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Hugo Claus und Lucebert - Ein Essay" 

Claus und Lucebert haben beide ihre Wurzeln im künstlerischen und literarischen 
Klima der Jahre nach dem Zweiten Weltkrieg. Die ersten Jahre waren eine merk­
würdige, doppeldeutige Zeit. Einerseits gab es den Ruf nach Instandsetzung und 
Restaurierung, das Verlangen, wieder an die personellen und humanen Tendenzen 
der dreißiger Jahre anzuknüpfen, an die Kultur, die im allgemeinen auf christlichen 
und humanistischen Prinzipien basierte. Aber gleichzeitig herrschte vor allem bei 
jüngeren Schriftstellern und Künstlern das Bewußtsein, daß die kulturellen Werte 
durch die Greuel des Krieges verloren gegangen waren. 

Man erkannte, daß man nur von einem neuen Anfang viel erwarten konnte. 
Die neue Kunst und Poesie müßten eine Tabula rasa zum Ausgangspunkt nehmen, 
und zwar nachdem die Trümmer der alten Kultur beseitigt sind. 

In diesem Geiste entstand 1948 die Experimentelle Gruppe Holland, zu der 
unter anderem die Maler Karel Appel, Corneille und Constant sowie die Dichter 
Lucebert, Biburg und Kouwenaar gehörten. Die experimentelle Gruppe ging bereits 
im darauffolgenden Jahr in die internationale Cobra-Bewegung ein, der Maler und 
Dichter hauptsächlich aus Dänemark, den Niederlanden und Belgien angehörten. 
Auch der flämische Dichter Hugo Claus pflegte enge Kontakte mit den Malern und 
Dichtern dieser Gruppe. 

Ausgangspunkt der Cobra-Kunst und der Poesie, die sich daran anschloß - die 
sogenannte experimentelle oder Fünfziger-Poesie - war die freie, kreative Selbst­
expressivität, losgelöst von allen ästhetischen, mentalen oder moralischen a prioris. 
"Ein Gemälde ist nicht ein Gebilde von Farben und Linien sondern ein Tier, eine 
Nacht, ein Schrei, ein Mensch oder all dies zusammen",  schrieb Constant in seinem 
Manifest aus dem Jahre 1949. Die sogenannte 'freie Äußerung der menschlichen 
Vitalität', verwandt mit den Kinderzeichnungen, der Kunst von Schwachsinnigen 
und primitiven Kulturen, müßte dann in einer 'Begegnung des menschlichen 
Geistes mit der rohen Materie, die ihr die Formen und Ideen suggeriert', zustande 
kommen. Kunst und Poesie waren also in dieser Betrachtungsweise das Produkt 
einer paradoxen Kombination von expressiven und autonomen Ausgangspunkten. 
Der Dichter spricht sich ungehemmt aus, aber gleichzeitig ist es die Sprache selbst, 
die in ihm und durch ihn ihren eigenen Weg geht. 

Der große Feind dieser neuen Kunst war denn auch der Formalismus. "Der 
allgemeine Fluch dieser schrecklichen Zeit, das Gängelband dieser Epoche, das ist 
der Formalismus", schreibt Christian Dotremont in Cobra und er fügt hinzu: "In 
dieser Situation bekommt ein guter, dicker Farbklumpen seine volle Bedeutung. Er 
ist wie ein Schrei des Malers, der durch den Formalismus mundtot gemacht wird. 

• Hugo Brems ist Professor für Literaturwissenschaft an der Universität Löwen. 
Der vorliegende Beitrag basiert auf einem Vortrag, der im Rahmen der Lesungen 
'Doppelbegabungen - Hugo Claus und Lucebert' gehalten wurde. 
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Er ist wie ein Schrei der Materie, die den Formalismus unter die Sklaverei des 
Geistes bringen wollte".  

