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GERALD KERTESZ

DAS ENDE DER KUNST IN DEN ASTHETISCHEN THEORIEN
G. W. F. HEGELS UND THEODOR W. ADORNOS

Die Asthetik Hegels steht — ohne schon auf sie Be-
zug nehmen zu kénnen — am Anfang der kiinstleri-
schen Moderne, jene Adornos rickblickend an de-
ren Ende. So sehr sich beide Entwlrfe entste-
hungszeitlich bedingt voneinander unterscheiden,
weisen sie doch auch mehrere Gemeinsamkeiten
auf: Beide Asthetiken sind vorrangig am Werk und
weit weniger an dessen Rezeption orientiert; sie
sprechen ihm beziehungsweise seinem Produzen-
ten (zumindest) Autonomie zu, ja sehen in dieser
ein wesentliches Charakteristikum dafur, was Gber-
haupt als Kunstwerk im vollen Sinn des Wortes
gelten kann. Wie auch schon Hegel nimmt Adorno
ferner an, dal} in authentischen Kunstschdpfungen
auf spezifische Weise Wahrheit in Erscheinung tritt,
wie sie auf anderem Wege nicht ausgedrickt wer-
den kénnte. Kunst wird als eine Form von Erkennt-
nis beziehungsweise deren Vermittlung aufgefaldt,
sie erfullt auf der Ebene der sinnlichen Anschauung
dieselbe Funktion wie die Philosophie im Bereich
des Denkens. Schlieldlich besteht bei beiden Auto-
ren eine untrennbare Verbindung zwischen Asthetik
und Geschichtsphilosophie beziehungsweise Ge-
sellschaftstheorie. In diesem Zusammenhang wird
ihnen gleichermafien das mdogliche Ende von Kunst
thematisch, womit auf deren geschichtlichen Be-
deutungsverlust hingewiesen wird; vor allem unter
diesem Aspekt erscheinen beide Theorien durchaus
aktuell.

DIE STELLUNG DER KUNST
IM SYSTEM HEGELS

Hegel konzipierte seine Asthetik erstmals 1818 in
Heidelberg' und hielt auch in den Jahren seiner
Berliner Professur Vorlesungen Uber diesen The-
menbereich, welche ebenso wie jene zur Philoso-
phie der Geschichte und der Religion zu einem Be-
standteil seiner Metaphysik der Entfaltung des Gei-
stes in der Zeit wurden. In der ,Enzyklopadie”, der
umfassenden Darstellung dieses Systems, ordnet
Hegel die Kunst dem ,absoluten Geist* zu: auf die-
ser hochsten Entwicklungsstufe kehrt der durch
zahlreiche Entaulerungen — die Natur, den ,subjek-
tiven" (BewuBtsein des einzelnen Individuums) und
den ,objektiven* Geist (allgemeines, in den geseli-
schaftlichen Institutionen verkérpertes und in der
Weltgeschichte sich entfaltendes Bewultsein) -
hindurchgegangene Geist ,in sich zurlick* und ge-
langt zur Identitat mit sich selbst. Innerhalb dieser
Sphare wird der Kunst der unterste Rang zugewie-
sen; sie ist die

.konkrete Anschauung und Vorstellung des an sich

absoluten Geistes als des ... der Schénheit' 2

Nur in der geoffenbarten Religion und in der Philo-
sophie (fur Hegel gleichbedeutend mit Wissen-
schaft) findet der absolute Geist zu ihm noch ad-
aquateren Weisen des Bei-sich-Seins.

Durch die Festlegung der Kunst auf diesen ab-
solut-idealistischen Bereich wird vieles, was dem
alltédglichen Empfinden durchaus als ,schon” er-
scheinen mag, aus der asthetischen Betrachtung
ausgeschlossen: so zunachst das Naturschéne. Die
Natur stellt gemal Hegels Auffassung das ,Andere
des Geistes" dar, und

,um soviel der Geist und seine Produktionen h&her

steht als die Natur und ihre Erscheinungen, um soviel

ist auch das Kunstschéne hoher als die Schonheit
der Natur."®

Aber auch jene Kunstprodukte, die lediglich ge-
schaffen sind, um
.,dem Vergnligen und der Unterhaltung zu dienen,
unsere Umgebung zu verzieren, dem AuReren der
Lebensverhaitnisse Gefalligkeit zu geben und durch
Schmuck andere Gegensténde herauszuheben™,

sind einer asthetischen Erorterung unwuirdig, denn
sie sind
,nhicht unabhéangige, nicht freie, sondern dienende
Kunst: Was wir aber betrachten wollen, ist die auch in
ihrem Zwecke wie in ihren Mitteln freie Kunst*.®

Autonomie wird somit zur Voraussetzung aller wah-
ren Kunstproduktion erklart. Der Geist ist fir Hegel
seinem Wesen nach frei, Kunst als eine seiner Er-
scheinungsformen kann daher nicht anders als
selbstbestimmt gedacht werden, jedes Kunstwerk
muld seinen ,Zweck in sich"® haben. Wie schon oft
bemerkt, bleibt diese Autonomie freilich einge-
schrankt, namlich durch die Verpflichtung der Kunst
auf Wahrheit, und das bedeutet im Hegelschen
Kontext immer die Festlegung auf den allgemein
verbindlichen Geist der Zeit und die Akzeptanz der
jeweils bestehenden Herrschaftsstrukturen.

,Einerseits ... unterstreicht Hegel die Autonomie der
Kunst, befreit sie aus allen Diensten; andererseits
aber versorgt er sie nun mit einer neuen Aufgabe:
Der Darstellung von Wahrheit."

Indem der Kunstschaffende produziert, folgt er al-
lerdings nicht dieser Aufgabenstellung als solcher,
sondern mit dem ins Werk gesetzten Schonen
bringt er (gleichsam ,notwendigerweise") auch
Wahrheit hervor — man merkt das Festhalten Hegels
an der metaphysischen Einheit des Wahren, Guten
und Schoénen. Nichtsdestotrotz ist das ,Mittel" der
Kunst die ,Tauschung: ,Das Schoéne hat sein Le-
ben im Scheine.*® Weil die Kunst das Absolute den
Sinnen zuganglich zu machen sucht, diese aber un-
weigerlich des &ufleren Scheins bedlrfen, rangiert
sie auf der untersten Stufe des absoluten Geistes.
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KLASSISCHER GLANZ UND
ROMANTISCHER ZERFALL

Hegels dialektische Dynamik ist aber auch inner-
halb der Kunst am Werk; er unterscheidet drei in-
einander Ubergehende Kunstformen: die symboli-
sche, die klassische und die romantische. Diese
Einteilung ist nur in sehr weitem Sinn als Epochen-
bezeichnung zu verstehen, es ist aber klar, dafl}
Hegel die Entfaltung der klassischen Kunstform mit
der griechischen Antike identifiziert. In ihr erlangt
das Schone seine angemessenste Gestalt.

LAuf der Stufe des Anfangs der Kunst®

~ also in den symbolischen Kunstformen friiher
Kulturen und religidser Mystik —

Jbestand der Trieb der Phantasie in dem Aufstreben
aus der Natur zur Geistigkeit. ... Hier (in der Klassik,
Anm.) ist die Geistigkeit ... die Grundlage und das
Prinzip des Inhalts, ... die Vollendung der Kunst er-
reichte gerade dadurch ihren Gipfel, daf sich das
Geistige vollstandig durch seine dulere Erscheinung
hindurchzog, das Natlrliche in dieser schénen Eini-
gung idealisierte und zur gemafien Realitat des Gei-
stes in seiner substantiellen Individualitdat selber
machte. Dadurch ward die klassische Kunst die be-
griffsmalige Darstellung des Ideals, die Vollendung
des Reichs der Schonheit. Schoneres kann nicht sein
und werden.*®

Diese vollendete Geschlossenheit in sich verkérpert
bruchlos das An-und-fuir-sich-Schoéne, das heilt, sie
spricht fur sich und bedarf keiner Deutung und In-
terpretation.

,Denn die klassische Schonheit hat zu ihrem Inneren
die freie, selbsténdige Bedeutung, d. i. nicht die Be-
deutung von irgend etwas, sondern das sich selbst
Bedeutende und damit auch sich selber Deutende “'°

Aufgrund ihrer Verherrlichung des klassischen lde-
als ist die Asthetik Hegels zu Recht oft als klassizi-
stisch bezeichnet worden, und sie wirde wohl nur
noch rein historisches Interesse beanspruchen
kdnnen, hatte sie nicht in der Betrachtung der ro-
mantischen Kunstform einige neue, merkwirdige
Akzente gesetzt.

Indem die klassische Form als hoéchstmdégliche
Erscheinungsweise der Kunst dargestellt wird, ist
klar, dal} die darauffolgende romantische nur einen
Ruckschritt bedeuten kann (was die Kunst als sol-
che, nicht den Geist betrifft, denn dieser entwickelte
sich weiter in die ihm — zun&chst — angemessenere
Form der Religion). Das Geistige tritt in der roman-
tischen Form gleichsam in sich selbst zurtck und
gerat damit in Gegensatz zur sinnlichen Anschau-
ung, sie

,10st daher jene klassische Vereinigung der Innerlich-

keit mit der dulReren Erscheinung auf*: ,Denn auf der

Stufe der romantischen Kunst weill der Geist, dal

seine Wabhrheit nicht darin besteht, sich in die Leib-

lichkeit zu versenken; im Gegenteil, er wird sich sei-
ner Wahrheit nur dadurch gewil, daB er sich aus
dem AuReren in seine ldentitdt zurlckfihrt und die
aulere Realitat als ein ihm nicht adaquates Dasein

sefzt. ... Der wahre Inhalt des Romantischen ist die
absolute Innerlichkeit, die entsprechende Form die
geistige Subjektivitat, als Erfassen ihrer Selbstandig-
keit und Freiheit.“!"

Im romantischen Kunstwerk fallt das Dargestellte
also nicht mehr mit dem ldeal des Schénen zu-
sammen (wenngleich der Kinstler auch hier nach
diesem strebt), es bringt vielmehr die subjektive
Befindlichkeit und Affektivitat des Schaffenden mit
all deren Schattenseiten zum Ausdruck. Deshalb
spricht es auch nicht unmittelbar fur sich, sondern
muf} auf die Intention des Produzenten hin gedeutet
werden; es wendet sich mitunter alltaglichen und
banalen Objekten zu und tendiert auch zur Ver-
schlusselung, zum Ratselhaften, womit erneut —
gleichsam von der anderen Seite her — an die sym-
bolische Form angeknUpft wird.

Im Anschlu® an Hegel trifft Gbrigens auch Hein-
rich Heine eine analoge Unterscheidung zwischen
klassischer und romantischer Darstellungsweise,
wenn er in seiner Geschichte der Religion und Phi-
losophie in Deutschland schreibt;

,Die Behandlung ist klassisch, wenn die Form des

Dargestellten ganz identisch ist mit der |dee des Dar-

zustellenden, wie dies der Fall ist bei Kunstwerken

der Griechen, wo daher in dieser Identitdt auch die
grofite Harmonie zwischen Form und Inhalt zu finden
ist. Die Behandlung ist romantisch, wenn die Form
nicht durch die ldentitdt die ldee offenbart, sondern
parabolisch die Idee erraten {ant.*"
Heine geht es an dieser Stelle darum, die deutsche
Literatur des Mittelalters als ,romantisch* auszuwei-
sen. Auch dies ist ganz im Sinne Hegels: verwirk-
lichte sich in dessen Sichtweise die klassische
Form in der Antike, so entspricht die romantische
dem christlichen Mittelalter. In der Antike drickte
sich der allgemein verbindliche Geist der Zeit in der
Kunst aus (aus diesem Grund ist die klassische
Kunst die hochste), im Mittelalter ist er in die Religion
ubergegangen. In der Neuzeit schlieRlich gelangt die
Philosophie (als umfassende Wissenschaft), die
dritte und vollkommenste Entwicklungsstufe des ab-
soluten Geistes, die die vorangegangenen in sich
begreift, zum Durchbruch, womit der Gang des Gei-
stes seine geschichtliche Erflllung findet.

Diese gewil} sehr gewaltsam in ein System ge-
prelte Geschichtsmetaphysik vermag heute wohl
kaum mehr zu beeindrucken: unbestreitbar treffend
bleibt jedoch die Diagnose, dall im Verlauf der
Neuzeit sowohl Kunst als auch Religion als gesell-
schaftliche Sinngebungsinstanzen an Bedeutung
verloren haben. Mit dem Zerfall der romantischen
Form gelangt die Kunst an ihr Ende, sie findet keine
fur ihre Weiterentwicklung fruchtbaren Ansatze
mehr und bleibt im folgenden Verlauf der Ge-
schichte

,<hach der Seite ihrer héchsten Bestimmung fir uns

ein Vergangenes. Damit hat sie fir uns auch die

echte Wahrheit und Lebendigkeit verloren und ist
mehr in unsere Vorstellung verlegt, als daf} sie in der

Wirklichkeit ihre frihere Notwendi%keit behauptete

und ihren héheren Platz einndhme.”




IWK-MITTEILUNGEN 1-2/1998

Mit anderen Worten: sie wird museal, gesellschaft-
lich prasent ist sie nur noch als verklarende, vom
Alltag abgehobene Rickschau auf Hervorbringun-
gen aus vergangenen Tagen, das wahre Interesse
des gegenwartigen Lebens ist anderen, pragmati-
scheren Dingen zugewandt. Damit erdffnet sich
aber ein neuer Aspekt: Wie — nach Hegels schénem
Wort - die ,Eule der Minerva erst mit der einbre-
chenden Dammerung ihren Flug beginnt®, setzt erst
dann, wenn eine ,Gestalt des Lebens” alt geworden
ist'"!, also ihre unmittelbare, das gesellschaftliche
Leben pragende Kraft verloren hat, die Reflexion
Gber sie ein: sie wird zum Objekt von Erkenntnis.

Was durch Kunstwerke jetzt in uns erregt wird, ist
auBer dem unmittelbaren Genu auch unser Urteil,
indem wir den Inhalt, die Darstellungsmittel des
Kunstwerks und die Angemessenheit und Unange-
messenheit beider unserer denkenden Betrachtung
unterwerfen. Die Wissenschaft der Kunst ist darum in
unserer Zeit noch viel mehr Bedirfnis als zu den
Zeiten, in welchen die Kunst fir sich als Kunst schon
volle Befriedung gewahrte. Die Kunst ladt uns zur
denkenden Betrachtung ein, und zwar nicht zu dem
Zwecke, Kunst wieder hervorzurufen, sondern, was
sie Kunst sei, wissenschaftlich zu erkennen.*®

Der neuzeitliche Geist, vom rationalen Denken re-

prasentiert, ermoglicht ein kritisch distanziertes

Verhéltnis zur Kunst, sowoh! zu der Vergangenheit

als auch zu der fremder Kulturen.
JEntfunktionalisierung ist die Voraussetzung fur As-
thetisierung, das gilt fir Gebrauchsgegenstdnde so
gut wie fur Kulturobjekte. Erst so erschiielit sich etwa
die Kunst auflereuropaischer Kulturen, die durch-
wegs heteronom strukturiert war, eingebunden in ein
Geflecht religidser und sozialer Praktiken, dem
Kunstgenu® des Abendldnders und seiner Wissen-
schaft. Hegels Ende der Kunst ermdglicht so nicht
nur den Genuf} aller Kulte als Kiinste, sondern auch
die moderne Kunstwissenschaft.“'®

KUNST UND GESELLSCHAFT
IN DER MODERNE

In der von Hegel nicht mehr wahrgenommenen Mo-
derne wurde die Kunst in einem radikaleren als dem
von ihm gemeinten Sinn autonom; mit ihrer Eman-
zipation von feudalen und kirchlichen Abhangig-
keitsverhéltnissen konnte die Autonomie des
Kunstschaffenden als Einzelperson immer mehr in
den Vordergrund treten, er wird als

»singulares Subjekt nach dem Verlust aller aulRerés-

thetischen Bindungen tatsachlich zum einsamen

Souveran seiner Kunst*!”,

zur nur sich selbst Ausdruck schaffenden Individua-
litat. Was Hegel schon als Merkmale der zu Ende
gehenden romantischen Kunstform dargestellt hat-
te, spitzte sich in weiterer Folge dramatisch zu; Der
Kanstler gerat in immer scharferen Gegensatz zum
gesellschaftlich Allgemeinen, schlieRlich stellt er
sich sogar bewult gegen dieses. Die Werke wer-
den damit dem Alltagsverstdndnis immer weniger

gemaf, die Interpretationsbedirftigkeit nimmt zu,
womit generell ein Problem der Legitimitat des
Kunstproduzierenden erwachst.

Far wen schafft er? Fur alle (oder wenigstens
maoglichst viele)? Wohl kaum, auch wenn er in zu-
nehmendem Male auf die Gunst des Publikums
angewiesen ist. Fur bestimmte Gruppen? Wenn ja,
ware zu fragen, fur welche und warum gerade flur
diese. Nur zum Zweck der Verwirklichung seines
kreativen Potentials? Woher dann die gesellschaft-
liche Legitimation?

Ganz offensichtlich gewann im Bewulitsein der
Moderne die zuletzt genannte Maoglichkeit die
Oberhand. Das Selbstversténdnis der Kunstprodu-
zenten entwickelte sich zu dem einer radikalen
Avantgarde, die durch neue, den tradierten Vor-
stellungen vom Schonen und bislang fraglos gulti-
gen dasthetischen Kanons vielfach gezielt wider-
sprechende Arrangements provozieren und auch
gesellschaftliche Widerspriiche mit kunstlerischen
Mitteln demaskieren und so zu ihrer Uberwindung
beitragen wollte.

Auf diese Situation beziehen sich die astheti-
schen Uberlegungen Theodor W. Adornos, die in
seiner unvollendet gebliebenen Asthetischen Theo-
rfe ihren abschliefenden Ausdruck fanden. Diesem
umfangreichen Werk gingen allerdings unzahlige
kleinere Aufsatze und Essays zu asthetischen Fra-
gen sowie die Philosophie der neuen Musik (zwi-
schen 1940 und 1948 im amerikanischen Exil ent-
standen), die Adorno als ergénzenden Beitrag zu
Dialektik der Aufklgrung verstand, voran, bis hin zu
den Musikkritiken aus den zwanziger Jahren, sei-
nen ersten selbstandigen Arbeiten, in denen er das
Frankfurter Musikgeschehen jener Zeit kommen-
tierte. Die Musik war bekanntlich Adornos urspring-
licher Interessenbereich: Schriften Uber dieses Ge-
biet machen den grofiten Teil seines Gesamtwer-
kes aus'® — sehr zum Unterschied von Hegel, in
dessen Asthetik diese Kunstgattung Uberhaupt kei-
ne Erwahnung findet. (Die oben dargestellte Eintei-
lung in Klassik und Romantik ist auf die Musik auch
nur begrenzt und mit grofer zeitlicher Verschiebung
anwendbar; allenfalls kénnte, wenn man die allge-
mein gangig gewordene Zuordnung bestimmter
Komponisten zu ,Klassik” und ,Romantik” gelten
laikt, von einer gleichsam im Zeitraffer sich vollzie-
henden Entwicklung innerhalb nicht viel mehr als
eines Jahrhunderts in der Neuzeit gesprochen wer-
den. Unter dieser Voraussetzung ware Hegels Cha-
rakterisierung beider Kunstformen auch hier zumin-
dest der Grundtendenz nach treffend, wie man sich
unschwer anhand eines Vergleichs représentativer
Werke z. B. Mozarts mit solchen Schuberts oder
Schumanns vergegenwartigen kann.)

Adornos Interesse an Fragen der Asthetik im
allgemeinen und an der Musik im besonderen
brachten ihm oft den Vorwurf weltfremder, abgeho-
bener und vor allem elitarer Theorieproduktion ,im
Elfenbeinturm® ein'®; wenn auch diese mit ermu-
dender Beharrlichkeit vorgebrachten Angriffe nicht
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mehr von Interesse sind, bleibt es doch unbestrit-
ten, dafy Adornos asthetische Arbeiten eng mit sei-
nen philosophischen und gesellschaftstheoreti-
schen Entwlrfen verknipft sind. So stellt etwa die
Asthetische Theorie den exponiertesten Versuch
einer Selbstreflexion der kinstlerischen Moderne
dar, der die Kunst als jenen Bereich gesellschaftli-
cher Wirklichkeit auszuweisen sucht, in welchem
kritisches Bewuftsein einzig noch in Erscheinung
zu treten vermag. Kunst ist auch fir Adorno eine
Form von Erkenntnis, ndmlich Erkenntnis der Ge-
sellschaft, aus der sie hervorging, und sie weist
gleichzeitig Uber diese hinaus. Insofern kommt in ihr
Wahrheit zum Ausdruck.

.Kunst ist, emphatisch, Erkenntnis, aber nicht die von

Objekten. Ein Kunstwerk begreift einzig, wer es als

Komplexion von Wabhrheit begreift.”

LKunst geht auf Wahrheit, sie ist nicht unmittelbar;
insofern ist Wahrheit ihr Gehalt. Erkenntnis ist sie
durch ihr Verhéaltnis zur Wahrheit; Kunst selbst er-
kennt sie, indem sie an ihr hervortritt. Weder jedoch
ist sie als Erkenntnis diskursiv noch ihre Wahrheit die
Widerspiegelung eine Objekts."?°

Das Erscheinen von Gesellschaft im Kunstwerk bil-
det also einen wesentlichen Aspekt fir Adornos
asthetisches Interesse: er betrachtet die Gesell-
schaft gleichsam als einen Kontext, der in der Form
der Kunstwerke erkennbar wird; dies markiert den
Schnittpunkt zwischen Asthetik und Philosophie be-
ziehungsweise Gesellschaftstheorie.
,Ohne Gesellschafts- und Geschichtstheorie bliebe
Asthetik ein leeres Spiel, ohne die Erfahrung von
Kunst blieben Philosophie und Wissenschaft blinde
und sture, Uber ihre eigene Relativitat und Defizienz
unaufgeklarte Veranstaltungen.*?'

Adorno will eine materialistische Sichtweise von
Kunst — namlich Kunst als immer schon gesellschaft-
lich vermittelte Form menschlicher Selbstverwirkli-
chung — mit dem idealistischen Postulat der Autono-
mie der Kunst dialektisch verschranken, wobei der
,Doppelcharakter” der Kunstwerke deutlich wird: sie
sind zwar notwendigerweise in einen bestimmten ge-
sellschaftlichen Zusammenhang eingebunden, be-
wahren aber in der rationalen Organisation des Mate-
rials, also der Gesamtheit der in einer bestimmten
geschichtlichen Situation vorhandenen kunstleri-
schen Ausdrucksmittel, das Moment der Autonomie;
sie beruhen zwar auf Voraussetzungen, die auch das
Material determinieren, aber sie gehen nicht restlos
in ihnen auf, sind nicht auf sie reduzierbar.
.Der Doppelcharakter der Kunst als autonom und als
fait social teilt ohne Unterlal® der Zone ihrer Autono-
mie sich mit. In solcher Relation zur Empirie erretten
sie, neutralisiert, was einmal die Menschen buch-
stablich und ungeschieden am Dasein erfuhren, und
was aus diesem der Geist vertrieb. An Aufklérung
partizipieren sie, weil sie nicht ligen: die Buchstéb-
lichkeit dessen, was aus ihnen spricht, nicht vortau-
schen. Real aber sind sie als Antworten auf die Fra-
gegestalt des von auflen ihnen Zukommenden.“%?
,Kunst ist die gesellschaftliche Antithese zur Gesell-
schaft, nicht unmittelbar aus dieser zu reduzieren."?®

KUNST UND UTOPIE

Noch in einem weiteren Sinne aber haben authenti-
sche Kunstwerke eine Doppelfunktion:

Zu sagen, wie es ist — Comment c'est hield ein von
Adorno in diesem Zusammenhang gern zitierter Titel
eines Beckett-Textes —, und zu sagen, wie es sein
kdnnte und muBte — vom Kunstwerk als promesse du
bonheur sprach Adorno mit einem Ausdruck Sten-
dhalg{i Leid und Traum sollen sich in ihm vermah-
len.*

Es ist also nicht die Aufgabe von Kunst, sich an ei-
nem letzten Endes verlogenen Schonheitsideal zu
orientieren und die Widersprlche der Gesellschaft
schonfarberisch zu Gbertinchen; auch soll sie we-
der die Realitat blo widerspiegeln (wie es Georg
Lukacs in seiner Asthetik fordert) noch sich fir di-
rektes politisches Engagement vereinnahmen las-
sen (indem sie etwa eine ,Erziehungsfunktion”
Gbernimmt wie in Brechts Konzept); woh! aber geht
es darum, daf} in ihr das MilRlingen der Versthnung
von Besonderem und Allgemeinem, also von Indivi-
duum und Geselischaft, schonungslos zum Aus-
druck gebracht und gleichzeitig das ,Gllcks-
versprechen” doch noch maoglicher Befreiung und
Versoéhnung aufrechterhalten wird.

,Um der Versdhnung willen missen die authenti-
schen Werke jede Erinnerungsspur von Verséhnung
tilgen,“2°

Bleibt Kunst dabei nur ihrem eigenen Formprinzip
verantwortlich und insofern autonom, wird sie zum
letzten Ort nicht den Verdinglichungskategorien
unterworfener subjektiver Entfaltung im vom allum-
fassenden Tauschwert beherrschten | Verblen-
dungszusammenhang” des gesellschaftlichen Gan-
zen.

~Kunstwerke sind die Statthalter der nicht langer vom
Tausch verunstalteten Dinge, des nicht durch den
Profit und das falsche Bedirfnis der entwtrdigten
Menschheit Zugerichteten. ... Eine befreite Gesell-
schaft wére jenseits ... der Zweck-Mittel-Rationalitat
des Nutzens."®®

Die nach Adorno im Kunstwerk sich ausdriickende
Wahrheit ist also nicht wie fur Hegel der substanti-
elle Geist der Zeit, sie schliet vielmehr auch
gleichzeitig Unwahrheit mit ein: die der Gesell-
schaft.

Gerade dieses Moment der Unwahrheit, das
Kunstwerke als Produkte der , falschen* Gesell-
schaft notwendigerweise in sich bergen, verpflichtet
sie, da sie ihrer Grundintention nach ,auf Wahrheit
gehen®, zur Kritik an jener.

LKiritik tritt nicht 8ulderlich zur dsthetischen Erfahrung
hinzu, sondern ist ihr immanent. Ein Kunstwerk als
Komplexion von Wahrheit begreifen, bringt es in Re-
lation zu seiner Unwahrheit, denn keines ist, das
nicht teilhatte an dem Unwahren auller ihm, dem des
Weltalters."?

Ein emphatischer Begriff von Wahrheit, wie ihn He-
gel im Rahmen seines absoluten ldealismus ver-
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treten konnte, ist fir Adorno nicht aufrechtzuerhal-
ten. Dies liegt ganz in der Konsequenz seiner Ab-
sage an jeglichen Anspruch auf Totalitatserkennt-
nis, mit der er schon seine philosophische Antritts-
vorlesung 1931 eroffnete.?® Fur die Asthetik be-
deutet dies, dafl eine umfassende Einheit des Wah-
ren, Guten und Schénen, wie sie Hegels Denken
noch zugrunde lag, nicht mehr auszumachen ist; im
Zuge der Destruktion der metaphysischen Systeme
traten diese Momente auseinander, gerade in der
Moderne geriet das ,Wahre* immer haufiger in Kon-
flikt mit dem ,Schénen”. Unter diesem Aspekt kriti-
siert Adorno Hegels Asthetik als veraltet: dessen
Rede vom Ende der Kunst sei von deren realem
Fortschritt widerlegt worden, und das ldeal klassi-
scher Harmonie sieht er, Adorno, am ehesten in
pervertierter Form im sozialistischen Realismus
aufgehoben.

,Hegels Asthetik krankt nicht zuletzt daran, daf sie ...
zwar das geschichtliche Moment von Kunst als eines
der Entfaltung von Wahrheit" wie keiner vor ihm be-
griff, trotzdem jedoch den Kanon der Antike konser-
viert hat. Anstatt Dialektik in den &sthetischen Fort-
schritt hineinzutragen, hat er diesen gebremst; eher
war ihm Kunst verganglich als ihre prototypischen
Gestalten. Unabsehbar waren die Folgen in den
kommunistischen Landern hundert Jahre spater: ihre
reaktionare Kunsttheorie nahrt sich, nicht chne eini-
gen Zuspruch von Marx, vom Hegelschen Klassizis-
mus. DaB faut Hegel einmal die Kunst die adaquate
Stufe des Geistes gewesen sein soll und es nicht
mehr sei, bekundet ein Vertrauen in den realen Fort-
schritt im Bewulltsein der Freiheit, das bitter ent-
tauscht wurde."?®

Das Zerbrechen der Einheit des Wahren und Scho-
nen erdffnete entgegen Hegels Prognose der Kunst
neue Mdoglichkeiten, an denen die Moderne zuneh-
mend ihren Lebensnerv gewann. Was moderne
Kunstwerke auszeichnet und von solchen fritherer
Epochen unterscheidet, ist vor allem die Tendenz
zum Verstérenden, Unharmonischen, Dissoziierten,
die sich in der Malerei in der Abwendung vom Ge-
genstandlichen oder dessen mitunter grotesker
Verfremdung, in der Musik im Vorherrschen der
Dissonanz, der Atonalitat, des wechselnden Rhyth-
mus, in der Literatur im Verzicht auf epische Ge-
setzmaligkeit und im Aufgreifen Anstol’ erregender
Themen aullerte. Was sich weiter am Ideal des
Schdnen und Harmonischen zu orientieren suchte,
geriet leicht in den Verdacht des Kitsches. So kann
Adorno diagnostizieren;
.Moderne ist Kunst durch Mimesis ans Verhartete
und Entfremdete; ... dall sie kein Harmloses mehr
duldet, entspringt darin.”
,Die Male der Zerriittung sind das Echtheitssiegel der
Moderne; das, wodurch sie die Geschlossenheit des
Immergleichen verzweifelt negiert; Explosion ist eine
ihrer Invarianten.“*°

Nur so kann sie ihre wahre Funktion, zu sagen, was
ist, erfullen — also das ,Unwahre", die Widerspriiche
der Gesellschaft, aufdecken, wobei auch das damit
verbundene ,Glucksversprechen” niemals zur posi-

tiven Konkretion einer Utopie geraten, sondern sich
nur in chiffrierter, enigmatischer Form Ausdruck
verschaffen darf.,

,S0 wenig wie Theorie vermag Kunst Utopie zu kon-
kretisieren; nicht einmal negativ. Das Neue als Kryp-
togramm ist das Bild des Untergangs; nur durch des-
sen absolute Negativitdt spricht Kunst das Unaus-
sprechliche aus, die Utopie. Zu jenem Bild versam-
meln sich all die Stigmata des Abstof3enden und Ab-
scheulichen in der neuen Kunst. Durch unverséhnli-
che Absage an den Schein von Verséhnung halt sie
diese fest inmitten des Unverséhnten, richtiges Be-
wulltsein einer Epoche, darin die reale Moglichkeit
von Utopie — dal} die Erde, nach dem Stand der Pro-
duktivkrafte, jetzt, hier, unmittelbar das Paradies sein
konnte — auf einer duflersten Spitze mit der Méglich-
keit der totalen Katastrophe sich vereint.”’

Der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke liegt nach
Adorno im Einspruch, den sie als nur mit sich selbst
identische Gebilde gegen die allgegenwartige Herr-
schaft des identitatsprinzips einlegen. In dieser Hin-
sicht konvergieren Kunst und Philosophie, doch
kann Kunst die ,Wahrheit als Ausdruck® ebensowe-
nig positiv geben wie diese, sondern nur negativ.
Wie fir Hegel mussen auch fur Adorno die Kunst-
werke ihren ,Zweck in sich haben”; indem dies der
Fall ist, opponieren sie ihrem innersten Wesen nach
gegen das ldentitatsdenken der instrumentellen
Vernunft,

LAsthetische Identitat soll dem Nichtidentischen bei-

stehen, das der ldentitatszwang in der Realitat unter-

driickt.*
So wird Kunst zum , Statthalter einer besseren Pra-
Xis als der bis heute herrschenden*®®, Kunst ist also
nicht Vorwegnahme der Utopie, sie kann, was sein
kénnte, nur verschliusselt sagen und nétigt daher zu
Interpretation, Kommentar, Kritik.

,GUTES" UND ,SCHLECHTES"
ENDE DER KUNST

Wenn ihm angesichts der reichhaitigen Entfaltung
moderner Kunstproduktion und des hohen Stellen-
wertes, den er der Kunst als ,Statthalter” der Utopie
beimiflt, Hegels Prognose von deren geschichtli-
chem Ende auch veraltet erschien, nimmt doch
auch Adorno mehrmals dieses Thema auf. Man
wird in diesem Zusammenhang zuerst an seinen
wohl bekanntesten Ausspruch denken, welcher be-
sagt, es sei ,barbarisch, nach Auschwitz ein Ge-
dicht zu schreiben“®*: hier geht es allerdings um das
Versagen von Kulturkritik und die Unzulénglichkeit
begrifflicher Darstellungskraft angesichts des real
gewordenen Grauens. Fur die Problematik des
méglichen Endes von Kunst wesentlicher ist deren
Erorterung im Hinblick auf die zukinftige Entwick-
lung, nicht zuletzt wiederum unter dem Aspekt der
Utopie:

,Zentral unter den gegenwartigen Antinomien ist, dai

Kunst Utopie sein mul und will und zwar desto ent-

schiedener, je mehr der reale Funktionszusammen-




IWK-MITTEILUNGEN 1-2/1998

hang Utopie verbaut; dafy sie aber, um nicht Utopie
an Schein und Trost zu verraten, nicht Utopie sein
darf, Erfulite sich die Utopie von Kunst, so wére das
ihr zeitliches Ende. Hegel hat als erster erkannt, daf
es in ihrem Begriff impliziert ist."*®
Vergegenwartigen wir uns, wie oben ausgefuhrt,
dafl} die in der Kunst zutage tretende Wahrheit im-
mer — und gerade in der Moderne - die Darstellung
des geselischaftlichen Unwahren beinhaltet, erge-
ben sich zwei mogliche Weisen des Absterbens von
Kunst: zum einen, dalk dieses Unwahre verschwin-
det, Kunst mit Praxis tUberhaupt eins wirde und als
separater Bereich keine Existenzberechtigung mehr
hatte: dies bedeutete nichts Geringeres als die Er-
fallung von Utopie. Noch in der Philosophie der
neuen Musik héalt sie Adorno zumindest als Mog-
lichkeit offen:
JErst einer befriedeten Menschheit wirde die Kunst
absterben: ihr Tod heute, wie er droht, wére einzig
der Triumph des blofen Daseins (ber den Blick des
BewuRtseins, der ihm standzuhalten sich vermifit,*

Damit ist aber auch die zweite, weitaus realistische-
re Moglichkeit des Endes von Kunst angesprochen:
dafy der Bann des Unwahren so Ubermachtig wird,
dal} es als solches gar nicht mehr wahrgenommen
und dargestellt werden kann und auch die letzte Ni-
sche, in der Kunst bislang ihre erwdhnte Statt-
halterfunktion austben konnte, okkupiert. Dies ge-
schieht durch das fortschreitende Umsichgreifen
der von Adorno und Horkheimer so genannten
Kulturindustrie: mit diesem Begriff, der zu einem der
wichtigsten in der spateren kritischen Theorie wur-
de, bezeichneten sie alle Arten der Unterwerfung
kreativen Potentials unter die instrumentalisierte
Rationalitat des kommerziellen Kalkuls. Naherte
sich in der ersten — freilich véllig utopischen — Ver-
sion jede Arbeit kinstlerischer Tatigkeit, so wird
unter diesem Aspekt umgekehrt diese zur Arbeit —-
dies war sie natirlich immer, wenn man ,Arbeit” im
weiten Sinne als anspruchsvolle, hochst konzen-
trierte Aktivitdt versteht, hier aber ist gemeint: zur
Arbeit im ganz trivialen oder, um wieder einmal ei-
nen marxistischen Terminus zu verwenden, ,ent-
fremdeten” Sinn: zur Lohnarbeit, zum Dienst am
Kunden. Wollte man einwenden, dal’ doch auch
frthere Kunstschaffende mit ihren Werken ihren
Lebensunterhait sichern mufiten, so ware mit Ador-
no zu entgegnen:.
,Die gesamte Praxis der Kulturindustrie tbertragt das
Profitmotiv blank auf die geistigen Gebilde. Seitdem
diese als Waren auf dem Markt ihren Urhebern das
Leben erwerben, hatten sie schon etwas davon. Aber
sie erstrebten den Profit nur mittelbar, durch ihr auto-
nomes Wesen hindurch. Die Autonomie der
Kunstwerke, die freilich kaum je ganz rein herrschte
und stets von Wirkungszusammenhéngen durchsetzt
war, wird von der Kulturindustrie tendenziell beseitigt,
mit oder ohne den bewulten Willen der Verfiigenden.
... Geistige Gebilde kulturindustriellen Stils sind nicht
langer auch Waren, sondern sie sind es durch und
durch.¥’

Dieser Sachverhalt ist zumindest den reflektierteren
Konsumenten ilangst bewufdt, als stérend wird er
offenbar nicht empfunden. Der Warencharakter je-
der wie immer gearteten kulturellen Produktion ist
zur Selbstverstandlichkeit geworden. Dies bedeutet
aber, daf} das, was von Kunst blieb, in keiner Weise
mehr Selbstzweck ist, sondern nur noch jenes — mit
Hegel gesprochen — flichtige Spiel*, das lediglich
,dem Vergnuigen und der Unterhaltung dient*®®; um
Autonomie und Erkenntnischarakter der Kunst ist es
damit geschehen, und auch um ihre ,perspektivi-
sche Resistenzkraft®. So

,stérkt sie nicht mehr das Besondere gegen das ge-
sellschaftlich Allgemeine, sondern wird zum Voll-
zugsorgan des letzteren."*®

Dies geschieht unter anderem dann, wenn man den
Wert von Kunst am Publikumserfolg ablesen zu
kénnen glaubt und sich dazu noch auf Demokratie
beruft.

