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1 Einfiihrung

Ein einiger Spatzier-Gang im Garten ist eine
Reise, davon man allerzeit mit Nutzen und mit

Vergniigen zuriicke kommt.
Noél Antoine Pluche (1681-1761)

1.1 Die Bedeutung des Gartens in der Menschheitsgeschichte

In der Geschichte der Menschheit wird dem Garten eine besondere Rolle
zugeschrieben. Er ist im urspriinglichen Schopfungsgedanken Gottes bei
zahlreichen Volkern und Religionen vorhanden, in denen er sich in Gestalt eines
prachtvollen paradiesischen Landschaftsstrichs als Triger der menschlichen
Trdume vom verlorenen Gliick und der mythischen Einheit mit der Natur
offenbart. Der Garten wird deswegen seit jeher als Einheitselement der religiosen
Symbolik mit heiligen Orten assoziiert. Andererseits wird ihm, durch seine
urspriingliche Rolle als Nahrungsspender, eine magische Funktion zugeordnet, die
ihn mit dem Kult der Fruchtbarkeit verbindet." Etymologisch gesehen weist das
Wort >ogrod< (Garten) im Polnischen auf die Beziehung zwischen >ogrodzenie<
(Umzdunung) und >grod< (Burg, Stadf) hin, womit in beiden Féllen
>eingezdunter Ort< gemeint ist.” Dementsprechend bedeutet es, dass der Garten
als sicherer und gliicklicher Wunschort von der AuBBenwelt isoliert und geschiitzt

bleibt. Er wird zu einem Archetyp.

Badacze zbiorowej pod§wiadomosci, badacze wspolnych ludziom pojec i form, stawiaja
ogrod w rzedzie takich archetypow, jak ,,dom”, ,,droga”, ,,sanktuarium”. Ogrdd jest dla
kazdego z nas wazny, przemawia do nas bezposrednio, jakby kazdy z nas przychodzit na
$wiat z obrazem idealnego ogrodu na dnie wyobrazni.

"'Vgl. Szafranska, Ogréd: Forma-Symbol-Marzenie, S. 30.

% In der indogermanischen Sprache existierte das Verb idg. *gherdh- (umgeben, umziunen) und
das Substantiv idg. *ghordhos oder idg. *ghortos (Umzdunung, Zaun, Flechtwerk, Hiirde,
Eingehegtes), welche in den indogermanischen Sprachen eingezidunte oder befestigte Orte wie
Stadte, Burgen oder Gérten bedeuteten und von den Altslaven in der Form *gorode
wiedergegeben wurde, z.B.: pol. grod (Burg, Schloss); russ. gorod und sowie tsch. hrad (Burg,
Stadt) wie auch ang. garden (Garten), lat. hortus (Garten), gr. khortos (Hirde), lit. gardas
(Umzéunung), vgl. s.v. grod, in: Etymologiczny stownik jezyka polskiego, Bankowski, Bd. 1, A-
K, S. 484 und in: Stownik etymologiczny j¢zyka polskiego, Stawski, Bd. 1, A-J, S. 354f.

3 Szafranska, Ogrod: Forma-Symbol-Marzenie, S. 31.



Der Garten versinnbildlicht ebenso die natiirlichen Gesetze der Natur, den Kreis
der Jahreszeiten, des Lebens, des Todes und der Wiedergeburt. Der Garten gilt als
Ort, an dem sich nicht nur alle Sinne erfreuen kénnen, sondern vor allem auch der
Geist. Er inspiriert dazu, tiber die Gestalt der Welt und den Sinn des Lebens
nachzudenken. Demgemill spiegelt sich in ihm einerseits die Idee der
Verginglichkeit und andererseits die der Unsterblichkeit wider, was wiederum
langst vergangene Entwicklungsstadien der Menschheit und ihre ersehnte bessere
Zukunft ausdriickt. Auf diese Weise kommt es zur Entwicklung einer vielseitigen
und mannigfaltigen Gartensymbolik und -metaphorik®, mit deren Hilfe sowohl die

Mikro- wie auch die Makrowelt vergegenwartigt und dargestellt werden kdnnen.

1.2 Das literarische Motiv des Gartens

Das Motiv des Gartens, das auch mit dem Begriff der von E. R. Curtius als
literarischer Topos identifizierten Ideallandschaft’ in Zusammenhang gebracht
werden kann, spielt in der Literatur und der bildenden Kunst seit frithen Zeiten
eine relevante Rolle. ,,Historyczne przeobrazenia postaci i funkcji tego toposu
odzwierciedlaja przy tym zmienno$¢ stanowisk antropologicznych, estetycznych,
a nawet gospodarczych w kulturze europejskiej® Die historischen
Metamorphosen der Gestalt und der Funktion dieses Topos spiegeln dabei die
Variabilitit der anthropologischen, dsthetischen und sogar wirtschaftlichen
Gesichtspunkte in der europdischen Kultur wider. Zahlreiche Generationen von
Dichtern und Kiinstlern aus den verschiedenen Kulturkreisen und Jahrhunderten
lassen sich durch Gérten inspirieren, um die Geschichte des Menschen
darzustellen und sich mit anthropologischen Fragen auseinanderzusetzen. Jeder
Autor bereichert dabei den Topos des Gartens mit seinen eigenen Garten-

Erfahrungen, welche sich auf sein individuell erlebtes, gegenwartsbezogenes und

Forscher des gemeinsamen Bewusstseins, Forscher der den Menschen gemeinsamen Begriffe und
Formen stellen den Garten in die Reihe solcher Archetypen wie ,,Haus*, ,, Weg*, , Heiligtum "
Der Garten ist fiir jeden von uns wichtig, er spricht uns unmittelbar an, als ob jeder von uns mit
dem Bild eines idealen Gartens in der Tiefe der Vorstellungskraft zur Welt kdme.
(Hervorhebungen im Original).

* Vgl. s.v. ogréd, in: Stownik symboli, Kopalinski, S. 269-271.

> Curtius, Europiische Literatur, S. 191-209.

% Morawinska, Artikel: Ogréd, in: Stownik literatury polskiego o§wiecenia, S. 392.



durch die Tradition beeinflusstes Gartenbild beziehen.” Demzufolge werden dem
Garten vielschichtige Bedeutungen, einflussreiche Funktionen und eine
vielgestaltige Symbolik zugeschrieben, die sich im Laufe der Zeiten zu einem
Garten-Sprache-Code entwickelten.

Nicht nur der Garten, sondern auch jedes seiner Einzelelemente, kann als
Idealbild der Welt und des Menschen, als Verbindung zwischen Natur und Kunst,
als Ort des Geschehens und der Reflexion sinnbildlich betrachtet werden, egal ob

es sich um seine realistische oder fantasievolle Darstellung handelt.

Garten und Gartenarbeit sind verbreitete Topoi der Literatur und wurden zu allen Zeiten,
je nach Absicht des Autors, in beschreibende, erkliarende, poetische Worte gefa3t. In der
Fiille der Gartendarstellungen wird iiber die Jahrtausende hin zumeist der Charakter des
locus amoenus bewahrt. Der Garten erinnert an die Gefilde der Seligen und weist {iber
seine irdischen Beete, Bdume, Pflanzen und Wasserldufe, ja iiber die Gesamtheit seiner
Anlage hinaus in die Sphire archetypischer Bilder und Symbole.®

Zu besonderen literarischen Gérten gehoren Werke, deren Titel und Struktur an
die Idee des >Text-Gartens< ankniipfen. Hier handelt es sich um einen
literarischen ~ Garten, der ,[...] konwencja  wypowiedzi, forma
»zagospodarowania®“  semantyki dzieta poprzez aktualizacje¢  rdéznych
wikonicznych” struktur ogrodu (toposu, kompozycji, trici, idei)’ /...] eine
Konvention der Aussage, eine Form der ,, Erschliefsung” der Semantik des Werkes

I3

durch die Aktualisierung von mannigfaltigen , ikonischen® Strukturen des

Gartens (des Topos, der Komposition, des Inhalts, der Idee) ist.

In der Garten- und Menschheitsgeschichte sind auch Gérten wie z.B. die
>Héngenden Girten< von Babylon zu finden, die zwischen Realitdt und Fiktion
eingeordnet werden konnen und die menschliche Vorstellungskraft und das
architektonisch-kiinstlerische Konnen gleichzeitig versinnbildlichen. Der Mensch
strebt nicht nur nach Schaffung eines imaginationsreichen Gartenbildes, sondern

auch nach der Verwirklichung einer Garten-Idee in der Realitdt. Demgemal

"Vgl. Volkmann, Unterwegs nach Eden, S. 9.

¥ Volkmann, Unterwegs nach Eden, S. 8.

? Maleszynska, Staropolskie ogrody literackie, S. 9 (Hervorhebungen im Original).

Mehr zu diesem Thema siche: ders., S. 3-32; Eustachiewicz, Poeta w ogrodzie, S. 3-38; Pelc,
Barok-epoka przeciwienstw, S. 138-143.



werden zahlreiche sowohl bescheidene wie auch prachtvolle Gartenanlagen
entworfen, in welchen sich der Geist der jeweiligen Zeit widerspiegelt. Dabei
kommt es immer wieder zu gegenseitigem Einfluss zwischen der Gartenkunst und

dem literarischen Motiv des Gartens.

Im Zeitalter des Barock, wihrend dessen es zur ausgeprigten Synthese und
gegenseitigen Durchdringung der Kiinste im europdischen Gebiet kommt, scheint
das Thema des Gartens eine besondere Rolle zu spielen. Die Kunst des 17.
Jahrhunderts, deren Leitgedanke sich insbesondere als >stupore und meraviglia<
definieren lésst, verfligt liber zahlreiche Zeugnisse, in denen das Motiv des
Gartens vorhanden ist. Besonders fiir die Literatur und die bildende Kunst jener
Zeit ist dieses Motiv relevant. ,,Z nadej$ciem baroku nast¢puje wyrazna zmiana,
[...]. Krajobraz staje si¢ bogatszy, bardzo szybko si¢ indywidualizuje, przestaje
wielokrotnie by¢ tlem, a steje si¢ celem jedynym dla artysty”'” Mit dem Eintreten
des Barock kommt es zur deutlichen Verdnderung, [...]. Die Landschaft wird
reicher, sie individualisiert sich sehr schnell, sie hort vielfach auf, ein
Hintergrund zu sein, und wird zum einzigen Ziel des Kiinstlers. Die
traditionsgebundene Neben- oder Hintergrundrolle des Gartenmotivs wird jedoch
nicht aufgegeben. Es édndern sich allerdings seine Struktur, Inhalt und
Darstellungsweise.!' Die Prisenz der gartenhaften Natur soll meist weiter in
metaphorisch-allegorischer Weise gedeutet werden. Diese symbolisch-
sinnbildliche Ausdrucks- und Deutungsweise beeinflusst auch die realen
Gartenanlagen des 17. Jahrhunderts. Daher kann der sich in der Literatur, Musik,
Malerei, Bildhauerei und Architektur ausdriickende Geist des Barock ebenso im
Bereich der Gartenkunst vorgefunden werden.'?

Fiir diese Arbeit sind primir die Gemeinsamkeiten zwischen der Literatur und der
Gartenkunst relevant, wobei der Gartenkunst nur eine erginzende Rolle

zugeordnet wird.

Sowohl in der Literatur wie auch im Konzept des Barockgartens lassen sich
vielfdltige vergleichbare Ziige erkennen. Einerseits wird zum Beispiel nach

Verwirklichung des naturwissenschaftlichen Wissens und des kiinstlerischen

19 pollak, Od renesansu do baroku, S. 42.
"'vgl. ebd.
12 Vgl. Jluxaues, [Toa3us canos, S. 202.



Koénnens und dadurch nach Reichtum-, Prunk- und Prachtentfaltung gestrebt,
andererseits wird die Frage nach der Rolle des Numinosen in der Welt und nach
dem philosophischen Anthropologismus zum Ausdruck gebracht. In der Literatur
werden zahlreiche Metaphern und Allegorien z.B. in Form komplexer Wort-Sinn-
Kombinationen eingesetzt. Ebenso werden aus der Antike oder der jeweiligen Zeit
entstammende Topoi und Embleme wiederholt in der Dichtkunst verwendet.

Im realen Barockgarten dagegen driickt sich dies in seiner reichen und
vielseitigen, reguldr-geometrischen Gestaltung der Anlage13 aus, in der alle

Elemente als Sinntrager eines Gartenprogramms miteinander verbunden sind.

BorarctBo Mupa, KOTOpPOE MO-CBOEMY CTPEMUTCS MPEACTABUTH Cajl KaKIOTO CTHIIS, B
Bapokko packpbIBaeTcs mMyTeM MOJYESPKUBAHUS «TaliHBI MUPO3JaHus». Mup u can - oba
BBI3BIBAIOT TIPEXJE BCEro yauBIeHHWE. B camy co3maroTcst TearpaibHbie 3(QQEKTHI,
MOTYEPKUBAIOTCS pa3HbIe YPOBHH Teppac. B ceMaHTHYEeCKOM OTHOIIEHHHM Ha MEPBBIH
TIIaH BHICTYIAET CJIOKHOCTb CMBICIIOBOTO oopMienns cana. Caj Hao pasrajgeBats.

Zu den charakteristischen Merkmalen des Barockzeitalters gehort die
Widerspriichlichkeit. Dementsprechend gerdt auch der Garten in ein
Spannungsfeld, das sich zwischen dem sakralen und weltlichen Bereich, zwischen

Eros und Thanatos, zwischen Gliick und Leid etc. erstreckt.

1.3 Ziel und Inhalt der Arbeit

Diese Arbeit ist eine >Einladung< zum literarischen Besuch des in der polnischen
Barockdichtung priasenten Garten(motivs). Jeder Gartenbesucher weil3, dass man

einen reich ausgeschmiickten, gerdumigen Garten nur sorgfaltig ergriinden kann,

" Noch im 19. Jahrhundert deutet G. W. F. Hegel die RegelmiBigkeit und Symmetrie in Gérten
als Ausdruck des Anthropologismus: ,,In Gérten wie in Gebduden ist der Mensch die Hauptsache.
[...]. Die RegelmaBigkeit [...] soll in Gérten nicht {iberraschen, sondern 148t den Menschen, wie es
zu fordern ist, als Hauptperson in der duBeren Umgebung der Natur erscheinen. Hegel, Asthetik,
Bd. 1, S. 244.

14 JIuxaues, [1o33us canos, S. 85.

Die Vielfiltigkeit der Welt, welche der Garten jeden Stils auf eigene Weise darstellen mochte,
entfaltet sich im Barock dadurch, dass die Betonung auf <<das Geheimnis des Universums>>
gelegt wird. Beide — Welt und Garten — erregen vor allem Erstaunen. Im Garten werden
theatralische Effekte erzeugt, verschiedene Terrassenebenen betont. Von semantischer Seite riickt
die Verwicklung der inhaltlichen Gartenausstattung in den Vordergrund. Den Garten muss man
entrdtseln. (Hervorhebung im Original).



wenn man sich dafiir genligend Zeit nimmt. Seine griindliche Erforschung gelingt
nur durch ein aufmerksames und wachsames Durchwandern. Diese Arbeit soll
gleichzeitig die notwendigen Kenntnisse vermitteln, ohne welche die Entzifferung
seiner teils rétselhaften Elemente nicht gelingen kann. Der Unter-
suchungszeitraum beschriankt sich auf den Zeitabschnitt zwischen ca. 1600 und
1700, der in Polen als Kernzeit des Barock bezeichnet werden kann."® Da sich die
Ausfiihrungen zudem auf den Bereich der Lyrik beschrinken, konnen nicht alle
>Ecken< des literarischen Gartens des polnischen Barockzeitalters besucht und
nicht allen Gartenwegen gefolgt werden. Dennoch wird versucht, ein mdglichst
vollstindiges und vielschichtiges Bild des lyrischen Gartens jener Zeit

darzustellen.

Die polnische Barockdichtung auf dem Gebiet der Hortologie ist ein bisher wenig
erforschter Bereich, da sich nur wenige Autoren mit der systematischen
Auswertung der vorhandenen Quellen beschéftigt haben. Die vorliegende Arbeit
soll dazu beitragen, die bisherige Liicke in der Forschung des polnischen Barock
zu minimieren und diesem besonderen Gebiet die entsprechende Aufmerksamkeit
zukommen zu lassen. Grundlegendes Ziel ist daher die Untersuchung des Topos'®
des Gartens und seiner Tradition und Prisenz in der polnischen Barocklyrik."
Anhand ausgewihlter Quellen soll dargestellt werden, auf welche Art und Weise
und in welchem Umfang dieses Motiv in der Barocklyrik in Polen von den
verschiedenen Dichtern aufgegriffen und umgesetzt wurde. Weiterhin sollen die
Vielfiltigkeit und der Reichtum des literarischen Barock in Polen und anhand von
Beispielen die Besonderheiten in den Darstellungen aufgezeigt werden. Die
Untersuchungen in dieser Arbeit sollen insgesamt eine Beurteilung der
hortologischen Lyrik im Polen jener Zeit erlauben und den speziellen Charakter

des Gartenmotivs der polnischen Barocklyrik herausstellen.

Die grundlegende Struktur der Arbeit orientiert sich an der bereits erwihnten
Widerspriichlichkeit und Zweiteilung des Barock in einen sakralen und profanen

Bereich und gliedert das Motiv des Gartens in einen geistlichen und einen

"> Vgl. Hernas, Polnischer Barock, S. 9.

' Der Topos wird in dieser Arbeit nach Curtius’ Definition betrachtet, siche: Curtius, Europdische
Literatur, S. 81, 202f.

' Gelegentlich werden auch andere Gattungsformen einbezogen, damit die Anwesenheit und die
Bedeutung des Gartenmotivs in der Literatur griindlicher dargestellt werden konnen.



weltlichen Bereich auf. Um die zuvor gesteckten Ziele erreichen zu konnen, wird
mit zahlreichen lyrischen Werken verschiedener Autoren der jeweiligen
Themengebiete gearbeitet. Die darin verwendeten Motive werden in Bezug auf
ihre vielseitige Verwendung, ihren Bedeutungsgrad und die historischen
Urspriinge untersucht. Sofern moglich, wird die deskriptive Darstellung der
lyrischen Werke um die Analyse der Symbolik und Metaphorik des Motivs
erweitert, um die didaktischen Ziele und Lebenseinstellungen des Dichters
aufzuzeigen. Weiterhin soll die spezielle Ausdrucksform des Barock anhand der
Motive abgeleitet und beschrieben werden.

Soweit nicht anders vermerkt, werden alle fremdsprachigen Zitate von der
Verfasserin dieser Arbeit ins Deutsche iibertragen'®, um die Verstandlichkeit und

Folge der Stoffverarbeitung zu vereinfachen.

Im ersten Teil sollen die Rolle des Gartentopos und die Einfliisse durch antike und
biblische Uberlieferungen aufgezeigt werden. Dazu gehdrt insbesondere der
biblische Garten Eden, der als Urbild fiir alle irdischen und himmlischen
Paradiesgartenschilderungen gilt. Weitere zu untersuchende sakrale Aspekte sind
die geistliche Liebesdichtung und deren Beeinflussung durch die floristisch-
gértnerische Metaphorik des Hoheliedes, der Garten in der Geschichte der
Menschheitserlosung, Labyrinth-Gérten als Gegengérten zum Paradies, die
Selbsterkenntnis im Garten als Suche nach Gottes Barmherzigkeit und die
Kalvarienberge.

In engem Zusammenhang zum Motiv des Gartens sollen ebenfalls das des
Baumes und seine Symbolik betrachtet werden, welche in der religiosen
Barockdichtung insbesondere in Bezug auf die Paradiesbdume, auf den Baum des
Kreuzes oder auf das Motiv des Baumes als Gleichnis der menschlichen Existenz
verwendet werden. AbschlieBendes Element der sakralen Betrachtungen ist das
Motiv der Jungfrau Maria mit seiner reichen Symbolik, der Mariendichtung des
17. Jahrhunderts und den damit verbundenen Motiven des hortus conclusus und
der Blumenmetaphorik. In diesem Zusammenhang werden auch die
wechselseitigen Beziehungen zwischen der marianischen und christologischen

Symbolik einer besonderen Betrachtung unterzogen.

" Die Ubertragungen sind vor allem als inhaltlich-wortliche Ubersetzungsvorschlige der
dichterischen Werke zu sehen.



Mit dem profanen Garten, der das zweite Hauptthemengebiet dieser Arbeit
darstellt, sollen die weltlich geprigten Aspekte der polnischen hortologischen
Barockdichtung beschrieben und untersucht werden. Dabei soll zundchst die
Liebeslyrik ndher betrachtet werden und ihre Beeinflussung durch die lange
Tradition der européischen Liebessprache und durch die ausgiebige Blumen- und
Gartenmetaphorik und andere, ebenso populidre Motive aufgezeigt werden. In
diesem Zusammenhang wird auch das Thema der Frauenschonheit in Verbindung
mit den Metaphern aus dem Garten- und Pflanzenbereich betrachtet und die
Beziehung zwischen der Liebe und der gartenartigen Natur untersucht. Der Garten
der Venus, in dem die liebreizende Liebesgéttin Venus mit ihrem Sohn Cupido
herrscht, soll als weiteres Thema die Verbindung von Garten, Kunst und Liebe
und dessen Verarbeitung in der polnischen Barocklyrik aufzeigen. Gemél der
barocken Widerspriichlichkeit werden daran anschlieBend als Gegendarstellung
zum mit Gliick und Freude erfiillten Venusgarten Dichtungen zum weltlichen
Garten der unerwiderten Liebe vorgestellt und die Verarbeitung der Themen der
tduschenden Herrlichkeit und der verginglichen Schonheit aufgezeigt. Die
Darstellungen zur polnischen Landadelsdichtung runden das Themengebiet des
profanen Gartens ab und ergriinden deren historische Urspringe und die

Beziehung zu Natur und Garten.

1.4 Uberblick: Stand der Forschung

Die vorliegende Arbeit kann sich, wie zuvor bereits erwédhnt, nur auf wenig
Sekundarliteratur stiitzen. Obwohl die polnische literaturwissenschaftliche
Barockforschung auf eine lange Tradition zuriickblicken kann'’, steht noch keine
ausfiihrliche Monographie tiber dieses Thema zur Verfiigung. Eine Ausnahme
bildet hier Janusz Pelcs Aufsatz Ogrody jako miejsca szczesliwe™ (Girten, als
Gliicksorte), der anldsslich der Widmung des Jahres 1997 als Rok Ogrodow
Barokowych w Polsce (Jahr der Barockgirten in Polen) verdffentlicht wurde. Der

Verfasser spricht in diesem pragnanten Artikel die wichtigsten und bekanntesten

' Bereits im Jahre 1893 schrieb E. Por¢bowicz iiber Jan Andrzej Morsztyn als einen
Barockdichter, siche: Porgbowicz, Andrzej Morsztyn, przedstawiciel baroku w poezji polskie;j,
Krakow 1894.

0 Pelc, Ogrody jako miejsca szczesliwe, in: Barok: historia-literatura-sztuka (1997), IV/1(7), S.
11-33.



Exempel aus der polnischen und europdischen Literatur der Renaissance und des
Barock an, in welchen das Motiv des Gartens als Gliicksort betrachtet wird.
AuBerdem soll das umfassende Buch Ogrody polskie (1954) (Die polnischen
Girten) des Kunsthistorikers Gerard Ciotek erwdhnt werden, insbesondere dessen
zweite Auflage (1978), die von Janusz Bogdanowski vervollstindigt und
herausgegeben wurde.”' Fiir die Darstellung der Geschichte der polnischen
Gartenkunst im Laufe der Epochen — vom Mittelalter bis zur Gegenwart — werden
in diesem Buch ebenso literaturwissenschaftliche Zeugnisse herangezogen. Sie
weisen auf die engen Verbindungen und die Gemeinsamkeiten zwischen
verschiedenen Kulturbereichen hin, welche sich bei dem Thema >Garten<
herausstellen und nachvollziehen lassen. Vergleichend kénnen lediglich in der
polnischen Literatur vorhandene Werke, wie z.B. Ogrody romantykow (Gérten der
Romantiker) Ryszard Przybylskis®® oder Mysli rézne o ogrodach (Diverse
Gedanken iiber Girten) Marek Jarostaw Rymkiewiczs, die sich mit der
Gartenthematik in anderen Kulturepochen beschiftigen, herangezogen werden.
Przybylski betrachtet den Gegenstand seiner Uberlegungen, der bereits im Titel
des Werkes angekiindigt wird, ,,[...] jako ogréd opisany, rzadziej namalowany, a
w kazdym razie jako pewien ogrod ,,intencjonalny”, nie za§ rzeczywisty ogrdd-

zabytek, czy ogrod-muzeum”*

[...] als beschriebener Garten, seltener gemalter,
auf jeden Fall als ein ,,intentionaler“ Garten, aber nicht als realistisches Garten-
Denkmal oder Garten-Museum. Der Autor stellt die Funktion des Gartenmotivs
im literarischen Bewusstsein der Romantiker dar. Das Werk Rymkiewiczs besteht
aus [Essays, in denen er die Anwendung des Gartentopos 1im

literaturwissenschaftlichen und philosophischen Rahmen verschiedener Epochen

in der polnischen und westeuropéischen Literatur untersucht und vergleicht.

*! Ciotek, Gerard, Ogrody polskie. Die neue Auflage und die vervollstindigten Kapitel verfasste
Janusz Bogdanowski, 2. Auflage, Warszawa 1978.

Fiir diese Arbeit sind vor allem folgende Kapitel besonders wichtig: Das zweite Kapitel Ogrody
odrodzenia (Die Gérten der Renaissance), S. 29-56 und das dritte Kapitel Barokowe ogrody XVII
wieku (Die Barockgérten des 17. Jahrhunderts), S. 57-82.

2 Przybylski, Ryszard, Ogrody romantykow, Krakow 1978.

¥ Koszycka-Wyszynska, Ryszard Przybylski, Ogrody romantykéw (recenzja), in: Pamigtnik
Literacki (1979), H. 4, S. 374f.
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2 Der sakrale Garten

2.1 Der Paradiesgarten

2.1.1 Das irdische Paradies — paradisus terrestris

Das von der raffinierten Gartenkunst®* geprigte 17. Jahrhundert ldsst wie kein
fritheres oder spiteres Zeitalter den Menschen glauben, dass auch Gott bei der
Erschaffung der Welt und der Menschheit an einen Garten gedacht haben musste.
Gemal der Genesis erschuf Gott - der erste Gartenkiinstler - den mit einer Vielfalt
an Biumen® gesegneten und von vier Fliissen durchstrdmten Garten Eden und

schenkte ithn dem ersten Menschen, woriiber das erste Buch Moses berichtet:

Dann legte Gott, der Herr, in Eden, im Osten, einen Garten an und setzte dorthin
den Menschen, den er geformt hatte. (Gen 2,8)

Gott, der Herr, nahm also den Menschen und setzte ihn in den Garten von Eden,
damit er ihn bebaue und hiite.”® (Gen 2,15)

Keiner anderen Gartenbeschreibung wird in der jlidisch-christlichen Kultur eine

vergleichbare Aufmerksamkeit geschenkt wie der paradiesischen.”’

** Dass man auch im 17. Jahrhundert in der Gartenkunst den vorbildlichen Garten Eden vor Augen
hatte, darauf weist z.B. Francis Bacons AuBerung iiber Girten und ihre Gestaltung in seinem
Essay Of gardens hin, an dessen Anfang er die Zusammengehdrigkeit von dem biblischen
Paradiesgarten und der kdniglichen (irdischen bzw. menschlichen) Gartenanlage hervorhebt: ,,God
Almighty first planted a garden. And indeed it is he purest of human pleasures. It is he greatest
refreshment to the spirits of man; without which, buildings and palaces are but gross handyworks:
and a man shall ever see that when ages grow to civility and elegancy, men come to build stately
sooner than to garden finely; as if gardening were the greater perfection.” Bacon, Essay XLVI. Of
gardens, S. 137.

Dementsprechend kann man sich Meinels Meinung anschlieen, der in der Gartenkunst die
Antwort auf den numinosen Garten sehen mag.

»Auch die Gestaltung priachtiger Gartenanlagen kann als die menschliche Antwort auf das Vorbild
des gottlichen Paradiesgartens verstanden werden. Bei dem Versuch, das Paradies kunstvoll
nachzuahmen, sind zuweilen wahre GARTENPARADIESE entstanden. Als Ergebnis hochster
menschlicher Anstrengung, das alle gebiihrende Bewunderung verdient, erreichen sie jedoch das
Urbild nicht einmal annidhernd. Hinzu kommt, daf} ihr Bestand nur von kurzer Dauer ist, wogegen
der Paradiesgarten in Ewigkeit, an unbekanntem und unzuginglichem Ort, bliiht.“ Meinel,
Himmlische Garten, S. 8 (Hervorhebung im Original).

% Mehr iiber das Motiv und Symbolik der Paradiesbdume siche im Unterkapitel 2.7.1 Der Baum
des Kreuzes.

Alle Bibelzitate der vorliegenden Arbeit entsprechen folgender Ausgabe: Die Bibel.
Einheitsiibersetzung Altes und Neues Testament, Stuttgart 1980. Im Folgenden erscheinen die
Stellenangaben im laufenden Text.
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Das Motiv des Paradieses iibt einen starken Einfluss auf die Kunst der Folgezeit*®
aus, wobei es nichts an seiner Imaginations- und Wirkungskraft verliert.

Die vom Paradiesgarten handelnden religiosen, kulturellen und kiinstlerischen
Aussagen und Darstellungen der vorangegangenen Epochen finden auch bei den
Dichtern des Barock grof3en Anklang. Bei ihnen wird das Paradiesmotiv zu einem
wichtigen literarischen Sujet jener Zeit.

Als Hauptquelle fiir die irdische Paradiesschilderung soll hier vor allem die oben
zitierte Stelle aus Gen 2,8-15 genannt werden, welche - neben weiteren
anspielungsreichen biblischen Schilderungen® - die Grundlage fiir viele poetische
Darstellungen des paradiesischen Gartens in jener Epoche bildet.

Die Autoren des 17. Jahrhunderts schmiicken auBlerdem, wie bereits ihre

Vorginger’’, die biindige Genesisdarstellung der Bibel mit den ihnen gut

*’ Das Thema des irdischen Paradieses sollte in den Jahren 1540-1700 in mindestens
einhundertfiinfundfiinfzig Werken auf Latein oder in anderen westeuropédischen Sprachen
aufgenommen werden, vgl. Delumeau, Historia raju, S. 132.

¥ Besonders fasziniert waren die Menschen des Mittelalters von dem Thema des Paradieses. Sie
glaubten den paradiesischen Garten immer noch auf Erden entdecken zu konnen. Auf Grund
dieses Glaubens entstanden unzdhlige fantasievolle Reiseberichte und Auslegungen iiber die Lage
und die Schonheit des Paradieses. Mit den neuen geografischen Entdeckungen musste man sich
jedoch allméhlich damit abfinden, dass das Paradies nicht mehr in diesem Dasein zu finden war.
Im Laufe der Zeiten wurde die Suche nach dem irdischen Paradies im wortlichen Sinn als etwas
Primitives empfunden. Sie wurde aus der horizontalen Ebene auf die vertikale iibertragen. Das
Paradies lag also nicht mehr auflerhalb der menschlichen Natur in der Ferne, sondern beriihrte nun
seine eigene Realitdt. Das Paradies sollte im Inneren des Menschen zu finden sein, in welchem der
Prozess seiner Wiedergewinnung durch die Wiedergeburt der Freundschaft mit Gott stattfand, vgl.
Kobielus, Cztowiek i ogrod rajski, S. 188.

Einen Ausgleich versuchte man auch in der Literatur und der bildenden Kunst zu finden. Die
nachfolgenden Dichter und Kiinstler machten den urzeitlichen Paradiesgarten hiufig zu dem
Thema ihrer Werke, um die Sehnsucht nach dem verlorenen Paradies zu befriedigen und den
Menschen Trost zu spenden.

¥ Beispielhaft lassen sich hier folgende Stellen aus dem Alten Testament nennen:
>Gottesgemeinschaft<: Es 36,35f; Jes 51,3; Jer 31,31-34; >Fruchtbarkeit<: 5.Mose 11,9-15; Jes
7,15.22; Jer 31,12.14; Joél 4,18; >Wasserreich<: Ez 47,1-12; Ps 46,5; Jes 58,11; Sach 14.8;
>Festmahl<: Est 1,3-9; Jes 25,6; >kein Tod<: Jes 25,8; 26,16; >Gottesgarten<; Gen 13,10; Ez
28,13; 31,8£.18; Sir 40,27; >Geschlossener Garten der Wonne<: Hld 4,12-16; 5,1.13; 6,2f, vgl.
Hoffmann, Artikel: Paradies 11, in: LThK, Bd. 8, Sp. 71; Stolz, Artikel: Paradies 11, in: TRE, Bd.
25, S. 709; Nelis/Haag, Artikel: Paradies, in: Bibel-Lexikon, Sp. 1297; Delumeau, Historia raju,
S. 7-9; Friihe, Das Paradies ein Garten, S. 30.

% Fast seit den Anfingen des Christentums versuchten die christlichen Autoren die schénsten
klassisch-antiken Ideallandschaftsschilderungen in die mehr oder weniger fantasievolle Landschaft
des Paradieses zu integrieren. Zu diesen Dichtern gehorten z.B. Lactantius (De ave Phoenice),
Pseudo-Basile (4Appendix operum), Ephraem Syrus (Hymmni), Tertullian (De Judicio Domini),
Viktor (Aletheia).

Dabei soll erwéhnt werden, dass die gesamte abendlédndische Genesisexegese im Mittelalter und
dartiber hinaus durch die Paradieskonzeption des Augustinus (De Genesi ad litteram) beeinflusst
wurde, die eine Segmentierung in drei Bedeutungsebenen (paradisus corporalis, paradisus
spiritualis oder eine Kombination von beiden paradisus paradisorum) vornimmt. Die literalen
Auslegungen des Bischofs von Hippon und dessen Theorie vom irdischen Paradies iibernahm
Thomas von Aquin (Summa theologica). Mit all diesen exemplarisch genannten Autorititen wurde
die Grundlage der Paradiesmetaphorik fiir die Dichtung und die Ikonographie der christlichen
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bekannten Vorbildern aus den Naturdeskriptionen der klassischen Literatur der
Antike®' aus.

Einige Barockdichter glaubten nach den mittelalterlichen Auslegungen der
Kirchenviter daran, dass es entweder zwei Paradiesgérten gebe oder dass der
irdische nach dem Siindenfall in den Himmel verlegt worden sei.’? Zu den
Anhidngern dieser Theorien scheint z.B. Wojciech Wasniowski zu gehoren, der in
dem Jerzy Lubomirski gewidmeten Werk Wielkiego Boga wielkiey Matki ogrodek
(Der Garten der groBBen Mutter des groBen Gottes) dichtet:

On [Bog B.R.] gdy sig iat Budynku, dwa wielkie Ogrody
Wsczal, ieden ziemie, drugi gornych Niebios wzwody,
Wystawil, t¢ dla siebie, a tamte dla Czleka,

To byto na poczatku, to byto od wieka.”

Ahnlich wie der Sohn Gottes, welcher gleichzeitig das menschliche und numinose
Wesen in sich vereint, verfligt auch der paradiesische Garten iiber eine

Doppelnatur.

Welt gesichert, vgl. Louth, Paradies 1V, in: TRE, Bd. 25, S. 714-717, Delumeau, Historia Raju, S.
15-24, Kobielus, Cztowiek i ogrod rajski, S. 128; Grimm, Paradisus coelestis, S. 55-71.

3! Die Autoren der griechisch-romischen Literatur beschiftigten sich intensiv mit den Themen des
Goldenen Zeitalters, des locus amoenus, der seligen Insel, des Elysiums, der Hesperiden und
Arkadien, die zahlreiche Elemente der Ideallandschaft enthalten. Die Motive treten einzeln auf
oder werden miteinander kombiniert. Das Goldene Zeitalter ldsst sich am weitesten zuriickfolgen;
innerhalb der Antike wird es zuerst von Hesiod (Werke und Tage) beschrieben und dann in der
Form, die ihm vor allem Ovid (Metamorphosen I, XV; Fasti I; Amores IIl), Platon (Politikos) und
Vergil (Ekloge 1V; Georgica II, III) gegeben haben; sie sind fiir die europdischen Vorstellungen
eines Goldenen Zeitalters bis ins 18. Jahrhundertes ausschlaggebend. Horaz dagegen (/6. Epode)
schildert das Bild der zeit- und sorglosen seligen Insel — des pseudohistorischen Ortes, der am
Ende der Welt lokalisiert werden soll. Eine schone Beschreibung des Elysiums findet man bei
Vergil (Aeneis VI) und Homer (Odyssee IV Gesang). Die Arkadien als ,.eine idyllische, bukolisch-
pastorale Landschaft (Borner, Auf der Suche, S. 35) und den locus amoenus, ,,den lieblichen
Naturausschnitt™ (Curtius, Européische Literatur, S. 194) entdeckt der Syrakuser Theokrit fiir die
europdische Literatur. Homer (Odyssee) und Vergils Hirtendichtung (Eklogen) setzen diese
Tradition fort. Die unterschiedlichen Traditionsquellen werden ebenso bei der Darstellung des
urzeitigen Paradieses, wie bei der des endzeitigen Paradieses in Anspruch genommen, vgl. s.v.
Arkadien, in: Motive der Weltliteratur, Frenzel, S. 27ff; Rossner, Auf der Suche nach dem
verlorenen Paradies, S. 35; Delumeau, Historia Raju, S. 10-14; Curtius, Europdische Literatur, S.
191-209; Schénbeck, Der locus amoenus von Homer bis Horaz; Hal3, Der locus amoenus in der
antiken Literatur.

32 Zu dieser Uberzeugung haben auch einige Apokryphen und die rabbinische Literatur (4Esd 4,7;
Vita Adae 25,3; Hen 8,1) beigetragen, vgl. Nelis/Haag, Artikel: Paradies, in: Bibel-Lexikon, Sp.
1300.

3 Wasniowski, Wielkiego Boga wielkiey Matki ogrodek, S. 12.

Als Er (Gott) zu bauen begann, entwarf Er zwei groffe Gdrten

Den einen stellte (Er) auf Erden, den anderen in den oberen Himmelskreisen,

Einen fiir dich, jenen fiir den Menschen,

So war es am Anfang, so war es seit der Ewigkeit.
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Ze z prochu Ciat (iak Phanix) naszych iest z ochota.
Zrodzon: ze sie z dwu Natur, iedna stat Istota.

Ze mu nad zakret Nieba, y ziemie obwody,

One dwa Wielkie zrazu stworzone Ogrody.**

In den nachfolgenden Uberlegungen des Autors wird die Ubereinstimung mit dem

Text aus dem Gen 2,8 und 2,15 deutlicher:

Vsczepiwszy Bog niegdy on Roszkoszy ogrod
Dawszy mu graniczony Obtok, dawszy Obwod.
Dat nakoniec Adama, za Raiowniczego,

Za Pana wszytkich fruktow, za Sadowniczego.”

Neben der Erschaffung des Gartens Eden und der Einsetzung Adams als Gartner®
erscheint es dem Dichter aulerdem von besonderer Bedeutung, dass der Garten
von einer Mauer’’ begrenzt ist (so wird er in der bildenden Kunst traditionell
dargestellt). Dies lésst sich aus der Genesisschilderung nicht direkt erschlief3en,

sondern ist hochstens aus dem persischen Wort™ pairi-daéza (Umwallung), bzw.

** Ebd.

Aus der Asche unserer Leiber (wie Phonix) wurde er mit Freude geboren,

So dass er aus zwei Naturen ein Wesen wurde.

Diese zwei am Anfang erschaffenen, Grofien Gdrten.

Sind ihm mehr als Himmelskreise, und irdische Sphdren.

3 Ebd., S. 19.

Nachdem Gott den Garten der Wonne angelegt

Und ihm eine Eingrenzung, einen Umfang gegeben hatte,

Gab er ihm Adam als Paradiesbehiiter,

Als Herr aller Friichte, als Obstgdrtner.

3 Die Titigkeiten Adams im Paradiesgarten werden in einigen Auslegungen des Alten Testaments
mit dem koniglichen Dienst verglichen, der den Menschen zum Représentanten Gottes auf Erden
erhoht, vgl. Haag, Der Mensch am Anfang, S. 41.

7 Uber die symbolische Bedeutung und Rolle der Mauer schreibt Kobielus in seinem Buch
Czlowiek i ogrod rajski (Der Mensch und der paradiesische Garten): ,,Z murem ideowo wiazaly si¢
formy, ktéore mialy podobne zadania, lecz spelniaty je albo symbolicznie, albo magicznie.
Zadaniem muru byto ogranicza¢, broni¢ dostgpu i broni¢ wyjscia, chroni¢ i oddzielaé. [...]. Byt
symbolem rozdzielenia dwu rzeczywistosci, sacrum i1 profanum, Boga i cztowieka, tak jak to si¢
stalo w przypadku muru rajskiego.” Kobielus, Czltowiek i ogrod rajski, S. 149, vgl. auch
Michatowska, Wizja przestrzeni w liryce staropolskiej, S. 112.

Mit der Mauer wurden ideologisch Formen verbunden, welche dhnliche Funktionen hatten, aber
sie erfiillten sie entweder symbolisch oder magisch. Die Aufgabe der Mauer war zu begrenzen, den
Zugang zu schiitzen und den Ausgang zu schiitzen, zu behiiten und abzutrennen. [...]. Sie war ein
Symbol der Trennung von zwei Realitdten sacrum und profanum, Gott und Mensch, so wie es im
Fall der Paradiesmauer geschah.

38 Vgl. Liagre Bohl, Artikel: Paradies 1, in: RGG, Bd. 5, Sp. 95; Kramer, Artikel: Paradies 1, in:
LThK, Bd. 7, Sp. 948; Pezzoli-Olgiati, Artikel: Paradies 1, in: RGG, Bd. 6, Sp. 909; Hackel,
Artikel: Paradies 1, in: LThK, Bd. 8, Sp. 67.
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aus dessen griechischer Ubersetzung mapddeiooc (Parkanlagen der persischen
Konige), abzuleiten. Hier spielt auch ein anderer Faktor eine wichtige Rolle. Ein
Garten — ein kultivierter Ort — soll iiblicherweise auch einen Schutz besitzen, der
ihn vor der gefdhrlichen AuB8enwelt behiiten kann. Dieser Garten versinnbildlicht
zugleich die Jungfrau Maria, die nach der Tradition des Hoheliedes ein hortus
conclusus ist.”’

Wie im Buch Genesis wird auch bei Wasniowski das Paradies von vier Stromen
bewissert, die aus einer Quelle im Garten Eden entspringen (Gen 2,10-14). ,,.Die
vier Strome verbinden die Welt auBlerhalb andeutungsweise mit dem Paradies und
garantieren so die Fruchtbarkeit der (nachparadiesischen) Erde.«*

Der Dichter betrachtet diese Fliisse allegorisch und deutet sie als vier
Eigenschaften Christi: ,,Z rzek Istot czterech Syna, to si¢ zawierato, / W Panie iak

41 . .
" Aus vier Stromen - Wesen des Sohnes,

w Raiu, Bostwo, Dusza, Krew, y Ciato
das war enthalten / in der Jungfrau wie im Paradies, Gottlichkeit, Seele, Blut und
Leib.

Die symbolische Beschreibung der vier Paradiesstrome findet man auch in
Wactaw Potockis Werk Nowy Zaciqg (Die neue Aushebung). Dieser
Barockdichter vergleicht dagegen das von Christus am Kreuz vergossene,
heilende Blut mit den vier biblischen Paradiesesfliissen.*? ,Onec to Cztery rzeki,

9543

twoie rany wrazu / Ktore Swiat oblewaia od Kraiu do Kraiu”™" Diese vier Fliisse

** Mehr iiber die Konnotationen zwischen der Jungfrau Maria und dem Garten siche im
Unterkapitel 2.8.1 Der Garten der Jungfrau Maria.

“ Bari¢, ,Am Anfang war das Wasser.“, S. 24; siehe auch Nitz, Artikel: Paradies V, in: LThK,
Bd. 7, Sp. 1363f: ,Neben den Bdumen ist auch das Wasser symboltrichtiges Element des
verlorenen sowie auch des neuen Paradieses: Aus Eden entspringen vier Fliisse (Gen 2,10ff), im
neuen Reich werden die Diirstenden vom Wasser des Lebens trinken (Offb 21,6).

*I Wasniowski, Wielkiego Boga wielkiey Matki ogrodek, S. 26.

* Der Vorstellung, dass die Paradiesfliisse verschiedene Fliissigkeiten (Milch, Honig, Blut Christi)
fiihren, begegnet man bereits im Mittelalter. In der mittelalterlichen Literatur und in der Mystik
werden die Paradiesfliisse u.a. mit dem Blut aus Christi Wunden gleichgesetzt, vgl. Schlee, Die
Ikonographie der Paradiesesfliisse, S. 35, 152.

Die allegorische Auslegung der Paradiesesfliisse hat eine lange Tradition. Bereits in der
patristischen Exegese, und spéter in der karolingischen, setzt man sie mit den Kardinaltugenden
und mit den vier Evangelien gleich. Die Interpretation der Fliisse als Allegorie der
Kardinaltugenden geht auf die Genesisexegese Philons zuriick und wurde dann von Ambrosius
iibernommen und durchgesetzt. Die zweite Auslegungsmoglichkeit — vier Evangelien - sollte
Cyprian anzubieten haben.

Die Seitenwunde des am Kreuz durchbohrten Christus identifizierten Bonaventura und seine
Nachfolger mit der Quelle der vier Hauptfliisse im Garten Eden.

NB. der Prophet Jeremia hat schon im Alten Testament den Herrgott als die Quelle des lebendigen
Wassers bezeichnet (Jer 2,13), vgl. Grimm, Paradisus coelestis, S. 125-128; Kobielus, Czlowiek i
ogrdd rajski, S. 131ff.

# Potocki, Nowy Zaciag, K. 99-197.
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(sind) gleichzeitig Deine Wunden / welche die Welt von Land zu Land umfliefen,
dichtet der Autor, indem er Christus** mit dem neuen Paradies gleichsetzt.

Der erste dieser Fliisse ist der goldreiche Strom Phison:

Pierwszy ganges, co zloto y kosztownych wiele
Kamigny drobnegm piaskiem po swych brzegach sciele
Przeydzie perty y ztoto, y drogie rubiny

Kto twoia krwia optocze, Panie swoie winy.*

Den zweiten Fluss — Tigris — vergleicht der Dichter mit einem Tiger, der sich wie
sein tierischer Namenstriger aus dem Amimalreich® verhilt. Alle, die nicht
wiirdig sind, sein Wasser (Blut des Erlosers) zu trinken, werden seinen Zorn
kennen lernen. Der dritte Fluss heillt Eufrat, der ,,[...] srodkiem Wielkiego [...]
Babilonu**’ /...] durch die Mitte des Grofen [...] Babylons flieBt. Er fiihrt das
lebenspendende Wasser durch die siindige Stadt Babylon, wie Christus sein
heilendes Blut durch die frevelhafte Welt hatte stromen lassen. Der vierte Strom
ist der Nil, dessen Wasser schlechten Boden wieder fruchtbar machen kann.
Durch das vergossene Blut des Erlosers werden die gottlosen menschlichen

Herzen zur Liebe zu Gott bekehrt.

Dayze o gospodarzu szerokiego Swiata

Zeby Nil: ktory dzisia krynica bogata

Znowego leie Raiu ktorymes ukrwawiet

Drzewo Krzyzowe ludzkie wszytkie serce sprawiet
Zeby ku Chwale twoiey wszechmogacy Boze
Plenie czyst wszelakich cnot rodzity zboze.*

* In der typologischen Exegese ist der Typus paradisus-Christi bekannt. Die Identifikation des
Paradieses mit Christus wird von der Lehre Irenaeus iibernommen, vgl. Grimm, Paradisus
coelestis, S. 19, 38.

* Potocki, Nowy Zaciag, K. 99-197.

Als Erlauterung im Originaltext wird Phison (Phischon) angegeben:

Der erste (Fluss) ist Ganges, der Gold und viele Edelsteine

Als winzige Sandkérner an seinen Ufern ausbreitet

Wer sich von seiner Schuld mit deinem Blut, o Herr, rein wéscht,

Der Perlen und Gold, und kostbare Rubine iibertrifft.

* Dieses Motiv, das sich dank Isidor von Sevilla im Mittelalter mit Erfolg verbreitet hat, findet
sich bereits bei Philon (Legum allegoriae 1, 69), vgl. Grimm, Paradisus coelestis, S. 51, Fullnote
37.

*7 Potocki, Nowy Zaciag, K. 99-197.

* Ebd.
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Weiter ausholend, aber ohne symbolische Sinngebungen, gestaltet Szymon
Gawlocki das Paradiesgartenmotiv. Der Autor des Werkes Jezus Nazarenski
(Nazarener Jesus) ist der Meinung, dass die ganze Erde einst das irdische

Paradies” war. Die Erde war in ihrem Urzustand, noch vor dem Siindenfall,

<50

“consécration de I’espace’”, und ihre Pracht und Schonheit spiegelten den

himmlischen Glanz wider.

Gawlockis poetische Schilderung enthilt erkennbare Ziige des locus amoenus’",
welche noch spiirbarer die Gliickseligkeit und die Vollkommenheit der
paradiesischen Ideallandschaft hervorheben. Allen Sinnen wird hier der grofite

Genuss angeboten, den der Mensch sich nur vorstellen kann.

Wszedy zna¢ byto §wiata kwitnacego
Wesola mtodos¢ / patrzaiac na kwiecie
Rozliczney farby / iuz na wonig iego
Wdzieczng / y serca z nich stodkie viecie
Lubo na $liczny drzewa roskosznego
Weyzrzawszy owoc / wnet by na bankiecie
Zadze y chciwos$¢ czuiac wadke na nie
Smakiem / by reka chwytaly sie za nie.’” (II. 8)

Als Erlduterung im Original wird Gehon (Gihon) angegeben: Es war haufig, dass Gehon mit dem
Nil und Phison mit dem Ganges gleichgesetzt wurden, vgl. Grimm, Paradisus coelestis, S. 121.
Schaff (o) Wirte der grofien Welt (!),
Dass der Nil, der heute als eine reiche Heilquelle
Aus dem neuen Paradies entspringt,
Mit dem (mit seinem Blut) du den Baum des Kreuzes befleckt hast
Stellt alle Menschenherzen richtig
Damit sie zu Deiner Ehre, Allmdchtiger
Reiche Ernte der allerlei Tugenden gut geraten.
¥ An diese alte Vorstellung kniipft z.B. ein Teil der philonischen Exegese an. Spiter denkt
Ambrosius dhnlich, wenn er sagt, dass die ganze Erde urspriinglich das irdische Paradies war und
dies erst mit dem Siindenfall verloren ging, vgl. Grimm, Paradisus coelestis, S. 30, 54. Diese
These wird auch im 16. und 17. Jahrhundert z.B. von Juan de Pineda oder Goropius unterstiitzt,
vgl. Delumeau, Historia raju, S. 141f.
%% Lurker, Der Baum in Glauben und Kunst, S. 62.
' In der Schilderung des antiken locus amoenus werden bestimmte Aspekte und Bestandteile
erwdhnt, welche den Charakter des locus amoenus bestimmen und gleichzeitig als dessen
Erkennungszeichen dienen. Zu ihnen gehoren: Aura, Wasser (lebenspendende/befruchtende
Elemente), Wiese (griinendes Gras), Belebtheit (Menschen, Gotter, Tiere), Bewegung, ein
frithlingshafter Zug, Fiille (quantitative/qualitative Haufung der Einzelziige), Gartencharakter der
Ideallandschaft, Berge, Einzelbaum, Baumgruppe, Heiliger Hain, Wald, Schlaf, Zephyrus, Zirpen
der Zikaden. Der positive Gesamteindruck dieses Ortes wird zusdtzlich durch zahlreiche
adjektivische Epitheta verstérkt, vgl. Curtius, Europdische Literatur, S. 192-206; Schonbeck, Der
locus amoenus, S. 18-60; Hal3, Der locus amoenus in der antiken Literatur, S. 19f;
32 Gawtocki, Jezus Nazarenski, S. 31.
Uberall lief3 sich die frohliche Jugendzeit der bliihenden Welt erkennen

Entweder nimmt man die Blumen der zahlreichen Farben

Oder ihren lieblichen Wohlgeruch und die Herzen aus ihren siifsen Strduflen wahr

Und schaut man die schone Frucht des wonnigen Baums an,

Welche den Geschmack verlangend und begierig machen
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Dem Sinn des Sehens bereiten nicht nur die fruchtbehéngten Baume Freude (dazu
zdhlen auch der Baum des Lebens und jener der Erkenntnis des Guten und Bosen)
oder das frische Griin und die irisierende Farbenvielfalt der bliilhenden Blumen,
sondern auch die farbenprichtigen Vogel — ,,[...] pierzem misternie $licznym

“3 (I1. 15) [...] kunstvoll mit dem wunderschénen

malowane / Ptastwo wysmukte
Gefieder bemalte / zierliche Végel - und die silberglanzenden Fische im
kristallklaren =~ Wasser. Der liebliche Wohlgeruch der blumen- und
krauterdurchwirkten Auen und Téler erregt den Geruchssinn. Zudem ist der
Gesang der Vogel, die als >Ziemscy Aniotkowie<™® (IL. 15) (irdische Engelchen)
die Luft mit ihrem fréhlichen Singen erfiillen, ein ergdétzlicher Genuss fiir die
Ohren des Zuhorers, so wie die Gerdusche der lebhaft flieBenden Biache und der
Durst stillenden Fliisse oder das Platschen der im Wasser spielenden Fische. Fiir
den leiblichen Genuss der Einwohner des urzeitlichen Paradieses bereitet die
Natur einen reich bedeckten Tisch, so dass niemand Hunger und Durst leiden
muss. Geschmackvolle Friichte sind in Fiille vorhanden, und deren Genuss
signalisiert, dass man es mit einer Ideallandschaft zu tun hat, die als
Gartenlandschaft mit einem wohltemperierten, geeigneten Klima betrachtet
werden soll.”®> Das traditionelle Motiv des ewigen Friihlings®® und des immer

vorhandenen Lichts betonen noch stiarker die Vollkommenheit der

Paradieslandschatft:

Piekne Stoneczne y Niebieskie lice /
W dzien blaskiem ztotym a zasie srebrnemi
Promienmi w nocy / wsze Ziemskie granice

Diese wiirden bei dem Festmahl sofort mit der Hand gepfliickt.
> Ebd. S. 33.
>* Ebd.
% Vgl. Schénbeck, Der locus amoenus, S. 16.
* Die frithlingshafte Naturschilderung (der locus amoenus ist das Hauptmotiv aller
Naturschilderungen — Curtius, Europédische Literatur, S. 202) steht in Zusammenhang mit der
Vorstellung des Goldenen Zeitalters, dessen unschuldiger, heiliger Naturzustand die Friihlingszeit
symbolisiert.
Auch im Elysium/auf den Inseln der Seligen soll immer der ewige Friihling herrschen. Diese
beiden Mythen werden neben dem Topos des locus amoenus von den Dichtern zur Darstellung des
urzeitigen und eschatologischen Paradieses gerne herangezogen, vgl. Schonbeck, Der locus
amoenus, S. 40f; Curtius, Europdische Literatur, S. 206.
Bereits im ausgehenden 12. Jahrhundert wurde die philosophische Epik um das Motiv des locus
amoenus bereichert, das in verschiedenen Formen des irdischen Paradieses vorkommt, vgl.
Curtius, Europiische Literatur, S. 204.
In der Folgezeit wird der Topos des locus amoenus zu einem traditionellen Element poetischer
Paradiesdarstellungen. Er war dabei zunéchst lediglich in der Paradiesdichtung présent, fand dann
aber auch Anerkennung in der Exegese, vgl. Grimm, Paradisus coelestis, S. 78.
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Oweselaty / przynoszace z ziemi

Wszelka obfito$¢ z bogatey skarbnice

Obogacaiac hoynie dary swemi /

Cokolwiek tylko z ptodney zylo ziemie
Wyzywienie z niey miato wszelkie plemie.”’ (IL. 9)

In der Beschreibung der leiblichen Geniisse beschriankt der Dichter sich auf die
Darstellung der mit wohlschmeckenden Friichten beladenen Bidume, von denen
man stets die Friichte pflicken kann, indem man einfach auf dem frischen
weichen Griin der Wiesen und Wilder verweilt. Bdume, Béiche und dicht
griinendes Gras spenden den Paradiesbewohnern Schatten und angenehme
Erquickung (>Hautsinn<). Dabei konnen sie wilde Tiere beobachten, die in
Frieden miteinander leben.”®

Die Statthalterschaft {iber diesen Ort der Wonne und die in ihm lebenden Wesen
tibergibt Gott dem Menschen, der hier eine gliickselige Existenz fithren soll, damit
er danach ,,[...] w Wieczney szczesliwosci w cnoty bogaty / y nieba samego
godne postepki / prozen $miertelnosci [...] zywot wieczny w chwale Tworce
swego / z ziemie przeniesion do Raiu gornego®’ (Il 17) /...] in der ewigen
Gliickseligkeit reich an Tugend / und an wiirdigen Taten des Himmels / losgelost
von der Sterblichkeit / aus der Erde ins obere Paradies verlegt wurde, das ewige
Leben im Ruhm seines Schopfers erlebte. Das irdische Paradies ist in diesem Fall
nur ein fiir die Ubergangszeit bestimmter Ort des menschlichen Daseins. Diese
paradiesischen Schilderungen einer Ideallandschaft bei Szymon Gawtocki kann
man zu Potockis Darstellung des sorgen- und miihelosen Zustands des

Menschenlebens in Wunschraum und Wunschzeit in Beziehung setzen:

>" Gawlocki, Jezus Nazarenski, S. 31.
Die wunderschénen Sonnen- und Himmelsantlitze
Erfreuten alle irdischen Grenzen
Tagsiiber mit dem goldenen Glanz
Dagegen nachts mit den silbernen Strahlen
Sie brachten der Erde allerlei Fiille aus dem reichen Schatz(kammer)
Indem sie sie grofiziigig mit ihren Gaben bedachten,
Was auch nur von der fruchtbaren Erde lebte
Alle Wesen hatten die Erndhrung von ihr.
¥ Der Prophet Jesaja hat das neue messianische Reich Gottes vorhergesagt, in dem alle Geschopfe
wieder im paradiesischen Zustand leben werden (Ies 11,6-8).
% Gawlocki, Jezus Nazarenski, S. 33.
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Raj rozlicznych rozkoszy naszczepiwszy, jego
Uczynit gospodarzem do czasu wiecznego,

Gdzie bez wszelkiej odziezy i pieczolowania,

Bez wszelkiej prace zy¢ mial, bez wszego starania,
Gdzie rozlicznych owocow az do samej ziemie
Wybornych drzew galezi cigzkie grazy brzemig.

Owo zgota ninaczym czteku nie schodzito,

Co zmystom, co i ciatu jego byto mito.’ (V. 663-670)

Ein &dhnliches Bild der Erde als paradiesische Landschaft ergibt sich aus der
poetischen Beschreibung des Hexaemerons Wactaw Potockis. Im Gegensatz zu
Gawtocki setzt Potocki jedoch den Garten Jahwes nicht unmittelbar mit der Erde
gleich. Aus den Versen des Gedichts ldsst sich erkennen, dass das Paradies
innerhalb der irdischen Sphire liegt; so wird z.B. Eva als ,,[...] towarzyszk[¢]a na
ziemskiej nizkosci“®' (V. 613) [...] Gefihrte auf der irdischen Niedrigkeit
bezeichnet; aulerdem findet die Namensgebung der Tiere im Paradies statt.
Allerdings ist der Dichter der Ansicht, dass die irdische Natur der paradiesischen
entspringt und ein Abglanz des Géttlichen ist.? Selbst die vier Paradiesstrome
meint Potocki, unter den ihm bekannten Fliissen der Erde (er nennt u.a. die
Weichsel (Wista)) lokalisieren zu konnen.

Alles, was der Allmidchtige im urzeitlichen Paradies erschaffen hat, findet das
Menschenkind nach Meinung des Dichters auch auf Erden vor - mit Ausnahme

der beiden Paradiesbdaume.

Kiedy Bog drzewom wstawac po ziemi rozkaze.

Rzekl, gory si¢ natychmiast lasami odzialy

A rodzajne po sadach drzewa zakwitaly. (V. 128-130)
[...]

Nie wszytkie ten gospodarz wysadzit w swym raju.

Prawda, ze te, co zywot, co rozum dawaly,

% Potocki, Pan Bog dobry, cztowiek zty we wszystkich drogach swoich, in: Wirydarz poetycki,
Bd. 2, S. 22f.

Nachdem (Gott) das Paradies der mannigfaltigen Wonne eingepflanzt hatte,
Ernannte Er ihn (Adam) zum Wirt (des Edens) fiir alle Ewigkeit,

Wo er ohne irgendwelche Kleider und Fiirsorge

Ohne allerlei Arbeit und Miihe leben sollte,

Wo die schwere Last verschiedener Friichte

Die Zweige der vortrefflichen Bdume zum Boden hin neigte

Nichts fehlte dem Menschen.

Was den Sinnen, und was seinem Kérper angenehm war.

%! Potocki, Tydzien stworzenia $wiata, in: Wirydarz poetycki, Bd. 2, S. 21.
*? Vgl. Windfuhr, Die barocke Bildlichkeit, S. 22.



20

W samym raju, tak Bog chciat, osobno zostaly.

Ale¢ nie uposledzit ziemie i w tej dobie,

Bo te tylko dwie drzewa zostawit przy sobie,

A tym, ktore dat ziemi, liczby nie masz prawie.”® (V. 142-147)

Die Vollkommenheit und die Schonheit der Werke Gottes schiichtern den Dichter
ein, der bereits am Anfang dieses Gedichts seine Unféhigkeit akzentuiert hat, die
géttliche Schopfung angemessen preisen zu konnen.®* So sucht er, von der
GroBziigigkeit und der Macht des Weltenlenkers iiberwaltigt, Zuflucht in den
Topoi des Unsagbaren und Unzdhlbaren. Die numinose Grofle spiegelt sich nicht
nur in der Unzdhlbarkeit der vielfdltigen Baumarten, sondern auch in der
Darstellung jedes einzelnen Schopfungstags. Das Wasser, die Planeten, die
Edelsteine in der Erde, aber auch die Blumen, Krauter und das Gras sind Zeugen

der koniglichen Gabe des Allvaters an die Welt:*

A gdy tak pan Bog ziemi¢ wewnatrz klejnotami
Ozdobit kosztownymi, po wierzchu ptaszczami
Odziat ja zielonymi. Niechaj bujna trawa

Wznidzie po wszytkiej ziemi, takie bando dawa

A w niezliczonych barwach zgodnie ziota wstaja

I od konca do konca ziemig okrywaja.® (V. 111-116)

83 Potocki, Tydzien stworzenia $wiata, in: Wirydarz poetycki, Bd. 2, S. 7.
Dies erinnert an die Weltanschauungen des Kirchenvaters, Theophilus von Antiochen, der in
seinem Kommentar zum Genesisbuch sagt: ,Die Gewédchse im Paradies wurden mit
ausgezeichneter Schonheit und groBtem Wohlgeschmack erschaffen ... Und zwar besall die Erde
auch die tibrigen Pflanzen von gleicher Art, die zwei Bdume aber, den des Lebens und den der
Erkenntnis, hatte die iibrige Erde nicht ..., zit. nach Hohler, Die Bdume des Lebens, S. 95.
Als Gott, den Bdumen auf der Erde befahl zu entstehen.
Sagte er es, und die Berge bekleideten sich direkt mit Wildern
Und die Fruchtbdume in Obstgdrten erbliihten.

[...]
Nicht alle (Bdume) pflanzte dieser Wirt in seinen Garten ein.
Wahrhaftig, dass diese, welche das Leben, den Verstand ermoglichten (gaben)
In dem Paradies allein geblieben sind, so wollte es Gott.
Aber er benachteiligte nicht die Erde zu dieser Zeit
Da er nur zwei Bdume bei sich gelassen hat,
Und diese, die er der Erde schenkte, kann man kaum zusammen zdhlen.
% Der Dichter kniipft damit an den populiren >Unsagbarkeitstopos< an, der in vielen
Darstellungen des irdischen und himmlischen Paradieses zum Tragen kommt, vgl. Curtius,
Europaische Literatur, S. 168.
5 W. Potocki nennt in dieser langen Aufzihlung sowohl einheimische Pflanzen und Tiere als auch
siidlandische, exotische und fantastische Lebewesen. Das Motiv der Unzédhlbarkeit ist der Bibel
wie auch der klassischen Literatur entliehen, (vgl. Cicero De natur deorum (11, 132f) und Sir 42,17
,Die Heiligen Gottes vermodgen nicht, / alle seine Wunder zu erzéhlen.)
Diese Aufzéhlungen bestimmen die innere Konstruktion des Gedichts. Sie dehnen es aus und
verldngern seinen Inhalt durch die reichen Bilder der Schopfungsereignisse, vgl. Kornittowicz,
Kosmogonia barokowa, S. 58, 61.
5 Potocki, Tydzien stworzenia $wiata, in: Wirydarz poetycki, Bd. 2, S. 6.
Als Gott das Innere der Evde mit kostbaren Edelsteinen schmiickte,
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Die friihlingshafte frische Natur® der soeben erschaffenen Welt ldsst den
Menschen die Erfahrung der Geburt nachempfinden. Alles erscheint rein, jung
und lebenslustig. Musik, Farben und Geruch erfiillen das gesamte Bild; sie stellen

eine Huldigung an die kiinstlerischen Gaben des Schépfers dar.®®

Barwy wprowadzaja przedstawienia zjawisk fizycznych, por roku, wyliczenia mineratow,
nazwy kwiatow, ptakow [...] i zwierzat. Kolory, podobnie jak i pozostale zrédta doznan
zmystowych, przyporzadkowane sa przedmiotom i zjawiskom, od nich pochodza i
okreslaja je, takze w sposob metaforyczny lub metonimiczny.®

Wiéhrend der Farbenreichtum und die Pflanzen-, Tier- und Vogelwelt noch die

paradiesischen Beziige ins Geddchtnis zuriickrufen konnen, weisen die vier

Und ihre Oberfliche mit griinen Mdnteln bekleidete,

Gab Er noch den Befehl: soll das iippige Gras auf der ganzen Erde aufgehen

Und in unzdhlbaren Farben erscheinen Krduter in Einklang

Und sie bedecken die Erde vom Anfang bis zum Ende.

%7 Die Auffassung, der Friihling sei die Jahreszeit der Erschaffung der Welt gewesen, und die auch
in der Antike geldufige Vorstellung vom Friihling als der dem Zustand der Schuldlosigkeit und
Gliickseligkeit geméfen klimatischen Atmosphire, stellte sich durch die Riickschau auf die
Griinkraft der vegetabilischen Welt und der moralischen Verfassung des Menschen im Paradies
assoziativ als mit Sicherheit intendierter komplexerer Gedanke ein, vgl. Maurmann-Bronder,
Tempora significanta, S. T7{.

% M. K. Sarbiewskis Werk De perfecta poesi bietet eine genaue Beschreibung der Etappen der
gottlichen Schopfung, die mit dem Vorgehen eines Kiinstlers verglichen werden konnen:
»Sapientissimus ergo pictor ille primum immensa illa imaginaria spatia quasi tabulam universitatis
depingendae sibi proponit, tum deinde more pictorum a regione faciunda exorsus est. Extendit
itaque aérem, suspendit ignem, clausit litoribus maria, fixit terram, diffudit campos, erexit montes,
depressit valles, intexuit silvas, aperuit fontes, effudit flumina, explicavit supra caclum, totam
denique primam illam picturae artem, quam opticam vocant, suis expressit lineamentis. [...] Tum
vero ad alteram se picturae partem contulit, quam floridam vocant, et hunc communem hominis
locum mira florum, foliorum, frondium, fructuum, herbarum, radicum, pulporum varietate
coloravit domumque hanc publicam his quasi Babylonicis tapetibus et aulaeis exornavit. Tum ad
tertiam picturae partem accessit, quam pictores et Aristoteles in libro De coloribus artem opaci et
clari appellat, accessit. Tincto itaque in aurorae coloribus penicillo incepit primo sensim lento
ductu purpureum depingere diei et noctis confinium, mira arte quadam tenebras luce attemperante,
inde vivacioris luminis liquore imbuit calamum et paulatim ad mediae maturitatem diei lucem
adolescere facit, inde in vesperam vergens punicei splendoris nota pingit aérem ac demum eundem
caligine noctis quasi linea nigra adumbrat. [...]. Tum vero claro opacoque mundi perfecto ad
quartam se picturae partem <contulit>, quae in animantibus depingendis sita est, ut ea, quae vacua
primum pinxerat, civibus et inquilinis impleat.”Sarbiewski, De perfecta poesi, S. 12.

% Kornittowicz, Kosmogonia barokowa, S. 58.

Die Farben bestimmen die Vorstellung der physischen Erscheinungen, der Jahreszeiten, die
Aufzihlung der Mineralien, die Namen der Blumen, Vogel [...] und Tiere ein. Die Farben, dhnlich
wie andere Quellen von sinnlichen Erfahrungen, gehéren zu Gegenstinden und Erscheinungen,
sie stammen von ihnen ab und bestimmen sie, auch auf metaphorische und metonymische Weise.
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Jahreszeiten70, besonders der kalte Winter und die sich von Fleisch erndhrenden
Raubtiere, deutlich auf die Ziige des Irdischen bzw. des Aufler-Paradiesischen hin.
Nachdem das erste Menschenpaar die verbotenen Friichte von dem Baum der
Erkenntnis gekostet hatte, verlor die Erde ihre paradiesischen Ziige. Seitdem sehnt
sich die Menschheit nach dem verlorenen Paradies zuriick und hofft, es im
Jenseits wieder zu gewinnen.

Das momentane irdische Dasein erscheint den Menschen als Labyrinth, das als
Symbol fiir die siindige Welt steht. Die labyrinthische Garten-Welt stellt einen
Raum dar, in den das Menschenkind infolge des Siindenfalls vertrieben wurde.”"
Die Errettung scheint in der Gestalt Christi zu kommen, der den im Garten
Gethsemane begonnenen Leidensweg bis zu seinem unschuldigen Tod am Kreuz
erdulden und im Garten auferstehen muss, um der Menschheit den Weg in den
paradiesischen Garten wieder zu 6ffnen.

Auf diese Weise wird die urspriingliche Unschuld der Bewohner Edens mit der

VerheiBung des ewigen Lebens im himmlischen Paradies verbunden.””

2.1.2 Das himmlische Paradies — paradisus coelestis

Der irdische Paradiesgarten der Urzeit war nach dem Buch Genesis durch den
Stindenfall verloren gegangen und der Zugang zu ihm bis zum Tod Christi
versperrt (Gen 3,23f). Erst das Versprechen des Erlosers an den Schicher (Lk
23,43) gab den Menschen Hoffnung auf die Riickkehr in das nie vergessene

Paradies zuriick.

Witay Oyczyzno nader pozadana /

Kraino Rayska / przez grzech postradana /

Zdrowiem samego Boga odkupiona
Ludziom wrocona.”

"0 Aber Philon von Alexandrien hat den Wechsel der Jahreszeiten im irdischen Paradies nicht
ausgeschlossen, vgl. Grimm, Paradisus coelestis, S. 32.
7 Vgl. Friihe, Das Paradies ein Garten, S. 307.
2 Vgl. s.v. Paradies, in: Themen und Motive in der Literatur, Daemmrich, S. 275.
3 Bolestawiusz, Przerazliwe echo traby ostatecznej, S. 119
Sei begriifit ersehntes Vaterland/
Das durch die Siinde verlorenes / Paradiesland/
Welches Gott mit dem eigenen Leben erliste
Und den Menschen wieder gab.
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Mit diesen Versen preist im 17. Jahrhundert der Dichter Klemens Bolestawiusz in
seinem Werk PrzeraZzliwe echo trqby ostatecznej (Schreckliches Echo der/des
Endtrompete/Endhorns) diese frohliche Botschaft, obwohl das zukiinftige
Paradies in der eschatologischen Sphire des Jenseits liegt und der Weg dorthin
durch Gottesehrfurcht, Bullfertigkeit und den Verzicht auf die Geniisse des
irdischen Lebens fiithrt. Auch in den weiteren Versen belehrt Bolestawiusz seine

Rezipienten iiber den steinigen Weg in das Paradies:

Nie tedy wiedzcie gosciniec do Nieba,

Insza koniecznie droga i8¢ potrzeba;

Ta ktora swigci dobrze wydeptali /
Wielcy / y mali.

Ta niema w sobie §wiata wesotosci,

Lecz iest ustana dtugich cierniem osci,

Pelno iest na niey ostrego kamienia /
Do obrazenia.”

Der Pfad dorthin scheint schwierig und mithsam zu sein (dies hatte schon Christus
vorhergesagt (Mt 7,13f)); trotzdem preist der Dichter in dem Kapitel Echo Schoste
- O Chwale Niebieskiej (Das sechste Echo — Uber den himmlischen Ruhm) des
oben genannten Werkes die erneute Offnung des Paradieses fiir den Menschen
und glaubt daran, dass fiir denjenigen, >Kto Bogu mity<” (der von Gott geliebt
wird), die Stra3e ins himmlische Paradies breit und unversperrt bleiben kann.

Die Beschaffenheit des jenseitigen Paradieses bleibt den Menschen jedoch im
irdischen Dasein verborgen. Die drei bekannten neutestamentarischen Stellen (Lk
23.,43; 2 Kor 12,2f; Oftb 2,7), in denen das Wort >Paradies< vorkommt, verraten
fast nichts iiber dessen Aussehen. So hiillt zum Beispiel der Apostel Paulus seine

Erfahrungen im dritten Himmel in den Topos der Unsagbarkeit.

™ Ebd., S. 138.
Nicht hier fiihrt der Weg in den Himmel hin,
Einen anderen Pfad muss man nehmen;
Diesen, den die Heiligen gut ausgetreten haben /
Die kleinen / und grofsen.
Dieser enthdlt keine Freude der Welt
Sondern er ist mit den langen Stacheln des Dornbusches bedeckt.
Uberall liegen auf ihm scharfe Steine /
Zum Verletzen.
7 Ebd., S. 119.
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Infolgedessen werden vor allem die Schilderungen des Offenbarungsbuches’®
(Oftb 21) zu einer Hauptquelle fiir die endzeitliche Paradiesdichtung.

Der Allmichtige wohnt jedoch nicht mehr im Garten Eden. Diese Vorstellung des
himmlischen Gartens gehort bereits der Vergangenheit an. In der neuen Welt
Gottes sind viele Wohnungen fiir die Gerechten in seiner heiligen Stadt, dem

neuen himmlischen Jerusalem, bereitet.

Dann sah ich einen neuen Himmel und eine neue Erde; denn der erste Himmel und die
erste Erde sind vergangen, auch das Meer ist nicht mehr. Ich sah die heilige Stadt, das
neue Jerusalem, von Gott her aus dem Himmel herabkommen; (Offb 21,1f)

Allerdings werden die Motive des paradiesischen Gartens Eden auch in die
Darstellung der himmlischen Stadt tibernommen, denn ,,[...] beide Orte sind
gezeichnet durch die friedliche Atmosphire und die Gegenwart Gottes.«”’ Der
Baum des Lebens, der Wasserstrom und der ersehnte Umgang mit Gott (Oftb
22,11ff) - im Grunde die wichtigsten Elemente des irdischen Paradieses™ -
befliigeln auch die dichterische Phantasie der Anhédnger der himmlischen Stadt
und erlauben ihnen, diese mit den Ziigen eines Gartens zu versehen. So erscheint
auch in der Sphire der aus Edelsteinen erbauten heiligen Stadt eine paradiesisch —
irdische Ideallandschaft. Die Dichter scheuen sich nicht davor, die Deskription
des irdischen Paradiesgartens mit jener des himmlischen Jerusalem zu
vermischen. Dabei betonen sie gern, dass die Herrlichkeiten und die Pracht des

paradisus coelestis unbeschreibbar und unsagbar sind oder der Zugang sehr

76 Auch die apokryphe Schrift Henoch (2,8) soll als Quelle dichterischer Paradiesschilderungen
genannt werden. Henoch versetzt das irdische Paradies der Apokalypse in ein himmlisches
Jerusalem, das von Gott als Aufenthaltsort der Gerechten nach dem Tod auserkoren wurde. Hier
verbinden sich die beiden geldufigsten Motive, so dass die paradiesische Gartendarstellung der
Genesis und die Schilderung der zukiinftigen heiligen Stadt miteinander in Einklang gebracht
werden kdnnen, vgl. Zahlten, Paradies VII, in: TRE, Bd. 25, S. 725.

" Artikel: Paradies, in: Themen und Motive in der Literatur, Daemmrich, S. 275.

In den meisten Texten der apokryphen und rabbinischen Literatur werden die Vorstellungen des
urzeitigen und des endzeitigen Paradieses nahezu identisch dargestellt, vgl. Nelis/Haag, Artikel:
Paradies, in: Bibel-Lexikon, Sp. 1299; Zahlten, Artikel: Paradies VII, in: TRE, Bd. 25, S. 725.

7 In der Literatur und der bildenden Kunst kommt es vergleichsweise frith zu einer Vermischung
der beiden Quellen (der Garten Eden und das Neue Jerusalem) in der Schilderung des himmlischen
Paradieses, vgl. Pleij, Der Traum vom Schlaraffenland, S. 250-253.

,Lunter dem Paradies wird nicht nur eine urzeitliche Stétte der Seligkeit und Gottesndhe
(theologisch gesprochen ist die Natur im Zustand der Gnade), sondern auch der ersehnte
Endzustand des Menschen im Jenseits verstanden. Der Himmel wird zum Paradies, in der
altchristlichen Kunst durch eine iippige Gartenlandschaft mit symbolischen Vdégeln [...]
dargestellt.“ Lurker, Der Baum in Glauben und Kunst, S. 62.



25

beschriankt ist. Die Verwendung des Unsagbarkeitstopos, der hochsten Stufe der
Hyperbel, als Gedichteingang ist nicht ungewohnlich, dennoch lassen sich die
Dichter im Folgenden auch nicht davon abhalten, ohne gréBere Umstinde die
Beschreibung des Paradieses vorzunehmen.

Maciej Kazimierz Sarbiewski findet z.B. eine kleine Ritze in dem Tor, durch

welche sich das geheimnisvolle Jenseits erblicken 14sst.

[...]. Stat nulli ianua voto,
Nullis exorata poetis.
Sunt tamen exiles insigni in limine rimae,
Qua possint arcana videri.” (V. 29-32)

Jedoch ist auch diesem Dichter nur ein kurzer Blick dorthin erlaubt. Wie er selbst
in den letzten Versen zugibt, ,,Cetera me vetuit magni caligo sereni / Mortali
percurrere visu“ (V. 49)*.

Klemens Bolestawiusz mochte sich dagegen nur in Gedanken an diesen
wunderschonen Ort versetzen. ,,Chcg ia 1$¢ mysla bram Rayskich strozowie: /

/"8 Wiichter der paradiesischen

Wprowadz¢iesz w Niebo / §wigci Aniotowie
Tore, ich mochte in Gedanken (sie) betreten: / heilige Engel / fiihrt (mich) in den
Himmel /, bittet er und wird vermeintlich erhort, da er in den folgenden Strophen
den Glanz und Ruhm der wiirdigen Konigsstadt schildert. Auch er stellt das
himmlische Jerusalem in Anlehnung an die Schilderungen der Offenbarung dar,
indem er die mit dem Gestus barocken Schwungs vorgetragene Beschreibung
noch einmal in den beiden vorletzten Strophen des Teils unter dem Titel Samo

Miasto niebieskie o iako piekne y bogate (Die himmlische Stadt selbst oh wie sie

wunderschon und reich ist) zusammenfasst:

Ta tez stoteczne miasto wystawita /

Krolowi krolow y tam zostawila

Cokolwiek moze znales$¢ si¢ pieknego /
Y kosztownego.

Ztoto y kruszcze w ziemi zakopata /

7 Sarbiewski, Ad Ianussium Skuminum Tyszkiewicium, in: ders., Liryki oraz Droga rzymska, S.
408.

** Ebd., 410.

$! Bolestawiusz, Przerazliwe echo traby ostatecznej, S. 120.
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Ale tu skarby wszytkie pokazata
Nie policzone / nieoszacowane /
Y niewidane.*

Aber nicht nur dem Sinn des Sehens wird in dieser Stadt ein auBergewdhnlicher
Genuss bereitet, sondern ,,W Niebie zupetnie zmysty uraczone / Pigkne rozkoszy

<83

maiac pozwolone” im Himmel sind alle Sinne vollig erfiillt / da ihnen schone

Geniisse erlaubt sind. ,,Wszytko iest w Niebie co wam przyiemnego / Y

“ Es gibt im Himmel alles, was ihr angenehm / und fréhlich

uciesznego
empfindet, behauptet der Autor; selbstverstindlich sind diese paradiesischen
Wonnen unbeschreibbar und mit nichts zu vergleichen. Dem Dichter des Barock
geniigt es jedoch nicht, festzustellen, dass ein Tropfen dieser Wonne alle
Hoéllenleiden aufzulosen vermag. Um dies zusétzlich zu unterstreichen, zihlt er
Elemente des paradiesischen Lebens auf, die dem Bereich der wohligen
Sinneseindriicke entlehnt sind; (NB. in der Schilderung der Holle werden
iiblicherweise alle menschlichen Sinne bestraft, was im Gegensatz zu den
himmlischen Visionen steht). Die vollendete Schonheit der von Edelsteinen
leuchtenden Gottesstadt wird durch einen prichtigen Garten ergénzt. Natiirlich
konnen dabei keine wichtigen Motive fehlen, wie z.B. das konstant angenehme
Klima, der ewige Friihling und das helle stindige Tageslicht, das von dem Lamm
selbst ausgeht.*> Mond und Sonne sind hier nicht vorhanden. In diesem
jenseitigen hortulus divini wachsen paradiesische Krauter und blithen Rosen,
Lilien, Veilchen, Narzissen und Tulpen86, die dicht nebeneinander bunte,

natiirliche Teppiche bilden und die reine Luft mit ihrem Wohlgeruch erfiillen.

*Ebd., S. 133.
Diese [die Gotteshand B.R.] griindete auch die Hauptstadt /
Fiir den Kénig der Konige und hinterlief3 dort
Alles, was es Schones gibt /
Und Kostbares.

Gold und Edelsteine grub sie in die Erde ein /
Aber hier zeigte sie alle Schditze
Unzdhlbare / unschétzbare /
Und Nie-gesehene.
* Ebd., S. 126.
* Ebd., S. 133.
% vgl. Off 21,23.
% Die Blumen erscheinen in der Beschreibung des sakralen Gartens zumeist im Hinblick auf ihre
symbolische Zuordnung. In der mittelalterlichen Symbolik der Blumen bedeuteten Rosen die im
himmlischen Paradies weilenden Martyrer, Lilien Ehelose (Monche, Jungfrauen), Veilchen die



27

Jakie perfumow / wonno$ci wzniecenia /

Dla roskosznego §wigtych powonienia

Tam si¢ znayduia? trudno wypowiedzieé¢
Y teraz wiedziec¢.

Jako wonieia roze z liliami /
Tulipy sliczne; fiotki z narcyssami /
Gesto posiane w wirydarzach onych
Dziwnie pieszczonych!®’

Nie welkende Blumen in vielfdltigen Farben schmiicken die friihlingsgriinen
Wiesen, und die Biume tragen gleichzeitig Bliiten und Friichte.*® Sie kennen
keinen kalten Winter und keine brennende Hitze. Sie erfiillen alle Sinne mit ihrem
angenehmen Geruch und ihrer irisierenden Farbenvielfalt. Das ganze Bild
vervollstandigt die reizvolle Herrlichkeit der himmlischen Musik. Ebenso
empfindet die erloste Seele das Paradies in dem Emblem XIV des ersten Buches
Vota animae sanctae (Zadze Dusze Swietej) aus der Pia Desideria Hermann

Hugos® in der Ubersetzung des A. T. Lackis. Sie freut sich iiber das

Bekenner und Narzissen die Patriarchen, vgl. Behling, Die Pflanzen in der mittelalterlichen
Tafelmalerei, S. 47-49; Lang/McDannell, Der Himmel, S. 106.
Die Tulpen konnen hier die Pracht und die Kostbarkeit dieses Ortes symbolisieren, vgl. das
Unterkapitel 3.1.3 Der Garten der Venus, S. 227, Fulinote 760.
%7 Bolestawiusz, Przerazliwe echo traby ostatecznej, S. 121.
Welche Parfiime gibt es dort / Erreger der Wohldiifte
Fiir den angenehmen Geruchssinn der Heiligen?
Es ist schwer auszusprechen

Und nun zu wissen.
Wie Rosen und Lilien duften /
Schone Tulpen, Veilchen mit Narzissen /
Dicht gesdt in diesen Gdrten(Wiridarien)

Kunstvoll gepflegten!
# Die nie welkenden Blumen und die gleichzeitig blithenden und Friichte tragenden Biume dienen
auch als Indiz, dass im himmlischen Paradiesgarten Unsterblichkeit herrscht. Bereits in der Antike
glaubte man an die Unsterblichkeit der Gérten, wozu M. K. Sarbiewski in seinem Buch Dii
gentium im Kapitel XVI (Gratiae) eine Erkldrung gibt: ,,Unde” in? Graecia vulgatum fuit hortos
immortales esse, ideo forte, quod florerent perpetuo simulque parturirent. Ideo et poetac vere
quidem natas fabulantur pomis tamen canistra eorum’ [sic!] onerant.” Sarbiewski, Dii gentium, S.
228.
¥ Pia Desideria Emblematis Elegiis & affectibus S. S. Patrum illustrata des belgischen Jesuiten
Hermann Hugo erschien 1624 in Latein in Antwerpen mit Illustrationen des niederlédndischen
Kupferstechers Boetius van Bolswert (1580-1634). Dieses Andachtsbuch wurde bald in ganz
Europa bekannt. M. Praz berichtete, dass “between 1624 and 1757 no less 42 Latin editions are
recorded (of these, NP. has fifteen)”. Praz, Studies, S. 377.
Den lateinischen Ausgaben folgten auch zahlreiche Ubersetzungen in andere europiische
Sprachen: 1626 ins Spanische, 1627 ins Deutsche, Franzosische und Englische, 1629 ins
Holldndische, 1633 ins Italienische. Des Weiteren miissen zahlreiche spdtere Nachdrucke,
Paraphrasen und Nachahmungen in all diesen Landern beriicksichtigt werden. (Reimbold,
“Geistliche Seelenlust®, S. 93f). Erst relativ spit wird das Werk ins Polnische iibersetzt. Im Jahre
1673 erschien eine Ubertragung Alexander Teodor Lackis, Marszatka Nadworngo Wielkiego
Ksigstwa Litewskiego (des Hofmarschalls des GroBfiirstentums Litauen), unter dem Titel:
Pobozne pragnienia (Die frommen Wiinsche). Es folgten weitere Auflagen: 1697, 1737, 1741,
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wohltemperierte Klima, das ambrosische Getrink, die zauberhafte Musik und die
himmlische Landschaft. Sie leidet keine Schmerzen mehr und darf die angenehm-
ruhige Atmosphire des Ortes geniefen.

Die Vollkommenheit von Bolestawiuszs Ideallandschaft wird noch durch die
Versohnung zwischen der Anima und dem Fleisch vervollstindigt. In seinem
himmlischen Paradies herrschen Gliickseligkeit, Liebe und Unsterblichkeit, woran
die Heiligen und Gesegneten, die sich dort authalten, in alle Ewigkeit Teil haben.
Ahnlich nimmt Sarbiewski das zukiinftige Paradies wahr. Die von ihm heimlich
beobachtete Szene im endzeitigen Paradies atmet Liebe und Gliick. Allerdings ist
der paradiesisch - elysische Raum” von einer Doppelmauer mit einem stihlernen
und einem kristallenen Tor umgeben. Die Luft wird zwischen den inneren
Perlenmauern und den Kristallwidnden von einem wunderschonen Gesang erfiillt.
Die Landschaft erscheint hier nicht mehr als eine natiirlich-realistische. Der
Dichter schildert sie vielmehr als mit Gold und Edelsteinen geschmiickt, deren
Schonheit besonders im funkelnden Sternenlicht reizend und geheimnisvoll

erscheint:

Auro prata virent, arbor crinitur in aurum,
Crispantur violaria gemmis,

Quae nec Apelleus liquor, nec pulchra trigoni
Assimulent mendacia vitri.”' (V. 37-40)

In diesem traumhaften Landstrich erblickt er die verstorbene Barbaragz, die mit

ihrem Enkelkind in den paradiesischen Gefilden spazieren geht und Rosen fiir

1774 und eine anonyme Ubersetzungs-Paraphrase, die vermutlich auch 1673 oder kurz danach
erschienen ist und heute in der Bibliothek des Geistlichen Seminars zu Sandomierz aufbewahrt
wird. Im Jahre 1744 wurde die Pia Desideria von Jan Koéciesz Zaba (Wojewoda Minski) neu
iibersetzt, eine zweite Auflage folgte 1754, vgl. Pelc, Barok, S. 204; ders., Stowo i obraz, S. 193,
246-251; Buchwald-Pelcowa, Emblematy, S. 98-100; Buchwald-Pelcowa/Pelc, Rola jezuitow, S.
16-17.

Die zahlreichen polnischen Ausgaben lassen annehmen, dass das Buch unter den damaligen
polnischen Lesern beliebt und ihnen weithin vertraut war. Aus diesem Grunde werden die zum
Thema passenden Embleme Hermann Hugos in dieser Arbeit auch beriicksichtigt.

% Seit dem Mittelalter werden die volkstiimlichen Schilderungen des wiederhergestellten
Paradieses im Jenseits mit den Bildern aus der klassischen Mythologie ausgemalt. Sowohl die
antiken Jenseitsdarstellungen wie die Eigenschaften des locus amoenus bereichern die poetischen,
theologischen und kiinstlerischen Beschreibungen des himmlischen Paradieses nicht nur im
Mittelalter, sondern auch in der Renaissance, im Barock und dariiber hinaus, wvgl.
Lang/McDannell, Der Himmel, S. 175.

’! Sarbiewski, Ad Ianussium Skuminum Tyszkiewicium, in: ders., Liryki oraz Droga rzymska, S.
410.
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sich und das Enkelkind zu einem Kranz zusammen flicht. Sie sind beide
gliicklich, jung und von engelsgleicher Schonheit.

Zwei Himmel werden in Oblezenia Jasnej Gory Czestochowskiej (Belagerungen
des "Hellen Berges’[Kloster] in Tschenstochau) unterschieden. Beide darf die von
dem HI. Paul Emirat in die himmlischen Spharen entfiihrte Anima Liobas ansehen

% Nachdem die junge Heldin ihren Geliebten wihrend der

und bewundern.
Belagerungskdmpfe um das Kloster >Jasna Gora< verloren hat, versinkt sie in
Trauer und Schmerz, und will ihm in den Tod folgen. Die Gnade Gottes erlaubt es
ihr jedoch, noch einmal den verlorenen Ludgierd zu sehen. Thre Seele verlédsst den
Korper und steigt in Begleitung ihres Fiihrers zum Himmel empor. Die erste
Etappe fiihrt durch >nizsze niebo< - (den niedrigeren Himmel)’', welchen der
Dichter auch mit dem Namen des antiken Elysiums (XI. 133) oder des Fegefeuers
(XI. 109) bezeichnet. Auf der mit Blumen und Quellen durchwirkten griinen
Ebene erscheint vor ihren Augen eine wunderschone Kirche, deren aus kostbaren
Steinen jeglicher Art bestehenden Winde mit Mosaikszenen aus dem Leben
Christi geschmiickt sind. Die Winde um den Altar herum sind mit Spiegeln
verkleidet, in welchen alles, was auf der Erde geschieht, widergespiegelt wird. Im
Inneren des sakralen Gebdudes spielen sich dabei zahlreiche Szenen ab, welche
die zufillige Zeugin in Angst versetzen.

Drauflen nimmt Liobas Anima unter vielen verschiedenen Bildern einen

angenehmen Hain wabhr, {iber den weifle Tauben fliegen:

Dalej gotebie biate si¢ wieszaja
Nad pigknym gajem i lot swdj mieszaja:
[...](Str. 73)

A starzec, patrzac na te ich obroty,
Gdy stad i zowad odprawuja loty,

%2 Das Gedicht widmet M. K. Sarbiewski Janusz Skumin Tyszkiewicz, dessen Ehefrau Barbara
geb. Naruszewicz verstorben ist.

% Von welchen Quellen sich der Autor dieses Werkes in der Schilderung des elften Gesangs
inspirieren lieB, ist noch ungeklirt, siehe: Litwornia, ,,Dantego ktdz si¢ odwazy ttumaczy¢?“, S.
91-96.

% Einige Kirchenviter sprechen von dem Reich Gottes (dem Himmelreich) und dem Paradies als
von zwei verschiedenen Orten, wobei das Paradies ein Vorraum des Reiches Gottes (z.B.
Ambrosius) sein sollte, oder sie setzen beide (z.B. Cyprian) gleich, vgl. Louth, Paradies 1V, in:
TRE, Bd. 25, S. 715.

In Odymalskis Darstellungsweise des Himmelreiches lassen sich auch Spuren der scholastischen
Lehre erkennen: Gottes Welt besteht aus zwei Ebenen. Die eine, auch Empyreum genannt, ist der
Wohnort der Seligen und der Engel. Sie ist der Herrschaft Gottes unterstellt. Die Trinitdt selbst
hélt sich oberhalb dieser Stétte im so genannten >Himmel der Himmel< auf, vgl. Lang/McDannell,
Der Himmel, S. 120.
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Po mig[k]kiej trawie tam, kedy sig snuje

To biate ptastwo, prosto postepuje

I idac migdzy uplecionym ptotem

Z roznego kwiecia, stanie w gaju potym.” (XI. 74)

In diesem Hain scheint die Natur beseelt zu sein. Die iiber Perlen und Rubine
flieBenden Béche bringen klagende Laute hervor. Der Wind seufzt traurig im
Laub, und in den Baumkronen lassen sich menschendhnliche Stimmen horen. Die
Klage wird immer deutlicher und lauter, so dass die Anima der Heldin bald die
Worter erkennen kann. Es sind die Stimmen der Seelen von vergewaltigten und
ermordeten Médchen und Frauen, die nun im Fegefeuer zum Himmel nach Rache
schreien. Die weilen Tauben-Engel bringen ihnen aus den Hohen des
Himmelreichs Linderung herab und fiihren die schon erlosten Seelen hinauf.

Alle von Lioba betrachteten Szenen spielen sich bei gleich bleibend schénem und

angenehmem Friihlingswetter ab:

A nieba wsz¢dzie $mieja si¢ pogodne,

Postanowienia miarkujac tagodnie,

Jednakie ciepto, jeden ch[t]od stateczny

Przez wszelkich wichrow maja w sobie wieczny.” (XI. 68)

Das Gebiet des ersten Himmels ist ebenso wie der himmlische Ort in Sarbiewskis
Gedicht von einer grolen Marmormauer eingefasst. In der Mauerwand befindet

sich ein Tor. Durch dieses fuhrt der Patron des Paulinerordens Lioba auf die

% Odymalski, Oblezenia Jasnej Gory Czgstochowskiej, S. 431.
Weiter fliegen die weifsen Tauben
Uber einem schonen Hain und sie mischen ihren Flug:

[...]

Und der Alte schreitet geradeaus tiber das weiche Gras,

Dorthin, wo diese weifsen Vigel schweben,

Indem er ihre Drehungen beobachtet,

Wie sie herab und heraus fliegen,

Nach der Wanderung zwischen den aus vielfiltigen Bliiten geflochtenen Zdunen

Erreicht er dann einen Hain.

*° Ebd., S. 429.

[...]

Und iiberall lachen die frohlichen Himmel,

Wenn sie die angenehmen Vorhaben beachten,
Die gleiche Wiirme, die gleiche Kiihle

herrscht in ihnen ewig ohne irgendwelche Stiirme.
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andere Seite, wo sie Kriege und Kdmpfe erblicken muss. Damit geht der Besuch
in dem >niedrigen Himmel< zu Ende. Danach erfahrt ihre Seele eine noch groflere
Gnade Gottes. Der Allmédchtige ldsst die Vorhdnge des hoheren Himmels
aufziehen. Vor ihren Augen erscheint der himmlische Hof in seinem ganzen
Glanz. Die hell glanzenden Heerscharen von Sion und der Anblick Gottes und der
Jungfrau Maria auf dem Thron, gekront von drei Engelschoren, versetzen sie in
ungeahnte Entziickung. Mit einem Mal klingt der Himmel von einer
auBergewohnlich schonen Musik wieder.”” Die drei Engelschore beginnen, mit
zauberhaft triumphierenden Geséngen die unsagbare Herrlichkeit Gottes und
seiner unbeschreiblichen Schopfung in alle Ewigkeit zu lobpreisen. Sie kiinden
feierlich, einer nach dem anderen, von dem angenehmen, freundlichen Klima, der
durchdringenden Klarheit des Lichtes und der sorglosen, gliicklichen Existenz.
Der Topos des ewigen Friihlings, der bereits mehrfach angesprochen wurde, wird

in dem héheren Himmelreich in seinem ganzen Prunk beschrieben:

<< Tu wieczne lato, tu pigkne pogody,

Tu rozkosznemi i mitemi chlody

Wonno wiejace zefiry panuja

I lekkie tchnienia wpot z cieptem miarkuja;
Sniegow tu niemasz ni zimy szkaradne;,
Ani dachy bija zmarzte grady.

Ani rzek wida¢, lodami $ci$nionych,

Ni wody cieka $zronow roztopionych;
Pode lwem stonce tu zbozom nie szkodzi,
Ani pol letnia goracos¢ przechodzi;

Role od stonca nie schng ani gory,
Zawsze zielono$¢ w kwieciach i purpury.

Zawsze w ustawnym maju nieba trwaja,
A miedzy mrozem i goracem maja
Wiosng jednaka szczesliwi duchowie

7 Herman Pleij schreibt in seinem Buch Der Traum vom Schlaraffenland iiber die Attraktivitit
von Tanz, Gesang und vor allem von Musik: ,,Belege flir diese musikalische Ausschmiickungen
finden sich an zahlreichen Stellen der Bibel: So verbindet Jesaja das Ende der Zeiten mit der
Wiederherstellung des Paradieses auf dem verwiisteten Zion und fahrt fort: >>(...) Freude und
Wonne findet man dort, Lobpreis und Liederklang.<< AuBerdem stand allgemein fest, dass zu den
Pflichten der Engel im himmlischen Paradies auch die Musik gehorte, mit der sie Gott und die
Heiligen lobpreisen. Auch die weltlichen Liebesgérten nach dem Modell des Hohen Liedes und
des locus amoenus sind ohne Musik nicht denkbar, allerdings werden die Engel hier durch
Berufsmusiker ersetzt.“ Pleij, Der Traum vom Schlaraffenland, S. 261 (Hervorhebungen im
Original).
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I my, o Boze, twoi aniotowie.
O Boze, jakoz nad twoj §wiat stworzony
Dom twoj niebieski wielce wyniesiony!>>"* (XI. 121-123)

Obwohl der ewige Sommer ebenfalls genannt wird, charakterisiert auch hier das
frithlingshafte Wetter den paradiesischen Ort. Weder der kalte schadliche Wind
noch die heifle Sonne und die dunkle Nacht haben Zugang zu diesen Sphiren. Nur
das durchsichtige, aus siebenfacher Art bestehende Licht des Tages herrscht
immer uneingeschrinkt. Wie in Bolestawiuszs Werk geht das Licht auch hier von
dem Lamm-Jesus aus, dessen Anwesenheit die himmlische Paradies-Stadt
erleuchtet.

Keine Kriege und Sorgen beunruhigen die himmlischen Bewohner, da ,,[...] ztote
wieki niebo zdobia* (XI. 132) /...] das goldene Zeitalter den Himmel schmiickt.
Das bekannte antike Motiv des Goldenen Zeitalters legt dabei eine noch stirkere
Betonung auf die Harmonie des jenseitigen Lebens. Die oben erwéhnten
Elemente, die u.a. den locus amoneus charakterisieren, tauchen zugleich bei der
Beschreibung des Paradiesgartens des Jenseits auf. Die paradiesische Natur
benotigt eine solche Atmosphére der Ruhe und des Friedens, um ihre Schonheit
und Pracht in vollem Glanz erscheinen lassen zu konnen. Deshalb durchstreift die
Seele dieser jungen Frau in den weiteren Versen ebenfalls den obligatorischen

wundervollen Garten.

% Odymalski, Oblezenia Jasnej Gory Czestochowskiej, S. 443f.
<<Hier herrscht der ewige Sommer, hier die schone Witterung,
Die duftend wehenden Zephiren herrschen hier

Durch die angenehmen Wonnekiihlen, indem

sie die Wirme mit leichtem Hauchen einhalten;

Weder der Schnee ist hier noch der schreckliche Winter,

Noch gefrorener Hagel schligt die Déicher ein.

Weder mit Eis beschlagene Fliisse sind zu sehen,

Noch fliefst das Wasser aus dem geschmolzenen Raufrost,
Weder die Sonne im Lowenzeichen schadet hier dem Getreide,
Noch geht die Sommerhitze iiber Felder;

Weder Ackerland noch Berge trocknen wegen der Sonne aus,
Immer (herrscht) das Griin in Bliite und Purpur.

Die Himmel dauern immer im anhaltenden Mai,
Und den ewigen Friihling haben die seligen Geiste
zwischen Frost und Hitze

Und wir, o Gott, deine Engel.

O Gott, deshalb ist dein himmlisches Haus

Uber deine geschaffene Welt sehr erhoben!>>
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Ebenso wie im dichterischen Paradiesgarten der Urzeit bereitet auch der
Gottesgarten der Endzeit den menschlichen Sinnen, denen hier ein
auBergewohnlicher Genuss angeboten wird, grole Freude. Farben, Diifte, Formen
und Licht bilden im Zusammenspiel ein harmonisches Ganzes. Ihr
Abwechslungsreichtum belebt die dargestellte Landschaft, die so zu einer
Augenweide wird. Die Zitronen sind hier nicht gelb, sondern golden. Die Bdume
sind nicht nur gleichzeitig mit einer Fiille von Bliiten und Friichten beladen,
sondern leben auch - ob alt oder jung - nebeneinander in Harmonie und erfreuen
so mit ihrem Reichtum die Augen und das Herz des Betrachters. Die Diifte
entstromen Blumen von mannigfacher Gestalt. Die Kraft und Stirke ihrer
Farbtone setzt der Barockdichter mit den Farben der Edelsteine gleich - vielleicht

bestehen sie auch wirklich aus Edelsteinen:

Migdzy $ciezkami na dziw przyrodzeniu
Pysznig si¢ ziota w barwistym odzieniu;
Stoja lilie, jakby srebrem szyte,

Po nich przechodza pregi zlotolite,

A wewnatrz konce na zdzbtach im pataja,
Gdzie z $wietnych serca dyamentow maja.

Roze, szkarlatnym i karmazynowym
Jedwabiem tkane, na kwieciu gotowym,

W ktorym si¢ wonne listki rozwijaja,
Jasnorumiane rubiny wydaja;

A tulipany w zlotogtowach cale

Upstrzone stoja w ztoto i w korale.” (XI. 182f)

In der Beschreibung der Blumen vermischen sich Realitdt und Imagination. Nur

schwer lasst sich die Grenze zwischen Kunst und Natur erkennen. Die Edelsteine

* Ebd., S. 458f.

Zwischen den Pfaden, o Wunder der Natur,

Prahlen Krduter in der farbenreichen Bekleidung;

Mit goldenen Streifen iiberzogene Lilien stehen,

Als ob sie mit Silber gestrickt wiirden,

Und innen gldinzen die Spitzen der Halme,

Wo sie (ihre) Herzen aus wunderbaren Diamanten bestehen.

Mit der scharlach- und karmesinroten Seide gewebte Rosen,
Welche sich in schonen Bliiten zeigen,

In welchen sich die duftenden Bliitenbldtter entfalten,
Gebdren/ergeben hellrote Rubine;

Und die Tulpen, ganz im Goldbrokat, stehen

Mit Gold und Korallen ausgeschmiickt.
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verleihen den Blumen nicht nur ihre zauberhafte Farbe, sondern auch ein inneres
Strahlen. Sie erscheinen wie glidnzende Lichter, als ,,[...] die Quintessenz des
leichtesten und dem Geist am néchsten verwandten Elements (Feuers)*.'”

Die nie welkenden, priachtig-bunten Blumenteppiche und die griinen Weinreben,
welche die Hiigel bedecken, verwandeln diesen Garten in eine Wonne fiir das
Auge.

Das Wasser der Biche und Quellen ist nicht nur kristallklar, sondern auch
wohlriechend wie in den mythischen Gérten des Orients. Es stromt lebendig oder
leise zwischen Bernsteinen und iiber goldenen Sand hinweg, um schlielich die
Ader der Fonténe zu beleben und in die Hohe zu schie3en.

Dieser herrliche Garten umfangt ein paradiesisches Eiland. Eine Briicke verbindet
ihn mit dem von Wasser umgebenen Land, das gleichzeitig durch ein Tor von ihm
abgegrenzt ist. Die Trennung von Paradiesgarten und dem Palast Gottes kann hier
auf ,,[...] die Unterscheidung von Natur und Kultur“'®" hinweisen. Die Anima
Liobas findet auf der Insel Gebdude und einen préchtigen Palast aus Kristall, wo
sie ithrem Geliebten wieder begegnet. An diesem Ort erfahrt er fortwéhrend die
grofBte Barmherzigkeit Gottes. Er geniefit dort die unmittelbare Anschauung des
Hochsten Wesens, indem er ,,[...] w Panska twarz pelna jasnosci'® (XI. 216)
[...] ins mit der vélligen Helligkeit erfiillte Gesicht des Herrn sehen darf.

Der Autor hat jedoch nicht vergessen, dass er das himmlische Paradies beschreibt,
so dass er in die Deskription des Gottesgartens einige Elemente der ewigen Stadt
einfiigt. Sie bleiben diesmal schlicht; mehr und auf lyrischere Weise verrdat W.

Potocki in Tydzien stworzenia swiata (Die Woche der Weltschopfung) von ihr:

Tu dopiero fundament patacu wielkiego
Zaktada 1 wynosi z morza bezdennego.
Nie skaty i kamienie, lecz samo powietrze
Nosi cigzar nieznosny, tam w najwyzszym pigtrze
Sam mieszka, do przechadzek majac wodne sale
I skrzydta lotnych wiatrow na wiek wiekow stale.'” (V. 37-42)

1% Champeaux/Sterckx, Einfiihrung in die Welt der Symbole, S. 78.
1ot Lang/McDannell, Der Himmel, S. 164.
192 Odymalski, Oblezenia Jasnej Gory Czestochowskiej, S. 467.
19 potocki, Tydzien stworzenia $wiata, in: Wirydarz poetycki, Bd. 2, S. 4.
Hier erst griindet er [Gott B.R.] und erhebt aus dem abgrundtiefen Meer
Das Fundament des grofien Palastes.
Nicht Felsen und Steine, sondern die Luft selbst
Trdgt die unertrdgliche Last, dort, in der hochsten Sphdre
Wohnt er selbst, er besitzt immer zum Spaziergang die Wassersaale
Und die Fliigel der fliegenden Winde bis in alle Ewigkeit.



35

Die hier zitierten Verse beziehen sich u.a. auf die Verse 3 und 4 des Psalms 104,

in denen geschrieben steht:

Du verankerst die Balken deiner Wohnung im Wasser. / Du nimmst dir die
Wolken zum Wagen, / du fahrst einher auf den Fliigeln des Sturmes.
Du machst dir die Winde zu Boten / und lodernde Feuer zu deinen Dienern.

Die verwendeten >Baumaterialien< sind durch ihre Leichtigkeit und
Unantastbarkeit gekennzeichnet, nur Gott selbst kann sie beherrschen und zu
einem brauchbaren Stoff umwandeln. Alles, was Gott umgibt, muss
aullergewohnlich und einzigartig sein. Die ewige Stadt aus Edelsteinen, der
herrliche Paradiesgarten, die Engelschore und der Hof Gottes erscheinen in den
Schilderungen der Dichter als der ersehnte Ort, dessen vollkommene Harmonie
jeder zu erlangen sucht. Aber der Weg dorthin ist lang und nicht einfach. Auf die
irdischen Wanderer warten unterwegs zahlreiche Labyrinthe und triigerische
Girtchen der falschen Gotter. Nur die rechtzeitige Selbsterkenntnis und das
Wandeln auf den Wegen Christi lassen den Pilger die Existenz des hortulus divini

wieder erfahren.

2.1.3 ExKkurs: Das Paradies

Am Anfang der zahlreichen Mythen und Geschichten, die von der Herkunft der
Menschheit erzdhlen, stehen nicht selten Garten als kultivierte Landschaften, die
den urspriinglichen Schopfungsgedanken Gottes versinnbildlichen.

Das ewige menschliche Verlangen nach einem ,[...] heilsgeschichtlichen,
mythologischen oder natiirlichen Paradies*'®® fiihrte zur Entstehung unzihliger
Schilderungen amoner Stétten im Diesseits oder im Jenseits, die als irdischer oder
himmlischer Sitz der Gotter und/oder der Seligen gelten. ,.Diese positiv
gekennzeichneten Gegenwelten befinden sich in anderen zeitlichen und
rdumlichen  Kategorien, sie gehdren zu einer uranfinglichen oder

eschatologischen Zeitdimension und sind meistens jenseits der Grenzen der

104 Artikel: Paradies, in: Themen und Motive in der Literatur, Daemmrich, S. 279.
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bekannten Welt angesiedelt.“'®> Das Dasein in solchen Paradiesriumen ist stets
mit reichen Gaben des Hochsten Wesens gesegnet. Unsterblichkeit, Abwesenheit
von Leid, Gliickseligkeit und wunderschone mannigfaltige Fauna und Flora
machen das Leben dort angenehm und von Miihsal befreit. Die leichten, sorglosen
Lebensbedingungen, die friithlingshafte Ideallandschaft und die Fruchtbarkeit der
Natur werden durch die vollkommene Harmonie zwischen Schopfer, Natur und
Kreatur vervollstindigt.'®

Die Idee des Paradieses ist besonders unter den Vdlkern des Morgenlandes
populér. Das Bild des kostbaren und lebensspendenden Gartens erscheint hier als
paradiesischer Gegenentwurf zu dem kargen Leben in der Wiiste.

Der babylonische Mythos von Adap (15. Jh. v. Ch.) oder das Gilgamesch-Epos
(12. Jh. v. Ch.) enthalten bereits einige Motive des paradiesischen Gartens (z.B.
die mit magischen Kriften ausgestatteten Baume, das Lebenswasser oder das
ewige Leben). Bei den alten Agyptern finden sich einzelne Elemente des
Paradieses wie das urzeitliche Zusammenleben von Gottern und Menschen in
einer perfekten und gliicklichen Existenz, das Goldene Zeitalter unter der
Herrschaft des Osiris oder der Lebensbaum in den Gefilden des Friedens und die
Inseln der Seligen.'"’

Die Paradiesvorstellung der europdischen Dichtung ist nicht nur von der
biblischen Tradition geprigt, sondern auch von dem Erbe der Griechen und
Romer. Zu diesem zdhlen zweifellos der Mythos von dem Goldenen Zeitalter
(aurea aetas), von den elysischen Gefilden (der Insel der Seligen) und von den
Girten der Hesperiden und Arkadien.

