon angedeutet, ein weiteres Moment, das ebenfalls der Itera-
tion zufallt, die syntaktische Parallelschaltung in der Verskonstruktion selber. Dies
gibt in hohem Mafle zum sogenannten Zeilenstil AnlaB3. Selten kommt es zum Hin-
iibergreifen in die Folgezeile (Enjambement); gar iiber den Vers hinaus, der den
Gemeinreim trigt, so gut wie niemals. Daraus resultiert eben der Charakter des In-
sichruhens eines jeden Doppelverses, und darin besteht der strenge Stilzug des Par-
allelismus, den diese Texte durchhalten. Die Betrachtung des Reims 148t sich also
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resiimieren: Gegeniiber den im deutschen Versbau sonst bekannten Funktionen
droht dem Reim im Gasel eine funktionelle Uberbelastung.

In gleicher Weise strukturbildend wirkt sich im Gasel ein anderes formales
Merkmal aus, das von Anfang bis Ende unverdnderliche Metrum. Mit Ausnahme
der Zeilenschliisse mit der Lizenz der Katalexe sind demnach die rhiythmischen
Entwicklungsmoglichkeiten in den Doppelversen auf die variable Verteilung der
Zasuren beschrinkt: Gleichmal} als Merkmal der Wiederholung herrscht also auch
in der dynamischen Abmessung.

Diese formalen Elemente, bisher einzeln in den Blick genommen, bilden sich im
Verlauf der Konstruktion eines Gaseltextes zu Strukturelementen um und fiigen
sich schlieBlich zu einer komplexen Struktur zusammen. In dem Malle, wie es sich
dabei tatséchlich um eine komplexe Struktur handelt, ist auch die Inhaltsseite von
diesen Strukturelementen vorgeprigt, also Inhaltliches von der Wiederholungs-
struktur mitbestimmt.

Innerhalb begrenzter Textgestalt heil Wiederholung per se Einschrankung, kann
dafiir Zunahme an Intensitit bewirken. Der Parallelismus, zu dem die Doppelverse
neigen, tendiert ebenfalls zu nachdriicklichem Ausdruck, wie andererseits die
klangliche Riickkehr zum Ausgangspunkt des Reimworts kaum zur Entfaltung be-
sonders dynamischer Vorgénge geeignet ist. Diese Struktur bindet — fiir die Gestal-
tung in deutscher Sprache — eher Gedankenlyrik ein, palit zum Formulieren mehr
als zum Geflihlsausdruck, liegt dem logischen Schlulverfahren nahe. Wie es in
dieser Struktur nicht leicht zu einem lockeren, lyrisch gestimmten Parlando
kommt, so zeigt sich auch alles Fortstrebende etwa von Handlung und Entwicklung
in dynamisch reduziertem Ablauf. Damit sind immerhin zwei fiir die deutsche
Dichtung des 19. Jahrhunderts entscheidende Moglichkeiten der lyrischen Produk-
tion entscheidend eingeschrinkt: das Erlebnisgedicht und das Erzéhlgedicht wie
z.B. die Ballade.

DaB trotzdem das Gasel Einzug halten konnte in die deutsche Literatur, grenzt
beinahe an ein Wunder. Eines scheint offensichtlich: Das Gasel wiirde aufgrund
seiner ihm eigentiimlichen Struktur im Deutschen nicht die eminente Rolle spielen
konnen, die ihm in der Lyrik der islamischen Kultursprachen zukam, wo es eigent-
lich mehr war als eine Form, ndmlich doch so etwas wie eine eigene Gattung. —
Wie sich das Gasel bei uns einfand, wird ein Blick auf die Situation der deutschen
Literatur um 1800 zeigen.

2. Goethe und das Gasel in der deutschen Literatur.

Der Stand der &sthetischen Mittel, {iber die man zur Produktion von Lyrik um 1800
verfiigte, ist wesentlich von Goethe mitgeprigt worden. Schon eine schlichte Uber-
schau seiner Lyrik zeichnet zugleich den Gang der Entfaltung lyrischer Produkti-
onsmittel damals {iberhaupt nach, von der Anakreontik iiber den Sturm und Drang
zur Klassik, dann weiter allerdings in jene eigentiimliche Region, die nicht mehr
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stilbildend fiir eine Epoche wurde, sondern Goethes Doméne blieb, gekennzeichnet
von der Durchdringung des sehr Privaten mit ganz Allgemeinem, eben seinem zur
Spruchweisheit neigenden Altersstil. Im Jahrzehnt nach 1800 kommt es im poeti-
sierenden Deutschland zu einer Mode, — es grassiert das Sonett - von Johann Hein-
rich Vo3 als ,,Sonettenwut“ verspottet. Die philologisch versierten Romantiker
nehmen sich dieser Form aus Italien an, die seit dem Barock auch in Deutschland
geiibt und nun zu einem neuen Hohepunkt gefiihrt wird. Eine strukturell reizvolle
Gegeniiberstellung beider Gedichtformen muf3 hier unterbleiben; es sei nur soviel
gesagt, daB3 es im Sonett um vier Strophen geht, mit wechselnder Versanzahl und
wechselnden Reimen. Goethe greift nur zogernd zu dieser Form. Fiir sein Aus-
drucksempfinden bedeuten, wie spiter beim Gasel, die fiir das Sonett geltenden
Vorschriften ein enges, oft beengendes Geriist. In einem Anlauf mit dem program-
matischen Titel ,,Das Sonett (1800?, gedruckt 1807) gibt er dies deutlich zu ver-
stehen. Er stellt in den beiden Quartetten (a b b a a b b a) gleichsam die Po-
sition der Romantiker dar, die ihn zum Sonett ,bekehren® wollen, und vertritt dann
in den Terzetten (¢ d e ¢ d e) seinen eigenen Standpunkt, den er gleichwohl
durch die gelungene Bemiithung um ein formvollendetes Sonett widerlegt?:

Sich in erneutem Kunstgebrauch zu iiben,

Ist heilge Pflicht, die wir dir auferlegen;

Du kannst dich auch, wie wir, bestimmt bewegen
Nach Tritt und Schritt, wie es dir vorgeschrieben.

Denn eben die Beschrankung 148t sich lieben,
Wenn sich die Geister gar gewaltig regen;
Und wie sie sich denn auch gebarden mogen,
Das Werk zuletzt ist doch vollendet blieben.

So mocht ich selbst in kiinstlichen Sonetten,
In sprachgewandter MafBe kithnem Stolze,
Das Beste, was Gefiihl mir gébe, reimen,;

Nur weiB ich hier mich nicht bequem zu betten.
Ich schneide sonst so gern aus ganzem Holze,
Und miifite nun doch auch mitunter leimen.

Die Literaturkritik schétzt trotzdem Goethes Sonette als gro3e Leistungen ein. Auf-
fallend und formsprengend kommt es in einigen dieser kaum zwei Dutzend Stiicke
zur Aufteilung in zwei Sprecherrollen nach Art eines Wechselgesangs, wie es sich
in unserem Beispiel bereits andeutet. Was ihm aber an Vorbehalten, ,,mitunter lei-
men* zu miissen, fiir diese Form galt, macht sich noch viel stirker geltend, als er
durch Joseph von Hammers Ubersetzung den Divan von Mohammed Schemseddin
Hafis3, somit das Gasel als Gedichtform griindlich kennenlernte (am 7. Juni 1814)
und, begeistert von Hafis, sich auch dieser Form zuwandte. Es sei gleich gesagt:

Goethe 1950: 455.
3 Hammer 1812, 1813.
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ein formstrenges Gasel hat Goethe nie geschrieben. Er umkreiste die Form in un-
terschiedlicher Entfernung, mit dem Prinzip der Wiederholung spielend, aber er
,Jeimte® keines zusammen. ,,Sich in erneutem Kunstgebrauch zu {iben* sollte fiir
das Jahr 1814 eine Devise werden, unter die Goethe die inhaltliche Seite seines
Dichtens stellte: die Welt des Orients.

Wie sah die poetische Landschaft damals aus? Nach der gedanklichen Brillanz
der Aufklarungsdichtung (,Aphrodite als Lehrerin® usw.) unter dem Zeichen Ana-
kreons, z.B. bei Hagedorn, entwickelt sich nach Klopstock in der ,,Empfindsam-
keit* genannten Stilrichtung eine Sprache des Gefiihls, oft genug noch als Rollen-
gedicht gestaltet. Subjektiver Gefiihlsausdruck bemiiht sich, durch die Maske der
Tradition zu dringen (Holty). Zu einer bedeutenden stofflichen Erweiterung des
poetischen Materials war es seit dem Wirken Herders und der dann einsetzenden
Bemiihung um die Poesie der verschiedenen Volker gekommen. Auf Sir William
Jones’ Hafis-Ubersetzungen ins Franzdsische zuriickgreifend, bot Herder auch
Nachdichtungen persischer Lyrik. Aber im Grunde war nicht nur der ,orientalische*
Materialbestand dessen, was sich um 1800 lyrisch-poetisch darstellen lieB3, ein be-
grenzter. Er setzte sich aus den kanonisch iiberlieferten Stoffen und Formen zu-
sammen, ndmlich der Mythologie der Antike, dem christlichen Motiv- und Lieder-
schatz der beiden groBBen Konfessionen und gewann schrittweise — infolge des (erst
jetzt!) erwachenden Interesses an der Literatur des Mittelalters — auch die Motive
des Minnesangs (besonders in der Form ,,Romanze) und der germanischen Hel-
dendichtung zuriick. Eine gleichfalls wichtige Quelle, das Volkslied, war kurze Zeit
zuvor erst wieder in den Blick gelangt, mit Herder und dem jungen Goethe. Durch
die Neuerungen des Sturm und Drang, der von der Palette einer feinschattierenden
Innerlichkeit, wie sie die Lyrik der Empfindsamkeit entwickelt hatte, seine Farben
fiir genialische Aufschwiinge nehmen konnte, fand Goethe zu einer poetischen
Sprache, die den Begriff ,,Erlebnis* in den Vordergrund stellte und deren Aus-
drucksziel ,Anschaulichkeit® war. Der wechselseitige Bezug zwischen innerem Er-
leben und AuBlenwelt, zwischen dem Sinnlichen und dem Sinn, die Durchdringung
dieser Aspekte in der Formarbeit faBte Goethe in den Begriff ,Symbol°. Darunter
verstand er die sinnfillige Entsprechung, die im Hinblick auf ein planvoll organi-
siertes Ganzes zwischen dem kleinsten und dem groBten der Weltdinge geheimnis-
voll vermittelt, einen jeweils konkreten sprachlichen Fund, der Abstraktes am Bei-
spiel zeigt und so das Ineinsfallen beider Bereiche im Idiom der Kunst leisten soll-
te: Ein hoher programmatischer Anspruch, nahezu ein Goethesches Privatpro-
gramm. Und ein Kernaspekt der Klassik.

Aber die Mode schritt weiter, rings um Goethe dichtete man bald anders;
schlieBlich war er, als er Hafis kennenlernte, 65 Jahre alt. Wenn er noch einmal neu
ansetzen wollte, dann war es Zeit. Es gelang ihm, sich schaffend zu verjiingen. Da-
zu verhalf ihm der Orient.

Die Frage ,,nach erneutem Kunstgebrauch® stellte sich aber nicht nur fiir Goethe.
Die Geschichte der Ubernahme des Gasels ins Deutsche, detailreich aufgearbeitet
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in der Dissertation von Diethelm Balke: Westdstliche Gedichtformen. Sadschal-
Theorie und Geschichte des deutschen Ghasels*, spielt hier in die allgemeine Gei-
stesgeschichte hinein, in die Vorphase der Entstehung von Einzelphilologien, in die
Entfaltung der Kunstgeschichte und der Altertumskunde — die man spéter nicht oh-
ne Bosheit eine ,Eroberungswissenschaft® nannte, als sie schon Archdologie war —,
eine Zeit also, in der die Welt der Erkenntnisse bereits in den Geisteswissenschaf-
ten sich so stark differenzierte, daf3 letztlich mit dem Begriff ,Symbol* der Vielfalt
des Wissens nicht mehr recht entsprochen werden konnte, schon gar nicht, was die
Fortschritte in den Naturwissenschaften betraf. Politisch gerit die Zeit aus den Fu-
gen durch Napoleons Auftreten als ,Kaiser der Revolution® —: hier kann man nicht
mehr von Symbol reden, hochstens mit Hegel vom dialektischen Umschlagen, ei-
ner Denkfigur, der die Zukunft gehdren sollte.

Dabhinein holt Goethe Hafis, einen Dichter, der im Jahr der Franzdsischen Revo-
lution vierhundert Jahre tot ist und einem anderen Kulturkreis angehdrt, dem ande-
ren Kulturkreis par excellence. Verkiirzt wiedergegeben, umfafit die allgemeine
Kenntnis des Orients damals nur zu Bruchteilen, was Goethe in den Noten und Ab-
handlungen zu besserem Verstindnis des West-Ostlichen Divans erstmals 1819 druk-
ken lieB. Was das Gasel betraf, so sind damals nur wenige Beispiele bekannt. Au-
gust Wilhelm Schlegel ist zu nennen, sein Bruder Friedrich, ebenso Helmina von
Chézy, Namen, die hier auch fiir andere stehen® und in den Umkreis der beginnen-
den wissenschaftlichen Beschiftigung mit dem Orient gehoren: Friedrich Schlegel
hatte an der Griindungsfeier der Reihe Fundgruben des Orients in Wien teilgenom-
men, Frau von Chézy war mit einem Orientalisten verheiratet. Die sich entfaltende
Orientalistik préasentiert sich auBer in Spezialwerken zu dieser Zeit auch einem gro-
Beren Publikum, und zwar hauptsichlich in zwei umfangreichen Sammelwerken: Es
sind dies die vier von J. v. Hammer 1809-14 herausgegebenen Binde Fundgruben
des Orients, bearbeitet durch eine Gesellschaft von Liebhabern auf Veranstaltung
des Herrn Grafen Wenceslaus Rzewuski und Heinrich Friedrich von Dietz’ Denk-
wiirdigkeiten von Asien in Kiinsten und Wissenschaften usw., sechsbiandig, die in
den Jahren 1811-18 erschienen. Offenkundig Konkurrenzunternehmen, spielen frei-
lich die Titel der beiden Werke, mit denen Goethe gearbeitet hat, noch auf eine lite-
rarische Konvention an, die der Curiositdtensammlungen, wie sie um die Wende
vom 17. zum 18. Jahrhundert entstanden waren, etwa M. Jacob Daniel Ernsts 1699-
1704 in vier Bénden erschienenes Kompendium Die Neu=auffgerichtete Schatz=
Cammer/ Vieler hundert anmuthiger und sonderbarer Erfindungen, worin, wie der
lange Titel verheilt, denckwiirdige Sinnen=Bilder und Wahl=Spriiche ebenso Platz
finden wie bunt Vermischtes, so in desselben Autors weiterer Sammlung aus dem
Jahre 1702 unter dem Titel (gekiirzt): Die neue historische Schau=Biihne Der
menschl. Thorheit und Goettlichen Gerechtigkeit usw., worin es um nicht weniger

Balke 1952 (Dissertation Bonn, maschinenschriftlich).
5 Balke 1952: 139-185.
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geht als fuergenommene Bofsheit/ Hochmueth/ Mordthaten/ Wollueste/ Geitz/ Un-
treue/ Kirchen=Raub und anderes Listerliche mehr (unsere Hervorhebungen)®.

Was aber im 18. Jahrhundert gesammelt und besichtigt wurde, war weniger die
Literatur der Araber, Perser und Tiirken, als vielmehr eine Materialanhdufung kul-
turkundlicher Phdnomene, wie man sie damals wahrnahm, stark geprégt durch ein
Wahrnehmungsraster, das sich zusammensetzte aus neugieriger Betrachtung des
Fremden, reizvoller Erwartung an Exotik und Erotik’, erbaulicher Affirmation der
eigenen kulturellen Uberlegenheit — dies vornehmlich in der Religion, spiter in der
Ethik — und anderen Komponenten. In jiingster Zeit arbeitet die Imagologie an die-
sem Komplex und schafft Material zu Tage, wie man sich orientalisches Leben
wohl vorgestellt hatte. Das literarische Publikum allerdings lernte beispielsweise
mehr Literatur iiber die Tirken kennen, als es tirkische Literatur zur Kenntnis
nehmen konnte, gab es doch nur wenige Ubersetzungen, und das iiber Jahrhunderte
hin, die spérlichen historiographischen Zeugnisse im Barock eingerechnet. Dem-
gegeniiber: Das erste Gasel des Hafis, von Meninski ins Lateinische tibersetzt, er-
schien 1677 in Wien®, danach dauerte es nahezu 100 Jahre, bis 1771 Rewitzky
wiederum lateinischen Hafis bot; allerdings vergingen dann bis zum Erscheinen der
ersten deutschen Spezimina von Johann Friedel im Jahr 1783 nur noch zwdlf Jah-
re’. Aber nun ist es vornehmlich die persische Literatur, und zwar ihre Versepik,
die in Europa bekannt wird. Mit dem Wirken Johann Georg Hamanns setzt sich im
deutschen Sprachraum bald der Primat der Lyrik durch, Herder wird diesem Inter-
esse folgen — und damit ist die Linie zu Goethe gezogen.

Was den orientalischen Komplex angeht, so ist er also keineswegs neu fiir die
Deutschen, als Goethe sich ihm zuwendet. Seit der Reformationszeit fand man das
Orientalische oft im Kostiim des Tiirken dargestellt, wobei sich das Erscheinungs-
bild vom Gegner in Glaubensfragen und vom politischen Feind der frithen Traktate
und Flugschriften im Lauf der Zeit durchaus wandelte zum eher theoretisch figurie-
renden Charakterexempel im Drama der Barockzeit, wo es um die exemplarische
Darstellung extremer Affekte und Leidenschaften ging. Man zeichnete zu diesem
Zweck héufig, als Muster ,negativer Vollkommenheit®, das Bild eines vornehmen
Tirken — eines Paschas, lieber eines Sultans —, und daran lief3 sich dann, vom Sturz
aus der Macht bis zur Bestrafung aller erdenklichen Laster, dramatische FallhGhe
gewinnen. Daf} sich in der Darstellung exzessiver Charaktere eigene Projektionen
wiederfinden lassen, wird heute niemand verwundern. In den vorpsychologischen
Zeitlauften freilich meinte man eher, sich auf diese Weise von den dargestellten
»Qareueln® in Distanz zu setzen. Abgelost wurde dieses krasse Verfahren dann im
Zeitalter der Aufklarung. Es waren nun zunehmend romanhafte Darstellungen, die
sich zur Exemplifikation eines Tugendwandels eigneten, wie es nun abzuhandeln

Kleinlogel 1989: 423.
Kleinlogel 1989.
Roemer 1951: 98.
Balke 1952: 148.
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Mode wurde. In umfangreicher Prosa, trotzdem spannungsreich, fand sich also bei-
spielsweise dargestellt, wie aus einem grausamen Haremstyrannen ein vorbildlicher
Herrscher (und Ehemann!) wurde. Spuren dieser verbreiteten Manier sind noch in
Goethes ,,Iphigenie* zu finden, der vielen ,,Bajezite und ,,Selime* eingedenk, die
der Gestalt des ,,Thoas* auf dem Weg der Liuterung vorausgegangen waren.

Der Orient-Komplex fand nun in Goethe eine ganz neue Weise der Rezeption.
Nicht das Stoffliche gab den Ausschlag, sondern die dichterische Potenz, die Goe-
the in der Gestalt zu erkennen glaubte, die ihm unter dem Namen Hafis entgegen-
trat. Und es ist schon so, daB3 es der beiden Bénde des Hammerschen Hafis (1812
und 1813) bedurfte, bis es bei Goethe zur Initialziindung kam. In den Paralipome-
na zum West-Ostlichen Divan'® heif3it es hart: ,,Hafis besonders blieb unerklarbar
und ungeniefbar.“ Das iiberrascht. Die Goethe vorab einzeln bekannten Stiicke hat-
ten ihn kalt gelassen. Es heiflt aber im Anschluf} daran: ,,Nicht genug anzuerkennen
ist daher die Arbeit des Herrn v. Hammer, der uns den ganzen Divan iiberliefert...
Und dann zur Ubersetzung: ,.Die von Hammerische, am Original Zeile vor Zeile
sich haltende ist ganz allein zulédssig“!!, ein Urteil, das eher die Methode als die
Ergebnisse Hammers kennzeichnet, zumal Goethe die Ubersetzung nicht philolo-
gisch priifen konnte.

Auffillig fiir die literaturgeschichtliche Situation ist die vom ,tiirkischen® Drama
zur persischen Lyrik verschobene Perspektive. Darin bleibt Goethes Zugriff pragend
fiir alle poetischen Nachfolger, von Riickert und Platen bis zu Strachwitz und den
vielen anderen, deren Namen hierher gehoren, Daumer, Pfizer, Dingelstedt usw. La-
gen bis dahin meist solche Ubersetzungen persischer Dichtung vor, die das Formale
unberiicksichtigt lieBen, so hatte auch Goethe keineswegs die Absicht, solches im
Deutschen getreulich nachzubilden. Im ,,Buch Hafis“!2 setzt er sich unter der Uber-
schrift ,,Nachbildung® mit diesem Problem in poetischer Form auseinander:

In deine Reimart hoff ich mich zu finden,

Das Wiederholen soll mir auch gefallen,

Erst werd ich Sinn, sodann auch Worte finden;
Zum zweiten Mal soll mir kein Klang erschallen,
Er miifite denn besondern Sinn begriinden,

Wie du’s vermagst, Begilinstigter vor allen!

Das entspricht (a b a b a b) kaum anndhernd der Form eines Gasels, auch nicht,
wenn man je zwei Zeilen als einen Vers liest, so da3 sich ein Binnenreim ergibt.
Allerdings kommt es, nahezu zwangsldufig, doch zu einer Wiederholung, denn das
Wort ,,finden” ,erschallt zum zweiten Male* und straft des Dichters Absicht Liigen.
Wie mit leisem Unwillen setzt Goethe gleich darauf erneut an, und zwar bezeich-
nenderweise nach einem Stropheneinschnitt, der nun gar nicht zur Gaselform ge-
hort. Er fahrt fort:

10 Goethe 1953: 320.
11 Goethe 1953: 321.
12 Goethe 1953: 22 f.
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//Denn wie ein Funke...

und zur Ausmalung dieses Gleichnisses werden fiinf weitere Verse benétigt, deren
Reimschema sich folgendermalien darstellt: a b a ¢ c¢. Es handelt sich also um
mehrere formale Uberschreitungen, dazu mit einer syntaktischen Fiigung, wie sie
aus vielen Sonetten im Ubergang zu den Terzetten bekannt ist. Goethe verfiigt hier
frei liber die Form, er bewegt sich nicht im Rahmen ihrer Vorschriften, wandelt ab.
Seiner Auffassung nach muB Form etwas AuBerliches bleiben, wenn ihr nicht je-
weils ,besonderer Sinn‘ beigelegt werden kann. Darin 148t er in einer Bescheiden-
heitsgeste Hafis den Vortritt, dem ,Begiinstigten vor allen‘. Was demnach Goethe
durch Hammers Hafisverdeutschung hindurch so stark empfand, war kein Former-
lebnis (das hatte spiter Platen). Er spiirte eine poetische Kraft, die er der seinen
verwandt sah. Dal} es ihm iiberhaupt gelang angesichts solcher Hérten, wie sie die
folgende Probe der Hammerschen Ubersetzungen bietet!3:

Deine Schonheit hat die Welt Ungeféhr ergriffen;

Wabhrlich nur durchs Ungefahre Werden Welten ergriffen.

Seht, die Kerze mdchte gern Vom Geheimnif} plaudern,

Thre Zunge, Dank sey Gott! Haben Flammen ergriffen. usw.

— das gehort in der Tat zu den Merkwiirdigkeiten der Goetheschen Produktivkraft.
Hafis also ist das Medium, in dem Goethe orientalisiert. Seine Ansicht {iber diese
Begegnung, die im Weiteren auch auf das Gasel sich beziehen 148t, hielt der Deut-
sche mehrfach fest, so in den Tag- und Jahresheften 1815, wo er sagt: ,,...ich mufite
mich dagegen produktiv verhalten, weil ich sonst vor der méchtigen Erscheinung
nicht hitte bestehen konnen. Die Einwirkung war zu lebhaft,... Und es heilit wei-
ter: ,,Alles, was dem Stoff und dem Sinne nach bei mir dhnliches verwahrt und ge-
hegt worden, tat sich hervor...“!4. In den Noten und Abhandlungen'> steht dazu:
,.Endlich aber, als mir, im Friihling 1814, die vollstindige Ubersetzung aller seiner
Werke zukam, ergriff ich mit besonderer Vorliebe sein inneres Wesen und suchte
mich durch eigene Produktion mit ihm in Verhéltnis zu setzen.“ ,Inneres Wesen®,
das ist eine Formel, die man so verstehen muf}: es geht um den Duktus der Aussa-
ge, um Antrieb, Material und Gestalt in einem Formgesetz, das flir Goethe zwar an-
schaulich wird, durchaus als Ganzes, — das er aber schaffend zu einem anderen Ge-
setz umpragt.

Will man diesen Vorgang beschreiben, kann man an einem Begriff nicht vorbei,
der fiir Goethes Dichten grundlegend ist, ,,Erlebnis®. Fiir die Intensitdt dieses Ha-
fis-Erlebnisses ist auerdem ein Moment heranzuziehen, das aus der Fortsetzung
des Zitats hervorgeht, wo vom ,Ahnlichen® zwischen Hafis und ihm die Rede war:
»-.-und dies mit um so mehr Heftigkeit, als ich hochst nétig fiihlte, mich aus der
wirklichen Welt, die sich selbst offenbar und im Stillen bedrohte, in eine ideelle zu

13 Hammer 1818: 263.
14" Goethe 1953: 369.
15" Goethe 1953: 246.
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fliichten, an der vergniiglichen Teil zu nehmen meiner Lust, Féhigkeit und Willen
iiberlassen war.“1°, Programmatisch setzt denn auch der Divan mit dem Gedicht
»~Hegire* ein, das Motiv der Flucht noch vor den Namen des Hafis stellend.

Das seiner poetologischen Aussage wegen beriihmte Gedicht ,,Nachbildung
trug in der Erstfassung den Titel ,, Kunstreime!”. Eine spitere Abmilderung dieses
doch leicht pejorativen Begriffs schien offenbar angezeigt, damit keine Schirfe die
Arbeit zersetze. Aber dann nimmt Goethe doch noch einmal zur Form des Gasels
Stellung, und zwar in dem Gedicht, das unmittelbar auf ,,Nachbildung* folgt. Von
diesem ist es im Druck (nicht aller Ausgaben) durch einen Querstrich abgesetzt, als
wolle es auf Distanz gehen. Das Urteil hat sich verschirft. In der Schluflfiigung
steht jetzt kompromiBlose Abwehr!8:

ZugemeBne Rhythmen reizen freilich,

Das Talent erfreut sich wohl darin;

Doch wie schnelle widern sie abscheulich
Hohle Masken ohne Blut und Sinn;

Selbst der Geist erscheint sich nicht erfreulich,
Wenn er nicht, auf neue Form bedacht,

Jener toten Form ein Ende macht.

Die Ablehnung der Form ist diesmal stérker als beim Sonett. Mit dem Ausdruck
»zugemeflne Rhythmen® scheint weniger das Metrum gemeint, vielmehr die
»Kunstreime* (das Wort ,,Reim™ wurde auch fiir den Vers gebraucht), die er zuvor
gestaltet hat, — wihrend mit ,jener toten Form* durchaus das Gasel selbst mit sei-
nen ganzen Formvorschriften hinab muB, jedenfalls nicht unverwandelt in Goethes
Deutsch hiniiberzuretten ist. ,,Auf neue Form bedacht”, das war das Motto, unter
das er den Divan stellte, und manche Gedichte darin gestaltete er im Anklang an
die Gaselform, sie sich anbequemend.

Vier Jahre nach Abschlul des Divans, am 21.11.1823, urteilt Goethe Eckermann
gegeniiber abgeklarter, als er ihm Platens (!) Gasele empfiehlt: ,,Es ist bei den Gha-
selen das Eigentiimliche, daf} sie eine grofle Fiille von Gehalt verlangen; der stets
wiederkehrende gleiche Reim will immer einen Vorrat dhnlicher Gedanken bereit
finden. Deshalb gelingen sie nicht jedem.“!°.

Es soll noch, wie eingangs erwihnt, auf den Gaselschlul3, magta, eingegangen
werden. Im persischen Gasel kommt es im letzten Doppelvers, meistens in der er-
sten Zeile, regelmafig zur Nennung des Autornamens (mahlas). Damit ergibt sich,
strukturell sehr elegant vermittelt, formal wie inhaltlich eine der vielen Mdglich-
keiten, einen Text pointiert abzuschlieBen. Es scheint in der bekannten, kontrovers
geflihrten Diskussion um die ,innere Einheit® des persischen Gasels nicht geniigend
betont, dall vom Ende her, also durch die Wendung ins Personale (nicht unbedingt

16 Goethe 1953: 369.
17" Balke 1952: 183.
18 Goethe 1953: 23.
19" Goethe 1953: 441.
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ins Personliche!) die Verspaare des Gasels in der Tat so etwas wie eine summieren-
de Verkniipfung finden. Das namentliche Siegel auf dem Text, durchaus etwas Be-
sonderes in der Lyrik, ist ein ungemein aussagekréftiges sprachliches Element. Es
stellt zumal einen Eigentumsvermerk dar und bildet, eben durch die Betonung der
Autorschaft, fiir ,,seinen* Text cin identitdtsstiftendes Moment: Was unter diesem
Dichternamen stehe, das sei verbiirgt, das sei es selbst. Mit anderen Worten, es geht
beim mahlas um den Aufweis von Authentizitdit, z.B. anldBlich von Rezitationen.
Unter dem Begriff nazire galt librigens die bei den Osmanen oft geiibte Verferti-
gung von Kontrafakturen — Texte formaler und inhaltlicher Angleichung an ein
Vorbild —, keineswegs als Plagiat oder von vornherein unoriginell. Vielmehr war es
die Aufnahme des Fehdehandschuhs in einem Dichterwettstreit, — mochte der Kon-
trahent auch schon verstorben sein. So war die Gattung nazire auch iiber die Zeiten
hin Rangstreitdichtung, munazara.

Zuriick zur Situation Goethes. Die Namensnennung am Ende gebraucht er nicht.
Ganz jedoch verzichtet er in seinem Divan auf das Spiel mit Dichternamen nicht:
Er tritt selbst als ,,Hatem* auf und nimmt die Geliebte als ,,Suleika in den Text
hinein, sogar mit ihren eigenen Gedichten! Und an einer Stelle im ,,Buch Suleika“,
in der vorletzten Strophe von ,,Locken! haltet mich gefangen®, wird dann auf wun-
derbare Weise aus dem Dichternamen wieder der Name des Dichters?? — vom Reim
versteckt:

Du beschdmst wie Morgenrdte
Jener Gipfel ernste Wand,

Und noch einmal fiihlet Hatem
Friihlingshauch und Sommerbrand.

Anders als sein geliebter Hafis, an den er manche Apostrophe richtet, ahmt er das
Vorbild in der Namensnennung nicht nach. Dabei ist eine Reihe von Funktionen
denkbar, die damit genutzt werden konnen: das Moment der Vereinheitlichung von
vielfdltigen Gedanken, die personliche Akzentuierung eher allgemeiner Erwigun-
gen, pointierte Raffung und dergleichen mehr. Goethe 148t das auBer Acht, ihm
geht es um ganz Neues: Unter dem Dichternamen ,,Hatem* tritt das lyrische Ich als
Liebespartner auf, der seinerseits Liebesgedichte von (s)einer ,,Suleika* (Marianne
von Willemer) empfingt, und die werden tatséchlich als Antwortgedichte in das
Buch eingliedert. Der Dichter- oder besser Liebhabername ist aus der formalen
Fessel des Gedichtschlusses herausgelost und bewegt sich frei durch den Divan,
eine Erscheinung, fiir die man schwer eine Parallele in der Weltliteratur finden
wird.

Goethes so nachdriickliche poetologische Auseinandersetzung mit dem Gasel
fiihrte insgesamt also zu sehr freien poetischen Annéherungen an diese Form, frei-
lich nicht zu formstrengen Beispielen selber oder gar zu einem Gedicht, das man
mit Recht als Gasel bezeichnen konnte. Auch das Gedicht auf den ,,Eilfer, einen

20 Goethe 1953: 71
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bevorzugten Weinjahrgang?!, ist hochstens dem Charakter, nicht der Form nach ein
Gasel, auch wenn es H. J. Weitz?? als solches bezeichnet, — handelt es sich doch bei
dem Reim um je das identische Stichwort, eben den ,,Eilfer. Fiir dieses Weinge-
dicht, das kein Weingasel ist, nutzt Goethe das Wiederholungsschema des Gasels
mit grandioser Wirkung: Immer wieder kommt der Wein zur Sprache —: er findet
Anklang, darauf braucht es keinen Reim.

Vielleicht an keinem Punkt wie dem Vermeiden des ma#hlas ist so deutlich ab-
lesbar, wie sehr die nachfolgenden deutschen Gaseldichter dem Zugriff Goethes
auf den Orient verpflichtet sind, mégen sie auch in Sachen Reim der urspriingli-
chen Gestalt ndher kommen.

3. Gaseldichter und Gaseladaptionen bis heute

Im 19. Jahrhundert kdnnen die deutschsprachigen Dichter nach Goethe das Gasel
als Ereignis der Literaturgeschichte nicht mehr iibergehen. Zwar kann man nicht an-
nehmen, daB diese Tatsache dem literarisch interessierten Publikum heute noch ge-
laufig sei, ja auch dem Literaturkenner ist es vielleicht nicht ins Bewultsein ge-
drungen, wie weit die Beschéftigung mit dem Gasel einst ging — und die Auseinan-
dersetzung mit ihm; freilich ist die Kenntnis der Literatur des vorigen Jahrhunderts
insgesamt nicht sehr verbreitet, und mit den Namen, die gleich fallen werden, ver-
binden selbst Germanistikstudenten heutzutage nur noch unklare Vorstellungen,
gleichgiiltig ob im Zusammenhang mit dem Gasel oder nicht. Jedenfalls: Von den
Dichtern, die tiberhaupt auf das Gasel reagierten, haben sich nur wenige, zu denen
Heine und Grillparzer, auch Hebbel zéhlen, ablehnend oder angriftlich gegen diese
Form geduBert; sehr viele andere Dichter griffen sie begeistert auf. Dazu zéhlen kei-
neswegs nur als zweitrangig eingestufte Poeten, sondern durchaus solche der ersten
Reihe: Platen und Riickert, denen das Hauptverdienst der Eindeutschung der Gasel-
form zukommt, weil sie tatsdchlich aus dem Persischen iibersetzt haben; sie sind
deshalb Gegenstand von Einzelbetrachtungen bei diesem Symposion. Danach treten
Namen auf, die in reprasentativen Anthologien stehen: die ,,schwébischen Dichter*
Nikolaus Lenau, Gustav Pfizer, Gustav Schwab; der Wiener Kreis mit Friedrich
Halm, Feuchtersleben, Hermannsthal und Dréixler-Manfred; die politisch engagier-
ten wie Heinrich Hofmann von Fallersleben, Franz Dingelstedt und Ferdinand Frei-
ligrath, dann Strachwitz, Georg Friedrich Daumer, Friedrich Bodenstedt, der Mirza-
Schaffy-Erfinder, Emanuel Geibel, Heinrich Leuthold, der Germanist Wilhelm
Wackernagel, schlieBBlich Gottfried Keller, David Friedrich Strauf, Liliencron, Hof-
mannsthal, und, schon weit in unserem Jahrhundert, Weinheber und Hagelstange.
Von den ganz Grof3en des vorigen Jahrhunderts fehlen Storm und Fontane. Con-
rad Ferdinand Meyer hat sich der Gaselform zumindest gendhert. Im poetischen

21" Goethe 1953: 276.
22 Goethe 1953: 287.
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Zugriff auf die neue Form kommt es zu ganz unterschiedlichen Gestaltungen. Oft
sind es lediglich bestimmte Elemente der Wiederholung, die auf das Gasel anspie-
len. Eine gedringte Ubersicht soll hier wenigstens ein Spektrum bieten und einige
gelungene Beispiele vorstellen. Eine der wichtigsten Tendenzen in der Entwicklung
des deutschen Gasels nach Riickert und Platen besteht darin, die Verse zu kiirzen.
Die vielen Hebungen der langen Zeilen, wie sie noch in den spéten Platen-Gaselen
Raum greifen, verknappen.