Die Tendenz zur vélligen Ersetzung von Kunst
durch Kulturindustrie hat sich seit Adornos Tod
fraglos noch verstarkt. Offenkundig wird diese Ent-
wicklung durch eine schon seit langerem zu beob-
achtende Krise aller sich als avantgardistisch ver-
stehenden Kunst, die weit Uber die Frage ihrer Fi-
nanzierbarkeit hinausweist. Sie grindet schlicht
darin, dal das konflikitrachtige Potential der Mo-
derne weitestgehend ausgeschopft ist: man hat sich
an sie gewoéhnt, nichts kann mehr provozieren, am
allerwenigsten als solche angekundigte Skandale.
Uber sie regt sich niemand mehr auf, abgesehen
hochstens von einigen notorischen Abendlandret-
tern beziehungsweise -untergangsdiagnostikern,
die ohne ihr Feindbild nicht leben kénnen, aber in
nicht allzu ferner Zukunft ausgestorben sein durften.
Die weitaus groflere Zahl will ,einfach Spaf} haben"
und beschrankt das asthetische Bedurfnis auf die
Behlibschung des Alitags (beziehungsweise Ablen-
kung von ihm), ehe sie wieder zu diesem Ubergeht.

So scheint sich die (pessimistische) Prognose
Adornos und — mit durch die Moderne bewirkter
Verzégerung — auch die Hegels zu bestatigen:
Kunst kann langst nicht mehr der affirmative Aus-
druck des geschichtlich herrschenden Geistes sein,
aber auch nicht der kritische Einspruch gegen die-
sen. Konrad Paul Liessmann wagt dennoch eine
optimistische Voraussicht:

,Die partielle Rickfiihrung der Kunst in Ornamentik
und Entertainment bedeutet aber nicht deren Ende
nach ihrem Ende. Wie immer man die Kunst anset-
zen will — als sinnliche Vergegenwartigung dessen,
was die Gegenwart entbehrt, wird sie auch weiterhin
jener Stachel sein, der nicht nur das philosophische
Denken aus mancher Lethargie zu holen wei3."*

Bleibt abzuwarten, ob und in welcher Form ihr dies
in Zukunft gelingt; jedenfalls wird davon abhéangen,
ob Kunst erneut lebendiges Interesse zu wecken
vermag oder auf ein bestenfalls museales Dasein
beschrankt bleibt.
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JOHANN DVORAK

HEINRICH HEINE UBER DIE MODERNE KUNST,
DIE REVOLUTION UND DAS GUTE LEBEN FUR ALLE MENSCHEN

,Die fortwahrende Umwalzung der Produktion, die
ununterbrochene Erschitterung aller geselischaftli-
chen Zustande, die ewige Unsicherheit und Bewe-
gung zeichnet die Bourgeoisepoche vor allen frihe-
ren aus.

Alle festen und eingerosteten Verhéltnisse mit ih-
rem Gefolge von altehrwiirdigen Vorstellungen und
Anschauungen werden aufgeldst, alle neugebildeten
veraiten, ehe sie verkndchern kénnen. Alles Sténdi-
sche und Stehende verdampft, alles Heilige wird
entweiht, und die Menschen sind endlich gezwungen,
ihre Lebensstellung, ihre gegenseitigen Beziehungen
mit niichternen Augen anzusehen."'

Karl Marx & Friedrich Engels

Wenn wir es dahin bringen, dall die grofle Menge
die Gegenwart versteht, so lassen die Volker sich
nicht mehr von den Lohnschreibern der Aristokratie
zu Hall und Krieg verhetzen, das grofle Vélkerblund-
nis, die Heilige Allianz der Nationen, kommt zu Stan-
de, wir brauchen aus wechselseitigem Miftrauen
keine stehenden Heere von vielen hunderttausend
Mérdern mehr zu flttern, wir benttzen zum Pflug ih-
rer Schwerter und Rosse, und wir erlangen Friede
und Wohlstand und Freiheit. Dieser Wirksamkeit
bleibt mein Leben gewidmet; es ist mein Amt.*

.Der Schriftsteller, welcher eine soziale Revolution
befordern will, darf immerhin seiner Zeit um ein Jahr-
hundert vorauseilen; der Tribun hingegen, welcher
eine politische Revolution beabsichtigt, darf sich nicht
allzuweit von den Massen entfernen.*

,lch bin das Schwert, ich bin die Flamme.

Ich habe euch erleuchtet in der Dunkelheit, und als die

Schlacht begann, focht ich voran, in der ersten Reihe.

Rund um mich her liegen die Leichen meiner
Freunde, aber

wir haben gesiegt. Wir haben gesiegt, aber rund
umher liegen

die Leichen meiner Freunde. In die jauchzenden
Triumphgesénge

ténen die Chorale der Totenfeier. Wir haben aber

weder Zeit zur Freude noch zur Trauer. Aufs neue
erklingen

die Drommeten, es gilt neuen Kampf -

ich bin das Schwert, ich bin die Flamme "

Heinrich Heine

,Der Birger winscht die Kunst ppig gnd das Leben
asketisch; umgekehrt wére es besser.

Theodor W. Adorno

Wahrend Heinrich Heine einst als undeutscher, zer-
setzender Schriftsteller oder als unernster Possen-
reier, dem nichts heilig ist, diffamiert worden war,
wurden im Heine-Jahr 1997 andere Bilder von ihm
hervorgebracht: da erschien Heine auf einmal als
ernsthafter, ringender, glaubiger, religiéser Mensch
oder als guter — patriotischer — Deutscher, der stets

sein Vaterland, seine Heimat liebte und Sehnsucht
nach ihr hatte (also war er doch kein vaterlandslo-
ser Gesell).

Auch politisch soll Heine nicht ganz so radikal
gewesen sein, wie es gelegentlich den Anschein
hatte; eigentlich winschte er sich nicht den Kom-
munismus, sondern allenfalls die konstitutionelle
Monarchie.

Diese neuen Neutralisierungsstrategien gegen-
Ober einem unangenehmen Schriftsteller trachten
genau jene Widerspriche, jene spéttisch-ironische
Komplexitat seiner Texte einzuebnen, die Heinrich
Heines Qualitdt ausmachen: es soll eine Versth-
nung erschlichen werden, die chne eine radikale
Umwalzung der gesellschaftlichen Verhaltnisse (fur
die Heine immer eingetreten ist) nicht méglich ist.

Heinrich Heine war und ist kein Schriftsteller, der
Gemdttlichkeit verbreitet; seine Texte — ob Lyrik
oder Prosa — erzwingen die Anstrengung des Ge-
dankens, machen Denk-Arbeit notwendig, wenn der
Witz bei der Sache' jeweils begriffen werden soll.

Die konstruierte Mehrdeutigkeit seiner Texte,
das (bis heute immer wieder an ihm beobachtete
und kritisierte) Artifizielle erzeugt (,produziert’) einen
Typus von denkenden und tatig aufnehmenden Le-
serinnen und Lesern, von produktiven Konsumen-
ten’ oder aber destruiert bei den der Sache (der
modernen Kunst, dem guten Leben der Massen)
feindlich Gesonnenen jedes Lesevergnigen.

Ein Beispiel dafir, wie Heine Idylle und Gemut-
lichkeit aufbaut und zerstorte, ist das folgende Zitat
aus seinen Aufzeichnungen:

JFriedliche Gesinnung. Winsche: bescheidene Hitte,

Strohdach, aber gutes Bett, gutes Essen, Milch und

Butter, sehr frisch, vor dem Fenster Blumen, vor der

Tire einige schéne Baume, und wenn der liebe Gott

mich ganz glicklich machen will, 143t er mir die Freu-

de erleben, dall an diesen Bidumen etwa sechs bis
sieben meiner Feinde aufgehangt werden —

Mit gerlrtem Herzen werde ich ihnen vor ihrem
Tode alle Unbill verzeihen, die sie mir im Leben zu-
gefigt — ja, man muf seinen Feinden verzeihen, aber
nicht frilher, als bis sie gehenkt worden."®

Bei Heinrich Heine hat Kunst wesentlich zu tun mit
der materiellen Wohlfahrt der Menschen, mit den ir-
dischen Genlssen, mit dem Gliick der Menschen.

Wir beférdern das Wohlsein der Materie, das materi-
elle Gliick der Vélker, nicht weil wir gleich den Mate-
rialisten den Geist miBachten, sondern weil wir wis-
sen, daf} die Gottlichkeit des Menschen sich auch in
seiner leiblichen Erscheinung kund gibt, und das
Elend den Leib, das Bild Gottes, zerstért oder aviliert,
und der Geist dadurch ebenfalls zu Grunde geht. Das
grofle Wort der Revolution, das Saint-Just ausge-
sprochen: le pain est le droit du peuple, lautet bei
uns: le pain est le droit divin de 'hnomme. Wir k&mp-
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fen nicht fur die Menschenrechte des Volks, sondern
fur die Gottesrechte des Menschen. Hierin ... unter-
scheiden wir uns von den Ménnern der Revolution.
Wir wollen keine Sansculotten sein, keine frugale
Barger, ... : wir stiften eine Demokratie gleichherrli-
cher, gleichheiliger, gleichbeseligter Gotter.

thr verlangt einfache Trachten, enthaltsame Sitten
und ungewlirzte Genusse; wir hingegen verlangen
Nektar und Ambrosia, Purpurméntel, kostbare Wohl-
geriiche, Wollust und Pracht, lachenden Nym-
phentanz, Musik und Komddien — Seid deshalb nicht
ungehalten, Ihr tugendhaften Republikaner! Auf Eure
zensorische Vorwlrfe entgegnen wir Euch, was
schon ein Narr des Shakespeare sagte: meinst du,
weil du tugendhaft bist, solle es auf dieser Erde keine
angenehmen Torten und keinen stRen Sekt mehr
geben?

Die Saint-Simonisten haben etwas der Art begrif-
fen und gewolit."”

So weist denn auch Heinrich Heine immer wieder
auf den Charakter von Bildern hin, die Kargheit,
Elend, Trubsinn propagieren, und hebt dem gegen-
Uber jene Bilder hervor, die gutes Leben, Dynamik,
Revolution verkinden. Damit in Verbindung aber
bringt er verschiedene Vorstellungen von Geschich-
te. In einem Text aus dem Jahre 1833 heilt es:

,Das Buch der Geschichte findet mannigfaltige Aus-
legungen. Zwei ganz entgegengesetzte Ansichten
treten hier besonders hervor.”

,Die einen sehen in allen irdischen Dingen nur einen
trostiosen Kreislauf, im Leben der Volker wie im Le-
ben der Individuen, in diesem, wie in der organischen
Natur Gberhaupt sehen sie ein Wachsen, Bluhen,
Welken und Sterben: Friihling, Sommer, Herbst und
Winter. ... sie lacheln Ober alle Bestrebungen eines
politischen Enthusiasmus, der die Welt besser und
glucklicher machen will, und der doch am Ende er-
kiihle und nichts gefruchtet; —~ in der kleinen Chronik
von Hoffnungen, Noten, MiRgeschicken, Schmerzen
und Freuden, Irrtimern und Enttauschungen, womit
der einzelne Mensch sein Leben verbringt, in dieser
Menschengeschichte sehen sie auch die Geschichte
der Menschheit.*®

,Der oben besprochenen, gar fatalen fatalistischen
Ansicht steht eine lichtere entgegen, die mehr mit der
Idee einer Vorsehung verwandt ist, und wonach alle
irdischen Dinge einer schénen Vervollkommenheit
entgegenreifen, und die groflen Helden und Helden-
zeiten nur Staffeln sind zu einem hoéheren gottahnli-
chen Zustande des Menschengeschiechtes, dessen
sittliche und politische Kdmpfe endlich den heiligsten
Frieden, die reinste Verbriderung, und die ewigste
Gluckseligkeit zur Folge haben."®

,Beide Ansichten, wie ich sie angedeutet, wolien
nicht recht mit unseren lebendigsten Lebensgeflihlen
Ubereinklingen; wir wollen auf der einen Seite nicht
umsonst begeistert sein und das Héchste setzen an
das unnitz Vergangliche; auf der anderen Seite wol-
len wir auch, dal} die Gegenwart ihren Wert behaite,
und daf sie nicht blof3 als Mittel gelte, und die Zu-
kunft ihr Zweck sei. Und in der Tat, wir fUhlen uns
wichtiger gestimmt, als das wir uns nur als Mittel zu
einem Zweck betrachten méchten ... .“1°

Weder ist Geschichte die ewige Wiederkehr des
Gleichen noch aber sollen die Menschen blof3 Er-

fullungsgehilfen eines schon stets vorhandenen ho-
heren Zweckes (etwa entsprechend einem Konzept
des unaufhaltsamen, stetigen Fortschritts) sein; die
Menschen selbst sollen ihre Geschichte machen,
und das soll heillen, ihr Leben als gutes Leben ge-
staiten konnen.

,Das Leben ist weder Zweck noch Mittel; das Leben
ist ein Recht.

Das Leben will dieses Recht geltend machen ge-
gen den erstarrenden Tod, gegen die Vergangenheit,
und dieses Geltendmachen ist die Revolution. Der
elegische Indifferentismus der Historiker und Poeten
soll unsere Energie nicht [Ahmen bei diesem Ge-
schéafte; und die Schwarmerei der Zukunftbegltcker
soll uns nicht verleiten, die Interessen der Gegenwart
und das zunéchst zu verfechtende Menschenrecht,
das Recht zu leben, aufs Spiel zu setzen. —

Le pain est le droit du peuple, sagte Saint-Juste,
und das ist das gréfte Wort, das in der ganzen Re-
volution gesprochen worden.*"!

Was Heinrich Heine immer wieder herauszuarbeiten
trachtet, ist, dafl} eine weltabgewandte, an Leibfeind-
lichkeit orientierte Kunstauffassung eine ebensolche
Lebensauffassung mit sich bringt und selbst dann,
wenn sie nicht intendiert sind, dulRerst negative politi-
sche Konsequenzen fir die mogliche Befreiung der
elenden und unterdrickten Massen hat.

Werden namlich die politische Revolution, der
Republikanismus, der gesellschaftliche Fortschritt
nur unter dem Banner der fortwéhrenden materiel-
len Entsagungen fir die grole Zah! verfochten,
dann konnen die Massen nie in ausreichendem
MaR fiur die Sache der politischen und sozialen Re-
volution gewonnen werden: sich nur im Geiste zu
erheben und im Gbrigen unten zu bleiben im Elend
ist keine ausreichende Motivation.

Kunst birgt in sich alle gesellschaftlichen Vor-
gange, macht sie sichtbar, diskutiert sie, verweist
auf die Uberwindung des Bestehenden im Namen
eines moglichen Besseren (und zwar im Diesseits,
hier und jetzt).

Der Kunstler als Produzent bringt etwas Neues
in die Welt ein und nicht nur die Abbildung des be-
reits Bestehenden.

Heinrich Heine wendet sich besonders gegen
Bestrebungen einer normativen Asthetik, gegen alle
Versuche, der Kunst und den Kinstlern vorzu-
schreiben, was und wie kunstlerisch produziert
werden sollte.

,Der grofRe Irrtum besteht immer darin, dafl der Kriti-

ker die Frage aufwirft: was soll der Kinstler? Viel

richtiger wére die Frage: was will der Kinstler, oder
gar, was muf} der Kinstler?

Die Frage, was soll der Kunstler? entstand durch
jene Kunstphilosophen, die, ohne eigene Poesie, sich
Merkmale der verschiedenen Kunstwerke abstra-
hierten, nach dem Vorhandenen eine Norm fir alles
Zukunftige feststellten, und Gattungen schieden, und
Definitionen und Regeln ersannen.*'?

Heinrich Heine trat fur die Autonomie der Kunst, fur
die Vorstellung von der Kunst um der Kunst willen,
ein:
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... denn, wie Sie wissen, ich bin flr die Autonomie
der Kunst; weder der Religion, noch der Politik soll
sie als Magd dienen, sie ist sich selber letzter Zweck,
wie die Welt selbst*.'®

Und:

,Was ist in der Kunst das Héchste? Das, was auch in
allen anderen Manifestationen des lLebens das
Héchste ist: die selbstbewullte Freiheit des Geistes.
... Ja, dieses Selbstbewufdtsein der Freiheit in der
Kunst offenbart sich ganz besonders durch die Be-
handlung, durch die Form, in keinem Falle durch den
Stoff, und wir kdnnen im Gegenteil behaupten, dafy
die Kunstler, welche die Freiheit selbst und die Be-
freiung zu ihrem Stoffe gewahlt, gewdhnlich von be-
schréﬁktem, gefesseltem Geiste, wirklich Unfreie
sind.”

Der Kunstler ist ein Produzent und kein bloRer Ko-
pist der Realitat oder Nachahmer der Natur; er ar-
beitet aus den vorgegebenen Materialien (Ein-
dricke, Gedanken, Ideen, Traume ...) neues — ver-
edeltes ~ Material heraus: das Kunstwerk ist ein Er-
gebnis industrieller’ Tatigkeit.

.Nichts ist térichter als das Begehrnis, ein Dichter

solle alle seine Stoffe aus sich selber heraus schaf-

fen; das sei Originalitat. Ich erinnere mich einer Fa-
bel, wo die Spinne mit der Biene spricht und ihr vor-
wirft, dall sie aus tausend Blumen das Material
sammle, wovon sie ihren Wachsbau und den Honig
darin bereite: ich aber, setzt sie triumphierend hinzu,
ich ziehe mein ganzes Kunstgewebe in Originalfaden
aus mir selber hervor.*'®
-Wenn Kunstwerke nicht blof3 Abbilder der Wirklich-
keit sind und die Kinstler nicht nur als Nachahmer
des bereits Bestehenden, sondern als Produzenten
gesehen werden, die in erkennender, schopferi-
scher, phantasievoller, tatiger Weise beitragen zum
Entwurf und zur Entstehung einer neuen Welt, dann
ist damit auch eine neue, eine moderne Vorstellung
von Kunst angelegt.

Moderne Kunst ist weder von der Wissenschaft
noch von der Sphére der Arbeit streng geschieden;
daher ist wahrhaft moderne Kunst auch weder Reli-
gionsersatz, noch dient sie der Kaschierung der
Wirklichkeit, und sie taugt auch nicht so recht zu
politischer Propaganda: sie mag der Erkenntnis
ebenso wie dem Vergnugen, der Entfaltung der
Sinne und der intellektuellen Organisation dienen.

Kunstler, als Produzenten verstanden, produzie-
ren fur einen Markt, fir ein méglichst zahlreiches
Publikum; wenn diese modernen Kinstler mit ihren
Werken mehr erreichen wollen, als damit nur ihren
Lebensunterhalt zu verdienen, dann geht es um ge-
sellschaftliche Wirkung und nicht blo3 um Ruhm
oder Nachruhm; und diese gesellschaftliche Wir-
kung ist nur zu erreichen, wenn die Konsumenten
die Kunstwerke nicht nur kaufen, sondern sich auch
weiter mit ihnen auseinandersetzen, sie weiter ver-
arbeiten.

Der politische Charakter der modernen Kunst
ergibt sich also keineswegs blof3 aus dem politi-
schen Engagement einzelner Kinstler, aus ihrer
subjektiven Willkur heraus — er ergibt sich aus der

Art und Weise der kunstlerischen Produktion und
der in ihr angelegten Wirkung der Kunstwerke:

Moderne Kunstwerke bedirfen der gedanklichen
Weiterarbeit an ihnen, der produktiven Konsumtion
durch das Publikum.

Die Auseinandersetzung mit den Kunstwerken
aber induziert beim Publikum eventuell neue Denk-
weisen, Ansatze einer neuen Organisation des indi-
viduellen Lebens, die vielleicht auch zu Anséatzen
einer neuen Organisation der Gesellschaft Gberge-
hen kénnten.

In diesem Sinne vermag Kunst immer wieder
belehrend und erziehend auf Produzenten und
Konsumenten zu wirken.

Der politische Charakter der modernen Kunst
besteht also wesentlich in der Art und Weise ihrer
Produktion durch Kunstler und Publikum: es ist die
Kategorie der Arbeit, die sowohl die Modernitat als
auch den politischen und gesellschaftlichen Cha-
rakter dieser Kunst ausmacht.

Gegenlber der modernen Kunst kann es keine
andachtige Betrachtung, keine demditige Wesens-
schau geben; es bedarf vielmehr der theoretischen
Auseinandersetzung, der produktiven Konsumtion,
die eventuell in weitere gesellschaftliche Praxis
ubergehen kann.

Eine asthetische Theorie, die an Kunst als pro-
duktiver Arbeit orientiert ist, pladiert fur Kunstler, die
ihre handwerkiichen und intellektuellen Fahigkeiten
bewul3t und planvoll ausbilden und dies dann in ih-
ren Werken zum Ausdruck bringen; und diese as-
thetische Theorie pladiert auch notwendigerweise
fir ein Publikum, das weder die Kunstler noch ihre
Werke vergotzt, sondern sich mit den Werken den-
kend auseinandersetzt; Konsumenten, die in der
Auseinandersetzung mit Kunst ihre intellektuellen
Fahigkeiten ebenso wie die der sinnlichen Wahr-
nehmung ausbilden und ihr individuelles und gesell-
schaftliches Organisationsvermégen eintben.

Das Ideal dieser modernen Kunsttheorie sind
nicht gebende und hinnehmende, sondern gemein-
sam arbeitende Menschen, arbeitend an einem
gemeinsamen guten Leben.

In seiner Besprechung der Bilder im Pariser Sa-
lon von 1831 hebt Heine ein Bild besonders hervor:
.Die Freiheit fihrt das Volk’ von Eugéne Delacroix.

»Aber trotz etwaiger Kunstméngel, atmet in dem Bilde
ein groler Gedanke, der uns wunderbar entgegen-
weht. Eine Volksgruppe wahrend den Juliustagen ist
dargestellt, und in der Mitte, beinah wie eine allegori-
sche Figur, ragt hervor ein jugendliches Weib, mit ei-
ner roten phrygischen Mitze auf dem Haupte, eine
Flinte in der einen Hand und in der andern eine drei-
farbige Fahne. Sie schreitet dahin tber Leichen, zum
Kampfe auffordernd, entblofit bis zur Hifte, ein sché-
ner, ungestimer Leib, das Gesicht ein kiihnes Profil,
frecher Schmerz in den Zigen, eine seltsame Mi-
schung von Phryne, Poissarde und Freiheitsgé6ttin.
Daf} sie eigentlich letztere bedeuten solle, ist nicht
ganz bestimmt ausgedrickt, diese Figur scheint
vielmehr die wilde Volkskraft, die eine fatale Birde
abwirft, darzustellen.!®
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Er nimmt die mobilisierende Kraft dieses Bildes
wahr; und zugleich versucht er, die Allegorisierung,
die Stilisierung der kampfenden, die Kampfer anfih-
renden, schonen, wilden Frau zur ,Gottin' abzuwen-
den und insistiert auf sinnenfrohe, revolutionare
Diesseitigkeit.

Wir kénnen sehen, wie dasthetische Theorie,
kiinstlerische Praxis und die nachdenkende und
phantasievolle ~ schon selbst wieder schépferische
— Rezeption von Kunstwerken eminente politische
Bedeutung hat (und zwar immer und unabh&ngig
davon, ob ein politischer Zweck beabsichtigt war
oder nicht).

Bemerkenswert ist auch, wie Heine immer wie-
der die Rezeption der Kunstwerke, die Reaktionen
des Publikums, becbachtet und beschreibt:

sPapal« rief eine kleine Karlistin, »wer ist die
schmutzige Frau mit der roten Mltze?« —»Nun frei-
lich«, spottelte der noble Papa mit einem suRlich zer-
quetschten Lacheln, »nun freilich, liebes Kind, mit der
Reinheit der Lilien hat sie nichts zu schaffen. Es ist
die Freiheitsgdttin.« — »Papa, sie hat auch nicht ein-
mal ein Hemd an.« — »Eine wahre Freiheitsgéttin, lie-
bes Kind, hat gewthnlich kein Hemd, und ist daher
sehr erbittert auf alle Leute, die weille Wasche tra-
gen.«*"

Heinrich Heine lebte in einer Zeit der Revolutionen
und Konterrevolutionen. Intellektuelle, die in solchen
Zeiten ihren Unterhalt mit Schreiben, mit der Her-
stellung von Literatur, verdienen, missen — wenn
sie auf Seiten der Revolutionen stehen - genau
sein in der Bestimmung ihrer artistischen Position,
threr Stellung in der Kunst und in der Geselischaft;
was immer sie tun, hat politische Bedeutung.

Heine hat seine gesellschaftliche Stellung be-
stimmt als Schriftsteller und Tribun; als absolut mo-
derner Kinstler trat er ein fir Glick und Wohlstand
und Freiheit fur alle: und so vermochte er immer
wieder das politische Engagement fur die Befriedi-

gung der materiellen Bedurfnisse der Massen zu
verknlUpfen mit der Anregung zur eigenstandigen
Denkarbeit, zur denkenden und schliellich tatigen
Auseinandersetzung mit den bestehenden (und
grundlich zu verbessernden) Verhaltnissen.

ANMERKUNGEN:

1 Karl Marx / Friedrich Engels: Manifest der Kommuni-
stischen Partei [1848]. Werke, Band 4, Dietz Verlag,
Berlin 1959, S. 465

2 Heinrich Heine: Franz6sische Zustiande. Vorrede.
Sédmtliche Schriften. Herausgegeben von Klaus
Briegleb. Band 3 [2. Aufl], dtv, Miinchen 1997, S. 91

3 Heine: Franzésische Zustinde. Sdmtliche Schriften,
a.a. 0., Band 5, S. 215

4 Heine: Hymnus. Samtliche Schriften, a. a. O, Band 4,
S. 489

5 Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie. Gesam-
melte Schriffen. Band 7. Suhrkamp Verlag, Frank-
furt/M. 1972, S. 27

6 Heine: Sdmiliche Schriffen, a. a. O., Band 6/I, S. 649

7 Heine: Zur Geschichte der Religion und Philosophie
in Deutschland. Samtliche Schriften, a. a. O., Band 3,
S. 570

8 Heine:  Verschiedenartige  Geschichtsauffassung.
Samtliche Schriften, a. a. O., Band 3, S. 21

9a.a.0,8.22

10 ebd.

11a.a0.,8.23

12 Heine: Gemaldeausstellung in Paris 1831. Samtliche
Schriften, a. a. O., Band 3, S. 44 f.

13 Heine: Uber die franzésische Bihne. Samtliche
Schriften, a. a. 0., Band 3, S. 317

14 Heine: Lutetia. Sdmtliche Schriffen, a. a. O., Band 5,
S.438

15 Heine: Uber die franzésische Bithne, a.a. 0., S. 319

16 Heine: Gemaldeaussteliung in Paris 1831, a.a. O,
S. 39f.

17 a.a. 0., S. 41
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GERALD KERTESZ

ASTHETIK UND MODERNE BElI GEORG SIMMEL

Georg Simmel (1858-1918) hat nach weitgehender
Vergessenheit in den vergangenen Jahren wieder
Beachtung gefunden, was sich u.a. an der Edition
seines aulerst vielfaltigen Gesamtwerks zeigt.'
Lange Zeit war er allenfalls als einer der Begrunder
der Soziologie bekannt, als solcher meist im
Schatten seines — von der soziologischen Problem-
geschichte her gesehen — bedeutenderen Zeitge-
nossen Max Weber. Auf philosophischer Seite wird
sein Name gelegentlich mit der sogenannten Le-
bensphilosophie der Jahrhundertwende, die bis in
die prafaschistische Ara wirksam war, in Verbin-
dung gebracht — was problematisch ist, denn die
charakteristischen lebensphilosophischen Grund-
tendenzen, also die Hinwendung zu wie immer ge-
arteten irrationalen ,Urspriingen” und die Betonung
des Vorranges ,intuitiver* Geflhls- vor rationaler
Verstandes- beziehungsweise Vernunfterkenntnis
finden sich im Denken Simmels nur ansatzweise;
als ,lebensphilosophisch® zu bezeichnen ware al-
lerdings — in weitem Sinne - sein immer wieder
hervortretendes Interesse am Alltagsleben und
dessen asthetischen Erscheinungsweisen. In dieser
Hinsicht zeigt sich Simmel als durchaus zeitgema-
3er, am urbanen Leben orientierter, scharfsinniger
Theoretiker der Moderne, der deren soziale Mecha-
nismen phanomenologischen Mikroanalysen unter-
wirft und dabei sowoht historisch bedingte wie auch
Uberzeitliche Strukturen voneinander abzugrenzen
und zu verdeutlichen sucht. Die dabei zutage tre-
tende Vielseitigkeit der behandelten Probleme so-
wie der weitgehend essayistische Charakter seines
Werkes trugen Simmel oft den Vorwurf der Ober-
flachlichkeit ein, machen ihn aber gerade fur eine
sich postmodern verstehende Rezeption erneut
interessant.

Die schillernde Palette der von Simmel behan-
delten Themen, die von soziologischen und moral-
philosophischen Untersuchungen Gber solche zu
Fragen der Literatur und der Asthetik im allgemei-
nen bis zu Skizzen Gber Mode und Koketterie
reicht, machte ihn einem relativ breiten Publikum
bekannt, fUhrte aber auch dazu, dall er schon um
die Jahrhundertwende als eine Art ,Zeitphilosoph”
im guten wie im abwertenden Sinn dieses Begriffs
erschien,

~wobei dieses ambivalente Diktum sowoh! die Be-
deutung des Auf-der-Hohe-der-Zeit-Stehens im Sinne
eines radikalen avantgardistischen Innovationsan-
spruches beinhaltet als auch das Vergéngliche unter-
streichen soll, das bereits durch die nachste Mode
tUberholt zu werden droht.*?

Simmel reprasentierte geradezu prototypisch das
protestantisch assimilierte, gebildete judische Blr-
gertum Berlins im spaten 19. und fruhen 20. Jahr-
hundert. Schon sein Bildungsgang war sehr facet-

tenreich: Er studierte in seiner Heimatstadt Ge-
schichte, Kunstgeschichte, Vélkerpsychologie, Alt-
italienisch und Philosophie. Hier erlangte er nach
seiner Habilitation Uber Kants transzendentale As-
thetik 1885 eine Privatdozentur, wahrend der u.a.
auch Georg Lukacs und Ernst Bloch zu seinen Ho-
rern zahlten. Der Aufstieg zum Professor blieb dem
immer quer zum akademischen Diskurs Stehenden
lange verwehrt, erst in den letzten Jahren seines
Lebens — 1914 — folgte er einem Ruf nach Straf}-
burg, wo er bis zu seinem Tod blieb.

SIMMELS ,FORMALE SOZIOLOGIE"

Simmels Denken suchte anfanglich nach einer
Synthese aus Kant und dem mechanistisch-mate-
rialistischen Wissenschaftsverstandnis des ausge-
henden 19. Jahrhunderts. Erkenntnis deutete er
zunachst unter dem Einflu der Evolutionsbiologie
als Anpassungsprozel? des Menschen an seine
Umwelt; im Zuge der Auseinandersetzung mit dem
Neukantianismus, vornehmlich mit dem der Sud-
westdeutschen Schule, trat die spontane Konstituti-
onsleistung des Subjekts verstarkt ins Zentrum der
Betrachtung. Dessen Wechselbeziehung mit den
Gegebenheiten seines sozialen Umfeldes wurde
nunmehr zum bevorzugten Gegenstand der Unter-
suchungen, und hier wurzelt auch Simmels soziolo-
gisches Interesse; dieses folgt einer kantianisch
inspirierten, transzendentalphilosophischen Frage-
stellung: Aufgrund welcher Mechanismen ist gesell-
schaftliches Leben Uberhaupt maéglich? Auf wel-
chem Wege erfolgt ,Vergesellschaftung"? Diese
Probleme fihrten Simmel zur Ausarbeitung jenes
Konzeptes, das in weiterer Folge als ,formale So-
ziologie" bezeichnet wurde: gefragt wird nach den
abstrakten Grundstrukturen gesellschaftlicher Be-
ziehungen, die in ihrer reinen Form als historisch
unabhangig angesehen werden, wie Arbeitsteilung,
Hierarchie, Konkurrenz, Tausch, Interessenartikula-
tion u.a. Grundlegende Bedeutung kommt der Kate-
gorie der Wechselwirkung zu; alles gesellschaftliche
Geschehen ist letztlich wechselseitiger Austausch
der handelnden Individuen.