Hesiods Mythos'*® vom Goldenen Zeitalter erzihlt von den traumhaft gliicklichen

Zeiten am Anfang der Weltgeschichte, von ,,[...] ein[em] Zustand gliicklicher

19 Pezzoli-Olgiati, Artikel: Paradies I, in: RGG, Bd. 6, Sp. 911.

1% Vgl. Haekel, Artikel: Paradies I, in: LThK, Bd. 8, Sp. 67; Delumeau, Historia raju, S. 10.

107 Vgl. Kramer, Artikel: Paradies 111, in: LThK, Bd. 7, Sp. 951; Kluckert, Gartenkunst in Europa,
S. 8-11.

1% Nach Petra Ha hat der in Hesiods Erga (109-201) dargestellte desolate Verfallsprozess zwei
Arten von Nachfolgern in der Literatur gefunden. Die einen vertreten die pessimistische Meinung
ihres Meisters, nach der das Goldene Zeitalter unwiederbringlich verloren ist. Zu ihnen zihlen
z.B.: Arat (Phainomena 105-116), Appendix Vergiliana (detna 9-16), Ovid (Amores 111 8,35-44)
und (Metamorphosen 1 89-115). Die anderen bemiihen sich, dem widersprechende optimistische
Zuge und Lehren aus der Geschichte Hesiods herauszulesen. Unter diesen seien hier zu erwihnen,
z.B.: Vergil (Georgica 1 121-159; 11 136-176, 458-540; 111 322-338), (Ekloge 1V), Ovid
(Metamorphosen XV 96-110), (Fasti 1 241-254), Seneca (Phaedra 483-524), Horaz (Epoden XV1
39-66), Tibulls (Elegie 1 35-48), Platon (Politikos 271d-272b), vgl. HaB3, Der locus amoenus, S.
127-139.
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Existenz in einer verschwenderisch freigiebigen und harmonischen Natur.«'%

Dieser paradiesische Zustand wird allmdhlich von immer schlechteren Zeiten
abgelost, die nach Hesiods Werke und Tage (V. 106-200) in fiinf Stufen
aufeinander folgen: am Anfang steht das goldene Zeitalter, dann folgen das
silberne Zeitalter, das bronzene, das Zeitalter der Heroen und das gegenwértige
eiserne Zeitalter. Die Gegenwart ist aus der Sicht des Autors in einem vollig

negativen Licht zu betrachten.''’

Das Elysion'"

(lat. Elysium) ist nach der griechisch-romischen Sage auch als
elysisches Gefilde oder Inseln der Seligen bekannt. Es handelt sich dabei um ein
paradiesisches Gefilde am Westrand der Erde, nahe am Okeanos und von Lethe,
dem Fluss des Vergessens, umflossen. In der griechischen Mythologie dient es als
Aufenthaltsort der Seligen und Heroen nach ihrem Tod, wo sie unsterblich,
sorgenfrei, friedlich und gliicklich weiter leben. Spater bildet sich mit der Sage
von dem Totengericht des Minos, Rhadamanthys und Aiakos der Glaube aus, dass
durch deren Entscheidung das Elysium auch fiir die Frommen und Gerechten nach
threm Tode erreichbar wird. Als irdische Variante dieses >paradiesischen< Ortes
erscheint der Garten des Alkinoos (Homer, Odyssee, VII), Konigs der Phdaken
und Vaters der Nausikaa. In seinem Garten tragen die Baume kostliche Friichte
das ganze Jahr und immer frische, balsamische Krauter und farbenpréchtige
Blumen verstrémen zauberhafte Diifte.

Zu dem Gottergarten der Hesperiden hat dagegen kein Sterblicher Zugang. In ihm
wachsen Apfelbaume, welche goldene Lebensfriichte tragen. Der heilige Garten
wird von den Hesperiden, den Tochtern der Nacht, und von einem
hundertkopfigen Drachen gehiitet. Er liegt am Westgestade des groflen
Weltmeeres, in der Nidhe des Ortes, wo Atlas die Last des Himmels auf seinen
Schultern trigt.'?

Zum Schluss sollte noch das mythologische Land Arkadien Erwdhnung finden.

Arkadien (gr. Apxoadio Arkadia) ist ein abgeschlossenes Berg- und Hochland etwa

19 Borner, Auf der Suche, S. 29.

1o Vgl. Haekel, Paradies 1, in: LThK, Bd. 8, Sp. 68; Borner, Auf der Suche, S. 29; HaB3, Der locus
amoenus, S. 127f.

"' Vgl. Lang, Himmel und Hélle, S. 13-15.

Die literarischen Schilderungen des Elysiums oder der Inseln der Seligen verdankt man vor allem
Homer (Odyssee IV 561-569) und Hesiod (Erga 167-173), und ihren Nachfolgern Pindar
(Olympische Ode 11 68-74); Lukian (Wahre Geschichte 11 4-32), Vergil (deneis VI 637-659, 666-
681); Horaz (Epoden XVI 39-66) und Valerius Flaccus (4rgonautica 1 841-850), vgl. Hal3, Der
locus amoenus, 116-126; Delumeau, Historia raju, S. 12f.

12 ygl. Schwab, Die schonsten Sagen, S. 177f.
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in der Mitte der siidgriechischen Halbinsel. Diese wildromantische Landschaft
wird im Altertum von einem einfachen, aber sittlich reinen Hirtenvolk bewohnt.

Das Land Arkadien wird mit der Zeit - vor allem dank Vergils - zum Synonym fiir
ein Land des Gliicks. Bereits in der griechischen Mythologie wird es zu einem mit
dem Ort des Goldenen Zeitalters gleichgesetzten Sehnsuchtsraum, wo noch eine
einfache Ordnung herrscht und die Menschen unbelastet von miithsamer Arbeit
und gesellschaftlichem Anpassungsdruck in einer idyllischen Natur als zufriedene

und gliickliche Hirten leben.

Eine idyllische, bukolisch-pastorale Landschaft, die bald schon nichts mehr mit dem
kargen Landstrich in Griechenland zu tun hat, sondern zum dichterischen Symbol fiir
Stimmungen und Empfindungen avanciert und damit zeitlos-gegenwértig eine "innere"
Wirklichkeit ins Bild riickt. Arkadien wird spiter im Bild des utopischen Raumes zur
Metapher fiir einfache, unschuldige, edle Gesinnung und musische Empfindsamkeit, ein
Paradies fiir Dichter und Kiinstler.'

Diese aus dem klassischen Altertum vermittelten Darstellungen und die
literarischen Konventionen des Jlocus amoenus dienen den christlichen
Nachfolgern héufig als Vorbild fiir die Ausschmiickung der paradiesischen
Landschaftsdeskriptionen.

Daneben entstehen im mittelalterlichen Europa phantastische Erzéhlungen von
dem Schlaraffenland oder dem Cocagneland', Lindern, die irgendwo in
unbekannter Ferne liegen sollen. In diesen Traumlédndern herrschen ideale
Lebensumstinde, beispielsweise ein angenehmes Klima, liebliche Natur oder
materieller Uberfluss. Vor allen Dingen wird nicht gearbeitet - aber dafiir sehr viel

und gut gegessen.

So etwa ldasst Cocagne uns unwillkiirlich an eine frivole und lebenslustige Version des
irdischen Paradieses denken, das nach Ansicht vieler immer noch irgendwo auf Erden zu
finden sein musste und wo die Quelle des ewigen Lebens, die herrlichsten Speisen und
ein unverwiistlicher Friihling den Gliubigen erwarteten. '

'3 Brner, Auf der Suche, S. 35; vgl. Artikel: Arkadien, in: Motive der Weltliteratur, Frenzel, S.
27-73.

"4 Uber den Einfluss der islamischen Paradiesvorstellung auf die Darstellung des Cocagnelands,
siche: Pleij, Der Traum vom Scharaffenland, S. 267-273.

1s Pleij, Der Traum vom Schlaraffenland, S. 14.
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Im Laufe der Jahrhunderte kommt es in den Ideallandschaftsschilderungen zur
Kompensation und Vermischung der oben erwihnten Traumorte, die nicht nur aus
der alltiglichen Existenznot heraus, sondern auch aus der Neigung der Dichter zu
reicher Ausschmiickung und der lyrischen Ausgestaltung des christlichen
Paradieses entstehen. Auf diese Weise gewinnt das christliche Paradies der Urzeit
wie auch der Endzeit immer mehr die Ziige eines Lustgartens und
Vergniligungsparks mit priachtiger Landschaft, frohlichen Banketten und schoner

Musik. '

"o vgl. ebd. S. 22.
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2.2 Der Garten der heiligen Liebe

Die Verbindung der Motive der Liebe und des Gartens ist in der Literatur hdufig
aufzufinden. Dies ist auch in der polnischen religiésen Liebeslyrik des 17.
Jahrhunderts der Fall, in der das menschliche Verlangen nach dem ,[...]

“!7 oder nach einer innigen Vereinigung

unmittelbaren Teilhaben am Numinosen
mit Gott thematisiert wird. Als Hauptquelle dienen in der geistlichen Dichtung
jener Zeit besonders die Verse des Hoheliedes. Die Barockdichter lassen sich von
der leidenschaftlichen Liebessprache des Canticum Canticorum inspirieren, um
die mystische Liebe zwischen dem Schopfer und seinen Geschopfen poetisch
auszumalen. In diesem Kontext steht das leidenschaftliche expressive Verlangen

der menschlichen Anima, welche als das lyrische Ich in dem Emblembuch

Aleksander Lackis ihre unendlich fortwahrende Liebe beschwort:

O tyranko powabna, zadz moich mito$ci,

tak wielkim palisz ogniem struchlale wnetrznosci!

O Kochanie! Ktoz zleczy srogie Twoje rany?

Sfolguj, bo sig rozpuszczeg w likwor przetapiany!

Sfolguj, mitosci, sfolguj, bo twe geste strzaty

nowym ranom w mym sercu juz miejsca nie daty!''® (V. 1-5)

Bereits an diesem Beispiel wird deutlich, was Dohm {iiber die barocke Lyrik im
Allgemeinen bemerkt: Es ,,[...] entsteht eine geistliche Liebespoesie von hoher

Emotionalitit und Sinnlichkeit. Im intimen Ausdruck dieser Emotionalitét suchen

"7 Dohm, Poetische Alchimie, S. 2.

"8 L acki, Emblem II, in: ders., Pobozne pragnienia, S. 5.

Im Folgenden werden Zitate unter Verwendung der Sigle ,,AL-Embl.* nachgewiesen, dabei deutet
die erste Zahl auf die Nummer des Emblems, die zweite auf die Seite der angefiihrten Edition.

O reizende Tyrannin, Liebe meiner Begierde,

du verbrennst mein erstarrtes Inneres mit grofsem Feuer!

O Geliebte! Wer heilt Deine schrecklichen Wunden?

Lass nach, sonst l6se ich mich in einen ausgelassenen Likér auf!

Lass nach, Liebe, lass nach, da deine zahlreichen Pfeile

keinen neuen Wundern in meinem Herzen mehr Platz machen kénnen!

Die Inscriptio des Emblems lautet: ,, Trzezwcie mi¢ kwiatkami, obtdzcie jabtkami, albowiem od
mitosci mdleje”. Erquickt mich mit Blumen, gebt (mich) mit Apfeln um, weil ich vor Liebe
ohnmdichtig bin. Der Bibel nach: ,,Stirkt mich mit Traubenkuchen, / erquickt mich mit Apfeln; /
denn ich bin krank vor Liebe. (Hld 2,5). Die dieses Emblem begleitende Pictura stellt die
liebeskranke Frau/Seele dar, die unten einem Obstbaum zusammen gebrochen ist. Zwei
Frauengestalten — Jerusalems Tochter(?) — erquicken sie mit Blumen und Apfeln, vgl. auch
Reimbold, “Geistliche Seelenlust, S. 109.
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die Autoren die geistliche Realitdt des Numinosen schon im Diesseits fiir sich und
ihre Leser sinnlich erfahrbar zu gestalten. '’

Die lange und diffizile jiidisch-christliche Auslegungsgeschichte'® des
Hoheliedes bewegt sich zwischen den literalen und geistlich-allegorischen
Deutungen. Fiir die hier vorliegenden Gedichtbeispiele steht die christlich-

geistliche Exegese'”!

im Vordergrund, welche von Hippolyt und Origenes
begriindet und mit wenigen Ausnahmen bis zum 18. Jahrhundert beibehalten
wurde.

Der so genannten >Brautmystik< - d.h. der Geliebte/Bréutigam wird mit Christus
(Gott) und die Geliebte/Braut mit der Kirche oder mit der menschlichen Seele
gleichgesetzt - widmen sich auch die polnischen Barockdichter, die sich in ihrer
Einbildungskraft von den Versen des Canticum Canticorum inspirieren lieen.
Obwohl in den hier ausgesuchten Gedichten das Wort >Garten< nur einmal
Vorkommtm, darf man trotzdem eine Parallele zwischen der himmlischen Liebe
und der Schonheit des Gartens ziehen. Das erste und wichtigste dafiir sprechende
Argument findet man in der Hauptquelle der Dichtung selbst - in dem Hohelied -
(HId 4,12f; 4,151; 5,1; 6,2,11; 8,13), in dem dieses Wort entweder metaphorisch
oder ortsbezogen verwendet wird. Dies gestattet auch die Fiille von erwéhnten
mannigfaltigen Pflanzenarten, Tieren und Landschaftselementen'”, welche die
zauberhafte mit Duft und Farben erfiillte Szenerie bestimmen. Aber nicht nur die
Landschaftsschilderungen erlauben es dariiber zu sprechen, sondern auch die

schone Geliebte im Hohelied selbst.

Der ,,Garten” mit seinen ,,NuB3-“ und ,,Granatapfelbdumen‘ ist niemand anders als die
Braut von 4,12-5,1, die mit ihrer paradiesischen Jugendfrische und ihren Reizen das
Entziicken des Geliebten erregt. Die Braut vergleicht sich ja selbst einmal mit einer ,,Lilie
der Taler* (2,1b)."**

9 Dohm, Poetische Alchimie, S. 6.

120 7ur Auslegungsgeschichte des Hoheliedes siche z.B.: Maier, Das Hohelied, S. 26-34;
Krinetzki, Das Hohe Lied, S. 24-33.

12! yg]. Dohm, Poetische Alchimie, S. 29.

122 E5 handelt sich um das Emblem Nr. 17 Zbigniew Morsztyns.

12 Uber die Fiille der Angaben aus dem Bereich der Geografie, der Tiere, Pflanzen, Architektur
und Kunst im Hohelied, sieche: Maier, Das Hohelied, S. 22f.

124 Krinetzki, Das Hohe Lied, S. 209 (Hervorhebungen im Original); vgl. auch Lukaszewicz—
Chantry, Raj chrze$cijanski na polach elizejskich, S. 182.
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Demzufolge kann man die Verse des zweiten Emblems Lackis hier als ein gutes
Beispiel anfithren. Die Anima sucht nach innerer Erquickung vor dem sie
verbrennenden Liebesfeuer, indem sie um Hilfe bei den himmlischen Bewohnern

bittet:

Ale c6z czynig, na co proszg o te frukty!

Jest w r6zach oszukanie, jest i w jabtkach drugdy.
Zda mi sig, ze si¢ mitos¢ okrywa jabtkami

i migdzy r6zanymi miecz chowa cierniami.

Nie chcg jabtek Cydypy i Wenery rozy,

Te frukty wole, w ktorych zdrada si¢ nie mnozy:
jakie $wigta Dorota od aniota miata

roze, ktorym si¢ mrozna zima dziwowata;

jakie reka anielska lilije urwane

z elizejskich ogrodow Lidwinie sa dane.

Zawsze bym i ja takim fruktom byta rada,

w ktorych jabtkach i r6zach nie postawa zdrada.
Tymi 16zko uscielcie dla wytchnienia z prace

1 z szafranow potdzcie na nich materace.

Wat na tozu zielonym z betami w przemiany
migkkim $lazem i zielem niech bedzie natkany.
W rokitowe koszyki zbierzcie ptasza zobie,

niech nagietkiem dokota pier$ oblozg sobie.
Jacyntow na sitowie kosze niech natoza,

niech si¢ miesza i stokros z nierozkwitta r6za. (V. 19-38)

[...]

ze wszytkich zniw cylickich uscielcie mi toze,

gdy ostatek mej dusze roni¢ bede miata,

zebym z lekka na zielu zroszonym skonata.
Wtenczas beda zdretwiate cztonki tak ztozone,

jako kwiatki palcami subtelnie zeszczknione,

albo jak gdy lilije przed mrozem konaja,

lubo tez jako od sierpa zboza polegaja.'*’ (V. 50-56)

123 AL-Embl. 11, in: ders., Pobozne pragnienia, S. 130f.

Aber was tue ich, warum bitte ich um diese Friichte!

Es gibt in Rosen Betrug, es gibt ihn oft in Apfeln.

Ich glaube, dass die Liebe sich mit Apfeln umhiillt

und unter Rosendornen ein Schwert versteckt.

Ich will keine Apfel der Cydypa und keine Rosen der Aphrodite/Venera,
Ich bevorzuge diese Friichte, in denen sich der Verrat nicht vermehrt:
Rosen, die die heilige Dorothee vom Engel bekam,

und iiber die der frostige Winter sich wunderte;

Lilien, die mit der Engelhand in dem elysischen Garten gepfliickt

und Lidvinia gegeben wurden.

Auch ich hétte immer Freude an solchen Friichten,

in welchen Apfeln und Rosen kein Verrat entsteht.

Mit ihnen sollt ihr das Bett fiir die Ruhe nach der Arbeit mir bereiten
und auf'ihnen die Bettstdtten aus Safran hinlegen.

Ein Rollkissen soll auf dem mit den weichen Decken griinen Bett abwechselnd
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Die zwei hier zitierten Gedichtpassagen beziehen sich vor allem auf zwei kurze
Verse des Hoheliedes: erstens auf den Zustand der verliebten Seele: ,,[...]; denn
ich bin krank vor der Liebe* (HId 2,5) und zweitens auf den Ort, wo sie vor
Liebesleiden sterben will: ,,[...]. Frisches Griin ist unser Lager* (HId 1,16). Der
Barockdichter baut sie zu einem imposanten BlumenstrauB3-Bild aus. Als
ausfiihrliche Beschreibung eines prachtigen Blumengartens entfalten sich vor den
Augen des Rezipienten die Verse des Gedichtes. Das Brautlager'*® soll fiir die
wartende Geliebte mit allerlei Blumen, Kriutern und Baumzweigen bereitet
werden, die nicht nur aus der Heimat des Dichters, sondern auch aus der Ferne
oder der Mythologie stammen. Die siilen Diifte der exotischen und einheimischen
Pflanzen mischt der Dichter mit ihrer irisierenden Farbenpracht, indem er die
Stimmung der mirchenhaften orientalischen Gérten mit ihren geheimnisvollen
schattigen Schlafstitten wiederzugeben weill. Diesem Garten voller Diifte
begegnet man auch in den Versen des Hoheliedes (HId 4,13f), in denen die Braut
mit einem Lustgarten verglichen wird, der von vielféltigen Blumen und Kriutern
bewachsen ist. Dieser >qualitative< Blumen- und Baumkatalog fiihrt dazu, ,,[...]
dafl mit der Darbietung verschiedener Arten derselben Gattung ein malerischer
Effekt, die Vielfalt, vor allem der Farben, aber in gewissem Grad auch der
Formen, erzielt wird.«?’

Wiederholung des Wortes >wszystkie< (alle), (V. 44 u. 50), um den Eindruck der

Die Aufzéhlung steigert Lacki zusétzlich mit der

Vielfalt hervorzuheben. Das Emblem wird mit dem Bild der im Sterben liegenden
Anima abgeschlossen. Die in dem Blumenbett liegende Seelenbraut erscheint dem
Dichter selbst als eine Blume. Sie will nach dem Vorbild einer Schnittblume ohne
Wasser Abschied vom Leben nehmen, wie eine von Frost betroffene Lilie oder

wie abgeerntetes Getreide - still, rasch und unwiederbringlich - wenn das Feuer

mit weichen Malven und Krdutern voll gefiillt werden.

Ihr sollt in Weidenkorben Liguster(beeren) sammeln

ich soll mir mit der Ringelblume die Brust umringen.

Hyazinthen sollt ihr in die Flechtbinsenkorbe legen,

Und das Gdnsebliimchen soll sich mit der nicht aufgegangenen Rose mischen.
[...]

aus ganzer Zilizienernte bereitet ihr mir das Lager,

wenn ich den Rest meiner Seele ziehen lassen werde,

damit ich leicht auf dem mit Tau tiberzogenen Krautbett sterbe.

Dann werden die steifen Glieder so gelegt,

wie mit den Fingern zart gepfliickte Blumen,

oder wie von Frost ums Leben gekommene Lilien,

oder ebenso wie das von der Sichel gemdhte Getreide.

12 Das Liebeslager von Zeus und Hera auf dem Ida wurde ebenso mit allerlei Blumen

geschmiickt, (Homer, Ilias X1V, 346-351)

127 Schénbeck, Der locus amoenus, S. 42.
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der Liebe nicht bald nachlédsst oder der Geliebte nicht gleich zu ihr kommt, wie
das den Versen des Hoheliedes nach zu erwarten ist: ,,In seinen Garten ging mein
Geliebter / zu den Balsambeeten, [...]* (HId 6,2).

Die Liebesagonie der unsterblichen Menschenseele schildert Lacki mit
metaphorischen Vanitas-Symbolen. Mit dieser Ubertragung steigert er die
insgesamt gespannte und hoch dramatische Stimmung des Gedichts und verstirkt
die emotionale Wirkung auf den Rezipienten. Die {iblicherweise positiv
konnotierten Friichte und Blumen wie Apfel und Rosen werden hier mit Verrat
und Betrug in Verbindung gebracht. Im Falle der Apfel handelt es sich sicherlich
um einen Verweis auf die biblische Siindenfallgeschichte, im Falle der Rose um
ein traditionelles Vanitas—Motivlzg, insofern die Rose nicht nur Symbol der Liebe,
sondern auch der Eitelkeit ist. Auf die dadurch zunichst evozierte negative
Stimmung folgt eine eher idyllische Beschreibung des aus Blumen bereiteten
Ruhelagers. ,,Blumen sind ein irdisches Spiegelbild himmlischer Seligkeit“'?, die
dann aber wieder mit dem Vanitas-Motiv verbunden wird - ,[...] in der
Bildersprache der Bibel deuten die Blumen auf die Verginglichkeit alles

Irdischen‘!°

-, da sich das Ruhelager als Totenbett herausstellt. Die toten Lilien
und das geméhte Getreide 16sen diese Metaphorik auf und verstdrken dariiber das
Vanitas-Motiv.

Weniger spannungsreich, aber gleichfalls lyrisch wird die in Liebe zu Gott
entbrannte Seele/Geliebte in Sarbiewskis Lied /I 25 EX SACRO SALOMONIS
EPITHALAMIO dargestellt.

Sarbiewski wihlt ebenfalls fiir die Inscriptio seines Gedichtes die Verse 2,5-9 des
Hoheliedes. Sie dienen dem Dichter gleichzeitig als Grundlage fiir die
Konstruktion seiner Dichtung. Er paraphrasiert sie und malt sie dichterisch aus.
Sein erster Vers beginnt mit der Klage der sich nach der Schau Gottes sehnenden
Menschenseele, die in den Blumen Erquickung zu finden hofft. Die Anapher

>me< richtet die ganze Aufmerksamkeit auf das lyrische Ich und gleichzeitig

betont sie die personliche Aussage der Anima:

' vgl. Heinz-Mohr/Sommer, Die Rose, S. 29-38.

12 Artikel: Blumen, in: Worterbuch biblischer Bilder und Symbole, Lurker, S. 62, vgl. Ps 103,15f;
Jes 40,6f.

BOEbd,, S. 61.
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Me stipate rosariis,
Me fulcite crocis, me violariis,
Me vallate cydoniis,
Me canis, sociae, spargite liliis:
Nam visi mora Numinis
Mi sacris animam torret in ignibus.”' (V. 1-6)

Diesmal erfihrt die liebeskranke Anima nicht nur die Kraft der gewaltigen
Liebessehnsucht und des ewigen Verlangens nach der Vereinigung mit dem
Numinosen, sondern sie darf auch auf deren Erfiillung hoffen, worauf der Dichter
im Titel des Gedichtes unmittelbar hinweist. Das Epithalamion, d.h. das
Hochzeitslied, erlaubt es daran zu glauben, dass die erwartete Begegnung und die
Vereinigung mit Gott kurz bevorstehen. Dementsprechend lassen sich die von der
Anima benannten Blumen auch als Hochzeitsschmuck verstehen. Mit Rosen
(rosa), Veilchen (viola), Safran (crocus), Quitten (cydonia) und weilen Lilien
(lilia) will sie sich fiir den Brautigam schon machen. Bemerkenswert ist, dass alle
diese Blumen zur sakralen Sphére gehoren. Sie begleiten seit dem Mittelalter in
der bildenden Kunst und der geistlichen Literatur vor allem die Jungfrau Maria.

Die Blumen stellen nicht nur den dufleren Schmuck der Braut dar, sondern sie
versinnbildlichen gleichzeitig die inneren FEigenschaften, dank derer die
menschliche Anima die Liebe Gottes begehren darf. Liebe, Demut und
Keuschheit erfiillen die Seele und lassen sie an die mystische Vereinigung
glauben. Sie erwartet ihren himmlischen Brautigam ungestort unter den duftenden

Veilchen, die auf die Reinheit dieser Liebe hinweisen.

Ne vexate tenacibus
Acclinem violis, neu strepitu pedum,
Neu plausae sonitu manus
Pacem solliciti rumpite somnii, ** (V. 15-18)

Dann eilt der Briutigam heran. Sein anmutiges Herannahen schildert die
begeisterte Geliebte selbst. Sie vergleicht den schnell und leicht iiber die Spitze

der Berge und die Landschaften springenden, himmlischen Geliebten mit einem

B Sarbiewski, IT 25 EX SACRO SALOMONIS EPITHALAMIO, in: ders., Liryki oraz Droga
rzymska, S. 178.
132 Epd.
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Reh, welches ,,[...] visis humili in valle leonibus, / Per praerupta, per ardua /
Sublimi volucris fertur anhelitu.'*® (V. 34f)
Das Motiv des locus amoenus, welches der zu seiner Auserwéhlten eilende

Geliebte hinter sich ldsst, taucht auch im Emblem 15 Z. Morsztyns auf.

O, jako pigknie, jako $liczne drogi,
Tam kedy Swigte twe stapaja nogi,
Oblubiencze moj! Same ci¢ witaja
Wesole pola, tobie si¢ znizaja
Drzewa i $cielac gatazki zielone,
A kwiatki ziemig okryly uszczknione."** (V. 1-6)

Durch die Personifikation der Natur wird die enthusiastische Teilnahme der
Landschaft an der Freude der auf den Geliebten wartenden Anima ausgedriickt.
Die Wege sind gliicklich, die freudestrahlenden Felder begriien ihn und die
Blumen bedecken die Erde mit ihrer hochsten Farbenpracht. Jeder mochte dem
Geliebten das anbieten, was er als Schonstes und Wertvollstes besitzt. Ebenso die
Braut, aber diese fiihlt sich im Gegensatz zur reinen Natur siindenbefleckt,
weswegen sie sich zu Fiilen ihres Geliebten legt. Wie die neutestamentarische
Maria Magdalena will sie jene mit den eigenen Trianen waschen und mit ihrem
Atem trocknen.

Eine umgekehrte Situation zeigt sich in Sarbiewskis Gedicht IV 21 EX SACRO
SALOMONIS EPITHALAMIO. In diesem Lied lddt der Briautigam nun die Braut
in seinen >QGarten< ein. Der Lockruf des Geliebten kehrt in den letzten Versen des
Liedes als das Gedicht umschlieBender Rahmen wieder. Die Geliebte soll die
schonen Tauben an den Wagen spannen (,,pulchris innectito lora columbis® V. 3)

und so ihren Libanon verlassen. Auf diese Weise wird sie indirekt mit der

"V Ebd.
134 Morsztyn, Z., Emblema 15, in: ders., Muza domowa, Bd. 2, S. 19f.
Im Folgenden werden Zitate unter Verwendung der Sigle ,,ZM-Embl.“ nachgewiesen, dabei deutet
die erste Zahl auf die Nummer des Emblems, die zweite auf die Seite der angefiihrten Edition.
O, wie schon, wie wunderbar Wege (sind),
Dort, wo deine heiligen Fiif3e hin treten,
Mein Geliebter! Frohliche Felder begriiffen dich
Selbst, vor dir verbeugen sich die Bdume
Indem sie (ihre) griinen Zweige senken.
Und die gepfliickten Blumen bedeckten die Erde.
Die Inscriptio des Emblems lautet: “Milos¢ §wigta przechodzi si¢ migdzy ziotami. Drogi jego sa
$liczne 1 $ciezki jego spokojne.” Die heilige Liebe geht unter Krdutern spazieren. Seine (ihre)
Wege sind schén und seine (ihre) Pfade sicher.



47

Liebesgottin Aphrodite gleichgesetzt, zu deren zahlreichen Attributen auch die
weiBen Tauben gehoren.'*

Der Jesuit-Dichter Sarbiewski verbindet die entsprechenden Verse und Motive
des Hoheliedes (HId 2,10-13) mit seiner durch die Antike gepridgten Vision der
Ideallandschaft, womit er das dialogisch-monologisch abgefasste Lied'*® zu einem
Lobgesang auf die heilige Liebe und die Landschaft gestaltet.

Wie man erraten kann, spart der Geliebte nicht mit Lob fiir die Herrlichkeit der

ihn umgebenden Natur, um die schone >soror< von ihr zu liberzeugen.

Die Seele der Geliebten soll ja durch die Beschreibung der verschiedenen Tone, Farben
und Diifte des Friihlings weich gestimmt und so zu der ersehnten Liebesbegegnung
verlockt werden. Nicht um abstrakte Erkenntnis geht es also, sondern um die Weckung
bestimmter Gefiihle."’

Demgemill enthélt seine ausgiebige monologische Schilderung der lieblichen
Landschaft sowohl die paradiesartigen Elemente wie auch die wichtigsten
Bestandteile und Aspekte des locus amoenus'**, damit diese Voraussetzung erfiillt
werden kann.

Die Natur bereitet sich auch auf die Ankunft der Schonen vor. Die freundliche
Aura zeigt frithlingshafte Ziige13 ° denn .[...] wo der Winter weicht, da zieht die
Liebe ein, als waren Winter und Liebe miteinander unvereinbare Gegensitze. Die

friihlingshafte Wirklichkeit ist also Symbol der Liebe.«'*

B3 Dariiber schreibt Sarbiewski auch in seinem Buch Dii gentium im Kapitel XIV (Venus):
,»Columbae Veneri ob puritatem et munditiem, sed caelesti, sacrae erant. Contra, foedae, passeres
dedicabantur eiusque currum trahebant — prout et cygni, et columbae varios apud poetas — passeres
enim soli morbo® vexantur caduco, quod plerumque turpibus accidit viris.“ Sarbiewski, Dii
gentium, S. 110.

Im Hohelied 1,15 und 4,1 werden z.B. die Augen der Geliebten metaphorisch mit Tauben
verglichen, was in der orientalischen Liebeslyrik als Beziehung zur Liebesgottin (Ischtar, Astarte,
Aphrodite) kommentiert werden kann, vgl. Artikel: Taube in: Worterbuch der Symbolik, Lurker,
Sp. 739; vgl. auch Krinetzki, Das Hohe Lied, S. 108, Dohm, Poetische Alchemie, S. 353.

136 Als Motto fiir sein Lied wihlte M. K. Sarbiewski die Verse 2,10-13 des Hoheliedes aus.

137 K rinetzki, Das Hohe Lied, S. 127.

138 Klaus Garber schreibt dazu in seinem Buch Der locus amoneus und der locus terribilis: ,Je
angenehmer das Lager ist, das der Liebende anzubieten hat, desto groBer ist seine Chance, dal3 die
Sprode sich seinem Wiinschen gefiigig zeigt: der locus amoenus als Lockmittel.” Garber, Der
locus amoenus, S. 181.

139 G. Maier meint, dass der Vers 2,11 ,,das Ende des Spét - >>Regens<<* beschreibt; d.h. den
wZeitraum Mirz/April, etwa im Monat Nisan, [...]. Es ist jene Zeit, in der die Wiiste bliiht —
unvergesslich fiir den, der dies einmal im Israelland erlebt hat.“ Maier, Das Hohelied, S. 69
(Hervorhebungen im Original).

"9 Krinetzki, Das Hohe Lied, S. 128.
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Ipsa sub innocuis mitescunt fulmina plantis,
Ipsa virescit hiems.

Interea sacris aperit se scaena viretis,
Sub pedibusque tibi

Altera floret humus, alterque vaganita late
Sidera pascit ager.'*' (V. 9-14)

«142 5611 der schdénen Auserwihlten als Ort

,Die in Frithlingspracht stehende Natur
der zukiinftigen Vereinigung die erwiinschte Geborgenheit und das Gliick
verkiinden. Deswegen darf in dieser Deskription ein so wichtiges
lebenspendendes Element wie Wasser nicht fehlen. Es wird in verschiedenen
Formen (flumina, amnes, aquae, rivi) in diesem Gedicht dargestellt. Das sich
weich und leicht schlingelnde Gewésser gibt murmelnde beruhigende Gerdusche
von sich, gleichzeitig befeuchtet es die malerische Gebirgslandschaft, welche der
Geliebte noch mit der Fiille der mannigfaltigen Vegetation ausschmiickt. Die
Blumen (violas, hyacinthos, ligustra) erfiillen die Luft mit ihrem siien Duft und
bunten Farben. Die Bdume (poma, arbor ficus, platani, caedua panchaeos) und
Weinreben (botri) schenken reife Friichte, erquickenden Schatten und erfiillen die
Luft mit balsamartigem Wohlgeruch. Die freundliche Brise erfrischt die Luft, in
welcher der liebliche Gesang der Vogel die Ohren des Zuhdrers erfreut. Auf
Erden und im Wasser dagegen bewegen sich zahlreiche Tiere, die nicht nur das
ausgemalte Bild beleben, sondern auch in biblischer Eintracht'* miteinander

leben, womit sie auf die urspriinglich-idyllische Atmosphdre der Umgebung

hinweisen:

Hic etiam trepidi pendent e rupibus haedi
Praecipitesque caprae,

Hinnuleique suis, passim dum flumina tranant,
Luxuriantur aquis.

It loe cum pardo viridis de colle Saniri,
Mitis uterque regi,

Cumgque suo passim ludunt in montibus agno
Exsuperantque iuga.'* (V. 15-22)

"1 Sarbiewski, IV 21 EX SACRO SALOMONIS EPITHALAMIO, in: ders., Liryki oraz Droga
rzymska, S. 370.

'** Heinevetter, Das Hohelied als programmatische Komposition, S. 182.

' Vgl. das Unterkapitel 2.1.1 Das irdische Paradies, S. 18 (Ies 11,6-8).

" Sarbiewski, IV 21 EX SACRO SALOMONIS EPITHALAMIO, in: ders., Liryki oraz Droga
rzymska, S. 370.
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Die idealen Witterungsverhiltnisse lassen Bedingungen entstehen, dank derer alle
Wesen eine wohlige Existenz in Bestdndigkeit und Harmonie fiihren konnen.

Die Vollkommenheit der Schilderung wird zum Schluss mit den Attributen der
aurea aetas erginzt - die Friichte an den Baumen dringen sich selbst in die
Hénde, die Felder gedeihen von selbst und die Ernte ist miihelos. Der himmlische
Briutigam malt eine elysisch-paradiesische Ideallandschaft'® aus, die alle
Voraussetzungen erfiillt, um die Geliebte zu bezaubern. Jeder Sinn wird hier
angesprochen und befriedigt. Nur eine solche Landschaft kann ihr und ihrer Liebe

wiirdig genug sein.

»Pflanzen (>>Blumen<<), Menschen (>>Singen<<) und Tiere (>>Turteltaube<<)
bilden hier einen fast paradiesischen Dreiklang. Der Mensch ist gerahmt von Pflanzen
und Tieren und steht in der Mitte einer einheitlichen Schopfung. Diese Schopfungseinheit
wird auch daran sichtbar, dal3 alle drei Bereiche der Schopfung — Pflanzen, Menschen,
Tiere — durch Sehen und Héren zuginglich sind.'*

Dass diese Ausschmiickung so nah an die Paradiesschilderung ankniipft, ist nicht
verwunderlich. Sarbiewski dichtet von der heiligen Liebe, also im Grunde von der
himmlischen.

Das unmittelbare Indiz darauf, dass die zahlreichen Schilderungen der
paradiesischen Landschaft den Dichter inspirieren konnten, findet man auch in
Lackis Emblem IIL.'*" Die Seele wendet sich apostrophierend an den Geliebten,

indem sie der weltlichen Liebe seine himmlische gegeniiber stellt.

15 Das unmittelbare Indiz auf das elysische und paradiesische Vorbild findet man im ersten und
einunddreiBigsten Vers des genannten Gedichtes: ,,Fallor? an Elysii lacva de parte sereni / Me mea
vita vocat? (V.1f); Nec vero, si maesta placent solatia, caelo / Flebile murmur abest:* (V.31f),
Sarbiewski, IV 21 EX SACRO SALOMONIS EPITHALAMIO, in: ders., Liryki oraz Droga
rzymska, S. 370.

14 Maier, Das Hohelied, S. 70 (Hervorhebungen im Original).

7 Die Inscriptio des Emblems lautet: ,,Kochanek moj mnie, a ja Jemu, ktory si¢ pasie miedzy
lilijami, poki nie minie dzien i nie sktonia si¢ cienie.” Mein Geliebter (gehort) mir und ich Ihm,
der unter Lilien weidet, solange der Tag nicht vergeht und die Schatten nicht fliehen. Der Bibel
nach: ,,.Der Geliebte ist mein, / und ich bin seine; / er weidet in den Lilien. / Wenn der Tag verweht
/ und die Schatten wachsen” (Hld 2,16f). Die dieses Emblem begleitende Pictura stellt einen
barock-reguldren Garten dar, in dem im Vordergrund zwei Gestalten — der Brautigam (als amor
divini) und die Braut/Anima - sich gegenseitig bekrinzen und die Hénde als Zeichen der
Vereinigung halten. Um das Paar herum wachsen Lilien — das Sinnbild der Unschuld und Tugend -
hinter ihnen weiden Ldmmer. Im Hintergrund des Bildes steht ein Palast, vielleicht das Haus
Gottes und ein Stiick der Mauer mit dem Tor, als Indiz auf den geschlossenen Paradiesgarten. Vor
dem Palast sind mit Buchshecken eingerahmte Parterres zu sehen, vgl. Reimbold, “Geistliche
Seelenlust®, S. 109.
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0 mitosci! Gdy wspomnig, co jest Twe kochanie
dociekajac stodkos$ci, rozum moj ustanie.
Nie ma ta mito$¢ takiej - jak Swiatowe — trwogi,
niebieska ma ucieche, S$wiat ma ktopot srogi,
po paszach, gdzie sa lilij wielkie obfitosci,
wodzac trzodg panienek, po rajskiej zyznosci.
Niebieskiemu kochaniu tak czysty kwiat stuzy,
a owieczkom niewinnym rajska pasza phuzy.'**

(V. 67-74)

Das tiefe Gliicksgefiihl, das die Anima in den paradiesischen Gefilden erfiillt,
entsteht durch die Erwiderung ihrer Liebe und die Nédhe des Geliebten. Die
bukolischen Verse strahlen Gliickseligkeit, Wohlgefallen und Freude aus. ,,Die
"Lilien’ sind dann nichts anders als das Ich’ der Braut“.'*” Der Briutigam genieBt
ihre Unschuld und Reinheit. Sie dagegen stérkt sich auf >rajskiej zyzno$ci< (dem
paradiesischen, fruchtbaren Boden) wie ein unschuldiges Schaf. Die gegenseitige
Hingabe der Liebenden wird in diesem Emblem durch ein allegorisches Bild des
paradiesischen Arkadiens wiedergegeben. Das Motiv von der Gegeniiberstellung
des Weltlichen und des Himmlischen kehrt auch im Emblem 17 Zbigniew
Morsztyns wieder. Diesmal stehen sich zwei Gérten gegeniiber, der weltliche und
der heilige Garten. Die profane Garten-Welt wéchst mit Unkraut, Disteln und
Brennnesseln zu, welche die List und die Siinden versinnbildlichen. In dem
heiligen Garten dagegen, in dem Gott selbst géirtnert, bliihten ,,[...] rumiane roze 1
lilije biate, / I tulipany [...]“"*° (V. 5f) /...] rote Rosen und weifSe Lilien, / und
Tulpen [...]. Die Anwesenheit des >§wigtego Gospodarza< (heiligen Wirtes)
begliickt die gesamte Natur. Sie strahlt mit Freude ihre Schonheit aus, wenn der

Herr durch seinen Garten wandelt.'"

%8 AL-Embl. III, in: ders., Pobozne pragnienia, S. 134.
O Liebe! Wenn ich denke, was Deine Liebe bedeutet
wenn ich versuche diese Siifse zu ergriinden
hort mein Verstand auf-
Diese Liebe hat keine Furcht wie die weltliche,
sie hat himmlische Freude, die Welt hat furchtbaren Kummer,
sie weidet eine Herde der Jungfrauen auf der paradiesischen Fruchtbarkeit,
wo es eine Fiille von Lilien gibt.
Der himmlischern Liebe dienen so reine Blumen,
und den unschuldigen Schdfchen bekommt die paradiesische Wiese gut.
"’ Krinetzki, Das Hohe Lied, S. 137.
10 ZM-Embl. 17, in: ders., Muza domowa, Bd. 2, S. 21.
! Die Inscriptio des Emblems lautet: Ogrod mitosci $wietej pickny i pelny kwiecia. Pokazaly si¢
kwiatki na naszej ziemi.” Der Garten der heiligen Liebe (ist) schon und voller Blumen. Die
Blumen haben sich auf unserer Erde gezeigt.
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Der Brautigam wird nun von der Braut aus Zbigniew Morsztyns Emblem 18 zur

Liebesgemeinschaft und Mufle in den heiligen Garten eingeladen.

A ten wdzigczny czas zejdzie nam przyjemnie,
Kiedy ja tobie, a ty mnie wzajemnie
Z §licznego kwiecia wience upleciemy,
Ktorymi swoje glowy ozdobiemy,'> (V. 11-16)

Vom Dichter wird das Treffen der Liebenden in eine Schiferszene eingebettet.
Das bukolische Motiv des Lagers gelangt demzufolge ins Zentrum der
Aufmerksamkeit des Betrachters. Das rauschende Wasser, die wohltuende
Erquickung und der angenechme Wind lassen das Zusammensein der Verliebten
im weichen Gras und in den duftenden Krédutern gemiitlich und behiitet
erscheinen. Diese Reize der lieblichen Natur, die urspriinglich den antiken Lustort
charakterisiert haben, driicken nicht nur die Freude an der Schonheit der Erde aus,
sondern auch die an der Vereinigung des Schopfers mit seiner Kreatur.'>

Die Beziehung zwischen Natura, Mensch und Gott erscheint in den hier
ausgewdhlten Gedichten als sehr eng, gleich ob man an die freie oder an die
kultivierte Natur denkt. ,,Die Natura soll den Mensch begliicken und Abbild
seines tiefsten menschlichen Liebesgliickes sein, wie dieses menschliche
Liebesgliick seinerseits wieder Abbild und Vorbild eines noch gréBeren

Liebesgliickes in Gott ist.“'>*

Z. Morsztyn hat an dieser Stelle an das Motiv der sich erfreuenden Natur angekniipft, wie er es
bereits im Emblem 15 getan hat, vgl. Emblem 15, V. 1-6, S. 19f und Emblem 17, V. 6-10, S. 21.
152 ZM-Embl. 18, in: ders., Muza domowa, Bd. 2, S. 22.
Und die liebliche Zeit vergeht uns angenehm,

Wenn ich dir, und du mir gegenseitig,
Aus schonen Blumen Krdnze winde,

Mit denen wir unsere Kdpfe schmiicken,
Die Inscriptio des Emblems lautet: ,,Mito$¢ swigta siedzi migdzy ziotami wonnymi z Oblubienica
swoja. Mily moj i ze mna pasie si¢ migdzy lilijami, az si¢ stonce schyli i cienie naktonig.” Die
heilige Liebe sitzt unter wohlriechenden Krdutern mit seiner Braut. Mein Geliebter weidet mit mir
in den Lilien, bis die Sonne untergeht und die Schatten fliehen.
'3 val. Garber, Der locus amoenus, S. 223.
' Krinetzki, Das Hohe Lied, S. 130.
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2.3 Die Girten Christi

Gemall der christlichen Theologie nahm die Existenz der Menschheit ihren
Anfang im urzeitlichen Paradies, das als Lustgarten der Gliickseligkeit und der
Unsterblichkeit begriffen wurde. Der paradiesische Garten wird zum Schauplatz
eines Geschehens, welches das zukiinftige Schicksal der Menschen bestimmt.
Seitdem spielt der Garten in der christlichen Tradition eine wichtige Rolle in der
Menschheit, als Ort der Erkenntnis oder als Ort der Begegnung zwischen Gott und
dem Menschen; der Paradiesgarten ist zudem Ausgangspunkt fiir die christlich-
soteriologische Geschichte der Erlésung der Menschheit von der Ursiinde.

Die Bibel erzdhlt in Genesis 3, wie Adam und Eva als Vertreter der
urspriinglichen Menschheit die erste Siinde begingen, weshalb sie aus dem
Paradies vertrieben wurden. Die Riickkehr in das verlorene Paradies und die damit
verbundene Erlésung'> von Siinde und Tod versprach Gott der Menschheit durch
das Opfer seines Sohnes. Jesus Christus soll der Erloser sein, der die
geschlossenen Tore des paradiesischen Gartens wieder 6ffnen kann. Bevor dies
mit der Kreuzigung auf dem Berg Golgatha geschieht, muss er zuerst die Grenze
des Gartens Gethsemane iibertreten, damit der Kreis von Schopfung und Erlésung
geschlossen werden kann.

Dementsprechend soll dargestellt werden, wie das nach christlicher Vorstellung
fiir das Heilsgeschehen notwendige Leiden Christi mit dem Gartenmotiv

verkniipft wird.

'3 Die Thematik der Erlosung von Siinde und Tod ist ein zentrales Anliegen des christlichen
Glaubens. Im Gegensatz zu antiken Vorstellungen vom Leben nach dem Tod — wie etwa die des
altgriechischen Hades — geht es im Christentum um den Heilsplan Gottes, der die Menschheit
nicht nur geschaffen hat, sondern sie auch urspriinglich im Zustand des Heils leben lassen sollte.
Mit der Ursiinde Adams und Evas traten aber Siinde und Tod in die Welt — aufgrund einer
eigenméchtigen Entscheidung der Menschheit, die sich damit von Gott entfernte. Der Alte Bund
Gottes mit dem Volk Israel im Alten Testament und der Neue Bund Gottes mit der gesamten
Menschheit im Neuen Testament soll verdeutlichen, dass Gottes Liebe zu seinen Geschdpfen so
weit geht, dass er die Menschheit in der Person Jesu Christi von Tod und Siinde wieder erlosen
will. In der Theologie hat sich daraus die Erbsiindenlehre entwickelt, wonach die Ursiinde Adams
und Evas sich auf die gesamte Menschheit vererbt hat. Andeutungen dazu finden sich bei Paulus
(Rom 7, 15-20), theologisch entwickelt wurde die Erbsiindenlehre zunichst von Augustinus. In der
Reformationszeit erarbeitete Martin Luther eine Erlosungslehre, der zufolge der Mensch allein
durch die Gnade Gottes, aber nicht aus eigener Kraft erlost werden konne. Als Reaktion darauf
formulierte auch die katholische Kirche im Konzil von Trient (1545-1563) ihre Erbsiindenlehre
neu. Da die Auseinandersetzungen um Reformation und Gegenreformation das geistige Klima des
16. und 17. Jahrhunderts in ganz Europa bestimmten, ist es nicht verwunderlich, dass die Thematik
von Siinde und Erlésung auch die Barockliteratur bzw. die religidse Lyrik jener Zeit beschiftigt
hat, vgl. Schupp, Schépfung und Siinde, S. 271-290 und S. 374-388.
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So kniipft der GroBhetman Stanistaw Herakliusz Lubomirski an die Vorstellung
an, dass das Erlosungsgeschehen in einem Garten - dem Paradiesgarten - beginnt

und in einem anderen - dem Garten Gethsemane - endet.

W ogrodzie cztowiek zgrzeszyt, w ogrodzie i drugi
Cztowiek, lecz oraz Bog wszczyna ptaci¢ diugi:

Aby si¢ dosyc¢ stato Boskiej surowosci,

Wychodzi do Ogroéjca ludzkie ptaci¢ ztosci.

Tak bowiem nalezalo, aby sig¢ tam wszczgto

Ludzkie zbawienie, gdzie sig nieszczgscie zaczelo.'*

Der Leidensweg Jesu - zufolge der christlichen Theologie ist er wahrer Gott und
wahrer Mensch - beginnt in einem Garten, in welchem zum letzten Mal das
Menschliche gegen das Géttliche in Jesus Christus kdmpft. ,,Vater, wenn du
willst, nimm diesen Kelch von mir! Aber nicht mein, sondern dein Wille soll
geschehen (Lk 22,42), betet Jesus zu Gott. Seine menschliche Angst ist groB,
aber das Bewusstsein und die Bereitschaft, den gottlichen Heilsplan zu erfiillen,

sind starker.

Na ogrod potym oliwa gesty,
gdzie odwrot miewat z koSciola czgsty,
idzie postuszny na hak juz glowny
Syn on przedwieczny i Ojcu rowny. "’

Von einem Garten berichtet nur Johannes in seinem Evangelium (Joh 18,1), die
drei anderen Evangelisten sprechen vom Olberg, zu dem Jesus mit seinen Jiingern

nach dem Lobgesang hinausging. Matthdus und Markus erginzen diese

156 Lubomirski, Na toz, in: ders., Poezje zebrane, Bd. 1, S. 270.
Im Garten siindigte der Mensch, im Garten beginnt der andere
Mensch, aber auch Gott, die Schulden zu bezahlen:
Damit der Strenge Gottes Geniige wird getan,
Geht er in Gethsemane die menschlichen Bosartigkeiten zu zahlen.
So musste man (tun), damit die Erlosung der Menschheit dort eingeleitet wurde,
Wo das Ungliick begonnen hat.
157 Miaskowski, VIII Historyja [...], 1. Jutrznia, in: ders., Zbiér Rytméw, S. 72.
Dann geht er gehorsam auf den tédlichen Haken
in den mit Olbéiumen bewachsenen Garten,
in den er oft nach der Kirche zuriickkehrte,
Der ewige Sohn dem Vater gleich
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allgemeine Ortsangabe mit der Anmerkung, dass sie zu einem Grundstiick kamen,

8 gat $‘mané Gethsemane bedeutet

9

das Gethsemane heift. Das aramiische Wort
Olkelter oder Olpresse, was auf einen Olivenhain hinweisen kann."
Im Zusammenhang mit dem erldsenden Opfer Christi meditiert Lubomirski in
einem anderen Epigramm iiber die bedeutende Rolle des Olivenzweiges - als

Symbol und Vermittler des Friedens und des Sieges - in der Heiligen Schrift:

W potop byta oliwa znakiem dokonczenia
Niebieskiej surowosci, Boskiego zemszczenia.
Oliwa przed zbawieniem wigcej obiecuje

W Ogrdjcu, bo zbawienie §wiatu prorokuje.
Daleko ta stawniejsza aniz tamta byla:

Tamta zywot doczesny, ta wieczny znaczyla,
Tamtej si¢ Swiat zadziwil, a tej niebo zl<eg>to,
Tamta wody zawarla, a ta $mier¢ i pieklo.'®

Das Ende der Sintflut wurde Noah von der Taube mit einem Olivenzweig im
Schnabel verkiindet (Gen 8,10f), was fiir ihn bedeutete, dass der Zorn Gottes
vorbei sei.

In Gethsemane soll dagegen ein grofleres Wunder geschehen. Dort wird die
Furcht vor dem Tod bewiltigt und die Menschheit von der Erbsiinde erlost, was
dem Dichter zufolge bereits im Namen des Berges andeutungsweise offenbart
wird.

Wactaw Potocki schlieBt sich dem Bericht des Johannesevangeliums iiber den
Gang zum Olberg an und beschreibt diesen Moment im Werk Nowy Zaciqg (Die

neue Aushebung):

8 Born, Artikel: Gethsemane, in: Bibel-Lexikon, Sp. 580.

159 Friihe, Das Paradies ein Garten, S. 298.

160 [ ubomirski, Wyszedt na gore Oliwna, in: ders., Poezje zebrane, Bd. 1, S. 270.
Wéihrend der Sintflut war der Olivenzweig das Zeichen der Vollendung
Des Himmelszorns, Gottes Rache.

Im Gethsemane verspricht der Olivenbaum mehr,

Da er die Erlosung der Welt prophezeit.

Viel mehr war dieser beriihmter als jener:

Jener bedeutete das hiesige Leben, dieser die Ewigkeit,

Jenen bewunderte die Welt, diesen gebar der Himmel,

Jener besiegelte Wasser, dieser Tod und Hoélle.
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Idzie won Ogrod, zeby grzech w Rayskiem poczgty
Ogrodzie: ktory Szatan na Ogonie w spaty

W Wezowey Maszkaradzie, na ten swiat sprowadzat
Smiercia swa y nie winnie, wylana krwia zgtadzet
Szuka Krzyza Zbawiciel nasz Swielka ochota

A ucieka na gore przed Korona zlota

Szuka ale cierniowey na gorze oliwney.''

Auch fiir diesen Autor ist es wichtig, dass die im Paradies begangene Erbsiinde
nur in einem anderen Garten erlost werden kann. Potocki stellt das Opfer des
Menschensohnes als freiwillig und von ihm selbst erstrebt dar, obwohl alle vier
Evangelien angeben, dass Jesu menschliches Wesen furchtbar litt. Jesus suchte
nach der Gemeinschaft seiner Jinger, da er Traurigkeit und Verlassenheit
empfand. Er sagte zu ihnen: ,,Meine Seele ist zu Tode betriibt. Bleibt hier und
wacht mit mir!“ (Mt 26,38). Vor Angst brach sein Korper in blutigen Schweil aus
(Lk 22,44), der auf den Boden des Olberges tropfte. Diese Schilderung inspirierte
Kochowski, der auf der mit dem Blut-Tau Christi befeuchten Erde des
Gethsemane-Gartens die Blumen Rose und Lilie erblithen ldsst. Diese
versinnbildlichen hier Jesu bevorstehende Passion (Rose) und gleichzeitig die

Unschuld (Lilie)'®*:

Niewinnos¢ sama za grzech Odana / Dhug ptaci Oycu

Dziardynie plenny Rosy zbavienney Deszczem skropiony /
[...]

Goro Olivna Jako Cig¢ dziwna Rosa skropita /

Bys$ na swym polu Miasto kakolu Roze rodzita /

[...] Twa Bohatyrze Krwia zlane grzedy /

Roza z lilia Kwiat swoy rozwiia Krew prysnie kedy;'®

1T Potocki, Nowy Zaciag, K. 55-109.
Er geht in diesen Garten, um die im Paradiesgarten begangene Siinde:
Mit seinem Tod und mit unschuldig vergossenem Blut zu erldsen
Die der im Schreckgespenst der Schlange verwandelte Satan auf seinem Schwanz
In diese Welt getragen hat,
Unser Heiland sucht nach dem Kreuz mit grofier Freude
Und flieht auf den Berg vor der goldenen Krone
Er sucht auf dem Olberg aber eine aus Dornen.
162 Vgl. s.v. Lilie und Rose, in: Worterbuch der Symbolik, Lurker, S. 435f, 630; Lexikon der
Symbole, Heinz-Mohr, S. 188f, 248.
193 K ochowski, Chrystus cierpiacy, K. 9.
Die fiir die Siinden gegebene Unschuldigkeit selbst / bezahlt die Schuld dem Vater
(O) fruchtbarer, mit dem Regen des erlosenden Taues berieselter Garten/
[...]
(O) Olberg, was fiir ein seltsamer Tau dich berieselt hat/
Dass du auf deinem Feld Rosen statt Kornrade empfangen solltest/
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Die Natur'®

im Gethsemane-Garten ist der einzige Zeuge der furchtbaren
Todesangst und des leidensvollen Gebets, das der Gottessohn an seinen Vater
richtet. Das Schlafen der ihn begleitenden Jiinger hebt seine Einsamkeit wahrend
des Betens hervor'®, und deutet das Sehnen Jesu nach einem Zeichen Gottes an,
dass der herannahende Leidensweg vielleicht an ihm voriibergehen kann. ,,Wigc
na Oliwny Gorze swe hymny / w onym Ogroycu za nasze wing wazng przyczyng /
w Niebo $le Oycu'®® Also in Gethsemane schickt er fiir unsere Schuld / aus dem
wichtigen Grund / seine Hymnen auf dem Olberg / an den Vater in den Himmel
hinauf, aber sein Gebet bleibt unbeantwortet und Jesus erkennt im Schweigen des
Gottvaters die Unabwendbarkeit des Heilsplanes und die Notwendigkeit seines
Leidens. Er ldsst alles auf sich zukommen, ,,[...] damit die Schrift in Erfiillung
geht.“ (Mk 14,49)

AnschlieBend wurde Jesus verhaftet, verhort, verspottet, mit der Dornenkrone
gekront und auf Golgatha gekreuzigt. Der hochste Punkt der Passion ist die
Kreuzigung und die Erhéhung des Kreuzes. Bereits am Kreuz verspricht Christus
dem >guten Schicher< das Paradies seines Vaters (Lk 23,43).

Nach seinem Tod bat Josef von Arimathda Pilatus um den Gekreuzigten, um ihn
bestatten zu diirfen. Der geheime Anhidnger Jesu nahm den Leichnam seines
Meisters vom Kreuz ab und legte ihn in Anwesenheit der Frauen in ein
Felsengrab, das er fiir sich hatte heraushauen lassen und dessen Eingang mit
einem groBen Stein verschlieBbar war. In dieser Schilderung stimmen alle vier
Evangelien {iberein. Dass das Grab sich in einem Garten befunden haben soll,
berichtet dagegen nur Johannes, der spricht: ,,An dem Ort, wo man ihn gekreuzigt
hatte, war ein Garten, und in dem Garten war ein neues Grab, in dem noch
niemand bestattet worden war* (Joh 19,41). Diese Aussage fasst Miaskowski in

folgende Worte, wobei das Grab gemil der Schrift in einem Garten liegt:

[...] Mit Deinem Blut, Held, sind die Beete begossen/

Rosen mit Lilien entfalten ihre Bliite dort, wo Blut entspringt;

164 Der Topos von der Sympathie der Natur* in der geistlichen Dichtung wurde aus der weltlichen
petrarkistischen Liebesdichtung iibernommen. Der Garten Gethsemane wird zum locus terribilis —
der Gegensatz zum locus amoenus-, welchen die Klage des leidenden Jesus erfiillt, vgl. Garber,
Der locus amoenus, S. 280f.

19 yol. S6ding, Gebet und Gebetsmahnung in Getsemani, S. 83.

1% K ochowski, Chrystus cierpiacy, K. 7.
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Ponizej smetnej gory, na stronie,
gdzie w rowni lezy nad miastem btonie,
gdzie i gaj wonnym owocem ptodny,
1 gesty stanal parkan ogrodny,
tamze tez swoj sad Josef na czoto
rumiang cegla obtoczyt wkoto.
A w nim, jako czlek na swa $mier¢ pomny,
zelazem kamien wydrozyt tomny,
gotujac tamze grob sobie nowy,
co by byt prozen umartej glowy.'"” (V. 1-10)

Die ziemlich kurze Darstellung des Johannesevangeliums hindert den Dichter
nicht, den Ort der Bestattung nach seiner eigenen Vorstellung weiter
auszuschmiicken. So erfahren wir, dass der Garten ein mit duftenden Friichten
beladener Obstgarten ist und von einer Mauer aus roten Ziegeln begrenzt wird.
Dieser Garten, der am Anfang als Stitte der Grablegung fiir den Leichnam Christi
dient, wird zum Ort des wichtigsten Ereignisses des christlichen Glaubens — zum
Ort der Auferstehung. So entsteht die erwiinschte Parallele. Im Paradiesgarten
verloren die Menschen ihre Unsterblichkeit und in einem anderen Garten wurde
der Tod besiegt, worauf W. Potocki sich bezieht, indem er schreibt: ,,Wogrodzie
byt grob Panski zeby iako w Raiu [...]'® Im Garten war das Grab des Herren,
damit wie im Paradies [ ...], der Tod in einem anderen Garten besiegt wurde.

Uber den Vorgang der Auferstehung gibt es im Neuen Testament keinen
anschaulichen Bericht. Die Evangelien berichten nichts aus den drei Tagen, die
zwischen der Beisetzung Jesu und seiner Erscheinung vor den Frauen (Mt 28,91)
lagen. Potocki setzt diese Tage mit der Erwartung auf die Ernte gleich. Der
Messias liegt im Grab wie der Same in der Erde, der bald zu keimen beginnt,
»|.-.] da aus dem Samenkorn nur dann neues Leben hervorsprieBen kann, wenn

die alte Hiille von innen gesprengt wird (symbolisch ein Absterben), so wurde es

" Miaskowski, VIII Historyja [...], 7. Kompleta, in: ders: Zbior Rytméw, S. 100.
Unterhalb des wehmiitigen Bergs, seitlich,
wo die Gefilde auf der Ebene oberhalb der Stadt liegen,
wo der in duftenden Friichten reiche Hain,
und ein dichter Gartenzaun angelegt wurden,
dort schloss Josef vorne seinen Obstgarten
mit roten Ziegeln herum ein.
Und in ihm héhlte er, als an den Tod denkender Mensch,
einen Steinbruch mit Eisen aus,
er bereitete dort fiir sich ein neues Grab vor,
dass leer auf seine Leiche warten soll.
1% potocki, Nowy Zaciag, K. 110-220.
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nicht nur zu einem Bild des Lebens und Gedeihens, sondern auch der

Auferstehung.« %’

[...] dzis wrzucone wong buyna Siemig
Wrocito Swiatu Zywot wiekuiste Sigmie
Ziarno od Egiptskiego stokroc plensze ryzu
Ktore Stoncem mitosci, doyzrato na Krzyzu
Blogostawiony Ogrod sczgsliwasz tu Niwa
Kedy dostoi, kedy doczeka sie Zniwa.'”

Auf diese Weise wird der Boden des Gartens wieder fruchtbar, da das Korn der
Unsterblichkeit in ihm beigesetzt wurde.

Nach dem Sabbat wollten die Frauen den Toten salben, entdeckten jedoch nur das
aufgebrochene und leere Grab. Als sie da unsicher und traurig standen, teilte der
Engel ihnen die frohe Botschaft mit, dass Jesus von Nazaret auferstanden sei, wie
er selbst es vorhergesagt habe. Sie berichteten den anderen von dem
auferstandenen Messias, stieBen aber auf Unglauben.

Im Johannesevangelium (Joh 20,11-18) spielt der Garten weiterhin eine wichtige
Rolle. Der Auferstandene erschien personlich vor Maria Magdalena, welche das
geheimnisvolle Verschwinden des Leichnams Christi im Garten beweinte. Sie
glaubte zuerst, es sei der Gértner, und bat ihn, ihr zu sagen, wohin der Herr
fortgetragen worden sei. Erst als er sie beim Namen nannte, erkannte sie ihn
wieder und rief ihm >Rabbuni<, d.h. Meister, zu, worauf dieser ihr antwortete
»Halte mich nicht fest“ (Joh 20,17) - lat. Noli me tangere. Diese drei Worte
werden auch hiufig bei der Darstellung dieser Szene in der Malerei verwendet.'”'
Der auferstandene Jesus erscheint vor einer Frau in der Gestalt eines Gértners, der
dhnlich wie der Gottvater am Anfang der Menschheitsgeschichte als Schopfer und

damit Gértner des Gartens Eden angesehen wurde.

19 Artikel: Saat, Samen, in : Worterbuch biblischer Bilder und Symbole, Lurker, S. 301.
170 Potocki, Nowy Zaciag, K. 110-220.

[...] die heute in diese fruchtbare Erde geworfene, ewige Saat

Gab der Welt das Leben zuriick

Das hundertmal mehr als dgyptischer Reis ergiebigere Korn

Welches am Kreuz in der Sonne der Liebe reifte

Geselliger Garten (und) gliickliches Gefilde (sind) hier

Wo es reif wird, wo es die Ernte erlebt.

"1 Vgl. Pfarl, Christliche Kunst, S. 138.
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Die Szene in Josefs Garten gibt Simon Simonides in seinem Gedicht Tren swietej
Maryjej Magdaleny (Klagelied der heiligen Maria Magdalena) in den Versen

wieder:

Ale ot widzg jakby ogrodnika?

Och, ogrodniku, jesli§ mitosnika

snadz mego zawzial, wro¢, dla Boga, prosze,
Ja Go tu wniosze.'” (V. 29-32)

Die Frau fragt bittend den wie ein Gértner aussehenden Mann nach ihrem
geliebten Herrn, dessen Leichnam verschwunden sei. Die dynamische Darstellung
ithrer Person entspricht den Bildern, auf denen die iiberraschte Maria Magdalena
mit in sehnsuchtsvoller Bewegung ausgestreckten Armen neben dem Christus-
Girtner kniet.!”” | Es handelt sich um eine lyrische, zutiefst menschliche
Begegnung zwischen Christus und einer ihm nahe stehenden jungen Frau, die vor
allem die Italiener gerne wiedergaben.“'’* Mit dem Girtner-Titel spricht auch
Zbigniew Morsztyn iliber den Erloser — ,,Zbawiciel nasz, ten milosierny /
Ogrodnik [...]“'"® (V. 9f) Unser Erléser, dieser barmherzige / Gértner [...].

Einen anderen Aspekt findet man hingegen in Miaskowskis Elegie, in der der

Fokus auf den auferstandenen Jesus gerichtet wird:

A gdy z nich jedna Izy pijenne sieje,
Ogrodnik oto, ostrym rydlem wsparty,
,Maryja” — rzecze tak do siostry Marty.'”® (V. 300-302)

2 Simonides, Tren $wietej Maryjej Magdaleny we Wronie napisany, po Wielkiejnocy anno
domini 1622, in: Helikon sarmacki, S. 418.

Sehe ich aber wohl einen als Gdrtner?

O, Gdrtner, wenn du meinen Geliebten

mitgenommen hast, gib (ihn zuriick), bei Gott, bitte,

Ich trage Ihn hinein.

173 Vg, Pfarl, Christliche Kunst, S. 138.

'™ Pfarl, Christliche Kunst, S. 138.

175 ZM-Embl. 66, in: ders., Muza domowa, Bd. 2, S. 59.

176 Miaskowski, Elegia pokutna do Najéwigtszej Panny i Matki, in: ders., Zbiér Rytméw, S. 145.
Als eine von ihnen bittere Zdihren vergiefst,

Der Gdrtner, gestiitzt auf einem scharfen Spaten,

sagt zur Schwester Martas - ,, Maria .



60

In dieser von dem Dichter ausgewihlten Szene dominiert die Gestalt des
Erlosers/Gartners, der Maria mit ihrem Namen anspricht.

Der Garten wird zum letzten Mal ein Ort der personlichen Begegnung zwischen
Gott und dem Menschen auf der Erde. Der Heiland verldsst die Welt und geht zu
seinem Vater, um einen Platz fiir die Gerechten vorzubereiten (Joh 14,2). Auf die
frithere Frage nach dem Weg zum Paradies'’’ gab er die sinnbildliche Antwort:
»lch bin der Weg und die Wahrheit und das Leben; niemand kommt zum Vater
auller durch mich.” (Joh 14,6) Das Folgen Christi wird so zur Voraussetzung fiir
das Erreichen des Himmels, ohne sich im Labyrinth der Welt zu verirren. ,,Wnidz
za Panem w ten ogrod [...] [in Gethsemane — in den Garten des Leidens B.R.]J«'"®
Geh in diesen Garten hinter dem Herrn hinein [...], und bereut eure Siinden,
belehrt W. Potocki seine Leser, indem er an die Forderung Christi ankniipft.
Hiermit wird an den alten Topos des Weges'® angeschlossen, welcher bereits im
Alten Testament auftaucht. ,,Zeige mir, Herr, deine Wege, / lehre mich; deine
Pfade!* (Ps 25,4) so wendet sich David in seiner Notsituation an Gott. Im Neuen
Testament warnt Jesus jedoch davor zu glauben, dass zu dem endzeitlichen
Paradies nur das enge Tor und der schmale Weg fiihren, die nicht von allen
gefunden werden konnen (Mt 7,13f). ,,Dlatego tez topos drogi ogarnia swa
przestrzenia wszelkie znaki trudoéw tej wedrowki: ,,btad”, ,.klopoty”, ,,marnosci”,

95180

»hiestate dobra”, ,,cienie” itp Deswegen umfasst der Topos des Weges auch

"7 Jesus sprach an dieser Stelle nicht direkt iiber das Paradies, sondern iiber Wohnungen im Haus
seines Vaters (Joh 14,2). Aber das Paradieswort kommt z.B. in der Szene der Kreuzigung vor (Lk
23,43), als der leidende Christus kurz vor dem Tod das zukiinftige Paradies einem neben ihm
hiangenden Verbrecher versprach, der ihn vor einem anderen verteidigte.

178 Potocki, Nowy Zaciag, K. 56-112.

' Das Motiv des Weges steht in engem Zusammenhang mit dem Motiv der menschlichen
Wanderung auf Erden (das Menschenleben als Daseinswanderung), die sich wiederum mit dem
Topos peregrinatio vitae verbinden lasst, worauf Danuta Kiinstler-Langner in ihrem Buch Idea
vanitas, jej tradycje i toposy w poezji polskiego baroku (Die Idee der Vanitas, ihre Traditionen und
Topoi in der Lyrik des polnischen Barock) hinweist: ,,State pojawienie si¢ motywu Zzycia-
wedrowania w literaturze barokowej, ktory ogniskuje wokot swego leksykalno-ideowego centrum
takie postacie i pojecia, jak: pielgrzym, wedrowka do wieczno$ci, $mieré, pokonywanie
przeciwnosci, port bezpieczny, miejsce odpoczynku wiecznego, wskazuje na uniwersalnos¢
materii archetypicznej tego tworu stylistycznego i niezliczny repertuar tematycznych realizacji.
Alegoria zycia-wedrowki posiada bowiem podioze topiczne i stanowi rdzen toposu peregrinatio
vitae.” Kiinstler-Langner, Idea vanitas, S. 62.

Das konstante Erscheinen des Leben-Hinwandern-Motivs in der barocken Literatur, welches auf
sein lexikalisch-ideelles Zentrum solche Gestalten und Begriffe fokussiert, wie: der Pilger, das
Hinwandern zur Ewigkeit, der Tod, Uberwindung der Hindernisse, der sichere Hafen, der Ort der
ewigen Ruhe, weist auf die Universalitit des archetypischen Stoffes dieser stilistischen
Komposition und auf das zahllose Repertoire der thematischen Darstellungen hin. Die Allegorie
des Leben-Hinwanderns besitzt ndmlich einen topikhafien Hintergrund und bildet den Kern des
Topos peregrinatio vitae.

'8 Kiinstler-Langner, Idea vanitas, S. 138 (Hervorhebungen im Original).
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mit seinem Raum vielfiltige Zeichen der Anstrengungen dieser Wanderung:
, Fehler”, , Probleme*, , Eitelkeiten®, , vergdngliche Giiter*, , Schatten* etc.,
welche der homo peregrinans unterwegs liberwinden muss, um das ersehnte Ziel

— das Paradies — zu erreichen.

Uber die Vieldeutigkeit des Wortes >btad<’ (Fehler) im Altpolnischen siehe im Unterkapitel 2.4.1
Das Labyrinth als Gegengarten, S. 70, Fuinote 217.
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2.4 Der Labyrinthgarten
2.4.1 Das Labyrinth als Gegengarten

Die Vertreibung aus dem Paradies bedeutete nicht nur den Verlust des locus
amoenus und der in ihm herrschenden Sicherheit und Harmonie, sondern auch den
Verlust des unmittelbaren Kontaktes zu Gott. Diese Bestrafung lieB in den
Menschen ein Gefiihl von Unruhe, Angst und Schuld entstehen, welches sich in
verschiedenen Epochen mit wechselnder Intensitét offenbart.

182

Die Generation'®' des 17. Jahrhunderts wird durch adversativ-polare Gefiihle

geprigt. Man hat die Empfindung, dass

[...] w tym $wiecie takze grzech, zto, niewierno$¢, nienawis¢. Z powodu swego
rozdarcia migdzy dobro i zto, wzniosto$§¢ i grzech, Boga i Szatana, nie moze on
cztowiekowi daé nic trwatego.'®

"1 Das 17. Jahrhundert war gekennzeichnet durch starke religiése Auseinandersetzungen im
SchoBle der katholischen Kirche, zahlreiche Kriege in Europa und tief greifende kulturelle und
politische Umwiélzungen in der europdischen Gesellschaft. Alle diese Erscheinungen hatten ihre
Wurzeln jedoch bereits in der vorangegangenen Epoche, der Renaissance. Vor allem zwei
Bewegungen, die aus der Kraft des freien Denkens und der Entstehung des subjektiven
Bewusstseins entstanden waren — der Humanismus und die Reformation hatten einen grofen
Einfluss auf das Geistesleben jener Zeit. Der Mensch wurde als ein Individuum im Einklang mit
Gott und der Natur betrachtet, die Welt erschien sicher und vertraut. Mit dem Ende des 16.
Jahrhunderts vollzog sich jedoch ein Wandel, vgl. Walecki, Polnische Renaissance, S. 10.

' Die Entdeckung dieser Widerspriichlichkeiten und die daraus resultierende Krise des
moralischen Denkens l6sten die Suche nach einem anderen Weltbild aus. Humanistischer
Optimismus und die Emanzipation aus der gottlichen Ordnung fiihrten die im ausgehenden 16.
Jahrhundert lebenden Menschen zur Erkenntnis des Guten und Bdsen, vgl. Borowski, Bohater
wypedzony, S. 22.

Infolgedessen wurden die Metaphern:,,zycie — sen, zycie — cien, zycie jako zegluga, bladzenie,
cztowiek jako pielgrzym, wedrowiec, zeglarz, jako aktor, rycerz walczacy z przeciwnosciami, jako
wigzien, proch, robak, trzcina chwiejaca si¢ na wietrze,” Pelc, Barok, S. 336, vgl. auch
Hanusiewicz, Swigte i zmystowe, S. 65, wo das Labyrinth zu der Topik der Illusion gezihlt wird,
das Leben — der Traum, das Leben — der Schatten, das Leben als Schifffahrt, Umherirren, der
Mensch als Pilger, Wanderer, Seefahrer, als Schauspieler, gegen Widrigkeiten kdmpfender Ritter,
als Hdftling, Staub, Wurm, im Wind schwankendes Schilfrohr, allméhlich zu Schliisselwortern der
europdischen und polnischen Literatur jener Zeit und besonders der Barockliteratur in ihren
verschiedenen Auspragungen, vgl. Pelc, Barok, S. 336.

Janusz Pelc gehdrt auch zu jenen Literaturwissenschaftlern, die zur Auffassung neigen, dass diese
>unruhige< Zeit zwischen der Renaissance und dem Barock als Manierismus bezeichnet werden
soll. (Pelc, Barok, S. 19).

'8 Urbanski, Natura i taska w poezji polskiego baroku, S. 45.

[...] es in dieser Welt auch die Siinde, das Bése, die Untreue, den Hass (gibt). Wegen ihrer
Zerrissenheit zwischen dem Guten und dem Bosen, der Erhabenheit und der Siinde, Gott und
Satan kann sie [die Welt] dem Menschen nichts Stabiles anbieten.

In der polnischen Literatur jener Zeit ist vor allem Mikotaj Sg¢p-Szarzynskis Dichtung und sein
Kampf gegen Satan, Fleisch und alles Weltliche zu nennen. Aber auch Sebastian Grabowiecki
enthiillte die Dualitdt der menschlichen Natur und ihre ewige Zerrissenheit.
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Die polnischen Dichter des 17. Jahrhunderts bedienen sich der metaphorischen
Bilder, um das >kondycj¢ ludzka< (conditio humana) widerzuspiegeln. Dazu
gehorte auch die Darstellung der Welt als unwegsame, gefdhrliche Landschaft
oder Labyrinth, in welchem der Mensch und seine Seele in die Irre geleitet
werden.'™ Das Motiv des Labyrinths wird als Bild des Gegengartens des
numinosen Paradieses, als ,,[...] Gegenbildlichkeit, die sich im Spannungsfeld

vom Paradies bis hin zur Holle bewegt'®

verstanden. Diese Allegorie soll allen
»l--.] trwoge duszy, lek metafizyczny [...], ale tez wcale nowoczesna frustacjg
cztowieka zmeczonego 1 zawiedzionego soba samym, rozczarowanego odkryciem

w sobie zta, ktére od S$redniowiecza przeczuwal’'*

[...] Seelenangst,
metaphysische Furcht [...], aber auch die ganz moderne Frustration des miiden
und von sich selbst enttduschten Menschen, enttduscht durch die Entdeckung des
Bésen in sich, das er seit dem Mittelalter vermutet hatte, vor Augen fiihren.
Johann Amos Comenius d.i. Jan Amos Komensky - der tschechische Theologe,
Gelehrte und Pidagoge'®’ - argumentiert in seinem Poem Labyrint svéta a rdj
srdce (1623) (Das Labyrinth der Welt und das Paradies des Herzens), dass die
AuBenwelt und ihre verfiihrerischen Reize triigerisch und irrefiihrend sind und das
wahre Paradies nur in der Einsamkeit des eigenen Herzens zu finden ist. Diese
Suche nach dem verlorenen Paradies ,,[...] nur in subjektiven mentalen Welten*'®®
wurde rund zweihundert Jahre spéter durch die Romantiker wieder aufgenommen.
Ebenso sind die in der Romantik erreichten imaginativen und geistigen Paradiese
der subjektiven Vorstellungswelten immer wieder Ansporn und Herausforderung
fiir die Kunst spiterer Generationen gewesen.'™

Comenius’ Protagonist begibt sich auf eine Wanderung um die Welt in Begleitung

zweier Weggefihrten - >Allwisser, mit dem Beinamen Uberalldabei<'"" (Vseved

'™ Diese Darstellungen der Welt stehen in Bezug auf den Topos peregrinato vitae, der gleichzeitig
mit dem Topos theatrum Dei im Zusammenhang gebracht werden kann und der sich in der
literarischen Sprache des Vanitas-Motivs wieder finden lisst, vgl. Kiinstler-Langner, Idea vanitas,
S. 65.

185 Friihe, Das Paradies ein Garten, S. 295.

'8 Borowski, Bohater wypedzony, S. 20.

'87 Jan Komenskys schicksalhafter Lebenslauf war auch mit Polen verbunden. Er verbrachte einige
Zeit - 1628-1641, 1648-1650, 1654-1656 - wihrend seines Exils in Leszno (Lissa), im Zentrum
der polnischen Arianer (Antitrinitarier), vgl. Kurdybacha, Dziatalno$¢ Jana Amosa Komenskiego
w Polsce; Kozik, Jan Amos Comenius, S. 23-29, 44f, 55-60; Michel/Beer, (Hg.), Johann Amos
Comenius, S. 17-40, 105-138.

'88 Borner, Auf der Suche nach dem irdischen Paradies, S. 247.

' Ebd., S. 250.

1% Comenius, Das Labyrinth, S. 30.
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Vsudybud) und der >Verblendung<'"' (Mdmeni). Er mochte dabei die Wahrheit
iiber die Welt und das Leben ergriinden. Zu Beginn seiner Reise erhélt er von dem
>Verblendungsfiihrer< eine Brille, durch die er alles >besser< sehen kann. Mit
seinen Begleitern durchwandert er alle Stralen, Plitze, Gebdude und Schldsser
der Labyrinthstadt192, in der er zahlreiche ,[...] <labyrinthische[n]>
Situationen“'*® beobachtet und selbst miterlebt. Doch iiberall erblickt der Pilger
nur Eitelkeit und wertloses menschliches Treiben. Seine Beobachtungen rufen in
ithm allmdhlich und unwiederbringlich eine tiefe Enttduschung und
unaussprechliche Traurigkeit hervor. Am Ende seiner Wanderung setzt er >die

194 ab und will schlieBlich noch das Schicksal der aus

Brille der Verblendung<
dem Dasein scheidenden Menschen kennen lernen. Der Pilger mdchte den Tod

aus der Nihe betrachten, aber er entdeckt

[...] nur schauerliche Finsternis, deren Grenzen mit der menschlichen
Fassungskraft nicht zu ergriinden sind, und darin nichts als scheuBliches Gewiirm,
Kroéten, Schlangen, Skorpione, Faulnis und Gestank, Schwefel- und Pechgeruch, Leib
und Seele durchschaudernd mit namenloser Qual.'”’

»Die Enthiillung des Todes als eines Abgrunds und des Nichts [...] bedeutet das
Ende der Macht der Gefiihrten.“!”® Der Wanderer wird >frei<, aber einsam und
verzweifelt. Erst als eine Stimme ihn auffordert, in das Innere des eigenen
Herzens - ins innere Paradies'®’ - zuriickzukehren (Kap. 37), kann er dort in
Einsamkeit und in spiritueller Versenkung dank Gottes Hilfe die paradiesische
Harmonie mit Gott und sich selbst wieder erlangen. Mit dem 37. Kapitel beginnt

der zweite Contrateil des Werkes, in dem das Antibild der mannigfaltigen,

“"Ebd., S. 33.

2 Manfred Schmeling unterscheidet in seinem Werk Der labyrinthische Diskurs. Vom Mythos
zum Erzdhlmodell drei Grundfunktionen des Labyrinths: die topologische, semantische und
axiologische, vgl. Schmeling, Der labyrinthische Diskurs, S. 41f. Hier hat die Welt/Stadt als
Labyrinth eine semantische Bedeutung. Sie funktioniert auf der symbolisch—metaphorischen
Ebene. In den Werken, die noch spéter in diesem Kapitel angesprochenen werden, wird die Welt
zumeist als Labyrinth, d.h. als Irrgarten dargestellt.

1% Hocke, Die Welt als Labyrinth, S. 129.

194 Comenius, Das Labyrinth, S. 220.

"% Ebd., S. 220.

"% Schaller, Comenius, S. 83.

17 Bereits im Mittealter wurde das menschliche Herz metaphorisch als Paradies gedeutet. Die aus
ihm entspringenden Aorten >bewésserten< den Korper, wie die Paradiesstrome den Garten Gottes,
vgl. Kobielus, Czlowiek i ogrod rajski, S. 67.
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irdischen Welt / Labyrinthstadt entwickelt wird. Das Reich Gottes mit all seinen
Attributen und das Leben der wahren Christen in der >wohlklingenden

8

Harmonie<" , der >inneren Einheit<'”

und in der >Vertraulichkeit und
Offenheit<’” werden der Verwirrung des >Labyrinths der Welt<
gegeniibergestellt.”!

Wie geféhrlich das Streben nach weltlichen Attraktionen wirklich sein kann, 14sst
sich in dem Emblem La Perrieres erkennen: ,,En volupté facilement on

“22 Das Reich der Wollust betritt man

entre:/Mais on en sort a grande difficulté.
leicht, aber man findet nur schwer wieder hinaus. Wer weltlichen Geniissen den
Vorzug gibt vor Spiritualitdt, der ldsst seine geistigen Fahigkeiten verkiimmern.
Dies mochte La Perriere dem Rezipienten als eine gute Lehre und zugleich als
eine freundliche Warnung mitteilen. Die Mannigfaltigkeit der Welt erscheint den
Menschen zumeist anziehend und viel versprechend, doch sie besteht lediglich
aus bunten Illusionen und schonen T&auschungen. Wie das Labyrinth ist die
irdische Welt leicht zuginglich, aber schwer wieder zu verlassen.

Diese erschreckende Erfahrung macht die menschliche Seele auch in dem
Emblema 24 Zbigniew Morsztyns und in dem Emblem II des zweiten Buches
Vota animae sanctae (Zadze Dusze Swigtej) A. T. Lackis. Sie hat sich im
weltlichen Labyrinth - locus horridus - verirrt und sie kann nun nicht mehr aus
eigener Kraft den Ausweg finden. Beide Embleme beziehen sich auf das gleiche
Bild*”- die Allegorie des menschlichen Daseins: ein Leuchtturm auf einem Felsen
iiberragt das Labyrinth und - im Hintergrund des Bildes - das Meer mit zwei
Schiffen, von denen eines im Begriff ist zu sinken. Von der Spitze des hohen
Turms aus leitet der Briutigam an einer Leine die als Pilger verkleidete
menschliche Seele — die Braut, die sich soeben in der Mitte des Labyrinths

befindet. Mit nach oben gerichtetem Blick kann sie ungehindert und sicher zu

'8 Comenius, Das Labyrinth, S. 248.

"’ Ebd.

2% Ebd.,, S. 251.

21 yg]. Tschizewskij, Das Labyrinth, S. 15-16.

202 1a Perriére, Labyrinth und die vier Elemente, in: Emblemata. Handbuch zur Sinnbildkunst,
Henkel/Schéne, Sp. 1200.

203 1 Pelc untersucht die Quellen und Inspirationen Z. Morsztyns Emblemata, u.a. den Einfluss der
Pia Desideria Hermann Hugos, siche: Pelc, Obraz-stowo-znak, S. 178ff; ders., Zbigniew
Morsztyn. Arianin i poeta, S. 252, 397-400 (hier auch Bilder zu den Emblemen); ders., Zbigniew
Morsztyn na tle poezji polskiej XII w., S. 300-322; ders., Stowo i obraz, S. 195, 263-274;
Pelc/Pelc, Wstep, in: Emblemata, Morsztyn, S. ITI-XIX).

Es war nicht ungewohnlich, dass verschiedene Autoren zu den gleichen Bildern (Holzschnitten
oder Kupferstichen) ihre eigenen oder paraphrasierten Inscriptios (Lemmata) und Subscriptios
schrieben.
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threm Ziel, dem Bréautigam, gelangen. Ein anderer Wanderer mit Stock wird von
einem Hund an allen Gefahren im Labyrinth vorbei gefiihrt. Gleichzeitig verlieren
sich jedoch zwei Menschen hoffnungslos in verworrenen Wegen, zwei andere
versuchen mithsam und mit zweifelhaftem Gliick einen Berg zu erklimmen.

Obwohl beide Dichter das gleiche Bild als ihre Pictura (Icon) nutzen und als
Motto, d.h. Inscriptio (Lemma) die Verse des 119 Psalms®”* zitieren, unterscheidet
sich ihre dichterische Sprache deutlich. Morsztyns 16-zeilige Subscriptio setzt
sich aus den 11-silbigen Versen zusammen, die im Paarreim (aabb) gehalten sind.
Bereits in den ersten Versen ldsst sich eine Anhdufung rhetorischer Figuren wie
Enjambement, Interjektion, Hyperbaton und rhetorische Frage beobachten: ,,0,
jako moje nogi obtakane / Weszly w te $ciezki $wiata powikine“®” (V. 1-2) O,
wie gingen meine irrsinnigen Beine / herein in diese verwirrten Wege der Welt.
Diese stilistischen Mittel erzeugen einen Eindruck von Dynamik und geben uns in
Verbindung mit den die Verirrung der Seele charakterisierenden Attributen
(Epitheta) eine Impression des erschrockenen und verdngstigten inneren
Zustandes des lyrischen Ichs. Die im Labyrinth der Welt verirrte menschliche
Seele®® ist der Verzweiflung und Konfusion ausgesetzt. Das weltliche Labyrinth
erscheint noch verworrener und triigerischer als das beriihmte, von Didalos fiir
Konig Minos erbaute Vorbild. Obgleich die Sonne hell scheint, sucht die Seele
wie in Finsternis vergeblich nach dem Weg, der zum Ausgang fiihrt.
Orientierungslos im Labyrinth ist die Braut dazu verurteilt, ungliicklich zu sein,
denn nur der jenige darf Gliick erfahren, der die richtige Lebensbahn betreten hat.
Diesen Gedanken bringt der Arianer Morsztyn auch in der sapphischen Strophe

des Gedichtes Votum zum Ausdruck.

Szczgsliwy, kory na dwu prowadzacych
Rézno goscincach nie idzie btadzacych
Stopami, ale wie, ktoredy trzeba

Pia¢ si¢ do nieba.””’ (V. 5-8)

204 ZM-Embl. 24, in: ders., Muza domowa, Bd. 2, S. 25.

Z. Morsztyn fiihrt als Inscriptio Ps. 119,5 an: ,,Niech beda drogi moje obrocone do strzezenia
sprawiedliwos$ci twojej” Wiren doch meine Schritte fest darauf gerichtet, / deinen Gesetzen zu
folgen.

Hugo/Lackis Emblem II wird falsch mit Ps. 118 {iberschrieben. Richtig wire Ps. 119,5 oder Ps.
119,33 ,,Panie, prostuj drogi moje, abym strzegt sprawiedliwosci Twoich* Herr, mach meine Wege
grade, damit ich Deine Gesetze bewahre.

AL -Embl. II, in: ders., Pobozne pragnienia, S. 79.

23 ZM-Embl. 24, in: ders., Muza Domowa, Bd. 2, S. 25.

2% Es handelt sich hier um ein Rollengedicht. Aus den anderen Emblemen des Zyklus lisst sich
schlieBen, dass die menschliche Seele dabei die Rolle des lyrischen Ichs einnimmt.

207 Morsztyn, Z., Votum, in: Poeci polscy od sredniowiecza do baroku, S. 565.
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Diese desolate Situation fiihrt die menschliche Anima zu der Schlussfolgerung,
dass sie sich alleine und ohne Christus Hilfe niemals aus ihrer aussichtlosen Lage
wird befreien konnen. Sie wendet sich unmittelbar an ihren Bréutigam-

Christus®®:

[...], 1 bez twej pomocy,
Zbawicielu moj, nie wynde z tych btedow.
mig sam cofnac racz z takich zapedow,
Ty, Przewodniku, nawiedz mig taskawy,
Na dobra drogg i gosciniec prawy;>* (V. 5-10)

Zu der Erkenntnis, dass der Mensch nur mit Gottes Hilfe und Fithrung aus der
Siindenwelt errettet werden kann, gelangt das lyrische Ich auch bei Hugo/Lacki,
der dichterische Sprachduktus ist hier jedoch grundsitzlich verschieden von dem
Morsztyns. Der Inhalt des Gedichtes ist in drei Teile gegliedert. Zu Anfang des
ersten Teils fragt die Menschenseele: ,,Gdzie si¢ udam, migdzy drog wiela

obtakana, / gdy wszgdzie réznym torem S$ciezka udeptana?“210 (V. 1-2) Wohin

Der ist gliicklich, wer auf zwei in verschiedene Richtungen
Fiihrenden Trakten nicht auf irrenden
Fiissen geht, aber weif3, auf welchem Weg

Man zum Himmel hin steigen soll.
% Hinsichtlich des begleiteten Bildes ist hier zu erwihnen, dass die Anima das Zentrum des
Labyrinths erreicht hat. Nun befindet sie sich in der Mitte, in der eine Selbsterkenntnis moglich
wird. Der menschlichen Seele wird hier bewusst, dass sie ohne die Hilfe Gottes nicht errettet
werden kann. Der Weg des Labyrinths erscheint hier also nicht nur als ein Weg des Absturzes,
sondern auch als Weg der Reifung, vgl. Kern, Labyrinthe, S. 27, 213, 295.
209 7M-Embl. 24, in: ders., Muza Domowa, Bd. 2, S. 26.

[...] und ohne deine Hilfe,
Evléser mein, komme ich nicht aus diesen Fehlern hinaus.

mich alleine aus diesem Treiben zuriickzuziehen
Du, huldreicher Fiihrer, bring mich,

auf den rechten Weg und den einfachen Trakt;
219 AL-Embl. 11, in: ders., Pobozne pragnienia, S. 79.
Auch Stanistaw Herakliusz Lubomirski schildert in seinem Emblem Adverbium Osme Intetr/
Miedzy (Roztropnos¢ i Madro$¢ co jest i na czym stoi, naucza / Prudentia quid sit et in quo
consistat, docet) die menschliche Pilgerfahrt durch den irrefithrenden und uniibersichtlichen Weg
des Daseins: ,,Inter spinas et aculeos, / Inter Saxa et ignes, / Inter abrupta et aspera, / Inter caeca et
praecipitia,” (V. 20-23) und die Verzweiflung des Menschen: ,,Tam obscurum et fallax / quis
monstrabit iter? (V. 9-10). Doch der Poet, Politiker und Philosoph Lubomirski sucht die Antwort
nicht in der Religion. Seine Lebensmaxime ist PRUDENTIA; d.h. Weisheit und Besonnenheit:

Eo modo,

ut quidquid a nobis

agitur,

Prudentia vocetur.

Haec enim sola

Lux est animi,

Clavis Virtutum,
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begebe ich mich, zwischen vielen Wegen verirrt, / wenn in verschiedenen Bahnen
der Weg ausgetreten ist? Sie ist nicht in der Lage, sich zwischen dem rechten und
dem linken Pfad*'' zu entscheiden. In dem Labyrinth der weltlichen Siinde, in
dem alle Wege gleichermaBlen uniibersichtlich und irrefiihrend sind, hat die
Anima die Richtung verloren. Weder Theseus im Labyrinth des Dédalos, noch
Herakles am Scheideweg oder der Besucher des neuzeitlichen Irrgartens konnen
unter solcher Orientierungslosigkeit gelitten haben wie die Seele, welche den
triigerischen Weg des Weltlabyrinths beschreitet. AuBerdem herrscht dunkle
Nacht, so dass man mit dem >ciemnym okiem<*'? (V. 26) (blinden Auge)
verrdterische Fallen nicht erkennen kann. Wie der in ferne Lénder wandernde
Pilger, der bei Nacht und Unwetter in die Irre geht und um Hilfe ruft, so
empfindet die Braut ihre ausweglose Lage. Da ihr jedoch von den Menschen
keine Hilfe zuteil wird, stellt sie verzweifelt die immer gleichen Fragen: ,,Ktozby
mi si¢ w tych btedach przewodnikiem zjawit? / Ktory by mig bog z takich
ciemnosci Wybawil?“213 (V. 39-40) Wer erschiene mir in diesen Fehlern als
Fiihrer? / welcher Gott erléste mich aus solchen Finsternissen? Mit diesen
Fragen beginnt der zweite Teil des Gedichtes. Die im Paarreim (aabb) gehaltenen
13-silbigen Verse schildern nun einige Exempel aus der Mythologie des
klassischen Altertums, deren Helden (Theseus, Leander) einen gefdhrlichen Weg
eingeschlagen und mit fremder Hilfe gemeistert haben. AuBerdem nimmt der
Dichter Bezug auf die biblische Tradition. Er fiihrt hierbei Beispiele sowohl aus
dem Alten Testament an - der Herr in einer Feuersdule bei Nacht als Wegweiser
fiir sein Volk in der Wiiste (Ex. 13, 21-22) - wie auch aus dem Neuen Testament -
das Licht des Sterns von Bethlehem (Mt. 2, 1-12). Der Menschenseele wird
schlieBlich bewusst, dass sie ohne Gottes Hilfe nie erlost werden kann. Thre Bitte

in mythologische Analogien hiillend wendet sie sich in einer Ansprache an Gott:

Pons securus super vitia,
Magistra et moderatrix vitae
humanae. (V. 154-163)

Lubomirski, Adverbium Osme, in: ders., Poezje zebrane, Bd. 1, S. 191-193, 199.

211 Zur Symbolik von >rechts< und >links< siche s.v. Rechts und Links in: Lexikon der Symbole,
Becker, S. 238-239; Worterbuch der Symbolik, Lurker, S. 607-608; Knaurs Lexikon der Symbole,
Biedermann, S. 356-357; Lurker, Die Symbolbedeutung von Rechts und Links, S. 95-128.

212 AL-Embl. 11, in: ders., Pobozne pragnienia, S. 80.

Das >ciemne oko< (dunkle Auge) bedeutet nach dem Worterbuch des Polnischen des 16. Jhs.
>blind<, in: Stownik polszczyzny XVI wieku, Bd. 3, S. 468.

Das soll auch bedeuten, dass nach dem Siindenfall die inneren Augen des Menschen (die Augen
der Seele) blind geworden sind.

> Ebd.
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»Jam Tobie Tezeuszem, Ty badz Aryjades, / a gdy bede Leandrem, Ty tez
Ses‘tyjades“214 (V. 49-50) Ich bin Dir Theseus, sei du Ariadne, / und wenn ich
Leander bin, (sei!) Du auch Hero.

Wie Morsztyns Ich, so gelangt auch das Hugos/Lackis Ich an den Wendepunkt.

Die Anima mdchte den Ausweg aus dem Labyrinth finden.

Der Weg aus dem Labyrinth muf also als Erlosung verstanden werden; gewiesen
wird er durch Christus, der mit Theseus identifiziert wird und im Zentrum des Labyrinths
dessen Herrscher, den Minotauros = Satan iiberwindet. Christus kann diesen Weg nur
weisen, weil er nicht nur Mensch, sondern auch Gott ist; seine Gott-haftigkeit wird als
Ariadnefaden verstanden, der die Menschheit aus dem Labyrinth fiihrt, sie also aus den
Mauern der Erbsiinde erlost.”"

Wihrend Z. Morsztyn allerdings bis zu diesem Punkt von einer expressiven und
emotionalen Dichtersprache Gebrauch macht, so présentiert sich dem Leser bei
Hugo/Lacki die typische, mit vielfdltigen Beispielen geschmiickte
Barockeloquenz (74-zeilige Subscriptio) im elegischen Stil. An diesem
Wendepunkt setzt nun der dritte Teil des Werkes ein, mit dem Hugo/Lacki noch
iiber Morsztyn hinausgeht. Um ihre Bitte vor Gott noch zusétzlich zu
rechtfertigen, stellt Hugo/Lackis Anima das Bild des vergeblichen und
chaotischen Treibens der Menschen auf der Erde dar (V. 51-64), die sich in ihrem
Leben ohne Gottes Hilfe immer wieder wie in einem Irrgarten verlaufen. Den

dritten Teil beendet die Braut mit dem Wunsch:

Bogdaj si¢ droga moja prosto torowata

I predkich krokéw zadna zdrada nie wiktata,

Ale jako gdy strzata z tuku wyciagniona

Do celu zmierzonego bywa wypuszczona,

Tak niech ida ta droga spieszne nogi moje

Koéra i$¢ rozkazuja przykazania Twoje.*' (V. 65-70)

““Ebd., S. 81.

25 Kern, Labyrinthe, S. 213.

218 AL-Embl. II, in: ders., Pobozne pragnienia, S. 80.
Moge mein Weg sich grade bahnen

Und kein Verrat verwickele schnelle Schritte,

Aber wie ein gespannter Pfeil aus dem Bogen

Wiirde zum erstrebten Ziel hinausgeschossen

So mogen meine eiligen Beine diesen Weg betreten
Welchen deine Gesetze zu gehen befehlen.
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Hiermit schlieBen sich die vorletzten Verse an das Inscriptio des Emblems an. Die
Anima wiinscht sich, von nun an der metaphorische Pfeil in Gottes Hénden zu
sein, der von der Bogensehne - Jesus Christus — aus zum Ziel, d.h. zu den heiligen
Gesetzen gesendet wird. Morsztyn dagegen kniipft an das Motiv aus der Pictura
an. Die Braut mochte Gottes Worten wie an einer Leine folgen, um gliicklich das

ewige Ende zu erreichen. Sie bittet auch darum.

Niechaj mo6j umyst, wzniesiony do gory,
Do tej kieruje bieg swodj cynozury,
Ktorazewszystkich btedow? (B.R) mig wybawi
kedy duch méj tazy, tam mie stawi.”'® (V. 13-16)

Die Erlésung von >allen Siinden< kann endlich die Seele vom Kérper (Fleisch)*"’

befreien und ihr den freien Weg zu Gott erdffnen. Morsztyns Anima empfindet,

" Das Thema der Siinde beschiftigt oft die Barockautoren. Man versucht mit Hilfe verschiedener
Symbole und Bilder die Siinder und den Siinder wiederzugeben, vgl. Maciuszko, Symbole w
religijnosci polskiej, S. 180f.

Wenn man im Worterbuch des Polnischen des 16. Jhs. das Wort >blqd< (Fehler) nachschlagt,
findet man acht zusétzliche Bedeutungen mit zahlreichen literarischen Beispielen und sechs
Synonymen, in denen dieses Wort im Altpolnischen verwendbar war:

1. bezdroza, manowce (labiryntowy blad); (Abwege, Irrwege (labyrinthischer Fehler))

2. odstgpstwo od prawidiwosci, chybienie, falszywe mniemanie, omytka, pomylka;
(Abweichung von der RegelmiBigkeit, Verfehlung, falsche Meinung, Fehler/Versehen,
Irrtum)

3. odstgpstwo od wiary, odszczepienstwo, herezja, kacerstwo; falsz, zte, mylne, niezgodne z
prawda rozumienie spraw (dotyczy religii); (Abweichung vom Glauben, Abtriinnigkeit,
Haresie, Ketzerei; Liige/Unwahrheit, falsches, irrtlimliches, mit Wahrheit nicht
iibereinstimmendes Verstehen der Dinge (die Religion betreffend))

4. $wiadomie niewlasciwe postgpowanie, oszustwo; (bewusst, unrichtige Handlungsweise,
Betrug)

5. grzech; Swiadome przekraczanie nakazow i przepiséw religijnych; (Siinde, bewusste
Uberschreitung von Geboten und religiésen Regeln)

6. utrata panowania nad rozumem; glupie, nierozsadne postgpowanie; deliramentum;
(Verlust der Herrschaft iiber den Verstand, tdrichte, unverniiftige Handlungsweise;
Wahnsinn (Delirium))

7. marno$¢, ulomnos$¢, nieszczescie, los, wada; (Eitelkeit, Gebrechlichkeit/Schwiche,
Ungliick, Schicksal, Mangel)

8. bladzacy w sprawach wiary; (Irrender in Sachen des Glaubens),

(Stownik polszczyzny XVI wieku, Bd. 2, S. 205-210).
Daraus ldsst sich folgern, dass Z. Morsztyn alle Lebensbereiche, ebenso religiose wie profane,
beriicksichtigt hat.
218 7M-Eblem. 24, in: ders., Muza Domowa, Bd. 2, S. 26.
Moge mein nach oben emporgehobener Geist,
Seinen Lauf nach diesem himmlischen Wegweiser lenken,
Welcher mich von allen Fehlern erlost
Und wohin meine Seele eilt, dahin bringt sie mich.
1% Uber das ewige Streben der Anima nach oben und den Kampf gegen das Fleisch, die Welt und
Satan hat Mikotaj Sep-Szarzynski (um 1550-1581) als erster polnischer metaphysischer Poet am
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ebenso wie die Seele Mikotaj Sep-Szarzynskis, das Haus/Fleisch als Fessel, die

ithr Streben himmelwirts behindert und sie im weltlichen Irrgarten einkerkert.

Nie dosy¢ na tym, o nasz mozny Panie!

Ten nasz dom-cialo, dla zbiegtych lubosci
Niebacznie zajzrzac duchowi zwierzchnosci,
Upasé na wieki zada¢ nie przestanie.”* (V. 5-8)

In Morsztyns Votum stellt sich dies wie folgt dar:

Tak i ta nasza z nieba udziclona

Czastka $§wiatlosci, w cieniu polozona,

Jako niewolnik srogiego tyrana
Wiadzy poddana,

Brzydkim ttumokiem ciata obcigzona

I snem glebokim prawie opojona

Wzdycha do swojej niebieskiej dziedziny
Z ziemskiej niziny.”*' (V. 53-60)

Im Labyrinth der Welt sehnt die Anima/Braut sich nach dem verlorenen Paradies,
d.h. nach dem unschuldigen Ursprung und der endgiiltigen Erlosung aus der
Wirrnis des irdischen Daseins. Sie erhofft dank Gottes Barmherzigkeit und Hilfe

ihre himmlische Heimat wieder bewohnen zu diirfen: ,,[...] Tam w porcie

Ende der Renaissance gedichtet. Seine Sonette handeln von der Widerspriichlichkeit der
menschlichen Existenz auf Erden und der Dualitit der menschlichen Natur.
220 Sep-Szarzynski, Sonet III. O wojnie naszej, ktora wiedziemy z szatanem, §wiatem i ciatem, in:
Poeci polscy od $redniowiecza do baroku, S. 302.
Doch nicht genug, o Herr! Denn Zornesbeben
Faft unser Haus, das Fleisch, dem es mif}fillt,
Daf3 ihm der Geist die fliicht 'ge Lust verstellt:
Ewig zu fallen ist des Fleisches Streben.
(Ubersetzung nach der Ausgabe: Hernas, Polnischer Barock, S. 52).
21 Morsztyn, Z., Votum, in: Poeci polscy od sredniowiecza do baroku, S. 566.
So ist auch unser aus dem Himmel gekommene
Teil des Lichtes im Schatten gelegen,
Wie ein Sklave ist er der Herrschaft untertan
Des grausamen Tyrannen,
Belastet mit dem schrecklichen Biindel des Leibes
Und durch den tiefen Traum fast berauscht
Sehnt er sich nach seiner himmlischen Heimat
Von der Erdenniederung aus.
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szczesliwym / Wiatrem zyczliwym / Pedzona stanie, [...]“*** (V. 71-73) [...] Dort
am gliicklichen Hafen / hiilt sie an, / getrieben von dem wohlgeneigten Wind, [...].
Mit gleicher Hoffnung, sucht Kasper Twardowski nach der Rettung aus dem
Labyrinth der Siinden, allerdings in der Form des dichterischen Gebetslieds,
bestehend aus 11-silbigen Versen, die im Paarreim (aabb) gehalten sind. Der

lyrische Subjekt-Dichter*”

bedient sich dabei eines anderen Sprachduktus als die
oben erwidhnten Autoren. In seiner Invokation wendet sich Twardowski nicht

unmittelbar an Gott, sondern an die Bewohner des Himmels:

mieszkancy wieczni nieba wysokiego,

wydarci piekta z paszczeki wiecznego,

z daru Panskiego za grzech zatujacy,

pokuty owoc godny przynoszacy:*** (V. 819-822)

Er spricht jene Heiligen an, die zu den beliebten Gestalten der katholischen

Kirche des Barock®®

zahlen. Sie mégen ihm helfen, so wie ihnen geholfen wurde.
Dies signalisiert bereits die Uberschrift (Motto), in der er partiell die Worter des
HI. Viktors von Vita zitiert: ,,Securi de vobis, solliciti estote de nobis. / Prostrati
rogamus, ut non spernatis vestros miseros peccatores” (S. Victor Uticensis).”®
Die dichterische Sprache erinnert an das Gebet eines Siinders in der Kirche vor
den Bildern der Heiligen. Im Gegensatz zu den bereits erdrterten Werken spricht
dabei aber bei Twardowski nicht die Seele, sondern der Mensch selbst. Er hat

seine tragische Situation erkannt und will nach Hilfe suchen:

> Ebd.

223 Der Autor und sein Werk £6d? miodzi..., dem dieses Lied entstammt, werden im Unterkapitel
2.5 Der Garten der Selbsterkenntnis, ndher betrachtet.

24 Twardowski, £6dz miodzi, S. 57. Im Folgenden werden weitere Zitate unter Verwendung der
Sigle ,,KT- Lm* nachgewiesen.

ewige Bewohner des hohen Himmels,

entrissen dem Abgrund (Schlund) der ewigen Holle,

aus Herrengnade Bereuende,

wiirdige Frucht der BufSe Bringenden.

¥ Den Bildern des hl. Zyprians, hl. Augustus, hl. Hieronimus, der hl. Magdalene von Agypten
und der hl. Maria Magdalena begegnete Twardowski bereits im Garten des Einsiedlers. Sie werden
im Unterkapitel 2.5 Garten der Selbsterkenntnis, S. 84ff néher betrachtet.

20 KT-Em., S. 57. Uber die Quelle des Zitates: Ebd., S. 93.
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Jak z labiryntu reka czynionego,

Nie mogac znalez¢ drogi wescia swego,

Bez klebka sznuru zaden si¢ nie wracat,

Ale juz wiecznie zywot tam utracat,

Tak ja wspot z wami znam potrzebg moje,

Ze¢ labirynckie dzierza mig podwoje.

Wyscia nie znajdg — sznuru potrzebujg,

Bez ktorego si¢ umartym by¢ czuje.”*’ (V. 833-840)

Den >Faden< glaubt der Dichter in Christi Opfer, in seinem fiir die Menschheit
vergossenen Blut zu finden. Der Strom des scharlachroten heiligen Blutes wird fiir
ithn zum metaphorischen Rettungsfaden. Schon viele andere sind durch ihn aus
dem Siindenlabyrinth errettet worden. Nun sollen sie mit ihrer Fiirsprache dem

verirrten Poeten den Weg zu Gott und zu seiner Gnade erleichtern.

Der Labyrinthbegriff wird auch dann verwendet, wenn z.B. Unsicherheit, Angst
und Orientierungslosigkeit im Leben des Barockmenschen als Folge des
siindhaften Lebens und einer Neigung zum Bosen hin veranschaulicht werden
sollen. Man glaubt, dass der Mensch selbst verantwortlich fiir die Umstidnde
seines Lebens ist. Aufschlussreich erscheinen daher nicht nur der moralische
Siindenfall des Individuums, sondern auch dessen innere Erneuerung, die Kraft zu
einem neuen Leben und vor allem der Glaube an Gottes Hilfe und Erbarmen im
Moment der Verzweiflung.

Die Absurditit der Welt erweckt das Bediirfnis nach einem Orientierungspunkt.
Das Labyrinth, als Symbol der Verwirrung und des Chaos, beschreibt die
Relationen zwischen dem Menschen und der Realitdt, entspricht aber nicht dessen
existentiellen Bediirfnissen. Orientierung und Errettung von der Verdnderlichkeit
und Unbestindigkeit der Welt konnen in der Konstanz Gottes gefunden

22
werden.??

*"KT-Em.,, S. 57.

Wie aus dem mit der Hand geschaffenen Labyrinth,

In dem man den Eingang nicht finden kann,

Kehrte niemand ohne Bindfaden - Knduel zuriick,

Sondern er verlor dort schon auf ewig das Leben,

So kenne ich gemeinsam mit euch meine Not,

Dass mich das labyrinthische Tor gefangen hdit.

Ich werde den Ausgang nicht finden, ich brauche einen Faden,
Ohne den ich mich wie tot fiihle.

28 Vgl. Glazewski, Poza cztowiekiem i grzechem, S. 148.
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2.4.2 Exkurs: Labyrinth- und Irrgarten

Der Ursprung des Labyrinthbegriffs liegt im Dunkel seiner fiinftausendjéhrigen
Geschichte. Wie geheimnisvoll und komplex seine Entwicklungsgeschichte und
seine Transformationen sind, zeigen sowohl die verschiedenen erhaltenen
Gestaltungsformen als auch die zahlreichen Bedeutungen im heutigen
Sprachgebrauch.