Richte nicht zu streng die Lieder, die ich nicht an dich gerichtet,
Freilich, solcher Lieder wiirdig wérst du ganz allein gewesen. (April 1823).

Ein schoner Gaselschlu3 Platens?? fiir einen Text, in dem der Dichter die Vergeb-
lichkeit und das ,Zu spét* des Liebeswerbens beklagt, wenn es zuvor heif3t:

Was zu dir mich hingezogen, war Geschick und Gegenliebe,
Was an jene mich gefesselt, ist ein falscher Schein gewesen.

Rund ein Vierteljahrhundert spéter wird die Form so gestaltet:

Nun schmiicke mir dein dunkles Haar mit Rosen,
Den Schleier l1af die Schultern klar umkosen!

Mit leichtem Spott 1afl deine Augen schweifen,

Sie konnen es so wunderbar, die losen!

Du sollst an meinem Arm den Markt durchstreifen,
Dort will ich meiner Feinde Schar erbosen!

Ein elegant geschliffenes Gasel von Gottfried Keller (1847). Mit sechzehn weiteren
Gaselen hat er einen kleinen, aber funkelnden Schatz geschaffen, der noch zu he-
ben ist. Ein Zug zum Liedhaften zeichnet sich hier ab. Das ist eine der Entwick-
lungstendenzen. Das Gasel hat aber auch, bei Franz Dingelstedt?* beispielsweise,
eine satirisch-kritische Pose eingenommen, die zur aktuellen Politik Stellung
nimmt. Da kann es um die gewandelte Einstellung zum Preuflenkdénig Friedrich
Wilhelm IV. gehen, an dessen Thronbesteigung auch die liberal gesonnene Offent-
lichkeit anfénglich positive Erwartungen gekniipft hatte:

Ihr habt gepredigt, nun ein Jahr, die neue, treue, freie Zeit;
Wann wird die Méar denn endlich wahr, die neue, treue, freie Zeit?

[.]

Von ferne klang es — ha, wie schon! — von deutscher Volker Einigkeit,
Man sah sie schon ganz nah und klar, die neue, treue, freie Zeit;

Hoch schwebte sie am Kronungsfest ob Euerer entziickten Stadt
Und trat zum Huldigungsaltar, die neue, treue, freie Zeit.

[.]

23 Platen 1910: 119.
24 Dingelstedt 1978: 182.
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Doch als nun eine kecke Faust besitzesfroh ergreifen wollt’,
Wie die Gelegenheit beim Haar, die neue, treue, freie Zeit,

Da flatterte sie scheu hinweg, und drohend hie3 es: Sachte Freund,
Sonst bringt sie dich noch in Gefahr, die neue, treue, freie Zeit.

Enttduschte politische Hoffnung, Versprechungen, — alles zur abgedroschenen
Phrase geworden: Eine besonders sinnfillige Nutzung des Wiederholungsschemas
dieser Gedichtform!

Viele Namen aus der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts, der Hauptepoche ori-
entalisierender Poesie in Deutschland, miissen hier iibergangen werden. — Unter
dem Eindruck des Ersten Weltkriegs ist ein bemerkenswertes Gasel entstanden, das
mit Ernst und Gewicht den Problemkomplex des Sterbens und Siegens, des Trdu-
mens und Uberlebens entfaltet; es stammt von Oskar Loerke?S, in dessen NachlaB3
sich iibrigens ein Text aus sechs gereimten Zweizeilern fand: ,,Mit Riickerts Ge-
dichten*26:

GHASEL

Was dir bittre Wolkennichte weben, raumen

Selbst sie auf. Bald soll dein Atem eben traumen.

Es ist Spiel. Getrost! Schon spielt es reisig drauflen.
Wo die Hauswand Wolken tiberschweben, ziumen
Weile Kinder, magisch blind und magisch langsam
GroB3e Rosse, die den Bug im Widerstreben bdumen.
Kinder siegen, Kinder sterben, doch die Riesen,

Den Bezwingern schmerzlich preisgegeben, saumen,
Schwinden blaB3, den Kopf gesenkt, mit ihren Siegern.
Kiinftig, gleich dem siien Geist der Reben, schdumen
Blaue Himmel iiber die schon Geistern gleichen,

Bis auch ihre kiithnen Tiefen eben trdumen.

Der Text erschien 1921 in dem Band ,,Die heimliche Stadt” und ist offenbar ein
Nachklang zu dem Zyklus ,,Morgenland“ von 1916. Doppelte Reime, wobei das
zweite Reimwort syntaktisch in die Folgezeile gehort, verketten die Verse beson-
ders eng. Der Effekt gleicht dem des Uberblendens beim Film. Von der Hauswand
zum Nachthimmel, den Wolken und der Fliache des Papiers (,,weille Kinder*) wird
vor die Leinwand des traumbereiten Hirns das schreckliche ,,Spiel* gezogen. Die
kriegerischen Wolkenbilder vor der Projektionsfliche (,weifl auf schwarz‘, ver-
kehrte Welt!) werden einem helleren, farbigen Himmel weichen, so der hoffnungs-
volle Traum vom Fortgang der Zeit. Die vergénglichen Wolkenbilder fithren Sieger
und Besiegte zugleich vor das BewuBtsein, bevor sie den gespenstischen Kampf in
eine Tiefe verschieben, aus der ,,eben* magische Verse, ,,Geist* der Erinnerung, sie
ohne ihre momenthaften Attribute von Sieg und Niederlage wieder hervorholen
konnen. Loerke ist in der Kriegswirklichkeit des Jahres 1941 gestorben.

25 Loerke 1984: 211.
26 Toerke 1984: 646.
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Rudolf Hagelstange, der unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg in Italien un-
ter dem Titel ,,Das Venezianische Credo* Sonette zum Druck gab, hat ein weltan-
schaulich-ernstes Gasel geschrieben, dessen Beginn hier hergesetzt werden soll:

Nicht aufs Jahrhundert — auf die Stunde kommt es an.
Nicht auf das Jahr — auf die Sekunde kommt es an.
Wer das begreifen kann, begreift auch dies:

Nur auf die Mitte, nicht die Runde kommt es an.

Nur auf den Schmerz, nicht auf die Wunde kommt es an?”.

Gegen Ende dieses Gangs durch eine kleine Geschichte des deutschen Gasels las-
sen sich also zwei Gruppen deutlich sondern: auf der einen, der traditionellen Seite,
stehen lebenszugewandt ,heitere® Gedichte mit lyrisch-erotischen Ausdrucksquali-
titen — sozusagen in der Hafisischen Goethe-Nachfolge. Sie handeln von Gemein-
schaft, Wein und Liebe als dem ,leidenschaftlichen Geheimnis‘. Verwandt mit ih-
nen sind solche Texte, die eher der Richtung Celaleddin Rumis folgen und mit be-
tont weltanschaulich-religiésen Reflexionen das Liebeserlebnis nach dem Muster
der unio mystica auffassen, es als das ,Geheimnis der Leidenschaft® — ernst bis zur
Melancholie hin — gestalten, wie etwa Friedrich Riickert, viel diisterer August Graf
von Platen.

In diesen Zusammenhang gehoren Gaselen, die Annemarie Schimmel unter dem
Titel ,,.Lied der Rohrflote” verdffentlicht hat*®. Sie stehen in der Tradition Rumis
und Riickerts. Die Stiicke sind in Zyklen zusammengefaBt, die ihrerseits in Vierzei-
ler und Gasele untergliedert sind. Es handelt sich oft um Rollengedichte, als Spre-
cher erscheinen ,,ich® und ,,er; imaginiert wird in dieser Konstellation, oft sogar
als Wechselrede innerhalb desselben Gedichts, die mystische Grunderfahrung von
der Bezogenheit des ,,Ich auf das jeweils Andere, und zugleich das Getrenntsein
von ihm. Dafiir werden die Bilder der mystischen Erfahrung eingesetzt, wie sie in
der Dichtungstradition des islamischen Kulturkreises bis heute lebendig sind: das
Meer und das Versinken in ihm, der Pokal, der sich fiillt mit dem gottlichen Wein
usw., also ein Sich-gegenseitig-Offenbaren in der Dialektik von Vereinzelung und
Gemeinsamkeit. Eine Versfolge? lautet:

Ich sprach: ,Ich bin ein Stein im Bergesschacht;

Ich trdumte dumpf — woher bin ich erwacht?

Er sprach: ,Ich bin die Sonne voller Glanz,

Mein lichter Strahl drang ein in deine Nacht!*

Ich sprach: ,In Schmerz, jahrtausendlangem Schmerz
Lag schwer auf mir der Berge Wucht und Macht.*

Er sprach: ,Mein Licht ist stérker als der Fels,

Es ist mein Glanz, der Gold aus Steinen macht.*

Ich sprach: ,0 Freund, verwandelst du auch mich?

27 Hagelstange 1948:7.
28 Schimmel 1948.
29 Schimmel 1948: 35.
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Wird es geschehn, da3 mir dein Antlitz lacht?*
Er sprach: ,O Kind, ich neige mich zu dir,
Dein starres Herz, ich 16se es ganz sacht!*

Der Text zeigt dann die Verwandlung in den ,,Rubin® und spricht diese Erfahrung
zum Lob der gottlichen Macht als Verkiindung aus. Insgesamt zeigen diese Gaselen
die Tendenz zu einer durchkomponierten Versfolge, sie bieten das Grundmuster der
mystischen Entzweiung/Einigung als Prozel} dar, oft eben als Dialog. Dadurch wird
eine Bewegung hervorgerufen, die das Stromen zwischen den Spannungspolen
sinnféllig macht. Als die einzelnen Momente dieser Bewegung kommen allerdings
die vielen von der Tradition beglaubigten Bilder wieder zur Sprache, die kaum {liber
das durch Riickert Gebotene hinausgehen. Insofern muf3 die Sprache dieser Gas-
elen die ewige Wiederkehr der gleichen Elemente oft rhetorisch steigern, wie in
dem schon durchlaufenden Text ,,Du unaussprechlich hdchstes Gut...“3°, wo es
dann heif3t:

Nein, du bist grofler als das Meer —

wobei die Hyperbel sich bloB behauptet, denn der Text greift gleich wieder das
Meerbild auf und setzt die Bilderkette fort, ohne da3 es dabei auf die gesteigerte,
das Meer iibersteigende Qualitit dieses ,,Du” irgendwie ankdme:

Wenn Wogen und wenn Sturmes Wut

Mich je bedrohen, fliichte ich

Zu dir, in deine treue Hut.

So wirst du gastlich-kiihles Haus?

Ach nein — vielleicht: ein Stern voll Glut, ...

Die Gefahr dieser mystischen Rhetorik liegt im Charakter ihrer Voraussetzung, der
behauptenden Setzung dieser Begriffe ,Fels und Meer, Rubin und Wein‘, als wire
mit diesen Wortern noch immer die Mdglichkeit authentischer Erfahrung zu ver-
binden. Das allerdings scheint zweifelhaft. Besonders auf der Gegenseite, detjeni-
gen der ,Allmacht‘, kommt es mit Wortbildungen wie ,,allstlindlich neu* zu einer
Vagheit, manchmal zu einer Férmlichkeit, die weniger von sprachlicher Gestaltung
erfiillt ist als von Glaubensvoraussetzung. So vollzieht sich — in immer demselben
Duktus — ein Wortreigen zur Feier der mystischen Vorstellung, deren sprachlicher
Ausdruck nicht immer gewinnend ist:

du Bronnen, der das Leben schenkt3!

Im fliicht’gen Gischt ahnst du des Himmels Zinnen ....
Wiichst meine Perle leuchtend aus dir innen3?

Diese Bilder, semantisch bereits auf Vereinigung vorgestimmt, gewinnen wenig
Eigenwert und gehen zu schnell in ihrem jeweils schon bekannten Gegensatz auf:

30 Schimmel 1948: 24.
31 Schimmel 1948: 26.
32 Schimmel 1948: 28.
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Gib dich in das tiefste Dunkel —
Sieh, dort sind die Lebensquellen!33

Die immer gleiche Botschaft von der Einheit des Widerspriichlichen — nach dem
Zweiten Weltkrieg! — wird eher als Zeugnis erstaunlicher Wortfrommigkeit aufzu-
nehmen sein denn als tapferes poetisches Experiment. Fehlt doch diesen Versen die
Moglichkeit des Scheiterns, sie wagen sich jeweils nur in die kurze Spanne zwi-
schen den Gegensétzen, und dort wohnt schon die Zuversicht der Geborgenheit,
des Aufgehobenseins im Glauben. Dabei ist aber nicht die nackte Sprache Gegen-
stand der Anbetung, sondern ihr ideologisch bemustertes Ehrenkleid, gewebt nach
einer herkdmmlichen Mystiktradition des Islams, keineswegs einer rauschhaften.
Die Sprache macht sich so zum Echo auf das sich selbst beschwdorend fromme, ,e-
wige Gasel‘. Aber auch wo Sprache in mystischen Diensten geht, muf3 sie sich als
Gedicht dem &sthetischen Urteil stellen. Und das lautet: die Sprache ist abgezogen,
abstrahiert von der Welt lebendiger Erfahrung, so daB sie, zwangslaufig ritualhaft,
immer tiefer in die mystische Versenkung fiihrt. Dort sind aber nicht unberiihrt und
voraussetzungslos die tiefen Erkenntnisse versammelt, von deren Bergung ein mu-
tiges Gedicht sprechen miifite, sondern die bekannten Formeln vom All und vom
Einen.

Formal setzt diese Sprache der Beschworung auf das Gelingen der Reimsuche,
um durch den Einklang mit sich selber die mystische Gegensitzlichkeit jedesmal
wieder zu harmonisieren. Verstorenderweise sind diese Reime konventionell, ja sie
stehen fast alle im Reimlexikon Riickerts. So verschworen sind diese Gaselen dem
Reimwort, dall in ihnen der Raum fiir ein sprachlich ausgreifendes Wagnis kaum
einmal reicht. Das gehaltlich wie formal schnell iiberschaubare Geschehen dieser
Gedichte hat in seinem Pochen auf die ewige Evidenz der verwendeten Materialien
etwas gulleisern Weltabgewandtes. Die Wiederkehr der Formeln dient, je linger je
mehr, der Affirmation des — ohnehin vorher festgesetzten — Signifikats, fiihrt blof3
zu dessen Wieder-Illustrierung. Aber die Auffassung, alle Funde ldgen schon bereit,
und es bediirfe nur ihrer Paarung zu Reimen, um Poesie daraus zu machen, ist
kunstfremd34. Das Authentische ldge in der Neuartigkeit der Signifikanten, ihrer
jéhen Konstellation.

Von dieser Gruppe von Gaselen abgesehen: In der ganz anders zu kennzeichnen-
den Gruppe findet sich das Gasel zu parodistischen Ausdrucksformen entwickelt.
Spuren davon zeigten sich bei Dingelstedt; inwieweit er Vorgénger hatte — oder als
Vorstufe etwa die durch Reimzwang manchmal hervorgerufene, unfreiwillige

33 Schimmel 1948: 27.

34 “Was ist aber fiir die Kunst selbst von dem Wirken einer Kunstform zu erwarten, deren Ur-
spriinge iiberhaupt nicht im é&sthetischen Bereiche liegen, die sich vielmehr aus einer halb
moralischen Sphire auf das kiinstlerische Gebiet hiniibergestohlen hat...?”, heiBt es in der
Geburt der Tragddie aus dem Geist der Musik (Nietzsche 1967: 89). Nietzsches Bedenken
richten sich zwar auf Voraussetzungen der Oper, setzt man fiir ,,Kunstform ... aus einer halb-
moralischen Sphére” aber die ,traditionelle mystische Dichtung® ein, so nimmt das #sthetisch
Relevante der hier in Rede stehenden Gaselen gleichfalls den Charakter des Bedenklichen an.
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Selbstparodie bei Gustav Pfizer gelten konnte —, miilite aufgearbeitet werden. Zur
Parodie geeignet sind naturgeméal die schwermiitig ringenden Gasele enttduschter
Liebe, wie sie Platen unter der Eisdecke formalen Glanzes gerade noch vor Ver-
zweiflungsausbriichen zuriickhalten kann. Solche Gebilde in den hellen Bereich des
Alltags zu heben und ihnen durch Beibehalten der Form ironisch das Gewicht zu
entziehen, war schon Gottfried Keller gelungen. Es scheint gerade in der Ange-
spanntheit, die der Gattung Gasel im Deutschen eignet, ein natiirlicher Keim zu lie-
gen, diesen Hervorbringungen ironisch, ndmlich parodistisch zu begegnen. In der
Parodie kann es gelingen, Schwerbliitigkeit und Tristesse mancher Gaselen als
ebensolche Sprachveranstaltung durchschaubar zu machen, wie es das parodierende
Verfahren an sich selber zeigt. Heinrich Heine, der beispielsweise in seinem Ent-
schluB, die deutschsprachige Heimat zu verlassen und auch in anderer Hinsicht Pla-
ten ndher steht als er vielleicht ahnte, wire der geeignete Parodist z.B. der Platen-
schen Gaselen gewesen. Doch aus seinem Angriff gegen den Grafen (,,ich muf3 ihn
vernichten), nicht mehr unterscheidend zwischen Textaussage und Gefiihlsrichtung
seines Gegners, ist kein Gasel, schon gar nicht ein parodierendes, geworden.
Wenigstens diese beiden Spielformen deutscher Gaseldichtung sind bis heute
auszumachen. Allerdings ist einzugestehen, dal mittlerweile die innerliterarische
Entwicklung, die schlieBlich eine frither bedeutende GroB3form ganz aus ihrer Pra-
xis verdammt hat, ndmlich das Epos in Versen, auch die lyrische Formenwelt nicht
unangetastet gelassen hat. Triolett, Sestine? — Historie. Mehr noch, bis in ihr Inner-
stes sind Strophe, Vers, Reim und Rhythmus mehr oder weniger angeschlagen, je-
denfalls nicht unverwandelt aus der Diskussion um das Formale in der Lyrik her-
vorgegangen. Das Formale selber steht unter dem Zweifel, ob es im sprachlichen
Gebilde eine erkenntnisfordernde, kritische, also bildende Funktion linger einneh-
men kann. Dasselbe gilt in anderen Bereichen der Asthetik. Zuerst und am deut-
lichsten in Frage stand das Regiment eines Verses, des Alexandriners, in der Zeit
nach dem Barock. Auf den Reim verzichtete, bis auf frithe Ausnahmen, Holderlin.
Der Vers der Holderlinschen Odenstrophe emanzipiert sich zum ,,freien Vers®, den
wir heute noch haben, allerdings unter anderen — jetzt durch Prosa bestimmten —
Voraussetzungen. Am lidngsten unverdéchtigt hielt sich der Rhythmus des lyrischen
Sprechens. Beim spéten Celan etwa wird er in den vielen Zeilenbrechungen sprode,
ruckartig, ohne als Parlando doch ganz zuriickzugehen; so zeigt er noch, was ihm
widerfuhr. Nach dem Reim hatte auch die Gefilligkeit des Rhythmus sich zuriick-
zunehmen, jedenfalls abzusetzen vom strophisch sduselnden GleichmaR. Form sel-
ber mufite sich gegen ihren geldufigen Milbrauch widerstindig machen, vollends
gegen das Geflimmer der Warenwelt sich abdunkeln33. Folgerichtig hat Paul Celan
einen nicht vollendeten Gedichtzyklus 1966 ,,Eingedunkelt™ {iberschrieben. Denn:
,,Um inmitten des AuBersten und Finstersten der Realitit zu bestehen, miissen die
Kunstwerke, die nicht als Zuspruch sich verkaufen wollen, jenem sich gleichma-

35 Celan 1968: 149 ff.
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chen. Radikale Kunst heute hei3t soviel wie finstere, von der Grundfarbe
schwarz3¢. Unzweifelhaft kann die Methode dsthetischer Dekonstruktion kritisch
eingreifen in falsche Zusammenhinge, diese bewul3t machen helfen. Bei stindig
wacher Besinnung auf ihre kritischen Mdoglichkeiten versichert sich Kunst der
Form nicht umsonst als eines ihrer wirksamsten Potentiale. ,,Gesellschaftliche An-
tithesis zur Gesellschaft®, setzt Kunst sich ,,vermdge ihrer Formarbeit™ (nach einer
Formulierung Adornos) nicht zuletzt gerade denjenigen Integrationszwéngen ent-
gegen, die, ausgehend vom verbreiteten Geschmack, das Positive, Helle einfordern
und dabei vor Diskriminierung der Werke als ,,formlos®, ,,unkiinstlerisch, , After-
kunst® (friiher: ,,entartet*) nicht zuriickstehen. Form, durch ihre Kritik hindurch, ist
aus der ,,Fehlhalde* (Thomas Manns Wort) affirmativer Mifbrauchlichkeit vermit-
tels Selbstreflexion wieder hervorgetreten. Es gehort in diese Dialektik, wenn heute
Form tatséchlich wieder eingreift, zumal kein cleverer Produktanbieter mehr mit
seinem Werbeslogan unter dem artifiziellen Standard modisch gewordener Lyrik-
produktion bleibt. Am lebendigsten ist dabei hier und heute der parodistische
Formgebrauch. Was Robert Gernhardt mit dem Sonett macht, geht derart unmittel-
bar gegen den literarischen Geschmack und das Gewohnte an, dal3 nicht erst lange
zitiert werden mufB: ,,Sonette find ich sowas von beschissen/...«37

Und das Gasel? Es ist Hans Magnus Enzensberger, der die parodistische Kraft
dieser Form erneut meisterhaft nutzt. In seinen Geisterstimmen® mufl der Text ei-
nes Klassikers dran glauben: Brechts ,,Radwechsel*. Dieses in Schulen oft interpre-
tierte Gedicht, dessen leicht schulmeisterliche Attitiide sich in der Gestalt dessen
spiegelt, der da am Straflenrand sitzt und zusieht, wie der Fahrer die Dichterkarosse
wieder fahrbereit macht, und der statt mit Hand anzulegen, eine leicht miide Refle-
xion gemischt aus Existenzialismus und Diamat fabriziert, fallt Enzensbergers pa-
rodistischer Lust gleich sieben Mal zum Opfer. An dritter Stelle geschieht es, wie
er sagt, als ,,Ghasele*:

Schon wieder Stau! Was das fiir ein Tumult ist!
Ob dieser DKW da vorn dran schuld ist?

Ein Herr steigt aus und tobt. Der Mann begreift nicht,
daB ein Museumsstiick kein Katapult ist.

Er schimpft auf seinen Fahrer und erklért ihm,
dafB} es nun wirklich Schluf3 mit seiner Huld ist.

Ich wiiite gern, sagt der Chauffeur, Genosse,
Wie ihre Ansicht zum Personenkult ist?

36 Adorno 1970: 19.

37 Mit Recht hat Karl Otto Conrady diese gelungene Parodie, eine Apotheose der Sonettform
aus der Sprache der Halbbildung heraus, in die Neuauflage seiner beriithmten Anthologie
(Conrady 1991) aufgenommen.

3% Enzensberger 1999: 360.
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Der Chef weill nicht warum, doch eines weif3 er,
dafB er ganz auB3er sich vor Ungeduld ist.

Und das notiert er sich, obwohl er einsieht,
daf} er an dem Theater selber schuld ist.

Wie schon, dall am Horizont dieses parodistischen Texts — der Inhalt ist in eine
neue Form, die ,alte® des Gasels gegossen — die ,,Fragen eines lesenden Arbeiters®,
eines anderen spiten Brecht-Gedichts, nicht ganz untergehen!

Zum AbschluB3, als Geschenkangebinde, sei das Kapitel ,,Ghaselen* aus einem
unveroffentlichten Roman3® von Werner Vordtriede erwihnt, in dem die Zeit —
wihrend eines heftigen Regenschauers — ins 19. Jahrhundert zuriickflie3t, und eine
der Romanfiguren, um wieder trocken zu werden, die orientalisch ausstaffierte
Wohnung eines Mannes betritt, der gerade Reime fiir ein Gasel sucht, es ist dies ein
»Friedrich Anton Graf von Hauck* (lies: Schack!), Trager des osmanischen Ordens
»Nischan el Iftikhar”, und dieser bezeichnet dem Gast gegeniiber Gaselen als
,Jeimfressende Gebilde, die ,,immer weiter tonen* wollten*®. Der Gast bekommt
ein Riickert-Gasel in die Hand (auf ,,-amme liebgewonnen®) und verfallt dem Sog
des Reimens, indem er fortsetzt:

Weil aus dem warmen Stall die Kuh mich freundlich anblickt,
Hab ich die faltenreiche Wamme liebgewonnen.

Da aber kommt die Erkenntnis {iber ihn, ,,dal man ein Ghasel, das man ganz zu
Ende dichtet, nur noch parodieren kann.” Riickerts Vers ,,Ich hab um deiner ju-
gendlichen Schonheit willen/Das welke Alter deiner Amme liebgewonnen préagt
sich ihm derart ein, daB er spiter, bei ,,Lammbraten mit Rosinenpillaff* es nicht un-
terlassen kann und lustvoll ,,Lamme liebgewonnen* vor sich hinmurmelt. Es folgen
noch eine Anekdote iiber Hammer-Purgstall, ein Gesprach iiber Holderlin, und
dann schlieBt dies Gasel mit dem Titel ,,Friedrich Riickert* das Kapitel*!:

Der Lorbeerstrauch umwindet mit dem Gedst ihn nicht,
Der zeitberauschte Norgler liest aus Protest ihn nicht.

Er schléft im hohen Hause, wo das Vergangne ruht,
Nicht tot, denn das Gedéachtnis des Freunds entlaf3t ihn nicht.
Er hat zuviel gedichtet. Viel Schutt liegt auf dem Bau,
Doch schuf er feste Rdume, am Schutt bemef3t ihn nicht!
Im All kreist er mit Rumi, Hafis hat ihn berauscht,

In Biedermeierweisheit verweist und pref3t ihn nicht!
Nur Goethe oder Platen kann ihm Geselle sein,

Ein anderer besiegte im ganzen West ihn nicht.

So scheint er unerschopflich, man liest ihn niemals aus,
Oh Freunde, es ist Spatzeit. Geht heim, vergef3t ihn nicht!

39 Dies Kapitel ist abgedruckt in Borchmeyer & Heimeran (Hrsg.) 1985: 372-395.
40 Vordtriede in Borchmeyer 1985: 373 f.
4l Vordtriede in Borchmeyer 1985: 395.
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Goethe and Sa‘di:
Christian Wurm’s interpretation of
“Selige Sehnsucht” revisited

Judith Pfeiffer

Introductory remarks”

Johann Wolfgang (von) Goethe’s (1749-1832) West-dstlicher Divan was inspired
by Persian and, to a lesser degree, Arabic and Turkish poetry, and readings in and
on literature in these languages.! In the Divan's prose part, entitled Noten und Ab-
handlungen zu besserem Verstindnis des West-ostlichen Divans, Goethe drew the
final sum of the insights of Enlightenment Europe on Islam.? The Noten und Ab-

*

The original draft of this paper was written for a seminar on “Persian Lyric Poetry,” held at
the University of Chicago during the Winter Quarter 1995. I wish to thank Sunil Sharma for
various invaluable discussions during and also long after this seminar that stirred my interest
in this topic.

Goethe writes in the Noten und Abhandlungen that “ihre Dichtungen [i.e, die Dichtungen der
Perser] eigentlich diese Arbeit veranlaBten,” HA 2, 134; for Goethe’s treatises on Persian po-
ets see Hamburger Ausgabe #1958 (in the following HA) 2, 153-162. In the West-Gstlicher
Divan the names of the “seven choragetes” “Ferdusi,” “Enweri,” “Nisami,” “Dschelal-Eddin
Rumi,” “Saadi,” “Hafis,” and “Dschami” stand out in comparison to other Oriental poets
(Table 1). Goethe had also made himself acquainted with Arabic poetry — his Noten und Ab-
handlungen give an account of his interest in and knowledge about this topic. Notably, the
poems “Vier Gnaden” (HA 2, 10-11) and “Berechtigte Minner,” evoking the Battle of Badr
(HA 2, 107-109), are mainly inspired by Arabic poetry, and from the Weimar Library readers’
records we know that Goethe borrowed Johann Jahn’s 1796 Arabische Sprachlehre as well as
Golius’ 1653 Lexicon Arabico-Latinum (von Keudell, Goethe als Benutzer der Weimarer
Bibliothek 1931, 155, 189, 193). Like Hammer-Purgstall, however, who seems to have been
his most important mediator for Arabic, Persian and Turkish poetry, he showed a strong pref-
erence for Persian poetry. Goethe was also enthusiastic about the “Persian religion,” but
characterized Islam as “dull” (eintdnig) and “somber” (diister) (e.g., HA 2, 130; 143-44).
Katharina Mommsen estimated that “in Goethes Divan tiirkische Elemente einen nicht ganz
unbetrichtlichen Raum einnehmen,” without, however, adducing examples. “Goethe und
Diez. Quellenuntersuchungen zu Gedichten der Divan-Epoche,” 1961, 5. All in all, it has to
be stressed, however, that Goethe never studied Arabic or Persian in depth — he simply did
not have the time to do this next to his other obligations. However, he was sufficiently in-
spired to pursue calligraphic exercises, which extended over several years. On Goethe’s “ori-
entalische Schreibiibungen” see Wilhelm Solms, Goethes Vorarbeiten zum Divan, 1977, 230.
Goethe practiced Arabic, Turkish and Persian calligraphy in September and October 1815
(Solms, 1977, 355-356), and repeated exercises in Persian calligraphy in November 1818
(Solms, 1977, 358). “Aufzeichnungen in arabischer Schrift” are to be found for the last time
in 1822 (Solms, 1977, 360).

The West-Ostlicher Divan consists of two parts, one containing poetry, and the other prose.
Despite the lukewarm reception of the Divan in its own time, its lyrical part is nowadays
considered to be “un des grands recueils lyriques du XIXe siécle,” (Claude David, “Note sur
le ‘Divan’: D’un prétendu mysticisme.” 1951, 221). The Divan was written in the years
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handlungen are both an explanatory introduction to the Divan and its background,
i.e., the history, literature, and religions of the Middle East, and the analytical work
Goethe himself needed to satisfy his curiosity for the “Orient.” The emotional
‘Anverwandlung,” however, took place in the Divan’s lyrical poems. Here the poet
Hafiz (d. 792/1390) must be considered Goethe’s primary source of inspiration.*
Hafiz, however, was not the only Oriental author Goethe read, even though the
scholarly literature has paid far more attention to his contribution than to that of
any other Oriental author. The 13™ century poet Sa‘di (d. 691/1292) was another
source of inspiration for Goethe.” The extent to which Sa‘di had made an impres-
sion on Goethe was pointed out as early as 1834 by Chr. Wurm, who had collected
and collated parallel passages from Goethe’s Divan and his Oriental sources in his
Commentar zu Gothe s west=dstlichem Divan.® Yet Sa‘dT’s place has been largely
ignored ever since in the otherwise abundant literature on the West-dstlicher Di-
van.” This paper draws attention to the relationship between Sa‘di and Goethe, and
investigates why it has been relatively neglected since Wurm’s initial study.

1814-1816 and first published in 1816. The publication in its final form followed in 1819.
For detailed information on the different stages of publication see Hamburger Ausgabe
121981 2, 550-704. Annemarie Schimmel, 1989, 9, calls the West-dstlicher Divan “die klas-
sische, diese [aufkldrerische] Periode der Auseinandersetzung des Abendlandes mit dem Is-
lam abschlieBende Stellungnahme.”
3 “Mittlern Orient” is how Goethe calls “Persien und seine Umgebung;” HA 2, 152. Goethe
himself did not think that any of his works was self-explanatory. This is the reason why he
added the “Noten und Abhandlungen zu besserem Verstéindnis des West-stlichen Divans” to
the poems which constitute the second half of the Divan: “Ich habe die Schriften meiner er-
sten Jahre ohne Vorwort in die Welt gesandt, ohne auch nur im mindesten anzudeuten, wie es
damit gemeint sei... Nun wiinscht’ ich aber, da3 nichts den ersten guten Eindruck des gegen-
wartigen Biichleins hindern moge. Ich entschlieBe mich daher zu erldutern, zu erkldren,
nachzuweisen, und zwar blof3 in der Absicht, dafl ein unmittelbares Verstiandnis Lesern da-
raus erwachse, die mit dem Osten wenig oder nicht bekannt sind.” West-dstlicher Divan, HA
2, 126.
Indeed, the original title of the Divan was “Versammlung deutscher Gedichte mit stetem Be-
zug auf den “Divan” des persischen Singers Mahomed Schemseddin Hafis.” HA 2, 550. On
Hafiz and Goethe see, e.g. Jan Rypka et al., Iranische Literaturgeschichte, 1959, 256-265,
and for more recent literature the 1994 bibliography on the West-dstlicher Divan in: Johann
Wolfgang Goethe. Simtliche Werke. Briefe, Tagebiicher und Gesprdche, Vierzig Bénde; eds.
Friedmar Apel, Hendrik Birus et al., Frankfurt/Main: 1994, West-6stlicher Divan 11,
pp. 1894-1956.
5 Sa‘di completed his Biistan in 654-55/1256-57; the Gulistan followed in 656/1258. Rypka et
al., Iranische Literaturgeschichte (1959), 241-245.

6 Commentar zu Gothe s west=dstlichem Divan, bestehend in Materialien und Originalien zum
Verstiindnisse desselben herausgegeben von Chr. Wurm. 1% ed., Niirnberg/Leipzig: 1834. For
a positive re-appraisal of Wurm’s work, see Solbrig, Hammer-Purgstall und Goethe, 1973,
150-51, esp. fn. 164.