.Bezogen auf die uralte Frage, was ,die Gesellschaft’
in ihrem Wesen eigentlich sei, gibt Simmel denn auch
eine hochst formale Antwort. Denn diese ist ihm zu-
folge nur die Summe aller sozialen Wechselwirkun-
gen und mithin ein rein gradueller Begriff, dessen
Umfang seinerseits von dem historisch jeweils vor-
gegebenen entwicklungsgeschichtlichen Niveau der
sozialen Differenzierung bestimmt wird.*3

Simmel baute seine Geselischaftslehre nicht zum
System aus: es ging ihm keineswegs darum, aus
Interessengegensétzen eine geschichtlich wirksa-
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me Dialektik zu konstruieren oder die Gesamtheit
des geselischaftlichen Gefliges aus einem obersten
Prinzip zu deduzieren, sondern die Heterogenitat
und Differenziertheit alles Geschehens zu akzeptie-
ren und moglichst wertneutral zu interpretieren.
Demgemaf} wird auch jeglicher Anspruch auf eine
Totalitatserkenntnis des Weltganzen aus ,letzten
Grunden” wie Vernunft, Geist oder Wille abgelehnt,
ebenso jede Form des Reduktionismus, also die
Herleitung sozialer Phanomene aus allein mallge-
benden Faktoren wie etwa Naturgegebenheiten
(Biologismus), Wirtschaftsverhaltnisse (Okonomis-
mus) oder personliche Besonderheiten der Einze-
lindividuen (Psychologismus).

Simmels Verstandnis der Sozialwissenschaft
war noch weitgehend geisteswissenschaftiich aus-
gerichtet: Er ging aus von der Uberzeugung, daf
die Vielschichtigkeit menschlicher Individualitat
keinerlei Maf}- und Berechenbarkeit zulasse, wo-
durch die quantifizierenden Methoden der Natur-
wissenschaften auf soziologischem Gebiet keine
Anwendung finden konnten. Es kann daher auch
keine den Naturgesetzen analogen ,Gesetze" ge-
sellschaftlicher Prozesse geben, da die Komplexitat
der sie bedingenden Interaktionen die zur Aufstel-
lung von gesetzbildenden Hypothesen erforderliche
Exaktheit niemals erméglicht.

.Der Soziologe kann vielmehr immer nur gewisse
Regelmafigkeiten der Entwicklung feststellen, die
sich formal beschreiben und im Sinne einer entspre-
chenden Typologie auch begrifflich voneinander un-
terscheiden lassen.*!

Die gesellschaftliche Wirklichkeit wird also nicht wie
in der spateren empirischen Soziclogie mit Hilfe
mathematisch-statistischer Methoden, sondern deu-
tend erschlossen; auch Max Weber, Emile Durk-
heim und Karl Mannheim (,Wissenssoziologie®) ver-
traten — neben anderen — noch diesen Typus einer
.verstehenden Soziologie“. Soiches Verstehen war
fir Simmel in erster Linie ein Verstehen gesell-
schaftlicher Wechselwirkungen, und dieser Begriff
erlangte — wie er selbst zugesteht — bei ihm eine Art
metaphysischer Dimension:

,von dieser soziologischen Bedeutung des Wech-
selwirkunsbegriffs aus aber wuchs er mir allméhlich
zu einem schlechthin umfassenden metaphysischen
Prinzip auf. Die zeitgeschichtliche Auflosung alles
Substantiellen, Absoluten, Ewigen in den Flu3 der
Dinge, in die historische Wandelbarkeit, in die nur
psychologische Wirklichkeit scheint mir nur dann vor
einem haltlosen Subjektivismus und Skeptizismus
gesichert, wenn man an die Stelle jener substantiell
festen Werte die lebendige Wechselwirksamkeit von
Elementen setzt, welche letzteren wieder der glei-
chen Auflosung ins Unendliche unterliegen."®

DIE BEFINDLICHKEIT DES
MODERNEN MENSCHEN

Auch Simmels umfangreichstes Werk, die ,Philo-
sophie des Geldes" (1900), ist diesem Wissen-

schaftsverstandnis verpflichtet. Sie stellt eine Pha-
nomenologie der historischen, sozialen und psy-
chologischen Voraussetzungen der Geldwirtschaft
einerseits und deren Auswirkungen auf alle kuitu-
rellen Bereiche speziell des modernen Lebens an-
dererseits dar. Die Untersuchung versteht sich als
Jenseits der 6konomischen Wissenschaft vom Gel-
de"; diese betrachte gleichsam nur die Aullenseite,
die quantifizierbare Dynamik des Geldverkehrs;
Simmel aber geht es um deren kritische Reflexion
hinsichtlich aller Bewufitseinsgrundlagen und Aule-
rungen. Er mdchte
.die Voraussetzungen darstellen, die, in der seeli-
schen Verfassung, in den sozialen Beziehungen, in
der logischen Struktur der Wirklichkeiten und der
Werte gelegen, dem Geld seinen Sinn und seine
praktische Stellung anweisen®,

aber weiters auch ihre
JWirkungen auf die innere Welt: auf das Lebensge-
fihl der Individuen, auf die Verkettung ihrer Schick-
sale, auf die allgemeine Kultur®.

Als ,reinste Form" gesellschaftlicher Wechselwir-
kung, die dem Geldwesen zugrunde liegt, erkennt
Simmel den Tausch; er ist ein keineswegs auf den
6konomischen Bereich beschrankter Vorgang, son-
dern durchdringt in wenn auch subtiler Form prak-
tisch alle zwischenmenschlichen Beziehungen. Die
Entstehung des Geldes bewirkte eine befriedende,
zivilisierende Entwicklung, indem sie die unmittelbar
wirksamen Mechanismen von Kampf, Streit und
Konkurrenz — den Hobbesschen ,Bellum omnium
contra omnes” — den Gesetzen des Marktes unter-
warf und eine rational Uberschaubare Form der
Kompatibilitat der zur Verfigung stehenden Guter
stiftete.

Andererseits verursacht das Geld jedoch die zu-
nehmende Entfremdung zumal des modernen Men-
schen von seinen urspringlichen sozialen Zusam-
menhangen, indem es seine Funktion wechselt und
vom reinen Mittel des Tausches zum Selbstzweck
wird, der alles Substanzielle in ,freischwebende
Prozesse" und damit in Relativitat aufiost.

JAn mehr als an einem Punkte unserer Kultur macht

sich diese Tendenz auf Distanzierung beherrschend

fuhlbar; ... Als eine Hauptursache jener Bertihrungs-
angst aber erscheint mir das immer tiefere Eindringen
der Geldwirtschaft, das die naturalwirtschaftlichen

Verhéltnisse friherer Zeiten mehr und mehr zerstort

— wenn auch dieses Zerstérungswerk noch nicht vol-

lig gelungen ist. Das Geld schiebt sich zwischen

Mensch und Mensch, zwischen Mensch und Ware,

als eine vermittelnde Instanz, als ein Generalnenner,

auf den erst jeder Wert gebracht werden mul}, um
sich weiterhin in andere Werte umsetzen zu kénnen.

Seit der Geldwirtschaft stehen uns die Gegenstéande

des wirtschaftlichen Verkehrs nicht mehr unmittelbar

gegenlber, unser Interesse bricht sich erst in dem

Medium des Geldes, nicht ihre eigene sachliche Be-

deutung, sondern wie viel sie, an diesem Zwischen-

wert gemessen, wert sind, steht dem wirtschaftenden

Menschen vor Augen; ... so stellt uns das Geld mit

der VergroRerung seiner Rolle in eine immer grundli-

chere Distanz von den Objekten, die Unmittelbarkeit
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der Eindricke, der Wertgefuhle, der Interessiertheit
wird abgeschwécht, unsere Berithrung mit ihnen wird
durchbrochen und wir empfinden sie gleichsam nur
durch eine Vermittiung hindurch, die ihr volles, eige-
nes, unmittelbares Sein nicht mehr ganz zu Wort
kommen lait. So scheinen sehr mannigfaltige Er-
scheinungen der modernen Kuitur einen tiefen psy-
chologischen Zug gemeinsam zu haben, den man in
abstrakter Weise als die Tendenz zur Distanzvergro-
Rerung zwischen dem Menschen und seinen Objek-
ten bezeichnen kann und der auf asthetischem Ge-
biet nur seine deutlichen Formen gewinnt.*

Die Befindlichkeit des modernen Groflstadtlebens,
in dem diese hier umrissene Entfremdung der Men-
schen untereinander und gegenuber den Objekten
am deutlichsten hervortritt, bildet die Grundfolie fur
Simmels weitere soziologische und &sthetische
Untersuchungen. Wie fur Max Weber stellt sich
auch flr ihn die Entwicklung des Gesellschaftsle-
bens der Moderne als ein Prozefld zunehmender
Rationalisierung aller Lebensverhdlinisse dar, der
den einzelnen auf ein berechenbares Moment im
Getriebe des Ganzen reduziert. In dem Aufsatz Die
Grof3stadte und das Geistesleben ertrtert Simmel
die psychischen Auswirkungen der grofistadtischen
Lebensform auf das Individuum.

,Die psychologische Grundlage, auf der der Typus
grofistadtischer Individualitdten sich erhebt, ist die
Steigerung des Nervenlebens, die aus dem raschen
und ununterbrochenen Wechsel auflerer und innerer
Eindricke hervorgeht. ... So schafft der Typus des
Grolstéadters ~ der natlrlich von tausend individuel-
len Modifikationen umspielt ist — sich ein Schutzorgan
gegen die Entwurzelung, mit der die Strémungen und
Diskrepanzen seines aufleren Milieus ihn bedrohen:
statt mit dem Gemute reagiert er auf diese im we-
sentlichen mit dem Verstande, dem die Steigerung
des BewuRtseins, wie dieselbe Ursache sie erzeugte,
die seelische Prarogative verschafft. ... Geldwirt-
schaft aber und Verstandesherrschaft stehen im tief-
sten Zusammenhange. lhnen ist gemeinsam die rei-
ne Sachlichkeit in der Behandlung von Menschen
und Dingen, in der sich eine formale Gerechtigkeit oft
mit riicksichtsloser Harte paart. Der rein verstandes-
maRige Mensch ist gegen alles eigentlich Individuelle
gleichgtiltig, weil aus diesem sich Beziehungen und
Relationen ergeben, die mit dem logischen Verstan-
de nicht auszuschépfen sind ~ gerade wie in das
Geldprinzip die Individualitat der Erscheinungen nicht
eintritt. Denn das Geld fragt nur nach dem, was ihnen
allen gemeinsam ist, nach dem Tauschwert, der alle
Qualitat und Eigenart auf die Frage nach dem blofien
Wieviel nivelliert. Alle Gemutsbeziehungen zwischen
Personen griinden sich auf deren Individualitat, wah-
rend die verstandesmalfigen mit den Menschen wie
mit Zahlen rechnen, wie mit an sich gleichglltigen
Elementen, die nur nach ihrer objektiv abwagbaren
Leistung ein Interesse haben ...*®

Besonders bedeutsam ist hier das mehrmals ange-
sprochene Gleichgultigwerden gegenlber allem
Individuellen, das in weiterer Konsequenz zur volli-
gen Entwertung der Dinge in ihrer spezifischen
Qualitat und schliellich des Menschen selbst fih-
ren kann. Mit dieser Sichtweise wird Simmel zum

Diagnostiker jenes neuzeitlichen Nihilismus, der
auch Nietzsche schon vor Augen stand. Sehr an-
schaulich wird dies in der Beschreibung des Phéa-
nomens der ,Blasiertheit”, zu der der groRstadti-
sche Mensch tendentiell neigt.
,Pas Wesen der Blasiertheit ist die Abstumpfung ge-
gen die Unterschiede der Dinge, nicht in dem Sinne,
dald sie nicht wahrgenommen wirden, wie von dem
Stumpfsinnigen, sondern so, dall die Bedeutung und
der Wert der Unterschiede der Dinge und damit der
Dinge selbst als nichtig empfunden wird. Sie erschei-
nen dem Blasierten in einer gleichmallig matten und
grauen Ténung, keines wert, dem anderen vorgezo-
gen zu werden. Diese Seelenstimmung ist der ge-
treue subjektive Reflex der véllig durchgedrungenen
Geldwirtschaft; indem das Geld alle Mannigfaltigkei-
ten der Dinge gleichmé&fig aufwiegt, alle qualitativen
Unterschiede zwischen ihnen durch Unterschiede
des Wieviel ausdriickt, indem das Geld, mit seiner
Farblosigkeit und Indifferenz, sich zum Generalren-
ner aller Werte aufwirft, wird es der flirchterlichste Ni-
vellierer, es hohlt den Kern der Dinge, ihre Eigenart,
ihren spezifischen Wert, ihre Unvergleichbarkeit ret-
tungslos aus. ... Darum sind die GroRstadte ... auch
die eigentlichen Statten der Blasiertheit, in der die
Nerven ihre letzte Moglichkeit, sich mit den Inhalten
und der Form des Grofistadtiebens abzufinden, darin
entdecken, dal} sie sich der Reaktion auf sie versa-
gen — die Selbsterhaltung gewisser Naturen um den
Preis, die ganze objektive Welt zu entwerten, was
dann am Ende die eigene Persdnlichkeit unvermeid-
lich in ein Gefiihl gleicher Entwertung hinabzieht.*

Trotz dieser zweifellos pessimistischen Diagnose
der Befindlichkeit des atomisierten Individuums der
modernen Lebenswelt, fur welches der grostadti-
sche Mensch prototypisch steht, verfallt Simmel
nicht der Denkweise jener Lebensphilosophien, die
als Therapie ein ,Zuriick-Zu* angeblich echteren,
ursprunglicheren Dimensionen — seien es ,einfa-
chere”, naturverbundenere Lebensverhéltnisse oder
metaphysische Sinngebungen — empfehlen; die
Entwicklung der Moderne ist unhintergehbar, der in
ihr sich vorfindliche Mensch kann nur versuchen,
innerhalb der vom allumfassenden Tauschverhalt-
nis gepragten Bedingungen zur bestmaoglichen
Verwirklichung seiner Potentiale zu finden, Die Ar-
beitsteilung der durchorganisierten Produktion 1803t
dies allerdings in nur sehr beschranktem Ausmal}
zu; in ihr kommt ,die Vollendung des Produkts auf
Kosten der Entwicklung des Produzenten* zustan-
de.” Der Arbeiter vermag aufgrund der Aufteilung
des Produktionsvorganges das Produkt nicht mehr
als Resultat seiner Tatigkeit und sich nicht mehr als
schopferisches Subjekt zu erkennen — womit Sim-
mel weitgehend der Marxschen Theorie der Ent-
fremdung folgt. Anders als Marx sucht Simmel den
Ausweg aus dieser Entfremdung jedoch mit Hilfe
einer idealistischen Konstruktion: Er hebt hervor,
dafl die arbeitsteilige Organisation jener rationalen,
alles dem Kriterium der Berechenbarkeit unterwer-
fenden Sphare des ,Geistes” angehort, den er
durch den umfassenderen Begriff der ,Seele” er-
ganzt: diese ist als die unmittelbare Bewufdtsein-
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seinheit zu verstehen, innerhalb welcher der Geist
als Gesamtheit der planenden und rechnenden
Vorgangsweisen nur einen einseitig ausgerichteten
Aspekt darstellt.
,Geist ist der objektive Inhalt dessen, was innerhalb
der Seele in lebendiger Funktion bewufdt wird; Seele
ist gleichsam die Form, die der Geist, d. h. der lo-
gisch-begriffliche Inhalt des Denkens, fiir unsere
Subjektivitat, als unsere Subjektivitat, annimmt.“!
Mit dieser die begrifflich-rationalen Ordnungsfunk-
tionen umfassenden und sie (im besten Fall) zu
einer synthetischen Einheit zusammenfihrenden
Dimension konstruiert Simmel! jenen Ort, der auto-
nome, vom arbeitsteiligen Betrieb weitgehend un-
behelligte Produktion erméglicht. Am vollkommen-
sten ist dies in der Kunst der Fall: in ihr tritt das
schopferische Individuum in seiner Unverwechsel-
barkeit in Erscheinung, wie es in den organisierten
Produktionsvorgangen keineswegs méglich ist.

,Das Kunstwerk ist unter allem Menschenwerk die
geschlossenste Einheit, die sich selbst genligendste
Totalitat ..., (es) fordert nur einen Menschen, diesen
aber ganz und seiner zentralsten Innerlichkeit hach:
es vergilt dies dadurch, dal seine Form ihm der rein-
ste Spiegel und Ausdruck des Subjekts zu sein ge-
stattet."’

KUNST UND ALLTAG —
GETRENNTHEIT UND SCHNITTSTELLEN

In den Kunstwerken gelangt nicht nur die Individua-
litat des Produzenten zu ihrem adaquaten Aus-
druck, sie stellen auch fir den Konsumenten Ruhe-
punkte innerhalb des unaufhorlichen Wechsels und
der Reizuberflutung durch die moderne Welt dar.
Simmels &sthetische Schriften behandeln vorrangig
den Konflikt zwischen dem Einzelindividuum und
seiner Vergesellschaftung; sie versuchen, Lebens-
formen und Kunstformen aufeinander zu beziehen,
wobei die notwendige Verflochtenheit der Kunstwer-
ke mit dem geselischaftlichen Leben ebenso gese-
hen wird wie deren wesensmalige Eigenstadigkeit.
Bei der Erorterung von asthetischen Thematiken
geht Simmel haufig von peripheren, scheinbar ne-
bensachlichen und der Sphare des Alltaglichen
zugewandten Objekten wie etwa einem Bildrahmen,
einem Krug beziehungsweise dessen Henkel oder
auch Mdbelstlcken, dem ,interieur”, aus und reflek-
tiert von hier die Stellung des Kunstwerkes in der
Lebenswelt beziehungsweise seine Schnittstellen
mit dieser. Generell vertritt Simmel eine, wie Adorno
feststellt,
.konventionelle Ansicht vom fraglosen in sich Ruhen
der Kunstwerke. Sie werden vorweg zu Gegenstan-
den betrachtenden Genusses neutralisiert."'®

Das Kunstwerk wird als individueller Ausdruck der
Seele und insofern als ein in sich geschlossenes
Ganzes betrachtet, das einer Beziehung zu seiner
Umwelt von sich aus nicht bedarf; darin unterschei-
det es sich von anderen uns umgebenden Dingen.

,Denn als naturliches Dasein ist jedes Ding ein blo-
Rer Durchgangspunkt ununterbrochen flieRender
Energien und Stoffe, verstandlich nur aus Vorange-
hendem, bedeutsam nur als Element des gesamten
Naturprozesses. Das Wesen des Kunstwerkes aber
ist, ein Ganzes fUr sich zu sein, keiner Beziehung zu
einem Drauflen bedirftig, jeden seiner Faden wieder
in seinen Mittelpunkt zurlickspinnend. Indem das
Kunstwerk ist, was sonst nur die Welt als ganze oder
die Seele sein kann: eine Einheit aus Einzelheiten,
schlief3t es sich, als eine Welt fur sich, gegen alles
ihm AuRere ab.*'

Dennoch ist jedes Kunstwerk auch Teil der Alltags-

welt; es gewinnt seine Wirkung nicht zuletzt im

Wechselspiel von Nahe und Distanz. Der Rahmen

eines Bildes veranschaulicht diese Doppelstellung:
»Er schlielt alle Umgebung und also auch den Be-
trachter vom Kunstwerk aus und hilft dadurch, es in
die Distanz zu stellen, in der allein es asthetisch ge-
nielbar wird. Distanz eines Wesens gegen uns be-
dglrj}te1t5in allem Seelischen: Einheit dieses Wesens in
sich.”

Die Versenkung in ein Kunstwerk hat immer die
Entfernung vom Alltagsgeschehen zur Vorausset-
zung; wir gewinnen die llusion, von seinen Zwén-
gen und Banalitdten befreit zu sein (ein Aspekt, den
schon Schopenhauer ausflhrlich erorterte). Das
gelungene Kunstwerk macht vergessen, dall es
selbst ein Objekt der realen Welt ist, es ertffnet
einen eigenen Bezirk, den

Jideelien Raum, der sich mit dem realen so wenig be-

rihrt, wie sich Téne mit Gerlichen berthren koén-

nenu’]G -

»oimmel weill, dal die Doppelstellung des Kunst-
werks: auf der einen Seite eine Welt sui generis zu
sein und auf der anderen Seite doch eingebunden zu
sein in unsere Lebensverhaltnisse, an sich paradox
und widerspruchsvoll ist. Aber das Geheimnis der
Kunst besteht eben darin, aus Elementen unserer
Lebenswelt zusammenqesetzt zu sein, ohne auf die-
se reduzierbar zu sein.*"’

Die Natur eignet sich nach Simmels Ansicht nicht
fur kinstlerische Darstellungen; da sie ihrem We-
sen nach in sich unendlich ist, mu jeder Versuch,
bestimmte Ausschnitte von ihr in einen Rahmen zu
pressen, willktrlich bleiben.

~Der Rahmen schickt sich nur fur Gebilde von abge-

schlqgsener Einheit, wie sie ein Stiick Natur niemals
hat.”

Dies wird schon an der asthetischen Unzulanglich-
keit von Landschaftsbildern, insbesondere von Fo-
tografien deutlich, noch mehr aber an Eingrenzun-
gen realer Natur aufgrund bestimmter geografischer
Gesichtspunkte, wie sie etwa als Naturparks — an
sich schon ein Oxymoron ~ immer haufiger in Er-
scheinung treten. Was in diesem Fall als Natur pr&-
sentiert wird, ist immer ein gewaltsam abgetrennter
Teil eines umfassenderen Ganzen und als solcher
um ihr wesentliches Fir-sich-Sein gebracht.

,Die Asthetisierung unmittelbarer Natur miikte, gibt

man Simmel recht, als etwas der Natur Aufgezwun-

genes, Aullerliches erscheinen, das auch den dsthe-
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tischen Sinn des Naturliebhabers nicht so recht zu
befriedigen weiR.“'®

Auch dem Mobiliar widmet Simmel asthetische
Aufmerksamkeit; die von ihm so eingehend behan-
delte Schnittstelle zwischen Kunst und Alltagsweit
tritt an diesem Objekt natlrlich besonders deutlich
zutage, vor allem aber offenbart sich hier die Diver-
genz zwischen Autonomie und Funktionalitat.
.Der Grundsatz, dall das Mobel ein Kunstwerk sei,
hat mit vielem Ungeschmack und &éder Banalitat auf-
geraumt; aber sein Recht ist nicht so positiv und un-
begrenzt, als das glinstige Vorurteil fir ihn meinen
{alkt. Das Kunstwerk ist etwas fur sich, das Mdbel ist
etwas fir uns. Jenes, als Versinnlichung einer seeli-
schen Einheit, mag noch so individuell sein: in unse-
rem Zimmer hangend, stort es unsere Kreise nicht,
da es einen Rahmen hat, d. h. da es wie eine Insel in
der Welt ist, die wartet, bis man zu ihr kommt, und an
der man auch vorlberfahren und voriibersehen kann.
Das Mobelstiick aber berlhren wir fortwdhrend, es
mischt sich in unser Leben und hat deshalb kein
Recht auf Fur-sich-Sein.*®°

Kunstwerke im engeren Sinne sind somit Objekte,
die einen Selbstzweck darstellen und jeder Funktio-
nalitat enthoben oder zumindest méglichst weit
entrickt sind. Die Beachtung, die Simmel dem Inte-
rieur zutell werden 1afdt, grindet freilich nicht nur in
dessen — moglicherweise vorhandenen — Qualitaten
hinsichtlich seiner asthetischen Gestaltung, sondern
auch in der von ihm vermittelten Atmosphare der
Privatheit, die dem modernen Menschen einen Zu-
fluchtsort im Getriebe der grof3stadtischen Lebens-
welt bietet.

Nicht zuletzt behandelt Simmel im seinen &sthe-
tischen Uberlegungen auch die Darstellung des
Menschen. Besonderen Bezug nimmt er in dieser
Hinsicht auf den ihm auch persénlich bekannten
Auguste Rodin (1840-1917), der als Begrunder der
modernen Plastik gilt. Charakteristisch fiir dessen
Werk, das sich durch unruhig bewegte Oberfla-
chenstrukturen auszeichnet, wobei die dargestellten
Korper nicht selten fragmentarisch bleiben, er-
scheint Simmel die Tendenz zum Psychologismus,
in dem er einen Wesenszug der Moderne generell
erblickt.

,Die antike Plastik sucht sozusagen die Logik des
Kérpers, Rodin sucht seine Psychologie. Denn das
Wesen der Moderne (berhaupt ist der Psychologis-
mus, ist das Erleben und Deuten der Welt geman
den Reaktionen unseres Innern und eigentlich als ei-
ner Innenwelt, die Aufldsung der festen Inhalte in das
flissige Element der Seele, aus der alle Substanz
herausgeldutert ist, und deren Formen nur Formen
von Bewegungen sind."*!

Daher ist fur die Moderne das Gesicht von vorran-
giger Bedeutung, wahrend fur die Antike der Koérper
im Vordergrund stand. Rodin Ubertragt die Aus-
drucksweisen des Gesichts gleichsam auf den gan-
zen Korper seiner Skulpturen:

,Die Gesichter seiner Figuren sind oft wenig ausge-

pragt und individuell, und alle seelische Bewegtheit,
alle Kraftstrahlen der Seele und ihrer Leidenschaft,

die sonst am Gesicht den Ort ihrer Aufierung fanden,
werden in dem Sichbiegen und Sichstrecken des
Leibes offenbar, in dem Zittern und Erschauern, das
Giber seine Oberflache rinnt, in den Erschitterungen,
die sich von dem seelischen Zentrum aus in all das
Krimmen und Aufschnellen, in das Erdrlickiwerden
und Fliegenwollen dieser Leiber umsetzen. Das Sein
eines Wesens hat fir das andere immer etwas Ver-
schlossenes, in seinem tiefsten Grunde Unverstand-
liches. Seine Bewegung aber etwas, das zu uns hin-
kommt oder dem wir nachkommen kénnen. Wo des-
halb die psychologische Tendenz das Bild des gan-
zen Leibes formt, hélt sie sich an seine Bewegung.*??

Das Verwiesensein des einzelnen auf sein Inneres
nach dem Verlust umfassender Sinngebungssy-
steme findet so als Grundsituation des modernen
Menschen ihren kinstlerischen Ausdruck. Dieses
Innere (nach Simmel ,die Seele") ist immer Bewe-
gung, deren Darstellung zu einem grundlegenden
Problem der Moderne wurde. Bezlige zum moder-
nen Drama, aber auch zur gleichzeitig entstehen-
den Psychoanalyse liegen auf der Hand.

Simmels Einflul auf das Denken nach ihm war
starker, als es in der zweiten Halfte unseres Jahr-
hunderts den Anschein hatte; er erstreckte sich
Uber das Gebiet der Soziologie auf das der Philo-
sophie, wo er in Lebensphilosophien, aber auch im
marxistischen Stromungen wirksam wurde, nicht
zuletzt bei den Denkern der Frankfurter Schule; so
entwickelt Adorno, der in den ,Noten zur Literatur*®®
kritisch und etwas spoéttisch zu Simmel Stellung
nimmt, in seiner Asthetik einige Motive, die bereits
bei Simmel anklingen, wie etwa den Doppelcha-
rakter des Kunstwerks als autonomes wie gesell-
schaftliches Produkt sowie die Thematik von Kunst
als Zufluchtsort fur Autonomie in einer entfremdeten
Welt. Nicht zuletzt galt Simmel zu Lebzeiten auf-
grund seiner Vielseitigkeit Uber wissenschaftliche
Kreise hinaus als ,Modephilosoph®. Diese — ohne-
hin fragwurdige — Bedeutung wird er wohl kaum
wieder erlangen, doch ist die neuerliche Auseinan-
dersetzung mit seinem Denken durchaus sinnvoll,
zumal in ihm die Parallelen wie die Differenzen der
gegenwartigen Situation mit jener vor rund einem
Jahrhundert sehr anschaulich zum Ausdruck kom-
men.
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JOHANN DVORAK:

POLITIK UND DIE KULTUR DER MODERNE
IN DER SPATEN HABSBURGER-MONARCHIE
Studien Verlag, Innsbruck-Wien 1997

Johann Dvokik

Politik
Kll":l‘ll‘ ‘ In der spaten Habsburger-Monarchie sind im Rahmen der modernen Kunst
aer und der avancierten Wissenschaft (u. a. von Ernst Mach, Friedrich Adler, Sig-

Moder“e mund Freud, Arthur Schnitzler, Italo Svevo, Karl Kraus, Robert Musil, Hans
e Snbton Kelsen und Edgar Zilsel) Gegenkonzepte zu Nationalismus und Rassismus,
o . Beitrage zu einer Zivilisierung der Gesellschaft, zu einer bewufl3ten, rationalen
‘Habsb“"gf—‘”" Lebensgestaltung, zu einem demokratischen Staatswesen entwickelt worden,
Monarchie die noch immer aktuelle Bedeutung haben. In diesem Buch werden die Be-

sonderheiten der Entstehung und geselischaftlichen Funktion des Deutsch-
Nationalismus und Antisemitismus, des Slawen und ltalienerhasses im Habs-
burgerreich und in dessen Hauptstadt Wien und die Grundlage fur deren Wei-
terwirken dargestellt.

LU STUDIENVi g

KARL STOCKREITER (HG.):
SCHONER WAHNSINN.
BEITRAGE ZU PSYCHOANALYSE UND KUNST

Turia + Kant, Wien 1998

Der von Freud bei Shakespeare aufgenommene Ausdruck ,schéner Wahn-
sinn“ fihrt Psychoanalyse und Kunst zusammen, wenn auch zunadchst nur
emblematisch. Die Geschichte dieser Begegnung hat die beiden Seiten bisher
einander mehr entfremdet als zu deren gegenseitiger Erhellung beigetragen.
Dieser Band, dessen Arbeiten zum groferen Teil aus Vortragen am Institut fir
Wissenschaft und Kunst in den Jahren 1992 bis 1994 hervorgegangen sind,
versucht, konstruktivere Zugange aufzuzeigen:

Karl Stockreiter: Traumrhetorik — Rhetorik der Kunst — Kunst der Rhetorik »
Felix Mendelssohn: Das Schweigen des Dichters. Ein Beitrag zur Psychoana-
lyse von Kreativstdrungen » Patrizia Giampieri-Deutsch: Zur Psychoanalyse
des schopferischen Prozesses » Andreas Mayer: Das musikwissenschaftliche
Interesse an der Psychoanalyse. Zur Konstruktion von Schuberts Sexualitat in der Psychobiographik » Ur-
sula Panhans-Bihier: ,A really big nothing, one of the things that | so much wanted to be able to achieve®.
Eva Hesses Auseinandersetzung mit den Aporien der Verkorperung » Monika Schwérzler: Bilder vom
.Unbewufiten“ — und wie wir sie gerne haben » August Ruhs: Arnulf Rainer — Zwischen psychotischer Kreati-
vitat und analytischer Potenz » Peter Mahr: Stil, Dali und Spiegelstadium. Zum Surrealismus Jacques Lacans
» Alfred Springer: Kunst und Fetischismus. Psychoanalytische Uberlegungen zu einem Zusammenhang »
Peter Gorsen: Zwischen kultureller Planierung und Getto. Die Antinomien von Art Brut und Outsider-Kunst »
Andrea Klier: Die verbotene Frucht. Zur Inszenierung von Naturabguf} und Effigies im 16. Jahrhundert » Ed-
da Hevers: ,So dall das Einzelne als Einzelnes fir sich bestehend doch dem Ganzen sich anreiht ..“
Jacques Callots ,Martyrium des heiligen Sebastian®

18




IWK-MITTEILUNGEN 1-2/1998

KARL STOCKREITER

DIE PSYCHOANALYSE ALS MODERNE WISSENSCHAFT
IM LITERARISCHEN TRIEST ZU BEGINN DES 20. JAHRHUNDERTS

Fraglich ist alles an diesem Titel: die Psychoanaly-
se als Wissenschaft, schlieRlich gilt sie als eine
durch klinische Erfahrungen entwickelte Technik,
die als eine spezielle Form der Psychotherapie an-
gewandt wird; der Ausdruck ,modern”, der, wenn
nicht in einem abgedroschenen Sinn verwendet,
zumindest zweideutig bleibt: er kann als fort-
schrittlich” aufgefalit werden oder auf eine Tradition
der Moderne mit ihren asthetischen Implikationen
hinweisen; zuletzt auch die Wahl Triests als exem-
plarischer Ort, an dem sich die Psychoanalyse als
Erkenntnisinstrumentarium durchsetzte. Tatsachlich
gab es mit Edoardo Weiss nur einen einzigen prak-
tizierenden Analytiker im Triest der Zwischen-
kriegszeit.! Eine mogliche Antwort setzt eine die
Verflechtung der einzelnen Fragen miteinander be-
ricksichtigende Rekonstruktion voraus. Nur soviel
sei vorweggenommen: Die Psychoanalyse ist inso-
fern eine Wissenschaft, als sie die Gesetze des
Unbewufiten erforscht und zugleich der intentiona-
len Struktur der Begriffsbildung Rechnung tragt, in-
dem sie in ihren Analysen die Triebaspekte der ra-
tionalen Kategorien berdicksichtigt, in denen die Er-
kenntnisse unbewufter Vorgange gefaldt werden.?

Als die Psychoanalyse nach Triest kam und
schon in den Jahren vor 1914 eine regelrechte
Freud-Mode auslOste, war sie eine neue Wissen-
schaft, deren Hauptwerk, die Traumdeutung, um die
Jahrhundertwende erschien. (Vor ihr noch kam
Freud, der 1876 als Student an der kurz vorher ge-
griindeten Triestiner Forschungsstation fur Meeres-
biologie im Auftrag des Zoologen Carl Claus die
Geschlechtsbestimmung der Aale unternahm.) Zu-
gleich stand die Psychoanalyse aber auch in der
Tradition der literarischen Moderne. Als Wissen-
schaft entwickelte sie in Auseinandersetzung und
Wechselwirkung mit Literatur und bildender Kunst
ihre Erkenntnishaltung und spezifischen Methoden.
So benutzt Freud, in der fir die psychoanalytische
Theoriebildung entscheidenden Traumdeutung die
Verfahrensweisen von Kunst und Literatur als Ver-
standnismodell fur die nicht nur in der Traumarbeit
wirksamen unbewuften Prozesse.®

Warum aber ist gerade Triest geeignet, exem-
plarisch die Psychoanalyse als eine moderne Wis-
senschaft vorzufuhren? Es ist auffallig, daf} sich in
Triest die Psychoanalyse als Erkenntnisform -
wenn auch zeitlich verzégert, und denkt man an
den Psychoanalytiker in ltalo Svevos Zeno Cosiniin
der Gestalt einer Karikatur — literarisch vermittelt,
durchsetzt, und daf’ es demnach Kunstler, Schrift-
steller waren, durch die die Psychoanalyse in Triest
Offentlichkeit erlangte. Kunst wirkte dabei nicht nur
als Vermittlerin. Sie konservierte die psychoanalyti-
schen Entdeckungen nicht, sondern integrierte sie

in ihre literarische Verfahren, verwandelte sie, kriti-
sierte sie, trachtete danach, ihren Anspruch, eine
Wissenschaft zu sein, die nicht nur innerhalb des
Behandlungsrahmens gultig ist, einzuldésen, indem
sie die Folgen einer Analyse des einzelnen ~ betrifft
sie die individuelle Kur oder eine konstruierte Figur
— flr eine gesellschatftliche Analyse, aufzeigte.