Diese Sichtweise der Kunst und Poesie brachte automatisch mit sich, daß 
beide Kunstformen auf verschiedenste Arten durcheinandergingen. Jedenfalls wollte 
sich die freie Expressivität von Dingen wie fachmännisches Können, Ästhetik oder 
den Gesetzen der Sprache und Grammatik nicht binden oder einschränken lassen. 
So wimmelte es denn auch in den Kreisen der Cobra und der Fünfziger von echten 
oder vermeintlichen Doppelbegabungen, von 'Gesamtkunstwerken' und Ähnlichem. 
Zu den authentischsten Doppelbegabungen gehören Claus und Lucebert. Bei Claus 
liegt der Hauptakzent auf seiner literarischen Arbeit, bei Lucebert dagegen stehen 
beide Bereiche klar im Gleichgewicht. Über die Freiheit der Expression, die 
Abkehr vom Formalismus, vom hierarchischen Denken, von Strukturen, von 
Ideologien und Ästhetik schrieb Lucebert 1961 einen wunderbaren Text mit dem 
Titel: "Immer mit der Ruhe Kinder, es fällt etwas Schweres". Ich werde hier den 
Anfang und den Schluß daraus zitieren: "alles was mir nur einfällt male ich, ich 
zeichne und male alles mögliche auf alles, alle Meinungen schätze ich gleicherma­
ßen, ich treffe keine Wahl zwischen Motiven und strebe nicht nach Synthese, 
Gegensätze bleiben bei mir erhalten, und während sie sich gegenseitig widerstre­
ben, leiste ich keinen Widerstand, bleibe ich außen vor und erlebe die Freiheit, die 
nur sie mir geben, meine Gemälde, meine Gedichte, diese beglückenden Spielplätze 
auf denen die Wippen die Schaukeln nicht verdrängen, wo Saharas in Sandkästen 
mit großen Ozeanen zusammentreffen." Und: "ein gutes Gedicht, ein gutes Gemäl­
de ist also auch nie vollendet, nie fertig, es ist offen und es ist nachlässig, es 
schweigt nicht während es leidet oder lacht, es läßt sich gern anfassen und von der 
Zeit verändern, von einem Eigenbrötler." 

Vor diesem Hintergrund muß die Poesie von Lucebert und Claus - worauf ich 
mich hauptsächlich beschränken werde - gelesen und verstanden werden. 

Das Einfachste was man über die Poesie von Lucebert sagen kann ist, daß sie 
nicht greifbar ist, sehr kantig und verwirrend und daß sie voller Widersprüche 
steckt. Leider ist dies nicht nur das Einfachste sondern auch das einzig Richtige. 
Dadurch ist meine Position hier ziemlich heikel, denn es bleibt mir nicht viel 
anderes übrig als einige Umschreibungen und Synonyme zu finden, die dieses 
Ungreifbare näher erläutern. 

Übrigens hat Lucebert selbst das Ungreifbare wiederholt zum Thema seiner 
Gedichte gemacht. Ungreifbares auf verschiedenen einander reflektierenden Ni­
veaus. So beginnt eines seiner bekanntesten Gedichte mit einer Anhäufung von 
Anreden, die sich an ein Du richten. Der Leser ist ganz automatisch geneigt, dieses 
Du wie eine Geliebte zu lesen. Aber schon schnell schleicht sich eine Doppeldeu­
tigkeit in dieses Sinnbild, die dazu führt, daß der/die Angesprochene auch vielleicht 
die Poesie selbst oder die Sprache sein könnte, die ebensowenig wie die Frau selbst 
irgendwann adäquat angegangen und festgelegt werden können. So geht es in dem 
Gedicht gleichzeitig um den Bankrott der Sprache gegenüber der Wirklichkeit und 
den Bankrott des Verstandes und des diskursiven Sprechens gegenüber den Tiefen 
der Sprache. In dem Gedicht kommt dies durch zwei sich gegenseitig spiegelnde 
Passagen wunderbar zum Ausdruck. Einerseits über die Sprache: 
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das Leben selbst. Außerdem umfaßt das Leben nicht nur das Persönliche und das 
Sichtbare sondern auch das Gesellschaftliche und Mystische. 