7

The 1994 bibliography in Hendrik Birus et al., eds., contains more than 750 titles of works
on and interpretations of the West-dstlicher Divan, of which only one (Faramarz Behzad,
ddam Olearius’ “Persianischer Rosenthal.” Untersuchungen zur Ubersetzung von Saadis
“Golestan” im 17. Jahrhundert, 1970) refers to Sa‘di, without, however, focusing on Sa‘d1’s
importance for Goethe. There exist, by contrast, several studies on other sources of Goethe’s
knowledge and inspiration, such as monographs and studies on Goethe and Hafiz (e.g., Hans
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Goethe s oriental experience: The West-6stlicher Divan

While Goethe is best known for his literary works, the scope of his occupations
was much broader: He was also a critic, journalist, painter, theatre manager,
statesman, educationalist, natural philosopher, library superintendent, and much
more. His diverse occupations provide keys to his literary work, too: as Goethe
himself pointed out, his life and works cannot be separated.’

When Goethe first became interested in Persian poetry, the Oriental fashion in
Europe had entered into competition with the long standing interest in classical
Greek and Latin arts and literature among the educated elites, though it never suc-
ceeded in replacing them as the imagined ‘ancestors’ of modern western literature
and thought. This recent shift of interest from the classical to Oriental authors can
also be observed in Goethe as an individual. After a disappointing second journey
to Italy he turned away from this region to a much farther East where he could not
hope to ever travel physically. Whereas the journey to Italy showed him how much
he had aged since his first visit there, the escape to imagined Persia permitted the
65-year-old Goethe to rejuvenate. That he experienced these new discoveries to-
gether with a new love, Marianne von Willemer, gave his poems the fire and inspi-
ration they might have lacked had the occupation with Persian poetry been purely
intellectual .’

Robert Roemer, 1951, and Nushafarin Arjomand-Fathi, 1983), Goethe and Diez (e.g.,
Katharina Mommsen, 1961), Goethe and Hammer-Purgstall (e.g., Ingeborg Hildegard Sol-
brig, 1973), etc. For further literature see the bibliography in Hendrik Birus et al., eds.
(1994), West-éstlicher Divan 11, pp. 1894-1956.

As Goethe communicated to Cotta on February 20, 1819, “lassen sich meine Schriften vom
Leben nicht sondern,” HA 14, 364. See also his comments in his “Buch des Unmuts” (HA 2,
197-200), where he expressed that he was incapable of emulating the Persian poets’ critique
of the ruling classes because his own position in society was too privileged: “In die uner-
freuliche Anmafung gegen die hoheren Stinde konnte der Dichter [i.e., Goethe — J.P.] nicht
verfallen. Seine gliickliche Lage iiberhob ihn jedes Kampfes mit Despotismus.” HA 2
121981, 199. Goethe’s interest in the morphology of rocks, clouds and plants is reflected in
the famous poem “Wanderers Nachtlied,” and he wrote his Dichtung und Wahrheit, where
possible, on the basis of written sources in front of him. Thus, Goethe asked Zelter to return
to him the letters he had written to him after 1800 in order to be able to write a more authen-
tic autobiography (on 21 May 1825; HA 14, 367-68).

HA 2, 556-557. That Goethe was as well inspired by love can be gleaned from the contents
of his poems: He wished he could condense his “Buch Suleika,” but he was incapable to do
so: Love made him deviate and expand. “Ich mochte dieses Buch wohl gern zusammen-
schiirzen,/ Dal} es den andern wire gleich geschniirt./ Allein wie willst du Wort und Blatt
verkiirzen,/ Wenn Liebeswahnsinn dich ins weite fithrt?” “Buch Sulaika,” HA 2, 77. Claude
David went as far as to claim — contrary to the majority of interpretations — that there existed
merely friendship between Goethe and Marianne, and that Goethe was too wise to hope for
more. According to David, any other allegation is an “exquisite mystification.” He rejects the
possibility of any love relation between the two whatsoever, even for the “Buch Suleika:”
“Suleika, c’est d’abord la Bien-Aimée idéale....” “Note sur le ‘Divan’: D’un prétendu mysti-
cisme.” Etudes Germaniques 6 (1951), 221-22.
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Even though the occupation with the “Orient” was more philologically than po-
litically oriented in Germany, political events had a direct impact on Goethe’s per-
sonal and literary activities.!® By the first decade of the 19t century, soldiers from
the Russian regiment of Bashkirs were stationed in Weimar, Goethe’s residence,
and held Muslim services in the local “Gymnasium,” which Goethe observed with
great interest. One of the Weimar contingent’s soldiers who had fought for Napo-
leon in Spain returned with a leaf of an old Arabic codex, and Goethe, who fell in
love with the Arabic script, started to apply himself to Arabic calligraphy at once.!!
The collection of antique books recently acquired by the University of Jena at-
tracted Goethe’s interest, and he followed closely the latest developments in the
field of Oriental philology, consisting mainly of translations.!?

In his infatuation with the “Orient” Goethe was not a forerunner, though it
shows that even the old Goethe was perfectly in touch with the currents of his
time.!3 In 1814 Josef Hammer’s translation of “The Divan of Muhammad Shems-
ed Din Hafiz” became available, which gave Goethe’s Divan its name and the poet

10« _at no time in German scholarship during the first two-thirds of the nineteenth century

could a close partnership have developed between Orientalists and a protracted, sustained na-
tional interest in the Orient. There was nothing in Germany to correspond to the Anglo-
French presence in India, the Levant, North Africa. Moreover, the German Orient was almost
exclusively a scholarly, or at least a classical, Orient: it was made the subject of lyrics, fanta-
sies, and even novels, but it was never actual, the way Egypt and Syria were actual for Cha-
teaubriand, Lane, Lamartine, Burton, Disraeli, or Nerval. There is some significance in the
fact that the two most renowned works on the Orient, Goethe’s Westostlicher Diwan and
Friedrich Schlegel’s Uber die Sprache und Weisheit der Indier, were based respectively on a
Rhine journey and on hours spent in Paris libraries.” Edward W. Said, Orientalism, London:
Penguin Books, 2003 [1978], 19. For a particularly insightful analysis of Orientalism in
German-speaking countries, see Bert G. Fragner, Oriental Studies, Middle Eastern and Is-
lamic Studies in Germany (An Overview). Islamic Area Studies Working Papers Series No.
24, Tokyo: The University of Tokyo, 2001, esp. 1-5. Muhammad Igbal’s Payam-i Mashrig
(1922) was one of the late and rare reactions from ‘the East’ to European literature, in this
case Goethe’s Divan.

Examples of Goethe’s calligraphical exercises can be found in Hendrik Birus ef al., eds.,
1994, West-ostlicher Divan 11.

Katharina Mommsen has written an astute study on the rivalry between Hammer and Diez in
this area, which is also reflected indirectly in Goethe’s works. “Goethe und Diez. Quelle-
nuntersuchungen zu Gedichten der Divan-Epoche,” Sitzungsberichte der Deutschen
Akademie der Wissenschaften zu Berlin. Klasse fiir Sprachen, Literatur und Kunst, 1961, Nr.
4, Berlin: Akademie-Verlag, 1961.

In the Noten und Abhandlungen Goethe alludes to the recently intensified occupation with
the “Orient,” pointing out that the influence of the “Orient” itself is much older than the cur-
rent ‘trend:’ “...in einer Zeit, wo so vieles aus dem Orient unserer Sprache treulich angeeignet
wird, mag es verdienstlich erscheinen, wenn auch wir von unserer Seite die Aufmerksamkeit
dorthin zu lenken suchen, woher so manches Grofle, Schone und Gute seit Jahrtausenden zu
uns gelangte, woher téiglich mehr zu hoffen ist.” HA 2, 128. See also, Diethelm Balke, “Ori-
ent und orientalische Literaturen (EinfluB auf Deutschland und Europa).” Reallexikon der
deutschen Literaturgeschichte. Vol. 2, Werner Kohlschmidt, ed.. Berlin: 21965, 816-869.
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his inspiration.'* However, Goethe’s readings in Oriental literature date back to a
much earlier period. The extensive tools of the “Goetheforschung,” such as the in-
ventory of his private library,!’ reader inventories from the Weimar library with the
titles and dates when Goethe borrowed and returned books over a period of more
than fifty years,' and his diary entries and the extensive correspondence he main-
tained with his contemporaries,!” permit us to trace his readings and to date and
follow up on the development of his interests over time. Goethe’s first occupation
with Islam reaches back to the 1770’s. He took notes from the Qur’an as early as
1772 and again in 1815.18 In 1772 he reviewed Megerlin’s translation of the Qur’an
in the Frankfurter Gelehrten Anzeigen.'® He took notes from the Mu ‘allagat in
1787 and again in 1815 for the Divan.? Goethe translated Voltaire’s drama “Ma-
homet” (1772-73), which Napoleon criticized as unbalanced when he met with
Goethe in 1808.2! Especially between 1814 and 1819, while he was working on the

14 While the dates of publication on the first and second part were “1812” and “1813,” the book
was probably not printed before 1814; as soon as it appeared, the publisher Cotta gave a copy
to Goethe. Hammer also sent a copy of the translation to Goethe, with the dedication “dem
Zaubermeister das Werkzeug” — ‘to the magician the tool,” which Ingeborg Hildegard Solbrig
chose as a subtitle for her study on Hammer-Purgstall und Goethe. The idea to translate
Hafiz’s Divan into German first came to Hammer in 1799 in Constantinople, while witness-
ing Derwishes who were reciting Hafiz. Solbrig, Hammer-Purgstall und Goethe, 1973, 93-
94.

15" Hans Ruppert, Goethes Bibliothek. Katalog, Weimar: Arion Verlag, 1958.

Elise von Keudell, Goethe als Benutzer der Weimarer Bibliothek. Ein Verzeichnis der von

ihm entliehenen Werke, Weimar: Hermann Bohlaus Nachfolger, 1931. Goethe’s first bor-

rower entry (in Latin) dates to May 1778; the last entry (in German) is dated 8 March 1832.

Relevant for the period during which Goethe composed the Divan is, e.g., Johann Wolfgang

Goethe. Napoleonische Zeit. Briefe, Tagebiicher und Gesprdche vom 10. Mai 1805 bis 6.

Juni 1816. Teil I1I: Von 1812 bis zu Christianes Tod. Ed. Rose Unterberger, Frankfurt/Main:

Deutscher Klassiker Verlag: 1994. The volume is part of the 40-volume edition Johann Wolf-

gang Goethe. Samtliche Werke. Briefe, Tagebiicher und Gesprdche, eds. Karl Eibl et al.,

Frankfurt/Main: Deutscher Klassiker Verlag: 1994.

Goethe’s earliest phase of intensive study of the literatures of the Near East dates back to the

1770’s, when he read a biography of Muhammad, followed by the German translation of the

Qur’an. Johann Christoph Biirgel, “Goethe und Hafis,” Drei Hafis-Studien, Bern and Frank-

furt/M.: Herbert Lang/Peter Lang, 1975, 8-9. See especially Wilhelm Solms, Goethes Vorar-

beiten zum Divan, Miinchen: 1977, 351 and 353. According to Katharina Mommsen,

Goethe’s excerpts from the Qur’an date as far back as 1771/72; Goethe und die arabische

Welt, Frankfurt am Main: 1988, 179-80.

19 Mommsen, Goethe und die arabische Welt, Frankfurt am Main: 1988, 176.

20 Solms, Goethes Vorarbeiten zum Divan, 1977, 351 and 353.

21 We only possess a fragment of this piece, which had already been lost during Goethe’s life-
time: “Diese Hymne hatte ich mit viel Liebe gedichtet; sie ist verloren gegangen, wiirde sich
aber zum Zweck einer Kantate wohl wieder herstellen lassen... Im zweiten Akt versucht er
selbst [Muhammad], heftiger aber Ali, diesen Glauben in dem Stamme weiter auszubreiten.
Im Stiicke sollte Ali, zu Ehren seines Meisters, auf dem hochsten Punkte des Gelingens
diesen Gesang [the poem “Mahomets Gesang”] vortragen...” Dichtung und Wahrheit 111, 14.
Buch. HA 10, 40-41; see also 39 and 602. According to Goethe, Napoleon characterized the
“Mahomet” as a “bad piece.” “Er [Napoleon] fiigte sodann hinzu, daB ich auch aus dem
Franzosischen tibersetzt habe und zwar Voltaires “Mahomet”. Der Kaiser versetzte: “Es ist
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Divan, Goethe borrowed from the Weimar Library various primary sources,??
which had been translated by Josef von Hammer and Friedrich von Diez into Ger-
man, and which Goethe actively sought to read whenever a translation became
available.?> Goethe’s interest in the “Orient” did not stop with the publication of
the West-ostlicher Divan: He completed the Chinesisch-deutsche Jahreszeiten as
late as 1832, shortly before his death.

Goethe and Sa ‘di

Hundreds of articles and monographs are published yearly on Goethe, and by 1994,
some 750 titles on the West-dstlicher Divan alone were available.?* Very few
among these deal with Sa‘di’s works, mostly touching Goethe’s relationship with
him rather indirectly.?> However, sporadic references to Sa‘di in the literature on
Goethe’s Divan indicate that he might deserve more attention than he is normally
afforded. Thus, Katharina Mommsen listed Olearius’ (d. 1671) translation of
Sa‘di’s Gulistan as the third most important source of Goethe’s Divan after Joseph
Hammer’s translation of Hafiz’s Divan and Heinrich Friedrich von Diez’s
“Spruchgedichte.”?¢ Muhammad Igbal named Sa‘di explicitly as one of Goethe’s
main sources of inspiration. Chr. Wurm collected various citations from Sa‘d1’s
Gulistan and Bistan which provided the themes of several of the poems in
Goethe’s Divan. An example of these will be investigated below.

Among Sa‘di’s works it was particularly his didactic poems, the Biistan and the
Gulistan, that left an impression on Goethe. He borrowed Olearius’ 1654 transla-

kein gutes Stiick”, und legte sehr umstéindlich auseinander wie unschicklich es sei, dal der
Weltiiberwinder von sich selbst eine so ungiinstige Schilderung mache.” “Autobiographische
Einzelheiten. Unterredung mit Napoleon. 2.10.1808.” HA 10, 545.

22 On the books Goethe borrowed during this time, see also Ursula Wertheim, Von Tasso zu
Hafis. Probleme von Lyrik und Prosa des ‘“West-dstlichen Divans,” Berlin und Weimar:
1983, 240; 444-447; HA 2, 247 (on the Qabiisnama); 249-252.

23

Wolfgang Lentz, Goethes Noten und Abhandlungen zum West-Ostlichen Divan, Hamburg:
[1958], 49. Goethe regarded Hammer-Purgstall’s Geschichte der schonen Redekiinste Per-
siens as important and adopted its categorization and evaluation of the seven Persian Poets
Firdawsi, Anvari, Nizami, Rumi, Sa‘di, Hafiz [Vassaf] and Jami for his Noten und Abhand-
lungen. Solbrig, Hammer-Purgstall und Goethe, 1973, 179, 186.

24 See the bibliography in Hendrik Birus et al., eds., West-6stlicher Divan 11, pp. 1894-1956.
The latest current “Goethe-Bibliographie” in the Goethe-Jahrbuch 121 (2004) comprises 504
new titles that appeared in 2003 alone, of which thirteen are dedicated to the West-dstlicher
Divan, and one to “Selige Sehnsucht.”

See, e.g., Faramarz Behzad, Adam Olearius’ “Persianischer Rosenthal.” Untersuchungen
zur Ubersetzung von Saadis “Golestan” im 17. Jahrhundert, Gottingen 1970 (= Palaestra
258). An article on Sa‘dl and Goethe (“Giita dar ayina-yi Sa‘di’) by Heshmat Moayyad
appeared in Iranshinasi 11 (1999), 36-58.

26 «An dritter und vierter Stelle [der Quellen fiir Goethe’s West-Gstlichen Divan] stehen die
Reisebeschreibungen des Adam Olearius mit angehiingter Ubersetzung von Saadis Gulistan
und die Fundgruben des Orients,” Katharina Mommsen, “Goethe und Diez,” 1961, 1.

25
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tion of Sa‘di’s Gulistan (“Persianischer Rosenthal”) from 8 January to 19 May
1815 and again from 28 September to 16 December 1818.27 and his Vermehrte
Newe Reisebeschreibung der Muscowitischen vnd Persischen Reyse with appended
translations from Sa‘di’s Gulistan and Bistan from 11 March to 1 April 1815 and
again from 15 April to 8 June 1819.28 Goethe was sufficiently taken by Sa‘di — and
perhaps also little attracted by Olearius’ 17t century baroque style — to recommend
that Hammer prepare a new translation of Sa‘d’s Gulistan or Biistan, or both, sug-
gesting also that such a fresh translation of his didactic works would find a better
acceptance among German readers than translations of his love poetry (ghazals).?

To investigate Goethe’s relationship with Sa‘di — and to which extent this rela-
tionship has been neglected in the scholarly literature — I have chosen the poem
“Selige Sehnsucht.” As the most frequently interpreted poem of the West-ostlicher
Divan it is an excellent tool to investigate the tradition of literary criticism as ap-
plied to Goethe and Sa‘di. Most scholars were apparently mainly attracted by direct
citations or references in Goethe’s work, and abundant material is indeed available:
As the table below demonstrates, Hafiz is mentioned many more times in the West-
ostlicher Divan than any other author writing in either Persian or Arabic, and it is
therefore to Hafiz that most of the scholarly attention was dedicated.

Mutanabbi | Firdawsi | Anvari | Nizami | Rami | Sa‘di Hafiz Jami
Moghanni 8.8, %12,

Nameh.

- - - - - - *13, 14, -
Buch des

. s *15,17
Sangers.
“Hafis Nameh. 20, 20,
Buch Hafis” - - - - - - *21, 22, -
23,24,25
“Uschk Nameh. «
Buch der Liebe.” B B - 28 - N 28,*29 -
“Tefkir Nameh.
Buch der - 41 - 41 - - - _
Betrachtungen.”
“Rendsch
Nameh. *
Buch des - - - - - - 44, *45 -
Unmuts.”
_

27 yon Keudell, Goethe als Benutzer der Weimarer Bibliothek 1931, 151; 187.

28 von Keudell, Goethe als Benutzer der Weimarer Bibliothek 1931, 154; 197. The second
(1663) and the third (1696) edition contain, among others: “Scheich Saadi, Der Persische
Rosen Thal iibersetzt von Olearius; Lokmans Fabeln; Arabische Sprichworter; Scheich Saadi,
Persischer Baumgarten.” HA 2, “Anmerkungen des Herausgebers. West-ostlicher Divan,”
549. See also Mommsen, Goethe und die arabische Welt, Frankfurt am Main: 1988, 596,
footnote 1.

29 Solbrig, Hammer-Purgstall und Goethe, 1973, 123.
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Mutanabbi | Firdawsi | Anvari | Nizami | Rami | Sa‘di Hafiz Jami

“Hikmet Nameh.
Buch der - - 53 - - - *57 -
Spriiche.”

“Timur Nameh.
Buch des - - - - - - - -
Timur.”

“Suleika Nameh.

* - -
Buch Suleika.” 72 72 78 78 78 78

“Saki Nameh.
Das Schenken- - - - - - - 90 -
buch.”

“Mathal Nameh.
Buch der - - - - - - - -
Parabeln.”

“Parsi Nameh.
Buch des - - - - - - - -
Parsen.”

“Chuld Nameh.
Buch des - - - - - - - -
Paradieses.”

Table 1: Citations of Persian and Arabic writing authors in Goethe’s West-éstlicher Divan®0
This internal evidence pointing to a strong preference for Hafiz on Goethe’s part is
backed up by the historical circumstances under which the West-dstlicher Divan
was written. Goethe composed the first poems of what was going to become the
West-ostlicher Divan on his journey to Wiesbaden in late July and early August
1814, among them the first version of the poem that became later known as “Selige
Sehnsucht.” During this journey, Goethe did not have physical access to the Wei-
mar Library, and there is no evidence that he borrowed Olearius’ translations of
Sa‘di during this time. By contrast, he carried with him Hammer’s translation of
the Divan of Hafiz which he had received from the publisher Cotta only a few
weeks before embarking on his trip.3!

On the other hand, the books which Goethe read while he was working on the
West-ostlicher Divan subsequently to this journey show that he occupied himself
intensively with whichever Oriental authors that had become available in transla-
tion: The readers’ records of Weimar Library show that during this time, Goethe
borrowed the works of Rami,3? Sa‘di??® Firdawsi,>* Nizami,?> al-Mutanabbi,3¢
Jami,37 and others,’® several times from the Weimar library.

30 A star * preceding a page number means that the poet’s name is used in the last stanza or
couplet similarly to a takhallus (poet’s pen name).

31 Solbrig, Hammer-Purgstall und Goethe 1973, 94.

32 Goethe checked out Rimi’s Mathnavi from 9 February to 27 November 1815; von Keudell,
Goethe als Benutzer der Weimarer Bibliothek 1931, 153.
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It is during this time — between his return from the Rhine journey in 1814 and
the publication of the final version of the Divan in 1819 — that Goethe wrote most
of the poems contained in the West-dstlicher Divan, reworked some of the earlier
ones substantially, and re-named some of them, while also re-arranging their order
within the Divan — among them “Selige Sehnsucht,” which he named and re-named
altogether four times and placed in various positions of the Divan until it finally as-
sumed the place towards the end of the “Moghanni Nameh” as it is known today.
As will be proposed below, an analysis of “Selige Sehnsucht” in the light of
Goethe’s readings in Sa‘di appears to support earlier suggestions that the fifth
stanza of “Selige Sehnsucht” was not part of the first, original, version of the poem.
It will also be suggested that the poem was completed during this time, very soon
after the 11th of March 1815, when Goethe borrowed Sa‘di’s Gulistan and Biistan
from the Weimar Library and took intensive notes from them.

Much of the 20t and 215t century scholarship on Goethe’s engagement with his
Oriental sources is based on an explicitly or implicitly applied dichotomy between
‘eastern influence’ (expressed in the use of ‘Oriental’ motifs and metaphors such as
the rose and the nightingale, the moth and the flame, and many others) and ‘west-
ern contents and depth of thought’ (supposedly provided by Goethe).?® If we look
beyond the motifs and symbols Goethe employed in the West-dstlicher Divan, we

33 Goethe borrowed Olearius’ 1654 translation of Sa‘di’s Gulistan (“Persianischer Rosenthal”)
from 8 January to 19 May 1815 and again from 28 September to 16 December 1818; von
Keudell, Goethe als Benutzer der Weimarer Bibliothek 1931, 151; 187. He also borrowed it
in the translation appended to the 1663/1796 edition of Olearius’ Vermehrte Newe
Beschreibung der Muscowitischen vnd Persischen Reyse from 11 March to 1 April 1815 and
again from 15 April to 8 June 1819, ibid., 154, 197.

34 yon Keudell, Goethe als Benutzer der Weimarer Bibliothek 1931, 160.

35 Ibid., 163.

36 Ibid., 186.

37 Ibid., 195.

38 These include, e.g., Friedrich Heinrich von Diez’ Denkwiirdigkeiten von Asien (borrowed

from 8 January to 19 May 1815; ibid., 151); the Buch des Kabus (Qabiisnama; borrowed

from 8 January to 22 May 1815; ibid., 151). Goethe also borrowed “Persische, Arabische,

Tiirkische Mscpte. [Manuscripte] Nr. 1-39” from 10 January to 27 November 1815. Unfortu-

nately, as the call numbers of these changed over the years, these cannot be identified. /bid.,

151. Others include Hammer’s Fundgruben des Orients (ibid., 152, 158, 184, 189, 191, 193,

199), the Turkish didactic poem “Tuhfeti §ahidi” (ibid., 153), the Mu ‘allagat in English,

Latin, and German translations (ibid., 153), the Koran (ibid., 160, 186, 190). He also bor-

rowed numerous travel accounts as well as the secondary literature available at his time, such

as d’Herbelot’s Bibliothéque Orientale, and others. Earlier, Goethe had borrowed the 71001

Nights in Galland’s translation (from 23 April to 6 May 1807, from 12 October 1808 to 26

January 1809 and again from 5 February to 8 November 1813); von Keudell, Goethe als Be-

nutzer der Weimarer Bibliothek 1931, 82, 88, 133. A good overview over the Oriental litera-

ture available in translation by Goethe’s times can be gained from Karl Goedeke’s Grundrisz

zur Geschichte der deutschen Dichtung, vol. VII (1900), 581-589.

An example will be discussed below. See also Johann Christoph Biirgel, “Goethe und Hafis,”

Drei Hafis-Studien, Bern and Frankfurt/M.: Herbert Lang/Peter Lang, 1975, 17-20.

39
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may also discern similarities in world view, spirituality, and philosophy which the
abovementioned dichotomy obscures.

Hammer had singled out Sa‘di as an unsurpassed “moralischer Didaktiker” in
his Geschichte der schonen Redekiinste Persiens, and Goethe agreed with this.*? In
the “Zahme Xenien” Goethe identified himself as “one of his [Sa‘di’s — J.P.]
order.”*! The statement “ich bin doch von seinem Orden” should mean that Goethe
saw himself as an ‘adept’ of Sa‘d1 in a philosophical sense — an admirer of his di-
dactic works, rather than any religious order, which the German term “Orden” also
denotes: Goethe generally rejected mysticism as “abstrus” and “obscurantist,” in a
similar way in which he saw Islam as obscurantist.*? In his eyes, a prophet must be
monotonous to be convincing; Goethe called the Qur‘an a “repetitious” book that
he found “repulsive” time and again when he turned to it, though he also admitted
that it ultimately commanded his “adoration.”®? In poetry Goethe preferred a sim-
ple style over what he called the “artificial,” “oriental,” style, and he refused to
adopt the form of the latter for adaptation or emulation.#* Unlike Riickert, he did

40 “Saadi [...] steht vergleichungsweise mit den iibrigen groBen Dichtern [...] als moralischer
Didaktiker uniibertroffen in seiner Sphére, wie Firdussi als epischer, Dschelaleddin als mys-
tischer, Hafis als erotischer, Enweri als panegyrischer, Nisami und Dschami als romantische
Dichter einer der sieben Chorageten der himmlischen Sphéren, aus denen die Musik der per-
sischen Dichtkunst ertont.” (Geschichte der schénen Redekiinste Persiens, 205). Hendrik Bi-
rus et al., 1994, West-ostlicher Divan 11, 1462-63. See also HA 2, 161, and Solbrig Hammer-
Purgstall und Goethe 1973, 123.

“Bei Saadi gedenk’ ich mich,/Ist hundert sechzehn Jahr alt worden./Er hat mehr ausgestanden
als ich,/Und ich bin doch von seinem Orden.” (“Zahme Xenien” FA 1 2, 735), Hendrik Birus
et al., 1994, West-ostlicher Divan 11, 1463.

The Mu ‘allagat “geben uns einen hinldnglichen Begriff von der hohen Bildung des Stammes
der Koraischiten, aus welchem Mahomet selbst entsprang, ihnen aber eine diistre Religions-
hiille iberwarf und jede Aussicht auf reinere Fortschritte zu verhiillen wuBte.” HA 2, 130. «...
die mahometanische [Religion] 146t ihren Bekenner nicht aus einer dumpfen Beschrianktheit
heraus...” HA 2, 149.

43 HA 2, 143f. ... fabelhafte Geschichten jiidischer und christlicher Religion, Amplifikationen
aller Art, grenzenlose Tautologien und Wiederholungen bilden den Korper dieses heiligen
Buches, das uns, so oft wir auch daran gehen, immer wieder von neuem anwidert, dann aber
anzieht, in Erstaunen setzt und am Ende Verehrung abnétigt.” Christianity, however, is seen
by Goethe as the highest of all religions — higher than Islam, Hinduism or the Old Greek
Polytheism (HA 2, 149), though he also occasionally characterized himself as “decidedly
non-Christian” or “pagan.” Friedenthal, 1965, 14.

“Zuvérderst also darf unser Dichter wohl aussprechen, daB er sich im Sittlichen und Asthe-
tischen Versténdlichkeit zur ersten Pflicht gemacht, daher er ... nur von weitem auf dasjenige
hindeutet, wo der Orientale durch Kiinstlichkeit und Kiinstelei zu gefallen strebt.” HA 2, 127.
In the poem “Nachbildung,” Goethe is explicit about his dislike of the form of Persian poetry,
which was alien to him: “In deine Reimart hoff” ich mich zu finden,/Das Wiederholen soll
mir auch gefallen,/Erst werd” ich Sinn, sodann auch Worte finden...” and, more critical:
“Zugemefne Rhythmen reizen freilich,/Das Talent erfreut sich wohl darin;/Doch wie
schnelle widern sie abscheulich, Hohle Masken ohne Blut und Sinn./Selbst der Geist er-
scheint sich nicht erfreulich,/Wenn er nicht, auf neue Form bedacht,/Jener toten Form ein
Ende macht.” Not the contents alone, the form of a good poem has to be ‘alive,” has to be
“fahig zu stindiger Erneuerung.” West-ostlicher Divan, HA 2, 23-24. It is no coincidence that
Goethe, one of the most prolific ‘imitators’ of Oriental poetry, should not be represented in

41

4
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not attempt to copy the repeated rhyme at the end of every verse, which did and
does not correspond to the German taste of ‘good’ poetry. In this Goethe followed
Hammer-Purgstall, to whom it was more important to grasp the sense of a poem
and to render its meaning, mood, and allusions than to emulate its form. In only a
few poems did Goethe write in a form close to the ghazal, and each time there was
a special reason for it which underlined the meaning.*’

There seems thus to be a certain amount of inconsistency in Goethe’s relation-
ship with his Oriental sources, which is in itself consistent, if we take into account
Goethe’s own worldview: The world is “mannigfaltig:” one can try to understand
it, but there are certain aspects one cannot grasp. How one interprets and presents it
is what makes the difference between a poet and a prophet: Both are divinely in-
spired, but whereas the poet strives for versatility “in Gesinnung und Darstellung,”
the prophet defends one single opinion to “unite the peoples:” “Hiezu bedarf es
nur, dall die Welt glaube; er [der Prophet] muf3 also eintdnig werden und bleiben,
denn: ‘das Mannigfaltige glaubt man nicht, man erkennt es’.”#¢

Goethe as a “Dichter” is thus capable of appreciating both Hafiz, for whom, in
his understanding, not the “meaning,” but the “mood” of his writings was impor-
tant,*” and the more rational Sa‘di, who, according to Goethe, wanted “to instruct,”
and to whom Goethe ascribed precedence in his works’ “fertile impact” on “us
Westerners.”*8

this volume with more than one contribution. The form of the ghazal was not one of his fa-

vorites.

HA 2 121981, 553. — According to Goethe’s understanding, there are three types of transla-

tion: prosaic translation (translation into prose), parodistic translation (translation in form,

but not in its meaning), and the creation of a third form in the middle between the strange and
the own in the form of appropriation (Anverwandlung; ‘translation’ in form and meaning).

This last was the kind of translation Goethe ultimately strove for. West-dstlicher Divan,

“Ubersetzungen,” HA 2 121981, 255-58.

HA 2, 143. Thus, Goethe also did not appreciate RGmi’s mysticism which he called “abstrus”

and adhering to an “Einheitslehre” (HA 2, 157), whereas he admired the “Mannigfaltigkeit”

in Nizam1’s work (HA 2, 155). And on Jami he wrote: “Denn was tut der Mystiker anders, als
daB er sich an Problemen vorbeischleicht oder sie weiterschiebt, wenn es sich tun 14Bt?” HA

2, 160.

“Sobald man ihn [i.e. Hafiz] aber gefaf3t hat, bleibt er ein lieblicher Lebensbegleiter... keine-

swegs um des Sinnes halben, den er selbst mutwillig zerstiickelt, sondern der Stimmung

wegen, die er ewig rein und erfreulich verbreitet.” HA 2, 162.

48 L eser und Horer zu unterrichten, ist sein entschiedener Zweck.” HA 2, 157. Sa‘di “fiihlt die
Notwendigkeit, sich zu sammeln, iiberzeugt von der Pflicht, zu belehren, und so ist er uns
Westlandern zuerst fruchtbar und segenreich geworden.” HA 2, 161. Indeed, Goethe appreci-
ated Sa‘di for his didactic writings, his Bistan and Gulistan, not so much for his poetry. Sol-
brig, Hammer-Purgstall und Goethe, 1973, 123.
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The poem “Selige Sehnsucht”

Goethe’s “Selige Sehnsucht” is the most often interpreted poem of the entire Di-
van.*® Goethe wrote it on July 31, 181450 — before he met Marianne von Willemer.>!
This is important, as Goethe’s love for Marianne is often seen as the main impetus
and inspiration for the West-dstlicher Divan. The poem was a challenge for Goethe
in that he used in it the image of the moth attracted to the burning candle, the repeti-
tious use of which he adduced in his Noten und Abhandlungen as an example for the
monotony (“Einténigkeit”) of Persian poetry, which he rejected.>?> The poem’s origi-
nal title was “Buch Sad, Gasele I,” which Goethe replaced subsequently with the ti-
tles “Selbstopfer” and “Vollendung,” before finally naming it “Selige Sehnsucht.”>3

Sagt es niemand, nur den Weisen,
Weil die Menge gleich verhohnet,
Das Lebend’ge will ich preisen,

Das nach Flammentod>* sich sehnet.

In der Liebesnéchte Kiihlung,
Die dich zeugte, wo du zeugtest,
Uberfillt dich fremde Fithlung,
Wenn die stille Kerze leuchtet.

Nicht mehr bleibest du umfangen
In der Finsternis Beschattung,
Und dich reiflet neu Verlangen
Auf zu hoherer Begattung.

Keine Ferne macht dich schwierig,
Kommst geflogen und gebannt,
Und zuletzt, des Lichts begierig,
Bist du, Schmetterling, verbrannt.

Und so lang du das nicht hast,
Dieses: Stirb und werde!

Bist du nur ein triiber Gast
Auf der dunklen Erde.>’

49
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Edgar Lohner in: Idem, ed., Interpretationen, 1973, “Einleitung,” VIII. The list in Birus et
al., eds. 1994, West-ostlicher Divan 11, 973-74 and 1894-1956 comprises not less than 49 in-
terpretations of this poem; in the 2004 Goethe-Jahrbuch, the poem has its own entry in the
annually published “Goethe-Bibliographie.”

HA 2, 582.

Goethe met the then not yet married Marianne Jung for the first time on August 4, 1814,
Claude David, “Note sur le ‘Divan’: D’un prétendu mysticisme,” 221.

HA 2, 165.

HA 2, 552; Birus et al., eds. 1994, West-éstlicher Divan 11, 965. Note that ‘selig’ has a wide
range of meanings, including ‘obliviously happy’ as well as ‘deceased.’

The earliest draft had “Flammenschein” instead of “Flammentod.” Goethe, West-éstlicher
Divan, Eigenhdindige Niederschriften, ed. Katharina Mommsen, 1996, vol. 1, 24, and vol. 2,
23. See also Birus et al., eds. 1994, West-dstlicher Divan 1, 500.