Um das Verhélinis von Psychoanalyse und
Kunst in Triest rekonstruieren zu kdnnen, ist es rat-
sam, einige Textstellen sprechen zu lassen, die in
deutschsprachigen Ubersetzungen — sieht man von
den Gesammelten Werken ltalo Svevos ab, ist noch
immer wenig Ubertragen — nicht vorliegen. Als Do-
kumente sind sie wertvoll, um der Einseitigkeit der
deutschsprachigen Rezeption entgegenwirken zu
kénnen. Diese betrachtet die Psychoanalyse in Tri-
est nur marginal oder behandelt sie als Objekt eines
beschoénigenden k.k.-Monarchie-Museums. Verant-
wortlich dafir ist die beinahe einhellige Ausrichtung
auf die Mitteleuropa-These, die — paradoxerweise —
den Zugang zur Psychoanalyse als Wissenschaft
verstellt. Gemeinsam mit der Triestiner Literatur, die
durch ihre Besonderheit ein corpus seperatum in
der italienischen Literatur bildet,* wird auch die Psy-
choanalyse in den harmonisierenden Rahmen der
Mitteleuropa-Vorstellung integriert. Das Vorwort von
Rudolf Behrens und Richard Schwaderer zu dem
von ihnen herausgegebenen Band /talo Svevo. Ein
Paradigma européischer Moderne (1990) gibt dafur
ein bezeichnendes Beispiel:

,Die Einordnung Svevos in das italienische Mitteleu-

ropa-Bild schreibt die vormals inkommensurablen

Zige des Autors in einen anderen Text ein: seine

problematischen Bezlge zur Psychoanalyse, die

mehrfach gebrochene judische ldentitét, die themati-
sche Obsession durch den schwachen und sich
selbst kunstvoll zersetzenden Helden, all diese zu-
nachst ,fremden” Momente scheinen im intertextuel-
len Referenzsystem der Osterreichischen Moderne
ein Kohasionspotential zu entfalten, in dem das

Stigma des Aulenseiters zum Ausweis einer endlich

gefundenen Gruppenidentitat wird.“®

Die Erinnerungen von Giorgio Voghera, des Ver-
mittlers des geistigen Lebens im Triest der 20er und
30er Jahre zur Gegenwart, in seinem Buch GIi anni
della psicanalisi, in denen er die sprachliche und
kulturelle Vielfalt Triests als Bedingung fur die ra-
sche Annahme der Psychoanalyse in Triest be-
zeichnet, relativieren dieses einseitige Bild:
.Triest war der Knotenpunkt vieler Kulturen, das Tor,
durch das zahlreiche europdische —~ genauer, mittel-
europadische — geistige Luftstrdmungen nach ltalien
gelangten. Wir haben diese Worte schon so oft ge-
hort, dall wir beinahe an ihrer Wahrheit zweifeln.
Aber ich glaube, dal} jene Luftstrdmung, die in den
ersten Jahren nach dem 1. Weltkrieg von Wien ihren
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Anfang nahm und Uber Triest Italien eroberte — die
Psychoanalyse — kein Luftzug mehr war, sondern ein
Wirbelsturm. Als Kind lebte ich ziemlich ruhig in die-
sem Wirbelsturm; aber alle Erwachsenen rund um
mich: Eltern, Verwandte, Freunde, Bekannte wurden
buchstablich von ihm fortgerissen."® (Ubers. d. Verf)

Vogheras Worte konnen helfen, einem Millver-
standnis vorzubeugen. Wird von der Bedeutung der
cultura mitteleuropea gesprochen, die unlésbar mit
dem Zentrum des Habsburgerreiches verknipft ist,
so darf nicht versaumt werden hervorzuheben, dal
in Triest — entgegen nostalgischen Stimmungen -

,der mitteleuropédische Geist' mit einem italienischen
Schlussel interpretiert’ wurde oder mit anderen
Worten: dall sich die unzweifelhafte italianita der
Stadt ein mitteleuropéisches coleur verlieh, das Triest
von den anderen italienischen Stddten jenseits der
Grenzen von 1915 unterschied.”’

Dafl neben der Psychoanalyse auch die nach Itali-
en orientierte Politik, die von fast allen Triestiner
Schriftstellern unterstiutzt wurde, durch die Mitteleu-
ropa-These verdunkelt wird, ist wenig Uberra-
schend: schlielllich pafit es nicht in dieses Bild, dal}
Autoren wie Slataper, Carlo und Giani Stuparich im
Krieg fur die Zugehorigkeit Triests zu talien ka&mpf-
ten, Saba ein Uberzeugter Irredentist und Svevo
Mitarbeiter in der Redaktion des anti-Osterreichi-
schen ,Indipendente” war. Vor allem auf Svevos
Werk hatte die Politik einen entscheidenden Einflufd:

,im QObrigen steht fest, daf3, wenn ltalien nicht zu mir
gekommen wére, ich gar nicht auf den Gedanken ge-
kommen waére, schreiben zu kénnen. Vier Monate
nach dem Eintreffen unserer Truppen machte ich
mich daran, meinen Roman zu schreiben. Als sei das
mit 58 Jahren etwas ganz natlrliches. Mit der Drei-
stigkeit aller Befreiten schien es mir, als hétte ich
damit sofort das Wohnrecht flr mich und meine arm-
selige Sprache erworben ®

Ein weiteres Vorurteil, das in das Mitteleuropa-Por-
trat integriert werden konnte, war die Bezeichnung
Triests als crogiuolo, als Schmelztiegel verschiede-
ner Voélker und Kulturen. Dieser literarische Topos
war geeignet, die Gegensatze zugunsten einer illu-
siondren, harmonischen ldentitdt zum Verschwin-
den zu bringen. Tatsachlich waren es aber die of-
fensichtlichen oder unterirdischen Kontraste und
Briche, die das gesellschaftliche Leben der ltalie-
ner, Slowenen, Deutschen, Griechen und Levanti-
ner in Triest pragte, wodurch die Stadt zu einem
sensiblen Seismographen wurde, der in der Lage
war, jede einzelne der vielfaltigen kulturellen und
politischen Vibrationen zu registrieren. In diesem
Sinne schreibt Scipio Slataper:

.(Triest) enthalt, unruhig, die Elemente, die die Mo-
derne beunruhigen: man muf} sie in Ausgleich zu
bringen versuchen. ... solange ich mir nicht selbst die
Komplexitat des menschlichen Lebens dort einverlei-
ben kann, mit-teilend Anteil nehme an seinen schein-
bar widerspriichlichen Erscheinungsformen. Wirt-
schaft und Literatur, Salon und Altsstadt, Karst und
stadtisches Pflaster, Slowenen und Italiener, solange
bin ich kein Dichter."®

Der Mangel an Einheit zeigt, daR die Vorstellung
Triests als Schmelztiegel ein Klischee ist. Dazu Ro-
berto Bazlen:

,Oberflachlich betrachtet wiirde ich sagen, daf Triest
alles gewesen ist, auler ein Schmelztiegel: Der
Schmelztiegel ist jener Ofen, in den man die ver-
schiedensten Elemente hineinwirft, sie darin zusam-
menschweiflt, und wo das, was anschlieRend her-
auskommt, aus einem homogenen GuB ist, wo alle
Komponenten gleichmalRig verteilt sind und dauer-
hafte Eigenschaften haben; nun hat sich jedoch in
Triest, soviel ich weil, nie ein homogener Typus
entwickelt (...)<1°

Durch den Mangel an homogener Entwicklung und
das Fehlen einer Einheit wurde aus der peripheren
Lage Triests ein auRergewshnlicher Rescnanzbo-
den, dessen disharmonische Klange die Materie der
Schriftsteller, die Sprache, formten."!

,E£S gab die Moglichkeit zu dem, was die ltaliener
.Dialoge" nennen, Begegnungen verschiedenster Art,
Kontaktaufnahmen zwischen Elementen, die sich
gewdhnlich nicht nahetraten, was jedoch dabei her-
auskam, waren blofd Versuche, Anndherungen, Ge-
stalten, die nie véllig endglitig waren, Experimente
Gottes, die an einem bestimmten Punkt anlangten.
Leute mit den verschiedensten Voraussetzungen, die
versuchen mussen, das Unvereinbare zu vereinen,
was natlrlich nicht gelingt, und heraus kommen da-
bei seltsame Charaktere, Abenteurer der Kultur und
des Lebens, mit den absonderlichsten und peinigen-
sten Unzulénglichkeiten, die bei einer solchen Anlage
entstehen."'?

Roberto Bazlen, von dem auch diese Worte stam-
men, war in besonderer Weise dazu in der Lage,
,Dialoge" zu fuhren.

ROBERTO BAZLEN

Voghera beschreibt ,Bobi* Bazlen als Nonkonformi-
sten und Verachter der akademischen Kuitur, stets
auf der Suche nach dem Fremden, das Uberra-
schende Einsichten verspricht, und nach Entdek-
kungen auch jenseits literarischer und geographi-
scher Grenzen. Als ,Konsulent" flir verschiedene
Verlage, wie fur Einaudi, machte er die Werke vieler
Autoren — unter anderem Musils Mann ohne Eigen-
schaften — in ltalien bekannt. Von seinen zahlrei-
chen Rezensionen und der Fllle seiner Korrespon-
denz, die zahlreiche Verlagsbriefe umfallt, welche
die Bedeutung seiner Verlagstatigkeit dokumentie-
ren, ist bisher nur ein kleiner Teil erschienen (Scritti,
Milano 1984). Er war Mitinitiator der Bibliotheca
Adelphi, deren Verlagsprogramm er gestaltete.
Namen, die heute in aller Munde sind wie Lawrence,
Gide, Faulkner, Valéry, Jessenin und Cocteau,
O'Neill, Biock, Eliot, Joyce und Hemingway: Namen,
die so durcheinander aufgez&hlt heute niemanden
erstaunen, die aber damals nur wenigen Eingeweih-
ten etwas sagten, (...) in Triest hat Bobi Bazlen sie
als erster bekannt gemacht und verbreitet. Ganz ge-
wilt hat Bobi Kafka fiir ltalien entdeckt."®

Die Tatsache, dal} er entscheidend zur Verbreitung
der Psychoanalyse in Triest beitrug, schwacht die
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Kritik nicht ab, die Bazlen an Freuds ,Programm

vom Menschen mit der pasteurisierten Seele”, wie

er es nennt, Ubt.
JFreud entdeckt Gber das Mikroskop gebeugt die Ba-
zillen der Seele. Und er entdeckt die Seele. Aber er
ist ein Wissenschaftler des 19. Jahrhunderts und
glaubt, dal} das Ratsel der Seele sich I6sen lielde, in-
dem man Bazillen betrachtet. Er ist ein Wissen-
schaftler, der es ablehnt, als Philosoph angesehen zu
werden, aus dessen Werk, das in einem solchen Kli-
ma entstanden ist, sich jedoch eine implizite Philoso-
phie ableiten 143, eine Lebensvision, ein Programm,
ein menschliches ldeal: der Mensch der pasteuri-
sierten Seele, der in einer Welt ohne Symbole und
kraft seiner normalisierten Sexualitét die notwendige
Libido, um schiieRlich Kariere zu machen, freisetzt,"!*
(Ubers. d. Verf)

Es sind nicht die Logik und die Orientierung an den
Naturwissenschaften, fur ihn eher die Waffen der
Kleinburger und ,Philister®, die Bazlen an der Psy-
choanalyse faszinierten, sondern das Neue,
Fremdartige und Revolutionare. Sie bestatigte ihm
sein Mifitrauen gegeniiber dem geschlossenen
Werk — er nannte sich selbst einen ,FuRnoten-
schreiber® — und mit ihr liel sich ein Schlag gegen
die idealistische Philosophie und die akademische
Kultur fuhren. Aulerdem konnte sie als Antidotum
gegen den anwachsenden Faschismus und den
engstirnigen Auspragungen des Nationalismus ein-
gesetzt werden.

Die sprachliche und kulturelle Vielfalt, der Bazlen
nachspurte, war nicht nur Grund fur die rasche Auf-
nahme der Psychoanalyse in Triest in den Jahren
nach dem Ersten Weltkrieg, sondern Gberhaupt die
unentbehrliche Entstehungsbedingung der Psycho-
analyse. Dadurch, dald die Psychoanalyse nicht in
Abhéngigkeit von einer Sprache und einer Kultur
entstand, sondern in deren Uberschreitung und Mi-
schung mit anderen, war sie nicht nur von Anfang
an ein kosmopolitisches Unternehmen, das, wie
Freud in seiner Geschichte der psychoanalytischen
Bewegung 1914 schrieb, in den ,fernsten Landern”
Verbreitung fand. Ohne die ,polymorphe Bildung
und Kultur® Freuds (Didier Anzieu) ware es ihm un-
moglich gewesen, sich mit den Sexualtrieben, die
selbst polymorpher Natur sind, zu befassen, er
hatte die Wortbrticken zwischen der Vergangenheit
und der Gegenwart, dem Bekannten und dem
Fremden, dem Bewufdten und dem UnbewuBten
nicht schlagen kénnen. In den zahlreichen Trau-
manalysen in der Traumdeutung wird die ,virtuose
Geschicklichkeit, mit der sich Freud sprachliche und
kulturelle Bezlige sichtbar macht, verdeutlicht.'
Triest als Ort des Uberganges, in der, wie Slataper
schreibt, eine jede Sache verdoppelt und verdrei-
facht ist, von der Flora bis zur Bevolkerung, war die
Voraussetzung dafur, daf? die Psychoanalyse hier
schon vor 1914 Offentlichkeit erlangte. Die duplicita
findet sich in einer doppelten Kultur wieder. Die eine
kulturelle Sphare bildeten die Wissenschatftler,
Arzte und Akademiker, die vom Klima des Positi-
vismus an den Osterreichischen Universitaten in

Wien und Graz gepragt wurden, die andere Sphare
war geformt von der Philosophie Benedetto Croces
und vom avantgardistischen Literatenkreis um die
Zeitschrift La Voce in Florenz, an der Stuparich,
Slataper und Michelstaedter mitarbeiteten.

Ein determinierender Faktor fur die gltckliche
Aufnahme der Psychoanalyse in Triest war die judi-
sche Gemeinde der Stadt, in der die vom Positivis-
mus gepragte wissenschaftliche Kultur tberzeugte
Verfechter fand. Kuiturell unabhangiger als die judi-
sche Gemeinde in Wien, die in standiger Auseinan-
dersetzung mit dem Antisemitismus der Hauptstadt
stand, konnte sie in Triest extreme sozialistische
ldeen zum Ausdruck bringen und den Weg fur die
Verbindungen zwischen Psychoanalyse und Lite-
ratur bereiten, chne von den politischen oder meta-
physischen Vorurteilen des Katholizismus behindert
zu werden.'®

Obwohl die meisten Triestiner Schriftsteller die
N&he zu den zeitgendssischen literarischen Kreisen
wie zu den Vocianern in Florenz suchten, wahrten
sie ihre Eigenstandigkeit dadurch, daR sie sich dem
Diktat Benedetto Croces, der Kunst als Synthese
von Form und Inhalt bestimmte, verweigerten. Die
Besessenheit, (psychologische) ,Wahrheiten" zu
entdecken, lie die Bedeutung von Stilfragen und
rhetorischer Figuren zugunsten der Erfassung klar
umrissener Inhalte in den Hintergrund treten und
trug zur Vorliebe fur andere als die gebrauchlichen
literarischen Gattungen bei wie fur Autobiographien,
Tagebucher, Familienchroniken und Briefe. Die Be-
deutung, die diese literarischen Gattungen und das
damit verbundene Interesse an Psychologie an-
nahm, beginstigte den Einflul, den die Psycho-
analyse als introspektives Instrument zur ,Erfor-
schung des Wahren" auf die Triestiner Literatur
hatte, wobei der Begriff des ,Wahren“, wie wir bei
Svevo noch sehen werden, selbst immer wieder
problematisiert wird.

Fur Roberto Bazien bestand in dem psychologi-
schen Interesse an Brichen, in der Bevorzugung
des in Widersprichlichkeiten verstrickten Stoffes
gegenuber Formgesetzen ein wesentlicher Unter-
schied zur Kultur der ,héchsten Form® in Italien der
Vorkriegszeit, in der eine jede Geste eine eigene,
festgelegte kanonisierte Bedeutung, ein jedes Wort
seinen prazisen Charakter und jeder Satz seinen
eigenen beabsichtigten Tonfall besaR.

<Verhdrtete, konsolidierte Kultur, Triumph der Speziali-
sten: Spezialisten des Kopfes, des Auges, des Ohrs,
Kritiker, Maler, Musiker ... das Fehlen jenes Zerw(rf-
nisses, jenes Bruchs, aus dem sich die Unsicherheit
und der Zweifel erhebt, die Vater der Beobachtung, der
Introspektion — der erste Schritt, die einzige Voraus-
setzung fur das ,psychologische’ Interesse "’

Diese Voraussetzung war in Triest gegeben. Die
Psychoanalyse konnte in einer nicht verfestigten
Gesellschaft der Briche und Widerspriche als Ori-
entierungsmittel begrifit werden und zugleich als
Sprengmittel gegen eine Kultur dienen, die den
Schein der Ungebrochenheit wahren méchte.
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Um sich die Auseinandersetzung der Kunstler
mit der neuen Wissenschaft versténdlich zu ma-
chen, ist es vorteilhaft, zwei Merkmale Triestiner
Literatur hervorzuheben. Einerseits die Antiliteraritat
der Triestiner Autoren: In programmatischen Erkla-
rungen lehnen die Triestiner Schriftsteller die Lite-
ratur als ,Luge" (Saba), als ,etwas Lacherliches und
Schédliches” (Svevo), als ,tristes und hartes Meétier"
(Slataper) ab."® Andererseits ist die Vorliebe fur die
Autobiographie und der Hang zur Psychologie, nicht
selten verknupft mit dem Thema: (neurotische)
Krankheit — Reflexion. Vor allem in Svevos Werk be-
kommt die Krankheit eine metaphorische Bedeutung,
werden ,Untauglichkeit" (inettitudine) und die Fahig-
keit zur Analyse als untrennbares Paar vorgeftihrt.

ITALO SVEVO

Als einer der ersten Autoren nahm Svevo den
Kontakt mit der Psychoanalyse auf. In seinem kurz
vor seinem Tod 1928 entstandenen Schrift Aufobio-
graphisches Profil schreibt er Uber die Bedeutung,
die sie fur ihn hatte.

~ovevo lebte weiterhin zwischen Geige und Fabrik bis
zum Kriegsausbruch. Zuvor jedoch stielRen jhm, ohne
dal er es wollte, zwei wahrhaft literarische Ereignis-
se zu, die er ohne Argwohn hinnahm, da er nicht
wuldte, dald sie literarischer Art waren. (Bei der ersten
handelt es sich um die Begegnung mit James Joyce.
Anm. d. Verf) Das zweite literarische Ereignis, das
Svevo damals fur ein wissenschaftliches hielt, war
die Begegnung mit den Werken Freuds. Zunéchst
setzte er sich damit nur deshalb auseinander, um die
Moglichkeiten einer Behandlung beurteilen zu kon-
nen, die sich einem seiner Verwandten bot. Eine
Zeitlang las Svevo Biicher Uber Psychoanalyse. Es
lag thm daran zu verstehen, was vollkommene mora-
lische Gesundheit sei. Das war alles.“"®

Dall damit noch nicht alles gesagt wurde, zeigt
nicht nur die Lektlre von Svevos dritten Roman,
Zeno Cosini (La coscienza di Zeno, 1923), sondern
auch zahireiche Stellen aus seinen Essays und
Briefen. Aber auch das, was gesagt wurde, lafit
viele Fragen offen. Was war das fur eine Begeg-
nung, die Svevo zuerst flr eine wissenschaftliche
hielt und spater fur eine literarische? Wenden wir
uns vorerst seinen anderen Stellungnahmen zu, die
sein kompliziertes Verhéaltnis zur Psychoanalyse
erhellen kénnen. In diesen AuBerungen ist eine Mi-
schung aus Ambivalenz, einer ,Feindseligkeit zwi-
schen Bridern® (Voghera) und eine Strategie er-
kennbar, denn Svevo hatte ein Interesse, den Ein-
flul Freuds auf sein Werk herunterzuspielen; au-
Berdem hatte Svevo einen personlichen Grund der
Psychoanalyse als Therapie zu militrauen.®

,Ein groBer Mann, unser Freud, aber mehr fiir den
Romanschreiber als fur die Kranken. Einer meiner
Angehorigen ging aus der Behandlung, die mehrere
Jahre gedauent hatte, geradezu zerstort hervor. Sei-
netwegen habe ich vor etwa funfzehn Jahren das
Werk Freuds kennengelernt ... Ich will nur soviel sa-
gen, daB ich, nachdem ich das Werk kannte, die Kur
fur mich allein, ohne Arzt, machte. Zumindest ist aus

dieser Erfahrung der Roman (Zeno) hervorgegangen,
und wenn ich darin eine Figur erfand, ohne sie ken-
nengelernt zu haben, dann ist es die des Dr. S.**!

Die Psychoanalyse gewann fur Svevo als Selbst-
analyse ohne therapeutische Absichten Bedeutung
und hatte infolgedessen auch auf seine kinstleri-
sche Tatigkeit, das Schreiben, Einflu.??

Als er jedoch nach langer Zeit des Schweigens
wieder zu Schreiben begann und in kurzer Zeit Ze-
no entstand, glaubte er, psychoanalytisch vorge-
gangen zu sein.

.E£s gibt jedoch eine Wissenschaft, die einem hilft
sich selbst zu studieren. Sagen wir es ohne Um-
schweife: Es ist die Psychoanalyse. lhr braucht nichts
zu befirchten, dald ich zu viel dartiber spreche. Ich
will nur darauf hinweisen, dal} ich nichts mit der Psy-
choanalyse zu tun habe, und ich werde den Beweis
dafur erbringen. Ich las Blcher von Freud im Jahre
1908, wenn ich mich nicht irre. (...) Was La coscienza
angeht, so glaubte ich lange, ich verdankte das Buch
Freud, aber anscheinend habe ich mich getduscht.
Vorsicht: es gibt zwei oder drei Gedanken in dem
Roman, die tatsachlich, so wie sie dastehen, von
Freud Gbernommen sind. Der Mann, der zur falschen
Beerdigung geht, um nicht der Beerdigung dessen
beiwohnen zu missen, den er seinen Freund nannte,
und der in Wirklichkeit sein Feind war — diese Szene
ist freudianisch, und ich rithme mich ihrer Kihn-
heit.“*

In der Ubernahme bestimmter Motive oder be-
stimmter Erkenntnisse liegt nicht die Bedeutung der
Psychoanalyse fur Svevo, ebensowenig wie in der
therapeutischen Technik. Worin dann? Und was
lalt ihn — wenigstens eine Zeitlang — an dem Glau-
ben festhalten, psychoanalytische Arbeit geleistet
zu haben??

Wenden wir uns jenem Roman Svevos zu, der
nach der Begegnung mit der Psychoanalyse verfailt
wurde, Zeno Cosini. Zeno hélt sich fur ,einen aull-
ergewdhnlichen Kranken, der an einer langwierigen
Krankheit leidet. Und der Roman ist die Geschichte
seines Lebens und seiner Heilungsversuche"#
Gleich zwei Vorworte gehen dem ,Bericht" Zenos
voraus; eines vom lch-Erzahler (der sich im nach-
hinein als unzuverlassig herausstellt) und eines
vom Analytiker, einem gewissen Dr. S, der die An-
regung gab zu den Aufzeichnungen und der sie,
,=aus Rache®, nach dem Krieg publizierte, weil sich
Zeno der Kur entzogen hatte.

LZU jener Zeit besucht mich zufallig der einzige Trie-
stiner Psychoanalytiker, mein sehr guter Freund
Doktor Weiss, und wahrend er mir in die Augen
blickt, fragt er mich beunruhigt, ob er der Triestiner
Psychoanalytiker sei, tiber den ich mich in meinem
Roman lustig machte. Es stellte sich sogleich heraus,
dafl er es nicht sein konnte, da er wahrend des Krie-
ges nicht als Analytiker in Triest praktiziert hatte. Dies
heiterte ihn wieder auf, er nahm mein Buch mit einer
Uberschwenglichen Widmung entgegen, versprach,
es grundlich zu lesen und in einer Wiener Zeitschrift
fur Psychoanalyse einen Aufsatz darlber zu schrei-
ben. Ein paar Tage lang al} ich mehr und schlief bes-
ser. ich war dem Erfolg nahe, da mein Werk in einer
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weltweit verbreiteten Zeitschrift diskutiert werden
wirde. Als ich jedoch Dr. Weiss das nachste Mal traf,
sagte er mir, er kénne nicht iber mein Buch spre-
chen, da es mit der Psychoanalyse nicht das gering-
ste zu tun habe. Damals schmerzte es mich, denn es
ware ein schéner Erfolg gewesen, wenn mir Freud
telegraphiert hatte: ,Danke flr die Einflhrung der
Psychoanalyse in die italienische Asthetik'."*®

Schimmert hier durch die ironische Maske Svevos
Anspruch durch, die Psychoanalyse sei nicht nur
ein Instrument der Selbstanalyse, sondern vor allem
auch ein erzahlerisches Mittel? Worin kénnte diese
LJEinfihrung in die italienische Asthetik® bestehen?
Der Literaturwissenschaftler Mario Lavagetto stellt
zundchst fest, dal die berichtete Episode den Ein-
druck eines Paktes zwischen Svevo und Weiss, von
dem der Leser ausgeschlossen werden soll, er-
weckt.?” Weiss wulte, wie Svevo die Psychoanaly-
se literarisch behandeln wirde, und er konnte auch
Svevos Spiel mit dem Datum nicht akzeptieren, war
doch die ldentifikation mit ihm, dem einzigen prakiti-
zierenden Analytiker in  Triest, unvermeidlich.
Schwerlich konnte Svevo auch nur einen Moment
Freuds Telegramm erwartet haben. Das Urteil von
Weiss kam nicht unerwartet, wenn es ihn auch
schmerzte. Man kann es in zwei Bestandteile zerle-
gen: 1.) Das Verhalten des Dr. S und das des Pati-
enten entsprechen nicht den Regeln der analyti-
schen Kur und 2.) Zeno Cosini hat nichts mit der
Psychoanalyse zu tun.

Um auf die erste Kritik eingehen zu kénnen, ist
zuerst das Eingestandnis notig, dal, jenseits eini-
ger psychoanalytischer Motive - die Beerdi-
gungsepisode, der ¢dipale Ursprung der ,letzten Zi-
garette”, Ambivalenz, Schuld und Zensur — die we-
sentlichen Anforderungen an eine analytische Be-
handlung unterbleiben. Dr. S. setzt sich ber das
Gebot der strengen Diskretion hinweg, gibt Ubereilte
Interpretationen, unterladt es, die negative und po-
sitive Ubertragung zu analysieren, verliert die Kon-
trolle Uber die eigenen Gegenlbertragungsreaktio-
nen und ignoriert die Deutung des Widerstands, der
die analytische Kur begleitet. Der Patient wiederum
schlagt die ,Grundregel” mit ihrer Aufforderung zur
Jfreien Assoziation” in den Wind und nicht nur dies.
Kurzum: Der Psychoanalytiker befolgt keine der
psychoanalytischen Anordnungen und Zeno kim-
mert sich nicht im geringsten um ein ,analytisches
Bundnis“. Es handelt sich also um eine ,wilde"
Analyse. Edoardo Weiss hatte recht, wenn er sagte,
dal die ,Behandlung” des Dr. S. keine regelrechte
Analyse ware, es handelte sich um eine Karikatur.
Doch damit ist nur eine Bedeutung der ,analy-
tischen Beziehung“ in dem Roman erfaldt, eine an-
dere, tiefergehendere, betrifft den Leser. In der
Svevo-Rezeption wurde schon frih bemerkt, dai
der wirkliche Analytiker nicht der abwesende Dr. S.
ist, sondern der Leser. Dieser {ibernimmt die Rolle
des Analytikers, wahrend er zu Zeno — durch er-
schwerte ldentifizierung — eine gewisse Distanz
einnimmt. Der Analytiker-Leser entdeckt, dal} Ze-

nos Wissen und sein Gewissen (Das Wort coscien-
za im Titel der italienischen Ausgabe deckt beide
Bedeutungen) auseinandertreten, und er erkennt
dessen Vorliebe, ,sich selbst zu betrlgen, um den
Schmerz Uber die Enttduschungen zu mildern. ?®
Auch wenn Zeno gerade nicht einer Lige Gberfiihrt
werden kann, die er im Ubrigen bereitwillig einge-
steht — von den Geschichten, die er bei seiner
Brautsuche den Téchtern Malfentis erzahlt, sagt er:
,von dem Augenblick, da ich sie nicht mehr anders
erzahlen konnte, waren sie wahr*?® — ist es um die
Glaubwlrdigkeit seiner Rede geschehen. Hinter
Zenos Worten steckt eine andere, verborgene Re-
de, als die, die er einzugestehen bereit ist. Seine
heftigen Verneinungen all dessen, was fir eine
Analyse spréche, lafkt die geheime Bedeutung sei-
ner Ablehnung an die Oberflache kommen, denn
nach Freud ist die Verneinung eine intellektuelle
Annahme des Verdrangten, die den Prozefly der
Verdrangung verstarkt. Der Leser hat eine Kenntnis
davon, dafy Zeno in lllusionen befangen ist, und er
begibt sich auf die Jagd nach ,Wahrheiten®, die sich
hinter seinen Worten befindet. Er versteht die Wor-
te, die Dr. S. im Vorwort {ber Zeno an ihn richtet;

,Er ahnt nicht, wie viele Uberraschungen ihm bevor-
stehen, solite ihm einmal einer diesen Wirrwarr von
Dichtung und Wahrheit richtig analysieren.“*°

Bis zu dieser Stelle scheint die Ansicht gerechtfer-
tigt, dall die ,wilde Analyse" von Dr. S. und Zeno
durch die Verschiebung der Rolle des Arztes auf
den Leser von einer wirklichen Analyse abgelost
wurde. Die Sicherheit der Position des Analytiker-
Lesers wird allerdings durch einen Vergleich mit der
analytischen Behandlungssituation schwer er-
schuttert, der die Unterschiede zwischen therapeu-
tischer Analyse und dem Roman deutlich hervor-
treten &Rt Auf der Couch sagt der Analysand nach
einem Prozell des Erinnerns, Wiederholens und
Durcharbeitens die Wahrheit. Wie ist das bei einem
fiktivem Text?*'

Tatsachlich ware es eine Falle zu glauben, es
gébe eine Mdoglichkeit, das Wahre, das lllusionére
und die Luge in Zenos Aufzeichnungen mit Gewil3-
heit zu unterscheiden. Wenn Zeno das Wort er-
greift, dann mit der Absicht seinen Adressaten zu
belugen, und der ist nicht Dr. S., sondern der Leser.
Dieser kann niemals den Zweifel zerstreuen, ob
nicht alles erfunden ist.

LJetzt erinnere ich mich, daR eine von den vielen Lu-

gen, die ich jenem groflartigen Beobachter, dem Dr.

S., auftischte, folgendermafllen lautete: ,Ich habe

nach Adas Abreise meine Frau nicht mehr betrogen.’

Auch auf diese Liige basierte eine ganze Theorie."*
Vor diesem System von Ligen, die Zeno im Triesti-
ner Dialekt aufbaut,® ist auch der Leser nicht ge-
schutzt, und so l6st sich der Anschein an Wahrheit,
den Zeno in seiner Autobiographie konstruierte und
den der Analytiker-Leser durch Interpretation seiner
doppelbbdigen Worte zu dechiffrieren vermeinte,
wieder auf.
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Wir kommen zum zweiten Bestandteil des Ur-
teils, dall Zeno Cosini nichts mit Psychoanalyse zu
tun habe, und in diesem Fall befand sich Edoardo
Weiss im Irrtum. Er hatte vergessen, dalk es sich
um einen Roman handelte, und da die Psycho-
analyse sein Material, seinen Gegenstand bildete.
Auf psychoanalytische Fragen antwortet der Text,
und die Suche nach der vermuteten Kindheit mit ih-
ren Traumata verliert sich im Leeren. Die Fahigkeit
Svevos besteht darin, den Leser, indem er den fikti-
ven Charakter von Zenos ,Autobiographie® unter-
streicht, zu zwingen, die illusiondren Referenzen
aufzugeben, die ihn zuvor in die Lage versetzt hat-
ten, die Diagnostikerrolle zu Ubernehmen. Dadurch
gerat dessen festes Orientierungssystem ins Wan-
ken, und die Sicherheit, sich durch das vermeintli-
che Wissen des Analytikers im Besitz der Wahrheit
zu wissen, schwindet. Die Folge ist, daR der Leser
nicht mehr aullerhalb des Textes bleibt, sondemn in
den analytischen Prozel} miteinbezogen wird, so-
dall seine eigene Position, die des Analytikers,
selbst dem Desillusionierungsvorgang ausgesetzt
wird.

Svevo teilt die skeptische Haltung Leopardis,
nach der eine Vermnunft, die sich Uber die Wichtigkeit
der lllusionen tauscht, blind ist gegeniiber der eige-
nen Abhangigkeit vom Begehrungsvermogen, das
unerkannt und unreflektiert, die Vorstellung von
Wabhrheit bestimmt. In diesem Sinn Ubt Svevo eine
grundsatzliche Kritik an den dogmatischen Tenden-
zen einer revidierten Psychoanalyse, die, wie Zeno
Uber Dr. S. sagt, es sich in ihrem Eigendlnkel er-
laubt, ,alle Phdnomene dieser Welt um ihre grofle,
neue Theorie zu gruppieren.“** Desillusionierende
Reflexion zu betreiben, ohne die lllusionen zu ver-
werfen, die die kommenden Einsichten transportie-
ren, ist eine Tradition der Moderne, die Leopardi mit
Svevo und — wie ich glaube —~ mit einer méglichen
Psychoanalyse verbindet.