Es ist daher auch fast unmöglich, in der Poesie Luceberts einzelne Themen zu 
unterscheiden, oder gar solche Themen von der poetischen Form zu isolieren. Im 
Prinzip bringt diese Poesie alles in allem anderen und durch alles andere hindurch 
zur Sprache, während sie auch danach strebt, von allem sowohl die positive als 
auch die negative Seite zu zeigen. Das Liebliche schlägt um ins Grauenhafte, das 
Tragische ins Bizarre und Komische. "Gegensätze bleiben bei mir ruhig behandelt, 
und während sie sich widerstreben, leiste ich keinen Widerstand": was ich eben 
anführte trifft tatsächlich auch wörtlich auf seine Poesie zu. Das Gedicht, das ich 
soeben zitierte, über den 'Raum des vollständigen Lebens' ,  endet so: 

Nicht mehr allein das Böse 
Der Todesstoß macht uns rebellisch oder demütig 
Doch auch das Gute 
Die Umarmung läßt uns verzweifelt im Raum 
Herum torkeln 

Ich habe darum die Sprache 
In ihrer Schönheit auf gespürt 
Erfuhr daraus daß sie nichts Menschliches mehr hatte 
Als die Wortgebrechen des Schattens 
Als das ohrenbetäubende Sonnenlicht. 

Das bringt uns direkt zu der Rolle der Sprache in alledem. In einem kürzlich 
erschienenen Aufsatz kommentiert C.W. van de Watering, der Lucebert-Spezialist 
schlechthin, diese letzte Strophe wie folgt: "Es wird hier getan, als ob der Dichter 
persönlich bei der personifizierten Sprache zu Besuch sei, dort, wo sie sich 'in 
ihrer Schönheit' aufhielt. Dort hat die Sprache selbst zu ihm gesprochen . ( ... ) Die 
Sprache spricht zum Dichter." Er stellt hierzu dann, meiner Ansicht nach berech­
tigt, eine Verbindung zu Luceberts Interesse her, über die Poesie von Hans Arp 
und Friedrich Hölderlin zur Sprachphilosophie von Heidegger: die Sprache spricht 
und der Mensch spricht, sofern er dem Sprechen der Sprache Gehör schenkt und 
ihr antwortet. Dies Sprechen des Dichters, das gleichzeitig ein Sprechen aus und 
von der Sprache ist, ist eine Variante auf das weiter oben angeführte Paradoxon der 
Cobra-Kunst, die das künstlerische Material gleichzeitig als Expressionsmittel und 
als Inspirationsquelle benutzt. Der Effekt dieser Zweiseitigkeit, die bei keinem 
anderen Dichter so intensiv ist wie bei Lucebert, besteht darin, daß die Materialität 
der Sprache außergewöhnlich stark in den Vordergrund tritt. Seine Gedichte quellen 
wirklich von Klang-, Buchstaben- und Wortspielen über. J. Bemlef, Dichterkollege 
der nachfolgenden Generation, beschreibt den Eindruck, den die Gedichte von 
Lucebert beim ersten Kennenlernen auf ihn machten, wie folgt: "Luceberts Gedich­
te waren keine Beschreibungen, sonäern vielmehr komplizierte und größtenteils für 
mich unbegreifliche alchimistische Reaktionen voller Knattern, Funken und starker 
Rauchentwicklung, die jegliche Interpretation unmöglich und überflüssig machten. 
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Zum ersten Mal hatte ich nicht das Bedürfnis, das Gelesene zu einem übersicht­
lichen Ganzen zu ordnen." 