HA 2, 18-19.
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In the most recent and complete edition of Goethe’s works (1994, 40 volumes) the
commentary on “Selige Sehnsucht” cites in full length the translation of the Persian
poem to which Goethe is thought to have been most indebted. This poem, which
became accessible to Goethe in Hammer’s translation in late May/early June 1814,
was long ascribed to Hafiz and was only in the 20 century identified as a later
forgery, a detail which is of little relevance in this context:

Keiner kann sich aus den Banden
Deines Haars befreyen,

Ohne Furcht vor der Vergeltung
Schlepp’st du die Verliebten.

Bis nicht in des Elends Wiisten
Der Verliebte wandert,

Kann er in der Seele Inners
Heiligstes nicht dringen.

Deiner Wimpern Spitzen wiirden
Selbst Kustem <recte: Rustem> besiegen
Deiner Brauen Schiitze wiirde
Selbst Wakaf; beschdmen.

Wie die Kerze brennt die Seele,
Hell an Liebesflammen

Und mit reinem Sinne hab’ ich
Meinen Leib geopfert.

Bis du nicht wie Schmetterlinge
Aus Begier verbrennest,

Kannst Du nimmer Rettung finden
Von dem Gram der Liebe.

Du hast in des Flatterhaften
Seele Gluth geworfen,

Ob sie gleich langst aus Begierde
Dich zu schauen tanzte.

Sieh’ der Chymiker der Liebe
Wird den Staub des Korpers,
Wenn er noch so bleiern wire,
Doch in Gold verwandeln.

O Hafis! kennt wohl der P&bel
GroBler Perlen Zahlenwerth?
Gieb die kostlichen Juwelen

Nur den Eingeweihten.3¢

Several verses of this poem have parallels in “Selige Sehnsucht,” such as the idea
that higher knowledge should only be shared with the initiated few,’” and most no-

56 Birus et al, eds. 1994, West-istlicher Divan 11, 964-65. See also, in modernized orthography,
HA 2, 582-83.

Weise-Eingeweihte; Pobel-Menge in the last four verses in ‘Hafiz’ poem and the first two
verses in “Selige Sehnsucht” build obvious couples, though the aspect of “verhéhnen” (to
mock) and its antonym “preisen” (to praise) is absent in the poem ascribed to Hafiz. Note
that an element of mockery is implied in comparable passages in Sa‘di (see below: “Armes
Blut;” “niemand wird sagen, Du hittest wohl gethan”).
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tably the central image of the moth and the candle, as well as the attraction of the
former to the latter, which ends inevitably in death. But is it inevitable? If “Selige
Sehnsucht” ended after the fourth stanza — and there are a number of scholars who
have argued that the original poem ended here®® — then this is what the poem would
convey. However, stanza five introduces a new idea, that of an alternative, implicit
in the “solang Du das nicht hast,” and the juxtaposition of the “Triiber Gast auf der
dunklen Erde” with the “Lebend’ge, das nach Flammentod sich sehnet.” The com-
parison of the moth who is attracted to the light with his sister who isn’t is clearly
decided in favor of the former: Striving for the light — the ability to experience
“Selige Sehnsucht” — and accepting death, and renewal, through burning in it, is
better than life without it. Indeed, in Dichtung und Wahrheit, Goethe expressed a
very similar idea: “ruht [...], wie man sagt, in der Sehnsucht das gréBte Gliick, und
darf die wahre Sehnsucht nur auf ein Unerreichbares gerichtet sein.”® The poem
ascribed to Hafiz does not contain this idea; there is no alternative to the moth who
feels attracted to the flame and who ultimately and inevitably burns in it. Stanzas 1-
4 of “Selige Sehnsucht” convey a similar message. It is only when re-read in the
light of stanza 5 that they acquire a second, deeper meaning, and stanza 5 is there-
fore the part of the poem that has often been quoted as revealing Goethe’s true
depth of thought.

Already in 1834 Wurm had pointed out the following parallel to a passage in
Sa‘di’s Biistan:

Verbrennet die Miicke nicht im Lichte und ist das nicht besser vor sie, als wenn sie ohne

die Kerze sonst in einer Ecke sterben sollte?60

The parallels to “Selige Sehnsucht” are obvious: The element of comparison — ex-
pressed in “besser,” and implied in the deprivative “ohne die Kerze,” and the idea
of the possibility of the existence of something like a mosquito/moth dying in a
dark corner, a moth without a candle, is absent from (Pseudo-) Hafiz, but central to
Sa‘dt: Sa‘di’s mosquito who dies in a dark corner — and who is judged as less well
off than the moth who is torched in the light of the candle — is Goethe’s “triiber
Gast auf der dunklen Erde.”

Importantly, this idea does not occur in a love poem, a ghazal, but in Sa‘d1’s di-
dactic poem Biistan, and likewise significant for the present discussion is that the
motif is not that of the moth and the candle/fire, but that of the mosquito and the
candle, light, and fire. In “Selige Sehnsucht,” Goethe transformed the motif, but he
quintessentially articulated the same thought as is expressed in the above verse

38 For a discussion of the principal literature, and the arguments for and against such a view, see

Birus et al, eds. 1994, West-ostlicher Divan 11, 965-66; and especially Ewald Rdsch,
“Goethes ‘Selige Sehnsucht’ — eine tragische Bewegung,” in: Edgar Lohner, ed. Interpreta-
tionen 1973, 228-49.

59 Birus et al., eds. 1994, West-6stlicher Divan 11, 966.

60 Ch. Wurm, Commentar zu Géthe’s west=ostlichem Divan, 1834, 58 [Sa‘di’s Baumgarten,
40]. References are to the German translation which was used by Goethe.
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from the Biistan: The mosquito who dies in the flame of the candle, but who has at
least experienced this ‘higher’ attraction, has lived a better life than his sister mos-
quito who dies “in a corner,” without ever having been attracted to the light, or in-
deed torched by it.

A structural analysis of the defining semantic elements in the poems in question
reveals further differences between the poem ascribed to Hafiz and “Selige
Sehnsucht,” and confirms affinities between the latter and the verse by Sa‘di
Where the poem ascribed to Hafiz refers to the candle’s burning and fire (“Wie die
Kerze brennt die Seele”), “Selige Sehnsucht” refers to its /ight: “Wenn die stille
Kerze leuchtet...” This is significant, as the light and the fire are two very different
qualities of the candle, especially from the perspective of the moth: While light at-
tracts it, fire destroys it. Goethe was keenly aware of this: On 12 December 1814,
he noted in his diary: “Hundert Jahre bete das Feuer an, falle einen Augenblick hi-
nein, und du verbrennst (Scheich Saadi) Hyde 343.”¢!

It is the light of the candle that Sa‘di referred to as the primary attraction of the
mosquito, though he was also aware that the elements of fire and light together de-
fine the candle: (“Verbrennet die Miicke nicht im Lichte). This Sa‘di’s verse
shares with “Selige Sehnsucht,” whose first and fourth stanza refer to fire (Flam-
mentod; verbrannt), but which otherwise refers to light and its antonyms through-
out (leuchtet, Licht; Finsternis, Beschattung, triibe, dunkel). The poem ascribed to
Hafiz, by contrast, does not refer to light even once — the image used throughout is
that of fire and burning (brennt, Liebesflammen, verbrennest, Gluth).

Wurm referred to yet another passage in Sa‘di’s Biistan which provides the
background and formal setting for Goethe’s poem. As implicit in “Selige
Sehnsucht,” two possible positions one can take towards the attraction of the can-
dle are discussed in a dialogue:62

Die Miicke wurde einsten von einem Manne also angeredet: Armes Blut! suche jemanden
zu lieben, der deines Gleichen ist. Du und das Licht, deine Geliebte, sind so weit
voneinander als Tag und Nacht; du bist ja kein Salamander, was hast du denn mit dem
Feuer zu schaffen? Die Fledermaus scheuet das Licht der Sonnen. Es ist Thorheit einen of-
fenbaren Feind vor seinen Freund anzunehmen. Du giebst dein Leben in seinem Dienst
zum Besten und niemand wird sagen, du héttest wohl gethan. So wie die Kerze andere er-
freuet und frohlich machet, so wird sie dich anhitzen und verbrennen.

61 This was after borrowing from the Thomas Hyde Library, Historia religionis veterum Persa-

rum, Oxonii 1720; HA 2 121981, 583.

Ch. Wurm, Commentar zu Géthe'’s west=0ostlichem Divan, 1834, 59 [Sa‘dl’s Baumgarten,
47]. In “Selige Sehnsucht” the dialogue form is not as explicit as in the Biistan, but it is clear
that two positions are deployed: The position of the initiated, the “wise men,” who, like
Goethe, understand the moth’s desire to give himself up in the flame, who like the moth
strive for “hohere Begattung” and are ready to die to live, and the position of “die Menge,”
who does not understand, who is “umfangen in der Finsternis Beschattung” and who, without
striving for the light, will always remain “triibe Giéste auf der dunklen Erde.”
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The mosquito feels more attracted to the light/flame than to his equals; the “fremde
Fiihlung” has already overcome him, and he defends himself against the interlocu-
tor, Goethe’s “Menge [die] gleich verhshnet:”63

Darauf antwortete die verliebte Miicke: Was ist daran gelegen, wenn ich sterbe. Mit Willen
werfe ich mich nicht selbst ins Feuer, aber die Ketten der Liebe zu der Kerzen ziehen mich
dahin; da ich ferne davon war, brannte ich schon und nicht eben jetzo, da du die Funken
um mich fliegen siehest. Wer kann mir wohl die Liebe gegen meinen Freund verweisen?
ich bin gesinnet in ihren Banden zu sterben, 1al} ihre Flamme mein Herz durchstechen und
mich zu Asche verbrennen; es ist mein geliebter Freund, der’s thut.64

The mosquito burns already far away from the fire (“da ich ferne davon war.”) He
is lit by striving desire itself. Both Goethe and Sa‘di display the dichotomy be-
tween light and darkness, convey the distance that comes about through this space:
“Keine Ferne macht dich schwierig;” “Du und das Licht, deine Geliebte, sind so
weit voneinander als Tag und Nacht;” and leave space for an alternative to the at-
traction by the light or flame, represented or indeed explicitly proposed by “the
Menge”/“einem Manne,” an alternative which the poet/the mosquito rejects. What
the poem ascribed to Hafiz expresses, by contrast, is only half of the idea, namely
that the lover, burning from fire for the beloved, will only find rest and quench his
thirst when joined with the beloved; there is no space for an alternative:

Bis du nicht wie Schmetterlinge
Aus Begier verbrennest,

Kannst Du nimmer Rettung finden
Von dem Gram der Liebe.

This is very much the idea also expressed in the first four stanzas of “Selige
Sehnsucht,” but the fifth transgresses it. It introduces moral, religious and tran-
scendental dimensions to the poem, in the light of which the other four stanzas can
also be re-read and acquire a second, deeper meaning. It introduces the idea of the
ideal man, not merely man in love. Goethe’s ideal man is of a Faustian nature: On a
perpetual quest beyond the known, beyond the self, beyond this world, he repre-
sents by implication the quasi-divine: the man who strives to know ever more,
never tiring, never satisfied with the here and now, who has pledged his soul to the
devil should he ever stop and say “I am content,” but who, as long as he is on that

63 Goethe’s use of the word “Menge” in his “Buch des Unmuts” in the Noten und Abhandlun-
gen is highly suggestive: It is the “Menge” who corners him and prevents his poetic soul
from unfolding its true genius: “Von oben herein ist er [der Dichter, i.e., Goethe — J.P.] nicht
beengt, aber von unten und von der Seite leidet er. Eine zudringliche, oft platte, oft tiickische
Menge mit ihren Chorfiihrern 1&hmt seine Tatigkeit [...] Sodann aber werden wir ihm
zugestehen, dall er mancherlei Anmaflungen dadurch zu mildern weil3, daf3 er sie, gefiihlvoll
und kunstreich, zuletzt auf die Geliebte bezieht, sich vor ihr demiitigt, ja vernichtet.” (HA 2,
200; emphasis added — J.P.). The parallels to “Selige Sehnsucht” and to Sa‘dT’s didactic story
cannot be overlooked.

Ch. Wurm, Commentar zu Géthe'’s west=0ostlichem Divan, 1834, 59 [Sa‘dl’s Baumgarten,
47].

64
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quest, embodies the antithesis to the devil: he is the ideal man. The ghazal ascribed
to Hafiz does not have any of this: the aim of the lover is to join his beloved and to
quench his thirst thus: it will bring him death, but also satisfaction. No comparison
between the ideal man and the ordinary is attempted, and the idea of satisfaction as
the ultimate aim is not questioned. The poem ascribed to Hafiz identifies burning in
the candle as the ultimate remedy to the pains of love, the aim of “Selige
Sehnsucht” is to recognize the value of the act of striving: life itself.> “Kannst Du
nimmer Rettung finden/Von dem Gram der Liebe.” There is no trace of an “Und
solang Du das nicht hast...”

Sa‘di, by contrast, had introduced the comparison of the ideal with the ordinary
that is also found in “Selige Sehnsucht,” and like Goethe, though less subtly than
he, Sa‘d1 passed judgment on the ordinary: The mosquito who strives to die in the
flame (“das Lebend’ge, das nach Flammentod sich sehnet”) is “better” than his
brother who prefers to die in a dark corner.

Some of the most often reproduced interpretations as well as some very recent
literature have neglected Sa‘di to a surprising extent. Wilhelm Schneider’s article,
selected among several dozens of interpretations of “Selige Sehnsucht” to be re-
produced in the renowned “Wege der Forschung” anthology on interpretations of
the West-ostlicher Divan, is rather representative for the approach of the “intrinsic
method” or “werkimmanente Methode.” In his study, he identified “antike Denker
und Dichter (Platon, Horaz),” unnamed “oriental poets,” as well as the Sermon on
the Mount as possible sources for the first stanza.®® For the far more central symbol
of the moth no such stern scholarship was deployed with regard to Goethe’s Orien-
tal sources. Schneider explained entire passages — even single words — in great de-
tail by referring to other passages or words in the West-dstlicher Divan, but not
with regard to Goethe’s own readings in these times, among others precisely Hafiz
and Sa‘di. It is worthwhile to cite Schneider’s interpretation at length to show the
extent to which both earlier scholarship (Wurm 1834) and Goethe’s own readings
are largely bypassed:

Die “Fiihlung”, die dann den Menschen in der Liebesnacht tiberfillt ..., setzt die schran-
kenlose Hingabe des Liebenden voraus, die Selbstaufgabe, die in der Vereinigung mit der
Geliebten sich erwiesen hat. Die stille Kerze ist das Sinnbild dieses héheren Wesens ... Das
Beiwort “still”, das fiir die Deutung vom Schmetterling aus belanglos ist, offenbart jetzt

5 While the “stirb und werde” can be and has been interpreted as referring to a single event of

transition (death) as the beginning of afterlife (“werde”), it can also be interpreted as a cycli-
cal part of the human condition and part of life in this world: It is through repeated experi-
ences of “Sehnsucht” and death (joining the beloved) and the ability to find new objects of
desire and renew one’s experiences of “Sehnsucht” that life in this world becomes meaning-
ful: “ruht [...] in der Sehnsucht das grofte Gliick” (see above). Indeed, it is through “dying
and becoming” auf der dunklen Erde that one can become more than merely a colorless, sad
guest (“triiber Gast™) in this world.
66 Schneider, “Goethe: “Selige Sehnsucht,” 1973, 73.
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seine tiefe Bedeutung. In dem bereits genannten Gedicht ‘Verméchtnis altpersischen
Glaubens’ lesen wir:

Werdet ihr in jeder Lampe Brennen
Fromm den Abglanz hoheren Lichts erkennen.

Das ewige goéttliche Licht flackert und loht nicht, es leuchtet in ruhiger bestandiger Klar-
heit. Das neue Verlangen nach “héherer Begattung”, wozu der Mensch aufgerissen wird,
ist das Verlangen nach der Vereinigung mit dem géttlichen Licht, nach der Selbstaufgabe
an und in Gott. Die irdische Liebe wandelt sich in die himmlische Liebe, wozu sie Vorstufe
ist.67

The intrinsic method is essentially ahistorical: In this case, Schneider did not take
into account that by referring to the poem “Verméchtnis altpersischen Glaubens” to
explain “Selige Sehnsucht,” he reversed the order in which Goethe wrote these po-
ems: The first version of “Selige Sehnsucht” was written on 31 July 1814, whereas
Goethe composed “Vermichtnis altpersischen Glaubens” on 13 March 1815.98
Nonetheless, the connection pointed out by Schneider is a valid one: It shows that
Goethe worked on the image of the moth and the candle — and potentially on a re-
vision of “Selige Sehnsucht” — around March 13, 1815, only two days after he had
borrowed Sa‘di from the Weimar Library. I shall return to this issue below.

Schneider was content to interpret the symbol of the moth rather narrowly as re-
ligiously “fromm,” without making concrete references to Goethe’s Oriental
sources, or, indeed, other possible interpretations to which the poem is also open.
Schneider continued stating that the “deeper meaning” (“tiefere Bedeutung”) of the
symbol of the moth is attributable to Goethe alone:

Der Schmetterling als Sinnbild der menschlichen Seele ist keine Neuschopfung Goethes.
Schon den Griechen was das Symbol geldufig (Psyche als zarte Méadchengestalt mit
Schmetterlingsfliigeln), und aus der persischen Lyrik war Goethe auch das Motif des
Schmetterling (oder der Miicke) bekannt, der im Kerzenlicht verbrennt, als Gleichnis des
Menschenherzens, das im Liebesfeuer sich verzehrt. Neu aber ist die tiefere Bedeutung, die
das Gedicht “Selige Sehnsucht” in das Gleichnis hineinlegt [emphasis added — J.P.].%°

Anyone familiar with the quotations from Sa‘di discussed above would challenge
such a statement. However, it is interpretations such as this that have apparently led
to the omission of the parallels with Sa‘di from more recent editions altogether.

67 Wilhelm Schneider, “Goethe: ‘Selige Sehnsucht’,” in: Edgar Lohner, ed., Interpretationen,
1973, 76.

68 HA 2, 552; Birus et al.,, eds. 1994, West-ostlicher Divan 11, 965. On the “Vermichtnis altper-
sischen Glaubens,” first called “Glaubensbekenntnis des Parsen,” see HA 2, 582; HA 2
121981, 662.

69 Wilhelm Schneider, “Goethe: ‘Selige Sehnsucht’,” in: Edgar Lohner, ed., Interpretationen,
1973, 75. 1t is evident that Schneider in his interpretation is strongly influenced by his own
readings and literary background, namely in Greek, not Persian, literature. He does thus not
bother with details like the names of Persian poets, or the philosophy expressed in their
works. It is not surprising that in Schneider’s view the “deeper meaning” (“tiefere Bedeu-
tung”) of the parable is to be attributed to Goethe alone.
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Thus, the 1994 edition of Goethe’s collected works in 40 volumes by Birus et al.
does not quote or refer to the passages from Sa‘di which Wurm had identified in
1834 and which are cited above — the commentary only mentions Goethe’s “earlier
readings of Sa‘di,” where he “might have” read about the mosquito consuming
himself in the flame. By contrast, the poem ascribed to Hafiz is quoted in full. This
uneven presentation of possible sources of inspiration is all the more misleading in
the context of an otherwise rather extensive and inclusive array of sources and
works from the primary and secondary literature cited in this edition.”0

Moreover, and rather ironically, the intrinsic method and a more socio-historical
approach may in this case yield similar results, at least on the surface of it, as
Goethe’s potential inspiration by Sa‘di is rather more difficult to establish than his
inspiration by Hafiz if we assume that a) Goethe was only capable of emulating
Persian poetry with a written poem in front of him to which he could respond (as
opposed to the mere recollection from memory of poetry he had previously read),
and b) if we assume that he wrote indeed all five stanzas of “Selige Sehnsucht” on
31 July 1814.

The dated copies of Goethe’s Divan indicate that Goethe composed the first ver-
sion of “Selige Sehnsucht” on the 31st of July 1814, with Hammer’s translation of
Hafiz’ Divan at hand.”' He only borrowed Olearius’ Reisebeschreibung, which con-
tains translated passages from Sa‘di’s Bistan and Gulistan, from the Weimar Li-
brary from 11 March to 1 April 1815,72 and he had checked out the Rosengarten
from 8 January to 19 May during that year.” On the other hand, nothing speaks
against the possibility that Goethe had become acquainted with both in the Library
of Weimar, which he had frequented since 1778, and whose superintendent he had
become in 1797,7* or that he had become acquainted with Sa‘di’s works through
Herder, with whom he had spent time in Strasburg, who loved Sa‘di’s didactic
works over those of all other Persian poets, and who had indeed translated some of
them.”> The absence of a borrowing entry before the composition of “Selige
Sehnsucht” in July 1814 does not mean that Goethe did not know or read Sa‘di
prior to that date.

70 On the methodological level, this approach follows the path of “Quellenforschung,” insinuat-

ing by the juxtaposition of the Pseudo-Hafiz poem to that of Goethe’s that this was its
‘source,” and that Goethe was more or less a translator, which would do him wrong. This pa-
per suggests that we should go beyond this kind of interpretation.

For a facsimile reproduction of the earliest version of this poem, including the term “Flam-
menschein” instead of “Flammentod,” see Goethe, West-Gstlicher Divan, Eigenhindige
Niederschriften, ed. Katharina Mommsen, 1996, vol. 1, 24, and vol. 2, 23. See also Birus et
al., eds. 1994, West-ostlicher Divan 1, 500.

72 yon Keudell, Goethe als Benutzer der Weimarer Bibliothek 1931, 154.

73 von Keudell, Goethe als Benutzer der Weimarer Bibliothek 1931, 151.

74 von Keudell, Goethe als Benutzer der Weimarer Bibliothek 1931, viii.

75 HA 2121981, 551.

71
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What is more, several scholars have asserted in the past that based on the meter,
stress, form, style, and contents of “Selige Sehnsucht” the last, fifth, stanza is so dif-
ferent from the rest of the poem that it must have been written at a different time.”®
While other scholars have argued against it,”’ it is worth while pursuing the question
in this context. As we have seen, stanzas 1-4 echo Hafiz’ ghazal, the fifth does not.

If “Selige Sehnsucht” ended after the fourth stanza, it would still be a ‘complete’
poem. Indeed, stanza four alludes several times to a certain ‘end’ and closure, and
could therefore very well have been the final stanza of an earlier, four-stanza ver-
sion of “Selige Sehnsucht:”

Keine Ferne macht dich schwierig,
Kommst geflogen und gebannt,
Und zuletzt, des Lichts begierig,
Bist du, Schmetterling, verbrannt.

“Keine Ferne macht dich schwierig” refers to someone or something ‘approaching;’
the “kommst geflogen” announces an arrival and “gebannt” declares it; the connota-
tion of “zuletzt” is clearly that of an “end,” and the “verbrannt” has an even stronger
connotation of an “ending,” as verbrannt expresses an irreversibly completed action
or process (as in verbannt, verlassen, verjagt, verlobt, etc.). That the earliest, 1814,
version of “Selige Sehnsucht” had the word “Flammenschein” in the last verse of
stanza 1 instead of “Flammentod” would further support this: While the earlier
“Flammenschein” in stanza 1 is echoed in the last word of stanza 4 (“verbrannt”),
the later emendation “Flammentod” is echoed in the “stirb” of stanza 5.

That Goethe re-thought and probably also re-worked the poem several times can
be assumed: He gave it four different titles between 1814 and 1819, and that he ex-
changed “Flammentod” for “Flammenschein” in the earliest version is evidenced by
his autograph copies of the poem, as well as the version contained in the “Wiesbad-
ener Divan” of May 1815.78 If we were to assume that stanza five was not part of
the original poem, it may have been added between July 1814 and May 1815, and

76 See Ewald Rosch, “Goethes ‘Selige Sehnsucht’ — eine tragische Bewegung,” in: Edgar
Lohner, ed. Interpretationen 1973, 228-49, especially 229-31.

Roésch, “Goethes ‘Selige Sehnsucht’ — eine tragische Bewegung,” in: Edgar Lohner, ed. In-
terpretationen 1973, 228-49, especially 229-32. Rosch states that the final version must have
been completed before the establishment of the “Wiesbadener Register” on 30 May 1815,
which, for the purposes of the argument proposed above, would accommodate a revision and
final redaction in March 1815. The assumption of an even earlier terminus of completion
(August 1814; ibid., 232, fn. 10), based on the fact that the folio size paper on which Goethe
copied the poem in his own hand (R') was never folded, and that Zelter, who copied it in R?
(i.e. before 30 May 1815), could only have received it during a personal meeting with Goethe
in August 1814, as the leaf should have shown signs of folding if it had reached Zelter by
mail, is not compelling. A transport of special documents in scroll form was certainly an op-
tion in the 19™ century. For the “Wiesbadener Register,” where “Selige Sehnsucht” is listed
under the title “Selbstopfer’” as no. 52 on the list, see Birus et al., eds. 1994, West-éstlicher
Divan 1, 453-56.

78 Birus et al., eds. 1994, West-ostlicher Divan 1, 500.
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most probably in March 1815. Indeed, the strong resonances between “Verméchtnis
altpersischen Glaubens” (composed on 13 March 1815) and “Selige Sehnsucht”
pointed out by Schneider and others, indicate that Goethe was in a productive mode
during this time, and that he was working precisely on the candle and light imagery
(“Werdet ihr in jeder Lampe Brennen/Fromm den Abglanz hoheren Lichts erken-
nen”). The fact that Goethe had borrowed Sa‘di’s Bistan only two days earlier, on
11 March, from which he took intensive notes between 11 and 13 March, among
others on “Die verliebte Miicke,””® also points into this direction, and so does the fi-
nal position of “Selige Sehnsucht” in Goethe’s Divan. Here it is immediately fol-
lowed by the undated final stanza of the “Buch des Sangers” (“Tut ein Schilf sich
doch hervor...”), whose inspiration has also been ascribed to Sa‘di in addition to
Hafiz.8° This as well would point to a final recension of “Selige Sehnsucht” at a
later date, potentially when Goethe had immediate access to the printed copies of
Sa‘d1, which he borrowed in March 1815 while he worked intensively on the Divan.

The thesis proposed here is thus that Goethe wrote stanzas 1-4 of “Selige
Sehnsucht” during his Rhine journey, on 31 July 1814, with Hammer’s translation
of Hafiz in front of him, and that he returned to the poem and added stanza five in
March 1815 under the fresh impression of (re-)reading Sa‘di. A remnant of the pro-
jected earlier, four stanza version of the poem is found in versions containing the
term “Flammenschein” in stanza one, which foreshadowed the final word of stanza
four (“verbrannt.”) In order to accommodate the new addition, and to connect it
better to the rest of the poem, Goethe subsequently changed “Flammenschein” to
“Flammentod” in stanza one, thus making it part of the ‘bracket’ that encloses the
poem: In its final version, the “Flammentod” in stanza one is beautifully echoed in
the “stirb” of stanza five.

While much of this is speculation, and while Goethe may have written the fifth
stanza earlier, from the memory of previous readings in Sa‘di, and while he may
even have done so without any inspiration from Oriental sources (which, given his
deliberate quest for such inspiration during this time of his life is rather unlikely),
there is no reason why a quotation of the above verses from Sa‘di should be ex-
cluded from an otherwise comprehensive 40-volume edition, such as that by Birus
et al.

If one reduces Goethe’s ‘Oriental inspiration’ to the appropriation of topoi and
motifs rather than an actual or perceived affinity in philosophy or course of
thoughts, and if one assumes that the referential matrix of metaphors and allegories
in Persian poetry is intrinsically concrete and carnal rather than spiritual and phi-
losophical, then Goethe’s “Selige Sehnsucht” and the thought expressed in Sa‘d1’s
Biistan do not have much in common: a mosquito is not a moth, and didactic po-

79 Birus et al., eds. 1994, West-Ostlicher Divan 11, 684 and 1825, where the editors state that
Goethe had made an excerpt on the “verliebte Miicke” from Sa‘di’s Gulistan and Bistdn,
with the comment that this is “Eine nachtrigliche Parallele zum Gedicht Selige Sehnsucht.”

80 HA 2, 584.
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etry is not love poetry or devotional poetry. The reverse side of such an approach is
the resulting dichotomy referred to above: One can ascribe “motifs” to Oriental au-
thors, and the “deeper meaning” to Goethe alone. I believe the above example has
shown that Sa‘di may have provided more than bare motifs to a Goethe whose
ever-attracting ‘poetic flame’ was represented during these years exactly by poets
such as Hafiz, Sa‘di, and others. To acknowledge his debt to these authors is not to
diminish Goethe’s genius.

Summary and conclusions: Reasons for the neglect of Sa ‘di

Given the extent of Goethe’s readings of Sa‘d1 via Olearius’ and Herder’s transla-
tions over the years and the readily available study of Wurm, Sa‘di has played a
surprisingly small role in the abundant secondary literature on Goethe’s West-
ostlicher Divan. One reason might be that Sa‘di’s influence was eclipsed by
Goethe’s particular interest in Hafiz, which is not meant to be detracted from in this
paper. The word Divan, used in the German title without translation, refers clearly
to Hafiz’s Divan, as expressed also in the original title of the West-dstlicher Divan.
All of the “books” of Goethe’s West-dstlicher Divan have both German and Persian
titles, and one of these is indeed called “Hafis Nameh — Buch Hafis,” containing,
moreover, a poem addressed to Hafiz (“An Hafis”).3! In addition, there are several
passages in the prose part of the West-dstlicher Divan, the Noten und Abhandlun-
gen zu besserem Verstindnis des West-Gstlichen Divans, where Goethe explicitly
expressed his indebtedness to Hafiz. These references seem to have led those who
are interested in Persian poetry as a source of inspiration for Goethe to infer that
Hafiz was Goethe’s main or even sole source of inspiration, and to relegate Sa‘d1
and other Persian poets to the second and third ranks.3? This is not evident: Not
only was Hafiz preceded (and certainly influenced) by Sa‘di, but Sa‘di was trans-
lated into German more than a hundred and fifty years earlier than Hafiz, whose
Divan Hammer translated into German only in Goethe’s later life, during the years
1812-1813. Goethe’s access to Persian poetry only through translation might ex-
plain his preference for Hafiz over Sa‘di: Sa‘di had originally been translated in
1647 for a 17h-century audience, whereas Hammer’s translation of Hafiz’s Divan
in 1812-13 was closer to Goethe’s own time and taste. Indeed, Goethe’s recom-
mendation that Hammer prepare a new translation of Sa‘dr’s Bistan and Gulistan
suggests that he did not approve of Sa‘di’s translator, Olearius’, ‘baroque’ style.
Furthermore, Goethe said explicitly that he preferred Sa‘d1’s didactic writings over
his other poetry, and among those of Sa‘di’s works which informed Goethe’s Divan
it was his didactic works that left a lasting impression.

81 HA2,25.
82 Muyhammad Igbal, by contrast, did not emphasize the relationship between Goethe and Hafiz,
but that between Goethe and Riimi, by writing a poem on the two in his Payam-i Mashrig.
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Another reason why Sa‘di has been largely neglected in literary criticism is that
scholars in Oriental philology rarely cultivate a strong interest in German literature,
and that scholars in German studies are generally not well acquainted with Persian
literature. The depth and width of Goethe’s insight into both literatures is difficult
to match.

A third reason for the neglect of Sa‘di’s impact on Goethe lies in the history of
literary history itself, with the tendency to reductionism inherent in the “werkim-
manente Methode” that was so fashionable for a while in 20t century scholarship,
combined with a latent cultural chauvinism that favors Greek, Latin, and Christian
sources as roots of Western literary genius and inspiration over Oriental ones. Early
hints to Sa‘di by Wurm in 1834 were largely ignored in the 20™ century, and nowa-
days it is not very fashionable to write about the “influence” of one author on an-
other. After Hafiz was discovered as the main inspiration behind the Divan, this
question seemed to have been solved and was not further pursued in great detail.$?
Also, scholarly literature has focused on the lyrical part of Goethe’s Divan. In
Faust, we read “Gray is all theory, green is life’s glowing tree.”8* The Noten und
Abhandlungen cover the theoretical side of Goethe’s occupation with ‘the Orient.’
The lyrical poems, on the other hand, were an outlet for his emotional discovery of
‘the East.” Hafiz was characterized as “erotic” by Goethe’s contemporary and me-
diator Hammer, which might explain why Goethe and Marianne von Willemer
chose Hafiz as their patron and why they took his Divan as the device for the codes
of their clandestine correspondence. Sa‘di, whom Goethe characterizes as inten-
tionally “instructive,” might have been too ‘intellectual’ to appeal to Goethe emo-
tionally. Yet, Sa‘di’s image of the mosquito preferring to get torched in his insatia-
ble thirst for the light over leading a peaceful life in a dark corner strongly ap-
pealed to the author of Faust as well as to the man in love, Goethe. Goethe inte-
grated the image of the moth and — here I strongly disagree with Schneider’s inter-
pretation — the philosophy behind the image, namely the strife for ever new experi-
ences and knowledge as we also find it in Faust, into “Selige Sehnsucht.” Sa‘d1’s
image expresses this philosophy, and to claim that “the depth behind the image” is
to be credited to Goethe and Goethe alone is yet another expression of what since
Edward Said has become known as “Orientalism.” This is an interpretation Goethe
himself might not have approved of. In his Announcement of the West-dstlicher
Divan in the “Morgenblatt” of 1816, he wrote:

Das Buch der Liebe, heie Leidenschaft zu einem verborgenen, unbekannten Ge-
genstand ausdriickend. Manche dieser Gedichte verleugnen die Sinnlichkeit nicht, manche
aber konnen, nach orientalischer Weise, auch geistig gedeutet werden.””83

83 There are some exceptions; see Solbrig, Hammer-Purgstall und Goethe, 1973, 150-51, esp.
fn. 164.

84 Quoted in William Barrett, [rrational Man, 1962, 128.

85 HA 2, 268. Emphasis added — J.P.
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Riickert as translator and imitator
of Persian ghazal poetry

Hartmut Bobzin, Erlangen

Many artists, writers and even scholars tend to be better known beyond their native
lands than they are at home, as may be observed in the case of the German poet
and Oriental scholar, Friedrich Riickert.!

Riickert was born in Schweinfurt in 1788. After a traditional humanistic school
education, he began by studying jurisprudence only to give it up very quickly and
turn to the study of philology. Whilst at Heidelberg, he was taught by Johann
Heinrich Voss,? famous for his translations of Homer’s epics. In 1811 he was
awarded a doctorate by the University of Jena for a small but important work on
the “idea of philology”.3

Riickert won fame for himself early on as a political poet whose work celebrated
liberation from the yoke of Napoleonic rule. But then, shortly after the appearance
of his “Forceful Sonnets” (Geharnischte Sonette, 1814),* he turned his attention to
a quite different subject.

Returning from spending about a year in Italy, mostly in the circle of German
artists and hiommes de lettres in Rome,’ he visited Vienna and stayed there for some
weeks. There he met the Austrian Oriental scholar Joseph v. Hammer-Purgstall®
and became his pupil in Oriental languages (Turkish, Persian and Arabic). After his
return to Franconia he persevered in his study of these languages, concentrating es-
pecially on Arabic and Persian because of their rich poetic achievements.

From 1820 onwards Riickert lived in Coburg, where he found some of the books
he needed for his language studies in the ducal library. Here too, he met his wife; it
was for her that he composed the many love poems that were later to be collected

One might mention as similar examples (1) Max Miiller (1823-1900), a pupil of Riickert (cf.