Der Begriff Labyrinth wird hdufig als Synonym fiir Irrgarten verwendet, obwohl
es im Labyrinth, im Gegensatz zum Irrgarten, keine Wegkreuzungen und keine
Wahlmoglichkeiten zwischen verschiedenen Pfaden, in denen man sich verirren

229

kann, gibt.”” Im Labyrinth existiert lediglich ein in das Zentrum fiihrender

«230 lst

Umweg, der ,,[...] nur an einer einzigen Stelle nach auBen offen
Labyrinthe und Irrgérten wurden in jedem ambitiosen Garten des 16. und 17.
Jahrhunderts obligatorisch als gértnerisches Element eingeplant. Die ersten und
schonsten Exemplare entstanden in Frankreich und Holland. Von dort aus breitete
sich diese Mode bald auf andere europiische Linder - auch auf Polen™' - aus. Mit
der Entwicklung des Englischen Gartens wurde sie schlieBlich vernachlissigt oder
ganz aufgegeben. Heute ldsst sie sich nur aufgrund der erhaltenen Entwiirfe
rekonstruieren. Die >Wegewinde< der Renaissance- und Barocklabyrinthe und
Irrgérten waren von beiden Seiten von den die Besucher iiberragenden
Pflanzenhecken, Mauern und Ziunen umschlossen. Dies sollte den Blick auf

Wegerichtungen verhindern und den Benutzern mehr Spannung und Spal3 beim

Begehen ermdglichen.””? Daneben wurden auch einsehbare Parterrelabyrinthe

2 Vgl. s.v. Irrgarten und Labyrinth, in: Kleines Worterbuch der europdischen Gartenkunst, S.
143, 159; Wolff, Auf dem Weg zur Mitte, S. 8; Kern, Labyrinthe, S. 14.

239 Kern, Labyrinthe, S. 14.

21 Ciotek, Ogrody polskie, S. 57-114.

,»Nigdy tak patace bogate, budynki kosztowne i wykwintne, ogrody, wirydarze, sady, labyrinty
(Hervorhebung von B.R.), fontanny nie zdobia zamkéw i dwordéw, jako wat porzadny, [...].”
schreibt Naronski, zit. nach Ciotek, Ogrody polskie, S. 58.

Niemals sollten Schlosser und Herrenhdfe durch prachtvolle Paldste, kostbare und elegante
Gebdude, Gdrten, Lustgdrten (Viridarien), Obstgdrten, Labyrinthe, Springbrunnen geschmiickt
werden, sondern nur durch einen soliden Wall, [...].

32 ygl. Ciotek, Ogrody polskie, S. 359f; s.v. Irrgarten, in: Kleines Worterbuch der europiischen
Gartenkunst, S. 143; Wolff, Auf dem Weg zur Mitte, S. 8; Augustin/Rasper, Vergniigliches Irren
in Englischen Giérten, S. 68-70; Hallman, Das Rétsel der Labyrinthe, S. 127.

Wihrend Malgorzata Szafranska im Gartenlabyrinth des 16. und 17. Jhs. noch komplizierte und
philosophische Inhalte sehen will, sind diese fiir Kern bereits nicht mehr spiirbar. Nach ihr sind die
Wanderungen in Gartenlabyrinthen nicht nur Spiele, sondern sie vermitteln auch komplizierte
Inhalte, die mit der Naturphilosophie, der Konzeption des jenseitigen Lebens, der Alchemie oder
der Idee der Gegensitzlichkeit des materiell-geistigen Weltwesens verbunden sind, vgl.
Szafranska, Symbolika labiryntu w ogrodzie, S. 64. Bei Kern dagegen: ,,.Der weltanschaulich-
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angelegt, die sich durch Ubersichtlichkeit auszeichneten und in denen ein Verirren
somit nicht moglich war.

Eine grofe Bedeutung kam dem Labyrinth—-Motiv vor allem in der Literatur und
bildenden Kunst zu, weil ,,[...] das eigentliche Labyrinth - im Gegensatz zum
Irrgarten - kaum verbalisiert werden kann, so da3 sich also Labyrinth-Metaphern
meist auf die Irrgarten-Vorstellung beziehen.“*** Als Metapher fiir schwierige und
gefahrvolle Wege oder Situationen war es schon im Sprachgebrauch der Antike
bekannt. Als solche wurde das Labyrinth—Motiv auch in spitere Epochen
{ibertragen und haufig gebraucht.**

Das Labyrinth diente dabei vor allem zur Darstellung der irdischen Welt, es
wurde als Sinnbild aller Schwierigkeiten des menschlichen Daseins verwendet.””
Dieses Motiv scheint ebenso schwierig wie vielseitig deutbar zu sein, zudem
erscheinen die Quellen oftmals als schwer zugénglich. Trotzdem wird von den
Forschern der Versuch unternommen, einen umfassenden Uberblick iiber die
moglichen Bedeutungen zu geben.

Das Betreten des Labyrinths wird als Initiationsritus verstanden. Nur ein Eingang
fihrt von Auflen in den isolierten Innenraum, der dem Wanderer zunéchst als
diffizil und abschreckend erscheint. Von dem Besucher des Labyrinths wird
Ausdauer zur Bewiltigung physischer und psychischer Erschwernisse erwartet,
die ihm helfen soll, den sich abwechselnd dem Ziel ndhernden und wieder von
ihm entfernenden Weg durchzustehen. Nur demjenigen, der im Stande ist, alle
Belastungen zu ertragen, gelingt es, die Mitte - das Ziel - zu erreichen.”*

Erst im Zentrum sind die Moglichkeit der Selbstbegegnung und Selbsterkenntnis

und die Chance zu einer mdglichen Umkehr gegeben. Diese kann jedoch nur dann

erfolgen, wenn die alte Lebensweise aufgegeben wird. ,,Wer das Labyrinth

metaphysische Gehalt der Labyrinth-Vorstellung, noch spiirbar bei den Liebes — Labyrinthen,
wurde bis zur Unkenntlichkeit verdiinnt.” Kern, Labyrinthe, S. 359.

23 Kern, Labyrinthe, S. 26.

4 Vgl. ebd., S. 13; Jaskolski, Das Labyrinth, S. 19; Bord, Irrgérten und Labyrinthe, S. 10; Friihe,
Das Paradies ein Garten, S. 296.

3 Die kiinstlerisch-literarischen Beispiele sind partiell benannt z. B. s.v. Labyrinth, in: Themen
und Motive in der Literatur, Daemmrich, S. 237-238; Hocke, Die Welt als Labyrinth, S. 125-131;
Kern, Labyrinthe, S. 295-307; Szafranska, Symbolika labiryntu w ogrodzie, S. 72f, FuBinote 39, S.
77-87.

Der Labyrinthbegriff regt auch die visuelle Phantasie der Menschen an. Piotr Rypson hat in
seinem Buch Piramidy, stonca, labyrinty (Pyramiden, Sonnen, Labyrinthe) zahlreiche Beispiele
(mit Bildern und Bibliographie) fiir Figurengedichte beschrieben, die in einer Labyrinthform
gestaltet wurden.

% yg]. Kern, Labyrinthe, S. 26f.
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verldft, verldft es nicht als alter Adam, sondern wiedergeboren in einer neuen
Existenz(phase, ebene): Im Zentrum vollziehen sich Tod und Wiedergeburt.*“**’
Das Verlassen einer Daseinsebene und der Ubergang zu einer anderen, besseren
stehen mit der Initiation in einem engen Zusammenhang. Der spirituelle Tod in
der Mitte des Labyrinths bedeutet das Sterben des bisherigen Menschen, die
spirituelle Wiedergeburt dagegen die Umkehr und den Weg hinaus in eine neue
Existenz.”®® Auch der physische Tod kann als Ubergang in einen anderen
Daseinszustand interpretiert werden, jedoch nur in der Annahme eines Lebens
nach dem Tod. ,,Der Weg ins Labyrinth bedeutet dann den Weg in die Unterwelt,
wobei die Riickkehr zur Mutter Erde mit der Hoffnung auf Wiedergeburt
verbunden ist.«*

Auch als Sinnbild fiir die christliche Heilslehre erfreut sich das Labyrinth-Motiv
grofler Beliebtheit. Der Gang durch die Wege des Labyrinths wird einerseits als
Katharsis der menschlichen Anima verstanden, als Zeit der Erwartung und

Annidherung an die rechten Wege Gottes; anderseits steht er fiir die Verfiihrungen

der Siindenwelt.

Beide Aspekte der christlich-moralisierenden Umdeutung — Labyrinth als
Stindenwelt und als Lauterungsweg — gehen vielfach ineinander iiber. Sie wurden wohl
auch oft miteinander verwechselt, da der moralisch-lehrhafte Gehalt derselbe bleibt. Bei
beiden stellt sich gleichermaBlen die Frage nach der Erlosung, beantwortet durch das
Kreuz im Labyrinth.**

Demgemill wird Theseus und sein mythologischer Kampf gegen den Minotaurus
auf die christliche Ebene umgedeutet. Der Minotaurus wird zum Symbol fiir Satan
und Tod, der durch Theseus - das Opfer Christi - besiegt wird. Die gottliche Seite
Christi dagegen erscheint als Ariadnefaden, der die Menschheit aus dem
Labyrinth der Erbsiinde und aller iibrigen Vergehen befreit.**' Der Mensch bleibt
in diesem Kampf gegen das Bdse passiv. Seine Rolle beschrinkt sich auf das

>Folgen des Fadens< hin zu Gottes Gnade.

7 Kern, Labyrinthe, S. 27.

28 ygl. ebd., S. 28; Szafranska, Symbolika labiryntu w ogrodzie, S. 66.
% Kern, Labyrinthe, S. 28.

O Ebd., 8. 213.

! ygl. ebd.; Szafranska, Symbolika labiryntu w ogrodzie, S. 69f.
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Die christliche Kirche nutzte schon friih die magisch-vielschichtige Bedeutung
des Labyrinths zu religiosen Zwecken, indem sie in mittelalterlichen Kathedralen
die Anlage und Verwendung von Bodenlabyrinthen als Bufwege®* fiir die

Gldubigen - ,,Jerusalemwanderungen in den Spuren der Kreuzritter**

- empfahl.
Mit seinen zahlreichen Bedeutungen kann das Labyrinth mit dem Menschen als
homo viator in seiner Mitte auch als ein Symbol des Weges und der Wanderung

verstanden werden.

*2vgl. Hocke, Die Welt als Labyrinth, S. 126.
¥ Hallman, Das Ritsel der Labyrinthe, S. 127.
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2.5 Der Garten der Selbsterkenntnis

Die Ausweisung des Menschen aus dem Paradies und seine Vertreibung in die
reale Welt, die dem Barockmenschen oft als Irrgarten erscheint, bedeutet noch
nicht, dass Gott auf sein Werk - den Menschen - verzichtet hat. Laut Neuem
Testament sucht Gott nach dem, der >Gottes Weinberg< verlassen hat und vom
Weg der Tugend abgekommen ist. ,,Czemu na $ciezke Boga prawdziwego / nie
masz si¢? Czemu w przykazanie Jego / z jarzmem $wigtych cnot nie zaprzg¢zesz?
Czemu / nic nie pomagasz Ojcu czeladnemu / <w> winnicy Jego [...]” *** (V 237-
241) Warum machst du dich nicht auf den Weg / des wirklichen Gottes? Warum
spannest du dich nicht an sein Gebot mit dem Joch der heiligen Tugend? Warum /

245 den

hilfst du nicht dem Vatergott in seinem Weinberg [...], fragt amor divinus
Helden des Poems £4d? milodzi z nawatnosci do brzegu plyngca®® (Das aus der
Flut zum Ufer treibende Boot der Jugend) Kasper Twardowskis. Der himmlische
Botschafter amor divinus kidmpft auf einer Wiese aullerhalb der Stadt siegreich
gegen den amor profanus, den bisherigen Begleiter des Protagonisten®’, und

schickt den Siinder zu einem in der Niahe im Wald lebenden Einsiedler.

Bei den Protagonisten der allegorischen Werke, deren Konstruktion auf
Pilgerschafts- oder Wanderungsmotiven basiert, wird oft die innerliche
Disharmonie der Helden hervorgehoben. Sie kommt aus der Uberzeugung, dass
der Mensch aus zwei verschiedenen Wesen besteht, aus dem geistigen und dem
weltlichen, und dass sein Wille durch Teufel, Welt und Fleisch stindig bedroht
wird. Dabei muss der Mensch eine Entscheidung treffen, welche symbolisch als
die Wahl des Weges dargestellt wird. Die >richtige< Wahl bedeutet, dass der
Pilger/Wanderer von seinem Weg nicht abweicht und sich meistens von einem

grofie Autoritit besitzenden Fiihrer leiten lasst.***

*** Im Folgenden werden Zitate unter Verwendung der Sigle ,,KT-Em* nachgewiesen: KT-Em, S.
38.

5 Uber das Motiv des amor divinus in der Barocklyrik siehe: Kiinstler-Langner, Motyw boskiegi
postanca w barokowej liryce europejskiej, S. 315-324.

46 Ryszard Montusiewicz sieht in diesem (1618) und in Twardowskis nichstem Werk Pochodnia
Milosci Bozej z piqciq strzal ognistych (1628) (Die Fackel der Gottesliebe mit den fiinf
flammenden Pfeilen) den Beginn der Strdmung der mystischen Lyrik im Polen des 17.
Jahrhunderts sowie die deutliche literarische Ankniipfung an die Bibel, vgl. Montusiewicz, Biblia
w ,,ogrodzie mistycznym®, S. 189

7 Von der >Freundschaft< mit Cupido handelt sein fritheres Werk Lekcje Kupidinowe (1617)
(Cupidos Stunden).

248 Vgl. Abramowska, Peregrynacja, S. 136f; Sokotwska, ,Jestes, ktory jestes, ...”, S. 90.
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Deswegen wird dem Protagonisten empfohlen, von der Aulenwelt Abschied zu

nehmen, denn ,,[...] der Wald ist eine Chiffre fiir die Entfernung von der Welt und

kénnte ebenso gut durch den Begriff *abgelegener Ort’ ersetzt werden**’:

Tam z dawnych czasow pasterz zaszty w lata

w matej chatpce schowat si¢ od §wiata,

a w krag go puszcze obeszly szerokie:

cedry, cyprysy i so$nie wysokie®’ (V. 277-280)

251

Aber der Protagonist™ betritt das Hauschen nicht sofort. Zuerst hort er drau3en

sechs didaktische Lieder, die von der Jugend und von den auf diese in der Welt
wartenden Gefahren handeln. Erst als das Morgenlicht”® den Himmel zu
erleuchten beginnt, traut er sich, an die Tiire zu klopfen. Der Eremit macht sie

253
f.

jedoch nicht sofort au Nicht jeder kann ins Haus hineingehen. Nur diejenigen,

Uber die moglichen Muster und Vorbilder, die K. Twardowski fiir sein Werk gewihlt hat, siche:
Kamykowski, Kasper Twardowski, S. 44-61.

2% Garber, Der locus amoenus, S. 268.

20KT-Em,, S. 39.

Ein Hirt in hohem Alter versteckte sich dort seit langen Zeiten

in einem kleinen Hduschen vor der Welt,

und die Wilder krochen um ihn herum:

Zedern, Zypressen und hohe Kiefern.

! Der Protagonist erhilt keinen Namen, aber man kann in diesem Fall iiber den Autor, Kasper
Twardowski, sprechen, da viele Stellen im Poem darauf hinweisen, dass der Autor sich mit dem
Protagonist gleichsetzt, wie sich an den autobiographischen Ziigen in der Widmung des Werkes
(V. 1-102) erkennen ldsst. Aus dem Vorwort erfahren wir auch, dass Twardowski Anhdnger und
spater Mitglied der Versammlung der Kongregacji Wniebowziecia NPM in Krakau war, dank
deren er aus einem >verlorenen Schaf< wieder ein tief gldubiger Katholik wurde. Dort lernte er
auch die religidse Literatur und sakrale Malerei kennen, die von der Jesuitenkonvention gerne zur
Belehrung und Bestirkung der Glaubigen verwendet wurden. Was auch im Einklang mit den
Lehrsdtzen des Jesuitengriinders war - Ignatius von Loyola schreibt: ,,Schmuck und Gebdude von
Kirche loben, ebenso Bilder, und sie gemall dem verehren, was sie darstellen®, (S. 150) oder ,,Das
hiufige Horen der Messe loben; ebenso Gesdnge, Psalmen und lange Gebete innerhalb und
auflerhalb der Kirche,” Loyola, Geistliche Ubungen, S. 149; vgl. auch Mrowcewicz, Wysoki
umyst w dolnych rzeczach zawiktany, S. 19.

2 Die stimmungsvollen Deskriptionen der sich dndernden Tageszeiten in Twardowskis religiosen
Werken entsprechen immer seinem inneren Zustand, vgl. Hanusiewicz, Swiqte i zmystowe, S.
161; Sokolski, ,,Miejsce to zowa zywot...*, S. 77.

Sie konnen ebenso auf die numinose Ordnung in der Welt hinweisen, was Erich Trunz in seinem
Buch iiber den deutschen Barock bemerkt hat: ,,Das Analogon des Gottlichen ist im Naturbereich
das Licht, das Analogon des Luziferischen das Dunkel; und zwar als etwas im Sein Begriindetes,
und nicht etwa so, daBl der Mensch diese Auffassung von sich an die Natur herantragt. Gott hat die
Dinge so zusammen geordnet; die Natur weist auf die Heilsordnung hin. Der Wechsel von Nacht
und Tag ist bildhafte Entsprechung der Stellung des Menschen zwischen Siinde und Gnade.*
Trunz, Weltbild und Dichtung im deutschen Barock, S. 15f.

3 ygl. s.v. Tiir, Tor, in: Worterbuch der Symbolik, Lurker, S. 773.
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die nach der Moglichkeit der Bulle oder um Rat suchen, diirfen den Ful3 {liber die
Schwelle des Hauses setzen. So findet symbolisch der Ubergang zwischen zwei
verschiedenen Bereichen statt. ,,.Schwelle und Tiir zeigen auf unmittelbare und
konkrete Weise die Aufhebung der rdumlichen Kontinuitit; darin liegt ihre grofle
religidse Bedeutung, denn sie sind Symbole und Mittler des Ubergangs in

einem «254

Dann wird der Held vom Einsiedler in einen Garten gefiihrt, in dem er
iiber seine Siinden nachdenken und Gott um Erbarmen anbeten soll. Er verldsst
auf diese Weise den Bereich des Profanen und betritt einen neuen, den des

Sakralen.?>

Twardowski wihlt in diesem Lehrpoem den Garten als Ort des Geschehens
durchaus bewusst. An verschiedenen Passagen wird deutlich, dass der Autor sich
auf die Konfessionen des katholischen Heiligen Augustinus bezieht. Zahlreiche
Zitate und Verweise (z.B. die Verehrung der eigenen Mutter) auf Augustinus’
Buch weisen darauf hin, dass der polnische Dichter gerne nach Vorbildern bei

diesem Kirchenvater gesucht hat.**®

Twardowski erwihnt auch nicht, welcher Kongregation der Eremit angehort. Aber

in Polen des 17. Jahrhunderts waren vor allem zwei Eremitenorden bekannt:

Zum Symbol der Tiir als das der Abgrenzung wie auch des Ubergangs zwischen zwei
verschiedenen Bereichen, siche auch s.v. Tiir, Tor, in: Lexikon der Symbole, Heinz-Mohr, S. 292-
294; Lexikon der Symbole, Becker, S. 314; Knaurs Lexikon der Symbole, Biedermann, S. 339-
341.

234 Eliade, Das Heilige und das Profane, S. 26; vgl., ders., S. 157.

255 Vgl. s.v. Tiir, Tor und Pforte, in: Lexikon der Symbole, Heinz-Mohr, S. 293; Lexikon der
Symbole, Becker, S. 314; Michalowska, Wizja przestrzeni w liryce staropolskiej, S. 112f.

26 ygl. Montusiewicz, Kaspra Twardowskiego debiuty, S. 220; Kamykowski, Kasper
Twardowski, S. 38-42; iiber die moglichen Muster und Vorbilder, die K. Twardowski sonst fiir
sein Werk gewdhlt hat, siche: Kamykowski, Kasper Twardowski, S. 44-61.

Das Motiv des Gartens taucht auch bei Augustinus selbst auf. Eine dem Augustinus erzdhlte
Geschichte liber die Bekehrung zwei kaiserlicher Begleiter hat sich im Garten zu Trier abgespielt:
,»Die beiden letzteren gingen ohne Ziel dahin [in den Garten, B.R.] und stieen plotzlich auf eine
Hiitte, in der einige Deiner (Gottes, B.R.) Knechte wohnen, Arme im Geist, denen das
Himmelreich gehort. Dort fanden sie ein Buch, in dem das Leben des Antonius beschrieben war.
[...] Und beide waren von nun an Dein und bauten sich ihren Heilsturm auf und brauchten dazu
nur ihre ganze Habe zu verlassen und Dir nachzufolgen.* Augustinus, Bekenntnisse, Buch 8, 6, S.
191, 192.

Schlielich hat auch die Bekehrung des Augustinus selbst in einem Garten stattgefunden:

»Zu unsrer Herberge gehorte ein kleiner Garten, den wir samt dem ganzen Haus benutzten, [...].
Dorthin hatte mich der innere Aufruhr getrieben; hier storte keiner den brennenden Streit, den ich
mit mir begonnen hatte, und der hier auch den Austrag finden sollte, von dem Du wultest, ich aber
nicht:“, ebd., S. 195.

In der Malerei wird vor allem die Szene im Garten unter einem Feigenbaum (Buch 8, 12)
dargestellt, in der der HI. Augustinus eine kindliche Stimme vom Himmel tolle, lege sprechen
hort, z.B. Jacques Callot, Images de tous les saints, 1631, vgl. s.v. HI. Augustinus, in: Lexikon der
christlichen Ikonographie, Aurenhammer, Bd. 1, S. 267f; Iconographie de L’art chrétien par Louis
Réau, Bd. 3, S. 153.
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Kamaldulenser und Kartiuser, die isoliert von der Aullenwelt im Einklang mit der

Natur leben wollten257, und die ihm vielleicht als Muster hétten dienen konnen:

W centrum uwagi zycia pustelniczego znajduje sig¢ $wigto$¢ przyrody w jej formach
pierwotnych. W jej walorach mnich kamedulski odnajduje wlasciwe miejsce do realizacji
swego zycia, po opuszczeniu §wieckiego Swiata miejskiego. To ona jest gwarancja pelnej
izolacji, niezbednej dla zycia zakonnego, [...]. Siedziby kamedulskie daja poczatek
wielkim zamystom kontrolowania obszaréw krajobrazow naturalnych.**®

Jan S. Bystron dagegen behauptet, dass das Einsiedlerleben nicht nur von

Monchen gesucht wurde, sondern auch von Laien.

Nie braklo tez pustelnikow po lasach, przy drogach, zwlaszcza w gorach. Rozmaite
przyczyny sklanialy ludzi do obierania dozywotniej samotnosci; najczesciej nieszczgscia
osobiste, czasem pokuta za grzechy, czgsto takze i dewocja. [...] Chodzko w Obrazach
litewskich pokazat nam ostatniego pustelnika na Litwie, ktory z powodu nieszczes$c
rodzinnych osiadt pod Borunami, aby w bliskosci cudownego obrazu dokona¢ swych dni
na kontemplacji i modlitwie.””

»7Vgl. Piersiak, Pustelnia sarmacka, S. 401; Kitowicz, Opis obyczajow za panowania Augusta III,
S. 89-93; Ciotek, Ogrody polskie, S. 19, 21.

Einsiedlerkldster der Kartduser, in denen es sowohl einen groBen Zentralgarten mit Friedhof wie
auch einem Komplex von einzeln Einsiedlereien gibt, besitzen getrennte kleine Gértchen in der
Form der Blumengiartchen, vgl. Charageat, Sztuka ogrodow.

Heutzutage wird die Tradition der Eremitei z.B. noch bei den Kamaldulensern gepflegt, die in der
Néhe von Krakau auf dem Silberberg ihr Kloster und ihre Einsiedlerhduschen im Griinen des
gepflegten Gartens besitzen.

238 Romby, Sacrum i las, S. 177.

Im Zentrum der Aufmerksamkeit des Einsiedlerlebens steht die Heiligkeit der Natur in ihren
urspriinglichen Formen. In ihren guten Eigenschaften findet der Kamaldulensermdénch den
richtigen Ort, um nach dem Verlassen der stddtischen Laienwelt sein Leben zu realisieren. Sie ist
Garantie der vollkommenen Isolation, die im Klosterleben benotigt wird, [...]. Mit den
Kamaldulenserwohnstiitten beginnen grofe Pline fiir die Uberwachung von Flichen der
Naturlandschaften.

9 Bystrof, Dzieje obyczajéow w dawnej Polsce, S. 333.

Es gab auch viele Eremiten in Wildern, neben den Wegen, besonders im Gebirge. Verschiedene
Ursachen bewegten die Menschen zur Wahl der lebenslinglichen Einsamkeit, am hdufigsten
personliches Ungliick, manchmal eine Bufe fiir Stinden, oft auch eine Devotion. [...] Chodzko in
Litauenbildern zeigte uns den letzten FEinsiedler in Litauen, der sich aufgrund von
Familienungliicken unweit Borunys niederlief3, um in der Nihe eines Wunderbildes sein Leben in
der Kontemplation und im Gebet zum Ende zu fiihren.
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Der Garten in Twardowskis Gedicht ist von der wilden, fremden Umgebung
(Wald) durch eine Mauer abgetrennt. Aber in diesem Wald wachsen Bédume,
denen eine bestimmte religiose Symbolik zugeschrieben wird. Zypresse und Zeder
versinnbildlichen u.a. die Unsterblichkeit, Gerechtigkeit und Selbstbeherr-
schung.”® Der im Garten Gottes wachsenden Zypresse (Ez 31,8) werden

261

auBBerdem Abwehrkrifte gegen bosen Zauber nachgesagt.”™ Der Name der beiden

Béume wird mehrfach in der Bildersprache der Bibel verwendet (z.B., HId 5,15;

262

Ps 92,13). Sie sind auch die Baumsymbole fiir Maria.”” Das kann einerseits

bedeuten, dass der Garten bereits von aullen dadurch geschiitzt ist, andererseits

263 {iber der Pforte

aber auch als sakraler Bereich gezeichnet ist. Und die Inschrift
vermittelt den Hinweis auf den Rang dieses Ortes. Der Dichter kniipft an dieser
Stelle an den Topos des verschlossenen Gartensz64, hortus conclusus, - dessen
Wurzeln in dem Hohelied (Hld 4,12) liegen - oder an die Idee des Paradiesgartens

an.

Allerdings entwickelt Twardowski, der Anhédnger der Jesuitenkongregation der
Himmelfahrt Marias, in seinem Poem doch ein anderes Konzept des
verschlossenen Gartens. Er ist zwar nur unter bestimmten Bedingungen
erreichbar, aber der Held darf ihn dank Gottes Barmherzigkeit und seiner freien

Entscheidung, ein neues Leben zu beginnen, betreten.

In Twardowskis Garten spiegelt sich nur partiell die Realitét der Natur wider, weil
nicht sie fiir den Autor wichtig ist, sondern die allegorische Bedeutung des
Gartens. Der sinnbildliche Aufbau des Poems bendtigt selbstverstindlich auch
einen metaphorischen Garten. Gerhard Kurz hebt hervor, dass Muster der
deskriptiven Allegorie der Traum, die Vision und der meist abgegrenzte Raum

. . . 2
seien. Ein solcher Raum sei der locus amoenus und der Garten, [...].%%

Bereits die Zusammensetzung der Obstbdume erinnert nicht an einen

bescheidenen Einsiedlergarten, sondern an einen mit exotischen Diiften

*0vgl. s.v. Zeder und Zypresse, in: Worterbuch der Symbolik, Lurker, S. 847-848, 860.

261 Vgl. Lurker, Der Baum in Glauben und Kunst, S. 33.

262 Vgl. Hohler, Die Bdume des Lebens, S. 161f.

263 Sanum consilium resque locusque dabunt, / ubi cervi abiciunt cornua.” KT-Lm, S. 47.

Die Bedeutung und die Quelle dieses Zitats wurden vom Buchherausgeber auf der Seite 87
bekannt gegeben.

%% Uber die Verdnderungen dieses Topos in der Literatur schreibt Jarostaw M. Rymkiewicz in
seinem Buch Mysli rozne o ogrodach (Diverse Gedanken iiber Gérten) im Kapitel Hortus
conclusus, S. 171-230.

5 Kurz, Metapher, Allegorie, Symbol, S. 50, vgl. auch Montusiewicz, Biblia w ,,0grodzie
mistycznym®, S. 201; Kamykowski, Kasper Twardowski, S. 52.
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266

iiberfiillten, paradiesartigen Ort’®, dessen sensuelle Beschreibung®’ die

Geschmacks-, Seh -, Tast- und Geruchssinne erregt. Auf diese Weise wird beim
Rezipienten die Vorstellung der sinnlichen Wahrnehmung erweckt, die den

Protagonisten bei der Wanderung begleitet:

On $liczny ogréd, przedtym mnie nieznany,
barzo misternie byl wybudowany.

[...]

po plotach wonne cytryny wisi<a>ly,

zapach wzbyt wdzigczny z siebie wydawaty.
Daktylow wiele na palmach widziatem,
pomarancz petne drzewa uwaztem,

inszych owocow tam rozmaite dziwy

czynig apetyt do urwania chciwy,*®® (V. 509-518)

Mit den erweckten Sinnen geht der Held vorbei an den Krauterbeeten und weiter
zum Blumengarten, in dem er nebeneinander in >pieknej kwiatow zgodzie<** (V.
522) (einem schonen Einklang der Blumen): Narzissen — Symbol der Selbstliebe
oder der Auferstehung Christi — neben Veilchen — Sinnbild der Demut der
Gottesmutter oder Passion Christi’”® — findet. Er entdeckt auch einen duftenden
Rosenstrauch, in dessen Schutz sich der besiegte und verwundete Cupido

verkrochen hat. Der Autor ist zundchst so liberrascht, dass er selbst nicht weil3, ob

%66 Der Klostergarten soll nicht nur niitzliche Funktionen besitzen, sondern auch symbolisch an das
irdische Paradies erinnern, vgl. Delumeau, Historia raju, S. 116; Schnack, Traum vom Paradies, S.
105; Kobielus, Cztowiek i ogrdd rajski, S. 1391, 158.

7 ygl. Hanusiewicz, Swigte i zmystowe, S. 165f.

28 K T-Em, S. 47.

Er- der schone Garten, der mir frither nicht bekannt war,

sehr kunstvoll war erbaut.

[..]

auf den Zdunen hingen duftende Zitronen,

die ein sehr angenehmes Aroma verbreiten.

Viele Datteln sah ich auf den Palmen,

von Orangen volle Bdume merkte ich,

mannigfache Wunder anderer Friichte

wecken dort gerne Lust zum Pfliicken.

%9 Ebd.

270 Vgl. s.v. Narzisse und Veilchen, in: Worterbuch der Symbolik, Lurker, S. 517; 787-788;
Kandeler, Symbolik der Pflanzen und Farben, S. 48.

Die Narzisse kann bei den Christen auch der Sieg iiber die Selbstliebe und den Tod symbolisieren,
vgl. s.v. Narzisse, in: Worterbuch der Symbolik, Lurker, S. 517.

Die Einfiihrung des Kontrasts (Selbstliebe-Demut) verstarkt die Intensitdt der sinnlichen
Empfindung des Helden, vgl. Hanusiewicz. Swigte i zmystowe, S. 166.
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er davon berichten sollte: ,,[...] ach! (powiedzie¢, czy zamilcze¢?) na spodzie /
ujzrze w r6zowym Kupidyna chlodzie®”” (V. 529-530) /...] ah! (soll ich sagen,
oder verschweigen?) auf dem Boden / erblicke ich Cupido in Rosenkiihle*”* Es
stellt sich die Frage, wie und warum der Gott der sinnlichen Liebe sich
ausgerechnet im Garten des Eremiten versteckte. Moglicherweise weil die Rose
auch als Symbol seiner Mutter - Liebesgottin Venus — galt. ,,Die Rose gehort dem
religidsen und dem weltlichen Bereich an, sie ist das Symbol fiir Maria und fiir
Aphrodite*®” oder aber auch weil die Rose als Sinnbild ,[...] [der] die
Vergiinglichkeit und [der] die Ewigkeit, [...] der Trauer und der Hoffnung**™
zugeordnet wurde, genauso wie die Liebe. Der Protagonist kann noch einmal in
der Gestalt des blutig geschlagenen Cupidos den Untergang seines fritheren
Lebens ansehen. Die Flucht des amor profanus aus dem Garten bedeutet den
volligen Verlust seiner Macht iiber den Helden und ermdglicht es diesem, auf eine
neue Lebensweise hoffen zu diirfen. Aber bevor es dem Siinder gestattet wird,
sich auf den Weg zu seinem hochsten Ziel — der Vereinigung mit Gott — zu
machen, muss er noch >ogréd poznania grzechu<’” (den Garten der
Siindenerkenntnis) kennen lernen, um seine bisherige Existenz genauer zu
bewerten. Das sollte ihm durch die Besichtigung der vorhandenen weiteren
Réume im Garten ermdglicht werden. In dem ersten Saal betrachtet er die Tafel
mit den personifizierten Darstellungen der sieben Todsilinden. Sie reprisentieren
die gesamten Siinden, die die Menschen von Gottes Wegen ablenken. Diesen
folgen Bilder mit den beriihmten biiBenden Siindern - Petrus, Augustinus,

Hieronymus, Zyprian, Maria von Agypten und Maria Magdalena®’®-, zu denen

T KT-Lm, S. 48.

2 Die Rose findet man als Symbol der Verschwiegenheit in Beichtstiihle geschnitzt; ,,sub rosa =
unter der Rose’ - im Vertrauen sagen - vgl. s.v. Rosa, in: Worterbuch der Symbolik, Lurker, S.
630; Knaurs Lexikon der Symbole, Biedermann, S. 365; Symbolik der Pflanze, Beuchert, S. 283.
Dass die Wendung sub rosa weit verbreitet war, kann man auch in den spéteren Epochen noch
erfahren. ,,Ein durch J. J. Winckelmann im 18. Jahrhundert iiberliefertes Epigramm berichtet, das
Venuskind Cupido habe Harporkrates, dem Gott des Schweigens, eine Rose gegeben, damit dieser
iiber das Treiben seiner Mutter Stillschweigen bewahre®, Heinz-Mohr/Sommer, Die Rose, S. 113.
So konnte die Rose auch den Autor an das Recht des Schweigens erinnern.

273 Wunderlich, Vorwort, in: Die Rose pfliick ich Dir, S. 13.

24 Bbd.; vgl. auch Kandeler, Symbolik der Pflanzen und Farben, S. 18.

275 Montusiewicz, Biblia w ,»ogrodzie mistycznym®, S. 202.

% Die visuelle Kunst soll nicht nur die Vorstellungskraft des Betrachters anregen, sondern vor
allem das Verstehen von Gottes Heilslehre und die Handlung gegeniiber seinen Kreaturen
erleichtern, vgl. Wilodarski, Obraz i stowo, S. 28-29. Die Bilder von den Biilenden, besonders des
hl. Petrus und der Maria Magdalena gehdrten zu den beliebtesten jener Zeit, vgl. Pasierb, Sztuka
czasow potrydenckich, S. 54; Straten, Einfithrung in die Ikonographie, S. 100; Tomkiewicz,
Uchwata synodu krakowskiego, S. 177; Kamykowski, Kasper Twardowski, S. 54f, 87;
Hanusiewicz, Swicte i zmystowe, S. 304-309, 318; Pelc, Obraz-Stowo-Znak, S. 144.
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Kasper Twardowski akzentuierend noch eine iiber den Bildern geschriebene
Sentenz””” (V. 602) ausgesucht hat. Diese Bilder mit ihrer lehrhaften Aussprache
sollen das Herz des Helden weiter erregen und ihn nicht nur zum Nachdenken,
sondern vor allem zur BuBe und Anderung seines bisherigen Daseins bewegen.””®
Diese Idee wurde nach dem Trienter Konzil (1545-1563) besonders von den

Jesuiten aktiv in die sakrale Kunst eingefiihrt.

Wizerunki maja oddziatywa¢ na umyst i wolg widzoéw (erudire et confirmare populum),
pobudza¢ do czci i mitosci Boga, do poboznosci i wdzigcznos$ci za otrzymane
dobrodziejstwa i za dobre przyklady wynikajace z zywotow $wietych.””

Die als Siinder im Augenblick der Empfindung von Reue und Leiden
dargestellten katholischen Heiligen zeigen, dass Gott jedem Menschen die

Moglichkeit zu Reue und Bufle geben mochte. Auf diese Weise verwendet

Die polnische Darstellung von Maria Magdalena soll nach dem 5. Punkt des ’De sacris
imaginibus’ des Krakauer Konzils (1621) folgendermallen gemalt werden: 5. Praeterea imagines
S. Mariae Magdalenae seminudae, vel amplectentis Cruce in habitu minus honesto, vario et crines
nodis ac floribus contortos, gestantis, reprobamus. Cum sit certissimum, sanctissimam illam
foeminam post conversionem suam modestissimo omnemque vitae sanctitatem repraesentante
habitu usam fuisse. - zit. nach Tomkiewicz, Uchwata synodu krakowskiego, S. 179.

m ,,Qui secutus es errantes, sequere paenitentes. KT-Em, S. 50.

Die Bedeutung und die Quelle dieses Zitats wurden vom Buchherausgeber auf der Seite 89
bekannt gegeben.

*® Uber die lehrhafte Funktion der Emblemata und der Bilder in der sakralen Kunst der
Barockepoche schreibt ein Zeuge jener Zeiten:

,,Co pismo czytajacym, to prostaczkom patrzacym daje malowanie; patrzac na nie, wiedza, czego
maja nasladowac, na tym czytaja, ktorzy czyta¢ nie umieja. [...] Wtdry pozytek mamy z obrazow
nie tylko do nauki, ale do wzbudzannia, aby byly nam miasto zagwie, z ktorej by mitos§¢
przeciwko Bogu i $wigtym zapalata si¢ w nas i chowata.” F. Birkowski, O §wigtych obrazach, S.
204.

Was das Schreiben den Lesenden (gibt), gibt die Malerei den ungebildeten, schauenden
Menschen; indem sie sie betrachten, erfahren sie, was sie nachahmen sollen, so lesen sie, die nicht
lesen konnen. [...] Den zweiten Nutzen von Bildern haben wir nicht nur zum Lernen, sondern auch
zum Erregen, dass sie uns wie eine Fackel wdren, aus dem sich in uns die Liebe zu Gott und zu
den Heiligen erziindete und bewahrte.

Die Emblemata und Allegorien haben vor allem eine moralische Belehrung zum Ziel. Man sah in
ihnen sowohl Wissen und Kunst wie auch ein Mittel zur Vervollkommnung der Menschen, vgl.
Tatarkiewicz, Historia estetyki, Bd. 3, S. 21; vgl. auch Ars Emblematica, hg. von Janina
Michatkowa, S. 11, 13; Hecht, Katholische Bildertheologie im Zeitalter von Gegenreformation
und Barock. Uber die Bilderfrage in der Kirchengeschichte als ein zwischen den Konfessionen
umstrittenes Thema.

79 Pasierb, Sztuka czaséw potrydenckich, S. 55.

Die Bilder sollen auf den Geist und den Willen des Zuschauers (erudire et confirmare populum)
einwirken, zur Verehrung und Liebe Gottes, zur Frommigkeit und Dankbarkeit fiir die erhaltenen
Wohltaten und zu aus den Lebensldufen der Heiligen hervorgehenden guten Beispielen bewegen.
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Twardowski die Barockdevise der Persuasion, mit deren Hilfe er eher die

menschliche Vorstellungskraft als seinen Verstand beeinflussen will.**

Im Zentrum des Gartens findet der Held das Kreuz Christi. Die Anwesenheit des
Kreuzes konsekriert diesen Ort und bestimmt gleichzeitig seinen Mittelpunkt™' —
die Verbindung von Himmel und Erde. Es gilt als Hinweis auf den Himmel - ein
PfahI*® fiir alle, die nach Gottes Weg suchen. Das Kreuz deutet ebenso die
Symbolik des Lebensbaums® an, der von Gott in die Mitte des Paradiesgartens
gesetzt worden ist (Gen 2, 9). Hier in der Mitte des Erkenntnisgartens, unter dem
Kreuz eroffnet sich dem Siinder eine neue Alternative. Da das Kreuz zugleich
einen Scheideweg®’, wie auch den Beginn eines neuen Lebens symbolisieren
kann, erkennt der Held, dass er hier und nun seine Existenz wirklich dndern kann
und muss. Davon sollen ihn auBerdem die um das Kreuz stehenden vier

<285

(Spiegel) iiberzeugen, denn , Ahnlichkeit (Analogie) und

Vorbildlichkeit sind die charakteristischen Eigenschaften des Spiegels [...]<.**

>zwierciadta
Twardowski wéhlt mit Absicht Bilder aus, die besonders nah an das Thema?*’
Verginglichkeit, Tod und Verdammung ankniipfen. So kann er dem Protagonisten
und dem Rezipienten besser zum Bewusstsein bringen, wie schnell und einfach

der Mensch sein Seelenheil aus den Augen verlieren kann.

Franciszek Dzielowski dagegen bezeichnet den Gekreuzigten selbst als einen

Spiegel der stindigen Menschenseele:

20 ygl. Sokotowska, ,,Jestes, ktorys jest, wieczny, niepojety...”, S. 96.

21 ygl. s. v. Kreuz, in: Lexikon der Symbole, Becker, S. 154-156.

22 ygl. Eliade, Ewige Bilder und Sinnbilder, S. 49-50.

3 vgl. das Unterkapitel 2.7.1 Der Baum des Kreuzes, S. 103f.

24 vgl. Eliade, Ewige Bilder und Sinnbilder, S. 49-50.

% Twardowski kniipft damit an die im Mittelalter populdren Lehrbiicher an, die in ihren Titeln
den Begriff speculum (z.B. Speculum virginium, Speculum ecclesia,) getragen haben. Sie sollten
dem Leser Selbsterkenntnis durch die Betrachtung einer didaktischen und musterhaften
Darstellung oder Geschichte ermdglichen.

In der Barockzeit wurden diese Geschichten oft in Form der Bilder von Emblemdichtern in ihren
Emblembiichern verwendet.

Uber die ikonographischen Quellen von Twardowskis speculum siehe: Kamykowski, Kasper
Twardowski, S. 55-58; Grzeskowiak, Wprowadzenie do lektury, in: Kasper Twardowski, £.6dz
mitodzi, S. 15-20.

% peez, Die Macht der Spiegel, S. 16.

27 Der speculum steht mit den Themen ars moriendi - memento mori, bene moriendi und vanitas
vanitatum - in Zusammenhang, die seit dem Mittelalter in der europiischen religidsen Literatur
und Kunst vorhanden sind, vgl. Wlodarski, Obraz i stowo, S. 22-26; Kiinstler-Langner, Idea
vanitas, S. 41ff.
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Uczynile$ stodki Odkupicielu z ciata twego $liczne zwierciadlo duszy moiey, w tym si¢
przegladaé, to zwierciadto Mgki Jezusowey ustawicznie w oczach y sercu nosi¢, powinny
oblig Chrzescianski.**®

Die Betrachtung der Bilder im Garten fithrt Twardowskis Protagonisten zur
Selbsterkenntnis und dadurch zur BufBlfertigkeit. Sie helfen ihm, seine
Vergangenheit kritisch zu beurteilen und gleichzeitig seine Schritte auf den Weg

der Tugend zu richten.”®

Die Darstellung der moralischen Wandlung und Liuterung des Protagonisten
anhand der Bilder weist durchaus eine Parallele zur barocken Tradition des
religiosen Theaters bzw. zur Vorstellung des theatrum mundi auf, das dhnliche
Funktionen erfiillen sollte. ,,Die Metapher vom ’Welttheater’ durchzieht das
gesamte Barockzeitalter [...]. Sie ist gepridgt von krassen Widerspriichen, die sich
vor und hinter dem Vorhang auftun. Sein und Schein, Pomp und Askese, Macht

und Ohnmacht sind die antagonistischen Konstanten der Zeit.«*°

Twardowskis Protagonist erlebt die Widerspriiche der Welt anhand der Bilder.
Durch die Betrachtung der Heiligen als Siinder wird ihm der Widerspruch
zwischen seinem eigenen Leben und der Forderung eines gottgefilligen Lebens
anschaulich vor Augen gefiihrt; in seiner Ohnmacht erfdhrt er die Macht der

Gnade Gottes, die Erlosung aus eigener Kraft zu erlangen.

Die endgiiltige geistige Wandlung des Protagonisten findet wihrend des Schlafs

statt, in den er iiberraschend gesunken ist.

Gdym si¢ tu takim rzeczom przypatr<y>wat,
nie wiedzie¢ skad, sen do mnie przylatywat-
jednym mi skrzydtem wprzod na ciemig siagnat,
potym si¢ wszytek nade mna rozciagnat.

Sen mi si¢ udat. [...]*"" (V. 679-683)

28 Dzielowski, Kalwarya albo nowe Jeruzalem, o. S.

SiifSer Erléser, du hast aus deinem schénen Korper einen Spiegel meiner Seele gemacht, in dem
man sich anschauen soll, den Spiegel des Leidens Jesu soll man stindig vor Augen haben und im
Herzen tragen, (das ist) die christliche Pflicht.

% Die im Garten betrachteten Bilder dienen auch als >wirkliche< Spiegel, in denen der Held
>seine eigene< bisherige Lebensweise erkennen kann. Sie sollen dem Siinder helfen,
Selbsterkenntnis zu gewinnen und sich zu dndern. Das Motiv des >Gottesspiegels< geht iiber die
Abbildung des eigenen Ichs hinaus und ermdglicht die ethische Einsicht und Verdnderung, vgl.
Peez, Die Macht der Spiegel, S. 21; vgl. auch 1 Kor 13, 12; Jak 1, 23-25.

0 Toman, Einfithrung, S. 7.

' KT-Em, S. 52.
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In Begleitung ihres himmlischen Hofes erscheint ihm >niebieska Pani<®** (V.
714) (die himmlische Herrin, [Maria B.R.]). Sie ist sehr besorgt um ihn: ,,Synu, a
dlugoz w tych sidlach rozpigtych / begdziesz sig¢ wiktal mysliwcow
przekletych?”®? (V. 717-718) Sohn, wirst du dich noch lange in den
ausgebreiteten Netzen / der verdammten Jdger verwickeln? Sie ermahnt ithn und
erinnert an das heilbringende Opfer ihres Sohnes. Maria fordert ihn auf: ,[...]
by($) powstat z grzechow [...] natogu®™ (V. 729) [...] du solltest dich aus den
Siinden [...] boser Angewohnheit erheben, fromm zu leben beginnen und den
anderen helfen, sich zu bekehren. Als Wegweiser sollen ihm die guten Ratschldge

des Eremiten dienen.

Die Erscheinung verschwindet und der Held wacht auf. Der Einsiedler wartet

bereits auf ihn, damit sie sich zusammen fiir Gottes Hinweise und Gnade

4

bedanken. Der Siinder muss nicht vor dem Einsiedler beichten’’* oder seinen

Lebenslauf erzdhlen. Es reicht, dass die im Garten gesehenen Bilder und das im

Traum empfundene Erlebnis sein Gemiit bewegen:

czuje przedziwna odmiang sam w sobie:

ptaka¢ mi si¢ chce, sumnienie si¢ boi,

bodziec mi grzechéw przed oczyma stoi.

Moc wielka czuj¢ w tym ogrodu twego,

ktory swa krasa jest mi do dobrego.”” (V. 756- 760)

Als ich hier diese Sachen betrachtete —

ich weifs nicht woher - ist der Schlaf zu mir hingeflogen-

mit einem Fliigel erreichte er zuerst meinen Scheitel.

dann breitete er sich ganz iiber mich aus.

Einen Traum trdumte ich. [...]

*? Ebd., S. 53.

> Ebd.

% Das entspricht auch der Empfehlung des Ignatius von Loyola in seinen Geistlichen Ubungen:
,.Es ist sehr niitzlich, daB der, der die Ubungen gibt, ohne daB er die eigenen Gedanken oder
Stinden dessen erfragen oder wissen will, der sie empfingt, getreu iiber die verschiedenen
Bewegungen und Gedanken unterrichtet werde, die ihm die verschiedenen Geister bringen®,
Loyola, Geistliche Ubungen, S. 18.

25 KT-Lm, S.54.

ich empfinde seltsame Wandlung in mir selbst:

ich will weinen, das Gewissen fiirchtet sich,

der Stachel der Siinden steht mir vor Augen.

Eine groffe Kraft spiire ich in deinem Garten,

der mir mit seiner Schonheit (ein Anreiz) zum Guten ist.
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Dem Helden wird im Garten die Gnade der innerlichen Wandlung und der Buf3e
gegeben. Es kommt zu seiner geistigen Wiedergeburt. Er kann den Garten nun
verlassen, um >drauflen< einen neuen Lebensweg einzuschlagen. Vorher singt er
noch mit dem Einsiedler drei fréhliche Lieder; Piesn do Bogarodzice (Das Lied
zur Mutter Gottes), Piesn do swietych (Das Lied zu den Heiligen) und Piesn (do
Wiecznej Mysli) (Das Lied (zum Ewigen Gedanken)), in denen beide um
Fiirsprache und Unterstiitzung fiir ihn bitten. Der Protagonist macht sich auf den
Weg, aber als homo peregrinans muss er noch zahlreiche Gefahren und viele
unterwegs auf ihn wartende Schwierigkeiten iberwinden, ehe es auf dem Berg
Zion zur Vereinigung mit Gott kommen kann. Das Motiv des homo peregrinans
steht im Zusammenhang mit dem Topos peregrinato vite, der in Verbindung mit
dem Vanitas-Motiv die Nichtigkeit des conditio humana beschreibt. Dabei werden
gerne allegorische Bilder des miihevollen und hindernisreichen Lebenswegs unter
Hervorhebung der unsicheren Existenz des mit der Sterblichkeit gezeichneten
Pilgers verwendet. Seine Schritte fiihrt er zu dem >Garten der Bufle und des
Gebets<, den er vor allem auf einem Kalvarienberg (dem Leidensweg) zu finden

weil.
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2.6 Der Garten des Kalvarienbergs

In der christlichen Tradition wird die Geschichte des Lebens und der Passion
Christi in Gérten, welche als Kalvarienberge296 bezeichnet werden, ebenfalls
dargestellt. Sie sollen die Landschaft mit einer gottgeweihten Atmosphire erfiillen
und gldubige Biiler dazu bewegen, die Wege Gottes wieder zu betreten. Diesen
Zweck der Kalvarienberg-Gérten beschreibt der Barockdichter Stanistaw

Grochowski:

O spieszmy si¢ z swa procesya
Z ptaczem az na Kalwarya.
By Chrystus taska swa weyrzat
A grzechow nam naszych przeyrzal. (V. 1-4)
[...]
Z gorzkim ptaczem postepuymy
Jdac tam za grzech zaluymy:
Gdzie Chrystus krew ofiarowat
Aby nam zywot darowat.”*’ (V. 9-12)

Obwohl ein solcher Garten meistens keine sichtbaren Grenzen besitztzgg, ist seine
Landschaft von der AuBenwelt spiirbar durch die sakral geprigte Komposition
abgetrennt, die eine besondere Stimmung vermitteln soll. Die natiirlichen

Eigenschaften des Gebiets — Fliisse, Téler, Berge - sind die symbolischen

*® Mit dem Wort >Kalvaria< wird der Kreuzigungsort Christi bezeichnet, dessen Ursprung in dem
aram. Golgatha seine Wurzeln hat. Uber das griech. Kpaviov Témg (Schidelstitte) wird es in der
lateinischen Bibeliibersetzung als >Calvariae locus< (Calvaria = Schidel) iibersetzt, vgl. Deines,
Artikel: Kalvarienberg 1, in: RGG, Bd. 4, Sp. 758; Schmitz, Artikel: Kalvaria, in: LThK, Bd. 5,
Sp. 759f. Die Kalvarienbergsstiftungen zéhlen zu den besonderen Kunsterscheinungen, die im
Bereich der Gartenkunst in Form eines sakralen Pilger-Landschaftsparks erscheinen, vgl.
Mitkowska, Polskie kalwarie, S. 8.
7 Grochowski, Na pamiatke drogi P. Jesusa obciazonego krzyzem do mieysca Kalwariey (Hymn
XV), in: ders., Himny o mgce Panskiey, o.S.
O lasst uns mit unserer Prozession

In Trdnen auf den Kalvarienberg eilen.

Damit Christus mit seiner Gnade hineinschaut

Und unsere Stinden uns vergibt.

[.-]

Mit bitteren Trdnen sollen wir schreiten

Dorthin gehend sollen wir (unsere) Siinde bereuen:

Wo Christus (sein) Blut opferte

Um uns das Leben zu schenken.
2% Der Kalvarienberg stellt eine parkartige Landschaftskomposition dar, welche manchmal
geschmiickt mit ars topiaria, den religiésen Zielen, vor allem als Pilgerstitte dient. Selten
versuchte man dabei das stddtische Vorbild von Jerusalem nachzubauen, man wollte lieber ,,die
Logik der topographischen Einheitskomposition der Landschaft* beibehalten. Mitkowska, Polskie
kalwarie, S. 36ff, 46f; vgl. auch ders., Park kalwaryjny, aleja kalwaryjna, S. 41.
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Inhaltstrager, welche das Sinnbild des Mikrokosmos und die Grenzen der
geweihten Sphire bestimmen.””’

Der Garten kann auch als >Swiatynia Natury<*” (Kirche der Natur) bezeichnet
werden, in deren Bereich die mannigfaltige religiose Symbolik impliziert wurde.
Am Anfang der europdischen Kalvarienbergsgeschichte steht die mittelalterliche

Frommigkeit®”!

, welche durch die hingebende Verehrung des Grabes Christi, die
Titigkeiten der Franziskaner’”, die Kreuzziige und die Pilgerreisen zum Heiligen
Land, die Passionsmysterien und die Mystik geprigt wurde.’® Der Kult der
Kalvarienberge steigert sich besonders in der Zeit der Gegenreformation.”® Die
katholische Kirche achtete darauf, dass sie meistens in der Gestalt von sacri
monti’® die Ziele des Trienter Konzils erfiillten als ,[...] kompleksy
architektoniczno-krajobrazowe, bedace alternatywa dla kultury $wieckiej,
przeciwstawiajac modelowi §wieckiego miasta idealnego model idealnego miasta
Swictego 1 S$wietej natury idealnej*’” [...] architektonisch-landschaftliche
Komplexe, welche eine Alternative zur profanen Kultur darstellen, indem sie das
Modell einer heiligen Idealstadt und der heiligen ldealnatur im Gegensatz zum
Modell der weltlichen Idealstadt bilden. Die urspriingliche Komposition des
Kalvarienberges soll an das reale Jerusalem erinnern, das in den bildhauerischen

und malerischen Darstellungen des Lebens und der Passion Christi®”’ so

% Vgl. Perrone, Lasy i ogrody w $wietych obszarach gorskich, S. 52.

% Mitkowska, Polskie kalwarie, S. 90.

' vgl. ders., Kalwarie jako szczegdlny rodzaj kompozycji przestrzennych, S. 179,

392 Sie betreuten die historisch-heiligen Orte in Jerusalem und pflegten den Kult der Passion zu
verehren, den sie auch mit der Zeit in Europa ausgebreitet haben, vgl. Gniecki, Bernardyni-
opiekunowie polskiej Jerozolimy, S. 61-79.

303 Vgl. Mitkowska, Polskie kalwarie, S. 15; Swierczek, Kalwaria jako polska Jerozolima, S. 49ff;
Sitnik, Geneza sanktuarium, S. 22-26; Wyczawski, Kalwaria Zebrzydowska, S. 18-31; Kramer,
Kreuzweg und Kalvarienberg, S. 10.

3% vgl. Arnulf, Artikel: Kalvarienberg 11, in: RGG, Bd. 4, Sp. 758f; Mitkowska, Polskie kalwarie,
S.6,12.

305 Als Anlage fiir die Kalvarienberge wurden vor allem kleinere Hiigel, aber auch hohere Berge
ausgesucht, die an die Lage des Jerusalemer Kalvarienbergs erinnern sollen. Damit wurde auch
unmittelbar an die urspriingliche Symbolik des Berges angekniipft, die schon immer eine
besondere Rolle in der Menschengeschichte als Ort religids-mystischer Tétigkeiten gespielt hat.
Die Bergkuppe ist der Treffpunkt zwischen dem Himmlischen und dem Irdischen. Hier kann dem
Menschen das Géttliche offenbart werden. Der Berg versinnbildlicht das Heiligtum schlechthin. Er
ist das Zentrum der Welt — axis mundi. Die Bibel kennt auch zahlreiche Exempel, in denen der
Berg eine bevorzugte Rolle einnimmt, vgl. Carcano/Silvestri, Sacri Monti w Orcie i Gliffie, S. 7;
Kramer, Kreuzweg und Kalvarienberg, S. 12; s.v. Berg, in: Worterbuch biblischer Bilder und
Symbole, Lurker, S. 51-53.

3% Perrone, Lasy i ogrody w §wigtych obszarach gorskich, S. 52.

7 Anna Mitkowska hebt in ihrem Buch iiber polnische Kalvarienberge hervor, dass alle
europdischen Kalvarienbergsstétten vor allem zwei Elemente - der Kult der Passion Christi und
das Verlagen nach der Wiedergabe der jerusalemischen Landschaft — verbinden. Besonders achtete
man in den polnischen Kalvarienbergsanlagen darauf, dass z.B. das MaR} der Entfernung (oft als
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naturgetreu wie moglich wiedergegeben werden sollte. Aber nicht nur die Ideen
von den topographischen und historischen Faktoren der Stadt spielen eine
wichtige Rolle, sondern auch die geistlichen. Sie sollen die {ibernatiirliche, fast
transzendentale Wirklichkeit erschaffen, die an die neue himmlische Stadt
Jerusalem erinnern soll. An diese Grundkonzeption kniipft der Text des Monches

Franciszek Dzielowskis an:

Widziatem prawi Miasto nowe Jeruzalem stepujace z Nieba od Boga iako oblubienice
przybrana me¢zowi swemu y stusznie nowe Jeruzalem bo gdy do tamtego dawnego y
starego Jeruzalem w ktorym Zbawiciel nasz za wszytek §wiat ucierpial w rgkach
Poganskich bedacego trudny y daleki przystgp / to nowe Jeruzalem albo Kalwarya
dobrotliwy Jesus / aby pamiatka okupu iego drogiego / nie tylko w sercach narodu
polskiego / ale y przylegtych Krolestw pomnazata si¢ przy granicach Niemieckich / y
Wegierskich one zasadzit. Wigc co do oblubienice bogato ustroioney / w tym widzeniu
Jana S. wspomnioney / izali si¢ y to nieprawdzi na tym nieyscu S. Kalwaryiskim / gdy tak
wiele tysigcy ludzi pod czas trzydziesci / a czasem y czterdziesci wedle czasow
spokoynych / na ieden konkurs z daleka przybywaia / y tu we Izach gorzkiey pokuty / y
krwawych zastugach Odkupiciela swego dusze swe /omywszy / przystroione do domow
swoich / w taske Boza y poprawe zycia ozdobione wesoto powracaia / godnemi stawszy
si¢ Krola Niebieskiego Oblubienicami.**®

Die Kalvarienbergwege sollen den Gldubigen zu jeder Zeit die Moglichkeit
bieten, sich an die Passion Christi anzuschlieBen, ohne personlich nach Jerusalem
pilgern zu miissen, und gleichzeitig die Schonheit der lokalen Natur in
Verbindung mit der Kunst zu genieen. Oft dem jerusalemschen Vorbild

nachgebaut, sollen sie die Illusion vermitteln, unmittelbar an den damaligen

Schrittzahl) zwischen den folgenden Stationen in entsprechenden Proportionen beibehalten
wurden, vgl. Mitkowska, Polskie kalwarie, S. 6, 36f. Das Vorbild fiir viele europdische
Kalvarienberge war das Werk Theatrum Terrae Sanctae (1590), und Urbis Hierusalem quem ad
modum ea Christi tempore floruit (1592) von Chrystian Adriani Cruys, genannt Adrichomius,
auch fir Mikolaj Zebrzydowski - den Griinder der in den polnischen Beskiden liegenden
>Kalwaria Zebrzydowska<.

3% Dzelowski, Kalwarya albo nowe Jeruzalem. o. S.

Ich sah, sagt er, eine Stadt — das neue Jerusalem — aus dem Himmel von Gott her, wie die
geschmiickte Braut zu ihren Mann, herabkommen. Und mit Recht das neue Jerusalem, wenn der
schwierige und weite Weg und Zugang zu dem damaligen und alten Jerusalem, in dem unser
Evioser fiir die ganze Welt gelitten hatte, in den Hinden der Heiden bleibt. Giitiger Jesus, das
neue Jerusalem oder den Kalvarienberg griindete er, damit sich das Andenken an dein teures
Opfer nicht nur im Herzen der polnischen Nation, sondern auch in den benachbarten
Konigreichen, zu den deutschen und ungarischen Grenzen hin ausbreitete. Apropos in der
Offenbarung des heiligen Johannes der erwdhnten reich geschmiickten Braut, bejahet es sich nicht
an diesem Ort des heiligen Kalvarienbergs, wenn so viele tausende Menschen — oft DreifSig und
manchmal Vierzig wihrend des Friedens — aus der Ferne zusammen herkommen. Und nachdem
sie ihre Seelen in Trdnen der bitteren Bufse und in den blutigen Verdiensten ihres Erldsers hier
gereinigt haben, kehren sie mit Gottes Gnade geschmiickt und mit dem Vorhaben eines besseren
Lebens frohlich heim, indem sie als Brdiute des Himmlischen Konigs wiirdig geworden sind.
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Ereignissen der Passion teilzuhaben, wie das der bereits zitierte S. Grochowski in

seinen Versen vor Augen fiihren will:

PodZzmy z ochota namilszy,
Gdzie nas wiedzie wodz naywyzszy,
Wygnancy z Raiu niekiedy,
Szukaymy konica swey biedy.

Mieysce modlitwy widziemy,
W ktorym Jezusa uyrzemy,
Na podziw spracowanego,
Krwia y potem polanego.

Oto ogrod zgotowany,
W ktorym owoc pozadany.
Wszczepion iest ku zywotowi,
Na ochtodg cztowiekowi.’” (V. 1-12)

*% Grochowski, Na pamiatke krwawego potu y modlitwy w Ogroycu. (Hymn III), in: ders., Himny
o mece Panskiey, o. S.
Lasst uns Lieber mit Freude hingehen,
Wohin der grofste Fiihrer uns fiihrt,
Wir, die Verbannten aus dem Paradies, sollen,
Manchmal nach dem Ende unseres Elends suchen.
Den Ort des Gebetes sehen wir,
In dem wir den iibermdf3ig gemarterten,
in Blut und Schweif3 gebadeten,
Jesus schauen werden.
Hier ist der vorbereitete Garten,
In dem die erwiinschte Frucht.
Zum Leben aufgepfropft ist,
Dem Menschen zur Erquickung.

In der Hymne XV stellt er das Leiden Christi mit noch expressiveren Worten dar. Je tiefer der
Hass der Téter ist, desto roter vor Blut erscheint der Boden und desto groBer ist das
Erlésungsopfer.

Przyszlismy do mieysca tego,
Gdzie Jezus raczenia swego,
Za nas si¢ zabi¢ dopuscit,
Gdzie dusze z ciata wypuscil.

Oto mieysce zawolane,
Krwig Chrystusowa polane.
Tu Pan przez swe ucierpienie,
Wynalazt §wiatu zbawienie.

Tu Zli co chcieli przemogli:
Rece, nogi, bok, przebodli.
Tu ofiara krwawa byla,
Ktora nas z Bogiem zgodzita.

Wir kamen zu diesem Ort,
Wo Jesus sich in seiner Gnade,
Fiir uns ermorden lassen hat,
Wo er den Geist aufgegeben hat.

Hier ist der beriihmte Ort,
Mit dem Blut Christi begossen.
Hier offenbarte der Herr durch seine
Leiden die Erlosung der Welt.

Hier ereichten die Bdsen, was sie wollten:
Durchbohrten Hinde, Beine, Seite
Hier war das blutige Opfer,
Das uns mit Gott verséhnte.
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Die Calvariae loci®'™® bliihten besonders im 17. Jahrhundert auf, weil sie — nach
den Voraussetzungen des Barock — die zu den verschiedenen Kunstbereichen
gehorenden Elemente verbinden konnten. Die Elemente ,,[...] ruchu, wizji,
dramatu teatralnego i niewatpliwej poboznosci, usituja[c] wprowadzi¢ czlowieka
W sposob niemalze materialny i poprzez zmysty w tajemnicg cierpienia i $§mierci

31 [...] der Bewegung, des Betrachtens, des Theaterdramas und der

Chrystusa
zweifellosen Frommigkeit versuchen den Menschen auf fast reale Weise und
durch die Sinne ins Geheimnis des Leidens und Todes Christi einzufiihren und das
Streben nach der Wiedergabe der jerusalemischen Landschaftselemente sollen
eine besondere Atmosphire und die originalen, natur- und kunstvollen Losungen
der Kalvarienbergslandschaft ermdglichen.

An Hand literarischer Beispiele ldsst sich sagen, dass in der damaligem
Rzeczpospolita vor allem der erste Kalvarienberg auf polnischem Boden —
>Kalwaria Zebrzydowska<''? und ihr Griinder, Mikotaj Zebrzydowski — die
besondere Aufmerksamkeit der Barockdichtung auf sich lenkten. Darauf weisen
beispielsweise Kasper Miaskowskis Verse des Gedichts Na Kalwaryjq Mikotaja
Zebrzydowskiego (An die Kalwaria Mikotaja Zebrzydowskis) aus der Sammlung
Zbior Rytmow (Gedichtesammlung) hin, welche der Dichter dem Griinder als

Zeichen der Verehrung zugedacht hat:

Ale kto ten wystawit w Polszcze Syjon nowy

i stacyje, wziawszy wzor z palestynskiej gtowy?

Kto podobni<¢j> upatrzyt pagorki i doty,

Co je dzieli, by Cedron, strumien tamze w poty?

Kto tak ogrod wyrazit oliwa szczepiony

i on plac, gdzie Pan potniat w kapieli rumion< &>, (V. 75-80)
[...]

Kto to wszystko, kto oddat i poswigcit Bogu,

powiedz, Muzo, na pierwszym Kalwaryjej progu?

Powiedz, Muzo, powiedz, o Kallijope moja,

z ktorego liczy dziady ten cny pan podwoja?*" (V. 107-110)

°19 7u den auf dem polnischen Boden berithmtesten Kalvarienbergen jener Zeit gehdren Kalwaria
Zebrzydowska (1600), Kalwaria Zmudzka (1640), Kalwaria Wejherowska (1637), Kalwaria
Pactawska (1668), Gora Kalwaria pod Warszawa (1670) und Kalwaria Wambierzycka (1683), um
nur die wichtigsten zu erwihnen, nach Mitkowska, Kalwarie jako szczegdlny rodzaj kompozycji
przestrzennych, S. 176; siehe auch Mitkowska, Polskie kalwarie, S. 17f.

' Wojtyska, Meka Chrystusa, S. 65.

312 Die >Kalwaria Zebrzydowska< wurde neben der Kirche und dem Kloster der Bernhardiner
vom Krakauer Wojewoda Mikotaj Zebrzydowski gestiftet. Mit dem Entwurf hat er Giovanni
Maria Bernardoni und Paul Baudarth beauftragt, vgl. Kaczorowski, Stownik szkolny. Zabytki
kultury polskiej, S. 73-75, iiber die Geschichte des Kalvarienbergs siche: Mitkowska, Polskie
kalwarie, S. 63-76; Wyczawski, Kalwaria Zebrzydowska, S. 32-116.

313 Miaskowski, Na Kalwaryja Mikotaja Zebrzydowskiego, in: ders., Zbior rytméw, S. 109.

Wer aber errichtete den neuen Zion in Polen
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Doch fand nicht nur die Person des Griinders, sondern auch die einmalige
Beschaffenheit des Kalvarienberges besondere Beachtung. Die >Kalwaria
Zebrzydowska< zeichnet sich wunter allen europdischen Kalvarienbergen
insbesondere durch die Realisierung in der lokalen Umgebung ,,[...] zalozen
ideowych przelozonych na finezyjny jezyk manierystycznego parku

314

krajobrazowego [...] der in die subtile Sprache des manieristischen

Landschafisparks iibertragenen, ideologischen Voraussetzungen aus.

A. Mitkowska betont seine girtnerischen Eigenschaften:

Opisywany obiekt stanowi unikatowy w Polsce przyklad rozleglego parku
manierystycznego. W perfekcyjny sposob taczy on w sobie planistyczne cechy rygoru
geometrycznego wiasciwego ogrodom wiloskim (renesansowym) 1 francuskim
(barokowym) z manierystyczna swoboda i nieregularno$cia oraz z wlaczeniem w kanwe
kompozycyjna watkow tresciowych i symbolicznych. *'

und die Stationen, das Vorbild von Paldstinensern iibernahm?

Wer suchte dhnliche Hiigel und Tiiler aus,

Die der Bach Zedron spaltet.

Wer gab den mit Olivenbdumen bepflanzten Garten und den Platz wieder
wo der Herr im roten Bade schwitzte,

Wer tat das alles, wer gab und widmete es Gott?

sag, Muse, an der ersten Schwelle des Kalvarienberges,
Sag, Muse, sag, o meine Calliope,

Aus welcher Gesellschaft zihlt der edle Herr (seine) Ahnen?

Der Dichter informiert den Leser bereits mit der Barockeloquenz im Untertitel des Gedichts iiber
M. Zebrzydowski:

X.NA KALWARYJA MIKOLAJA ZEBRZYDOWSKIEGO.

NA KALWARYJA JASNIE WIELMOZNEGO PANA P<ANA> MIKOLAJA
ZEBRZYDOWSKIEGO WOJEWODY I STAROSTY KRAKOWSKIEGO PRZEMYSLEM 1
KOSZTEM WIELKIM NA GRUNCIE SWYM WLASNYM RZETELNIE WYSTAWIONA Z
ZNACZNYM POMNOZENIEM CHWALY BOZEJ I NABOZENSTWA LUDZKIEGO A
NIEMNIEJ Z NIESMIERTELNA SEAWA J<EGO> M<OSCI>

X. UBER DEN KALVARIENBERG MIKO£AJ ZEBRZYDOWSKIS:

UBER DEN KALVARIENBERG DES HOCHWOHLGEBORENEN HERRN, DES WOIWODES
UND KRAKAUER STAROSTS MIKOtAJ ZEBRZYDOWSKIS, DEN ER MIT GROSEN KOSTEN
IN SEINEM LANDGUT GRUNDLICH FUR DIE VERMEHRUNG DER EHRE GOTTES UND
DER MENSCHENFROMMIGKEIT, WIE AUCH FUR DEN UNSTERBLICHEN RUHM SEINES
WOHLGEBORENEN; ERRICHTEN LIEJ.

314 Mitkowska, Polskie kalwarie, S. 6.

315 Ebd. S. 76; vgl. auch iiber die Gartenkomposition der >Kalwaria Zebrzydowska< (S. 76-91);
vgl. auch dies., Bogactwo kompozycyjne i krajobrazowe, S. 183-189.

Das beschriebene Objekt ist ein einmaliges Beispiel des ausgedehnten manieristischen Parks in
Polen. Auf perfekte Weise verbindet er in sich die Planungseigenschaften der geometrischen
Strenge(Ordnung), welche die italienischen (Renaissance-)Gdrten und die franzésischen (Barock-)
Gdrten charakterisiert, mit der manieristischen Freiheit und der Unregelmdfigkeit; aufSerdem
bezieht er in das Kompositionsskelett Inhalts- und Symbolfiden ein.
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Mit dem Kult der Passion Christi auf dem Kalvarienberg wird meistens die
Verehrung Marias, der Mutter Gottes316, verbunden, die sich ebenso intensiv wie
der Kult der Passion Christi entwickelte. Die Leidenswege Christi kreuzen sich in
diesem Garten mit Marias Wegen, wie es auch im Neuen Testament iiberliefert
wird. Auch hier wird sie als Fiihrerin gesehen, mit der man den >Garten des

3" Diese Erfahrung schildert auch

bitteren Leidens< ihres Sohnes betreten kann.
der Dichter Kasper Twardowski, der in seinen beiden Gedichten - £6dZ miodzi z
nawatnosci do brzegu ptyngca (1618) (Das aus der Flut zum Ufer treibende Boot
der Jugend) und Pochodnia Milosci Bozej z piqciq strzatl ognistych (1628) (Die
Fackel der Gottesliebe mit fiinf flammenden Pfeilen) die fithrende und hilfsbereite
Rolle Marias besonders hervorhebt. Sie fordert ihn, bzw. das lyrische Ich seiner
Gedichte, das sich mit Twardowski identifizieren ldsst, personlich auf, auf den

Berg Zion (Str. 28) zu pilgern und dort nach der wahren Inspiration und Gottes

Barmherzigkeit zu suchen:

nie z skaly ani z kamiennej opoki,

lecz z ciata swego wywiddt zdroj gleboki

na Kalwaryjej, miejscu $wigtobliwym,

nie na poganskim Parnasie pletliwym.

Niech inni tepca swoj¢ wodg konska

jako poganie, a ty na Syjonska

wypraw sig gore jako chrzescijanin,

tam plyna zdroje z przebitych rozwalin.*'® (Str. 28)

°18 Der Marienkult war auf dem Kalvarienberg entweder schon vorhanden oder entstand kurz
danach, vgl. Mitkowska, Polskie kalwarie, S. 16, 35f; Sitnik, Geneza sanktuarium, S. 26-31.

37 Wie aktuell die fithrende Rolle der Marias im polnischen Katholizismus noch in unseren Zeiten
geblieben ist, zeigen die von Papst Johannes Paul II ausgesprochenen Worte: ,,To miejsce w
przedziwny sposob nastraja serce i umyst do wnikania w tajemnicg tej wigzi, jaka ltaczyla
cierpiacego Zbawcg i Jego wspolcierpiaca Matke, [....] kazdy kto tu przychodzi odnajduje siebie,
swoje zycie, swoja codziennos$¢, swoja stabos$¢ i rownoczesnie moc wiary i nadziei-t¢ moc, ktdra
plynie z przekonania, ze Matka nie opuszcza swego dziecka w niedoli, ale prowadzi je do Syna i
zawierza Jego mitosierdziu.” Jan Pawel II, Homilia w Kalwarii Zebrzydowskiej (19 sierpien
2002), in: http://serwisy.gazeta.pl/swiat/1,63965,2611235.html, Abruf am 16.03.2006.

Dieser Ort versetzt Herz und Verstand in eine wunderbare Stimmung und ldsst uns in das
Geheimnis dieses Bandes eindringen, welches den leidenden Erléser mit seiner mitleidenden
Mutter verband [...]; jeder, der hierhin kommt, findet sich selbst wieder, sein Leben, seinen Alltag,
seine Schwdiche und (findet) gleichzeitig die Kraft des Glaubens und die Hoffnung auf diese Kraft,
welche von der Uberzeugung kommt, dass die Mutter ihr Kind [den Menschen B.R.] im Elend
nicht verldsst, sondern es zum Sohn fiihrt und seiner Barmherzigkeit anvertraut.

318 Twardowski, Pochodnia Mitosci Bozej z piacia strzat ognistych, S. 23.

weder aus Fels noch aus Stein,

sondern aus seinem Leib fiihrte er (Christus) eine tiefe Quelle

auf dem Kalvarienberg, am heiligen Ort,

nicht auf dem heidnischen plapperhaften Parnass.

Die anderen sollen ihr Pferdewasser schliirfen

als Heiden, aber du solltest dich auf den Berg Zion
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Kasper Twardowski hatte bereits zehn Jahre zuvor die Selbsterkenntnis®”® im
Garten eines FEinsiedlers dargestellt. Nun soll er bzw. sein lyrisches Ich als
Bufifertiger die Wege Christi befolgen und sein Leben so tief dndern, dass er des
vollendeten Opfers des Erlosers wiirdig werden konne. In Folge der Worte Marias
will er das auch tun. Er macht sich auf den Weg, aber die dunklen Krifte des
Teufels wollen ihn aufhalten. Wieder kommt ihm die Jungfrau Maria zur Hilfe
und schickt einen Engel herab, der das Bose besiegt. Ab nun wird der Engel zu

dem Gefihrten des Dichters, um ihn auf den >rechten Weg<** zu fiihren.

Chciat jeszcze Aniot do mnie méwic wigceej,
lecz sig¢ dzien do nas przyblizat co predzej,
kiedy$my w droge $wigta si¢ puszczali,

a krzyzem Panskim czota piatnowali.

Stad przy goscincu, idac w prawa strong,

wida¢ z krysztatu ztotem kryta brong,

za ktora Syjon lezy w ¢wierci mili;

potym do bliskiej bramy$my przybyli.**' (Str. 5)

Twardowski erwdhnt genauso wie in seinem fritheren Poem keine Eigennamen.
Nur hypothetisch kann man annehmen®*, dass seine mit Mystik erfiillten Verse
durch die in der Ndhe von Krakau liegende >Kalwaria Zebrzydowska< - das
polnische Jerusalem - hétten inspiriert werden konnen. Das Ziel seiner
peregrinatio ist der Berg Zion, der hdufig symbolisch fiir die Stadt Jerusalem

323

steht””, welche dagegen in der Kalvarienbergskomposition wiedergegeben

begeben als Christ,

dort flieffen Quellen aus durchbohrten Spalten.

3 Vgl. die Ausfithrungen im Unterkapitel 2.5 Der Garten der Selbsterkenntnis.

320 Vgl. das Unterkapitel 2.5 Der Garten der Selbsterkenntnis, S. 78f.

32! Twardowski, Pochodnia Mitosci Bozej z piacia strzal ognistch, S. 36.

Der Engel wollte noch mehr zu mir sagen,

aber der Tag nahte schnell zu uns,

als wir uns auf den Weg machten, schlugen

wir an die Stirne das Kreuz des Herren.

Von hier aus, von dem Weg nach rechts zu gehen,

ist ein aus Kristall mit Gold bedecktes Tor zu sehen,

hinter diesem Zion in einer Viertelmeile liegt;

dann erreichten wir das nahe Tor.

322 Eg ist nicht Ziel dieser Arbeit, einen Nachweis zu suchen, ob und wie weit K. Twardowski sich
iiberhaupt von der >Kalwaria Zebrzydowska< inspirieren lassen hat. Allerdings fallt auf, dass
manche Szenen an die Kalvarienbergselemente erinnern, z.B. die Pilgerschaft von einer Station zur
anderen, der Blick auf die Tatra (Dritter Gesang, Str. 1) etc.

33 vgl. Swierczek, Kalwaria jako polska Jerozolima, S. 52.
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werden soll. Daher kann vermutet werden, dass der in Krakau lebende Dichter
mindestens einmal in seinem Leben diesen Ort besucht hat.

Ebenso wie vor dem Hauschen des Eremiten, trifft der Protagonist auch jetzt auf
eine symbolische Ubergangsstelle, welche hier mit einem Tor gleichgesetzt wird.
Die Tore auf dem Berg der >Kalwaria Zebrzydowska< haben heute nur noch

324 .
Das Tor ist

symbolische Bedeutung und dienen letztlich als Gebetskapellen.
breit gedffnet fiir alle, die ein bereuendes Herz besitzen. Sie diirfen den sakralen
Garten des Leidens Jesu furchtlos betreten. Der gekreuzigte Erloser am Eingang
weist auf die Bedeutung dieses Ortes als Stitte seiner Passion und des Todes hin
und zugleich verweist sein Kreuz — als Wegweiser’> — auf den himmelwirts
fiihrenden Weg zu Gott. Jesus hat sich selbst in der Parabel vom guten Hirten mit
der Tiir verglichen, indem er gesagt hat: ,Ich bin die Tiir; wer durch mich

hineingeht, wird gerettet werden;* (Joh 10,9), was auch Twardowski aufgreift:

Stoja z mosiadzu wrota otworzone:

kazdy, kto serce ma ochgdozone,

bespiecznie sobie tamtedy przechodzi,

inaczej ani najzrze¢ si¢ nie godzi.

Na samym wes$ciu otworzonej brony

misterng sztuka rzemieslnik uczony

we zlocie odlat KRZYZ, i na nim §wiety

wisiat Zbawiciel w posrzodku rozpiety.”*® (Str. 6)

Die wunterwegs vom Dichter betrachteten >Bilder< erinnern an die

Kalvarienbergsstationen, ebenso wie der von ithm miihsam erklommene Berg

3% ygl. Ebd.,, S. 38.

323 Vgl. das Unterkapitel 2.5 Der Garten der Selbsterkenntnis, S. 86.

Dabei kann man nach Danuta Kiinstler-Langner sagen: ,,Posta¢ Boga wpisana jest w wigkszos$¢
utworow alegorycznie przedstawiajacych zyciowa wedrowke ku wiecznosci, gdyz Opatrznose
wyznacza stala perspektywe nadrz¢dnego celu zycia.” Kiinstler-Langner, Idea vanitas, S. 61.
Gottes Gestalt ist in die Mehrheit der Werke eingegangen, die allegorisch die Daseinswanderung
zur Ewigkeit darstellen, weil die Vorsehung die feste Perspektive des iibergeordneten Zieles des
Lebens bestimmt.

326 Twardowski, Pochodnia Mito$ci Bozej z piacia strzat ognistch, S. 36f.

Gedffnet steht das Messing-Tor:

Jeder, der ein reines Herz hat,

geht sicher hindurch,

sonst ziemt es sich nicht hineizusehen.

Direkt am Eingang des gedffneten Tores

ein in der hohen Kunst gelehrter Handwerker

goss das KREUZ in Gold ab und an ihm hing der heilige

Heiland erstreckt in der Mitte.
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Zion>*’, auf dem er eine mystische Vision und Vereinigung mit Gott erleben darf.
Aber vor allem ldsst seine Wanderung durch die Landschaft die Assoziation zu
den Kalvarienbergen aufkommen, wie das O. C. Moryc treffend zusammengefasst

hat:

W programie ideowym zatozenia kalwaryjskiego czytelna jest swobodna s$miatos¢
sieggania do bogatego stownika symboliki. Alegorycznej interpretacji podporzadkowane
pozostaja tutaj nie tylko liczby, figury geometryczne, elementy §wiata przyrody i swigte
znaki chrzescijanskie, ale przede wszystkim ruch dysponujacy wielka réznorodnoscia
gestow: przekraczanie bram, wstgpowania na gore, nawiedzanie kaplic, pustelni 1 ustroni,

przemierzania przestrzeni architektonicznych i ogrodowych “Swiatyn Natury”.**®

Die innere Szenerie des >ogrodu modlitewnego<*%’

(Gebetsgartens) erscheint wie
eine Theaterszene, auf der Architektur, Natur und Kunst nicht nur als Kulissen fiir
menschliche Erfahrungen und Empfindungen beim Treffen mit dem Geheimnis

des ,,[...] dramatu pasyjnego i compassio Maryi“***

[...] Dramas der Passion und
compassio Marias dienen, sondern als Anregung zum Nachdenken und zum tiefen

Miterleben.

327 «Teren, ktory sie¢ przemierza jest lekko gorzysty, a sama goéra Ukrzyzowania stroma i w
podejsciu megczaca” Das Gebiet, das bewandert wird, ist leicht bergig, und der Berg der
Kreuzigung selbst ist steil und macht wihrend des Anstieges miide, berichtet F. Piwosz in seinem
Buch iiber den Kreuzberg auf der >Kalwaria Zebrzydowska<, Piwosz, Sanktuarium w Kalwarii
Zebrzydowskiej, S. 12.

Der Weg nach oben bedeutet hier symbolisch die innerliche Reinigung, Aufkldrung und Gliick des
Pilgers, vgl. Abramowska, Peregrynacja, S. 139.

328 Moryec, Treéci ikonograficzne polskiej Jerozolimy, S. 246.

Im ideologischen Programm der Grundlage des Kalvarienbergs ist die freie Kiihnheit von der
Anwendung des reichen Worterbuchs der Symbolik zu lesen. Der allegorischen Deutung sind hier
nicht nur Zahlen, geometrische Figuren, Elemente der Naturwelt und heilige christliche Symbole
untergeordnet, sondern auch — oder vor allem — Bewegung, die viele mannigfaltige Gesten zur
Verfiigung stellt: das Durchschreiten der Tore, das Erklimmen des Berges, der Besuch der
Kapellen, Eremiten und entlegener Orte der Einsamkeit, die Wanderung durch die Rdume der
architektonischen und gdrtnerischen ,, Kirchen der Natur*.

329 Mitkowska, Bogactwo kompozycyjne i krajobrazowe, S. 196.

339 Morye, Treéci ikonograficzne polskiej Jerozolimy, S. 242.
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2.7 Das Symbol des Baumes

2.7.1 Der Baum des Kreuzes

In der Vorstellungskraft und im Bewusstsein der Menschheit wurde der Baum im
Laufe der Zeit zu einem Archetypus, zu einem Ursymbol, welches mannigfaltig
und haufig zwiespiltig interpretiert werden kann. ,,Der Baum ist Lebensbaum wie

Todesbaum, Paradiesesbaum und Kreuzesstamm, Dorflinde und Galgen, Geburts-

. 331
wie Grabesbaum®.

In der christlichen Vorstellung wird das Symbol des Baumes vor allem durch die

biblische Darstellung der Paradiesbiume gepragt:

Gott, der Herr, liel aus dem Ackerboden allerlei Bdume wachsen, verlockend anzusehen
und mit kostlichen Friichten, in der Mitte des Gartens aber den Baum des Lebens und den
Baum der Erkenntnis von Gut und Bose. (1 Mose 2,9)

Die wichtigste Rolle spielen hier die zwei im Zentrum des Paradiesgartens
wachsenden Baume, der Baum der Erkenntnis des Guten und Bosen und der des

Lebens, deren poetische Beschreibung Szymon Gawlocki vorlegt.

Z rozlicznych Raiu wszech okazatosci
Nayurodziwsze drzewa dwoie byty
Jedno zywota / drugie wiadomosci
Ktore wzrok k sobie chciwoscia wabity
Noszace Owoc przedziwney wonnosci
Na ktore zadze ze wszytkiemi sity
Oslep szty prawie / ze byly wzrokowi
Przyiemne / tudziesz pokusa smakowi.”*” (II. Str. 10)

331 Réhrich, Der Baum in der Volksliteratur,
unter: http://www.maerchenlexikon.de/archiv/archiv/roehrichO1.htm, Abruf am 16.03.2006.
332 Gawlocki, Jezus Nazarenski, o. S.
Unter allen zahlreichen Kostbarkeiten des Paradieses
Waren zwei Bdume am schénsten
Der eine des Lebens / der andere der Erkenntnis
Welche Friichte mit einem seltsamen Duft tragen
Die Augen zu sich mit Lust lockten
Zu welchen fast blind die Begierden (Sinne) mit aller Kraft
Hinzogen / denn sie waren den Augen
Angenehm / und ebenso fiihrten sie den Geschmack in Versuchung.
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Der Verzehr der Friichte an dem Baum der Erkenntnis wurde von Gott dem ersten

Menschenpaar verboten (1 Mose 2,16-17). Gawlocki ldsst Gott sprechen:

[...] O cztowiecze, tobie ja w tym raju

Daje wszelkie wszelkiego owoce rodzaju.

Tych pozywaj, kiedy chcesz i ile checesz, ale

Te dwie drzewa $rod sadu niechaj beda wcale.

Owocu ich ani jedz, ani tez rwi sobie,

Inaczej $miercia umrzesz, tak powiadam tobie.* (V. 673-678)

Doch Adam und Eva erlagen der Versuchung und aBlen von dem verbotenen
Baum und wurden infolgedessen aus dem Garten vertrieben und der Macht des
Todes unterstellt. Das Paradies war ihnen verloren gegangen und der Zugang zu
dem Baum des Lebens versperrt, da Gott das Tor zum Paradies durch einen Engel
bewachen lieB (1 Mose 3,1-24). Den Siindenfall des Menschengeschlechts sollte
der christlichen Theologie zufolge erst Christus durch seinen Tod am Kreuz
erlosen, welches hiufig mit dem Baum des Lebens gleichgesetzt wird. Die
Parallelitit zwischen dem Schicksal des Paradiesbaumes und den soteriologischen
Ereignissen des Alten und Neuen Testaments wurde in verschiedenen
mittelalterlichen Legenden berichtet, wie z.B. in der Legende Von des heiligen
Kreuzes Findung in der Legenda aurea des Jacobus Voragines.

Als Adam krank wurde, schickte er seinen Sohn Seth zur Pforte des irdischen
Gartens Eden, damit er Gott um Ol vom Baum des Mitleidens bitten sollte. Der
Engel Michael brachte stattdessen einen Zweig vom Baum der Erkenntnis, und

sprach: ,, Wann dieser Zweig Frucht bringt, so soll dein Vater gesund werden*.>**

333 Potocki, Pan Bog dobry, cztowiek zty we wszystkich drogach swoich, in: Wirydarz poetycki,
Bd. 2, S. 23.

[...] O Mensch, dir gebe ich in diesem Paradies

Allerlei aller Friichtearten

Diese sollst du essen, wann du willst und wie viel du willst, aber

Die zwei Bdume in der Mitte des Obstgartens sollen unberiihrt bleiben.

Ihre Friichte sollst du weder essen, auch noch fiir dich pfliicken,

Sonst wirst du am Tode sterben, so sage ich dir.

334 Voragine, Legenda aurea, S. 350.

Ebenso wird erzéhlt, dass Seth kurz ins Paradies schauen durfte. Er erblickte dort den Baum der
Erkenntnis, der entlaubt und diirr da stand. Seine Zweige reichten bis an den Himmel, seine
Wurzeln bis hinab in die Hoélle, und hoch oben in seiner Baumkrone lag ein in Windeln
gewickeltes Kind. Es gibt auch andere, einfachere Versionen: Adam nahm eine Frucht vom Baum
der Erkenntnis mit und pflanzte sie nach seiner Verbannung aus dem Paradies ein. Daraus wuchs
ein Baum, aus dessen Holz das Kreuz Christi gemacht wurde, vgl. Hohler, Die Bdume des Lebens,
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Als Seth heim kam, lebte sein Vater nicht mehr. Er pflanzte den Zweig auf Adams
Grab, und aus dem Zweig wuchs ein grofler Baum, den spéter der biblische Konig
Salomo abhauen und in der Erde vergraben lie, nachdem die K&nigin von Saba
den Niedergang Salomos Volkes durch den Tod eines an diesem Baum
Gekreuzigten prophezeit hatte. Uber jener Stelle wurde ein Schafteich fiir die
Opfertiere errichtet, auf dessen Oberfliche das Holz des Baumes schwamm, als
der Tag des Todes Christi kam. Die Juden zimmerten aus ithm das Kreuz fiir Jesus.
Diese Quellen zeigen, dass man im Symbol des Baumes ,,[...] den Kreis der

<335

Weltzeit, den groBen Kreis der Schopfung*~” zu schliefen versuchte:

Er [der Baum B.R.] erscheint im Paradies, wird Versuchungsobjekt, Medium des
Paradiesverlustes. Er spielt in den Hinweisen auf die Rettung der Menschen im schénen
Gleichnis der Wurzel Jesse seine bildkriftige Rolle, und er findet sich schon bei der
Ankiindigung der Heilstat des Mittlers beim Engel und Maria wieder.*

S. 118; Champeaux/Sterckx, Einfithrung in die Welt der Symbole, S. 404; Stauch, Artikel: Baum,
in: RDK, Bd. 2, Sp. 65ff; Lurker, Der Baum in Glauben und Kunst, S. 114.

335 Champeaux/Sterckx, Einfiihrung in die Welt der Symbole, S. 375.

Die Weltzeit oder der Kreis der Schopfung deckt sich mit der sich immer wiederholenden Zeit der
Natur — des Reichtums der Pflanzen. Sie kann als Kreis dargestellt werden, der nicht mit der
linearen Zeit des Menschen in Korrelation gebracht werden kann. Das konnte natiirlich den
Menschen zu der Suche nach der symbolischen Moglichkeitsdarstellung der Welt der Natura
provozieren, vgl. Literacka symbolika roslin. Stowo wstgpne, S. 11.

336 Hghler, Die Baume des Lebens, S. 50.

Es handelt sich um die Ankiindigung der Geburt des Messias:

»Doch aus dem Baumstumpf Isais wichst ein Reis hervor, / ein junger Trieb aus seinen Wurzeln
bringt Frucht.

Der Geist des Herrn 146t sich nieder auf ihm: / der Geist der Weisheit und der Einsicht,

der Geist des Rates und der Stérke, / der Geist der Erkenntnis und der Gottesfurcht.*

(Jes 11, 1-2).

Es geht um die Davidische Abstammung des Messias. Der Vater Davids war Isai (Jesse). Die
Gottes Mutter Maria stammt auch aus dem Geschlecht Davids ab, deswegen wird der Stammbaum
Christi normalerweise als >Wurzel Jesse< bezeichnet.

Diese Prophezeiung hat Kasper Miaskowski dichterisch aufgegriffen:

Kedy ledwie pastuszke kretej zoczyt grzywy,

wnet na panstwo poswigcit on go biskup zywy,
dawszy mu obietnicg, ze po stopniu krewnym
r6zdzka z niego wyniknie, a z niej czasem pewnym
listeczki kwiat rozwinie lilijowe wsz¢dzie

i na wieki w ogrodzie jego kwitna¢ bedzie. (V. 37-42)

Miaskowski, Rotuly na Narodzenie Syna Bozego. Przemowa na rotuty, in: ders., Zbior Rytmow,
S. 42.

Kaum bemerkte der Bischof den langlockigen Hirten

sofort weihte er ihn fiir das Land,

indem er ihm das Versprechen gibt, dass nach dem Verwandtschafisgrad
aus ihm ein Reis herauswdchst, und aus dem nach gewisser Zeit

eine Blume tiberall ihre Lilienbldttchen entfaltet

und sie wird fiir immer in seinem Garten bliihen.



103

Mit ihm beginnt und endet die Geschichte der Heiligen Schrift. Der
alttestamentarische Baum des Lebens aus dem Buch Genesis wird zu dem
wirklichen arbor vitae - dem Kreuzbaum Christi - aus dem Neuen Testament
umgestaltet. Erneut tritt er in der Darstellung des himmlischen Jerusalems, in der
Offenbarung des Johannes, auf: ,, Zwischen der Strale der Stadt und dem Strom,
hiiben und driiben, stehen Bdume des Lebens. Zwolfmal tragen sie Friichte, jeden
Monat einmal; und die Blitter der Biaume dienen zur Heilung der Vélker.“**’
(Oftb 22,2).

Das ewige Leben, das der alte Adam (= Typus) durch seinen Verstol gegen

Gottes Verbot verloren hat, hat nur Jesus als Gottes Sohn wiedergewinnen

konnen.

Wina to rodzicow jest, lecz bedzie godzina.
Drzewo, gdy i ty uschniesz, bo rodzicéw wina
przejednana in na tup $mier¢ nie bedzie $pieszy¢.
i cztowiek juz nie umrze. [...].7* (V. 17-20)

Das Kreuz als das neue Holz des Lebens™, lignum vitea, wird zum Symbol der

Erlosung der Menschheit von dem Siindenfall durch den neuen Adam -

340

Christus™ (= Anti-Typus).

Mit der selben Formulierung wendet der Dichter sich an Maria in seinem anderen Gedicht:
Rozdzko bez seku szczepu Jessowego,
z ktorej wyniknql kwiat Boga zywego, (V. 1-2)

Ebd., Elegia pokutna do Najswigtszej Panny i Matki, in: ders., Zbior Rytmow, S. 137.

(O) Reis ohne Ast des Baumstumpfs Isais
aus dem die Blume des lebendigen Gottes hervorging (!)
337 Siehe auch: (Offb 2,7); (Offb 22,14); (Offb 22,19).
3% Wieszczycki, Doxastichon, in: ders.,Utwory poetyckie, S. 52.
Die Eltern tragen die Schuld, aber die Stunde wird kommen.
in der du - Baum verdorren wirst, denn die Schuld der Eltern
ist getilgt und der Tod wird auf die Jagd nicht eilen.
und der Mensch wird nicht mehr sterben. [...].
339 Diese Bedeutung ist dem Kreuz bereits in der frithchristlichen Zeit zugeschrieben worden, vgl.
Schmidt, Warum ein Apfel, Eva?, S. 23.
Das Holz des Lebens konnte auch in abgewandelter Form als Weinstock, Rosenstrauch oder gar
als Lilie dargestellt werden, vgl. Lurker, Der Baum in Glauben und Kunst, S. 115.
Wenn das Kreuz mit einem Weinstock verglichen werden konnte, durfte auch der Gekreuzigte mit
Weintrauben gleichgesetzt werden. Christus hat sich selbst als ,,der wahre Weinstock™ (Joh15,1)
bezeichnet.
Dies hat u.a. Kasper Miaskowski ermutigt, tiber Christus als die heilbringende Traube zu dichten:
Tenze to grona zbawienne ttoczy,
a w cigzkiej prasie nie zna pomocy?
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“Wie das Kreuz ist auch der Baum ein Symbol der Ganzheit, nicht nur der
menschlichen Ganzheit, sondern auch der kosmischen“.**' Sie sind beide jedoch
primdr Triger der Symbolik des Numinosen. Durch ihre vertikale Position
verbinden sie zwei Sphiren, die himmlische und die irdische. Die in ihrer
Sinnbildlichkeit enthaltenen Grundwerte, wie Hoffnung, Glaube an die
Unsterblichkeit, Stirke und Vitalitit haben sie attraktiv und lebendig fiir
verschiedene Bereiche der Kunst in allen Epochen gemacht.

Die menschliche Hoffnung und der Wunsch, im Schatten des Baumkreuzes**
Schutz und Stiarkung fiir die Seele zu finden, stellt das Emblem XIV des 2.
Buches Vota animae sanctae /| Zadze Dusze Swiqtej aus der Pia Desideria H.
Hugos/A. L. Lackis dar. Die wie ein Peregrinus durch die mithsamen Wege des
irdischen Lebens wandernde Anima empfindet einen physischen Bedarf an Ruhe
und Sicherheit und das sehnliche Verlangen nach einem schattigen und kiihlen

Ort, wo sie wieder zu Kriften kommen konnte.

Ach, niestetyz! Wszytka mig sila odstapita,

Daleka droga wigcej trudow przyczynita.

Zaczym z mizernym glosem ocz w niebo wznoszg,
Zeby kto dat ratunek, utrapiona prosze,

mowiac: ,,Ktoz od stonecznych zarow mig uchroni

i glowe, ktora ogniem pata, kto zastoni?** (V. 7-12)

Pastwi si¢ oko okrutnych ludzi,
gdy kat sromotnie przez miasto trudzi
pod cigzkim Pana na gorg drzewem, (V. 107-110)

Miaskowski, VIII, Historyja (...) Gorzkiej M¢ki. Godzina trzecia, in: ders., Zbior Rytmow, S. 84.

Dieser presst die heilbringenden Trauben

und in der schweren Presse kennt er keine Hilfe?
Das Auge der grausamen Menschen qudlt (ihn),

als der Henker mit Schimpfund Schande durch die Stadt
den Herrn unter dem schweren Holz quilt,

Uber das Motiv >der mystischen Presse< und ihre Prisenz in der polnischen Dichtung des 17.
Jahrhunderts, siche: Hanusiewicz, Swiete i zmystowe, S. 274-282.

% Den Szenen und Personen des Alten Testaments werden hiufig entsprechende Ereignisse und
Gestalten des Neuen Testaments gegeniibergestellt, was in der Ikonographie als Préfiguration
bezeichnet wird, vgl. Straten, Einfithrung in Ikonographie, S. 91; s.v. Adam, in: Worterbuch der
Symbolik, Lurker, S. 5f.

31 Lurker, Der Baum in Glauben und Kunst, S. 42.

2 Das Kreuz Christi wurde als Baumkreuz bereits in den altchristlichen Zeiten dargestellt oder
beschrieben. Seit dem 12. Jahrhundert nimmt dieses Baumkreuz die Form eines iippigen, griinen
Bliiten- oder Fruchtbaumes immer mehr an, womit an die Symbolik des Kreuzes als Lebensbaum
wieder angekniipft werden soll, vgl. s.v. Bethe, Baumkreuz, in: RDK, Bd. 2, Sp. 100-105;
Schmidt, Warum ein Apfel, Eva?, S. 24.

343 AL-Embl. X1V, in: ders., Pobozne pragnienia, S. 119.
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Sie mdchte gerne einem schattenspendenden Baum begegnen, dessen Aste ihr
Schutz vor der brennenden Sonne geben sollen. In ithrem Monolog bittet sie die

umgebende Natur um Hilfe: ,,Pozwolcie cho¢ topole jednej na zastong, / niech

344

jabton da mej glowie cienie ulubione™™ (V. 17-18) Erlauben sie wenigstens einer

Pappel als Schutz (zu dienen), / moge ein Apfelbaum meinem Kopf den

angenehmen Schatten geben. Die Antwort und Hilfe kommt unmittelbar von

345

Christus, dem Bréautigam der Seele”™ aus dem Hohelied.

Owoz ja na ochtodg tobie moje cienie

przynaszam i w jablon si¢ roztozysta mienig.

Obacz rece do drzewa srodze przykowane,

W nogach rany okrutne gozdzami poorane.

Obacz, jak $miertelnymi skatowane ciato

ranami, ze nie ciatem, lecz cieniem si¢ zdato.**® (V. 27-32)

Der Erloser steht seiner Braut, der menschlichen Seele bei ihrer irdischen
Wanderung bei. Er ist willens, das Mysterium der Erlésung zu erneuern, um sie zu
dem weiteren Weg nach oben zu ermutigen. Das Holz des Kreuzes wird zu einem

wuchernden Apfelbaum®¥’, an dem der gepeinigte Leib Christi**® vor den Augen

Ach, leider! Die ganze Kraft hat mich verlassen,

Der weite Weg hat mehr Miihe verursacht.

Deswegen hebe ich die Augen zum Himmel auf

Mit miserabler Stimme bitte ich bekiimmert,

Dass jemand Hilfe gibt, indem ich sage:

,» Wer nimmt mich in Schutz vor der Sonnenglut

und den Kopf, welcher mit Feuer gliiht, wer verhiillt (ihn)?

** Ebd.

35 Bereits im Mittelalter verkiindete der heilige Bernhard, dass nicht die Kirche, sondern die
menschliche Seele die Braut Christ ist und erst sie ,,die Leiden in einer tiefen personlichen
Versenkung in die Passion des Herrn* erlebt. Roth, Der volkreiche Kalvarienberg, S. 20.

346 AL-Embl. XIV, in: ders., Pobozne pragnienia, S. 119.

So bringe ich dir zu Kiihlung meinen Schatten

und ich verwandele mich in einen prdchtigen Apfelbaum.

Schau die Hinde an dem Baum grausam angenagelt,

die schrecklichen Wunden in den Beinen mit den Ndgeln durchfurcht.

Schau, wie der Leib mit den tédlichen Wunden gepeinigt ist,

dass er nicht ein Leib, sondern der Schatten zu sein schien.

37 Seit dem Mittelalter wird der Baum der Erkenntnis des Bosen und Guten (der Baum des
Stindenfalls, das Bose = lat. malum) immer héufiger in Gestalt eines Apfelbaums (der Apfel = /at.
malum) dargestellt. Diese Tradition wird durch die Analogie (der Baum der Erkenntnis wird durch
den Siindenfall zum Baum des Todes, der durch das Baumkreuz erlost wird) auf das Kreuz Christi
libertragen, vgl. s.v. Apfel, in: Worterbuch der Symbolik, Lurker, S. 41; Schmidt, Warum ein
Apfel, Eva?, S. 48-53; Stauch, Artikel: Baum, in: RDK, Bd. 2, Sp. 63; Hagemeyer, Artikel: Baum
B.ILb, in: RACH, Bd. 2, Sp. 24f; Cieszynska, Drzewo zywota - owoc poznania, S. 55f; Lurker,
Der Baum in Glauben und Kunst, S. 96.

Allerdings wird der Apfelbaum auch im Hohelied in schdnen Versen gewiirdigt:
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der Anima erscheint.’® In seinem Schatten soll sie Kiihlung und Ruhe
bekommen. Das semantische Spiel des Dichters mit dem Wort >cien<’
(Schatten), dessen metaphorische und realistische Form eine rhetorische
Concetto-Briicke (Paronomasie) zwischen der sakralen und profanen Welt bildet,
betont noch zusétzlich die Worte des von den unertrdglichen Schmerzen zu dem
Schatten bzw. Elend gewordenen Gekreuzigten an dem >schattenspendenden<
Apfel-Baumkreuz. Sie sind fiir die menschliche Seele die Quelle der neuen Kraft
und Mut.

Wie soll jedoch ein so >grausamer< Apfelbaum die miide Braut/Seele mit seinem
Schatten kiihlen, wenn das Bild des gekreuzten Christi gerade ihr Gemiit erregt
hat? ,,Czy mig cieniem ochtodzi jabton tak okrutna? / Mnie-z to w krwawym
spoczynek cieniu zgotowany, / gdy do krzyza okrutnie Jesus przykowany [...]"*>!
(V. 40-43) Wird mich mit dem Schatten ein so grausamer Apfelbaum kiihlen? / Ist

fiir mich in diesem blutigem Schatten die Erholung vorbereitet, / wenn Jesus am

Kreuz grausam angeschlagen ist [...], fragt sie entsetzt und fassungslos. In ihrer

,,Ein Apfelbaum unter Waldbdumen / ist mein Geliebter unter den Burschen.* (HId 2,3),

,Der Geliebte ist fir sie [die Braut B.R.] nicht nur ,,wie“ ein Apfelbaum, den man ob seiner
Schonheit anstaunt, ohne in ndhere Beziehung zu ihm zu treten, sondern er ist fiir sie geradezu mit
einem solchen Apfelbaum identisch, so dass dessen Qualititen gleichsam zu den seinen werden:
sein ,,Schatten, in dem man ,,sitzen“ und, besonders wihrend der Mittagshitze (vgl. 1,7), vor der
palastinischen Sonne Schutz finden kann, und seine ,,Frucht®, die dem ,,Gaumen® mit ihrem
,»SiBen” Geschmack Genuf3 und Befriedigung verschafft, ,,wie“ sie es immer ,,begehrt™ hat. Was
ihr an dem jungen Mann so imponiert, ist also nicht so sehr seine Schonheit, sondern, [...], seine
schutz- und freudebietende herbe Mainnlichkeit. Bei diesem Mann wei} sie sich geborgen und
gliicklich.“ Krinetzki, Das Hohe Lied, S. 113 (Hervorhebungen im Original).

In der Exegese wurde der Apfelbaum als das Kreuz und seine Frucht als Jesus gedeutet, vgl.
Cieszynska, Drzewo zywota - owoc poznania, S. 56.

3 Uber die Quellen und Inspirationen der naturalistisch-grausamen Passionsszenen in der
polnischen Barockliteratur schreibt Mirostawa Hanusiewicz in ihrem Buch Swiete i zmystowe w
poezji religijnej polskiego baroku (Das Heilige und Sinnliche in der religiosen Dichtung des
polnischen Barock), S. 187ff.

** Die begleitende Pictura stellt den Gekreuzigten am Fruchtbaum (Apfelbaum) im Dornenkranz,
aber mit Lichtaureole und mit den Fliigeln dar. Er ist auch mit einer Tunika bekleidet. Das ist im
Grunde derselbe amor divinus aus den anderen Emblemata dieses Zyklus. Es lassen sich keine
Spuren von Makabrem oder Grausamkeit entdecken, welche in diesem Emblem beschrieben
worden sind (V. 29-32, 63-68). Unter dem Baum sitzt eine Frau/Anima mit gefalteten Hénden in
ihrem Schof3. Das Motto lautet: ,,Pod cieniem Tego, ktorego pragnetam, usiadtam.” (Can 2) Im
Schatten dessen, welchen ich begehrte, setzte ich mich hin; nach der Bibel: ,In seinem Schatten
begehre ich zu sitzen” (HId 2,3). Maier hebt in seinem Buch iiber das Hohelied hervor, dass das
Wort >sitzen< auch mit >bleiben< oder >wohnen< ersetzt werden kann. ,, Es geht also nicht um
einige wenige Augenblicke der Gliickseligkeit, sondern um ein bleibendes Verhiltnis.” Maier, Das
Hohelied, S. 59.

33 Der Leib Christ ist so schmerzhaft gefoltert, dass er sich in den Schatten/Elend verwandelt hat,
vgl. s.v. cien >Z kogos$ [...] pozostal tylko cien< (Vom jemanden ist nur ein Schatten geblieben),
in: Stownik jezyka polskiego, Bd. 1, S. 299. Der Schatten wird in der Bibel, besonders in den
Psalmen (héufig in der Formulierung: ,,im Schatten deiner Fliigel“ — Ps 17,8; 36,8; 57,2; 63,8;
91,1; 121,5; Jes 30,2f), mit Schutz gleichgesetzt, vgl. Maier, Das Hohelied, S. 59.

351 AL-Embl. X1V, in: ders., Pobozne pragnienia, S. 119.
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Verzweiflung erscheint der Apfelbaum ihr bedauernswert und zugleich gliicklich
zu sein. Sie weil}, dass dieses Holz, an dem der Herr den Mértyrertod erlitten hat,
nicht nur das Symbol der unbeschreiblichen Qual und des unmenschlichen
Schmerzes ist, sondern auch das Zeichen der Hoffnung und das des Glaubens an
das neue Leben. Nun erkennt die menschliche Anima in dem Holz ihres
himmlischen Bréautigams das Vorbild eines vollkommenen Apfelbaums, welcher
mit seinem Gedst Schatten spendet, mit den Friichten Hunger und Durst eines
homo peregrinans stillt und in seiner Krone den Vogeln Schutz bietet. Die
Verbindung von Kreuz und Apfelbaum wird weiterhin durch den Vergleich des
bis aufs Blut geschlagenen Jesus Christus mit der scharlachroten Apfelfrucht
verstirkt.”* Die rote Farbe besitzt eine besondere Bedeutung in der sakralen
Dichtung des 17. Jahrhunderts. Vor allem wird sie in den Beschreibungen der
Passion verwendet. Sie ist die dominierende Farbe in den Bildern des Leidens
Christi, in denen, gemil einer Hyperbel, Biche und Fliisse des Blutes aus dem

353 .
Die rote Farbe erinnert

gequélten Leib Jesu in den Barockmessiaden flieBen.
hier nicht nur an die Passion Christi, sondern auch an die Reife- und Erntezeit
oder an die Liebe. Die Apfelfrucht ist das Sinnbild des Erlosers, der sich selbst als

die geistige Nahrung®>* der an ihn glaubenden Menschen bezeichnet hat:

Jesus - owoc Drzewa Zycia - znalazl sie w sferze duchowych pokarméw czlowieka,
symbolizujac owoc Eucharystii. Reprezentuje on owoce apokaliptyczne, zrodzone nad
strumieniami wody zywej nowego Jeruzalem, gdyz Biblia moéwi: ,Zwycigzcy dam
spozy¢ owoc z drzewa zycia, ktore jest w raju Boga (Ap 2,7).”°%

332 Maria wurde von den Kirchenvitern als Evas Gegnerin bzw. als die >neue Eva< bezeichnet. Sie
ist auch der fruchttragende Baum oder Boden, dessen Blume, Frucht, Schossling oder Reis das
Jesuskind ist; vgl. s.v. Apfel, in: Worterbuch der Symbolik, Lurker, S. 41; Hohler, Die Bdume des
Lebens, S. 155-163.