Aber auch ohne Alchimie und Rauchentwicklung kann etwas über den 
Sprachgebrauch gesagt werden. Es ist ja selbstverständlich, daß eine Poesie, die 
sich zur Aufgabe macht, die Totalität der menschlichen Erfahrung, mit allen ihren 
Gegensätzen, in die Sprache umzusetren, mit den Möglichkeiten des kommunikati­
ven und sogar expressiven Sprachgebrauchs kollidiert. In einem Gedicht von 
Lucebert muß die Sprache so viele Bedeutungen wie möglich gleichreitig hervor­
rufen. Dies ist nur möglich, indem man so tief wie möglich auf die gleichsam 
physischen, materiellen Schichten der Sprache eingeht, auf der Suche nach un­
erwarteten Zusammenhängen, von Klang und Form zur Bedeutung. Es ist eine 
Suche, die sowohl intuitiv verläuft, den Assoziationen nachgeht, als auch sehr 
bewußt abläuft Selbst sagte er dazu in einem Interview: "Ich habe immer versucht, 
alle Schichten und doppelten Böden der Worte bloßzulegen. Ich habe in dem 
Sprachschatz gegraben und manchmal sogar mit der Hilfe von Wörterbüchern. ( ...  ) 
Manchmal habe ich ganz tief in der Sprache gegraben und wunderliche Dinge zum 
Vorschein gebracht." 

Seine Gedichte machen denn auch den Eindruck von vitaler Spontaneität 
sowie von einem extremen Manierismus. Auch in dieser Hinsicht ist kein einziges 
Etikett ausreichend. 

Die Art wie Lucebert den Menschen sieht, ist nie besonders fröhlich oder 
optimistisch gewesen. Nach Willemijn Stokvis ist 'die Urgeschichte, die er in sich 
trägt ( ... ), daß es in der Welt greuliche Unterdrücker gibt, die das Wertvolle in 
wehrlosen Menschen rertreten.' Die Aufgabe der Poesie hat er auch mehr als 
einmal als das ans Licht bringen des Vernachlässigten oder als das Stimme geben 
an das was uns zum Schweigen bringt, umschrieben: 

und 

zichtbaar maken wat stil is 
ik wil dat wat stil is 
steelsgewijs kronen met vlammende tippen 
mij is opgedragen wonden een ton te geven. 

ik ben de stem die geen stem geeft 
aan wat al reeds stem heeft 
maar die op een pijnlijke zwijgen 
het wonderwereld van een woord legt 

Ich bin die Stimme, die keine Stimme gibt 
An alles was schon eine Stimme hat 
Doch die an ein verwundetes Schweigen 
Das Zauberbild eines Wortes fügt 

Der in den Niederlanden bekannteste Vers von Lucebert lautet denn auch: "alles 
Wertvolle ist wehrlos". Er ist so bekannt, daß er von einer Versicherungsgesell-
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gelooft minder in het hiemamaals 
dan in zijn dagelijkse gort. 

Nach einer Z-eit des relativen Rückfalls im poetischen Werk von Claus erschien 
1988 die überraschende Sammlung Sonnetten (= Sonette). Überraschend deshalb, 
weil man von Claus wohl alles erwarten konnte - mit Ausnahme von Sonetten, dem 
Prototyp all dessen, was er und seine experimentellen Kameraden in ihrer Jugend 
verworfen hatten. Aber wer dachte, daß Claus nun definitiv in den Schafstall der 
Tradition, zu Ordnung und Klarheit zurückgekehrt sei, hatte sich getäuscht. Es 
zeigte sich auch schnell, daß es hier um Bearbeitungen und Transformationen einer 
Reihe von Sonetten von Shakespeare ging. Was Claus mit den Quellentexten 
macht, charakterisiert in hohem Maße sein ganzes Werk. Mit einem absoluten 
Mangel an Ehrfurcht oder Hemmungen ordnet und interpretiert er die stark plato­
nisch gefärbte Shakespearsche Bilderwelt neu. Er aktualisiert und trivialisiert. Die 
erhabene Vorstellung von der Geliebten ersetzt er durch das sehr irdische Bild der 
Begierde nach einer vergänglichen Frau. Typisch ist für seine Arbeitsweise zum 
Beispiel das vierzehnte Sonett, das eine Montage zweier Sonette von Shakespeare 
ist und in dem Shakespeare seine Geliebte bittet, nicht zu trauern, wenn er tot ist, 
denn 'the wise world' würde doch nur über die Trauer lachen. Später erklärt er 
auch, warum das so sein müsse: er hält sich selbst nämlich für so unbedeutend, daß 
es töricht sein würde, auch nach seinem Tode noch an ihn zu denken. Die ganze 
tragische und makabere Atmosphäre von Shakespeares Sonetten ersetzt Claus durch 
den ziemlich fröhlichen, relativierenden Ton der Anfangsverse: 