Bobzin 1986), who edited the Rigveda and is held in such high esteem in India to this day

that the German Cultural Institutions in India are named “Max Mueller Institutes” (Moksa-

Milar Bhavan); (2) Wilhelm Geiger (1856-1943), a pioneer in Sinhalese Studies, who is

regarded in Sri Lanka as one of the most important scholars in the field of Sri Lankan studies

(cf. Bechert 1995); (3) Carl Brockelmann (1868-1956) whose name is known to all Arabic

scholars. His History of Arabic Literature is a milestone in several regards.

2 1751-1826; cf. E. Th. Voss, in: Killy (ed.) 1992: 63-65.

3 Cf. Wiener 1944.

Published for the first time pseudonymously: Freimund Reimar, Deutsche Gedichte, s.l.

[Heidelberg] 1814.

5 Cf. the catalogue Kiinstlerleben in Rom. Bertel Thorvaldsen (1770-1844). Der dinische
Bildhauer und seine deutschen Freunde, Niirnberg: Germanisches Nationalmuseum 1991.

6 1774-1856; cf. the biographical accounts by Cornelia Fischer, in: Killy (ed.) 1989: 498 f,

and Birgitt Hoffmann, in: Ranke/ Brednich 1990: col. 427-30.
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and published under the title “Spring of Love* (Liebesfiiihling).” It was to become
the most famous collection of nineteenth-century German love poems published
before World War 1. For reasons familiar to many (as a poet, he was unable to sup-
port his growing family!), he applied for a professorship in Near Eastern Lan-
guages at the University of Erlangen, submitting his translation of al-Hariri’s
maqdmdr® as evidence of his mastery of the required languages (Hebrew, Arabic
and Aramaic). He remained in Erlangen from 1826 to 1841 and taught various lan-
guages, including Turkish, Persian, Sanskrit, Armenian and even Tamil, a South-
Indian language.

In 1841, Friedrich Wilhelm IV of Prussia nominated Riickert for a position the
University of Berlin, where he was obliged to teach only during the winter term.’
Riickert retired in 1848, shortly before the ‘revolution’, and spent the rest of his life
at Neuses, his country estate near Coburg. There he studied one language after an-
other, translated numerous texts and composed hundreds of poems, most of which
remain unpublished to this day. He died in 1866, his last collection of poems having
been published in 1863 — political poems directed against Prussia’s Danish enemy!©.

Returning to Riickert as orientalist and promoter of world literature — Riickert
did not begin as a ‘translator’ of Persian poetry in the literal sense, but rather as a
kind of ‘imitator’. The reason for this may simply have been that in those days both
printed texts as well as manuscripts in the original Persian language were very
scarce. Joseph v. Hammer was one of the few scholars to have a rich collection of
Persian texts at his disposal, those in his own possession and those held by the Im-
perial Library in Vienna. We are indebted to Hammer who not only published a
translation of Hafiz’ Divan'! but also his “History of Persian belles lettres, together
with a selection from 200 Persian poets” (Geschichte der schonen Redekiinste Per-
siens, mit einer Bliithenlese aus zweyhundert persischen Dichtern).'? Notwith-
standing a number of shortcomings in Hammer’s translation as well as in his pres-
entation these works allowed readers to acquire some idea of Persian poetry, of its
form and content. In this context one need only point to the influence Hammer’s
work had on Goethe’s west-eastern poetry,!3 as well as on Riickert and August von
Platen.!4

7 The first separate edition appeared in 1844 (Frankfurt: J. D. Sauerlénder).

Die Verwandlungen des Ebu Seid von Seru’g oder die Maka’men des Hari’ri in freier
Nachbildung. Erster Theil. s. 1. [Stuttgart]: Cotta, 1826.- A second complete edition appeared
in 1837.

Cf. Bobzin 1986.

Ein Dutzend Kampflieder fiir Schleswig-Holstein, Leipzig, 1863.

Der Diwan von Mohammed Schemsed=Din Hafis. Aus dem Persischen zum erstenmal ganz
iibersetzt, Stuttgart & Tiibingen: J. G. Cotta 1812-1813; repr. Hildesheim: Olms, 1973, and
most recently, Kelkheim: YinYang Media, 1999.

12" Vienna, 1818.

Cf. Biirgel 1997a (in this article one can find other relevant studies by Biirgel).

14 Cf. Biirgel 1997b; Bobzin 1997.
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Like Goethe, Riickert was deeply impressed by Hammer’s important work; he
was studying Persian with the help of textbooks that did not offer many original
texts and he felt inspired by von Hammer’s translations, especially those of poems
by the great mystic Djelaleddin Rumi (1207-73).13 It seems probable that it was in
the course of this reading that Riickert first discovered the ghazal-form — and de-
cided to transform it into German. He mentions his first German ghazals in a letter
to his publisher J. G. Cotta,'® speaking of his German Rumi-poems as being “curi-
osa persica”, which should not be understood as either “translations” or “imita-
tions”, but as a kind of counterpart to Goethe’s “West-Eastern Divan” (West-
ostlicher Divan). These “curiosa persica” should not be confused with Riickert’s
“Eastern Roses” (Ostliche Rosen),!” as Annemarie Schimmel does in her short bi-
ography of Riickert,'® since this collection was first published by F. A. Brockhaus
in Leipzig at a later date (1822).

The publishing history of the Rumi ghazals is not quite clear. Riickert himself
first published 42 ghazals in an “Almanach” edited by Cotta in Stuttgart.!® The first
edition of Riickert’s “Collected Poems” which appeared in Erlangen in six volumes
(1836-8) included these 42 ghazals as well as two more, together with a second se-
ries of 27 ghazals.?® Both collections also appeared in what remains the most com-
plete albeit uncritical edition of his work, that published by Riickert’s son Heinrich
two years after his father’s death (Frankfurt/M. 1868).2! A separate, bibliophile edi-
tion of the first 44 ghazals appeared in 1927.22 A. Schimmel mentions a free ren-
dering into English of the first collection by W. Hastie: “The Festival of Spring”
(Edinburgh 1903).23 On the occasion of the 200th anniversary of Riickert’s birth,
all the Rumi ghazals were published by the Turkish Dagyeli publishing-house in
Frankfurt.24

15 Cf. Schimmel 1964 (ed.).

16 Riickert 1977, Nr. 90 (16.7.1819): “Es sind, damit ich Sie begierig mache, curiosa persica
nimlich, nicht Ubersetzungen zu nennen und auch nicht Nachbildungen, in seiner Weise ein
Gegenstiick zu Goethes Diwan, den ich aber leider noch nicht kenne; bei diesem der Geist
die Hauptsache, bei meinem die Form; so daB3, wer Gothes Geist und meine Form zusammen
nimmt, und zu beiden die leibliche Masse, wie sie in Hammers Hafis und desselben
persischer Blumenlese liegt, sich ohne Persisch zu kennen, einen ungefahren Begriff von
persischer Poesie wird machen koénnen.”

17" Qestliche Rosen. Drei Lesen, Leipzig: F. A. Brockhaus, 1822.

18 Annemarie Schimmel: Friedrich Riickert. Lebensbild und Einfithrung in sein Werk. Freiburg
i. Br. 1987, p. 23.

19 Taschenbuch fiir Damen auf das Jahr 1821, pp. 211-48.

20 Gesammelte Gedichte, Vol. 2, Erlangen: Heyder, 1836, p. 421-485.

21 Gesammelte Poetische Werke, Vol. 5, Frankfurt a. M.: Sauerlinder, 1868, p- 200-237.

22 Mystische Ghaselen nach Dschelaleddin Rumi, dem Perser. Von Friedrich Riickert.
Hamburg: Lerchenfeld 1927 (a copy of this rare work is available in the Landesbibliothek
Coburg, shelf mark: L.sel. 115).

23 Schimmel 1963: 53.

24 Mewlana Dschelaleddin Rumi: Das Meer des Herzens geht in tausend Wogen. Ghaselen.
Ubersetzt von Friedrich Riickert, 1988.
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To the best of my knowledge no detailed examination of Riickert’s “free render-
ings” of Rumi’s ghazals has ever been made. All that has been published are a few
occasional remarks by A. Schimmel about the quality of Riickert’s work?3, such as
the following,

“The extent to which Riickert understood the spirit of Rumi seems remarkable, even
though he was not able at that time to understand the original text due to his then insuffi-
cient command of the Persian language; his renderings are much closer to Rumi’s mode of
expression than some later, more literal translations, such as for example, Rosenzweig-
Schwannau’s.”

The public response to Riickert’s ghazals does not seem to have been very encour-
aging, as becomes clear from statements made by Riickert himself.2® Soon after the
publication of “Eastern Roses”, poems largely inspired by Hafiz (in the form
known to Riickert from Hammer’s translations), August von Platen (1796-1835),%
Riickert’s young friend in Erlangen who had been teaching himself Persian since
1819, wrote in his diary,?

“He [Riickert] himself is no more satisfied with his Eastern Roses, and generally is at odds
with his poetry.”

After this note, Platen expresses his own opinion on Riickerts “Eastern Roses”
quite frankly,?

“I have to confess that my expectations were disappointed by his Eastern Roses, and that [
missed in it richness of imagination as well as wealth of ideas. He himself speaks of its
shallowness.”

It is quite clear that Riickert was increasingly moving towards translating Oriental
poetry, trying to imitate its formal elements as much as possible whilst trying to do
so without offending his German readers’ tastes. Nevertheless, Riickert also com-
posed many ‘German’ ghazals in the early 1820s which clearly show the influence
of their Persian models, in terms of both form and content. I would like to quote
just two of Riickert’s early ‘German’ ghazals,3°

(13.)

Die Schopfung ist zur Ruh gegangen, o wach in mir!
Es will der Schlaf auch mich befangen, o wach in mir!
Du Auge, das am Himmel wachet mit Sternenblick,

25 Schimmel 1963: 53.

26 Cf. 200 Jahre Friedrich Riickert (Exposition Catalogue), Coburg 1988, p. 243.

27 Cf. Och 1996 (ed.), Bobzin and Och (eds.) 1997.

28 Laubmann and Scheffler 1900 (eds.): Vol. II, 504 (20.11.1821): “Mit den 6stlichen Rosen sei
er [Riickert] selbst auf keine Weise mehr zufrieden, und iiberhaupt mit seiner Poesie
zerfallen."

29 Laubmann and Scheffler 1900 (eds.): Vol. II, 505: "Ich ... muBte gestehen, daB seine
Oestlichen Rosen meine Erwartung getduscht hétten, und daf3 ich sowohl Bilderreichthum als
Gedankenfiille darin vermisse. Er selbst spricht von ihrer Untiefe."

30" Riickert 1836: 499.
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Wenn mir die Augen zugegangen, o wach in mir!

Du Licht, im Aether hoher stralend als Sonn’ und Mond;
Wenn Sonn und Mond ist ausgegangen, o wach in mir!

Wenn sich der Sinne Thor geschlossen der Auenwelt,
So la3 die Seel’ in sich nicht bangen, o wach in mir!

LaB nicht die Macht der Finsternisse, das Graun der Nacht,
Sieg tibers innre Licht erlangen, o wach in mir!

O laB3 im feuchten Hauch der Néchte, im Schattenduft,
Nicht sprossen siindiges Verlangen, o wach in mir!

Laf aus dem Duft von Eden’s Zweigen in meinen Traum
Die Frucht des Lebens niederhangen, o wach in mir!

O zeige mir, mich zu erquicken, im Traum das Werk
Geendet, das ich angefangen, o wach in mir!

In deinem Schofe will ich schlummern, bis neu mich weckt
Die Morgenrdte deiner Wangen; o wach in mir!

Another ghazal from the same collection,3!

(14)

Nun senke dich vom Himmel nieder im Morgenlicht,
Und schleuf mir auf die Augenlieder im Morgenlicht!
Mein leiblich Aug ist aufgeschlossen im Morgenglanz;
SchleuB} auf die Seelenaugenlieder im Morgenlicht!
Du bist bei mir als Licht geblieben im Graun der Nacht;
Ich schwebt’ auf deinem Duftgefieder im Morgenlicht.
Dein Traum, der nichtlich mich getragen ins Paradies,
LieB mich zur Erde sanft hernieder im Morgenlicht.
Ich sehe dich auf Erden wandeln im Morgenglanz,
Du gehst die Schopfung auf und nieder im Morgenlicht.
Die Liifte, die den Fittig baden in deinem Thau,
Sie tragen Botschaft hin und wieder im Morgenlicht.
Die Schopfung regt sich, dir zu dienen, im Morgenstral,
Nun regt euch frisch auch, meine Glieder, im Morgenlicht!
Die Krifte, die das Herz gesogen im Schlummerduft,
Will es dir weihen treu und bieder im Morgenlicht.
LaB jeden Arm, der miid’ ausruhte, die Arbeit und
Die Lust zur Arbeit finden wieder im Morgenlicht!
Lal jeden seine Korner streuen auf deinem Feld,
Und streue du den Segen nieder im Morgenlicht!
Und so wie iiber’m stillen FleiBe des Sémanns schwebt
Die Lerch’ auf hellem Lobgefieder im Morgenlicht;
So lall mit deinem Peise schweben hin ob der Welt,
Die dir arbeitet, Freimunds Lieder im Morgenlicht.

For Riickert, the most important Persian poet was Hafiz, and I have shown else-
where that Hafiz” work was to occupy Riickert to his dying day.3? Yet, until today,

31 Riickert 1836: 499f,
32 Bobzin 1988: 52-74.
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Riickert’s translations of Hafiz have never been published in their entirety and have
often been edited in somewhat unsatisfactory fashion.

Riickert’s approach to Hafiz was very similar to his approach to Rumi. It was
not a lack of texts that led Riickert to produce some very free renderings based on
Hammer’s translations. Riickert’s debt to Hammer’s work, or in other words, the
dependency of Riickert’s early “Oriental” poetry on Hammer’s translations, has not
been sufficiently appreciated to this day. In some instances Riickert may be shown
to have used the same bayt in the “Eastern Roses” (following Hammer’s text) as he
did later on in his “Poetic Diary” (Poetisches Tagebuch)*? — following the transla-
tion by Vincenz von Rosenzweig-Schwannau (1791-1865).34 T would like to give
one example,

Die guten Stunden hat das Los
Gezéhlt mir und gemessen;

Es hat mir an den bosen blof3
So Ziel als Mal} vergessen

This is Riickert’s “imitation” in his “Eastern Roses”.3> The source of this text is
von Hammer’s translation,3°

Die guten Stunden wurden zugezahlt,
Doch Leiden schickt das Loos mir ohne Zahl.

Later, in the “Poetic Diary”, we read,’’

Als mir Freuden gab der Himmel,
Zihlt er sie;

Leiden gibt er jetzt mir ach, und
Zihlt sie nie.

The source of this translation is the Persian text taken from the Rosenzweig-
Schwannau edition,3®

falak éu shadi-i man did an hama bi-shumurd
kuniin ki midihad-am gham hami na-paymayad

Rosenzweig-Schwannau’s own translation runs as follows,*®

Das Loos, als meine Freuden es
Geschaut, da zahlt’ es sie;

33 Poetisches Tagebuch von Friedrich Riickert. 1850-1866. Aus seinem Nachlasse, ed. by Marie
Riickert, Frankfurt a.M.: Sauerldnder 1888.

Der Diwan des grossen lyrischen Dichters Hafis im persischen Original herausgegeben, ins
Deutsche metrisch iibersetzt und mit Anmerkungen versehen von Vincenz Ritter wv.
Rosenzweig Schwannau, Vol. I, Vienna: K. K. Hof- u. Staatsdruckerei, 1858.

35 Riickert 1822: 463.

36 Riickert 1812-1813:. 446 (Nr. CLXV).

37 Riickert 1888: 419.

38 Hafis 1858: Vol. 1, 732, line 15f. (letter Dal).

39 Hafis 1858: Vol. I, 733.

34
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Doch jetzt, wo es mir Gram nur schafft,
Jetzt misst es, ach, sie nie!

These two examples show the way Riickert was using Hafiz’ ghazals: he usually
took one hayt and used it to form a German ruba‘ ”Vierzeiler”; it was not unusual
for Riickert to use the same bayt for different renderings. The following example
(Rosenzweig-Schwannau I, S. 128, Z. 11-12) demonstrates this,

“Eastern Roses” 40

Ich hab’ entsagt den Riffen,
Ein Andrer tauch’ ins Meer.
Ich habe die Perl’ ergriffen,
Nun sind die Tiefen leer.

“Poetic Diary”,*!

Die Zeit ist nun voriiber,

Da ich mich wagt’ auf’s Meer;
Nun ich erfischt die Perle,
Brauch ich das Meer nicht mehr.

From the same manuscript,*?

Die Zeit, da ich dem Schiffer
Dank schuldet’, ist nicht mehr;
Da ich die Perle habe,

Was brauch ich noch das Meer?

It is well known that Riickert also translated complete ghazals by Hafiz. The most
complete edition of these translations is that made by Herman Kreyenborg (1889-
1963),%3 a Sanskrit scholar and librarian at the University of Miinster. Until then
there had been forty-four known translations, somewhat idiosyncratically edited in
1877 by Paul de Lagarde (1827-91) whose manuscript is now lost**. Kreyenborg
added forty-two new pieces from a manuscript now held in Miinster University Li-
brary.*> Each of these two collections dates from a different period of Riickert’s
life. The pieces edited by Lagarde were translated in the 1840s, whereas the Miin-
ster manuscript is based on the Vincenz v. Rosenzweig-Schwannau edition, the first
volume of which only appeared in 1858.46

In his last years, Riickert translated many single bayts in the same manner as he
had done earlier in his career in addition to the forty-two complete ghazals. For ex-
amples see above.

40" Riickert 1822: 140.

4l Riickert 1888: 420, Nr. 59.

42 Bobzin 1994: 53-70; the quoted lines on p. 64, Nr. 35.

43 Ghaselen des Hafis, Miinchen: Hyperion 1926.

44 Lagarde 1877: 178-198.

45 The importance and fate of this manuscript is described in my article on Riickert’s Hafis-
translations, cf. above Bobzin 1988.

46 Cf. n. 34.
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In summing up Riickert’s occupation with Hafiz one can discern three periods:

The first period begins with the time Riickert spent in Vienna staying with von
Hammer. Although von Hammer gave him some manuscript material Riickert was
unable to understand Persian poetry very well before early 1820. It was only then
that his command of Persian became sufficient, encouraged by his contact with
Platen.*” Riickert was not, as is sometimes claimed, Platen’s Persian teacher; the re-
lationship resembled more that of colleagues in a similar situation, i.e. studying
Persian autodidactically. There must have been a certain element of competition
between the two poets seeking to master the difficulties of the Persian language
and poetry, yet the fact that they helped each other is proven by their correspon-
dence (unfortunately, only Riickert’s letters have survived). When Platen received a
Hafiz manuscript from the library in Munich (with the help of the philosopher
Schelling), he copied it and lent it to Riickert. It is remarkable that Riickert’s many
comments and addenda to this manuscript have not yet been suitably investi-
gated.*® However, as already indicated, the literary products of this period remain
mere imitations or rather free renderings of Hafiz, mostly on the basis of von
Hammer’s translations.

The second period can be dated back to Riickert’s time in Berlin (1841-48). He
had some important pupils, including Paul de Lagarde and the Sanskrit scholar
Friedrich Max Miiller (1823-1900).#° It seems probable that Riickert’s first real
(translations of) ghazals were made at this time, given the surviving copy of the
above mentioned fourty-four ghazals by Riickert’s pupil Lagarde.

The beginning of the third period is clearly defined by the publishing of the first
volume of Rosenzweig-Schwannau’s edition and translation of Hafiz’ works in
1858. Riickert acquired a copy of this work immediately and studied it very care-
fully.”® He not only translated forty-two complete ghazals but also single bayts in
the German rubd‘-form. The dependence of Riickert’s work upon Rosenzweig’s
edition is shown by the fact that Riickert always transliterated the first two lines of
each ghazal, sometimes following Rosenzweig in his choice of words as well as in
some stylistic peculiarities.

This short overview has not adressed the literary quality of Riickert’s ghazal
translations. My colleague Johann Christoph Buergel has given this subject com-
prehensive treatment in his introduction to a selection from Riickert’s translations
of Hafiz’ ghazals, which appeared in 198851,

47" For the following cf. Bobzin 1996.

48 Cf. the reproduction of a page in Bobzin 1997: (cf. above, n. 14), 121.
49 Cf. Bobzin 1986 (above n. 1).

50 Unfortunately, Riickert’s copy of the book is, as far as I know, lost.

1 Riickert 1988: 7-23.
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August Graf von Platens Ghaselen

Gregor Schoeler

Das Leben schien mir zwar ein dder Platz, aber ich baute darauf
den Feenplatz meiner Phantasien, ich bevélkerte ihn mit den rei-
nen Geschopfen meines Geistes und bestreute ihn mit den tau-
send farbigen Bliiten meiner Gesinge.!

Es (d.h. ein Kapitel aus Fichtes Schrift Die Bestimmung des Men-
schen) enthdlt am Ende das strengbewiesene Resultat, daf3 all un-
ser Wissen nichts sei und die ganze Welt aus nichts Wirklichem,
sondern aus lauter leeren, wechselnden, iiberschwebenden Bil-
dern bestehe.?

Nachdem Orientalisten unserer Generation sich schon seit ldngerer Zeit fiir den
Dichter und Orientalisten Friedrich Riickert (1788-1866) interessieren, scheint erst
der 200. Geburtstag August Graf von Platens (1796-1835) im Jahre 1996 den Anlaf3
dazu gegeben zu haben, daf sich Vertreter unseres Faches nun auch mit diesem an-
deren Dichter-Orientalisten beschiftigen. Riihrt die Faszination, die Riickert
ausiibt, hauptsichlich von seinen kongenialen Ubersetzungen aus zahlreichen ori-
entalischen Sprachen, darunter auch aus dem Arabischen und Persischen, her, so
sind es bei Platen die eigenen Dichtungen ,,im orientalischen Gewande®, insbeson-
dere die — unter dem méchtigen Eindruck der Dichtung des Persers Hafis (ca. 1325-
1390) entstandenen — Ghaselen, die zu einer erneuten Beschiftigung und Deutung
herausfordern. In den m. W. drei Beitrdgen, die bislang zu diesem Thema von ori-
entalistischer Seite gekommen sind3 steht bezeichnenderweise Platens Verhiltnis
zu Hafis ganz im Vordergrund des Interesses. Eine grundlegende Untersuchung der
Platenschen Ghaselendichtung vom orientalistischen Standpunkt aus fehlt aber
noch.

Eine solche grundlegende Untersuchung ist nun aber von germanistischer Seite
bereits im Jahre 1971 vorgelegt worden. Jiirgen Link hat in seinem Buch Artisti-
sche Form und dsthetischer Sinn in Platens Lyrik die Ghaselen in einem umfang-
reichen Kapitel* eingehend behandelt. Links Deutung der Platenschen Ghaselen-
dichtung sei, da die folgende Abhandlung sie weitgehend akzeptiert und sich mit
ihr auscinandersetzt, zundchst anhand eines ausfiihrlichen Zitats referiert.

Platen 1909a: 59.

Platen 1896-1900, I: 642.

Bobzin 1997a; ders. 1997b; Biirgel 1997.
Link 1971: 42-123.
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Link erinnert zunichst an die problematische Ausgangssituation des jungen Pla-
ten:

Mit seiner Generation teilte er die Erfahrung eines abgriindigen Risses zwischen dem zu-
néchst noch geglaubten géttlichen Weltsinn und der eigenen Erfahrung der Sinnlosigkeit
des Daseins. Seine ungliickliche homosexuelle Veranlagung lie8 ihn diesen Rifl mit wo-
moglich noch groerem Schmerz durchleben als andere. Der Verlust des Glaubens an den
transzendenten Sinn und ein latenter, nur mithsam durch eine Ethik des ,Trotzdem*‘ gebén-
digter Nihilismus waren die Folgen... Andererseits begegnete ihm in der kiinstlerischen
Form ein unzweifelhaft sinnvolles Gebilde. War die Harmonie von Welt und Gesang also
nicht vorgegeben, so schien es Aufgabe des Poeten zu sein, sie zu schaffen... Die dichteri-
sche Imagination konnte aus der wirklichen, unharmonischen Welt durch Stilisierung eine
kiinstliche, ,schone Welt schaffen, die dann dem Gesang angemessen erschien... In der
Gattung des Ghasels gelang ihm erstmals eine vollstindige Losung des Problems...: die
Imagination verwandelt die Welt zunéchst in einen nur-schonen Kosmos, der dann — durch
die feilende Technik des Kiinstlers — in Harmonie zu der Struktur der Gattung gebracht
wird. Diese Gattung [das Ghasel] ... muflte in der Tat wie geschaffen zur Losung von Pla-
tens Problematik erscheinen: hier war eine Form, deren Prinzip gerade darin bestand,
scheinbar Sinnlos-Disparates in schwebende Harmonie zu verwandeln. Ebenso war die
kosmische Bildwelt, eng verbunden mit der Frage nach dem géttlichen Sinn der Welt, ein
fester Bestandteil dieser Gattung. Damit im Zusammenhang bot sie ein Metaphernfeld rei-
ner Schonheit (Rose, Sonne, Kranz) an, mit dessen Hilfe jeder Gegenstand ,verschont®
werden konnte. Gleichzeitig besal sie in ihrem Reimschema auch ein bedeutendes forma-
les Gertist, das an den Kiinstler keine leichte Anforderung stellte, wollte er ,Welt® (d. h. die
kiinstlich-vorgeformte Schonheits-Welt) mit Gesang zur Harmonie bringen... So kamen
bezaubernde Gebilde zustande, die Kunstwerke von hochstem Rang sind, wenn sie auch
das, was Platen mit ihnen erstrebte, nicht geben konnten: da die Welt in ihnen von vorn-
herein stilisiert ist, geht ihr Realitét ab — die Harmonie ist also nicht die von Platen gesuch-
te, sondern eine spielerisch hergestellte Schein-Harmonie der Schénheit mit sich selbst.’

Damit ist — das wird die folgende Untersuchung erweisen — eine sinnvolle geistes-
geschichtliche Einordnung und Deutung der Platenschen Ghaselendichtung gege-
ben. Auch die zahlreichen Einzelinterpretationen Links, die stets unter dem von
ihm herausgearbeiteten iibergeordneten Gesichtspunkt stehen, sind sehr oft {iber-
zeugend. Der Germanist Jiirgen Link ist sich selbstverstéindlich der groen Trag-
weite und Bedeutung der Hafisischen Dichtung, insbesondere auch ihrer Meta-
phorik, fiir Platens Ghaselendichtung bewufit, die eine wesentliche, wenn auch
keineswegs die einzige Quelle fiir Platens Bildersprache ist.® Die drei Hauptmerk-
male der persischen Ghaselendichtung, die sich auch in Platens Ghaselen wieder-
finden, nédmlich (1) der durchgehende Reim (gdfiva), dem oft noch ein Echo- oder
Uberreim (radif) folgt, (2) die Inkohirenz der — jeweils aus zwei Halbversen
(misra‘s) bestehenden Verse (bayts), die fast immer einen abgeschlossenen Ge-
danken ausdriicken (,,molekulare Struktur®), und (3) die starke Bildhaftigkeit,
fiihren Link dazu, fiir diese Art Lyrik den Begriff ,,0szillierendes Bildreihenge-
dicht™ einzufiihren. Auch sonst finden sich in seiner Untersuchung gliicklich

Link 1971: 70f.
6 Link 1971: 59ff: 76ff.
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gewihlte Termini, die auch bei der Interpretation persischer Gedichte niitzlich sein
konnen (,,Poetisierung der Welt”, , kiinstliche Paradiese”, ,,Mythisierung von
Freund und Dichter*?7).

Andererseits vermifit der Orientalist in Links Interpretationen héufig das exakte
begriffliche Instrumentarium, das in der Orientalistik seit Hellmut Ritters Studie
Uber die Bildersprache Nizamis, meist in Anlehnung an arabisch-persische Dich-
tungstheoeriker, insbesondere an ‘Abdalqahir al-Gurgani (al-Curcani) (gest. 1078)
entwickelt wurde. Dieses Instrumentarium ist aber sehr gut geeignet, auch weite
Bereiche der Platenschen Bildersprache genau zu erfassen und zu verstehen. Fehl-
deutungen kommen in Links Ausfiihrungen begreiflicherweise besonders da vor,
wo zugrundeliegende Hafisische Topoi nicht erkannt oder falsch verstanden wer-
den.

In der folgenden Studie sollen vier Ghaselen August Graf von Platens, die grofie
Gedichte der deutschen Literatur sind, vorgestellt und durch Interpretationen er-
schlossen werden. Die Interpretationen unterscheiden sich von fritheren unter ande-
rem dadurch, daB in ihnen die Terminologie der arabisch-persischen Literaturwis-
senschaft verwendet und versucht wird, neuere Erkenntnisse tiber Struktur und Bil-
dersprache des persischen gazal fiir das Verstandnis der deutschen Gedichte frucht-
bar zu machen.

I(S.247)

Der Strom, der neben mir verrauschte, wo ist er nun?
Der Vogel, dessen Lied ich lauschte, wo ist er nun?

Wo ist die Rose, die die Freundin am Herzen trug,

Und jener KuB, der mich berauschte, wo ist er nun?
Und jener Mensch, der ich gewesen, und den ich ldngst
Mit einem andern Ich vertauschte, wo ist er nun?

Kommentar: ,,Strom® ist hier vielleicht als ,,Quell”, ,,Fonténe®, , Kaskade* aufzufassen; das legen
der Sinn, aber auch Parallelstellen in anderen Ghaselen nahe (S.247, 248, 253). Das VersmaB ist
bis zum Reim ein vierhebiger Jambus mit einer zusétzlichen Kiirze, gefolgt von einem zweihe-
bigen Jambus, der den Uberreim (radif) bildet.

Thema des Gedichts, das sich in Platens erster Ghaselensammlung von 1821 findet,
ist das panta rhei; das Ghasel bringt die Erschiitterung {iber die Vergénglichkeit al-
les Irdischen zum Ausdruck®. Das panta rhei wird zundchst an Naturgegenstinden
(Strom, Vogel, Rose, diese bildet den Ubergang zum Folgenden), dann an Erschei-
nungen des menschlichen Bereichs (Rose am Herzen der Freundin, Kuf3) exempli-
fiziert. Die ausgewdhlten Dinge riicken dem lyrischen Ich immer néher. Der letzte
genannte Gegenstand ist das Ich des Dichters selbst: Schlufl und Hohepunkt des
Gedichts bildet die Feststellung, dafl auch das eigene Ich ein anderes geworden ist.

Link 1971: 87.
8 vgl. Link 1971: 86.
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Es ist dem Dichter hier gelungen, durch seine ,,feilende Technik™ den ,,Kosmos
des Gedichts“ in Harmonie zu der Struktur der Gattung zu bringen. Jeder Gegen-
stand wird in einem halben bait behandelt, nur der letzte und wichtigste Gegen-
stand, das Ich des Dichters, das allerdings mit der Zeit ein anderes (also doch zwei
Dinge!) geworden ist, erhilt zwei halbe, also ein ganzes bayt.

Die einzelnen Gedanken passen sich der ,,molekularen Struktur” der bayts bzw.
misrda‘s (Halbverse) voll an. Der Satzbau der misrd‘s von bayt 1 ist durch Isokolon
(Parallelismus; arabisch-persische Figur mutabaqa oder muqdbala) charakterisiert;
weniger vollkommenes Isokolon weisen auch die misra‘s von bait 2 auf. Isokolon
verklammert das vorletzte mit dem letzten bayt, wobei der Parallelismus zwischen
den beiden misra‘s (bis zum radif) sogar so weit geht, dafl die Einzelworter dassel-
be rhythmische Schema haben (Und jener Kuf, der mich berauschte ... Und jener
Mensch, der ich gewesen. ...; arabisch-persische Figur muwdzana). Die Haufung
der Isokola akzentuiert den Umstand, daB3 die genannten Dinge alle in gleicher
Weise der Verginglichkeit unterworfen sind.

Der radif, der thythmisch durch das Zusammentreffen zweier Senkungen deutlich
vom vorausgehenden Teil des Verses abgesetzt ist (0-0-0-0 -0, 0 - 0 -), bildet
einen ganzen Satz; u. zw. eine wirkungsvolle rhetorische Frage, die inhaltlich dem
ubi sunt qui ante nos-Motiv nahe steht. Die refrainartige Wiederkehr dieser Frage
im radif akzentuiert immer wieder die Erschiitterung {iber die Verginglichkeit.

Link interpretiert, geméf seinem Ansatz, und grundsétzlich richtig: ,,Dem Stil
der Ghaselen gelingt es, aus einer schmerzlich-banalen Tatsache der Realitit (der
Verginglichkeit) ein schmerzlich-schones Bild der Kunst zu machen. ,Eine in
der Sphére des gemeinen Lebens disharmonische Tatsache (der Tod) wird in der
Sprache der Ghaselen .. dadurch harmonisch, daf} sie an schlechthin harmonischen
Bildern exemplifiziert wird*“1°.

Link faBt die Hauptgegenstinde des Gedichts (Strom, Vogel usw.) als Bilder auf.
Aber es handelt sich nicht um Bilder im Sinne von Tropen, wie Link anzunehmen
scheint (er verwendet den Begriff ,,Poesiemetaphern®). In der Welt, die das Gedicht
evoziert, sind diese Dinge real da, sie werden ,,veritativ* (haqigi) verwendet (wie
viele Orientalisten heute in Anschluf an al-Gurgani'! bzw. seinen Ubersetzer H.
Ritter sagen). Richtig ist freilich, dafl diese Gegensténde ,,durch die Tradition als
schon und poetisch festgelegt® sind; insofern behilt Link mit seiner Feststellung
recht, daB sie die ,,Aussage aus der Sphére des Lebens des Alltdglichen in die der
kiinstlerischen Harmonie erheben“!2. Die Poetisierung kommt hier aber nicht durch
Umdeutung von Gegenstinden (wie beim dichterischen Bild, der Metapher), son-
dern durch Auswahl zustande.

9  Link 1971: 86.
10" 1ink 1971: 85.
I Al-Curcani!! 1959: 377ff.
12° 1 ink 1971:85.



AUGUST GRAF VON PLATENS GHASELEN 299

,Bild“ sind diese Gegenstiande allerdings insofern doch, als sie in dem Gedicht
letztlich zu ,,Sinnbildern*, Symbolen, eben fiir das Vergingliche, werden. Den Un-
terschied zwischen Sinnbild/Symbol und Bild/Metapher sollte man aber nicht ver-
wischen. Das wird die Interpretation des folgenden Ghasels, das nun wirklich zahl-
reiche Metaphern enthilt, erweisen.

Ubrigens kommen die in Rede stehenden poetischen Gegenstiinde (Strom, Vo-
gel, Rose, Kul}) zwar alle auch bei Hafis vor, jedoch haben sie bei ihm zumeist eine
vollig andere Funktion (vor allem Rose und Nachtigall; das flieBende Wasser des
Flusses kann freilich auch bei Hafis die Vergéinglichkeit symbolisieren'3. Platen
kniipft hier eher an europiische Traditionen der poetischen Verwendung dieser Na-
turgegenstinde an.