.Die Psychoanalyse wird zu einer lllusion ohne Zu-
kunft, wenn sie vorgibt, sich an die Stelle der Reden
zu setzen, die sie als lllusion denunziert.**®

Erweist sich die ,Antiliteraritat" der Triestiner
Schriftsteller als Dialektik von lllusion und Wahrheit,
die ebenso die Methoden der Psychoanalyse aus-
zeichnet, so lassen sich auch bei dem zweiten
Merkmal der Triestiner Literatur, der Nahe zur Au-
tobiographie, Analogien zur neuen Wissenschaft
finden. Svevo selbst hat wiederholt auf die tiefe
Einheit seines Werkes mit der Autobiographie, die
diesem zugrundeliegt, bestanden. Den Szenarien
Zenos vertraut er die Aufgabe an, das exemplari-
sche, burgerliche Leben des Ettore Schmitz zu er-
zahlen; deswegen ist Zeno das am meisten auto-
biographische Buch Svevos. In der Prdambel hat
der Arzt Schwierigkeiten, die literarische Gattung zu
bestimmen: er spricht anfangs von einer Novelle,
dann von einer Autobiographie und schliefilich von
Memorien. Das hat nicht nur mit seiner mangelnden
Vertrautheit mit den literarischen Gattungen zu tun,

sondern auch mit einem objektiven Widerstand des

Materials gegenuber Klassifikationen.®
Autobiographisches pragt auch die Traumdeu-

tung. Im Vorwort zur zweiten Auflage schrieb Freud

.«(Das Buch) erwies sich als ein Stiick meiner
Selbstanalyse, als meine Reaktion auf den Tod mei-
nes Vaters."¥

Die lrritation, die die Traumdeutung ausgelést hat,
der Widerstand, die sie vor allem bei Vertretern der
offiziellen akademischen Wissenschaften hervorge-
rufen hat, hangt nicht zuletzt mit der Schwierigkeit
zusammen, das Werk einer bestimmten Gattung
zuzuordnen. Mehr noch als einem wissenschaftli-
chen Traktat, ahnelt es dem noveau roman, der
Autobiographie, dem Tagebuch und Reflexionen
nach dem Vorbild von Montaignes Essais. In der
Analyse seines ,Familienromans®, den Freud in der
Traumdeutung maskierte, konnte er die Erfahrung
der autobiographischen Literatur aufnehmen, die
die Bedeutsamkeit des konstruktiven Elements, der
Erfindung, der Einbildungskraft bei der Rekonstruk-
tion der eigenen Lebensgeschichte betont. Der
Wunsch, in der Analyse ein

,zuverlassiges und in allen wesentlichen Stiicken

volistéandiges Bild der vergessenen Lebensjahre des

Patienten"®

zu erhalten, entpuppt sich als lllusion. In der wah-
rend der Arbeit an der Traumdeutung entstanden
Schrift Uber Deckerinnerungen (1899) beschreibt
Freud die Rolle der Phantasien bei der Bildung von
Erinnerungen:
,Vielleicht ist es Uberhaupt zweifelhaft, ob wir be-
wulte Erinnerungen aus der Kindheit haben, oder
blof} an die Kindheit. Unsere Kindheitserinnerungen
zeigen uns die ersten Lebensjahre, nicht wie sie wa-
ren, sondern wie sie spateren Erweckungsjahren er-
schienen sind. Zu diesen Zeiten der Erweckung sind
die Kindheitserinnerungen nicht, wie man zu sagen
gewohnt ist, aufgetaucht, sondern sie sind damals
gebildet worden.“*®

Trotz der — von Freud halb eingestandenen — Tat-
sache, daR die Psychoanalyse im Prozel} ihrer Be-
griffsbildung wie zum Beispiel im Verstandnis der
Erinnerungsarbeit ofters auf die Traditionen der
Moderne zurlckgriff, hat das die meisten Psycho-
analytiker nicht davon abgehalten, in den Werken
des Kunstlers in erster Linie eine unwillklrliche, von
diesem selbst nicht erkannte Autobiographie zu le-
sen. Von psychoanalytischer Seite wurde den
Schriftstellern zugestanden, durch die kunstleri-
schen Entstehungsbedingungen dieselbe Realitat
zu entdecken, die auch Objekt der psychologischen
Wissenschaft ware. Eingeraumt wurde Kinstlern
wie Svevo oder Saba, dal} sie in ihren Werken noch
vor der Entstehung der Psychoanalyse psychoana-
lytisch vorgegangen waren. Doch dieses Lob, vor-
gepragt durch Freuds Urteil tber Jensens Gradiva,
bleibt vordergrindig: zwar schépfe, nach Freud,
sowohl| der Psychoanalytiker als auch der Kinstler
,aus der gleichen Quelie", aber der Kunstler besitze
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nur eine vage und intuitive Kenntnis der psychi-
schen Vorgange, die er ,in seinen Schoépfungen
verkdrpere”, wahrend der Psychoanalytiker durch
wissenschaftliche Beobachtung zu den Gesetzen
dieser psychischen Prozesse vorstofle. Dagegen
spricht allerdings, daf} gerade literarische Analysen
dazu geeignet sind, die ideologischen Pramissen
psychoanalytischer Begriffsbildung besprechbar
und dadurch revidierbar zu machen.

Dies 14Rt sich am Beispie! des Begriffs der /den-
tifizierung, ein Vorgang, durch den sich im psycho-
analytischen Versténdnis das menschliche Subjekt
konstituiert, zeigen. Durch Identifizierung assimiliere
ein Subjekt einen Aspekt, eine Eigenschaft des an-
deren und wandle sich vollstandig oder teilweise
nach dem Vorbild des anderen um. Wenn es sich
dabei auch nicht um simple Imitation handelt, so
beschreibt dieser Begriff eine relativ starre Form der
Aneignung in einer Beziehung, die das ,Vorbild“, mit
dem sich ein Subjekt identifiziert unverandert {afnt.
Zieht man in Betracht, dal} sich das Ich-ldeal aus
Identifizierungen mit kollektiven, kulturellen Idealen
als Substitute von Eltern-ldentifizierungen bildet,
wird verstandlich, dall es aus dieser Sicht dieses
wichtigen psychischen Vorganges nicht mdéglich ist,
zu der Analyse bestehender gesellschaftlicher Ver-
haltnisse auch die Kritik zu formulieren.

Dieser psychoanalytischen Definition kann ein
Jiterarisches" Verstandnis von Identifizierungsvor-
gangen gegenlbergestellt werden. In einen Brief an
Eugenio Montale schreibt Svevo Uber die Zeit der
Entstehung seines dritten Romans La coscienza di
Zeno:

LEs stimmt, dal} La coscienza etwas ganz Anderes ist
als die vorangegangenen Romane. Aber sie missen
bedenken, dall es eine Autobiographie ist, und zwar
nicht die meine. Viel weniger als Senilita. Ich habe
drei Jahre dazu gebraucht, um das in meinen Mu3e-
stunden zu schreiben. Und ich bin dabei so vorge-
gangen: Wenn ich allein war, versuchte ich mir einzu-
reden, selber Zeno zu sein: Ich ging wie er, rauchte
wie er, und ich stopfte in meine Vergangenheit alle
seine Erlebnisse, die nur deswegen den meinen glei-
chen konnen, weil die Beschwdrung eines eigenen
Erlebnisses eine Rekonstruktion ist, die leicht zu ei-
ner ganz neuen Konstruktion wird, wenn es einem
gelingt, sie in eine neue Atmosphére zu verlegen. Sie
verliert dabei nicht den Saft und die Kraft der Erinne-
rung, nicht einmal ihre Wehmut. ich bin sicher, daf§
Sie mich verstehen."*°

Eine psychoanalytische Interpretation dieser Brief-
stelle kénnte so lauten: Svevo habe auf eine litera-
rische Gestalt seine innerhalb der Grenzen der Au-
toanalyse gewonnenen Selbsterkenntnisse proji-
ziert, mit der sich zu identifizieren er am Ende des-
halb ablehnt, um diese unangenehme, neurotische
[dentitdt nicht anerkennen zu mussen. Doch die
mimetischen Ubungen, die Svevo beschreibt, set-
zen einen Unterschied voraus. thr Zweck ist nicht
die Identifizierung mit realen personlichen Erfah-
rungen, sondern eine mdgliche Autobiographie
durch literarische Vermittlung vorzubereiten. Daf

eigene autobiographische Elemente Svevos Zeno
Cosini zugesprochen werden, fiihrt in der ,neuen
Atmosphére" der literarischen Codes zu einer Form
der — vom Leser nachvollziehbaren — Ent&uBerung
und VerauRerlichung, die von einer Wiedererobe-
rung der durch die ,Konstruktion" verwandelten er-
lebten Vergangenheit begleitet wird. Diese Analyse
des identifikatorischen Vorganges kann auch au-
Rerhalb literarischer Gattungen helfen, Verengun-
gen in der psychoanalytischen Begriffsbildung ent-
gegenzuwirken.

Das Vorgehen des Kunstlers, Erkenntnisse der
Psychoanalyse produktiv zu nutzen, wie das Bei-
spiel der Identifizierung zeigt, falkt Svevo in einen
Satz zusammen, der geeignet ist, das komplizierte
Verhaltnis des Kunstler zur Psychoanalyse als Wis-
senschaft genauer zu bestimmen:;

LWir Romanciers pflegen mit groRen Philosophen zu
kokettieren und sind gewiRl nicht in der Lage, sie zu
erhellen: wir verfalschen sie, aber wir machen sie
menschlicher."!’

(Noi romanzieri usiamo baloccarsi con le grandi fi-
losofie e non siamo certo atti a chiarirle: le falsi-
fichiamo ma le umanizziamo).

Zur Philosophie zahlte Svevo gewil auch das
Theoriegeb&ude der Psychoanalyse. Hier ist es fur
das Verstandnis wichtig, das italienische Original
genauer anzusehen: Baloccarsi bedeutet ,spielen;
hier wie im Kinderspiel als triebbetontes ,Experi-
mentieren” verstanden, durch das heftige Eindriicke
verarbeitet und bewaltigt werden konnen. Die sou-
verédne Haltung des Spielenden tber das, womit er
spielt, geht verloren, Ubersetzt man baloccarsi mit
JKokettieren®, das mit weiblichen Eigenschaften as-
sozilert wird und Kunst in einem konventionellen
Verstandnis als Muse des Philosophen oder des
Wissenschaftlers auffal’t. Bei falsificare schwingen
Aspekte der Herstellung (fare, inventare) mit, es
wird zum Zweck der Entstellung eine Falschung
produziert. Umanizzare hat neben der moralischen
Farbung die Bedeutung von ,zivilisieren'. Die
Kunstler wiirden demnach mit den Philosophien ex-
perimentieren, um sie zu verfremden und in einen
ungewohnten Zusammenhang, in eine unerahnte
Perspektive zu stellen, die einen neuen, von der
Philosophie abweichenden Zivilisationsentwurf er-
moglicht.

Nachdem Svevo an einer Stelle erwahnt, daly
Leopardi, der die Philosophie Schopenhauers nicht
kennen konnte, dessen Philosophie lebte, setzt er
assoziativ fort:

.Doch welcher Schriftsteller konnte darauf verzichten,
die Psychoanalyse zumindest zu denken?*?

Mit Recht, denke ich, lieBe sich sagen, dal} Svevo,
der die Psychoanalyse sehr woh! kannte, sie lebte.
Eine Darstellung der Begegnung zwischen Psy-
choanalyse und Kunst in Triest kann nicht beendet
werden, ohne einen weiteren Schriftsteller vorge-
stelit zu haben, der mit Svevo nicht nur die Vorlie-
ben flur die Violine, die kaufmannische Praxis, die
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Abneigung der Rhetorik, des Heroismus und der
groflen philosophischen Systeme teilte, sondern
auch dessen Hang zur Psychoanalyse. Allerdings
ist seine Auseinandersetzung mit der neuen Wis-
senschaft so intensiv, dal} eine angemessene Aus-
einandersetzung den Rahmen dieser Arbeit spren-
gen wirde.®

UMBERTO SABA

.ich glaube, dafl — abgesehen von Edoardo Weiss —
kein anderer Triestiner einen Beitrag zur Psycho-
analyse geleistet hatte, der dem Sabas vergleichbar
gewesen ware (einen Beitrag, der nicht im strengen
Sinn wissenschaftlich war, aber deswegen nicht we-
niger bedeutsam war flir die Verbreitung und das
richtige Verstandnis dieser Wissenschaft in Triest
und in italien).” (Voghera)**

Saba hat sein lyrisches Werk — das er als
JAutobiographie” und ,psychologischen Roman® be-
zeichnete — schon frih unter dem Titel Canzoniere
zusammengefallt (1921) und in den folgenden
Jahrzehnten standig erweitert, (berarbeitet und
umgeschrieben. Kommentiert wird dieser Arbeits-
prozel in seiner Storia e cronistoria del Canzoniere,
die er zwischen 1944 und 1947 schrieb, und in der
er in einer fingierten Analyse an dem literarischen
Autor des Canzoniere dieselben psychoanalyti-
schen Verfahren anwandte, die er durch seine per-
sonliche Analyse bei Edoardo Weiss und durch die
Lektiire und Diskussionen mit den Freunden kann-
te. Saba spaltet sich darin in zwei Figuren — in den
Kritiker, der sich in rdasonierender Distanz zum Au-
tor an den Leser wendet und in den Autor Umberto
Saba. Er beginnt mit folgenden Worten:

.Saba hat viele Irritimer begangen. Aber seine Dich-
tung zu verleugnen wirde bedeuten, die Existenz ei-
nes Naturphdnomens zu verleugnen."*

Absicht dieses Verfahrens der Spaltung — in den le-
benden Dichter und in den Kritiker seines Werkes,
in das Kind und in den Erwachsenen —, das den
Verfremdungseffekt mit Erinnerungsarbeit ver-
knupft, ist sowoh! die Suche nach der verlorenen
Zeit der Kindheit als auch nach jenem psychischen
Zustand, in dem seine Verse entstanden sind und
auf den der Schleier der Amnesie fiel. Die desillu-
sionierende Rekonstruktion der urspringlichen
Formen seiner Erfahrungen, die Saba mittels seiner
psychoanalytischen Erfahrungen unternahm, um
den verborgenen Gehalt der Verse zu entdecken,
hatte den Zweck, mit der Aufdeckung der
Jalschen", retuschierten Erinnerungen auch die
Formen seiner Dichtung von Uberflissiger semanti-
scher Last und erzwungenen Metren zu befreien.
Nach Saba bleibt es dem Dichter Uberlassen,
eine poesia onesta, eine ,ehrliche Dichtung* zu
schaffen; und Ehrlichkeit bedeutet fir Saba vor al-
lem zu vermeiden, fUr einen schénen Vers das ei-
gene Wissen, die eigene Erfahrung zu verfélschen.

,Der Dichter muB eine moralische Haltung anstreben,
die sich méglichst weit von jener der professionelien

Literaten wegbewegt und sich der Einstellung der
Erforscher duerer und innerer Wahrheiten annahert.
()

Arbeiten mit der gewissenhaften Ehrlichkeit des Er-
forschers des Wahren, um sich nur an das zu halten,
dessen Ausdruck ,Notwendigkeit* ist.“*® (Ubers. d.
Verf)

Wie Svevo lehnt auch Saba die Literatur als Luge
und lllusion ab und bezeichnet Dichtungen als
Phantasien, die sich um den infantilen Narzilmus
des Dichters drehen.

,lch glaube nicht mehr an die Poesie. Nicht an die
Poesie dieses oder jenes Dichters, sondern an die
Poesie im allgemeinen. Ich empfinde sie als eine lllu-
sion der Menschheit in ihrer Kindheit! Sie macht auf
mich die Wirkung von eines Konzentrats von LU-
gen.*V

Eine scheinbar paradoxe Erfahrung der Moderne,
die schon Leopardi beschrieb, wiederholt sich bei
Saba. Indem er die instinktiven Ligen vermeidet,
die Trugbilder der Literatur ertlarvt und seine Dich-
tung der sie vielleicht zerstérenden Analyse aus-
setzt, gelangt er wieder zur Poesie.

Im Gedichtband I/ piccolo Berto (Der kleine
Berto) (1929-31), den er Edoardo Weiss widmete,
kommt es zu einer Begegnung des Dichters mit sich
als dreijahrigem Kind und zu einer Wiederkehr der
Konflikte der Kindheit im Bereich der poetischen
Produktion. Der inneren  psychischen Kiarung,
nachdem der kleine Berto, der die Gedanken und
die Handlungen des erwachsenen Dichters unbe-
wuBt bestimmte, zum ,zweiten Mal" gestorben war,
entspricht eine errungene Klarheit der Formen.®®
Verantwortlich flr diesen zweiten Tod ist die Psy-
choanalyse, die das Kind in die Gegenwart zog und
mit ihm die Konflikte, die im Wortschatten fortdau-
erten und die Handlungen des Erwachsenen be-
stimmten. Die ,seltsamen Gedichte" sind die Zeu-
gen eines Dialogs zwischen Saba und dem kleinen
Berto, in dem der Mann dem Kind sein ,letzies Ge-
heimnis" entreillen méchte.

BERTO

Angstlich naherte er sich mir

mit kindlicher Unbeholfenheit, in einer

meiner seligsten und traurigsten Stunde.

Strumpfe trug er von himmelblauer Farbe;

ein gleichsam stummer Vorwurf irrte

in seinen Augen. Eine Stfle schlug mir das Herz,
groB, daB, ein wenig mehr, ich gestorben

ware oder einen Schrei ausgestofien hatte. ,Gib mir
- bat ich — deine kleine Hand. (...)*°

Wenn Saba nicht, um dem Inferno zu entrinnen, an
sich selbst die Wahrheiten der Psychoanalyse er-
fahren hatte, dann gébe es heute weder die Klarheit
seiner letzten Gedichte noch einige der (berra-
schenden Neuigkeiten, die — zum erstenmal in eine
kunstlerische Form gebracht — in Abkirzungen und
kleine Erzéhlungen (Scorciatoie e raccontini} zu le-
sen sind.*®

Der sowohl inneren als auch formalen Klarung
korrespondiert ein neuer Stil, weniger narrativ und
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an seine Autobiographie gebunden. Seine klnstle-
rischen Gestalten mussen nicht mehr durch die Er-
zahlung gebandigt, gestitzt oder wiederhergestellt
werden.®

WINTER

Nacht im mérderischen Winter. Ein wenig

hebst du den Vorhang, spahst hinaus. Es zittern
deine wirren Haare, unerwartete

Freude weitet deine schwarzen Augen. (...)*

Saba 18Rt keinen Zweifel daran, dafy die psycholo-
gischen Entdeckungen, die zur inneren Befreiung
von Zwangen und lllusionen flhren, dann zu einem
allgemeinen Gewinn werden, wenn man sie mit ei-
ner Klarung der sozialen Verhaltnisse verbindet.
Ohne die erst herzustellende Koinzidenz von psy-
chischer Wahrheit und sozialer Analyse muf} nach
Sabas Worten eine jede politische Revolution ober-
flachlich bleiben. Die Bedeutung, die er daher der
Psychoanalyse einraumt, wird in einem offenen
Brief an Benedetto Croce erkennbar, in dem er an
den (idealistischen) Philosophen kritisiert, dal} sie —
im Gegensatz zu den Dichtern — als ,Egokosmiker*
in ihren metaphysischen Systemen an den unbe-
wulten Determinanten ihrer frihen Kindheit fixiert
blieben.

Wer sich mit dem menschlichen Denken beschéafti-
gen mochte, kann nicht mehr vom Unbewufiten ab-
sehen; die Unkenntnis vom Unbewufiten und von
den fremdartigen Gesetzen, die es lenken, hat so-
wohl bei den Theoretikern als auch bei den Prakti-
kern einen grolen Teil jener Irrtiimer und erschrek-
kenden Ubel hervorgebracht, die unser ungliickliches
Jahrhundert verheeren.*®® (Ubers. d. Verf)

Versuchen wir ein kurzes Resume: Die Psycho-
analyse konnte in Triest wegen der besonderen ge-
sellschaftlichen und historischen Situation eine ra-
sche Aufnahme finden; vor allem aber deswegen,
weil sie den Triestiner Schriftstellern etwas Ver-
trautes war, das in anderem Gewand vor sie trat.
Gewohnt sich im Widerstand gegen Akademismus
und Decadence im Stile D'Annunzios auf die Tradi-
tionen der Moderne zu stlitzen, waren sie in der La-
ge, die Elemente der literarischen Moderne, die die
Psychoanalyse in ihre Begriffsbildung aufgenom-
men hatte, zu entdecken. Der Vorteil fur die Schrift-
steller? Horen wir zum Abschiuf? die Worte Svevos
und setzen wie schon einmal an Stelle der Philoso-
phen die Psychoanalytiker ein. Es handelt sich da-
bei um eine enge Beziehung,
.(...) eine Beziehung, die der legalen Ehe &hnelt, da
sie sich nicht miteinander verstehen, genau wie
Mann und Frau, und dennoch wie Mann und Frau
wunderschéne Kinder miteinander produzieren ...*.%
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der Einleitung v. Lavagetto zu: Saba, Tutte le opere,
LI. In Storia e cronistoria del Canzoniere, deren ein-
zelne Kapitel dem Schema folgen, zuerst die psy-
chologischen Voraussetzungen zu klaren und dann
zur &sthetischen Analyse zu gehen, schreibt Saba
Gber den Gedichtband /I piccolo Berto: ,In Wirklich-
keit starb der kleine Berto niemals ganz: denn, wenn
dies geschehen wére, so héatte dieser traurige Vorfall
zwei Folgen gehabt: die erste, daR Saba vollstandig
geheilt worden wiére; die zweite, dall er keine Ge-
dichte mehr geschrieben hétte: er hatte das Bedurf-
nis nicht mehr gehabt, welche zu schreiben. (...) Es
traf sich jedoch, daf er, mehr oder weniger geheilt,
klarer in sich und in die duBere Welt blickte." (Saba,
Storia e cronistoria, a. a. 0., 217 1)

49 BERTO
Timidamente mi si fece accanto,
con infantile goffaggine, in una
delle mie ore piu beate e meste.

Calze portava di color celeste;

quasi un muto rimprovero gli errava

negli occhi. Una dolcezza al cor m'inferse,
grande, che poco piu, credo, sarei

morto od un grido avrei gettato. ,Dammi

- pregai — la tua manina. (...)"

(Saba: Tutte le poesie, a. a. O., S. 409)

50 Saba: Storia e cronistoria, a. a. O., S. 218 f.

51 Siehe M. Lavagetto: La gallina di Saba. Torino 1989,
S. 185. ,Saba vecchio avra meno cose da narrare
(almeno i versi), e pitl di cantare® (Saba, ebd.).

52 INVERNO
FE notte, inverno rovinoso. un poco
sollevi le tendine, e guardi. Vibrano
i tuoi capelli selvaggi, la gioia
ti dilata improvvisa I’occhio nero. (...).

(Aus dem Gedichtband Parole, in: Saba, Tutte le
poesie, a. a. O., S. 446)

53 Umberto Saba: Leffere sulla Psicanalisi. A cura di A.
Stara. Milano 1991, S. 63

54 Svevo: Theaterstiicke, Essays, a. a. 0., S. 449
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URSULA PROKOP

KARL KRAUS UND DIE WIENER SECESSION — EINE NESTBESCHMUTZUNG?
Kraus’ Kampf gegen den Wiener Asthetizismus im Widerschein der ,Fackel*

Spatestens seit der legendaren Ausstellung Traum
und Wirklichkeit ist der Topos des Wien um 1900
als einer der Hohepunkte 6sterreichischer Kulturge-
schichte verinnerlicht worden. Einer der wesentli-
chen Kristallisationspunkte dieser Fin-de-siécle-
Kultur auf dem Gebiet der bildenden Kunst war
zweifellos die Kunstlervereinigung der Wiener Se-
cession. Schon allein der Umstand, dall der Name
der Gruppe im Bereich der Donaumonarchie zum
Synonym fur den Jugendstil geworden ist, reflektiert
deren nachhaltige kulturhistorische Bedeutung. So
spricht man bezeichnenderweise bis heute sowohl
in Wien von Secessionismus als auch in Tsche-
chien und Ungarn von Secese beziehungsweise
Szecesszio.

Das zu einem Markstein der Architekturge-
schichte gewordene Secessionsgebdude von Josef
Maria Olbrich, die goldstrotzenden Ikonen der Por-
trats der Damen der Wiener Gesellschaft von Gu-
stav Klimt und die kostbaren kunsthandwerklichen
Erzeugnisse und Interieurs von Josef Hoffmann re-
flektieren fur uns den Glanz dieser Epoche, wie sie
sich — zumindest fUr eine verschwindend kleine so-
ziale Gruppe — dargestellt hat. Bis heute sind diese
Objekte, die immer wieder in Ausstellungen prasen-
tiert werden, ein Teil Osterreichischer Selbstdar-
stellung. Um so irritierender wirkt die vehemente

Kritik von Karl Kraus, dieses ,wortgewaltigen Sto- -

renfriedes”, an den — nach seiner Diktion — ,Deko-
rateuren des Weltunterganges"' Ein Umstand, der
vor allem in der kunsthistorischen Literatur immer
wieder eine gewisse Ratlosigkeit auslést.

Kraus wurde nicht nur Unverstandnis fur die bil-
dende Kunst und ein krasses Fehlurteil vorgewor-
fen, man verstieg sich sogar bis zum Verdikt des
Antimodernisten. Wieweit diese Urteile berechtigt
sind, oder ein mdoglicherweise anderes Bild durch
eine genauere Analyse der Schriften Kraus’ im zeit-
geschichtlichen Kontext entsteht, soll in dieser Ab-
handiung anhand einiger konkreter Bespiele unter-
sucht werden, die vielleicht ein neues Licht auf das
zwiespaltige Verhdltnis Karl Kraus — Wiener Seces-
sion werfen konnen. In diesem Zusammenhang ist
vorweg ein kurzer Exkurs Uber den Jugendstil als
gesamteuropaisches Phanomen und seine sozial-
geschichtlichen Implikationen, die fir diesen Kon-
flikt so wesentlich sind, notwendig.

Als Reaktion auf eine als negativ empfundene
Industrialisierung und Massenproduktion von min-
derwertigen Gebrauchsgegenstanden formte sich
bereits in der Mitte des 19. Jahrhunderts in England
eine Reformbewegung heraus, die durch die Wie-
derentdeckung handwerklicher Qualitdten eine
Durchdringung des gesamten Lebensbereiches mit
qualitatvoll asthetischen Produkten anstrebte. Diese

insbesonders auf den Kulturphilosophen John Rus-
kin zurickgehenden Theorien wurden vor allem von
William Morris und der Arts and Crafts Bewegung
weitergetragen und gerieten bald zu einem gesamt-
europdischen Paradigma.,

Bereits bei dieser Ausgangsbewegung lassen
sich einige der Probleme festmachen, die auch
schlieBlich im Wiener Diskurs von Bedeutung wer-
den. So fuhrte die negative Einstellung der engli-
schen Reformer zur industriellen Produktion in
letzter Konsequenz zur Ablehnung von Dekor und
Ornament, deren billige maschinelle Erzeugung sie
ihrer auratisierenden Funktion beraubt und die da-
her durch Handarbeit ,oder teure Materialien als
neue Distinktionsmechanismen der Oberschicht
substituiert werden mussen. In dieser Haltung ist
eine der Wurzeln der Ornamentdiskussion zu se-
hen, die spater vor allem von Adolf Loos, einem der
vehementesten Mitstreiter von Karl Kraus, gefthrt
wurde.? Aber auch die Gefahr einer grundsatzlich
antizivilisatorischen Einstellung und des Mil-
brauchs der Kunst zum Zwecke einer oberflachli-
chen Asthetisierung im Sinne einer banalen Behb-
schung der Umwelt — einer der Kritikpunkte von
Kraus —, ist hier im Ansatz bereits vorhanden.

In der Folge dieser Reformtendenzen kam es
vor allem auch zur Entwicklung einer neuen For-
mensprache. Das bis dahin bliche historistische
Stilzitat verlor zunehmend an Relevanz und man
begann nach vdllig neuen Vorbildern Umschau zu
halten. Durch die Weitung des geographischen Ho-
rizonts infolge des Kolonialismus wird die auflereu-
ropéische Kunst, vor allem Japan, zu einer wichti-
gen formalen Quelle. Ebenso gewinnen die Entdek-
kungen der modernen Archédologie an Bedeutung,
und man beginnt sich an bis dahin unbekannte
vorklassische, archaische Werke zu orientieren. In
der Suche nach dem Urspringlichen wird auch die
Natur oft zum unmittelbaren Vorbild genommen
oder im Zuge des wachsenden Nationalismus die
jeweilige eigene Volkskunst, beziehungsweise das,
was man damals dafiir gehalten hat, entdeckt. Alle
diese — oft sehr divergierenden — Einflisse, deren
gemeinsamer Nenner eine betont antiakademische
Haltung war, flhren zur Ausformung dessen, was
wir heute — sehr grob gefaf3t — unter dem Begriff
Jugendstil subsumieren.

Okonomisch getragen wurde diese Reformbe-
wegung vor allem von der aufsteigenden Schicht
des Gro3burgertums, das in diesem génzlich neuen
Formenvokabular ein Mittel der Selbstdarstellung
sah, das es ihm erméglichte, sich — im Sinne der
gesellschaftlichen Emanzipation — von dem bis da-
hin verbindlichen aristokratischen Vorbild zu |6sen.
Vor allem die neu entdeckte ostasiatische Kunst
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fuhrte zu einer neuen Asthetik der Reduktion und
des Purismus. Man wandte sich von den duster
Uberladenen Interieurs mit ihrem Horror vacui, wie
sie die Makartsalons repréasentierten, ab und ent-
deckte die Schonheit der Leere und Helligkeit. Die-
se neue Wohnkultur wurde dahingehend instru-
mentalisiert, sich helle lichte Gegenwelten zu einer
verschmutzten industrialisierten Umwelt zu schaf-
fen, deren Finanzierung allerdings nur durch die
Wertschopfung eben dieser Industrie ermoglicht
wurde. Diese intensive dialektische Verflechtung mit
der Welt der Industrie — einerseits ideelle Gegen-
bewegung, anderseits auf deren 6konomische Ba-
sis angewiesen — erklart auch zum Teil die sehr
punktuelle Herausformung von Zentren der Ju-
gendstilbewegung, deren Voraussetzung vor allem
ein potentes industrielles Hinterland war, wie die
Beispiele Barcelona oder Glasgow zeigen.

Das Bedrfnis der neu aufgestiegenen Schicht
des Groflburgertums, sich ein dem gesellschaftli-
chen Anspruch und der neuen Asthetik entspre-
chendes Ambiente zu schaffen, erklart auch den
Schwerpunkt der Raumkunst im Rahmen dieser
Reformbewegung, basierend auf dem Postulat des
Gesamtkunstwerkes, dem sich alle Kunstgattungen
unterzuordnen hatten. Diese Kriterien wurden aber
nicht nur zur Gestaltung des Lebensraumes der
neuen Oberschicht relevant, sondern revolutionier-
ten in gleicher Weise auch das Ausstellungswesen:
Wohnraum und Ausstellungsraum bedingten einan-
der, sowohl| asthetisch als auch 6konomisch. Ein
Umstand, der ganz besonders auch fir die Wiener
Secession zutraf.

Ein ganzlich neues soziales Phdnomen in die-
sem Zusammenhang war die Rolle der Presse. De-
ren immense Bedeutung reflektiert u.a. der Um-
stand, dall die Zeitschrift Jugend im deutschen
Sprachraum namensgebend fir diese Reformbe-
wegung war. Kunstzeitschriften erlebten zur Jahr-
hundertwende eine unglaubliche Hochkonjunktur,
unzahlige Periodika, bereits unterstitzt vom Medi-
um der Fotografie, trugen zur schnellen Verbreitung
und Internationalisierung dieser Kunstrichtung bei.
Bezeichnend fur den hohen Stellenwert der Raum-
kunst im Rahmen dieser Bewegung sind auch die
Namen von Zeitschriften wie Inferfeur, Innenkunst,
Kunst und Dekoration usf. Herausgeber und Publi-
zisten spielten eine bedeutende Rolle, sowohl was
die Unterstutzung einzelner Gruppen betraf als
auch als Zulieferer der theoretischen Basis und des
intellektuellen Diskurses. Diese charakteristische
Situation traf — besonders in Hinblick auf Karl Kraus
- auch fur Wien zu.

Wie Uberhaupt viele der hier kurz dargelegten
Mechanismen, mit einigen Einschrankungen, auch
fur die Metropole der Donaumonarchie Geltung
hatten. In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
hatte sich infolge der industriellen Revolution in
Osterreich, wenn auch mit einiger Verspatung und
zahlenmaBig relativ gering, ein finanzkraftiges
Groliburgertum etabliert. Ermoglicht durch die kurze

liberale Phase in den sechziger und siebziger Jah-
ren, war der Anteil jldischer Familien an dieser
Schicht relativ hoch, und kurzfristig schien die Inte-
gration der Juden in die Gesellschaft Realitat zu
werden. Eine Annahme, die nur kurze Zeit spater
auf das Bitterste als vergebliche lllusion entlarvt
werden sollte.

Die neu zu errichtenden Wohnungen dieser so-
genannten zweiten Wiener Geselischaft (im Gegen-
satz zu den ersten Familien des alten Adels, die
bezeichnenderweise der neuen Kunstrichtung stets
distanziert bis ablehnend gegenuber standen), sei
es in den frisch erbauten Palais auf der Ringstrafle
oder in den Villen der Cottageviertel am Stadtrand,
fihrten zu einem grofien Bedarf an qualitatvollem
Mobiliar und Kunstgegenstanden. Infolge der infra-
strukturellen Ruckstandigkeit Wiens hatte sich je-
doch — im Gegensatz zu anderen westeuropai-
schen Metropolen — noch kein professioneller
Kunstmarkt etabliert, und die Kunstler waren gent-
tigt, sich selbst zu vermarkten. Bereits in den sech-
ziger Jahren konstituierte sich die Genossenschaft
bildender Kinstler, die ihre Verkaufsausstellungen
im vereinseigenen Kunstlerhaus abhielt, dessen
Situierung neben dem Musikvereinsgeb&ude auch
stadtebaulich einen Schwerpunkt bildungsburgerii-
cher Selbstdarstellung im Rahmen des Ringstra-
Renprojektes darstelite. Die mehrmals im Jahre
stattfindenden Ausstellungen waren vor allem dar-
auf bedacht, den Geschmack der Klientel zu be-
rcksichtigen und unter rein quantitativen Gesichts-
punkten méglichst viele Objekte zu présentieren. In
der Intention, jegliche Irritation des Kundenstockes
zu vermeiden, scheute man daher die Auseinan-
dersetzung mit zeitgendssischen modernen Stro-
mungen, was zu einer Isolierung und Provinzialisie-
rung der Wiener Kunstszene flhrte.

Diese Umstande und noch viele andere mehr,
auf die hier nicht naher eingegangen werden kann,
fuhrten schlieRlich 1897 unter der Fuhrung von Gu-
stav Klimt zur ,Secession®, einer Gruppe progressiv
eingesteliter Kiinstler aus der Genossenschaft. Das
Hauptanliegen der neuen Vereinigung war eine
veranderte Einstellung zum Kunstwerk an sich. Man
wollte sich nicht l&nger den Anfordernissen von
Markt und Auftraggeber unterordnen und postulierte
eine fast priesterliche Stellung des Kunstlers, der
nur einer ,reinen Kunst' zu dienen hat. In diesem
Sinne schrieb Klimt als Begrindung der Loslésung
an die Genossenschaftsleitung:

»(...) es sei notwendig das Wiener Kunstleben auf ei-

ne rein kiinstlerische, vom Marktcharakter freie Basis

zu stellen, hiedurch gelauterte moderne Kunstan-

schauungen in weiteren Kreisen zu wecken."®
In seinem programmatischen Bild Nuda veritas
brachte Klimt auch die Intention, der historistischen
Stilverkleidung die reine Wahrheit entgegenzuset-
zen, zum Ausdruck. Angesichts der zuvor aufge-
zeigten engen Verflechtung von Kunst und Wirt-
schaft eine allzu idealistische Forderung, deren
zwangsldufiges Scheitern von Karl Kraus konse-
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quenterweise auch immer wieder thematisiert wur-
de.