»Dieser Jungfrau Verdienste leuchten in noch schonerem Glanz, wenn sie mit den Taten der alten
Eva verglichen werden; denn Eva hat den Tod in die Welt gebracht, Maria das Leben...; jene hat
uns mit der Frucht vom Baum in der tiefsten Wurzel getroffen, doch aus diesem Reis ging eine
Bliite hervor, die uns mit ihrer Frucht heilen will“. Aus Mariae Heimgang, Missale Gothicum,
547-700. Das Dankgebet der Kirche iibersetzt von J. Strangfeld, Freiburg 1952, S. 25, zit. nach
Schmidt, Warum ein Apfel, Eva?, S. 52.

Eine weitere Anndherung an das Thema erfolgt im Unterkapitel 2.8.2 Der Garten der Blume der
Blumen.

353 Vgl. Hanusiewicz, Swigte i zmystowe, S. 159f.

%4 Vgl. Die Szene wihrend des Mahles (Mt 26,26-28; Lk 22,19f; Mk 14,22-24).

3% Cieszynska, Drzewo zZywota - owoc poznania, S. 65.

Jesus - die Frucht des Lebensbaumes — befindet sich in der Sphdre der geistigen
Menschennahrung, indem er die Frucht der FEucharistie symbolisiert. Er reprdsentiert die
Offenbarungsfriichte, die an den Bdchen des Lebenswassers vom neuen Jerusalem geboren
wurden, da die Bibel spricht: ,, Dem Sieger erlaube ich die Frucht von dem Baum des Lebens zu
sich zu nehmen, der in Gottes Garten ist (Off 2,7).
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Der Tod Christi am Kreuz bedeutet die Erfiillung der alttestamentarischen
Prophezeiung tiber die Erlosung der Menschheit von dem Siindenfall. Dieses
Motiv findet sich auch in den Versen des Dramas Dialog o Drzewie Zywota

(1609) (Dialog iiber den Baum des Lebens):

Drzewo zywota, ochtodo $wiata,
Nader ucieszne podajesz lata,
Szeroko$ barzo si¢ rozkrzewio,
Obfity$ dziwnie owoc zrodzito.
Twego pokarmu boskie dzielnosci
Pretko nacigzsze znosza cigzkoéci.**® (Sz. 5; V. 221-226)

Die Zeit reifte, die Schopfungs- und Erlosungsgeschichte hat ihren Hohepunkt
erreicht. Der reife rote kugelformige Apfel soll dies versinnbildlichen, als der,
welcher bereits in der Antike ,[...] die anfang- und endlose Ewigkeit’®’
symbolisierte.

Im Schatten dieses Baumes®® mochte die Anima ihren Herrn/Briutigam
beweinen. Die realistische Deskription des gekreuzigten Christi in den spéteren
Versen schligt jedoch in die von Liebe erfiillte Stimmung des Hoheliedes um, bei
dem der Poet die Muster fiir sein Emblem entlichen hat (HId 2,3). Gleichzeitig
lasst sich sagen, dass der Apfelbaum aus dem Hohelied eine wichtige Rolle in der
Symbolik des Gartens spielt. Heinevetter schreibt dariiber in seinem Buch Das
Hohelied als programmatische Komposition, dass ,,[...] wer die Garten-Erfahrung
gemacht hat, der mu3 das Leben feiern, und wer unter dem Apfelbaum geweckt

wurde, der weil3, dass Liebe eine Macht ist, die es mit Tod aufnehmen kann.* 359

**% Dialog o Drzewie Zywota, in: Dramaty staropolskie, Bd. 4, S. 432.
Du, Baum des Lebens, du, Kiihlung der Welt,

Du schenkst iibergliickliche Zeiten,

Du hast dich sehr breit fortgepflanzt,

Du hast reiche Frucht seltsam geboren.

Gottliche Wirkungen deiner Nahrung

Tilgen schnell die schwersten Schulden.
357 Forstner, Die Welt der christlichen Symbole, S. 155.
3% Dieses Motiv wurde von den Kirchenvitern auch gerne angesprochen:
,Dem Apfelbaum unter den Waldbdumen gleicht Christus unter den Menschenkindern, das Ewige
Wort der Wahrheit unter den Irrtiimern der Héretiker. In seinem Schatten, im Schutze des
Gottessohnes, verlangt die Kirche und die Seele zu ruhen, da sie die Liige flieht und allein dem
Worte Gottes anhéngt. In diesem Schatten will sie sich niederlassen, in ihm leben.* St. Ambrosius,
zit. nach Forstner, Die Welt der christlichen Symbole, S. 155.
%% Heinevetter, Das Hohelied, S. 190 (Hervorhebungen im Original).
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Wie eine Braut nach dem Verlust ihres Geliebten umarmt sie geschwicht von
Schmerzen und Schwermut den Stamm des Baumes. Der Baum (das Kreuz) wird
gleichzeitig zum Zeuge und Symbol der Liebe zwischen dem fiir die Menschheit
gekreuzigten Christus und der in ihn verliebten Menschenseele.’® Der kiihne
Concetto weist in den letzten Versen darauf hin, wie leicht die Grenze in der
christlich-barocken Dichtung zwischen dem Sakralen und dem Profanen
iiberschreitbar ist. Die Anima handelt wie ein verliebtes weltliches Méadchen. Sie
ritzt zwei Verse in die Rinde des Baumes ein, um diese Liebe zu verewigen.*®'
Dabei fiihrt sie den Namen der mythologischen Gottin des Lebens und des Todes
ein:*® _<<Tu dwoch kochankéw zniosla Parka zazdrosciwa; / ta od lez, od
mitosci Ow zywota zbywa>>"*% (V. 73-74) <<Hier nahm die eifersiichtige Parze
das Leben den zwei Liebenden, / sie vor Trinen, Er kommt wegen der Liebe ums
Leben>>. Daraus ldsst sich die Pointe herausstellen, dass ebenso die heilige wie
die weltliche Liebe im Schatten des lignum vitae Zuflucht finden kénnen.

Aus einer ganz anderen poetischen Perspektive betrachtet Stanistaw Herakliusz
Lubomirski den Kreuzbaum. Der >Salomon polski<’®* (polnische Salomo)
lobpreist in den 13 Oktaven des Gedichts Rytmy o Krzyzu Swietym (Gedichte iiber
das heilige Kreuz) das Holz des Kreuzes, indem er zahlreiche Baumarten
enumeriert und keine dem heiligen vergleichbare findet. In der Apostrophe (in der
ersten Strophe) fragt der Dichter eine Baumkennerin - Waldnymphe: ,,Powiedz,
jeslis co widziala rownego / Z drzew nad to, co Krzyzem imig jego* ** (Str. 1)
Sag, wenn du was Gleiches gesehen hast / von Bdumen mit dem, dessen Name das
Kreuz ist. Dann tragt der Magnat und Barockdichter in den drei folgenden

Strophen die asyndetischen und polysyndetischen Namenshidufungen

*%0 Schon in der antiken Bukolik und in der auf ihr basierenden Barockhirtendichtung treffen sich
die Geliebten unter einem Baum, um iiber ihre Liebe zu sprechen oder sie zu erfiillen, vgl. Garber,
Der locus amoenus, S. 182.

361 Seit Vergil (10. Ekloge) ein typischer Zug arkadischen Lebens. AuBerdem werden der
Apfelbaum und seine Friichte ebenso der Liebesgéttin Aphrodite zuschrieben, vgl. s.v. Arkadien,
in: Motive der Weltliteratur, Frenzel, S. 32; HaB}, Der locus amoenus in der antiken Literatur, S.
54.

362 Uber die Motivgeschichte der Parze in der polnischen Kultur und in der barocken Kunst siche:
Badach, Z dziejow motywu Mojr-Parek w polskiej kulturze i sztuce barokowej, S. 77-96.

363 AL-Embl. XIV, in: ders., Pobozne pragnienia, S. 120.

364 Lubomirski, Poezje zebrane. Komentarze, Bd. 2, S. 5.

365 Lubomirski, Rytmy o Krzyzu Swigtym, in: ders., Poezje zebrane, Bd. 1, S. 279.

Im Folgenden werden Zitate unter Verwendung der Sigle ,,S.H.L - Rytmy* nachgewiesen.
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(Akkumulation) der mannigfaltigen Baumarten zur Schau.’®® Sein Baumkatalog
ist von verschiedenartigen exotischen und einheimischen Biumen, schmiickenden

und heilbringenden Strauchern, Obst- und Waldbdumen erfiillt:

Wysoka topola i niska leszczyna

Niech ustepuje, i cis czerwonawy;

Niech si¢ z jagoda wstydzi jarzebina

I laur zwycigskiej niech nie pragnie stawy.
Jabton i orzech, bukiew i grabina,

I pomagranat gestym ziarnem krwawy,

Glog, deren, jawor, wierzba, gruszka, sliwa,
Wisnia i morwa jedwabiom zyczliwa.*®” (Str. 3)

Was auch immer auf der Erde aus der Wurzel oder aus dem Stumpf emporwéchst
und griin belaubt ist, das alles mdge dem Heiligen zu Fiissen liegen. Der Tod
Christi aus Liebe zum Menschen erldst auch den Baum, der im Paradies nach dem
Siindenfall verflucht worden war. Das Blut des Erlosers, hat in ithm, wie der
wohltuende Regen oder der kiihle Tau, wieder die herrliche ,,[...] zbawienn[ej]a
[...] bujnosﬁ[ci]c’:“368 (Str. 6) [...] heilkriftige [...] Uppigkeit erweckt, so dass die
vollkommenste Frucht — das Opfer Christi — an ihm reifen konnte. ** An dieses

Sinnbild kniipft auch Adrian Wieszczycki an:

Nowy raj, uschlo drzewo pierwszej wiadomosci,

Nowe Owoc przyniosto na PHARMACH MILOSCI:
Kwitna w rgkach Balsamy przyjemnej wonnosci,

Z Boku ptynie Bezoar na ZDROWIE MILOSCI*™ (V. 1-4)

3% Als Vorbild konnte S. H. Lubomirski Ovids Metamorphosen (Met. X 90-106; 26 Baumarten
werden hier genannt) dienen, mit dem er sich befasst hat, vgl. Lubomirski, Poezje zebrane.
Komentarze, Bd. 2, S. 51.
¥TSHL- Rytmy, in: ders., Poezje zebrane, Bd. 1, S. 280.
Die hohe Pappel und die niedrige Haselnuss
Und die rote Eibe sollen nachstehen;
Der Vogelbeerbaum mit Beeren soll sich schdmen
Und der Lorbeer soll den Siegesruhm nicht begehren.
Der Apfelbaum und der Nussbaum, die Buche und die WeifSbuche,
Und der Granatapfel mit zahlreichen Kérnen blutrot,
Der Weifsdorn, die Kornelkirsche, der Bergahorn, die Weide, der Birnbaum, der Pflaumenbaum,
Qger Kirschbaum und der Seidenspinnern freundliche Maulbeerbaum.
Ebd.
% Vgl. das Unterkapitel 2.7.1 Der Baum des Kreuzes, S. 105, FuBnote 347.
370 Wieszczycki, Kwiat amarantowy wtory w wiencu Mitoéci Bozej, in: Helikon sarmacki, S. 51.
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Im Drama Dialog o Drzewie Zywota spricht auch >der Tod< iiber Christus als

Frucht des Lebensbaums:

Nieprzyjaciel moj wielki to Drzewo Zywota,
Wam [Caro, Diabolus und Mundus B.R.]
i mnie na przeszkodzie. Prozna i robota
By najwigksza, zielone poki zdrowo stoi
Owocem swym przeciw nam, [...]""" (Sz. 5; V. 175-178)

Nach der Ubersicht iiber die mehr oder weniger gewdhnlichen Baumarten wendet
Lubomirski seine Aufmerksamkeit auf fiinf ausgewihlte Bdume, welche schon
seit langem hohes Ansehen in verschiedenen Kulturen genielen. Der Lebensbaum
wird in der Literatur und in der bildenden Kunst gerne mit bestimmten
botanischen Baumarten identifiziert. Insbesondere lassen sich an dieser Stelle die
Palme, der Olbaum, der Weinstock und der Feigenbaum nennen. Aber im Grunde
ist damit ein Baum aus allen Bdumen gemeint, ,,[...] sozusagen der Prototyp
>Baum<, wenn der Baum des Lebens ins Bild tritt, zeigt die Idee des
>Allsamenbaumes<, der alle Baume in sich aufhebt und damit deutlich macht,
was mit dem Lebensbaum gemeint ist: der Baum als Inbegriff des

Lebensprozesses in seiner steten Wiedererneuerung.*

Das neue Paradies, der Baum der ersten Evkenntnis ist vertrocknet,

Der neue brachte uns die Frucht fiir die APOTHEKE DER LIEBE:

In den Hdinden bliihten Balsame des angenehmen Wohlgeruchs,

Aus der Seite fliefst Bezoar zum WOHLE DER LIEBE.

7! Dialog o Drzewie Zywota, in: Dramaty staropolskie, Bd. 4, S. 430.

Mein grofer Feind ist dieser Baum des Lebens,
Euch [Caro, Diabolus und Mundus B.R.] und mir (ist er) ein Hindernis.
Vergebliche Arbeit, sogar die grofite, so lange er gesund und griin
mit seiner Frucht gegen uns steht, [...].

372 Hohler, Die Biume des Lebens, S. 58 (Hervorhebungen im Original).
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Der Dichter versucht den neuen arbor vitae mit einer Dattelpalme®”

(phenix
dactylifera) zu vergleichen, denn ihre zahlreichen siien Friichte lassen sich als
>stodkie zbawienie<’* (sijfes Heil) und ihre grinen Wedel als >rece
wyciagnione<®” (ausgestreckte Hiinde) explizieren. Der Kreuzbaum ist aufierdem
das Symbol des Sieges Christi liber die Méchte der Holle und den Tod, wodurch
der Dichter die Analogie zwischen ihm und dem Lorbeer (laurus) der Kénige und
Helden findet. Die Lorbeerzweige diirfen das Haupt des himmlischen Siegers
umspannen, dessen alles sehender und allmédchtiger Leib durch alle kosmischen
Sphéren nicht umfasst werden kann. Aber nicht nur dieser Sieg ist fiir die
Menschheit so bedeutsam, sondern auch der darauf folgende Frieden, dank dessen
die Welt sich gliicklich weiter entwickeln kann. Deswegen ldsst sich das Holz des

Kreuzes auch mit dem Olbaum®”®

(olea europaea) - mit dem weltweit anerkannten
Friedenssymbol - gleichsetzen: ,,Stodkim pokojem wstawionej oliwie / Tym
podobniejsze bedzie niz laurowi””’ Mit dem siifen Frieden wird (der
Kreuzbaum) dem beriihmten Olbaum / eher dhnlicher als dem Lorbeerlaubbaum
sein. Das beste Heilmittel fiir die verwundete Menschenseele ist dagegen der
Balsam (commiphora opobalsamum) oder die Aloe Vera, mit denen der

>Niebieski Lekarz<>"®

(Himmlische Arzt) sie heilt. ,,Albo na koniec 1 sam cyprys
smetny, / Oraz zywotem i $miercia pamietny.”” Oder am Ende die wehmiitige
Zypresse selbst, / die ebenso fiir das Leben wie fiir den Tod sinnbildlich ist. Die

ehrwiirdige Zypresse (cupressus sempercirens) gilt als Zeichen des langen Lebens

°" Die Schonheit und die niitzliche Vielseitigkeit der Dattelpalme hat ihre groe Verehrung bei
zahlreichen Vdlkern gesichert. In einem altbabylonischen Hymnus kommen ca. 360
Verwendungsmdglichkeiten der Dattelpalme vor. Dank ihrer Eigenschaften und besonderer
Fahigkeiten - sie kann sehr alt werden und kein Unwetter ist fiir sie eine Bedrohung - wurde sie zu
dem Symbol des Lebensbaus und des Sieges. Die Dattelpalme wird manchmal auch (besonders im
Mittelalter) mit dem Baum des Lebens aus dem Garten Eden gleichgesetzt.

Die biblischen Geschichtsbiicher handeln an vielen Stellen von der Palme oder den Palmzweigen
z.B. Ps 92, 13; HId 7, 8-9; Joh 12, 13; Offb 7, 9. Den Tag, an dem Jesus in Jerusalem eingezogen
ist, zelebriert die katholische Kirche als Palmsonntag. Nach der Legende (sogen. Palmenlegende)
soll die Heilige Familie wihrend ihrer Flucht nach Agypten Erholung und Nahrung unter einer
Dattelpalme gefunden haben, vgl. Forstner, Die Welt der christlichen Symbole, S. 169-170;
Schmidt, Warum ein Apfel, Eva?, S. 78-84; Hohler, Die Baume des Lebens, S. 37-65.

S SHLL- Rytmy, in: ders., Poezje zebrane, Bd. 1, S. 281.

*” Ebd.

376 Den Olbaum zihlt man zu den iltesten und bedeutendsten Kulturpflanzen. Seine zahlreiche
Verwendung im Alltag und im sakralen Bereich verdankt er dem aus seinen Friichten gewonnenen
Ol. Bereits in der griechischen Mythologie wird er der Gottin Athene als Symbol des Sieges und
des Friedens zugeordnet: sie sollte den Olbaum den Bewohnern von Attika schenken, vgl.
Schmidt, Warum ein Apfel, Eva?, S. 76-78.

S HL - Rytmy, in: ders., Poezje zebrane, Bd. 1, S. 281.

378 Ebd.

7 Ebd.
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- ihr Holz ist unzerstorbar - und gleichzeitig des Todes (abgehauen, wichst sie nie
mehr nach).**

Nach den langen poetischen >Wanderungen< mit seiner Muse durch die Wiélder
kommt S. H. Lubomirski zur Schlussfolgerung, dass der Kreuzbaum nur von den
Engelschoren gelobt werden darf, weil kein Gleichnis fiir ihn hier auf der Erde zu
finden ist. Er kann auch nicht mit den Baumen der antiken Gotter verglichen
werden, die der Autor beispielhaft in der zwdlften Strophe nennt (Lorbeer =
Apollo; Eiche = Jupiter (Zeus); Rose und Myrte = Venus (Aphrodite); Zypresse

und Weilltanne = Satyr; Haselnussbaum = Hermes), da sein Wesen ganz andere

Werte vermittelt.

Krzyz nie zmys$lenie, ale Bog prawdziwie
Wybrat stworzeniu swemu na zbawienie.

Na tym przybity gozdziami straszliwie
Smiercig swa $wiatu sprawit odkupienie.
Ktorez go tedy usta sprawiedliwie

Wychwali¢ moga? Zadne! Wigc milczenie,
Muzo, wez przed sig, niech ustgpi mowa,

A serce mowi, bo niezdolne stowa!**! (Str. 13)

Der Dichter hiillt sich in Schweigen, nachdem er nicht geniligend reprédsentative
Exempel fiir das Holz des Kreuzes in der Natur und in den Mythen gefunden hat.
Er ldsst nun sein Herz zu Worte kommen. Die Schonheit und die Wiirde des
heilbringenden Kreuzbaums kann seiner Meinung nach nur die innere Stimme
wiedergeben.

Ein anderer polnischer Barockdichter Jan Andrzej Morsztyn gibt nicht dem Kreuz

den Vorrang unter allen Baumen, sondern der Dornenkrone®®” Christi. In den

%0 vgl. Forstner, Die Welt der christlichen Symbole, S. 179.

BISHL- Rytmy, in: ders., Poezje zebrane, Bd. 1, S. 282.

Das Kreuz (ist) keine Erdichtung, sondern Gott wdhlte(es)

wahrhaftig seinem Geschopf fiir die Evlosung aus.

An ihm angenagelt grausam mit den Ndgeln

Gab er der Welt die Erlosung durch seinen Tod.

Welche Lippen ihn denn gerecht preisen

kénnen? Keine! Also dem Schweigen,

Gib Muse den Vorrang (!), das Sprechen soll beiseite treten,

Und das Herz soll sprechen, da die Worte unfihig (sind).

32 Seit dem 13. Jahrhundert wird die Darstellung des gekreuzigten Christus mit der Dornenkrone
immer haufiger, und seit dem 15. Jahrhundert wird sie fast zum Standard. Die Dornenkrone wurde
zusammen mit der Kreuzreliquie 1238 zuerst nach Venedig, und ein Jahr spiter von Ludwig dem
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ersten Strophen seines Gedichts Na Wielki Pigtek 1651. Cierniowa Korona, (An
Karfreitag 1651. Dornenkrone) das eigentlich eine Ubertragung™ des
italienischen La corona delle spine Giambattista Marinos ins Polnische ist, stellt
er die rhetorische Frage nach der Herkunft des Dornbusches’™, aus dem die
Kreuzeskrone fiir den Erloser vorbereitet wurde. Der Dichter meditiert in dem
lyrischen Monolog dariiber, ob Gott die fiir die Krone vorgesehenen
Dornenzweige fiir seinen Sohn nach dem Siindenfall des ersten Menschenpaars
auf der verfluchten Erde (Gen 3,17-18) bereits hat aufwachsen lassen oder ob der
Erloser sie erst in dem Garten am Olberg selbst zur Leideskrone geflochten hat.
Dies bringt ihn weiterhin auf den Gedanken der alttestamentarischen Szenen mit
dem Dornbusch im Hintergrund des heiligen Geschehens — Isaaks Opferung (Gen
22,13) und die Berufung des Mose (Ex 3,2-4). Der >ostry wieniec<®® (V. 11)
(scharfe Kranz), der mit blutroten Blumen — die Metapher der Siinden der
Menschen — durchflochten ist, verwundet das Haupt Christi so tief, dass das Blut
in breiten Stromen flieBt und den Rosengarten der Freude bewdssert. Diese
Bewisserung lisst in diesem Garten die scharlachroten Rosen®® erbliihen, die ihre

387

neue Farbe nicht der mythologischen Gottin Aphrodite (Venus)™' verdanken,

sondern dem echten Wasser des Lebens aqua vitae, d.h. dem Blut des
Gekreuzigten. ,,In diese Gleichsetzung spielt ein uralter Analogiezauber hinein,

bei dem siindhaftes Rot mit dem Rot des Opferblutes getilgt wurde.«*®

Heiligen nach Paris (in die Sainte Chapelle) gebracht. Dieses Ereignis unterstiitzte ihre Verehrung
und prégte die bildlichen Darstellungen, vgl. Roth, Der volkreiche Kalvarienberg, S. 23-26.

3% Siehe: Nowicka-Jezowa, Jan Andrzej Morsztyn i Giambattista Marino, S. 224-226.

34 Welche Dornenpflanze wirklich fiir die Dornenkrone Christi (Mat 27,27-29; Joh 19,5)
verwendet wurde, ist nicht zu beantworten. Zu Flora Israels gehdren mehr als 70 Arten dieser
Pflanzenfamilien und iiber 20 Namen von Dornen wurden in der Bibel iiberliefert. Die christliche
Tradition erwdhnt den Christdorn (ziziphus spina-christi), der sich jedoch ganz schlecht zu einem
Kranz flechten ldsst. Michaek Zohary denkt in seinem Buch Pflanzen der Bibel eher an die dornige
Becherblume (sarcopoterium spinosum), die in Jerusalem noch heute bekannt und verbreitet ist,
vgl. Heinz-Mohr/Sommer, Die Rose, S. 119; Zohary, Pflanzen der Bibel, S. 153-156.

38 Morsztyn, J., A., Na Wielki Piatek, in: ders., Utwory zebrane, S. 214.

3% Das Baumkreuz kommt neben Weinstock und Eiche hiufig als Rosenstrauch vor. Es bezieht
sich auf Sufos Vision (14. Jh.), wihrend deren sich ihm der >Rosenbaum des Leidens< gezeigt
werden sollte, vgl. Bethe, Artikel: Baumkreuz, in: RDK, Bd. 2, Sp. 101.

*7 In der Antike glaubte man, dass die weiBen Rosen mit dem Blut aus der verletzten Ferse der
Liebesgottin Venus rot gefdrbt werden sollen oder anders, dass sie aus dem Blut ihres ermordeten
Geliebten Adonis entsprossen sein sollen. Dadurch wurden die roten Rosen zum Symbol der
unsterblichen Liebe und der Wiedergeburt; vgl. s.v. Rose in: Knaurs Lexikon der Symbole,
Biedermann, S. 365. In der christlichen Symbolik weisen sie auf die Passion Christi oder auf das
Blut der Martyrer hin; vgl. s.v. Rose, in: Worterbuch der Symbolik, Lurker, S. 630.

Der Dichter kniipft damit an die typische Gegeniiberstellung des echten (christlichen) sacrum
gegeniiber dem fiktiven (mythologischen) in der Zeit der Gegenreformation an, vgl. Nowicka-
Jezowa, Jan Andrzej Morsztyn i Giambattista Marino, S. 224f.

3% Heinz-Mohr/Sommer, Die Rose, S. 119.
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Die blutroten Strome bringen zwar neues Leben, aber der Spender gibt selbst sein
Leben dafiir, wie eine zarte Blume, welche ihre lebensspendenden Séfte verloren

hat, dies bewegt die poetische Empfindsamkeit des Kasper Miaskowskis:

Stanie przed okiem wszystkich na progu
Zwiazany, w ostrym Zbawiciel glogu;
Wyplywa gesty strumien na czoto,
Oblat deszcz krwawy ramiona wkoto,
Nie zna¢ pod $ling spuchi<éj> jagody,
Uwiadt spanialy on kwiat urody.” (V. 29-34)

An die natiirlichen Eigenschaften der Rose - Dorne und rote Farbe — kniipft ein

anderer Barockdichter an, um seine religiosen Erlebnisse in Verse zu fassen. ,,Do

<390

Cierni twoich serce me czerwone. / Niech miasto r6zy bedzie posadzone*”™ Unter

deine Dornen soll mein rotes Herz / Statt der Rose eingesetzt werden, dichtet
Lazarz Baranowicz, indem er sein Herz mit Jesus in seinem Leiden
(Dornenkrone) vereinigen will. Derselbe Autor schreibt in einem anderen

Epigramm:

Mily m¢j Biaty, na Biatej go Rozy
Piszcie — takowy papier jemu hozy.
A Rumianemu daj Rumiana Rozg,
Miasto papieru racz ja przyjac, Boze!
Na Roézach Mity méj, to pisze sobie,
Ze§ w cierniach zmarszy dla mnie lezat w grobie.”’

% Miaskowski, VIII. Historyja na godziny koscielne rozdziellona, in: ders., Zbior Rytmow, S. 82.
Er erscheint vor Augen aller an der Schwelle
Gefesselt, der Erloser im scharfen (Weif3)dorn,
Uber das Haupt flief3t ein zihfliissiger Strom,
Der blutige Regen ergoss sich tiber und um die Schultern,
Nicht zu erkennen ist der geschwollene Mund unter dem Speichel,
Er - die wunderbare Blume ist verwelkt.
390 Baranowicz, Serce spraw, Boze, czerwona roz¢, in: Helikon sarmacki, S. 44.
%! Ebd, Mity méj Biaty, Rumiany, wybrany z tysiacow, in: Helikon sarmacki, S. 44.
Mein Geliebter Weifler, auf der WeifSen Rose
Schreibt(iiber) ihn(!) — derartiges Papier ist fiir ihn geeignet.
Und dem Rétlichen gib die Rote Rose(!),
Statt des Papiers mag Gott sie nehmen!
Auf Rosen, mein Geliebter, schreibe ich es,
Dass du in Dornen gestorben fiir mich im Grab lagst.
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d’ 92, nach dem er

Der Dichter nutzt als Leitgedanken die Verse aus dem Hohelie
den Briutigam/Christus auch metaphorisch - antonomachisch Wei3 und Rot
betitelt. In den Invokationsversen duflert . Baranowicz die instindige Bitte an
Gott um Aufnahme seines Herzens (die rote Rose), in dem er das Opfer Christi fiir
immer eingeschlossen hat. Die rote Rose kann nicht nur das menschliche Herz
symbolisieren, sondern auch den Erloser selbst.

Bei J. A. Morsztyn soll dagegen nicht sein Herz, sondern seine Anima mit den

Dornen wie mit einem Zaun umfasst werden.

Niechze, duszo ma, wkoto ci¢ otoczy
Ta straz kolaco plecionych warkoczy,
Niech tym skropione potem
To ciernie bedzie twej winnice ptotem.*” (V. 37-40)

Demgeméll verwandelt die Seele sich graduell, zuerst in einen geschiitzten
Weinberg, dann in einen Garten (Viridarium/Lustgarten) und danach in einen
Obstgarten, in welchem die Friichte der Gnade Gottes dem Satan und allen

Feinden unzuginglich bleiben:

Tak bedziesz miata wirydarz wesoty,
I czarny zbojca i z nieprzyjacioty
Nie pokradna-¢ na zdradzie
Owocow bozej taski w twoim sadzie.”* (V. 41-44)

Abschliefend sollen Wojciech Wasniowskis Verse zitiert werden, der in seinen

Meditationen Drzewka (Bdumchen) das christlich-symbolische Wesen des

32 Mein Geliebter ist weiBf und rot, / ist ausgezeichnet von Tausenden® (HId 5, 10).

393 Morsztyn, J., A., Na Wielki Piatek, in: ders., Utwory zebrane, S. 215.
Moge, meine Seele - diese Wache
Der geflochtenen Dornenflechten - dich umfassen,
Moge dieser mit Schweifs besetzte Dorn
Der Zaun deines Weinbergs sein.
3% Ebd.
So wirst du den Lustgarten haben,
Und der schwarze Rduber mit den Feinden
Werden mit Verrat
Die Friichte der Gottes Gnade in deinem Obstgarten nicht stehlen.



Lebensbaums in dichterischer Form veranschaulicht. Er

Paradiesbaum des Lebens vierfach zu explizieren:

[...] w Pi$mie jest Nota.

Ze jedno Drzewo Zywota.

Z tad w tym myslac Drzewo takie
Ja upatrzam by¢ Czworakie.
Pierwsze w Raju, drugie Ciato
Na ktorem Boskie wisialo
Trzecie Matka, a Syn czwarte
W tych Owoce te zawarte:
Jabtko jast Owoc Pierwszego
A Cialo Boskie Wtorego
Trzecie Maria wywodzi
Czwarte Drzewo niebo rodzi.*”
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versucht den

Zusammenfassend ldsst sich sagen: ,,Am Kreuz und durch das Kreuz wird das

Irdische zum Géttlichen emporgezogen.””® Wie der Baum steht

das Kreuz fur

den Kosmos und verbindet das Diesseits mit dem Jenseits. Fur den christlichen

Barockdichter sind Baum und Kreuz nicht nur ein Sinnbild fir die Mitte allen

Seins, sondern auch ein Zentralsymbol fiir die Hoffnung des Menschen nach

Uberwindung aller Gegensitze der Welt.™’

2.7.2 Der Mensch als Baum

Der Baum wird in der poetischen Symbolik des 17. Jahrhunderts in vielfaltigen

Formen verwendet; unter anderem als allegorisches Bild des

menschlichen

*PWasniowski, Wielkiego Boga Wielkiej Matki ogrodek, S. 16.
[...] In der (Heiligen) Schrift gibt es eine Notiz.

Dass ein Lebensbaum (vorhanden ist).

Deswegen denke ich daran, dieser Baum

Scheint der Vierfaltige zu sein.

Der erste (ist) im Paradies, der zweite (ist) der,

An dem Gottes Leib aufgehdingt war

Der dritte (ist) die Mutter, und der Sohn (ist) der vierte
In ihnen schliefen sich die Friichte:

Der Apfel ist die Frucht des ersten (Baumes)

Gottes Leib ist (die) des zweiten

Dem dritten entsprief3t Maria

Der vierte Baum gebdrt den Himmel.

3% Lurker, Der Baum in Glauben und Kunst, S. 140.
*7 Ebd.



118

Daseins. Insbesondere dienen die biblischen Gleichnisse®® den Barockautoren
hiufig als Quellen fiir die Darstellung der Parallelen zwischen Baum und Mensch.
Im Baumgleichnis konnen sie bildhaft, manchmal sogar wie in der Emblematik
ritselhaft, die conditio humana versinnbildlichen. Demgemil hat Urbanski

treffend angemerkt:

Punktem wyjscia medytacji chrzescijanskiej bywa zwykle fragment Biblii, rozumiany
jako stowo Boga skierowane do konkretnego cztowieka w jego aktualnej sytuacji
egzystencjalnej.*”

Dies ldsst sich deutlich anhand von Sebastian Grabowieckis Gedicht CXXII
erkennen, in dem der Dichter das Gleichnis vom Senfkorn*” als Inspirationsquelle
ausgewdhlt hat. Das Himmelreich ist wie ein Senfkorn. Kommt die Erntezeit, wird
das Senfkorn zu einem grofBlen {ippigen Baum, in dessen Gedst die himmlischen
Vogel ihre Nester bauen. Im Vergleich zu diesem Baum empfindet der Dichter -

401

das lyrische Ich - seine Person (seinen Leib — Fleisch)™ als ein unfruchtbares

Feldbeet:

Me ciato — zagon nieuprawne;j roli,

daj by¢ sposobnym siewu Twojej woli,
daj, by galazki szeroko wzniesione

Tobie nosito, ziarny obciazone.*”* (V. 5-8)

398 Vgl. Schmidtke, Artikel: Baum A.IV.2, in: RACH, Bd. 2, Sp. 12-14; Hagemeyer, Artikel:
Baum B.1, in: RACH, Bd. 2, Sp. 22f.

3% Urbanski, Natura i taska w poezji polskiego baroku. S. 25.

Der Ausgangpunkt der christlichen Meditation ist iiblicherweise ein Fragment der Bibel, das als
Wort Gottes verstanden wird, welches an den konkreten Menschen in seiner aktuellen
Existenzsituation gerichtet ist.

“0 Mt 13,31f; Mk 4,30-32; Lk 13,18f;

»Er sagte: Wem ist das Reich Gottes dhnlich, womit soll ich es vergleichen? Es ist wie ein
Senfkorn, das ein Mann in seinem Garten in die Erden steckte; es wuchs und wurde zu einem
Baum und die Vogel des Himmels nisteten in seinen Zweigen.* (Lk 13,18f).

1 ygl. das Unterkapitel 2.4.1 Das Labyrinth als Gegengarten, S. 71.

92 Grabowiecki, CXXII, in: Wysoki umyst w dolnych rzeczach zawiklany, S. 75.

Meinen Leib — unbestelltes Feldbeet,

lass geeignet fiir die Saat Deines Willens sein,

lass, dass die breit nach oben emporgehobenen Zweige

Dir beladene Korner bringen.
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Der Mensch, der hier durch den Protagonisten bzw. das lyrische Ich reprédsentiert
wird, zeigt seinerseits keine Tatkraft. Das Gebet und die Hoffnung mdgen seine
Walffe sein, was sich wieder auf eine andere Parabel {iber das Senfkorn bezieht.
,,Das kleine, unscheinbare Samenkorn des Schwarzen Senfs sinnbildet das Wesen
und die Kraft eines unerschiitterlichen Glaubens, der das Unmogliche moglich
macht (Mt 17,20, Lk 17,6).“403 Er bittet seinen himmlischen Vater um dessen
Barmbherzigkeit, um so zu >seelischem Wachstum< zu gelangen und Gottes Ehre
mehren zu konnen. Das Gebet nimmt die Form eines lyrisch-metaphorischen
Gedichtes auf, in dem Acker- und Pflanzenmetaphorik die Ausdruckweise des
lyrischen Ichs charakterisieren.

Ahnlich driickt sich das lyrische Ich im achten Lied eines anderen Dichters des
17. Jahrhunderts, Olbrycht Karmanowski, aus, wenn der Protagonist seine mit
Siinden beladene Seele mit einem ausgetrockneten Ackerfeld vergleicht. Seine
Anima wird zwischen Irdischem und Himmlischem eingespannt. Wahrend der
Korper noch im Reich des Irdischen wurzelt, sehnt sich die Seele nach dem

Paradieswasser des ewigen Lebens:

Spus¢ rosg zdrowa upragnionej duszy,

ktora grzech cigzej nizli ogien suszy;

pokrop z taski Swej deszczem zaschia rola

wnetrzno$ci moich, niech pelni Twa wola.*” (V. 25-29)

Nur im wohlwollenden Klima Gottes kann der Mensch wie eine Pflanze oder ein
Baum himmelwérts emporragen.

Ebenfalls wie die Seele bei Karmanowski ist auch der Leib bei Grabowiecki auf
die Barmherzigkeit Gottes angewiesen, um sein irdisches Dasein zu
transzendieren, d.h. um in sich die Saat Gottes aufgehen zu lassen. “Das

<405

Samenkorn wird zum Sinnbild des géttlichen Wortes.“"" Dazu bittet Grabowiecki

03 Artikel: Saat, Samen, in: Worterbuch biblischer Bilder und Symbole, Lurker, S. 300.

44 Karmanowski, Piesn 8, in: Wysoki umyst w dolnych rzeczach zawiktany, S. 108.

Lass gesunden Tau der durstigen Seele herunter,

die die Siinde schwerer als Feuer ausdorrt,

nach Deiner Gnade bespreng mit Regen das ausgetrocknete Ackerfeld

meiner Eingeweide, mége er Deinen Willen erfiillen.

45 Artikel: Saat, Samen, in: Worterbuch biblischer Bilder und Symbole, Lurker, S. 302; vgl. auch
Mk 4,14; 13,22f; Lk 8,11.
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Maria, die Mutter Gottes, um ihren Beistand. Nur dann kann sein Wesen wie das

biblische Senfkorn Frucht bringen und Sitz der Himmelsbewohner werden.

Pros, niech gatazki jej si¢ rozszerzaja,

ziarna szczerosci niech straczki oddaja,

ptacy niebiescy, najswigtszy anieli

z radoécia na nich odpoczynek mieli.*”® (V. 17-20)

Im Gedicht CXXI scheint Grabowiecki eher allgemein auf die biblische
Baumsymbolik zuriickzugreifen. Auf den ersten Blick lédsst sich keine direkte
biblische Vorlage erkennen. Es kann sich um jedes Gleichnis oder jede Parabel
handeln, welche im Sinnbild des Baumes das von Gott vorgesehene Schicksal des

Menschengeschlechtes darstellt.*"’?

«408
a

,Podobnes mi jest, drzewo, ucieszg si¢
tob (V. 1) Mir bist du dhnlich, Baum, ich troste mich mit dir, spricht
Grabowiecki einen Baum in der ersten Strophe seines Gebetsgedichts an. Er dreht
die gewohnliche Vergleichsweise der Bibel um — nicht der Mensch ist dem Baum
dhnlich, sondern der Baum dem Menschen. Die bedauerliche Baumexistenz —
»|---] jedne gatazki poschty, drugie precz odcigte, / snadz ci zal, ze$ kiedy jest od

9y 3.4) [.] jene Zweige sind vertrocknet, andere (sind)

ziemi przyjgte
abgeschnitten, / offensichtlich bedauerst du es, dass du vom Boden einst
angenommen wurdest — erinnert ithn an sein triibes Diesseitsleben. In diesen
kurzen Versen spiegeln sich der Pessimismus und die Ratlosigkeit des Autors,

«410

»l---] wobec niepoznawalnej mechaniki zdarzen angesichts  des

unerkennbaren Mechanismus der Ereignisse [...], wider.

% Grabowiecki, CXXII, in: Wysoki umyst w dolnych rzeczach zawiklany, S. 75.
Erbitte (Gottes Mutter!), mégen sich seine Zweige (des Senfs) ausbreiten,
mégen Hiilsen die Korner der Ehrlichkeit zuriickgeben,
(mégen) himmlische Vogel, heilige Engel
mit Freude auf'ihnen Ruhe finden.
7 Zu den berithmtesten Gleichnissen gehéren das Gleichnis vom Pharao, dem iippigen Baum im
Buch Ezechiel (Ez 31,1-18) sowie Nebukadnezars Traum vom stolzen Baum im Buch Daniel (Dan
4,7-14), in denen der iippige und préchtige bis an den Himmel ragende Baum die Grofle und den
Reichtum der Herrschenden und der laublose, verdorrte oder gefallene ihren Sturz und Niederlage
versinnbildlichen. Gleichzeitig wird in diesen Gleichnissen die Macht und Befehlsgewalt Gottes
widergespiegelt — ,,Er macht die Fiirsten zunichte, / er nimmt den Richtern der Erde jeden Einfluf3.
/ Kaum sind sie gesdt und gepflanzt, / kaum wurzelt ihr Stamm in der Erde, / da blést er sie an, so
daB sie verdorren; / der Sturm trégt sie fort wie Spreu.“ (Jes 40,23f).
jﬁz Grabowiecki, CXXI, in: Wysoki umyst w dolnych rzeczach zawiktany, S. 74.

Ebd.
410 Hernas, Barok, S. 44; vgl. auch Kiinstler-Langner, Cztowiek i cierpienie, S. 96.
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Tak ze mna poczcnaja czasy zamierzone,

ze jedne zmysly gasna, drugie juz zniszczone,

a czesto mi zal tego, ze Swiat oko widzi,

bo klopot serce trapi, a zal zywot brzydzi.*'' (V. 5-8)

Der Dichter reflektiert iiber seine gefdhrliche und unsichere Lage in der Welt,
trotzdem verliert er nicht das Gottvertrauen und seinen Glauben an Gott. Damit
erinnert er an den biblischen Hiob, der in seiner hoffnungslosen Lebenssituation
Gott treu geblieben ist. Hiob hat die menschliche Existenz ebenso mit dem
Baumschicksal verglichen (Ijob 14,7-10). Jedoch scheint der Baum in diesem
Gleichnis die bessere Schickslage zu haben als der Mensch.*'?

Der Pessimismus wird hdufig als Grundzug der Barockzeit bezeichnet. Seit der
Reformation kam es in ganz Europa zu tief greifenden politischen, religidsen und

kulturellen Erschiitterungen, die sich auch auf die verschiedenen Kunstformen

iibertrugen:

Insbesondere die erste Hilfte des 17. Jahrhunderts steht weiter im Banne des Zerbrechens
althergebrachter Ordnungen, bevor mit der sukzessiven Befriedung und der mit ihr
einhergehenden Konsolidierung der Staatsgewalt nach 1648 allméhlich ein neues Gefiihl
der Sekuritit um sich greift.*"?

Kunst und Literatur des Barock bzw. des Manierismus stehen in der Spannung,
einerseits diese >Erfahrung der Krisise<"'* zum Ausdruck zu bringen und
andererseits neue Ordnungen zu schaffen. Hier verbindet sich das traditionelle,
bereits aus dem Mittelalter stammende Vanitas-Motiv, d.h. die Einsicht, dass die

irdische Welt eitel und nichtig sei, mit der barocken moralistischen Einsicht in die

T Grabowiecki, CXXI, in: Wysoki umyst w dolnych rzeczach zawiklany, S. 74.
So behandeln mich die gewdhlten Zeiten,
dass einige Sinne erloschen, andere bereits vernichtet (sind),
und oft bereue ich, dass (mein) Auge die Welt erblickt,
da die Sorge das Herz beunruhigt, und die Wehmut das Leben verleidet.
#2 Denn fiir den Baum besteht noch Hoffnung, / ist er gefallt, so treibt er wieder, / sein Sprossling
bleibt nicht aus.” (Ijob 14,7); ,,.Doch stirbt ein Mann, so bleibt er kraftlos, / verscheidet ein Mann,
wo ist er dann?* (Ijob 14,10).
jii Garber, Artikel: Barock, in: Fischer Lexikon Literatur, S. 196.
Ebd.
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Notwendigkeit, diese Eitelkeit und Nichtigkeit zu durchschauen. Die Suche nach
neuen, politischen oder moralischen Ordnungen hatte ihre kiinstlerische Parallele
in der Suche nach einer strengen, formalistischen Ordnung in der Kunst. So
bemerkt Gustav René Hocke: ,.Barocker Geist strebt, oft mit manieristischen
Ausdrucksmitteln (Jesuiten), zu objektiven Ordnungen (Kirche, Philosophie,
Staat, Gesellschaft), d.h. zu ihrer Darstellung“.415

Fiir die religiose bzw. religios inspirierte Literatur wie bspw. im hier vorliegenden
Kontext ist noch zu bemerken, dass diese Einsicht in die Schlechtigkeit der Welt
sowohl eine religiose, christliche Grundlage hat als auch zur moralischen
Besserung der Menschen im Sinne der christlichen - in Polen der katholischen -
Theologie aufrufen will, wie dies auch bereits im Kapitel 2.5. dieser Arbeit iiber
den Garten der Selbsterkenntnis dargestellt wurde.

Bei Grabowiecki kann Gott die vollkommenste Kreatur unter all seinen
lebendigen Geschdpfen — den Menschen — erniedrigen oder erhdhen. Einerseits

. . . . .. 416 _ -
kann er sie wie die unter allen Bdumen des Gartens Eden schonste Zeder'~ >in

M7 stiirzen. Anderseits kann Gott seiner Kreatur seine

die Unterwelt<
Barmbherzigkeit erweisen und den Glauben in den Grund des menschlichen
Herzens einpflanzen: ,,Drzewo z samego niebieskiego raju [...]“*'* (V. 6) Der
Baum unmittelbar aus dem himmlischen Paradies [...]. Der mit einem neuen Reis

gepfropfte und mit >tzami skruchy<*"’

(V. 9) (den Trdnen der Reue) gegossene
Baum des Glaubens breitet sich aus und bringt dem Siinder die reichen Friichte
der Errettung. Auf diese Weise soll das neue Paradies im Herzen*’ des rechten
Menschen - im Zentrum des Mikrokosmos - mit dem Baum des ewigen Lebens,
mit dem Born des Lebenswassers und mit der makellosen, schénen Natur

entstehen.

15 Hocke, Manierismus in der Literatur, S. 145f.

Im romanischen Kulturraum lésst sich dies an den hofischen und moralistischen Traktaten bspw.
von Baldesar Castiglione und Baltasar Gracian erkennen, die zur Einsicht in die Nichtigkeit und
Bosartigkeit der hofischen Gesellschaft und des Menschen im Allgemeinen aufrufen. Im deutschen
Sprachraum ldsst sich der Pessimismus daran veranschaulichen, wie in der Lyrik ,,die Gréauel des
Krieges, die Leiden der religios Verfolgten, die ,Ubel der Welt von Opitz angefangen* dargestellt
werden (ebd., S. 218).

416 vgl. Ez 31,3-18.

»Keine Zeder im Garten Gottes war ihr vergleichbar. / Keine Zypresse hatte Zweige wie sie, /
keine Platane so michtige Aste.

Keiner der Badume im Garten Gottes / glich ihr an Schonheit.

7 Ez 31,16.

418 7M-Embl. 87, in: Muza domowa, Bd. 2, S. 77.

“ Ebd., S. 78.

29 vgl. das Unterkapitel 2.4.1 Das Labyrinth als Gegengarten, S. 64.
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Der arianische Dichter Zbigniew Morsztyn bittet Gott um die Gnade des
Besitzens eines solchen Baumes, in dessen Schatten sich die wahre Tugend um
das Gedeihen der guten Friichte sorgte. Morsztyn vergleicht in seinem Emblem
Nr. 66 nicht nur einen Menschen, sondern das ganze Volk Gottes mit einem
Baum. Die Heiden waren wie ein wilder Baum, denen durch Christi Lehre ein
Edelreis — Gottes Wort — >aufgepfropft< wurde. Dank dieser neuen >Zweige<
wurde der ganze Baum veredelt und somit spendet er gerne dem Volk Christi die
frischen Krafte und Séifte. Die Juden, die als das alte Gottesvolk Jesus nicht als
Messias und Erloser anerkennen wollten, werden hingegen wie ein unfruchtbarer

Baum®**' von seinem Girtner**? verflucht:

A za$ Zbawiciel nasz, ten mitosierny
Ogrodnik, nar6d wycigwszy niewierny,
Lubo nad wszystkie przetem ukochany,
Przeniost te taske swoje na pogany*> (V. 9-12)

Das neue Volk, das den neuen Baum symbolisiert, bekommt nun seinen Platz im
Garten des Gottes, um gute Friichte zu bringen, aber auch dieser wird abgehauen
und ins Feuer geworfen, falls er unfruchtbar bleibt.***

Diesen Gedanken greift auch Wespazjan Kochowski in seinem Werk Psalmodia
polska (1695) (Polnische Psalmverse) auf. Nur der wirklich tief Glaubende darf an

der Quelle der Wahrheit, wie der Baum am Wasser, seine Wurzel fassen:

*! Die Verfluchung eines fruchtlosen Feigenbaumes wird in der christlichen Tradition ebenso als
Fluch iiber die Isracliten gedeutet, die Jesus als Messias nicht anerkennen wollten, vgl. Mt 21,18-
22; Mk 11,12-14.
#2 Nach dem Johannesevangelium (Joh 20,15) soll der auferstandene Jesus als Girtner vor Maria
aus Magdala erschienen sein. Sie ist mit anderen Frauen zu seinem Grab gekommen, das sich in
dem Garten an dem Ort befand, an dem man Christus gekreuzigt hatte (Joh 19,41), um seinen
Leichnam zu salben, siche auch im Unterkapitel 2.3 Die Gdrten Christi, S. 58ff.
423 7M-Embl. 66, in: Muza domowa, Bd. 2, S. 59.
Unser Erloser dagegen, dieser barmherzige

Gdrtner, nachdem er das untreue Volk vernichtet hatte,
Obwohl es iiber andere (von Gott) geliebt war,

Ubertrug seine Gnade auf die Heiden
4 Die letzten Verse beziehen sich auf das Motiv des guten und schlechten Friichte bringenden
Baumes bei Matthdus und Lukas (Mt 3,10; 7,17-20; 12,33; Lk 3,9; 6,43-45):
»3chon ist die Axt an die Wurzel der Biaume gelegt; jeder Baum, der keine gute Frucht
hervorbringt, wird umgehauen und ins Feuer geworfen.” (Mt 3,10).
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I bedzie katolik, jako drzewo, wsadzone nad prawej nauki wodami: ktére majac
potrzebna wilgotnos¢ prawdy, da owoc czasu swego.

Ani liscie dobrych uczynkéw jego nie opadnie; ani frukty statecznej wiary nie
zezerwieja.*” (V. 4-5)

Das Bild des Verwelkens, das diesen Zeilen zugrunde liegt, stammt ebenfalls aus
einer biblischen Quelle: Denjenigen, die nicht gottesfiirchtig sind und seine
Gesetze missachten, ist ein trauriges Ende vorbestimmt, sie werden wie ,,[...] eine
Eiche, deren Blitter verwelken, / und wie ein Garten, dessen Wasser versiegt ist*
(Jes 1,30).

Jacek Bienigda greift auf das Gleichnis von den guten und schlechten Friichten
zuriick, um seinen Lesern anschaulich und exegetisch die Rolle der Mutter Gottes

als Fiirsprecherin der Menschheit vor Augen zu fiihren:

A to¢ juz nieboze grzeszniku zguba twoja gotowa / ktory jeste§ winnica a agrest abo
ptonne jagody rodzaca [...] drzewem dobrego fruktu nieprzynoszacym / poniewaz
Niebieski Ogrodnik na ciebie si¢ przegraza / [...] aby ci¢ de terra viventium wycia¢ a w
ogien @terni incendii wrzuci¢ y pogrezic:

Ale¢ niedesperuy jeszcze nieboze / zabiegla temu zabiegla / ona powszechna a mitosierna
vniuerfi Oredowniczka.**

Der himmlische Gértner pflegt seinen Garten sorgfiltig und erwartet dafiir
hundertfache Ernte. Er ist geduldig und barmherzig, aber wenn seine Erwartungen
nicht erfiillt werden und seine Liebe enttduscht wird, kann er den Garten
erbarmungslos verwiisten lassen. Nur >Ogrodniczka dozorna i litosciwa<*?" (die
wachsame und gnddige Gdrtnerin) ist imstande sein Urteil zu mildern, indem sie

ihren Schutzmantel iiber dem Baum ausbreitet.

#33 Kochowski, Psalm VI, in: ders., Utwory poetyckie S. 384; vgl. auch Ps 1,3; Jer 17,8.

Und der Katholik wird, wie ein an das Wasser der rechten Lehre gepflanzter Baum:
welcher die notige Feuchtigkeit der Wahrheit hat, er bringt die Frucht seiner Zeit.

Weder fallen Blitter seiner guten Taten ab, noch werden die Friichte des soliden
Glaubens wurmig.
6 Bienieda, Szata cudowna Najasniejszej Nieba i Ziemi Monarchini bez zmazy grzechu
pierworodnego poczgtej, o. S.
Doch ja du — Siinder — das arme Wesen, schon ist dein Untergang bereit / du bist ein Weinberg,
der aber Stachelbeeren oder nutzlose Beeren gibt, [...] ein Baum, der keine guten Friichte bringt /
deswegen will der Himmlische Gdértner auf dich losschlagen / [...] um dich de terra viventium zu
verstofien und ins Feuer ceterni incendii zu werfen und zu vernichten:
Aber du - das arme Wesen - sollst noch nicht verzweifeln / dies verhinderte sie / diese sorgsame

und barmherzige vniuerfi Fiirsprecherin.
" Ebd.
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Es wird ersichtlich, dass die hier angesprochenen Barockdichter sich in ihrer
Baumsymbolik stark von biblischen Quellen inspirieren lieBen. In den
Gleichnissen des Alten und Neuen Testamens versinnbildlicht der Baum die
Verbundenheit von Mensch und Natur und stellt dariiber hinaus auch ein Band

zwischen Irdischem und Himmlischem dar.*?

2.7.3 Exkurs: Der Baum

Der Baum gehort, neben Wasser, Erde und Luft, zu den wichtigsten Elementen,
die das Menschenleben ermdglichen und bestimmen. Er verbindet diese; seine
Wurzeln breiten sich im Boden aus und trinken dort vorhandenes Wasser, und
seine Wipfel beriihren die Sphire der Vogel. Damit legt er gleichzeitig ein Band
zwischen Erde und Himmel, zwischen dem sakralen und profanen Reich.
Demzufolge kann er als Verbindungselement zwischen dem Menschen und Gott
betrachtet werden.

,Der Baum ist ein Ursymbol. Er zéhlt zu den éltesten und am weitesten
verbreiteten Archetypen der Menschen.“*” Das fiihrte dazu, dass im Laufe der
Zeiten seinetwegen vielfaltige symbolische Deutungsmoglichkeiten entwickelt
wurden, welche eine bedeutsame, verbindliche Rolle zwischen Antike und
Christentum, morgenlidndischen und abendléndischen Kulturwelten spielten.

Der Baum war den alten Vélkern Offenbarung Gottes, Bild des Kosmos, Symbol
des Lebens und des Todes, Mittelpunkt der Welt, Sinnbild der sich immer
erncuernden Natur, der Fruchtbarkeit und der Urkraft.**°

Neben den zur jlidisch- christlichen Kultur gehérenden Bdumen (Paradiesbaume -
der Lebensbaum und der Baum der Erkenntnis -, Kreuzholz Christi; in den
Gleichnissen, Gottes Mutter als Baum oder der Baum als Sinnbild der
Menschenexistenz), von denen bereits eingehend die Rede war, soll der die
kosmische Dimension besitzende Welten- oder Himmelsbaum zuerst erwéhnt

werden. Dieser ist vor allem ein Symbol von ,,[...] Leben und Tod, Tag und

** vgl. Lurker, Der Baum in Glauben und Kunst, S. 18.

2 Selbmann, Der Baum. Symbol und Schicksal des Menschen, S. 2; vgl. Lurker, Der Baum in
Glauben und Kunst, S. 15.

9 ygl. Forstner, Die Welt der christlichen Symbole, S. 149.
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Nacht, Werden und Vergehen.“**' Mit Sonne und Mond als Friichte in der Krone
breitet der Weltenbaum sich vertikal und horizontal aus, indem er nicht nur die
Unterwelt mit den oberen Sphiren verbindet, sondern auch Zeit und Raum.*** Als
axi mundi ist er fast in allen alten Kulturen bekannt. Eine Variation dieses
einmaligen Baumes ist der arbor inversa, der umgekehrte Weltenbaum.** Seine
Waurzeln reichen in den Himmel, wo die Goétter ihr Reich haben und sich von dort
die Lebenskraft holen. Die Laubkrone hingt dagegen ins Weltliche hinunter und
spendet den Menschen ihre Friichte.***

»--.] Im Mittelpunkt des Weltalls trifft man immer einen Baum, den Baum des
ewiges Lebens oder des Wissens.“* Seit dem ausgehenden Mittelalter taucht
immer ofter ein neuer Baum, genannt der arbor philosophica mit Gestirnen in den
Geisten, auf. Die Alchemisten haben ihn auch als Baum der Weisheit arbor
sapientiae bezeichnet, der mit den fiinf damals bekannten Planeten als Friichte
dargestellt wurde.***

Die Mythologie der Antike schildert Riickverwandlungen von Menschen in
Béume - Myrrha in einen Myrrhenstrauch, Daphne in einen Lorbeerbaum, oder
Philemon und Baucis in Eiche und Linde — und erzdhlt, was Strafe oder
Géttergnade und Barmherzigkeit fiir ihre Schiitzlinge bedeutete.*’ Spuren von
mythologischen und symbolischen Biumen findet man ferner in verschiedenen
Volksmérchen, in denen sie eine Beschiitzer-, Zufluchts- oder Wegweiserrolle
spielen (z.B. die Marchensammlung der Briider Grimm: Die zwei Briider, Die Alte
im Wald, Aschenputtel). ***

Im germanischen Kulturkreis wurde an die Abstammung der Menschen von der
Esche geglaubt. Bei den Slaven zdhlten die Eiche als Symbol der Kraft, des
Minnlichen und der Langlebigkeit und die Linde™’ als Symbol des Gliicks und

440

des Friedens zu den wichtigsten Bdumen.”™™ Der Baum gilt auch als Muster des

! Hohler, Die Biume des Lebens, S. 17.

2 ygl. Lurker, Der Baum in Glauben und Kunst, S. 18.

433 Vgl. Eliade, Die Religion und das Heilige, S. 310, 312; Forstner, Die Welt der christlichen
Symbole, S. 149.

434 Vgl. Hohler, Die Bdume des Lebens, S. 11-35.

433 Forstner, Die Welt der christlichen Symbole, S. 145.

6 yg]. Hohler, Die Baume des Lebens, S. 72f; Lurker, Der Baum in Glauben und Kunst, S. 86f.
437 Vgl. Forstner, Die Welt der christlichen Symbole, S. 149; Schmidt, Warum ein Apfel, Eva?, S.
16; Lurker, Der Baum in Glauben und Kunst, S. 133.

8 ygl. Hohler, Die Biaume des Lebens, S. 247-262.

4 Die Linde wurde ebenso von den germanischen Volkern verehrt, vgl. Lurker, Der Baum in
Glauben und Kunst, S. 86.

0 vgl. Kotarska, Co lipie do wierszéw? Drzewa arkadii ziemianskiej, S. 40.
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Naturgeschehens: ,,[...] das Wachsen, Blithen, Reifen, Friichtetragen und
schlieBlich das Welken und Vergehen, das Gefilltwerden.“**' Dies konnte
natiirlich das Gefiihl der Identitdt von Mensch und Baum erwecken, was sich
heute in den alten Spriichen widerspiegelt: ,,Einen alten Baum verpflanzt man
nicht®, ,,Es ist dafiir gesorgt, dass die Baume nicht in den Himmel wachsen®, ,,Der
Apfel féllt nicht weit vom Stamm* und ,,Er ist aus gutem Holz geschnitzt®.

Die reiche Baumsymbolik fand ebenso das Interesse der Psychologie des 20.
Jahrhunderts. In der tiefenpsychologischen Deutung bei C. G. Jung heift es: ,,.Der
Baum als Symbol des Selbst, der Ganzheit und des Wachstums wird so zum
Sinnbild des sich wandelnden, geistig sich entwickelnden, schopferischen
Menschen.«**

Die dauerhafte Attraktivitit des Baummotivs gelangte auch in die Darstellungen
der Verwandtschaftsgrade hinein. Als >Sippschaftsbaum<, >Ahnenbaum< oder
auch als >Stammbaum< begleitet der Baum die Geschichte der Menschheit in
ihrer Entwicklung und Expansion.**

AbschlieBend kann festgestellt werden, dass Bdume sehr bedeutungsvoll sind, und

ihre Bedeutungsmoglichkeiten so vielfaltig sind, dass sie eine sehr variable

Verwendung in der Literatur erfahren haben.***

1 Rohrich, Der Baum in der Volksliteratur,

unter: http://www. maerchenlexikon.de/archiv/archiv/roehrichO1.htm, Abruf am 16.03.2006.
#2 Selbmann, Der Baum. Symbol und Schicksal des Menschen, S. 4.

3 ygl. Fohl, Artikel: Baum als kiinstlerische Darstellungsform, in: RDK, Bd. 2, Sp. 73-89.
44 Hohler, Die Biume des Lebens, S. 93.
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2.8 Der Garten der Gottesmutter Maria
2.8.1 Der Garten der Jungfrau Maria

Die hortensius - Mariensymbolik*** des 17. Jahrhunderts geht vor allem auf die

sakrale Garten- und Blumenallegorie des Mittelalters zuriick.**

Eine wichtige
Rolle spielen hier die zahlreichen Vorstellungen des hortus conclusus™’, die
besonders vom Hohelied**® des Alten Testamentes beeinflusst wurden. Der

marianische Motivkreis wird ansonsten mit der Metaphorik von ,[...] den

5 Im 17. Jahrhundert stieg die Zahl der Symbole, die Maria zugeschrieben werden. Die
marianischen Barockautoren bedienten sich héufig in groBem Ausmall aus der Fiille der
Mariensymbolik, um der Mutter Gottes ihre Huldigung und Verehrung zu erweisen oder um ihr
dichterisches Kénnen zum Ausdruck zu bringen. Die Marienverehrung wurde zu einem wichtigen
Teil der Frommigkeit der Barockzeit, vgl. Fiores, Maria in der Geschichte von Theologie und
Frommigkeit, S. 188f.

»Durch solchen Symbolismus wird zumindest folgendes erreicht: Er vermag eine tiefere und
konkretere Dimension Marias auszuloten und ist so in der Lage, eine gewisse rationalistische
Perspektive zu iiberwinden, die in der Gefahr steht, Mariologie zu einer blof3 theoretisch-
lehrhaften Angelegenheit werden zu lassen. Symbole sind aussagekriftiger als die bloe Idee und
belegen, dass die ausgesagte Wirklichkeit duBerst lebendig ist und das Empfinden ansprechen
kann.“ Fiores, Maria in der Geschichte von Theologie und Frommigkeit, S. 188.

Mit dem Thema der marianischen Symbolik und ihrer Mannigfaltigkeit in der polnischen Literatur
des 17. Jahrhunderts beschiftigt sich J. T. Maciuszko in seinem Buch Symbole w religijnosci
polskiej doby baroku i kontrreformacji (Symbole in der polnischen Religiositit des
Barockzeitalters und der Gegenreformation), siche: Maciuszko, Symbole w religijnosci, S. 149-
165.

*® Die Kiinstler des Mittelalters betrachteten die Welt vor allem symbolisch. Insbesondere betraf
das die Natur, die fiir sie mit all ihren lebendigen und unbelebten Elementen eine sakrale
Vermittlerrolle zwischen dem Schopfer und der Kreatur spielte. Die mittelalterlichen
Pflanzendarstellungen sollte man als Bedeutungstriger des sinnbildlichen Denkens jener Zeit
verstehen und deuten, vgl. Behling, Zur Morphologie und Sinndeutung, S. 128.

7 Im Symbol des hortus conclusus wurden zu Beginn des 15. Jahrhunderts alle Sinnbilder der
Jungfraulichkeit Marias vereinigt, vgl. s.v. Der verschlossene Garten, in: Die vergessene
Bildersprache christlicher Kunst, Schmidt, S. 243.

“8 Ein verschlossener Garten ist meine Schwester Braut, / ein verschlossener Garten, / ein
versiegelter Quell. (Hld 4.12).

Die ersten Elemente von der Hohelied-Exegese im Dienst der Mutter Gottes sind bereits in der
Patristik (Ambrosius von Mailand, Aurelius Augustinus, Hieronymus) zu finden.

Im 12. Jahrhundert wurde das Hohelied wieder entdeckt. Aus der Beschiftigung damit entstand
die Uberzeugung, dass das Hohelied ebenfalls auf Maria bezogen werden kann, da die
Marienverehrung in diesem Jahrhundert besonders lebendig war. Drei Namen sind hier
erwdhnenswert: Rupert von Deutz, Alanus von Lille und Honorius Augustodunenisis. Rupert von
Deutz hat als erster die Verse des Hoheliedes ganz mariologisch gedeutet, vgl. Gorecka, Das Bild
Mariens, S. 249-254.

Dies hatte auch einen direkten Einfluss auf die Marienverehrung. ,,Maria wird nun zur lieblichen
Braut: die Schonheit Sulamiths, der Garten mit allem, was er umschlief3t, wird zum Gleichnis ihres
Wesens, ihrer Jungfraulichkeit und ihrer Tugenden. Hymnen, Anrufungen und Predigten schopfen
von nun an aus dem Bildreichtum des Hohen Liedes., Artikel: Das Hohe Lied, in: Die vergessene
Bildersprache christlicher Kunst, Schmidt, S. 241; vgl. auch Krinetzki, Das Hohe Lied, S. 28;
Schwillus, Hirtenidylle und hortus conclusus, S. 66-70.
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Weisheitsbiichern, den alttestamentarischen Typologien und den Hymnen“*** und

Gebeten bestimmt.

O zakorzenienu wczesnobarokowej poezji maryjnej w tradycji $wiadczy roéwniez to, ze
Matka Boska jest okreslana za pomoca figur o bardzo starym rodowodzie. Jest to topika
biblijna, przejeta pozniej przez Ojcow Kosciota, tworcow zarowno europejskiego, jak i
polskiego $redniowiecza.”

Die mittelalterliche religiose Lyrik und die bildende Kunst jener Zeit hinterlieBen
ihren Nachfolgern das Bild des Rosengartens in Bezug auf die heilige Jungfrau,

das in der Marienlyrik des 17. Jahrhunderts™' fortgesetzt wird. In diesem Bild

49 Schmidt, Warum ein Apfel, Eva?, S. 156; vgl. auch s.v. Der verschlossene Garten, in: Die
vergessene Bildersprache christlicher Kunst, Schmidt, S. 243-245; Ceccherelli, Matka Boska, S.
396.

0 Szymanski, Wizerunek Matki Boskiej, S. 31; vgl. auch Maciuszko, Symbole w religijnosci
polskiej, S. 231.

Von der Verwurzelung der frithbarocken Mariendichtung in der Tradition zeugt es ebenso, dass
die Mutter Gottes mit Hilfe von Figuren bezeichnet wird, die eine sehr alte Herkunft haben.

Das ist die biblische Topik, die spdter von den Kirchenvitern sowohl des europdischen wie des
polnischen Mittelalters tibernommen wurde.

! Die polnische Frommigkeit des 17. Jahrhunderts charakterisiert sich in einer grofen
Marienverehrung. Nach der Quelle ihrer Popularitdt sucht man vor allem im Programm der
Gegenreformation, in dem die katholische Kirche sich fiir die iibernatiirlichen Eigenschaften
Marias entgegen deren Negation durch die Positionen der Reformation eingesetzt hat. Demgemal
erkléren sich auch die zahlreiche und mannigfaltige Mariensymbolik, Metaphorik und Bildlichkeit
in der Barockliteratur, welche nicht nur eine polemische Funktion hatten, sondern auch eine
belehrende und erkldrende Aufgabe. SchlieBlich entsprach der marianische Symbolismus dem
Geist und der Asthetik der religidsen Bediirfnisse der damaligen Leser, vgl. Maciuszko, Symbole
w religijnosci polskiej, S. 1491, 164.

Dabei ist ebenso die damalige politische Situation in Polen zu beriicksichtigen.

Im Jahre 1655 planten die Schweden einen Angriff gegen Polen, den sie am 21. Juli mit dem
Einmarsch des schwedischen Heeres in Polen umsetzten und dabei die wichtigsten polnischen
Stidte eroberten. In der Folge fiel Polen unter schwedische Herrschaft. Der polnische Adel konnte
aufgrund von inneren Streitigkeiten das Land nicht ausreichend gegen die Angreifer verteidigen.
Der schwedische General Miiller stand am 18. November 1655 mit seinem gro3en Heer vor dem
Kloster Jasna Gora in Czgstochowa (Tschenstochau) und verlangte dessen Kapitulation. P.
Augustin Kordecki, der Prior des Klosters, entschied sich jedoch fiir die Verteidigung gegen das
zahlenmédBig weit iiberlegene schwedische Heer. Die schwedische Belagerung und der Kampf um
das Kloster zogen sich iiber mehrere Wochen hin, es gelang jedoch die siegreiche Verteidigung der
Anlage durch eine geringe Anzahl von Mdnchen, die durch eine Gruppe polnischer Offiziere und
Soldaten unterstiitzt wurden.

Dieser Sieg gegen das liberlegene schwedische Heer von General Miiller hatte eine hohe
Bedeutung fiir das polnische Volk, das in dem Angriff auf das Kloster eine Verletzung seiner
religiésen Gefiihle sah. Der Sieg gegen die iiberlegenen Angreifer wurde dem Schutz der Mutter
Gottes zugeschrieben, deren besondere Verehrung in diesem Kloster stattfindet.

Dieser religids bedeutsame Sieg befliigelte das Land im Kampf gegen die schwedischen Angreifer
und fiihrte schlieBlich zur Zuriickschlagung und Vertreibung der protestantischen Schweden.

Die Mutter Gottes wurde 1656 durch den polnischen Konig Johann II. Kasimir zur Schutzpatronin
der Polen berufen und als Konigin des Landes gekront. Von diesem Zeitpunkt an sehen
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vereinigen sich die urspriingliche Assoziation von Maria und der Rose, die
allegorische Deutung des hortus conclusus des Hoheliedes und die Vorstellung

des alttestamentarischen Paradiesgartens (Gen 2,8-15).452

Das bekannte Motiv des verschlossenen Gartens inspiriert ebenso die polnischen
Barockdichter, unter ihnen besonders Wespazjan Kochowski, der der Mutter
Gottes zwei Werke — Rozaniec Naswietszey P. Maryey wedlug zwyczaju
kaznodzieyskiego rythmem polskim wyrazony (Rosenkranz der Allerseligsten
Jungfrau Maria, der nach der Tradition der Predigt auf Polnisch gedichtet wurde)
und Ogréd Panienski pod sznur Pisma Swietego, Doktoréw Kosciola,
Kaznodziejow prawowiernych wymierzony a kwiatami tytutow Matki Boskiej

3 (Garten der Jungfrau, der nach dem Leitfaden der Heiligen Schrift,

wysadzony
der Kirchen-Doktoren, der rechtgldubigen Predigten gemessen und mit dem

Blumentitel der Mutter Gottes bepflanzt wurde) — widmet.

In mannigfaltigen Variationen kehrt der Dichter zu dem gleichnishaften,
marianischen Motiv des verschlossenen Gartens und iiberhaupt zu den
anschaulichen Blumen- und Gartenmotiven des Hoheliedes zuriick, um die
Jungfriulichkeit und Barmherzigkeit der Mutter Gottes zu preisen. Die
Wasserbrunnen und Quellen des Gartens und der Garten selbst stehen dagegen fiir

die Gnadenfiille, die Maria zuteil wurde.***

die Polen in Maria die Beschiitzerin ihres Landes und lassen ihr eine entsprechend hohe Verehrung
zuteil werden. Das Kloster Jasna Gora wurde als Ort der Marienverehrung fiir die Polen zu einem
Symbol fiir die Unabhéngigkeit des Landes und den Sieg iiber die Belagerer. Vgl. The Shrine of
the Black Madonna at Czgstochowa, S. 11f; Zakrzewski, W kregu kultu maryjnego, S. 75-160;
Kersten, Szwedzi pod Jasna Gora 1655.

#2 ygl. Heinz-Mohr/Sommer, Die Rose, S. 160; s.v. Maria im Rosenhag, in: Die vergessene
Bildersprache christlicher Kunst, Schmidt, S. 254; Hennebo, Gérten des Mittelalters, S. 57f.
(Hennebo betont zusitzlich die gegenseitige Beeinflussung zwischen der weltlichen und
geistlichen Liebesdichtung im Zeitalter des Mittelalters).

*3 Das Werk ist in sechzehn Quartiere aufgeteilt, von denen jedes Quartier einem bestimmten
Aspekt der Mariensymbolik gewidmet ist. Jedes Quartier besteht aus zwei- oder viersilbigen
Versen, welche sich auf die Epitheta der zahlreichen Vorbilder beziehen. Jedem Epitheton hat der
Dichter ein thematisch gebundenes Epigramm zugeordnet. Diese Epigramme kniipfen symbolisch,
spielerisch oder ausbauend (erkldrend) an die Epitheta an und ,,[...] calym zbiorem rzadzi obraz
ogrodu i rosnacych w nim kwiatow, [...]. Autor nawiazuje oczywiscie do toposu ogrodu
zamknigtago (hortus conclusus)“. Gruchala, Metaforyka maryjna Ogrodu Panienskiego, S. 150.
[...] die ganze Sammlung steht unter der Herrschaft des Gartenbildes und der in ihm wachsenden
Blumen, [...]. Der Autor kniipft offensichtlich an den Topos des verschlossenen Gartens (hortus
conclusus) an.

% Vgl. s.v. Das Hohe Lied, in: Die vergessene Bildersprache christlicher Kunst, Schmidt, S. 242.
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Tam, kedy zywa woda z przezornej krynice
Oblewa Nazarejskie swe rosa ulice,

Ogrod jest dos¢ przestronny przedziwnej pigknosci.
Zamkniony pierworodnej ktotkg niewinnosci.

]

Panna jest tym Ogrodem, a Ogrodem sporem.*”

Zu zitieren sind auch zwei andere, gleichfalls aus dem Werk Rozaniec

Naswietszey P. Maryey stammende Epigramme:

Ta iest zrzodlem naznaczonym Ty$ Ogrodem / Ty$ y Raiem
I Ogrodem zamknionym Wolno$¢ przez ci¢ dostaiem
Zkad strumien taski ptynie. Tys$ iest $cieszka bladzacych.*®

Maria wird von Kochowski hier nicht nur mit dem verschlossenen Garten,
sondern auch mit dem Paradies gleichgesetzt, was die Bedeutung Marias noch
weiter erhoht. Sie ist der hortus conclusus, das Paradies und gleichzeitig der

«457

ausgewdhlte Quell des ,,[...] besondere[n] Gnadenerweis[es] Gottes und der

rechte Weg der Irrenden. Der Vergleich der zu der Gartensymbolik gehdrenden

3 Kochowski, Ogrod zamkniony Naswietsza Panna Maryja, in: ders., Rozaniec Naswietszey P.
Maryey, o. S.
Dort, wo das Wasser des Lebens aus klarer Quelle
Mit seinem Tau die Nazarether Strassen umgiefst,
Ist ein ziemlich gerdumiger, eigenartig schoner Garten,
(Der) mit dem Vorhdngeschloss der urspriinglichen Unschuld verschlossen (ist).

[...]
Die Jungfrau ist dieser Garten, der grofie Garten.
Im Altpolnischen wurde die Gottesmuter in Bezug auf ihre Jungfraulichkeit vor allem >panna<
oder >dziewica< benannt. Das Wort >dziewica< ist nachweisbar bereits in den éltesten polnischen
religiosen Uberlieferungen (Bogurodzica und Kazania Swietokrzyskie), >panna< dagegen tritt
etwas spéter auf (Kazania gnieznienskie). Im Laufe der Zeit wurde das Wort >dziewica< immer
seltener in der profanen Sprache verwendet, aber auch im Bezug auf die Mutter Gottes wurde
dieses Wort von >panna< allmihlich verdringt. Heutzutage ist >dziewica< in der geistlichen
Sprache noch vorhanden, aber als archaischer Ausdruck. Das Wort >panna< iibernahm seine
Bedeutung und wurde neben dem Name >matka< (Mutter) zur hdufigsten Benennung Marias.
Demzufolge wird das polnische Wort >panna< im heutigen Deutschen sehr gut mit dem Wort
>Jungfrau< wiedergegeben, vgl. Kucata, Od Bogurodzicy do Madonny, S. 135f.
8 K ochowski, Rozaniec Naswietszey P. Maryey, o. S.

Sie ist die auserwdhlte Quelle Du bist der Garten / Du bist auch das Paradies
Und der verschlossene Garten, Die Freiheit bekommen wir durch dich
Woher der Strom der Gnade fliefit. Du bist der Weg der Irrenden.

*7 Heinz-Mohr/Sommer, Die Rose, S. 165.
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Bildmotive fiihrt dazu, dass der hortus conclusus als ,,[...] ein Bild im Bilde, ein

«458

Garten im Paradiesgarten*"" gesehen werden kann.

Ein dhnlicher Gedanke ergibt sich aus der Litania®™’® (Litanei) Bartlomiej
Zimorowics. Der Dichter kniipft an das Bild des irdischen geschlossenen
Paradiesgartens an, den die konigliche Hand Gottes groBziigig und préachtig mit

Fruchtbdumen und Baumen der Ewigkeit (des Lebens) ausgestattet hat:

Raju rozkoszny na ziemi sadzony,
Bujny w owoce i drzewa wiecznosci.
Ogrodzie r¢ka krolewska zamkniony,
Peten r6z wstydu i lilij czystosci.
Pagorku wyzszy nad swigte Syjony,
Oplywajacy oliwa litosci:

Maryja, Matko prawdziwa,

Badz nam grzesznym mitosciwa!*®

Die litaneiartige Haufung von Ehrentiteln tritt ebenso im Gebet J. Libickis auf, in

dem die Gartenmetaphorik einen angemessenen Platz einnimmt:

R6zo wdziecznosci, Kwiecie pigknosci,

Raju radosci, Matko mitosci,

Zrodlo litosci, Wzorze Czystosci,

Tronie madrosci, Panno skromnosci,

Prébo stusznoscei, Statku czystosci,

Z Twojej litosci Odpros nam ztosci!
Amen.*"!

5 Ebd.
9 Das lat. Wort litania stammt vom gr. Jitaveio ab, was >Flehgebet< bedeutet. Sie charakterisiert
sich durch wechselnde Anrufungen ecines Vorsdngers und gleich bleibende Antwortrufe der
Gemeinde.
Fiir die dichterisch-marianischen Litaneien gilt die Lauretanische Litanei (Vesperale Romanum)
als Vorbild, die in Loreto 1531 erstmals historisch nachweisbar ist. Wegen ihrer bildhaften
Sprache und Anspielungen hat sie einen stark poetischen Charakter. Thre Wurzeln sollen auf eine
von der byzantinischen Marienfrommigkeit beeinflussten friih-mittelalterlichen Reim-Litanei
zuriickgehen, vgl. Fischer, Artikel: Litanei 1, 11, in: LThK, Bd. 6, Sp. 1076, 1077; Fischer, Artikel:
Litanei 1, in: TK, Bd. 6, Sp. 954f.
40 7imorowic, B., Litania, in: Matka Boska w poezji polskiej, Bd. 2, S. 49.
(O) das auf Erden eingepflanzte wonnige Paradies,
Reich an Friichten und Bdumen der Ewigkeit.
(O) der mit der kéniglichen Hand verschlossene Garten,
Voll mit Rosen der Scham und Lilien der Reinheit.
(O) der Hiigel als heiliger Zion hoher,
vom Ol der Gnade umgossen:

Maria, wahrhafte Mutter,

Sei uns Stindenden barmherzig!
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Neben Bédumen nehmen Rosen und Lilien in diesem Garten und iiberhaupt im
symbolischen Garten Marias einen prominenten Platz ein. Die Blumen sind die
Sinnbilder der Eigenschaften Marias.

Im Marienbild der Dichtung und der bildenden Kunst verkniipfen sich die Bilder
von Brunnen, Blumen und Bdumen beziehungsreich miteinander, um sie als
Hinweise auf Reinheit, Tugend und lebensschenkende Fruchtbarkeit der Jungfrau
zu verwerten. Die bildhaften Motive des Hoheliedes und die beispielhaften
Zeichen des Alten Testaments werden zu den =zahlreichen marianischen
Ehrentiteln umgedichtet. Und zwar nicht nur um die Person der Mutter Gottes
durch Wiederholungen und Variationen sowie durch die Verwendung figuraler
und metaphorischer Elemente zu verehren, sondern auch, um anhand der Person
Marias zu veranschaulichen, wie das Ubersinnliche sich im Sichtbaren*® zeigt

und zum Ausdruck bringt, was Heimo Reinitzer folgendermallen zusammenfasst:

So ist der beschlossene Garten und seine in ihm gedeihende Flora Zeichen der
Jungfriulichkeit Mariens und ihrer unvergleichbaren Vollkommenheit, die sie als Mutter
Gottes ex definitione besitzen muss, auch wenn das Neue Testament nicht ausdriicklich
davon berichtet.*"’

Die Lilien bezeichnen die Keuschheit und die Jungfraulichkeit, da diese Blume
weil} ist und keinen Flecken hat. Sie gilt als makellos und rein und wie Maria als
ohne Siinde. Bei den Rosen - ,,[...] das élteste, bedeutendste und dichteste aller

marianischen Blumensinnbilder«*®*

-, die zweierlei Farbe (rot und weil3) haben,
spielt Zimorowic auf das Rosenrot an, das fiir ihn das Schamgefiihl der Jungfrau

Maria symbolisiert. Kochowski setzt dagegen die Mutter Gottes unmittelbar mit

11 ibicki, Modlitwa, in: Helikon sarmacki, S. 59.

Rose der Dankbarkeit, Bliite der Schonheit,

Paradies der Freude, Mutter der Liebe,

Quelle der Gnade, Vorbild der Keuschheit,

Thron der Weisheit, Jungfirau der Bescheidenheit,

Beweis der Richtigkeit Gefdfs der Reinheit,

Aus Deiner Gnade Vergibt uns die Siinde!
Amen.

%2 Uber die irdische Schonheit als Abbild und Werk der Erkenntnis und Interpretation der
geistigen Schonheit und der gottlichen Schopfungsharmonie am Beispiel der Kathedralkunst in der
Gotik siehe: Maria. Kunst, Brauchtum und Religion in Bild und Text, Herbert Haag, [...], S. 235-
241.

463 Reinitzer, Der verschlossene Garten, S. 13.

4 Artikel: Maria im Rosenhag, in: Die vergessene Bildersprache christlicher Kunst, Schmidt, S.
248.
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der Rose gleich. Der Dichter wendet sich metaphorisch an die von ihm verehrte

Maria: ,,Rozo / co w nocng dobe zawierasz sie lisciem / Ty$§ maluska byta przed

25465

Synowskim przysciem [...] Rose / die du die Bliitenbldtter wdihrend der

Nachtzeit schlieffit / du warst klein vor dem Kommen des Sohnes [...]. In einem
anderen Epigramm ergidnzt er das Maria-Rosen-Bild zusitzlich um ein

Passionsattribut und wahlt die rote Farbe fiir seine >Rose<: ,,Czemusz Cie Panno
moia / Ko$ciot Roza mieni / Krwawa$ ztad, Zze ci¢ syna Twego krew rumieni.* 466
Warum nennt die Kirche Dich die Rose / meine Jungfrau (?) / Du bist deswegen
blutig, denn das Blut Deines Sohnes rétet dich. ,,Nach Honorius Augustodunensis

(Sigillum beatae Mariae) soll die rote Rose fiir alle Zeiten die Erinnerung an die

Compassio der Mutter Gottes mit ihrem Sohn vergegenwirtigen.«*"’

Die selige Jungfrau Maria wird durch die Rose nicht nur versinnbildlicht, sondern
die Rose wird auch als von ihr untrennbares Attribut verwendet.

Die Schonheit und Zartheit der Rose gibt die Anregung fiir M. K. Sarbiewski zum
dichterischen Lob der jungfriulichen Mutter Gottes:

Siderum sacros imitata vultus,

Quid lates dudum, rosa? delicatum

Effer e terris caput, o tepentis
Filia caeli.

Iam tibi nubes fugiunt aquosae,

Quas fugant albis Zephyri quadrigis;

Iam tibi mulcet Boream iocantis
Aura Favoni.

Surge: qui natam deceant capilli,

Mitte scitari: nihil, heu, profanae

Debeas fronti, nimium severi
Stemma pudoris.

Parce plebeios redimire crines.

Te decent arae: tibi colligenda

Virginis late coma per sequaces
Fluctuat auras.**®

465 K ochowski, Rosa Mystyca, in: ders., Ogrdod panienski, Kwatera VIII, S. 91.

% Ebd., Roza, in: ders., Ogrod panienski, Kwatera X, S. 109.

%7 Stadlbauer, Realien der Marienverehrung im profanen Bereich, S. 550 (Hervorhebungen im
Original).

8 Sarbiewski, AD ROSAM IV 18, in: ders., Liryki oraz Droga rzymska, S. 362.
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Die kosmische Anmut der Rose, welche zur Friihlingszeit ihre Pracht entfaltet,

begeistert den Dichter. Man kann sagen: ,,sie ist das Inbild der Vollkommenheit,

géttlichen Schonheit und Majestt.**

Die Verse dieses Gedichtes sind aufgrund
der friihlingshaften Zeit mit einer fréhlichen duftenden Atmosphéire erfiillt.
Ebenfalls erscheint dem Dichter die Gestalt der Virgo: zart, jung und frohlockend.
Nach Meinung des Dichters passen die beiden — die Rose und Maria — gut
zueinander. Dementsprechend soll die keusche schone Rose als Rosenkranz nur
das Haupt und das Haar der Jungfrau schmiicken, womit Sarbiewski an die
zahlreichen Bilder der mittelalterlichen Kiinstler ankniipft, welche Maria im
Rosenhag zeigen. So dargestellte Rosen kann man nicht nur als Paradies und
geschlossenen Garten deuten, sondern auch als das der Mutter Gottes gewidmete

Rosenkranzgebet.*”

471

Die zweite wichtige Blume in der Mariensymbolik ist die weile Lilie*", auch

Madonnenlilie (lilium candidum) genannt. Sie begleitet Maria vor allem in
Verkiindigungsdarstellungen der bildenden Kunst. In der Lyrik wird die reine
Blume als Sinn- und Spiegelbild Marias oder ihr Gleichnis verwendet. Die
makellose Lilie soll besonders auf die einzigartige Mutterschaft Marias deuten,
woran Lazarz Baranowicz in seinem Epigramm Maryja wewnaqtrz i z wierzchu

piekna (Maria (ist) innerlich und &uBerlich schon) ankniipft:

Wewnatrz i z wierzchu Pigkna jest Maryja,

Biata w pigknosci nie zrowna Lilija,
Biata i wonna. Ta z Ziemi wychodzi,

Skoro zwigdnieje — pigknos$¢ swoja zwodzi.
Maryja swojej Pigknosci nie roni,

Syn Nie$miertelny calosci jej chroni.
Wewnatrz jest Pigkna, bo Bog Jej wnetrznosci

Oswiecit, Ciato biorac z niej 1 Kosci.
Pigkna i z wierzchu Skrzynia poztocona,

Dla Stodkiej Manny shusznie ozdobiona.*”?

49 Volkmann, Mairchenpflanzen, S. 155.
% Das Gebet, dessen Quelle in der Antike liegt, wurde zuerst als >Rosarien< (Rosengirtlein)
bezeichnet. Danach wurde es als >Rosenkranz< bekannt, was sich unmittelbar auf die mystische
Rose, Maria, bezieht. Das Rosenkranzgebet sollen die Dominikaner eingefiihrt haben, vgl. s.v. Der
Rosenkranz, in: Die vergessene Bildersprache christlicher Kunst, Schmidt, S. 249.
! Der weiBen Lilie Lilium candidum wurden im Christentum schon frith geistliche Eigenschaften
zugeordnet, die im 17. Jahrhundert durch einen péapstlichen Erlass offiziell anerkannt wurden.
Diese Entscheidung wurde u.a. unter dem Einfluss der sakralen bildenden Kunst mit ihren
beriihmten Verkiindigungsdarstellungen Marias getroffen, vgl. Zohary, Pflanzen der Bibel, S. 177.
42 Baranowicz, Maryja wewnatrz i z wierzchu pigkna, in: Helikon sarmacki, S. 45.
Maria (ist) innerlich und dufierlich schon,

An (diese) Schonheit reicht die weifle Lilie nicht heran,
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Die von der Lilie symbolisierte Keuschheit und Jungfriulichkeit'”> machen die
besondere Position Marias in der Heilsgeschichte aus. Das Numinose verewigt
und verschont ihre Person. Die innere Schonheit Marias stimmt mit der &uferen
iiberein. Die Barockautoren greifen damit die mittelalterliche Uberzeugung auf,
dass die Befreiung von der Erbsiinde ebenso ihren >kd&rperlichen< Ausdruck
haben musste. Bereits im Mittelalter wird jede Kleinigkeit der d&uleren Schonheit
der Jungfrau Maria als Kennzeichen der geistlichen, moralischen oder geistigen

Qualitit gedeutet.*”*

Hierbei setzt die barocke Asthetik einige Grundgedanken der mittelalterlichen

Asthetik fort. So galt im Mittelalter das Schéne als:

[...] splendor Dei, als Glanz oder Schein der Herrlichkeit Gottes. Das Mittelalter hat den
platonischen Begriff der Schonheit aufgegriffen, und im Horizont des christlichen
Weltverstindnisses weiterentwickelt. [...] Schonheit ist ein Priddikat Gottes, das seine
uniiberbietbare Vollkommenheit zum Ausdruck bringt.*”

Dazu gehort auch die Vorstellung, dass das Wahre, Schone und Gute eine Einheit

bilden, die auch Thomas von Aquin iibernimmt, indem er ,,[...] Gleichheit und

Die weifte und duftige. Diese entspringt der Erde,
Sobald sie verwelkt — verliert sie ihre Schonheit,
Maria verliert ihre Schonheit nicht.
Unsterblicher Sohn schiitzt ihre Ganzheit.
Innerlich ist sie Schon, weil Gott Ihr Inneres
Erleuchtete, als (Er) Fleisch und Knochen von ihr nahm.
Schén ist sie auch dufserlich, goldenes Gefdf3,
Fiir das siifSe Manna richtig geschmiickt.

Zu den marianischen Bildgleichnissen des Aortus conclusus gehort ebenso das goldene Gefd3 mit
dem biblischen Manna, d.h. Maria wird mit dem kostbaren Gefal fiir das siiBe Himmelsbrot (Jesus
Christus) (Ex 16,31) verglichen, vgl. s.v. Maria im Ahrenkleid, in: Die vergessene Bildersprache
christlicher Kunst, Schmidt, S. 252.

" Der griechischen Mythologie zufolge war die Ausstrahlung von Reinheit und Unschuld der
weillen Lilie, die aus der Milch Heras entstanden sein soll, der Aphrodite — der Gottin der
weltlichen Liebe — verhasst. Deswegen soll sie ihr das gelbe keulenformige Pistill eingesetzt
haben, das an den Phallus eines briinstigen Esels erinnert. Anderseits war die Geschichte der
hebraischen Susanna (hebrdisch Shushan heifit Lilie) bekannt, welche wéhrend der persischen
Eroberung Babylons ihre Keuschheit mehr als ihr Leben schitzte (Apokryphen, Die Geschichte
von Susanna und Daniel). Die oben genannten Aspekte konnten mdglicherweise neben anderen
Quellen aus der Bibel auch dazu beigetragen haben, dass die Lilie als Symbol Marias ins
Christentum aufgenommen wurde, vgl. s.v. Lilie, in: Symbolik der Pflanzen, Beuchert, S.185;
Schmidt, Warum ein Apfel, Eva?, S. 112.

4% Vgl. Hanusiewicz, Swigte i zmystowe, S. 240f.

475 Franke, Artikel: Schonheit, in: Lexikon der Asthetik, Henckmann, S. 329.
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Unterschied von pulchrum und bonum festgestellt hat.“*’® Insofern Maria fiir die
Gldubigen die vollkommene Einheit von Tugendhaftigkeit und Wahrhaftigkeit
verkOrpert, muss sie dieser dsthetischen Konzeption zufolge auch als schon
bezeichnet werden, da sich in ihr nicht nur die innere Einheit von Wahrem,
Schonem und Gutem verkorpert, sondern sie als herausgehobenes Geschopf
Gottes an der Schonheit Gottes teilhaftig ist und in ihr auf diese Weise die
iibersinnliche Schonheit zum Ausdruck kommt.

Die Schonheit Marias spiegelt sich in der Pracht der weillen duftenden Lilie
wider. Die Schonheit der Lilie wurde nicht nur im Hohelied des Alten Testaments
gepriesen, sondern auch der Sohn Gottes — Jesus Christus — wusste sie zu
bewundern, indem er ihre Schonheit mehr als die Pracht Salomos lobte (Mt
6,28f). Freilich ist die Herrlichkeit Marias ewig und zeitlos im Gegensatz zu der
verginglichen irdischen Lilie. Das Geheimnis ihrer Schonheit liegt in ihrer
Mutterschaft, die von Gott selbst bestimmt und erfiillt wurde.

Maria wird von Gott unter allen anderen Frauen auserwéhlt. ,,Jako kwiat polny
nad pustym odlogiem, / Jako lilia miedzy dzikim glogiem:™*"” (V. 9f) Als eine
Feldblume in leerem Odland, / als eine Lilie unter den wilden (Weif3)Dornen hat
er sie erhoht. Diese aullergewohnliche Ehre erlangt sie durch ihre speziellen
Eigenschaften, welche die kleine Feldblume'™ und die reine Lilie in diesen
Versen versinnbildlichen. Der polnische Barockdichter deutet hier auf die
natiirliche Schonheit und FEinfachheit der Blume und gleichzeitig auf ihre

Widerstandsfahigkeit im Bezug auf Maria hin.

Jako ze migdzy ¢erniowemi
Krzakami czysta / Niebieskiey wonnoS$ci
Lilia / rowna wyniostym od ziemi
Cedrom Libanskim / w swey bogomys$lnosci /
Slicznym Cyprysom podobna §wigtymi
Przymioty / tudziesz Palmom w obfitosci /
Ze Owoc stodki z siebie wydaé¢ miala
Na $wiat w Panienstwie BOGU ukochata.*” (Str. 85)

476 Eco, Kunst und Schénheit im Mittelalter, S. 123.

477 Zimorowic, B., W dzien Panny Maryi Snieznej, in: Polska poezja Maryjna, S. 68.

8 In der Bibel wurden oft Sammelnamen fiir Pflanzengruppen verwendet, die nur schwierig
voneinander zu unterscheiden sind. Die hebrdischen Worter perah, tzitz, nitzah bedeuteten alle
>Blumen<. Die Friihlingsblumen des Hoheliedes kamen ebenso unter dem Sammelbegriff
Feldblumen vor (Hld 2,12): nitzanim, vgl. Zohary, Pflanzen der Bibel, S. 169.

47 Gawlocki, Piesn czwarta, in: ders., Jezus Nazarenski, K. 105.

Wie unter Dornenbiischen
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Der erste Vers des oben zitierten Fragments bezieht sich auf die beriihmten Verse
des Hoheliedes (HId 2,2): ,,Eine Lilie unter Disteln / ist meine Freundin unter den
Midchen.* Eine solche Lilie ist auch Maria. ,,Als unbefleckt Empfangene erbliihte
sie unter den Disteln und Dornen des stindigen Menschengeschlechtes. Sie allein
unter allen Miittern blieb Jungfrau.«*®

Der Motivkreis der Tugendvollkommenheit Marias wird bei Szymon Gawtocki
durch die Vorstellungswelt der symbolischen Bdume ergénzt und erweitert. Die in
diesem Gedicht erwdhnten Bdume werden ebenso hiufig symbolisch in Bezug auf
Maria gedeutet. So z.B. bei W. Kochowski, der in seinem verschlossenen Garten
(Ogrod zamkniony Naswietsza Panna Maryja) zahlreiche Baume wie die
himmelhohe Zeder, die schattenspendende Zypresse, die Palme, den

481

wohlriechenden Zimtbaum und den Olivenbaum aufzihlt. Damit niemand

zweifelt, dass sich unter diesen Baum-Symbolen die Jungfrau Maria verbirgt,

dichtet er weiter:

Panna R6za 1 Cedrem, Panna i Jaworem.
Panng rozczka spokojnej przeznacza Oliwy,
Panny takze znakiem jest Cyprys zatobliwy.
Panna Terebint, kory galezie swe nisko
Rozkrzewia, Pannie shuzy palmowe nazwisko.
W czym, jezeli watpliwos$¢ kto sobie zadaje,
Stuchaj, ze Tej sam Bog te Tytuly przydaje.*®* (V. 11-18)

Die reine Lilie / der himmlischen Wohldiifte
Gleich (ist) / den hochmiitig gewachsenen Zedern des Libanon
In ihrer Gottesgefilligkeit / dhnlich (ist sie),
Den schénen Zypressen mit ihren seligen Eigenschaften
Wie auch den Palmen in der Fruchtbarkeit,
Dass sie zur Welt eine siifse Frucht
In der Jungfrdulichkeit bringen sollte,
Gewann sie GOTT lieb.
0 Forstner, Die Welt der christlichen Symbole, S. 183.
! Uber die Symbolik der Bdume in Bezug auf Maria siehe: Hohler, Die Biaume des Lebens, S.
155-163.
2 Kochowski, Ogrod zamkniony Nagwietsza Panna Maryja, in: Helikon sarmacki, S. 54.
Die Jungfrau (ist) Rose und Zeder, die Jungfrau (ist) Ahorn.
Die Jungfrau ist der Zweig des friedlichen Olivenbaumes,
Auch die trauende Zypresse ist ein Symbol der Jungfrau.
Die Jungfrau (ist) eine Terebinthe, die ihre Zweige tief
Ausbreitet, zur Jungfrau passt der Name der Palme,
Falls jemandem Zweifel kommen,
Hore, dass Gott selbst Ihr diese Titel verleiht.
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Als Begriindung fiir sein dichterisch-symbolisches Sprechen beruft er sich auf die
Autoritdt der Heiligen Schrift, d.h. auf das Wort Gottes, in der diese Epitheta
ithren Ursprung haben.

Die Lilie ist nur eine Blume, trotzdem ist sie in ihrer Bedeutung (Gottestreue,
Reinheit) den stolzen Zedern von Libanon und den schonen Zypressen und in
threr Fruchtbarkeit (der Sohn Gottes als Frucht) den Palmen ebenbiirtig. Die
weille Lilie des Hoheliedes und die zum sakralen Bereich gehdrenden Bidume
dienen in der Mariendichtung der Huldigung der Verehrten wie auch der
Hervorhebung ihrer Tugenden.

Die Jungfrau Maria iibertrifft jede geschaffene Kreatur jedoch an Wiirde und
Macht.

Im barocken Universum ragt Maria trotz ihrer weiblichen Bedingtheit {iber alle anderen
Geschopfe heraus, und zwar aufgrund ihrer engsten Verbundenheit mit dem Vater, ihrer
vollkommenen Heiligkeit und der wichtigsten Funktionen, die sie wahrnimmt. Hoch
erhaben {iiber alle Geschopfe steht sie in duBerster Ndhe zu Gott, ohne zu ihm in
Wettbewerb zu treten, denn all ihre Titel setzen stets eine gottliche Herkunft voraus. **

,Lilio / ktora ciernie cho¢ obstapi w koto / Ona iednak wspaniatle w gore niesie

CZOlO”484

(O) Lilie / welche von Dornen umringt wurde / Sie schreitet jedoch mit
ihrem wunderbaren Haupt stolz einher, preist sie der bereits zitierte Barockdichter
W. Kochowski. Die herrliche makellose Blume Maria unter den siindhaften
Dornen des Menschheitsgeschlechtes findet allzeit die hochste Wiirdigung in den
Augen und Worten des Dichters.

Meist jedoch treten beide Blumen — Rose und Lilie — nebeneinander in der
marianischen Dichtung und Kunst auf.

Ein schones Beispiel bieten K. Twardowskis Verse von der Vision der Mutter
Gottes in seinem Poem Pochodnia Mitosci Bozej z piqciq strzal ognistych (1628)
(Die Fackel der Gottesliebe mit fiinf flammenden Pfeilen).

Die Worte der belehrenden Mutter Gottes, welche das Lob der einzigartigen

Gottesliebe enthalten, erscheinen dem Protagonist als wunderschone Rosen hinter

einem Perlenzaun (ihre Zidhne). Auf diese Weise spielt die Rose auf die Liebe an.

* Fiores, Maria in der Geschichte von Theologie und Frommigkeit, S. 186.
% Kochowski, Lilium inter spinas, in: ders., Ogrod panienski, Kwatera IV, S. 45.
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Die weille Lilie, in die sich die Mutter des Herrn verwandelt, steht wie

gewohnlich im Bezug auf ihre Reinheit:

Gdy tych méw $wigta Pani dokonczata,
rumiana roza stlowa farbowala,

ktéra w jej usciech za ptotem pertowym
kwitnie w jezyku, krzaku rubinowym.

A wtym — nie wiedzie¢ jako — predko znikta,
na krorej miejscu lilija wynikta:

na listkach biatych (cudo niestychane!)

imi¢ MARYJA byto wypisane.” (Str. 31)

Rosen und weille Lilien sprielen von den Fiilen der schreitenden Jungfrau in J. B.
Zimorowics Gedicht W dzien Nawiedzenia Panny Maryjej (Am Tag der
Heimsuchung der Jungfrau Maria), womit der Dichter zugleich an das antike Bild
der Liebesgottin Venus ankniipft. Ein wunderschones Bild von Lilien und Rosen
wird auch in einem Gedicht aus einer Handschrift eines Karmeliterklosters
verwendet. Der oder die unbekannte Verfasser(in) widmet der Jungfrau Maria
Zeilen, die sich an die erotische Stimmung des Hoheliedes anlehnen (HId 4,5;10),

so dass Marias Briiste als nach Rosen und Lilien duftend dargestellt werden:

Piersi — macice wina rozkosznego,
Piersi — krinice wina przestodkiego,
Jak para sarniat wonnych liliami
I tez rozami.**

* Twardowski, Pochodnia Mitoéci Bozej, S. 23f.

Als die Heilige Frau diese Worte zu Ende brachte,
Tonte die rotliche Rose die Worte,
Welche in ihrem Mund hinter dem Perlenzaun,
Auf der Zunge, im rubinroten Busch, bliiht.
Dann, verschwand sie schnell, unbekannterweise,
Auf dessen Stelle eine Lilie entspross;
Auf den weifsen Blittern stand (ein unerhértes Wunder!)
Der Name MARIA geschrieben.
86 Aus der Handschrift BJ 3643 I, K. 40-40v., zit. nach Hanusiewicz, Swiete i zmystowe, S. 267.
Busen — des wonnevollen Weines Gefdfse,
Busen —des siiflevollen Weines Quelle,
Wie das Paar der Kitzlein duftend mit Lilien
Und auch mit Rosen.
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Die dritte ebenso wichtige Blume in der marianischen Symbolik ist das
Veilchen.*’

Fiir diese Blume findet man in der Bibel keine Belege, aber neben der Heiligen
Schrift l4sst sich aus der Natur eine Fiille von Metaphern und Symbolen ableiten,
um die Person der Mutter Gottes zu versinnbildlichen.***

Die kleine wohlriechende Blume, die bereits in der Antike beliebt war,
symbolisiert seit dem Mittelalter die Demut und die Bescheidenheit der Mutter
Gottes. Die in der Natur niedrig wachsende Blume charakterisiert sich durch
stiBen Duft und purpurne Farbe, welche zwiespéltige Deutungen ermdoglichen:
einerseits symbolisiert das Blithen im Verborgenen die Bescheidenheit, anderseits
erinnert die konigliche Farbe an die Hoheit und die Herrschaft, was fiir
Theologen, Dichter und Maler gleichzeitig in der siilen Konigin des himmlischen
Landes vereint ist.**’

Das Veilchen ist auch ein Friihlingsbote. Es manifestiert — ebenso wie alle
anderen Frithlingsblumen — das Ende der winterlichen Jahreszeit (Tod) und das
Herannahen der neuen Zeiten (Leben, Hoffnung).

Die zierliche Schonheit des Veilchens und die ihm zugeschriebene, marianische
Symbolik inspirieren K. M. Sarbiewski zum Dichten {iber diese Blume. Der
Dichter beginnt sein Gedicht Do Fiotka (An das Veilchen) mit der Apostrophe,
indem er das Veilchen metaphorisch als Friihlingsbote und Blumenprinz

anspricht:

Goncze wiosenny, mito woniejacych

Kwiatkow panicze, do podobajacych

Bogu si¢ skroni Przeczystej Dziewicy

Péjdzeisz, fijotku, w dar Bogarodzicy.*’ (V. 1-4)

7 zur Wiederbelebung der marianischen Blumensymbolik im 17. Jahrhundert trugen auch die
Jesuiten bei. Maximilian Sandaeus schrieb mehrere Traktate Uiber Maria, darunter Maria Flos
Mysticus, und predigte auch iiber das Veilchen - ebenso unter dem Namen >Marienstengel<
bekannt - in Bezug auf Maria, vgl. Stadlbauer, Realien der Marienverehrung im profanem Bereich,
S. 550.

488 Vgl. Courth, Marianische Gebetsformen, S. 552.

" Vgl. s.v. Veilchen, in: Symbolik der Pflanzen, Beuchert, S. 317; Schmidt, Warum ein Apfel,
Eva?, S. 147.

40 Sarbiewski, Do fiotka, in: ders., Poezje wybrane, S. 36.

(O) Friihlingsbote, der angenehm duftenden

Blumen junger Edelmann, zu den Gott gefallenden

Schldfen der Allerreinsten Jungfrau

Wirst du - Veilchen gehen, als Gabe der Mutter Gottes.
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Der Jesuitendichter verwendet in diesem Gedicht eine dhnliche Methode wie im
frither zitieren Gedicht AD ROSAM. Durch das Lob der Blumenschonheit, hier
des Veilchens, preist er die schone Jungfrau Maria. Seine Verehrung akzentuiert
er mit dem Gebrauch der im Superlativ stehenden Epitheta in Bezug auf Maria
und das Veilchen wie >najpigkniejszy, najpierwszy, najukochanszy< (das
schonste, erstere, liebste).

Das eigentliche Subjekt seiner dichterischen Aussage ist jedoch Maria. Dies wird
in der letzten Strophe deutlich, in welcher der Dichter sich nicht mehr an das
Veilchen wendet, sondern unmittelbar an die Jungfrau Maria, die als allerliebste
Blume des Himmels und der Erde bezeichnet wird.

Durch die Analogie wird die Blume — wie Maria unter anderen Frauen — ,,z wielu

/ Kwiatkow najpierwszy,“491

(V. 11f) unter vielen / Blumen die allererste,
ausgezeichnet und auserwéhlt, um das Haupt Marias zu schmiicken. Die neue
Rolle gibt dem Veilchen eine besondere Beachtung und einen Wert, der kostbarer
als Gold und Edelsteine ist. Zum Schluss verwendet Sarbiewski das Veilchen, um
seine bescheidene Bitte Maria vorzutrauen. ,,Ta poczta niechze Ci¢ / Mata ma

« ¥2 (V. 18f) Mége Dich mein kleiner Bote / gewinnen, dichtet der Jesuit

ujmie.
und hofft, dank dessen erhort zu werden.

Dass das Veilchen nicht nur das Symbol und Attribut der Mutter Gottes ist,
sondern auch ihre Lieblingsblume, glauben die polnischen Dichter des 17.
Jahrhunderts, denen das Karmeliterkloster, Kirche der Nawiedzenia Najswigtszej
Maryi Panny (Heimsuchung der Allerheiligen Jungfrau Maria) und der an sie
grenzende Garten auf Piasek (am Sand) zu Krakow (Krakau) bekannt war. Aus
der dichterischen Uberlieferung W. Kochowskis und M. Grodzifskis geht hervor,
dass der mit Veilchenbliiten erfiillte Ort der Mutter Gottes geweiht war. Der von
Maria geliebte Veilchengarten symbolisiert bei beiden Autoren das ganze
Heiligtum.

Die groBe Menge der kleinen violettblauen Blumen®” erinnert Mikolaj

Grodzinski an das Meer, deswegen versucht er die beiden Bilder miteinander

Dieses Gedicht wurde von Jan Gawinski aus dem Lateinischen ins Polnische iibersetzt. Sarbiewski
dichtete auf Latein. Die Sammlung enthélt jedoch keine Originalgedichte, sondern nur ihre
Ubersetzungen.

“1 Ebd.

42 Ebd.

3 In der Natur bildet die Veilchenpflanze nach der ersten Blithphase (Mirz) kleine Ranken aus,
welche Zugwiirzelchen in die Erde schlagen. Auf diese Weise breiten sich rund um die



143

gleichzusetzen. Infolgedessen entsteht eine bizarre Ausfithrung, deren Pointe

lautet:

O Piaski przedziwne,
Jak rzeczy przeciwne,
Morze, y Ogrod, szczesliwie taczycie,
Jako do Cudow Boskich nalezycie!
Stodkie to Morze, bo Morze mitosci,

Piasek iest kwiatem, kwiat piaskiem litosci!***

Im Namen des Ortes >Piasek< (Sand) sieht der Autor den Verbindungspunkt fiir
sein Gleichnis. In unzéhlbaren Sandkornern spiegelt sich fiir ihn ebenso die
uniibersehbare Zahl der Veilchen, wie die Bodenlosigkeit des Meeres wider.
Dadurch kommt Grodzinski zu dem Schluss, dass die siiBe Barmherzigkeit und
die grenzenlose Liebe der Mutter Gottes wie Sand, Blumen und Meer sein
missen.

Eine umfangreiche dichterische Schilderung®” des Ortes Piasek (22 Strophen)
schenkt W. Kochowski seinen Rezipienten im Gedicht Dziardyn fijotkowy
(Veilchengarten). Der Dichter entfaltet in den ersten Strophen den ganzen
Reichtum barocker Bilderfiille von kostbaren Garten- und Blumenberiihmtheiten,

um festzustellen, dass nichts der Mutter Gottes so lieb ist wie das kleine Veilchen.

Mutterpflanze neue junge Veilchen aus, wodurch sie in kurzer Zeit einen breiten blauvioletten
Teppich schaffen kdnnen, vgl. s.v. Veilchen, in: Symbolik der Pflanzen, Beuchert, S. 317f.
44 Grodzinski, Ogrod fiiotkowy karmelitanski na Piaskach, 0.S.

O wunderbare Piaski,

Wie ihr Gegensiitze,
Meer und Garten, gliicklich vereinigt,
Wie ihr zu Gottes Wundern gehort!