11 (S.253)

Sieh du schwebst im Reigentanze; doch den Sinn erkennst du nicht:
Dich begliickt des Dichters Stanze; doch den Sinn erkennst du nicht;
Du beschaust die Form des Leibes, undurchschaulich abgestrahlt
Von des Marmors frischem Glanze; doch den Sinn erkennst du nicht;
Als Granate blinkt die Sonne golden dir, die goldne Frucht,

Und der Mond als Pomeranze; doch den Sinn erkennst du nicht;

Ihr Gebliit, das heilig dunkle, das in Trunkenheit dich wiegt,

Bietet dir die Rebenpflanze; doch den Sinn erkennst du nicht;

Sieh, die Palme prangt als Kragen an des irdschen Rockes Rand,
Sieh, die Fichte hangt als Franze; doch den Sinn erkennst du nicht;
Sterngezelte, Bliitenharnisch, blendet und erfreut den Blick,
Taleslager, Bergesschanze; doch den Sinn erkennst du nicht;
Bebend in der Mutter Busen, der gesidugt den ew’gen Sohn,

Siehest du des Schmerzes Lanze; doch den Sinn erkennst du nicht.

Kommentar: ,,Stanze”: Im engeren Sinne eine bestimmte Strophenform mit dem Reimschema
abababcc. Ariosts Orlando Furioso, eine der Lieblingsdichtungen Platens, ist in Stanzen ab-
gefalit. Hier bedeutet ,,Stanze®, wie heute stanza im Englischen, einfach ,,Strophe®, oder ,,dichte-
rische Formen iiberhaupt“!4; jedoch mag der Dichter in besonderem MaBe an die Stanzen des
Orlando gedacht haben.

,,Granate*: heute Granatapfel.

,Die Form des Leibes®, die ,,vom Marmor abgestrahlt wird, ist eine Statue.

3

,Franze“: heute ,.Franse“. ,Die Palme prangt als Kragen...“: vgl. hierzu den Kommentar von
Tschersiglsz ,,.Der irdische Rock ist die Pflanzendecke der Erde, von Siiden nach Norden betrach-
tet, da der Dichter sich vermutlich in Iran denkt.” In den siidlichen Breiten herrscht die Palme;
deshalb ist der Palmengiirtel ,,der Kragen, und entsprechend der Fichtengiirtel im Norden die

Franse der Pflanzendecke.

13 vgl. etwa Hafis 1858-64. I1: 86, bait 4.
14" Tschersig 1907: 91.
15 Tschersig 1907: 91.
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,Bergesschanze“: Schanze im alten Sinne von ,,Wehrbau“16; der Metapher liegt also der Ver-
gleich eines Berges mit einem Wehrbau zugrunde.

,,Des Schmerzes Lanze“: um des Reimes willen statt ,, des Schmerzes Schwert“; nach Lukas 2,
35. Tschersig bringt Belege dafiir, dall Platen die Mater dolorosa in katholischen Landen hiufig
mit einem Schwert in der Brust dargestellt sah (ebd.).

Das Gedicht, im regelméfigen achtfiiBigen Trochédus abgefalit, erdffnet die Riickert
gewidmete zweite Ghaselensammlung Platens von 1821. Johann Christoph Biirgel
vermutet, Platen habe hier versucht, den Riickert’schen Tonfall anzuschlagen!’; das
mag sehr wohl sein; jedenfalls erinnert ,,Reigentanz® im ersten bayt an Riickerts
dem Mystiker Dschelaleddin Rumi (1207-1273) nachgebildetes Reigen-Ghasel:

Komm, komm! du bist die Seele, die Seele mir im Reigen

das wie folgt schlief3t:

Mich schweigen lehret Liebe, so tanz’ ich ihr im Reigen.

Das Schweben im Reigentanz, der in Rumis Orden, bei den Maulawis, vielfach als
die rituelle Begehung eines Weltgeschehens, etwa als Reigen der Planeten um ihren
Urbeweger, aufgefait wird'®, ist in Platens Ghasel Gleichnis fiir das menschliche
Leben.

Der Grundgedanke des ganzen Gedichts, der in seinem radif immer wieder aus-
gesprochen wird, ist: Dem Menschen ist der Sinn des Lebens und aller Erscheinun-
gen dieser Welt verborgen. Diese Erkenntnis wird in dem Ghasel nacheinander an
Beispielen aus Kunst, Natur und Religion veranschaulicht. Dabei wird die begliik-
kende Wirkung der Kunst und der die Seele des Menschen erfreuende Anblick der
Natur ausdriicklich anerkannt (zweimal ganz explizit: in bayt 1 und 6). Ebenso
wird die Wirkung des Weines erwdhnt, der metonymisch als ,,Gebliit der Reben-
pflanze* erscheint. Der Wein ist ,.heilig®, weil er — wie es in einem anderen Ghasel
derselben Sammlung (mit dem radif ,,slissberauscht®) heifit — hochste inspirierende
Kraft hat, Mysterien erschlie3t und die vollige Entfaltung des Ichs bewirkt. Jedoch
widerspricht der radif alsbald allen moglicherweise hieran ankniipfenden Gedan-
ken, daB3 der Sinn des Lebens im &sthetischen Vergniigen, am erfreuenden Anblick
der Natur oder im Rausch, in der Extase, liegen konnte, ausdriicklich. Den Hohe-
punkt auch dieses Gedichts bildet das letzte bayt. Hier wird, in hochster Steigerung
gegeniiber allen bis anhin gebrachten Beispielen, die Figur der Mater dolorosa
evoziert, deren Brust — gemdl Lukas 2, 35 (,,und es wird ein Schwert durch deine
Seele dringen*) — von einem Schwert bzw. einer Lanze durchbohrt ist. Auch den
Sinn ihres Schmerzes — man wird metonymisch zu verstehen haben: den Sinn der
Ursache ihres Schmerzes, ndmlich des Todes Christi, der nach christlicher Lehre
die Erlosung der Welt bedeutet — vermag der Mensch nicht zu begreifen.

16 vgl. Kluge s.v. “Schanze”.
17" Biirgel 1997: 96.
18 Meier 1992: 127.
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Die éltere Forschung hat gemeint, ,,den Grundton des Gasels“ gédben die von
Platen im Tagebuch von 18221 zitierten Verse aus Goethes Divan: ,,Unmoglich
scheint immer die Rose, unbegreiflich die Nachtigall“ (Buch Suleika, Nr. 8)20. Aber
bei Goethe ist die Erscheinung, das Phdnomen selbst, das Unbegreifliche (es geht
letztlich um die Liebe; Rose und Nachtigall sind in der persischen Dichtung Sym-
bol fiir Geliebte und Liebenden). Dagegen ist in Platens Ghasel der Sinn der Phéa-
nomene unbegreiflich.

Was die in diesem Gedicht verwendeten Stilmittel betrifft, so kommt auch in ihm
dem Isokolon (mugabala, mutabaga) groie Bedeutung zu. In den bayts 5 und 6 wei-
sen sich entsprechende Wortgruppen zusétzlich das gleiche rhythmische Schema auf
(Sieh, die Palme prangt als Kragen — Sieh, die Fichte hangt als Franze; Sterngezel-
te, Bliitenharnisch — Taleslager, Bergesschanze), wobei — in bayt 5 — die Wirkung
des Gleichklangs noch durch einen Binnenreim (prangt — hangt) verstirkt wird.
Link macht noch auf ,,Phinomene musikalischen Wohlklangs* aufmerksam: Uber-
lagerungen von Alliteration und Assonanz in ,,Sieh, die Palme prangt als Kragen an
des ird’schen Rockes Rand‘; dhnlich auch im vorletzten bay? ,,Bebend in der Mutter
Busen, der gesdugt den ew’gen Sohn“; hinzufiigen liee sich noch aus bayt 4 ,,Ihr
Gebliit, das heilig dunkle, das in Trunkenheit dich wiegt“. Chiastisch gebaut ist das
Isokolon in bayt 3 (als Granate blinkt die Sonne... und der Mond als Pomeranze).

Die Bildersprache des Gedichts ist, wie schon der erste systematische Kommen-
tator der Platenschen Ghaselen, Hubert Tschersig, festgestellt hat, ,,fremdartig“?!,
sprich orientalisch. Wohl aus diesem Grunde hat Platen dieses auBergewohnliche
Gedicht, das von vielen bewundert worden ist — Johann Christoph Biirgel hat es
noch jiingst als ,,erhaben klingend®, ja ,,groBartig* bezeichnet??, — nicht in die end-
giiltige Auswahl seiner Ghaselen von 1834 aufgenommen. Denn darin hat sich der
Dichter fast ,,iiberdngstlich“ bemiiht, allzu ,,orientalische“ Bilder zu vermeiden?.
Link stellt zutreffend fest, daf} es sich insbesondere bei den Metaphern ,,Granate*
(=heute Granatapfel) fiir Sonne und ,,Pomeranze* fiir Mond um , kithne Metapho-
rik* handelt, ,,deren Vorbild Hafis war*24, Prizisierend muf} hier allerdings gesagt
werden, dal3 die Bilder selbst nicht von Hafis entlehnt, sondern wohl von Platen
selbst erfunden sind. Jedoch sind sie ganz ,,nach orientalischer Art* gemacht. Wei-
terhin erkennt Link richtig, daf3 diese Bilder ,,sich nur wenig und nur in zweiter Li-
nie auf Strukturdhnlichkeit stiitzen*, daB3 sie vielmehr einer poetischen Welt ange-
horen, ,,in der — gegen alle ,natiirlichen‘ Gesetze — Entferntestes sich als identisch
erweist*?.

19 Platen 1896-1900, II: 512.

20 So Tschersig 1907: 90.

21 Tschersig 1907: 91.

22 Biirgel 1997: 96.

23 Vgl. Link in Platen 1982: 797.
24 Link 1971: 98.

25 Link 1971:98.
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Hier haben wir es in der Tat, im Gegensatz zu den ,,Sinnbildern im zuvor be-
handelten Gedicht, und dem ,,Gleichnis“ in Vers 1, mit Metaphern, also Bildern im
Sinne von Tropen, zu tun. Es handelt sich um eine Art von Metapher, die in der
spéteren arabischen und der persischen Dichtung eine grofle Rolle spielt, und die
auf einem Vergleich eines sichtbaren Gegenstandes mit einem anderen sichtbaren
Gegenstand beruht. Dagegen beruht die Metapher ,,Reigentanz* in bayt 1, die den
Kern des Gleichnisses vom menschlichen Leben, das einem ,,Schweben im Reigen-
tanze“ gleicht, bildet, auf einer Analogie®. Vergleiche von Sichtbarem mit Sichtba-
rem und entsprechende Metaphern sind ein Hauptmittel des wasf, der beschreiben-
den arabischen und persischen Dichtung.

Die beiden Metaphern in bayt 3 sind ,,harmonisch gewahlt™, indem sowohl Son-
ne als auch Mond in gleicher Weise in Friichte umgedeutet werden. Die ,,harmoni-
sche Bildwahl“ ist ein hervorragendes Stilmittel der orientalischen Dichtung, das
auch Platen in den Ghaselen reichlich anwendet. Sie ist ,,ein ordnendes, verpflich-
tendes Prinzip“, das dazu dient, der Willkiir des bunten Spieles der freien Meta-
phernwahl Schranken zu setzen?’. In unserem Gedicht begegnet es wieder in den
ebenfalls mit Naturerscheinungen befaliten bayts 5 und 6, wo die Sphére der kost-
baren Gewédnder bzw. die militdrische Sphére einheitlich Bildspender fiir Naturer-
scheinungen sind. In bayt 5 ist die Pflanzendecke der Erde = der irdische Rock; de-
ren Palmenzone = der Kragen und deren Fichtenzone = die Franse des Rockes. In
bayt 6 treten die vier der militdrischen Sphire angehdérenden Metaphern Sterngezel-
te, Bliitenharnisch, Taleslager, Bergesschanze zudem einheitlich in Komposita auf,
deren erster Teil den entsprechenden veritativen Ausdruck enthélt. Diese Komposi-
ta entsprechen einer persischen identifizierenden Genitivverbindung (idafa-Verbin-
dung) der Struktur ,,Harnisch der Bliiten®.

Fragt man nach der Funktion dieser Bilder, so ist hier vielleicht ein Hinweis auf
die Ansicht der einheimischen arabisch-persischen Dichtungstheoriker hilfreich.
(Es muB ausdriicklich festgestellt werden, dafl Platen die betreffenden Erdrterungen
dieser Theoretiker nicht kannte; trotzdem konnen ihre Theorien und Konzepte dazu
beitragen, Platens von der Dichtung des Hafis stark beeinfluBte Asthetik zu verste-
hen). Nach al-Gurgani gewihrt die Metapher, indem sie Entferntestes gleichsetzt,
,,dem Geiste Genuf} und der Seele wahrhaftes Wohlbehagen‘?®. Nach dem Philoso-
phen Avicenna (gest. 1037) ist die Wirkung der bildlichen Aussage ,,In-Erstaunen-
Setzen®, und dieses In-Erstaunen-Setzen ist geradezu eine der moglichen Zielset-
zungen der Dichtung (,,Die Araber pflegten [auch] zu dichten allein zur Uberra-
schung. Sie pflegten jedes Ding zu vergleichen, um zu iiberraschen durch die
Schénheit des Vergleichs*). Das In-Erstaunen-Setzen oder die Uberraschung ist die
orientalische Ausprigung des dsthetischen Vergniigens?®.

26 Vgl. al-Curcani 1959: 106ff.; Heinrichs 1977: 6ff.

27 Vgl Ritter 1927: 25.

28 Al-Curcani 1959: 62f.

29 Gabrieli 1929: 302; Heinrichs 1969: 157; Schoeler 1975: 15ff., 571f.
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Diese Funktion der Metapher kann man auch fiir die Metaphorik Platens, insbe-
sondere jene Bilder, die er in diesem Gedicht fiir die Himmelskorper verwendet, in
Anspruch nehmen. Diese wirken — noch mehr als durch sich selbst, also als Sonne,
Mond usw. — in und durch die dichterische Umdeutung oder Stilisierung, also als
Granatapfel, Pomeranze, auf den Menschen; die Umdeutung selbst spendet durch
das Uberraschungsmoment isthetischen GenuB. Deshalb wird Poetisierung der
Welt auch nicht allein durch ,,Veredelung® unedler Dinge vollzogen, sondern auch
durch Vertauschung gleichwertiger (oder fast gleichwertiger) Dinge miteinander.
Das heilit, es kdnnen z. B. Friichte (oder Blumen) ebensowohl mit Himmelskdr-
pern wie, umgekehrt, Himmelskorper mit Friichten (oder Blumen) verglichen wer-
den. Dabei ist, wie al-Gurgani in einer lingeren Erorterung® iiber solche umkehr-
bare Vergleiche und Metaphern darlegt, die erstere Vorgehensweise die urspriingli-
che, ndherliegende, gewdhnlichere, wihrend die zweite die abgeleitete, wirkungs-
vollere und kiihnere ist?!.

Die Wirkung, die in unserem Gedicht die Umdeutung von Sonne und Mond in
Friichte ausiibt, mag zu einem Teil daran liegen, daf es sich um solche ,,umgekehr-
te* Vergleiche handelt. Auf jeden Fall trigt die kilhne Metaphorik in diesem und
anderen Gedichten wesentlich zu dem &sthetischen Vergniigen, zu der ,,Begliik-
kung® des Rezipienten durch ,,des Dichters Stanze*, bei.

Durch die Auswahl von ,,nur-schénen Dingen (Sonne, Mond, Bliiten usw.),
durch ihre zusétzliche Umdeutung in andere schone Dinge, die dsthetisches Ver-
gniigen erzeugt, sowie ,,durch die feilende Technik des Kiinstlers®, die das alles ,,in
Harmonie zu der Struktur der Gattung bringt®, ist ,,Poetisierung der Welt* und da-
mit eine ,,dsthetische Sinngebung®3?, wie sie im normalen Platenschen Ghasel ge-
leistet wird, erreicht. Um so beunruhigender ist, daf der radif in seiner stereotypen
Weise diese Sinnhaftigkeit, oder doch: die Mdglichkeit, den Sinn von alledem zu
verstehen, sofort wieder verneint.

In einer hochst aufschlufireichen Tagebucheintragung sagt Platen iiber ein Kapi-
tel aus Fichtes Bestimmung des Menschen: ,,Es enthdlt am Ende das streng bewie-
sene Resultat, dal3 all unser Wissen Nichts sei und die ganze Welt aus nichts Wirkli-
chem, sondern aus leeren, wechselnden, iiberschwebenden Bildern bestehe* (Tage-
buch, 13. August 181633). Unserem Gedicht, das fiinf Jahre nach dieser Tagebuch-
aufzeichnung geschrieben ist, scheint ein Lebensgefiihl zugrunde zu liegen, das
durch Platens Resiimee von Fichtes erwidhntem Kapitel charakterisiert ist.

Der Hang zur Metapher muf bei Platen — ebenso wie in den orientalischen Lite-
raturen und im Manierismus des europdischen Barockzeitalters — auch in Zusam-
menhang mit einem Lebensgefiihl gesehen werden, daf3 alles in Verdnderung ist,
dafl die Dinge sich in einem labilen und prekdren Zustand befinden; diese dem

30 Al-Curcani 1959: 224,

31 vgl. seine Werturteile ebd.: 227, 229.

32 Link 1971: 118.

33 S, Platen 1896-1900, I: 642; zitiert von Link 1971: 94.
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»Metaphorismus* zugrunde liegende Weltanschauung, die man als ,,Metamorphis-
mus® bezeichnen kann, bedeutet eine MiBachtung der konkreten Wirklichkeit und
eine Zersetzung der eindeutigen Objektivitdt’*. Da die ganze Welt nur aus leeren,
wechselnden Bildern besteht, was Platen im Gefolge Fichtes fiir bewiesen hilt,
sind diese Bilder austauschbar. Die Dichtung, die systematisch Gegenstinde (die ja
in Wirklichkeit blof3 ,,Bilder” sind) durch Bilder ersetzt, ruft (unter anderem) da-
durch dsthetisches Vergniigen hervor. Dieses Verfahren konnte sinnvoll erscheinen;
aber sind nicht auch Dichtung und Kunst nur ,,leere, wechselnde, iiberschwebende
Bilder*?

Johann Christoph Biirgel hat in seinem Beitrag ,,Platen und Hafis* bei Platen —
und nur bei ihm, nicht bei Hafis — einen fiir ihn ,,typischen Zwiespalt* festgestellt,
namlich eine ,,Zerrissenheit zwischen dem Glauben an die Schonheit und der Er-
kenntnis, daB auch sie vielleicht nur ein Truggebilde ist“35. Damit geht er {iber die
Deutung Links hinaus, wonach in Platens Ghaselen die Asthetik einen letzten Wert
darstellte, der nicht mehr in Frage gestellt wiirde. Der von Biirgel festgestellte
Zwiespalt scheint in Platens Ghaselendichtung tatséchlich latent stets vorhanden zu
sein; und die Erkenntnis, da3 auch die Schonheit vielleicht nur eine Tduschung ist,
kommt gar nicht so selten an die Oberflidche. Neben den Beispielen, die Biirgel
gibt, sei erinnert an das Ghasel (S. 259):

LaB dich nicht verfiihren von der Rose Diiften,
die am vollsten wuchert, wuchert auf den Griiften;

das mit folgendem bayt schlief3t:

Flehst du zu den Sternen? Sterne sind nur Flocken,
die nicht schmelzen k6nnen in den kalten Liiften.

Dieses Gedicht verwendet auch — und das iibersieht Link3¢ — , Bilder der HéBlich-
keit*:

LaB dich nicht verlocken vom Zypressenwuchse,

Dem Gewiirme nagen seine schlanken Hiiften

und steht damit Georg Biichners Méarchen der GroBmutter aus Woyzek gar nicht so
fern, wo der Mond ,,ein Stiick faul Holz* und die Sonne ,,ein verwelkt Sonnen-
blum* ist.

In den weiteren Zusammenhang gehdren hier auch Platens ,,eschatologische
Ghaselen* (Link), von denen eines (S. 257) beginnt:

Wann wird empor der Rosenast sich richten
Und lachend schlingen sich um diistre Fichten?
Wann rollt sich auf der Wolken Oriflamme,
Des Donners kriegerische Wut zu schlichten?

34 Vgl. Hauser 1973: 291.
35 Biirgel 1997: 100.
36 Link 1971: 86.
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Denn die in diesen Gedichten hervortretende ,,Sehnsucht des Dichters nach kiin-
stlichen Paradiesen®, in denen ,,gegennatiirliche Harmonie* herrscht’’— diese
Sehnsucht 148t das Ungeniigen an allem, was hier und jetzt ist, um so deutlicher
werden. Auch der nur-schéne Kosmos, der im normalen Platenschen Ghasel gestal-
tet wird, wird hier als bloBes Traumbild durchschaut, sein Wirklichkeit-Werden
aber in eschatolgischer Zeit erhofft

(letztes bayt des zitierten Gedichts):

Wann sollen wir die Wahrsagung gewahren,
Und wachen, was wir schlummern in Gedichten?

In dem Ghasel ,,Sieh du schwebst im Reigentanze* geht der Dichter nicht so weit,
daf er die Phanomene als bloe Traum- und Truggebilde entlarvt. Aber er vertritt
einen totalen Agnostizismus beziiglich der Sinnhaftigkeit der Phdnomene der Welt
und des menschlichen Lebens, samt ihren hochsten Werten: Asthetik und Religion.
Paradox ist dabei, dal3 er gleichzeitig die begliickende Wirkung der Kunst und den
erfreuenden Anblick der Schonheiten der Natur ausdriicklich anerkennt.

Das im folgenden zu behandelnde ,,Welt-Ghasel®, das zugleich ein Huldigungsge-
dicht an Hafis ist, stammt aus der dritten Ghaselensammlung Platens, dem ,,Spiegel
des Hafis“, der wie die beiden Vorgénger im Jahre 1821 entstanden ist. Inspira-
tionsquelle dieser Gedichtsammlung war, wie bei Goethes Westistlichem Divan,
auBler den Gedichten des Hafis eine Liebe des Dichters: die kurze, gliickliche Liebe
zu dem jungen Offizier Otto von Biilow. Wie Goethe im Divan sich selbst zu
Hatem — mit Anspielung auf den arabischen Dichter Hatim at-Ta’1 — und seine
Geliebte Marianne von Willemer zu Sulaika werden 1dft, so hat Platen im
»Spiegel® sich selbst mit Hafis und Otto von Biilow mit dem Schenken, jener zen-
tralen Figur in Hafis’ Ghaselen, identifiziert; {ibrigens nicht nur in den Gedichten,
sondern auch, in Spielen, in der Wirklichkeit®®. | Die homoerotische Deutung der
Liebesdichtung von Hafis, eine stets diskutierte Moglichkeit, war fiir Platen eine
elementare Entdeckung, oder besser: ein elementares Erlebnis, das eigene Dichtung
freisetzte...“3.

Der ,,Spiegel” enthélt die am meisten ,,orientalischen® Ghaselen Platens. Allge-
genwiértig sind nicht nur Hafis selbst — stets im letzten bayt der Gedichte, wo die
Nennung seines Namens den tahallus (Nennung des eigenen Dichternamens) ver-
tritt — und der Schenke oder schone Freund. Wir finden dariiber hinaus auch zahl-
reiche Requisiten und Figuren aus der Natur und Kultur des Orients (Bliitenpara-
dies und Rosenozean ,,Parsistans®, Biilbiil [Nachtigall] und Rose, Prophet Mo-
hammed (auch unter den Namen Mustafa und Mahmud), Koran, Paradiesesjung-
frauen, Sufi, Turban usw.) Und wir begegnen hier natiirlich auch den meisten Mo-

37" Link 1971: 97.
38 S Bobzin 1997b: 110 und den Beitrag von Petra Kappert in diesem Band.
39 Bobzin 1997b: 110.
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tiven, Bildern und Stilmitteln aus der persischen Dichtung, von denen die iiber-
schwiingliche Hyperbolik hervorzuheben ist. Einer Art von Hyperbel liegt ein U-
berbietungsvergleich zugrunde: ,,.Deiner Blicke jeder ist ein Funke, Der verdunkelt
jeden Stern daneben (S. 269). Besonders hiufig ist eine andere Art von Hyperbel,
durch die der Gedanke evoziert wird, dall der Schenke alles, was um ihn herum ist,
zu Gegenstinden reiner Schonheit oder gar zu Requisiten des Paradieses verwan-
delt: ,,Du rufst Musik, beriihrst du das Glas, aus ihm hervor, Du farbst, auf dem du
wandelst, den Kiesel zum Saphir® (S. 274); ,,Wann badend du im Strom stehst, kri-
stallen wird er und hell, Zum Tulpenbusch verkehrt sich der Binsen diirftige Saat*
(S. 272). Auch ,naturalisierte Metaphern“, von al-Gurgani ,,Vergessenlassen des
[den Metaphern] zugrundeliegenden Vergleichs* genannt (S. 326) und zur ,,phanta-
stischen Dichtung® gerechnet, finden sich (,,In goldne Becher fasse Rubine [=
Wein] Juwelier! [S. 274]).

Die beiden zuletzt genannten Mittel verwendet Platen auch schon in den fritheren
Sammlungen. Zahlreiche Hyperbeln enthilt z. B. das Gedicht: ,,Dir wuchs aus fla-
cher Rechten ein Paradies, o Freund!* (S. 254); eine ,,naturalisierte Metapher* ist:
,Nicht im Garten rief ich, als du badetest, nur im Wasser bliiht die Tulipane mir*
(S.248).

Am Rande sei vermerkt, dal ein weiteres Hauptmittel der arabischen und persi-
schen ,,phantastischen Dichtung®, die ,,phantastische Atiologie* (oder ,,Umdeu-
tung*)*0, von Platen relativ selten angewendet wird. Ein Musterbeispiel fiir diese
bildhafte Entwicklung, bei der fiir eine reale Eigenschaft eines Dinges eine phanta-
stische Begriindung gegeben wird, ist folgender Vers des arabischen Dichters Ibn
ar-Rami (st. 896): ,,Vor Scham ergliihten die Wangen der Rosen, als ihr der Vorrang
[vor der Narzisse] zugeschrieben wurde; ihre rosenrote Farbe bezeugt ihre
Scham“4! (al-Curcani 1959: 307). Die Rose scheint in besonderem Masse fiir phan-
tastische Umdeutungen préadestiniert zu sein. Platen sagt in einem Ghasel der ersten
Sammlung ,,Sieh die Ros errotet, weil ihr schickt ein Lied Nachtigall, ihr Buhlge-
nosse, fernehin® (S. 243). Gehauft begegnen phantastische Umdeutungen bezeich-
nenderweise im ,,Rosen-Ghasel” aus dem ,,Spiegel” (S. 271). In der zweiten Fas-
sung hat der Dichter jedoch die folgenden zwei Verse mit nicht weniger als drei
Atiologien gestrichen (vgl. S. 832), offenbar deshalb, weil er sie nicht fiir gelungen
hielt. Das zweite bayt enthilt in beiden misra‘s eine Atiologie:

Du, der die Rose pflegt, es weint dein Auge Rosendle,

Dein Atem glitht von Rosenduft, und das verdriefit die Rose

(weil sie nicht so stark duftet wie der Atem des Freundes, deshalb ist sie vor Verdruf rot
[2n;

Es driickt die Rose zwar ihr Bild auf Sonne, Mond und Stern

(deshalb sehen diese wie Rosen aus),

40 Al-Curcani 1959:299.
4l Al-Curcani 1959: 307.
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Doch deine Wange zeigt sich ihr — vor Scham zerflie8t die Rose
(weil die ,, Wange ** der Rose nicht so schon ist wie die des Freundes, schimt sich die Rose
und ist deshalb rot).

In der spéteren — gekiirzten, iiberlegenen — Fassung des Gedichts findet sich aber
noch eine phantastische Atiologie an prominenter Stelle, nimlich im ersten misra‘
des ersten bayt:

Es trillert Biilbiil fern von ihr, und Tau vergief3t die Rose,
[die Tautropfen sind ihre Trinen; die phantastische Begriindung folgt im nichsten misra‘];
dem Liebsten folgen kann sie nicht; im Boden sprief3t die Rose.

Platen hat kein einziges Gedicht aus dem ,,Spiegel des Hafis*“ in die endgiiltige
Sammlung seiner Ghaselen von 1834 aufgenommen. Link fragt sich, ob der
Dichter ,,die ungemein grazidsen und poetischen Ghaselen .. in erster Linie wegen
der orientalischen Bilder oder wegen der personlichen Widmung an Biilow und der
Geschlossenheit des Zyklus opferte 42,

(S.274)

Du fingst im lieblichen Trugnetz der Haare die ganze Welt,
Als spiegelhaltende Sklavin gewahre die ganze Welt!

Ich such um deine Gestalt her den Schatten des ew’gen Seins,
Der Segler, suchend was nicht ist, umfahre die ganze Welt;
Was téuschten jene so tief sich? Enthiillte nur mir allein

Dein rétselbannendes Antlitz die wahre, die ganze Welt?

Ich hielt mit gieriger Hand stets die nichtige Sorge fest,

Du kamst, ich opfre dem Frohsinns-Altare die ganze Welt;
Ich sehe, lachelt dein Mund mir, die Kénige vor mir knien,
Beherrsche, schldgst du das Aug auf, das klare, die ganze Welt;
Der Sofi geilele wund sich, mich ritze die Rose bloB,

Er scheid und trenne, was eins ist, ich paare die ganze Welt;
und was ich tue, verdank ich dem Meister im Ost allein:

DaB ich dir huldige, Hafis, erfahre die ganze Welt!

Kommentar: Im zweiten misra“ des ersten bayt ist ,,spiegelhaltende Sklavin“ unbedingt auf ,,die
ganze Welt“, nicht auf den Angeredeten (,,Du*) zu beziehen. Das ergibt sich zum einen daraus,
daf} es sich um ein typisch hafisisches Motiv handelt, das Platen ibernommen bzw. adaptiert hat.
Bei Hafis sind Sonne und Mond ,,spiegelhaltende (dyina-dar) Diener des Freundes*3: ,O du!
die Sonne ist der Spiegelhalter von deiner Schénheit* (ai dftab dyina-dar-i gamal-i tu)**; , Mein
koniglicher Reiter, dem der Mond den Spiegel vors Gesicht halt” (Sah-suwar-i man ki mah dy-
ina-dar-i riy-i ﬁ-st)45. DaB ,,Sklavin“ auf ,.die ganze Welt“ zu beziehen ist, ergibt sich des
weiteren auch aus der femininen Form (,,Sklavin®). Die (negativ gesehene) Welt wird auch im
Persischen als Frau aufgefafit; bei Hafis ist sie eine alte Braut, Vettel o. 4.: ,,Suche nicht Ver-

tragserfiillung von der nicht-bestdndigen Welt, denn diese alte Vettel ist die Braut von tausend

42 1n Platen 1982: 797.

43 Vgl. Tschersig 1907: 116.

44 Hafis 1858-64, II: 470; Hafis 1812-13, II: 314.
45 Hafis 1858-64, I: 65; Hafis 1812-13, I: 50.
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Freiern® (ma-gi durusti-yi ‘ahd az gahdn-i sust-nihdd, ki in ‘agiiza ‘ariis-i hazar damad-ast
(Hafis 1958-64: 1, 81). —,,Sofi: in heutiger Schreibweise ,,Sufi.

Platen hat dem Gedicht das metrische Schema vorgedruckt (0 -0 -0 0 --, 0 - 00
- 0 -) , was er bei den Ghaselen sonst nur in seltenen Féllen getan hat. Dies und der
anspruchsvolle radif ,,die ganze Welt“ zeigen, wie Link*® zurecht bemerkt, daf} er
mit dem Ghasel etwas Besonderes leisten wollte. Was das Besondere an dem
Versmal ist, ist aber bislang nicht bemerkt worden: Der Dichter hat in diesem Hul-
digungsgedicht an Hafis dessen Lieblingsmetrum, das persische mugtatt, (0 - 0 - o
0 --,0-0-00-)im Deutschen nachgeahmt. Dies gilt allerdings nur fiir die je-
weils erste Hélfte der misrd‘s, das Versmaf3 der jeweils zweiten Hélfte modifziert
das mugtatt , indem die Silbenfolge o -, die eigentlich die dritte und vierte Silbe je-
des zweiten misra‘ bilden miifite, an den Schlull versetzt wird, also (o - 0o - 0 -),
statt, wie beim richtigen mugtatt (o - o0 - 0 o - ). Es ist hier darauf hinzuweisen, daf3
sowohl Riickert wie Platen zwar oft die Reimschemata, aber eher selten auch die
VersmalBe ihrer orientalischen Muster nachgeahmt haben. Wenn unser Dichter dies
hier tut, so ist darin, angesichts der Tatsache, dal} es sich um ein Huldigungsgedicht
an Hafis handelt, eine besondere hommage an Hafis zu sehen. Diese Feststellung
wird noch durch den Inhalt erhirtet, denn das Ghasel ist, wie schon Tschersig?’
richtig erkannt hat, ,,voll von hafisischen Kldngen“. Dies wird auch die folgende
Interpretation zeigen.

Das Gedicht ist, bis auf seine letzten vier Zeilen, an den Freund gerichtet. Es
beginnt mit einem typisch-hafisischen Motiv: die Locken des Freundes, die mit
Schlingen, Lassos usw. verglichen werden, haben ,,die ganze Welt“, d. h. hier: alle
Menschen, gefangen. Sinngemél genau so beginnt iibrigens auch jenes (wahr-
scheinlich unechte) Hafis-Ghasel, das Goethes Vorlage zu seinem Gedicht ,,Selige
Sehnsucht® gebildet hat: ,,Keiner kann sich aus dem Lasso der Spitze deiner Locke
befreien®, nist kas-ra zi kamand-i sar-i zulf-i tu hilds*8. In unserem Gedicht wird
aus dem Motiv abgeleitet, dal der Freund ,,die ganze Welt™ als Sklavin betrachten
kann. Das ,,spiegelhaltend* ist zundchst einmal nur Epitheton zu ,,Sklavin®“ (s. o-
ben, Kommentar). Es ist fraglich, ob man es weiter interpretieren soll. Will man
dies tun, so mag man daran denken, daf der Spiegel, wenn der Freund — gemél3 der
Aufforderung des Dichters — in ihn blickt, keinen anderen als den Freund reflek-
tiert. Wenn also der Freund die Welt betrachtet, sieht er sich selbst. Diese Deutung
wiirde jedenfalls zum folgenden sehr gut passen.

Im zweiten bayt fafit der Dichter den Freund, ganz in der Weise der islamischen
Mystik* als Abglanz Gottes, auf, daher kann er erkldren, daf3 er bei ihm , ,den
Schatten des ew’gen Seins* (=Gottes) sucht. Dagegen ist das Unterfangen des Seg-

46 1ink 1971: 119.