Eine weitere sehr wesentliche Forderung der
Secessionisten war die Offnung zur internationalen
Kunst und Auseinandersetzung mit der zeitgenossi-
scher Moderne. In der Folge strebte man auch eine
Reform der Prasentation der Exponate nach den —
bereits erlauterten — Kriterien der neuen Raumkunst
und Vorstellungen des Gesamtkunstwerkes an. Ein
Kunstler allein sollte jetzt jeweils mit einem einheitli-
chen Raumkonzept fur die Ausstellungsgestaltung
verantwortlich sein. Nicht mehr Uberbordende Fille,
sondern auratisierende Reduktion werden jetzt zu
bestimmenden Elementen, die ein vollig neues Ver-
haltnis von Raum, Betrachter und Objekt schaffen
Es war daher nur allzu folgerichtig, da® unter die-
sen Voraussetzungen die Architekten, die zu
,Raumklnstlern* wurden, im Rahmen der Wiener
Secession eine besondere Bedeutung erhielten.
Bezeichnenderweise rekrutierten sich diese, allen
voran Josef Maria Olbrich, ausschiiefdlich aus dem
Kreis um Otto Wagner. Praktisch parallel mit den
Ereignissen rund um die Etablierung der Secession
hatte Wagner gleichfalls einen Modernisierungs-
schub ausgeltst, als er die Absage an den Histo-
rismus und die Herausformung eines Nutzstils po-
stulierte. Seine jungen Mitarbeiter am damals gera-
de im Bau befindlichen Stadtbahnprojekt bezie-
hungsweise seine Schiler an der Akademie waren
die Speerspitze der damaligen architektonischen
Avantgarde und boten sich daher als Mitstreiter im
Kampf um die Moderne an.

Publizistische Unterstitzung erhielt die Gruppe
vor allem von Hermann Bahr als geistigen Mentor
der Bewegung. Ein nimmermuider Propagator der
Moderne, setzte er sich in seinen zahlreichen Publi-
kationen immer wieder flr die Kunstler der Seces-
sion ein. In seinen von Nietzsche beeinfluRten Vor-
steflungen eines neuheidnischen Diesseitskultes
wurde der Kunst schlielich die Funktion eines Re-
ligionsersatzes zugeordnet. Bahrs hedonistisches
Weltbild, das in seinem schillernden Opportunismus
auch nicht frei von protofaschistischen und antise-
mitischen Vorstellungen war, machte ihn zum logi-
schen Gegenspieler des moralisierenden Humani-
sten Karl Kraus — wodurch die Positionen der Pro-
tagonisten des Konflikts bereits festgelegt waren.
Wahrend Bahr sich in der von ihm herausgegebe-
nen Zeitschrift Die Zeit engagierte, waren insbe-
sonders noch Berta Zuckerkand! in der Wiener All-
gemeinen Zeitung und Ludwig Hevesi im Fremden-
blatt als publizistische ,Herolde" der Gruppe tatig.®

Neben dieser ideellen Unterstutzung boten vor
allem finanzkraftige Ma&zene die ©6konomischen
Voraussetzungen fur den Erfolg der Secession. Aus
den bereits dargelegten Grinden war es die neue
aufstrebende Schicht der Industriellen, die sich die-
ser Reformbewegung gegenlber besonders aufge-
schlossen zeigte. Allen voran Karl Wittgenstein, da-
neben die Familien Bloch-Bauer, Lederer, Gutt-
mann und viele andere mehr. Aus dem Umstand,

dai viele der Akteure, insbesonders Publizisten und
Mazene, judisch waren, entstand — vor allem aus
antisemitischer Sicht — das Bild der Secessions-
kunst als L’ art juif'. Ubersehen wird dabei, daR die
Wiener Szene hingegen viel komplexer war. Wah-
rend einerseits durchaus nicht alle Mazene Juden
waren (u.a. die Familie Primavesi), gab es ander-
seits auch eine Reihe sehr konservativ eingestellter
judischer Publizisten, die der Secession &uferst
ablehnend gegenuberstanden, wie z. B. den Maler
und Kunstkritiker A. F. Seligmann, der in der Neuen
Freien Presse publizierte; ganz abgesehen von der
Masse der armen Juden in der Wiener Leopold-
stadt, die ohnedies in einer vollig anderen Welt
lebten. Die nicht unproblematische Stellung der
Kunstler selbst wird noch zu erlautern sein. Diese
Umstande zeigen aber, dall das gangige Klischee
des Antagonismus einer judischen Moderne und ei-
nes antisemitischen Konservativismus einer Diffe-
renzierung bedarf und alle Beteiligten in erster Linie
als Angehorige einer bestimmten sozialen Gruppe
agierten.

Neben diesen beglinstigenden Faktoren wurde
die Secession bezeichnenderweise auch politisch
instrumentalisiert. Auf dem Hoéhepunkt des Nationa-
litatenkonfliktes Ende der neunziger Jahre erhoffte
sich die liberale Regierung Korber in der neuen
Kunstbewegung ein Mittel des Ausgleichs und der
Harmonisierung — die neue supranationalen Kunst
sollte zur Entstehung einer ,0sterreichischen® lden-
titat beitragen. Auch in diesem Zusammenhang
durfte von Hermann Bahr die Initiative ausgegan-
gen sein, der in diesem Sinne die plakative Forde-
rung aufstellte: ,Hullt unser Volk in eine ¢sterreichi-
sche Schoénheit ein“.® Wobei zu erinnern ist, daf der
Begriff ,6sterreichisch® im damaligen Verstandnis
alle Lander Cisleithaniens umfafdte, also vor allem
auch die slawischen Volksgruppen mit einschlofd.
So gehorten bezeichnenderweise zu den Mitarbei-
tern der ersten Stunde u.a. der Tscheche Alfons
Mucha und der Slowene Josef Plecnik. Dieser Um-
stand im Kontext mit der Unterstitzung seitens in-
dustrieller, Uberwiegend judischer Kreise machte
die neue Kunstrichtung fur die. Deutschnationalen
mehrfach suspekt und nahrte deren chauvinisti-
sches Vorurteil gegentiber einer angeblich jidi-
schen Kunst'.

Trotz der Angriffe von dieser Seite war aber der
Secession aufgrund der méchtigen Foérderer und
Mazene ein schnelier, fast zu schneller Erfolg be-
schieden. Bereits die erste Ausstellung, die 1897
noch auf den Gartenbaugrinden stattfand, hatte an
die hunderttausend Besucher, und praktisch alle
Exponate konnten verkauft werden. Als Héhepunkt
des Erfolges wurde der Umstand gewertet, daf
schlieBlich sogar der Kaiser personiich die Secessi-
onsausstellung, die in der Folge zu gesellschaftli-
chen Ereignissen wurden, mit seinem Besuch be-
ehrte. Der Gefahrdung des avantgardistischen Im-
petus, zu einer banalen Modeerscheinung zu ver-
kommen, war sich selbst Hermann Bahr bewullt,
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der schwankend zwischen Stolz und Kritik schon
bald feststellen mufite:

,PDie Secession ist eine Mode geworden, (...) Seces-
sion an allen Gassen, an allen Ecken, Secession
zum Sehen, Horen und Riechen, zum Essen und
Trinken, man redet ja schon von secessionistischen
Saucen, von Schnapsen, die secessionistisch
schmecken.* 7

Der groRe kommerzielle Erfolg und die tatkraftige
Unterstltzung von Karl Wittgenstein ermdéglichten
der Kinstlervereinigung bereits im folgenden Jahr
(1898) die Errichtung eines eigenen Ausstellungs-
gebaudes. In der Selbstdarstellung der Kunstler in
dem von Josef M. Olbrich entworfenen Secessi-
onsgebdude manifestieren sich jedoch bereits die
der Gruppe inharenten Zwiespaltigkeiten und Wi-
derspruche in der komplexen Dialektik eines postu-
lierten ,modernen® Funktionalismus und eines pseu-
doreligidsen Kunstverstdndnisses. Die schlichten
kubischen Formen des Baus — die sich an die zeit-
gleichen Stadtbahnhaltestellen Otto Wagners orien-
tierten und den radikalen Bruch mit dem Ringstra-
Renstil visualisierten —, so wie die innere Organisa-
tion mit der EinfGhrung von durchgehendem Ober-
licht und beweglichen Wéanden standen fur Innova-
tion und ZweckmaRigkeit. Die das Secessionsge-
béude bekronende Kuppel aus goldenen Lorbeer-
blattern, eingespannt zwischen zwei Pylonen,
lehnte sich hingegen in ihrer Metaphorik an archai-
sche Tempel an und symbolisierte den Anspruch
einer in sakralen Spharen entrickten Kunst. Be-
zeichnenderweise wurde das Gebaude im Sprach-
gebrauch von Karl Kraus stets nur als ,Kunsttem-
pelchen* apostrophiert.

Dieser kurze Abrif} Uber die ideellen Wurzein der
Secession und deren nicht unproblematischen 6ko-
nomischen und politischen Verflechtungen im kom-
plexen Sozialgeflge der Jahrhundertwende lafit ein
héchst widerspruchiiches Bild entstehen, das
zwangslaufig die Kritik eines analytischen Beob-
achters und Kommentators wie Karl Kraus heraus-
fordern mufte, die sich gleicherweise gegen die
Kinstler als auch deren reaktionare Gegner richte-
te. In seinen Angriffen gegen die Hauptprotagoni-
sten, den Literaten Bahr, den Architekten Olbrich
und den Maler Klimt, lassen sich auch jeweils ganz
bestimmte Problemstellungen festmachen, die er
wie mit einem sprachlichen Seziermesser offenleg-
te. In seinem stetem Kampf gegen die Heuchelei
und Verlogenheit der Gesellschaft stellte fur ihn die
Diskrepanz des idealen theoretischen Anspruchs
der Kunstler mit den tatsachlichen Gegebenheiten
einen ganz besonderen Angriffspunkt dar. Anderer-
seits demaskierte er auch in der fur ihn charakteri-
stischen zitatbezogenen Vorgangsweise die billigen
Klischees und Vorurteile der Gegner anhand deren
gedankenlosen schlampigen Umgangs mit der
Sprache.® Gerade der Umstand aber, da3 die Basis
seiner Kritik meistens das feindliche Zitat ist — iro-
nisch bis zynisch in seine Kommentare integriert —,
schlielt oft auch Milverstandnisse und Fehlinter-

pretationen mit ein (in der Folge werden zur besse-
ren Veranschaulichung Fremdzitate von Kraus fett
hervorgehoben).

Wie bereits dargelegt, war eines der Hauptanlie-
gen der Secessionisten die Umsetzung einer
Jreinen Kunst®, die sich nicht fir den Kunstmarkt
prostituieren sollte. Bereits vom Anbeginn der Be-
wegung an, standen hingegen durchaus dezidierte
materielle Interessen dahinter. So entbehrt es nicht
einer gewissen Pikanterie, wenn Kraus Hermann
Bahr die Vermengung von Kunst und Geschaft vor-
wirft, als dieser seinen Werbefeldzug fiir die Seces-
sion kréftig zu seinem eigenen Vorteil ausnutzte —
war der Begriff der ,Geschaftemacherei® doch ein
klassisch antisemitischer Topos. Angesichts des
Umstandes, dafy Bahr nach einem etwas undurch-
sichtigen Handel mit dem Direktor des Wiener
Volkstheaters (der fleiRig seine Stlicke auffiihrie)
ein Grundsttick in Ober St. Veit erworben hatte und
sich dort von Olbrich eine Villa errichten lieR, dies
aber in seinen Aufsatzen Uber Olbrich verschwieg,
hoéhnte Kraus:

,2Unser Olbrich, (...), Herr Bahr widmete ihm kurzlich

wieder einmal ein Feuilleton. Warum auch nicht,

Olbrich hat sich’s redlich verdient. Er hat, wie Bahr

berichtet, nicht nur >die Villa in der Briihl (Salon

Friedmann), nicht nur das blaue Zimmer fiir Herrn

Doktor Spitzer<, sondern auch >den Plan eines

kleinen Hauses in St. Veit< gemacht. Und wem ge-

hoért das kleine Haus? Keinem Geringeren als Herrn

Bahr selbst, der so bescheiden ist, sich nicht als der

glickliche Besitzer zu nennen (...). Der verstiegene

Idealismus von Olbrich entsprang also St. Veiter

Realititen.*®

Im Zusammenhang mit Olbrich wird von Kraus noch
eine weitere Problematik thematisiert. In seiner
Stellung als Modearchitekt richtete dieser den Nou-
veau riches die neuen Wohnungen als durchge-
stylte Gesamtkunstwerke ein, die haufig jeglicher
Funktionalitat entbehrten und den von Otto Wagner
postulierten Zweckstil schliellich pervertierten. Die-
ser Hinweis auf die Zwiespaltigkeit im Werk von
Olbrich, die bereits beim Secessionsgebdude ma-
nifest geworden war, zeigt die Kompetenz von
Kraus, der durchaus Uber die damals aktuelle Ar-
chitekturdiskussion Bescheid wufdte. Die Jubelbe-
richte von Hevesi und Bahr tiber die Olbrichschen
Interieurs kommentierte er daher nur trocken:
»(....) dass der glickliche Besitzer, um in all der
Schénheit auch wohnen zu kénnen, ein paar tlichtige
Tischler werde rufen missen, um alles erst ge-
brauchbar zu machen, was sich so schén angesehen
hatte. Ubrigens kimmert das auch die Kritiker nichts,
denen Otto Wagners Wort: artis sola domina ne-
cessitas ungeféhr soviel bedeutet, als der Mauth-
nergruppe die Prinzipien des Liberalismus.""°

Auf das grolte Unverstandnis ist Kraus jedoch vor
allem mit seiner Krittk an Klimt gestofien. Dal}
Kraus in der Causa der sogenannten Fakultatsbil-
der sich auf die Seite der ,Antimodernisten” gestelit
hat, I6st bis heute immer wieder Kopfschutteln aus.
Ubersehen wird dabei haufig, dal der sogenannte
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.Skandal" eine tiefgehende kulturelle Umbruchssi-
tuation reflektiert, in der die Positionen der Gegner
nicht so einfach abzustecken sind.

Klimt hatte zu Ende der neunziger Jahre den
spektakuldren Auftrag zur Ausgestaltung der Dek-
kenbilder der Wiener Universitat erhalten, nachdem
er bereits zuvor gemeinsam mit Franz v. Matsch
und seinem Bruder die Ausmalung einiger repré-
sentativer Ringstralenbauten durchgefihrt hatte.
Diese frihen Werke hatten sich — sowohl| formal als
auch ikonographisch — durchaus an den damals
verbindlichen Kanon gehalten, und deren allgemei-
ne Akzeptanz hatte ihm eine fohrende Stellung in
der Wiener Kunstszene gesichert. Der Umstand,
dal ein bereits ,bewahrier® Kunstler beauftragt
wurde, erklart auch die Erwartungshaltung der offi-
ziellen Stellen, die sich eine Darstellung der jeweili-
gen Fakultat nach dem ublichen Schema erhoffen
durften. Die Prasentation der Fakultatsbilder, die
jeweils im Rahmen von Secessionsausstellungen
erfolgte — 1900 die Philosophie, 1901 die Medicin
und 1903 die Jurisprudenz —, 10ste jedoch geradezu
einen Kulturschock aus. Der von der ,Moderne® in-
tendierte Bruch mit der Geschichte wurde von Klimt
hier radikal eingelost, indem er die Wissenschaften
nicht als Teil einer teleologisch ausgerichteten hi-
storischen Entwicklung zeigte, wie es dem damals
Ublichen positivistisch evolutionistischen Weltbild
entsprochen hatte, sondern eine Menschheit au-
Rerhalb jeglicher Zeitdimension, hineingeworfen in
die geheimnisvollen Gesetze eines unergriindlichen
Schicksals. Die erwartete Darstellung eines Sieges
der rationalen Wissenschaft Uber die Nachtseiten
der Menschheit war dem Weltbild der Fin-de-siécle
Kultur mit ihrem Hang zu Irrationaliat und selbstver-
liebter Larmoyanz diametral entgegengesetzt und
daher konsequenterweise fur Klimt kein kunstlerisch
darzustellendes Thema.

Neben den Ublichen Angriffen aus reaktionar anti-
semitischen Kreisen gab es deshalb insbesonders
Kritik seitens der Wissenschafter." Der vehementen
Ablehnung der Professoren, der sich vor allem auch
Kraus anschlofy, ist angesichts des katastrophaien
Verlaufs der Geschichte des 20. Jahrhunderts jedoch
eine gewisse Berechtigung nicht abzusprechen. Die-
ser von Nietzsche und Schopenhauer beeinflulite
Kulturpessimismus und eine Wissenschaftsskepsis,
angereichert mit vagen, esoterisch symbolistischen
Elementen, waren einerseits charakteristisch fir das
Klima der Décadence, das viele der Intellektuellen
und Kunstler pragte, andererseits aber auch der
Nahrboden fur spateres faschistisches Gedankengut.
Kraus, der stete Kampfer fur die ldeale der Aufkla-
rung, fur die die ,Fackel’ ja als Metapher stand,
spieite auf eben dieses Problem an, wenn er voll bit-
terer (leicht miRzuverstehender) Ironie schrieb:

.(...) dass der Macen, in diesem Fall die Universitat,
wohl das Recht haben mull ein Werk abzulehnen.
Auch auf das Geschwétz von den >ethischen Griin-
den< die unsere Universitatsprofessoren geleitet
hatten, brauche ich nicht einzugehen.*'?

Manchmal fing sich Kraus vielleicht auch ein wenig
in der eigenen Falle, wenn er der Versuchung des
brillanten Wortwitzes und dem Spaf an der Polemik
allzu ungehemmt freien Lauf lies. Diese Neigung
wird u.a. bei seiner Beschreibung von Klimts Medi-
cin manifest, wo die boshaften Anspielungen auf
den oberflachlich geschmacklerischen Charakter
der Secessionskunst, die — nach der Meinung von
Kraus — der Ernsthaftigkeit des Themas wenig ad-
aquat war, ein wenig zum Selbstzweck geraten:

~Wer Ausdauer besitzt, mag dann noch an den De-
tails der >Medicin< seine humoristische Befriedigung
finden; er wird der Gottin der Heilkunst, die aus &s-
thetischem Abscheu dem Gemenge der siechen Lei-
ber den Rucken kehrt, seinen Beifail nicht versagen,
die scheinbare Teilnahmslosigkeit der pflichtverges-
senen Hygieia fir eine Demonstration ihres guten
Geschmacks halten. (...) Er wird die Originalitat des
modernen Symbolikers bewundern, der zwar Uber die
Auffassung des Todes als eines Gerippes nicht her-
ausgekommen ist, daflir aber die althergebrachte
Schlange der Hygieia als den ornamentalen Wurm-
fortsatz ihrer secessionistischen Toilette verwendet
hat. Und wenn er endlich in dem Gedréange der Lei-
ber, das sich hinter der Uppigen Jourdame abspielt,
so etwas wie einen Sinn aufsplren will, der einen
Zusammenhang zwischen dem Gemalten und dem
Titel >Medicin< erkennen liefte, so wird ihm vielleicht
die Ahnung dammern, daf} (...) wir auf dem Gebiete
der Medicin dringlicher Anschaffungen als ein Dek-
kengemadlde brauchen.*'®

Die Angriffe von Kraus n&herten sich hier der nicht
unproblematischen Ebene einer ,Hetz" (in des
Wortes doppelter Bedeutung), die mdéglichen Ver-
letzungen des Kunstlers auller Acht lassend. In der
Folge trieben auch die massiven Angriffe und die
permanente Skandalisierung Klimt schliellich in ei-
ne Krise, so daf} er zuletzt den Auftrag verbittert zu-
ricklegte. Einige Zeit spater hat auch Kraus selbst
einen Teil seiner Kritkk an Klimt zuriickgenommen
und sich — allerdings vergeblich — fir dessen Beru-
fung zum Akademieprofessor eingesetzt.

lhren grélten Erfolg feierte die Secessionsbe-
wegung schiiellich mit der Beethovenausstellung
im Fruhjahr 1902, wo die Umsetzung der neu aus-
formulierten Kriterien der Raumkunst ihren Hoéhe-
punkt erreichen sollte. Ihrer Intention folgend, die
auslandische Moderne zu prasentieren, hatten die
Kunstler den deutschen Bildhauer Max Klinger ein-
geladen, seine Beethoven-Skulptur in Wien auszu-
stellen. Josef Hofmann, der inzwischen Olbrichs
Position eingenommen hatte, nachdem dieser ei-
nem Ruf nach Darmstadt gefolgt war, war flr das
Gesamtkonzept verantwortlich, dem sich Klimt und
viele andere der Secessionskinstier mit ihren Bei-
tragen unterordneten.

Die Zwiespaltigkeiten der frihen Wiener Moder-
ne wurden jedoch gerade hier besonders manifest.
Einerseits engagierten sich die Kunstler anschei-
nend selbstlos fur die Prasentation eines Kunstwer-
kes, dessen Schopfer nicht einmal der eigenen
Gruppe angehorte, andererseits nutzten sie den
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Anlall zu einer effektvollen Selbstdarstellung: durch
die Auratisierung und Sakralisierung der Beetho-
ven-Skulptur stilisierten sie sich selbst zu hohen
Priestern einer in die Spharen der Religion ent-
ruckten Kunst, die die Heilserfullung einer durch die
Industrialisierung banalisierten Alltagswelt bringen
sollte. Inszeniert wurde dieses Thema der Erlésung
durch die Kunst, indem die Skulptur des Beethoven-
Erldsers wie ein heidnisches Idol in einem weihe-
vollen Tempel aufgestellt wurde. Auch die anderen
Kunstobjekte, allen voran der berihmte Fries von
Gustav Klimt, der die Apotheose der erlosten
Menschheit zeigte, dienten diesem sakralisierenden
Ambiente. Die Ausstellung entsprach geradezu ei-
ner unmittelbaren Umsetzung der etwas schwiilsti-
gen Erwartungen Hoffmannsthals an die ,Moderne"
im Sinne des Wiener Asthetizismus, die ihn pathe-
tisch verkindigen lief3:

.Dall aus dem Leid das Heil kommen wird und aus
der Gnade die Verzweiflung (...), dal die Kunst ein-
kehren wird bei den Menschen — an diese Auferste-
hung, glorreich und selig, das ist der Glaube an die
Moderne.*™

Kraus fallte Uber diese Haltung, die letztlich eine
Pervertierung klassisch humanitarer und christlicher
Vorstellungen bedeutete, nur verachtlich das Ver-
dikt einer ,Metaphysik der SchweilfiBe“."®

Trotz des grofRen Erfolges der Ausstellung blieb
Kraus aber nicht die einzige kritische Stimme. Wie
immer waren es vor allem die Gegner von konser-
vativ katholischen Seite, die in ihre Angriffe ange-
sichts der zum GrolRteil judischen Mazene eine
stark antisemitische Komponente einbrachten. Im
Wiener Gemeinderat fiel sogar der Begriff der jidi-
schen Effekthascherei*'® Seitens dieser Kreise
wurden auch oft die Kunstler selbst (z. B. Klimt und
Klinger), um sie aus antisemitischer Sicht zu diffa-
mieren, zu Juden erklart. Dieses falsche Klischee,
moderne Kunst mit ,judisch” gleichzusetzen, wurde
zu einem Stereotyp, um schlieRlich in der NS-Kul-
turpolitik vollig dogmatisiert zu werden.

Gerade diese Problematik wurde von Kraus be-
reits damals ungemein klarsichtig offengelegt. Be-
reits in seinem Bericht Uber die Pariser Weltaus-
stellung von 1900 spielt er erstmals darauf an:

»In Paris hat man die Bezeichnung >gout jouif< (sic)
mit der sonst gerne alles Deutsche beehrt wird,
diesmal ausschlieflich fir die Sehenswlirdigkeiten
der Osterreichischen Kunst, fir die Werke unserer
Secession reserviert.“

Kraus wurde deswegen oft miverstanden. In Hin-
sicht auf seine zitatbezogene Methode hat man da-
bei meistens Ubersehen, dal} hier nicht er — Kraus -
spricht, sondern dal} er damit die antisemitischen
Zeitgenossen zitiert. Die komplexe Situation, daf
sein eigener kritischer Ansatz aus ganz anderen
Grinden — namlich aus moralischen und weiltan-
schaulichen — erfolgt, 1alt ihn zum nlchternen illu-
sionslosen Beobachter der anderen Gegner wer-
den, deren antisemitische Diffamierungskampagne

er immer wieder anhand des sprachlichen Um-
gangs offenlegt. In gleicher Weise zitiert er in einem
Bericht Uber die Secessionsausstellung vom No-
vember 1900 die Neue Freie Presse:

»(...) die Mehrzah! der Besucher bestand aus ortho-
doxen Anhangern der Secession.”

und flgt sarkastisch hinzu:

»Man kann nicht zarter auf die konfessionelle
Schichtung der Verehrer der Secession anspielen.*'®

Im Kontext mit der Beethovenausstellung wird diese
Problematik von Kraus besonders deutlich heraus-
gearbeitet, wenn er aus einem Bericht des deutsch-
nationalen Historikers Martin Spahn in der Zeit-
schrift Germania zitiert:

~Wie konnte er (Klinger — d. Verf.) ein Werk, das mit
seinem aufs hochste gespannten inneren Leben al-
lein und lautlos gesammelt zu bleiben heischt, von
der Wiener Secession in das bunte Theater und Ue-
berbrett] schaffen lassen, das die Herren seinetwe-
gen auszupinseln fOr gut befunden hatten. (...) Klin-
ger Uberlaft seinen Beethoven Wiener Juden, um ihn
unter das Volk zu tragen.”

und im Wissen um die Wiener Szene flugt Kraus
kommentierend hinzu:

»Der gut konservative und katholische Schriftsteller
(...) hat bei den >Wiener Juden< wohl nur an den
bekannten >gout juif< der Secessionisten gedacht,
die als Privatleute zum Teil ja stramm antisemitisch
gesinnt sein sollen.""®

Dieser Hinweis von Kraus, dal} die meisten der
Secessionsklnstler — entgegen aller falschlichen
Behauptungen - nicht nur keine Juden waren, son-
dern im Gegenteil zum Teil selbst Antisemiten, 150t
auch deren Rolle als idealistische Verfechter der
wahren Kunst, die sich nicht den Gesetzen des
Marktes anpassen wollen, in ein etwas schiefes
Licht geraten. Wenn sie ihre zum Grolteil judische
Klientel im Grunde verachteten, scheuten sie sich
jedoch nicht, ihre \Ware" um teuerstes Geld an die-
se zu verkaufen, denn die Erzeugnisse der Seces-
sionisten waren LuxusglUter zu astronomischen
Preisen. Um nur einige Beispiele zu nennen: Ein
Portrat von Klimt kostete 1.000 bis 3.000 Kronen
(nach heutigem Stand in der Gréflenordnung von
einigen Millionen Schilling), Hoffmanns exorbitante
Kostentberschreitungen fihrten beim Bau des Sa-
natoriums Purkersdorf zum Bruch mit seinem Bau-
herrn Zuckerkandi, die abgehobene Geschaftsge-
barung seiner Wiener Werkstétte trieb deren Finan-
zier Fritz Warndorfer in den finanziellen Ruin. An-
gesichts dieser Tatsachen stellt sich wohl kaum die
Frage, wer hier wen ausnufzte. Tendenziell konnte
man sagen, dafl die Kauferschicht der Secession
doppelt manipuliert wurde: nachdem sie zuerst tief
in die Tasche greifen mufite, um deren kostbare Er-
zeugnisse zu erwerben, wurde sie dann noch zur
Zielscheibe der antisemitischen Presse.

Ungeachtet des momentanen Erfolges der
Secession machten sich jedoch bald Auflésungser-
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scheinungen bemerkbar, und es brachen Konflikte
innerhalb der Kunstlerschaft aus, die letztlich nie ei-
ne homogene Gruppe gewesen war. 1903 grindete
Josef Hoffmann die Wiener Werkstatte, die den de-
korativen Aspekt der Bewegung weiterfihrte, und
1905 verlieRen unter der Fuhrung von Kiimt
schlieBlich die wichtigsten Kunstler die Vereinigung,
die juristisch zwar weiter bestand, aber weitgehend
bedeutungslos geworden war., Mit Persdnlichkeiten
wie Kokoschka und Schiele betrat eine neue
Kunstlergeneration die Wiener Szene. Der Astheti-
zismus der Secessionisten, der sie - ungeachtet
der formalen Innovationen — ideell noch mit dem 19.
Jahrhundert verband, verlor zunehmend an Rele-
vanz.

Ruckblickend aus heutiger Sicht auf den Konflikt
Kraus — Wiener Secession l1aldt sich feststellen, daf}
die Angriffe von Kraus, obwohl oft von polemischen
Ubertreibungen und personlicher Eitelkeit nicht
ganz frei, in vielen Punkten jedoch berechtigt waren
und zum Teil sogar eine fast prophetischen Klar-
sicht enthielten. Wenn man anhand der Schriften
von Kraus die negativen und problematischen
Aspekte der Secessionsklnstler aufzeigt, so sollen
damit nicht deren unbestrittene Verdienste und der
hohen Stellenwert, den sie langst in der Kunstge-
schichte einnehmen, geschmalert werden, sondern
sie sollen generell als Reflex der Mechanismen von
Kunstproduktion und Rezeption verstanden werden.

Als Moralist prangerte Kraus die Heuchelei der
Kunstler an, die ihre urspriinglichen ldeale verrie-
ten, indem sie sich auf eine enge Verflechtung von
Politik und Wirtschaft einlieRen. Als Jude zeichnete
er mit hochster Sensibilitat schonungslos die Vor-
urteile einer bereits vom Gift des Antisemitismus
gepragten Gesellschaft auf. Als Kulturkritiker
schliefllich kampfte er gegen eine oberflachlich af-
firmative Haltung der Bourgeoisie, die Kunst aus-
schlieBlich als Medium zur Asthetisierung und Har-
monisierung der Wirklichkeit verstehen wolite. Ganz
im Gegensatz dazu warnt Kraus:

LKunst kann nur von der Absage kommen, nur vom
Aufschrei, nicht von der Beruhigung. Die Kunst zum
Troste gerufen, verlalt mit einem Fluch das Sterbe-
zimmer des Menschen. Sie geht durch Hoffnungslo-
ses zur Erfullung.“®

Dieser Konflikt zwischen Kraus und der Secession,
in einer divergierende Auffassung von Kunst als ei-
ner dekorativen Behubschung des Alltags einerseits

und einem schmerzlichen verstdérenden Prozely der
permanenten Infragesteliung andererseits pragt im
Grunde bis heute den Diskurs zwischen Avantgarde
und Konservativen. In seiner Kritik an der ,modi-
schen Moderne'?' eines Hermann Bahr und der
Secessionisten und seiner radikal puristischen
Haltung antizipierte Kraus — in gleicher Weise wie
Adolf Loos und Arncld Schénberg — jedoch die Kri-
terien, die von tatsachlicher Relevanz fur die Mo-
derne des zwanzigsten Jahrhunderts wurden.
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JOHANN DVORAK

BERTOLT BRECHT UND SEINE THEORIEN UBER
DIE PRODUKTION — UND PRODUKTIVE KONSUMTION — VON KUNST

BERTOLT BRECHT UND
DIE SOZIALE REVOLUTION

,Das Recht des Menschen ist's auf dieser Erden
Da er doch nur kurz lebt, gliicklich zu sein
Teilhaftig aller Lust der Welt zu werden

Zum Essen Brot zu kriegen und nicht einen Stein.
Das ist des Menschen nacktes Recht auf Erden.
Doch leider hat man bisher nie vernommen

DaR einer auch sein Recht bekam — ach wo !
Wer héatte nicht gern einmal Recht bekommen
Doch die Verhaltnise, sie sind nicht so."'

.Sorgt doch, daf} ihr die Welt verlassend
Nicht nur gut wart, sondern verlalit
Eine gute Welt 1*?

Bertolt Brecht

,Der Klassenkampf, der einem Historiker, der an
Marx geschult ist, immer vor Augen steht, ist ein
Kampf um die rohen und materiellen Dinge, ohne die
es keine feinen und spirituellen gibt. Trotzdem sind
diese letztern im Klassenkampf anders zugegen
denn als die Vorstellung einer Beute, die an den Sie-
ger fallt. Sie sind als Zuversicht, als Mut, als Humor,
als List, als Unentwegtheit in diesem Kampf lebendig
und sie wirken in die Ferne der Zeit zurick. Sie wer-
den immer von neuem jeden Sieg, der den Herr-
schenden jemals zugefallen ist, in Frage stellen."®

Walter Benjamin

Bertolt Brecht war einer der wenigen deutschen In-
tellektuellen, die durch ihre Werke die Denk- und
Handlungsfahigkeit, das individuelle und kollektive
Organisationsvermodgen der Leserinnen und Leser,
der Zuschauerinnen und Zuschauer, beférdern
wollten. Und Brecht war keiner von denen, die nur
das geistige Wohl férdern wollten; im Gegenteil: die
materielle Lebenslage der Massen sollte radikal,
und das heil3t auch: dauerhaft, verbessert werden.

Bertolt Brecht war Kommunist, und zwar far die
jeweils Herrschenden einer von der schlimmsten
Sorte, da er sein Leben lang, ohne selbst Mitglied
einer sogenannten kommunistischen Partei zu sein,
(und in seinen Werken auch tber den Tod hinaus)
fur die Revolution, fir die revolutionare Uberwin-
dung des Kapitalismus eingetreten ist. Dabei pla-
dierte er auch niemals fir einen Sozialismus von
Blut und Eisen, fir eine Gesellschaft des allgemei-
nen Mangels, sondern stets flr ein gutes, ange-
nehmes Leben - fur moglichst alle Menschen: ,Nur
wer im Wohlstand lebt, lebt angenehm!“4

Seine Stellung zu politischer Herrschaft und zur
revolutiondren Veranderung der Gesellschaft ent-
sprach keineswegs den Anforderungen des ,real
existierenden Sozialismus'; Brecht pladierte fur die
soziale Revolution (und nicht nur fur ein System des
Staatskapitalismus); er vertrat Positionen, die Ubli-

cherweise (von den sozialdemokratischen und
kommunistischen Parteien) als linksradikal' oder
,anarchistisch’ charakterisiert worden sind:

JAch, wir hatten viele Herren

Hatten Tiger und Hyénen

Hatten Adler, hatten Schweine

Doch wir nahrten den und jenen.

Ob sie besser waren oder schlimmer:

Ach, der Stiefel glich dem Stiefel immer

Und uns trat er. thr versteht: ich meine

DaR wir keine andern Herren brauchen,
sondern keine!*®

Der Kapitalismus ist bei Brecht kein System der
Ordnung, sondern eines der Unordnung, des Chaos
und der Barbarei.

Das ist ein eigentimlicher Wechsel der Sicht-
weise: es ist Ublich, die bestehenden gesellschaftii-
chen Verhaltnisse als ,Ordnung’, die Versuche, sie
zu verandern hingegen als — drohende — ,Unord-
nung' darzustellen; die Veranderung dieser Art der
Betrachtung ist ein zum weiteren Nachdenken Uber
die Gegebenheiten anregender Verfremdungseffekt'.

Was von Brecht — durchaus in der Tradition der
Arbeiterbewegung ~ auch bekadmpft wird, ist sowohl
die Vorstellung, dall es ein besseres Jenseits nach
dem Tode oder eine gottliche Hilfe hier auf Erden
geben kénnte, als auch die von einer nur ,geistigen’
Befreiung aus dem Elend. In dem Stuck ,Die heilige
Johanna der Schlachthofe heildt es:

,Die aber unten sind, werden unten gehalten

Damit die oben sind, oben bleiben.