Siifs (ist) dieses Meer, weil es das Meer der Liebe ist,

Piasek (ist) die Blume, die Blume (ist) Sand der Gnade!
Grodzinski beschreibt in diesem Werk die Entstehungsgeschichte des Karmeliterklosters (teilweise
greift er zu den legendiren Uberlieferungen, um die Wundertitigkeit des Ortes hervorzuheben)
und die wundertitigen Eigenschaften des Heiligenbildes der allerheiligsten Jungfrau Maria zu
Piasek (Sand).
45 Als historischer Anlass zu diesem Gedicht dienten Ereignisse aus den Zeiten der >Szwedzki
Potop< (Schwedischen Sintflut). Im September 1655 stirmten die schwedischen Heere die
Krakauer Stadt. Auf Befehl des Verteidigers, Stefan Czarniecki, wurden die in der Vorstadt
vorhandenen Gebaude verbrannt. Im Oktober dieses Jahres wurden die schwedischen Kanonen auf
die Ruinen des Karmeliterordens gerichtet. Nach der Ubernahme der Stadt befahl der schwedische
General P. Wirtz die endgiiltige Vernichtung (01.1656) der noch enthaltenen Reste der
Karmelitergebdude. Das letzte Geschehen fand ein Echo im Gedicht W. Kochowskis Dziardyn
fijotkowy.
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Jak ten kosztowny ogrod Tobie mity,
Co go Jehowy rece zasadzily,
Matko, na Piasku, dzi$ wspaniatym gmachem,
Pachnie cudownych fijatkéw zapachem.**® (Str. 4)

Die titelgebenden Veilchen, welche die Luft mit ihrem wunderbaren
(wundertitigen) Duft erfiillen, spielen in diesem Garten eine besondere Rolle.
Dass der Veilchenduft wundertitige Eigenschaften enthélt, driickt der Dichter
ebenfalls im Epigramm 49 aus: ,Fiiotku / pierwociny wdzigczney ludziom
Wiosny / Odpadz wonia twa od nas / grzechow fator sprosny“**’ Veilchen, Du-
Erstling des den Menschen angenehmen Friihlings / mégest mit deinem Duft von
uns / den hdsslichen Gestank der Siinden verdrdngen, indem er hierbei an Maria
denkt.

Kochowski wundert sich, dass dieses schone Bliimchen keine Beachtung im
beriihmten Hohelied Salomos gefunden hat. Die bildreichen Garten- und
Blumenmotive des Hoheliedes, die im Laufe der Jahrhunderte zu marianischen
Ehrentiteln geworden sind, erhalten keine einzige Erwdhnung der Veilchen,

obwohl diese Blume, nach Kochowski, den anderen Pflanzen in nichts nachsteht:

Fijatek, wzgardzon, ktory, jako schodzi
Zima, przed inszym kwieciem si¢ wprzod rodzi,
Wybornym nardy celujac odorem,
Modrym sydonska purpure kolorem.*”® (Str. 8)

Im Gegenteil, das Veilchen verkiindet den ersehnten Friihling, schmiickt die
Haupter der Jungfrauen und duftet nach Wohlgeriichen. Seinen natiirlichen
Eigenschaften fiigt der Dichter nun die iibernatiirlichen zu, die der Veilchengarten

durch die Gnade der himmlischen Arztin (Str. 11) erworben hat. Der von der

¢ Kochowski, Dziardyn fijatkowy, in: Polska poezja Maryjna, S. 82.
Wie der von Dir geliebte, kostbare Garten,
Den Jahwes Hiinde entworfen haben,
Mutter, zu Piasek, (er wurde) heute zum prdichtigen Bau,
(Und) haucht er wunderbaren Veilchenduft aus.
7 Ebd., Viola plena venuftate, in: ders., Ogrod panienski, Kwatera IV, S. 49.
% Ebd., Dziardyn fijatkowy, in: Polska poezja Maryjna, S. 82.
Das verachtete Veilchen, das, wenn der Winter
Vergeht, vor anderen Bliiten aufsteht,
An vortrefflichem Duft iiberragt es Narden,
(Und) den sydonischen Purpur an dunkelblauer Farbe.
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Mutter Gottes erwéhlte Ort zeichnet sich mit zahlreichen wundertitigen
Zeugnissen der numinosen Wirkung aus. Zu dem groBten Wunder zéhlt
Kochowski das Wiedererscheinen der kleinen Blimchen im Karmelitergarten
nach den Kriegszerstorungen (1655-1656). Der polnische katholische Dichter
sieht darin die besondere Liebe Gottes zu dieser Marienblume und ein Zeichen
des Widerstandes gegen den hiretischen Feind (die schwedischen Aggressoren

waren Protestanten).

Zachowal w ruinach skarb nienaruszony,
Ktoéry dzis, jako Feniks odmtodzony,
Lub jako ogrod, strzasnawszy popioty,
Kwitnie na wiosng wdzigczny i wesoty.

Aus diesen Versen geht auch hervor, dass die Natur iiber den zerstorerischen
Menschentdtigkeiten steht. Anhand der Wiedergeburtskraft der Natur wird die
Macht Gottes demonstriert, die sich nicht nur in den grolen Dingen offenbaren
kann, sondern auch in den kleinsten, zu denen die Jungfrau Maria sich selbst
zdhlte, wie das in dem Neuen Testamen iiberliefet wurde: ,,[...] Meine Seele preist
die GroBe des Herrn, / und mein Geist jubelt iiber Gott, meinen Retter. / Denn auf

die Niedrigkeit seiner Magd hat er geschaut™ (Lk 1,46-48).

2.8.2 Der Garten der Blume aller Blumen

In der katholischen Lehre spiegelt sich die Offenbarung der Macht und
Barmherzigkeit Gottes — des Erlésungsplanes — auch in der Person Marias wider.
Sie wird durch Gott als Mutter seines Sohnes auserwihlt und damit ins
Heilsgeschehen einbezogen. Um dieses Sohnes willen wird sie von Kirche und

Volk verehrt und mit zahlreichen Ehrentiteln angerufen. Diese Ansicht gibt

9 Ebd.

(Gott) behiitete einen unberiihrten Schatz in Ruinen,
Der heute, wie ein neu geborener Phoenix,
Oder wie ein Garten, Asche abschiittelt,
(Und) im Friihling dankbar und frohlich bliiht.
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beispielhaft das 14. Buch der Abhandlung De Trinitate von Dionysius Petavius
(1585-1654) iiber die Menschwerdung Christi wieder:

Die Wiirde der Mutter ist nicht der Ehre des Sohnes fremd, sie ist nicht von ihr getrennt,
aber sie ist liberliefert, um sie zu vermehren sowohl nach gewissem natiirlichem Recht,
als auch durch Gebrauch und Entscheidung der Menschen. Dies gilt besonders fiir die
Mutter Christi um des Glanzes ihres Titels willen in jeder Art des Lobes und vor allem in
der Uberlegung, dies ist ohne Gemeinschaft mit einem Mann geschehen, vielmehr hat sie
in engster Verwandtschaft mit dem Gottessohn allein die Wiirde des miitterlichen
Namens angenommen.’”

Dementsprechend hat sich die marianische Symbolik vor allem in Verbindung mit
der Christologie entwickelt.”®' Die besondere Rolle der Mutter Gottes in der
Heilsgeschichte ist im Neuen Testament bereits erkennbar, wurde jedoch in
spiateren Zeiten ausfiihrlicher dargestellt. Kennzeichen des dichterischen
Marienlobes sind die vielen verwendeten Bilder und Symbole, welche die
biblischen  Darstellungen um neue Symbole, Kombinationen und
Motivkreuzungen erweitern.”*

Daher werden die Grundziige einer >marianischen Christologie< unter
Zuhilfenahme der dichterischen Vorstellungskraft in literarischer Form dargestellt
und ausgeschmiickt.

So verfasst beispielsweise K. Bolestawiusz seine Verse Panna, bedqc matkq,
piastuje dzieciqtko (Jungfrau, die die Mutter ist, behiitet das Kindlein) tiber Maria
und ihren Sohn. Sein Gedicht baut er auf der hortensius-Metaphorik und -

Symbolik auf.

Kwiat, Panienko, $liczny wychowujesz,
Czym rozkwitte wieki wystawujesz.
Tym si¢ kwiatkiem 1$niaca pokazujesz,
Gdy jak ziemia Onego piastujesz.”” (V. 5-8)

°% 7it. nach: Delius, Geschichte der Marienverehrung, S. 240.

> S0 schreibt Wolfgang Beinert iiber die Rolle der Mariensymbolik in der Christologie:

,»Die marianische Symbolik ist darum wenigstens prinzipiell von Wichtigkeit, weil durch sie die
christologische Grundsituation des Glaubens erschlossen wird. Sie ist ihr also nicht einfach nur
dadurch zugeordnet, dass sie eben einen historischen Part in der Geschichte des Nazareners
gespielt hat, sondern nicht minder als lebendiger und personaler Verweis auf die erlosende und
heiligende Struktur dieser Geschichte®, Beinert, Die mariologischen Dogmen und ihre Entfaltung,
S. 297; vgl. auch Nieznanowski, Matka Boska w poezji baroku, S. 46, 71.

*2 Vgl. Courth, Marianische Gebetsformen, S. 553.

393 Bolestawiusz, Panna, bedac matka, piastuje dzieciatko, in: Helikon sarmacki, S. 48.

Eine wunderbare Blume erziehst du — Jungfrau,
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Maria ist die fruchtbare metaphorische Erde, aus der das kostbare Bliimchen — das
Jesuskind — entsprieft. In den weiteren Versen konkretisiert der Dichter sein Bild.
Das weitaus wichtigste gleichnishafte Motiv bleibt jedoch der Garten, der
verschlossene Garten des Hoheliedes (4,12-16) mit seinem Interieur. Der Schof3
der Jungfrau Maria wird zum Garten, zum hortus conclusus, der ihre erhaltene
Jungfriulichkeit versinnbildlicht. In diesem verschlossenen Garten erbliiht die

Rose der Rose (Christus).

Lono Twoje ogrodem sig staje,
W ktéorym Réza nad rézami wstaje.
Wieniec Twoja reka Bogu daje,
Ktory nigdy kwitnaé nie przestaje.’™ (V. 13-16)

Durch die Rose wird zukiinftiges Geschehen assoziiert. Da die Rose im
Zusammenhang mit dem Jesuskind normalerweise in roter Farbe dargestellt wird,
liegt hier eine andeutende Voraussage der zukiinftigen Passion des Gottessohnes
vor. ,,.Der Kirchenvater Basilius verglich die Geifleln mit Rosen. Nach anderen

. . 505 . .
Berichten wurde die Dornenkrone™” aus einem Hundsrosenstrauch gemacht, in

den seitdem nie ein Blitz einschlagt.**"
In der geistlichen Dichtung wird das Motiv des Erlosers, der bildlich als der aus

der Wurzel Jesse entsprungene Spross (Reis) >’

oder als Blume dargestellt wird,
in der Prifiguration der scharlachroten Rose wiedergegeben, woran H.
Lubomirski in seinem Epigramm (34) aus der Sammlung Poezja Postu Swietego

(Dichtung des Heiligen Fastens) ankniipft:

Damit zeigst du die aufgebliihten Jahrhunderte auf.

Durch diese Blume bezeugst du dich,

wenn du Ihn wie Boden behiitest.
* Ebd., S. 49.
Dein Schof3 wird zum Garten,

In dem die Rose der Rose entspriefst.

Deine Hand iiberreicht Gott den Kranz,

Der nie zu bliihen aufhért.
%05 Zur Dornenkrone siche im Unterkapitel 2.7.1 Der Baum des Kreuzes, S. 113f.
3% Heinz-Mohr/Sommer, Die Rose, S. 118.
7 Zum Motiv der Wurzel Jesse siehe im Unterkapitel 2.7.1 Der Baum des Kreuzes, S. 102,
Fufinote 336.
Aus der Wurzel Jesse soll eigentlich ein Reis entspringen, aber die Dichter und das christliche
Volk jedoch finden die Rose ,,als das schonste Bild in diesem Gott-Mensch-Verhiltnis“, Heinz-
Mohr/Sommer, Die Rose, S. 171.
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Ten li to kwiat, co z r6zgi wyniknat Jessego,

Wydany na pociechg rodzaju ludzkiego?

Lilija czy hijacynt, czy li granatowy,

Bo wszytek rumienieje, wszytek purpurowy?

Owszem, rdza niebieska, krol miedzy kwiatami;
Krélem go tez witaja i migdzy cierniami.

O rozo zdrowia petna, co zbawienie rodzisz!

Dasz si¢ dosta¢ kazdemu, cho¢ sie cierniem grodzisz.”®

Auf die rhetorischen Fragen nach Art und Farbe der Blume bezeichnet
Lubomirski die Rose (die himmlische Rose), die aus der Wurzel Jesse
entsprungen ist, ebenso als die Kénigsblume unter allen Blumen und Dornen. Thre
rote Farbe und die Dornen symbolisieren das blutige und leidvolle Opfer des
Erlosers.

Aus dieser Blume flicht Maria einen ewig blithenden Kranz zur Ehre Gottes. Die
Krone (Kranz) erinnert nicht nur an das Leiden, sondern auch an die Wiirde und
die Herrschaft. Die Geburt des Sohnes (Rose) gibt ihr fiir immer eine besondere
Position unter den anderen Geschdpfen Gottes. Dieser wiirdevolle Rang Marias
wird beispielhaft in dem bekannten Rosenkranzgebet erkennbar. Der hier
erwihnte Rosenkranz kann ebenfalls als das Rosenkranzgebet verstanden werden,
das sich ebenso auf die Mutter Gottes wie auf ihren gottlichen Sohn bezieht.”"
Zuriickkehrend zu Klemens Bolestawiusz ldsst sich erkennen, dass er in den
weiteren Strophen des oben genannten Gedichtes an die lobpreisenden Verse des
Hoheliedes’'® ankniipft, um die Schénheit und Herrlichkeit der jungfraulichen
Mutter Gottes (V. 17-24) zu preisen.

Ebenso bedient sich Jan Libicki der Blumenmetaphorik, um das Geheimnis der

Geburt des Erlosers aus der Jungfrau dichterisch auszulegen.

>% Lubomirski, Epigramm (34) in: ders., Poezje zebrane, Bd. 1, Teksty, S. 274.
Ist das diese Blume, die aus dem Reis Jesse entspross,

(Die) fiir den Trost des Menschengeschlechts geopfert (wurde)?
(Sind) es Lilie, Hyazinthe oder Granatapfel,

Denn sie rotet sich ganz, (ist sie) ganz purpurrot?

Natiirlich, die himmlische Rose, die Konigin unter den Blumen,
Als Konigin wird sie auch unter Dornen begriifit!

O mit Wohlbefinden volle Rose, bringst du die Erlosung!
Obwohl du dich mit Dornen umgibst, jeder darf dich bekommen.
°% Vgl. Heinz-Mohr/Sommer, Die Rose, S. 148-157.

JHId 7,2; 4,4; 4,11
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Pytasz, Zbawiciel jak si¢ z Panny rodzi?

Tak, jako zapach od kwiatu pochodzi.
Kiedy wigc z pniaczka kwiat pigkny powstaje.

Kwiat ginie, kiedy potym owoc daje.
A Panna chociaz owoc swoj wydata,

Cho¢ owoc rodzi, przy kwiecie zostata
Paniefistwa swego. [...]’"" (V. 1-7)

Der Dichter entfaltet vom Bild der Bliite her die unfassbare Geburt Jesus aus der
jungfraulichen Mutter. Damit versucht er das anzudeuten, was auch der
katholischen Lehre zufolge letztlich fiir den menschlichen Verstand unfassbar und
unbegreifbar ist. Der Erloser wird mit dem Wohlgeruch einer Blume
gleichgesetzt. Einerseits driickt der Dichter das Unkorperliche und Geistige des
tibernatiirlichen Heiligen aus, welches wohl doch im Koérperlichen der irdischen
Mutter — Blume — empfangen worden ist. Anderseits ist der Duft (das Jesuskind)
Sinnbild fiir den unvergédnglichen und transzendenten Teil der Blume (Maria).
,Der Duft macht gleichsam die Aura ihres Wesens aus, die fiir andere und
subtilere als die vordergriindig-optischen Organe konserviert werden kann. "2
Libicki baut hier eine dhnliche Blumenmetapher auf wie Lazarz Baranowicz in
seinem Epigramm Maryja wewnaqtrz i z wierzchu piekna (Maria (ist) innerlich und
duBerlich schon). In Baranowiczs Gleichnis der Maria als Lilie ist die Schonheit
der Jungfrau unverdnderlich und unvergénglich im Gegenteil zur Schonheit der
irdischen Blume. Gewissermallen stellt Libicki die Jungfriulichkeit der Mutter
des Herrn dar. Die irdische Blume vergeht nach dem Ansatz des Fruchtknotens.
Maria dagegen bringt ein Kind zur Welt wie eine Blume ihre Frucht und bleibt
trotzdem weiterhin schon und jungfriulich.

Hiermit bestitigt sich die Aussage H. Reinitzers iiber den unvergénglichen Garten

Marias:

S ibicki, Pytasz, Zbawiciel jak si¢ z Panny rodzi?, in: Helikon sarmacki, S. 59.
Du fragst, wie der Erléser von der Jungfrau geboren wird?
So, wie der Duft von der Blume kommt.
Wenn eine wunderbare Blume aus dem Spross entsteht.
Die Blume vergeht, wenn sie die Frucht gibt.
Und die Jungfrau, obwohl sie ihre Frucht zur Welt brachte,
Obwohl sie die Frucht gebiert, blieb sie bei der Bliite
Threr Jungfrdulichkeit. [...]
512 yolkmann, Mairchenpflanzen, S. 156.
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Der Garten Mariens ist von unvergleichlicher Schonheit und kennt kein Gegenstiick in
der Wirklichkeit, Blumen und Blitter, Biische und Baume, Friichte und Tiere sind nicht
verginglich und wie auf einem Stilleben zusammengeriickte Zeichen der vanitas alles
Irdischen, sondern sind unausldschliche Bilder der ewigen Wahrheit, sind Symbole der
Kirche und des Glaubens, Symbole der Tugend und Frommigkeit, Symbole fiir Maria,
Gott Vater, Sohn und Heiligen Geist.”"

In diesem unverginglichen Garten erblitht die ewig in ihrer Schonheit und
Vollkommenheit bleibende Blume: das Jesuskind. S. Grochowski gibt in
diminutivgeprdgter Sprache dem gottlichen Kindlein in Anlehnung an das
Hohelied (HId 2,1) Blumenbezeichnungen als Beinamen. Fiir ihn ist das Jesuskind
die Feldblume ' und die Lilie’"” im Tal. Die in diesem Gedicht genannten
Blumen werden symbolisch nicht auf Maria bezogen, sondern auf ihren Sohn. Die
Lilie weist hier auf das ewige Heil, die konigliche Herrlichkeit und das géttliche

Licht des Gottessohnes hin.>'®

Dzieciateczko, kwiatku polny,

kwiatku lilijej padolny,
tak Ci¢ Swiete Pismo zowie,

wigc my, stojac przy tym stowie,
przynieslichmy¢ takie kwiecie,

o nieprzeplacone Dziecig.
Przyjmi za upomineczki

lilijowe te kwiateczki,
poniewaz od kwiecia tego

masz imi¢ z wieku dawnego.’"’

313 Reinitzer, Der verschlossene Garten, S. 30f.
> Vgl. das Unterkapitel 2.8.1 Der Garten der Jungfrau Maria, S. 137, FuBnote 478.
15 Als die Lilie der Tiler wird gewdhnlich das Maiglockchen bezeichnet. ,,Das Maiglockchen
gehort zur Gattung der Liliengewéchse, und sein botanischer Artname, convallaria majalis, weist
darauf hin, dass die alten Botaniker in ihm die Lilie der Téler sahen.* Schmidt, Warum ein Apfel,
Eva?, S. 130.
316 vgl. s.v. Lilien, in: Die Weisheit der Natur, Telesko, S. 40; Maigléckchen, in: Symbolik der
Pflanzen, Beuchert, S. 203.
>17 Grochowski, V. Kwiatki lilijowe, in: ders., Wirydarz kwiatki ryméw duchowych, S. 63.
Kindlein, Feldbliimchen,

Lilienbliimchen des Tals,
so nennt Dich die Heilige Schrift,

also wir, im Vertrauen auf dieses Wort,
brachten diese Bliiten mit,

o teuerstes Kindlein.
Nimm als kleine Gaben

diese Lilienbliimchen,
denn von diesen Bliiten hast

du den Namen seit den alten Jahren.
Mit der weilen Lilie vergleicht ebenso M. K. Sarbiewski das Jesuskind in seiner 12. Epode
Pueril: Lilium, lesu, niveis hiare
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Als Blume wird das neugeborene Jesuskind auch von der antiken Muse der
Liebesdichtung Erato angesprochen. ,,Witaj, kwiateczku z Dziewice zrodzony /
nowo, w jaseleczkach twardych potozony“’'® (V-41f) Sei gegriifit, von der
Jungfrau neu geborenes Bliimchen, / in der harten Krippe liegend, begriifit sie das
neugeborene Kind in Miaskowskis Gedicht Rotuly na narodzenie Syna Bozego
(Gedichte tiber die Geburt des Gottessohnes). Thre BegriiBung enthélt einen
Kontrast zwischen dem zierlichen Bliimchen, das fiir das Himmlische steht und
der harten Krippe, die das irdische Elend symbolisiert. Warum also verlésst es die
angenehme himmlische Wohnung und zieht auf die jammerliche Erde? Dariiber
wundert sich ebenfalls W. Kochowski in seinem zweizeiligen Epigramm: ,,Ray
iest pelen Deliciey / w Niebie rozkosz szczyra / Przecie Syn Bozy w Pannie

«519

mieszkanie obiera Das Paradies ist erfiillt mit Kéostlichkeiten / im Himmel

(gibt es) wahre Wonne / Doch wdihlt der Gottessohn die Wohnung in der
Jungfrau. Fir diesen Dichter ist die Antwort jedoch eindeutig. Es kann nicht
anders geschehen, da die Jungfrau Maria der schonste und reizendste Garten ist,

der die Hand Gottes mit dem ,,[...] Aquaduktem wszelkich task / y pociechy

520

woda“>™ [...] Aquddukt der vielfiltigen Gnaden / und mit Wasser der Freude

umarmt hat.

Da W. Wasniowski auch vom paradiesischen Charakter des Mariengartens™'

iberzeugt ist, ist flir ihn die Anfithrung des Baumes und des Quells des Lebens in

Garten Marias gerechtfertigt:

Pigkne kwiecie na polu, pigknieysze na tace,
Naypigknieysze w Ogrodku, o ile kwitnace.
Panny w zwyczaiu to maia,
Ze sig w Ogrodkach kochaia.
Lecz Panna nad Pannami, Ogrodnika swego,
(Magdalena go znata) sprawa, doszla tego.
Iz w swym Ogrodku zywota,
Ma drzewo y zdroy.[...]’*

Dicimus labris, quoties odora
Dulce ridenti tibi myrrha spirat,
Dulce loquenti. (V. 97-100)
Sarbiewski, Ep. 12 Quarta leuca, seu Troci, in: ders., Liryki oraz Droga rzymska, S. 512.
¥ Miaskowski, Rotuty na narodzenie Syna Bozego, in: ders., Zbiér rytmow, S. 54.
319 K ochowski, F ilij Die Habitaculum, in: ders., Ogrod panienski, Kwatera X VI, S. 176.
520 Ebd., Hortus iuxta fluvios, in: ders., Ogrod panienski, Kwatera XVI, S. 183.
2! Die Erwihnung des Gartens in Verbindung mit Maria kann zugleich auf den Paradiesgarten
hinweisen, vgl. s.v. Das Hohe Lied, in: Die vergessene Bildersprache christlicher Kunst, Schmidt,
S. 241.
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Von der lakonischen Einfiihrung iiber Blumen und der naiven Vorliebe der
Jungfrauen (der jungen Médchen) fiir Blumengiérten geht der Dichter zur Gestalt
der Heiligen Jungfrau der Jungfrauen iiber. Er spielt zusétzlich auf das Motiv von
Jesus als Gértner an; gemeint ist die Szene der Erscheinung des auferstandenen
Jesus im Garten vor Maria Magdalene, die ihn zuerst nicht erkennt und meint, er

. . 523
sei der Gdrtner.

Durch ihn, den guten Gértner, wird der jungfriuliche
Mariengarten zu dem lebensspendenden Paradiesgarten erhoht.

Das schonste und ausfiihrlichste Restimee des Gartenmotivs in Bezug auf Maria
und auf die enge liebevolle Beziehung zwischen ihr und ihrem Sohn, die ebenso
zum hortensius-Motivkreis gehort, bieten die Verse des bereits zitierten W.
Kochowski aus dem Werk Rozaniec Naswietszey P. Maryey. Der Dichter betitelt

die Jungfrau Maria als reichen Garten, der ihr vor allen andern blumenreichen

Ehrentiteln zukommt:

A czy potrzebasz wigcey tytutow godnosci?
Ktorymi w Empireyskiey kwitniesz wysokosci.
Ogrodemes$ o Panno / ogrodem bogatem,
Gdy si¢ raczysz Wiosennym tytutowaé kwiatem. ***

Nur fiir einen solchen makellosen, jungfriulichen >Garten< entscheidet sich die
himmlische Feldblume (der Erldser), ihre paradiesischen Gefilde zu verlassen,
damit sich die Heilsprophezeiung erfiillen konnte. Dass man seit alters her an die

Vollkommenheit des Mariengartens glaubte, beweist die Aussage von Dionysos

%22 Wasniowski, Przyiaciel, in: ders., Wielkiego Boga wielkiey Matki ogrodek, S. B.
Schéne Bliiten (sind) auf einem Feld, die schonere auf einer Wiese,
Die schonsten (sind) in einem Garten, wenn sie bliihen.
Jungfrauen pflegen es,
Die Gdrtchen lieb zu haben.
Aber die Jungfrau der Jungfrauen, erreichte das
Durch ihren Gdrtner (Magdalena kannte ihn),
Dass sie in ihrem Garten,
Den Baum und die Quelle des Lebens hat.
523 7u dieser Szene siche auch im Unterkapitel 2.3 Die Gdrten Christi S. 58f.
524 Kochowski, Zamknienie Ogroda Niepokalanego, in: ders., Rozaniec Naswietszey P. Maryey, o.
S.
Brauchst du mehr Ehrentitel
Mit denen du in der elysischen Hohe erbliihst?
Du - o Jungfrau bist ein Garten / ein reicher Garten,
Wenn du dich als Friihlingsblume zu bezeichnen beliebst.
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von Alexandrien aus dem 3. Jh. n. Chr., der sagte: ,,.Der eingeborene Gott wurde

geboren im jungfriulichen Paradies, das mit allem ausgestattet war.“>>

Ogrodemes$ w ktorego srzodku / ten kwiat wschodzi:

Co sig na dziwne $§wiata odkupienie rodzi:
Bowiem w czystym dziardynie twym spoczywac woli /
Dla czteka y niebieskiey odstapiwszy roli
Mowiac tak / ieslim czleku na zbawienie kwiatem /

To¢ mi spoczaé przystoi w Ogrodzie bogatem.
To rzekszy / kwiat ten polny niebo opuszcza /

Czysty panienstwa ogrod krwia swoia napuszcza.
Tak si¢ Bog kwiatem staie / a Panna Ogrodem /

Co niech bedzie Tytutow Panienskich dowodem.”*

Im Zentrum des unbefleckten Gartens entspriefit die Blume wie der Baum des
Lebens in der Mitte des biblischen Gartens Eden (Gen 2,9) oder wie die Liebe und
Frommigkeit im gldubigen Herzen. Sie erfiillt den Schof8 der Jungfrau mit dem
neuen Leben (Blut), welches spéter fiir die Erlosung der Menschheit geopfert
wird. Kochowski schildert durch die Gartenmetaphorik die Vereinigung des
Menschlichen der Jungfrau und des Numinosen des Gottessohnes und eine
wunderbare Metamorphose der beiden. Dies soll fiir ihn ein Hinweis auf die
zahlreichen Ehrentitel Marias sein, die zugleich die groe Verehrung ihres Sohnes

ausdriicken.

>% Zit. nach Schmidt, Warum ein Apfel, Eva?, S. 152.
326 K ochowski, Zamknienie Ogroda Niepokalanego, in: ders., Rozaniec Naswigtszej P. Maryey, o.
S.
(Du bist) der Garten, in dessen Mitte / diese Blume entsprief3t:
Welche fiir die unfassbare Eviosung der Welt geboren wird:
Da sie in deinem reinen Garten weilen will /
Hat sie fiir den Menschen auf das himmlische Feld verzichtet
So sagte sie / wenn ich als Blume fiir die Erlésung (bin) /
Willige ich ja darin ein, in einem reichen Garten zu verweilen
Nachdem sie es gesagt hat, verlisst diese Feldblume den Boden des Himmels /
Sie erfiillt mit ihrem Blut den reinen Garten der Jungfrdulichkeit.
So wird Gott zur Blume / und die Jungfrau zum Garten /
Was der Beweis der Titel der Jungfrdulichkeit sein moge.
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2.8.3 Der nicht-mehr-verschlossene Garten

So lange die mittelalterlichen Dichter und Kiinstler das Motiv des hortus
conclusus auf die Jungfriulichkeit Marias bezogen haben, stellten sie die Mutter
Jesu mit dem Kind oder alleine in einem symbolisch geschlossenen Raum wie
einem Garten, einem Rosenhag oder einer Kirche dar. So findet man auf vielen
Mariengemélden einen eingefriedeten Garten oder Rosenhag, mit dem der hortus
conclusus angedeutet ist.””” In diesem girtnerischen Raum sind regelmiBig
Pflanzen dargestellt, die wie die Madonnenlilie, dic Rose und die kleinen
Veilchen gleichfalls in Bezug zu Maria stehen. Neben dem Garten treten oft
andere marianische Sinnbilder auf, welche durch ihren unzugénglichen und
abgeschlossenen Charakter ebenso die Jungfraulichkeit Marias symbolisieren
sollen. Die mittelalterliche Nachwirkung ist z.B. noch bei dem Friihbarockdichter
Kasper Miaskowski deutlich spiirbar. Er reiht verschiedene biblische Motive
aneinander, die die Jungfraulichkeit der Mutter Gottes versinnbildlichen, um auf

diese Weise der Reinheit Marias Ausdruck zu verleihen:

Zdroju, pieczgcia Najwyzszego caly,
ktory wysokie obtoczyty skaty,
zawarta forto, co sam Tworca do ni<éj>
nosi klucz w dtoni.
Dawidow grodzie i baszto z opoki,
co wierzchem siggasz i wchodzisz w obtoki,
ogrodzie §liczny, przed zwierzgcym zgbem
zrebisty debem.*”® (V. 13-20)

oder

>7ygl. Pelc, Ogrody jako miejsca szczesliwe, S. 16.
Zu den bekannten mittelalterlichen Mariendarstellungen dieser Art gehdren in Westeuropa z.B. bei
Madonna des Kanzlers Nicholas Rolin des Jan van Eycks deutet nur die im Hintergrund
befindliche Mauer und das davor befindliche Gértlein mit Rosen, Iris und Lilien auf das Bildmotiv
des hortus conclusus hin. Bei Matthias Griinewalds Stuppacher Madonna ist es das verschlossene
Gartentor, das den Bezug dazu schafft. Zu erwihnen sind auch Martin Schongauers Die Jungfrau
im Rosenhag (1473) sowie dessen Mystische Einhornjagd (ca. 1478). Das Tier rettet sich vor dem
jagenden Erzengel Gabriel und seinen Hunden in den umfriedeten Rosenhag der Mutter Gottes.
32 Miaskowski, Pie$n o Najswetszej Marii Pannie, in: ders., Zbior rytmow, S. 52.
Quelle, (du bist) ganz das Siegel des Allerhéchsten,
die von hohen Felsen umringt ist,
geschlossene Pforte, zu der der Schipfer selbst

den Schliissel in der Hand trégt.
Davidscher Befestigung und Turm aus Felsen,
du reichst mit dem Kopf an Wolken und dringst in sie hinein,
schoner Garten, der vor dem tierischen Zahn

mit Eiche umzdunt (ist).
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Onac¢ to skrzynia, co manng¢ zawiera,
forta, ktora sam Najwyzszy otwiera.
Ogrod zawarty, a baszta tak twarda,
ze i burzacym dziatom ona harda.”® (V. 381-384)

Das Hauptmotiv dieser dichterischen Aussage ist die Vollkommenheit und die
Unberiihrtheit Marias, die sich in den >geschlossenen< Motiven der Heiligen
Schrift ausdriicken.

Seit dem Mittelalter bezogen die Kiinstler auch Laiengestalten in ihre
Mariengértchen ein, wodurch der Topos des hortus conclusus seine urspriingliche
Bedeutung der Jungfraulichkeit der Mutter Gottes verliert. Darauf weist bereits J.
M. Rymkiewicz im Unterkapitel Hortus conclusus seines Buches Mysli rozne o

ogrodach (Diverse Gedanken iiber Gérten) hin:

Do $redniowiecznego ogrodu zamknigtego, z chwila gdy przestal on symbolizowac
dziewictwo Marii, uzyskali [...] wstgp rowniez zwykli $miertelnicy. Poczatkowo
przedstawiano Nasza Panig w otoczeniu $w. Rodziny lub czterech $wigtych. Zazwyczaj
byly to: $w. Dorota, $w. Barbara, §w. Malgorzata i $w. Katarzyna. Gdy w ogrodzie wraz
ze $wigtymi znalezli si¢ pobozni fundatorzy obrazéw lub pobozni poeci, topos stracit swe
pierwotne znaczenie: ogréod nie symbolizowal juz Dziewictwa Marii, lecz byt
przedstawieniem raju ziemskiego. Raju, w ktéorym bawi si¢ Dziecko, pracuja $§wigci i
modla si¢ grzesznicy.530

Nach Rymkiewicz wird die Konnotation des Mariengartens im Laufe der Zeit
umgedeutet. Mit der Einfiihrung anderer Personen in den hortus conclusus Marias

wird aus ihm ein Paradies, dessen Zuganglichkeit zu einer neuen Eigenschaft

> Ebd., Elegia pokutna do Naswietszej Panny i Matki, in: ders., Zbior rytmow, S. 148.
Sie ist diese Truhe, die Manna enthdlt,

Pforte, die der Allerhochste selbst offnet.
Geschlossener Garten, und Turm so fest,

dass er fiir zerstorende Kanonen unantastbar (ist).
330 Rymkiewicz, Mysli rozne o ogrodach, S. 194.
Zum mittelalterlichen geschlossenen Garten haben in diesem Moment, als er aufhérte, die
Jungfriulichkeit Marias zu symbolisieren, [...] ebenso die normalen Sterblichen Zugang erhalten.
Anféinglich wurde Unsere Frau in der Umgebung der HI. Familie oder zusammen mit vier
Heiligen dargestellt. Gewohnlich waren es: HI. Dorothee, Hl. Barbara, HIl. Margarethe und HI.
Katharina. Als im Garten zusammen mit den Heiligen die frommen Stifter der Bilder oder die
frommen Dichter auftauchten, verlor der Topos seine urspriingliche Bedeutung: der Garten
symbolisierte nicht mehr die Jungfrdulichkeit Marias, sondern er wurde zur Darstellung des
irdischen Paradieses. Das Paradies, in welchem das Kind spielt, die Heiligen arbeiten und die
Stindigen beten.
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wird. Es handelt sich um die fiirsprechende und vermittelnde Rolle Marias,
welche als >die neue Eva< den Menschen die Pforte des Paradieses wieder
gedffnet hat. Was der Menschheit durch den Ungehorsam der Stammmutter Eva
im Garten Eden (Gen 3,1-24) verloren ging, hat die Mutter Gottes durch die

Geburt des Gottessohnes fiir die Menschheit wieder gewonnen.™'

Ewa zgubita zywot / gdy po owoc lazta /

MARYIA przez Owoc go zywota znalazta ***

schlieBt Kochowski, der Vertreter der polnischen Volksfrommigkeit des 17.
Jahrhunderts, die populdre Gegeniiberstellung der beiden Frauen im Distichon-
Epigramm zusammen.

W. Kochowski lehnt sich nicht nur an die traditionellen Darstellungen des
verschlossenen Gartens an, sondern versucht auch, wie im Barock tiblich, das
Motiv neu zu betrachten. ,,Niewiem iak ten zawarty ogrod zwaé sie godzi / Gdy
tam wolno iak dobry tak y grzeszny wchodzi“>* Ich weif3 nicht, wie man diesen
verschlossenen Garten nennen soll / wenn ihn ebenso die Guten wie die Siindigen
betreten diirfen, fragt der Dichter rhetorisch und gleichzeitig provozierend. Der
verschlossene Garten ist nicht mehr hermetisch von der siindigen AuBenwelt
abgetrennt, trotzdem verliert er in den Augen des Dichters nichts von seiner
urspriinglichen Symbolik. Der Garten bleibt weiterhin der verschlossene Garten
der Jungfrau Maria, obwohl seine Mauern ihm keinen ausreichenden Schutz mehr
gewdhrleisten konnen. Sie werden nun iiberwindbar und durchlidssig. Und das

reicht den Siindigen, um hineinzugelangen.

>! Die Eva-Maria-Parallele entstand bereits zur Zeit der Patristik. Sie entspricht der Adam-Jesus-
Parallele oder der Paradiesbaum-Kreuzesbaum-Parallele, vgl. das Unterkapitel 2.7.1 Der Baum des
Kreuzes, S. 103f.
»Das Tor des Paradieses, verschlossen durch die erste Eva, ist jetzt allen gedffnet durch die HI.
Maria®“, Inschrift auf dem Widmungsbild des Goldenen Evangeliars des HI. Bernward von
Hildesheim, 1015, zit. nach Artikel: Maria im Rosenhang, in: Die vergessene Bildersprache
christlicher Kunst, Schmidt, S. 245f.
332K ochowski, Inventrix gratie Dei, in: ders., Ogrod panienski, Kwatera V, S. 61.
Eva verlor das Leben, als sie die Frucht holte /

MARIA fand es durch die Frucht des Lebens.
533 Bbd., Hortus conclusus, in: ders., Ogrod panienski, Kwatera XI, S. 124.
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Widzac ogrod ziol pelny / w rozmiar moda tadna /
Gdzie grzesznych niepuszczali; przez parkon si¢ wkradna.”*

Kochowski geht jedoch mit seiner dichterischen Neugestaltung des Motivs noch
weiter. Niemand muss mehr heimlich liber die Gartenmauer klettern, um die
Wonne des Gartens der heiligen Mutter spiliren zu konnen. Die Mutter Gottes
Offnet das Tor ihres Gartens alleine und 14dt alle zu sich ein. Ihr Garten ist nicht
nur jeder Zeit zuginglich und seine Friichte fiir alle erreichbar, sondern seine

Herrin stellt dazu noch ihre personliche Rolle als Mittlerin zur Verfiigung.

Zawsze wescie iest wolne, zrana lub pod zorza/

W potudnieli, w wieczorli, kazdemu otworza:
Lub kwiatki Iub Frukty reka czyia zrywa,

Nietylko nikt niebroni, ale sama wzywa
Nayswietsza MATKA mowiac, Ogrodu y Pani

Zazyicie w swey potrzebie ziomkowi kochani.™

Der Mariendichter glaubt an die Barmherzigkeit und die vermittelnde Rolle der
seligen Madonna. FEinerseits versteht sie als Mensch die silindige schwache
Menschennatur, anderseits kennt sie als die Mutter Gottes die iibernatiirliche
GroBe und Macht ihres Sohnes. Maria ist die Gnadenspenderin des Himmels, der
Weg zu Gott und Mittlerin zwischen dem Irdischen und dem Himmlischen.

Wasniowski ldsst ebenso den freien Zugang zu diesem wunderbaren Garten
erkennen, in dem nach Gottes Willen der Baum und die Quelle des ewigen Lebens
(Jesus Christus) ihren Platz gefunden haben (vgl. die ersten Verse des Gedichtes).
Man muss nur den festen Willen zur Verdnderung des eigenen Lebens haben, um

den Paradiesgarten der heiligen Jungfrau betreten zu diirfen. Das Betrachten

>3 Ebd., Hortus aromatum, in: ders., Ogrod panienski, Kwatera XVI, S. 174.
Wenn (die Siindigen) den mit Krdutern vollen grofien Garten sehen / der nach der schénen Mode
(gestaltet ist) /
In den die Siindigen nicht hereingelassen wurden; schleichen sie sich iiber den Zaun
hinein.
333 Kochowski, Ogrod panienski, o. S.
Der Eingang ist immer frei, friithmorgens oder unter der Morgenréte
Am Mittag, am Abend wird jedem gedffnet:
Entweder Blumen oder Friichte pfliickt die Hand des Jemanden,
Nicht nur niemand verbietet, sondern sie selbst ruft,
Die Allerheiligste MUTTER, sagend: Garten und Herrin
Genief3t(!) in eurer Not, geliebte Landsleute.
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dieses vorbildlichen Gartens soll in jedem Herzen das Streben nach einer neuen
Lebensweise und die Ablehnung der verlockenden Versuchungen des Satans

erwecken.

[...] Ochota
Jestli w tobie? Wigc k niemu idz, wnidz, chodz, patrz, lubuy,
Bierz w si¢ wonnos¢, z cnot kwiecia, a to sobie Slubuj
1z ci¢ w nim Smok y Waz stary,
Boskiemi obietnic dary
Nie zmami, ani drzewo ztey umieigtnosci,
Oczom chetki, a gartu gorzkiey stodkawosci.
Nie zaostrzy, [...]"*°

Auch der von Wasniowski beschriebene Garten gehdrt nicht mehr zum Topos des

537 yye
2" Hier ist

hortus conclusus. ,,Ray tu §wigty / Panny, z Panny, iey, zniey wzigty
das heilige Paradies / der Jungfrau, aus der Jungfrau, ihr, aus ihr genommen,
dichtet er, indem er nicht vergisst, in diesem paradiesischen Garten der Mutter
Gottes den Quell des Lebenswassers und die blumenreichen Gefilde der Tugenden

einzufiihren, an welchen alle sich eifrig und anteilnehmend erfreuen sollen.

Tu z Zdroiu piy zywego, piy nieprzyganiaiac,
Rwi kwiat, z pol, z tak, z Ogrodka, rwi lecz niesczypaiac.”*®

Die Teilnahme seitens der Menschen soll, so schildert derselbe Dichter weiter,
dhnlich der Arbeit einer fleiBigen Biene sein. Die vielen vorbildhaften Tugenden
der Jungfrau Maria sind fiir den Gldubigen wie Blumen fiir Bienen, d.h. die

schonste Quelle des siiBesten Nektars des Glaubens.

>3% Wasniowski, Przyiaciel, in: ders., Wielkiego Boga wielkiey Matki ogrodek, S. B.
[...] Sptirst du

Lust? also geh zu ihm [zum Garten B.R.], tritt hinein, geh durch und quer, schau, genief3,

Nimm zu dir Wohlduft, aus Tugenden der Bliiten, und leg ein Geliibde davon ab,
Dass dich in ihm der Drache und die alte Schlange,
Mit dem Versprechen der gottlichen Gaben

Nicht in Versuchung fiihren, oder der Baum der Erkenntnis vom Bosen,

Den Augen Lust, und dem Mund bittere SiifSigkeit
Nicht verschalfft, [...]

>37 Ebd.

>3 Ebd.

Hier, trink aus der Quelle des Lebens, trink ohne Eile

Pfliick Bliiten, aus Feldern, aus Wiesen, aus Gdrten, pfliick aber nicht zupfend
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Zroz z latuiac na Roze, z kwiecia na kwiat Psczotka,
Stodycz nabiera bo miod nie ziednego Ziotka,
Y my z Cnot stodka stodycz wszech swigtych zbieramy.
Lecz iz te Cnoty w Pannie z Panny Cnot miod mamy.>*

Deswegen ist nicht verwunderlich, dass ein solcher Garten den marianischen
Barockdichtern als ersehnter Aufenthaltsort erscheint. Die Uberzeugung vom
Vorhandensein eines paradiesisch-gértnerischen Ortes voller seliger Wonnen und
Freuden und die Barmherzigkeit seiner Herrin ermutigt einige Dichter wie z.B.
Kochowski dazu, Maria um die Erlaubnis zu bitten, in ihrem Garten ein Arbeiter

sein zu dirfen:

W Twoim Ogrodzie Panno pelno uciech wszedy /

Pozwol mi / niech przynamniey / w nim polewam grzedy.>*’

Der in diesem Unterkapitel bereits kurz erwihnte Dichter J. B. Zimorowic
betrachtet das Verhiltnis zwischen dem Motiv der Maria als Garten und dem des
Menschen als Garten aus einer anderen Perspektive als W. Kochowski.
Zimorowic bittet um die Gnade der Einkehr der Jungfrau Maria in seinen
Herzens-Garten. Sein vernachldssigter geistlicher Lebens-Garten braucht dringend

die Hilfe der barmherzigen Jungfrau:

>¥ Ebd., ZIOLKA XII, in: ders., Wielkiego Boga wielkiey Matki ogrodek, S. 23.
Von Rose zu Rose, von Blume zu Blume fliegt die Biene,

Honig bekommt (dadurch) die Siife, denn er (ist) nicht von einem Kraut,
Auch wir sammeln aus allen heiligen Tugenden die siifle Stifigkeit,

Da diese Tugenden in der Jungfrau (sind), haben wir den Honig aus den Tugenden der

Jungfrau.

Das Vorbild fiir diesen Vergleich findet sich in der weltlichen Literatur und hat eine reiche
Tradition: die altindische Literatur, Lukrez (De rer. Nat. III, 11f.), Horaz (Oden 1V, 2, 27ff), in
Senecas Lucilius-Brief 84, in dem der Philosoph Seneca die Sammlung und Einordnung des
Wissens aus mannigfaltigen Lektiiren mit der Arbeit der Biene vergleicht, (vgl. Seneca, Brief 84,
in: ders., Briefe an Lucilius, Gesamtausgabe II, S. 25f), in der Spatantike bei Macrobius
(Saturnalien lib. I, 1), ebenso gut bekannt dem Mittelalter und der Renaissance, lebendig im
Barock, vgl. Stackelberg, Das Bienengleichnis, S. 271-293.
349 K ochowski, Hortus voluptatis, in: ders., Ogrod panienski, Kwatera IX, S. 106.
Dein Garten ist iiberall voll von Wonnen /

Erlaub mir / mége ich mindestens / in ihm die Beete begiefen.
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Pojzrzy na Wiridarz maty
Dla twojej niekiedy chwaty
W sercu moim usadzony,
t.zami rzadkiemi skropiony.

Obacz jako wonne ziota
Zmarszczyty zwiotszale czota,
A ukochane przed laty
Zniszczaly na gtowe kwiaty.

Zwiesity ku ziemi szyje
Lawendy i Spignaryje;
Lilije czyste pobladty,
Roze wstydliwe opadty.®*' (V. 9-20)

Die edlen Blumen und Kréuter als Symbole der Tugenden haben ihre Kraft und
Schonheit verloren. Ungepflegt und unbewissert, fast schon vergessen, mussten
sie allméhlich ihren Platz dem Unkraut als dem Sinnbild der Siinde abtreten. Als
der jammerliche Zustand des Gartens dem Dichter pl6tzlich bewusst wird, ruft er
die Mutter Gottes an. Sie soll in Gestalt des warmen, trostspendenden Windes und
der bewissernden Quelle der Gnaden hereinkommen und ihre Augen wie doppelte
Sonnen zu ihm wenden, damit sein Seelen-Garten wieder neu zu ihrer Ehre
erblithen kann. In diesem dichterischen Gebet verweisen reiche Metaphorik und
Symbolik auf die Maria zugeschriebenen Eigenschaften, unter welchen ihre

Barmbherzigkeit, Mitgefiihl und Menschenliebe im Vordergrund stehen.

Damit schlieft sich Zimorowic ebenfalls den anderen Dichtern der
Marienverehrung an, die im metaphorisch-allegorischen Stil ihre marianischen
Barockgedichte verfassten, um u.a. durch die ausgeschmiickte Garten- und

Blumenbildlichkeit das Marienbild ehrwiirdig auszumalen.

> Zimorowic, B., W Dzien Nawiedzenia Panny Maryjej, in: Helikon sarmacki, S. 46.
Schau auf den kleinen Garten

Der damals zu deiner Ehre

In meinem Herzen gepflanzt,

Der seltenen mit Trdinen begossen wurde.
Sieh, wie duftende Krduter

Falten die verwelkten Stirnen,

Und die vor Jahren geliebten

Blumen sind ganz verwiistet.
Zum Boden liefSen den Hals

Lavendel und Narden hdngen;

Die reinen Lilien verblassten,

Die schamhaften Rosen fielen herunter.
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3 Der profane Garten

3.1 Der Garten der weltlichen Liebe

3.1.1 Die blumenreiche Liebessprache

Die Liebe war und ist mit ihrer erhebenden, aber auch destruktiven Kraft eine
wichtige Inspiration aller Kiinste. Fiir die literarische Gestaltung der Liebe lassen
sich diesbeziigliche Muster ebenso bei weltlichen (Ovid) wie auch bei geistlichen
Vorbildern (u.a. dem Hohelied) finden. Beide Bereiche verfiigen iiber eine
Vielzahl von Worten, mit denen sich die Liebe darstellen ldsst. Soll die Liebe in
Worte gefasst werden, scheint besonderes die Lyrik das bevorzugte literarische
Ausdrucksmedium zu sein. Die polnische Liebesdichtung des 17. Jahrhunderts
bedient sich umfassend aus der liebeslyrischen Tradition der vorhergehenden
Epochen und aus den Vorbildern der westeuropédischen Liebesdichtung jener Zeit,
wobei die Dichter aus verschiedenen Quellen schopfen und ein neues barockes
Gebilde formen.”* Den Dichtern bietet sich eine reiche Auswahl an
Imitationsmdglichkeiten in den provenzalisch-mittelalterlichen Minneliedern der
Troubadoure, in der gezierten Liebeslyrik der Petrarkisten der Renaissance und in
der Literatur des klassischen Altertums an, die von der Ubersetzung iiber einfache
Nachahmung bis zur Umgestaltung und Neuschopfung reicht. Die Vorbilder der
polnischen Liebesdichtung des 17. Jahrhunderts findet man sowohl bei
auslidndischen Dichtern (z.B. Petrarca und Marino) wie auch bei heimischen

(Kochanowski), deren Stil und dichterisches Wort sie geprigt haben.>*

2 In der polnischen Liebesdichtung des Barockzeitalters dominiert vor allem der korperlich-
sinnliche Erotismus. Die Liebe, die von Petrarca und Neoplatonika idealisiert wurde, wird vom
Piedestal heruntergeholt. Im Gegensatz zur arkadiengeprigten Renaissancevorstellung erscheint
sie im Barock als realistische Darstellung der menschlichen Leidenschaften. Diese dichterische
Ausdruckweise lésst sich nicht nur durch die Tatsache herleiten, dass die Thematik der Liebe aus
moralischen Griinden negativ beurteilt wird, sondern auch dadurch, dass man zwischen zwei
Amors - amor lascivo und amor celeste — bzw. zwischen zwei Lieben - der irdischen und der
himmlischen - unterscheiden mag, vgl. Kornittowicz, Erotyzm i mito§¢ w literaturze polskiej XVII
wieku, S. 74f; Kotarska, Poetyka popularnej liryki mitosnej XVII wieku w Polsce oder ders.,
Erotyk staropolski.

Das Motiv der zwei Arten der Liebe in der Barockliteratur spricht ebenso Magdalena Walendzik-
Banko in ihrem Artikel Z problemow barokowej metaforyki mitosci (Aus der Problematik der
barocken Liebesmetaphorik) (S. 163ff) an.

Uber die vier Liebesgéttinnen Venus schreibt dagegen der barocke Dichter und Theoretiker M. K.
Sarbiewski in seinem Werk Dii gentium, indem er sich auf die Autoritit der antiken Autoren
beruft, siche: Sarbiewski, Dii gentium, S. 104-110.

43 Vgl. Brinkmann, Geschichte der lateinischen Liebesdichtung im Mittelalter, S. 15; Kotarska,
Poetyka popularnej liryki mitosnej XVII wieku w Polsce, S. 6-13; ders., Erotyk staropolski, S. 19-
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Die polnischen Barockdichter verwenden mehr oder weniger allgemein bekannte
und gebriuchliche Bilder, die sie gemil der jeweiligen Situation ausschmiicken,
erweitern und umgestalten.

In mannigfaltigen Dichtungsformen (Liebeslyrik, Liebeslieder, Madrigale,

Sonette, Blasons etc.) offenbaren sich die dichterischen Bemiihungen der Autoren,

die aus verschiedenen Gesellschaftsgruppen stammten.”**

Die bildhafte Vorstellung der Liebe hat in zahlreichen Barockgedichten Beziige
zum Topos des Gartens, in denen das Sprechen iiber die Liebe unter den Blumen
im Garten oder im Freien >durch die Blume< eine wichtige Bedeutung hat. Die
konventionelle und allgemein anerkannte Blumensprache erméglicht den Dichtern
einen metaphorischen schmiickenden Ausdruck ihrer Liebe, Begeisterung oder
Warnung fiir die/den Angebetete(n).

In den Epithalamien Szymon Zimorowics wirbt das Maddchen Bernetis aus dem

ersten Chor der Jungfrauen um die Liebe eines Jiinglings. Seine Schonheit

. , o g . 545
entflammte sie und nun hofft sie auf ,,mito§¢ za mitos¢, wzajemny / dar sercu*

(V. 27f) Liebe fiir Liebe, gegenseitige / Gabe dem Herzen.

Kochaneczku, moj kwiateczku,
milszy nad réze,
nad lilije, konwalije
i co by¢ moze
przyjemnego w pigknym lecie,
kiedy bierze na si¢ kwiecie
barwe rozliczna!
Twa osoba, twa ozdoba,
moj oblubience,
i nad ziota, owo zgota
i nad mlodzience,
ktorych terazniejsza chwila
mtodoscia przyozdobita,
barziej jest §liczna.>* (V. 1-14)

22, 70; Backvis, Panorama poezji polskiej okresu baroku, S. 291; Nowicka-Jezowa, Madrygatly
Staropolskie, S. 88; Szmidt, Lyrika w epice, S. 52.
> Vgl. Kotarska, Poetyka popularnej liryki mitosnej XVII wieku w Polsce, S. 14-33, 36-95;
Nowacka-Jezowa, Jan Andrzej Morsztyn i Giambattista Marino; ders., Siedemnastowieczne
erotyki, S. 157ff.
%5 7imorowic, S., Bernetis (I. 12), in: ders., Roksolanki, S. 50.
>4 Ebd.
Geliebter, mein Bliimlein,
geliebter als Rosen,
als Lilien, Maiglockchen
und was es Angenehmes im schénen
Sommer geben kann,
wenn die Bliiten irisierende Farbe
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Diese Verse lassen zwei Deutungsmoglichkeiten zu; einerseits schétzt Bernetis
die Schonheit des Jiinglings mehr als die Schonheit der Rosen und Lilien, worauf
die zweite Strophe hinweisen konnte. Andererseits stellen die Blumen ihre eigene
Anmut dar und driicken auf diese Weise aus, dass das Médchen den Jiingling
mehr als alle schonen Sommerblumen liebt. Dass die Médchen eine grofie
Vorliebe fiir Blumen haben, beweist Wojciech Wasniowski in seinen religiosen

Versen, indem er schreibt:

Pigkne kwiecie na polu, pigknieysze na tace,
Naypigknieysze w Ogrodku, o ile kwitnace.
Panny w zwyczaiu to maia,

Ze si¢ w Ogrodkach kochaia.™’

Demzufolge gibt es keine unter den farbenreichen Blumen, die bei ihr die gleiche
Begeisterung wie der Geliebte bewirken konnte. Dieselbe Idee enthalten das von
Melani gesungene Lied (20) im zweiten Chor der Junggesellen desselben Autors
und die Verse des fiinfzehnten Gesangs im Liebesepos Adon Marinos/Anonims.
Die Schonheit der Blumen und des Gartens verliert ihren Reiz angesichts der

Abwesenheit der Geliebten.>*®

Der Genuss ihrer Schonheit kann durch keinen
anderen ersetzt werden. Die frithlingshafte Natur mit ihren reichen Gérten und

bunten Blumen erscheint den Geliebten nur als Scherz.

auf'sich nehmen!
Deine Person, deine Kostbarkeit,
mein Geliebter,
und als Krduter, manchmal sogar
und als Jiinglinge,
die den gegenwdrtigen Moment
mit der Jugend beschmiickte,
ist schoner.
7 Wasniowski, Przyiaciel, in: Wielkiego Boga wielkiey Matki ogrodek, S. B.
Schéne Bliiten (sind) auf einem Feld, die schoneren auf einer Wiese,
Die schénsten (sind) in einem Garten, wenn sie bliihen.
Jungfrauen pflegen es,
Die Gdrtchen lieb zu haben.
% Der Topos der Abwesenheit der Geliebten hat eine lange Tradition. Er kommt z.B. sowohl in
der hofischen Liebesdichtung des Mittelalters wie in der Liebeslyrik Petrarcas oder spiter bei
Bemo und Kochanowski vor, vgl. Brahmer, Petrarkizm w poezji polskiej XVI wieku, S. 61.
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Wszytko nizac, ma kochanko: gdy nie masz ciebie,

mnie zaden kwiat nie powabi do siebie.

C6z mi po tym, chociaz pojzrze na konwalija,

chociaz uszczkng mita r6za abo lilija? (V. 10-13)
[...]

Fraszka u mnie wirydarze, fraszka sa kwiecie.
Ghupi bym byt, wierzg,
Kiedybym w tej mierze
Wigcej kochat si¢ w zielu
Nizli w przyjacielu,
Ktoremu serce wylatem nad inszych wielu.”* (V. 22-27)

Der Schmerz der Trennung wie ,,[...] srogi tyran tzami pasie / i zima moich bolow
nie ustaje*>>® (XV. 17) [...] ein schrecklicher Tyrann (mich) mit Trinen fiittert /
und der Winter meiner Schmerzen héort nicht auf, klagt Adonis auf der Suche nach
dem Weg zu seiner Geliebten Venus. Die gleiche Schlussfolgerung ergibt sich im
Gedicht Taniec (4) (Der Tanz). Der anonyme Autor schildert eine wunderschone
bukolische Ideallandschaft, die mit typischen Ziigen des locus amoenus
ausgestattet ist. Seine Schilderung soll den Sinnen einen Wohlgenuss bereiten.
Das schone Griin des Grases und verschiedenartige Blumen, das frohliche Singen
der Vogel, das erfrischende Bachwasser, der erquickende Schatten der Buche und
sanfte Tiere erfreuen jeden Betrachter. Selbst die Feldarbeiter vergessen,
beeindruckt von dieser lieblichen Landschaft, ihre Sorgen und ihre schwere
Arbeit, aber nicht der Geliebte, der wegen der Abwesenheit seiner Geliebten seine

ganze Freude verloren hat.

>¥ Zimorowic, S., Melani (II. 20), in: ders., Roksolanki, S. 79.
Alles (ist) nichts, meine Geliebte: wenn du nicht da bist,
keine Blume verlockt mich zu sich.
Wofiir brauche ich es, wenn ich auch ein Maigléckchen anschaue,
wenn ich auch eine nette Rose oder Lilie pfliicke?
[...]

Scherz ist fiir mich Viridarium, Scherz sind Blumen.

Ich wire dumm, glaube ich,

Wenn ich aufgrund dessen

Mehr in Pflanzen verliebt wiire

Als in eine Freundin,
Welche ich iiber andere als Vertraute des Herzens ausgewdhlt habe.
In derselben Form ist dieses Lied als Taniec VIII (der Tanz) auch in der Sammlung Polska liryka
mieszczanska. Piesni — tance — padwany auf der Seite 305f vorhanden.
** Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 436.
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Ale to u mnie fraszka, wdzigczne $piewanie,
Kwiecie, taki i zdroje; me $liczne kochanie,
Kiedy ciebie nie widzg, niech co chce byto,
Mnie nic nie mito.>”' (V. 107-118)

Die Abwesenheit der Geliebten hat auch andere Folgen. Die Trauer iiber ihre
Abwesenheit trifft nicht nur den Jiingling, sondern auch die schone Natur selbst.
Dies kommt in Tymos’ Lied (29) zum Ausdruck, in dem er Maryna um
Wiederkehr in die Ukraine (nach Lwow/Lemberg) bittet. In der hortensius
Metaphorik malt der Jiingling seine Sehnsucht nach der Geliebten aus, die sich im
schlechten Zustand seines Gértchens widerspiegelt. Die personifizierten Kriuter
und Blumen (Lilien und Veilchen) sehnen sich nach ihr, und die Béume verlieren

sogar ihre noch unreifen Friichte.

Dla ciebie ogrodeczka mego bujne ziota
Frasobliwe nadzwyczaj pomarszczyty czota,

Do ciebie z lilijami fijotki stesknity,

Drzewa niedonoszone ptody poronity.”** (V. 13-16)

Die positiv-heilende Wirkung der Anwesenheit der Geliebten auf den Geliebten

und seinen Garten hat eine lange Tradition, die auf Petrarcas Liebesdichtung

553

zurlickgeht.”” Die Erscheinung der geliebten Frau wird meist mit dem Herannahen

des Friihlings verglichen. Wie die Natura nach dem kalten Winter in den ersten

>>! Taniec (4), in: Polska liryka mieszczanska. Pie$ni — tance — padwany, S. 102.

Scherz ist bei mir alles, schoner Gesang,

Blumen, Wiesen und Bdche, meine hiibsche Geliebte.

Wenn ich dich nicht sehe, moge alles egal sein,

Mir ist nichts angenehm.

332 Zimorowic, S., Tymos (IL. 29), in: ders., Roksolanki, S. 90.

Fiir dich haben meine Gdrtchen iippige Kriuter

Auperst traurig die Stirne gerunzelt.

Nach dir sehnten sich Veilchen mit Lilien,

Bdume verloren nicht ausgetragene Friichte.

An dasselbe Motiv des schlechten Zustands des Gartchens wegen Abwesenheit der ersehnten
Person kniipft der dltere Bruder des S. Zimorowics, Jozef Barttomiej, in seinem religiosen Gedicht
W Dzienr Nawiedzenia Panny Maryjej, siehe im Unterkapitel 2.8.3 Der nicht-mehr-verschlossene
Garten, S. 160.

553 Dank Petrarcas Canzoniere wurde donna angelicata mit einer positiven Wirkung auf die Natur
beschenkt. Dies fiihrt in der europdischen Renaissance zu dem Versuch, eine Parallele im Bereich
der artistischen Betrachtung zwischen Liebe, Frau und Natur zu schaffen. In der polnischen
Liebesdichtung kommt es jedoch zur Selektion der dargestellten Elemente der Natur. Sie werden
entsprechend dem damaligen Geschmack angepasst, so dass die iibernatiirliche Kraft der Geliebten
iiber die Natur nur maflvolle Verwendung findet, vgl. Kotarska, Erotyk staropolski, S. 55.
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Strahlen der Friihlingssonne erwacht, so erfiillen friihlingshafte Frohlichkeit und
Gliicksgefiihl das Herz des Liebhabers und ,,zima i zimno serca ustgpuje / I na
wstec z lodem $nieg bytnos¢ kieruje“554 (V. 11f) der Winter und die Kilte
verlassen das Herz / und der Schnee mit Eis zieht sich zuriick, wenn er seine
Geliebte endlich erblickt. Allerdings wird die Anwesenheit der Auserwéhlten dem
Verliebten nur dann zur Freude, wenn er mit ihrer Zuneigung rechnen darf. Meist

555 .
, was ein

wird Uber die Hartherzigkeit und Unnahbarkeit der Frauen geklagt
Beispiel fiir die Vorliebe des Barock fiir das Spiel mit gegensédtzlichen Begriffen
ist. Jan Andrzej Morsztyn kann als ein Meister der gehaltlich-inhaltlichen Einheit
von Stil und Thema in der polnischen Barockdichtung bezeichnet werden.

Sein dichterisches Konnen lésst sich besonders gut an seinen Versen liber die Eis-
und Marmorméddchen erkennen, in denen er ein vor Begierde und Liebe
entflammtes, lyrisches Ich zu Wort kommen ldsst und mit denen er sich in die
Tradition der europdischen (Liebes)lyrik einreiht.

Im Gedicht Ogrodniczka®® (Girtnerin) dieses Dichters erblickt der lyrische Ich-
Sprecher eine im Garten ihre Blumen gieende Dame und klagt, dass sie mehr
Mitleid mit den in der Sommersonne durstenden Pflanzen hat als mit ihm. Der
Dichter baut eine Opposition zwischen der fiir den Garten >lutosciwa< (V. 1)
(barmherzigen) und der fir den Werbenden >okrutna< (V. 8) (strengen) Dame
auf, die sich in einer Jagnieszka verbinden. Die Dame gief3t ihren Garten mit den
Trdnen des in sie verliebten Mannes. Diese Trdnen sollten sie eigentlich
>migkczy¢< (V. 8) (erweichen), aber die herzlose Jagnieszka nutzt sie

ironischerweise als GieBwasser (hyperbolisches Argument fiir das Ubermal3 der

>* Grodzinski, O moja wiosno i maju, kwiatu piekne<go> pemy! 45[160], in: ders.,
Siedemnastowieczne erotyki, S. 196.

> Fiir die klagende Stimmung in der altpolnischen Liebeslyrik macht Jadwiga Kotarska den
Anthropomorphismus der Liebe verantwortlich: ,, Staropolskie utwory liryczne, podejmujace
ogoblne problemy milosci, utrzymane sa w klimacie skargi lub prosby. Mitos¢ nie jest w nich
przedmiotem rozwazan natury refleksyjno-filozoficznej, przedmiotem tgsknoty za pigknem
doskonalym, warto$cia sama w sobie czy wreszcie $srodkiem prowadzacym do celu najwyzszego.
Te mozliwosci realizacji tematu wykluczala antropomorfizacja mitosci. [...] Sprowadzato to
wywod myslowy na ptaszczyzng oratorska.” Kotarska, Erotyk staropolski, S. 13.

Die altpolnischen lyrischen Werke, die allgemeine Fragen der Liebe aufgreifen, sind in der
Atmosphdre der Klage und Bitte gehalten. Liebe ist in ihnen kein Gegenstand der Uberlegung von
der nachdenklich-philosophischen Art, kein Gegenstand der Sehnsucht nach der vollkommenen
Schonheit, kein Wert in sich selbst oder schlieflich kein Mittel, das zum hochsten Ziel fiihrt. Diese
Realisationsméglichkeiten des Themas schloss der Anthropomorphismus der Liebe aus. [...] Das
lenkte die Gedankenausfiihrung auf die beredsame Ebene.

%36 Das Vorbild fiir dieses Gedicht ist das italienische Madrigal Marinos Herbe inaffiate dalla sua
donna (Backvis, Panorama poezji polskiej, S. 317), an das auch M. Grodzinski mit dem Gedicht
Ziota skropione od Kupidyna (Die von Cupido besprengten Krauter) ankniipft.
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vergossenen Trianen). In dieser Situation wendet der Verliebte sich unmittelbar

wiinschend und verlangend an den Garten:

Pojdziecie bujno, kiedy swoich oczy
Nad wami blaski stoneczne roztoczy
Oraz nad zwykte majac przyrodzenie,
Stonce z jej oczu, z moich dzdza strumienie.
Btogostawiony ogrodeczku, ktory
Odwilza, predko pomkniesz si¢ do gory
I choino$¢ wielka przyniesiesz owocy,”’ (V. 9-15)

Der Werbende glaubt an die wunderbare Wirkung der Augen-Sonne™® der
Jagnieszka und an seinen Trdnen-Regen fiir den Garten. Er ldsst auf dessen
Friichte hoffen, da unter solchen Bedingungen (Tauwetter) nicht nur der Garten
gut gedeihen soll, sondern auch die Liebe. In der Pointe macht J. A. Morsztyn
schlieBlich dazu eine kithne Anspielung an das erwartete, sexuell-erotische
Erlebnis: ,,Bo ta reka jest tej wladzy i mocy, / Ze czego sie tknie, czego mocno
imie, / Roscie jej w garsci, chociazby i zimie™ (V. 16-18) Denn diese Hand hat
diese Macht und Kraft, / dass, was sie beriihrt, was sie fest anfasst, / das wdchst
ihr in der Hand, sogar im Winter. Als Botschafter der Liebe kdnnen mannigfaltige
Elemente aufgefiihrt werden. Nicht nur die bitteren Trinen des Verliebten
verkiindeten der Auserwihlten seine Liebe, sondern auch die Blumen, deren
symbolische Sprache seit alters her bekannt ist. Daran kniipft J. A. Morsztyn in
seinen anderen Liebesgedichten Na kwiatki (Uber die Bliimchen) und Kwiatek
darowany (Die geschenkte Blume) an. Im ersten Gedicht wendet der entflammte
Mann sich apostrophisch an die im Garten frisch gepfliickten Blumen. Das

lyrische Ich fiihrt mit ihnen einen Monolog im Ton des rhetorischen Stils der

7 Morsztyn, J., A., Ogrodniczka, in: ders., Utwory zebrane, S. 173.
Thr werdet tippig gedeihen, wenn sie ihrer Augen
Sonnenglanz iiber euch ausstrahlt
Und (wenn sie), die aufiergewohnliche Natur hat,
Sonne aus ihren Augen, aus meinen Strom von Spriihregen
Gesegnetes Gdrtchen, das du
Auftaust, du wirst schnell empor ranken
Und eine grofe Friichtemenge tragen,
% Das Motiv der >Sonnenaugen< der Geliebten geht auf die provenzialische Liebesdichtung
zuriick, das spéter in die italienische Dichtung aufgenommen wurde. Auch Petrarca verwendete
diese Hyperbel gerne in seinem Canzioniere, vgl. Jonacsik, Poetik und Liebe, S. 253.
% Morsztyn, J., A., Ogrodniczka, in: ders., Utwory zebrane, S. 173.



168

Uberredung, in dessen Struktur eigentlich ein Dialog eingeschlossen wird.”® Er
mochte sie seiner Kasia schenken, damit sie sich mit ihnen schmiicken kann. Und
das soll fiir die Blume das iiberzeugende Argument sein, ihre bisherige Umgebung

zu verlassen.

Nie mogto lepiej szczgscie igra¢ z wami,
I nie zalucie ni gruntu, ni rosy,
Majac, gdy was skropig tzami,
Me 1zy za rose, a za grunt jej wlosy.”®' (V. 5-8)

Als aussichtsreichen Ausgleich fiir den morgenfrischen Tau und den Gartenboden
bietet der verliebte Mann den Blumen konzeptistisch seine Tranen und die Haare
seiner Geliebten an. Das Gedicht reprisentiert ein Beispiel des intellektuellen
Spiels, das als ,,[...] akcentowanie komponentéw mowy dialogowej (zwtlaszcza
sktadniowych) przy zachowaniu formy monologowej, pretekstowa role kwiatow
jako interlokutoréw podmiotu, wreszcie laudacyjny sens catego erotyku™® /...
Akzentuieren der Komponenten des dialogischen Sprechens (besonders der
Syntax) unter Beibehaltung der monologischen Form, die Vorwandform der
Blumen als Gesprdchspartner des Ichs, schlieflich der lobrednerische Sinn des
ganzen Liebesgedichts beschrieben werden kann.

Dass dieses Versprechen jedoch unerfiillt bleiben kann, zeigt sich im zweiten
Gedicht desselben Verfassers. Das Gedicht Kwiatek darowany (Die geschenkte
Blume) beginnt mit einer Apostrophe an ein kleines Bliimchen, das der Geliebte
von seiner Verehrten geschenkt bekommen hat. Die Erhabenheit der Blume durch
die Apostrophe kontrastiert mit ihrem jammerlichen, vertrockneten Aussehen. Die
Verantwortung flir ihren schlechten Zustand tragen >serca pozogi<
(Feuersbriinste des Herzens) des Liebhabers. Sogar seine Tridnen konnen die
Blumen nicht mehr beleben, weil sie selbst mit Liebesfeuer vermischt sind. Das

Bliimchen wird dadurch zum Abbild seines inneren Zustandes, ,,[...] z megos$

>0V gl. Kotarska, Erotyk staropolski, S. 194.
561 Morsztyn, J., A., Na kwiatki, in: ders., Utwory zebrane, S. 43.
Das Los konnt’ euch nichts Besseres bescheren,
Drum trauert bitte nicht um Grund und Tau,
Denn netzen euch erst meine Zihren,
Ist’s Trdanentau; ihr Haar wird euch zur Au.
Ubersetzt von Hans-Peter Hoelscher-Obermaier, in: Hernas, Polnischer Barock, S. 109.
%62 Kotarska, Erotyk staropolski, S. 194.
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serca przybrat te kolory, / Ktore tak zwiedlo jak kwiat poznej pory”>® (V. 7f) [...]
von meinem Herzen bekamst du diese Farben, / das so verwelkte wie eine Blume
der Spdtzeit, klagt er und macht >pte¢ krwawa< (das [wortlich: blutige] harte
Geschlecht) dafir verantwortlich. Nun soll die Blume ihre vertrockneten
Bliitenblitter der Dame zeigen, damit ihr nicht nur der jimmerliche Zustand des
Mannes bewusst wird, sondern auch die Verginglichkeit ihrer Schonheit und
Jugend. Der Vergleich der Jugendzeit mit einer Blume ist ein bekannter antiker
Topos. Die Liebesdichter >drohen< der Auserwidhlten gerne mit der schnell
verbliihenden Blume, um sie an die Fliichtigkeit ihrer jugendlichen Schonheit zu
erinnern und zum intensiven Genuss ihrer Jugend aufzufordern. Durch die
Umkehrung der Situation ldsst der Liebende sich Hoffnung auf ihre Zuneigung
machen oder auch auf die kdrperlich-sinnliche Liebe, die sich hinter dem Wort
>owoc< (Frucht) symbolisch und metaphorisch verbirgt.

Das gerade angesprochene, populédre traditionsgebundene Vanitas-Motiv, das
»l.--] als beliebtes Argument erotischer Aufforderungsgedichte respektive

Uberredungskunst*>®*

verwendet wird, taucht oft in der Liebesdichtung auf, zu
deren Kontext das Blumenmotiv von seiner Herkunft her gehort.”® Es ist fiir die
Dichter das iiberzeugende Mittel der Uberredungskunst im Hinblick auf die
Liebesabweisung der strengen Dame. Im erotischen Gedicht Zima (Winter) setzt
J. A. Morsztyn das Vanitas-Motiv gewissermallen >didaktisch< und ironisch ein,
um das horazische Carpe diem *°-Motiv zu unterstiitzen. In den ersten Versen
beschreibt das Ich neutral und naturnah den Ausbruch des Winters. Allméhlich

andert sich jedoch seine Sprechweise. ,,I $wiat osiwial, a w starej postaci / Swoj

wiek kwitnacy i swa gladko$é traci.”®" (V. 5f) Und die Welt ergraute, und in der

363 Morsztyn, J., A., Kwiatek darowany, in: ders., Utwory zebrane, S. 35.

364 Jonacsik, Poetik und Liebe, S. 31.

%% Die metaphorische Liebessprache, die gleichzeitig von den Vanitas- und Blumen-Motiven
erfillt ist, wird gerne in der Dichtung iiber die Frauenschonheit verwendet. Thr fehlt es meistens
jedoch an Originalitdt und Individualitit. Es kommt schnell zur Konventionalisierung beim
Verginglichkeitsthema der Frauenschonheit, die den lyrischen Bildern die individuelle Schonheit
der Aussage entzieht, vgl. Kiinstler-Langner, Idea vanitas, S. 72.

%66 ygl. ,,carpe diem, quam minimum credula postero.” Horaz, Tu ne quaesieris (Liber I, Carmen
11), in: ders., Freut euch des Tages, S. 24.

In der christlichen Tradition wird das Blumenmotiv mit dem Vanitas-Motiv seit der
Psalmendichtung vor allem mit der Mahnung verbunden, dass den Glaubigen das ewige Leben in
Gott in Aussicht gestellt wird, das liber die Unbestdndigkeit des Irdischen hinausgeht. Das Carpe
diem-Motiv ruft dagegen zum Genuss des Lebens mit seinen vergénglichen Freuden auf. Im
Hintergrund der beiden Lebensweisen verbirgt sich das Argument, dass alles nicht ldnger dauert
>als das Blithen einer Blume<, vgl. Hackenbroch, Die Blumen in der modernen romanischen
Lyrik, S. 13.

7 Morsztyn, J., A., Zima, in: ders., Utwory zebrane, S. 258.
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alten Gestalt / verliert ihr bliihendes Alter und ihre Schonheit, personifiziert der
lyrische Sprecher weiter die Jahreszeitenwende, um seiner Geliebten damit
deutlich zu machen, dass die duflere Schonheit unvermeidlich vergénglich ist.

Deswegen fordert er sie auf, die aktuelle >czas[u] zazy¢< (V. 12) (Zeit zu nutzen).

Patrz-ze, Jagusiu, i miej oko na to,
A lubos swieza i kwitniesz jak lato,
Czekaj swej zimy: in na ci¢ mroz siwy
I $nieg na warkocz spadnie urodziwy;
Nie czekaj raczej, a jesli siac a zy¢
W czas zawsze lepiej, umiej czasu zazy¢, ™ (V. 7-12)

Der zweite Teil des Gedichts ist eigentlich die Wiederholung des ersten — die
Schilderung der winterlichen Vorzeichen —, welche der Dichter jetzt in
unmittelbarem Bezug auf Jagna als Vergleiche und Abbild ihrer ebenso unter dem
vernichtenden Zeiteinfluss stehenden Schonheit schildert. Die Frau ist dem Alter
und der Verginglichkeit unterworfen wie die Natur dem Rhythmus der
Jahreszeiten. Diese Wiederholung verstdrkt die dichterische Aussage und

verdoppelt ihren erwiinschten Eindruck auf die Frau, auf den der Dichter hofft.

Morsztyn, podobnie jak Kochanowski i Montaigne, uwaza wiosng zywota za
najwlasciwszy okres goracych afektow, nakladajacy na miodych niemal obowiazek
poddawania si¢ czarom Wenery. Zima bowiem — czas starosci i $mierci — z wyroku
natury uniemozliwia juzuczestnictw o w $wigcie mitosci.”®

>%% Ebd.
Siehe, Jagna, und behalte das im Auge,

Obwohl du jung bist und wie der Sommer bliihst,
Warte auf deinen Winter: du wirst vom grauen Frost

Und der schone Zopfvom Schnee befallen;
Warte lieber nicht, es ist besser zur richtigen Zeit

Zu sden und zu leben, wisse die Zeit zu nutzen,
369 Stepien, Poeta barokowy wobec przemijania i $mierci, S. 116.
Morsztyn, dhnlich wie Kochanowski und Montaigne, hdlt den Friihling des Lebens fiir die beste
Dekade der leidenschaftlichen Affekte, indem er die jungen Menschen verpflichtet, sich dem
Zauber der Venus auszusetzen. Denn der Winter — Zeit des Alters und des Todes — verhindert aus
dem Urteil der Natur bereits die T e i I n a h m e an dem Fest der Liebe. (Hervorhebung im
Original).
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Die Themen von Verginglichkeit, Schonheit, Blumen und Liebe spielen ebenso
eine wichtige Rolle in Szymon Zimorowics Dichtung. Seine Sammlung der
Epithalamien®™® Roksolanki, to jest ruskie panny (Roksolanki, das heiBt die
ruthenischen Jungfrauen/Médchen) bietet zahlreiche mit Blumen- und
Gartenmotiven durchflochtene Vanitas-Verse’’', die der jung verstorbene Dichter
hinterlassen hat.”’> Obwohl die von Jungfrauen- und Junggesellenchéren
gesungenen Lieder hauptsdchlich von Liebe, Gliick und Lebensfreude handeln,
fillt es auch auf, dass Vanitas-Motive dabei eine wichtige Rolle spielten’”, als ob
der Dichter aus eigener Erfahrung zum Ausdruck bringen wollte, dass Leben,
Liebe, Verginglichkeit und Tod sehr eng miteinander verbunden seien. Kaum ein
anderes Motiv versinnbildlicht so deutlich den Gedanken der Vanitas und der
Verginglichkeit wie die Blume: kaum ist sie erbliiht, ist sie schon verwelkt. Dabei
ist es nicht nur ihre Kurzlebigkeit, sondern gerade auch ihre oftmals betoérende
Schénheit, die das Ablaufen der Zeit so eindringlich erfahrbar macht.””

Sowohl die Namen der Sanger(innen) wie die der besungenen Geliebten erinnern
durch ihren Klang (Narcyssus, Amarant, Hiacynt, Rosalia etc.) und
Bezeichnungen (kwiateczek/Bliimchen, kwiat r6zy/Rosenblume) an ,,[...] kwiaty

rozkosznego ogrodu Afrodyty“575

[...] Blumen des Lustgartens der Aphrodite.
Zimorowics Verse sind mit Motiven und Bildern uberfiillt, in denen der Dichter
seine Vorliebe fiir die Blumenwelt und ihre Symbolik verewigt hat.

Der Sénger Aleksy beginnt sein Lied (22) mit dem Vanitas-Motiv, das der
bekannten Form vanitas vanitatum vanitas entspricht und das metaphorisch durch

die Blumensymbolik ausgedriickt wird. Hiermit wird die Parallele zwischen der

menschlichen und pflanzlichen Natur angesprochen.

> Diese Sammlung besteht aus 69 lyrischen Liedern, die von drei Chdren gesungen werden.
Szymon Zimorowic hat sie als Hochzeitsgeschenk fiir seinen Bruder, Barttomiej Zimorowic, der
am 28. 02. 1629 Katarzyna Duchnicowna in Lemberg geheiratet hat, dichten sollen.

°7! Vgl. Biatostocki, Kunst und Vanitas, S. 283.

2 Vgl. Die vielseitigen Varianten des Vanitas-Motivs in S. Zimorowics Roksolanki bearbeitete
Pawel Stepien in seiner Dissertation Poeta barokowy wobec przemijania i smierci, (Der barocke
Dichter angesichts der Vergénglichkeit und des Todes), S. 44-102.

7 Die stindige Anwesenheit des Gedankens an die Fliichtigkeit des Lebens begleitet
charakteristischerweise den Menschen des Barock. Er hat Angst vor der Herrschaft der
unaufhaltbaren, eilenden Zeit, die gleichzeitig zu seinem Schicksal wird. Demgemaf wird auch die
Liebe als etwas Fliichtiges empfunden, die nur im Jetzt und Hier zu geniefen ist, vgl.
Griitzmacher, Liebeslyrik der Barockzeit, S. 20.

™ Vgl. das Unterkapitel 2.2 Der Garten der heiligen Liebe, S. 44.

°7 Stepien, Poeta barokowy wobec przemijania i $mierci, S. 51.



172

Cokolwiek w sobie ma ten $wiat odmiennego,
wszystko przemija jako jednodzienny
kwiat, ktory pigknie si¢ rozwinie
rano, a w potudnie zaginie.””® (V. 1-4)

In der oben angefiihrten Strophe erklingt das Echo der antiken Autoren, Statius
und Ausonius, die das schicksalhafte Verblithen der Rose als Sprichwort etabliert
haben.””’

Eine weitere Variante des Vanitas-Blume-Motivs liegt vor, wenn die Schonheit
der Rose mit der Schonheit der Méddchen verbunden wird, die den Jiingling so
sehr entflammt. Die Verweigerung der erotischen Hingabe durch Halina
enttduscht ihn, was sich in seiner rhetorischen Frage widerspiegelt (V. 13-16). Er
beschuldigt einerseits das Médchen, ihn selbst mit seinen Reizen verzaubert und,
anderseits die Liebesg6ttin Venus, ihn willig gemacht zu haben. Er selbst fiihlt
sich an dieser Situation unschuldig, weswegen er es sich weiterhin erlaubt, das
hartherzige Madchen mit Hilfe der Vanitas-Bilder zu ermahnen. Verwelkt die
Rose der Schonheit so bald wie die entsprechende Blume, bleiben nur die Dornen
(abscheuliches Alter), die auf jeden Jiingling erschreckend wirken werden, spricht
Aleksy sentenzhaft, um seiner Bitte nach erotischem Entgegenkommen ihrerseits

Nachdruck zu verleihen.

A przetoz poki nie dozna odmiany
mtodos$ci twojej ogrodek rozany,
dopus¢ mi, prosze ci¢, w nim bywac
i roze przyrodzone zrywac¢.’™ (V. 33-36)

>76 Zimorowic, S., Aleksy (II. 22), in: ders., Roksolanki, S. 82.
Was auch immer die Welt Anderes an sich hat,
vergeht alles wie die eintdgige

Blume, die schén am Morgen

aufgeht, und am Mittag verwelkt.
377 Vgl. ,,Kaum erblithten Rosen, die beim ersten Hauch des Siidwindes sterben (Statius, Silvae
IIT) oder ,,Ein Tag ruft sie ans Licht und vernichtet sie auch* und ,,Einen einzigen Tag umfasst das
Leben der Rose, / Das in einem Moment Jugend und Alter verkniipft.“ (Ausonius, Idyll. X1V, 40,
43-4, 49-50), zit. nach Schleiden, Die Rose, S. 47.
Diese Sentenz wurde bereits von dem polnischen Renaissancedichter Jan Kochanowski im
Epigramm Na rézq (Uber die Rose) paraphrasiert.
3™ Zimorowic, S., Aleksy (II. 22), in: ders., Roksolanki, S. 83.
Also, so lange das Rosengirtlein deiner Jungend
keine Verdnderung kennt,

erlaube mir, ich bitte dich, in ihm zu weilen

und die natiirlichen Rosen zu pfliicken.
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Er mochte ihren schonen und noch jungen Rosengarten betreten, und die Rosen
pfliicken, was sich als hedonistischen, sexuell-erotischen Genuss des Lebens
verstehen ldsst.

Unter dem Begriff >Rosen pfliicken< verbergen die Dichter die metaphorische

Gleichsetzung zwischen der Rose und dem geschlechtsreifen Madchen.

Als Sinnbild umfasst die Rose alles, was die Frau kdrperlich und seelisch ist oder was der
Mann in sie hineingeheimnist. Die Vergleiche reichen von der >>rosenblattkiihlen<<,
>>knospenhaft<< verschlossenen Zuriickhaltung des Maidchens bis zur Hingabe des
>>voll erbliihten<< Weibes, vom >>stacheligen<< Trotz des Heiderdsleins bis zur
>>kultivierten<< Schénheit der Teerose. >

Besonders wird den Dichtern die aufgebliihte Rose zur Metapher fiir das sittlich

>unsagbare< Ziel ihrer Begierde. Im einen Lied ist z.B. zu lesen:

Roézyczko rozkwita,

Badzze mi uzyta.

Nie trap stuzeczki swego,

Wpus¢ do pokoju twego.”* (V. 528-531)

Hier wird den Rezipienten unmittelbar die Suche nach sinnbildlichen Worten
naturhafter Anschaulichkeit vor Augen gefiihrt.

Das Vanitas- und Carpe diem-Motiv — die typisch antithetischen
Gegentiberstellungen des Barockzeitalters — werden gerne mit dem Rosenbrechen-

581

Motiv™" verkniipft, wodurch die weltlichen Ansichten des Autors akzentuiert und

die hochste hedonistische Lebenslust zum Ausdruck gebracht wird. Das Leben

> Heinz-Mohr/Sommer, Die Rose, S. 60 (Hervorhebungen im Original).

%0 padwan (17), in: Polska liryka mieszczanska. Piesni — tance — padwany, S. 23.

Aufgebliihtes Roslein,

Niitzlich mir sei.

Qudle nicht dein Dienerlein,

Lass (mich) in dein Zimmer herein.

%1 G. Heinz-Mohr und V. Sommer weisen in ihrem Buch Die Rose. Entfaltung eines Symbols auf
die Verwandtschaft der zahlreichen Ausdriicke hin, die aus dem Bereich der Blumenmetaphorik
fiir die erotische Erfiillung der Liebe abgeleitet wurden: >in die Rosen gehen<, >Blumen
knicken<, >Blumen pfliicken<, >den Garten umwiihlen<, >den Rosenkranz verlieren< und
>Rosleinbrechen<. Sie ,,sind seit langem Chiffren fiir das Liebeseinverstdndnis und den Raub der
Unschuld, worauf auch die Umschreibung >>defloratio<< verweist.“ Heinz-Mohr/Sommer, Die
Rose, S. 72 (Hervorhebung im Original).
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dauert so kurz. Es soll in der Jugendzeit genossen und das Streben nach
Sinnenlust erfiillt werden. ,,.Deswegen dridngt der barocke Liebhaber stindig auf
Erflillung seiner Wiinsche, hier und jetzt. Die Geliebte wird bestiirmt, ihn zu

2 r1.: rr
«38 ,,Poki miodo$¢ twa

erhoren, jetzt in der Stunde zufilliger Zweisamkeit.
kwitnie, zazywaj $wiata, / Bo¢ go juz trudno zazy¢, gdy ming lata™® (V. 157f)
Solange deine Jugend bliiht, genief3 die Welt, / denn sie ist schwierig zu nutzen,
wenn die Zeit vergeht, kniipft ein anonymer Autor auch an die populdre Sentenz
im Tanz-Gedicht (5) an. Es ist auch nicht selten in der erotischen Lyrik des
Barockzeitalters zu beobachten, dass ,,[...] die Liebe als kompensatorische
Gegenmacht gegen die Verginglichkeitsphilosophie [...] - wie eine Medizin

gegen die Melancholie*”™

eingesetzt wird. Sie wird meistens mit dem
epikureischen Carpe diem-Motiv gleichgesetzt, dessen Kern in der Einsicht liegt,
dass die Zeit schnell und unwiederbringlich vergeht. S. Zimorowic musste dies als
todkranker Dichter selbst gut verstehen. Deswegen ermutigen seine Lieder zum
Genuss des Lebens und zur Erfiillung der Begierde. Dies ist auch der Leitfaden
des Liedes (15) der Marella aus dem zweiten Chor der Jungfrauen. Unter

k°% aus der Naturwelt

Verwendung der biblischen und antiken Vanitas-Symboli
fordert die junge Sidngerin, ebenso wie Aleksy, alle jungen Menschen zum
Pfliicken der Rosen auf, bevor sie als >jednodzienne réze< (eintdgige Rosen)
vergehen, ohne jedoch nach ihrem personlichen Gewinn zu streben. Der Genuss
des Lebens soll beiden Geschlechtern zu Teil werden, da alle gleichermallen der
Verginglichkeit unterworfen sind. Sie ermahnt sie mit einem Homer *®

entnommenen Motiv an die Kurzlebigkeit der Menschen und sagt:

*%2 Griitzmacher, Liebeslyrik der Barockzeit, S. 20.

% Taniec (5), in: Polska liryka mieszczafska. Piesni — tafice — padwany, S. 214.

Siche auch das Loblied an die Rose im von Piotr Kochanowski ins Polnische {ibersetzten Epos
Goffred abo Jeruzalem wyzwolona Torquata Tassa (XVI, 14-15).

> Binneberg, Zwischen Sinnlichkeit und Moral, S. 128.

*% In der Symbolsprache der Bibel ist die Blume ein Zeichen der Verginglichkeit alles Irdischen
und der Zeitlichkeit des menschlichen Lebens: Jes 40,6f; Ps 103,15f; Hiob 14,1f; Jak 1,10f; Weish
2,5-8.

Uber die Ahnlichkeiten und Unterschiede zwischen dem biblischen und antiken Vanitas-Motiv
schreibt Danuta Kiinstler-Langner in ihrem Buch Idea vanitas, jej tradycje i toposy w poezji
polskiego baroku, (Die Vanitas-Idee, ihre Traditionen und Topoi in der Dichtung des polnischen
Barock), S. 32, 37.

386 Gleich wie Blitter im Walde, so sind die Geschlechter der Menschen; / Siehe, die einen
verweht der Wind, und andere wieder / Treibt das knospende Holz hervor zur Stunde des
Friihlings: / So der Menschen Geschlecht, dies wichst, und jenes verschwindet.” Homer, Ilias (V1.
146-149), iibertragen von Hans Rupé, S. 201f.
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Prawda rzeczywista,

ze narod do lista

ludzki jest podobny,

bo jako list snadnie,

tak 1 cztowiek padnie,

chociajze nadobny.”®’ (V. 25-30)

Die welkende Rose, der verdorrte Rosmarin oder das fallende Blatt, also die
Pflanzenwelt mit ihren vertrauten Verginglichkeitsmetaphern erscheinen dem
Dichter am besten geeignet, um die Geringfiigigkeit des menschlichen Lebens zu
versinnbildlichen und die erwiinschte Wirkung des Vergéinglichkeitsgefiihls zu
erzielen. Auf diese Weise soll den jungen Menschen die Macht der Zeit und die
Kiirze ihres Lebens vor Augen gefiihrt werden, weswegen diese Motive in
Zimorowics Liedern hdufig als treffende Vergleiche fiir die Fliichtigkeit des
Lebens wiederkehren.

S. Zimorowics oder J. A. Morsztyns Darstellung des Vanitas-Motivs kniipft an
eine allgemein anerkannte Erkenntnis an, was sich mit der Aussage von

Ferdinandus J. van Ingens deckt.

Die Bilder und Vergleiche, die die Dichter bei der Darstellung der Vanitas anwenden,
danken ihre Entstehung der Beobachtung, daB3 alle Dinge in der uns umgebenden
Wirklichkeit unter dem Gesetz des Wandels stehen. Nichts ist bleibend, nichts ist fest.
Das Zeitalter des Barock spricht hier geme von der ,,Unbestindigkeit“ oder dem
,Unbestand“ der Dinge. ,,Vanitas vanitatum vanitas® ist schon eine alte Klage des
reflektierenden Individuums, das sich dem gleichen Wandel unterworfen sieht wie die
Werke der Natur und der Menschen.«>**

Das Vanitas-Motiv erscheint mit derselben Absicht der Ermahnung in den
Gedichten und Liedern, in denen das Kranz-Motiv behandelt wird. Die
zahlreichen bildhaften Vorstellungen der sexuell-erotischen Hingabe werden

gerne als Bitte um einen Kranz oder als dessen Geschenk beschrieben. In der

387 Zimorowic, S., Marella (II. 15), in: ders., Roksolanki, S. 110.

Die wirkliche Wahrheit (ist),

dass das Menschengeschlecht einem Blatt

dhnlich ist,

weil wie ein Blatt schnell

so der Mensch herunter fllt,

obwohl er schon (ist).

*% Ingen, Vanitas und memento mori, S. 66 (Hervorhebungen im Original).
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Kranz-Symbolik verbergen sich vielgestaltige Sinnbilder und Bedeutungen, wozu
auch das metaphorisch-symbolische Gleichnis fiir die Jungfriulichkeit zédhlt. Die
Gabe des Kranzes stellt symbolisch nicht nur den einmaligen Verlust der
Jungfraulichkeit dar, sondern auch metaphorisch die korperlichen Liebkosungen
oder die erotischen Erregungen. Die sinnbildliche Aussage des Kranzes basiert
auf einem mit Blumen und Girten reich geschmiickten, semantischen Feld.”®
Selbstverstindlich ist der Kranz als pflanzliches Element der Vanitas unterstellt,
das in der dichterischen Liebessprache, ebenso wie die Verginglichkeit der
Blumen, gerne angesprochen wird. Der junge Sénger Aureli aus dem zweiten
Chor der Junggesellen wirbt um den seit langem versprochenen Rosmarinkranz
der geliebten Lancellota. Seine Bitte wird im zweizeiligen Refrain immer wieder
erneut hervorgehoben. Er bedient sich verschiedener Argumente, um die Geliebte
zum erotischen Entgegenkommen® zu iiberreden. Nach langen und erfolglosen
Bemiihungen setzt er das Vanitas-Motiv ein, als effektivste Begriindung fiir das
Maidchen, warum es dem Liebenden zu Willen sein soll. Selbst der Rosmarin als
immergriine Pflanze ist vor der Vergénglichkeit nicht gefeit. Der Sdnger nennt die
ungiinstigen natiirlichen Bedingungen Hitze und Wind (V. 31-38) und den
Herbstbeginn (V. 39f), Elemente, die metaphorisch dem Lauf des menschlichen
Lebens als Erschwernis, verschiedenen Hindernissen und dem Alter zugeordnet
sind. Das Motiv soll sogar die triecbhemmenden Sitten beseitigen, da die Liebe zur
rechten Zeit zwischen zwei jungen Menschen nur gelobt werden kann, sagt

Aureli:

Przez to nie naruszysz cnoty

ani popadniesz sromoty,

gdy nachodziwszy si¢ w wiencu,
podarujesz go mtodziencu.

Daj mi, namilsza z gtowy
wianek rozmarynowy.

¥ Vgl. Schleiden, Die Rose, S. 38-44; Forstner, Die Welt der christlichen Symbole, S. 376-381;
Hanusiewicz, Pig¢ stopni mitosci, S. 146.

% Den Inhalt dieses Liedes kann man ebenso als die Werbung eines jungen Mannes um eine Frau
verstehen, die er heiraten mochte. Darauf weisen z.B. der Rosmarinkranz, der normalerweise
wihrend der Hochzeit getragen wurde, und das Wort >przyjaciel< (Freund), das im Altpolnischen
in der Funktion >Gatte< oder >Gattin< auftritt, hin. Die Besonderheit des Wortes >przyjaciel<
liegt darin, dass es fiir beide Geschlechter im Genus des Maskulinums verwendet wird. Damit soll
hervorgehoben werden, welche Anerkennung und Achtung einer verheirateten Frau in der
Rzeczypospolita jener Zeit entgegen gebracht wurden.
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I owszem, nabedziesz chwaly,

ze za podarunek maty

i za trochg dosy¢ ziela

kupisz sobie przyjaciela.

Daj mi, namilsza, z glowy

Wianek rozmarynowy. ' (V. 43-54)

Die dringende Aufforderung des Jiinglings kommt auferdem nicht nur aus der
Befiirchtung, dass der Kranz verwelkt oder verdorrt, sondern auch aus Angst, dass
er einem anderen zur Beute werden konnte. ,,Daj co rychlej, poniewaz czas dobry
ku temu, / Bo je$li to mnie minie, pewnie dasz innemu”** (V. 787f) Gib schnell,
denn die Zeit ist geeignet dafiir, / lasse ich das voriibergehen, gibst du es bestimmt
einem anderen; singt ein anonymer Autor im Lied (28) aus der Sammlung Lieder,
Tdnze und Pavane. Die folgende erotische Interaktion wird dann hinter der
Ubergabe der Blumen verborgen.

Demzufolge lésst sich sagen, dass der in der Antike vor allem der Liebesgottin
Venus geweihte Kranz als Sinnbild der Jungfraulichkeit einerseits die hochste
Begierde des minnlichen Geschlechts, andererseits die grofziigigste Gabe und der

Die zweite Variante

Vertrauensbeweis eines Médchens an seinen Geliebten ist.
wird in Marantulas Lied (17) des ersten Chors der Jungfrauen zum Ausdruck
gebracht, dessen Rhythmus durch den zweizeiligen Refrain bestimmt wird. Das
Midchen rithmt anfénglich die Liebe und Treue des Geliebten, die es am liebsten

mit Edelsteinen belohnen wiirde. Die junge Frau besitzt jedoch nicht viel,

> Zimorowic, S., Aureli (IL. 7), in: ders., Roksolanki, S. 65f.
Dadurch verritst du weder Tugend

noch Schande bereitest du dir.

wenn du den Kranz einem Jiingling schenkst

nachdem du ihn lange Zeit getragen hast,

Gib mir, Allerliebste, vom Haupt

den Rosmarinkranz.

Im Gegenteil, du wirst geriihmt,

dass du dir fiir kleine Gabe

und fiir wenig Kraut

einen Freund/Ehemann holst.

Gib mir, Allerliebste, vom Haupt

den Rosmarinkranz.

392 piesn (28),in: Polska liryka mieszczanska. Piesni — tance — padwany, S. 125.

3% Zahlreiche Altire der Venus waren groBziigig mit Kriuter- und Blumekrinzen geschmiickt.
Dabher lésst sich der Zusammenhang zwischen der Liebe und dem (Blumen)Kranz erklaren. M. K.
Sarbiewski erwéhnt in seinem Werk Dii gentium, dass ,,[...] Turnebus ex sententia Vergilii aut
Statti hanc Venerem Paphiam’ centum habuisse aras explicat. Commode vero Vergilius serta et
corollas huic Veneri imponit quasi® Victrici: [...]. Nisi malis dicere serta offerri Veneri tamquam
praesidi hortorum vel in memoriam Adonidis in flore iuventutis occisi.” Sarbiewski, Dii gentium,
S. 122.
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deswegen mochte sie ihm ,,Dar [...] pospolity, lecz nie lada jaki, / drozszy nad
klejnoty i pyszne kanaki,** (V. 9f) Eine gewéhnliche Gabe [...], aber nicht
irgendeine, / (welche) teurer als Kostbarkeiten und wertvolle Weiberhalsbdinde
(ist), schenken. Die Besonderheit der Gabe driickt sich durch die Rose aus, die
unberithrt im Garten®” der schénen Besitzerin aufgewachsen, in den Kranz

eingeflochten wurde.

Samam ja te kwiaty w ogrodzie mym lubym
urywajac, cierniem zranitam si¢ grubym;
przyjmize, moj namilszy kochany,
ode mnie ten wianek rozany.””® (V. 21-24)

Sie hat die Rose in Gedanken an den Geliebten selbst gepfliickt, wobei sie sich an

ihren Dornen verletzte.

Ostre kolce wonnej i pigknej rozy od czasow antyku przypominaly ludziom o
niemoznosci osiagnigcia na ziemi czystego, niezmaconego troska i bdlem szczgscia.
Zapowiadaty gorzka staro$¢, gdy po okwitnigciu czerwonych platkow — mtodosci, urody
— pozostaje tylko dotkliwy ciern: zal. *’

Der verspiirte Schmerz versinnbildlicht sowohl die bitterstile Eigenschaft der
Liebe, wie auch die Defloration und die Warnung vor dem grenzenlosen
Vertrauen in die sinnliche Liebe. Aus Schamgefiihl erroten die Rosen im Kranz,

mit welchen Marantula zum Schluss ihr eigenes Herz durchwebt. So ausgedriickt

> Zimorowic, S., Marantula (I. 17), in: ders., Roksolanki, S. 55.
>% Das Motiv der im Venus- und Liebesgarten gepfliickten Rosen kommt bereits im Altertum und
in der Folgezeit vor, vgl. Schleiden, Die Rose, S. 50.
3% 7imorowic, S., Marantula (I. 17), in: ders., Roksolanki, S. 55.
Ich verletzte mich am dicken Dorn,
als ich diese Blumen in meinem geliebten Garten selbst pfliickte;

nimm, mein liebster Geliebter,

von mir diesen Rosenkranz an.
97 Stepien, Poeta barokowy wobec przemijania i $mierci, S. 57.
Die scharfen Dornen der duftenden und schénen Rose erinnern den Menschen seit der Antike an
die Unerreichbarkeit des reinen, sorgen- und schmerzlosen Gliicks auf Erden. Sie sagten das
bittere Alter voraus, wenn nach dem Verbliihen der roten Blitter — Jugendzeit, Schénheit — nur der
schmerzhafte Dorn-Leid bleibt.
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bedeutet es, dass sie ihrem Auserwéhlten nicht nur die korperlich-sinnliche Liebe
anbietet, sondern auch ihre liebevolle Zuneigung.

Wihrend der Rosenkranz vor allem fiir Jungfrauen und unverheiratete Madchen
vorgesehen war, ist der Rosmarinkranz meistens ein Attribut der Braut.

Bereits im Altertum wurde der Rosmarin (lat. ros maris’ >der Tau des Meeres<)
in den mediterranen Lindern hoch geschitzt. Er war der Liebesgéttin Aphrodite
geweiht und symbolisierte die Liebe und die Schonheit. Mit der Zeit setzte sich
der Rosmarin — die immergriine, duftende, blau blithende Pflanze — in Europa als
Hochzeitblume durch. Das Brautpaar trug den Rosmarinkranz als Zeichen ihrer
Liebe, Treue und Verbundenheit, bis er spiter durch die Myrthe abgeldst wurde.
Davon leiten sich auch seine volkstiimlichen Namen ab: Brautkleid, Brautkraut,
Hochzeitkraut, etc.’ %8

Die schone Nymphe Filis will den Angebeteten Korydon >réwnianke

599

rozmarynu<_ (Sz. 9, V. 1) (einen Rosmarinstrauch) — vielleicht ein Eheangebot

oder >Gedenkemein<®” — und >wianeczek modrofijotkowy< (Sz. 9, V. 4) (einen

801 _ schenken.

dunkelblauen Veilchenkranz) — die unschuldige, verborgene Liebe
In der Liebesdichtung kommt neben Rosen und Lilien das Veilchen wohl am
haufigsten vor. Die Veilchen symbolisieren in der Liebessprache hiufig eine

Botschaft: "Sie sind so unschuldig sii}* oder "Nichts ist siifler, als die verborgene

% Der Rosmarin versinnbildlicht nicht nur Liebe, Treue und Schonheit, sondern auch Tod. Der
Rosmarin spielte bei vielen wichtigen Ereignissen eine Rolle. Der gesamte menschliche
Lebenslauf kann im Zeichen des Rosmarins stehen. Er wurde bei Geburt, Hochzeit und Tod
verwendet. Als Schutz wurden Zweige des Rosmarins kleinen Kindern in die Wiege gelegt. Braute
trugen Rosmarinkrinze auf ihren Kopfen. Die Griaber wurden mit Zweigen des Rosmarins
geschmiickt.

Die alten Agypter iiberreichten ihren Toten Rosmarinzweige, damit die Reise ins Jenseits durch
den Rosmarinduft versiift wurde. In Griechenland waren dagegen Totenkrdnze aus Rosmarin
bekannt.

Uber die Herkunft des Rosmarins finden sich in den griechischen Sagen folgende Darstellungen:
Leucotheé, die Tochter des persischen Koénigs Orchamus und Eurynome wurde von ihrem Vater
lebendig begraben, nachdem er von ihrer verbotenen Beziehung mit dem Sonnengott Helios
erfahren hatte. Der Sonnengott lie aus ithrem Grab einen immer griinenden und sanft duftenden
Rosmarinstrauch wachsen, (Ovid spricht in den Metamorphosen vom Weihrauchbaum, vgl. Ovid,
Metamorphosen 1V, 237-254).

An einer anderen Stelle der Mythologie lebte ein Jiingling, der von neidischen Menschen verfolgt
und getdtet wurde, im immergriinen Rosmarin fort. Er war von den Géttern auf Grund seiner
Gottesfiirchtigkeit wihrend seines Lebens sehr beliebt. Deswegen verwandelten ihn die Gotter
nach seinem Tod in diese duftende Pflanze, vgl. s.v. Rosmarin, in: Symbolik der Pflanzen,
Beuchert, S. 289-291 und in: Die Blumen in Sage und Geschichte, Strantz, S. 417-421;
Rosmarinus officindlis, in: Volksbotanik. Unsere Pflanzen in Volksgebrauche, Pieper, S. 272f;
Rosemary, in: Myths and legends of flowers, Skinner, S. 260f.

%% Twardowski, Dafhnis, S. 105.

690 v/ol. s.v. Rosmarin, in: Symbolik der Pflanzen, Beuchert, S. 289-291.

! Siehe: s.v. Veilchen, in: Symbolik der Pflanzen, Beuchert, S. 318f; und Forstner, Die Welt der
christlichen Symbole, S. 188.
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Liebe".*” Die junge Frau findet ihre Gaben besonders schén und begehrenswert,
weil sie kiinftig noch mehr versprechen. Der Winter ist vorbei und die Liebeszeit
gekommen. Das mochte sie dem Auserwéhltem durch die Symbolsprache der
Blumen andeuten.

Eine andere junge Frau erzdhlt im ersten Teil des Gedicht-Tanzes Taniec (22)

3

(Tanz), welche Blumenkrinze®” sie bis zu ihrer Hochzeit geflochten hat. Nun

nimmt sie Abschied von ihnen und dem jungfréulichen Leben, indem sie sich von

den drei Kranzen — Rosmarin-, Rosen- und Lilienkranz — verabschiedet.

Ach, moj wianeczku rozmarynowy,
Bialy lilija przeplatany.
Dhugoz mi bedziesz kotem,
Nad moim $licznym czotem.

Juzem cie ostatnie wila,
Pokim jeszcze panna byta.
Teraz juz za maz idg,
Wigcej cig wi¢ nie bede.®™ (V. 463-470)

592 Twardowski, Dafhnis, S. 106.
Bei den Griechen heifit das Veilchen >Blume der Liebe<. Im Christentum wird es zum Symbol der
Reinheit, Unschuld und Demut, besonders bei der Jungfrau Maria.
In der Antike war das Veilchen ein begehrtes Aphrodisiakum und bei den Hindus wird es immer
noch als Phallussymbol verehrt. Seine erotisierende Geschichte griindet sich auf die klassische
Mythologie, in der berichtet wird: Vulkanus, der Gott des Feuers und der Schmiedekunst, sollte
sich leidenschaftlich in die schone Liebesgottin, Venus, verliebt haben. Die Géttin teilte wegen
seines AuBeren die Liebe jedoch nicht und wies ihn ab. Daraufhin bekrinzte der von Liebesqualen
geplagte Gott sein Haupt mit Veilchen (nach anderen Literaturquellen soll er seinen Korper mit
Veilchen eingerieben haben) und, so geschmiickt, erschien er wieder bei seiner Auserwéhlten. Die
Veilchen riihrten endlich ihr Herz. Nach anderer Sage wurde erzihlt, dass Zeus die Veilchen fiir
seine Geliebte lo, die in eine junge Kuh verwandelt wurde, habe sprielen lassen, um ihr eine siifie
Nahrung zu schaffen, vgl. s.v. Veilchen, in: Symbolik der Pflanzen, Beuchert, S. 318; in: Die
Blumen in Sage und Geschichte, Strantz, S. 106f und in: Volksbotanik. Unsere Pflanzen im
Volksgebrauche, Pieper, S. 51; Violet, in: Myths and legends of flowers, Skinner, S. 280f;
Kohlein, Viola, S. 13.
63 Von der Mannigfaltigkeit der Blumen, die iiblicherweise zu Krinzen geflochten werden
konnen, wurde bereits im Altertum berichtet, vgl. Schleiden, Die Rose, S. 42.
694 Taniec (22), in: Polska liryka mieszczanska. Pie$ni — tafnice — padwany, S. 262.
Ah, mein Rosmarinkrdnzchen,
Durchwebt mit der weifSen Lilie.

Wirst du mir lange meine,

Schéne Stirn umkrdnzen.

Ich flocht dich schon letztes Mal,
Solange ich noch Jungfrau war.
Nun heirate ich schon,
Ich flechte dich nicht mehr.
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Der zweite Teil des Gedichts weist satirisch-ironisch auf die alltdglichen
Eheprobleme hin. In einem dhnlichen Ton beginnt das Lied VI. aus derselben
Sammlung. Die junge Braut nimmt Abschied von der Familie, dem Haus und vor
allem von ihrem jungfraulichen blumenreichen Garten, in dem sie immer Blumen
fiir Krinze gepfliickt hat. Sie zdhlt zahlreiche Blumen und Kriuter auf, wie:
Rosmarin, Rosen, Lilien, Majoran, Lavendel, Zypresse Nelken und Salbei, die
sich durch ihre besonderen Eigenschaften und Merkmale unter anderen Pflanzen
auszeichnen: Duft (alle), Schonheit (Rose, Lilie, Nelke), immer griine Zweige
(Rosmarin, Zypresse), heilende Wirkung (Rosmarin, Majoran, Salbei) und
symbolische oder magische Bedeutung (alle) sind unter den Namen dieser
Blumen und Kréuter verborgen. IThre mannigfaltige Symbolsprache bereichert die
komplizierte, spielerische Liebessprache zwischen dem jungen Méadchen und den

Jiinglingen. Mit der Hochzeit endete dieses Spiel jedoch endgiiltig:

Zegnam was, wszystkie kwiateczki,

Z ktorych $liczne rowniateczki
Zosienieczka wila,
Panigta dzielila.®” (V. 320-323)

Mit dem Kranz wird nun der einzige beschenkt, dem sie angetraut wird. Vor
diesem Hintergrund liegt die Vorstellung nahe, dass auch bestimmt Tamilla aus
dem dritten Chor der Jungfrauen von einer dhnlichen Trauung triumte, als sie
thren Kranz geflochten hatte. Thr bisheriges Leben besingt sie als Pfliicken der
Blumen und Flechten des Kranzes — Sinnbild der Pflege der Schonheit und des
Lebensgenusses. Und obwohl der morgenfrische Tau — der auch fiir ihre Trédnen
stehen kann®® — ihre FiiBe nisste und die scharfen Dornen — als Symbol fiir die
bittersiie Liebe — die Finger verletzten, gab sie die Arbeit nicht auf und fertigte

ihren ,,z kwiatkow woniacych nadobnie uwity / i sromiezliwa lilija podwity“®"’

%> piesn (VI), in: Polska liryka mieszczanska. Pie$ni — tance — padwany, S. 74.
Ich verabschiede mich von euch, allen Bliimlein,
Aus welchen Zosienieczka, schone
Krénzlein flocht,
An Junggesellen verteilte.
5% Uber die Verwandtschaft zwischen Tau und Trénen, siehe: Heinz-Mohr/Sommer, Die Rose, S.
79.
807 Zimorowic, S., Tamilla (III. 6), in: ders., Roksolanki, S. 98.
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(V. 31) aus duftenden Blumen schén geflochtenen / und mit der schamhaften Lilie
durchwebten Rosenkranz, der ihr Haupt schmiicken soll.
Sie nimmt jedoch nicht nur von ihrem Kranz flir immer Abschied, sondern auch

vom Geliebten.