47 Tschersig: 1907: 116.

48 Hafis 1858-64, II: 136; Hafis 1812-13, II: 90.
49 vgl. Ritter 1955: 491.
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lers, der die Erde durch Umfahren erkennen und erforschen will, vergebens; der Er-
forscher der Erde kann hier gar nichts ,,Seiendes finden, da — nach einer in der is-
lamischen Mystik vertretenen Lehre — ,,nichts auBler Gott ist“ bzw. ,,alles, was au-
Ber Gott ist, in Wirklichkeit nichts ist“5°, Wahres Sein hat nur Gott, dessen ,,Schat-
ten“ auf Erde der Freund ist.

Im zweitletzten bayt wird eine weitere Figur eingefligt, deren Lebensentwurf kein
Erfolg beschieden ist, der Sufi’!. Er ist aber nicht der Metaphysiker, wie Link inter-
pretiert, sondern der Asket, der sich martert, um den Leib abzutdten. Die negative
Wertung der Sufis, oder genauer gesagt: einer bestimmten Art von ihnen, der ortho-
doxen Sufis und Asketen, ist wiederum ein typisches hafisisches Motiv: ,,Hafis
stellt.. oft die wahren Geheimniskenner — sei es in der Liebe... oder der Frommigkeit
und mystischen Gotteserfahrung — den blof3 vorgeblichen, den Frommlern, Asketen
usw. gegeniiber>2, Dieses bayt ist besonders kunstvoll gestaltet. Im jeweils ersten
halben misra® werden, im Optativ, die vergeblichen Frommigkeitsiibungen des Sufi
genannt; im jeweils zweiten werden diesen, im Indikativ, die entsprechenden positiv
gewerteten Bemilhungen des Dichters antithetisch gegentiber gestellt. Dabei wird
dessen Sich-Ritzen-Lassen durch die Rosen als eine abgeschwichte Form des Sich-
Wund-Geifleln des Sufis ausgegeben, wo es doch in Wirklichkeit in ganz andere Zu-
sammenhénge gehort. Und wihrend der Sufi ,,scheidet und trennt, was in Wahrheit
eins ist, ndmlich Geist und Korper, tut der Dichter genau das Gegenteil davon; er
fiihrt das Zusammengehorige zusammen. Dabei ist in erster Linie wohl an Men-
schen, Liebespaare, zu denken, die der Dichter durch seine Kunst zusammenfiihrt —
das legt die Analogie zum Vorausgehenden nahe; in zweiter Linie mag man dann
auch anderes, etwa Erscheinungen die der poetischen Sphire zugehdren, heranzie-
hen. Tschersig flihrt folgenden Vers Platens als Parallele an: (Es ist Gabe des Dich-
ters) ,,zu paaren das Schone mit dem Kriftigen, das Neue mit dem Wahren“33,

Es verbleibt uns noch, die bayts 3-5 zu behandeln. Bayt 3 versucht ,,den Segler®,
und tliberhaupt ,,die anderen®, als die Getduschten hinzustellen; nur das Antlitz des
Freundes ,,bannt®, d. h. 16st, alle Geheimnisse der Welt, und nur dem Dichter allein
enthiillen diese sich. Diese Erfahrung wird allerdings als Frage formuliert und
scheint dadurch abgeschwécht zu sein. Das Folgende, durch das die in Frage ge-
stellte Erfahrung bestitigt wird, zeigt aber, daf} diese Unsicherheit auch bewuf3t ge-
sucht worden sein kann, um die Wirkung zu erhéhen. Biirgel hat fiir das bayt eine
interessante Deutung vorgeschlagen: Wihrend sich in Platens Ghaselen ,,mehrfach
ein BewuBtsein dafiir findet, da3 die Schonheitswelt auch eine Welt des Truges sein
kann“ (vgl. das oben Gesagte), sucht dieses Gedicht ,,die drohende Tauschung zu
iiberwinden, indem es die anderen als die Getduschten hinstellt*>4.

50 Ritter 1955: 602.

51 So zutreffend Link 1971: 119.
52 Biirgel, in Hafis 1972: 106.
33 Tschersig 1907: 116.

34 Biirgel 1997: 98f.



310 GREGOR SCHOELER

Bayt 4 wird durch die Antithese ,,die Sorge festhalten” (Tempus der Vergangen-
heit) (in misra 1) — ,,dem Frohsinn opfern® (Tempus der Gegenwart) (in misra‘ 2)
bestimmt. Hinzu kommen wirkungsvolle Bilder: die Metapher der ,,Hand", die die
Sorge (einst) festhielt — Sorge ist metonymisch fiir alles, was Sorge gebracht hat,
aufzufassen — und die Metapher ,,Frohsinns-Altar, dem der Dichter nun alles an-
dere (,,die ganze Welt®) ,,opfert”. Wirkungsvoll sind auch die verstirkenden Epithe-
ta ,,gierige™ Hand, ,,nichtige Sorge.

Wihrend die drei vorausgehenden und das folgende bayt antithetische Struktur
haben, sind die beiden misrd‘s von bayt 5 parallel gebaut, in ihrer ersten Hilfte so-
gar (weitgehend) rhythmisch (,,Ich sehe, lichelt dein Mund mir ... — Beherrsche,
schliagst du das Aug auf ...“). Der Vers ist mit seinen ,,M&chtigkeitsevokationen, die
diesmal auf die eigene Person bezogen (sind) statt auf den Schenken>, der Hohe-
punkt des Gedichts. Zugrunde liegt wiederum ein hafisisches Motiv: es erscheint z.
B. im zweiten misra‘ des Gedichtes gul dar bar-u mai bar kaf-u ma‘siiga ba-kam-
ast, sultan-i gahan-am ba-cunin riiz gulam-ast>®, das Platen selbst iibersetzt hat (S.
318). Das erste bayt lautet in seiner Ubersetzung:

Ros am Busen, Wein in Handen,
Und ein Liebchen nach Verlangen!
Heute muf} der Erde Sultan

Als ein Sklave vor mir bangen.

Die ,,Méchtigkeitsevokationen™ beruhen auf einer ,hyperbolischen Steigerung
durch Schilderung der Wirkung“>’. Bei dieser Art von Hyperbel ist die geschilderte
Wirkung nicht nur iibertrieben, sondern irreal, phantastisch, ,,Intensitdt des Ein-
druckes um jeden Preis ist die Losung. Der ziigellose Lauf der Phantasie kommt
erst dann zum Halten, wenn sie mit ihrem Gegenstand alles Vergleichbare hinter
sich gelassen hat“>8, Im vorliegenden Fall wird das Gliick, das der Dichter empfin-
det, wenn der Geliebte ihm wohlgesonnen ist, dermalien gesteigert, dal3 er vorgibt,
sich als Weltherrscher zu fiihlen.

Im SchluB-bayt wechselt der Dichter das Thema. Er redet nicht mehr den
Freund, sondern, im letzten misra‘, seinen Meister Hafis an. Im SchluB3-bayt nennen
sich die persischen gazal-Dichter gemil3 den Gesetzen der Gattung mit ihrem Fe-
dernamen. Platen setzt daflir im SchluB-bayt der Gedichte des ,,Spiegels” den Na-
men seines Meisters Hafis ein. In unserem Gedicht bekennt er sich in seinem gan-
zen Dichten als Schiiler des ,,Meisters im Ost“ und verkiindet ,,der ganzen Welt*,
daBl er ihm huldige. Selbst der Wechsel der Anrede ist ein typisches hafisisches
Stilmittel. ,,Es gibt (bei Hafis) Gedichte, in denen beinahe jeder Vers einen anderen
Adressaten hat*>°.

55 Biirgel 1997: 99.

56 Hafis 1858-64, I: 86.

57 Ritter 1927: 36.

58 Ritter 1927: 38.

9 Biirgel, in Hafis 1972: 36.
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Link hilt das Gedicht fiir ,,zundchst einmal unverstindlich® und weist darauf
hin, daB frithere Interpreten — einem erschien es als der Hohepunkt von Platens
Ghaselendichtung — es als eine Art ,abstrakter Kunst* genossen zu haben schei-
nen®®, Tatsdchlich ist das Gedicht aber nur dann unverstindlich, wenn man die
zugrunde liegenden hafisischen Topoi nicht kennt. So ist auch Links eigene Deu-
tung, trotz einzelner interessanter Gedanken, mi3gliickt, vor allem deshalb, weil er
im ersten misra‘ falschlich die ,,spiegelhaltende Sklavin® — und nicht den Freund —
als die Angeredete auffaft und sich dann bemiiht, diese ,,geheimnisvolle Frauenge-
stalt“¢! mit dem im letzten Vers angeredeten Hafis zu identifizieren, wobei dann ein
Phantom herauskommt, das er als ,,Ghaselen-eidos‘ bezeichnet.

Platen hat in einem wichtigen Brief an Riickert die poetologische Bedeutung der
»Mythisierung* von Dichter und Freund, die er auch in diesem Gedicht durchfiihrt,
selbst erklart:

Die Liebe zu einem schonen Freunde... ist eine Begeisterung fiir die schone Form, und nur
durch diese letztere kann die Freundschaft einen reichen poetischen Gehalt gewinnen. In-
dem nun der Dichter diese Verehrung der Gestalt bis zur Vergotterung anwachsen 1aft,
setzt er sich scheinbar iiber das sonst als gottlich erachtete hinaus, und indem er sich auf
das demiitigste beugt vor dem Gegenstande seiner Neigung, sieht er stolz und verwegen
{iber die Haupter der Menschen und ihre Satzungen weg.%2.

Link interpretiert: ,,Der ungliickliche Eros zwischen Ich und Freund wird als
getriibter Schatten des ewigen, begierdelosen Eros zwischen Genie und Schonheit
verstanden. Indem in poetischer Freiheit der eine mit dem anderen nahezu identi-
fiziert wird, kann der Eindruck entstehen, der Platensche Eros sei hier tatsdchlich
,erlostt worden®“®3.

Das betrachtete Gedicht, und tiberhaupt der ,,Spiegel zeigen, wie eng bei Platen
Ausdruck von wirklichen Gefiihlen und Schaffen von ,kiinstlichen Paradiesen®,
deren zugegebene Inspirationsquelle Hafis war, verbunden sein kann.

IV (S. 217)

Es liegt an eines Menschen Schmerz, an eines Menschen Wunde nichts,
Es kehrt an das, was Kranke quilt, sich ewig der Gesunde nichts!

Und wire nicht das Leben kurz, das stets der Mensch vom Menschen erbt,
So géb’s Beklagenswerteres auf diesem weiten Runde nichts!
Einformig stellt Natur sich her, doch tausendformig ist ihr Tod,

es fragt die Welt nach meinem Ziel, nach deiner letzten Stunde nichts;
Und wer sich willig nicht ergiebt dem ehrnen Lose, das ihm dréut,

Der ziirnt ins Grab sich rettungslos und fiihlt in dessen Schlunde nichts!
Das wissen Alle, doch vergifit es Jeder gerne jeden Tag,

So komme denn in diesem Sinn hinfort aus meinem Munde nichts!

0 Link 1971: 119.

6l Link 1971: 120.

62 Dieser Passus aus dem Brief wird von Platen selbst zitiert in Platen 1896-1900, II: 505.
63 Link 1971: 92.
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Vergelit, daB3 euch die Welt betriigt, und da3 ihr Wunsch nur Wiinsche zeugt,
LaBt eurer Liebe nichts entgehn, entschliipfen eurer Kunde nichts!

Es hoffe Jeder, daB} die Zeit ihm gebe, was sie keinem gab,

Denn jeder sucht ein All zu sein, und jeder ist im Grunde nichts.

Dieses Gedicht stammt aus der vierten Ghaselenammlung Platens, den ,,Neuen
Ghaselen* von 1823. Der Dichter hat es in die endgiiltige Sammlung von 1834 un-
verdndert iibernommen. Die ,,Neuen Ghaselen“ tragen das Motto: ,,Der Orient ist
abgetan, Nun seht die Form als unser an.* In der Tat sind diese Gedichte sehr viel
weniger ,orientalisch™ als die der fritheren Sammlungen. Aber schon die #ltere
Forschung hat hier relativiert und bemerkt, dal ein Leser, der die anderen
Sammlungen nicht kennt, ,,einen ziemlich starken orientalischen Eindruck empfan-
gen mag‘ o4,

Das ,,Nichts-Ghasel®, in achthebigen Jamben abgefalit, ist keine ,,Klage™ tiber
das Los der Menschen® — klagende Tone, wie etwa in Schillers Ndnie, fehlen so
gut wie ganz — sondern eine scheinbar sachliche Aufzdhlung und Erdrterung des
menschlichen Elends und des irdischen Loses: eine Erorterung, die um so wir-
kungsvoller ist, als sie ohne tiefe Anteilnahme vorgetragen zu sein scheint und mit
bitterer Ironie gemischt ist. Folgende Gedanken werden vorgetragen:

Die Gleichgiiltigkeit des menschlichen Leidens, sub specie aeternitatis gesehen,;
die Verstindnislosigkeit des Gesunden dem Kranken gegeniiber (eine bittere Erfah-
rungen, die Platen selbst machen muBte); die Einsamkeit des Menschen in der To-
desstunde; die wie eine abgrundtiefe Bosheit der Vorsehung erscheinende Tatsache,
daf3 die Entstehung des Lebens, der Zeugungsvorgang, nur eine Form hat, die To-
desart dagegen bei jedem Wesen eine andere ist; die Nutzlosigkeit, sich gegen das
Schicksal aufzulehnen, da sonst das Leiden noch durch unniitzen Zorn verstirkt
wird; die Erfahrung, dall die Welt betriigt, d. h. alle Hoffnungen enttduscht, und
daf das Seinen-Wiinschen-Nachgehen im Menschen nur neue Wiinsche hervorruft.

Der ,,Trost”, den der Dichter an zwei Stellen spendet, ist — zumindest an der er-
sten Stelle (in bayt 2) — bittere Ironie. Hier besteht der ,,Trost™ in der Versicherung,
daf} das Leben ja nur kurz sei. Am Schlull (vorletztes bayt und erstes misra‘ des
letzten bayf) ruft der Dichter dazu auf, jeder einzelne moge — wohlgemerkt: in
Selbsttduschung, wider besseres Wissen! — das Gesagte, das er ja ohnehin genau
wisse, vergessen und hoffen, daB bei ihm alles anders werde. Deshalb kiindigt der
Dichter auch an, nachdem er die Wahrheit einmal explizit und in giiltiger Form ge-
sagt hat, in diesem Sinne kiinftig nichts mehr sagen zu wollen. Jeder soll seiner
Liebe und seinem Wissensdrang nachgehen; diese beiden sind offenbar diejenigen
Triebe des Menschen, die der Dichter fiir wert halt, dal} er sie besonders erwahnt:

Laf3t eurer Liebe nichts entgehn, entschliipfen eurer Kunde nichts!
Es hoffe Jeder, daB die Zeit ihm gebe, was sie Keinem gab

64 So Meyer 1914: 37.
65 So Tschersig 1907: 142.
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Enthalten diese beiden misrd‘s einen Trost? Klingt das Gedicht dadurch verséh-
nlich aus? Oder sind auch diese Ratschlédge bittere Ironie? Die dltere Forschung hat
sich Gedanken hieriiber gemacht und ist geteilter Meinung geblieben®. Vielleicht
will das Gedicht die Antwort auf die Frage offen lassen, bzw. jedem einzelnen Le-
ser selbst iiberlassen.

Wie dem auch sei, jedenfalls werden im letzten misra“:

Denn Jeder sucht ein All zu sein, und Jeder ist im Grunde nichts

Streben und Sein des Menschen als kontradiktorische Gegensitze (,,ein All*“ —
,»Nichts®) einander gegeniiberstellt.

Das Ghasel ,geht, wie Victor Meyer®’ treffend sagt, ,in kalter logisch-
unbildlicher Ausprigung einher®. Tatsédchlich ist die fast vollstindige Bildlosigkeit
eines der auffilligsten Merkmale der Redeweise dieses Ghasels. (Die einzigen Me-
taphern, die verwendet werden, ,,Schlund“ des Grabes und ,,ehrnes* Los, sind kei-
neswegs kithne Metaphern!) Dabei ist der Stil des Gedichts, der zunichst wegen
seiner Bildarmut ,,unorientalisch* erscheinen mag, in Wirklichkeit hoch rhetorisiert.
Die héufigen Iterationen (mehrfach in der Form des Polyptoton: Mensch vom Men-
schen; Wunsch Wiinsche; jeder jeden Tag; weitere Iterationen sind: eines Men-
schen..., eines Menschen; gebe, gab) akzentuieren die Monotonie, die hiufigen An-
tithesen (Kranke-Gesunde; einformig, Herstellung — tausendférmig, Tod; wissen-
vergessen; Zu-Sein-Suchen: ein All, Sein: Nichts) die Gegensitze auf der Welt und
die Widerspriiche des Lebens. Eine dhnliche Wirkung wie die Iterationen zeitigt die
Wahl von Synonymen (Schmerz, Wunde; Ziel, letzte Stunde). Komplexe Gedanken
konnen als Parallelismen (einformig stellt Natur sich her, doch tausendformig ist ihr
Tod) oder chiastisch strukturiert sein (LaB3t eurer Liebe nichts entgehn, entschliipfen
eurer Kunde nichts).

Es sind dies alles Figuren, die in orientalischer Dichtung zwar oft vorkommen
und von den einheimischen Theoretikern beschrieben werden, die aber nicht ty-
pisch orientalisch sind; sie treten in der europédischen Barockdichtung sicher genau
so héufig auf. ,,Orientalisch® sind in diesem Ghasel nur noch die gattungsbedingten
Merkmale: die ,,molekulare Struktur der bayts und der wiederkehrende Reim und
Uberreim. Diese ,,Zwinge* der Gattung hat der Dichter hier allerdings meisterhaft
genutzt, um seine Gedanken auszudriicken. Der ,.erschiitternde einsilbige Uberreim
[,Nichts‘]“, sagt Victor Meyer treffend, ,,begleitet das Gedicht wie mit Hammer-
schlagen‘¢8; er hitte noch auf die zusitzliche Wirkung des dem radif vorausgehen-
den zweisilbigen Reimes mit den dumpfen u -e-Lauten hinweisen kdnnen.

In diesem Gedicht wird — im Gegensatz zu den meisten anderen Ghaselen — keine
HKkinstlich-vorgeformte Schonheitswelt™ gestaltet. Das erklart auch seine Bildarmut.
Sein Gegenstand ist vielmehr die reale Welt der Schmerzen und des Leidens.

66 Meyer 1914: 40, gegen Tschersig 1907: 142.
67 Meyer 1914: 40.
68 Meyer 1914: 40.
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Link ist der Auffassung, daB ,,Platens metaphysischer Nihilismus, wo er sich im
Ghasel ausspricht, die Gattung bis an die Grenze ihrer Mdglichkeiten bean-
sprucht”. Im Nichts-Ghasel sei diese Grenze liberschritten: ,,Hier wird der Nihilis-
mus in so prosaischer, harter Form ausgesprochen, daf3 fast wortliche Parallelen zu
Schopenhauer begegnen“®®. Eine richtige Beobachtung ist die Ndhe zu Schopen-
hauer, die sich tibrigens auch in anderen Gedichten Platens feststellen 146t (vgl. z.
B. die Ode ,,Lebensstimmung* S. 463f., insbesondere die Strophe ,,Ja, dann wird er
gemach miide des bunten Spiels, ...Weg legt er der Tauschung Mantel, Und der
Sinne gesticktes Kleid.©). Aber die Art, wie der metaphysische Nihilismus in die-
sem Gedicht ausgesprochen wird, ist zwar hart, jedoch keineswegs prosaisch; sie
ist vielmehr im hochsten Masse kunstvoll, rhetorisch.

Und die Ghaselform ist sehr wohl fahig, ernste und philosophische Inhalte aus-
zudriicken. Das gilt jedenfalls fiir das persische gazal. Urspriinglich ist es zwar —
ebenso wie sein Vorginger, das arabische gazal, — Liebesdichtung, aber die thema-
tische Beschriankung auf die Liebe wird schon in einem frithen Entwicklungsstadi-
um aufgegeben: im persischen gazal treten sozusagen ab sofort Wein und Friihling,
sehr bald auch die Mystik, hinzu; und spitestens bei Hafis kann es sdmtliche The-
men, die die persische Lyrik iiberhaupt kennt, behandeln, also z. B. auch Herr-
scherpreis, Totenklagen und philosophische Reflexionen. Warum sollte es sich mit
dem deutschen Ghasel anders verhalten? Jedenfalls hat Riickert eines seiner schon-
sten Kindertotenlieder (Nr. 8) in Ghaselform gedichtet:

Welch plumper Fuf ist mitten hier in meinen Blumenflor getreten?
Welch ein vermummter Schauder ist in meinen Freudenchor getreten?

und Platens bekanntestes Ghasel — eines der wenigen, das sich bisweilen auch in
fiir weitere Laienkreise bestimmten Anthologien deutscher Dichtung findet”® — ist
eben das Nichts-Ghasel.

August von Platen hat, wie der Germanist Herbert Cysarz bemerkt, durch seine
orientalische Dichtung ,,das Orchester deutscher Sprache durch ein nie gekanntes
Instrument bereichert.” Cysarz fiihrt diesen Gedanken wie folgt aus: ,,Dieses In-
strument bringt noch mehr als Tonarten und Klangfarben zu: ein neues Ethos des
Verses, nicht nur eine unerhérte Beweglichkeit und elastische Bildlichkeit*7!. Ahn-
lich stellt Jirgen Link im Nachwort zu seiner Platen-Ausgabe fest: ,,Platen hat ...
die neuere deutsche Lyrik durch einige durchaus originelle, seine Eigenart giiltig
reprasentierende Tone bereichert“’2. Seine Wirkung blieb nicht auf Dichter wie
Georg Friedrich Daumer (1800-1875), Friedrich Bodenstedt (1819-1892) und an-
dere Vertreter der Orientmode beschrinkt’?, vielmehr beeinflufte das ,,Ethos seines

0 Link 1971: 87.

70 7.B. in Reiners 1958.

71 Cysarz, in Platen 1958: 345f.
72" Platen 1982: 970.

73 Vgl. Tschersig 1907: 165ff.
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Verses™ die Dichtung zahlreicher GroBer des 19. und beginnenden 20. Jahrhun-
derts, von Conrad Ferdinand Meyer bis hin zu den Dichtern des George-Kreises
und Hugo von Hofmannsthal. Gottfried Keller und Hugo von Hofmannsthal, um
nur diese zu nennen, haben selbst Ghaselen geschrieben.

August von Platen gebiihrt ein Platz in der Weltliteratur. Wie Goethe und Rii-
ckert hat er Briicken zwischen den Kulturen Europas und des Orients geschlagen;
durch seine Hafisiibersetzung, aber mehr noch, durch die schopferische Aneignung
hafisischer Dichtung in seinen eigenen Ghaselen.

Vielleicht trdgt dieses internationale Symposium tiber das Ghazal as a Genre of
World Literature mit seinen zwei Beitrdgen zu Platens Ghaselen dazu bei, da3 der
Wunsch, den der Dichter in einem der Motti zu seiner ersten Ghaselensammlung
ausgesprochen hat, in Erfiillung geht:

Wenn einst Persen deutsche Verse

Lesen, wie wir ihre jetzt,

Dann geschieht’s wohl, daB ein Perse
diese Lieder iibersetzt.
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Die Ghaselen in August Graf von Platens
orientalischer Dichtung’

Petra Kappert

»Im Zeitalter Ludwigs XIV. war man Hellenist, jetzt ist man Orientalist, (...) der ganze
Kontinent neigt sich zum Orient™ schrieb Victor Hugo 1829 im Vorwort zu seinem
Gedichtzyklus Les Orientales, sich damit selbst in die Reihe der ,,orientalisierenden
europdischen Schriftsteller einreihend (Hugo 1829: 1I).

In Deutschland wird man bei dem Genre der ,,anverwandelten® west-Ostlichen
Dichtung neben dem Namen Johann Wolfgang v. Goethes und Friedrich Riickerts vor
allem den August v. Platens (1796-1835) nennen, ,,den deutschen Ghaseldichter kat *
exochen®, wie ihn Friedrich Veit 1908 in seiner Dissertation iiber Platens Nach-
dichtungen aus dem Diwan des persischen Lyrikers Hafis herausstellte (Veit 1908:
265).

Platen war zu seiner dichterischen Beschéftigung mit dem Orient — besonders zu
den Hafis-Studien — durch die Arbeiten Joseph v. Hammers, Goethes West-dstlichen
Divan (1819) und die Bekanntschaft mit dem acht Jahre &lteren Friedrich Riickert an-
geregt worden. Wenn Riickert (in einem Brief an Hammer) formuliert hatte ,,wenig-
stens soll sich das deutsche Ghasel kiinftig so gut ausnehmen und so gut seinen Platz
behaupten wie das deutsche Sonett ... (Riickert 1977, 1: 318), dann diirfte das als
Motto fiir die Bemiithungen Platens um die persische Dichtung genauso Giiltigkeit ha-
ben.

Anders als Goethe hatten sich Riickert und Platen profunde persische Sprachkennt-
nisse angeeignet. Beider ausgeprégte Vorliebe fiir den Erwerb fremder Sprachen ist
bekannt, und Platens Jugendlyrik weist Gedichte nicht nur in klassischem Griechisch
und Latein auf sondern ebenfalls in englischer, franzdsischer, spanischer und portu-
giesischer Sprache. Seine Tagebuchaufzeichnungen, mit denen er als 13-jdhriger be-
ginnt und die er bis an sein Lebensende fortsetzt, fiihrt er auf deutsch ebenso wie auf
franzosisch und italienisch. Er betreibt auch Sanskrit- und Arabisch- und Hebréisch-
Studien, daneben zeitweilig auch Tiirkisch (1822) (Veit 1908: 279), dies freilich nur
voriibergehend und ohne nachhaltiges Interesse. Im Mittelpunkt seiner orientalischen
Studien stand stets die Beschéftigung mit der persischen Sprache und Literatur, mit
deren Studium er im August 1820 (in Erlangen bei Johann Arnold Kanne) begann
(Platen 1900, 2: 403). Dies blieb fast zwei Jahre sein Hauptstudium, und hierzu sind
im weiteren Sinne auch seine Ghaselendichtungen zu zidhlen, mit denen Platen seit
April 1821 anfing, ,,sich in der literatischen und wissenschaftlichen Welt einen Namen
zu machen® (Veit 1908: 275).

Petra Kappert (1945-2004) verstarb am 29.5.04. Die angekiindigten Erweiterungen des
Manuskripts konnten nicht mehr vorgenommen werden.
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Die nicht-orientalistische Forschung hat stets darauf verwiesen, daf3 Platen Ghase-
len durch andere, frither (spétestens seit 1818) in seiner Dichtung anzutreffende Gen-
res, z.B. die hellenistisch-byzantinischen Anakreonteen (sowie auch durch Redondil-
las, spanische lyrische Romanzenverse) vorbereitet worden seien (Platen 1982, 1: 795
f.). In der Tat verwendet Platen selber die Begriffe hiaufig synonym, wie es auch
Hammer in seiner Hafis-Ubertragung tut, wenn er Ghasel mit persische Anakreonti-
sche Ode tibersetzt (Hammer 1812, 1: IT). Die Werkausgabe von 1982 hat denn auch
die Anakreonteen, Redondillas und Ghaselen als ,,zusammengehdrige Genrefamilie*
zusammengestellt. Gelegentlich freilich stellt Platen selber die grazidse lyrische Form
des Ghasels ganz besonders heraus — etwa, wenn er in der Polemischen Promemoria
an die Feinde der Ghaselen betont, daf} die Reimformen der Perser der deutschen
Sprache néher stiinden als die prosodischen der Griechen.

So ist der Dichter der erste, der im Deutschen eigene Ghaselen in geschlossenen,
selbstdndigen Sammlungen vorgelegt hat. Es handelt sich dabei um die Ghaselen,
veroffentlicht 1821 in den Lyrischen Bldttern; Neue Ghaselen 1823; (ferner die sog.
italienischen Ghaselen Vesta Taschenbuch fiir Frauen fiir das Jahr 1836, Die Nach-
bildungen aus dem Diwan des Hafis erschienen nicht mehr zu Platens Lebzeiten,
vielmehr postum und verstimmelt 1839, anndhernd vollstindig erst 1880.)

In einer bereits zu Lebzeiten des Dichters begonnenen Debatte um die Einordnung
seiner Lyrik wird immer wieder der Vorwurf des Epigonentums laut: ,,Platen, vom
Schicksal an das Ende der Goethezeit gestellt, habe krampfhaft u. erfolglos versucht,
seine groflen Vorginger zu iliberbieten. Dabei habe er sich zeitweilig Goethe und
Schiller, zeitweilig die Romantiker und schlieBlich die gesamte Weltliteratur zum
Vorbild genommen, um am Ende mit der Imitation sprachwidriger fremder Rhythmen
endgiiltig zu scheitern® (Platen 1982, 1: 965 f.).

Eng damit verbunden ist die spitere Kritik, Platen habe ,,statische Gedichte* ohne
Spontaneitit — eben keine ,,Erlebnislyrik® —, erstarrt in ,,Marmorkélte* und fremden
Formen geschrieben. Platen habe die Tendenz ,,das Wort als Klang und Reim selb-
standig zu machen und ihm die unbedingte Bindung an den Sinn zu nehmen®, so ein
Kritiker (Link 1971: 14 ft.).

Solche als Vorbehalte formulierten Urteile iibersehen Wesentliches: Jenseits aller
exotischen Effekthascherei in den blofl nachempfundenen literatischen Orientmoden
seiner Zeit flihlte sich Platen durch bestimmte Charakteristika der persischen Dichtung
und ihrer Schopfer personlich affiziert. Dabei kam der Figur des groflen Lyrikers Hafis
(1325-1390) eine entscheidende Bedeutung zu, wie gerade in der orientalistischen For-
schung immer wieder betont worden ist, zuletzt noch einmal von Christoph Biirgel und
Hartmut Bobzin in dem 1998 erschienenen Symposiumsband ,,August Graf von Platen.
Leben, Werk, Wirkung®. Platens erste Bekanntschaft mit der Dichtung des Hafis und
Details seiner Biographie ergab sich aus der Lektiire von Hammers Diwan-Ubersetzung
(1812/13). Mehrfach wird in dem Werk auf die ,,homosexuelle Wunschstruktur (Link)
des persischen Dichters verwiesen (Hammer 1812, 1: VII, XXI f.) und der gingigen
These muslimischer Kommentatoren widersprochen, nach der die Erotik des Hafis al-
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legorisch als Ausdruck der islamischen Mystik zu interpretieren sei (Hammer 1812, 1:
XXXII ft.). Zu diesem ganzen Komplex duBert sich besonders scharfsinnig und zutref-
fend Veit in seiner Dissertation iiber Platen (Veit 1908: 410 ff.).

Platens homosexuelle Veranlagung, unter der er — mit Schuldgefiihlen — litt, zu der
sich offen zu bekennen und die auszuleben ihm zeitlebens verwehrt war, hatte den
Dichter auf der Suche nach der unausweichlichen ,,Sublimierung* seiner Gefiihlswelt
auf den verwandten Geist im persischen Mittelalter stoBBen lassen, zu dem er — fiir die
Jahre seiner orientalischen Studien — eine ungeheure emotionale Affinitéit entwickelte.
Gerade Emotionen waren in diesem von Platen gesuchten ,,geistig-seelischen Ver-
wandschaftsverhdltnis® allemal evident. Ihm, dem die Gegner empfindungsarme
»~Marmorkalte” (und spéter Formalismus) bescheinigten, in dem man distanziert allen-
falls den Schopfer von Paradiesen kiinstlicher Gefiihlswelten erkennen wollte, war der
persische counterpart eine leidenschaftlich konstruierte 1dentifikationsfigur. ,,.Die
homoerotische Deutung der Liebesdichtung von Hafis ... war fiir Platen eine elemen-
tare Entdeckung, oder besser: ein elementares Erlebnis, das die eigene Dichtung frei-
setzte®, wie es Bobzin 1998 formuliert hat (Bobzin 1998: 110). Wir verfiigen zu die-
sem Komplex iiber eine Fiille von Platens Selbstzeugnissen: So heifit es etwa 1822 in
den Tagebuchaufzeichnungen, in den bitteren Stunden einer ungliicklichen Liebes-
beziehung (zu Justus v. Liebig) finde er in solchen Stimmungen Trost bei Hafis: ,,Was
mir in all diesen Tagen ,,Hafis* fiir herrliche Dienste leistet, kann ich kaum beschrei-
ben.* (Platen 1900, 2: 254). In einer &hnlichen Situation im Herbst jenes Jahres suchte
er wiederum Trost bei Hafis, indem er einzelne Stiicke des Persers in deutsche Verse
zu iibersetzen begann, durfte er doch so noch am ehesten und unverhiilltesten ausspre-
chen, was er fiihlte und litt (Platen 1900, 2: 559; vgl. hierzu auch einfithlsam Veit
1908: 283). Wie sehr die Figur des Hafis fiir Platen eigentlich eine ,,Konstruktion*
darstellt, erhellt aus einer Episode aus dem Sommer des Jahres 1821: Auf einem Aus-
flug mit dem Freund Otto v. Biilow inszeniert Platen ein Spiel, bei dem ihm die Rolle
des Hafis zukommt, dem Freund die des Saki, des Schenken. Solcherart Spiele scheint
Platen haufiger wiederholt zu haben (Platen 1900, 2: 470).

Im Vorwort zur zweiten Ghaselensammlung, veréffentlicht 1821 in den ,,Lyrischen
Blattern®, duBert sich Platen zum im Deutschen ungewohnlichen und auch duBerlich
fremd wirkenden Charakter seiner Gedichte: ,,(diese 2. Sammlung von Ghaselen)
borgte vom glithenden formenreichen Oriente die Hiille fiir die Fiille des Okzidents*
(Platen 1982, 1: 822). Damit war eine Erklarung fiir die dem Orient entlehnte Form
geliefert, die ihm fiir eine gewisse Zeit als die addquate Ausdrucksmoglichkeit seiner
Gefiihlswelt erschien. ,,Fiir Platen bedeutete das Ghasel mit seinem Prinzip der Reim-
serie (aa ba ca etc.) und der echohaften Wiederholung eines Leitmotivs (radif) — so
orientalisch seine Herkunft immer sein mochte — die Moglichkeit der Verbindung ei-
nes artistisch aufs dulerste gesteigerten Echoprinzips mit dem Thema homosexueller
Erotik (Platen 1982, 1: 975). Manchem Kritiker schienen denn auch die Gedichte mit
ihrer doppelten Reimstruktur in jeder 2. Zeile (Reim und dazu ,,Uberreim*, d.h. iden-
tisch zu wiederholende Leitmotive im Anschluf3 an den Reim) litaneihaft und ,,un-
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deutsch®; fiir den Dichter lag genau in diesem formalen Prinzip die gesteigerte Aus-
drucksmoglichkeit seiner traumatischen Liebessituationen, wie es Link nennt (Platen
1982, 1: 975). Beispielhaft sei hier ein Ghasel angefiihrt (Platen 1982, 1: 244).

Mein Herz ist zerrissen, du liebst mich nicht!
Du lieBest mich’s wissen, du liebst mich nicht!
Wiewohl ich dir flehend und werbend erschien,
Und liebesbeflissen, du liebst mich nicht!