Und der Oberen Niedrigkeit ist ohne Mal}

Und auch wenn sie besser waren, so hulfe es

Doch nichts, denn ohnegleichen ist

Das System, das sie gemacht haben:

Ausbeutung und Unordnung, tierisch und also

Unverstandlich.”

,Darum, wer unten sagt, dak es einen Gott gibt

Und ist keiner sichtbar

Und kann sein unsichtbar und htilfe ihnen doch

Den soll man mit dem Kopf auf das Pflaster schlagen

Bis er verreckt ist.”

,und auch die, welche ihnen sagen, sie kénnten sich

erheben im Geiste

Und stecken bleiben im Schlamm, die soll man auch

mit den Kopfen auf das

Pflaster schlagen. Sondern:

Es hilft nur Gewalt, wo Gewalt herrscht, und

Es helfen nur Menschen, wo Menschen sind."S

Hier werden nicht die Ausgebeuteten, Armen und
Entrechteten als ,Unterprivilegierte* begriffen und
beschrieben und im Gbrigen in der Hilflosigkeit be-
starkt; sondern: sie sollen durch ihre eigene — orga-
nisierte — Aktivitat ihr Leben verbessern konnen.

Es ist fur die Unterdruckten und Ausgebeuteten
gerade angesichts der vielfaltigen (und oft ver-
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deckten) Formen der Gewaltausiibung durch die
Herrschenden notwendig, die Strukturen von Herr-
schaft, Gewalt und Ausbeutung im Kapitalismus
genau zu durchschauen und adaquate Formen der
Gegen-Macht und Gegen-Gewalt zu entwickeln.

Nur die Menschen selbst kdnnen eine neue
Ordnung des verniUnftigen, wahrhaft menschlichen
Zusammenlebens schaffen — und die materiellen
Voraussetzungen dafur (vor allem: der erarbeitete
ungeheure gesellschaftliche Reichtum) sind bereits
vorhanden: ein angenehmes Leben fur alle Men-
schen im Wohlstand ist prinzipiell méglich.

BRECHT UND DIE ASTHETIK DER MODERNE

.In der Kunst spielt die Form eine grofie Rolle. Sie ist
nicht alles, aber sie ist doch so viel, daly Vernachlas-
sigung ein Werk zunichte macht. Sie ist nichts AuRe-
res, etwas, was der Kinstler dem Inhalt verleiht, sie
gehort so sehr zum Inhalt, dal} sie dem Kinstler oft
selbst als Inhalt vorkommt ... .*/

,ES wére barer Unsinn, zu sagen, man musse auf die
Form und die Entwicklung der Form in der Kunst kein
Gewicht legen. Man muf3. Ohne Neuerungen forma-
ler Art einzufiihren, kann die Dichtung die neuen
Stoffe und neuen Blickpunkte nicht bei neuen Publi-
kumsschichten einfihren."®

.,Man kann bei Shelley sehen, dal} die realistische
Schreibweise keinen Verzicht auf Phantasie, noch
auf echte Artistik bedeutet."®

,Es ist gefahrlich, den groRen Begriff »Realismus« an
ein paar Namen zu knipfen, so beriihmt sie auch
sein mégen, und ein paar Formen zur alleinseligma-
chenden schopferischen Methode zusammenzufas-
sen, auch wenn es nutzliche Formen sein mdgen.
Uber literarische Formen muR man die Realitat be-
fragen, nicht die Asthetik, auch nicht die des Realis-
mus. Die Wahrheit kann auf viele Arten verschwiegen
und auf viele Arten gesagt werden.**

Bertolt Brecht

Bertolt Brecht war niemals einer von denen, die sich
in opportunistischer Weise den jeweiligen dominie-
renden Strémungen im offiziellen’ Marxismus der
diversen kommunistischen Parteien anpalite; seine
Positionen in Bezug auf Kunstauffassungen waren
weitgehend im Widerspruch zu den gé&ngigen
Jmarxistischen’ Auffassungen: er schatzte Autoren
der Moderne wie zum Beispiel James Joyce (die als
Vertreter einer dekadenten Bourgeoisie diffamiert
wurden) und kritisierte immer wieder die Vorstellun-
gen vom ,sozialistischen Realismus'.

Insbesondere wird die Realismus-Konzeption
von Georg Lukacs immer wieder heftig kritisiert und
der thnen eigentimliche Konservativismus hervor-
gehoben. Lukacs wird vorgeworfen,

,dalk da ein Festhalten an Beschreibungsarten ver-

sucht werden soll, die fur Gutsbesitzer pafiten, nach-

dem man die Gutsbesitzer selbst beseitigt hat*'".

Spottisch wird angemerkt:

LEr [Lukacs] kehrt zurlick zu den Véatern, beschwért
die entarteten Spréflinge, ihnen nachzueifern. Die

Schriftsteller finden einen entmenschten Menschen
vor? Sein Innenleben ist verwlistet? Er wird im Hetz-
tempo durch sein Leben gehetzt? Seine logischen
Fahigkeiten sind geschwécht, wie die Dinge ver-
knupft waren, scheinen sie nicht mehr verkniipft? So
mussen die Schriftsteller eben doch sich an die alten
Meister halten, reiches Seelenleben produzieren,
dem Tempo der Ereignisse in den Arm fallen durch
langsames Erzdhlen, den einzelnen Menschen wie-
der in den Mittelpunkt der Ereignisse stoflen durch ih-
re Kunst und so weiter.*'?

» Bei Brecht ist Kunst tatsachlich eine Art der Er-
kenntnis der Welt, die nur durch ihre Form von der
wissenschaftlichen Erkenntnis der Welt unterschie-
den ist.

» Kunst dient der Analyse der Gesellschaft und zu-
gleich der Unterhaltung, dem Kunstgenus.

» Die Erzeugung von Kunstwerken ebenso wie ihre
Konsumtion ist — so betrachtet — stets produktive
Arbeit.

» Und: Kunst kann einen Beitrag zur radikalen Um-
gestaltung der Gesellschaft leisten.

» Die Klnstler ebenso wie das Publikum Uben — im
Rahmen der Brechtschen Konzeption — neues kol-
lektiyes Denken und Handeln vorwegnehmend ein.

BRECHT UBER DIE PRODUKTION
UND PRODUKTIVE KONSUMTION
VON KUNSTWERKEN

,Es ist vollig verkehrt, Kritik als etwas Totes, Unpro-
duktives ... zu betrachten. Diese Auffassung von Kri-
tik wiinscht Herr Hitler zu verbreiten. In Wirklichkeit
ist die kritische Haltung die einzig produktive, men-
schenwurdige. Sie bedeutet Mitarbeit, Weitergehen,
Leben. Wahrer KunstgenuR ist ohne kritische Haltung
unmaglich."™®

Bertolt Brecht

Brecht versuchte, Ubliche, traditionelle, Hor-, Seh-,
L.ese- und Denkgewohnheiten zu verstéren, aufzu-
brechen und so den Boden fir neue Wahmeh-
mungs-, Denk- und Handlungsweisen aufzuberei-
ten. (In dem frithen Stick ,Trommeln in der Nacht'
wird empfohlen, bei der Auffihrung des Stlickes im
Zuschauerraum Plakate mit der Aufschrift ,Glotzt
nicht so romantisch!* aufzuhangen.*)

Dem entsprach dann die Produktion der Thea-
tersticke wie die Gestaltung der fiktionalen und
nicht-fiktionalen literarischen Texte; nicht die Illusi-
on, nicht das Einlullen, das Betauben des Publi-
kums sollte betrieben, sondern mit dem Publikum
gearbeitet werden.

Auf dem Theater wie in den Lesetexten sollten
die Gedankenexperimente dem Publikum vor Au-
gen gefuhrt, einsehbar gemacht, werden.

Was die visuellen Kinste anbelangte, vertrat
Brecht die folgende Position:

,Demokratisch ist es, den »kleinen Kreis der Kenner«
zu einem grofRen Kreis der Kenner zu machen.

Denn die Kunst braucht Kenntnisse.

Die Betrachtung der Kunst kann nur dann zu wirkli-
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chem Genuly fihren, wenn es eine Kunst der Be-
trachtung gibt.

So richtig es ist, dal in jedem Menschen ein Kunstler
steckt, dal® der Mensch das klinstlerischste unter al-
len Tieren ist, so sicher ist es auch, dal diese Anlage
entwickelt werden kann und dal sie auch verkim-
mern kann. Der Kunst liegt ein Kénnen zugrunde,
und es ist ein Arbeitenk&nnen. Wer Kunst bewundert,
bewundert eine Arbeit, eine sehr geschickte und ge-
lungene Arbeit. Und es ist nétig, etwas von dieser
Arbeit zu wissen, damit man sie bewundern und ihr
Ergebnis, das Kunstwerk, genieRen kann.“'®

Es ist an dieser Stelle bemerkenswert, wie das wie-
derkehrende ,Argument’ gegen die moderne Kunst,
Kunst komme von Kénnen' fiir eine wahrhaft mo-
derne Umgangsweise mit Kunstwerken eingesetzt
wird.

Ublicherweise wird von den Feinden der moder-
nen Kunst erklart, dal die modernen Kunstwerke
(Bilder und Plastiken) Personen und Gegenstiande
aus der Wirklichkeit so abbildeten, dafl} sie nicht
mehr ohne weiteres wiedererkannt werden koénnten
- und dies wird auf einen Mangel an handwerkli-
chem Konnen der Kunstler zurtckgefthrt (und nicht
etwa darauf, dald es, unter anderem wegen des
Auftkommens der Photographie, immer weniger
sinnvoll geworden ist, die auflere Wirklichkeit zu
kopieren; was im Gbrigen bei keinem bedeutenden
Kunstwerk je wirklich geschehen ist).

Bertolt Brecht hebt nun gerade die Kategorie der
Arbeit hervor: Kunstwerke sind das Ergebnis sy-
stematischer und kontinuierlicher Arbeit und nicht
etwa Ergebnis von Eingebungen’, gelegentlichen
,genialischen Anwandlungen‘ und dergleichen; da-
her ist der beste Weg zum Verstandnis von Kunst-
werken nicht |Einflhlung® oder ,andachtige Kunst-
betrachtung’, sondern das Wissen um die Bedin-
gungen, um die Art und Weise der kiinstlerischen
Produktion sowie die Denk-Arbeit in der theoreti-
schen Auseinandersetzung mit den jeweiligen
Kunstwerken.

,Das Kunstwerk erklart die Wirklichkeit, die es ge-

staltet, es berichtet und UObertrdgt die Erfahrungen

des Kunstlers, die er im Leben gemacht hat, es lehrt
die Dinge der Welt richtig sehen.

Die Kunstler verschiedener Zeitalter sehen natlrlich

die Dinge sehr verschieden. |hr Sehen hangt nicht

nur von ihrer individuellen Eigenart ab, sondern auch
von dem Wissen, dal} sie und ihre Zeit von den Din-
gen haben. Es ist eine Forderung unserer Zeit, die

Dinge in ihrer Entwicklung, als sich verandernde, von

andern Dingen und allerhand Prozessen beeinflulte,

verdnderbare Dinge zu betrachten. Diese Betrach-
tungsart finden wir in unserer Wissenschaft ebenso
wie in unserer Kunst.

Die kiinstlerischen Abbildungen der Dinge driicken

mehr oder weniger bewulit die neuen Erfahrungen

aus, die wir mit den Dingen gemacht haben, unser

zunehmendes Wissen um die Kompliziertheit, Veran-
derlichkeit und widerspruchsvolle Natur der Dinge um
uns und — unserer selbst."1

Auch der Konsum der einzelnen Kunstwerke ist ein
Arbeits-Prozell oder eine Summe von Arbeitspro-
zessen:

~Venn man zum Kunstgenufl kommen will, geniigt es
ja nie, lediglich das Resultat einer kiinstlerischen
Produktion bequem und billig konsumieren zu wollen;
es ist notig, sich an der Produktion selbst zu beteili-
gen, selbst in gewisse Umfang produktiv zu sein, ei-
nen gewissen Aufwand an Phantasie zu treiben, sei-
ne eigene Erfahrung der des Kinstlers zuzugesellen
oder entgegenzuhalten und so weiter. Selbst der nur
i3t, arbeitet: zerschneidet das Fleisch, fithrt den Bis-
sen zum Mund, kaut. Den Kunstgenu3 kann man
nicht billiger bekommen.*"”

Dadurch, daf3 Brecht gegen alle Bestrebungen der
zeitgenodssischen konservativ-reaktiondren Kunst-
auffassungen (und seien sie noch so marxistisch’
verbramt gewesen) auf den tatigen, gestalterischen
Charakter der Kunst-Produktion wie der Kunst-Kon-
sumtion bestand, hielt er auch fest an der Moderni-
tat der Kunst und den damit verknipften gesell-
schaftsverdandernden Moglichkeiten.

ANMERKUNGEN:

1 Bertolt Brecht: Die Dreigroschenoper. Gesammelte
Werke, Band 2. Suhrkamp, Frankfurt am Main 1967
(werkausgabe edition suhrkamp), S. 430

2 Brecht: Die heilige Johanna der Schlachthéfe. Ge-
sammelte Werke, a. a. 0., Band 2, S. 780

3 Walter Benjamin: Uber den Begriff der Geschichte.
Gesammelte Schriften, Band 1.2. Suhrkamp, Frank-
furt am Main 1980 (werkausgabe edition suhrkamp),
S. 694

4 Brecht: Die Dreigroschenoper, a. a. O., S. 447

5 Brecht: Die Ballade vom Wasserrad. Aus: Die Rund-
kopfe und die Spitzkopfe. Gesammelte Werke, a.a. 0.,
Band 3, S. 1008

6 Brecht: Die heilige Johanna der Schiachthtfe. Ge-
sammelfe Werke, a. a. 0., Band 2, S. 781 ff.

7 Brecht: Was ist Formalismus? Gesammelte Werke,
a.a. 0., Band 19, S. 523

8aa0,8.524

9 Brecht: Weite und Vielfalt der realistischen Schreib-
weise. Gesammelte Werke, a. a. 0., Band 19, S. 348

10a.a.0.,, S. 349

11 Brecht: Gesammelte Werke, a. a. O., Band 19, S. 304

12 a.a. 0., S. 297f.

13 Brecht: [Die kritische Haltung]. Gesammelte Werke,
a.a. 0, Band 19, S. 393

14 Brecht: Gesammelte Werke, a. a. O., Band 1, S. 70

15 Brecht: Betrachtung der Kunst und Kunst der Be-
trachtung [August 1939]. In: Gesammelte Werke,
a.a. 0., Band 18, S. 273

16 a.a.0.,S.276

17a.a.0.,8.274
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KARL STOCKREITER

VOM HANDWERK DES WIDERSTANDS.
SCHREIBEN ZWISCHEN MYTHOS UND POLITIK BEI CESARE PAVESE

Spricht man den Namen Cesare Pavese aus und
beschaftigt sich mit seiner literarischen Arbeit, dann
klingt sofort das Thema der Gegensatzlichkeit an:
zwischen Stadt und Land, dem Zivilisierten und
dem Wilden, zwischen dem Kind und dem Erwach-
senen, der Frau und dem Mann, zwischen ,Pavese
americanista’, dem Realisten und dem ,Pavese de-
cadente’, dem Symbolisten und - darin scheinen
alle anderen Polaritdten aufgehoben - zwischen
Mythos und politischem Engagement.

Verlockend ware es, die widerspriichlichen Ten-
denzen zu kristallklaren, der Interpretation dientli-
chen Formeln erstarren zu lassen, um - ihre ge-
genseitige Verflechtung und Beeinflussung fur
nichts achtend — einen Mafstab fir das Gelingen
und das Scheitern von Paveses klnstlerischen
Unternehmungen an der Hand zu haben. Gerade in
der Sphare der Auseinandersetzung zwischen My-
thos und Politik, in der die Widerspriche seiner Exi-
stenz, seine klinstlerische Problematik, die wissen-
schaftliche Anteilnahme und die gesellschaftlichen
Konflikte durchgearbeitet, im Kunstwerk dargestellt
und offentlich werden, wirde ein solches interpreta-
tives Vorgehen nichts verschlagen. Eindeutige Aus-
sagen der Rezeption, nach denen Paveses Weg
zum Mythos lediglich eine Flucht aus der histori-
schen Gegenwart gewesen sei, erschweren es
nicht nur, die kunstlerische Arbeit am Mythos zu
verstehen, sondern treiben zudem die Spannung
zwischen Gegensatzlichem oder scheinbar Wider-
spriichlichem, die Pavese in seinem Werk und in
seinem Leben in Balance bringen wollte, aus. Diese
Sehnsucht nach Ausgleich fand Pavese zuerst bei
den amerikanischen Autoren des 19. Jahrhunderts,
die er Ubersetzte, und deren ,besessenes” Interes-
se einer Sprache galt,

,die mit den Dingen so identisch ist, dal sie jede

Schranke zwischen dem gewdhnlichen Leser und der

schwindelerregenden symbolischen und mythischen

Wirklichkeit aufhebt".”

Dasselbe ,besessene” Interesse an literarischer
Form hatte Pavese; auch flr ihn gab es diese
Schranke, und er versuchte, wie ltalo Calvino in
seinem Vorwort zu Paveses Schriften zur Literatur
betont,

,sie von beiden Seiten zu untergraben: zur gleichen

Zeit, in der er fur den ,gewdhnlichen Leser' seine Ar-

tikel in der ,Unita‘ schrieb, stie® er in den Bereich der

schwindelerregenden und unentzifferbaren Symbole
der Gespréche mit Leuco vor*?
Pavese, der es ablehnte, als Neorealist oder Re-
gionalist etikettiert zu werden, handelt es sich doch
darum, wie durch das Schreiben das ,tagliche Cha-
0s" in die ,Form eines Gedankens oder eines
Phantasiegebildes" gebracht werden kann® — und

dies bliebe einem vordergrindigen, abstrakt be-
schreibenden Naturalismus versagt —, unternahm
schon in seinem Gedichtband Lavorare stanca
(Arbeiten ermudet) den Versuch, die Gberkomme-
nen Formprinzipien der italienischen Lyrik durch
das realistische Erzahlgedicht (poesia-racconto),
dessen prosahaft ausgefihrten Inhalte symbolisch
aufgeladen wurden, zu ersetzen. ,Das lebendige
Gleichgewicht eines Werks", lautet eine Tage-
buchnotiz Paveses,
.entsteht aus dem Gegensatz zwischen der naturali-
stischen Logik der Begebenheiten, die sich unter der
Feder entwickeln, und der vorausgesetzen — und er-
innerten — Kenntnis einer inneren Logik, die wie ein
Ziel dominiert. Die erste zappelt in den Engpéssen
der zweiten und Iadt sich dort mit symbolischen oder,
wenn man so will, stilistischen Sinngehalten.*
In diese Zeit, Mitte der Dreif3iger-Jahre, in die seine
Verbannung nach Kalabrien durch die faschistische
Behorde fallt, in der das Symbol als geheime Wirk-
lichkeit, die ans Licht kommt, Bedeutung flir seine
literarische Technik erlangt, falit auch seine erste
Beschaftigung mit dem Mythos und die Lektire der
Schriften von Vico, Frazer, Jane Harrison, Lévy-
Bruhl, Kerényi, Freud und Jung, die er bis zu sei-
nem Tod fortsetzen wird. Gewicht bekamen seine
Mythosstudien wie sein Symbolverstandnis da-
durch, day mit ihrer Hilfe Formprobleme, Stilfragen,
die sich seiner Auffassung einer Bild-Erzéhlung
(immagine-racconto) stellten, geldst werden sollen.
In dem 1934 verfafiten und im Anhang zu seiner
Gedichtsammlung veroéffentlichten Essay ,Hand-
werk des Dichters” (Mestiere del poeta) spricht Pa-
vese Uber das Kompositionsprinzip des immagine-
racconto, das auf der (poetischen) Entdeckung des
Bildes beruht, und dieses Bild wird
Lnicht mehr rhethorisch als Metapher, als mehr oder
weniger willklrlichen Schmuck, der der erzéhleri-
schen Objektivitat Ubergestulpt wird"
verstanden, sondern als die Erzéhlung selbst, die
als ein ,komplexes Gebilde phantastischer Bezie-
hungen" (rapporti fantastici), ein ,autonomes Gan-
zes" darstellt.® Die Bedeutung dieser rapporti fanta-
stici, deren Nahe zu Baudelaires ,Correspondan-
ces” festgestellt wurde®, und die als Mittel der Kom-
positionstechnik, wenngleich spéter durch andere
Begriffe ersetzt, auch fur seine Romane und Er-
zahlungen beherrschend blieben, hat Pavese durch
die Deutung seines Gedichts ,Landschaft I erklart,
in dem er die Gestalt eines Eremiten durch Vor-
stellungskraft mit der Farbe verbrannten Farns in
Verbindung setzte.
.DaRk der Einsiedler die Farbe verbrannten Farns an-

nahm, bedeutete keineswegs eine Parallelisierung
des Einsiedlers und des Farns, um die Gestalt des
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Einsiedlers oder die Rolle des Farns hervorzuheben.
Es bedeutete vielmehr, dall ich eine phantastische
Beziehung zwischen Einsiedler und Farn, zwischen
Einsiedler und Landschaft entdeckt hatte (und man
kann so fortfahren: zwischen Einsiedler und Mad-
chen, Besuchern und Bauern, Madchen und Natur,
Einsiedler und Ziege, Einsiedler und Kot, Héhe und
Tiefe), die den Gegenstand der Erzéhlung aus-
machte."’

Das Modell der phantastischen Beziehungen als
Kompositionsprinzip ist allerdings fragil und evoziert
Fragen, auf die Pavese, wie er einraumt, keine zu-
friedenstellende Antwort findet.
Wann aber muf} die Suche nach phantastischen Be-
ziehungen ein Ende haben? Das heillt: Wie l4R¢ sich
rechtfertigen, dal man einer bestimmten Beziehung
den Vorzug gegeben hat? (...) Wann wird die Einbil-
dungskraft zur Willkir?*®

An dieser prekaren Stelle auf der Suche nach der
geeigneten literarischen Form setzt Pavese den
Mythos im Rahmen einer Theorie des Stils ein, um
die Fragwdurdigkeit seiner individuellen Symbolik,
die die allgemeine Verbindlichkeit der literarischen
Formen nicht gewahrleisten konnte, durch die Sta-
bilitat eines ,symbolischen Ich" zu ersetzen und die
Kategorien seines literarischen Schaffens in die
Sphéare nun nicht mehr nur individueller Bedeutung
zu heben.? Der Literaturwissenschaftler Hans Hin-
terhduser hat zwei Gedichte aus Lavorare stanca
einander gegeniibergestellt, in denen die zentralen
Motive der Mythosauffassung Paveses prafiguriert
sind, und bei denen zugleich seine ambivalente
Haltung gegentber Mythen und Mythostheorien
deutlich wird.

DIE NACHT

Aber die windige Nacht, die Nacht voller Klarheit,
nur von Erinnerung gestreift, ist vergangen

und schon Erinnerung. Ein staunendes Schweigen,
selbst aus Laub gebildet und Nichts. Und nichts bleibt
von jener Zeit dort hinterm Gedenken als bloRer
Hauch des Erinnerns.

Manchmal, tagstber

im unbewegten Licht des Sommertags kehrt es
wieder, dies vergangene Staunen.

Durchs leere Fenster

sah das Kind die Nacht in den frischen

schwarzen Higeln und staunte, wie sie sich hauften:
unbewegt, schwebend und blank.

Zwischen den Blattern,

die im Finsteren rauschten, erschienen die Hgel,
und alles Gewohnte des Tags, die Hange,

Pflanzen und Weinberge waren klar und erstorben,
und das Leben war ein andres,

aus Wind, aus Himmel

und aus Blattern und Nichts.

Manchmal kehrt

in die reglose Stille des Tags zurlick die Erinnerung
an jenes versunkene Leben im staunenden Licht.”

Um zu verstehen, welche Spuren seine Beschafti-
gung mit Mythostheorien in diesem Gedicht hinter-
lassen haben, mul} die Bedeutung der Kindheitser-
lebnisse fur die Erinnerungsarbeit des Dichters er-
fallt werden. Fur Pavese besteht kein Zweifel, daly

.die moderne Kunst — soweit sie etwas taugt — eine
Riickkehr zur Kindheit (ist). Ihr einziges Motiv ist die
Entdeckung der Dinge, und diese Entdeckung kann
in ihrer reinsten Form, nur in der Erinnerung an die
Kindheit stattfinden.*""

Am Anfang der kindlichen Erfahrung standen die
herausgehobenen und einzigartigen Augenblicke
des Staunens, welche die erste Beriihrung mit der
Welt der Dinge hervorrief, und in denen jene Sym-
bole und Bilder gepragt wurden, die ein fur allemal
die Schemata unserer Phantasie, die Form unserer
Vorstellung bestimmen. ,Mythisch® nennt Pavese in
einer anderen Tagebuchaufzeichnung dieser Bilder
insofern, ,als der Schriftsteller darauf zurlickkommt
wie auf etwas Einzigartiges, das seine ganze Erfah-
rung symbolisiert”." Hier stellt sich die Frage nach
der Funktion, die Pavese dem Mythos im kunstleri-
schen Schaffensprozeld zuschreibt. Wenn er die
Kindheitserlebnisse mythisiert und in eine My-
thostradition stellt, das Atavistische mit dem Kindli-
chen zu verschmelzen versucht,”® so verfahrt er,
ahnlich wie Freud in seinen kulturexegetischen
Schriften einer Grundannahme evolutionistischer
Anthropologie gemal, die phylogenetische und
ontogenetische Entwicklung analogisiert. Absicht
ist, wie erwahnt, dem Schreiben ein sicheres Fun-
dament zu verschaffen, das der Unsicherheit indivi-
dueller Geschichtlichkeit standhalten kann und die
,beiden Freuden vereint: zu sich sprechen und zu
einer Menge sprechen“.' Bedeutsamer aber ist,
dall der Mythos — und auch davon spricht Pavese
zu wiederholten Malen — die sprachlichen Mittel be-
reithalt, mit deren Hilfe die pragende kindliche Aus-
einandersetzung mit den Kréaften des UnbewulRten
stilisiert und damit gebannt werden kénne. Das
Staunen und mythische Beben, das ein Kind ange-
sichts der ersten BerUhrung mit den Dingen der
Welt erfahrt — und das vom Kinstler wiedererlebt
werden soll —, ist fur Pavese ,die Triebfeder jeder
Entdeckung. Tats&chlich, es ist die Ruhrung vor
dem lrrationalen.“™ Dennoch: es ware (berstirzt,
wlrde man behaupten, Pavese verschriebe sich
dem Irrationalen, indem er der halb maskierenden,
halb enthtllenden Sprache des Mythos verfallt. Ge-
nau besehen, lernt man als Kind
.die Welt nicht — wie es scheinen méchte — durch
unmittelbaren Kontakt mit den Dingen kennen, son-
dern durch die Zeichen der Dinge: Worte, Vignetten,
Erzahlungen.*™
Fir das Kind war irgendeine Erscheinung eines Ta-
ges faszinierend, welil sie durch ein Wort, eine Fa-
bel oder ein Phantasiebild dargestellt wurde; die
.erste Entdeckung der Wirklichkeit, schreibt Pave-
se in einer Arbeit Uber den Mythos, geschieht
Ldurch das Medium der Ausdrucksformen (...), in de-
nen sich diese Wirklichkeit in unserem Lebenskreis
darstellt.“"
Das Unbewufite ist demnach, anders als es zu-
nachst schien, sprachlich gefafit; es ist ein Produkt
der gesellschaftlichen Auseinandersetzung, die aus
einer bestimmten Formentradition auswahit und den
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die psychische Entwicklung des Kindes begleiten-
den Erschitterungen. Es gibt strenggenommen ,gar
kein ,die Dinge zum erstenmal Sehen’, entschei-
dend ist immer das zweite Mal*.'® Der erste Kontakt
mit der Realitat ist bereits eine Frage der Bildung.
Doch um die asthetisch erkannte Realitat in den
Rang erkennenden Bewufdtseins zu heben, ist es
notwendig, sich zu erinnern, das mythische Schau-
ern wiederzuerleben und mit den Erfahrungen der
spateren Jahre zu verkn{ipfen. So kann Pavese zu
dem Schlul kommen, dafl man ,die Dinge erst
durch die Erinnerung an sie entdeckt*."® Diese Auf-
fassung von Erinnerungsarbeit findet eine erstaunli-
che Parallele in Erfahrungen aus psychoanalyti-
schen Situationen, die nach Sarah Kofman die Be-
deutung von Phantasien (Phantasmen) bei der
Konstruktion von Kindheitserinnerungen zweifelsfrei
erweisen. Der Sinn der Erfahrungen ist auch die-
sem Verstandnis nach erst ,hinterher* gegeben.

,Die Szenen der Vergangenheit entfalten ihre Wir-

kung nachtraglich. In dem Moment, da das Kind ei-

nen Eindruck erlebt, versteht es ihn nicht. Erfallt wird
er erst bei seiner Wiederbelebung. Dann geschieht
es, dal es die Erinnerung phantasiert, und erst in der
analytischen Kur wird es ihren Sinn verstehen kon-
nen.“®
Wenn der Schriftsteller nun schreibend zurtickkehrt
an den Ort, wo die Dinge sich dem Kind zuerst of-
fenbart haben, dann sucht er nicht die Verwurze-
lung in dem zeitlosen Grund aller Existenz. Indem
er die — meist verdrangte — erste Bildung, zu der
ihm die anderen bei der Entdeckung der Welt ver-
halfen, mit der Fulle seiner spateren Erfahrungen
und Phantasien verbindet, kann er nicht nur dem
Vergangenen die bisher vermifiten Bedeutungen
verleihen, sondern eine Neuordnung der anfangli-
chen sprachlichen Verfassung unbewuliter ,Er-
schitterungen® erreichen, die Uber den Rahmen ei-
ner psychoanalytischen Praxis hinausgeht.

Kehren wir zu unserem Ausgangspunkt, dem
Gedicht ,Die Nacht", zurtick. Der Verdoppelung von
gegenwartigem Erleben und Kindheitserinnerung
auf semantischer Ebene entspricht in der Sphare
der literarischen Technik die Spaltung des sich Er-
innernden in die Gestalt des Erwachsenen und des
Kindes, das er einst war.?' Diese Spaltung des lite-
rarischen Ich in einen Antell, der die schonungslo-
se, rationale Aufklarung der eigenen verdeckten
Vergangenheit Ubernimmt, und in einen produktiven
Anteil, der den ,Mythen der Kindheit* Inspiration
und Stoff verdankt, ist untrigliches Merkmal kinst-
lerischer Melancholie. Als besondere Reflexions-
form charakterisiert sie das Projekt literarischer
Moderne, das in Dantes Vita nuova, dem ,libro della
memoria“, dessen dialogisches Prinzip Verfrem-
dungseffekte mit Erinnerungstatigkeit verknupft, vor-
gebildet ist. Daf} es sich bei diesem Spaltungsvor-
gang nicht nur um ein Problem der Technik in Ver-
bindung mit einer Theorie des Mythischen handelt,
sondern um personliche Erlebnisse, zeigt der Brief
Paveses vom 25. Juni 1942 an Fernanda Pivano:

Mi metto dunqque, stamattina, per le strade della mia
infanzia e mi riguardo con cautela le grande colling —
tutte, quella enorme e ubertosa come una grande
mammella, quella scoscesa e acuta dove si facevano
i grande falo, quelle ininterrotte e strapiombanti come
se sotto ci fosse il mare — e sotto c’era invece la
strada, la strada che gira intorno alle mie vecchie
vigne e scompare, alla svolta, con un salto nel vuoto.

Da questo salto non ero mai passato; (...) E allora,
stamattina, che non sono pill un ragazzo e che il
paese in quattro e quatir'otto I"ho capito, mi sono
messo per questa strada e ho camminato verso il
salto e ho intravisto le colline remote e ripreso cioé la
mia infanzia al punto in cui l'avevo interrotta.??

Wir haben bisher nur eine Seite von Paveses My-
thosbehandlung gesehen, die den Mythos in die
Perspektive der Erinnerungsarbeit bringt und die
Triebwelt mit dem Vorzeichen der Geschichtlichkeit
versieht. Die andere Seite seiner Ambivalenz ge-
genlber dem Mythos blieb unerwahnt, und diese
spiegelt sich in einem weiteren Gedicht aus Lavora-
re stanca, das ich nur unvollstandig wiedergeben
mochte.

MORGEN

Im angelehnten Fenster zeigt sich ein Antlitz
Uber dem Gefielde des Meeres. Die leise wehenden
Haare

begleiten den zartlichen Rhythmus des Meeres.
Keine Erinnerung spielt auf diesem Gesicht.

Nur ein fliichtiger Schatten, wie von einer Wolke.
Im Zwielicht ist der Schatten feucht und sanft
wie der Sand einer nie berithrten Hohlung.

Da ist nichts zu erinnern. Nur ein Flustern,

die Stimme des Meeres: Erinnerung geworden.

()

Keine Erinnerungen gibt es auf diesem Gesicht.
Es gibt kein Wort, das es enthielte

oder verbande mit Vergangenem. Gestern ist es
aus dem engen Fenster verschwunden, so wie es
alsbald wieder verschwinden wird, ohne Trauer
oder Menschenworte, vom Gefilde des Meeres.?®

Das Bild einer Frau am Fenster wird evoziert, das
ein reines Bild ist, entleert von jeglicher individuellen
Eigenart, ohne Erinnerungen, ohne Vergangenheit
und Wunden erzahlbarer Zeit, doch ,geschlechtlich
bestimmt durch Feuchtigkeits- und Hoéhlenmeta-
phern®#* Remythisierend wird hier eine symbolisch-
mythische Situation vorrationaler Art beschworen,
um mit der Leugnung der geschichtlichen individu-
ellen Existenz auch die Spannung zwischen den
Geschlechtern auszutreiben. In den Augenblicken
der Verzlckung, die der Mythos gewahrt, und die
im Kunstwerk wiederholt werden, steigt man hinab

»,in die fruchtbare Finsternis der Urspriinge, in der wir
dem begegnen werden, was allen Menschen ge-
meinsam ist. (...) Denn es geht darum einem anderen
Geist in seiner Ekstase, in seiner Zeitlosigkeit zu be-
gegnen."?®

Das Einswerden mit den Urspringen — so lauten
die Verheillungen der diversen Anleitungen, wie der
Mythos zu leben sei —, soll vor den schmerzhaften
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Auseinandersetzungen zwischen Mann und Frau,
vor gesellschaftlichen Konflikten, vor Erfahrungen
der Trennung bewahren, indem es die zeitlose
Realitat des Mythos vor aller Trennung und Unter-
schiedlichkeit als Ausweg einsetzt. Solange behalt
der Ursprungsmythos seine Verfuhrungskraft, als
sich der Preis, den der einzelne fur die Ruckkehr zu
entrichten hat, sich nicht im Bewuftsein bricht.
JHier bedeutet ,sich erinnern' nicht, sich in der Zeit
bewegen, sondern aus der Zeit heraustreten und er-
fahren, was wir sind. (...) Wir sind unserem wahrsten
Wesen am néchsten, wenn wir noch nicht bewundern
konnen, das heillt, erfassen, was mit uns ge-
schieht "%

Tritt man einen Schritt zurlck und betrachtet aus
wiedergewonnener Distanz Paveses Beschaftigung
mit dem Mythos, so wird sein besténdiges Schwan-
ken zwischen den Polen der Mythosverarbeitung
und der Remythisierung evident. Die Ambivalenz
gegeniiber Mythos und Mythentheorien ist so deut-
lich, wie die Zweideutigkeit der unterdrickten Stof-
fe, deren Konflikte durch das mythologein, das Ge-
schichtenerzahlen, wiedergegeben werden.?” So-
wohl hinsichtlich seiner Auffassung des Mythos als
Gegenwelt, in der historische Verdrangungsprozes-
se festgehalten werden, als auch hinsichtlich seiner
Ansicht vom Mythos als Uberwelt und Schicksals-
verfallenheit, konnte sich Pavese auf die wissen-
schaftliche Arbeit der Altertumskundler und Ethno-
logen stlitzen.