Dobranoc tedy, ukochany,
dobranoc, wianeczku rézany!
Zegnam si¢ z toba, zegnam ostatecznie,
dobranoc miewaj, dobranoc miej wiecznie.*” (V. 21-24)

Sie ist ndmlich nicht dem Gott des Schlafes Hypnos, sondern dem Todesgott
Thanatos geweiht. Darauf weisen die folgenden Worter wie >zegnam sie< (ich
verabschiede mich), >ostatecznie< (definitiv/endgiiltig) oder >wiecznie< (fiir
immer/ewig) hin. Die verwendeten Wiederholungen (Anapher, Parallelismus)
driicken ihre Trauer um den ungewollten Zwang des schnellen Weggehens aus.
Ihre schonen, frischen, jungen und duftenden Rosen und roten Nelken wurden
durch die Mittagsonne verbrannt. Das Vanitas-Motiv erscheint hier nicht mehr als
Mittel der Uberredungskunst, sondern als Zeichen der vorzeitigen Erfiillung des
jungen Lebens, wovor in den anderen angesprochenen Liebesgedichten nur
gewarnt wird. Dennoch wird die Mahnung und Warnung vor dem schnell
vergéinglichen Leben damit indirekt zum Ausdruck gebracht. Der unerwartete Tod
hat alle Trdume und Wiinsche zunichte gemacht. Die zerstérende Kraft des Todes
wird ebenso im Lied (9) der Proceryna aus dem dritten Chor der Jungfrauen
beklagt. Die frithlingshafte, dichterische Schilderung des Gartens in den ersten
sechs Strophen ldsst nicht ahnen, dass die junge Séngerin den Tod ihres Geliebten
betrauert. Aus den im schonen Garten gepfliickten Blumen will sie einen

Blumenkranz flechten, um mit ihm das Grab des Geliebten zu schmiicken.

% Ebd., S. 99.

Gute Nacht also, Geliebter,

Gute Nacht, Rosenkrdnzchen!
Ich nehme Abschied von dir, ich nehme endgiiltig Abschied,
Hab gute Nacht, hab gute Nacht fiir immer.
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Ty w martwym odpoczywasz grobie,
ja przecig kwiatki niosg tobie.
Przyjmize wieniec rézany
Ode mnie, moj ukochany.®” (V. 33-36)

Diese wehmiitige Situation veranlasst sie, liber die Zeitlichkeit des menschlichen
Lebens nachzudenken. Und so kommen wieder Bilder aus der biblischen und
antiken Tradition von den eintdgigen, mimosenhaften Rosen, den schnell
durchflieBenden Fliissen und der fliichtigen Zeit, welche veranschaulichen, wie

diinn die Grenze zwischen Leben, Tod und Liebe ist, zum Ausdruck.®°

In enger Verbindung mit Liebe, Garten und Blumen steht ebenso das
traditionsgebundene Motiv der Biene, das die Liebesdichtung Anakreon (40. Ode)
verdankt. Die kleine Freundin der Blumen wird von den Dichten gerne eingesetzt,
um sowohl die honigsiifle wie auch die schmerzhafte und quilende Seite der Liebe
metaphorisch®' zu besingen. Besondere Aufmerksamkeit wird dem kleinen
Bienenstachel geschenkt, dessen schmerzhafter, giftiger Stich mit dem der Pfeile
des Cupido, des Gottes der Liebe, verglichen wird. Daran kniipft J. A. Morsztyn
in seinem Epigramm Pszczoly w sajdaku (Bienen im Kdcher) an. Im ersten Teil
des Epigramms weist er auf die zahlreichen Ahnlichkeiten zwischen der Biene
und der Liebe (Cupido/Eros) hin. Beide konnen zugleich Schmerzen und

Gliicksgefiihl verursachen.

R&j matek miodonoszych ruszony z ogroda
Osiadt w sajdak Kupidow. O, jak $wigta zgoda!
Ma swoje zadlo mito$¢, ma zadto i pszczota,
Tamta po sercu szczypie, ta kwiatki i ziola;
Pszczota w jednymze ciele miod nosi i jady,
Mito$é raz miodu petna, wnet petna zdrady.®'? (V. 1-6)

699 7imorowic, S., Proceryna (IIL. 9), in: ders., Roksolanki, S. 102.
Du ruhest im Todesgrab,
ich bringe dir doch Blumen.
Nimm den Rosenkranz
Von mir an, mein Geliebter.
610 pg 103, 15f; Ovid, (Metamorph. XV. 179ff); Seneca (Briefe CI 1-10; CXX, 17f); vgl. Stepien,
Poeta barokowy wobec przemijania i $mierci, S. 62f; Biatostocki, Kunst und Vanitas, S. 270.
' Das Nebeneinander von SiiBe und schmerzhaftem Bienenstich taucht in der Liebesdichtung
z.B. bereits bei Meleager (Anth. Pal. 5,162) auf, vgl. s.v. Koep, Artikel: Biene, in: RACh, Bd. 2,
Sp. 277.
612 Morsztyn, I., A., Pszczoty w sajdaku, in: ders., Utwory zebrane, S. 69.
Der Schwarm der honigtragenden, aus dem Garten hinausgeflogenen Miitter
Setzte sich in Cupidos Kocher nieder. O, was fiir eine liebesvolle Harmonie!



184

Im zweiten Teil dagegen setzt J. A. Morsztyn die zwischen ihnen vorhandenen
Unterschiede den anfinglich aufgeziihlten Ahnlichkeiten unmittelbar gegeniiber.
Die Biene sticht nur ein Mal und stirbt dann selbst. Die Liebe schmerzt jedoch
dauerhaft. Der Bienenstich wird schnell geheilt, die Wunde der Liebe aber ist
unheilbar. Dies weist auf die Verbindung des Bienen-Motivs mit dem Motiv des
vulnus amoris hin, welches seinerseits mit dem Topos der Liebe als Krankheit in

Zusammenhang steht.®"”

Durch die Gleichstellungen und Oppositionen, die zum
typischen Mittel der barocken Dichtung gehdren, fertigt er das >wahre< Bild der
Liebe an.

In dhnlicher Weise verfahrt Hieronim Morsztyn im Gedicht Sgm Kupido ranny
(Cupido (ist) selbst verletzt). Der Dichter stellt eine Gartenszene dar. Der kleine
Knabe Cupido spielt in Anwesenheit seiner Mutter, der Liebesgottin Venus, unter
den Blumen. Er springt frohlich und achtlos von einer Blume zur anderen.
Pl6tzlich wird er von einer kleinen Biene schmerzhaft gestochen. Erschrocken

und voller Schmerz sucht er Trost bei seiner Mutter. Die Liebesgoéttin fragt ihn

aber rhetorisch:

,»Aza$ tego, [0 dziecko glupie], nie wiedziato,

Ze gdzie miod, <tam i zadto zdradne byé musiato>?

Co rozumiesz, kiedy sam swoje stodkie strzaty

Miecesz, zeby bez jadu wielkiego byé miaty?”*'* (V. 11-14)

Metaphorisch lésst sich diese Situation als respektloser und begehrender Umgang
mit der Liebe explizieren. Jeder, der stindig von Blume zu Blume springt, also
seine Liebesobjekte wechselt, muss irgendwann von ihr selbst betroffen werden
und ihren bittersiiBen Geschmack kennen lernen. ,,W kazdej rozkoszy z zétcia
smak jest pomieszany — “ (V. 15) Jeder Freude ist der (bittere) Geschmack der
Galle beigemischt - fahrt Venus fort und ergénzt ihre Lehre noch um das Beispiel

Liebe hat ihren Stachel, einen Stachel hat auch die Biene,
Jene kneift ins Herz, diese in die Blumen und Krduter,
Die Biene trdigt in einem Korper Honig und Gifte,
Liebe (ist) bald voll von Honig, bald von Verriiterei.
613 Vgl. Hanusiewicz, Pig¢ stopni mitosci, S. 105.
614 Morsztyn, H., Sam Kupido ranny 174[152], in: ders., ,,Summarius wierszow”, S. 266.
,, Hdttest du das, [o dummes Kind], nicht gewusst,
Dass, wo Honig, <dort auch der verrdterische Stachel sein musste >?
Was meinst du, wenn du selbst deine siif’en Pfeile
Schief3t, dass sie ohne grofies Gift sein sollten? *
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der Rose mit ihren Dornen. Zum Schluss sagt sie resiimierend, dass das Gift
immer, sogar gesiif3t, schidlich bleibt.

Ebenso wird im Lied (4) des Cyparys aus dem zweiten Chor der Junggesellen die
Gefahr des Bienenstichs als Leitmotiv etabliert. Die fleilige Biene lésst sich
irrtimlich auf die siien Lippen der auf dem Rasen schlafenden Halina nieder.®"
Ubrigens werden die rosenroten Lippen des schdnen Midchens hiufig zum
begehrten Objekt der maénnlichen Begierde. Sie locken, indem sie
unvergleichliche Siile und unsagbaren Genuss versprechen, die man ihresgleichen
woanders vergeblich sucht. ,,Glupia pszczotka, co leci na taki zielone, / Tuszac, ze

«016 (. 48f) Eine dumme Biene, die zu griinen

tam wynajdzie smaki ulubione
Wiesen fliegt, / sie hofft, dass sie dort den Lieblingsgeschmack entdeckt, stellt der
lyrische Sprecher fest. Er findet fiir die Siile der weiblichen Lippen kein
vergleichbares Exempel in der blilhenden Natur. Sie sind wie >wirydarze
zakwitlte< (bliithende Lustgdrten) und schmecken siiler als Rosenhonig. Deswegen
darf man sich nicht wundern, dass sie sowohl den méannlichen Verehrer als auch
die Biene anziehen.

Demzufolge ldsst sich feststellen, dass auch Zimorowics Biene Halinas Lippen
begehrenswert findet. Sie wird jedoch von ihren Bewegungen erschreckt, sticht
infolgedessen zu und hinterldsst in den Lippen ihren giftigen Stachel. Durch den
Kuss wird das Gift weiter gegeben. Die auf diesem Weg entstandene Liebe hat
gleichzeitig SiiBes und Quélendes in sich, wovon der >Angesteckte< jedoch nicht
befreit werden will. Die einzige Heilungsmdglichkeit sieht er in der Erwiderung
der Liebe: ,,Chcesz-1i w tej chorobie / radzi¢ mnie 1 sobie, / oddaj serce ty mnie, a
ja tobie“®'” (V. 33ff) Willst du in dieser Krankheit / mir und dir helfen, / gib mir
(dein) Herz, und ich (gebe meins) dir.

Aus diesen oben angesprochenen Beispielen ist ersichtlich, wie sehr die

polnischen Dichter des 17. Jahrhunderts das Blumen- und Gartenmotiv — gleich

»|...] ob man an die Lilie des Hohen Liedes, an die Rosen, Lilien oder Veilchen

> Die Assoziation zwischen der Biene, dem Honig (SiiBe) und den Lippen wird in der barocken
Liebesdichtung zu einer beliebten Konvention, der sich zahlreiche Dichter gerne bedienen, siehe:
Hanusiewicz, Pig¢ stopni mitosci, S. 103-108.

616 Taniec (VII), in: Polska liryka mieszczanska. Pie$ni — tance — padwany, S. 304.

617 zimorowic, S., Cyparys (IL. 4), in: ders., Roksolanki, S. 62.

In derselben Form ist dieses Lied als Taniec XXI (Der Tanz) auch in der Sammlung Polska liryka
mieszczanska. Piesni — tance — padwany auf den Seiten 292f vorhanden.

Uber die Liebe als Krankheit siche: Hanusiewicz, Pie¢ stopni mitosci, S. 12-32.
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der antiken Liebesdichtung, [...] denkt* ®'® — mit den anderen, ebenso populiren
traditionsgebundenen Motiven der Verginglichkeit, des Carpe diem oder der
Biene des Anakreons in der lyrischen Dichtung verbinden, um metaphorisch iiber
die Liebe und tiber die/den Geliebte(n) und Erfahrungen der Liebe zu sprechen.
»Nur in der Bildersprache lassen sich die Spannungen einer solchen Liebe —
Zartheit und Gewalt, Glick und Tod, Verlangen und Erfiillung,
Angezogenwerden und dngstliche Flucht — einfangen, nur in ihr ldsst sich die

Einmaligkeit der Liebe, aber zugleich auch ihre Allgemeingiiltigkeit aussagen.“®"

3.1.2 Die blumengeschmiickte Beschreibung der Frauenschonheit

Die Beschreibung der Schonheit der Damen folgt einem Topos, dessen Wurzeln
bis in die Tradition der Rhetorik der Antike reichen.®*

Die antike Rhetorik umfasst traditionell drei Redegattungen: genus iudiciale (die
Gerichtsrede), genus  deliberativum  (die  Beratungsrede) und genus

demonstrativum (die Lob- und Festrede).*!

Der Gegenstand der Lobrede, die
auch flr die Beschreibung der Frauenschonheit eingesetzt wird, ist ein
bestimmbares Objekt aus dem Bereich der Gotter, Menschen, Tiere oder des
Unbelebten. Die Aufgabe des Redners besteht darin, das Wahrgenommene
wiederzugeben. Auflerdem soll der Redner nicht nur das Wahrgenommene
beschreiben, sondern die Horer auch iiberzeugen und/oder mitreien. Dabei kann
der Gegenstand der Rede ebenso als schon (honestum) wie als hésslich (turpe)

beschrieben werden. Mit der Personenbeschreibung (personarum descriptio)

verbinden sich ,,die loci a persona, nach welchen die argumenta a persona in der

*% Hackenbroch, Die Blume in der modernen romanischen Lyrik, S. 1.

%Y Haag, Schonheit im alten Israel, S. 43.

620 vol. Kriiger, Puella bella, S. 115.

62! Diese drei Formen der Redekunst unterscheiden sich nach ihren méglichen Wirkungen auf die
Zuhorer. Die Beratungs- und Gerichtsrede wird in der Versammlung bzw. im Gerichtssaal
gehalten, um ein Urteil zu féllen. Dabei zielt die Beratungsrede auf zukiinftiges Handeln, die
Gerichtsrede betrachtet und analysiert vergangenes Handeln und die Fest- oder Lobrede kann als
gegenwirtiges Handeln aufgefasst werden, da ihr Genuss in die Gegenwart fillt. Die Lobrede hort
man, um sie zu genieBen. In der Spéatantike entwickelte sich unter dem Einfluss des Christentums
als vierte Redegattung die geistliche Rede oder Predigt (genus praedicandi). Die Predigt dient
dazu, dem Publikum aus der Bibel (vor allem dem Evangelium) zu erzéhlen und diese(s) zu
erkldren und verstdndlich zu machen, vgl. Géttert, Einfiihrung in die Rhetorik, S. 15f; Ueding;
Klassische Rhetorik, S. 54f, 93f.
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Rede aufgefunden werden konnen, da sie bei der Analyse des epideiktischen
Personenlobs heranzuziehen sind. %

Bereits seit den Preisgedichten von Venantius Fortunatus (530-609), der in
Frankenreich als Ubergangsdichter zwischen der Spitantike und dem
Friihmittelalter betrachtet wird, ist die dichterische Ansprache an die Schonheit
der Damen {iblich. Das Bild der dargestellten Dame wird jedoch der Wirklichkeit
entfremdet. Die Kiinstler greifen die zur Verfligung stehenden, konventionellen
Bilder und Symbole auf, die hdufig den traditionellen literarischen Quellen und
dem Hohelied entnommen werden. Diese Idealbildung taucht sowohl in der
Literatur als auch in der bildenden Kunst auf.**

Die Personenbeschreibung in den Werken der mittelalterlichen Rhetoriker,
Matthdus von Venddme (Ars versificatoria, 1175) und Galfred von Vinsauf
(Poetria nova und Documentum de modo et arte dictandi et versificandi, um
1200) sowie die in den Werken anderer mittellateinischer Autoren, hatte eine
breite und fortwdhrende Wirkung. Zu der Entwicklung der traditionellen
Frauenbeschreibung hat ebenfalls die volkssprachige, besonders die
altfranzosische, Dichtung beigetragen. Eine besondere Rolle wird in dieser
Tradition auch dem Hohelied zugeschrieben. Sie alle verbindet die
Gemeinsamkeit des Schonheitsideals.®** Aus dieser Tradition entsteht allmahlich
ein konventionelles weibliches Portrait, dessen Aktualitdt noch im 17. Jahrhundert
zu erkennen ist.

Das Gartenmotiv mit seiner Pflanzenwelt, welches von den Barockdichtern in der
Beschreibung der Schonheit der Damen gerne herangezogen wird, spielt dabei

. . . 625
immer wieder eine bedeutende Rolle.

Die grofite Blumenpracht ziehen die schonen Frauen auf sich. [...]. Das tertium
comparationis ist in den meisten Féllen die Farbe. Alles Weille an der Frau wird mit
weiBfarbigen Blumen, alles Rote mit roten verglichen. Unter den rotfarbigen Blumen
genieBen Rosen, Nelken, und Granatbliiten, unter den weiflen Lilien, Narzissen, weifle
Anemonen, Tulpen und Rosen einen besonderen Vorzug.**

622 Kriiger, Puella bella, S. 117f.

623 Vgl. Brinkmann, Geschichte der lateinischen Liebesdichtung im Mittelalter, S. 88.
624 Vgl. Kriiger, Puella bella, S. 118-138; Hennebo, Gérten des Mittelalters, S. 51f.
625 Vgl. Windfuhr, Die barocke Bildlichkeit, S. 236.

626 Windfuhr, Die barocke Bildlichkeit, S. 239.
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Ein repriasentatives Beispiel liefert dafiir das Lied (24) eines anonymen Autors aus
der Sammlung Polska liryka mieszczanska. Piesni — tance — padwany (Die
polnische biirgerliche Lyrik. Gesdnge — Tdnze — Liebeslieder). Der Werbende
spricht apostrophisch seine Auserwihlte bereits in der ersten Strophe mit dem
metaphorischen diminutiven Namen — Bliimchen an. Er meint keine bestimmte
Blume, aber gleichzeitig hebt er ihre auBlergewohnliche, paradiesische Herkunft
hervor. Demzufolge tbertrifft die Lieblichkeit des Bliimchens die Schonheit aller
irdischen Friihlingsblumen, analog wie die Schonheit seiner Geliebten die

Schonheit aller Frauen ubertrifft.

Kwiateczku moj ulubiony,
Synaczku wiosny pieszczony,
Plodzie kwiecia, rajskie plemig,
Darmo matka zowiesz ziemie.®” (V. 651-654)

Ihre Schonheit bezaubert nicht nur den Betrachter, sondern auch die gesamte
Natur.®”® Sogar die Liebesgbttin Venus und ihr Sohn Cupido sind angesichts
dieser Schonheit ratlos, wobei hier eine gewisse Ironie vorliegt (V. 675-678), da
Cupido traditionellerweise als blind dargestellt wird und insofern die Schonheit

visuell nicht wahrnehmen kann.

Jabym lilija mianowat,
Bym w twarzy nie upatrowat
Rozej z lilijg zmieszany,
Kwiateczku moéj ukochany.

O, jak wdzigczna kompanija,
Z 1673 zmieszana lilija,
Szczesliwa to psczotka bedzie,
Ktora na tym kwiatku siedzie.®’ (V. 679-686)

%27 Piesn (24), in: Polska liryka mieszczanska. Piesni — tance — padwany, S. 230.
Mein geliebtes Bliimchen,

Des Friihlings zartes Sohnchen,
Der Blume Frucht, paradiesisches Geschlecht,

Umsonst nennst du die Erde Mutter.
2 Die Verwendung des Topos von der Wirkung der literarischen Schonheitsbeschreibung
(descriptio pulchritudinis), die der oder die Schone auf den Dichter hat, geht auf die griechische
Tradition iiber Meleagros, die Epigramme Platons, und iiber Sappho bis in die Anfinge der
abendldndischen Literatur zuriick, vgl. Funke, Urit me Glycerae nitor..., S. 55.
629 Piesn (24), in: Polska liryka mieszczanska. Piesni — tance — padwany, S. 231.
Ich wiirde (dich) eine Lilie nennen,
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Der ménnliche Ich-Sprecher sieht in der Schonen die Ziige einer Lilie. Sowohl die
schone anmutige Form der Lilie als auch ihre weile Farbe, die als traditioneller
Vergleich® fiir die weibliche helle Haut genutzt wird, erinnern ihn an eine Dame.
Die helle, weile Hautfarbe gilt als Standardmerkmal der Schonheit auch im 17.
Jahrhundert und dient zudem als besondere Charakterisierung des Adels. In
diesem Zusammenhang wird in der Dichtung aber nicht nur die weille Lilie
angesprochen, sondern alle bekannten Gegenstidnde und Tiere, fiir die das Weil3
ein reprisentatives Kennzeichnen ist.

Ein treffendes Beispiel bieten die im Oktav geschriebenen Verse aus dem
Liebesepos Adon, in denen die leuchtende Schonheit der hellen Glieder der
Liebesgottin Venus liber alle geschitzten, stellvertretenden Trager der weillen
Farbe erhéht wird. Hiermit greift der Dichter zum Topos der Uberbietung

(hyperbole per comparationem) >

I ktéryzby mogt z malarzoéw uczonych

wyrazi¢ cztonkéw ksztatt nienaruszonych?
Bialy alabaster i mleko celuja,

1 przed lilija z tanuszka przodkuja.

Pierze tabgcie, $niegi nietykane

ciemne przyktady z nimi porownane.

Wida¢ w postawie blask dyjamentowy

i biato$¢, jakiej nie ma zab stoniowy.”* (1. 141)

Wenn ich nicht in (deinem) Gesicht
Rose mit Lilie zusammen gemischt erblickte,
Mein geliebtes Bliimchen.

O, wie angenehme Gesellschaft,

Lilie mit Rose vereint,
Eine gliickliche Biene wird es sein,

Welche sich auf diese Blume setzt.
539 Den Farbenvergleich zwischen der weiblichen Schonheit und der weiBen Lilie und der roten
Rose, wobei der Rosenmund und die Rosenlippen sehr {iblich waren, findet man bereits bei den
Griechen und Romern. (Vergil, Aeneid. X1, 67ff; Ovid, Amor. 11, 5, 34; 111, 3, 5; Ennius, Annal.
Nr. 13; Ausonius, Idyll. V11, 4-5), vgl. Schleiden, Die Rose, S. 47.
In der Renaissance wurden diese Farbenvergleiche im Buch 1l libro della bella donna des
italienischen Autors Federico Luigini als besonders gefragt und erwiinscht betrachtet, vgl.
Brahmer, Petrarkizm w poezji polskiej XVI wieku, S. 46-49.
! Die Uberbietung mythologischer und biblischer Gestalten stellte bereits ein géngiges Verfahren
dar und war schon in der lateinischen Dichtung des Mittelalters als Topos verbreitet, vgl. Curtius,
Europaische Literatur, S. 171-174.
832 Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 72.
Und welcher von den gebildeten Malern
konnte die Gestalt der unberiihrten Glieder ausdriicken?
Sie tibertreffen weifsen Alabaster und Milch,
Und iiberfliigeln die Lilie und Maigléckchen.
Schwanengefieder, unberiihrter Schnee
sind im Vergleich zu ihnen dunkle Beispiele.
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Viele von den genannten Vertretern der weillen Farbe besitzen auch eine
besonders wertvolle Qualitit, wie z.B. ein Diamant oder Elfenbein; denn deren
,Vergleichsbezug beruht auf der Art des Stoffes (hart, weich, glatt), der
Kostbarkeit oder farblichen Wirkung“’*’, womit die qualitative Prachtentfaltung
und Seltenheit ihrer Schonheit hervorgehoben werden.

Zuriickkehrend zum Lied (24) ist noch die rote Farbe der Rose zu erwéhnen, die
die hiibschen Wangen schmiicken soll. Dementsprechend ist es nicht
iberraschend, dass eine derart blumengeschmiickte Frauenschonheit von einem
Liebhaber genossen wird wie die Siile einer Blume von einer Biene. Bei
Zbigniew Morsztyn wird die kleine Biene®* durch die blumengleichen Wangen

einer Dame sogar verwirrt und sticht infolge dessen schmerzhaft zu:

Nie gniewaj si¢ na pszczotke, ze cig ukasita
W ten rumiany policzek, bo si¢ omylita
I rozumiata, ze tym kwieciem, w ktorym miody

Zwykta braé, twoje §liczne zakwitly jagody.**

Hinter dieser biindigen, konventionellen Kombination von Blumen und Farben
steht die lange Tradition der geistlichen und weltlichen Literatur®®, deren
symbolische Aussagen und Anspielungen damals allgemein entschliisselbar
waren.

Eine dhnliche Schilderung wird in der ersten Strophe des Tanzes VI aus der
gleichen Sammlung dargestellt. Hier dagegen wird die Dame metaphorisch als
Rose apostrophiert, wobei sich der Vergleich besonders auf die Gesichtsrdte
bezieht. Mit der weilen Farbe der Lilie wird wiederum ihre helle Haut

gleichgesetzt. In den folgenden Strophen lobt das lyrische Ich dabei ihre

Natiirlichkeit - sie ist ohne Kosmetik ungekiinstelt schon - und ihre vollkommene

Man sieht in (ihrer) Gestalt Diamantenglanz
und Weifse, welche das Elfenbein nicht hat.
633 Windfuhr, Die barocke Bildlichkeit, S. 243.
634 Ausfithrlicher zum Motiv der Biene in der Liebesdichtung siche im Unterkapitel 3.1.1 Die
blumenreiche Liebessprache, S. 183ff.
635 Morsztyn, Z., Na ukaszenie pszczoly, in: Literatura staropolska. Poezja, Bd. 1, S. 593.
Sei nicht bése der kleinen Biene, dass sie dich
In diese rote Wange stach, denn sie irrte sich
Und sie verstand, dass mit dieser Blume, von der sie
Ublich Honig nahm, deine schénen Wangen aufbliihten.
636y gl. das Unterkapitel 2.8.1 Der Garten der Jungfrau Maria.
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duBere Schonheit. In der altpolnischen erotischen Dichtung, in der sich auch
petrarkische Ziige erkennen lassen, wird die platonische Idee der Schonheit vor
allem in der dufleren Schilderung der Frauenschonheit demonstriert. Die inneren
Werte des weiblichen Subjekts interessieren die Dichter jener Zeit kaum.”’ Die
Begeisterung fiir die Schonheit der Dame findet eine weitere Steigerung im Topos
des Uberbietungsvergleichs, welcher hyperbolisch die Schonheit der Auser-
wihlten Uber die beriihmte Schonheit der Liebesgéttin Venus stellt. Ebenso
hyperbolisch duBlert Jan Gawinski sich in seinem Epigramm iiber die Schonheit
einer Dame. Auch hier wird das Damengesicht mit den Blumen verglichen,
welche die Liebesgottin ihr als Zeichen der Verehrung selbst dargebracht hat. In
diesem Lied wird ebenfalls das Concetto genutzt, um festzustellen, dass die
Blume des Gesichts der Anna ihre unvergingliche Schonheit allezeit ausstrahlt, da
es sich bei dieser unverginglichen Schonheit um eine gottliche Gabe handelt, die
im Gegensatz zu den von den Jahreszeiten abhéngigen, echten und verwelkenden

Blumen steht.

Zimie kwiecia ustaja, tobie wiecznej dani
Hotd odddata wdzigczny kwiat hesperyjska pani,
Kwiat pigkny co sig¢ lecie, co si¢ zimie zarzy,
Ten jaki, §liczna Anno? Kwiat twej pigknej twarzy.*®

Im Lied (22) der oben genannten Sammlung geht der Sprecher mit dem Vergleich
behutsamer um. Seine Geliebte ist nur fast so schon wie die Aphrodite und ihre
Schonheit und nobilitas tibertrifft viele andere, d.h. aber nicht alle (V. 666-669).
Freilich wird auch hier die Schonheit der Dame mit der Blumenmetaphorik
wiedergegeben. ,,TyS lilija, ty$§ kwiat, ty$ r6za ozdobna [...]* Du bist die Lilie, du
bist die Blume, du bist die zierende Rose [...] liest man im Vers 662 dieses
Liedes. Der anonyme Autor bedient sich dabei des allgemeinen Begriffs der
Blume und des bevorzugten Lilien- und Rosennamens (Hyperoche), ohne die

Damenschonheit weiter ausmalen zu miissen. Die hier ausgewéhlten Blumen

37 Vgl. Kotarska, Erotyk staropolski, S. 53.

63% Gawinski, Do tejze. J.G. (207), in: Wirydarz poetycki, Bd.1, S. 69.
Im Winter ruhen die Blumen, dir brachte die hesperische Géttin

In Verehrung eine anmutige Blume als ewige Gabe dar,

Eine schone Blume, die wie im Sommer, so im Winter erritet,

Was fiir eine, hiibsche Anna? Die Blume deines schonen Gesichts.
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stehen symbolisch und konventionell fiir die Schonheit der Geliebten. Ahnlich
lassen sich die Verse eines anderen anonymen Autors aus der Sammlung

Wirydarz poetycki (Das dichterische Viridarium) betrachten:

Jestes jak sto kwiateczkow §licznych i rumianych,
Roznej barwy fiatkow, gozdzikow, rozanych.® (V. 9f)

In der polnischen Barocklyrik verleiht auch Mikotaj Grodzinski dem
Blumenmotiv in der Schonheitsbeschreibung von Frauen seinen dichterischen
Ausdruck. Er baut ein ausfiihrlicheres metaphorisches Bild der Geliebten im
Gedicht Taniec o kwiatku rozanym (35) (Der Tanz von der Rosenblume) auf. In
diesem Versportrait entfaltet sich die Schonheit der Frau in den metaphorischen
Anspielungen an die Rose. Der polnische Autor variiert das Wort >Rose<;
einerseits bezieht sich das Wort auf die echte Rose, anderseits metaphorisch auf
die Frau oder ihren Namen. Der Name Rose, der von der Blume abgeleitet ist,
wird hauptsichlich mit [...] schone[n] Frauen“ verkniipft.*® Durch die
Verwendung der Anadiplosewiederholungen und die Paronomasie (Aquivozitiit)
wird die Grenze zwischen der Frau und der Rose gel6st und eine neue
Identifikation zwischen ihnen geschaffen. Die Schonheit von Frau und Rose

scheint fiir den Dichter zu einem Synonym geworden zu sein.

Gdy dawata te roza, posta¢ twarz w rubiny,
Nie byt kwiat w reku inszy i na twarzy inny,
Bo roza na jagodach twych zatlata dwoja

I rzekfem, ze mi roza Roza daje moja.*"!

%39 Wiersze zbieranej druzyny, Do tejze, tegoz, (328), in: Wirydarz poetycki, Bd. 1, S. 131.

Du bist wie hundert schéne und rotende Blumen,

Irisierende Veilchen, Nelken, Rosen.

9 Die jungen, hiibschen Midchen wurden schon frith gerne mit der Rose verglichen, was sich
auch héufig in ihren Namen widerspiegeln sollte. Hier ist auf die Namen zu verweisen, denen das
griechische Wort rhodon (Rose) und das lateinische rosa etymologisch als Grundlage dient, z.B.
Rhodante, Rhodia, Rhodokleia, Rhodope, Rhodeia, Rose, Rozalia, R6za, vgl. Schleiden, Die Rose,
S. 46; Heinz-Mohr/Sommer, Die Rose, S. 30.

4! Grodzinski, Taniec o kwiatku roézanym 35[129], in: ders., Siedemnastowieczne erotyki, S. 186.
Als sie (mir) diese Rose schenkte, erritete ein Rubin in (ihrem) Gesicht,

Im Gesicht war die Blume nicht anders als die in der Hand,

Denn die Rose errétete auf deinen beiden Wangen

Und ich sagte, dass mir meine Rose eine Rose schenkte.
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Die Rose und die >rosige< Farbe sind auch bei diesem Dichter ,,[...] fir die
Bezeichnung der Schonheit [...] das allgemeinste Wort;“ sie dienen ,,[...] zur
Bezeichnung von etwas Schénem, Glinzendem, Herrlichem iiberhaupt*.**

Selbstverstidndlich ist die Rose, die dem Vergleich zu Grunde liegt, keine
durchschnittliche Rose, welche in der Natur oder im Garten bewundert werden
kann. In der barocken Bildlichkeit werden vor allem die paradiesischen Rosen
bevorzugt. Am Ende der Strophe verbindet der lyrische Sprecher die anschauliche
Vorstellung der Rose, die sich (hin)gibt, mit der moglichen Erfiillung der Liebe,
indem er sagt: ,,I westchnatem, zem godzi¢n nie byt, by sie data / Sama Roza za

643

roza, ktora darowata*“”" (V. 9f) Und ich seufzte, dass ich nicht wiirdig war, damit

sich / Rosa fiir die Rose selbst gab.

Bereits aus den oben genannten Beispielen lésst sich erkennen, dass das Motiv der
Rose und ihre poetische Symbolkraft eine bedeutende Rolle in der Liebesdichtung
auch jener Zeit gespielt haben. Die dichterische Priasenz des Rosenmotivs war und
ist immer dominant und vielseitig, was Heinke Wunderlich im Vorwort zur

Ausgabe der Rosendichtung bestétigt:

Die metaphorische Gestaltung des Rosenmotivs ist seit je auflerordentlich mannigfaltig:
Die Rose gehort dem religiosen und dem weltlichen Bereich an, sie ist das Symbol fiir
Maria und fiir Aphrodite; in ihrem Bild wird das begehrte Madchen, die geliebte Frau
gefeiert. Die Rose ist ein Sinnbild des Werdens und des Vergehens, sie steht fiir die
Verginglichkeit und die Ewigkeit, fiir die Lebensfreude und den Weltschmerz fiir die
Leidenschaft der gliicklichen und die Wehmut der unerwiderten Liebe, sie ist ein Zeichen
der Trauer und der Hoffnung, sie bliiht fiir die Lebenden und die Toten, sie ist Ausdruck
fiir so unterschiedliche Haltungen wie Scheu und Demut, vornechme Selbstgewilheit,
iibermiitige Hingabe und torichten Hochmut. Rosen dienen dem erotischen Spiel, sie
werden iiberreicht und entgegengenommen, am Dekolleté der Schonen befestigt, in
Freundschaftskridnze gewunden, angeschaut und bewundert, und sie werden gebrochen
und gepfliickt, mit sanfter oder derber Gewalt.***

Seit alten Zeiten ist die Rose das anerkannte Symbol der Liebe und der Schonheit

- besonders die rote Rose®® - und die Lieblingsblume der Liebesgottin Aphrodite

642 Schleiden, Die Rose, S. 47.

3 Grodzinski, Taniec o kwiatku rozanym 35[129], in: ders., Siedemnastowieczne erotyki, S. 186.
4 Wunderlich, Vorwort, in: ders., Die Rose pfliicke ich Dir, S. 13.

5 In der Psychologie wurde die Ubereinstimmung zwischen beiden Begriffen — Rot und Liebe —
bei der menschlichen Wahrnehmung von dem deutschen Psychologen Peter R. Hofstétter
nachgewiesen. ,,Die >>Verwandtschaft<< von Rot und Liebe erweist sich als auBerordentliche
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(von den Romern mit Venus gleichgesetzt). In der griechischen Mythologie
wurden Rosen bereits bei der Geburt der Gottin mit ihr in Verbindung gesetzt:
»Kronos warf die abgeschlagenen Genitalien seines Vaters Uranos ins Meer. Aus
dem hierbei entstehenden Schaum (gr. aphros) erhob sich nackt und auf einer
Muschel stehend Aphrodite. Zugleich erwuchs aus dem Schaum ein Dornenstock,
auf den die Gotter Nektar traufelten, so daf3 aus den Dornen Rosen erbliihten.«%*°
Die aus dem Seeschaum entstandene Rose soll von weiller Farbe gewesen sein,
welche spdter vom Blut derselben Gottin rot gefiarbt wurde. Die paphische
Schonheit sollte sich am Dorn einer weillen Rose verletzen, als sie zu ihrem
sterbenden Geliebten Adonis eilte.*"’

Fiir den Barockdichter G. Marino/Anonim ist das bekannte Motiv der Rotfarbung
der Rose ein Anlass, um nicht iiber Tod und Trennung zu sprechen, sondern iiber
Liebe und Glick. Er fiihrt es im 3. Gesang (Zakochanie/Verlieben) seines
Liebesepos Adon an, im Moment, als Venus im Gewand Dianas unterwegs zu
dem schlafenden Adonis ist. Das Herannahen der Venus erweckt die ausgedorrten
Pflanzen unter ihren Fiilen wieder zum Leben (III. 65). Sie erscheint als
freudestrahlende Botschafterin des Friihlings und der Hoffnung und als Spenderin

des neuen Lebens. Sogar die Szene der FuBBverletzung am Rosendorn erfiillt eine

geddmpfte Stimmung ohne Schmerzen:

A oto ciernie $miale, ostrokrzywe,

lecz jako $miale, tak tez i szczesliwe,

bieluchna konicem nogg obrazito

i krew rumiana z ciata wycedzito,

1 koniec, ktéorym rang uczynito,

boskim szartatem $licznie uperlito.

Lecz jako skoro kwiat swdj zrumienito,

na kwiat pieknosci blado$¢ wprowadzito.*** (I11. 66)

>>nahe<<! Offensichtlich werden durch die beiden Begriffe gleiche Gedanken erweckt, gleiche
Gefiihle hervorgerufen. Gross, Warum die Liebe rot ist, S. 81 (Hervorhebungen im Original).

%4 Heinz-Mohr/Sommer, Die Rose, S. 61.

In einer anderen Variation des Mythos wird erzdhlt, dass weile Rosen (Blumen) aus dem
Seeschaum der Brandung entstanden seien, der sich bei der Geburt der schonen Gottin um ihre
Hiiften gewickelt habe. In allen diesen Legenden ist auffillig, dass die Rose als Gabe der Gotter
auf Erden erschienen ist, sieche: Hesiod, Theogonie (188-200), vgl. auch s.v. Rose, in: Symbolik
der Pflanzen, Beuchert, S. 280; Schleiden, Die Rose, S. 32f.

47 Vgl. Grubitzsch-Rodewald, Die Verwendung der Mythologie, S. 44; (vgl. auch zu den Quellen
des Motivs in der antiken Literatur: Paus. 6, 24, 7; Philostr. Ep. 1 (Kayser); Tzetz. ad Lykoph.
831).

4 Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 94.

Und da der kiihle, scharf-krumme Dorn,

so wie er kiihl ist, so ist er auch gliicklich
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Die Verletzung hat auch weiterhin gliickliche Folgen. Der junge Jager Adonis
verliebt sich in die schone Unbekannte wihrend der Behandlung ihrer Wunde (111,

115ff), was H. Grubitzsch-Rodewald folgendermafen zusammenfasst:

Zur Schilderung des schwer fassbaren Vorgangs des Sich-Verliebens scheint diese
Situation in besonderer Weise geeignet zu sein, denn sie gibt dem Dichter Gelegenheit,
durch die Gegeniiberstellung von der physisch sichtbaren und der unsichtbaren, doch
weitaus tiefer gehenden Herzenswunde den Zustand der Liebenden zu verdeutlichen.**

Helga Grubitzsch-Rodewald deutet die Szene, in der Venus sich verletzt und die
Rose sich rot farbt, positiv. Die Liebesgottin liebt und ihre Liebe wird erwidert.
Dank dessen erhoht sie die rot gewordene Rose zur Konigin aller Blumen (III.
157) und gleichzeitig zu ihrer Lieblingsblume (III. 161). Man kann jedoch mit
Hinweis auf die rote Farbe, die z.B. sehr gut aus der religiosen Symbolik bekannt
ist®" und die der urspriingliche Sinn der mythologischen Sage ist, hintergriindig
das zukiinftige, tragische Geschehen, ndmlich den Tod des Geliebten, implizieren.
Aber so weit ist es noch nicht. Die gliicklich verliebte Gottin preist in ihrer Freude
die Anmut und Schonheit der Rose. Die hier zitierten Verse sollen gleichzeitig
verdeutlichen, welche Beliebigkeit die Vergleiche annehmen konnen. Die
eingegliederten Bildreihen®™' haben in diesem Fragment die Funktion, einen

Leitgedanken — die Einmaligkeit der Rose und durch sie die Liebe — zu erldutern

und inhaltlich zu steigern.

verletzte er das weifse Bein mit der Spitze

und vergoss das rote Blut aus dem Korper,

und die Spitze, mit der er die Wunde verursachte,

benetzte er schén mit Perlentropfen des gottlichen Scharlachs

Aber sobald er seine Bliite ritete,

bedeckte er mit Bldsse die Blume der Schonheit.

649 Grubitzsch-Rodewald, Die Verwendung der Mythologie, S. 44.

620'vgl. das Unterkapitel 2.8.2 Der Garten der Blume aller Blumen, S. 147f.

%! Eine treffende Beschreibung der Charakteristik der Bildreihengedichte liefert Ingen: “In einem
barocken Bildreihengedicht etwa stehen die Bilder unentfaltet und ohne innere Beziehung
nebeneinander, den sie immer neu paraphrasieren. Dabei wiederholt sich in stetem Regelmal3
Stereotypes, abwechselt von bildlichen Pragungen, die des Dichters eigene schopferische Leistung
sind oder Bekanntes nur geringfiigig variieren. Die meisten waren dem Leser durch die Lektiire
von Gedichten oder Emblembiichern geldufig, und daher konnte der Dichter sich leicht mit
solchen Andeutungen, solchen Abbreviaturen begniigen, die als rhetorische oder ornamentale
Versatzstiicke jederzeit zur Verfligung standen.“ Ingen, Vanitas und Memento mori, S. 170.
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Réza, krwig moja r6zana zbroczona,

$miechu mitosci, od nieba stworzona,

ozdobo $wiata 1 natury wszelkiej,

nimf ukochanie, pasterzow zabawo,

wonnej czeladzi najprzedniejsza stawo!

Wszelkiej pigknoscia ty ziele celujesz

i miedzy kwiecia gminem ty przodkujesz! (IIl. 156)
[...]

Cnych tak purpuro, pompo ogrodowa,

wiosny zrzenico i perto kwietniowa,

z ciebie 1 Laski, z ciebie 1 Mito$ci

wience cudownej wija przyjemnosci.

Ty, gdy si¢ wraca na zwykle potrawy

pszczota robocza i Zefir taskawy,

pi¢ im podajesz w tacy rubinowej

trunek wilgotny rosy krzysztatowej.®>* (I11. 158)

Nach dem metaphorisch ausgeschmiickten Lob der >wirklichen< Schonheit und
Pracht der Rose vergleicht Venus die Bedeutung der Rose in der Natur mit der
Rolle der Sonne im Kosmos (fertium comparationis). Wie die Sonne am Himmel
so soll die Rose als >zimne stonce< ®> (III. 159) (kalte Sonne) die Erde mit ihrem

Liebreiz erfreuen. Der sichtbare Hinweis dafiir offenbart sich in der gegenseitigen

552 Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 113f.
Rose, mit meinem roten Blut befleckt,
Lachen der Liebe, vom Himmel geschaffen,
Schmuck der Welt und der ganzen Natur,
Geliebte der Nymphen, Freude der Hirten,
vortrefflicher Ruhm der duftenden Gesellen!
Du iibertriffst alle Blumen mit der Schonheit
und unter dem Blumenvolk bist du die Erste!
[...]
Purpur der ehrwiirdigen Wiesen, Gartenpracht,
Augenstern des Friihlings und Aprilperle,
aus dir Barmherzigkeiten, aus dir die Liebe
flechten Krdinze des wunderbaren Genusses.
Du, wenn die fleiffige Biene und der giinstige Zephyrus
zu den iiblichen Speisen kehren,
gibst ihnen in rubinroter Schale
feuchtes Getriink des kristallreinen Taus.
Dass die Schonheit der Rose als vollkommene Schonheit bereits seit langem anerkannt und
gepriesen war, beweist z.B. das Zitat aus Achilles Tatius’ Werk, das ohne Weiteres auch als
barocker Text angesehen werden kann:
»Wenn Zeus den Blumen eine K6nigin hétte geben wollen, so wiirde er gewill nur die Rose dieser
Ehre fiir wiirdig geachtet haben. Sie ist die Zierde der Erde, der Stolz der Pflanzenwelt, die Krone
der Blumen, der Purpur der Wiesen, Abglanz des Schonen. Sie ist der Liebe voll, im Dienst der
Aphrodite, sie prangt mit duftenden Bléttern, wiegt sich auf beweglichem Laube und freut sich des
lachelnden Zephyrus. So sang das Médchen, auf deren Lippen die Rosen selbst ihren Wohnsitz
gewdhlt haben.* Achilles Tatius, Lib. 11, cap. 1., zit. nach Schleiden, Die Rose, S. 45.
%3 In der Symbolik wird der Blume u.a. eine kosmische Bedeutung als die Sterne auf Erden
zugeschrieben, vgl. s.v. kwiat, in: Stownik symboli, Kopalinski, S. 181.
%% Marino/Anonim, Adon, Bd.1, S. 301.



197

Ubertragung der reprisentativen FEigenschaften, d.h. in der Ré&tung des
Morgenrotes mit der roten Farbe der Rose (das bekannte griechische Beiwort fiir
Eos, die Morgenrote lautet >rosenfingrig<) und in der Veredelung der Rose mit

dem Glanz der Morgenréte.®*

4% Die Verkniipfung von der Rose und der Morgenréte wurde in der klassischen Literatur mit
groBer Vorliebe verwendet. Das verursachte die rosige Farbe, die die Hauptfarbe der Eos und
Phobos, der aufgehenden Sonne und der Rose ist. Alles erscheint in diesem kurzen Moment rosa:
Ovid, Metamorph. 11, 212; Theokrit, Idyllen 2, v. 148; Ovid, Ars amandi 3, 84; Ovid, Metam. V1I,
705; Virgil, Aeneid. VI, 25f.; VI, 535f.; Tibul, Lib. 1. ElL 3, 93f.; Meleager in Anthol. Grace. Ed.
Jacobs T. I, 32; Ausonius, Idyll. XIV, 15f. Vielfach wird Phobus der Rosige genannt, z.B. Virgil,
Aeneid. X1, 913; Claudian, de tert. Cons. Honor. Aug. Paneg. V. 1311, vgl. Schleiden, Die Rose, S.
38, 62.

Eine dichterische, bildhafte Schilderung der schonen Morgenrdte liefern die Verse des
Hirtenpoems Dafnis drzewem bobkowym (Dafnis (als) Lorbeerbaum) des Samuel Twardowskis, in
denen der Dichter die Morgenrote sich selbst vorstellen l4sst. Eos weist dabei Géirten und Blumen
darauf hin, dass diese auf ihr Erscheinen angewiesen sind. Vor allem wird sie von der Rose
begriilt. Die Schonheit der taubenetzten Rose, deren Dasein der Macht der Vergédnglichkeit
unterworfen ist, erscheint im Licht der Morgenréte besonders sagenhaft und verlockend.

5
Czemu nie $piewam i ja sama sobie,
Ani wam pie$ni pomagam uczonych?
Mnie przybrat Jowisz niebu ku ozdobie,
Mnie dal i wodzem koni niescignionych,
O ranej mojej naweselszej dobie
Kwitna i ziota w ogrodach zielonych.
Nic tulipanty, nic w pigkno$ci swojej
Bez zyznych kropli i ochtody moje;.

6
Patrzcie na rdza, jako na me przyscie,
Pod wdzigczna zorzeg 1 $wiat purpurowy,
Cigzkie pertami rozwija swe liscie
I mtodym zdobi oblubiencom glowy:
Oto uwigdnie, oto oczywiscie,
Jako jej ogien dojdzie potudniowy.
Rwi ja, rwi rano, bo potem niesnadnie,
Jak sig przestoi i z liscia opadnie!
(Prolog, V. 33-48, S. 22)

5
Warum singe ich nicht mir selbst
Auch helfe euch nicht bei gelehrten Liedern?
Mich wdhlte Jupiter zum Schmuck des Himmels aus,
Und machte mich zum Fiihrer der uneinholbaren Rosse,
In meiner frohlichsten Morgenzeit
Bliihen auch Krduter in griinen Gdrten.
Nichts (sind) Tulpen, nichts (sind sie) in ihrer Schonheit
Ohne fruchtbare Tropfen und meine Erquickung.

6
Seht die Rose, wie sie fiir mein Kommen,
Wenn die schéne Morgenréte und der Tag anbricht,
Entfaltet ihre Bliitenbldtter mit schweren Perlen
Und schmiickt die Hdupter des jungen Brautpaars:
Hier verwelkt sie, hier gewiss,
Wenn die Mittagshitze sie erreicht.
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Diese Apotheose kront Venus durch die Wahl der Rose zu ihrer Lieblingsblume.

Vergleichbar schone Worte fiir die umfassenden Assoziationsmoglichkeiten der
Rose findet man ebenfalls im Gedicht Roza przypisana po koledzie ksieciu Imci
Krzysztofowi Radziwitowi (Rose, die als Weihnachtsgeschenk dem Fiirsten
Krzysztof Radziwilt geschrieben wurde) des Daniel Naborowskis. Obwohl dieses
Gedicht ein Panegyrikus (Lobgedicht an Krzysztof Radziwill) ist, soll es hier auch
erwiahnt werden, da der Dichter im Grunde den schonen Preis der Rose zum
Gegenstand seines Gedichts macht.”” D. Naborowski nutzt zahlreiche
Assoziationen, Motive, Analogien, Vergleiche und Mythen, welche traditionell
und gerne in Verbindung mit der Rose gebracht werden, um seine dichterische

Kunst zu demonstrieren:

Godna rymu jest roza, sam Tytan gdy wschodzi,
Rozana twarz podaje, lub kiedy zachodzi,
Rozane lice kryje w Oceanskie morze, (V. 5-7)

[.]

Roza kwiat z kwiatow, insze kwiaty tak przechodzi,

Jak si¢ wyzej nad insze sosna wierzby rodzi.

Wtenczas gdy roza kwitnie, wszytek si¢ Swiat Smieje,
Ziemia szat¢ odmienia, wiatr zachodni wieje.

Ptacy krzycza a pigkne zielenia si¢ lasy:

Takie snadz na poczatku $wiata byly czasy.®® (V. 19-24)

Prliickt sie, pfliickt friihmorgens, denn (es ist) spdter schlecht,

Wenn sie verbliiht und die Bliitenbldtter verliert!

655 Naborowskis Rose kann man in diesem Fall nicht nur als Lob an Krzysztof Radziwitls Haus
verstehen, sondern auch als traditionsbezogene metaphorische Identifizierung von Blume und
Dichterwort.

636 Naborowski, Roza przypisana po koledzie ksieciu Imci Krzysztofowi Radziwitowi (577), in:
Wirydarz poetycki, Bd. 1, S. 300.

Die Rose ist eines Reimes wiirdig, selbst Titan, wenn er aufgeht,

zeigt das rosafarbene Gesicht, oder wenn er untergeht

verbirgt er das rosafarbene Antlitz im Gewdsser des Ozeans,

[.]

Die Rose (ist) die Blume der Blumen, sie iibertrifft andere Blumen so,

Wie die Kiefer tiber andere Weiden wdchst.

Zur Zeit, wenn die Rose bliiht, lacht die ganze Welt,

Die Erde wechselt das Kleid, der Westwind weht.

Vigel zwitschern, schone Wiilder werden griin:

Solche Zeiten waren offensichtlich am Anfang der Welt

Naborowskis Rose bezieht sich auf eines von ihren zahlreichen Symbolen und kann als Gedicht
oder allgemein als Dichtung gedeutet werden (V. 55f), vgl. s.v. kwiat, in: Stownik symboli,
Kopalinski, S. 181.
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Das Aufblithen der Rose verkiindet nicht nur den Friihling®’, sondern es
veranschaulicht den Hauch der mythischen Goldenen Zeiten. Hiermit lobt der
Dichter ihre Schonheit, die konigliche Anmut, die Farbe, den Duft und das
Ansehen, ohne die erotische Ausstrahlung der Rose, ihre Verginglichkeit oder die
schiitzend-verletzenden Dornen zu verschweigen. Der Dichter betont ihre

symbolisch-metaphorische und reale Anziehungskraft.

Cudem zamkng, o ktorym madre $wiadcza ksiggi,
Wielkiej mocy i wielkiej rozanej potegi.®™® (V. 51f)

Anhand dieser Beispiele zeigt sich, wie sehr die Rose - die stolze Bewohnerin des
Gartens - zu einem beliebten Objekt der Dichtung gezéhlt werden kann, insofern
es sich bei ihr um das Symbol fiir vollkommene Schonheit (nicht nur die des
Weiblichen) handelt. Die Dichter denken dabei an keine bestimmte Rose, sondern
an eine Rose, die als Uberbegriff fiir alle rosenartigen Blumen steht. Sie
reprasentiert, gemill der platonischen Ideenlehre, eine universelle >Rosenheit<,
abgesehen von ihrem nicht immer vollkommenen, irdischen Vorbild.®’

Ein Hauch Naturgefiihl beseelt auch die Gedichte Szymon Zimorowics. In seinen
Epithalamien, die er zur Hochzeit seines Bruders (Barttomiej Zimorowic)
gedichtet hat, verwendet er die Sinnenfiille pflanzlicher Vergleiche, um die
Anmut und Schonheit der Braut (Katarzyna Duchnicowna) auszumalen. Die Braut
vereint in sich alle Vollkommenheiten. Zu deren Ideal gehort traditionell die
Verbindung von Schonheit und Tugend bzw. Tugenden, welche sich in ihren
duBeren und inneren Eigenschaften widerspiegeln. Allein ihr Name >Lilidora<
leitet sich aus dem Lateinischen ab und bedeutet >der Geruch der Lilie<, was eine
unmittelbare Verbindung mit den Wortbedeutungen der Tugend und der
Jungfraulichkeit darstellt. ,,Miano owo odsyta do Piesni nad piesniami, gtoszacej,

ze imi¢ moze by¢ jak ,,olejek rozlany” (Pnp 1,3), oraz opiewajacej oblubienicg, co

657 Vgl. Schleiden, Die Rose, S. 47.

65% Naborowski, Roza przypisana po koledzie ksieciu Imci Krzysztofowi Radziwitowi (577), in:
Wirydarz poetycki, Bd. 1, S. 301.

Ich schliefie mit dem Wunder, von dem kluge Biicher zeugen.

Grofte Kraft und grofie Macht (gehort) der Rose.

659 Vgl. Heinz-Mohr/Sommer, Die Rose, S. 7.
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stoi miedzy dziewczetami ,.jak lilia posrod cierni” (Pnp 2,2)"°® Dieser Name
verweist auf das Hohelied, in dem verkiindet wird, dass der Name wie
., vergossenes Salbol* (Hld 1,3) sein mége, und in dem die Braut besungen wird,
als die, welche unter Mddchen ,,wie eine Lilie unter Disteln* (Hld 2,2) steht. Der
Dichter ldsst die Braut Dziewoslab (dem FEhestifter) — hier auch als amor

661 _ lobend beschreiben. Der geht in seiner preisenden Darstellung der

divinus
Braut teilweise nach dem Schema der >Giiterreihen<®®® vor. Er beginnt die
Schilderung mit dem Lob ihres Adelsgeschlechts. Dann stellt er iiberzeugt fest,
dass sie die schonste Frau unter allen Frauen des ruthenischen Landes ist.
Selbstverstindlich will der Sprecher nicht verschweigen, warum die Braut die

schonste ist.

ja, [-..]

przybratem towarzysza do twojej przyjazni,

nie prostej krwie, lecz zacnych rodzicielow corg,
najpigkniejsza w rosiejskim kraju Lilidorg.

Ta zaledwie z Jutrzenka na Olimpie rana

pokazata niskiemu §wiatu twarz rdzana,

zaraz z Septemtryjonu $niegi z zima sprosna

uciekty, na ich miejsce mlody Zefir z wiosna

nastapiwszy, kwiatami pola uhaftowat. °* (V. 230; 232-239)

Ihre hiibsche und anmutige Erscheinung, das dem Erscheinen der Morgenrote
dhnelt, wird von Dziewoslab andeutungsweise nach dem mythologischen Auftritt
der Blumengottin Flora, der Liebesgottin Venus oder der zu ihrer Mutter Demeter

zuriickkehrende Persephoneia (Proserpina) wie auch in Anlehnung an das

660 Stepien, Poeta barokowy wobec przemijania i $mierci, S. 49 (Hervorhebungen im Original).
Der Autor dieses Buches weist auch auf den Namen des Brautigams Rozymund hin, der sich mit
der Rose verbinden lésst.

66! Uber die Rolle des amor divinus in >Gottes Garten< und seinen Lob des Ehestandes siche:
Stegpien, Poeta barokowy wobec przemijania i $§mierci, S. 66-74.

662 7u >Giiterreihen< gehdren in der Schonheitsbeschreibung z.B. Adel, Schénheit und Reichtum,
vgl. Curtius, Europdische Literatur, S. 189.

663 7imorowic, S., Dziewoslab, in: ders., Roksolanki, S. 31.

Ich, [...]

suchte eine Gefihrtin zu deiner Freundschaft/Liebe aus,

keine vom einfachen Geschlecht, sondern der vornehmen Eltern Tochter,

die Schonste im ruthenischen Land Lilidora.

Sobald sie mit der Morgenrdte auf Olymp

Ihr rosafarbenes Gesicht der irdischen Welt zeigte,

verschwand sofort der Schnee mit dem schrecklichen Winter

aus Septentrion (Norden), nachdem der junge Zephyrus mit dem Friihling an ihre Stelle
gekommen war, bestickte er Felder mit Blumen.
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Hohelied®®* (HId 2.11f) geschildert und mit dem Motiv des ersehnten
Friihlingsbeginns verkniipft. Auf einer &hnlichen Assoziationsebene wird
ebenfalls das oben angesprochene Rosenmotiv verwendet. Dies weist darauf hin,
dass die Rosen- und Frauenschonheit, der Friithling und die Morgenrdte von den
Dichtern besonders gerne zusammen verwoben werden. Sie erscheinen nahezu
wie Synonyme, welche austauschbar verwendet werden konnen. In dem aktuellen
Worterbuch der Symbole werden z.B. dem Begriff der Rose die Begriffe der
Liebe, des Friihlings, der Schonheit und der Jugend synonym und gleichwertig
zugeordnet.*®

Die weitere Vergleichswahl fiir die inneren und &uBleren Eigenschaften der
schonen Braut wird dem farbenprichtigen Blumenkatalog der Natur und dem

literarischen Topos der Damenschdnheitsdeskription entnommen. Es handelt sich

hier um den Rosmarin, die Rose, die Lilie und das Veilchen.

Tej rozmaryn wrodzona przyjemnos$¢ darowat,
tej roze sromiezliwe wstydu udzielity,

tej ciato biatoscia swa lilije okryty,

tej fijotki barwiste i pachniace ziota

korong dla $§wietnego zgotowaly czota.

Te nabatejskie kotem otoczyly wonie,

te gracyje na wdzigcznym piastowaty tonie,

tg kameny na wierzchu libetryjskiej skaty
przy muzyce niebieska rosa wykapaty.

Ta w jednej nawie z matka moja pianorodna
Na oceanie wielkim ptywaé byta godna.’®® (V. 240-250)

%4 Uber die Korperschonheit nach dem Hohelied im Mittelalter siehe: Kriiger, Puella bella, S.
122-135.

665 Vg, s.v. réza, in: Stownik symboli, Kopalinski, S. 362:

»R0za — mito$¢, wiosna, pigkno, mtodosc¢; atrybut bogin mitosci, ptodnosci, poranka, wiosny;
Izydy w staroz. Egipcie, grecko-rzymskiej Afrodyty-Wenery, Eos-Aurory-Jutrzenki, Persefony-
Prozerpiny-Kory (wracajacej wiosna na ziemi¢ do matki Demeter-Cerery), Charyt-Gracji — bogin
wdzieku 1 radosci”.

Rose — Liebe, Friihling, Schonheit, Jugend; Attribut der Liebesgottin, der Fruchtbarkeit, der
Morgenréte, des Friihlings; (Attribut) der Isis im alten Agypten, der griechisch-romischen
Aphrodite-Venus, der Eos-Aurora-Morgenréte, der Persephoneia-Proserpina-Kora (die im
Friihling auf die Erde zur Mutter Demeter-Ceres zuriickkehrt), der Chariten-Grazien — der
Gottinnen der Anmut und Fréhlichkeit.

666 7imorowic, S., Dziewoslab, in: ders., Roksolanki, S. 31f.

Thr schenkte der Rosmarin natiirliche Anmut,

ihr verliehen die schamvollen Rosen Bescheidenheit,

ihren Koérper versahen die Lilien mit ihrem Weifs,

ihr bereiteten farbenprdchtige Veilchen und duftende Krduter

eine Krone fiir das edle Haupt.

Sie umhiillten die arabischen Diifte,

sie behiiteten Grazien an schénem Schofs,

sie badeten Musen auf der Spitze des libyeischen Felsen
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Die anaphorische Wiederholung der Demonstrativpronomen >ta< (diese) im
Kasus des Dativs und Akkusativs verdeutlicht die gezielte Hervorhebung der
spiirbaren Einmaligkeit und der personlichen Besonderheit dieser Braut. Ihre
Schénheit und Anmut werden mit dem duftenden Rosmarin®’ gleichgesetzt. Auf
diese Weise erreicht der Ehestifter in seinem Brautlob die unmittelbare
Verbindung zwischen der Schonheit der Braut und der treuen Liebe, die im
Sinnbild des Rosmarins kundgetan wird. Neben dem Rosmarin werden am
héufigsten die roten Rosen und die weien Lilien erwédhnt. Der Rosmarin und die
anderen, mit ihm in einem Kranz gebundenen Blumen stehen meistens in Bezug
auf die inneren Eigenschaften der Braut. Die allgemein bekannte Symbolik der
oben erwidhnten Blumen erlaubt es den Dichtern, metaphorisch iiber die Frau
durch die Hyperoche zu sprechen. Die rote Rose >errdtet< traditionell im Gesicht
der Braut, indem sie fiir das die jungfrauliche Braut schmiickende Schamgefiihl
steht. Konventionell bleibt ebenso die Beschreibung von Lilidoras Hautfarbe, die
schon hell wie die wei3e Lilie ist. Als Hochzeitsschmuck trigt sie eine Krone aus
Veilchen und duftenden Krautern, die ihre Bescheidenheit, Lieblichkeit und die
zukiinftige Mutterschaft versinnbildlichen. Der Kranz bzw. die Krone selbst soll
thr Segen und Gedeihen vermitteln, vor dem Bdsen schiitzen und Gliick

668

bringen.”” Das Veilchenmotiv ist vor allem in der geistlichen Mariendichtung

669

und Ikonographie beliebt und symbolisiert Demut und jungfrduliche

Bescheidenheit, was bei jeder Jungfrau als erwiinscht angesehen wird. In der

Liebessprache des Altertums heifit das Veilchen >Blume der Liebe< und steht fiir

670

die sinnliche Liebe.””” Die Krauter oder die Krauterbiische waren im Grunde

heidnische Lebensruten. Durch den Kontakt mit ihnen sollte die

fruchtbarkeitsspendende und heilende Kraft aus dem Pflanzenreich auf die

1

Menschen iibertragen werden.®”' Das positiv angelegte Portrait der Braut

bei Musik im himmlischen Tau.

Sie allein war mit meiner schaumgeborenen Mutter

wiirdig auf grofiem Ozean zu schwimmen.

57 Mehr iiber die Symbolik und Bedeutung des Rosmarins siche im Unterkapitel 3.1.1 Die
blumenreiche Liebessprache, S. 179, Fuinote 598.

668 ygl. Forstner, Die Welt der christlichen Symbolik, S. 377.

669 Vgl. das Unterkapitel 2.8.1 Der Garten der Jungfrau Maria, S. 141-145.

570 Mehr zur Symbolik des Veilchens siche im Unterkapitel 3.1.1 Die blumenreiche Liebessprache,
S. 180, FuBnote 602.

"' Die Krauter mit ihrer heilenden Kraft haben sehr friih in den religisen Tatigkeiten der
Menschen eine wichtige Rolle gespielt. Besonders wurden intensiv duftenden Kréutern eine bose
Damonen abwehrende Kraft zugeschrieben. Aber auch Natur- und Erntedankfeste zur Ehre
verschiedener Gotter wurden mit der Krauterweihe verbunden. Die katholische Kirche verbot
zuerst die Krauterweihe (um 745), dann aber {ibernahm sie diese Tradition in Rahmen der
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vervollkommnet der Sprecher metaphorisch und steigert es noch durch Hinweise
auf ihre besonders vornehme Erziehung und die angenehme Personlichkeit, die sie
von Grazien und Musen bekommen hat. Zum Schluss greift er zur Hyperbel672
und bekundet, dass sie in ihrer Vollkommenheit seiner Mutter Venus als Gefahrtin
wiirdig ist.

Die Brautschilderung weist, trotz konventioneller Motive, individuelle Ziige auf.
Der Dichter verzichtet zwar auf die personarum descriptio a corpore mit den
einzelnen decora corporis, aber dafiir bietet er ein mit nur wenigen
metaphorischen Worten gezeichnetes Portrait der Braut, in dem er vollstindig und
miihelos die inneren und dufleren Eigenschaften der idealen Braut zum Ausdruck
bringt - die positiven Eigenschaften sind in diesem Fall die natiirlichen Gaben der
Pflanzen. Das gelingt ihm vor allem dank der leitmotivischen Blumenvergleiche,
welche wiederum vielseitige Symboldeutungen und zahlreiche Assoziationen

gestatten.

Marienfeste. Die Krauterweihe wird seit dem 9. Jahrhundert an Maria Himmelfahrt (15.08.)
gefeiert, vgl. s.v. Heilkrduter, in: Worterbuch der Symbolik, Lurker, S. 285f; Scherf,
Zauberpflanzen - Hexenkréuter, S. 24.

672 Uber die Verwendung der Hyperbel in der Frauendeskription schreibt Holger Michael Klein:
»Die charakteristischste Ausdrucksform der Hyperbel im Bereich der Damenbeschreibung liegt
indessen in der Auswahl der Vergleichsgegenstinde: ob explizit oder kommentarlos eingefiihrt, ob
in der Gleichstellung, der einfachen oder der analogen Uberbietung verwendet, das bloRe
Heranziehen von Sonne, Gestirnen, Edelmetallen und wertvollen Steinen, Gottern und
literarischen Gestalten, Rose, Lilie, Phoenix, Lowe usw. ist bereits selbst ein hyperbolischer
Preis.” Klein, Das weibliche Portrait in der Versdichtung der englischen Renaissance, S. 36.

Ein Beispiel des >hyperbolischen Preises< bieten z.B. die Verse des Tanzes (6) an, in welchen die
Schonheit des hiibschen Méadchens die Schonheit der antiken Gottin (Hyperoche) tibertrifft. Dass
es an Schonheit nichts ihresgleichen gibt, ist dem anonymen Autor so sicher, wie das, dass er die
Sonne am Himmel sieht.

Bym tez szukal i w Hesperyjskich panien ogrodzie,
Nie nalaztbym réwnych bogin tobie w urodzie.
Ni Dianna, ni Wenus ciebie przechodzi,

Zadna strona réwnej tobie, wiem, nie przechodzi.

I jako bowiem widziemy stonce na niebie,
Tak w tym kraju urodziwszej niemasz nad ciebie.
Cho¢by sliczne boginie z toba stangly,
Pewnie zeby przy urodzie twojej zgasnely. (V. 167-174)

Taniec (6), in: Polska liryka mieszczanska. Pie$ni — tance — padwany, S. 214.

Suchte ich auch im Garten der Hesperidengottinnen,
Finde ich keine in Schonheit dir gleichen.
Weder Diana, noch Venus iibertrifft dich,
Keine von ihnen (ist) dir gleich, ich weif; es.

Und wie wir ndmlich die Sonne am Himmel sehen,
So gibt es keine schonere als du in diesem Land.
Wenn auch die wunderschonen Géttinnen mit dir stinden,
Verblassten sie sicher angesichts deiner Schonheit.
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In weiteren Liedern dieses Werkes gibt S. Zimorowic den >hohen< Lobstil auf
und gestaltet seine Verse vielmehr im Stil stimmungsvoller, volkstiimlicher
Lieder, die er von jungen Maidchen und Burschen vorsingen ldsst. Im
zweiundzwanzigsten Lied wirbt Aleksy um die Gunst eines Madchens (mit dem
Namen Halina), dessen rote Lippen (decora corporis) ihn entflammt haben. Die
Lippen, welche die Farbe der Rose haben, erscheinen ihm als die schonsten
Blumen der Welt, weil die Schonheit des Méadchens selbst mit einem weil3-rot

blithenden Rosenstrauch®” vergleichbar ist.

Halino, dziewcze¢ moje ukochane,

skorom obaczyt usta twe rozane,
wyznalem migdzy wszytkim §wiatem
najpigkniejszym by¢ one kwiatem.

Albowiem twoja uroda nadobna
do rézanego krzaku jest podobna,
ktory wydaje na przemiany
kwiat czerwony z biatym zmieszany.”’* (V. 5-12)

Die der Rose gleichende Schone verhélt sich jedoch, wie aus den folgenden

Versen hervorgeht, zuriickhaltend. Sie erlaubt dem Werbenden nicht ,,[...] zbiera¢

«675

kwiatow z swego ciata* " (V. 14) [...] die Blumen von ihrem Korper zu sammeln.

Um das Maéadchen zu erotischem Entgegenkommen zu {iberreden, verwendet
Aleksy nicht nur die Lobredekunst, sondern auch das populidre Vanitas-Motiv, das
»l...] als beliebtes Argument erotischer Aufforderungsgedichte respektive

«676

Uberredungskunst zu finden ist. Er will dem Maidchen damit sagen, dass

57 In dieser Farbenkombination spiegelt sich auch die Symbolik der Fruchtbarkeit und Hochzeit
wider. Rot bedeutet die Liebe und Weill die Braut und die Keuschheit. Die wei3-rote Blume ist oft
das Attribut der Gro3en Mutter (Mutterschaft). Dies kann auf die ersten Vorhaben des Werbenden
hinweisen, vgl. s.v. kwiat, in: Stownik symboli, Kopalinski, S. 181; Gross, Warum die Liebe rot
ist, S. 95.
67 Zimorowic, S., Aleksy (II, 22), in: ders., Roksolanki, S. 82.
Halina, mein geliebtes Mddchen,
sobald ich deine roten Lippen erblickte,

gab ich zu, dass sie in der Welt

die schonsten Blumen sind.

Denn deine schone Anmut ist
einem Rosenstrauch dhnlich,
der abwechselnd die rote Blume
gemischt mit der weifSen hervorbringt.
675
Ebd.
676 Jonacsik, Poetik und Liebe, S. 31.
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Schonheit und Jugend wie die Rosen selbst verginglich sind, weswegen man sie
rechtzeitig nutzen und >die Rosen pfliicken< sollte.®”’

Wie die weiblichen Lippen ein Gegenstand der madnnlichen Begierde sein kdnnen,
so konnen auch die anderen weiblichen Korperteile ein leidenschaftliches
Verlangen des Mannes wecken. Zu denen gehdrt unwidersprochen der weibliche
Busen. Er kann neben anderen Korperteilen als decora corporis beschrieben oder
in einem Preisgedicht (Blason) als autonomes Thema behandelt werden.

Dies lésst sich besonders gut in Jan Andrzej Morsztyns erotischem Gedicht Jabtka
(Apfel) betrachten. Der Concetto-Dichter stellt siiBe Vermutungen iiber
>draznigta< (den Busen) an. Dieser ist zwar vor den neugierigen Blicken unter der
Kleidung versteckt, was aber kein ernsthaftes Hindernis fiir die Vorstellungskraft
des Dichters ist. Wenn die Gestalt des jungfrdulichen Busens sich auch nur

erahnen ldsst, meint J. A. Morsztyn auf Grund des hartndckigen Verhaltens der

stolzen Besitzerin an knackige Apfel denken zu diirfen.

Widzac, ze sama biata jak $nieg niedeptany,

Ze twarda, ni jej wzruza stan moj optakany,
Mniemam, ze kto si¢ odkry¢ was odwazy, snadnie

Na twarde jablka i na biata pte¢ napadnie.
Strzezcie si¢ kanikuty i stonca, mozna-li,

Bo i jabtko dojrzeja, i ple¢ sig przypali.®™ (V. 7-12)

Der metaphorischen Gleichsetzung des Busens mit den Apfeln und der Haut mit
dem unberiihrten Schnee folgt unmittelbar die dichterische Warnung vor ihrer
Verginglichkeit. An dasselbe Apfelmotiv kniipft J. A. Morsztyn in seinem
anderen Epigramm Na zausznice w weze (An die schlangenformigen Ohrringe)
an. Der Dichter setzt wieder den weiblichen Busen mit Apfeln gleich, diese
werden aber nun nicht durch einen Stoff geschiitzt, sondern durch einen Talisman

in Form von Ohrringen. Die Besonderheit in diesem Concetto der Ohrringe liegt

7 Mehr zum Vanitas-Motiv in Verbindung mit der Blumen- und Gartensymbolik siche im
Unterkapitel 3.1.1 Die blumenreiche Liebessprache, S. 169-175.
678 Morsztyn, J., A., Jablka, in: ders., Wybor poezji, S. 20.
Ich sehe, dass sie wie unbetretener Schnee,
Dass sie hart (ist), nicht einmal riihrt sie mein jdmmerlicher Zustand,
Nehme ich an, dass derjenige, der euch zu entblofien wagt, wahrscheinlich
Auf knackige Apfel und weifle Haut trifft.
Schiitzt euch vor Hundstagen und Sonne, es mag
Denn, dass die Apfel reifen und die Haut verbrennt.
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in ithrer Schlangen-Form, die der Dichter mit dem mythischen Drachen assoziiert,
der im Hesperidengarten die antiken goldenen Apfel bewacht. Die Assoziation
zwischen dem apfeldhnlichen Busen und der Schlange nutzt ebenso der anonyme
Autor im Epigramm Sukcesya biatogtowska (Das Frauenerbe). Er nimmt, im
Gegensatz zu J. A. Morsztyn, Bezug auf die biblische Geschichte von Adam und
Eva. In ausgelassener Stimmung spricht der Autor iiber den weiblichen Apfel-
Busen, mit denen die Ur-Mutter Eva im Paradies beschenkt worden war und die
sie spiter ihren weiblichen Nachkommen {iberreicht hat. Diese >Apfel< sind
weiterhin die Ursache des Leidens der Ménner. Wenn sie nur von der ménnlichen
Hand bertihrt werden, dann ,,Adamowy / Waz, pomsta grzechu, swej [...]
glowy““”™ Adams / Schlange, die Rache der Siinde, ihren Kopf hoch hebt. Die
Schlange als die metaphorische Bezeichnung fiir den minnlichen Phallus wird
ebenfalls von Hieronim Morsztyn verwendet. Der Sprecher wiinscht sich ein
intimes Beisammensein mit Zosia und stellt einen Zusammenhang mit der
biblisch paradiesischen Gliickseligkeit her. ,,BadZz Ewa, Zosi[u], ja Adamem bedg,
/ A w tym raju z toba wespotek usiede.”*™ (V. 7f) Sei Eva, Zosia, ich werde Adam
sein, / und in diesem Paradies setzte ich mich mit dir zusammen. Von dem
Maidchen wird die vollige Hingabebereitschaft erwartet, was der Ich-Sprecher ihr
zwar metaphorisch, aber mehr als deutlich suggeriert. Das Verlangen nach der
geschlechtlichen Liebe malt H. Morsztyn mit fast schon schamlosen, frivolen
Wortern aus, indem er u.a. die sexuell-erotisch konnotierten ménnlichen
Korperteile als >Schlange< und die weiblichen als >Apfel< bezeichnet. An
anderer Stelle vergleicht er das ménnliche Glied mit dem Vogel Stieglitz (Pyje w
klatce / Glieder im Kifig) oder mit der Rose (O kusiu / Uber den Penis), die sich

vom Tau der Nacht in den warmen Strahlen der Sonne wieder aufrichtet:®®!

Jako wigc nocna rosa zwykta kwiat rozany

Ku zigmi go nachyla¢, ale za$§ ogrzany
Jasno$cia 1 promignigm stonica goracego

Zwykt si¢ podnosi¢ wzgore do nieba jesnego,
Tak moj kus, [...].%%* (V. 1-5)

57 Wiersze zbieranej druzyny, Sukcesya biatogtowska (161), in: Wirydarz poetycki, Bd. 1, S. 55.
680 Morsztyn, H., Bankiet rajski 137(114), in: ders., ,,Summarius wierszow”, S. 252.

681 Pawel Stepien in seinem Buch Poeta barokowy wobec przemijania i $mierci deutet die
Dichtung des H. Morsztyns als Negation der platonischen und petrarkischen Idee der idealen Liebe
und der vollkommenen Schonheit. In seinen Gedichten dominieren einerseits Ironie, Sexualitit
und Unverbliimtheit, andererseits die Verteidigung der menschlichen Schwichen und Sinnlichkeit,
vgl. Stgpien, Poeta barokowy wobec przemijania i $mierci, S. 14-28.

682 Morsztyn, H., Bankiet rajski 137(114), in: ders., ,,Summarius wierszow”, S. 245.
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Weniger direkt und mit mehr poetischen Umschreibungen geht J. A. Morsztyn mit
dem Thema der méinnlichen, sexuell-erotischen Korperteile um. Der Dichter
betrachtet dieses Thema mit Ausgelassenheit und im Vergleich zu H. Morsztyn
mit zurlickhaltendem Scherz. In seinem Preisgedicht (Blason) Nowe ziele (Das
neue Kraut) huldigt der polnische Barockdichter dem >neuen< Kraut, das
besonders bei den jungen Midchen beliebt ist und mit keiner anderen Pflanze
gleichzusetzen ist. In den ersten anaphorischen, durch die Negation >nie< (nicht)
verbundenen Versen (1-13) schlieBBt J. A. Morsztyn alle ihm bekannten Kréuter
und Blumen mit ihren zahlreichen Eigenschaften und Anwendungsgebieten aus,

um die Einmaligkeit und Besonderheit dieses Krauts hervorzuheben.

Insze to ziele, insze ma swoje pozytki.

Korzen si¢ wprzod u spodu w dwie cebulki dzieli,
Lodyga si¢ a gtadka i bez sgkow bieli,

Ale deta jak stoma i ma w sobie rowki,
Ktorymi sok z korzenia idzie do makowki;

Pak wierzchni jako i kwiat zawsze si¢ czerwieni
I w tegie mrozy swego szkarfatu nie mieni.

Prace z tym zielem nie masz, i we dnie, i w nocy
Mozesz go sadzi¢, lubo wiatry od péinocy

Zimg niosa i wicher, lubo dmy potudnie
Nadgta gegba Zefir puszcza, wschodzi cudnie;®® (V. 14-24)

In den folgenden Versen werden seine aufergewoOhnlichen Eigenschaften und
Wirkungskréfte, besonders beim weiblichen Geschlecht, angedeutet. Im

Strophenausklang versichert der Dichter allen Frauen, dass dieses besondere

Wie der Nachttau die Rosenblume beugt
Ublicherweise zum Boden, aber sie erwdrmt
Mit der Helligkeit und dem warmen Sonnenstrahl,
Sie sich zum hellen Himmel emporhebt,
So mein Glied, [...].
5% Morsztyn, J., A., Nowe ziele, in: ders., Utwory zebrane, S. 47.
Es ist ein anderes Kraut, es hat andere eigene Vorteile.
Die Wurzel teilt sich unten zuerst in zwei Zwiebeln,
Der glatte und astlose Steil schimmert weif,
Jedoch ist er hohl wie Stroh und zerfurcht,
mit welchen der Saft ins Kdpfchen fliefst;
Die obere Knospe errétet immer wie eine Blume
Und dndert ihren Scharlach nicht beim strengen Frost.
Man hat keine Arbeit tagsiiber und nachts bei diesem Kraut
Man kann es pflanzen, entweder Winde vom Norden
Bringen den Winter und Sturm mit, oder der Zephyrus bldst
Mit dem aufgeblasenen Mund das siidliche Windeswehen, es geht wunderbar auf.
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Kraut in seinem Besitz ist und ihnen grofBziigig jeder Zeit zur Verfligung gestellt

werden kann:

Dam i darmo, a zwlaszcza gladkiej bialoglowie
I nie starej lekarce, bo idzie o zdrowie.
Godne to ziele stuzy¢ bozemu stworzeniu
I by¢ zawsze na jasnym stoncu, a nie w cieniu.
Wieciez, co to za ziele, panny? Wiem, ze wiecie,
Ale ze si¢ gadkami nierade biedzicie,
Powiem wam. Gwozdzik. [...].%* (V. 81-87)

Am Schluss verrdt der Dichter gerne den Namen des Krauts - >Gwozdzik<
(Nelke). Die Nelkenblume ist auch unter der Bezeichnung >Nigelein<®® bekannt,
woran der Autor auch ankniipft und als eine Art des konzeptistischen Scherzes
(Paronomasie) verwendet, um die Begriffe: Blume, Phallus und Nagel zu
assoziieren. In den letzten Versen bittet er amiisant seine Verehrerinnen um

Schutz fiir sein >Kraut<®®

: ,,Broncie go od zydowskiej 1 balwierskiej reki, / Bo
widziawszy, co robia w ogrodzie nozyce, / Nie chce si¢ mu na warsztat ani do
boznice™®™ (V. 90ff) Schiitzt ihn vor der jiidischen und barbierischen Hand, /
nachdem es gesehen hat, wie die Schere im Garten arbeitet, / hat es keine Lust auf
die Werkstatt oder Synagoge.

Abschlieffend soll noch bemerkt werden, dass die Autoren jener Zeit, wenn sie
iiberwiegend bei Frauen deren Schonheit und bei Minnern deren sexuell-
erotischen Korperteil zum Thema ihrer dichterischen Tétigkeit wihlen, ebenso
ausdruckvoll iiber die ménnliche Schonheit dichten konnen. Das reich mit

Blumen-Bildern ausgeschmiickte Lob der ménnlichen Korperschonheit findet

man z.B. im bereits erwidhnten Liebesepos Adon. Die aullergewohnliche

***Ebd., S. 48.
Ich gebe es auch umsonst, besonders einem schonen Weib
Und nicht einer alten Arztin, denn es geht um Gesundheit.
Dieses Kraut ist wiirdig Gottes Kreatur zu dienen.
Und in der hellen Sonne immer zu sein, statt im Schatten.
Wisst ihr, Fréiulein, was fiir ein Kraut das ist? Ich weifs, dass ihr es wisst,
Aber ihr beschdftigt euch mit Rdtseln ungern,
Ich sag’s euch. Nelke. [...]
685 Vgl. s.v. Nelke, in: Worterbuch der Symbolik, Lurker, S. 520.
68 p_ Stepien weist darauf hin, dass J. A. Morsztyns Gedichte, die die sexuell-erotischen Themen
betrachten, stark von den libertinen Weltanschauungen des Dichters geprégt sind, vgl. Stepien,
Poeta barokowy wobec przemijania i $mierci, S. 109.
87 Morsztyn, J., A., Nowe ziele, in: ders., Utwory zebrane, S. 47.
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Schonheit des Haupthelden entziickt jeden, der ihn anschaut. Sogar die
Liebesgottin Venus muss seine wunderschone, im Gras ruhende Gestalt mit
Staunen bewundern. Das Bild des Jiinglings wird durch Details aus der Natur (in
den Oktaven) ausgemalt. Venus preist die umgebende Natur (Blumen), die ihre

Verwunderung angesichts solcher Schonheit mitteilen soll:

Potym do trawy miejsca zakwittego,
1ozka swojego mowi kochanego:

- Ziemio, jednako z niebem poswigcona,
szczesliwe kwiatki, trawo uszlachciona,
ktorej podpiera¢ dano tej §licznosci

i pozwolono okry¢ te zacnosci,

coscie poduszka twarzy, strudzonego
boku piernatem kochanego mego,

niech si¢ milosci promien w stonce zywe

zmieni, co w was tknal, kwiatki urodziwe!

Ale co widzg? A czegoz nie sprawia

oczy, cho¢ czasem zamknione si¢ stawia?

Od farby jagdd nadobnych bez miary,

od pigknej woni tej niebieskiej pary

lilija {z} wstydu, r6za, ze przegrala,

ta wszytka zbladta, tamta sczerwieniata.- * (III. 84; 85)

Die Wirkung der Schénheit des Jiinglings Adonis®™ verursacht eine
konzeptistische Folge. Die Konigin der Blumen, die Rose, verblasst und die

keusch-weille Lilie errotet vor Scham.

%8 Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 98.

Dann sagt sie zum Gras, zum Ort

des erbliihten Betts ihres Geliebten:

- Erde gleich mit Himmel geweiht,

gliickliche Blumen, veredeltes Gras,

welchem diese Herrlichkeiten zu betten gegeben wurde
und die Kostbarkeiten zuzudecken erlaubt wurde,

ihr, die Kissen fiir das Gesicht (seid), Lager

fiir die ermiidete Seite meines Geliebten,

méoge sich der Liebesstrahl in lebendige Sonne

verwandeln, der euch beriihrt hat, schone Blumen!

Aber was sehe ich? Und was verursachen

die Augen nicht, obwohl sie manchmal geschlossen erscheinen?

Von der Farbe auf3erordentlich schoner Wangen

von dem schonen Duft des himmlischen Paares,

Lilie vor Scham, Rose, dass sie verloren hat,

diese ganz verblasste, jener erritete.-

% Die Wirkung seiner Schonheit verursacht nicht nur das Verlieben der Liebesgottin Venus in
ihn, sondern auch andere zahlreiche Geschehnisse, die meistens ein ungliickliches Ende haben.
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In S. Zimorowics sechstem Lied dagegen wird ein Jiingling mit Cupido, dem
Liebesgott, vom Médchen Koronella gleichgesetzt (V. 49-54). Koronella bringt
seine Schonheit durch den Lobpreis der schonen Gesichtziige, welche sie nach

dem Natur-Topos®" beschreibt, zum Ausdruck:

Twoje jagody

pigknej urody
owoc wydawaja,

z ust za$ r6zanych

stow nieprzebranych
zrzédta wyptywaja.”' (V. 37-42)

Seine Schonheit ist fiir sie offensichtlich nicht nur eine Gabe der Natur, sondern
(die Uberbietung) eine gottliche Gabe (V.7-12).
Das Gesicht

[...] oder auch nur die Augen bzw. der Mund stehen im emphatischen Schonheitspreis
stets als pars pro toto, wie umgekehrt der summarische Hinweis auf den schonen Koérper
auch fiir die Einzelglieder Geltung beanspruchen darf. Dieses quantitive synekdochale
Verhiltnis ist ja fiir viele Topoi, in welchen aus nur wenigen Andeutungen ein ganzes
Bild, eine Stimmung oder ein Gefiihl evoziert werden soll, maBgeblich.*”

Dementsprechend kénnen die Einzelteile des Korpers, meist des Gesichts (Augen,
Mund, Wangen etc.), als beispielhaft fiir die innerliche und dullere Schonheit, die
auf die ethische und physische Vollkommenheit der beschriebenen Person
hinweist, angesehen werden. Besonders gilt dies fiir die hier angefiihrten Beispiele

der Damenbeschreibung, da mit den Blumenvergleichen nicht nur Eigenschaften

SchlieBlich fiihrt sie ebenso zu seinem Tod (der wilde Eber wurde von Adonis Schonheit genauso
entflammt, wie viele andere (XVIII, 237,7), vgl. Grubitzsch-Rodewald, Die Verwendung der
Mythologie, S. 23-26.
6% vgl. Curtius, Europiische Literatur, S. 189f.
1 Zimorowic, S., Koronella (I, 6), in: ders., Roksolanki, S. 42.
Deine Wangen
der herrlichen Schonheit
ergebene Frucht
aus rosigen Lippen dagegen
stromen Quellen
unzdhliger Worte heraus.
692 Kriiger, Puella bella, S. 136.
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wie Schonheit, sondern auch Tugend, Keuschheit und Jungfraulichkeit
thematisiert werden.

Fiir die ménnliche Schonheit miisste dies noch nachgewiesen werden.

3.1.3 Der Garten der Venus

Der Liebesgarten kann ein Ort einer sakralen oder profanen Begegnung zwischen
der Geliebten und dem Liebenden, ein Ort der Liebesklage und des
Liebesverlangens oder der Erinnerung an die Liebe sein. Die zahlreichen
Liebesgeschichten lassen sich oft im Bereich literarischer Gérten finden.

Der profane Garten wird ebenso wie der sakrale von den Kiinstlern mit allen dazu
gehorenden Elementen ausgestattet: mit Wasserspielen, farbenprachtigen Blumen
und duftenden Biischen, Bdumen, mannigfarbigen Végeln und anspruchvoller
Gartenarchitektur. Der Liebesgarten gilt hiufig als das irdische Paradies, das sich
allmihlich zum Ort der weltlichen Liebe verwandelt®”?, und verweist somit auf die
untrennbare Verbindung von Natur und Liebe. ,,Uralt sind die Beziehungen
zwischen Gartenkunst und Erotik. Der Garten wird als bevorzugter Ort heimlicher
Liebe, als bevorzugter Ort der Liebe iiberhaupt schon von den Agyptern
besungen.“**

Zum weltlichen Liebesgarten gehoren sowohl Liebeswerben und erotische
Kommunikation, Verlangen und Verlockung an einem umgrenzten Ort sowie die
Uppigkeit der Natur der sorgfiltig ausgewihlten Pflanzen, welche dem Spiel der

Leidenschaften als Szenerie oder Spiegel dienen.’”

Der Garten als ein syn-ésthetisches Ereignis, ein Fest aller Sinne — dafiir haben die
Dichter und Schriftsteller aller Zeiten, [...], Bilder, Worte, Verse gefunden. Auch die
Lust an begehrenswerten Geschopfen des anderen Geschlechts gedeiht, wenn man ihnen
glauben darf, im Ambiente schoner Gérten besonders gut.®

693 Vgl. s.v. Liebesgarten, in: Kleines Worterbuch der européischen Gartenkunst, S. 168; Hennebo,
Girten des Mittelalters, S. 150.

% Hennebo, Girten des Mittelalters, S. 18.

6% ygl. Stanic, Liebesgarten, unter: http://www.museum-neukoelln.de/exhibit/e02/love.htm, Abruf
am 24.07.2006.

6% Volkmann, Unterwegs nach Eden, S. 107.
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Bereits seit Jahrhunderten stehen der Garten und die Liebe in einer engen
Beziehung zueinander. Die alten Griechen und Romer glaubten, dass die Gérten
unter besonderem Schutz der Liebesgottin Venus stehen.®”’ Garten- und
Liebesmotive wurden in der literarischen und bildenden Kunst gerne miteinander

verbunden, so dass sie zu einem Topos geworden sind. Das schonste und

bekannteste Beispiel dafiir ist der Roman de la Rose des Guillaume de Lorris®®,

ein altfranzosischer Versroman aus dem 13. Jahrhundert, in dem das Thema der

Liebe in vielschichtiger und allegorischer Weise durchgingig mit dem Topos

Garten verflochten wird.*”

In der Barockdichtung gehort der Topos des Gartens zu den beliebten Topoi jener
Zeit. J. M Rymkiewicz bezeichnet jedoch die traditionelle Struktur dieses Topos
als eine umwandelbare Struktur, die immer in einem neuen Rahmen betrachtet

werden soll:

[...] we wszystkich opisywanych przez poetdéw ogrodach mitos$ci nie ma dwoch takich
samych kwiatow, a nawet dwoch takich samych roz. Roze poetow antycznych, Tibullusa
czy Propertiusa, c6z maja wspolnego z roézami Guillaume’a de Lorris? A rdze
Guillaume’a de Lorris c6Z maja wspolnego z r6zami W. B. Yeats’a? Do opisania tych réz
uzyte zostaly rézne stowa. Struktura toposu ulegta zmianom. Zmienialy si¢ stowa i
zmieniato si¢ metrum wiersza. Zmieniat si¢ kontekst, w ktory topos byt wpisywany,
zmienialy si¢ czlowiecze marzenia, ktore topos miat ewokowaé. Poeta z Lorris
dziedziczyt po poetach antycznych, a W. B. Yeats dziedziczyt po poecie z Lorris. Mamy
wigc prawo mowic o tradycyjnej strukturze toposu. Pamigtajac jednak, Ze jest to struktura
przemienna.”

%7 vgl. Sarbiewski, Dii gentium, S. 108ff.

Bei den alten Griechen war Aphrodite (rom. Venus) ,,die Gottin der Gérten, der Blume, der
Lusthaine, die reizende Gottin des Frithlings und der Friihlingsliifte. Furtwingler, Artikel:
Aphrodite, in: Ausfihrliches Lexikon der griechischen und romischen Mythologie, Bd. 1, Sp. 398,
vgl. auch s.v. Aphrodite, in: Worterbuch der Symbole, Lurker, S. 42.

Als Hauptstitte ihres Kultes sicht Ernst Langlotz den Garten, indem er auf Grund der antiken
Funde die Verehrung der Venus bei den damaligen Volkern untersuchte, siehe: Langlotz,
Aphrodite in den Gérten.

% Das Werk wurde von Guillaume des Lorris nicht vollendet, erst ca. 40 Jahre spiter schreibt
Jean Chopinel de Meun-sur-Loire den zweiten Teil.

% Vgl. Volkmann, Unterwegs nach Eden, S. 114.

% Rymkiewicz, Mysli rézne o ogrodach, S. 22f.

[...] in allen von den Dichtern beschriebenen Gdrten der Liebe gibt es keine zwei gleichen Blumen,
und sogar keine zwei gleichen Rosen. Die Rosen der antiken Dichter, des Tibullus’ (Tibulls) oder
Propertius’ (Properzs), was haben sie Gemeinsames mit den Rosen des Guillaume de Lorris? Und
die Rosen des Guillaume de Lorris, was haben sie Gemeinsames mit den Rosen von W. B. Yeats?
Zur Schilderung dieser Rosen wurden verschiedene Warter verwendet. Die Struktur des Topos
wurde gedndert. Die Worter dnderten sich und das Metrum des Gedichts wurde verdndert. Der
Kontext dndert sich, in dem der Topos eingeschrieben wurde, und die Menschentrdume dnderten
sich, welche den Topos evozieren sollten. Der Dichter von Lorris erbte von den antiken Dichtern,
und W. B. Yeats erbte vom Dichter von Lorris. Wir konnen also mit Recht iiber eine traditionelle
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Ebenfalls aus dieser Tradition schopfen die polnischen Barockdichter, die den
Topos des Gartens in verschiedenartigen thematischen Rahmen und im Geist ihrer
Epoche einfiihren und verwenden. Zu ihnen gehort zweifellos Szymon Zimorowic
mit seinem Werk Roksolanki, to jest ruskie panny (Roksolanki, das heilit die
ruthenischen Jungfrauen/Midchen).””! Der junge Dichter ldsst der Singerin,
Proceryna, aus dem dritten Chor der Jungfrauen einen mit ,kwiatkami
rozlicznymi natkniony [...1“7% (V. 2) zahlreichen Blumen durchwirkten [...]
Garten besingen. Das Miadchen apostrophiert den frithlingshaften Garten durch
die anaphorische Wiederholung des Personalpronomens >ty< (du), um personlich
und betonend seine zahlreichen Herrlichkeiten in den ersten sieben Strophen zu

" Der Garten wird nicht nur von der natiirlichen Aura bevorzugt,

riihmen.
sondern auch von den Géttinnen der bliihenden Natur, von Nymphen sowie von
Aphrodite und Athene. Die metaphorische Anwesenheit dieser Gottheiten,
besonders die der Liebes- und Schonheitsgottin und der jungfraulichen Gottin des
Sieges, der Weisheit und der Kiinste’™* bestitigt, dass der Garten der Liebe und
Jugend geweiht und mit allen gottlichen Gaben reich versehen ist. An diesem
herrlichen Ort trifft sich die vortrefflichste Jugend der Gegend, um {iber die Liebe

zu singen und sich hier zu amiisieren.

Ty w sobie wszytkich dziewek pieszczoty
zamykasz, ty mtodzienskie zaloty

w migkkie rymy uwinione

przez brzmiaca glosisz bardong.

Ty pie$ni w dzien przejmujesz dziewicze,
ty przez noc skargi styszysz stowicze;
ty w oczach rézne smaki
i zapach masz wieloraki.”” (V. 17-24)

Struktur des Topos sprechen, indem wir jedoch daran denken sollen, dass das eine umwandelbare
Struktur ist.
Vgl. auch Zimek, Mito$¢ cienia, S. 5.
' Siehe auch im Unterkapitel 3.1.1 Die blumenreiche Liebessprache, S. 162-164, 171-178, 182f,
185 und 3.1.2 Die blumengeschmiickte Frauenschonheitsbeschreibung, S. 199-205, 210.
02 7imorowic, S., Proceryna (IIL. 9), in: ders., Roksolanki, S. 101.
% In den letzten vier Strophen betrauert die junge Singerin den Tod ihres Geliebten, siehe im
Unterkapitel 3.1.1 Die blumenreiche Liebessprache, S. 182f.
" Val. s.v. AthenalAthéne, in: Herder Lexikon. Griechische und romische Mythologie, S. 35f;
Knaurs Lexikon der Mythologie, Biedermann, S. 56.
705 Zimorowic, S., Proceryna (III. 9), in: ders., Roksolanki, S. 102.
Du schliefst in dir Zdrtlichkeiten
aller Mddchen ein, du verkiindest jugendliche

in zarten Reimen verfasste Liebeswerbung

durch die klingende Leier.
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Durch die Epitheta >vielfdltig< und >mannigfaltig< werden die Vielfalt und der
Reichtum des Liebesgartens hervorgehoben. Der Garten ist ein beliebter
Treffpunkt, an dem die nach Liebe suchenden, jungen Menschen Gefallen finden.
Normalerweise verfiigt er iliber alle Herrlichkeiten, welche das Gemiit der
Geliebten mit frohlichen und stimmungsvollen Empfindungen erfiillen.

In einem anderen Lied lockt das lyrische ménnliche Ich seine Geliebte in einen

wunderschonen Garten.

Filido nadobna, przybadz pod te cienie,
Gdzie lipa ozdobna okrywa strumienie;
Tu, w pigknym ogrodzie,
Siadz przy wodzie.”* (V. 303-306)

Die schone Natur des Gartens bietet angenechme Mufle an einem schattig-kiihlen,
quellendurchfluteten Ruheplidtzchen und einen ergétzlichen Genuss fiir die Ohren.
Die Natiirlichkeit der ldndlichen Landschaft tritt in diesem Lied in den
Vordergrund, was die polnische Lyrik besonders dem Renaissancedichter Jan
Kochanowski zu verdanken hat. Die angenehm-ruhige Atmosphdre des Ortes
erinnert auBerdem an die arkadisch-bukolische Stimmung mit den typischen
Zigen des locus amoenus, welche in der Liebeslyrik des 17. Jahrhunderts eine
bedeutende Rolle spielt.

In einem Blumengarten erblickt auch ein anderer Ich-Sprecher seine Dame Zosia,
die in der Gesellschaft junger Menschen mit Blumenpfliicken beschéftigt ist. Die
Gartenszene wird zum Teil mit Wortern aus dem militdrischen Bereich
geschildert. Zosia ,,na kwiatki geste nastepuje bojem*’®’ (V. 4) geht in den Kampf
gegen dicht (wachsende) Blumen und die Blumen opfern sich ihr gern und

freiwillig.

Du nimmst am Tag jungfrduliche Lieder auf,
du horst wihrend der Nacht Klagen der Nachtigall,
du hast mannigfaltigen Geschmack
und vielfiltigen Geruch vor Augen.
7% piesn (43), in: Polska liryka mieszczanska. Piesni — tance — padwany, S. 204.
Schone Filida, komm zu diesen Schatten,
Wo eine prichtige Linde die Bdche iiberschattet;
Hier, im schonen Garten,
setz dich ans Wasser.
7 Grodzinski, W samym zaraniu..., 44 [158], in: ders., Siedemnastowieczne erotyki, S. 194.
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Pod noga $miat sie piekna lud kwieciany
I dat czu¢ z siebie affekt zrozumiany,
Bo sig¢ bogini swojej ukarzajac,

Ofiare woniej czynit, umierajac.”

Die schone >Kriegerin< zeigt sich jedoch ihrem Geliebten gegeniiber grofziigig
und freundlich. Er wird mit einem Rosenkranz beschenkt.””

Die gliickliche Liebe und die herrliche Natura scheinen in ihrer Ausstrahlung und
Schonheit iibereinzustimmen, was sich auch im aus zwanzig Gesdngen
bestechenden Werk L’Adone Giambattista Marinos bestitigen ldsst. Der
italienische Dichter schenkt seinen zeitgendssischen Literaturliebhabern eine
kunstvoll und anschaulich ausgebaute Darstellung des Venusgartens. Dieses
Liebesepos wird von einem anonymen Autor noch in demselben Jahrhundert ins
Polnische (Adon) l'iber‘[ragen.710

Die weitldufige anmutige Schilderung des prachtigen Venusgartens erschlief3t sich
vor allem in drei aufeinander folgenden Gesdngen (im sechsten, siebten und
achten Gesang — in der italienischen Originalfassung), zu denen man ergénzend
noch die Deskription der Apollo-Fontane aus dem neunten Gesang einbeziehen
kann.

Die Schilderung des Gartens erfolgt auf eine sehr facettenreiche und
ausschmiickende Art und Weise. Sie enthdlt zahlreiche und vielseitige
Deutungsmoglichkeiten, in denen sich  symbolische, metaphorische,

philosophische, politische und persoénliche Aspekte identifizieren lassen.”"' Der

""" Ebd., S. 195.

Unter dem schénen Fufs lachte das Blumenvolk

Und driickte aus sich deutliche Zuneigung aus,

Denn es erniedrigt sich vor seiner Gottin,

Duftige Gabe brachte es im Tod.

Diese Ubersetzung ist hier nur als ein Vorschlag zu sehen, da der Sinn der Einzelwdrter nicht
eindeutig bestimmbar ist.

" Uber die Symbolik und die Bedeutung des Kranzes in der Liebessprache jener Zeit siehe im
Unterkapitel 3.1.1 Die blumenreiche Liebessprache, S. 175-183.

719 Zu den Hypothesen iiber mogliche Autoren der polnischen Ubersetzung und iiber die
Ubersetzung selbst, sieche: Marino/Anonim, Adon. Komentarze, Bd. 2, S. 30-40. Wahrscheinlich
wurde das Werk niemals zu Ende gebracht oder seine einzelnen Gesidnge sind verloren gegangen.
Unter den nicht iibersetzten oder verlorenen Gesingen der polnischen Ubertragung befinden sich
leider auch diejenigen, in denen der italienische Dichter (in der Originalfassung) die Gartenszenen
fortgesetzt hat. Zu denen gehdren u.a. folgende Gesénge: partiell der siebte Gesang (Le Delizie),
der achte (I Trastulli) und der neunte (La Fontana d’Apollo) vollstindig. Aufgrund dessen wird
die Untersuchung des Gartenmotivs nur auf den sechsten und teilweise siebten Gesang der
polnischen Edition beschrankt.

' Helga Grubitzsch-Rodewald befasst sich in ihrem Buch Die Verwendung der Mythologie in
Giambattista Marinos ,,Adone ** detaillierter mit diesen Fragen.
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Garten und seine reiche Symbolik dienen nicht nur als Szenerie der Liebe
zwischen der Liebesgottin Venus und dem Titelhelden Adonis, sondern auch als
personliches Lob des Dichters auf die zeitgendssischen Herrscher, Kiinstler und
Kunst. Diese ausfiihrliche fantasievolle Deskription neigt zur Uberbietung aller
bis dahin vorhandenen literarischen Gartenbeschreibungen, in der sich die
vielseitige humanistische Bildung des Dichters und seine literarische Leistung und
Begeisterung fiir die zeitgendssische Kunst einschlieflich der Gartenkunst
widerspiegeln sollten. Es soll ein paradiesischer Garten unter der Herrschaft der
Liebe (Venus und Cupido) sein, dessen Vorbilder in den vergangen Epochen,
besonders in der Antike, zu suchen sind.”'? In der Darstellung dieses
bezaubernden Lustgartens lassen sich zunéchst Ziige der neuplatonischen Denkart
z.B. von M. Ficino, Picco und Ebreo nachweisen, worauf Helga Grubitzsch-

Rodewald bereits hingewiesen hat.”"?

Die tiefere Bedeutung des Gartens erkldrt sich aus den neuplatonischen Lehren: [...].
Wenn der Giardino del Piacere exemplarisch fiir die menschlichen Sinne steht (De
l’essempio del tutto essempio, VI, 18, 4) und wenn die Sinneserfahrung nur einen
Ubergang zur geistigen Erfahrung darstellt, dann kann auch der Lustgarten fiir Adone nur
eine Vorstufe zu hoheren Regionen bedeuten — dhnlich wie fiir Dante der Garten Eden
nur eine Station auf dem Weg zum himmlischen Paradies ist (Purg. XXVIII ff).”"

Zudem finden sich dort Blicke in das hofische Leben, die Sitten und Kiinste
(Malerei, Musik, Gartenkunst etc.) des 17. Jahrhunderts. Marinos/Anonims
Garten im Adon (VI-VIII) zeigt typische Vorlieben des Barockzeitalters auf: die
Vorliebe fiir Geometrie (Parterre) und Form (geformte Pflanzen) sowie fiir Prunk
und ,[...] die zu theatralischen Schauspiclen gesteigerten Wasserkiinste "
(Brunnenbeschreibungen). Die abwechslungsreichen Gartenelemente sollen ,,[...]
aus dem Garten eine Art Universum fiir die unterschiedlichsten

«716 erschaffen, in dem die vom dichterischen Wort

Verwendungsmoglichkeiten
ins Leben gerufenen, zahlreichen Personifikationen der menschlichen

Eigenschaften und Empfindungen und die der Kiinste sowie Gottheiten als

72 ygl. Grubitzsch-Rodewald, Die Verwendung der Mythologie, S. 78, 98f; Sokotowska, Spory o
barok, S. 43.

3 vgl. ebd., S. 98-106.

"'* Grubitzsch-Rodewald, S. 100, 102.

13 K luckert, Gartenkunst in Europa, S. 144.

716 Bazin, DuMont’s Geschichte der Gartenbaukunst, S. 126.
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>belebte Gartenstatuen< erscheinen. Der dichterische Garten der cytherischen
Gottin stellt ein ideales Musterbeispiel eines sinnbildlichen Lustgartens dar, in
dem das Wesen der Liebe schrittweise eingeleitet wird.

Der Venusgarten befindet sich auf der der Liebesgottin geweihten Insel Creta, an
deren Ufer die Schone nach der antiken Mythologie aus dem Meeresschaum

"7 Bereits die freie Natur des FEilands weist auf die

geboren werden sollte.
Besonderheiten dieses Ortes (locus amoenus) hin. Im ersten Gesang beschreibt
Marino/Anonim die frithlingshafte Schonheit der malerischen Insellandschaft, in
welcher sie sich dem aus dem stiirmischen Meer auf Creta — nach Cupidos und
Poseidons Wunsch — gelandeten Jiingling offenbart hat. Ebenso bedient sich der
Dichter im dritten Gesang des Topos des locus amoenus und des Gartens (III. 13-
16), um tiiber die Schonheit der Natur aus der Ndhe der Liebesgéttin zu sprechen.
Den hier beispielhaft ausgewéhlten Ideallandschaften mit typischen Ziigen des
locus amoenus werden die gleichen Funktion zugeordnet, wie denen im Garten

718 .
, anderseits

der heiligen Liebe; d.h. einerseits werden sie zum >Lockmittel<
manifestieren sie sich als Orte der erwiinschten Geborgenheit und des Gliicks. Der
immerwihrende angenehme Friihling, das rauschende Wasser, die griinen Felder
und die siiBen Duft ausstromenden Blumen’"” bestitigen die idealen
Witterungsverhéltnisse, die allen Wesen ein wohliges Dasein in Besténdigkeit und
Harmonie bieten. Dies beweist sich weiter in der urspriinglich idyllischen,
paradiesischen Atmosphire dieser Umgebung: die Tiere leben miteinander in
biblischem Einklang’”® und das Vogelzwitschern verbindet sich mit den
Musikinstrumenten der auf der Insel lebenden Hirten. Die bukolisch-arkadische
Hirtengesellschaft lebt im Wohlstand und Frieden. Als Insel ist dieser Raum von
der AuBlenwelt getrennt, aber im Gegensatz zum Garten und Palast der Venus
nicht unbedingt hermetisch isoliert, die, wie der Garten der heiligen Liebe, nur
den Auserwiéhlten zugénglich sind. Der schone Jiager Adonis wird in den 17/
Giardino del Piacere (Lustgarten), der die himmlischen Reize widerspiegelt,

personlich von der in ihn verliebten Venus und dem Boten der Gétter, Merkur,

eingeweiht.

"7vgl. das Unterkapitel 3.1.2 Die blumengeschmiickte Beschreibung der Frauenschonheit, S.
194.

"8 Garber, Der locus amoneus, S. 181.

% An diesem Motiv ist neu, dass die kostlichen Wohldiifte dank der weit weg wehenden Winde
sogar auf dem Meer von den Seeleuten genossen werden konnen (I. 131).

20'Vgl das Unterkapitel 2.1.1 Das irdische Paradies, S. 18 (Ies 11,6-8).
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Pysznego gmachu posrzodek zieleni

cudowny ogrod i wielkiej przestrzeni.

Nigdy tam Niewczas z Ngdza nie przebywa,

tylko z Uciecha Mitos¢ przemieszkiwa.

Tam si¢ przypadku nie Igkajac ztego,

Wenera wiodla mtodzienca pigknego,

mieniac niebiosa z miejscem tak szczg§liwym,
ktorych to miejsce jest wyrazem zywym.””' (VL. 7)

Zuerst erscheint ihm ein nach gottlicher Absicht priachtig erbauter Palast vor
Augen, der in sich die Idee des Makrokosmos (Weltbilds) und des Mikrokosmos
(des Menschenkdrpers) verbindet und sie durch seine Gebdude wiedergibt.’*
Danach betritt er mit seinen Begleitern den Bereich des Gartens, der nach den
Prinzipien der barocken Gartenkunst nicht nur als Verldngerung des Palastes,

sondern auch als seine Analogie angesehen werden kann.