Du hast es gesprochen, mit Worten gesagt,

Mit allzugewissen, du liebst mich nicht!

So soll ich die Sterne, so soll ich den Mond,
Die Sonne vermissen? du liebst mich nicht!
Was bliiht mir die Rose? was bliiht der Jasmin?
Was bliithn die Narzissen? du liebst mich nicht!

Nicht allzuviele von Platens Ghaselen folgen diesem ganz orientalischen strengen
Formprinzip aus Reim und Echoleitmotiv. In ihnen geht der Dichter weiter in der An-
eignung der urspriinglichen Ghaselstruktur als beispielsweise Goethe, ohne doch da-
bei seine Ausdrucksmoglichkeiten einzuengen. Im Gegenteil: angestrebt sind durch
die echohafte Wiederholung die Intensitdit oder wenn man so will die Endgiiltigkeit
einer Aussage, die fiir den Menschen (hier den liebenden Dichter) von schicksalhafter,
ja existenziellen Bedeutung ist.

So einfiihlsam sich Platen der formalen Struktur des Ghasels auch angendhert hat,
so ging er doch nicht so weit, auch die persische Metrik fiir seine deutsche Lyrik zu
adaptieren (Veit 1908: 274), was ihm wie eine Vergewaltigung seiner Dichtung er-
schienen wire. ,,Sogar das einfachste Metrum der persischen Sprache in dem Firdusi
ist in der unsrigen kaum in einzelnen Versen unterzubringen®, heifit es denn auch im
Vorwort zu den ,,Nachbildungen aus dem Diwan des Hafis* 1822 (Platen 1982, 1:
841). In einem seiner bekanntesten Gedichte (1. Sammlung 1821), dem sogenannten
,»Lulpenghasel (Platen 1982, 1: 295 £.) 146t sich etwas iiber die scheinbar konventio-
nelle orientalische Bilderwelt, die Platen {ibernommen hat, ablesen, zugleich aber
auch iiber das fiir seine Ghasele so charakteristische Kompositionsprinzip des ,,Bild-
reihengedichtes™ bzw. der Oszillierenden Bildreihe (Link 1971: 45 ff.):

Mir vor allen schon erschien die Tulpe;
Meine Seele nahm dahin die Tulpe;
Uberbeut den Saphir doch an Farbe,
Doch an Farbe den Rubin die Tulpe!

Eher pfliick ich, wenn auch nie sie duftet,
Als Jasmin und Rosmarin, die Tulpe;
Lieblicher, als alle Sterne leuchtet
unterm Sternenbaldachin die Tulpe,
Gerne wandl’ ich, wenn der Mond am Himmel,
Denn es fesselt mich und ihn die Tulpe,
Schenke! Tulpen sind wie Kelche Weines,
Gib den Freunden, gib sie hin, die Tulpe.
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Mit der Tulpe, der in Europa so heifl begehrten Blume aus dem Morgenland, scheint
Platen nur einen konventionellen Topos aus der traditionellen Ghaselliteratur aufge-
griffen zu haben, der einzureihen ist in ein immer wieder verwendetes ,,Bildarsenal®,
wie z.B.: Wein, Schenke und Gesang, Edelsteine und Blumen, Sonne, Mond und Ster-
ne (Platen 1982, 1: 975). Die Tulpe erscheint in diesem Gedicht als Leitmotiv (radif),
gleichsam umspielt von auf sie bezogenen Gegenstianden (Juwelen wie: Saphir, Ru-
bin), Pflanzen/Blumen (Jasmin, Rosmarin) sowie ,.kosmischen Elementen‘ (Sterne,
Sternenbaldachin, Mond, Himmel), die in freiassozierender Bildreihe das Leitmotiv
erginzen, erweitern und erneuern.

Seiner vierten Ghaselensammlung, die 1823 erschien und ,,Neue Ghaselen* betitelt
war, hat Platen ein programmatisches Motto vorangestellt, das auf den ersten Blick
iiberraschen mag: ,,Der Orient ist abgetan, / Nun seht die Form als unser an* (Platen
1982, 1: 285).

Die Gedichte dieser Sammlung lassen in der Tat in Motiven und Bilderwelt keinen
eindeutigen Orientbezug mehr erkennen. Die Hinweise auf den Dichter Hafis und sei-
ne Welt fehlen, orientalische Metaphern sind eingetauscht gegen die eines vertrauten
Ambientes: Der verehrte Jiingling gleicht in dieser Sammlung der schlanken Pappel
statt der Zypresse (Platen 1982, 1: 285); den Wein kredenzt man aus den ,,offnen Ro-
mern‘ statt in Kelchen, die der Tulpe gleichen (!). Es sind Ghasele gleichsam ,,o/ne
Hafisische Maske* (Platen 1982, 1: 798). Die bis in alle Feinheiten erprobte lyrische
Form des Ghasels empfindet Platen zwar weiterhin als tragféhig, seine Bildreihen er-
scheinen freilich im neuen Gewande einer Art ,,abgewandelter, gemilderter Exotik®.
Die ist eher im ,,klassischen® Italien angesiedelt (Vesta-Ghaselen von 1832) als im
Morgenland des Hafis, auf den der Dichter ,,iiberdngstlich* nunmehr alle offensicht-
lichen Anspielungen vermeidet, weil sie ihn mittlerweile desavouieren koénnten
(Platen 1982, 1: 797), wie er befiirchtete.

Im Riickblick in seinen Briefen (Platen 1973, 4: 347, 405) stellte Platen spéter sel-
ber fest, ,,der Entwicklung seiner Lyrik liege die aufsteigende Linie eines notwendi-
gen Fortschritts zugrunde® (Platen 1982, 1: 92): ,,Ich fiir mein Teil sehe in den 4 Bii-
chern meiner Gedichte eine notwendige Stufenfolge* (Platen 1973, 4: 405). Das hier-
archisch aufsteigende Prinzip der Genres war nach Auffassung des Dichters selbst ei-
ner Hierarchie entsprechender Situationen und sogar einer Folge von Altersstufen zu-
zuordnen: Dabei entsprechen die Romanzenlieder der pubertir-einsamen Liebe und
dem Alter bis zwanzig; das anakreontische Genre (die Ghaselen) der Flirt-Liebe in
kleinem Kreis und dem Alter bis fiinfundzwanzig; das Sonett der leidenschaftlichen
Partnersuche und dem Alter bis dreiBlig; wéhrend die Ode die Briicke vom Privaten
zum Gesellschaftlichen schldgt und die Hymmnen schlieBBlich mit grolem historischen
Ton an die politische Offentlichkeit treten sollen (Platen 1982: 972).

Wenn also auf die Jahre der intensiven Ghaseldichtungen (1821-23) die der ,,ern-
sten Sonette* (Link) fallen, so hat Platen das Ghasel niemals desavouiert, wie auch
Biirgel hervorhebt (Biirgel 1998: 94 £.); und wenn es sich dabei auch zunehmend um
anmutige Gebilde ohne orientalische Staffage handelt.
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So greift denn Platen noch drei Jahre vor seinem Tod die Ghaselform ein letztes
Mal auf: er schrieb das Eingangsgedicht zur endgiiltigen Ausgabe seiner Lyrik 1834;
es ist ein Ghasel iiber das Ghasel:

Farbenstédubchen auf der Schwinge
Sommerliche Schmetterlinge,
Fliichtig sind sie, sind vergénglich
Wie die Gaben, die ich bringe,
Wie die Krinze, die ich flechte,
Wie die Lieder, die ich singe:

Nicht Unsterblichkeit verlang® ich,

Sterben ist das Los der Dinge:

Meine Tone sind zerbrechlich

Wie das Glas, an das ich klinge. (Platen 1982: 209)
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Nu‘mani, Sibli 128

Nuzhat al-Ushshaq wa-Nuhzat al-Mushtdaq
39, 40, 42-44

Olearius 264, 265, 267, 277, 280

‘Orfi 191

Ottomani xix ,4, 147

Pahlavi 118

Pakistan 61

Palestine xxxviii , 48, 49, 61-63, 65-66

Pamuk, Orhan xix, xli

Pfizer, Gustav 243, 247

Platen, Graf August von xxxvii, 15, 243-245,
247-248, 250, 253, 255, 286, 288, 292,
295-297,299-309, 311-312, 314-315, 317-
321

Platon 275

Qa’ani (d. 1853) 124

Qabis-nama 131, 132

Qasri, Asad b. ‘Abdallah al- 20

Qatran-i Tabrizi (d. 1073) 112

Qum 40

Quraysh 42

Qutlugh-Khanids 91

Rabi‘a Quzdari (Rabi‘a Balkhi) 110

Rashid al-Din Fadlallah 88

Rawnaq, Munsi M. xxxv

Reinert, Benedikt 19, 20

Rewitzky 242

Reysner 109

Rigveda 285

Ritter, Hellmut xx- xxi, XXVvi, XXViii, XXiX,
185, 297-298

Rome 285

Rosenzweig-Schwannau, Vincenz von 288,
290, 292

Riickert, Friedrich xxxvii, 15, 243, 247-252,
255, 268, 285, 292, 295, 300, 308, 311,
315,317

Rudaki/ Rudagi (d. after 850) 16, 18, 30-32,
77,78, 130, 136, 141, 143

Rim 164, 165

Riimi, Jalal al-Din (d. 1273) xxviii, 73, 75-
81, 83, 122, 136, 181, 191, 250, 255, 264-
266, 269, 280, 287-288, 290, 300

Rustam/ Rustem xx, 112, 114, 116- 118

Rypka, Jan 128, 185
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Sabit 197

Sa‘di (d. 1292) 90, 111, 133-134, 136, 191,
259-260, 264-269, 271-277, 279-281

Safa 123, 136, 176

Safavids 136, 143, 146

Saffarids 16

S&’ib 136, 181

Said, Edward 281

Salghurids 89

Samanids128, 141, 143

Samarai, Lauré al- xxxviii

Samarra’i, Yuniis Ahmad al- 23

Sana’i 125, 127, 135-136, 143

Sarrag, Abu Nasr as- 28

Sasanians 110, 126, 128

Sayfi Bukhara’1 141, 143-148

Schelling 292

Schiller, Friedrich 312, 318

Schimmel, Annemarie 185, 250, 288

Schlegel, August Wilhelm 241

Schlegel, Friedrich 241, 262

Schnyder, Mireille 181

Schoeler, Gregor xxxvii

Schopenhauer, Arthur 314

Schubert, Franz 123

Schwab, Gustav 247

Schweinfurt 285

Seidensticker, Tilman xxvii

Selim 1. 154, 165

Seljugs 39, 94, 141

Sem’1 191

Seyh Galip 176, 177, 183, 185

Seyhi 185, 190-191

Seyhiilislam Yahya 185

Shah Chiragh 89

Shah Jahan 147

Shah Shuja‘ 88, 90, 96

Shah Sulayman Safi 147

Shah Tahmasp 147

Shah, Masd (d. 1342) 88

Shah, Sharaf al-Din Mahmud (d. 1336) 88

Shahid al-Balkhi 130

Shah-nama xiv, xxvii, 112, 114-115, 122

Shakwa al-gharib 40, 43

Shams-i Qays Razi 15, 16, 133

Sharma, Sunil xxix

Shawqi, A. xli

Shaykh Abii Ishaq (d. 1357) 88-89, 98

Shiraz 88-90, 93-94, 96, 111

Shirazi, Hafiz-i xvi

Shirin 224

Siyavush 114-118

Spain 262

Spenta-mainyu 19

Stetkevych, Jaroslav 127

Storm, Theodor 247

Strachwitz, Moritz Graf 236, 243, 247

Strasbourg 277

Strau3, David F. 247

Sadi 191

Suhravardi 118

Sulaika 305

Siileyman 1. 160, 165

Sali, Abt Bakr al- 4, 11-12

Suriiri 190, 191

Siyamak 114

Syria 127, 212, 262

Tabarestan 224, 225

Tabari, at- (d. 923) 20

Tabrizi, S&’ib (d. 1677) xxv, 180

Tacizade 191

Tahere, Qurrat al-‘Ayn xxxix

Tahirids 22

Taj al-Halawi (see Halawi)

Tarafa 27

Tarlan, A.N.190,191

Tekin, Sinasi 163

Timur 212

Timirids 93, 94, 141, 143-144, 146-147

Tolasa 190

Tschagatai xxxiv, XXxv

Tschersig, Hubert 301

Turandot 78

Turkey/ Turks 213, 219, 222-223, 226, 228

Tisi, Ahmad ibn Masriiq (d. 911) 28

Zahir-i Faryabi 135, 136

‘Udhrites 6

‘Udhra xxxi

‘Umar ibn Abi Rabi‘a (d. 710) xxxii, 6, 10,
26, 36, 42-44, 127

Umayyads xxX, XXxi, Xxxiii, 35, 43-45

‘Unsuri (d. 1039) 112, 132, 135

‘Uryan, Baba Tahir 23

Usakligil, H. x1i

Uskiip (Skopje) 164, 168, 170-171

Viétor, Karl 123

Visali 165

Vienna 242, 285-286, 292

Voltaire 263

Voss, Johann H. 239, 285
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Wackernagel, Wilhelm 247

Wahidi Qazwini 147

Walid ibn Yazid, al- (d. 708-9) 35

Wannig, Klaus-Detlev xxxvii

Wa-‘ada fi kafan 50

Wargah 129, 132

Warraq, Mahmud al- 22, 23

Watwat, Rashid ad-Din 132, 134

Weimar 264, 266-267, 276, 277

Weinheber 247

West-Ostlicher Divan 260, 262, 266, 267, 270

Wiesbaden 266

Willemer, Marianne von 246, 261, 270, 281,
305

Wis u Ramin 78

Wurm, Christian 259-260, 264, 272-273, 275,
277,280

Yahya (the Janissary) 155-156

Yahya Kemal Bayatli 176

Ya‘qib b. Layt 16

Yiikneki, Ahmad 16

Zakani, ‘Ubayd-i (d. 1371) 88, 91

Zakariya 73

Zand 112

Zati 153, 155, 156, 158, 160, 162, 185

Zipoli 176

Zuhayr 11, 27

Zumthor, Paul xxvii
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adab 87

aghant 48, 59-60

‘ayn 76, 79

a-lastu 187

‘alem-i temsil xxiii

anima Xxiil, Xxiv

anjuman 92

‘arud/ aruz 144, 168

‘ashiq xxxviii, 60, 63-64, 67

‘astkane 166-167, 185

atabak 89

atlal 5

‘aysh u nizsh 92

badi* 125

bagh 93

basit 17

bayram 153

bayt/beyt 89- 90, 109, 121, 129, 133, 141,
170, 237, 290-292, 296, 298, 304-307,
309-310

bazar 146

bazari 142

bazgdsht-i adabi 175

belaghat 89

benzetme 188

bét zikkaron 65

beyan 189, 191

bulbul 111

but xxix

cakamak /cegamag/ camak 126,128

canso 125

carmina 125

celebis 155

concettismo 179

dah-nama 129, 171

dahr Xxxiv

dastan 114,116

ddivr 229-230

ddvran/ devran 227, 229, 230

dervish 155

dhakira 59

divan xv, 165, 280

du‘a 147

dibayti 15, 129, 131

elest 187

fahlawi 23, 126, 132

fakhr 4,130
falakashib 147
fana’ 181

fard 121
farvardegan 116- 117
fatwad 212

felek 230

fida’i 51, 60, 64, 66-67
fravashi 117
gazeliyyat 181
ghayb 76

ghazal/ gazel passim
ghulam/ ghilman 92, 127
gosan 126

gul 111

guman 76

guriz 134

guriz-gah 132
gusan 110

habsiyya 143

hadith xxxiii, XXxvi
hadith al-Gshq xxxii
hadith mawdii* 60
hakimdne 166
hamza 18

hazaj 19, 23,25, 217
hazl 131, 133
haqiqi 298

hieros gamos 52
hija’ 122, 130-132
hijazi 10, 44

hikaya 59, 66
hikemt xvi, 185, 197
hikmet 210

hint tislibu (see also sabk-i hindi) 175
hortus reclusus xxiii
hari 97

hiisnii talil 191

idafa 302

iltizam 49

imam 167

igtibas 10

Grfani xxvi

irsal iil-mesel 178
Gshg XXXV, XXX1X
Juniin XXxiv
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jurh 64

Jjurh al-filastini, al- 64

kafiye 192

kalendert xv

kamil 24-25

khafif 8, 24, 26

khamriyya 128

khamse Xxxv

kharabat 91

khayal 5, 170

khunyagar 110, 126, 132

kinaye 189, 191

kunya 21

kiisade 166-167

lafz 132

lale 117

la-makan 79

lat@’if 141

lisan al-hal 31

liwat x1

liriyan 126

ma‘cun  158-159

ma‘cuncu 158

madh 130-133, 135-136, 147

madih 61, 122, 130, 132

madrasa/ medrese 89, 165

mahbib 163, 168

mahbiib-dost 167

mahbubperesti 164, 167

mahfil 92

majlis /majalis xxviii, 87, 89, 92-94, 96, 98-
99, 101-102, 104-105

majlis-i bazm 92

majlis-i ‘ishrat 92

majlis-i sharab 92

majlis-i uns 92

majniin Xxxiv

makhlas 132, 245-246

maktab-i wuqii 145

mamdud 134

manhil 37

ma‘ni 132

magamat 286

magqta 109, 121, 127, 145, 237, 245

marthiya 47, 89, 131-132

martys 52

master narrative xli

mater dolorosa 300

mater lectionis 220

mathnawi/ mesnevi xiii, Xxxv, Xxxix, 35, 121-
122, 124-126, 129, 134, 141, 144, 147-
148, 168, 170-171

matla“ 109, 122, 127, 154, 237

mawsim-i ‘aysh 95

mazmin 189

mecaz 189, 191

meyhdane 188

midhat 130

mihmani 92

militia amoris Xxxii

mi‘rdj, al- 78

misra 109, 132,296, 298, 306-313

mission civilisatrice x1

mu‘amma 144

mwannathat 7, 37

miibalaga 191

mudari¢ mutamman 22

miiderris 167

mudhakkarat 7, 37

mugtatt 24-25, 36, 308

muhdathiin 128

muhtasib 95

mujiniyya 128

mundzara 246

munsarih 215

mugqabala 298, 301

muqaddima 134

mugqatta Xxxix, 89, 165

mugqtadab 134

murabba‘ 122

miirsel mecaz 188

musammat 35, 121, 127, 132, 165

miisebbehiin 189

miisebbehiin bih 189

muwashshaha 126

mustazad 121

mutabaqa 298, 310

mutagarib 24, 126, 129

mutrib 98, 104, 115, 118, 126

muwdazana 298

muzdawij 126

nadim 88, 92, 98

naghmat 133

najdiyyat 44-45

na-kuja-abad 79

nashat-i sharab 92

nasib xvi, X, XXxi, xxxiii, 4, 6-7, 9-12, 27, 42-
44,109, 128-129, 132-134
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nédsimistinashq 213

nathr 129

nawha 115

nazire 156, 246

nazm 133

nevruz 153

oxymoron 220

persona 61

qafiva 296

qasd 130

qasida/kaside xiii, xvi, XXXi - XXxiii, XXXiX ,3,
4,6,10-11, 27,29, 87, 89, 109-110, 121-
122, 124-125, 127-134, 136, 144, 154,
165, 176

qawwal 115, 118, 136

qit'a xiii, 109, 121-122, 124-125, 127, 132-
133, 141-142, 145, 147-148

radif /redif 98, 126, 129, 135, 153, 156, 164-
165, 168, 192-193, 237, 296-298, 300,
303, 308, 313

rajaz 25

ramal 9-10, 24, 26, 73

ramishgar 110, 126

ramz 73, 76, 79- 81, 83

redondillas 318

rindane 166, 185

rite de passage 48-50

rubai xiii, 15-16, 18-19, 21-24, 26, 28-32,
34-35, 89,91, 121-122, 124-126, 131-133,
141-143, 145, 147

sabk-i hindi xxv, 144-145, 147, 175, 185, 198

sabk-i irdaqi 175

sabk-i khurasani 175

sabith 95

sacrificium Xxxiii, XXxiv

saj 132

sama‘ 104

saqi 4,101,106

sari* 25

sawda’ 145

selis xv

semai Xv

shahid xxx, Xxxxii-xxxiii, 52, 60

shahid-bazi 167

shahrangiz xxix

shahrangiz-mathnawi xxix

shahrashub/ sharangiz/ sehrengiz xxix, 141-
148, 156, 165, 168, 170-171

shd‘ir 129

shaqayig 117

shi‘r/ siir xxxv, 128-129, 132-133, 170

shi‘r-i ghuzi 17

shir-i turki 17

significant 73, 81

signifie 73, 81

sofiyane 166

sonnet 125

stanza 299

suara tezkireleri xv

sufi 167

suhane 166

surtid (srod) 126, 128

ta’bin 51, 62

taghazzul 109, 124-125, 128-129, 131, 133-
134

takalluf 144

takhallus/ tahallus 3, 88, 90, 93, 121, 125,
129, 132, 134, 136, 141, 145, 147, 171,
305

takhmis xvi

tamtila XXXix

tarana 131-132

taranak 126

tarbi* xvi

tardiya 128

tardji 124, 133-134

tardji-band xiii, 89, 121-122

tarih 165

tarkib-band xiii, 121-122

tarz-i Nedim 176

tdsdlstil 229-230

tasavvuf 188

tasdis xvi

tashbib xvi, 109, 121, 127, 129, 131-134

tauriya/ tevriye 79, 188

tawil 11

telmih 188

temsil 178

tenasiib 188

tertium comparationis 178

teshis 191

tezkire xxvi, 154

thana’ 131

thanatos Xxx

tidhkar 62

ulema 212

urs 50

‘urs ash-shahid 61, 66

‘ushshag-nama 129

vech-i sebeh 198
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victima XXXii, XXxX1v
Volkslied 123

wafir 5, 24-25

wajd 39

wajdiyyat 39, 45
wasf 302

waz 135

wujiad 82

zaban-i hal 31
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zaghrid 51

zahid 159, 202, 222,227
zajal 49

zand-baf 118

zand-khan 118
zen-dosti 167
zen-peresti 167

zuhd 128, 131, 135
zulm xxxii
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accusative 221 campsite, deserted 4,6

affect 242 candle 188, 275-276, 279
Age of the beloveds xxvi, 154-155 canon XxXxvii, Xxviii, Xix
Age of tulips 154 carpe diem 95

agnosticism 305 catalexis 238

alchemy 73 catastrophe, Palestinian 62
allegory 279, 318-319 change, social cultural 210
alliteration 301 chess 103

allusion 188-189, 191 chiastic 205,301,313
ambiguity 188, 226-227 Chinese model 128
anacreontic 3, 238, 318, 321 Chinese (see Index of Proper Names)
anadiplosis 34 Christianity x1

analogy 75, 302 circular object 229

anapher 60, 83 city 171

Anatolia xvi civil war, Libanese xlii
androcentric xxxviii classics 32, 238

antithesis 33, 229, 313 clothes 144

aphasy 73 colonialism, Western xl1
apostrophe 246 comedy 123

apperception, phantastical xxvi communication scenario xxviii
apperception, mythical xxvii communism 49
Arabo-Romance 126 comparison 189-190

Arabic (see Index of Proper Names) complaints 6

Aramaic 286 composite 177, 302
archaeology 240 concetto xxv, 179

archetype xxiii, xxiv, Xxxiv condolence ceremony 58, 62
Armenian 286 conjunctive 25

art history 241 consciousness, social 146
art philosophy 197 consumption 204

art, work of 198 contradiction 161

assonance 301 convention 166

astronomy 230 corruption 208

authenticity 246 covenant 178,187

autograph 278 cryptogram 177

ballad 238 cultural contact xxi

barbers 208 cultural mobility xx

baroque 239, 242, 253, 303, 313 culture, material 204, 210
beauty xxxvi, xxix, 164, 168 Curiositdtensammlung 241
beauty, divine xxxvi cypress 100, 209

bedouin xxxi, 44, 175 day 116

blood 64 Day of Judgement/ Last Judgement 219, 230
body, collective 64 death xxx, 48, 49, 61, 63, 115,117, 119
bourgeoisie xix death of love xxxiii-xxxiv
boy 143, 164, 167, 171 death, heroic xxx, 114, 116
Buddhism 17, 228 death, metaphorical xxxii
burlesque xxix declaration 6

calendar 209, 214 deconstruction 254
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deity 117

dervish 187

desire, sexual 98

devil 274, 275

diaspora, Palestinian 50

dimeter 7

discourse 189, 221

divan-poetry/ literature xxi, xxii, xxxiv, 198

double verse 236

drama xli, 123

drama, Baroque 242

Early Islam xxxi

East Persian Style 175

East Turkey xxxv

echo rthyme 75

economic 200

Einschreibung xxxi, 64, 298, 300, 311

elegy 122

elites, economic 161

ellipse 177

emanation Xxxvi

emotion 319

emotionalism 161

engagement 49

enjambement 33, 237

enlightenment 259

epic xxii, 109, 114, 119, 123, 253

Erlebnisgedicht 238

eros 311

eroticism, erotic xxvii, xxx, 30, 34, 41, 47,
67,164,242, 318

essentialism/ essentialistic xxi, 148

eternal life 169,170

ethnonyms 223

ethos, homoerotic 127

etiology 306

exaggeration 191

example 131

exotic 242, 321

faustian nature 274

fighter tradition, tribal heroic 66

film 249

fire/light/flame 273, 274, 279

folk language 58

folk literature 48, 240

folk music, Turkish xvi

folk novel 64

folksong 240

food 144

free verse 253

free will 179

freedom fighter xxxviii, 61, 64

friend xxxix, 75, 311

friend, glorification of xxxvi

fundamentalism, Islamic xx

funeral service 51

garden xxiii, 11, 79, 93-95, 114, 161

Gathas 19

gender XX, XXV, XXXiX, X, 7, 63, 142, 164,
167,172

generic innovation 141

genitive 302

genre xli, 122-123, 130

German classics xxxvii

ghazal passim

ghazal, ‘udhri 44

Gnostic/Gnosticism xxiv,118

grammatical rules 221

Greek 122

hadith xiv, 80

haiku 123

hammam 207-208

hanging 39

hazag19

Hebrew xxxvii, 286

heresy/ heretical 39, 76, 227, 229

hermeneutical 73, 214

hero, blood of martyred 118

hero, martyred 118

hero, resurrection of 116

heroic 48-49, 64

heroic poetry 240

heroism 62

heterosexuality x1

Hinduism 268

history 220

homeland xxxviii

homoerotic/ homoeroticism xxv, xli, Xxxix,
91, 127, 147, 163-164, 172, 305, 319

homonymy 226

homosexual/ homosexuality x1-xli, 172, 296,
318,319

homosexual identity, male 163

homosociality, male 163

humanities 241

hunting 102

Huris 169

Hurafism xiv, 213

hymns 321

hyperbole 32, 251, 306, 310



iambus 122, 312

ideal man 275

ideal of beloved xxxiii
identity 66

identity, Jewish 65

idolatry 188

illness xxxii

imagology 242
impressionism 198

Indian style 127, 175,181
indicative 309

individualism xxxiiii
innovation xxiv

insanity xlii

intertextuality xxviii, xxxvii, 77
Intifada 50

invasion, Mongol 121

ironic/ irony 253, 312-313
isokolon 298, 301

Islam xx, xxxi, 65, 268

Islam, orthodox 227

Islam, sunni 229

Islamists xx

iteration 313

izafet 77

jealousy 0

June war 49

Khayyamesque Epicureanism 122
Kiitahya porcelain 205
lamentation 314

language 177, 179

language, Arabic 49
landscape, allegorical xxv
language of Islam, sacred 118
language of pictures xxxix
language of Zoroastrian Islam 118
language, sacral xxxv
language, Turkish xxiv
Leidenschaft-Rausch-Thema xxii
leitmotif 319-321

light and darkness 274
linguistics 220-221

litany 237

literary criticism 239, 281
literary forms 160

literary science 175

literature, Arabic xvi
literature, Persian xvi
literature of tezkire xxvi
liturgy, Jewish 66

SUBJECT INDEX 337

love xiv, xxxi-xxxii, xxxvi, x1, xli, 60, 117,
145, 147, 167

love, divine xxxvi, 188

love poetry 27, 29, 82

love, udhritic xxxix, 60

lyric/ lyricism 123, 189, 235, 238, 242, 246

Manicheism 17

mannerism 303

mark, bleeding 4

market 199

marriage 117

martyr cult xxxviii

martyr death xxxiii, 62

martyr of war xxxi, Xxxii

martyr poetry 48, 49

martyr wedding 61

martyrdom Xxx, Xxxi, Xxxii, 52, 60, 62, 117

master narrative xli

media 180

memoria 62

memorial books 65

memorial culture 48

memorial culture, Jewish xxxviii

memorial 62

memory, care of 59. 66

memory, collective 48, 59

memory, sign/symbol of 64

metaphor/ metaphorical xv-xxvii, xxix, 6,10,
80, 94, 99,102, 114, 144-147, 185-193,
199, 202, 206, 210, 226-228, 230, 267,
279, 296, 298-303, 304, 306, 310, 313

metaphysicians 309

metatext 60

meter xiii

metonymy xxv, 188-189, 300, 310

metric 320

metrical form 221

metrum 15, 16, 23-25, 34, 238, 245, 308

microcosm 93

Middle Ages 240

Middle Persian 20, 126, 129

militia amoris Xxxii

minaret 202

Minnesang 132, 240

mirror 208

miswak 202, 203

mnemotechniques 62, 65

modernity Xxxxvii

morning of separation 11

mosque 200, 207
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mosquito 274, 275, 277, 279, 281

moth 177, 188, 270, 275, 279, 281

moth and flame/candle 267, 272, 276

mother 50, 51, 59

motif 267, 279, 280

music 104

mystical hangover 181

musical setting 33

mystical path 187

mysticism/mystical xxxviii-xxxvi, 43, 79,
127,134, 161,187-188, 227,268-269, 308-
309,314

mystics of negation 181

myth, mythic 52, 63, 114, 119, 190, 206, 240,
311

narratives 73

national literature xx

natural sciences 241

Nawriiz 94, 115, 116

Neoplatonism xxxvi

New Persian 17

New Year Festival 93

ney 208

nightingale 111-112, 114-119, 157

nihilism 296, 314

Nobel price 47

novels cli, 255

objectivity 304

obscenity 142

Occident 319

occidentalism xix

ode 321

ode, panegyric 10

Oghuzic 218

Old Iranian 19

Old Ottoman 215

Old Turkish 17

optative 309

Orient 175, 240-241, 243, 260, 262, 315, 319,
321

Orientalism/ Orientalist xix, xxii, xxxvii, 39,
262. 281, 316, 318, 321

oriental philology 175, 241, 281

Ottoman/ Turkish xxii, xxxiv, xxxv, 155

Pahlavi 23, 112

panegyrical 130, 147, 158

paradise xxx, xxxiii, 74, 97, 110, 305, 311

paradoxes 305

parallelism 226, 298, 313

parody 252, 253

Parthians 23, 110, 126
passion xxxii, 160
passion, sexual 167
patriarchialism xli
perfect human xxxix
performance 87, 89
performance context 105
Persian xxix, 3, 177
Persian poetry 165
personification 177, 191
phantasy xxviii
phenomenon 301
philology 285
picture 177-178, 299, 302, 313
plagiarism 246
plural suffix 192
poet/ poetess xxxi, xxxix 49, 58, 175, 237
poetic catalogue of beloveds (sehrengiz) 156
poetic etiology 191
poetic persona 99
poetic tradition 161
poeticism 302
poetology 246, 311
poetry, epic xxvii
poetry, love 4, 43-44
poetry, medieval xxvii
poetry, oral 126
poetry, Orientalist 249
poetry, Persian 165
poetry, ‘Udhri love 44
poetry, wine 4
poetry-in-context xxvii
polo 102
polygamy 82
polyptoton 313
polysemy/ polysemic xxiv, xxv, 211, 226-
227,229
polytheism 268
poppy 117
portrayal 6
postcolonialism xxxviii
prayer rug 203
pre-classic 32
pre-Islamic 6
pre-Mongol xxxvi
profane xxvi
property, private 200
prophets 268-269
prose 235
proverbs 178
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pseudepigraphy 22 Sri Lankan studies 285
quatrain 18, 33, 172 standard language 58
Qur’an xiv, xxx, 65, 73, 80, 97, 118, 180, 227, study of style 235
262, 268, 305 Sturm und Drang 238, 240
reality xxii, 67 style, Indian 127
rebel, Sufi 64 stylization 302
reduplication 177 subtext 158
refrain 235 subversion 64
repetition 235, 243 Sufism/ Sufis xxxiv, xxxvii, 28-29, 39-40, 45,
reproach 6 104, 228, 309
resistance 50 sultans 242
resistance fighter xxxviii, 51, 64 Sunni Muslims 230
resistance literature, Palestinian 45, 49 symbol 240, 299
resistance, Palestinian 48, 62, 64 symmetry 188
resurrection 115, 117, 119 synaesthesia 177
revelation, divine 227 synonym 313
revivalism xix syntagm 237
revolution, French 241 Tamil 286
revolutionist Xxxxviii tavern 188
rhetorical figures 166 terminology 166
rhyme scheme 15, 22, 244, 308 text history 221
rhyme xiii, 15, 20, 24, 32-33, 83, 109, 168, theology 179-180, 230
192, 236- 237, 269, 313, 320 theophany 79
rites, vernal 117 topos/ topoi xxvii, xxxiii, 122, 124-126, 131,
romance/ romantics 129, 239-240 136, 143, 146, 160, 181, 279, 297, 321
Romanzenlieder 321 tragedy xli, xlii, 122-123
rose 111,112, 114, 116, 118, 119 transcript xxiv
rose and nightingale 267, 299, 305 transcription 20
sacrifice rituals 63 translation 269
sado-masochism 145 transliteration 220
Sanscrit 286, 291-292 transmigration of souls 228-229
seduction 154 trochee 300
self reflection 49 tropes xxiv, 8, 298
self sacrifice xxx, 63 tulips xxvi, 117, 154, 176, 321
semantic layers 227 Turkish 3, 177
semantics 189, 227 ‘Udhritic xxxi, xxxiii, xxxvi, 44-45, 78, 82
Sermon on the Mount 275 unconscious xxii
sexuality x1, xli, 99, 163-164 unity of the ghazal 145
shari‘a 80 urbanization 27
sign/ symbol 59, 66 Urbild 177-178
simile 178, 186-190, 199, 200, 302 Urdu xxxiv, xxxvii, 61, 147
Sinhalese studies 285 veritative xxv, 302
snakes 207 verse 239
social context 164 verse epic 242
social environment 204 verse, macaronic 127
soldiers, Turkish 10 virgins of paradise 62-63, 305
sonnett 123, 236, 239, 244-245, 250, 254, vocalization 215
285,317, 321 vocative 33
Sprecher der Gesellschaft 59, 62 voice, female 91

spring 168, 171 water pipe 206
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wedding 49-52, 58, 61, 63, 114 160, 163, 307

wedding, cosmic 4 world literature xix, XX, XXi

Weltverlust xxxi. XXxiv world 229, 307

West Persian style 175 World War I 249

Western sexual fantasies 155 World War II 252
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