Wenn Pavese in seinen zahlreichen Schriften
zum Mythos die Evokation eines heiligen Ortes, der
mit den einzigartigen Orten der Kindheit ver-
schmilzt, unternimmt, die Lichtung, die Grenze ,zwi-
schen Himmel und Baumstamm®, an der ein Gott
hervortreten konnte, mit Worten beschreibt, deren
faszinierende Wirkung einer symbolischen Initiation
gleichkommt® — einer Initiation worin?, stellt sich
uns die Frage —, dann versucht er, seine Ausflih-
rungen mit wissenschaftlich dokumentierten Tatsa-
chen zu untermauern. Es ist nicht ohne einen star-
ken Schul} fronie, dall Pavese, wenn er in seinen
Spekulationen Gber das Symbol die Arbeiten von
Anthropologen der Antike oder der ,Primitiven”, von
Kerényi, Eliade und Frobenius heranzieht, nicht auf
pure Wissenschaft, wie er vermeinte, Bezug nahm,
sondern — wie Furio Jesi gezeigt hat — auf die
remythisierenden Bestrebungen der Poesie der
deutschen Spatromantik, die sich hinter der huma-
nistischen Maske fortsetzte® Notierte Pavese in
seinem Tagebuch am 17. September 1942 als
Neuigkeit des Tages, dall der Augenblick der Ver-
zlickung dem Symbol entspricht, was also die reine
Freiheit ware,* dann steht er in der Tradition einer
Poetik des ekstatischen Wissens, das wie bei Rilke
mit der Teilnahme an der Natur der Toten identifi-
ziert wird. Fallt der ekstatische Augenblick mit dem
Symbol zusammen, und ist das Symboi im Mythos
enthalten, dann bedeutet den ekstatischen Augen-
blick zu erfahren, nichts Anderes als den Mythos zu
leben. Fur Pavese war der Mythos eine einzigartige

Realitat, die — aullerhalb der Zeit — das Paradigma
fur die terrestrische Wirklichkeit, der sie erst Be-
deutung verlieh, bildete. Die Fusion des gegenwar-
tigen Zustandes mit dem zeitlosen Ursprung der
.oprache des Seins' ist ein Akt der Devotion ge-
genuber dem Tod. Von einer mythischen Vorzeit zu
sprechen, an der die ,Mythen der Kindheit* noch
teilweise partizipieren und zu der die Riickkehr je-
derzeit moglich ist, heif3t im Grunde von jenem Tod
zu sprechen, der den kindiichen Erkenntnissen ei-
nen archetypischen Wert verleihen soll.

.von der Poetik Georges, Rilkes und angeblicher

Nachfolger Nietzsches wie Richard Dehmel ging in

unterschiedlicher Form eine Doktrin des Symbols und

der tkstase als die ,Sakramente' einer Religion des
Todes hervor",

die auch die wissenschatftlichen Arbeiten jener Eth-
nologen und Religionshistoriker beeinflullte, aus
denen Pavese schopfte.®

Hier scheint sich die Parteinahme fur die remy-
thisierenden  Tendenzen  deutscher  Mythos-
theoretiker in den Vordergrund zu drangen, und tat-
sachlich verwirklichte Pavese 1945 in seiner Funk-
tion als Verlagslektor bei Einaudi gemeinsam mit
dem Ethnologen de Martino den Plan einer colle-
zione di studi religiosi, etnologici e psicologici, in der
Arbeiten Kerényis, Jungs, Frobenius' und Walter F.
Ottos in Ubersetzungen erschienen. Gerade die
Schrift Dionysos. Mythos und Kultus von Otto, die
1933 im Jahr der Machtergreifung der Nationalso-
zialisten in Deutschland erschien, und die Pavese
wegen der darin unternommenen Aktualisierung
des Gottes faszinierte, ersparte ihm nicht die
schmerzhafte Erfahrung, dal die ekstatischen Au-
genblicke, in denen das Leben im Zeichen des To-
des steht, in der ldeologie der Nationalsozialisten
zu einer sozialen Realitdt geworden sind; einer
Realitat freilich, in der jene Erfahrungen den feien-
den Charakter personlicher Initiation abgestreift
hatten und zu einem Mallstab der Existenz anderer
geworden sind.* Wie zwiespaltig Paveses Verhalt-
nis zu der von ihm publizierten Schriftenreihe war,
kann man an einem Brief an Ranuccio Bianchi
Bandinelli ermessen, in dem er ihm flir dessen
Vorwort zur Kulturgeschichte Afrikas von Leo Fro-
benius dankt, das er offensichtlich als Antidotum fur
seine Schuldgefihle betrachtete. In dem Vorwort
hatte sich Bandinelli polemisch gegen die irrationa-
listischen Ansichten von Frobenius gewandt und
dessen Nahe zum Rassismus eines Rosenbergs
hervorgehoben.®

An dieser Stelle aber soll man nicht Ubersehen,
dal jenes seiner Werke, das Pavese am hochsten
schatzte, und an dem sich seine Beschaftigung mit
Mythologie am deutlichsten ablesen {aft, die Dia-
loghi con Leuco (Gesprache mit Leuko), sich nicht
an den Schriften deutscher Gelehrten orientiert,
sondern an den Arbeiten von Vertretern der angel-
sachsischen Anthropologie, wie die Tagebuchein-
tragungen zur Zeit der Abfassung der einzelnen
Dialoge belegen.® Im Gegensatz zur deutschspra-
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chigen anthropologischen Forschung, deren ,pro-
grammatische Religionspolitik® sich nicht mit welt-
burgerlichen Intentionen verband, konnte die wis-
senschaftliche Tatigkeit der englischen Kollegen,
wie die Arbeiten von Frazer, Robertson Smith, Jane
Harrison und der Cambridge Ritualists auf Grund ih-
rer agnostischen rationalistischen Ausrichtung -
trotz mancher phanomenologischer Ahnlichkeit —
nicht fur rassistische und nationalsozialistische
Zwecke dienstbar gemacht werden.*® Paveses An-
lehnung vor allem an Jane Harrisons Prolegomena
to the Study of Greek Religion (1903), als er die von
ihr getroffene strikte Unterscheidung von chthoni-
schen, erdgebundenen und olympischen Gottern
auf seine Theorie des Wilden tbertrug, ist von ihm
selbst bezeugt.®*® Mit Harrison teilt Pavese die Zu-
versicht, daR sich die Urspringe der kulturellen
Phanomene rekonstruieren lieBen — eine Obsession
ubrigens, der sich auch Freuds Hypothese vom Ur-
vatermord verdankt — und die Geisteshaltung, die
eine romantische und eine positivistische Position
zugleich vertritt: der Aufklarungsimpetus ist dem
Positivismus konform, die Uberzeugung, daf

,das lirationale das Urspringliche sei, dali es eine
tiefere Wahrheit als die Ratio enthalte, (7) ist durch
romantisches Gedankengut vorgeformt.”

Die klare Trennung von titanisch-tierischer und der
olympischen Welt, die seine Theorie des Wilden —
das selvaggio-Motiv kann als der Kern seiner My-
thoskonzeption bezeichnet werden - charakteri-
siert, war schon schon in seiner friiheren Auffas-
sung der Bild-Erz&hlung angelegt, wenn er die Ge-
schichte einer phantastischen Beziehung ,zwischen
dem Menschen und dem Naturlich-Raubtierhaften”
ein Symbol nannte.®® Mischwesen wie die Kentau-
ren, die die Dialoghi bevolkern, verkérpern das sel-
vaggio und sind synonym mit den durch die Rheto-
rik des Unbewulten hergesteliten Symbolen.® Ih-
nen gilt die Sympathie Paveses, aber auch seine
Skrupel. Seiner ambivalenten Haltung gemal, un-
terscheidet er zwei Arten des selvaggio: das Wilde
des Jungen, das diesem ermoglicht, die Welt in sei-
ner Phantasie aufzubauen und damit die Grundlage
fur die Einbildungskraft liefert und das Wilde des
Erwachsenen, unter dem das ,vom Gewissen
Uberwundene®, die tabuierte Sehnsucht nach dem
urspringlichen Sein, begriffen wird.*® Das selvaggio
reprasentiert die vorgeschichtliche Entwickiungs-
stufe der Menschheit, wobei die Nahe zu Vico deut-
lich ist, und (individualpsychologisch) die Sphare
des Unbewufdten, die einmal Gberwunden, zu einer
verbotenen Welt wird, weil sie im Geheimen ihre
Wirkung weiter entfaiten konne.** Das Verhaltnis
der Kunst gegendber diesem Begriff des Wilden —
und dem Mythos Gberhaupt — ist tragisch:

,Die Dichtung hat teil an allem, was das Gewissen

verbietet — Trunkenheit, Liebe-Leidenschaft, Sinde —,

doch befreit sie alles mit ihrem Bedirfnis nach Kon-
templation, das heiftt nach Erkenntnis."*?

Und in einer Eintragung im Tagebuch, die direkt

Stellung zu den Dialoghi bezieht und an Deutlichkeit
nichts zu winschen Gbrig laRkt:

,Du liebaugelst mit dem Land, dem Titanismus — dem
Wilden -, aber du schétzt den gesunden Menschen-
verstand, das MaR, die klare Intelligenz (...). Das Wil-
de, das Titanische, das Brutale werden Uberwunden
vom Stadtischen, vom Olympischen, vom Fortschritt-
lichen. (...) Du verherrlichst die Ordnung, indem du
die Unordnung beschreibst.*4®

Die Konfliktsituation zwischen titanischem und
olympischem Zustand, hinter dem sich die Ausein-
andersetzung zwischen dem als Gesetz der Olym-
pier bezeichneten Bewulftsein und der durch das
Wissen zu einem Verbotenen verwandelten Trieb-
welt verbirgt, pragt die Grundstruktur der ersten
Dialoge:*
Jxion: Und was ist verwandelt, Nephele, hier auf den
Bergen?
Die Wolke: Weder die Sonne noch das Wasser, Ixi-
on. Das Schicksal des Menschen ist verwandelt. Es
gibt Ungeheuer. Eine Grenze ist euch Menschen ge-
zogen. Das Wasser, der Wind, der Fels und die Wol-
ke gehdren nicht mehr zu euch, ihr kénnt sie nicht
mehr fest an euch pressen im Erzeugen und Leben.
Andere Héande halten nunmehr die Welt. Es gibt ein
Gesetz, Ixion."*®

Den Kentauren, den Mischwesen aus titanischer
Zeit, wurde bewuf3t, dal® sie Ungeheuer sind, und
sie verstecken sich in der Tiefe der Schluchten.
Durch das neue Gesetz als Folge des Bewulseins
wird Ixions Verbindung zur Wolke zu etwas Furcht-
baren — zur Gewissensqual. Doch die alte Geset-
zeslosigkeit lebt im Traum weiter, und Ixions Tragik
beginnt zu dem Zeitpunkt, als er versucht ist, den
Traum in Wirklichkeit umzusetzen und das Gesetz
zU leugnen:
.Die Wolke: Siehst du, dafy dir der Traum schon nicht
mehr geniigt? Und das du deinem Traum wie etwas
Wirklichem glaubst? ich flehe dich an, ixion, steig
nicht zum Gipfel. Denk an die Ungeheuer und an die
Strafen. Anderes kann von ihnen nicht ausgehen."*
Wir kdnnten nun ermudet innehalten und enttduscht
feststellen, dall Pavese dem Klischee einer Herr-
schaftsadsthetik aufgesessen ist, deren phobischer
Charakter darin bestlinde, das, worlber die Ratio
nicht sogleich verfuigt, den Stempel des Mythisch-
Monstrosen aufzudricken und das Willk(rliche, Un-
absehbare auf bereits Bekanntes zu reduzieren.
Doch ein Blick auf die spateren Dialoge dndert das
Bild. Durch ihre Fahigkeit, Namen zu geben, Wirk-
lichkeit durch das Wort aufzubauen, durchschlagt
die menschliche Existenz den Bannkreis der olym-
pischen Gotter und chthonischen Ungeheuer. Im
Dialog Das Mysterium spricht Demeter unmittelbar
aus, dal es die Menschen sind, die die Gotter be-
nennen:;
Was wir Olympier waren. Sie rufen uns mit ihren
Stimmchen und geben uns Namen.*
Davor waren die Gotter Elemente unter anderen:

Jch war vor ihnen, und ich kann dir sagen, dafy man
allein war. Die Erde war Wald, Schlange, Schildkrote-
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Wir waren die Erde, die Luft, das Wasser. Was
konnte man tun? Damals war es, dall wir die Ge-
wohnheit annahmen, ewig zu sein.""’
Die Geschichten tber die Goétter berichten von dem
Schicksal, das den Menschen widerfuhr. Demeter
wird zu einer Verkinderin des pavesianischen My-
thosbegriff, der weder fur eine remythologisierende
Flucht in die Spannungslosigkeit noch fir eine Ver-
leugnung des veristischen Gehalts des Mythos
wirbt, sondern fur eine Aufnahme der in den Mythen
dargestellten und aus dem Erkenntnisbereich ver-
drangten Brechungsmomente der individuellen Exi-
stenz in die Form der Reflexion.
,Du bedenkst aber nicht, dalR die Sterblichen alles er-
litten haben, was sie von uns erzdhlen. Wie viele
sterbliche Mitter haben Kore verloren und fanden sie
nie mehr zuriick!**®

Bildung als Teil des Handwerks des Schriftstellers
bedeutet fur Pavese, sich wie ein Kind in Staunen
versetzen zu lassen, selbst wenn dieses Staunen
uns zwingt,
»-aus uns herauszugehen, das Gleichgewicht zu ver-
lieren, um vielleicht ein neues, gewagteres Gleich-
gewicht zu finden.**
Es bedeutet aber auch, dafld die Kunstler, mit dem
Mythos in einer Weise umgehen, die Pavese mit
den paradoxen Wendungen beschreibt:

,Sie durchbrechen den Mythos und gleichzeitig be-
wahr%n sie ihn, indem sie ihn zur Klarheit zurtckfih-
ren.*

Wenn die Mythen (der Kindheit) auch die ,unbe-
wufdte und mithin ultima ratio unseres Innenlebens”
darstellen, und ihre durch Verdichtungsleistung
hergestelliten Leinzigartigen® Symbole im
.Bewultsein als Normenschemata der Phantasie"
weiterleben, so sei, wie Pavese 1950 schreibt, doch

Lhiemandem empfohlen, seine Mythen in Watte zu
packen. (...) Das Gesetz des Geistes gebietet, dal}
wir unaufhérlich unsere eigenen Mythen durch den
Zusammenstol? mit der Wirklichkeit in Bewegung
bringen und uns bemihen, sie aufzuldsen, sie in
Dichtung oder Theorie umzuwandeln.*’

Paveses Zerrissenheit, die den Mythos einerseits
als starkendes, im Irrationalen gebrautes Elexier,
dem der Schriftsteller seine Inspiration verdankt,
auffaflt und andererseits — bei gleichzeitigem Be-
dauern Gber die Verarmung der Moderne durch den
Verlust des selvaggio — die Zerstérung der Mythen
und die Umwandlung des ratlosen Staunens in
Klarheit betreibt, erinnert an die Skepsis Giacomo
Leopardis. Wie dieser ganz im Sinne der Franzdsi-
schen Aufklarung, 16st Pavese die maskenhaften
Mythen des Alltags in Rationalitdt auf und sieht,
wenn ihm die Opfer einer verkirzten Logik bewuf3t
werden, den Ruckweg zu der — dann nur mehr ge-
heuchelten — Naivitat eines Urzustandes verwehrt;
s0 bezieht er die durch die Ratio verworfene Sphére
der Phantasie als Mittel der Konstruktion in seine
Denkbilder mit ein.*
Héren wir noch einmal Pavese:

,Das Interesse an einem Werk besteht fiir den, der
es macht — und auch fir den, der es versteht —, darin,
zu sehen, wie es sich zwischen widerstrebenden
Tendenzen formt, diese Tendenzen zusammenzufi-
gen und zu verflechten, ihnen einen formalen Sinn zu
geben — und der grofite der Gegenséatze besteht zwi-
schen dem UnbewuRten und dem BewuBten (...)."*®

Viel wird dem Werk, dem Wort, der Form zugemu-
tet, die der Kunstler durch seine Technik, die er
standig analysiert und zerstort, entdeckt.®® Nicht
darum geht es, dall man etwas ausdrickt beim
Schreiben, sondern, dal man an einer ,anderen
Welt baut, die Wort ist*; denn um Kenntnis von der
Welt zu erwerben, muft man sie durch Phantasie,
die reine Konstruktion ist, errichten.®

Viel, vielleicht zuviel wird dem Werk, dem Wort,
der Technik der Konstruktion zugemutet, soll sie
nicht nur das ,tagliche Chaos" unserer Wirklichkeit
in die ,Form eines Gedankens oder eines Phanta-
siegebildes" bringen, sondern auch die persénliche
Zerrissenheit Paveses, in ,einen Stil, zu sein”, be-
sénfgsgen, wovon sein Tagebuch beredtes Zeugnis
gibt.

Spatestens hier, an einem Ende angelangt, wird
sich Zweifel regen, ob nicht die Politik zu kurz ge-
kommen ist, es nicht lohnender gewesen ware, Pa-
veses Roman I/ compagno (Der Genosse), in dem
er — mit den Worten des Romanisten Schlumbohms

.2auf der Grundlage der marxistischen Ge-
schichtstheorie — die Ubertragung des mythischen
beziehungsweise individualpsychologischen Kon-
flikts in die geschichtliche Wirklichkeit" unter-
nimmt,*" in den Mittelpunkt zu riicken. Meine Ab-
sicht allerdings war es, die gewohnheitsmaRige Un-
vereinbarkeit von revolutiondrem politischen Enga-
gement gegen jede Form geselischaftlicher Tyran-
nei und der literarisch-theoretischen Auseinander-
setzung mit dem Mythos in Frage zu stellen. Fur
Pavese war die Frage, wie man mit Hilfe von Bil-
dung — die die Handwerksregeln der literarischen
Formentradition und die Kenntnis der Mythologie
umfaflt — die Ereignisse in den Griff bekommt, sie
ordnet und in ,Symbole fur eine bestimmte Wirk-
lichkeit verwandelt‘,*® eine Frage politischer Natur,
die zum Handwerk des Widerstands gehorte. Wi-
derstand in welchem Sinn? Freud, dessen Begriffe
nicht die instrumentalisierte Eindeutigkeit, die sie
bei den meisten seiner psychoanalytischen Nach-
folgern annahmen, besaf’en, unterschied zwei Ar-
ten von (psychischen) Widerstand: erstens eine
Form, die im Dienst der Verdrangung steht und
durch die das BewuRtsein alles abwehrt, was seine
Konstruktion zu gefahrden droht; und zweitens ei-
nen Widerstand des Unbewufiten, der sich gegen
den Akt der Verfugung, in dem moglichst viel reale
Spannung unterdriickt wird, zur Wehr setzt.*® Diese
zwei Arten von Widerstand lassen sich auf die un-
terschiedlichen Bedeutungen, die der Mythos in Pa-
veses literarischem Schaffen einnahm, tbertragen:
Sicherung der individuellen Existenz durch Bindung
an die zeitlose Macht des Ursprungs und Aufnahme
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der aus den realen Lebensveraltnissen ausge-
schlossenen materiellen BedUrfnisse und der Lei-
denschaften durch die Macht des Wortes. Der
Kampf zwischen den beiden blieb unentschieden,
bis zuletzt.

ANMERKUNGEN:

1 Pavese interessierten an den amerikanischen Auto-
ren, die er Ubersetzte, vor allem die technischen Pro-
bleme des Schreibens, die sich auch seiner Arbeit
stellten: ihre ,Drangsal der Formgebung® und ihre
Versuche, Dialekt und Grof3stadt-Slang in ihre Spra-
che miteinzubeziehen. Zur Bedeutung von Paveses
Ubersetzungstéatigkeit bei der Entdeckung der ameri-
kanischen Literatur im lItalien der Dreifliger-Jahre
(gemeinsam mit Elio Vittorini) siehe die Monographie
von Johannes Hosle: Cesare Pavese. Walter de
Gruyter & Co., Berlin 21964, S. 7 ff.

2 Cesare Pavese: Schriften zur Literatur. Claassen
Verlag, Hamburg - Disseldorf 1967, S. 19

3a. a. 0., S. 323; vgl. Cesare Pavese: Das Handwerk
des Lebens. Tagebuch 1935-1950. Fischer Verlag,
Frankfurt/M. 1990, S. 351 (1.1.1946)

4 Pavese: Das Handwerk des Lebens, a. a. 0., S. 210.
(25.3.1940), vgl. dazu die Eintragung vom 12. 12.
1939. ,Es bedarf des Erfahrungsreichtums des Rea-
lismus und der Sinnestiefe des Symbolismus. Die
gesamte Kunst ist ein Problem des Gleichgewichts
zwischen zwei Gegensatzen.” (S. 191)

5 Cesare Pavese: Samtliche Gedichte. Aus dem ltalie-
nischen v. Dagmar Leupold, Michael Krtger u. Urs
Oberlin. Claassen Verlag, Dusseldorf 1988, S. 180 f.

6 Dietrich Schlumbohm: Die Welt als Konstruktion.
Untersuchungen zum Prosawerk Cesare Paveses.
Munchener Romanistische Arbeiten 49. Wilhelm Fink
Verlag, Munchen 1978, S. 33, siehe auch S. 60 f.
Vgl Pavese: Handwerk, a. a. O., (11.9.1941), S. 264

7 Pavese: Samtliche Gedichte, a. a. O., S. 180

8a.a. 0,8 181f.

9 vgl. Pavese: Handwerk, a. a. O., (27.5.1944), S. 322

10 Pavese, zit. in: Hans Hinterhauser: /talienische Lyrik
im 20. Jahrhundert. Piper Verlag, Miinchen 1990,
S. 178 1.

11 Pavese: Handwerk, a. a. O., (12.2.1942), S. 269

12 a.a. 0., (15.9.1943), S. 295

13 a.a. 0, s. Eintragung v. 21.7.1946, S. 367

14 a. a. 0., (4.5.1946), S. 361

15 a.a. 0., (8.2. 1944), S. 314 1.

16 a. a. 0., (31.8.1942), S. 279

17 Pavese: Schriffen zur Literatur, a. a. O., S. 339. ,Die
Kindheit zahit nicht in naturalistischem Sinne, son-
dern als Gelegenheit zur Taufe der Dinge, einer
Taufe, die uns lehrt, Rthrung zu empfinden ange-
sichts dessen, was wir getauft haben." (Pavese:
Handwerk, a. a. O., 15.6.1943, S. 292). ,Zuerst war
die von den Zeichen inspirierte Rihrung dagewesen
(Gedichte, Fabeln, Mythen); dadurch hast du erkannt,
wie schon und interessant die Welt der Dinge ist." (a.
a. 0.,10.7.1943, S. 294)

18 Pavese: Schriften zur Literatur, a. a. O., S. 332

19 ebd.; ,Die Dinge entdeckt man durch die Erinnerun-
gen, die man von ihnen hat. Sich an etwas erinnern
heildt, es — erst jetzt — zum ersten Mal sehen.”
(Pavese: Handwerk, a. a. O., 28.1.1942, S. 267)

20 Sarah Kofman, Die Kindheit der Kunst. Eine Inter-

pretation der Freudschen Asthetik. Wilhelm Fink
Verlag, Manchen 1993, S. 89. ,Es gibt also drei Zei-
ten: die der gelebten Erfahrung, die der Bildung der
Erinnerungsphanatsie und die der Interpretation.”
(ebd))

21 vgl. Schiumbohm: Die Welt als Konstruktion, a. a. O.,
S.174 u. S. 221

22 Cesare Pavese: Vita atfraverso le lettere. A cura di
Lorenzo Mondo. Einaudi, Torino 1966, S. 175. ,Heute
morgen, endlich, nehme ich die Wege meiner Kind-
heit wieder auf und betrachte vorsichtig die grofien
Higel — alle, jene gewaltigen und fruchtbaren, wie ei-
ne grofle Brust, jenen abschissigen und spitzen, wo
sie die groflen Feuer entziindeten, jene ununterbro-
chenen und Uberhéngenden, so, als wére unten das
Meer, wahrend unter die Stralke war, die Stralle, die
sich um meine alten Weinberge wand und an einer
Biegung (ber einem Abgrund im Leeren verschwand.
Bei diesem Abgrund war ich niemals vorbeigegan-
gen. (...) Und dann, heute morgen, da ich nicht mehr
ein Kind bin und das Land in einem Augenblick er-
fasse, habe ich diesen Weg eingeschiagen, bin zu
dem Abgrund gegangen und habe fliichtig die entle-
genen Higel gesehen, das heif}f, ich habe meine
Kindheit an dem Punkt wieder aufgenommen, an
dem ich sie unterbrochen hatte.“ (Ubers. K. S.).

23 Hinterh&user: ltalienische Lyrik, a. a. O., S. 181 1.

24a.a.0.,S183

25 Pavese: Scfiriften, a. a. 0., S. 340

26 a. a. 0., S. 344f; vgl. Pavese: Handwerk, a. a. O,
(7.7.1940), S. 222

27 s. Klaus Heinrich: Arbeiten mit Odipus. Dahlemer
Vorlesungen 3. Stroemfeld/Roter Stern, Berlin 1993,
S. 1991

28 s. Pavese: Handwerk, a. a. O., (17.9.1943), S. 296

29 Furio Jesi: Letteratura e mito. Einaudi, Torino 1968,
S. 136 ff.

30 Pavese: Handwerk, a. a. O., (17.9.1942), S. 280 f.

31 Jesi, a. a. O., S. 148; s. auch Paveses Brief kurz vor
seinem Tod, am 25.8.1950 an Davide Lajolo, in: Let-
tere, S. 258

32 Zur Dionysos-Rezeption bei Walter F. Otto und des-
sen archaisierenden Wiederbelebung des antiken
Gottes mit politischer Relevanz: Charlotte Zwiauer:
Der antike Dionysos bei Friedrich Nietzsche und
Walter Friedrich Otto, in: llse Korotin: ,Die besten
Geister der Nation”. Philosophie und Nationalsozia-
lismus. Picus Verlag, Wien 1994, S. 223 ff. Faszinie-
rend konnte fir Pavese die Vorstellung der Ver-
schiungenheit von Leben und Tod sein, die fir den
Spatromantiker Otto den Kult des Gottes auszeichnet
und dessen Auffassung von Dichtung als ,ausge-
sprochener Mythos". Zur Verlagstatigkeit Paveses
siehe Johannes Hosle: Die Briefe von Cesare Pave-
se, in: Zibaldone 6. 1988, S. 88 ff.

33 ,Caro Bandinelli, il Frobenius & uscito ormai e credo
I"avrai avuto. Mi pare un buon apporto alla coliezione,
specie per merito tuo." (21 aprile 1950); zitiert in: Je-
si: Letteratura e mito, a. a. 0., S. 185

34 exemplarisch dafir die Tagebuchaufzeichnung v.
4.8.1947, S. 384 f. und kurz nach der Veroffentli-
chung der Dialoghi v. 11.12.1947, S. 389

35 Renate Schlesier: Kulte, Mythen und Gelehrte. An-
thropologie der Antike seit 1800. Fischer Verlag,
Frankfurt/M. 1994, S. 193 f. u. S. 200 f.

36 Pavese: Handwerk, a. a. O., (4.8.1947), S. 384 f; s.
auch 24.2.1947, S. 373; vgl. Hosle: Pavese, a. a. O
S. 93 ff. ,Die heutigen Religionshistoriker der Antike -
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haben von Ursprungstheorien und evolutionstheoreti-
schen Religionsdefinitionen Abschied genommen.
Die Antithese ,chthonisch/olympisch’ wird gegenwar-
tig kaum noch als Entwicklungskonstruktion verwen-
det.“ (Schlesier: Kulte, Mythen und Gelehrte, a. a. O,
S. 25)

37 Schlesier, a. a. 0., S. 159

38 ,Beim Lesen von Landolfi begriffen, dal dein Zie-
genbock-Motiv das Motiv der Verbindung zwischen
dem Menschen und dem Natiirlich-Raubtierhaften ist.
Daher deine Vorliebe flir die Friihgeschichte. (...) Da-
her deine Suche nach dem Ursprung des Bildes in
jenen Zeiten: die Vermischung eines ersten Terminus
(gewbhnlich ein menschlicher) mit einem zweiten
(gewohnlich einem natirlichen), was etwas mehr wa-
re als ein einfaches Phantasiegebilde: ein Zeugnis fur
eine lebendige Verbindung. (...) Die Bild-Erzahlung
wollte die Geschichte dieser Verbindung sein, das
heil3t, die Einsetzung eines Symbols." (Pavese:
Handwerk, a. a. O., 19.11.1939, S. 187)

39 Die Analogien zwischen dem Symbol, Unbewufiten,
Traum und der Dichtung behandelt Pavese im Tage-
buch mehrmals; 22.1.1940 (S. 199 f); 23.7.1940
(S. 226); 27.5.1941 (S. 260). Bezeichnend fur die
,schopferische Kraft”, die Pavese dem Traum zumif3t,
ist die kurze Analyse eines Traums am 12.10.1943:
schopferische Kraft des Traums: das im Traum aus-
gesprochene Wort Radiopéliga ist eine durch die un-
bewufliten Mechanismen hergestelite Verdichtung
von einem Radio und einer Frau und ,symbolisiert"
das weibliche Geschlecht. (S. 304)

40 s. Tagebuchaufzeichnungen v. 26.8.1944, S. 331 u.
v.2.9.1944, S. 333

41 zum selvaggio-Thema ausfiihrlich: Schlumbohm: Die
Welt als Konstruktion, a. a. O., S. 123 ff. u. 190 f,;
tiber den Einflull von Vico auf Paveses Konzeption
des Wilden siehe Pavese: Handwerk, a. a. O,
(19.8.1944), S. 330 u. (7.11.1944), S. 337

42 Pavese: Handwerk, a. a. O., (2.9.1944), S. 333

43 a.a. 0., (10.7.1947), S. 383

44 s. Schlumbohm: Die Welt als Konstruktion, a. a. O.,
S. 150

45 Cesare Pavese: Gesprdche mit Leuko. Deutsch v.
Catharina Gelpke. Mit einem Nachwort v. Johannes
Hosle. Fischer Verlag, Frankfurt/M. 1991, S. 9

46a.a. 0,8S.12

47 a.a. 0., 8. 187

48a.a.0,S. 188

49 Pavese: Schriften zur Literatur, a. a. O., S. 251

50a.a.0.,,S.335

51a.a. 0, 8.333f. u.S.377

52 zur Beziehung Paveses zu Leopardi siehe Erika
Kanduth: Cesare Pavese im Rahmen der pessimisti-
schen italienischen Literatur. Wiener Romanistische
Arbeiten 9. 1971, S.82 ff.

53 Pavese: Handwerk, a. a. O., (6.8.1947), S. 385

54 Zuerst wandeln sich die Formen, dann die inneren
Dinge. Macht des Wortes, der Form, des Stils." (a. a.
0., 7.8.1940, S. 228) ,Ist ein Werk beendet, versucht
man seine Form zu erneuern, nicht seinen Inhalt.
Den Stil, nicht die Gefuhle. Das Symbol, nicht die
symbolisch dargestellte Sache. Die Mudigkeit spurt
man im Stil, in der Form, im Symbol." (a. a. O,
17.3.1947, S. 376)

55a.a.0.,15.3.1947, S. 375 u. 19.11.1948, S. 406 {.

56 s. Tagebuchaufzeichnung v. 13.2.1949, S. 415, DalR
das Prinzip der Konstruktion Leben und Werk Pave-
ses verbindet, kann als Quintessenz von Schlum-
bohms Untersuchung gelten. ,Vor- und Rickbezlige
sichern somit den Lebensverlauf eine logische Konti-
nuitdt, den Charakter geistiger Konstruktion. Pavese
macht also keinen Unterschied zwischen der Kompo-
sition einer Erzéhlung und der Komposition seines
eigenen Lebens.” (a. a. 0., S. 152, passim)

57 Schlumbohm: Die Welt als Konstruktion, a. a. O.,
S. 159

58 s. Pavese: Schriften zur Literatur, a. a. O., S. 323

59 s. Heinrich: Arbeiten mit Odipus, a. a. 0., S. 258 ff.
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Dr. phil., wissenschaftlicher Beamter am Institut fur
Politikwissenschaft der Grund- und Integrativwis-
senschaftlichen Fakultat der Universitat Wien. Stu-
dium der Politikwissenschaft und Geschichte an der
Universitat Wien; Dissertation Uber ,Staat, Recht
und Agrarpolitik wahrend der Englischen Revolution
1642-1653", Lehraufirége an den Universitaten
Wien, Linz, Graz und Klagenfurt, Gastdozentur an
der Universitat Bremen.

Publikationen: ,Edgar Zilsel und die Einheit der Er-
kenntnis* (Lécker Verlag, Wien 1981), ,Politik und
Kultur der Moderne in der spaten Habsburgermon-
archie (StudienVerlag, Innsbruck-Wien 1997). Her-
ausgeber von ,Edgar Zilsel: Die Geniereligion®
(Suhrkamp, Frankfurt/M. 1990), Mitherausgeber
gemeinsam mit Manfred Jochum und Gitta Stagl
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Dr. phil., Studium der Philosophie, Psychologie und
Politikwissenschaft an der Universitat Wien. Publi-
kationen und Vortrédge im Bereich philosophischer
Asthetik und Geschichtsphilosophie 19. und 20.
Jahrhundert; diverse Aufsatze in Zeitschriften wie
zum Beispiel: ,Friedrich Nietzsche als Kritiker der

europdischen Rationalitat" (Erwachsenenbildung in
Osterreich 6/95), ,Arthur Schopenhauers pessimi-
stische Metaphysik und deren Verhditnis zu Wis-
senschaft, Kunst und Ethik" (Erwachsenenbildung
in Osterreich 4/95), ,Georg Lukacs und Karl Mann-
heim im Kreise der Budapester Intellektuellen* und
.Moderne, Postmoderne - und danach?’ (IWK-
Mitteilungen 1-2/1997).
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Dr. phil, Mag., Studium der Kunstgeschichte und
Geschichte, freiberufliche Kunsthistorikerin. For-
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am Forschungsprojekt der Universitat Grat ,Moder-
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Verlag, Wien 1994).
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Dr. phil., Psychoanalytiker in Wien. Arbeiten zum
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