[...], HO B Bapokko caj ¥ mapk CTamoBATCS HE TOJBKO «IPOJOIDKEHHEM JIBOPLA», HO H
«aHAJIOTHEH TBOPIA» - AaHAJIIOTHEH TBOPIIOBHIX 3a), KAOWMHETOB M KOpHIOpoB. [Ipu 3TOoM
MIEPEX0]] U3 OHOTO «3EJICHOTO anmapTaMeHTa» B APYToil CTPOUTCS HAa OCHOBE KOHTpacTa.
Kaxxnoe HOBOe «mmoMeneHre» HEOKHUIAaHHO JUTS TTOCETUTEIIS, YYaCTKH cajia H30JIUPOBaHbBI
apyr ot apyra, [...].7%

Demgemél steht der Venusgarten, ebenso wie der Palast, vor allem fiir das
Symbolische und Metaphorische. Er besteht aus flinf viereckigen Gérten, so dass
,blisko siebie posadzone / pie¢ w jeden ogrod ogrody zlaczone™** (VL. 19) nah

nebeneinander fiinf eingesetzte Gdrten / in einem Garten verbunden sind. Eine

I Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 214.

Ein prdchtiger Bau im Griinen

Ein wunderbarer und gerdumiger Garten.

Niemals weilen Miihe und Elend hier,

(hier) wohnen Liebe mit Freude nur.

Dorthin fiihrt Venus den schonen Jiingling,

da sie sich vor dem bésen Zufall nicht fiirchtet,

und fiir den so gliicklichen Ort den Himmel tauscht,

dessen natiirlicher Ausdruck dieser Ort ist.

2 Die in diesem Palast eingeschlossene Symbolik wird von Merkur dem Protagonisten genau
ausgelegt (VI. 8-17).

23 JInxaues, IToa3us camos, S. 85.

[...], im Barock werden Park und Garten nicht nur , die Verlingerung des Palastes", sondern
auch ,,die Analogie des Palasts* — die Analogie der Palastrdume, der Kabinette und Korridore.
Wobei der Ubergang von einem ,griinen Appartement zu dem anderen durch Kontrast
geschaffen wird. Jeder neue , Raum* iiberrascht den Besucher, Gartenteile sind voneinander
isoliert, [...].

2% Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 217.
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hohe Mauer umfasst alle Géarten, an dessen Ecken vier Tiirme — der fiinfte Turm
(des Tastensinnes) steht in der Mitte — vorhanden sind. Zu jedem Garten fiihrt ein
Tor mit einem eigenen Wichter. Die Beschreibung der Wichter-Sinne folgt
Cesare Ripas Iconologia. Die fiinf Tiirme, Tore und Gérten versinnbildlichen die
fiinf menschlichen Sinne.”” Der erste Garten hinter einem Kristall-Saphirtor ist
dem Sinn des Sehens gewidmet. Als Wichter wird thm ein Jiingling in
regenbogenfarbigen Kleidern zugeordnet, den ein Geier, ein Luchs (genannt auf
Altpolnisch >ostrowidz< (der Scharfsehende)), ein Spiegel und ein Schild mit
einem abgebildeten Adler begleiten (VI. 22).”?° Die irisierenden Farben, Tiere und
Gegenstinde stehen durch ihre Eigenschaften fiir den Sinn des Sehens.”’ Vor
dem Tor des zweiten Gartens wacht ein griin angezogener Jiingling, der in seiner
Hand schéne BlumenstrduBe’”® hilt und neben dessen Fiiien ,,pies gonczy,

wietrzny 1 cuchu ostrego (VI. 99) der witternde Hetzhund mit scharfem

7 Uber die gemeinsamen Elemente zwischen den fiinf menschlichen Sinnen und den quinque
gradus amoris schreibt M. Hanusiewicz in ihrem Buch Pie¢ stopni mitosci: ,,Pentada zmysow i
pentada stopni mitosci maja elementy wspolne — visus odpowiada zmystowi wzroku, allocutio
zmystowi stuchu, osculum zmystowi smaku, tactus zmystowi dotyku. Oba loci communes taczylty
si¢ takze z podobnymi metaforami, na przyktad z metafora bram ludzkiego ciata. Od Platona
wywodzi si¢ obraz zmystow zamknigtych w cytadeli glowy i bedacych instrumentami komunikacji
ze $wiatem zewngtrzym, pdzniej obraz ten wykorzysta Cyceron i stanie si¢ on obiegowym
motywem u Minucjusza Feliksa, Ambrozego i innych. [...]. Mimo wszelkich réznic dostrzec
mozna wspolnote wyobrazni, symboliki liczb, bram, stopni.” Hanusiewicz, Pig¢ stopni mitosci, S.
351

Die Pentade der Sinne und die Pentade der Liebesgrade haben gemeinsame Elemente — visus
entspricht dem Sinn des Sehens, allocutio dem Sinn des Gehores, osculum dem Sinn des
Geschmacks, tactus dem Sinn des Tastens. Beide loci communes verbanden sich auch mit
dhnlichen Metaphern, zum Beispiel mit der Metapher der Tore des menschlichen Korpers. Von
Platon wird das Bild der in der Zitadelle des Kopfes eingeschlossenen Sinne, welche Mittel der
Kommunikation mit der Auf3enwelt sind, hergeleitet, spdter nutzte Cicero dieses Bild und es wurde
ein umlaufendes Motiv bei Minicius Felix, Ambrosius und anderen. [...]. Trotz aller Unterschiede
kann eine Gemeinsamkeit der Vorstellungskraft, der Zahlensymbolik, der Tore und der Grade
erkannt werden.

Fiinf Tore fiihrten ebenso beim Troubadour, Guiraut de Calanso zum Palast der Liebe:

»Zu ihrem Palast, wo sie ruht, gibt es fiinf Tore, und wer zwei 6ffnen kann, durchschreitet leicht
die drei (anderen), aber er kann schwer wieder hinauskommen; und in Freuden lebt derjenige,
welcher darin bleiben kann; und man steigt dort hinauf auf vier sehr glatten Stufen; aber kein
gemeiner und ungebildeter (Mensch) kommt dort hinein, denn (diese Menschen) werden bei den
Treulosen in der Vorstadt untergebracht, welche mehr als die Hélfte der Menschheit umfaf3t, zit.
nach Curtius, Europiische Literatur, S. 502.

726 ygl. Ripa, Cesare, Des berithmten italiznischen Ritters Caesaris Ripae, Tafel CX Visus, S. 110.
27 Auf den Zusammenhang zwischen den Augen und den ihnen verwandten Gegenstinden wie
Spiegel, Wasser und Glas weist u.a. M. Hanusiewicz hin, vgl. Hanusiewicz, Pi¢¢ stopni mitosci, S.
64.

In Torquat Tassos Goffied abo Jeruzalem wyzwolona (pol. Ubersetzung Piotr Kochanowski) triigt
der christliche Ritter Rynald im Liebesgarten der Zauberin Armida ,, Trefny rynsztunek, wierciadto
gtadzone,” (XVI. 20) eine unreine Riistung, einen glatten Spiegel, der den Geheimnissen und dem
Zauber der Liebe — wie der Dichter bemerkt — seit langem geweiht ist.

2% Der Sinn des Geruchs wird symbolisch oft als BlumenstrauB dargestellt, vgl. s.v. kwiat, in:
Stownik symboli, Kopalinski, S. 182.
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Geruchssinn liegt.”” Dieser Garten entspricht dem Geruchssinn und gehort,
ebenso wie der erste, zum OGROD UCIECHY (Lustgarten) des sechsten Gesangs.
Vor dem dritten Garten mit dem Silbertor steht ein Jiingling, der mit seiner
Geigenmusik die Wild- und Haustiere bezaubert: ,harmoniji [...] wodz
wyc¢wiczony / [...] / droge do stuchu uciechy skazuje* (VII. 9) der Harmonie |[...]

30 Im Garten des

gelehrter Fiihrer / [...] / zeigt den Freudenweg zum Gehor.
Gehorsinnes herrschen Musik und Poesie. Der dritte Garten gehdrt zusammen mit
dem vierten Garten des Geschmacksinnes (in der polnischen Ausgabe nicht
vorhanden) zum ROZKOSZY (Wonne(garten)) des siebten Gesangs. Die
Schilderung des fiinften Gartens, der dem Sinn des Tastens gewidmet ist, und in
dem es zur Erfiillung der Liebe zwischen Adonis und Venus kommt, ist ebenso in
der polnischen Ausgabe nicht vorhanden.

Dem Sinn des Sehens werden wichtige Eigenschaften und Funktionen in der

1

Liebesdichtung zugeschrieben.””! Durch den ersten Blick kann die Liebe

beginnen, wenn der Liebesgott Cupido dies bestimmt. Die Augen sind nicht nur
,oknami dusze i bramami, / i prawdziwymi o$wiecicielami”™* (VI. 36) die

Fenster und Tore der Seele, / und die wahrhaften Lichter, sondern auch

Zywe zwierciadta, w ktorych jak na jawi
widac to, co si¢ w ludzkich piersiach bawi,

i kedy jawnie dusza swe maluje

afekty, owszem, jasnie pokazuje:

pogodeg $miechu i burzg zatosci,

i chmurg gniewu, i cicho$¢ litosci,

a co nad wszystko, ognie podniecone

mitosci w nich sa jawnie wyrazone.”” (VI. 37)

7 Vgl. Ripa, Des beriihmten italidnischen Ritters Caesaris Ripae, Tafel CXIV Odoratus, S. 114.
3% Vgl. Ripa, Des beriihmten italidnischen Ritters Caesaris Ripae, Tafel CXI Auditus, S. 111.

! Uber die von Platon ausgehende und in der Neuzeit fortgesetzte, reiche Tradition des Augen-
Blick-Motivs, und seine Bedeutung in der barocken Liebesdichtung sieche: Hanusiewicz, Pigc
stopni mitosci, S. 43-64; vgl. Raubo, Oko i rozum, S. 190-199; Curtius, Europdische Literatur, S.
146.

32 Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 220; vgl. Zimek, Milos¢ cienia, S. 7f.

3 Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 220.

Lebendige Spiegel, in denen wie im Wachzustand

das zu sehen ist, was sich in der menschlichen Brust abspielt,

und wo die Seele offen ihre Leidenschaften

abbildet, ja, genau zeigt:

Freude des Lachens, und Gewitter der Wehmut,

und Wolke des Zornes, und Stille des Erbarmens,

und was tiber alles, leidenschaftliche Feuer

der Liebe sind in ihnen offen ausgedriickt.
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Deswegen nimmt die dichterisch-wissenschaftliche Beschreibung des Auges
ganze 15 Strophen (VI. 25-38) in Anspruch, womit die Wichtigkeit dieses Organs
hervorgehoben wird. Danach wird Adonis in den unberiihrten Kriuter- und
Blumengarten gefiihrt, der sich in der ihn umfassenden, gldnzenden spiegelartigen
Mauer reflektiert. Dadurch wird die visuelle Illusion verstirkt und .,[...]
prawdziwie barokowe zainteresowanie dla gry odbi¢ i refleksow, dla optycznych
zhudzen i przeobrazen, dla metaforycznych spictrzen $wiatet, ogni i blyskawic*’**
[...] das echt barocke Interesse an dem Spiel der Spiegelungen und der
Reflexionen, an den visuellen Tduschungen und Metamorphosen, an den
metaphorischen Anspannungen der Lichter, Feuer und Blitze angedeutet. In
diesem Gartenteil verweilen Pomona, die altitalienische Gottheit der

735, und Flora, die romische Gottin der Blumen und der Bh'iten736,

Baumftiichte
zusammen. Die Anwesenheit der beiden Gottinnen weist auf die reichhaltige
Ausstattung des Gartens mit Blumen hin. Um den Garten zieht sich eine
viereckige tliberdachte Loggia, die mit vier Toren aus goldenen Gittern
ausgestattet ist. Der nach einem quadratischen Plan entworfene Garten gibt die
symbolische Bedeutung des Quadrats wieder, welches das Symbol der
vollendeten und damit bestindigen Form umfriedeter Orte, wie Gaérten,
Kreuzginge oder Hofe ist. In ihm spiegeln sich die numinose Weisheit und
Vollkommenheit wider, die sich in der Materie (Erde) offenbaren.””’ Es ist ein
idealer Garten, in dem sich das Numinose mit dem Irdischen und dem Sinnlichen
vereinigt.

Die arkadische, junge Gartengesellschaft der Nymphen und Hirten amiisiert sich
mit verschiedenartigen Spielen (VI. 42-47) und Freizeitvergniigen (V1. 48f), die

an den europdischen, koniglichen und aristokratischen Hofen des Barockzeitalters

ausgeiibt werden. Soll die Flora des Gartens die freie Natura im arkadischen Stil

3% Hanusiewicz, Pie¢ stopni milosci, S. 64.

In den Giérten des 16. und 17. Jahrhunderts stellte man gerne Spiegel auf, die dem ,,Vergniigen an
perspektivischen, illusionistischen und optischen Effekten [...]“ dienen sollten. Maegd, Was
wichst und gedeiht, S. 73.

3 Vgl. s.v. Pomona, in: Herder Lexikon. Griechische und romische Mythologie, S. 186.

736 Flora ist auch die Géttin der Jugend und des Friithlings. Nach ihr wird die gesamte Pflanzenwelt
genannt, vgl. s.v. Flora, in: Knaurs Lexikon der Mythologie, Bellinger, S. 153 und in: Herder
Lexikon. Griechische und romische Mythologie, S. 77f.

37 Das Quadrat ist ein Symbol der Begrenzung und somit Symbol der Formgebung. Es steht fiir
das Irdische, im Gegenteil zum Kreis, dem das Himmlische zugeordnet ist. In der Zahlensymbolik
entspricht die 4 dem Quadrat, bzw. der Materie oder dem allgemeinen Weltsymbol und bedeutet
v.a. Einheit, Eindeutigkeit und Ordnung, vgl. s.v. kwadrat, in: Stownik symboli, Kopalinski, S.
180.
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imitieren, wird das architektonische (kiinstliche) Element (Loggia) groBziigig und
kostbar ausgeschmiickt. Gold, Edelsteine und vor allem die Kunst (Malerei)
werden dem begeisterten Betrachter zur Schau gestellt. In den Darstellungen der
>nieme poezyje< (VI. 58) (stillen Poesien) wurden die beriihmtesten
mythologischen Liebesszenen der antiken Gotter (VI. 59-75) verewigt.

In der Schlussszene des Sehen-Gartens taucht der prichtig geschmiickte Pfau vor

den Augen der Gartenbesucher auf.

[...] 2 wtym idzie po murawie

ten, ktory take wyraza w postawie,

ptak, co oczaste roznymi maluje

pierze farbami, sam si¢ pokazuje,

i kraj nadobny, pigknie uztocony,
nieskazitelnym kwieciem osadzony.

Ucieszny widok, kto nan patrza¢ pragnie,
Wesoty ogrod sam za soba ciagnie.”® (V1. 79)

Die Herrlichkeit des Vogels, die sich in der irisierenden Farbenvielfalt seines
Gefieders und seines prachtigen Schwanzes ausdriickt, erinnert an einen
blumendurchwirkten Grasteppich. Der Pfau in seiner Schonheit erscheint wie ein
farbenpréchtiger friihlingshafter Garten. Venus erzdhlt ihrem Geliebten Adonis
die traurige Liebesgeschichte dieses Vogels, die Grund der Metamorphose des
Jinglings in den Pfau (VL. 81-95) geworden ist.”*> Ungliicklich verliebt wollte er
auf Verlangen seiner Auserwéhlten die goldenen Sterne des Himmels stehlen. Er
wurde jedoch von Zeus (rom. Jupiter) — Vater der Gotter und Menschen —
erwischt und mit der Verwandlung in einen Vogel bestraft. Phoebus (Apollon)
driickte ithm aus Mitleid die Sterne in den Schwanz ein. Wegen seiner

aullergewohnlichen Schonheit wurde er von Hera (rom. Juno) vor ihren Wagen

38 Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 229.

[...] dann geht dieser iiber den Grasteppich,

dessen Gestalt eine Wiese wiedergibt,

Vogel, der (sein) augengemustertes Gefieder

mit mannigfaltigen Farben bemalt, zeigt sich selbst,

und einen schonen, wunderbar vergoldeten Rand,

verziert mit makellosen Blumen.

Ein freudiger Anblick, wer ihn ansehen méchte,

einen heiteren Garten zieht er hinter sich.

9 Der griechischen Mythologie nach sollen in den Schwanz des Pfaues die hundert Augen des
Argos Panoptes eingesetzt sein, vgl. s.v. Pfau, in: Herder Lexikon. Griechische und rémische
Mythologie, S. 174; paw, in: Stownik symboli, Kopalinski, S. 305.
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gespannt, womit er ihr Hauptattribut wurde. Die Liebesgdttin Venus nahm den
Pfau in ihren Garten auf, da er ,, [...] kwiatki pigkniejsze celuje / 1 ogrod inszym
malarstwem farbuje“740 (VL. 97) [...] schonste Blumen iibertrifft / und den Garten
mit einer anderen Malerei schmiickt. Die liebreizende Gestalt des Pfaus erweckt
nach neuplatonischer Ansicht in den Betrachtern die Liebe zur Schonheit. Der
Pfau représentiert zugleich die barocken complexio oppositorum. Venus
beschreibt den Jiingling in seinem Verhalten und seinen Gedanken einerseits als
hochmiitigen Burschen, andererseits als bescheidenen liebe- und demutsvollen
jungen Menschen. Diese Zwiespéltigkeit wird in der Symbolik des Pfaus wieder
belebt. In den heidnischen Kulturen symbolisiert er — als gottlicher Vogel — den

741 Im Christentum wird er mit dem

Himmel, die Seligkeit und die Ewigkeit.
himmlischen Wonnegarten in Verbindung gebracht. Er wird >als Teil fiir das
Ganze<’* zum Sinnbild des ewigen Frithlings und der kiinftigen jenseitigen

Glorie verklirt.”*

Weiterhin genief3t er als Prunkvogel in den barocken luxuriosen
Girten besonderes Ansehen. Er schmiickt ihn und parallel versinnbildlicht er die
Pracht und den aufwéndigen Lebensstil seiner Besitzer. Dazu wird ihm im Laufe
der Zeit das Symbol des weltlichen Hochmuts, der Eitelkeit und des Pomps
zugeschrieben.”**

Im zweiten Garten der Diifte versucht der Dichter das Unsichtbare und dadurch
eigentlich das Unbeschreibare dennoch in menschliche Worten zu fassen.

Der Besuch der Liebesgottin und ihrer Giste wird fiir den Wachter zur
Aufforderung, den Garten neu und wiirdiger verschonern zu lassen. Der
Ausfiihrende — Zephyrus, der sanfte Westwind und Bote des Friihlings — soll seine

gesamte Macht dieser Aufgabe zuwenden, damit sogar unfruchtbare nackte Felsen

gedeihen konnten (V1. 104) — das Unmdgliche soll moglich gemacht werden.

Cokolwiek Hyba wypuszcza wdzigcznego,
co z siebie Hydasp wydaje wonnego,

wigc i cokolwiek ptak arabskiej pary
wydaje z swego stosu, kiedy stary,
wszystko to rozsiej, by godnos¢ uznata

w tym, co poczuje, co bedzie widziala.

7 Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 232.

"'Vgl. s.v. paw, in: Stownik symboli, Kopalinski, S. 305.
™2 Forstner, Die Welt der christlichen Symbole, S. 231.
™3 Vgl. ebd.

" Vgl. s.v. paw, in: Stownik symboli, Kopalinski, S. 305.
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Niech daja ktosy, przyjawszy nasienie,
za twoja taska i same krzemienie.”* (VI. 103)

Alles Exotische, Mérchenhafte und Mythologische, was in Verbindung mit dem
Begriff des Duftes steht, findet der Dichter nennenswert, um dem Rezipienten den
Reiz des Duftes begreifbar zu machen. Der sizilianische Berg Hybla — beriihmt
wegen seiner Fiille von Blumen und Bienen — steht synekdochisch fiir die Vielfalt
der Blumen, welche die natiirliche Quelle der lieblichen Diifte sind. Der Name des
indischen Flusses Hydaspes (Jehlam) bezieht sich auf das Land Indien, welches zu
jener Zeit mit den schonsten Diiften assoziiert wird. Uber den mythologischen
Vogel Phonix wird erzéhlt, dass er am Ende seines langen Lebens ein Nest aus
aromatischen Asten, Gewiirzen und Weihrauchpflanzen baut, in dem er sich selbst
verbrennt.”*® Infolgedessen erfiillen die schénsten Wohlgeriiche wihrend seiner
Verbrennung die Luft. All diese einzigartigen Aromen sollen vom Botschafter des
Friihlings, Zephyrus, in diesem Garten zusammen gebracht werden, damit die
Liebesgottin Gefallen an diesem Ort finden konnte. Die Nymphe Chloris (rom.
Flora) — >bogini zi6t wieczna< (VI. 105) (die unsterbliche Gottin der Krduter) —
steht Zephyrus, ihrem Geliebten (nach anderer Uberlieferung ihrem Gatten), zur
Seite. Zusammen erwecken sie die Natur des Gartens zu neuem Leben. Die
Vielfalt der farbenprachtigen Blumen wird nicht exemplarisch exponiert, sondern
metaphorisch in der Schilderung des Mantels der schonen Nymphe dargestellt.
Die vielfarbenen Tone des Mantels gibt der Dichter ebenfalls nur gleichnisweise
wieder. Die opalisierenden Kleider der Goéttin der alles Blithenden Flora und die
irisierenden Farben der Regenbogengéttin Iris sollen hiermit bildlich als pars pro
toto fiir dessen Schonheit und dadurch fiir den duftenden Liebreiz der Natur

aussagen. Chloris und Zephyrus losen auBlerdem ,,[...] deszcz wonia czysty

"+ Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 235.

Was auch Hybla Angenehmes verbreitet,

was Hydaspes aus sich Duftiges verstromt,

und was auch der Vogel aus seinem Scheiterhaufen

vom arabischen Rauch gibt, wenn (er) alt (wird),

lass das alles verstromen, damit sie die Wiirde (darin)
findet, was sie riecht, was sie zu sehen bekommt.

Sollen Felsen selbst, nachdem sie Saat aufgenommen haben,
von deiner Gnade, Ahren gebdiren.

M6 Vgl. s.v. feniks, in: Stownik symboli, Kopalinski, S. 86; Phénix, in: Knaurs Lexikon der
Mythologie, Bellinger, S. 399.
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napetiony“’*’ (V1. 107) /...] einen mit Duft erfiillten, reinen Regen aus, der . [...]
na ziota, siejac w obfitosci / korzennej ros¢ pogodna wonnosci”** (VL. 107) /...]
auf die Krduter, indem er in der Fiille / den lieblichen Tau des Gewiirzduftes
verbreitet, niederféllt, um die Natur in ihrer ganzen schwelgerischen Fiille und

Leidenschaft zu erwecken. Das Resultat ihrer Arbeit ist erstaunlich.

[...]

Ziemia w niebieskie podarki ozdobna

zda si¢ 6smemu niebu by¢ podobna,

zda sig, jakby si¢ Natura ¢wiczyta

w malarstwie, zeby Kunszt przezwycigzata.”*® (V1. 109)

Der irdischen Natur wird himmlischer Glanz verliehen. Thre Pracht erscheint den
begeisterten Betrachtern so wunderschon, dass sie bereit sind, an ihre
auBergewoOhnlichen Krifte zu glauben. Ins Hyperbolische gesteigert erreicht die
Natur in ihrer Schonheit nicht nur die Herrlichkeit des achten Himmels750,
sondern ist auch im Stande, mit ihrem schopferischen Kénnen die bildende Kunst
(Malerei) zu iibertreffen. Hierin zeigt sich das gewagte Concetto des barocken
Dichters. Er wagt sich der traditionsgebundenen Ansicht — ars imitatrix naturae —
zu widersprechen, indem er der Kunst die tonangebende Rolle vor der Natur
zuschreibt.

In den metaphorischen und wirklichen Gegeniiberstellungen (Farben, Formen,
Namen, Kunst etc.) sucht der Dichter nach Worten, mit denen er mittelbar, aber
tiberzeugend den Duft und seine Wirkung wiedergeben kann, da der Geruchssinn
in der Hierarchie der menschlichen Sinne direkt nach dem Sinn des Sehens steht.

Die Beschreibung der Nase wird in den sechs Strophen (VI. 116-121)

vorgenommen. Es gibt nichts Bezaubernderes und Schoneres — erkliart Merkur

"*" Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 235.

7 Ebd.

" Ebd. S. 236.

[-.]

Die mit himmlischen Gaben geschmiickte Erde

scheint dem achten Himmel dhnlich zu sein,

scheint, als ob die Natur in Malerei

sich iibte, damit sie die Kunst besiegte.

730 Nach Ptolemius’ geozentrischer Weltbildtheorie befand sich die Erde in der Mitte des Weltalls.
Die sieben damals bekannten Planeten kreisten um die Erde. Die achte Sphire war fiir die Sterne
vorgesehen, vgl. s.v. niebo, in: Stownik symboli, Kopalinski, S. 251.
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Adonis (VI. 111) — als ,,[...] pieszczonych przyjemnos¢ wonnos$ci, / wielce
mogacych przycheci¢ mitosci“”' (VL. 111) [..] Freude an lieblichen
Wohlgeriichen, / welche mehr zur Liebe anregen kénnen. Deswegen schitzen die
Gotter, aber vor allem die Liebesgéttin, die Opfer aus Friichten, Blumen und

Kréutern hoher als die aus den getoteten Tieren.’”?

Dlategoz ona w tym tak picknym kraju,

gdzie na mieszkanie chodzi ze zwyczaju,

z wszelkiej pigknosci, co $wiat ozdobita,

co cieszy i co pachnie, zgromadzita.

A jezeli tej, ktéra tu panuje,

I wszystkim bogom, ktorych §wiat szanuje,
Wonne zapachy t¢ pocieche daja,

Jakoz ich ludzie smakowaé nie maja?”>’ (VL. 115)

Die Aufzéhlung der mannigfaltigen Stdtten, Volker und Pflanzen, die mit dem
Begriff des Duftes assoziiert werden konnen, wird in den niachsten Strophen (VI.
125-129) fortgesetzt. Jedoch ,.kto moze ziela wyliczy¢ nieznane, / pod naszym
nigdy niebem nie widane .77 (VL 128) wer kann unbekannte Kriuter
aufzdihlen, / (die) unter unserem Himmel niemals gesehen wurden |[...], fragt der

Dichter, womit er an den Topos der Unzihlbarkeit”

anknlipft. ,,Wszytko taskawa
gwiazda zgromadzita / Wenera i w te ogrody wsadzita“’>® (VI. 125) Alles hat

Venus (unter) dem wohlwollenden Stern gesammelt / und in diese Gdrten

751 Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 236.

72 Auf dhnliche Weise duBerte Empedokles von Akragas sich iiber die Verehrungsart der
Liebesgottin zu seiner Zeit:

,Neque Saturnum, neque Iovem, neque ullum deorum,
Reginam tantum Venerem colebant, quam sacris statuis placabant’,
Animalium picturis, unguentis varia spirantibus,
Sincero myrrhae suffitu ac? turis suaviter olentis,
Effuso in pavimentum® melle flavo libantes.*

Zit. nach Sarbiewski, Dii gentium, S. 116.

7> Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 237.

Deswegen hat sie in diesem schéonen Land,

wo sie gewohnlich zu wohnen pflegt,

von allerlei Herrlichkeit, welche die Welt schmiickte,
was erfreut und was duftet, gesammelt.

Und wenn ihr (Venus), die hier herrscht,

und allen Géttern, die die Welt verehrt,

die Wohldiifte diese Freude geben,

wie kénnen die Menschen sie nicht geniefSen wollen?
7** Ebd. S. 240.

73 Vgl. Curtius, Europiische Literatur, S. 168.

7** Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 239.
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gepflanzt, fasst er zusammen. Von dieser Huldigung geht er zu den einzelnen
Pflanzen und Blumen tiber. Die makellose Rose ohne Dornen, der balsamische
Myrrhenbaum, die farbenprichtige Tulpe, die weile Lilie und die Passionsblume
fesseln seine Aufmerksamkeit flir gewisse Zeit. In der dornenlosen Rose spiegelt
sich die wunderbare Macht der vollkommenen Liebe wider (VI. 124). In der
Antike war sie der jungfraulichen Gottin Pallas-Athene und im Christentum der
Jungfrau Maria geweiht. Im profanen Bereich symbolisiert die Pfingstrose sowohl
weibliche Schénheit wie auch ein in Liebe erfiilltes Frauenleben.””’ Die
aromatische Myrrhe — der griechischen Mythologie nach Adonis’ Mutter’™® —
verfiigt iiber medizinische Wirkungen und kann z.B. als Heilmittel gegen
leidenschaftliche Liebe verwendet werden. Sie versinnbildlicht auerdem das
Leiden und Auferstehen Christi, Verfolgung, Weisheit, Leidenschaft und
Reichtum.” Die Tulpen sind iiblicherweise duftlos, aber ihre exotische Pracht
fasziniert die Menschen des 17. Jahrhunderts. Thre opulente Herrlichkeit kann dem

Dichter zufolge sogar mit der Kunst rivalisieren.”®® Weiterhin vergleicht er die

"TVgl. s.v. Pfingstrose, in: Symbolik der Pflanzen, Beuchert, S. 263.

7% GemiB der zahlreichen, mythologischen Uberlieferungen, die mit der Zeit immer reicher
ausgeschmiickt wurden, verliebte Myrrha (a. Smyrna) sich in den eigenen Vater, den Konig
Kinyras. Diese naturwidrige Liebe sollte die Rache der Liebesgottin Aphrodite (rom. Venus) sein,
da sie sich von ihrer Mutter Kenchreis beleidig fiihlte. Kenchreis hielt sich selbst (oder ihre
Tochter) fiir schoner als die Gottin. Myrrha widerstrebte ihre verbotene Neigung und sie versuchte,
sich zu erhdngen. Thre Amme errettete sie vor dem Tod. Sie half ihr auch, das Bett ihres Vaters
unerkannt zu betreten. Als der Konig das entdeckte, wollte er seine Tochter téten und verfolgte sie
mit geziicktem Schwerte. Die Verfolgung endete, je nach Quelle, in einem Wald, auf einer Insel
oder in Arabien, indem Myrrha von den Géttern in einen Myrrhenbaum verwandelt wurde.
Wiitend soll Kinyras dem Baum noch einen Hieb mit seinem Schwert beigebracht haben, nach
anderer Darstellung verwundete ein Eber den Baum. Aus dieser Wunde, oder Ovid zufolge mit
Hilfe der Lucina, gebar der Myrrhenbaum Adonis, den spéteren Geliebten der Aphrodite, vgl. s.v.
Roscher, Artikel: Adonis, in: Ausfiihrliches Lexikon der griechischen und romischen Mythologie,
Bd. 1, Sp. 69-71; Myrrha, in: Herder Lexikon. Griechische und romische Mythologie, S. 148;
mirra, in: Stownik symboli, Kopalinski, S. 226.

9 Vgl. s.v. mirra, in: Stownik symboli, Kopalinski, S. 226.

780 Einerseits wurde der Tulpe aufgrund ihrer spiten Einfiihrung in Europa keine eigene Symbolik
zugeschrieben. Sie wurde erst im 16. Jahrhundert aus dem Orient mitgebracht (vgl. s.v.
Pflanzenmoden, in: Kleines Worterbuch der europdischen Gartenkunst, S. 203). Andererseits ,,ist
sie (am Anfang ihrer europdischen Karriere B. R.) eine Blume der Monarchen, der Hochgeborenen
und der Reichen, sehr wertvoll, in Gérten gehiitet, unzugénglich. Die Zeitgenossen erdachten ihr
eine Seele. Sie sagten, sie driicke Eleganz und vornehme Nachdenklichkeit aus. Sogar ihr
Gebrechen, den Mangel an Duft, hielt man fiir die Tugend der Enthaltsamkeit. In der Tat, ihre
kiihle Schonheit hat einen sozusagen introvertierten Charakter. Die Tulpe 148t sich bewundern, sie
weckt aber keine heftigen Gefiihle. Sie ist der Pfau unter den Blumen.“ Herbert, Der Tulpen
bitterer Duft, S. 20f.

Im 17. Jahrhundert brach in Holland eine folgenschwere Tulpenmanie aus. Durch das irrationale
und spekulative Handeln mit Tulpen verarmten viele der Beteiligten in kurzer Zeit, und nur wenige
konnten dabei Gewinne erzielen. Deswegen wird die Tulpe — vor allem im niederldndischen
Stillleben jener Zeit — einerseits zum Symbol des Status, anderseits zum Symbol der
Verantwortungslosigkeit und des Leichtsinnes, vgl. Volkmann, Marchenpflanzen, Mythenfriichte,
Zauberkrauter, S. 126.
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farbenfrohen Friithlingsboten mit den kostbarsten Stoffen des Orients, da das
Morgenland auch die urspriingliche Heimat der Tulpen war, um ihre Schonheit
ausfiihrlich zu schildern. Die weile Lilie widmet der Dichter dem franzdsischen
Konig Ludwig dem Dreizehnten aus dem Bourbonengeschlecht, dessen Wappen
die Lilie ziert. Uberraschend folgt den vier erwiihnten Pflanzen die Schilderung
der Passionsblume’", deren urspriingliche Heimat im >niebieskim ogrodzie< (VI.
140) (himmlischen Garten) sein musste, wenn sie solche ,,[...] przygody / w
matym teatrze i smgtne obchody“762 (VL. 140) [...] Ereignisse / und traurige
Erlebnisse im kleinen Theater darstellt, resiimiert der Dichter erstaunt. Die hier
erwahnten Blumen mit ihrer unterschiedlichen Zugehorigkeit wachsen dennoch in
friedlichem Nebeneinander und bilden eine harmonische Gartenkomposition mit
den anderen Blumen. In diesem Garten soll spiter selbst der Hauptheld Adonis

nach seinem tragischen Tod als eine purpurrote Anemone erblithen’®, was die

Die Tulpen spielten selbst in der bildenden Kunst des Barock eine wichtige Rolle. Die exotische
Schonheit und die wachsende Popularitdt der Tulpen wurden schnell von den Malern
aufgenommen. Ein grofes Interesse wurde ihnen im Stillleben des 17. Jahrhunderts — besonders
im niederlédndischen — entgegengebracht. Sie kommen vor allem in den so genannten Vanitas-
Bildern vor, in denen sie an die Verginglichkeit des menschlichen Lebens erinnern sollen.

8! Die ersten Passionsblumen (lat. Passiflora) kamen im 17. Jahrhundert aus dem subtropischen
und tropischen Mittel- und Siidamerika nach Europa. Heute sind in der Gattung Passiflora viele
verschiedene Arten und Sorten bekannt. Die Palette der Farbtone umfasst fast allen Farben von
Weil} iiber Gelb und Blau bis hin zu einem leuchtenden Spektralrot.

Die wunderschonen exotischen Passionsblumen beeindruckten nicht nur Biologen und
Naturforscher, sondern sie gaben auch wegen ihrer bizarren Gestalt Anlass zu besonderen
Deutungen ihrer symmetrisch strahlenden Bliiten. Den Bliiten der Passionsblume wurde ein tiefer
geistlicher Sinn zugeschrieben. Man sah in ihnen eine symbolische Darstellung der Passion
Christi. Diesem Umstand verdankt die Passionsblume auch ihren Namen. Die Griffel wurden mit
den drei Négeln gleichgesetzt, mit denen Jesus ans Kreuz genagelt worden ist. Der so genannte
>Androgynophor<, eine Sdule, die aus den mit den Griffeln verwachsenen Staubfiden besteht,
versinnbildlicht die Martersidule. Die Staubfiaden stellten die Geilleln dar. Der Bliitengrund mit
seinen fiinf blutroten Tropfen kann als die fiinf Wundmale Christi gedeutet werden und die
ungelappten Bliitenblétter als Lanzenspitzen der romischen Soldaten. Der Fruchtknoten gilt als
Sinnbild fiir den Kelch des letzten Abendmahls. Der delikate Strahlenkranz dagegen erinnerte an
die Dornenkrone, vgl. s.v. Passionsblume, in: Die Blumen in Sage und Geschichte, Strantz, S.
449f und http://botgart.uni-bonn.de/o_samm/allmonat_det.php?id=44, Abruf am 23. 12. 2006.

762 Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 242.

763 Die Liebesgeschichte zwischen Adonis und Venus endet mit dem tragischen Tod des jungen
Liebhabers, trotzdem stirbt er nicht fiir immer fiir sie. Er darf in ihrem Garten in der Gestalt einer
Blume wieder erblithen, was davon zeugen sollte, dass die echte Liebe iiber den Tod hinausgehen
kann.

Die alten Volker sehen in Adonis einen Vegetationsgott. Sein Fest findet im Friihling oder im
Hochsommer statt. FEine besondere Rolle bei Adonisfesten spielen die so genannten
>Adonisgirtchen<. In Blumentdpfen werden schnell wachsend und welkende Pflanzen geziichtet,
welche den Wechsel der Vegetation durch die Jahreszeiten symbolisieren. Der Frithling wird mit
dem Kommen des jungen Gottes gleichgesetzt, welcher zu dieser Zeit ein Liebesverhiltnis mit
einer (Fruchtbarkeits-)Go6ttin auf Erden haben sollte. Im Hochsommer stirbt er und wird mit lauter
Klage beigesetzt. Der Herbst und der Winter versinnbildlichen seinen Aufenthalt im Reich des
Todes. Im Friihling wird seine Wiederauferstehung und Riickkehr auf die Erde jubelvoll gefeiert,
vgl. Roscher, Artikel: Adonis, in: Ausfiihrliches Lexikon der griechischen und romischen
Mythologie, Bd. 1, Sp. 74, 76.
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Blumen >srodze przerazone< (VI. 133) (schrecklich entsetzt) als Vorahnung
spiiren. In dieser Passage werden die Blumen nicht nur als Symboltrager fiir die
von ihnen symbolisierten Eigenschaften verwendet, sondern durch die auf sie
ibertragenen, menschlichen Gefiihlen zudem anthropomorphisiert. Zu dieser Zeit
entfalten nur noch die Tulpen und die Passionsblume eine neue und bis dahin
unbekannte exotische Schonheit neben den alten und vertrauten Sorten der weillen
Lilien oder der Myrrhe. AuBlerdem beriihren die oben angesprochenen Blumen
durch die ihnen von der Tradition zugeschriebene, symbolisch-metaphorische
Bedeutung sowohl die profanen wie die sakralen Sphéren. Der Dichter bedient
sich dabei der vielseitigen Symbolik der Blumen, indem er sie nach eigenem
Interesse einsetzt (z.B. die weille Lilie als Lob an den Herrscher). Der
Barockdichter kniipft hiermit zeremoniell an die Idee des concors discordia vel
discors concordia’® an und erreicht damit den im Barock geschitzten Effekt der
meraviglia. Diese eigenartige Zusammensetzung der Blumen spiegelt gleichzeitig
den barocken Zeitgeist wider, von dem ebenso die Gartenkunst des 17.

Jahrhunderts betroffen ist.

C 3TUM Ke «TeaTpalibHbIM» XapaKTepoM OapOdYHBIX CaJlOB CBS3aHA WM ApyTas UX 4epTa -
CTpEMJIICHHE K MY3eHHOCTH, CTPEMIICHHE MTPEBpaIaTh Cajbl B CBOCTO Pojia KYHCTKAMEPHI,
BBEIBOJMTH B CaJiax PEIKHE PAacTeHUs, OCOOCHHO penkue Iuionmsl. [...]. Moma HacensaTh
calbl pPEAKUMU pacTCHUAMUN 00BICHSIACH HC TOJIBKO CTPEMJICHUEM K
«KOJUICKIIMOHUPOBAHUIO», HO M XapakTepHbIM i1 bapokko TsAroreHueM K 3ddekram
«IPEOIOTICHHs MaTepHanay.

Die Pracht des Gartens des Geruchsinnes vervollstindigen die aus immergriinem
Buchs und bunten Blumen kunstvoll gestalteten Parterres (in Form des Pfaus) und
die aus griinen Biischen und Efeu fantasievoll geformten Gestalten (Drache, Platte

und Schiff), welche die fopiari-Mode reprisentieren.’®® Zum Schluss erscheinen

% Sarbiewski, Praecepta poetica, S. 4.

765 JTuxaues, [Tos3us canos, S. 80.

Mit dieser <<theatralischen>> Eigenschaft der Barockgdrten ist noch eine andere Besonderheit
verbunden — das Streben nach dem Museumshaften, die Neigung, die Gdrten in eine Art
Kunstkammer zu verwandeln, in denen seltene Pflanzen, besonders seltene Friichte zu ziichten
sind. [...]. Die Mode, die Gdrten mit seltenen Pflanzen auszustatten, erkldrte sich nicht nur mit der
Neigung zum Sammeln, sondern auch mit der fiir das Barock charakteristischen Vorliebe zum
Effekt <<der Uberwindung des Materials>>. (Hervorhebungen im Original).

766 Dimitrij S. Lichadev bezeichnete dies auch als ,,0apounas wmyrmuBocTs die barocke
Scherzhaftigkeit. Jluxa4es, [1o33us canos, S. 77.
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vor den Gisten die personifizierten menschlichen Empfindungen, wie Freude,
Wonne, Ehrgeiz, Anmut, Vornehmheit etc. Sie fesseln Adonis und Venus mit den
Blumenketten aneinander und fiihren sie zur in der Ndhe schlafenden Liebe
(Cupido). Die Schilderung dieses Gartens wird mit der Episode iiber die
turbulente Kindheit Cupidos und seine bdosartigen Handlungen (VI. 153-206)
abgeschlossen, iiber welche seine Mutter, die Liebesgottin, personlich berichtet.
Ihre Erzdhlung beendet sie mit der Warnung vor der Liebe: ,,Strzez si¢ od tego
tyrana srogiego, / bo z nim nie zyszczesz nigdy nic dobrego.”®” (V1. 206) Schiitze
dich vor diesem schrecklichen Tyrann, / da du mit ihm nie etwas Gutes erreichst.

Als néchster Garten wird der Garten des Gehorsinnes besichtigt, in dem der Bote
der Gotter die Funktion und den Bau des Ohres erldutert (VIL. 11-17), wobei die
polnische Ubersetzung an dieser Stelle liickenhaft ist bzw. liickenhaft iiberliefert
wurde. Diesen Garten bewohnen zwei Schwestern: Poesie und Musik. In diesem
Teil des Gartens freilich zieht die Vielfalt der =zahllosen Vogel die

768
h.

Aufmerksamkeit des jungen Liebhabers auf sic Die Vogel erfiillen den

ganzen Raum mit ihrem Zwitschern, da sie keinen Kéfig kennen und ihre Fliige
uneingeschrankt bleiben. Thr Aufenthalt im Garten der Liebesgottin ist
ungezwungen und freiwillig. Die Liste der Vogelnamen ist lang und vielfaltig.
Diese Reichhaltigkeit driickt sich sowohl in der GroBe, Farbe und Gattung der
Vogel aus, wie auch in ihrer Herkunft, Verhalten und Rolle.

Neben den bekannten, einheimischen Vogeln zdhlt der Dichter ebenso die

exotischen, mirchenhaften und mythologischen auf. Eine besondere Verehrung

wird der kleinen Nachtigall, der K6nigin der Singer und der Nacht, erwiesen.”®

Ale nad wszystkie ptaki, co lataja

i ktore wdzigczne pienie rozglaszaja,
wypuszcza swoj dech drzacy i pieszczony
syrena lesna, stowik wyéwiczony,

i takim ksztalttem miarkuje swe noty,

ze sig skrzydlatej zda by¢ mistrzem roty;
dzieli na rozne ksztatty swoje krzyki

i jeden jezyk na rozne jezyki.””® (VIL. 32)

7 Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 255.

768 Adonis wird spiter selbst in den Papagei verwandelt (XIII. 156-164) und bereits als Vogel wird
er ein mit Trauer und Bitterkeit erfiilltes Liebeslied singen, da er seine Geliebte in den Armen
eines anderen Liebhabers (des Mars) sieht (XIII. 189-214).

% Die Geschichte des Singduells zwischen der Nachtigall und einem ungliicklichen Liebhaber
und die des Todes des kleinen Singers vermittelt die polnische Ubersetzung leider nicht. Der
siebte Gesang endet mit der 33. Strophe, in dem erst der einmalige Gesang der Nachtigall gelobt
wird.
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In der Tradition der Liebesdichtung nimmt der liebliche Vogel eine besondere

Position ein.

Hauptsichlich ist die traditionsgebundene enge Beziehung
zwischen der Nachtigall und der Koénigin der Blumen, der Rose, bekannt. Die
Rose kann — als Attribut der Venus — unmittelbar mit der Liebe gleichgesetzt
werden. Besingt die Nachtigall die Rose, preist sie gleichzeitig die Liebe und
dadurch die Liebesgottin selbst.

Abgesehen von der besonderen Bedeutung des Venusgartens im Kontext des
ganzen Werkes'”” lisst sich sagen, dass die dargestellten Venusgirten alle
Voraussetzungen und Bedingungen eines von hochstem Glick und Freude
erfiillten Liebesgartens nachbilden. Sie sind wie ein >Fest aller Sinne<.”” Alles,
was man sich wiinschen konnte, ist in diesen Gérten vorhanden. Sie symbolisieren
nicht nur die menschlichen Sinne, sondern sie erfreuen auch vollkommen. Die
Liebenden, die das Himmlische und das Irdische verkdrpern, bewegen sich in
einem umschlossenen geselligen Raum, in einem ,>>irdischen Paradies von

774

himmlischer Schonheit<<*“’"", in dem Fantasiec und Wirklichkeit miteinander

verbunden sind. Der Garten, der deutlich vom Geist der barocken Gartenkunst’”>
und ihrer charakteristischen ,,Vielfalt der Gestaltungsformen, die [der] Liebe zu

iiberraschenden Effekten, die [der] Uppigkeit der Formen, die [der] Hiufung der

7 Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 264.

Aber iiber alle Vogel, die fliegen

und die liebliche Gescdnge verbreiten,

gibt ihre zitternde und schone Stimme

die Waldsirene, die vollkommene Nachtigall,

sie beherrscht ihre Noten auf solche Weise,

dass sie der Maestro der gefliigelten Rotte zu sein scheint;

sie teilt ihre Tone auf mannigfaltige Weise

und eine Stimme in verschiedene Stimmen

m Vgl. Heinz-Mohr/Sommer, Die Rose, S. 102-112.

72 Siehe: Grubitzsch-Rodewald, Die Verwendung der Mythologie in Giambattista Marinos
»Adone®, S. 98-106.

73 Volkmann, Unterwegs nach Eden, S. 107.

Das entspricht auch dem Konzept der Gartenkunst des Barock. In dieser Epoche entwickelt sich
das Pathos des Uberflusses. Das Streben nach Pracht in Farben und Diiften nimmt stark zu. Die
Wassergerdusche werden durch vergroferte und zahlreichere Fontdnen intensiver. Die Mode der
Duftstraucher, Bdume und Blumen, die zusitzlich noch geometrischen Formen unterworfen
werden, popularisiert sich. Die Natur wird dramatisiert und es kommt zum Streben nach der
Verschmelzung der Kiinste. Alle menschlichen Sinne sollen intensiv angesprochen und beeinflusst
werden, vgl. Jluxaues, [Toa3us canos, S. 76.

77 Yolkmann, Unterwegs nach Eden, S. 114.

7P Marinos literarische ~Gartenschilderung korrespondiert mit dem Hauptkonzept der
Barockgértner, die sich bemiihen, ihren Gérten eine neue Symbolik durch Verbindung von
wissenschaftlichen Begriffen mit herkdmmlichen Symbolen zu verleihen. Sie streben danach, auf
der kleinstmoglichen Fliche die groBtmogliche Vielfdltigkeit zu schaffen. Die Gértner streben
danach mit ihren Gérten, eine Vorstellung der Welt zu prisentieren, die zugleich einen
wissenschaftlichen und symbolischen Inhalt enthalten soll. Demzufolge werden die Gérten in eine
Art Bildritsel verwandelt, um die Betrachter zum Nachdenken, Staunen und zur Bewunderung zu
bewegen, vgl. JIuxaues, [1o33us canos, S. 81.
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Sinngebungen, eine [einer] Tendenz zum Wunderlich-Grotesken, [...], die [der]
Vorliebe fiir kraftvolle Ausdrucksformen’’® beeinflusst ist, begliickt den
Besuchenden und regt zum Genuss seiner sinnlichen und geistigen Darbietungen
an. Demgemél erscheinen seine grofziigige Herrin und die von ihr hier
angebotene Liebe ebenso gliicklich, gesellig und siindenlos.””’

Wenn auch der Garten der weltlichen Liebe zundchst kummerfrei und
paradiesdhnlich erscheint, wird sein Glanz und Gliick — im Gegenteil zum Garten
der heiligen Liebe — vom Tode und der Vanitas iiberschattet, d.h. die Schonheit
des Gartens kann auch vergénglich sein und driickt auf diese Weise eine hohere
Wahrheit aus, namlich die Vergénglichkeit des Irdischen. Nicht nur der
Pflanzenreichtum untersteht dem Tod, sondern selbst die Protagonisten
(Procerynas Geliebte, Adonis).

Im 14. Lied des Symeons aus dem zweiten Chor der Junggesellen raubt die
Verginglichkeit — hier dargestellt durch den Winter — den Giérten ihre
friihlingsfrische Herrlichkeit und sommerliche Uppigkeit.

Juz stonice co dzien nizej wieczorem zapada,
a jesien coraz <blizej> przystepuje blada,

na ktore ukwapliwe i nagle jej przyscie
wigdnieje trawa, mdleje smaragdowe liscie.

Za nig w te-z tropy dybia czasy niewesote:
niszczeja wirydarze, lasy stoja gote,

zta chwila prace letnie w ogrodach pustoszy,
lud rozkoszny z folwarkéw ku domowi ptoszy.

Po chwili ostre wichry, gdy si¢ z zimnem zwadza,
ostatek 0zdob wdzigcznych przesztej wiosny zgladza:
spladruja winohrady zarodne do czysta,

chtodnikom zielonego nie zostawia lista.”” (V. 1-12)

776 Bazin, DuMont’s Geschichte der Gartenbaukunst, S. 163.

777°J. M Rymkiewicz hebt in seinem Buch Mysli rézne o ogrodach (Diverse Gedanken iiber
Girten) hervor, dass epikureische Gérten der Renaissancedichter oder Liebesgérten der Dichter
des Barock ebenfalls Gérten der Unschuld waren. Die sinnliche Liebe wurde damals gerne als
unschuldig und makellos bezeichnet. Rymkiewicz, Mys$li rézne o ogrodach, S. 204.

8 Zimorowic, S., Symeon (II. 14), in: ders., Roksolanki, S. 72.

Schon geht die Sonne tiglich abends friiher unter,

und der blasse Herbst kommt immer ndher,

wegen dessen eiligen und plétzlichen Kommens

welkt das Gras, verdorren smaragdgriine Bldtter.

Hinter ihm schleichen traurige Zeiten auf seinen Spuren:
Lustgdrten verfallen, Wiilder stehen leer,
schlechte Zeit verhindert Sommerarbeiten in den Gdrten,
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Die kalte Herbstzeit zwingt alle zu Gedanken ans Verlassen der Gérten (des
Drauflen) und zur Suche nach einem neuen angenehmen und warmen Ort (in der
Stadt). Wird der Garten wegen des herannahenden Winters verlassen, wird sein
Bild in den Herzen der jungen Menschen in die Stadt mitgenommen, um dort in
threr Liebe und Zuneigung symbolisch wieder zu erblithen, weil die gliickliche
Liebe die Quelle des neuen Lebens und der Kraft und stirker als der Tod selbst
(HId 8,6) ist. Auf diese Weise wird der Garten in den Kreis des Lebens, der Liebe
und des Todes herangezogen und wird zu einem bedeutsamen Teil von ihnen.
Aufgrund ihrer hohen und vielseitigen Symbolik erhalten der Garten und seine

Elemente einen fast obligaten Status in der barocken Dichtung.

3.1.4 Der Garten der unerwiderten Liebe

,Der ganze Barock besitzt eine fundamentale Doppelstruktur, die sich auch im
Stil der Epoche, einem antithetischen Stil par excellence ausdriickt.“’” Die
antithetischen Verbindungen oder Gegeniiberstellungen von Begriffen wie pax —
bellum, vita — mors, dies — nox, lacrimae/aqua/nix — ignis etc. genieflen im Barock
eine besondere Vorliebe. Nach diesem Schema ldsst sich ebenso das Motiv des
Liebesgartens betrachten. Einerseits erscheint der von der Liebesgottin Venus und
threm Sohn Cupido regierte Garten als Ort des hochsten Gliicks und der Anmut,
in dem sich die Pracht und die Schonheit der Natur in ihrer Vollkommenheit

entfaltet’®

, andererseits ist der Garten der weltlichen Liebe der Ort des Kummers
und der Tduschung, in dem sowohl schone Pflanzen und angenehmes Klima
vorhanden sind wie auch Unkraut, giftige Krduter und labyrinthische Wege.

Ein schones und anschauliches Bild des Liebesgartens ist im Werk Nadobna
Paskwalina Samuel Twardowskis (1655) (Schone Paskwalina) zu finden. Der

Garten befindet sich im Besitz der Liebesgdttin Venus, die sich, dhnlich einer

irdischen Dame, in der Hauptstadt Portugals niederldsst. Die poetische

(und) vertreibt frohliches Volk aus den Héfen in die Héiuser.

Einen Moment spdter vernichten kalte Winde, wenn sie mit Kdlte streiten,
den Rest des schonen Schmucks des vergangenen Friihlings:

sie verwiisten fruchtbare Weinreben,

sie lassen den Hainen kein griines Blatt zuriick.

" Biidel, Francesco Petrarca, 10f.

80 vgl. das Unterkapitel 3.1.3 Der Garten der Venus.
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781

Schilderung dieses Besitztums bringt die Idee der Einheit von Gebdude™ und

Garten und die eines Gleichgewichts zwischen den Bauten und Pflanzen zum

Ausdruck, die man seit der Renaissance in realen Gérten héufig herzustellen

versuchte.”®

[...]. Czemu wydrozone

Z gornych okna krysztalow tym wigcej dodaja
Widoku i splendoru, gdy si¢ otwieraja

Na rozkoszne ogrody i rézance wtoskie,
Ktore sama natura i fawory boskie

Tak r6zno ubarwity, ze $miertelne wdzigki
Ani dzieta nawyzsze ludzkiej zadnej reki

Nic przed nimi nie maja. Tak o biato$¢ z soba
Roéze spor z lilijami, tak swoja ozdoba

Roézne wioda tulipy, tak rozkoszna wonia
Nardy z rozmarynami, ze ktorzy tych bronia,
A owym co uwlocza i z cery ich sadza,

Jako Parys przed laty barzo w tym pobtadza.
Ganki za$ ich okoto bluszczem posnowane
Umbry czynia potudnie i spasy kochane

Mile si¢ przechodzacym. [...]."* (V. 106-121)

Im Vergleich zum Bild des von S. Twardowski kostspielig und ausdrucksvoll
geschmiickten Palastes stellt der eher biindig beschriebene Garten zuvor eine
weitgehend realistische Vision dar. Aus den Kristallfenstern des Gebédudes lésst
sich das Panorama der >rozkosznyh ogrodow< (anmutigen Gdrten) und

>rézancoOw wioskich< (italienischen Rosengdrten/Rosariums) genieflen. In den

1 Die Schilderung des Gartens ist in die Deskription des Venuspalastes integriert (V. 73-106,
121-130).

782 Vgl. Bazin, DuMont’s Geschichte der Gartenkunst, S. 60; Ciotek, Ogrody polskie, S. 32.
78 Twardowski, Nadobna Paskwalina. Punkt I, S. 10.

[...]. Welchen die aus Bergkristallen (heraus)geformten Fenster noch mehr

Aussicht und Glanz verleihen, wenn sie sich dffnen

Den anmutigen Gdrten und italienischen Rosengdrten,

Welche die Natur selbst und gottliches Wohlwollen

So mannigfaltig mit Farben ausschmiickten, dass weder weltliche (wortlich: sterbliche) Reize
Noch die grofsten Werke der menschlichen Hand

Nichts vor ihnen bedeuten. So streiten miteinander tiber das Weif3

Rosen mit Lilien, so (streiten) tiber ihren Pomp

Mannigfaltige Tulpen, so (streiten) iiber ihren lieblichen Duft

Narden mit Rosmarin, so dass (diejenigen), welche diese verteidigen,

Und jenen etwas schmdlern und nach der Gesichtsfarbe beurteilen,

Sich wie Paris vor Jahren sehr irren werden.

Ihre mit Efeu umwachsenen Loggias dagegen

Spenden Mittags Schatten und geliebte MufSe

Den angenehm Lustwandelnden. [...].



235

folgenden Versen entfaltet S. Twardowski — der Dichter des Lichts und des

Kolorits’®

— ein marchenhaftes Bild des Gartens, allméhlich verrit der Garten
seinen ungewOhnlichen Ursprung. Er wurde nicht von menschlicher Hand
entworfen, sondern durch die Natur selbst und durch >fawory boskie< (gottliches
Wohlwollen). Die bewusst ausgewidhlten Elemente — Blumen (Farbe), Kriuter
(Duft), Loggias (Forma) — bewegen die Imagination und die Sinne des
Betrachters™ und weisen gleichzeitig auf die paradiesischen Ziige”® des Gartens
hin. Sie bewirken, dass die Besucher schnell die AuBenwelt vergessen. Die
Szenerie des Venusgartens wird vor allem durch Blumen mit traditionell hoher
symbolischer Bedeutung erfiillt. Die weilen Rosen und Lilien, die schmiickenden
und farbenprichtigen Tulpen’’ und die wohl duftenden Narden und der Rosmarin
werden personifiziert, indem sie sich um den Vorrang an Farbe, Duft und
Schénheit streiten. Die himmlische Harmonie des Miteinanders ist ihnen fremd.”™®
Sie sind erfiillt von weltlicher Eifersucht und Hochmut. Die Blumen gleichen sich
in ihrer strahlenden Pracht und Kostlichkeit so sehr, dass sie sich sogar dem Urteil
des Paris’® nicht beugen. Die Besucher konnen nicht nur die Herrlichkeit der
Blumen bewundern, sondern auch Erquickung und MuBle im Schatten der mit
Efeu bewachsenen Loggias genieBen. Das Spiel mit den Blumenfarben, d.h.

zwischen den verschiedenen Weillitonen und zwischen weill und bunt, mit den

Diiften (Balsam- und Krauterpflanzen) und mit Formen und Farben (Loggias,

" vgl. Slaski, Postowie, S. 186.

785 Vgl. Pliszka, Nadobna Paskwalina Samuela Twardowskiego, S. 259.

7 In der Geschichte der Gartenkunst spielt der Gedanke des numinosen, paradiesischen
Ursprungs des Gartens immer wieder eine wichtige Rolle.

,»Cam - 3To monobue BceeneHHOM, KHUTA, TTI0 KOTOPO MOXHO «IIpOYecTh» BcenmeHnyro. Bmecre ¢
TeM can - aHanor bubmum, 6o m cama BceneHnHast - 3TO kKak Obl MaTepUaM30BaHHAs bnOmws.
Bcenennas cBoero poia TEKCT, 10 KOTOPOMY 4MTaeTcsi OoxecTBeHHas Boist. Ho cam - xHura
ocobasi: OHa OTpa’kaeT MHUpP TOJBKO B €ro JA0OpoW M mueanbHOW cymrHOCcTH. 1loaToMy BhICHIEe
3Ha4YeHHe caja - pai, [...]. DTo mpencraBieHne O caje Kak O pae OCTaeTCsl HaJoJro - BO BCEX
CTWIISIX caJloBoro mckycctBa Cpennux BekoB U HoBoro Bpemenu Bmioth 0 XIX B.“ Jluxaues,
ITo33us cagos, S. 19.

Der Garten ist das Abbild des Universums, das Buch, aus dem man das Universum «lesen» kann.
Auferdem ist der Garten das Gegenstiick der Bibel, da das Universum selbst so etwas wie eine
materialisierte Bibel ist. Das Universum ist eine Art von Text, aus dem man Gottes Willen liest.
Aber der Garten ist ein besonderes Buch: es spiegelt nur das Gute und Vollkommene in der Welt
wider. Deswegen bildet das Paradies die Hauptbedeutung des Gartens, [...]. Die Vorstellung des
Gartens als Paradies, bleibt noch lange — sie bleibt in allen Stilen der Gartenkunst des Mittelalters
und der Neuzeit bis zum 19. Jahrhundert (erhalten).

87 Mehr iiber die Symbolik und die Bedeutung der Tulpe siehe im Unterkapitel 3.1.3 Der Garten
der Venus, S. 227, FuB3note 760.

788 vgl. das Unterkapitel 3.1.3 Der Garten der Venus, S. 228f.

8 Das Urteil des Paris hat eine lange Deutungstradition, die das Verhalten des antiken Helden
negativ beurteilt hat. In dieser Form war sie auch der polnischen Barockliteratur bekannt, vgl.
Korniftowicz, Erotyzm i mito$¢ w lit. pol. XVII wieku, S. 76.
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Schatten, dunkelgriine Efeublétter) weist auf die barocke Empfindsamkeit des
Dichters hin, dessen Darstellungsstil sich fast schon als impressionistisch

" Trotz des >Streites der Blumen<, der dem statischen

bezeichnen ldsst.
Gartenbild auch Dynamik und Lebendigkeit vermittelt, stellt S. Twardowski in
seinen Versen auf kurze, aber gleichzeitig malerische Weise ein idyllisches
Gartenbild dar, in dem die Goéttin der sinnlichen Liebe ihre zahlreichen Verchrer
herzlich empfangt. Der Blick auf die Sitten und das Verhalten der Gartenbesucher
wird dem Leser vom S. Twardowski jedoch verwehrt. Vor allem aus der
Handlung und dem Kontext des ganzen Werkes lédsst sich erkennen, dass die
Herrin des Gartens, Venus, und ihr Anwesen mit einer moralischen Abwertung
versehen werden. Als Paskwalina, die Hauptheldin und Antagonistin der Venus,
“zte [...] szafowanie / Talentami danemi i rozumem z nieba* (II. 938f) die falsche
[...] Anwendung / der geschenkten Gaben und der Vernunft des Himmels begreift,
macht sie sich auf den Weg der Bulle und besucht den heiligen Hain der Juno. Sie
nimmt Abschied von ihrem bisherigen Leben und griindet ein >Kloster<, das als
positives Gegenbild zum Venusgarten verstanden werden soll. Der Garten der
weltlichen Liebe verfillt, der Liebesgott Cupido erhédngt sich.

Breiter ausholend liefert das von Piotr Kochanowski ins Polnische iiberlieferte
Epos Goffred abo Jeruzalem wyzwolona Torquata Tassa’' (1618) (Goffredo oder
das befreite Jerusalem Torquato Tassos) das Motiv des verzauberten
Liebesgartens. Der Dichter wihlt das Motiv des Gartens zweimal als Ort der
Handlung seines Werkes. In beiden Féllen gehort der Garten der Zauberin
Armida, die mit ihren Reizen Menschen anlockt. Im zehnten Gesang fiihrt sie eine
Rittergruppe dorthin, ,,[...] Gdzie beta ogréd pyszny uczynita“’** (X, 62) [...] Wo
sie einen prdchtigen Garten gestaltet hat. Die den Zaubergarten umschlieende
Landschaft, die von den Rittern zuerst erblickt wird, erinnert vielmehr an einen
Kreis von Dantes Inferno als an einen Ort der Liebe. Der verbrannte Boden und
ein starker, liber dem stehenden, sumpfigen Wasser schwebender Gestank
umgeben das Schloss und den Garten. Die gértnerische Anlage dagegen

verkorpert einen typischen locus amoenus.

0 Auf die besondere Empfindsamkeit, Visualitit und Kunst des Barock macht Estreicher in seiner
Kunstgeschichte aufmerksam, vgl. Estreicher, Historia sztuki w zarysie, S. 464.

! Torquato Tasso (1544-1595) schrieb sein Epos La Gerusalemme liberata im Jahre 1575 nieder.
Die polnische Versiibersetzung folgte den drei anderen europiischen Ubersetzungen: der
spanischen (1587), der franzdsischen (1593) und der englischen (1600), siche: Hernas, Barok, S.
203.

92 K ochanowski, Goffred abo Jeruzalem wyzwolona, Bd. 1, S. 327



237

Tam zawzdy nieba swiecity pogodne.
Przez caly sig rok taki zielenialy.
Migdzy mirtami wesotemi chtodne
Gdzieskolwiek stapit wiatry powiewaty.
Szum z drzew pachnacych sny czynit fagodne.
Fontany wody przeyrzyste strzelaly.
Ptastwo $piewato, a we $rzodku nowy
Stat dziwnie pigkny patac marmurowy.”* (X. 63)

Die Nebeneinanderstellung von locus horridus und locus amoenus soll das
zwiespaltige Wesen der Liebe vergegenwartigen. Nicht der geistige Genuss steht
hier im Vordergrund, sondern die korperlichen Geniisse. Uppig gedeckte Tische,
schone Dienerinnen und die wunderschone und unterhaltsame Herrin dieses
Gartens sollen die Aufmerksamkeit der christlichen Ritter von ihrem Ziel und
ihren Aufgaben ablenken. Die Ablehnung der Forderungen der heidnischen
Schonheit — gegen den christlichen Glauben zu versto3en und ihrem Anfiihrer den
Gehorsam zu versagen — erweckt in ihr Zorn und Rachegefiihle. Der Garten wird
thnen zum triiben Geféngnis.

Auch der Garten der Zauberin Falsyrena”* wird dem schénen Jiingling Adonis
zum Gefingnis, der den lieblichen Venusgarten’> plétzlich verlassen musste
(Adon Marino/Anonim). Der Geliebte der Venus trifft wihrend seiner Flucht auf
eine neue, ihm unbekannte Welt, auf ein ,,[...] kraj wesoty nad wesote [...], / kraj
zbyt ucieszny, wesoly i zdrowy*”® (XIL. 159) /...] fréhliches Land, das fréhlicher

als alle anderen war [...], / ein sehr wohliges, frohlockendes und gedeihliches

™ Ebd.
Dort schienen immer ungetriibte Himmel.
Wiesen griinten durchs ganze Jahr.
Unter frohlichen Myrrhen, egal wohin
Du deine Schritte lenktest, erquickende Winde wehten.
Das Rauschen von duftenden Bdumen rief wohlige Trdume hervor.
Aus Fontdnen schoss klares Wasser.
Vogel sangen, und in der Mitte
Stand, seltsam schén, ein neuer Marmorpalast.
4 Der Name ist bereits ein Wortspiel: Falsa Sirena — die falsche Sirene, die mit ihren lockenden
Reizen die Menschen betort und ins Verderben fiihrt. Eine Zauberin Falsirena, welche die
Menschen betdort, taucht auch in dem satirisch-allegorischen Roman ,,El Criticon* (3 Teile, 1651,
1653 und 1657) des Spaniers Baltasar Gracian auf.
7 Vgl. das Unterkapitel 3.1.3 Der Garten der Venus, S. 217-232.
7® Marino/Anonim, Adon, Bd. 1, S. 280.



238

Land. Pracht und Herrlichkeit dieses Gartens offenbaren sich ebenso in seiner

Form wie auch in seinem Materialreichtum.

Gankami z winnych macic otoczony

ogrod na cztery rozciaga sig strony.

W nim cztery drogi pod sznur wymierzone
sa, we dwa rzedy cedrami sadzone.

W jedno si¢ miejsce okragle §ciagaja,

a z siebie samych wdzigczny krzyz sktadaja.
Stotkom, co byl<y> wkolo rozstawione,
namiot czynito pokrycie zielone. (XII. 160)

Piasek jest ztoto, a wody krysztaty,

brzegi sa smelce, a srebro kanaty,

a tam, kedy si¢ wody rozwodzity,

perly zbyt srogie wszytek kraj zdobity.

Ogrod po ptotach miasto kwiatkéw slicznych
miat drogich kupe kamieni rozlicznych.

Swieze na cieplo, na mroz ma zielone

ziele galezie, z szmaragdw robione.”’ (XII. 163)

Der Garten ist Werk und Zeugnis der Zaubermacht und -kunst seiner Herrin. Die
liebreizende Falsyrena ldsst sich von allen nur denkbaren Kostbarkeiten aus der
reichen und mannigfaltigen Pflanzen- und Mineralienwelt umgeben. In der Mitte
des Gartens steht eine Wasserquelle, wie es fiir den barocken Gartenbau und die
poetische Gartendarstellung beinahe obligatorisch ist. Als schonstes Element an
diesem Garten ist jedoch die Vereinigung der beiden Welten hervorzuheben. Die
roten Rubinrosen, die kostbaren Diamantlilien, das wunderbare Saphirveilchen

oder der priachtige Topazmohn erbliihen iiberall. Glinzende Goldpflanzen und

77 Ebd.

Ein mit Loggias aus Weinreben umgebener
Garten breitet sich nach allen Seiten aus

In ihm gibt’s vier schnurgrade Wege

(die) mit Zedern in Doppelreihen bepflanzt sind.
Sie ziehen sich auf einer runden Stelle zusammen,
und stellen selbst ein Kreuz dar.

Uber Séulen, die rings aufgestellt waren,

formte die griine Decke ein Zelt.

Der Sand ist Gold, und Wasser Kristalle,

Ufer sind Emaillen, und Silber Kandle,

und dort, wo sich die Wasser teilten,

schmiickten sehr kostbare Perlen das ganze Land.

Statt schéner Blumen hatte der Garten an den Zdunen

eine Menge von zahlreichen Edelsteinen.

Ist es warm, haben die Pflanzen frische Zweige

Die griinen, aus Smaragden bestehenden, (wenn es) kalt ist.
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Béume sprielen miihelos aus dem fruchtbaren Boden empor und gedeihen in
grofler Hiille und Fiille, so dass sie den Sonnenschein iibertreffen. Der Garten
erscheint kostbar und préichtig, aber im Gegensatz zum Venusgarten entseelt und
kalt. Kein Vogellied erklingt in ihm, kein menschliches Lachen und Singen ist
hier zu horen und kein lieblicher Wind zu spiiren. Adonis wird von der Zauberin
herzlich empfangen. Seine Schonheit entflammt sie und deswegen mochte sie ihn
um jeden Preis in ithrem Reich behalten. Der schone Jager lehnt ihre Liebe ab und
will zu seiner Geliebten Venus zuriickkehren. Falsyrena sperrt ihn ein und
versucht, ihn durch Zauber und List flir ihre unheilbare Liebe zu gewinnen. Thre
Bemiihungen bleiben jedoch erfolglos. Als es Adonis endlich gelingt ihr Reich zu
verlassen, schwort ihm die enttduschte und liebeskranke Zauberin Rache, die in
der Zukunft mittelbar zu Adonis Tod fiihrt. Sie selbst verldsst ihre wunderbare
menschliche Gestalt und verwandelt sich in ein Ungeheuer.

Die tduschende Herrlichkeit des Liebesgartens wird ebenso in der Schilderung des
zweiten Gartens der Armida auf dem Berg der Fortuna-Insel aufgegriffen. Der
mutige christliche Ritter Rynald gelangt gegen seinen Willen in diesen Garten.
Nur dank ihrer Zauberkunst kann Armida ihn dorthin bringen und festhalten. Die
in Rynald verliebte Zauberin singt ihn zuerst mit ihrem siien Gesang in den
Schlaf und transportiert ihn dann, gefesselt mit Blumenketten, durch die Liifte an
diesen heimlichen Ort, an dem sie ihn ungestort betdren will. Dort beschenkt sie
ihn mit einem verzauberten Spiegel, der ,,[...] do taiemnic zdawna obrocone /
Mitosci [...]"*® (XVL 20) /...] zu den Geheimnissen der Liebe seit jeher / gedreht
[...] ist. Dadurch wird der Garten dem ,[...] triebhaften Schattenbereich

zugeordnet.“”””

Zugang und Ausgang des Gartens sind durch zahlreiche
Behinderungen versperrt. Den ,,[...] trudno dostapiony, / Dla nierownych skat y
ostrych kamieni“*® (XV. 46) [...] Wegen holpriger Felsen und scharfer Steine, /
schwer zugdnglichen Berghang bedeckt Armida zusétzlich mit Schnee. Seinen
FuB3 dagegen ldsst sie von schrecklichen Ungeheuern und wilden Tieren (XIV. 73)
bewachen. Auf der Spitze des Berges warten weitere verzauberte Hindernisse auf
die unerwiinschten Besucher, wie beispielsweise eine mit tédlichem Lachen

>verschmutzte< Quelle, vergiftete Speisen, verlockende listige Weiber, Irrwege

78 K ochanowski, Goffred abo Jeruzalem wyzwolona, Bd. 2, S. 154.

Dazu vgl. das Unterkapitel 3.1.3 Der Garten der Venus, S. 219, FuBinote 727.
7 Volkmann, Unterwegs nach Eden, S. 119.

890 K ochanowski, Goffred abo Jeruzalem wyzwolona, Bd. 2, S. 139.
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und verirrende Labyrinthe.®”! All dies ist unter ihrer illusiondren Schénheit
verborgen.

Der Garten selbst erscheint im ersten Moment als ein idyllischer und friedlicher
Ort. In seiner musterhaften Schonheit kann er leicht mit der Schilderung eines

Paradiesgartens gleichgesetzt werden.

A skoro $cieszki przebyli watpliwe,
Uyrzeli pyszny ogrod, a w niem ciekace
Wody przeyrzyste y krysztaty zywe,
Chtodne doliny, pagorki kwitnace,

Szczepy roskoszne, drzewa urodziwe,
Kwiecie barwiste y ziota pachnace;

A co wdzigcznosci wigeej przydawalo,
Misterstwa nie zna¢, co wszystko dziatato.

Zda sig, [uprawne tak si¢ z zaniedbanem
Miesza] ze wszystko natura sprawuie;
A czasem, zZe to wzorem z niey wybranem
Misterstwo czyni y iey nasladuie.
Ktemu — sposobem ledwie zrozumianem,
Y wiatr y drzewo, wiedma tak czaruie,
Ze wiecznie kwitnie, wieczny owoc dawa,
Gdy ieden wyndzie, drugi si¢ dostawa.®* (XVI. 9-10)

Diese Assoziation entsteht infolge der Verwendung von typischen paradiesischen
Ziigen und repriasentativen Aspekten und Elementen des locus amoenus. Das
kristallklare Wasser, die angenehme Kiihle spendenden Téler, die mit Blumen
bedeckten, malerischen Hiigel und die Vegetation in ihrer vielfdltigen und

ubernatiirlichen Fille wurden sowohl kunstvoll wie auch naturnah in diesem

%! 7zur Bedeutung und negativen Darstellung des Labyrinths und der Irrwege in der religiosen

Dichtung siehe das Unterkapitel 2.4.1 Das Labyrinth als Gegengarten.

802 K ochanowski, Goffred abo Jeruzalem wyzwolona, Bd. 2, S. 150.
Als sie die Irrgdnge durchquerten,

Erblickten sie einen prdchtigen Garten, in ihm flieffendes

Klares Wasser und eilende Kristalle,

kiihle Téler, bliihende Hiigel,

Liebliche Reize, wunderbare Bdume,

Irisierende Bliiten und duftende Krduter;

Und, was den Reiz (noch) mehr erhohte,

Die Kunst war nicht zu entdecken, die das alles bewirkte.

Es scheint [das Kiinstliche mischt sich mit
Dem Natiirlichen], dass alles die Natur erschafft;
Und manchmal, dass die Kunst es nach einem aus ihr ausgewdhlten Muster
Macht und sie nachahmt.
Auf diese — kaum begreifbare Weise,
Sowohl den Wind wie den Baum, verzaubert die Zauberin so,
Dass er ewig bliiht, ewig Friichte trdgt,
Knospt das eine, reift das andere.
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Garten gezaubert. Die zahlreichen Vogel bereiten den Ohren vergniiglichen
Genuss im Einklang mit der Wind- und Wassermusik.

Die mit Liebe und Gliicksgefiihl erfiillte Flora und Fauna kiindigen keinesfalls
stind- oder lasterhafte Ziige an. Aber bereits der Gesang eines Vogels im bunten
Federkleid mit einem roten Schnabel macht klar, dass dieser Garten einer
leidenschaftlichen Sinneslust gewidmet wurde. Er singt von Jugend, Liebe und
Verginglichkeit (XVI. 14f). Die schnell vergehende, zerbrechliche Existenz der
schonen Rose ist das Subjekt seines metaphorischen Liedes. Die Rose ist hier das
Sinnbild des der Zeitlichkeit unterstellten menschlichen Lebens. Sie repréasentiert
gleichzeitig das Vanitas-Motiv, dem der Dichter das Carpe diem-Motiv (das
Pfliicken der Rose — die Erfiillung der Liebe) gegeniiberstellt*®: | Zbieraymy roza
pozadney mitosci - / Dzi§, owszem zaraz, poki nie przeminie**™ (XVI. 15) Wir
sollen die Rose der begehrten Liebe pfliicken - / Heute, ja sofort, solange sie nicht
vergeht. Dies und die anziehende Schonheit des Gartens mit der verfiihrerischen
Zauberin sind jedoch aufgrund der christlichen Werte, die der Dichter vertritt,
ablehnend und negativ gezeichnet. Uber Rynald wird gesagt: ,.psuie si¢ nedznik w
onem swoiem czasie*” (XVI. 19) der Elende verfillt zu dieser Zeit. Diese
stindige Liebe verwandelt ihn in einen weichlichen Mann, der ohne seine Geliebte

nur die Leere empfinden kann.

Napiesciwszy si¢ y z niem swoie zarty
Skonczywszy, w on czas mitego zegnala.
Potem wyszedszy, czarnoksigskie karty
Podlug zwyczaju we dnie przegladata.
A on sam zostal w ogrodzie zawarty,
Z ktorego pigdzig wynis¢ mu nie data.
Tak pilnowata swego mitosnika.
Ze kiedy bez niey, stat za pustlnika.*®® (XVI. 26)

%3 Mehr zum Vanitas- und Carpe diem-Motiv siehe im Unterkapitel 3.1.1 Die blumenreiche
Liebessprache S. 169-175.
804 K ochanowski, Goffred abo Jeruzalem wyzwolona, Bd. 2, S. 152.
**Ebd., S. 153.
*° Ebd., S. 156.
Nachdem sie ihre Liebkosungen und Zdrtlichkeiten mit ihm
beendet hatte, nahm sie darauf Abschied vom Geliebten.
Dann entfernte sie sich, (und) schaute Zauberbiicher
Nach der Gewohnheit tagsiiber durch.
Und er blieb alleine im Garten eingeschlossen,
Aus dem sie ihm keinen Fufbreit zu machen erlaubte.
So bewachte sie ihren Liebhaber,
Dass er ohne sie, als Einsiedler war.
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Erst die Botschaft von zwei Rittern Goffredos ldsst seinen >alten< ritterlichen
Geist wieder aufleben und der junge Mann verldsst den Garten und dessen Herrin.
Die traumbhafte ,,[...] Gartenzeit, die Episode individueller Hingabe an >Natur<
und >Weib<, ist vorbei*.*’ Palast und Garten 16sen sich auf und verschwinden im
Nichts, Armida entfernt sich vom kahlen Berg. Wenn der Aufenthalt im Garten im
Original tatsdchlich als traumhaft bezeichnet wird, so entspricht das der
Vorstellung der (irdischen) Welt als Traum oder Fiktion voller Tduschungen, wie
es spiter exemplarisch in dem spanischen Theaterstliick La vida es sueiio (Das
Leben ist ein Traum, 1677) von Pedro Calderdén de la Barca ausgefiihrt wird. Ein
weiteres wichtiges Element des Barock ist die Enttduschung, d.h. die Aufdeckung
der Téduschungen des Lebens und des menschlichen Verhaltens als falscher

308 . . . . .
Beide Elemente scheinen hier bereits angesprochen zu sein, da der

Schein.
Garten verschwindet, nachdem Rynald nicht mehr auf die verlockenden
Tauschungsmandver der Zauberin eingegangen ist. Er hat sich also der Scheinwelt
der Armida verweigert.

Bei Szymon Zimorowic betritt Melani, der Sdnger des zweiten Chors der
Junggesellen, freiwillig den Garten der Liebe, der ihm zuerst als ein Paradies

erscheint:

Gdym do twego ogrodeczka niedawno w maju
przyszedt, rozumiatem, zem byt wzigty do raju,
obaczywszy rozmaito$¢ bujnego ziota:

to fijolki, to rozmaryn stoi dokota,*” (V. 1-4)

Diese Illusion wird jedoch schnell zerstort. Die nicht erfiillten erotischen
Erwartungen lassen den Werbenden, der in Regen und in Dunkelheit im Garten

umsonst wartet, begreifen, dass er an anderer Stelle nach seinem Gliick suchen

07 Volkmann, Unterwegs nach Eden, S. 120 (Hervorhebungen im Original).

808 Vgl. Hess: Artikel: Moralistik, in: Literaturwissenschaftliches Worterbuch fiir Romanisten, S.
200.

809 Zimorowic, S., Melani (II, 20), in: ders., Roksolanki, S. 79.

Als ich dein Gdrtchen vor kurzem im Mai

betrat, glaubte ich, dass ich ins Paradies aufgenommen wurde,

da ich die Vielfalt der iippigen Krduter sah:

hier die Veilchen, dort der Rosmarin stehen herum,
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muss.*'’ Der Aufenthalt im Liebesgarten kann nicht nur erfolglos, sondern auch

schmerzhaft werden.

Pickna dziewico,
moja siestrzyco,
w twoim ogrodzie
gdy ja do roze
palce przytoze,
ciernie mi¢ bodzie.

Dla tego strachu
Nie chcg zapachu
wigcej zakuszac,
nie chce 1 kwiata
przez wszytkie lata
§licznego ruszaé.®" (V. 1-12)

Der Ich-Sprecher fiirchtet sich vor der im Garten wachsenden dornigen Rose, die
ihn mit ihrem wunderbaren Duft zwar lockt, aber zugleich mit den Dornen
schmerzhaft verletzt. So leicht kann der verzauberte Liebesgarten in einen
betriibten Liebesgarten verwandelt werden.

Das kummervolle Bild des betriibten Liebesgartens verarbeitet auch Jan Andrzej
Morsztyn in dem Gedicht Ogrod mitosci (Liebesgarten). Das Bild des Gartens
wird schrittweise anhand der Aussagen des lyrischen Ichs vorgestellt. Als
Ausgangspunkt der Rede iiber die eigenartige Einrichtung des Liebesgartens
dienen die girtnerischen Tétigkeiten Cupidos: er jitet Unkraut (V. 4). Der
Venussohn Cupido besucht ab und zu den Garten seiner Mutter und arbeitet in

ithm unbewaffnet als >fleiBiger und friedlicher< Girtner. Diesem Bild folgen

819 Auch diese Einsicht, dass der Garten nur eine Illusion und das wahre Gliick dort nicht zu finden
ist, steht in der Tradition der barocken Enttduschungsthematik.
811 Zimorowic, S., Pawencja (111, 5), in: ders., Roksolanki, S. 79.
Schéne Jungfrau,
meine Schwester,
in deinem Garten
wenn ich die Rose
mit Fingern beriihre,
sticht mich der Dorn.
Aus dieser Angst
will ich keinen Duft
mehr wagen,
ich will keine schéne Blume
tiber alle Jahre
auch beriihren.
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Verse, die stark substantiviert sind. Der lyrische Ich-Sprecher zédhlt sinnlich

wahrnehmbare Konkreta aus dem Bereich hortulus (Krauter, Unkraut, Labyrinth,

Blumen, Friichte, Fontéine, Gértner) auf, mit welchen er die Abstrakta (Hoffnung,

Versprechen, Leiden, Tranen, Unehrlichkeit, Spal) metaphorisch gleichsetzt.

Nie zawsze strzaty Kupido zawodzi,
Czasem tuk zlozy i bez broni chodzi
I gospodarskiej pilnujac pogody,
Gracuje z trawy pafijskie ogrody.
W ogrodzie jego ziota sa nadzieje,
Chwast — obietnice, ktore wiatr rozwieje,
Meczenstwa, posty sa suche galezi,
Labirynt — pgta, w ktorych swoje wigzi,
Niewola — kwiatkiem, owocem jest szkoda,
Fontana - oczy i gorzkich tez woda,
Wzdychania - letnim i milym wietrzykiem,
Nieszczero$¢ - tapka, figiel ogrodnikiem,
Szalej, omylnik, to sa pierwsze ziota,
Ktore gtog zdrady otoczyt dokota;
Nadto ma z muru nieprzebyte ptoty,
Gdzie wapnem - troska, kamieniem - ktopoty.*'*(V. 1-16)

Der Garten, in dem Schierling und Asarine als giftige Kriauter der Hoffnung,

Blumen der Gefangenschaft, Friichte des Frevels, Weildorn des Verrates und

Unkraut des leeren Versprechens wachsen, durch den der Seufzer-Wind weht, in

dem eine mit bitteren Trénen entspringende Fonténe und ein verwirrendes Fessel-

Labyrinth vorhanden sind, ist von einer festen Mauer umgeben, die aus dem

812 Morsztyn, J., A., Ogrod mitoscei, in: ders., Wybor poezji, S. 54.
Nicht immer legt Cupido Pfeile auf,

Manchmal legt (er) den Bogen hin und bewegt sich ohne Waffe
Er wirtschaftet fleifSig

Und paphische Gdrten befreit er von Unkraut.
In seinem Garten heifsen Krduter Hoffnung,

Unkraut — Versprechen, welche der Wind zerstreut,
Leiden, Fasten sind trockene Zweige,

Labyrinth — Fesseln, in welchen er Ihm-Gehérende gefangen hilt,
Gefangenschaft — eine Blume, Frevel - eine Frucht,

Fontana — Augen und Wasser der bitteren Trine,
Seufzen — ein sommerlicher und angenehmer Wind,

Unehrlichkeit — eine Falle, Ulk — ein Gdrtner,
Schierling, Asarine, das sind die wichtigsten Krduter,

Welche ein Weifidorn umfasste;
Dazu hat er uniiberwindbare Zdune aus Mauern,

Wo Mortel — Kummer, wo Stein — Sorgen.
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Mortel des Kummers und den Steinen der Sorgen zusammengesetzt wurde.®

Eine fantasievolle Falle der Unehrlichkeit und ein Narr als Gértner sind ebenfalls
vorhanden. Im Gedichtausklang kommt es zum Wechsel der Perspektive, da sich
das im Garten der weltlichen Liebe authaltende bzw. gefangene lyrische Ich
(1.Sg.Prds.), welches sich bisher in der Rolle des Erzdhlers &uBlerte, sich

personlich zu Wort meldet.

Jam w tym ogrodzie przedniejszym kopaczem,

Ja wsiawszy moj¢ tgsknice i ptaczem
Skropiwszy, orzg skaty twardej Tatry,

Wiste uprawiam i zne ptone wiatry.*'* (V. 17-20)

Das lyrische Ich ist nicht nur ein kurz vorbeigehender Besucher in diesem
triibsinnigen Garten, sondern ein >Arbeiter<, der in ihm fleilig, fast vorbildlich,
gértnert. Es sdt metaphorische Samen der Sehnsucht und begieB3t sie mit den
eigenen, bitteren Trdnen. Aber als Pointe am Ende des Gedichtes kann der
lyrische Sprecher seine Arbeit nur hyperbolisch mit der Bearbeitung der harten
Tatrafelsen und des Weichselwassers und als deren Ergebnisse mit der
metaphorischen Ernte eines Windes vergleichen. Aus den sinnbildlichen
Gleichsetzungen und der metaphorisch-hyperbolischen Pointe entsteht das
betriibte Gartenbild der weltlichen Liebe, das dem kummervollen Gefiihlszustand
des lyrischen Ichs entspricht.

In dem Gedicht Przechadzka (Spaziergang) ldsst J. A. Morsztyn das kummervolle
lyrische Ich hingegen in einem >anderen< Garten nach Muf3e und Trost suchen.
Es spricht den Garten als seinen besten Freund vertrauens- und hoffnungsvoll an.
Auf diese Weise entsteht ein intimer Monolog, in dem der Zustand eines

verliebten Mannes zum Ausdruck gebracht wird.

¥3 Die Schilderung dieses Gartens erinnert an die weltlichen Girten in der religidsen Dichtung, in
der derartige Deskriptionen als Gegengérten des himmlischen Gartens dargestellt wurden, vgl. das
Unterkapitel 2.2 Der Garten der heiligen Liebe, S. 50f.

814 Morsztyn, I., A., Ogréd mitosci, in: ders., Wybér poezji, S. 54.

Ich bin der Tiichtigste, der diesen Garten umgrdbt,

Ich, nachdem ich meine Sehnsucht gesdt und (sie) mit Tréinen

Begossen habe, schinde harte Tatrafelsen,

Bestelle die Weichsel und ernte unfruchtbare Winde.
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Ogrodzie wdzigczny, niech mi wolno bedzie
Przechadzki dzi$ po tobie zazy¢ i z swoimi
Smutkami twe uciechy w jednym zmieszac rz¢dzie

I zazyé wezasu pod cieniami twymi.®* (V. 1-4)

Der ungliicklich verliebte Gartenbesucher findet im Garten gemaf3 der Tradition
der Liebeslyrik®'® jedoch keine lindernde Entspannung. Hyperbolisch und
ostentativ offenbart er: ,,[...], cho¢by byl wposrdd ogrodu rajskiego™ (V. 6) /.../,
wenn ich im Paradiesgarten wire, fande er (ich) keine Ruhe vor dem
schmerzenden Liebesfeuer. Sein Leid verleitet ihn dazu, alles um ihn herum nur
verneinen zu konnen. Auf dhnliche Weise bringt Sydoni, ein schwarz gekleideter
Ritter aus dem Liebesepos Adon, seine Gefithle zum Ausdruck (XIV. 247-251).5"
Der phonizische Thronfolger verliebt sich in die konigliche Tochter Doryzbe,
deren Vater er im Kampf getdtet hat. Argene, Doryzbes Mutter, schwort ihm
Rache. Trotzdem sucht der ungliicklich Verliebte nach einer Moglichkeit, um sich
in der Ndhe der Konigtochter aufhalten zu diirfen. Er nimmt die Stelle des
Girtners im koniglichen Garten Doryzbes ein. Die gértnerischen Téatigkeiten und
der unmittelbare Kontakt mit den Gartenpflanzen verstirken bei ihm zuerst nur
seinen Liebeskummer, wobei diese Liebesgeschichte nach zahlreichen

wechselhaften Geschehnissen gliicklich endet (XIV. 342-395).

15 Morsztyn, J., A., Przechadzka, in: ders., Wybor poezji, S. 69.

Holdseliger Garten, moge mir heute gestattet sein
Einen Spaziergang durch dich zu geniefSen und mit meinen
Kiimmernissen deine Reize in einer Reihe zu vereinigen

Und mich der MufSe in deinen Schatten zu erfreuen.
816 Seit den Zeiten der Troubadoure spricht man iiber zwei Mdglichkeiten der Schilderung der
Natur. Einerseits spiegelt sich in der Natur der innere Zustand des gliicklich verliebten Liebhabers
wider — die frithlingshafte Sonne scheint, die Flora erwacht nach dem langen, kalten Winter
wieder, die Vogel singen, etc. Andererseits stellt der ungliicklich Verliebte seinen kummervollen
inneren Zustand der Natur gegeniiber. Er versichert, dass der Friihling ihn nicht erfreuen und der
angenehme Wind ihn nicht erquicken kann. Nichts kann ihm in seinem Liebeskummer Linderung
verschaffen, vgl. Brahmer, Petrarkizm w poezji polskiej XVI wieku, S. 68.
Die zweite Moglichkeit verwendet z.B. J. A. Morsztyn im Gedicht Chiod daremny (Die
vergebliche Kiihle). Das lyrische Ich sucht nach einer Erquickung vor der Hitze der Sommersonne
und der brennenden Liebe. Der Ich-Sprecher bewegt sich auf zwei Ebenen, einer realistischen und
einer metaphorischen. Spenden ihm die zahlreichen Baume ihren erholsamen Schatten, ,,zaraz te
pustki mito$¢ opanuje.” (V. 30) nimmt die Liebe diesen Raum sofort in Besitz. Die Suche scheint
vergeblich zu sein, ,,gdy w sobie noszg ogien i z nim chodze™ (V. 32) wenn ich in mir ein Feuer
trage und mit ihm gehe, klagt der verliebte Mann.
(Morsztyn, J, A., Chtéd daremny, in: ders., Utwory zebrane, S. 159).
817 Es kann sein, dass sie unmittelbar oder mittelbar J. A. Morsztyn als Vorbild gedient haben.
Uber die Verbindungen zwischen Marinos und J. A. Morsztyns Dichtung siehe: Nowicka-Jezowa,
Jan Andrzej Morsztyn i Giambattista Marino.
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So entdecken die beiden Sprecher Sydoni und das lyrische Ich J. A. Morsztyns in
jedem kleinsten Teil des Gartens ein verwendbares Vergleichselement fiir ihren
inneren Zustand. Die zahlreichen Blumen und Kréuter, auch das griine Gras bzw.
die Zahl der Grashalme in dem Gedicht Przechadzka erinnern sie an die
Schmerzen. Ein Stein, ein Felsen oder ein versteinerter Baum werden von den
ungliicklich Verliebten mit ihrer harten und kalten Dame gleichgesetzt. Die
Irrwege und Labyrinthe spiegeln ihre erfolgs- und hoffnungslose Liebessituation
wider. Der Hauch des Windes ist dagegen gleich ihren Seufzern, ,, [...], ktorych z
bolesciami / Mito$é [...] gwaltem az z serca dobywa®'® (V. 31f) /...] welche die
Liebe / [...] mit Schmerzen und Gewalt aus dem Herzen zieht. In J. A. Morsztyns
Gedicht ruft das liebevolle Verhalten der Vogel zueinander zusitzlich eine mit
Eifersucht erfiillte Klage des Verliebten hervor. Die Tatigkeiten des fleifigen
Girtners, der fiir die Schonheit und Pracht des Gartens sorgt (der Ritter spricht
hier aus eigener Erfahrung), filhren ihnen die bisherigen fruchtlosen Bemiihungen

um die Zuneigung der Auserwihlten vor Augen.

Jeslim na kwiatkéw kiedy odwilzenie

zesztych w najwigksze letnie upalenie,

prowadzil w rézne rozdzielone strugi

od najblizszego zrodta srebrne strugi,

glebokie rzeki i zywe strumenie,

ktore jak morze lalo utrapienie,

i metne wody, ktore wynikaty,

wiecznych <tez>, z serca, przed oczyma staty.*'’ (XIV. 249)

Jesli tez jeden szczepek sadzi w drugi
Albo z nadzieja plonu zasiewa ogrody,
Ja myslg: ten w nadziei — ty za swe postugi
Ani faski pros, ni czekaj nagrody. *° (V. 37-44)

818 Morsztyn, J., A., Przechadzka, in: ders., Wybor poezji, S. 71.
819 Marino/Anonim, Adon, S. 404.

Wenn ich auch den Blumen zur Erquickung,

(die) wihrend der grofiten Sommerhitze verwelkten,

die von der néchsten Quelle, in verschieden getrennten
Strahlen silbernen Wasserstreifen zufiihrte,

tiefe Rinnsale und lebendige Bdche,

welche den Kummer wie ein Meer ausstromten,

und triibe Wasser der ewigen Trdnen, welche aus den Herzen
fliefSen, standen (mir) vor Augen.

820 Morsztyn, J., A., Przechadzka, in: ders., Wybor poezji, S. 71.

Wenn er auch ein Pfropfreis auf ein anderes anpfropft

Oder mit der Hoffnung auf die Ernte die Gdrten besit,

Ich denke: er hat die Hoffnung — du sollst fiir deine Dienste
Weder um Gnade bitten, noch Belohnung erwarten.



248

Jan Andrzej Morsztyn schlie8t die hyperbolisch-metaphorische Aufzidhlung, in
der die Gegeniiberstellung — der positiv projizierende Garten und der ungliickliche
ménnliche Ich-Sprecher — eine Hauptrolle spielt, mit einer iiberraschenden Pointe
ab. Der Werbende nimmt Abschied vom Garten und macht sich auf die Suche
nach einem anderen, in dem er eine schnellere Belohnung erwartet.
Dementsprechend ldsst sich sagen, dass die >kleinen Gértchen<, in denen die
Liebenden eine >personliche< Enttduschung erleben, nicht so negativ beurteilt
werden, wie die >grofen<, die moralisch oder religios verurteilt werden. Sie
miissen nicht verschwinden und in ihnen drohen niemandem ernsthafte Folgen.
Sie werden ironisch betrachtet, schnell verlassen oder gegen andere eingetauscht.
Die in diesem Unterkapitel beispielhaft angesprochenen Girten stellen die
irdische Welt symbolisch als schon, aber triigerisch oder kummervoll dar, um die
fiir den Barock typische moralische Uberzeugung zu veranschaulichen, dass die
duBere Schonheit der irdischen Welt oft nur eine Illusion ist. Im Fall der Kloster-
und Mariengirten kann die irdische Schonheit der Gérten und ihrer Pflanzen und
Blumen auch Ausdruck der wahren Schonheit der gottlichen Ordnung oder
Symbol fiir die religiose und moralische Vorrangstellung Marias sein. Die
weltlichen Girten sind zunédchst sozusagen >an sich< oder >urspriinglich< schon,
und werden dann >nur< wegen der moralischen oder religiésen Vorstellungen der
Dichter abgewertet. Die Gérten sind nur scheinbar schon, aber weil sie dem Trug
oder der bloBen korperlichen Liebe dienen, stellen sie sich am Ende auch
triigerisch oder kummervoll heraus. Der Leser soll mdglicherweise selbst diese
Tauschung erleiden und die Gérten zundchst fiir schon halten, um dann im
Verlauf oder am Ende der Gedichte diese als Illusion zu entlarven.

S. Twardowski schildert den Garten der Venus zwar als duflerlich schon, aber
auch als hochmiitig. Bei Tasso/Kochanowski steht der Garten inmitten einer
hisslichen Landschaft, ist von schrecklichen Hindernissen umgeben und erweist
sich durch sein Verschwinden als Schein und Trug. Bei S. Zimorowic erweist sich
der Garten zwar als schon, aber aufgrund der enttduschten Erwartungen und der
schmerzhaften Dornen auch als leidvoll. Ebenfalls kummervoll ist die
Vergeblichkeit des gértnerischen Bemiihens bei Morsztyn und in der Gestalt des
Ritters Sydoni im Adon, auch wenn im letzteren Fall die Liebesgeschichte

eigentlich doch gliicklich endet.
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3.2 Der Garten in der Dichtung des Landadels

Die literarische Darstellung des Gartens in der Dichtung des polnischen Landadels
des 17. Jahrhunderts steht vor allem im Zusammenhang mit dem Lobpreis des
Landlebens.*?! Die Thematisierung des kondycja ziemiariska (landadligen
Daseins) beginnt in der Renaissance in den Prosawerken Mikotaj Rejs,
hauptsichlich im Zywot cztowieka poczciwego, (Leben eines ehrbaren Menschen)
und im Ziemianin (Landmann) Jakub Pongtowskis.

Besonders zu erwéhnen ist hier die Dichtung Piesn Panny XII (Das Lied der
zwolften Jungfrau) Jan Kochanowskis, in dem der Dichter als Hauptthema seiner
lyrischen Aussage das Lob der ,,[...] *wiesnich wczasoéw 1 pozytkow’, afirmacja
urokow i radosci wiejskiego bytowania“*** [...] lindlichen Mufle und
Niitzlichkeiten’, Zustimmung zu den Reizen und Freuden der ldndlichen Existenz
anstimmt. Damit versucht sich J. Kochanowski als erster in der polnischen
Dichtung wie auch in der Dichtung des Landadels an der Vereinigung von Poesie
und Landleben.®”

Das Motiv des heimatlich-dorflichen Landlebens und der ruralen Landschaft weist

{iber die Renaissance hinaus bis in die Antike zuriick.*** Dem Vorbild der antiken

¥21 Seit dem 15. Jahrhundert ldsst sich ein unaufhaltbarer Prozess der Verdnderung in der
polnischen Gesellschaft beobachten. Der Adelstand (szlachta) verwandelt sich allmdhlich aus dem
Ritterstand in den Stand des Landadels, dieser Prozess ist im 16. Jh. abgeschlossen. Der
>ziemianin< Landmann reprasentiert nicht nur den neuen gesellschaftlichen Rang, sondern auch
die neuen sozialen, ideologischen, kulturellen und moralischen Werte. Die landwirtschaftlichen
Beschiftigungen bekommen nun eine neue (positive) Anerkennung und Wertschitzung. Im 16.
Jahrhundert fiihrt der wirtschaftliche Aufschwung zum schnellen Wachstum des Wohlstands des
Landadels. Demzufolge ruft die gute, stabile landwirtschaftliche Konjunktur das Sicherheits- und
Bestédndigkeitsgefiihl bei den Landadligen hervor. Mit der Zeit wird ein gut bewirtschafteter Besitz
auf dem Land zum Ort der Flucht vor den Anstrengungen des 6ffentlichen und politischen Lebens.
,,Die sarmatische Einfachheit des Landlebens und seine Freuden stellte man den ausldndischen
Sitten und dem Prunk des Hoflebens gegeniiber, die Schonheiten bauerlicher Betdtigungen den
soldatischen Miihen und der Last &ffentlicher Verpflichtungen. Darin spiegelte sich der Verzicht
auf die Universalitit der Auseinandersetzungen um den Humanismus zugunsten einer Entfaltung
von landadligen Lebensformen®. (Hernas, Polnischer Barock, S. 19). Die Interessen und
Bestrebungen des Adels fokussieren sich im 17. Jahrhunderts immer stirker auf die familidren und
privaten Lebensbereiche und auf die Uberwachung seiner Standesprivilegien. Die ritterlichen,
staatsbiirgerlichen Tugenden geraten allmihlich in Vergessenheit, vgl. Staropolska poezja
ziemianska, S. 5-21; Hernas, Polnischer Barock, S. 191f; Karpinski, Staropolska poezja, S. 8ff.

#22 Staropolska poezja ziemianska, S. 7; vgl. auch Pelc, Ogrody jako miejsca szczesliwe, S. 15.

¥23 Dieses Lied gewinnt in Polen eine groBe Popularitit und dadurch wird es von den zahlreichen
Nachfolgern Kochanowskis gerne paraphrasiert, zitiert, nachgeahmt oder parodiert, vgl.
Staropolska poezja ziemianska, S. 6, 8.

24 Im Ttalien der Renaissance sehen die Anhinger des Landlebens in dieser Lebensform die
Fortsetzung der Antike. Besonders werden die Landlebenschilderungen (rei rusticae scriptores)
der antiken Schriftsteller wie Cato, Varro, Columella, Palladius bevorzugt. AuBlerdem findet man
die positive Anerkennung des landlichen Lebens bei Platon, Xenophon, Cicero, Attalus, Plinius,
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Autoren (Horaz, Vergil, Tibull, Properz, Cicero) entsprechend wird das Motiv

zusitzlich durch realistische Beschreibungen menschlicher Tétigkeiten und der

Eigenformen der Agrikultur und ihrer Gegenstinde variiert und ausgemalt.**

Dopiero wiek XVII, kontekst epoki potrydenckiej i zmieniona, [...], sytuacja szlachty
polskiej sprawity, iz zrodzony z mys$li humanistycznej ethos, renesansowa wizja natury,
stanie si¢ podstawa ucieczki od $wiata, obronnej izolacji szlachcica w wiosce ,,na stu
chtopach”. Ale chociaz moze rzadziej odczuwa si¢ w obrazie idealnej wsi horacjanskie
Sabinum czy Tuskulum Cycerona, to ciagle widoczny bedzie podniesiony przez renesans
autorytet starozytniej wiedzy o cztowieku, stoicko-epikurejska postawa, wergiliuszowa i
horacjanska pochwata rolniczego, wolnego i miernego zarazem zywota.**

Die polnischen Dichter des Landlebens greifen vor allem auf Horaz’ 2. Epode
Beatus ille qui procul negotiss und Vergils Georgica zuriick. Einen groB3en
Anklang finden bei ihnen sowohl die philosophisch-lyrische Aussage des Horaz,
in welcher die landadligen Ansichten und Denkweisen verankert sind®*’ wie auch

die Deskriptionen des einfachen und sittlichen Landlebens und die >konkreten

Ovid, Cincinnatus. An die antiken Vorbilder kniipft Piero de Crescenzi in seinem weit geschétzten
Werk Opus ruralium commodoruman an, das auch dem Renaissancekiinstler und Landgutbesitzer
Leonardo da Vinci bekannt war, vgl. Jiger, Die Theorie des Schonen in der italienischen
Renaissance, S. 85.

25 Inwieweit den Autoren der Landlebendichtung des polnischen Barock eigenes Erleben oder
eine Ubernahme literarischer Vorbilder zugrunde lagen, lisst sich kaum entscheiden.

826 Karpinski, Staropolska poezja, S. 14.

Erst das 17. Jahrhundert, der Kontext der Epoche nach dem Trienter Konzil und die verdnderte,
[...], Situation der polnischen Adligen verursachten, dass der von der humanistischen Idee
entstammende Ethos, die Renaissancevision der Natur zum Grund der Flucht vor der Welt, zur
Schutzisolation des Adligen im Dorf ,,mit hundert Bauern* wird. Und wenn auch im Bild des
idealen Dorfes das horazische Sabinergut oder das Tusculum Ciceros vielleicht selten gespiirt
werden, so sind immer wieder die durch die Renaissance erhobene Autoritit des antiken Wissens
tiber den Menschen, die stoisch— epikureische Einstellung, der vergilische und horazische
Lobpreis des bduerlichen, freien und gleichzeitig bescheidenen Lebens zu erkennen.

%27 Die Epode 2 von Horaz wurde bereits von J. Kochanowski paraphrasiert. Es ist heutzutage
schwierig festzustellen, ob hauptséchlich das Original oder die Paraphrase den Dichtern des 17.
Jahrhunderts als Vorbild gedient hat. Dabei soll erwdhnt werden, dass die Barockdichter die
ironischen Schlussverse der horazischen Epode entweder mit Absicht ignorierten oder sie
umdeuteten. Die Dichtung des Landadels kniipft nicht nur an diese Epode an, sondern auch an die
anderen Werke Horaz’ sowie an seine Philosophie der aurea mediocritas. Horaz’ Sabinergut
stellte einen locus amoenus dar, auf dem der Dichter eine personliche Erfiillung seines
epikureischen Lebensideals fand. Der Zustand vollkommener Ruhe und das sowohl koérperliche
wie auch seelische Wohlbefinden, das stille Gliick im Garten, beziehungsweise auf dem Lande,
das sich aus dem Getriebe der Welt heraushilt, sprachen die zahlreichen Dichter des unruhigen
Barockzeitalters an, vgl. HaB3, Der locus amoenus, S. 87; Karpinski, Staropolska poezja, S. 14ff;
Lohmeier, Beatus ille, S. 77ff; Garber, Der locus amoenus, S. 79f.
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Agrarratschlige< Vergils, die er mit dem Mythos vom Goldenen Zeitalter
verkniipft hat.***

Keine der oben erwdhnten literarischen Quellen verfiigt iiber eine realistische oder
dichterische Deskription eines Gartens. Die Aufmerksamkeit der Autoren richtet
sich insbesondere auf die Niitzlichkeit des Gartens oder auf die mit ihm
verbundenen Titigkeiten. Diese Darstellungsweise tiibernehmen auch ihre
polnischen Nachfolger. Fiir die adligen Landbesitzer des 17. Jahrhunderts hat der
Garten primdr existenzsichernde Bedeutung und dient vor allem als
Nahrungsgrundlage. Demzufolge unterscheidet sich der eine friedliche und
gliickliche Existenz fithrende Landadlige kaum von seinem bauerlichen Vorbild

aus der Antike.

Albo wycina suche rozgi w sadzie,

Chedozy drzewa, zabiegajac wadzie,
Albo przesadza rzgdem mtode §liwy,

Szczepi, pozytku i uciechy chciwy.
Jesli czas niesie, zeni chmiel z tykami

Albo si¢ czasem zabawia pszczotami,
Gdy nowe roje sadzi w ul dla ptodu,

Skad potym miewa pelne plastry miodu.

[...]

Dzi$ owce strzyze, jutro sad obiera,

Co mu smakuje, to sobie obiera.
Owdzie jagoda rowna szkartatowi,

Tu stodka gruszka podobna cukrowi,
Tu wdzigczne $liwy, tam jabtka rozliczne,

Orzechy wloskie a brzoskwinie $liczne
Zbiera, a chciwa reka si¢ raduje,

Ze dawna prace juz nie plonna czuje.*” (V. 9-16; 29-36)

828 Vgl. Lohmeier, Beatus ille, S. 80-83; Snell, Arkadien. Die Entdeckung einer geistlichen
Landschaft, S. 28; Karpinski, Staropolska poezja, S. 148.
%29 Minski, Zywot ziemianski, in: Staropolska poezja ziemianska, S. 181f.
Entweder schneidet er trockene Zweige im Obstgarten aus,

(Und) pflegt Biume, um dem Schaden vorzubeugen,
Oder er pflanzt in Reihen junge Pflaumenbdume,

(Und) pfropft, hoffnungsvoll auf das Niitzliche und Angenehme.
Wenn die Zeit kommt, verheiratet er den Hopfen mit den Stangen

Oder beschdftigt sich manchmal mit Bienen,
Wenn er neue Schwdrme in Bienenstocke fiir die Ernte setzt,

Von denen er dann Waben voller Honig hat.

[...]

Heute schert er Schafe, morgen pfliickt er Gartenfriichte ab,

Was ihm schmeckt, das nimmt er zu sich.
Dort ist eine Beere dem Scharlach gleich,

Hier eine siifSe Birne dem Zucker dhnlich,
Hier schone Pflaumen, dort zahlreiche Apfel,

Walniisse und schéne Pfirsiche
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In diesen Versen bezieht sich Stanistaw Minski unmittelbar auf Horaz’ 2. Epode
(V. 9-22).2% Er verzichtet zwar auf die Anwesenheit der antiken Gottheiten
Priapus und Silvanus, die im Altertum u.a. als Schutzgdtter des Gartens und des
Landes verehrt wurden, fiihrt aber stattdessen einheimische Pflanzen und Friichte
wie Hopfen, Pflaumen, Pfirsiche, Walniisse oder Apfel ein. Mit dieser
Konkretisierung erweckt der Dichter bei seinem Leser vertraute Bilder und
Gefiihle. Die reichen, aber einfachen Gaben des Gartens werden gerne den
ausgesuchten Kostbarkeiten des hofischen Tisches gegeniibergestellt, so wie das
ganze Landleben dem Hofischen. Damit werden die geschitzte Selbststandigkeit,
die Unabhéngigkeit und >ztota wolno$¢< (die goldene Freiheit) der kleinen, aber

wohlhabenden Landbesitzer hervorgehoben.

Potraw do$¢ ma niekupionych, bo mu okot ptodny

I obficie daje jes¢ dostatek ogrodny.