Als dan het koperen keteltje vol as 
van wat ik was wordt leeggeschud 
over het geduldig gras, 
mijn lief sta daar niet voor schut. 

Wenn dann der Kupferkessel mit der Asche 
dessen was ich war verstreut wird 
über das geduldige Gras, 
ach Liebste, reiß dich dann zusammen. 

Noch erstaunlicher ist die Aneignung in den Schlußversen. Bei Shakespeare lautet 
es äußerst seriös und voller Selbstmitleid: 

For 1 am shamed by that which 1 bring forth, 
And so should you, to love things nothing worth. 

Daraus macht Claus, gleichzeitig trivialer, relativierender und fröhlicher: 

194 

En lach om wat ik was, ondermeer 
het gesnurk in de bioscoop 
de onderbroek die steeds afzakte, 







ein Vogel 'grün für die Hoffnung I Rot für die Liebe'. Auch damals wu�de die 
Liebe bereits demaskiert und zwar in den Schlußversen des Gedichts: 

Luister naar buiten 
Het water klappertandt 
Aan de vogelpoten. 

Aber es gab zumindest noch die Illusion. Auch sie ist jetzt nicht mehr da. Jetzt ist 
der grimmige Widerstand gegen besseres Wissen da, wie zum Beispiel in dem 
Gedicht für Jan Hoet: 

Tegen de balans 
tegen de scholastiek en de richting 
tegen de betere visies de beste concepten 
tegen de hart- en vaatkwalen van de metafysiek. 

Gegen alles was einschränkt, eindämmt, was den Anspruch der Einsicht und 
Übersicht hat Aber nicht nur gegenüber vielem, auch gegenüber etwas: 

Voor weinig. Voor het nachtelijke 
voor de verbijstering 
voor de slappe lach 
voor de voor in de klei die op ons wacht. 
Hoor de goden blaffen. 

Und es ist ganz bestimmt etwas anderes geworden, sagte ich. Bei Claus, aber auch 
bei Lucebert. Es ist nicht mehr viel übrig von dem 'fröhlichen Babylon' der 
Anfangsjahre, in dem sich der Dichter 'so erstaunt, so übermäßig wunderbar 
kindlich' wohnen sah. Ich zitierte vorhin schon einmal aus dem Anfangsgedicht 
seines letzten Gedichtbandes Stand van zaken ( = Lage der Dinge) und dem Schluß­
gedicht De nederlaag (= Die Niederlage). In dieser Sammlung ist die Fröhlichkeit 
allerdings nicht vorhanden. Lucebert porträtiert sich selbst, wie auch Claus, gna­
denlos als 'lahmen Faun in seinem Lehnstuhl', ein 'murmelndes Monster, sich im 
Zickzack bewegender Trunkenbold'. Im Schimmenspel (= Schattenspiel), ein 
Gedicht über das Alter, heißt es: 

nu begint dat andere taaie ongerief 
dat van de ouderdom van ik bad je zo lief 
moeder wereld knekelhuis en zonder baten 
blaat je alleen nog verminkte citaten 
waarmee je de legende van jezelf kruidt en bederft 
en het wordt later en later. 

Es gibt in der poetischen Welt dieser Fünfziger, die fünfundsechzig beziehungs­
weise fünfundsiebzig Jahre alt sind, nur wenig Aufheiterndes zu erleben. "Hier ist 
Durcheinanderbringen die Hausordnung", schreibt Lucebert. Aber wie alles bei 
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