Nie zna aptek do zapraw, ma smaki rozliczne,

Ma korzenia ogrodne i zaprawy mléczne.**' (V. 95-98)

In diesem Rahmen bewegt sich auch Wactaw Potocki in seinem Gedicht Belweder

(Das Belvedere). Die Konfrontation zwischen dem lédndlichen Garten und dem

Pfliickt er, und die fleiffige Hand freut sich,
dass sie jene Arbeit nicht mehr als umsonst merkt.
Siehe auch: Kochowski, Piesn V. Prawdziwa szczgsliwosé (V. 15-18), in: ders., Utwory poetyckie,
S. 18.
%30 Horaz, Epode 2 Beatus ille qui proculnegotiis, in: ders., Samtliche Werke, S. 218.
ergo aut adulta vitium propagine
altas maritat populos
aut in reducta valle mugientium
prospectat errantis greges,
inutilisque falce ramos amputans
feliciores inserit,
aut pressa puris mella condit amphoris
aut tondet infirmas ovis;
vel cum decorum mitibus pomis caput
autumnus agris extulit,
ut gaudet insitiva decerpens pira
certantem et uvam purpurae,
qua muneretur te, Priape, et te, pater
Silvane, tutor finium.
81! Gawinski, Zywot ziemianski i dworski, in: Staropolska poezja ziemianska, S. 286.
Ungekaufte Speisen hat er genug, da ihm der fruchtbare Schoppen
Und die gdrtnerische Fiille reichlich zum Essen geben.
Er kennt fiir die Zurichtung keine Apotheken, er hat mannigfaltige Zutaten,
Er hat Gartenwurzeln und Milcherzeugnisse.
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zum Belvedere gehorenden entscheidet der Dichter zugunsten des lédndlichen,

obwohl kein negatives Wort liber das Belvedere >ausgesprochen< wird.

Wszytkie zmysty Belweder, nie rzkac oko, pasie.

We drzwiach dziardyn, drugi raj; maja wdzigczne gusty
Owoce, ziota zapach; nie masz tu kapusty,

Rzepy 1 - ktorej nasze ogrody przywykly —

Béwiny po litewsku, po naszemu ¢wikly;

Same tylko fijory, salaty, karczochy.** (V. 32-37)

Die im Garten des Belvederes vorhandenen Gemiise wie Blumenkohl, Salat oder
Artischocke waren in der polnischen Kiiche frither nicht bekannt. Die Mode an
neuen Gemiisesorten wurde erst im 16. Jahrhundert von der aus Italien (Bari)
kommenden polnischen Konigin Bona Sforza d'Aragona ausgelost. Die Exotik
und der erkennbare Reichtum dieses Gartens, die fiir eine luxuriose Lebensform
des Besitzers stehen, beeindrucken zwar den Betrachter, konnen ihm aber nicht
seine einfache, tugendhafte und ruhige ldndliche Existenz ersetzen. Deswegen
setzt er seine lyrische Aussage mit der positiven Vergegenwdrtigung der Vorziige
des Landlebens fort. Sein ldndliches Dasein richtet sich nach den allgemein
anerkannten Prinzipien ,,[...] eines an den Gesetzen der Natur orientierten,
maBvollen Lebensgenusses, der weder Askese noch Uppigkeit sucht.“®* Damit
wird neben der wirtschaftlichen ebenso die geistige Autonomie ausgesprochen,
die ihre Wurzeln in der stoischen Weltanschauung hat. Dass der Landmann
auflerdem noch ein moralisches Leben fiihren soll, zeigt W. Potocki weiter in
einem anderen Gedicht Eremitorium albo puszcza w dziardinie (Eremitage oder
Wildnis im Garten), in dem das sittenlose Leben eines reichen Senators®
kritisiert wird. In der Tiefe seines Gartens besitzt der Magnat eine unter

schattenspendenen Biumen versteckte Eremitage, wo er ,,[...] rozmys$laniem,

%32 Potocki, Belweder, in: Staropolska poezja ziemianska, S. 313.

Alle Sinne, nicht auffallend, erfiillt das Belvedere.

Vor der Tiire ein Garten, das zweite Paradies, Friichte haben

einen angenehmen Geschmack, Krduter (haben) Diifte, es gibt hier keinen Kohl,

keine Riiben und — was unsere Gdrten kennen —

keine rote Bete auf Litauisch, in unserer Sprache rote Riibe,

Nur Blumenkohl, Salate, Artischocken.

83 1 ohmeier, Beatus ille, S. 141.

34 Es handelt sich wahrscheinlich um S. H. Lubomirski und seine Eremitage im Garten zu
Ujazdow, siehe: Karpinski, Topografia prywatnosci, S. 399.
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odszedszy od ludzi, / Naboznym, czasem postem, grzeszne ciato trudzi“® (V. 7f)
[...] mit frommen Gedanken, entfernt von Menschen, / Manchmal mit Askese, den
siindhaften Kérper qudlt. Die schwelgerische Ausstattung dieses Gartengebdudes

lasst jedoch alle Zweifell des lyrischen Sprechers verwehen:

Jakoz ustyszg potem, ze gdy zajdzie zarza,
Wodzi mu koczot dziewki do eremitarza,
Zeby za$, medytujac o duszy tak wiele,
Nie zapomniat, Ze mieszka jego dusza w ciele,
I owocu zywota, gdy Bog w raju broni,
Z ziemskiej, w swoim ogrodzie, pozywat jabtoni.®®
(V. 23-28)

Auch Andrzej Zbylitowski schlieB3t sich wie viele andere Landadlige der Ansicht
an, dass nur das Leben auf dem Land gliicklich und sittlich sein kann. Wie nach
einem Katalog beschreibt er in seinem Gedicht Wiesniak (Der Bauer) die
wichtigsten Geniisse und Vorziige des lindlichen Daseins. ,,Twe rozkoszy, twe
pozytki / I uciechy, wezasy wszytki, Wsi wesota! [...]*7 (V. 5ff) Deine Geniisse,
deine Niitzlichkeiten / und Freude, alle Mufe, frohliches Dorf! [...], will er
euphorisch lobpreisen. Sein personifiziertes Dorf verfiigt neben zahlreichen und
mannigfaltigen Attraktivititen auch iiber fruchtreiche Obstgirten (V. 209ff). In
den léndlichen Gérten findet man zwar keine Orangen und Weintrauben, ,,Jednak
przedsie grona wina / We wsi mi je$¢ nie nowina“®*® (V. 215f) jedoch es ist mir
keine Neuigkeit / auf dem Lande die Weintrauben zu verzehren, gibt der Dichter
stolz zu.

Die kultivierte Natur des Gartens und die dadurch bestimmten gértnerischen
Arbeiten sind ebenso wie die freie wilde Natur durch den Rhythmus der vier
Jahreszeiten bestimmt. Die zyklische Wiederholung in der Natur erscheint den

Landadligen im Gegenteil zum unbestindigen Charakter der Fortuna als

ij Potocki, Eremitorium albo puszcza w dziardinie, in: ders., Dzieta, Bd. 2, S. 439.
Ebd.
Wie ich spdter horte, dass, wenn die Abendréte untergeht,
Der Lude die Maid zur Eremitage fiihrt,
Damit er, der so viel tiber die Seele nachdenkzt,
nicht vergisst, dass seine Seele im Kérper lebt,
Und die Lebensfrucht, wenn Gott sie im Paradies verbietet,
Vom irdischen Apfelbaum, in seinem Garten, er zu sich nimmt.
37 zbylitowski, Wiesniak, in: Staropolska poezja ziemianska, S. 168.
% Ebd., S. 173.
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Nachweis der in der Naturwelt herrschenden Ordnung und Stabilitit.**

Deswegen
sind nicht selten Werke, in denen als Hauptthemen das Landleben und die
Landwirtschaft bevorzugt werden, nach den vier Jahreszeiten gegliedert, wie z.B.
Zywot cztowieka poczciwego Mikolaj Rejs. In der Dichtung spielt das Motiv der
vier Jahreszeiten ebenso eine wichtige Rolle, besonders dann, wenn die Autoren

iiber die Schonheiten des Landlebens dichten wollen.’*

Hieronim Morsztyn
unterstreicht in einem dichterischen Monolog Swiatowa rozkosz (Die Weltenlust)
aus dem Poem Swiatowa Rozkosz z Ochmistrzem swoim i ze dwunastq swych
stuzebnych panien (Die Weltenlust mit ihrem Hofmeister und ihren zwdolf
Dienerinnen), dass ,,[...] 1 w odmianach czasu smak jest [...]“ (V. 120) /...] auch
im Wandel der Zeit ein Genuss (zu finden) ist [...]. Damit wird sein
Einverstindnis mit dem menschlichen Dasein, das in Einklang mit den

Naturgesetzen steht, ausgedriickt. Dies wiederum stimmt mit den Ansichten des

Landadels iiberein und wird von C. Hernas folgend formuliert:

[...] barokowa pochwata $wiata zidentyfikowana zostala ze stanowiskiem ziemianskim.
Swiat to repertuar szcze$cia uzupehiajacego w stosunku do podstawowej rozkoszy, jaka
daje cztowiekowi zycie ziemianskie; z tej perspektywy ogladane przemiany $wiata niosa
smak uspokojenia i radosci, nie jest to bowiem ruch ku unicestwieniu, lecz
ustabilizowany i uporzadkowany nawrot zycia i wartosci. [...] W odmianach czasu natury
kryje sie¢ zrodto konsolacji, przemiany Zycia sa harmonijne wobec przemian czasu [...].**!

%9 Diese Ordnung kann auch zerstért werden. Der Tod einer geliebten Person fiihrt zu
Enttduschung und Trauer, wie es in den Klageliedern W. Potockis der Fall ist. Der Dichter driickt
in vier Liedern (Friithling, Sommer, Herbst und Winter) seine Trauer um den Tod seines Sohnes
aus. Die Natur kann ihm keinen Trost spenden, im Gegenteil, ihre wiederkehrenden Jahreszeiten
vergegenwértigen dem trauenden Vater seinen unabwendbaren Verlust.

Czego sig tylko dotchniesz, wszytko petne wdzigku,
Wszytko odmtodnie, jakoby zakwitngto w reku,
Pieszczone latorosli, migkki[e] listy jeszcze,
Kwiatki, przysztych owocow nieomylne wieszcze,
Wesela gospodarza,

A mnie pokrzywa parza. (V. 25-30)

Potocki, Piesn abo tren XXXVIII do wiosny, in: Staropolska poezja ziemianska, S. 318.

Alles, was du nur beriihrst, (ist) mit der Schénheit erfiillt,

Alles wird frisch, als ob es in der Hand bliihte,

Des herrlichen Sprésslings, noch weiche Bltter,

Bliihten, der zukiinftigen Friichte untriiglicher Kiinder,

Erfreuen den Landherrn,

Und mich verbrennt die Brennnessel.

#0 Mehr iiber die vier Jahreszeiten in der polnischen Landlebendichtung siche: Karpinski,
Staropolska poezja, S. 150-153.

841 Hernas, Barok, S. 66f.
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Deswegen zéhlt dieser Dichter unter zahlreichen weltlichen Liisten ebenfalls die
Anziehungskraft der einzelnen Jahreszeiten und die mit ihnen verbundenen
landlichen Aktivitdten auf. Im Friihling werden in den Giérten die Beete bearbeitet

und neue Schosslinge aufgepfropft:

Zabiegta gospodyni jarzyneczki sieje,
A mokra na zeprzate grzadki rosg leje.
Sadownik mtoda szczepi latoro§¢ w ogrodzie,
Pochyty ryjac przekop $ciekajacej wodzie.*** (V. 85-88)

Im Sommer ernten die Ehefrauen der Landbesitzer ,,z ogrodéw rozptodzone

osiewki [...]**%

(V. 110) in den Gdrten die gediehenen (jungen) Gemiise [...], um
damit die leeren Vorratskammern wieder zu fiillen. Die adligen Eheménner
pflegen dabei nach ihren >ogrody, sady<*** (V. 135) (Gdrten, Obstgiirten) zu
sehen. Im Herbst kommt die erwartete Zeit der Ernte. ,,Jesien wino i jabtka dawa
rozmaite, / Przynosi nam owoce smaczne i obfite“™* (V. 177f) Der Herbst bringt
verschiedene Weintrauben und Apfe, / er bringt uns schmackhafte und reiche
Friichte, welche entweder zu Wein verarbeitetet oder im Keller gelagert werden.
Die Epitheta >rozmaite< (verschiedene), >smaczne< und >obfite< (schmackhafte
und reiche) sollen die vielgestaltigen Vorteile des ldndlichen Lebens auch durch
den Reichtum und die Kostbarkeit der girtnerischen Ernte deutlicher zum
Ausdruck bringen.

Der Landadlige schitzt das von der Fortuna unabhéngige Leben auf dem Land

und seine zahlreichen Vorziige iiber alles. Er stellt es dem prunkvollen Hof- und

[...] der barocke Lobpreis der Welt wurde mit dem Aspekt des Landadels gleichgesetzt. Im
Verhdltnis zum Grundgenuss, welchen das Landleben dem Menschen gibt, ist die Welt als
Repertoire des ergdnzenden Gliicks, aus dieser Perspektive beobachtete Verdnderungen der Welt
bringen einen Geschmack der Beruhigung und Freude, das ist jedoch keine Bewegung zur
Vernichtung, sondern ein stabiler und geordneter Wandel des Lebens und der Werte. [...] Auch im
Zeitwandel der Natur versteckt sich eine Quelle des Trostes, der Wandel des Lebens ist
harmonisch gegeniiber dem Wandel der Zeit [...].
842 Morsztyn, H., Dwunasta Panna ,,Uciecha”, in: ders., Swiatowa rozkosz, S. 38.
Die fleifsige Landfrau sit Gemiise,
Und giefst Feuchtigkeit auf vertrocknete Beete.

Der Gdrtner pfropft einen Schéssling im Garten auf,
s Gebeugt gribt er dem herabfliefsenden Wasser einen Graben.

Ebd.
#44 Jezowski, Ekonomia abo Porzadek zabaw ziemianskich, in: Staropolska poezja ziemianska, S.
248.
**Ebd., S. 249.
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dem unsittlichen Stadtleben, der unsicheren Existenz eines Seemannes und den
Anstrengungen des o6ffentlichen, politischen und militirischen Lebens gegeniiber.
Seine landwirtschaftlichen Aufgaben, zu denen auch die gértnerischen
Beschéftigungen gehoren, erfiillt er gerne und ehrgeizig. Diese werden allgemein
anerkannt, als positiv empfunden und dichterisch verewigt.

Zu den weiteren Aspekten und Motiven des landlichen Lebens gehoren die Mulle
auf dem Lande und die Moglichkeit, sich dort den Musen zu widmen, was sich im
Rahmen der freien und kultivierten Natur abspielen soll. Der im Einklang mit der
Natur lebende Landadlige empfindet die heimatliche Landschaft sehr intensiv. Er
hat nicht nur ihre niitzliche Seite vor Augen, sondern auch ihre einzigartige

Schonheit:

Papuze taki z woniacymi zioty

Czestuja sokiem pracowite pszczoly:

Leci za putkiem putk nieprzeliczony,

Sam wodz we $rzodku w zbroi poztoconej.**® (V. 21-24)

Die dargestellten Bilder des lidndlichen Lebens zeigen auch hin und wieder
bukolisch-idyllische Ziige Arkadiens auf. *’ Die Nymphen und Faune, die ihre
Existenz in der polnischen Dichtung J. Kochanowski zu verdanken haben, beleben
z.B. die Wilder und Haine in den Gedichten Zywot szlachcica we wsi (Das Leben
des Adligen auf dem Lande) A. Zbylitowskis oder Piesn ad imitationem
Horacjuszowej ody... (Das Lied ad imitationem Horazischer Ode ...) D.

Naborowskis.**® Die einfachen Tone einer Hirtenflote oder ein frohliches Lied

$46 Twardowski, Bylica §wietojanska, in: Staropolska poezja ziemianska, S. 242.

Gelbgriine Wiesen mit duftenden Krdutern

Bieten den fleifligen Bienen Nektar an:

Ein unzdhlbares Regiment fliegt einem anderen Regiment nach,

Der Fiihrer in vergoldetem Harnisch (fliegt) selbst in der Mitte.

¥7 Uber die >dichterische< Entdeckung des Arkadien in der Antike siehe: Snell, Arkadien. Die
Entdeckung einer geistigen Landschaft, S. 14-43.

¥¥ Die Anwesenheit der Wilder und der Haine in der barocken Landdichtung rechtfertigte
Jadwiga Kotarska folgendermaBen: ,,[...] lasy, gaje, dabrowy — funkcjonowaly w poezji
staropolskiej wielorako: jako komponent przestrzeni okreslajacej kondycje ziemianska, jako
element wiejskiego, to jest sielskiego 1 swojskiego pejzazu, jako ziemianskie i literackie otium,
jako znak temporalny rytmu natury i ludzkiego zycia, wspotpartner przezywajacy, jako symbol
kultury odsytajacy do sfery sacrum und profanum, jako exemplum w shuzbie perswaz;ji i laudacji.”
Kotarska, Co lipie do wierszow?, S. 38.

[...] Wilder, Haine, Eichenwdlder — besaflen in der altpolnischen Dichtung eine mannigfaltige
Funktion: als Teil des die lindliche Existenz bestimmenden Raumes, als Element der Ildndlichen,
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sind von jungen Hirten und weil} bekleideten, mit Blumen bekrdnzten Hirtinnen
zu horen, die zur Abendzeit mit den Herden heimziehen. Das Dorf verwandelt
sich ins beneidenswerte Arkadien, dessen Einwohner in Harmonie und Liebe
zusammen leben. Diese bukolische Landschaft stattet A. Zbylitowski aullerdem
mit den Elementen eines topographisch nachweisbaren Landstriches (die Tatra
und Bieszczady) und mit denen eines realen Dorfes aus: z.B. >szczepione sady<
(gepfropfte Obstgdrten); >gaje jaworowe< (Ahornhaine); >wesole dabrowy<
(frohliche Eichenwidlder); ein Landhaus am Fluss; >tratwy ... 1 z zbozem
komiegi< (Fldfe ... und Boote mit Getreide); und eine Miihle.

Ist die natiirlich-heimatliche Landschaft ein allgemeines und kollektives Erlebnis,
so scheint der Garten hauptséchlich dem privaten und intimen otium gewidmet
zu sein. Die Versorgungsfunktionen des Gartens treten in den Hintergrund, an
ihrer Stelle werden nun seine Erholungs- und Unterhaltungsfunktionen
hervorgehoben.

Hinter einer Mauer oder einem Zaun fiihlt sich der adlige Landbesitzer vor der
AuBenwelt gut geschiitzt und geborgen. Der Garten gewihrt einen angenehmen
Zufluchtsort. Hier kann der Landmann die Freiheit v6llig genieBen und sich dem

Vergniigen hingeben.

Komu by si¢ takiego nie chcialo zywota!
U mnie drozszy nad wszystko, co jedno jest ztota.
Ja mam swoje uczciwe zabawy przystojne.
Ja wolna my$l od troski i zycie spokojne.
Zasiadszy z przyjacielem w pachnigcym ogrodzie,
W chiodniku przeplatanym, przy strumiennej wodzie,
Pod jaworem szerokim, to przy lutni $piewac,
To w struny bi¢ ucieszne, a kaz¢ nalewac
Chtodnego wina w czarg, a za jego zdrowie
Wiele ich ja wypije, a kto to wypowie?**’ (V. 243-252)

d.h. idyllischen und heimischen Landschaft, als lindlicher und literarischer otium, als tempordres
Zeichen des Rhythmus der Natur und des menschlichen Lebens, (als) miterlebender Partner, als
Symbol der Kultur, das an die Sphére des Sakrums und Profanums verweist, als exemplum im
Dienst der Uberredungs- und Lobredekunst.
¥9 Mit dem Thema otium in der altpolnischen Kultur und Literatur beschiftigt sich Barbara
Otwinowska néher in ihrem Artikel: Humanisticzna koncepcja ,,otium™ w Polsce na tle tradycji
europejskiej, S. 169-186; siehe auch Karpinski, Staropolska poezja, S. 34-37; Raubo, Barokowy
swiat cztowieka, S. 145-169; Schalk, Otium im Romanischen, S. 225-256 (in Bezug auf die
romanischen Sprachen).
830 7bylitowski, Zywot szlachcica we wsi, in: Staropolska poezja ziemianska, S. 161f.
Wer dieses Leben nicht (haben) wollte!

Es ist mir teurer als alles, was aus Gold ist.
Ich habe eigene sittsame, bescheidene Vergniigen,
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Sorglos und froh weilt er mit seinem Freund®' im duftenden Garten und genieBt
>swoje uczciwe zabawy przystojne< (seine ehrbaren sittsamen Vergniigen) wie
Naturgenuss, Musik und eine freundschaftliche Geselligkeit. Demzufolge wird der
Garten nicht mehr mit den substantiellen Attributen beschrieben, die seine
Niitzlichkeit und seinen Reichtum iippig vergegenwairtigen, sondern mit einem
abstrakten Epitheton >pachnacy< (duftend) bestimmt. Das weist darauf hin, dass
in diesem Fall die Elemente des landlichen Adelsgartens, welche die Sinne
erfreuen, hervorgehoben werden sollen. Entsprechend der Weltanschauung des
Landadels werden vor allem die einheimischen Lebewesen, Dinge und Begriffe
benannt, die in Opposition zur AuBBenwelt stehen und meist konkrete Beziige
enthalten.

So bereiten zum Beispiel die Vogel wie Nachtigall - verwendet in der
Diminutivform >stowiczek< (Nachtigdllchen) -, Lerche und Kuckuck dem
Dichter auf dem Dorf einen ergoétzlichen Genuss flir die Ohren, ihr Gezwitscher

genieft er mehr als die Musik aller Instrumente.

Uslyszg jeszcze wesp6t z nim w ogrodzie mojem,
Jako pigkny stowiczek nad ciekacym zdrojem
Gardtkiem swym wyprawuje 1 gzegzotka w sadu
Miasto lutnie i fletu $piewa do obiadu.* (V. 271-274)

Die Musik der Vogel kann sich dabei mit dem angenehmen Murmeln eines
ungetriibbten Baches oder mit dem erquickenden Rauschen einer klaren Quelle

mischen, welche das Malerische und gleichzeitig ,,[...] die Vorstellung der

Ich (habe) von Sorgen freie Gedanken und ein ruhiges Leben.
Nachdem ich mich mit dem Freund im Garten hingesetzt habe,
In der Gartenlaube, am Bachwasser,
Unter einem breiten Ahorn, lasse ich bald bei der Leier singen,
Bald fréohliche Saiten anschlagen, und ich lasse in einen Kelch
den kiihlen Wein eingiefsen, und zu seinem Wohl
trinke ich viele Kelche aus, und wer kann sie zdhlen?
%51 Es handelt sich sehr wahrscheinlich um seine Gattin. Zur Bedeutung des Wortes >przyjaciel<
im Altpolnischen siche im Unterkapitel 3.1.1 Die blumenreiche Liebessprache, S. 176, Fulinote
590.
852 7bylitowski, Zywot szlachcica we wsi, in: Staropolska poezja ziemiafiska, S. 162.
Ich hére noch in meinem Garten zusammen mit dem Freund ,
Wie die schone Nachtigall an einer Springquelle
Mit ihrer Kehle arbeitet und der Kuckuck im Obstgarten
Statt Leier und Flote zum Mittagsmahl singt.
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Fruchtbarkeit und der aus ihr hervorgehenden Fiille“®>

zum Ausdruck bringen
sollen. Manchmal reicht dem Landmann nur ,,Dzwigk li§cia sadéw szczepionych,
/ Cichym wiatrem poruszonych*®** (V. 361f) das Blitterrascheln der gepfropften
Obstgdrten, / bewegt vom sanften Wind. Die Wahl der milden, sanften,
akustischen Eindriicke weist auf das Streben nach einer Darstellung der idealen

. 855
Gartennatur hin.

Der Verzicht auf die hofische Musik (Instrumentalmusik)
unterstreicht nicht nur die Einfachheit und Bescheidenheit des Landadels, sondern
auch sein Streben nach der Unabhéngigkeit vom Hof. Der Landmann will keine
hofische Mode nachahmen. Die >goldene Freiheit< wird ebenso zum Lobpreis im
Gedicht Zywot ziemianski i dworski (Das lindliche und hofische Leben) Jan
Gawinskis. Der Dichter von biirgerlicher Abstammung stellt das ,,[...] domek
poziomy z niewynioslym szczytem / I mieszkaniem wesotym, i szczg§liwym

bytem”856

(V. 1911) [...] ebene Hiuschen mit einer niedrigen Front / und einer
freudestrahlenden Wohnung, und einem gliickseligen Dasein einem Herrenschloss
gegeniiber. >Das Hauschen<®’’ umgibt ein duftiger Garten, in dem im Mai Rosen,
Nelken und griine Rauten erblithen. Seine mit Bliiten bedeckten Baume dagegen
spenden mit Grasteppichen gepolsterte schattige Plitze, die zur MufBle einladen.
Nach der MuBe und der FEinsamkeit sucht ebenso Stanistaw Herakliusz
Lubomirski in seinem Garten. Der Magnat, Politiker und Dichter ldsst seinen
wirklichen Garten nach einem ideologisch-philosophischen Programm®®®
einrichten, aber so, dass die Illusion der vom Giértner und Architekt unberiihrten
Natur erhalten bleibt.* Er soll als Ort zur >odpoczynku estetycznego<*®’

(dsthetischen Erholung) bzw. zur ,,[...] ’uprawiania prywatnosci’ z dala od tego

¥3 Schonbeck, Der locus amoenus, S. 20 (Hervorhebung im Original).

854 Zbylitowski, Wiesniak, in: Staropolska poezja ziemianska, S. 176.

855 Vgl. Schénbeck, Der locus amoenus, S. 47.

%36 Gawinski, Zywot ziemianski i dworski, in: Staropolska poezja ziemianska, S. 288.

%7 Das Motiv des Hauses gehort in der polnischen Landlebendichtung zu den beliebten Motiven.
Das >drewniany dworek< (Holzlandhaus) wird gerne dem Palast aus Marmor gegeniibergestellt.
Dem Haus wird auch eine reiche semiotische Symbolik zugeschrieben. Es kann sowohl den
Wohnsitz oder das Dorf bezeichnen wie auch die Heimat oder das Vaterland, vgl. Karpinski,
Staropolska poezja, S. 96f; Sawicka-Jurek, O ziemianskiej szczesliwosci w Psalmodii polskiej
Wespazjana Kochowskiego, S. 77ff; Michalowska, Wizja przestrzeni, S. 113-118.

858 Mehr zu diesem Thema und weitere Quellen dazu siehe: Karpinski, Topografia prywatnosci, S.
381-400. A. Karpinski untersuchte aufgrund der Gartenarchitektur zu Ujazdoéw und der sie
schmiickenden Inskriptionen das ideologisch-philosophische Programm des Gartens und insoweit
die Ansichten seines Besitzers.

$9'vgl. Lileyko, Patac i ogrod, S. 36.

%60 Raubo, Barokowy éwiat cztowieka, S. 162.
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wszystkiego, co jako negotia jest domena wielkiego $wiata™*®' [...] 'Pflege der
Privatsphdre’ weit von allem, was als negotia die Domdne der grofsen Welt ist,

dienen.

Wdzigezne gaje, wy zielone
Laki, ogrody pieszczone,
Do ktérych mys$l moja ktoni,
Gdy si¢ proznej zgraje chroni,
Z wami mile me zabawy,
Wam sa jawne moje sprawy,
Was zazyjg bez zazdrosci,
Kiedy Zyje w osobnosci.*™ (V. 1-8)

Der Dichter driickt durch das lyrische Ich die Ablehnung des héfischen Ansehens
und das Streben nach Autonomie und Freiheit aus. >Migdzy réze, tulipany< (V.
15) (Unter Rosen, Tulpen), weit von der Offentlichkeit und der Politik, glaubt er
seine Ruhe und Gliickseligkeit zu finden. Das Betrachten und das Verweilen in
der Natur sind fiir Lubomirski eine echte Augenweide und Anlass zur Verkldrung
seiner arkadischen solitudo.

Der >rozrodzony sad< (fruchtbare Obstgarten) kann ebenso gerne visuell
wahrgenommen werden. Der Landmann >przyglada si¢< (sieht sich an), >widzi<
(sieht), >poglada< (schaut sich an) etc. Er beobachtet mit Freude seine schone
Umgebung und seinen Landbesitz, u.a. auch im Friihling blithende oder im Herbst
mit Friichten reichgefiillte Gérten oder ,,[...] jarzyny bujne w ogrodzie**® (V. 54)

[...] reiche Gemiise im Garten.

%1 Karpinski, Topografia prywatnosci, S. 382 (Hervorhebungen im Original); vgl. auch Pelc,
Barok-epoka przeciwienstw, S. 63f.
862 Lubomirski, Piesn, in: Poezje zebrane, Bd. 1, S. 327.
Angenehme Haine, ihr, griine
Wiesen, gepflegte Gdrten,
Zu denen meine Gedanken neigen,
Schiitze ich mich vor leeren Horden,
Mit euch habe ich meine anmutigen Freuden,
Meine Geheimnisse sind euch bekannt
Weile ich in Einsamkeit.
Geniefle ich euch ohne Neid.
%63 Morsztyn, H., Szlachecka kondycja, in: Staropolska poezja ziemianska, S. 239.
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Jest czym ucieszy¢ zmysty sfrasowane;
Spojrzysz: tu sady owocem odziane
Gibkim gatgziom karkow nachylaja,

A te o pomoc na tyki wotaja,

Tu muszkatelka, podobna cukrowi,

Owdzie jagoda réwna szartatowi,

A pomarancza ze Wtoch przywieziona

Kapie si¢ w winie z szaty obnazona.*™* (V. 29-36)

An heiteren Hundstagen 14dt der Garten zum Genuss der erwiinschten Erquickung
ein, die unter seinen Bdumen zu finden ist. Von diesem schattig-kiihlen Ort aus

pflegt der Landmann seine gut gedeihenden Giiter zu betrachten.

Czasem, kiedy mu goraco w ogrodzie,
Siedzac pod grusza w pozadanym chlodzie,
Cieszy sig patrzac: awo bydlo ryczy
Idac do domu; jesli wszytko, liczy.
A jesli tez chce, jest lipa na dworze,
Gdzie bywa milej leze¢ niz w komorze.
Owdzie krynice maja swe poniki,
W potoku szemrza pradowe kamyki,
Zaczym na oczy wdzigczny sen przywodza,
A ptacy w gaju spania nie przeszkodza.*® (V. 17-26)

%4 Twardowski, Bylica §wigtojanska, in: Staropolska poezja ziemianska, S. 243.
Man hat etwas, womit man die miiden Gemiiter erfreuen kann;

Sieh an: hier mit Friichten beladene Obstgdrten

Senken den Nacken an biegsamen Zweigen,

Und diese rufen die Stangen um Hilfe an,

Hier (ist) eine Muskatellerweintraube, dem Zucker dhnlich,
Dort ist eine Beere dem Scharlach gleich,
Und eine aus Italien gebrachte Orange
Badet entblofit vom Kleid im Wein.
865 Minski, Zywot ziemianski, in: Staropolska poezja ziemianska, S. 181.
Manchmal, wenn ihm warm im Garten (ist),
Sitzt er unter der Linde in ersehnter Kiihle ,
freut sich und schaut zu: bald ruft das Vieh,
Das heimgeht, er zdihlt, ob alles da ist.
Und wenn er auch will, gibt es eine Linde draufien,
Wo es angenehmer zu liegen ist als in einer Kammer.
Dort haben Quellen ihre unterirdischen Schluchten,
Im Bach murmeln kleine Steinchen,
Dann locken sie den angenehmen Schlaf'in die Augen,
Und Vogel storen im Hain nicht den Schlaf.
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Zbylitowski fiihrt unter horazischen und vergilischen Motiven auch das aus der

866 Die Linde, als der meist

Dichtung J. Kochanowskis bekannte Linde-Motiv an.
besungene und verehrte Baum bei vielen Volkern — auch unter den Slawen ein
heiliger Baum®’ —, hat ebenso in der polnischen Dichtung einen festen Platz und
Anerkennung gefunden. Im Symbol der Linde verbergen sich u.a. der
Heimatbegriff und die damit verbundene Symbolik der Geborgenheit und der

868 Versinnbildlicht die Linde bei J. Kochanowski sein dichterisches

Treue.
Arkadien, so ist sie bei A. Zbylitowski vor allem der Ort der Geborgenheit und
der Mufle, an dem man sich ausruhen kann. Allerdings ist das kein >normaler<
Ort. Der Dichter vervollstindigt seine Vorstellungen einerseits mit Ziigen des
locus amoenus (Wasser, Vogel), andererseits nimmt der locus amoenus
realistische Elemente in sich auf, mit denen das Heimische und Vertraute zum
Ausdruck gebracht werden. Das Motiv der Linde taucht auch in seinem anderen
Gedicht Wiesniak (Der Bauer) auf, in welchem es wiederum mit den Motiven des
Ruheortes®® und der Geborgenheit (V. 413-422) verkniipft wird. In diesem
Gedicht treten statt des Wassers und der Vogel duftende Blumen (z.B. Veilchen),
griines Gras und Ahornblatter auf.

Nach dieser Geborgenheit und Freiheit sehnt sich der Dichter und Soldat

Zbigniew Morsztyn. Er glaubt, auf dem Land seinen Gliicksort und die autonome

Selbstbestimmung finden zu konnen.

Wolg tak w cieniu, bedac syt hatasu,

Zapadszy w ciszy zazywac tez wczasu,

By¢ sobie wolnym, nie stuzy¢ nikomu
Osiadszy w domu.? (V. 345-348)

%66 Auch bei den antiken Autoren findet man bereits die Vorliebe fiir den heiligen Einzelbaum, vgl.
Schonbeck, Der locus amoenus, S. 49-52.

87 ygl. Ciotek, Ogrody polskie, S. 16.

%8 Vgl. s.v. Linde, in: Symbolik der Pflanzen, Beuchert, S. 188.

Weiterhin wurde die Linde im Wappen als Zeichen der Gerechtigkeit und des Friedens gedeutet,
auBlerdem als ,,Zeichen des freien Standes der Grundbesitzer und Viehziichter.© Ebd.

%69 Es handelt sich hier um das Motiv des Schlafs, der zur Darstellung des locus amoenus gehort.
Fiir Horaz bedeutet der Schlaf inneren Frieden und Seelenruhe, die man im unmittelbaren Kontakt
mit der schonen und sanften Natur empfindet. Bei Vergil taucht der Schlaf auch als Folge der
Wirkung der positiv empfundenen, naturhaften Umgebung auf, die mit ihren angenehmen,
beruhigenden Gerduschen zum Ausruhen einlddt. Diese Wirkung ldsst sich auf die einfache
Lebensweise oder seine Form in der Gestalt des Landlebens beziehen, vgl. Schonbeck, Der locus
amoenus, S. 57.

870 Morsztyn, Z., Votum, in: Poeci polscy od $redniowiecza do baroku, S. 574.

Ich mochte lieber im Schatten, satt vom Ldrm,

versunken in Stille dazu die MufSe geniefien,
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Sein bisheriger militdrischer Dienst und die damit verbundenen Bedrdngnisse
machen ihn ungliicklich. Der vom Schicksal tief betroffene Dichter triumt vom
eigenen Landbesitz, welcher ihm als ersehnter Zufluchtsort und als Garantie fiir
seine Autonomie erscheint, und von allen Annehmlichkeiten des ldndlichen
Lebens. Diese Trdume ldsst Z. Morsztyn von seinem lyrischen Ich im Gedicht
Votum ausdriicken. Seine Vorstellung vom Landleben driickt er in diesem Gedicht
einerseits durch die Negation der anstrengenden und unmoralischen
Soldatenexistenz und andererseits durch die positiv beschriebenen Vorziige des
gliickseligen Landlebens aus. Unter den zahlreichen Aufzahlungen der Vorteile
und Annehmlichkeiten des Landlebens taucht auch der Augenblick der

Abendmulle im eigenen Garten auf.

A kiedy juz noc czarnymi skrzydtami

Swiat ten okryje, nie miedzy $cianami

Ale w ogrodzie, w sadzie gdzie przysiedng,
Wspoczyna¢ bede.*”" (V. 125-128)

Der lyrische Sprecher wiirde sogar in der Nacht die vier Wénde seines Hauses
verlassen, um sich im Garten unter freiem Himmel auszuruhen. Aus dem Haus
heraus lockt ihn die Anziehungskraft der von den angenehmen Gerduschen und
Wohlgeriichen erfiillten Nachtruhe (V. 129-144). Der néchtliche Garten ist fiir den
Dichter die erhoffte Realitéit des kiinftigen gliicklichen Lebens, das nach seinem
Soldatenleben beginnen soll.

Der polnische Forscher der Gartenkunst, Gerard Ciotek, duBert sich dazu

folgendermalfien:

Wiek XVII to okres S$cierania sig, czasem wspotbrzmienia jeszcze dwoch postaw:
sarmatyzmu rycerskiego i ziemianskiego. [...] Przeciwstawienie Marsa Cererze ma
gleboki sens. Istota bowiem ,,ogrodu wtoskiego”, a wigc ogrodu ozdobnego, nie bez racji

Frei zu sein, niemandem zu dienen
Zu Hause beheimatet.
' Ebd., S. 276.
Und wenn die Nacht mit schwarzen Fliigeln schon
Diese Welt umschlingt, setzte ich mich nicht zwischen die Wiinde,
Sondern in den Garten, im Obstgarten, wo ich bleibe,
Werde ich ausruhen.
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wyrazata si¢ w porownywaniu go do raju. Byt zatem ogrod ucieczka od utrapien i trudow
zycia. Byt wyrazem przeciwienstwa zainteresowaniom rycerskim.*’?

In der Landlebendichtung wird die Gestaltungsform des beschriebenen oder des
erwahnten Gartens selten genannt. Der Garten ist insofern als Inbegriff zu
verstehen, der meist als einer der aufgezéhlten Vorziige des Landlebens auftritt. In
der Realitdt werden die adligen Landsitze des 17. Jahrhunderts — je nach dem
Vermogen ihrer Besitzer — vorherrschend mit einem Garten im Stil der
italienischen Gartenkunst der Renaissance ausgestattet, in dem auch
Barockelemente vorhanden sein konnen. Im Vordergrund stehen primér die
Niitzlichkeit und die Versorgungsfunktion, erst dann die Reprédsentation und die

gértnerische Kunst.

Magnaci budowali pigkne patace i wille w pieszczonych ogrodach, tez jednak nie tylko
budowano groty i altany, cieniste gabinety w otoczu drzew i krzewow, lecz takze
wprowadzano machiny poruszane woda. Szlachta-posesjonaci tworzyli wokét swych
dwordw ,,ogrody nieplewione” warzywno-kwiatowo-owocowe, w ktorych obok kwiatow
sadzonych rosty samosiejki, rozliczne ziota, [...]. Szlachecki ,,0grod nieplewiony”
sasiadowatl z dworem i zabudowaniami gospodarczymi, folwarczymi. Byl uzyteczny i
mieszkancéw urzekat tez swoistym pigknem. [...]. Ogrod 6w wkomponowany byl w
barokowy styl wiejskiego zycia w spokoju i dostatku, co opiewala barokowa bujnie
rozkrzewiona poezja ziemianska, [...].*"

¥72 Ciotek, Ogrody polskie, S. 58.

Das 17. Jahrhundert ist das Zeitalter der Gegensditze, manchmal der Ubereinstimmung von noch
zwei Einstellungen: des ritterlichen und des lindlichen Sarmatismus. [...] Die Gegeniiberstellung
des Mars der Ceres hat einen tiefen Sinn. Das Wesen des ,, italienischen Gartens”, d.h. des
Schmuckgartens, driickte sich nicht ohne Grund im Vergleich zum Paradies aus. Der Garten war
also ein Zufluchtsort vor den Sorgen und Schwierigkeiten des Lebens. Er war Ausdruck des
Gegensatzes zu den ritterlichen Interessen.

873 Buchwald-Pelcowa / Pelc, Kontynuacje i nowatorstwo w kulturze pierwszej Rzeczypospolitej,
S. 162; vgl. auch Mitobedzki, Architektura polska XVII wieku, S. 93.

Die Magnaten bauten schone Paldste und Villen in gepflegten Gdrten, aber man baute nicht nur
Grotten und Gartenlauben, schattige Kabinette in der Umgebung von Bdumen und Strduchern,
sondern (man) fiihrte auch vom Wasser bewegte Gerdte ein. Die Adligen-Grundbesitzer schufen
um ihre Landhduser herum Gemiise-, Blumen-, Obst- ,,ungejitete Gdrten", in denen neben den
gepflanzten Blumen wild wachsende Kulturpflanzen, mannigfaltige Krduter wuchsen, [...]. Der
adlige ,,ungejitete Garten* befand sich in der Nachbarschaft des Landhauses und der Gesinde-
und Wirtschaftsgebdude. Er war niitzlich, aber ebenso bezauberte er mit einmaliger Schinheit die
Bewohner. [...]. Dieser Garten war in den barocken Stil des Landlebens in Ruhe und Wohlstand
hineinkomponiert, was die weit verbreitete barocke Landlebendichtung besang, [ ...].
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Das literarische Vorbild solcher Gartenschilderungen finden die Barockdichter
z.B. im Ziemianin (Landmann) ihres Vorgéngers Jakub Pongtowski, der in seinem

stilisierten Brief schreibt:

Niech plynie pod dwor rzeka w pewnych brzegach zawarta, bystra, przezorna,
sprostowana. Za nig niech bedzie ogrod w kwadrat wymierzony, od niej a kes z potudnia
k stoncu nachylony, suchy, rowny, wyniosty a gruntu przedniego, porzadnie ogrodzony,
pergutami skrzeszony, w kwadraty rozdzielony, fontanami polany, a ziét rozlicznych
petny. Za ogrodem sad w cynek, namniej w dwadziescia rzedow drzew mtodych, a juz
rodnych, gtadko z plonki, bujno z koron wybiegltych; w tymze nasiennik pelny a
wiernego owocu. Chcialbym jeszcze ptasznika, gotebnika, chciatbym domku do wodek,
ziotkom, drzewkom schowania, a ile wigc przewoznym. Tamze tez wirydarza swych
ziotek i przewoznych. Niech rodzic w tym biega. Przeciw temu wszytkiemu niechby
stanat zwierzyniec lasu prawie cudnego, ciemny, zielony, cichy, wymierzony po sznurze,
podzielony tykami i na krzyz, i od plotu, tamze drogi w kwaterach, a rzeczka przez
posrzodek, las lipowy, przeciwko tamze zaraz pasieka.*”

An diese oben zitierte ausfiihrliche Deskription, die sich tonangebend auf die
Landlebendichtung des polnischen Barockzeitalters auswirken sollte, kniipft
unmittelbar Mikotaj Lubieniecki in seinem Gedicht Kondycja szlachecka (Die

adlige Existenz) (V. 62-76) an, indem er dichtet:

Po drugiej dwora stronie kwnac si¢ ziota Smieja
W wirydarzu uciesznym, z wloska posadzonym,
Fruktami i przewoznym kwieciem ozdobionym,
Juz rodzajnym z swej prace, przeto ulubionym.*” (V. 68-71)

7% Ponetowski, Ziemianin, in: Staropolska poezja ziemianska, S. 129f.

Es soll neben dem Landhaus ein in festen Ufern eingeschlossener, treibender, klarer, regulierter
Fluss fliefen. Hinter ihm (dem Fluss) moge ein quadratisch geplanter, vor ihm etwas zum Stiden
zur Sonne eingerichteter, trockener, ebener, erhohter und von hervorragendem Boden, fest
umzdunter, mit Laubengdngen belebter, nach Quadraten aufgeteilter, mit Fontinen begossener,
an zahlreichen Krdutern reicher Garten sein. Hinter dem Garten (soll) ein Obstbaumgarten nach
Quincunx (sein), mindestens zwanzig Reihen von jungen Bdumen, (die) aber bereits Friichte
tragen (konnen), grade aus dem Pfldnzling, wuchtig in den Kronen gewachsen (sind); in diesem
(Garten soll) eine Baumschule mit vielen jungen Bdumen von vertrauten Fruchtsorten (sein). Ich
méchte noch ein Vogelhduschen, einen Taubenschlag (haben); ich méchte eine Brennerei, ein
Versteckhduschen fiir die Bdumchen, insbesondere fiir die exotische, dort auch einen
Krdutergarten mit den einheimischen Krdutern und mit den ausldndischen (haben). Der Vater soll
sich darum kiimmern. Gegeniiber soll ein dunkler, griiner, ruhiger, schnurgrader, mit Stangen im
Kreuz vom Zaun aufgeteilter Tierpark mit den fast wunderbaren Bdumen (sein), dort Wege in
Quartieren und ein Bach iiber die Mitte, ein Lindenwald, diesem direkt gegeniiber eine Imkerei.

%75 Lubieniecki, Kondycja szlachecka, in: Staropolska poezja ziemianska, S. 262.

Auf der anderen Seite des Landhauses lachen bliihende Krdiuter

Im nach italienischem Stil entworfen fréhlichen Garten,

Der mit Friichten und exotischen Blumen geschmiickt (ist),
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Nachfolgend werden der Wald, die Imkerei und der Tierpark mit einem Bach in
der Mitte aufgezdhlt. Sie stehen flir >wczasy 1 pozytki< (die Mufe und die
Niitzlichkeiten) des Landslebens, die den Dichtern oft unzéhlbar erscheinen.

Einen nach italienischem Stil entworfenen Garten erwdhnt W. Kochowski in
seinem Abschiedsgedicht Rozjezne pozegnanie z ojczystym Gajem, dnia 19 maja
1663 (Abschied beim Verlassen des heimatlichen Gajes, am Tag des 19. Mai
1663). Der Dichter-Landmann muss auf Grund der erblichen Giiterteilung seinen
bisherigen Landsitz Gaj verlassen und sich woandershin begeben. Er nimmt
personlich Abschied vom ,,Dziedzictwo mierne, Le¢ panu wierne®’¢ (V. 27)
bescheidenen, aber dem Herrn treuen Erbe, zu dem auch >Wtasny ogrod

wioski<®"?

(V. 76) (der eigene italienische Garten) gehort. Mit einer dhnlichen
Situation wird auch Kasper Miaskowski konfrontiert. Das zwangsldufige
Fortgehen von einem bewirtschafteten Landgut fillt dem Landadligen schwer.
Seine in Versen ausgedriickte Trauer und Besorgnis vermitteln das ehrliche Leid
des Dichters. K. Miaskowski zéhlt eine ganze Reihe von Menschen,
Gegenstinden und Titigkeiten auf, von denen er sich verabschieden muss. An
erster Stelle benennt er das Haus und dann unmittelbar die zu dem Landhaus
gehdrenden Girten. ,,Zegnam was, zyzne dwa poboczne ogrody / i oba stawki
hojnej petne wody™® (V. 5f) Lebt wohl, ihr zwei fruchtbaren seitlich liegenden
Gdrten / und die beiden an Wasser reichen Teiche, dichtet er in sapphischen

Strophen. In der dritten Strophe wendet sich der Dichter auch an den Obstgarten

und den Viridarium (Blumen- und Kréautergarten):

Zegnam was, sadki na wiosng zielone,

A lecie wi$na dojzrzata rumione.

Daj i ty reke, wirydarzu lichy,
Palladzie cich<¢j>.*" (V. 9-12)

Ev ist bereits fruchtbar dank deiner Arbeit, deswegen beliebt.
876 Kochowski, Piesh XXIII. Rozjezne pozegnanie z ojczystym Gajem, dnia 19 maja 1663, in:
ders., Utwory poetyckie, S. 127.
7 Ebd., S. 129.
Mit dem Namen >ogrdod wloski< (der italienische Garten) wurde im Polen der Renaissance jeder
schmuckvoll entworfene Garten bezeichnet und der Begriff in der Folge auch auf die Gérten des
Barock iibertragen, vgl. Ciotek, Ogrody polskie, S. 33.
2;2 Miaskowski, Waleta Wloszczonowska, in: ders., Zbior rytmow, S. 332.

Ebd.
Lebt, Gdrtlein, wohl, die ihr im Friihling griin,
Wo sommers rot die reifen Kirschen gliihn,
Gib du die Hand auch, stiller, kleiner Park,

Der Pallas Mark!
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Dass dem Dichter diese Orte am Herzen liegen, zeigt die metaphorische
Freundschaft zwischen den Gérten und der Goéttin Athena, die bereits in Horaz’
Dichtung die lieblichen Stitten des locus amoenus bewohnte und mit ihrer
Anwesenheit die Natur positiv beeinflusste.*® Sie besucht die Gérten des Dichters
(V. 13-16) als Schirmherrin seines dichterischen Schaffens.

Bei W. Kochowski hingegen steht die Enttduschung des Landmanns im
Vordergrund, da sein Fortgehen im Friihlingsmonat Mai stattfindet, wenn sich die

landlichen Arbeiten auf ihrem Hohepunkt befinden.

Der Friihling spielt in der Dichtung des Landadels eine wichtige Rolle. Seine
besondere Bedeutung wird sowohl durch das alltdgliche Landleben als auch durch
das literarische Erbe begriindet. Einerseits ist das Leben des Landmannes dem
Rhythmus der Natur untergeordnet. Nach dem langen kalten Winter erscheint der
Friihling als Bote des neu beginnenden Lebens. Andererseits wird das Motiv des
Friihlings bereits seit der Antike mit anderen Naturmotiven verbunden. Er ist ein
wichtiges Element zur Beschreibung des locus amoenus, des Goldenen Zeitalters,

1 . . . .
In diesen Konnotationen wird die

des Gartens oder des Paradieses.™
frithlingshafte Jahreszeit als ewiger Friihling mit vollkommenen Witterungen und
schonster Flora und Fauna dargestellt. In der Landlebendichtung wird das Motiv
des ewigen Friihlings von den Dichtern mit dem tatsdchlich erfahrenen Wandel
der Jahreszeiten verbunden und geschildert. Sie gestatten es sich, den Friihling
metaphorisch zu verschonern, indem sie zugleich ihren sinnlichen Empfindungen

treu bleiben.

Tam skoro tylko przykra zima minie,

A wiosna $liczny warkocz swdj rozwinie,

Kiedy si¢ $mieja kwiatkami upstrzone
Laczki zielone,

Sam $wiat i samo rzeczy przyrodzenie
Rados$¢ wydaje w swoje odnowienie,
I samo nawet $wiatto najasniejsze

Zda si¢ $wietniejsze™ (V. 389-396)

Ubersetzt von Hans-Peter Hoelscher-Obermaier, in: Polnischer Barock, Hernas, S. 59.

880 Vgl. Curtius, Europdische Literatur, S. 193; Schonbeck, Der locus amoenus, S. 43.

881 Vgl. s.v. Friihling, in: Die Weisheit der Natur, Telesko, S. 46; Curtius, Europdische Literatur,
S. 193f.

882 Morsztyn, Z., Votum, in: Poeci polscy od $redniowiecza do baroku, S. 575.

Sobald der unangenehme Winter dort vorbei ist,
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Das Herannahen des personifizierten Friihlings, der seine Gaben verteilt wie ein
Maidchen, das sich die Haare auflost, wird durch die Freude der Natur und des
Lichtes begleitet. In den Gedichten Maj (Der Mai) Jan Gawinskis und Zielone
(Das Griin) Wespazjan Kochowskis bekommt der anthropomorphisierte Friihling
nicht nur ein Gesicht, sondern auch einen Namen. (Im Polnischen ist das
Substantiv >wiosna< (Friihling) ein Femininum). Er wird mit Flora, der antiken

Gottin der bliihenden Natur, gleichgesetzt.

Pigkna w szacie majowej Flora si¢ przechodzi,

Co jej ziemia z r6z wonnych, co i z lilij rodzi;

Z niej wzor biorac ogrody i rézance §liczne

Na jej przyscie w kwiateczki stroja sie rozliczne.® (V. 1-4)

Den Dichtern zufolge kehrt die Natur im frithlingshaften Monat Mai zu ihrem

anfanglich gliicklichen Zustand zurtick.

Die Friihlingslandschaft ist aber ebenso wie die Ideallandschaft im Bereich der Kunst
eine hohere Form der Wirklichkeit. Sie ist es dadurch, dal die Frithlingsnatur mit der
Vorstellung des goldenen Zeitalters zusammenhédngt. Der Friihling ist die zeitlich
begrenzte Riickkehr des Naturzustandes des goldenen Zeitalters.*

Dementsprechend ist die Friihlingszeit die bittere und gleichzeitig schonste
Erinnerung an die urspriingliche Unschuld der Natur, die auf Erden am

mythologischen Anfang der Menschheit im Goldenen Zeitalter herrschte.

Und der Friihling seinen schénen Zopf auflost,
Lachen mit Blumen geschmiickte
Griine Wiesen,

Die Welt selbst und selbst die Natur
Freuen sich iiber ihr Wiederjungwerden,
Und sogar das hellste Licht selbst
Erscheint festlicher.
883 Gawinski, Maj, in: Poeci polskiego baroku, Bd. 2, S. 141.
Die im Maikleid schone Flora geht spazieren,
Was ihr die Erde an duftenden Rosen, was an Lilien gebdrt;
Nach ihrem Vorbild Gdérten und herrliche Rosarien
Schmiicken sich mit mannigfaltigen Blumen fiir ihr Kommen.
(vgl. auch Kochowski, Zielone, in: ders., Utwory poetyckie, S. 115, V. 5-8.)
$84 Schonbeck, Der locus amoenus, S. 40 (Hervorhebung im Original).
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A kiedy zartkim uniesione lotem

Skrzydlaste z §wiata leciaty miesiace,

Maj, iz byt cigzszym powleczony ztotem,

Pidro upuscit z szyje btyskajace.

Z spracowanego czola rzucit potem

R&zd7Zki z barwistych kwiateczkéw pachnace,
Ktore iz bliskie padty na ogrody,

Maj wiecznie kwitnie od tamtej urody.*®’ (Str. 3)

Die Herrschaft des Friihlings beginnt mit der Vertreibung des Winters und der
Prachtentfaltung der bliihenden Natur. Die Erde kleidet sich mit vielféltigen
farbenpriachtigen Blumenarten, die als Boten und Wahrzeichen des Friihlings
bezeichnet werden konnen. Aber auch die belebte Natur wird angesprochen. Im
Gedicht O wiosnie (Uber den Friihling) zihlt Lazarz Baranowicz neben den
aufbliihenden Blumen und griinenden Bdumen sowohl die einheimischen,
gefliigelten Friihlingsboten — Lerchen, Schwalben, Enten, Génse und Kraniche —
wie auch die jungen, vor kurzem zur Welt gebrachten Tiere — Ldmmer und Fohlen
— und die Insekten wie Ameisen, Mistkifer und Bienen auf. Diese Bilder stehen
wiederum im Zusammenhang mit dem Aspekt der Fiille. Das Motiv des Friihlings
wird durch derartige Hiufungen malerisch ausgeschmiickt. In D. Naborowskis
Imitation der horazischen 2. Epode lassen sich zwar keine Hiufungen nachweisen,
aber die Verwendung der Substantive >stada< (Herden), >roje< (Schwdrme),
>wojsko< (Truppe) und >hufce< (Scharen), welche zudem meistens im Plural
stehen886, weist ebenso auf die Fruchtbarkeit und Fiille dieser beliebten Jahreszeit

hin.

Zachodnie wiatry drzewa rozwijaja,
Rozliczne kwiaty pola odziewaja,
Jezierne stada mnoza ptody swoje,
Nowe na pasza wylatuja roje,

¥ Cezary, Melodia krzykliwego na wiosne stowika, in: Poeci polskiego baroku, Bd. 2, S. 164.

Als die vom schnellen Flug getragenen,

Gefliigelten Monate von der Welt verflogen,

Mai, da er mit schwererem Gold verziert war,

Lief3 vom Hals eine glinzende Feder herunter.

Von miider Stirn warf er spdter

Duftende Zweige von bunten Bliimchen herab,

Welche auf nahe Gdrten fielen,

Deswegen bliiht der Mai ewig von jener Herrlichkeit.

886 A. Karpifiski bemerkt, dass die Verwendung der Pluralformen in der Landlebendichtung die
»identyfikacje obrazowa* Bildidentifikation ausschlieit, d.h. in den Landschilderungen treten
anstelle der konkreten die poetischen Konventionen, welche die verlangte Harmonie herstellen
konnen, vgl. Karpinski, Staropolska poezja, S. 123.
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Niewinne wojsko z owczarnie wychodzi
I ma¢ odziane pierzem hufce wodzi.*’ (V. 43-48)

Fiir gute Fruchtbarkeit und Gedeihen in der Friihlingslandschaft sind neben dem
Wasser und der Sonne, vor allem die Westwinde, besonders der Zephyrus,
verantwortlich.*® Der sanfte Wind bringt der Natur und den Menschen eine
erfrischende Erquickung und belebende Krifte. M. K. Sarbiewski 1ddt im Gedicht
1V 26 AD AURAM die schone friithlingshafte aura in seine eine Pappel enthaltende

Landschaft ein. Ihr Begleiter Zephyrus soll sie mit ihr zusammen besuchen.

Hic tibi liber Zephyrus comas per-

sultet et ramos; vagus hic supinas

Increpet frondes, teneroque vexet
Gramina lusu.®® (V. 5-8)

Restlimierend ldsst sich mit Baranowicz wiederholen, dass ,, [...] wiosna kozdemu
czas zgota wesoty“**® (V. 28) [...] der Friihling doch jedem eine frohliche Zeit ist.
Seine Freude iiber den Vogelgesang, welcher sich mit dem Rufen der Frosche und
dem Gerédusch der auf dem Fluss brechenden Eisschollen mischt, wird allgemein
mitgeteilt. Diese Begeisterung iiber die frithlingshafte Natur dient Baranowicz als
Lobpreis ihres Schopfers. Die gesamte Natur wird zum Abbild der
Barmherzigkeit und der Liebe Gottes. Von hier aus reicht nur ein Schritt, um den
Frithling mit der Ideallandschaft oder selbst mit dem Paradies zu verkniipfen.
Daran wagt sich J. Gawinski, indem er dichtet: ,,Maj dzisiaj ludzkim oczom
ziemskie stawia raje®®' (V. 6) Der Mai fiihrt heute irdische Paradiese vor die

Augen der Menschen. Die friihlingshaft bliilhenden Girten und die mit dem

%7 Naborowski, Pie$n ad imitationem Horacjuszowej ody ,,Beatus ille, qui procul negotiis”, in:
Poeci polskiego baroku, Bd. 1, S. 202.

Die Westwinde geben den Knospen Kraft,

Zahlreiche Blumen bekleiden die Felder,

Seeherden vermehren ihren Nachwuchs,

Neue Schwirme fliegen suchend nach Futter hinaus,

Eine unschuldige Truppe verldsst die Schdferei

Die Mutter-Glucke fiihrt mit Federn bedeckte Scharen.

888 Vgl. Schonbeck, Der locus amoenus, S. 18, 58.

89 Sarbiewski, IV 26 AD AURAM, in: ders., Liryki oraz Droga rzymska, S. 390.

890 Baranowicz, O wio$nie. Wszystkim wiosna nie jest sprosna, in: Poeci polskiego baroku, Bd. 1,
S. 472.

¥ Gawinski, Maj, in: Poeci polskiego baroku, Bd. 2, S. 141.
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himmlischen Perlentau befeuchtete Erde vermag der Dichter nur mit dem
irdischen Paradies zu vergleichen. Das heifit auch weiter, dass die ldndliche
Lebensform und die dortige Natura nach Meinung des Landadels von Gott

gesegnet sind.

Pola, sady, ogrody, taki zielenieja,

Gospodarz na to patrzac cieszy sig¢ nadzieja.

Boze, tu cuda Twoje, tu Twe wielkie dziwy!

Wszystko rodzisz i dajesz, Ojcze dobrotliwy.*? (V. 17-20)

Der Friihling ist eine wichtige Komponente der Landlebendichtung. Er gehort fest
zu den an die antike und christliche Tradition anschliefenden aménen lédndlichen
Landschaftsdeskriptionen, welche ihrerseits von den Annehmlichkeiten des
bevorzugten Landlebens liberzeugen sollen.

Demzufolge ldsst sich sagen, dass die polnischen Barockdichter den Topos des
Gartens bzw. den der amoénen, frithlingshaften Ideallandschaft, ebenfalls in der
Landlebendichtung mit  mannigfaltigen, traditionsgebundenen  Motiven
verkniipfen, welche alle zusammen eine ideale Gartenlandschaft erzeugen.

Zum Schluss soll noch das Werk Gosciniec abo krotkie opisanie
Warszawy (Ein Weg oder eine biindige Beschreibung von Warschau) Adam
Jarzgbskis angesprochen werden, obwohl es nicht unmittelbar zur
Landlebendichtung gehort. Das Werk schildert die damals wichtigsten
Besitztiimer, die in Warschau zu dieser Zeit vorhanden waren. Der Autor®™”
widmet sein Werk dem Kron- und Hofmarschall, Adam Kazanowski, was sich in
seiner panegyrischen Sprachweise und in der Zahl der Kazanowskis Giiter
beschreibenden Verse (V. 1025-1655) widerspiegelt. Obwohl das Werk aus
literarischer Sicht einen niedrigen Wert besitzt, schenkt der Autor dem Rezipient
eine unterhaltsame Stadtfilhrung durch die polnische Hauptstadt des 17.

Jahrhunderts, bevor sie 1655 von den schwedischen Truppen zerstort wurde. Auf

2 Ebd.

Felder, Obstgdrten, Gdrten, Wiesen griinen,

Der Landmann sieht das (und) freut sich mit Hoffnung.

Gott, da sind Deine Wunderwerke, da sind Deine grofien Wunder!

Du bringst und gibst alles, wohlwollender Vater.

%3 Die Bibliographie Adam Jarzebskis ist sehr liickenhaft. Es ist jedoch bekannt, dass er als
Musiker und Baubeauftragter am Hof des Zygmunts III und Wiadystaws IV in Warschau tétig war.
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diese Weise wurden auch die damaligen Warschauer Gérten verewigt, welche die
von A. Jarzgbski beschriebenen Palédste des Konigs und der Magnaten geschmiickt
haben. Der Autor schildert sie sachbezogen und realistisch. Er interessiert sich vor
allem fiir technische Losungen und neuartige Einrichtungen, weniger fiir die

girtnerische Kunst und Schonheit.

Wynidg przed bramg z Zamku,

I postrzegg z drzewa ganku;

Za nim ogrod jest niewielki,

W nim sa kwiatki, owoc wszelki,

A krynica tuz przy wiezy,

Z ktorej woda w Zamek biezy.

Jeden chiop kotem sprawuje,

Do gory ja wyprawuje.** (V. 943-950)

Die Vielzahl und der Reichtum der girtnerischen Flora werden nur dann zum
Ausdruck gebracht, wenn sie die Darstellung des adligen Vermodgens unterstiitzen
sollen. ,,Az tam drzewka cudzoziemskie, / Jak u pana, nie ziemienskie* (V. 2073f)
Erst dort auslindische Bdumchen / wie bei einem Herrn, keine Ildndlichen,
bemerkt A. Jazebski im koniglichen Garten®” und zihlt dann zahlreiche,
exotische Baumarten wie z.B. Zitronen-, Feigen- oder Orangenbdume etc. auf.

Die Girten stellen in diesem Werk kein souverdnes literarisches Motiv dar. Sie
sind nur ein Gegenstand, dem der Autor fiir gewisse Zeit seine Aufmerksamkeit
geschenkt hat, weil sie, dhnlich wie die Paldste, den Reichtum der Besitzer
widerspiegeln sollen. Auf diese Weise tiberliefert A. Jazgbski selektiv das Bild
der barocken Magnaten- und Konigsgérten, das zwar in der Landlebendichtung

als Gegensatz zum ldndlichen Garten angesprochen, aber kaum dargestellt wird.

%94 Jarzebski, Gosciniec abo krotkie opisanie Warszawy, S. 100.

Ich gehe aus dem Schloss vor das Tor,

Und erblicke eine Loggia aus Bdumen;

Hinter ihr ist ein kleiner Garten,

In ihm gibt es Blumen, allerlei Friichte,

Und eine Quelle direkt neben dem Tor,

Aus der das Wasser ins Schloss fliefst.

Ein Mann dreht mit dem Rad,

Er schickt das Wasser nach oben.

%95 Uber die Skulpturen im koniglichen Garten in Krakowskie Przedmie$cie und ihre symbolische
Bedeutung aus der Sicht der Gartenkunstgeschichte siehe: Badach, Tresci rzezb z wazowskiej
rezydencji Villa Regia, S. 171-182.

Es handelt sich u.a. um die Skulpturen des mit einem Zentauren kdmpfenden Herkules, eines von
einer Schlange gebissenen Rosses, eines mit einem Delphin kdmpfenden Jungen und des Cupidos
an einer Quelle.
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4 Uberblick: Stile der europiischen Gartenkunst

Der folgende Uberblick iiber die Stile der europdischen Gartenkunst soll zur
Vervollstindigung der vorliegenden Arbeit beitragen, da die Auspridgungen und
Darstellungen des literarischen Gartenmotives nicht selten durch die realistischen

Girten beeinflusst wurden und die Dichter selbst von diesen inspiriert wurden.

Die Geschichte der Gartenkunst ist die Geschichte des sich stetig wandelnden
Verhéltnisses des Menschen zur Natur. Im Garten spiegeln sich die Sehnsucht des
Menschen nach dem Paradies so wie seine Furcht vor der realen Natur und sein Wunsch,
diese zu beherrschen wider. Der Garten ist somit nicht so sehr eine Welt im kleinen,
sondern eher Ausdruck des menschlichen Weltbildes, eines Bildes, in dem jeweils
abhéngig vom Selbstbewulitsein des Menschen definiert ist, was unter >>Natur<< zu
verstehen sei.*”®

Im Dunkel der Zeit verschwinden die Gérten von Persien, Mesopotamien und
Agypten, deren Einfliisse auf die spiteren Volker noch zu erahnen sind. Auch fiir
griechische Gérten konnen nur liickenhafte Indizien nachgewiesen werden. Eine
groBBere Anzahl von Quellen ist von romischen Gérten iberliefert, die
archédologische oder kiinstlerische Hinweise ihrer Existenz hinterlassen haben.

Man kann annehmen, dass in Griechenland die Gérten vor allem als vorstadtische
Nutzgirten oder als wirtschaftliche Léandereien z.B. Wein-, Baum- oder
Gemiisegdrten angelegt wurden, was sich in den spéteren Schriften des Cato und

Varro nachlesen lisst.>’

Obst, Gemiise und Zierpflanzen, wie Rosen, Myrte sowie
Efeu, die fiir religiose Zwecke und den Eigenbedarf vorgesehen waren, sollen in
diesen Girten vorhanden gewesen sein. Alle griechischen Stiddte besallen
auBBerdem Heiligtumsgirten und —haine, umpflanzt mit den bestimmten Gottheiten
geweihten Pflanzen oder Baumen. Die Eiche wurde Zeus, der Lorbeerbaum
Apollon, der Olivenbaum Athene und der Myrtebaum Aphrodite geweiht. Mit der
Verehrung der  Vegetation  wurde  Aphrodite als Liebes- und

8

Fruchtbarkeitsgottin®*® verbunden und mit ihr Adonis, dessen Kult in sog.

>Adonisgértchen< besonders durch Frauen gepflegt wurde. Zudem waren

%96 Hammerschmidt/Wilke, Die Entdeckung der Landschaft, S. 9.
%7 Vgl. Carroll, Antike griechische Girten, S. 84, 90.
%% Vgl. Karageorghis/Carroll-Spillecke, Die heiligen Haine und Gérten Zyperns, S. 141-146.
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auBerhalb der Stadt Athen die Parkanlagen der Akademie, im Lykeion und dem
Kynosarges - als ,,[...] griine, schattige und bewésserte Idylle, Girten und Haine
an alten geheiligten Orten“®”- bekannt. An diesen Stitten befanden sich auch
Gymnasien, Bibliotheken und Sportplidtze. Die mit ihnen in Verbindung
stechenden Philosophenschulen von Platon, Aristoteles, Epikur und Theophrast
sollen ebenfalls mit Gérten versehen gewesen sein.

Die alten Romer entwickelten dagegen eine raffinierte Gartenbaukunst. Man legte
viel Wert darauf sowohl in den Stddten wie auch auf dem Lande einen Garten zu
besitzen. Vornehmlich das Atrium des stiddtischen Hauses sowie der zum Peristyl
ausgebaute Innenhof wurden gerne bepflanzt und geschmiickt.’” Weitere
Moglichkeiten boten die in den schonen offenen Landstrichen vorhandenen
Villengelidnde, welche sich weiter ausdehnen lieBen als die in der Stadt und so
mehr Platz fiir groBere, zum Teil mehrere Peristyle und Gérten zur Verfligung
hatten.””" Unter schattenspendenden und friichtetragenden Baumen, duftenden
Blumen, Strduchern und Zierpflanzen waren Skulpturen und Springbrunnen zu
finden. Man benutzte Buchsbdumchen, um aus ihnen griine Figuren zu formen

und den Garten auf diese Weise zu verschonern.

Insgesamt stellten die Villen je eine Welt im Kleinen dar. Tiere, die zu Lande, zu Wasser
und in der Luft zu Hause waren, gezihmte und wilde [...], vielerlei Nutzpflanzen,
Biaume, Weinrebe und ein reicher Schmuck an Zierstrauchern und Blumen dazu. Die
Villen niherten sich also einer Autarkie, zumal im Luxus.”*

Der Garten war meistens eng auf das Bauwerk bezogen und erweiterte den
Lebensraum der Villa. Die Villa dagegen wurde mit Wandmalereien mit
Naturmotiven ausgeschmiickt, die ihrerseits den Garten in den Innenraum
projizierte. In den schriftlichen Zeugnissen jener Epoche wurden zahlreiche
Schilderungen der Villen und ihrer Gérten (Cicero, Plinius der Jiingere, Markus
Moderatus Columella) gegeben, in denen sich ihre Anmut und Pracht

widerspiegelten.

89 Carroll, Antike griechische Giérten, S. 87; vgl. Carroll-Spillecke, Griechische Gérten, S. 158-
162.

% Siehe: Jashemski, Antike romische Girten in Campanien, S. 179-186.

%01 Vgl. Meier, Der romische Garten, S. 94f.

%2 Meier, Der romische Garten, S. 103.
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Im Mittelalter présentiert sich der Garten als ummauerter Raum, ein hortus
conclusus. Er wurde wegen enger Raumverhéltnisse isoliert von den
Wohngebduden und der >wilden< Natur ex aequo abseitig angelegt. Eine
architektonische Verbindung zwischen dem Bauwerk und der Gartenanlage war
noch nicht vorhanden, als iiberschaubare Ordnung wurde eher eine Trennung
bevorzugt.””

Der Klostergarten und der hofische Lustgarten sind die beiden wichtigsten
Reprisentanten der Gartenbaukunst in der Zeit des Mittelalters.

Der Klostergarten, bei dem der Nutzaspekt im Vordergrund stand, wurde bei
verschiedenen Konventen durch Mdnche gepflegt. Seine Struktur, in der sich
»l...] die Synthese von medizinisch-naturwissenschaftlichen, religiésen und

«904

asthetischen Vorstellungen des Mittelalters widerspiegelt, war einfach und

tibersichtlich. Er bestand vor allem aus einem Gemiise- und Heilkrdutergarten
sowie dem Kreuzganggeviert und dem mit Obstbiumen bepflanzten Friedhof.””
In der Gestaltung der mittelalterlichen Gartenanlage spielten die nach antiken
Vorbildern orientierten Klerikerschriften eine wichtige Rolle, in denen nicht nur
die gértnerischen Tétigkeiten dargestellt wurden, sondern auch Pflanzen mit ihren
natiirlichen Eigenschaften und mit der ihnen zugeschriebenen, sinnbildlichen
christlichen Symbolik.

Der Klostergarten wurde auch zum Vorbild fiir den hofischen Lustgarten. Es kam
zur Verweltlichung des zum sakralen Bereich zdhlenden Klostergartens. Der
allegorische franzosische Roman de la Rose aus dem 13. Jahrhundert beschreibt in
lyrischer Form die Bedeutung und den Charakter des Gartens in der ritterlich-
hofischen Gesellschaft jenes Zeitalters und seine Vermittlerrolle zwischen dem
profanen und sakralen Bereich als Ort des paradiesisch-himmlischen Abbilds und
als locus amoenus unter der Herrschaft der weltlichen Venus. Viele reale
Burganlagen waren allerdings rdumlich sehr eingeschrinkt und erlaubten daher
keine groBeren Gartenbauten. Dass der Garten jedoch eine besondere Rolle fiir die
Menschen jener Zeit spielte, ldsst sich aus den schriftlichen und bildlichen
Quellen ableiten. Sie helfen auch bei der Rekonstruierung des hofischen und

stadtischen Lustgartens, der meistens mit Blumenwiese, eingefassten Gemiise-,

903 ygl. Ciotek, Ogrody polskie, S. 18f, 21f.

%% Kluckert, Gartenkunst in Europa, S. 24.

%5 ygl. Keller, Kleine Geschichte der Gartenkunst, S. 35; Kluckert, Gartenkunst in Europa, S. 22;
Willerding, Gérten und Pflanzen des Mittelalters, S. 255f; Ciotek, Ogrody polskie, S. 21.
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Blumen- und Krauterbeeten, Wasserquellen, Lauben und Bdumen ausgestattet

906

war. Im Laufe der Zeit wurde ihm ein Tiergarten angeschlossen.” Die einzelnen

Gartenteile waren streng voneinander getrennt.

Zu Ende des 15. und im 16. Jahrhundert war Italien ein grofes Vorbild fiir alle
Liebhaber von Wissenschaft, Literatur und Kunst. Aber auch die italienischen
Renaissancepalast- und Gartenanlagen wurden zum Muster und zur
Inspirationsquelle fiir die europédische Gartenkunst, welche sich ihrerseits an den
aus der Antike {iiberlieferten, literarischen Schilderungen orientieren. Neben
Werken des jlingeren Plinius wurden auch die Gérten Ciceros oder Dichtungen
des Ovid, Theophrast und Demokrit wiederentdeckt. In der Dichtkunst und den
philosophischen Traktaten jener Zeit strebte man nach Entfaltung des Bildes eines
idealen Gefildes unter freiem Himmel, welches im Garten verwirklicht wurde.
Bereits in Boccaccios Rahmenerzdhlung Decamerone (14. Jh.) wurden typische
Zige fir Villen und Girten der beginnenden Renaissance zum Ausdruck
gebracht. Es wurde versucht, die literarischen Topoi der vergangenen Epochen im
Garten wahrnehmbar zu machen. Das irdisches Paradies und der Widerschein des
Goldenen Zeitalters offenbarten sich in neuen kunstvollen Gartenanlagen. Man
sah in ihnen auBerdem einen Lustgarten und einen locus amoenus. In den
zeitgendssischen Ansichten wurde neben einer tiefen Begeisterung fiir die Antike
zugleich eine humanistische Sichtweise auf die Natur zum Ausdruck gebracht.””’
In der historischen Entwicklung lassen sich drei Haupttypen von Gartentheorien
erkennen. Der erste Typus enthédlt die antiken und mittelalterlichen
Gartenanlagenschilderungen, jedoch ohne neue Erkenntnisse. Bei dem zweiten
Typus handelt es sich um die phantasiereichen Gartenallegorien, auf deren Basis
zahlreiche Elemente in der Gartenbaukunst der Renaissance und des Barock
verwirklicht wurden. Der dritte Typus befasst sich mit pragmatischen Theorien,
die konkrete Gestaltungshinweise beinhalten, die bis ins 19. Jahrhundert
angewendet wurden.”®

Zu den fiihrenden Gartentheoretikern der Renaissance gehdrten u.a. Leon Battista
Alberti, Desiderius Erasmus von Rotterdam, Bernard Palissy oder Francesco

Colonna, der im Jahre 1499 sein allegorisches Werk Hypnerotomachia Poliphili

906 Vgl. Kluckert, Gartenkunst in Europa, S. 31; Ciotek, Ogrody polskie, S. 22-25.
%7 Vgl. Seifertova, Der Garten in den Augen der Humanisten, S. 25.
%% Vgl. Kluckert, Gartenkunst in Europa, S. 40.
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verfasst hat. Das mit 196 Holzschnitten reich illustrierte Werk erschien in
Venedig und wurde fiir reiche Besitzer von Villen und Gérten richtungweisend.
Anregend fiir viele gartenkiinstlerische Ideen in der Folgezeit schildert der Autor
in diesem Buch ,,[...] die Menschheitsgeschichte als Weg aus der unkultivierten
Natur durch verschiedene Geistes- und Gemiitsverfassungen, gespiegelt in
unterschiedlich gestalteten Landschaften, Gérten und Architekturen bis hin zum
Licht der Antike.*” Nach einem Zug durch anschauliche Girten, girtnerische
Felder und Zeugnisstitten der Antike findet der Protagonist Poliphilus sein Ideal
der Wahrheit auf der runden Garteninsel Kythera inmitten des Meeres.

Trotz verschiedener Formen lassen sich fiir den Renaissancegarten
verallgemeinernd typische Eigenschaften feststellen. Der Garten ist geometrisch
angelegt und in durch Achsen klar voneinander getrennte Abteilungen
(Kompartimente) eingeteilt, die wiederum in Parterres unterteilt sind. Die
Parterres sind in wenigstens vier gleich grofle Bereiche aufgeteilt, die gewdhnlich
auch von Wasserbassins umgeben sind. Wege und Blickpunkte sind unter
Riicksichtnahme auf die Zentralperspektive entworfen. FEine groBziigige
architektonische Komposition aus Treppen bzw. Terrassenanlage und Balustraden
hebt die zum Gebdude hinfilhrende Achse hervor. Die Wege sind von
geschnittenen Buchshecken umgeben. Schatten findet man unter Pergolen aus
Holz oder Stein, welche von Wein, Glyzinien oder Geiflblatt umrankt werden. Die
mit mythologisch-allegorischen Skulpturen ausgestatteten, kiinstlichen Grotten
und griine Heckenlabyrinthe bzw. Irrgirten erhalten als feucht-dunkle Stétte bzw.
als Initiations-Architekturen neben schmiickenden Funktionen hauptséchlich
didaktisch-symbolische Aufgaben. Das angenehm kiihle Klima wird durch
zahlreiche, auf hoch entwickelter Ingenieurskunst basierende Wasserkiinste
geschaffen, welche auch die Aufgabe haben, die géartnerische Anlage zu
bewissern und zu beleben.”'® AuBerdem wurden die ausgegrabenen antiken Funde
bzw. ihre Kopien als ausgesuchte geschmackvolle Dekors in den zeitgendssischen
Girten aufgestellt. Bauwerk und Gartenraum wuchsen allméhlich zu einer Einheit
zusammen. Die Gartenkunst jener Zeit wurde durch verschiedenen Typen, meist

nach der Funktion, bestimmt.

%% Artikel: s.v. Gartenstile Europas, in: Kleines Worterbuch der europiischen Gartenkunst, S. 20.
?19'yol. Ebd., S. 22.
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Erwidhnenswert ist dabei eine in den oben genannten Gartentypen weit entwickelte
Semantik, die charakteristisch fiir die Garten des Mittelalters, der Renaissance und
des Barock ist und welche in den Landschaftsgérten der Aufkldarung und der
Romantik durch die Empfindsamkeit ersetzt wird.

Seit der italienischen Renaissance wichst die Vorliebe fiir die neue Gestaltung
oder Griindung eines Gartens, die im 17. Jahrhundert ihren Hohepunkt erreicht.
Von der Renaissance bis zum Barock entwickeln sich kontinuierlich verschiedene
Gartenformen, zu deren wichtigsten kennzeichnenden Merkmalen maf3geblich
eine reguldr-geometrische Gestaltung, Wasserkiinste und thematisch ausgesuchte

Skulpturen gehoren.

Obwohl die meisten Eigenschaften des Renaissancegartens durch die spéteren
Gartenstile iibernommen wurden, wurde die pridsente Harmonie, Schonheit und
Ordnung im humanistischen Garten der Renaissance um die Wende des 16. zum
17. Jahrhundert durch die ,,[...] Neigung zu iibersteigertem Ausdruck, starke
Farbigkeit und teilweise grotesken phantastischen Effekten, jedoch wvoll
schopferischer Vitalitit“!" des manieristischen Gartens ersetzt, der als -]
Spiegelbild eines ebenso hochgebildeten wie zutiefst zweifelnden Menschen*”'?
dargestellt werden sollte.

Das 17. Jahrhundert, das sog. >Grand Siécle<, steht dagegen in der Gartenkunst
vor allem unter dem Zeichen des klassischen franzdsischen Gartens, der zum
Symbol der koniglichen Macht und GroBe erhoht wurde. Ludwig der XIV, der
Sonnenkonig, wurde mit seiner Schloss- und dazugehdrigen monumentalen
Gartenanlage in Versailles zum Herrschaftsbegriff dieses Zeitalters. Der
Hauptgestalter der neuen Residenz des franzosischen Konigs war der
Gartenkiinstler André Le Notre, der mit dem Entwurf des Gartens in Vaux-le-
Vicomte fiir Nicolas Fouquet den klassischen Garten im franzosischen Stil

begriindet und sich damit bereits einen Namen gemacht hatte.”'

Zum Synonym
des barocken Architekturgartens wurde Versailles als Kronung dieses Stils
bekannt. Frankreich wurde zum tonangebenden Land in der Gartenbaukunst fiir
das nachfolgende Jahrhundert und franzosische Einfliisse sind in fast jedem

Barockgarten nachweisbar. Jedes Land oder jeder Besitzer entwickelte den

I Bazin, DuMont’s Geschichte der Gartenbaukunst, S. 81.
2 Vgl. s.v. Gartenstile Europas, in: Kleines Worterbuch der europiischen Gartenkunst, S. 22.
o3 Vgl. Brix, Franzdsische Gérten, S. 150.
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barocken Gartenstil individuell, wobei auch Ideen aus anderen Quellen, z.B. aus
Italien oder Holland, mitverarbeitet wurden.

Die klassischen franzoésischen Barockgérten zeichnen sich durch die zentrale
Orientierung auf das Schloss als Mittelpunkt des Gartens und der von dort
ausgehenden Ferne und perspektivischen Weitldufigkeit der Gartenanlagen aus.
Besondere Gestaltungselemente sind die Symmetrie von Wegen und
Wasserlaufen, spezielle Geldndegestaltungen, Terrassierungen und geometrische
Formen wie z.B. Vierecke, Ovale und Halbkreise. Ornamentale Rasenfldchen,
Blumenrabatten, nach ars topiaria beschnittene Buchsbaumchen, Boskette und
kunstvolle priachtige Parterres bilden barocke Formelemente und Figuren.
Labyrinthe, Heckentheater und Grottenarchitekturen sollten die ungeziigelte Natur
symbolisieren, die als formale Elemente in den Garten eingebettet wurden. Auf
diese Weise wurde die Beziehung zwischen dem Reich der Geometrie und dem
der Metaphysik zum Ausdruck gebracht’'® Die in den Girten gesammelten
Kunstwerke stellten meistens ein komplexes symbolisches Programm dar, das
sich auf metaphorische, symbolische und allegorische Weise auf den Besitzer
bezichen ldsst. Wasserspiele, Kaskaden und Fontdnen wurden zu einem
eindrucksvollen Wassertheater, das den Betrachter in Begeisterung versetzten
sollte. Die technischen Einrichtungen, die meist unsichtbar fiir den Besucher
waren, sollten die gesamte Gartenausstattung in Bewegung bringen und erhalten.

>Die Kunst der Illusion<’'

und des Tauschungsmanoévers wird zu einem
wichtigen Aspekt sowohl in der Barockgartenbaukunst wie in der gesamten
barocken Kultur. Der Barockgarten beinhaltet die gesamte barocke Vorstelung
von der Welt, welche auf die Koexistenz der vier Elemente Erde, Wasser, Luft
und Feuer basiert. ,,Der Mensch soll in seinen Werken die Gegensitze und
Missklinge der Natur nicht unterdriicken, sondern durch Kunst regulieren.<’'®
Zum obligatorischen Element des Barockgartens wurden auch die exotischen
Pflanzen und Tiere, die in Orangerie- und Menageriegebdauden unterbracht werden
mussten. Fiir die private Zuriickgezogenheit waren Eremitagen oder so genannte
giardino segreto vorgesehen, wo sich der Besitzer und seine Familie von den

offiziellen Zeremonien erholen konnten. Das Konzept des Barockgartens wurde

theoretisch erstmals von A. J. Dézallier d’Argenville im Werk La Théorie et la

ol4 Vgl. Brix, Franzosische Gérten, S. 173.
713 Kluckert, Gartenkunst in Europa, S. 213; vgl., Brix, Franzosische Garten, S. 164.
%16 Brix, Franzésische Girten, S. 163.
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Pratique de Jardinage (1709) vorgetragen und literarisch von René Rapin bereits
1665 im Werk Hortorum lib. 1V. Joan. Meursii fil. Arboretum sacrum. Angeli
politani rusticus. Carmen eruditissimum Lazari Bonamici. Adhaec Lipsii leges
Hortenses verewigt.

Der auf den Barock folgende Rokokogarten war durch verspielte Heiterkeit,
Sehnsucht nach Idylle und Intimitét geprdgt. Man kann eine Abkehr vom extrem
Reprisentativen und Uberdimensionalen beobachten. Der anschlieBende
Klassizismus orientierte sich, in Anlehnung an die antiken Grundlagen unter
Verzicht auf den Einsatz der Formenvielfalt, auf die Hochziele in >>stiller Einfalt

und edler GroBe<<.’!’

Die Vorstellung iiber den Garten des 18. Jahrhunderts, die hdufig mit dem Bild
des englischen Gartens gleichgesetzt wird, kann als Bild vom ,,[...] ideale[r]n Ort
[...], an dem Kiinste und Wissenschaften sich neu formatieren, mischen und

. e .. 918
>interdisziplindr< kombinieren [...]*

, beschrieben werden. Die Wiege der
neuen Gartenkunst war in diesem Fall England, das Land, in dem es am Ende des
17. Jahrhunderts zum Denkwandel auf der politischen, wirtschaftlichen und
sozialen Ebene kam.”" Demzufolge wurden auch die Bezichungen zwischen
Literatur, Asthetik und Gartenkunst neu gestaltet. Die Stimmen der
Gartentheoretiker des 18. Jahrhunderts, wie z.B. die von Thomas Whatley,
William Mason oder William Chambers, waren mit denen der Literaten, wie z.B.
Addison, Backon, Pope, Rousseau, GeBner und Sulzer einig, dass die
Landschaftsgérten so entworfen werden sollten, dass niemand die menschlichen
Intervention merken konnte und die Natur selbst die Form bestimmen sollte. Die
Theorie der Gartenkunst wurde sowohl zur gleichwertigen, wissenschaftlichen
Disziplin emporgehoben wie auch als Teil der Kiinste anerkannt’®® Als
literarischer Vorlaufer der englischen Landschaftsgartenanlage’ wird Miltons

922

Paradise Lost”™" (1667) bezeichnet. Zahlreiche englische Landschaftsgérten und

' Vgl. s.v. Gartenstile Europas, in: Kleines Worterbuch der europiischen Gartenkunst, S. 23-26;
Keller, Kleine Geschichte der Gartenkunst, S. 80-86.

918 Oesterle/Tausch, Einleitung, S. 11.

%9 Es handelt sich um die Glorious Revolution (1688) und um die um ein Jahr jiingere Declaration
of Rigths, die als Fundamente der modernen Gesellschaft gelten konnen, vgl. Kluckert,
Gartenkunst in Europa, S. 354; Buttlar, Der Landschaftsgarten, S. 9; Hammerschmidt/Wilke, Die
Entdeckung der Landschaft, S. 9.

920 Heinz, Parallelen von Gartenkunst und Romantheorie, S. 265.

921 Vgl. Tausch, Locke, Addison, Hume und die Imagination des Gartens, S. 41f.

%22 Es handelt sich um die Schilderung des Paradieses im vierten Buch.
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—parks lassen sich als ,,[...] Naturgemélde in der Manier Poussins, Dughets oder
Lorrains*“> betrachten, was gleichzeitig der Ansicht entsprach, dass sich in einem
Garten die Fantasie eines Dichters und der Sinn eines Malers widerspiegeln
sollten.”

Der strengen geometrischen Gestaltung des franzdsischen Gartens, die in England
mit dem Absolutismus von dessen Herrschern gleichgesetzt wurde, wollte man
die kultivierte, aber nicht mehr organisierte Natur gegeniiberstellen. Die Natur
wurde in der Zeit der Aufklirungsbewegungen zum Symbol der Freiheit.”” Die
trennende Mauer wurde abgeschafft und an ihre Stelle wurden so genante Aha-
Griaben - unsichtbare Griben, bzw. versenkte Mauern auch Ha-Ha genannt -
eingefiihrt, um die Umgebung in die gesamte Gartenkonzeption einzubeziehen.
Die Verbindung der natiirlichen Umgebung mit weich geschwungenen Wegen,
die immer wieder den Blick auf eine tiberraschende, neue Augenweide freigeben,
mit sich natiirlich windenden Fliissen und Teichen, Seen und Rasenfldchen,
welche mit malerischen Baumgruppen oder kleineren Wildern aufgelockert
wurden, konnen als typische Merkmale des englischen Landschaftsgartens
genannt werden.

Die reiselustigen Engldnder iibernahmen dabei in ihren Landschaftsgirten
exotische und fremde FElemente, die sich in Verbindung mit antiken
(italienischen), gotischen, chinesischen und orientalischen Vorbildern bringen
lassen.”” Sie erschienen in der Gartengestaltung jener Zeit als importierte oder
nachgeahmte Staffagebauten.

Die Geschichte der Landschaftsgirten wurde von umfangreichen theoretischen
Uberlegungen und Differenzierungen begleitet.

Horace Walpole unterscheidet zwischen Parkgarten, Zierfarm und freiem Wald-
und Naturgarten. Heni Watelet klassifizierte in malerische, poetische und
literarisch-romantische Gérten. Ebenfalls wurde nach Stimmungscharakter und

Jahres- und Tageszeitprigungen unterschieden.’”’

3 Kluckert, Gartenkunst in Europa, S. 365; vgl. auch Przybylski, Ogrody romantykéw, S. 7;
Buttlar, Der Landschaftsgarten, S. 14.

”*Ebd., S. 374.

925 Vgl. Buttlar, Der Landschaftsgarten, S. 9.

26 Vgl. s.v. Gartenstile Europas, in: Kleines Worterbuch der europiischen Gartenkunst, S. 29.

%27 Buttlar, Der Landschaftsgarten, S. 16.
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Im Laufe der Zeit bildeten sich aus dem englischen Landschaftsgarten oder —park
weitere Formen, die sich nach dem Charakter jenes Landes und dem Zeitalter

differenzieren lassen, heraus.

In den franzdsischen Gérten der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts ist ein einzigartiger
Wechsel in der Motivik der Gartengestaltung festzustellen. Das betrifft nicht nur den
beinahe schon schroffen Ubergang von der formalistischen zur romantischen Anlage,
sondern auch die gesamte Gartenthematik. Der Rousseausche Aspekt >>Zuriick zur
Natur<< wird zu einer Art Weltflucht verstérkt.”**

AuBerdem kommt es in der Gartenkunst immer wieder zum Mit- und
Nebeneinander von anderen Kiinsten wie Architektur, Bildhauerei, Malerei,
Musik und Dichtung, welche den Epochenstil in unterschiedlichem Mafle
beeinflusst haben. Leider sind die Gartenkunst und seine Muse — eine von drei
Musen, die erst im 18. Jahrhundert von Horaz Walpole ins Leben berufen
wurden’” - den Zeiteinfliissen und Krisen ausgesetzt. Viele der wunderbaren und
wertvollen Girten sind flir immer verloren gegangen oder so verdndert worden,
dass man heute die urspriingliche Schonheit und Einheit nicht mehr erkennen
kann und nur die schriftlichen und bildlichen Zeugnisse den verlorenen Glanz und
Prunk iiberliefern. Deswegen bleiben die Verse des polnischen Dichters, Jonasz
Koftas, des 20. Jahrhunderts immer aktuell: ,,Pamigtajcie o ogrodach / Przeciez

stamtad przyszliscie [...]”*° Denkt an Gdrten / Von dort seid ihr gekommen [...].

2% Kluckert, Gartenkunst in Europa, S. 443.
29 Vgl. Jluxaues, [1033us canos, S. 10.
%30 Kofta, Pamigtajcie o ogrodach, S. 205.
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5 Schlusswort

Im 17. Jahrhundert findet die Gartenkunst in Polen, entsprechend der
europdischen Entwicklung, eine grole Beachtung. Dieses allgemeine Interesse
spiegelt sich ebenfalls in Form des traditionsbezogenen Topos des Gartens in der
Dichtung wider. Gerard Ciotek, dessen Buch Ogrody polskie (Polnische Girten)
eine Anregung fiir diese Arbeit war, verfasst eine treffende Beschreibung der

polnischen Gartenkunst des Barockzeitalters:

Zaden z okresow polskiej sztuki ogrodowej nie btyszczat tak réznorodna mozaika form
jak wiek XVII. Oddziatujq podowczas zar6wno formy renesansu, jak nowe, typowe dla
wieku, ktore przenikajac si¢ stwarzaja swoiste, niepowtarzalne odmiany. Gdy doda¢ do
tego jeszcze nie zamarte tradycje Sredniowiecza i nowe francuskie propozycje, powstaje
jakze zlozony wezel stylow, manier i odmian, ktéry obecnie zaledwie w czg§ci mozna
probowa¢ rozwiktaé i odtworzy¢.”!

Diese Darstellung entspricht grof3tenteils auch den literarischen Entwicklungen im
17. Jahrhundert. In der Barockdichtung kommt es erstmals zur Vereinigung von
zwel verschiedenen Traditionen, welche einerseits aus der Antike und andererseits
aus dem jiidisch-christlichen Kreis stammen und welche entsprechend der
jeweiligen Vorstellungskraft und der dichterischen Begabung des Autors
miteinander verkniipft werden. Die Entwicklung und Anwendung vielseitiger
literarischer Formen, die Vielzahl rhetorischer Figuren und der Reichtum der
Themen und Motive, die sowohl traditionsgebundene wie auch neue Ziige
aufweisen, fiilhren in der Literatur zur Entstehung einer neuen barocken
Ausdrucksform. Diese ldsst sich ebenso in den anderen Bereichen des
Kulturlebens wie Architektur, Malerei, Bildhauerei und Gartenkunst

. 2 . .
nachweisen.””> Es kommt zur Vermischung oder iiberraschenden

1 Ciotek, Ogrody polskie, S. 59f.

Kein Zeitalter der polnischen Gartenkunst gldinzt mit einem so mannigfaltigen Mosaik der Formen
wie das 17. Jahrhundert. Zu dieser Zeit wirken sowohl Formen der Renaissance wie auch neue,
fiir diese Epoche typische, welche sich [gegenseitig] durchdringen [und infolgedessen] einmalige,
unwiederholbare Varianten entstehen lassen. Wenn man dazu die noch lebendigen Traditionen des
Mittelalters und die neuen franzdsischen Vorschldge hinzufiigt, entsteht ein sehr komplizierter
Knoten von Stilen, Manieren, Varietiten, die man derzeit nur teilweise versuchen kann zu
entziffern und wiederzugeben.

%32 Vgl. Hernas, Literatura baroku, S. 7.
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Gegeniiberstellungen der verschiedenen Kiinste und Traditionen, so dass der
heutige Betrachter die Grenze zwischen Natur und Kunst, Realitit und
Imagination nicht immer erkennen kann. Den menschlichen Sinnen wird auf diese

Weise ein auBBergewohnlicher und dsthetischer Genuss bereitet.

Die Eigenschaften der hortologischen polnischen Barocklyrik, welche iiber eine
ausgeprigte Tradition verfiigt, scheinen in hohem Malle mit den anerkannten
Eigenschaften der polnischen Barockliteratur iibereinzustimmen, die nach dem
polnischen Barockforscher Hernas iiber {iiberraschende schopferische Ideen
verfiigen, die unerwartete Assoziationen auslosen, bestehende Logiken und
Weltvorstellung zerstoren und zu neuen Gedankenwelten der Rezipienten
fiihren.”

Die neue Stromung ermoglicht auch, dass vertraute Motive und Topoi
verschiedene Anwendungen und neuartige Bearbeitungen in unterschiedlichen
Bereichen finden. Dies geschieht ebenso mit dem Topos des Gartens. Dieser ist in
der Tradition der polnischen Barockdichtung nicht nur présent, sondern er spielt
ebenfalls eine bedeutende Rolle in der Gestaltung der poetischen Aussage der
Dichter jenes Zeitalters. Durch die Sichtung und die Auswahl zahlreicher und

umfassender Quellen konnte dies in dieser Arbeit eindeutig belegt werden.

Der Topos des Gartens taucht in der Dichtung auf, die sich in einem breiten
Themenfiacher entfaltet. Seine Prdsenz ist sowohl in den sakralen wie auch
profanen Dichtwerken nachweisbar, in denen er von einem kleinen Motiv als
Neben- oder Randmotiv bis zu einem zentralen Thema als Hauptmotiv variiert
werden kann. Dementsprechend bestimmt der Topos des Gartens als wichtiges
Sujet von intensiver Anziehungskraft unmittelbar den gesamten Inhalt eines
lyrischen Werkes oder erscheint zusammen mit anderen literarischen Topoi und
Motiven.

Bei der Untersuchung der sakralen Dichtung ergab sich zuerst, dass in Anlehnung
an die Bibel und an die klassischen Quellen der Antike die christlichen
Paradiesgérten der Urzeit und der Endzeit mit dem Gestus barocken Schwungs
schwédrmerisch ausgemalt und dargestellt werden. Die althergebrachten

literarischen Quellen werden meist traditionell und unverindert verwendet. Die

%33 Vgl. Hernas, Polnischer Barock, S. 17f.
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Dichter konzentrieren sich vor allem auf die reiche Ausschmiickung und die
symbolisch-dichterische Ausgestaltung der geschilderten Paradiesgérten.

Die Schonheit und Pracht der unter der numinosen Herrschaft gedeihenden,
frithlingshaften Paradiesnatur wird mit der Atmosphére der Gliickseligkeit und der
Liebe in Einklang mit Farben, Formen, Diiften und Toénen geschildert. Man
delektiert sich an der reinen Beschreibung von Blumen und Bidumen, die alle zur
selben Jahreszeit im Friihling blithen und Friichte tragen, um das ver perpetuum,
das immer Griine und ewig Bliihende, Friihlingshafte der paradiesischen Gérten
heraufzubeschworen. Durch sie versuchen die Barockdichter Gottes Erhabenheit
und Pracht oder die vollkommene Harmonie zwischen Schopfer, Natur und
Kreatur wiederzugeben, die im paradiesischen Zustand vorhanden war und nach
der sich die Menschheit sehnt. Die Analysen ergaben, dass der Topos des Gartens
auch symbolisch oder metaphorisch gedeutet wird, wie z.B. die vier

Paradiesfliisse in Nowy Zaciqg (Die neue Aushebung) W. Potockis.

Als wichtiger Aspekt wird zudem sichtbar, dass in der polnischen Barocklyrik
eine enge Verbindung zwischen dem Motiv der heiligen Liebe und dem des
Gartens besteht. Die leidenschaftliche Liebe der menschlichen Anima zu Gott
scheint aufgrund der hortensius Metaphorik des Hoheliedes besonders das
dichterische Vermodgen anzuregen. Gemdl der damaligen Empfindsamkeit
tibernehmen die Barockdichter miihelos die Sprache der Emotionalitdt und der
Leidenschatft, wie sie das Hohelied vermittelt, in ihre geistlichen Verse.

Trotz dieser traditionellen dichterischen Verhaltensweise ergibt sich eine
neuartige Verbindung, die typisch fiir die Barockdichtung gehalten werden kann:
Dem vom Hohelied geprigten, sakralen Liebesgarten wird der weltliche

gegeniibergestellt, wobei der letztere moralisch negativ gezeichnet wird.

Neben den oben genannten Inspirationsquellen dienen den polnischen
Barockdichtern ebenfalls die neutestamentarischen Texte, welche die Idee der
Offenbarung der grenzlosen Liebe Gottes verkorpern und die Geschichte der
Menschheitserlosung erzéhlen und in denen gleichzeitig die géirtnerische
Landschaft eine relevante Rolle spielt. Trotz inhaltlicher Treue werden die auf die
Dichter wirkenden, biblischen Bilder zu eigenstindigen lyrischen Aussagen

ausgebaut, die nicht selten einer dichterischen Originalitit und Begabung
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entspringen, wie das z.B. bei M. K. Sarbiewski oder Z. Morsztyn zu beobachten
war: Die Dichter bemiihen sich insbesondere um Wiedergabe der in engem
Zusammenhang mit der Heilsgeschichte stehenden Szenen aus dem Leben Christi,

welche sie auf detailreiche und stimmungsvolle Weise schildern.

In kontrdrem Zusammenhang zu dem sakralen Garten - dies bezieht sich auf die
Reihenfolge der vorliegenden Arbeit sowie auf die Bedeutungsebene beider
Bildbereiche - steht das Labyrinth, welches die Idee des Gegengartens verkorpert
und in konkreter Form in jeder groBeren Gartenanlage des 16. und 17.
Jahrhunderts vorhanden war. Das vielseitige Symbol des Labyrinths
veranschaulicht im Rahmen des sakralen Gartens eine weltliche bzw. slindhafte
Lebensweise oder die frevelhafte Welt selbst, was auf die Zerrissenheit des

Barockmenschen zwischen dem Weltlichen und Sakralen hinweist.

Demzufolge kann der Garten auch als Ort der geistlichen Wiedergeburt angesehen
werden. Nach dem Vorbild des heiligen Augustinus sucht der verzweifelte, aber
immer noch gldubige Mensch des 17. Jahrhunderts nach einem Ort, an dem er die
Nihe Gottes wieder erfahren konnte: Zweifellos entspricht der Garten als
urspriinglicher Platz der numinosen Offenbarung dieser Wunschvorstellung. Die
heilende Kraft des Gartens wird hier durch dessen besondere Ausstattung
unterstiitzt, zu der nicht nur die gértnerische Flora gehdrt, sondern auch die

religiose Bildkunst.

Das religiose Erlebnis des Barockmenschen wird zudem durch die
architektonisch-gértnerischen Barockkomplexe des >Kalvarienbergs< angeregt,
die auch als >Kirche der Natur< bezeichnet werden konnen. Sie wurden erbaut,
damit die Glaubigen in der Umgebung der heimischen Landschaft bildhaft die
Szenen aus dem Leben Jesu und seiner Mutter ndher erleben konnten. Einige
dieser Szenen dienen auch als Quelle der dichterischen Inspiration.

In engem Zusammenhang mit dem Motiv des Gartens stehen auBerdem
pflanzliche und tierische Elemente, ohne die kein realer Barockgarten existieren
konnte. Zu den éltesten und bedeutsamsten Sujets gehort der Topos des Baumes.

Die vielgestaltige Symbolik des Baums, der als ,,Merkmal einer jeden heiligen
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«934 charakterisiert werden kann,

Landschaft und eines jeden Paradieses [...]
erstreckt sich in der religiosen Barockdichtung hauptsidchlich auf zwei
Sinnebenen: Einerseits taucht als Deutungsmoglichkeit die Gleichstellung von
Baum und Kreuz Jesu auf, wobei der Baum bzw. das Kreuz als Zeuge und
Symbol der Liebe zwischen dem fiir die Menschheit gekreuzigten Christus und

der in ihn verliebten Menschenseele aufgefiihrt werden; andererseits erscheint der

Baum als allegorisches Bild des menschlichen Daseins.

Wie in der Theologie so sind auch in der Kunst die Jungfrau Maria und ihr Sohn
Jesus eng miteinander verbunden. Die der Mutter Gottes gewidmete
Barockdichtung verfligt {iber eine reiche mittelalterliche Tradition.

Eine besondere Rolle und Ausprigung im marianischen Motivkreis erhalten die
Blumensymbolik und das Motiv des hortus conclusus des Hoheliedes sowie des
alttestamentarischen Paradiesgartens. Diese Motive bestimmen in hohem Malle
den Inhalt und die metaphorische Sprache der marianischen Barocklyrik. Die
vielseitige Blumen- und Gartenmetaphorik wird auch dann zu einem wichtigen
Stilmittel, wenn die Dichter die enge Beziehung zwischen dem Marienlob und der
Verehrung ihres Sohnes Christus betonen wollen. Die Barockdichter versuchen
dabei mit den auf Naturbeobachtungen gegriindeten, metaphorischen
Darstellungen die Geheimnisse des katholischen Glaubens, wie z.B. die Geburt
Christi durch die jungfrauliche Mutter Maria, bildlich zu erfassen. Das
Unbeschreibliche und Unsagbare soll auf diese Weise fiir den menschlichen
Verstand begreifbar gemacht werden.

Abweichend von der traditionellen Anwendung des Motivs hortus conclusus wird
durch barocke Gestaltung die neue Idee des nicht mehr verschlossenen Gartens

bei einigen Dichtern zum Ausdruck gebracht.

Ebenso bedeutend ist der Topos des Gartens im weltlichen Bereich der polnischen
Barockdichtung, die in der vorliegenden Arbeit iiberwiegend aus Liebesdichtung
besteht. Auch dort kommt es zur Anwendung des Gartenmotivs und der
herkémmlichen und allgemein anerkannten Blumensprache und ihrer Metaphorik,

was an ausgewdihlten literarischen Beispielen gezeigt wurde.

3% Lurker, Der Baum in Glauben und Kunst, S. 63.
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Der Gebrauch der mit blumenreicher Sprache verbundenen Motive wie die
Vanitas, das Carpe diem, der Kranz und die Biene, die einen wichtigen Aspekt vor
allem in der Uberredungskunst der Liebenden spielen, weist auf die allgemeine
Vertrautheit mit der literarischen Tradition hin. Formal gesehen féllt hierbei die

barocke Vorliebe zur Verbindung der Gegensitze auf.

Eine wichtige Rolle innerhalb der Liebeslyrik nimmt die Schilderung der
Frauenschonheit ein, wobei die Wirkung der Blumen- und Gartenmetaphorik
literarisch fruchtbar genutzt wird. Aus den hyperbolisch-metaphorischen Versen
entfaltet sich jedoch ein konventionelles weibliches Portrait ohne individuelle
Zige. Eine Ausnahme bietet die Beschreibung der Braut, wie sie sich aus der
Analyse der Dichtung S. Zimorowics ergibt. Diesem Dichter gelingt dies dank der
leitmotivischen Blumenvergleiche, welche wiederum vielseitige Symbol-
Deutungen und zahlreiche Assoziationen zu den Tugenden einer real
existierenden Braut gestatten. In Einzelfillen konnten auch die sinnbildlichen
Bezeichnungen der ménnlichen Korperteile im Rahmen der Blumen- und
Gartenmetaphorik angesprochen werden.

Ein besonderes Lob wird weiterhin der Konigin aller Blumen, der Rose,
gewidmet, die als anerkanntes Symbol der Liebe, der Schonheit, aber auch der
Verginglichkeit und der Verderblichkeit eine hohe Aufmerksamkeit bei den
Dichtern genief3t.

Eine wichtige Stellung in der Liebesdichtung des Barockzeitalters nimmt die
traditionsgebundene Beziehung zwischen der sinnlichen Liebe und dem
symbolreichen Motiv des Gartens ein. Sie wird sowohl in der stimmungsvollen,
sinnlichen Dichtung S. Zimorowics sowie in den in libertin-ironischem Stil
gehaltenen, meisterhaften Werken J. A. Morsztyns thematisiert. Der Garten wird
in diesem Fall ebenso kostbar und prichtig ausgestaltet wie der paradiesische
Garten, was besonders in den kunstvollen Versen Marinos/Anonims zum
Vorschein kommt. Er verspricht den Liebenden den héchsten Genuss und Schutz

und seine Flora und Fauna nehmen aktiv an dem Geschehen teil.

Neben dem Motiv des mit Gliick und Liebe erfiillten Lustgartens tritt in der

Barockliebesdichtung das Motiv des verzauberten Liebesgartens als Ort des
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Kummers und der Enttduschung auf. Durch ihn kann sowohl der innere Zustand
der oder des ungliicklich Liebenden versinnbildlicht wie auch ein Hintergrund fiir

eine lyrische Aussage erschaffen werden.

Zum Abschluss der Untersuchung wurden einige Aspekte aus dem literarischen
Garten des polnischen Landadels jener Zeit aufgezeigt, die im Zusammenhang mit
dem Lobpreis des Landlebens stehen. Auch hier sind mannigfaltige,
traditionsgebundene Motive und Bilder enthalten, die in der Vorstellungskraft des
Rezipienten nicht nur eine literarische und ideale Gartenlandschaft, sondern auch

eine reale, geographisch identifizierbare Lokalitédt evozieren sollen.

Fir die Barockforschung o6ffnen sich noch weitere Fragestellungen, die im
unmittelbaren und mittelbaren Zusammenhang mit dem Thema des Gartens
stethen und zahlreiche philosophische, literarische, kulturgeschichtliche und
soziale Bereiche beriihren. Dies konnten beispielhaft Themen wie ,,Der barocke
Garten als Trdger der reprdsentativen, politischen und privaten
Herrschaftsanspriiche” oder ,,Die literarischen Uberlieferungen der polnischen
Magnat- und Konigsgdrten des 17. Jahrhunderts® sein. Ansatzpunkte fiir die
weitere Forschung konnte das auf dem Fachgebiet der Gartenkunstgeschichte im
Jahre 2001 erschienene Werk Krolewskie ogrody w Polsce (Polnische
Konigsgirten) liefern, das einen Uberblick iiber die historischen Kdnigsgérten in

Polen bietet.

Die vorliegende Arbeit sollte und konnte nicht den Anspruch erheben, ein
vollstindiges Bild aller moglichen Varianten des traditionellen Gartenmotivs in
der polnischen Lyrik dieser Epoche wiederzugeben. In dieser Studie konnte nur
ein kleiner Teil der vielseitigen und komplexen Gartenthematik angesprochen
werden. Dennoch konnte anhand der untersuchten Themen das eingangs genannte
Ziel, die Prasenz, die Bedeutung und die Eigenschaften des Gartenmotivs in der
polnischen Barockdichtung nachzuweisen, erfiillt werden.

Die Tradition der vielseitigen und iiberreichen Prdsenz des Gartentopos in der
polnischen Barocklyrik ist durch die vorliegende Studie bestétigt worden. In dem
so entstandenen Bild dieses Topos spiegeln sich anschaulich die Eigenheit und der

Geist des Barockzeitalters wider. Seine Besonderheit ldsst sich auf sprachlicher
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Ebene vor allem an der neuen dichterischen Ausdruckform jenes Zeitalters
aufzeigen und an dem Streben der Dichter nach neuartigem Umgang mit der
Sinngebung eines vertrauten Stoffs.

Bildhaft gesprochen kann durchaus gesagt werden, dass dem Topos des Gartens -
wie im damaligen religiosen Bildkult iiblich - ein neues Barock-Kleid angezogen

wurde.
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- 24. Juni 2001), Passau 2000.

Abbildungen 9 und 10 entstammen der folgenden Ausgabe:
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Lingen 1997.
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3. Auflage, Warsaw 1985.
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Abb. 2: Christus erscheint Maria Magdalena als Gértner, Jan Brueghel d. J. und ein
unbekannter Maler aus dem Atelier von Peter Paul Rubens, 17. Jh.



Abb. 4: Flora, Pieter van Avont und Jan Brueghel d. A., 1692



Abb. 6: Odoratus, unbek., Antwerpen, 1. H. 17. Jh.
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Abb. 7: Im Garten der Armida, David Teniers d. J., 17. Jh.

Abb. 8: Friihling, Pieter Breughel d. J., 17. Jh.
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Abb. 9: Blumen in Glasvase, Jan Brueghel d. A., nach 1608



Abb. 10: Madonna im Blumenkranz, Jan Brueghel d. A., um 1620
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Abb. 12: Jessebaum, Kloster Jasna Goéra, unbek., 1649-1651




